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Todos no mundo reconhecam o belo como Belo
E, dects forma, eabem o que 8 o Faio.
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E, desta forms, sabem o que é 0 Mal.
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Lao-Teé, Tao-Te-King
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RESUMO

O presente trabalho pretende trazer & discuss&o o estudo das mitologias
em uma abordagem mais proxima dos meios de comunicagéo, entendendo o Mito
como uma Linguagem Simbélica e verificando sua manutengdo enguanto reflexo
do Sagrado e modelo exemplar para os seres humanos, tentando desvendar em
que medida, nas sociedades contemporaneas, estes mesmos temas séo
incorporados e recriados pela industria cinematografica através de suas
realizactes.

Num primeiro momento, definimos o conceito de Mito valido para o projeto,
ja gue existe uma profusdo de interpretagdes para o termo. Para isso,
utilizaremos os estudos de dois dos mais proficuos pesquisadores do tema:
Joseph Campbell e Mircea Eliade. Apds essa definicdo inicial, tracamos um
conciso panorama do caminho gue a linguagem mitologica percorreu na
“civilizagao ocidental”.

A seguir, partimos para uma exposicdo de algumas manifesta¢des
artisticas do seculo XX como formas que o Mito assume nas sociedades
contemporaneas. festas populares, atividades artisticas como danga, literatura,
artes visuais, etc., e finalmente, a linguagem cinematografica. Nesse momento,
percorremos um pouce da historia do cinema para esclarecer até que ponto essa
linguagem incorporou conquistas de oufras areas e as utilizou em seu proprio
proveito, modificando-as ou recriando-as.

Finalmente, através da escolha de um tema mitico, a batalha entre o Bem
& 0 Mal, chegamos a analise do filme em questdo; o Dracula de F.F.Coppola.
Através de uma analise filmica particular, verificamos a medida em que o referido

filme utiliza a linguagem mitoldgica e simbdlica.



ABSTRACT

The following research intends to discuss the mythologies in a
pragmatic approach, focusing the communication media, by understanding the
Myth as a Symbolic Language and verifying its survival as a Sacred Reflex
and an exemplar pattern to all the human beings. We try to reveal how, in
some way, these themes are assimilated and recriated by the cinematographic
industry and its features, in the contemporary societies.

At first, we delimit the concept of Myth to this project concepction, since the
diversity of interpretations to this word is something remarkable. Having that in
mind, we will make use of the studies by two of the most profitable researchers in
that field: Joseph Campbell and Mircea Eliade. After this primary approach, we
deliniate a concise view of the way mythical language has gone through in the
Western Civilization.

Following that, we find out some 20th Century artistic manifestations as
configurations adopted by Myth in contemporary societies: popular celebrations,
artistic activities as dance, literature, visual aris, etc., and finally, the
cinematographic language. At that moment, we move forward the history of
cinema to enlighten in which measure that language assimilate acknowledgments
of cther areas and made use of them in his own profit, modifying them or
recreating them.

Finally, by choosing a mythic theme, the battle between Good and Evil, we
concentrate the analysis on Bram Stoker’s Dracula by F.F.Coppola. We proceed
from a very particular filmic analysis, to verify in what way the above-mentioned

film make use of the mythical and symbolic language.
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PROLOGO

Mais do que uma dissertacdo de Mestrado, o trabalho aqui
apresentado é parte de um projeto de vida. Cada frase, cada capitulo reflete
de alguma maneira uma busca muito pessoal e persistente por um visiumbre
maior do mundo gue nos cerca. Em cada fase deste trabalho, desde seu pre-
projeto até sua elaboragao e escrita, passando pela leitura da bibliografia
selecionada e pelas incansaveis revisdes do texto, a unica certeza que me
acompanhava era o sentido de um dever a ser cumprido. Quando denomino
esta dissertacdo de um dever, ndo the atribuo nenhuma conotagdo de
sacrificio ou de esforgo; o sentido que mais rapido me ocorre a mente &
aquele embutido na palavra sanscrita Dharma.

Assim como o Dharma do sal € ser salgado, do guerreiro, guerrear, o
meu, naeste momento, & ser o veiculo de idéias que considero essenciais para
uma vida mais humana sobre este planeta - que atravessa um momento tao
particular quanto perturbador - e das quais sou apenas 0 portador. Assumo,
contudo, a responsabilidade por sua fransmissdo, mesmo tendo em vista as
celeumas e as contrariedades que possivelmente oferecam a certos olhos.
Como conforto e estimulo, trago sempre comigo um trecho de Joseph
Campbell em seu O Poder do Mito quando ihe é perguntado da importancia
em se preocupar com 0s mitos. Sua resposta é genial ao dizer que néo
devemos nos interessar por determinado assunto s6 porgue alguém nos diz
que € importante; na verdade essa preocupacdo ndo ¢é arbitraria nem
induzida, mas natural. O mito nos escolhe, e ndo o contrario. Desde entéo

tenho vivido na propria pele essa constatacdc (30 poderosa quanto



verdadeira. E foi a energia vigorosa e confortante, extraida desse
pensamento, que me possibilitou levar adiante mais uma etapa daquele
projeto de vida ao qual me referi logo no inicio.

A historia desse meu interesse e do caminho gue ele percorreu até
chegar a dissertac&o ndo deixa de ser curiosa. Evidentemente, ele é fruto de
toda uma vivéncia e de toda uma busca em compreender o0 mundo ao meu
redor, assim como de uma necessidade basica de viver nesse mesmo mundo
da melhor forma possivel. Quando recém-saido de um latu sensu em Historia
e Cultura ainda respirava a metodologia e o fazer historiogréfico, deparei-me
com outras questdes e outros interesses que me levaram muito além do que,
naguele momento, poderia supor.

Quando ainda pensava na possibilidade de apresentar um projeto de
pesquisa ao departamento de Multimeios do Instituto de Artes, a questao que
mais me empolgava dizia respeito as formas como diversos povos se
comunicam. Lembro-me perfeitamente que o primeiro titulo que me ocorreu
naquele momento era “Babel em Refrocesso’, e tentava detectar se haveria
alguma maneira, alguma linguagem que superasse as diferencas de linguas,
de culturas e de personalidades. Tinha em mente alguns conceitos de
McLuhan, e buscava uma maneira de junta-los as minhas ingquietactes
anteriores, relativas ao estudo da historia comparada das religides. Tendo
nas maos esta dissertagdo noto o guanto caminhei e o quanto, de certa
maneira, permaneci fiel as minhas inquietages iniciais.

Honestamente, ndo me recordo do momento em que achei interessante
partir para o estudo dos mitos atraves dos textos de Mircea Ehade e Joseph
Campbell. Porém, o seu cruzamento com a linguagem cinematografica se deu
com tamanha forga e poder que, observando hoje, dificilmente distingo o
interesse do dever. Hoje mais do que nunca sei que sou um ser
cinematogréfico. Minha formacdo se deu dentro da escuriddo das salas de
projecdo. Desde menino, fui estimulado a passar varias horas por semana
dentro de um cinema, € assim cresci. Com a chegada dos aparelhos de
video-cassete 0 que era uma hébito virou um vicio; num primeiro momento
passei tantas horas em frente ao televisor, vendo e revendo filmes, que a

minha realidade misturou-se de tal forma a realidade da tela que Streisands,
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Pacinos, Brandos, Spielbergs e Coppelas inundaram ¢ meu universo e
tornaram-se minha familia mais intima, aquela que hoje carrego comigo.

Se por vezes o trabalho arduo de pesquisa, confrontagdes e duvidas
culminaram em momentos de cansacgo e des&nimo, uma necessidade muito
mator da realiza¢do de algo que me é tdo caro guanto vital confortou-me e
trouxe-me novas energias para a concretizagédo deste sonho gue agora
tendes em méos. Ainda neste momento, ndo sei se posso dar o trabalho por
encerrado, talvez fosse melhor considera-lo apresentavel e aberio as
discussfes, pois seria ingenuidade, sendo pretensdo, acreditar que tenha
esgotado as possibilidades que tal tematica possa eventualmente render a
outros estudiosos e interessados no assunto. O primeiro passo foi dado. £
dado com o mesmo prazer e orgulho com que apresento este texto para
apreciagao.

Cabe aqui uma pequena apresentacéo da estrutura que escolhi para
desenvolver minhas idéias. Talvez, por tratar-se antes de mais nada de uma
escolha pessoal, o percurso escolhido estard sujeito a criticas ou
divergencias. Ndo as rejeito, embora ainda agora acredite que a forma
adotada tenha sido a mais adequada a0 encaminhamento do projeto de
pesquisa. Evidentemente, poderia ter passado por cima de alguns trechos ou
me debrucado com mais ateng&o a outros. Nao importa. O resultado ndo teria
sido muito diferente deste que agora vos apresento. O mais importante - tinha
1880 em mente tanto no inicio do processo quanto agora, na sua finalizacéo -
€ gue o leitor ndo se prenda aos detalhes ou as pequenas colocagdes, mas
tente incorporar-se ao “espirito” do trabalho e de sua importancia para seu
autor.

A estrutura segue a narrativa do filme dirigido por Coppola. Ao longo
dos comentarios de cada parte, tento levantar questbes gue de alguma
maneira sustentam a interpretacdo e a andlise da referida pelicula. Nesse
sentido, creio ter tragcado um panorama global do assunto que me consumiu
por alguns anos e que ainda esta longe de ser esgotado. Esta é, na verdade,
uma primeira abordagem que pretendo ver avangar num futuro muito proximo.
Cada capitulo escrito, de certa maneira, reflete uma parcela do meu processo

de aprendizado e amadurecimento interior, que se esfetuou ao longo da



pesquisa. Se o leitor extrair deste trabalho uma pequena parte da satisfacéo,
do prazer e da compreensdo que tive ao escrever este texto, certamente
poderei dar-me por satisfeito e estarei, de certa forma, recompensado.

Mircea Eliade, no prefacio de seu livro Imagens e Simbolos, declara
que o estudo dos simbolismos e dos temas miticos ndo € um trabalho de
erudicdo pura, mas sim um esforco de aprofundar-se, mesmo que
indiretamente, no conhecimento do homem em si; quando li esse seu
comentdrio, ja havia quase terminado a escrita desta dissertacdo e pude,
entdo, compreender o quanto de verdade havia nessa afirmacio. Esse anseio
por um maior visiumbre daquilo que é comum aos seres humanos e a direcéo
que cada um de nés toma ao longo da jornada guiou-me, mesmo quando n&o
me dava conta de gue isso ocorria. Sé me resta desejar-vos que a leitura vos
ajude a entender um pouco mais essa estranha e maravilhosa coisa chamada
“Vida”, assim como sua escrita certamente trouxe-me uma nova maneira de

me sentir vivo.



Introducao

& LUZ E AS TREVAS

“Eu renuncio a Deus. Levantarei da

minha prépria morte para vingar a

morte dela, com todos os poderes das Trevas”,
(Dracula, no roteiro de James Hart)

Em 1897 vinha a publico o Dracufa de Bram Stoker. Talvez nem mesmo
seu autor imaginasse gue, depois de exatamente um século, sua leitura ainda
despertasse tamanho interesse, através, principalmente, das mais diversas
interpretacdes e recriacdes efetuadas pela linguagem cinematografica. Ou
talvez imaginasse, jd@ que a origem do referido livro remete a algo muito
anterior a sua propria concepcao. A caga aos monstros miticos e guase tao
antiga quanto a propria humanidade, embora nem sempre iss0 se verifique
com clareza e precisdo, e as tentativas em se repelir tais criaturas revela um
aspecto da mente humana notavel: a busca da fonte do medo primordial.

Embora seja possivel averigliar gue a uUnica arte que ndo revela a
presenc¢a desses monstros é aquela encontrada nas cavernas pré-historicas,
podemos cogitar gque esse temor também ja estivesse presente em suas
criagbes. Além dos animais representados, foram resgatadas inumeras
Imagens da deusa-mae, a encarnacaoe do poder da fertilidade e da vida, o que
indica uma maneira muito peculiar de se conceber a morte: como parte de um

ciclo infinito de fertilidade e renascimento.
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Quando as imagens sagradas da deusa-mée - gue em determinada
maneira acalmavam o terror primordial da morte - sdo substituidas pela
adorac&o a deuses solares, revelando uma nova concepgao sobre a vida e a
morte, notamos ¢ surgimento de imagens monstruosas, tanto na Mitologia
quanto na Arte. A constante re-elaboracéo de tais imagens tem sido uma das
molas propulsoras da cultura humana, tanto ocidental quanto oriental, e a
relagdo que estabelecem com cada civilizacdo nem sempre pode ser
percebida num primeiro vislumbre. As variadas formas assumidas para se
representar os monstros miticos - até suas mais recentes interpretacbes as
vésperas do terceiro milénio - revelam um aspecto extremamente interessante
da mente humana: exatamente a que diz respeito a permanéncia de
determinados mitos e, principalmente, dos simbolos pelos quais s&o trazidos
a vida. Tal questdo é, na verdade, o objeto central deste trabalho.

Tentar responder de que maneira os temas miticos sobrevivem nas
sociedades contemporaneas ndo @ uma tarefa facil; porém, no sentido que
Eliade afirma ser “significativo que certas obras literarias, tanto antigas como
modernas, tenham sido interpretadas - por historiadores, criticos e psicologos
- como possuidoras de relagdes diretas, ainda que inconscientes, com ©

processo de iniciacao”’

. podemos acreditar que de determinada maneira, 0s
mitos nao se perderam. Apenas 0s simbolos, imagens e ritos mudaram de
forma e de local, e se a linguagem mitica pode ser detectada hoje entre nos,
evidentemente ndo sera pelo pensamento légico e racional que a
alcangaremos. Muito menos poderemos vislumbra-la, se estivermos atados
aos padrbes e representagbes de imagens e simbolos arcaicos e nos
esquecermos de adequar tais temas a nossa realidade espaco-temporal.

O préprio Joseph Campbell, que buscou persistentemente (pelo menos
em seus primeiros trabalhos) uma delimitagac e uma abordagem cientificas
do tema, acaba por concluir que "a mitologia nao é inventada racionalmente;

a mitologia ndo pode ser entendida racionaimente'™

. Portanto, se desde o
inicio n&o ficar claro que o tema abordado aqui revela determinadas facetas
que ndo apresentam uma mera "apreenséo légica”, nos moldes aos guais

fomos acostumados a pensar e agir ao longo de mais de dois mil anos, com

i ELIADE, M. Origens. Lisboa: Ed. 70, 1991, p. 151.
“CAMPBELL, J. As Mascaras de Deus, Sdo Paulo: Ed. Palas Athena, V. 1, p. 47.
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certeza estaremos arriscados a perdé-lo de vista e deixa-lo escapar toda vez
que se tentar aprisionar o mitc na gaiola dourada da razdo. O fato de
lidarmos com um assunto que ndo parece ser capaz de se deixar agarrar por
uma linguagem que n&o a sua propria ndo significa, porém, que o trabalho
intelectual, ou cientifico, seja invalido ou ilusdrio; na verdade, o arsenal de
ferramentas que possuimos €& basicamente racional e logico, e cada
pesquisador deve saber 0 momento de utiliza-lo & a hora certa de deixar tais
ferramentas de lado, ndo importa o risco que se corra com isso.

Confesso, também, um certo desconforto ao ter de trazer a discuss@o a
idéia concernente ao termo Sagrado; exatamente por ja estar amplamente
assoclado as religiées ou aos sistemas religiosos, este vocabulo geraimente
gera discussfes tanto a inumeros estudioscs académicos que 0 véem como
uma associagdo a0 seu proprio celicismo e incredulidade, guanto a
pesquisadores gue, como eu, entendem a dificuldade em lidar com o conceito
embutido neste termo através de palavras e ideias. Contudo, tentarei no
momento oportuno, conduzir © debate com o cuidado que, a meu ver, ele
requer.

Além disso, ndo é dificil reconhecer-se 0 quanto o homem moderno
anseia por respostas que o complexo pensamento “16gico” ndo pode Ihe dar.
Basta que se apanhe as listas dos livros mais vendidos, na categoria n&o-
ficggdo, dos Ultimos anos (seja no Brasil ou na grande maioria dos paises
ocidentais) e se note quantos dentre eles oferecem tais respostas;
evidentemente, trata-se apenas de um exemplo no campo literario, € sem
levar em conta as aberra¢des e barbaridades que compdem tal lista de titulos.
Poréem, creio ser mais do que hora de se buscar um terreno mais fértil e
generoso para travar debates de ordem académico-intelectual, do que
aqueles ja exauridos embates, tidos como racionais. E, mais do que isso,
acredito ser este o momento de se propor que tais discussbes frutifiguem em
modificagbes das nossas proprias vidas, sejam elas em forma de posturas ou
mesmo de ideologias.

Foi assim que, quando o presente trabalho comecou a se delinear em
minha mente e posteriormente em alguns esbocos, ndo havia ainda notado a

dificuldade em conciliar pensamentos tdo diferentes, quando néo divergentes



e até mesmo contraditérios, no momento em que surgia no correr do assunto
a palavra mito; desde entdo, o que se tornou claro para mim foi o fato de que,
antes de iniciar qualguer estudo mais sério, seria vital precisar as acepges e
delimitar com certa cautela o significado do vocabulo no contexto do trabatho
que pretendo desenvolver. Com essa intengdo, introduzo nesta primeira parte
0 pensamento de dois estudiosos que norteiam minha pesquisa e a quem,
evidentemente, recorrerei ao longo das proximas paginas: Mircea Eliade e
Joseph Campbeill.

Como resultado dos estudos e posicionamentos destes dois grandes
pesquisadores, fica fortalecida a compreensdo do mito no sentido de uma
“tradicao sagrada e de um modelo exemplar” apesar de ser ainda hoje
extremamente atuante a corrente de pensamento que define o mesmo
vocabulo como mera ficgdo, uma suposta ilusdo, isso para ndo dizer da
terrivel banalizacio que o termo enfrenta por autores com pouca seriedade e
por grande parte da midia que insistem em outorgar tal titulo a qualquer
sujeito que se destaque um pouco da multiddo, seja ele um jogador de
futebol, uma estrela de cinema, um cantor pop ou até mesmo um empresario
que tenha feito fortuna de alguma maneira incomum®.

Evidentemente, tanto Ellade quanto Campbell sabiam da dificuldade,
sendo da impossibilidade, de chegar-se a uma definicdo de mito que fosse
aceita por todos os estudiosos das mais diversas areas do conhecimento e
ser, além disso, compreensivel para um leitor ndo-especialista. Tendo isso em
mente, ndo me proponho a atingir uma conceituagao universal, tampouco
afirmo a ndo-validade de outras definicbes que n&o a dos referidos
pesquisadores; porém, amparado basicamente pelos estudos efetuados por
ambos, busco uma delimitacdo do meu campo de estudo através de suas

conceituagdes de mito, considerando-as validas para este trabatho, tanto pela

? Um exemplo basico de como o termo mito adquiriu “mil e uma utilidades” é a abordagem do
livro Mitologias, de Roland Barthes; ao dizer que "o mito é uma fala”, ou seja, uma
linguagem. H& um avango consideravel no que diz respeito ao tipo de analise e cuidado
propostos ao estudar o assunto. Porém, ao dizer que “tudo pode vir a se tomar um mitg”,
Barthes o rebaixa a um mero “reflexo do inconsciente coletivo”, numa aproximacao que mais
serve as analises semiolégicas do que ao estudo aprofundado das mitologias. Campbell
reconhece que apenas quando uma pessoa passa a ser modelo de vida para outros seres é
que ha a possibiiidade de uma “mitologizacdc”, isso sem esquecer que 0 mito refere-se
essencialmente ao sagrado, e ndo a produtos de supermercado. Espero que a diferenga se
torne mais clara a0 longo deste estudo.
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seriedade com que estofaram suas pesquisas, como pela constante procura
em restabelecer a linguagem mitica aquilo gue certas tendéncias, ou linhas
de pensamentc parecem ter-the subtraido.

O ponto de partida deste trabalho pode ser encontrado no inicio do
seculo XX, no momento em que ocorre uma modificacdio fundamental no que
diz respeito ac estudo dos mitos, e nas possibilidades abertas para o terreno
da histéria comparada das refigides. Enquanto o século XiIX tratava o mito
como "fabula”, "invencéo” e "ficcda”, evidentemente dentro de uma concepgdo
que se modificou consideravelmente desde o séculc V al., na
contemporaneidade, certos estudiosos passaram a conferir & mitologia um
outro significado, de forma a entender como seria compreendido pelas
sociedades arcaicas, ou seja, tratar-se-ia o mito de uma "histéria verdadeira”,
por seu carater sagrado, exemplar e significativo®.

A proposta deste trabaltho €, tambem, verificar, em certa medida, até
que ponto o "homem total", como o denomina Eliade, "nunca é completamente

dessacralizado™:

na verdade, nem sempre nos damos conta da presencga do
sagrado em épocas de crise religiosa, como esta que o século XX tem
presenciado. Nesse caso, a "histdria verdadeira” nao seria algo exterior ao
homem, algo que se passou ou que ainda permanece sem sua participagio
ativa; ac contrario, s¢ foi possivel a existéncia de tal histéria por dizer ela
respeito ao proprio ser humano. Assim, a importancia que os mitos teriam no
aspecto educacional do homem estaria intimamente ligada a uma "sabedoria

de vida", como a denomina Campbell, que tem sido colocada de lado em

4 Para verificar o que Eliade entende de fato por "histéria verdadeira®, recorremos ao seu
Origens (Op. cit., p. 7) quando ele nos descreve a dificuldade da mente humana funcionar
"sem a convicgdo de que existe algo irredutivelmente real no mundo”. Essa compreenséo
estaria intimamente ligada a descoberta do sagrado, j& que a este caberia diferenciar para o
ser humano "aquilo que se revela como real e significativo e aquito que é cadtico, o perigoso
fluxo das coisas, com aparecimentos e desaparecimenios fortuitos e sem sentide. Além disso,
essa “historia verdadeira” se revelaria através de "mensagens" que estariam "a espera de
serem decifradas e comprendidas {...) desvendando situagbes existenciais fundamentais que
sao diretamente relevantes para o homem moderno (Op. cit, p. 11).

® Eliade, M. Origens (Op. cit), p. 12. Aos mitos caberia, entre outras coisas, ajudar-nos a
“colocar nossa mente em contato com essa experiéncia de se estar vivo", atuando como
"pistas para as potencialidades espirituais da vida humana" ensinando-nos que para a
compreensdo da mensagem intrinseca de tais simbolos €& necessario um "voltar-se para
dentro”, um processo de interiorizac8o responsavel pelo resgate da histéria verdadeira”. A
possibilidade de “reencontrar-se” essa histéria verdadeira deniro de nés mesmos tem em
Platdo um de seus grandes “divulgadores™ ‘com efeito, o gue se chama investigar e aprender
ndo é mais que recordar; a anamnese platdnica, exposta inicialmente no Menon e
desenvolvida no Fedro pode ser de grande utilidade para uma aproximacio “psicolégica” e
filosdfica do assunto.
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privitégio do ensino de disciplinas e tecnologias imediatistas e sem qualquer
ligac@o entre si. Dessa forma, "a mitologia nos ensina o que esta por tras da
literatura e das artes, ensina sobre nossa propria vida™.

Na concepgao de James Hart, o roteirista do filme de Francis Ford
Coppola, a estéria de Dracula é narrada a partir de um prélogo, no qual
tomamos conhecimento de sua ligagdo com Deus, em nome de Quem luta e
mata. Como um anjo caido, apos o0 desespero que a perda de sua amada [he
provoca - assim como a discussdo com os “sagrados’ representantes da
Divindade, que negam um sepultamento em solo abengoado a Elisabeta -, 0
conde rompe definitivamente com Deus e se une as forgcas das trevas. Ha
uma maxima ocultista que diz que os maiores santos sac tambem 0s maiores
demonios. Bem e Mal. Belo e Feio. Luz e Trevas. Estas polaridades s&o, na
verdade, o grande mote presente na estrutura da estdria do conde Dracula.
Como o momentc em gue Homem e Deus deixam de ser o mesmo para
tornarem-se extremos de um mesmo segmento, 0 processo de manifestacao,
a nossa prépria concepcéo da Vida constitui-se em pares opostos. Essa e,
talvez, a maior peculiaridade que as mitologias podem nos oferecer. a
transmisséo de uma sabedoria transcendente que transpbe os limites de
nossa mente logica.

J& que qualguer estudo envolvendo o0$ temas miticos revela a
dificuldade de apreensdc pela linguagem logica, uma das grandes
ferramentas, sendo o grande suporte de toda pesquisa efetuada, esta no
préprio processo de leitura e interpretacdo por parte do pesquisador. E nesse
sentido que, ao propor uma “hermenéutica criativa", Eliade procura
estabelecer novos modelos para a historia das religides que nao agueles
tirados das ciéncias naturais, muitos deles ja notavelmente ultrapassados.
Com isso, héd uma tentativa de se revalorizar a importancia do hermenéuta no
horizonte académico institucional, ja que a ele caberia o papel de "co-criador”
das idéias que fundamentam uma determinada cultura, "constituida por uma

série de interpretacbes e revalorizagbes dos seus mitos ou ideologias

° CAMPBELL, J. O Poder do Mito, Ed. Palas Athena, SP, 1990, p. 12. Também Mircea em
seu Origens (Op. cit) parece apontar na mesma direcdo ao dizer que “nenhum homem
normal vivo pode ser reduzido & sua atividade racional consciente, pois o homem modemno
continua a sonhar, a apaixonar-se, a ouvir Mmusica, a ir ao teatro, a ver filmes - em resumo, a
viver nao s6 num mundo histérico e natural mas também num mundo existencial privado e
num universo imaginarno”.
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especificas"’

. Ao ser responsavel por um frabalho de interpretacdo e uma
busca de significados, poderia parecer-nos que a hermenéutica seja
desprovida de qualquer "objetividade", dado que o propric Eliade rejeita,
comparando-a mesmo a uma descoberta de ordem tecnologica ou cientifica,
por ser capaz de provocar uma mudanca no homem ao apresentar-lhe uma
realidade que, mesmo ja presente, ndo era possivel ser vista ou
compreendida.

Toda essa discussao somente pode ser levada a cabo se devidamente
esclarecidas quais seriam as chamadas "fungdes " do mito. Tanto para Mircea
quanto para Joseph Campbell essa funcionalidade das mitologias ocupa o
centro das discussdes e nao deve ser de maneira alguma menosprezada; ao
contrario, € atraves dela que podemos investigar a linguagem mitica
utilizando nossa linguagem logica e especulativa. Neste caso, também o
termo funcéo deve ser compreendido num sentido bem mais amplo do gue
determinadas teorias funcionalistas vém fortalecendo: algo inexcravelments
calcado numa resposta imediatista e racional aos apelos e anseios do ser
humano. Basicamente, 0 mito seria o0 elemento responsavel pela ligacdo do
"homem natural” com o "homem social’, estando esta relagio ligada aquilo
que Campbell chama de "duas espécies totalmente diferentes de mitologia" a
primeira sendo responsavel pela conexao do ser com sua propria natureza e
com o mundo natural do qual e parte, enquanto a outra, fundamentalmente
sociologica, determinando a unido do mesmo ser a uma sociedade em

particular’.

" Em Origens (Op. cit) Mircea Eliade equipara o valor da hermenéutica com a criagdo
artistica: “a imporiéncia do humanismo italiano na histéria do pensamento é devida mais aos
seus hermeneutas do que aos seus escritores”; da mesma forma, “as manifestagbes artisticas
contempordneas s#o capazes de auxiliar os historiadores das religides na sua prépria
investigacao e, inversamente, uma exegese verdadeiramente histérico-religiosa é necessaria
para estimular os artistas”. Alem disso, € interessante também notar o vigor com que Eliade
finca pé na importéncia da hermenéutica, mesmo que a titulo de compreender-se o interesse
que motivou grande parle de sua obra, assim como também serviu de estimulo a0 presenie
trabatho. Para ele, a histéria das religides, ao caminhar para uma sintese, passa
necessariamente pela hermenéutica, ainda que num grau mais complexo, ja que "néo se trata
apenas de uma questdo de compreender e interpretar os fatos religiosos”, mas sim lidar com
esses fatos como algo sobre 0 que pensar, e "pensar de uma maneira criativa” (Op. cit, p.
80). Também Campbell parece fascinado pelo assunto, particularmente em um capitulo
denominado O Mito Como Metafora, em seu A Exdensdo Interior do Espago Exterior, a
conferir,

® tbid., p. 24. Um dos grandes mal-entendidos que as obras de Mircea e Campbell tém
provocado é a nogdo de que as representagbes do mito ndo se alterariam em sociedades
espacial e temporaimente distantes. Essa ¢ uma visdo equivocada, e serd melhor debatida ao
longo do Capituio 1.
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A principal preocupagdo que se coloca de imediato diz respeito ao
universo mitoldgico, que parece ser tdo vasto e t8o complexo, abarcando
imagens e temas 3o diversos (a primeira vista) em tempos, espagos €
culturas diferentes que poderia afugentar qualquer pesguisador menos
perseverante e persistente. Essa vem a ser, na verdade, a grande conquista
dos ftrabathos de historiadores como Eliade e Campbell. demonstrar o
paralelismo de histdrias e a convergéncia funcional no tratamento dos mitos e
rituais por povos tao afastados.

Quando nos referimos a mitologia, constantemente remetemo-na
imediatamente as imagens e textos produzidos pela civilizagdo grega,
produzidos ha cerca de trés mil anos; tanto Campbell como Eliade revelaram
a extrema riqueza de sociedades aie pouco tempo tidas como primitivas e
ignorantes, e como nota o ultimo, "todas as grandes religides mediterraneas e
asiaticas possuem mitologias.Contudo, € preferivel ndo iniciar ¢ estudo do
mito tomando como ponto de partida a mitologia grega, egipcia ou indiana (...)
sendo preferivel comecar por estudar o mito nas sociedades arcaicas e
tradicionais, reservando para uma analise ulterior as mitologias dos povos
que desempenharam um papel importante na historia™.

A compreensdo dessa proposta @ importante para que se possa ter
uma definicdo mais clara e precisa do termo mito, ja que o estudo de sua
importancia nas sociedades tradicionais apresenta como vantagem o fato de
situa-lo num contexto socio-religioso mais proxime de uma forma de
pensamento ainda nao totalmente moldado pela linguagem l6gica e racional,
além do que "compreender a estrutura e a funcdo dos mitos nas sociedades
tradicionais ndo significa apenas elucidar uma etapa na histéria do

pensamento humano, mas também compreender melhor uma categoria dos

° ELIADE, M. Mito e Realidade. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1991, p. 10. Essa
recomendacio tem uma profunda razio de ser, ja que a sociedade da qual herdamos nossa
imaginagdo mitologica, ou seja, a sociedade grega, € a mesma que, em grande medida
tentou desmonté-la; como revela Mircea na pégina 8 da referida obra, "os gregos foram
despojando progressivamenie o mythos de todo valor religioso e metafisico, em
contraposicio ao logos, assim como, posteriormente, 3 histdria o mythos acabou por denotar
0 que ndo pode exislir realmente”. Para uma verificag8o do papel desempenhado pela
mitologia na sociedade grega, recomendam-se 0s trabalhos de dois importantes historiadores
contemporéneos: Marcel Detienne (especificamente, A invencéo da Mitologia, Rio de Janeiro:
José Olympio, 1882) e Jean-Pierre Vemnant ( enire outros, Mito e Pensamento Entre os
Gregos. Sao Paulo: Edusp, 1973).



nossos contemporaneos”®. A prépria oposigdo verificada em sociedades
indigenas (nas quais a presenga do mito ainda é vigorosa e atuante) entre as
"historias verdadeiras”, seus mitos; e as "historias falsas", suas fabulas ou
contos, podem ser de grande auxilio no momento em gue mesmo para nos,
homens ocidentais a beira do terceiro milénio, plenos tanto em avangos
tecnologicos quanto em arrogancia, essas divisbes ndo se encontram de
maneira alguma definidas, e os limites ha muito perderam seus tragados' .

Essa trajetdria é essencial ja que, partindo da analise da concepgdo de
mundc observada em sociedades fradicionais até a aproximac¢éo do modo
contemporaneo de vida, qualquer tentativa em se propor uma definicdo para o
mito deve levar em consideragdo tanto suas semelhangas quanio suas
diversidades, e entdo, através destas Ultimas, nos permitiremos uma melhor
avaliacdo das modificacbes apresentadas pelos individuos e verificar suas
eventuais diferengas; a principal delas, segundo Eliade, reside na crenca da
irreversibilidade dos acontecimentos histéricos notada no homem moderno,
em oposicdo a recusa do homem das sociedades arcaicas em considerar tais
eventos dignos de serem elevados a uma categoria paradigmética. Dai
decorre a constatacdo de que "ao passo que um homem moderno, embora
considerando-se o resultado do curso da Histéria Universal, ndo se sente
obrigado a conhecé-la em sua totalidade, 0 homem das sociedades arcaicas
€ obrigado ndo somente a rememorar a histdria mitica de sua tribo, mas
também a reatualizé-la periodicamente em grande parte"'”.

Esse momento é essencial para todo o estudo posterior j& que a
sociedade grega apresenta um grande paradoxo em relacdo ao mito; seus
filosofos e pensadores ser8o em grande medida os responsaveis pela

fransicdo que culminara com a designacdo de fabula e lenda incutida aos

" ibid., p. 8.

" Em Mito e Realidade (Op. cit., p. 13) Mircea Eliade diz: “E por isso gue os mitos ndo podem
ser indiferentemente narrados. Em muitas tribos, eles ndo sfo recitados perante as multheres
€ as criangas, isto é, perante os ndo-iniciados”. Um estudo belissime de como isso vem a ser
vivenciado por certas culturas pode ser enconirado no texto de Hampaté Ba, A Tradigao Viva
(in Ki-Zerbo, Histéria da Africa, vol. 1); a diferenciacio entre os chantres e os griots e todo 0
cuidado que a tradicBo oral se reveste em diversas tribos africanas € intensamente explorada,
& merece uma atencao especial.

“ELIADE, M. Mito e Realidade. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 1891, p. 17. O grande cuidado a
ser tomado pelo pesquisador € nao deixar ser capturado por uma vis8o evolucionista, mas
sim situar todos esses dados no sentido de dar-lhes coeréncia, dentro de uma compreensao
mais geral das possibilidades que outras formas de pensamento, que ndo a racional e logica,
possam ihe oferecer.
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antigos mitos. Porém, em poucas culturas podemos observar artistas téo
obcecados pelos temas e representagdes mitolégicos como 0s gregos. Sua
dramaturgia e sua poesia, além evidentemente das artes visuais, apontam
para um embate de forgas enire o antigo mythos e o logos ascendenie que se
prolongaré, com maior ou menor forca, até nossos dias'.

O cuidado a ser tomado, porém, deve ser enorme, ja que em cerca de
trés mil anos de uma gradual sobreposicdo da linguagem escrita sobre a
tradic@o oral, tendemos a cometer certos deslizes tais como esquecermo-nos
de situar o mito em seu proprio contexto cultural e sublimar suas
representactes artisticas. Como Eliade mesmo reconhece, "conhecemos 0s
mitos como "'documentos” literarios e artisticos e ndo como fontes, ou
expressdes, de uma experiéncia religiosa vinculada a um rito"* Ao
entendermos © rito como o "cumprimento” de um mito, como o define
Campbell, também aceitamos o fato de que ele € o responsavel pela
reatualizacdo do "acontecimento primordial" narrado por esse mesmo mito.
Além disso, a nocdo de que a participagdo em um ritual é capaz de fazer-nos
participar do proprio mito € algo que nos leva a tentativa de responder qual
seria a contraparte das antigas celebracgdes para 0 homem moderno, € onde
poderiam ser encontradas tais manifestacoes.

Sem duvida alguma, tanto Campbell guanto Eliade apontam para as
principais modificacbes enfrentadas pela linguagem mitica ao longo dos
séculos até o momento em que as mitologias adquirem um aspecto
individualizante muito distante dos rituais coletivos das sociedades primitivas.
E af, também, que muitos estudiosos se enroscam na teia de suas proprias
idéias e perdem o rumo ao tentar detectar a permanéncia do mito e dos
simbolos sagrados apenas nos atuais sistemas religiosos que, em grande

medida, mantiveram apenas o aspecto formal e exterior de tais celebragdes,

™ Um estudo extremamente interessante sobre este assunfo pode ser encontrado na
enciclopédia Einaudi, vol. 12, no verbete Mythos-Logos. Neste texto ha, basicamente, a
negacgdo de que o pensamento 16gico e o pensamento mitico sempre tenham tido um sentido
de polaridade univoca, mesmo no mundo antigo, além de julgar “historicamente inexata” a
idéia de que haveria uma linha progressiva que nos conduzisia das “obscuridades intelectuais
do mito & luz triunfante da razdo”. Ao longo de suas paginas, através de um estudo profundo
e competente, os autores reconhecem gue ndo hd um momento na histéria ocidental em gue
0 pensamento racional e reflexivo parece ter sobrepujado a concepgdo mitica; ao contrario,
i’gconhecem que tratar-se-ia, na verdade, de uma ordem diferente de discursos. A conferir.
ELIADE, M. Mito e Realidade. Séo Paulo: Ed. Perspectiva, 1991, p. 138.
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enquanto muito do que sobrevive das mitologias permeia os mais diversos
niveis culturais de nossa sociedade.

Dessa maneira, enquanto avangamos com os temas miticos verificados
na estoria de Bram Stoker - principalmente através do filme de Francis Ford
Coppola, baseado no roteiro adaptado por James V. Hart - procuro
estabelecer alguns parametros que enriquecam a discusséo. Nesse sentido,
no primeiro capitulo ha uma abordagem direcionada na tentativa de se definir
o Mito a partir dos estudos de Eliade e Campbell - visando contextualizar suas
pesquisas no panorama da historia das religibes e mitologias comparadas -,
assim como sua conexao com o Sagrado. Da mesma maneira, no segundo
capitulo ¢é levada adiante o debate que diz respeito a alguns aspectos da
linguagem simbodlica enguanto uma possibilidade de expressao, assim como
sua relacdo com as tendéncias modernistas do inicio do século XX -
manifestando um processo de comunicagdo exiremamente peculiar -
resgatando a proposta de Campbell de que os fazedores de mitos dos tempos
primitivos eram a contraparte de nossos artistas.

No terceiro capitulo, a linguagem cinematografica torna-se o tema
ceniral, e tento verificar em que medida alguns filmes s&o capazes de
transmitir “verdades” transcendentes, assim como encaminhar o homem para
sua iluminacgdo. Finalmente, no quarto e Ultimo capitulo, busco uma
aproximagao mais detathada do filme dirigido por Francis Ford Coppola e sua
relacdo com imagens e simbolos miticos. Dessa forma, espero ter contribuido
para a consolidacdo de uma postura mais séria e empenhada frente aos
mitos, assim como demonstrar a sobrevivéncia dos temas miticos em nossas

sociedades.



Capitulo 1

“Bem-vindo 4 minhka casa. Entre

de livre vontade ¢ deixe agui um
pouco da felicidade que traz consigo!”
{Dracula, no roteiro de James Hart)

O primeiro ponto a ser esclarecido, evidentemente, diz respeito a
escolha da estdria do conde Dracula como ponto de partida para a discussao
da presenca dos temas miticos nas sociedades contemporaneas. O que faz
de Dracula um mito, quais suas relagdes com outras mitologias assim como
sua importancia para o homem moderno sdo algumas questdes gque tento
levantar ao longo deste estudo. Porém, para gue tais perguntas encontrem
uma resposta condizente com sua profundidade e amplitude, achei
interessante iniciar esta dissertacéo pela definicdo daquilo que entendo por
Mito.

Eliade parece ter encontrado uma definicdo que, embora ndo seja
capaz de abarcar todos as facetas e as funcbes dos mitos, é talvez a mais
abrangente e lucida tentativa em estabelecer alguns limites; diz ele: "o mito
conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, o tempo fabuloso do "principio”. Em outros termos, o mito narra
como, gragas as faganhas de Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a

existir, seja uma realidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento”. Ou seja,
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"os mitos descrevem as diversas, e algumas vezes dramaticas, irrupgdes do
sagrado (ou do "sobrenatural") no mundo"". Dai decorre que, ao relatar as
facanhas desses Seres considerados como uma manifestagdo do Sagrado no
mundo, o mitc assume também o carater de modelo exemplar para a
existéncia humana.

Joseph Campbell avanca com essa idéia ao buscar o sentido da
palavra mitologia; se a tomarmos como um conjunto de estorias sobre deuses,
fatalmente deveremos responder 0 que vem a ser um deus. Para ele, este
seria "a personificacdo de um poder motivador ou de um sistema de valores
que funciona para a vida humana e para o universo. Os mitos séo metéforas
da potencialidade espiritual do ser humano, e 0s mesmos poderes gue
animam nossa vida animam a vida do mundo"'®. Essa “personificacio” esta
amplamente relacionada com aquilo que Eliade denomina de hierofania, ou
seja, 0 processo de manifestacao do sagrado em objetos e pessoas' .

Considero interessante tragar um conciso panorama do processo que
levou estudiosos e pesquisadores do assunto a reverterem o quadro
dominante até praticamente o fim do século XIX, guando uma abordagem
cientifica foi buscada por homens n&c mais dispostos a aceitar a
categorizagéo pejorativa a que fora relegada toda a linguagem mitica. Mesmo
com a extrema dificuldade gerada pela amplitude do campo de estudo e ainda
enfrentando as reacbes mais adversas, trabalhos sérios de pesquisadores
zelosos e interessados puderam demonstrar a validade de grande parte de

suas idéias e alargar os horizontes do estudo dos mitos.

1 ELIADE, M. Mito e Realidade. S50 Paulo: Ed. Perspectiva, 1991, p. 11.

"CAMPBELL, J. O Poder do Mito. S3o Paulo: Ed. Palas Athena, 1990, p. 24.

" para a definicio de hierofania, além da escolha de uma palavra que ndo exprime nada
além do que ja esta implicito em sua etimologia, Eliade recupera algumas idéias
apresentadas por Rudolf Otto em seu livro "Das Heilige”, publicado em 1817, Otto notara que
as manifestacdes do sagrado se dado através de um poder que pertence a uma ordem
fotalmente diferente das forgas naturais; porém, devido as evidentes dificuldades em referir-
se a algo franscendente, e de certa forma inominavel, a linguagem possivel é aguela que
toma de empréstimo das experiéncias naturais 0s termos para denominar aquilo que
ultrapassa essas mesmas experiéncias. E nesse sentido que as hierofanias, desde a mais
elementar, como a manifestacdo do sagrado em um objeto qualguer {uma rocha, uma
arvore), até sua forma suprema, como a encarnacdo de Deus em Jesus Cristo, podem ser
percebidas como manifestacbes de uma realidade gue ndo perience ao nesso mundo em
"objetos” que sdo parte integrante dele. Além disso, Eliade nota que, embora sejam svidentes
as diferencas entre as varias hierofanias, suas estrufuras e sua dialética sdo sempre as
mesmas no que diz respeito ao processo do sagrado manifestar-se e na percepcio de que
toda hierofania & também uma cratofania, uma manifestagio de forga, de poder.



Ainda no século XIX, Campbell reconhece trés provéveis campos do
conhecimento como responsaveis pelo impulso tomado pela ciéncia
comparativa das religides e mitologias: o estudo dos cléssicos, o estudo da
Biblia e a ciéncia da filologia aria, indo-germéanica e indo-européia. Os dois
primeiros foram responsaveis por uma grande celeuma, pois, na visao
corrente, era impraticavel uma comparagao entre ambos, j& que, enquanto o
primeiro era reconhecidamente voltado para uma ordem natural, sendo seus
herdis estudados apenas como literatura, os personagens biblicos deveriam
ser considerados sobrenaturais, e os feitos de seus herdis tomados como
histéria factual.

Além disso, o estudo comparado das linguas abriu caminho para que
se confrontassem o0s povos em outras insténcias, como suas religides,
mitologias, formas literarias e modos de pensamento. A grande conquista de
tais procedimentos foi a compreensdo de que se poderia cogitar uma
universalidade nos temas mitoldgicos, através da observacdo de que esses
motivos ndo eram caracteristicos de uma Unica tradicdo; dai a diluigdo da
barreira entre categorias anteriormente empregadas para a distinggo de
culturas, como “civilizacdo superior” e "povos primitivos”.

A partir desse momento, houve uma conscientizacéo crescente das
semelhangas humanas, "e logo se tornou claro, ndo apenas que as primeiras
tribos indo-européias ja deviam ser uma mistura de ragas, mas também que a
maior parte daquilo que era tido como invencao delas, era proveniente das
antigas e muito mais desenvolvidas culturas do Egito, de Creta e da
Mesopotamia"'®. Desde 1821, quando Champollion descobriu a chave para a
interpretacao dos hieréglifos egipcios, os estudiosos passaram a enfrentar o
desafio de avangar com as investigacbes dos aspectos religiosos e
mitologicos de civilizacdes anteriores. Daniel Brinton, Adolf Bastian, Edward
Tylor e J.G.Frazer sd@o alguns nomes que se destacaram em seus estudos e
que, de certa forma, impulsionaram a produgédo de trabalhos posteriores,
muito embora estivessem apenas dando 0s primeiros passos e apontando a

dire¢do a ser tomada pela crescente historia comparada.

" CAMPBELL, J. As Mascaras de Deus. Sao Paulo: Ed. Palas Athena, 1992, Vol 1, p. 22.
Para o leitor interessado em maliores detalhes, na mesma obra, as paginas 23 e 24, ha um
esguema cronolégico com as principais datas e descobertas do século XIX.
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Nesse momento, na segunda metade do século XIX, duas questdes
dominam ent&o o panorama académico: a primeira delas dizia respeito 3
maneira como deveriam ser encarados os temas mitologicos: seriam eles
apenas vestigios da ignorancia primitiva, e portanto, passiveis de serem
rejeitados pela racionalidade cientifica, ou, exatamente por ndo dizerem
respeito a uma “linguagem légica”, transmitiriam valores impossiveis de serem
compreendidos pela simples especulacdo racional, devendo qualquer
aproximac@o relativa ao tema obedecer a novas metodologias e novas
abordagens?

A outra grande quest&o, impossivel de ser respondida no periodo, e
que ainda hoje, mais de um século depois, permanece embaralhada para
grande parte dos pesquisadores, tentava verificar se esses temas mitolagicos
teriam surgido independentemente em varias partes do mundo, dentro de uma
chamada "teoria do desenvolvimento paralelo”, ou, se a partir de invencdes
de diferentes epocas e pessoas, teriam se difundido através das primeiras
migracbes e praticas comerciais, naquilo que podemos denominar de "teoria
da difusdo". Evidentemente, tais questbes ainda estavam distantes de uma
resposta mais clara, e grande parte dos estudiosos do periodo construiu seus
trabalhos sobre bases frageis e mal estruturadas. Apenas no inicio do século
XX, com a afirmagéo de novos campos do conhecimento como a psicologia, a
sociologia e a antropologia, estudos mais bem assentados puderam ser
concebidos ( ver apend. ).

Sem duvida alguma, o panorama atual encontra-se enormemente
modificado em relagdo aquele do inicio do século, e seria extremamente
desgastante a preocupacdo em tragar relagcdes mais precisas e detalhadas
das varias linhas de pesquisa que se desenvolveram ao longo de quase cem
anos. Como o presente texto nfo trata exclusivamente deste tema, acredito
ser de maior interesse extrair dele a metodologia que interessa ao projeto e
com ela avancarmos em direcdo ao ponto central da discussao.

Nesse sentido, acredito que a maior percepgao tanto de Eliade quanto
de Campbell foi a de que qualquer trabalho efetuado no ambito da histéria
das religides deve ser levado a termo com os olhos de um "generalista”,

integrando as pesquisas dos especialistas das diversas dreas de
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conhecimento, buscando um resultado catalisador e sintético'®. A maneira de
se efetivar esse dialogo entre as diversas areas do conhecimento, passa pela
compreensao de que, inicialmente, qualquer trabalho de identificacdo e
interpretag&o n&o deve e nem pode ser desenvolvido sem uma definicdo mais
clara do que se entende por mito, Atualmente, a confusdo acerca de sua
significagdo é algo alarmante, pois os mitos sdo compreendidos tanto no
sentido de uma "fabula”, de uma "ficgdo", quanto como pertencentes a uma
"tradicdo sagrada", intrinsicamente servindo como um "modelo exemplar”:
este uso indiscriminado do termo torna ainda mais dificil uma conceituacéo
livre dos incbmodos provenientes de mal-entendidos e preconceitos.
Enquanto a primeira viséo remete ao modo pelo qual o mito era encarado no
século XIX, ou seja, como algo oposto a realidade (num conceito de origem
cristd, negando a veracidade de tudo que néo tivesse justificacdo em um dos
dois Testamentos), a segunda, familiar a etndlogos, socidlogos e
historiadores das religibes, encontra respaldo nos estudos referentes as
sociedades "primitivas" e arcaicas. Para estas, o mito narra uma histéria
sagrada, ocotrida na aurora do Tempo (in illo tempore) e, 0 mais importante,
exprime uma verdade absoluta.

Como se vé, a existéncia de duas idéias tao dispares, convivendo lado
a lado, mesmo no ambito académico, pode trazer grandes dificuldades a
quem quer que se aventure a explorar o tema. Em primeiro lugar, para
compreendé-la, € necessario deixar de lado a visdo de que a linguagem
mitica se refira a um aspecto instintivo do ser humano, portanto ligado ao seu
lado infantil e até "animal”, e passar a entendé-la como um fendmeno cultural
do homem, um trabalho de "criacdo do espirito" de dificil comparagéo com a
linguagem “logica” predominante. Num segundo momento, é interessante
acompanhar o processo levado a termo pelos estudiosos, que se defrontaram

em principio com essa diferenga central na definicdo do mito: para as

" Como diz Mircea em seu Crigens (Op. cit., p. 77} “ndo se trata obviamente de conhecer a
fundo todos esses dominios (as idéias fundamentais das diversas religides) como fildlogo e
historiador, mas de assimilar as investigagbes dos especialistas e integra-las na perspectiva
especifica da historia das religides”. Também Campbell se refere a este tdpico em O Poder
do Mito (Op. cit., pg. 10) : “a especializacdo tende a limitar o campo de problemas de que o
especialista se ocupa. Ora, quem ndo € um especialista mas um generalista, como eu, vé
aqui algo que aprendeu com um especialista, mais além algo que aprendeu com outro
especialista - mas a nenhum deles ocorreu perguntar porque isso ocorre aqui e ali também”.
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sociedades contemporéaneas, a fabula, a fantasia, o irreal; para as sociedades
tradicionais, o sagrado, o modelo exemplar, a realidade Unica.

Atraves dessa distingéo, chegou-se, entdo, a afirmacéo de gue o mito
dizia respeito a uma forma de pensamento (e, portanto, de postura frente ao
mundo) diferente do “pensamento 16gico”, e por isso mesmo, merecedor de
um tratamento diferenciado daquele até entdo em vigor, ndo mais devendo
ser ele referido como algo aberrante e pueril. Avancando ainda mais, ao
tentar se integrar o mito na histéria geral do pensamento, considerou-se a
linguagem mitica como a forma pela qual se reveste o pensamento coletivo;
com isso, ao notar gue nenhuma sociedade esta livre de um pensamento de
tal ordem, foi proposto ent&o que o mundo moderno ainda preservasse algum
tipo de comportamento mitico. Independente da maneira como tém sido
encaminhadas tais idéias, vejo-me diante da questdo central deste trabalho: o
mito sobrevive em nossa sociedade? Em caso afirmativo, onde pode ser
detectado?

De inicio, trés grandes figuras destacam-se no universo imaginario do
homem modernc, e s&o capazes de ser configuradas em trés importantes
temas miticos nas modernas sociedades ocidentais. Coincidentemente ou
nao, foram transportados da literatura para a linguagem cinematografica no
esdruxulo género de horror: o Frankenstein de Mary Shelley, Dr Jecky! e Mr.
Hyde (O Médico e o Monstro) de Robert Louis Stevenson e, finalmente, o
Dréacula de Bram Stoker. Além do fato de terem sido cunhadas ao longo do
século XIX, as trés estérias apresentam em comum a proposta de que toda
maldade, perversidade e, até mesmo, a capacidade geradora de vida, ndo se
encontram aléem do homem, mas sim em seu préprio interior.

Se tivéssemos que condensar tais estorias em poucas palavras,
chegariamos a um resultado supreendente. Enquanto em Frankenstein somos
colocados diante do mistério da Criagdo e as implicacées morais e éticas
envolvidas em tal processo - ndo mais a figura de Deus criando Addo e Eva,
mas o proprio homem dando origem a seu semelhante - em Dr. Jeckyl e Mr.
Hyde somos confrontados com a possibilidade do bem e do mal conviverem
no mesmo individuo - numa espécie de parabola do “homem social’

restringindo e reprimindo o “homem natural’. J& em Drécula, os temas
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apresentam uma maior complexidade, devido, principaimente, a diversidade
de ramificagbes do tépico central, que diz respeito, basicamente, a
imortalidade, a Eternidade em oposicdo ao tempo historico e finito e &
distincao e conseqiiente batalha entre o Bem e o Mal. Todas as trés figuras
tém sido constantemente recuperadas e recriadas pelo cinema, e se
fossemos enumerar em quantos filmes j& apareceram ao longo deste século,
surpreender-no-iamos  diante da capacidade humana em recriar,
cinematograficamente e de maneira prolifica, os temas mencionados.
Recentemente, trés releituras trouxeram as figuras destes “monstros” a
vida novamente, com inédito brilhantismo e genialidade na unido da narrativa
e das imagens empregadas. O Frankenstein de Kenneth Branagh, produzido
por Coppola e iangade em 1994, resgata o dilema da criagéo da vida e das
responsabilidades envolvidas em sua manutencao; j& Mary Reilly, dirigido por
Stephen Frears e baseado no romance de Valerie Martin no qual a estéria de
Jeckyl e Hyde é narrada pelo ponto de vista de sua empregada, foi lancado
em 1996 numa ambientacdo sombria e assustadora como poucas vezes se
viu no cinema. Porém, o mais impressionante €, sem dlvida alguma, o
Dracula de Francis Ford Coppola, langado em 1992. E sobre a interpretacao
de Coppola e de seu roteirista James Hart, que este trabalho se desenvolve.
Porém, antes disso, devemos retornar ao terreno das definices basicas.
Dessa maneira, para avancarmos com a conceituacdo de Mito, é
essencial compreender - ou pelo menos vislumbrar - a que se refere o
sagrado citado por Campbell e Eliade. Assim, um dos caminhos que podemos
percorrer diz respeito ao seu "processo de manifestacio”, ou seja, a nogéo de
que 0 sagrado, ao se manifestar, se limita e se historiciza; "percebemos a que
ponto se limita o sagrado, ao manifestar-se numa pedra. Mas estamos
inclinados a esquecer que o proprio Deus aceita limitar-se e historicizar-se,
encarnando em Jesus Cristo"®. Eliade reforga seu discurso ao notar que o
proprio Jesus Cristo falava aramaico, confirmando a sua limitagdo na vida a
na historia, deixando de ser o "Todo-Poderoso”, mesmo que continuasse a
ser Deus. E nessa "fusac” do sagrado ao elemento histérico, vejo a grande

confus&o que, paulatinamente, veio a acometer o ser humano, acarretando-

*® ELIADE, M. Mitos, Sonhos e Mistérios. Lisboa: Ed. 70, 1992, p. 111.
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Ihe um total desconforto, para ndo dizer de seu terrivel rompimentc com essas
idéias, e que pode ser detectado no interesse apaixonado do homem
moderno pela Histdria, particularmente exacerbado na cultura ocidental®'.

Tal postura conduz a uma historicizacdo da existéncia humana,
culminando com a proclamacgéo do homem como ser histérico. Desde entdo
temos buscado avidamente a sucessdo dos acontecimentos da Histéria,
considerando-0s como partes do novelo de Ariadne com o qual seriamos
capazes de sair do labirinto no qual se tornou a vida nas sociedades
modernas. Eliade traga um painel interessante do grau de angustia que nos
atinge diretamente (diferente dos homens de sociedades tradicionais e de
grande parte da populagéo oriental), relacionada a esse olhar histérico que

adquirimos ao longo de alguns séculos.

Fig. 1 - Revivendo os Monstros: Mr Hyde, Frankenstein e Dricula.

‘! Mircea Eliade, em Mitos, Sonhos e Mistérios (Op. cit., p. 45) revela que esse interesse se

manifesta em dois planos distintos: "o primeiro € o que poderiamos chamar a paixfo da
historiografia, o desejo de conhecer sempre mais completa e exatamente o passado da
humanidade, e sobretudo o do nosso mundo acidental; no segundo plano, o interesse pela
Historia manifesta-se na filosofia ocidental contemporénea: é a tendéncia para definir o
homem principalmente como ser historico, condicionado e, no fim das contas, criado pela
Histéria". Notamos ainda que a paixio pela historiografia é relativamente recente, tendo
tomado forma na segunda metade do século XIX; como nota Eliade, tanto Herédoto como
Tito Livio e os historiadores do Renascimento escreviam Histéria no intuito de "conservar e
transmitir exemplos e modelos a imitar”, enguanio o objetivo dos historiadores modernos tem
sido estudar de um ponto de vista cientifico todas as "aventuras da Humanidade", num
trabatho de reconstruglio através de acontecimenios ou de estruturas. Esse, porém, seria
apenas o aspecto exierior da descoberta da Histéria e de sua consegiiente mudanga de viséio
no homermn modemo.
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A principal consequéncia desse posicionamento pode ser detectada no
pavor em relag&o a morte, sentida por nés como o fim absoluto, como o Nada.
Enquanto para outros modelos de sociedades “a morte é mais um rito de
passagem para outra modalidade de ser, e por isso se encontra sempre em
relacionamento com os simbolismos e os ritos de iniciagdo, de renascimento e
ressurreicdo”, ou seja, "a morte é a Grande Iniciagdo, para o mundo moderno
a morte perdeu 0 seu sentido religioso e foi assimilada pelo Nada; e diante do
Nada, o homem moderno sente-se paralisado"” Nesse sentido & que
podemos verificar o fascinio pela estéria de Bram Stoker, j& que, através dela,
confrontamos nossa prépria temporalidade diante da idéia de imortalidade
oferecida pela trajetéria do conde Dracula.

Muito dessa diferenciacéo se deve a troca da concepgdo do Tempo
circular pelo Tempo linear, que traz consigo toda uma diferente visdo de
mundo; embora a relacdo temporal do homem seja discutida adiante, é
necessario precisar aqui o impasse provocado por tal questdo no trabalho do
historiador das religies. Quando este se propde a trabalhar com o fendmeno
religioso, estd consciente de que a postura que se espera dele é de que
perceba que esse mesmo fendbmeno é manifestado na histéria e através da
historia; isso ja é razdo suficiente para que o aceitemas como algo limitado e
condicionado por essa mesma histéria. Eliade reconhece que "n&o existe fato
religioso "puro”, fora da historia, fora do tempo. A mais nobre mensagem
religiosa, a mais universal experiéncia mistica, o mais comum dos
camportamentos humanos singularizam-se e delimitam-se & medida que se
manifestam™®, porém, o risco que se corre ao adotar tal afirmativa como
absoluta & que "o condicionamento histdrico da vida espiritual humana
retoma, num outro nivel e com outros meios dialéticos, as teorias hoje um
pouco obsoletas dos condicionamentos geograficos, econdmicos, sociais, até
mesmo  fisioldgicos.(...)Todavia, todos esses condicionamentos n&o

conseguem esgotar, por si $6s, a vida espiritual™*,

2 \bid., p. 46.

“ ELIADE, M. Imagens e Simbolos. S0 Paulo: Ed. Martins Fontes, 1991., p.27.

“Ibid., p.28. O que estou tentando descrever, apoiado em Mircea Eliade, & a nogdo de
que, mesmo operando com fatos historicos, o historiador das religides se depara com
comportamentos do ser humano que véo muito além desses fatos: "se é verdade que o
homem sempre se encontra inserido numa situagdo, nem por isso essa situagdo é sempre
histérica, ou seja, unicamente condicionada pelo momento historico contemporanes™, Nio
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Porém, se o mito ndo deve ser compreendido apenas como um
elemento historico, apesar de apresentar-se na grande maioria das vezes
manifestado e limitado pela Historia, devemos circunscrevé-lo em outro
terreno que néo aquele da mera verificagdo I6gica. Uma das possibilidades,
talvez a que melhor se adapte ao escopo deste trabalho, é dada por Joseph
Campbell quando diz que “todo mito, intencionalmente ou ndo, &
psicologicamente simbélico. Suas narrativas e imagens devem ser
entendidas, portanto, n&o literalmente, mas como metaforas™®. O problema
em tal analise taivez esteja em se encarar a metafora dentro do panorama da
critica literaria, ou seja, como uma mera figura de linguagem e, portanto, um
artificio proposital para velar ou dificultar seu entendimento.

Nao acredito ser esta a intencdo de Campbell, que procura definir a
metafora como "aquilo que estd além do proprio conceito de realidade, que
transcende todo pensamento”; sua grande preocupacgdo esta no fato de que
normalmente tanto as religides quanto as mitologias séo "verdadeiras quando

compreendidas metaforicamente"®

, € N0 momento em gque passam a ser
entendidas e interpretadas como fatos e acontecimentos histéricos, perdem
todo seu sentido & desvirtuam-se em guerras fraticidas e insanas. como
podemos muito bem observar ao longoe da historia, € até mesmo em nossos
dias. Campbell faz uma distincdo que parece esclarecer de vez a sua
proposta: entender o mito ndo como metéafora, como algo que sugere uma
outra coisa que n&o o sentido literal expresso, mas como um acontecimento
historico, € o mesmo que "ler as palavras em termos de prosa e nac em
termos de poesia, ler a metafora em termos de denotagdo € ndo de

conotagao™.

compreendendo a importancia do que foi dito, o historiador das religibes freqilentemente
limita-se ao registro das manifestagbes histdricas desse comportamento, deixando num
segundo plano a atividade de buscar suas significagbes e articulagbes. Se retomarmos alguns
elementos expostos no inicio do capitulo, poderemos verificar a validade dessa assertiva.
Estou me referindo as teorias que tentam explicar a repeticdo de certos temas mitolégicos em
sociedades distantes temporal e espacialmente, seja através de “teorias do desenvolvimento
paralelo” ou de "teorias da difuséo”; tais discussées podem levar a caminhos muito diversos,
porém em comum possuem a capacidade de demonstrar que os simbolos, os mitos e os ritos
revelam sempre uma "situagdo-limite” do homem, e ndo somente uma situagéo historica.

“ CAMPBELL, J. A Extenséo Interior do Espago Exterior. Rio de Janeiro: EJ. Campus, 1991,

. 50.

%CAMPBEL,L, J. - O Poder do Mito. S0 Paulo: Ed. Palas Athena, 1990, p. 59.

“"Ibid. Campbell prossegue com sua comparagio entre mito e metafora ao propor que "a
primeira fung&o caracteristica de uma mitologia adequadamente lida é liberar a mente de sua
fixagdo ingénua nessas idéias falsas, que véem as coisas materiais cOmMo coisas-em-si-
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Ao aceitar-se a concepcado metafdrica do mito, poder-se-ia questionar
em que medida as mais diversas sociedades elaboram suas mitologias.
Evidentemente ndo podemos dizer que haja uma forma universal de
relacionamento entre o sagrado e o homem que o vivencia, mesmo gue
levemos em conta os pontos de semelhanca entre as varias narrativas
mitolbgicas como também apoiemos o simbolismo embutido em suas
manifestagbes. Melhor dizendo, entender o mito como metéfora ndo significa
que sua manifestacdo se dé da mesma maneira entre povos temporal e
espaciaimente afastados. Tanto Mircea quanto Campbell j& reconheceram
que ha mitos e deuses que dizem respeito a sociedades especificas e devem
ser estudados em seu ambito. Portanto, a mais constante critica que se tem
feito ao trabalhos desses dois historiadores, para ndo dizer da histéria das
religides como um todo, ou seja, a aparente proposicdo de que 0s mitos
seriam os mesmos em sociedades diversas, e portanto eternos e imutaveis,
nao se justificaria.

Quando Campbell propde a existéncia de duas espécies totalmente
diferentes de mitologia, acredito ver-me diante de uma importante
constatacio, ou seja, o fato de que essa divisdo, se compreendida funcional e
didaticamente, pode nos ajudar a encarar os temas miticos com maiores
possibilidades de argumentac&o. Essas duas possiveis espécies seriam: uma
relacionando o individuo com sua propria natureza e com o mundo natural, do
qual é parte; uma outra, estritamente "socioldgica', serviria de elo, de ligacdo
desse mesmo individuo a uma sociedade em particular. A idéia de que o
"homem natural” se relaciona com o "homem social” através de sua mitologia
parece-me permitir n&o apenas rebater as criticas de que ambos historiadores
apontariarn para o fato de ndo haver modificacdes (mesmo que exteriormente)

nos mitos ao longo do tempo, como também nos revela como esses mesmos

mesmas”(A Extenséo Interior do Espaco Exterior, Op. cit., p. 50) & assim resgata a analogia
kantiana para justificar o sentido metaférico dos mitos, ou seja, ¢ uso da observagio de uma
realidade fisica, dentro do "campo temporal das aparéncias fenomenais", para chegar-se de
alguma maneira a um contato mais proximo com uma "verdade” metafisica, fora ou além da
temporalidade. Numa tentativa de condensar foda a discussdo possivel em tormo deste
assunto, que poderia prolongar-se em demasia para o tipo de trabalho proposto, utilizo as
proprias palavras de Campbell, para quem "a caracteristica universalmente marcante do
pensamento e da comunicagdo mitologicos é uma conotago implicita através de toda a sua
imagistica metaférica de um sentimento de identidade de algum tipo, transcendente das
aparéncias, que une atrds das cortinas os atores opostos do palco mundial” (ibid., p. 115).



mitos, em sua dinamica, sobrevivem geniaimente através da sabedoria
popular, que parece rumar por caminhos ndo trilhados pela mente ldgica de
nossos estudiosos.

Um notavel exemplo dessa historicizacdo do mito - ou da historia
mitificada - é fornecido pelo livro dos historiadores Raymond McNally e Radu
Florescu, Em Busca de Dracula e Outros Vampiros, através do qual tentam
tragar um panorama do Dracula histérico e dos mitos que cercam sua vida e
morte. Trata-se, na verdade, de uma obra muito interessante, e recorreremos
a ela a0 longo deste trabalho. Porém, se a cito neste momento, é no sentido
de demonstrar ¢ guanto estamos condicionados a pensar historicamente,
cronologicamente sobre os mitos. Essa necessidade em explicar-se tudo o
que se passa ao nosso redor de um prisma histérico, pode trazer-nos grandes
problemas e dificuldades, principalmente se o objeto de estudo for algo tao
escorregadio quanto o € a linguagem mitica.

Diante da necessidade premente de liberarmos as mitologias e as
religides de uma rigidez e de uma frieza que Ihe tém sido impostas por
pesquisadores e criticos que continuam a otha-las e analisa-las de um ponto
de vista logico e formal, somos levados, inicialmente, a compreender o peso
dado por cada sociedade e cultura a seus respectivos mitos. Campbell, em
um trecho genial, diz que "freiras catolicas ndo tém visGes de Buda, nem
freiras budistas tém visées de Cristo. Inelutavelmente, a imagem de qualquer
deus visto sera de uma idéia local étnica historicamente condicionada, uma
metafora, portanto, e assim reconhecida como transparente a
transcendéncia™®. Essa conclusdo é derivada de algumas idéias de Adolf
Bastian (as mesmas gue também estimularam Jung a elaborar a sua nogdo de
‘arquétipos"), que ao longo de suas pesquisas reconheceu uma certa
uniformidade de temas e padrées miticos aos quais deu o nome de "“idéias
elementares” (Elementargedanke) da humanidade, em contraposicdo a
certas diferenciacfes e articulagcfes desses mesmos temas, chamando-lhes
de "idéias étnicas" (Vélkergedanke).

Enguanto as primeiras teriam suas raizes na psique, as demais

estariam diretamente relacionadas a geografia, historia e sociedade locais.

Ibid., p. 5.
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Importante notar que Bastian ndo parece ter encontrado em nenhum momento
uma manifestacéo de uma "idéia elementar” em estado puro, ou seja, sem um
condicionamento a uma "idéia étnica"; além disso, ao enfatizar o "aspecio
psicolégico esponténeo da cultura”, suas idéias até hoje encontram grande
aceitagao entre bidlogos, médicos e psicologos. Campbell reconhece, parém,
que "tal visao supbe, na estrutura e funcionamento da psique, certo grau de
espontaneidade e consequente uniformidade em toda a histéria e ambito da
espécie humana”; essa vis&o conduz a uma certa ruptura com uma proposta
veiculada por uma gama diferenciada de pesquisadores, j& que "por outro
lado, se o clima, a geografia e as grandes forcas sociais sd0 consideradas de
importancia maior na formacéo de idéias, ideais, fantasias e emocdes pelas
quais os homens vivem, do que as estruturas e capacidades inatas da psique,
entéo tem que ser assumida uma posicéo filoséfica diametraimente oposta™®.

Essa concepcdo do mito como “ponte” entre o homem social e o
homem natural, leva-nos diretamente a discussdo do préprio sentido da
existéncia desses mitos, através do tipo de relacdo que estabelecem com o
ser humano. Nesse sentido, tanto Eliade quanto Campbell procuraram
estabelecer certos limites para aquilo que chamam de funcdes dos mitos;
trata-se de uma preocupacéo recorrente a obra de ambos. Para Campbell,
essas funcbes poderiam ser divididas em quatro grupos distintos :

1) Funcgdo Mistica - num primeiro momento, os mitos estariam
envolvidos com uma abertura para a dimensdo do mistério, para a
consciéncia do sagrado que subjaz a todas as formas; o contato com esses
mitos, portanto, seria responsavel por estabelecer um caminho em direcéo ao

“‘Mistério Transcendente”, sempre com uma profunda reveréncia aos

“CAMPBELL, J. As Méscaras de Deus. Sdo Paulo: Ed. Palas Athena, 1992, pg. 40.  As
‘ldeias elementares”, que no século XIX eram tidas como inatas, hoje podem ser encaradas
como "estruturas neuroldgicas da espécie Homo sapiens”, ou seja, "estruturas hereditarias do
sistema nervoso central gue constituem os fundamentos efementares de toda experiéncia e
reagdes humanas'. J& as “idéias étnicas" se referem a um "contexto historicamente
condicionado dos estimulos sinais, através dos quais, em qualquer sociedade, as atividades
do homem s80 desencadeadas” (Op. cit., p. 44). Apesar de julgar pertinente tal discussao,
nédo acredito que uma maior exposigio v4 influenciar no resultado do trabalho proposto, ja
que o que se tenta demonstrar neste estudo ndo € o "porqué” das manifestages envolvendo
0s temas miticos, mas sim o "como" isso se da, as maneiras segundo as quais isso ocorre.
Assim, ndo vejo motivos para determo-nos mais neste ponto; se frouxe o assunto a tona foi
para, de certa maneira, revelar o interesse despertado em estudiosos ansiosos por uma maior
compreens&o do comportamento humano pela relagdo do homem com determinados
elementos de dificil aicance para a apreensio do nosso pensamento l6gico, como esta sua
ligagdo com o sagrado.



questionamentos inerentes as relagdes do ser humano com os mistérios do
universo, que estdo além das palavras, nomes, formas ou explicagdes;

2) Funcao Cosmolégica - a partir do que foi dito acima, os mitos
revelariam qual a forma do Universo - oferecendo uma compreensédo do
mundo como imagem desse Universo - de acordo com o conhecimento
contemporaneo, no qual se enquadram desde explicagdes cientificas até as
metaforas filoséficas e religiosas sobre a natureza da realidade: nesse
aspecto, estaria envolvida a capacidade do ser humano de relacionar-se com
0s “objetos” ao seu redor, enxergar como esse “Mistério Transcendente” se
projeta em sua propria vida e, assim, desvendar o caminho que conduz ao
sagrado,

3) Fungao Socioldgica - este seria 0 aspecto predominante do mito
nas sociedades modernas; através do estabelecimento de leis e normas, os
mitos serviriam como suporte e validacdo de uma determinada ordem social e
sua subseqlente manutencdo através dos ritos. Além disso, trariam consigo a
capacidade de impulsionar aqueles individuos excepcionais, os herdis, a
desafiar o status quo vigente, através de ‘justificativas morais”.
Evidentemente, ¢ esta fung&o que nos conduz & variagdo dos mitos de lugar
para lugar, revestindo-se das mais variadas formas:

4) Fungao Pedagdgica - por Ultimo, e talvez o mais importante, os
mitos ensinam como viver uma vida humana sob qualquer circunstancia: trata-
se de estdrias que séo capazes de transmitir a sabedoria necesséaria para
além da vida em sociedade. O mito serviria, entdo, como um guia individual
de orientagdo para 0s momentos criticos do homem, abarcando ligSes

passiveis de mudancas nos diversos estagios da vida humana™.

* Eliade ja concebe as fungdes do mito de forma um pouco diversa, apesar das diferencas
serem mais em sua denominagéo do que em seu carater intrinseco. Primeiramente, ele nos
revela que “a fungio mais importante do mito é “fixar” 0s modelos exemplares de todos os
fitos e de todas as atividades humanas significativas: alimentacido, sexualidade, trabalho,
educagéo, etc. Comportando-se comeo ser humano plenamente responsavel, o homem imita
0s gestos exemplares dos deuses, repete as agbes deles, quer se trate de uma simples
fungdo fisiologica, como a alimentacdio, quer de uma atividade social, econdmica, cultural,
militar etc’(Eliade, M. O Sagrado e o Profano, Op. cit., p. 87). Pode-se conciuir, dessa
maneira, que essa funglo primordial dos mitos, exposta por Eliade, na verdade engioba as
fungbes pedagogica e sociolgica citadas por Campbell. Além disso, ao afirmar que “viver” 0s
mitos nos conduz a uma experiéncia “religiosa”, em muito distinta das experiéncias vividas
cotidianamente, Eliade caminha para o estabelecimento de uma outra importante funcéo da
linguagem mitica. Segundo o autor, o cardier exemplar acima citado, gue leva a uma
repeticdo dos modelos divinos, apresenta um duplo resultado: “1. por um lado, ac imitar os
deuses, 0 homem mantem-se no sagrado, e, conseqlientemente, na realidade: 2. por outro



De certa maneira, a exemplaridade dos mitos - suas funcgbes
pedagogica & socidlogica, como prefere Campbell - € 0 aspecto cuja relagao
com o homem moderno pode ser melhor identificada. Eliade considera a
transmiss&o dos mitos nas sociedades arcaicas o equivalente da instrucéo
‘mais ou menos oficial” no &mbito da sociedade moderna; seu valor
pedagdgico, porém, & muito mais potente do que o papel que a educacéo
formal representa para nds, ja que se refere ndo apenas a um conhecimento
intelectual e normativo, mas especialmente & sabedoria de se estar vivo e
saber viver da melhor maneira possivel nas condigées apresentadas”’

Até o final do século XIX, algumas figuras da Antigliidade classica
serviam como padrées de comportamento, amplamente disseminados pelas
instituicOes educacionais européias, muito embora houvesse uma negligéncia
das possibilidades oferecidas pelas mitologias como poderosa fonte de
modelos exemplares para uma sociedade. Ha muito os personagens
historicos haviam ocupado o lugar dos deuses e herdis miticos, apesar do
carater de tal sobreposicdo estar totalmente vinculado aos antigos mitos,
como veremos mais adiante. O que se pode observar hoje, de acordo com
Eliade, € que "essa imitacdo dos modelos ndo se processa unicamente por
intermeédio da cultura escolastica. Em concorréncia com a pedagogia oficial, e
muito tempo depois desta Ultima ter cessado de exercer a sua autoridade, o
homem moderno € submetido & influéncia de toda uma mitologia difusa, que
lhe propSe um numero de modelos a imitar™. Essa necessidade da

‘renovacac” dos arquétipos, até atingir o estagio de modelo exemplar, ainda

lado, gragas a reatualizaciio ininterrupta dos gestos divinos exemplares, © mundo é
santificado”(lbid., p. 88). Também nesse aspecio, podemos sobrepor a visdo de Eliade as
primeiras fungBes descritas por Campbell, a mistica e a cosmologica.

' Também Campbell reconhece nessa capacidade exemplar dos mitos a funcdo mais vital de
todas, na medida em que € através destes que o individuo atinge um grande equilibrio
interno, assim como lhe possibilita um desenvolvimento em sua integridade de acordo
com:"a) ele mesmo (0 microcosmo), b) sua cultura (0 mesocosmo), ¢) o universo (o
macrocosmo)}, e dj aquele espantoso e definitive mistério que esta tanto alérm como em seu
interior e em todas as coisas”. Nds, homens & beira do século XX!, talvez ndo tenhamos essa
nogéo 8o clara. Ndo ha como deixar de lado a Historia, de quem nos intitulamos os filhos.
Mircea inclusive sugere que, na Antiglidade, no que diz respeito & questdo da
exemplaridade, nfo havia grandes divisdes entre Mitologia e Histdria; o esforgo pessoal era
concentrado na imitacdo dos arguétipos, deuses e herdis miticos e, a medida que algum
individuo se destacava dos demais, também sua vida se tornava um paradigma. E isso aue
se nota ao ler Tito Livio e Plutarco, por exemplo.

* ELIADE, M. Mitos, Sonhos e Mistérios. Lisboa: Ed. 70, 1991, p. 22.
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de acordo com Eliade, esta vinculada a insatisfaco do individuo de nossas
sociedades com sua histéria pessoal, além de uma tendéncia em procurar
transcender 0 seu momento historico focal.

Neste momento acho pertinente fazer um paréntese para discutir um
dos grandes mal-entendidos gerados pelo uso indiscriminado do termo mito.
Quando é dito que Marilyn Monroe, Elvis Presley ou Charles Chaplin se
tornaram mitos, talvez se possa encontrar ai uma tentativa deliberada, seja
ela por parte da midia, dos criticos ou da industria do entretenimento, em
transformar tais personalidades em paradigmas e modelos exemplares.
Quando Madonna subiu ao palco de sutid , crucifixo e meias de renda no
inicio da década de 80, houve uma ampla cobertura da midia que, mesmo
quando fazia uma critica impiedosa, revelava um certo rompimento com os
padrGes anteriores, ao mesmo tempo em que mostrava uma nova tendéncia.
Adolescentes de todo o mundo procuraram imita-la o mais fielmente possivel,
de uma forma que ultrapassava em muito a simples maneira de se vestir. Vejo
ai a confuso que os modelos de comportamento langados de maneira
indiscriminada provocam nos individuos das sociedades contemporaneas,
assim como se pode detectar sua necessidade preemente em estabelecer
padrbes exemplares, na busca de um equilibrio individual no ambito de uma
coletividade.

Se Marilyn, Rachel Welch ou Madonna s&o ou nao recriagbes ou
releituras de figuras miticas, como a Afrodite grega, em diferentes épocas,
néo vem ao caso no momento. N&o discutirei aqui a validade de tais figuras
servirem de modelos para os homens modernos. O que acho fundamental é
n&o misturar a nogéo de arquétipo com a idéia de produto, e saber separar o
conceito de exemplaridade aqui exposto da idéia de massificacdo
comportamental, que se utiliza das “velhas novidades” como fator de
seducgédo. Quando se diz que o mito tem a funcdo de servir de modelo,
também estd envolvida a nogdo de realidade, j& que, para o homem das
sociedades arcaicas, “um objeto ou uma acéo so se tornam reais na medida
em que imitam ou repetem um arquétipo. Assim, a realidade sé é atingida
pela repeticdo ou pela participagéo; tudo o que ndo possui um modelo

exemplar ¢ “desprovido de sentido”, isto é, ndo possui realidade”. Além disso,
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o homem das culturas tracidionais “s6 se reconhece como real na medida em
que deixa precisamente de o ser’™,

Essa necessidade de identificagdo com um modelo - como se viu no
exemplo de Madonna e suas fas - ndo pertence exclusivamente ao homem
das sociedades arcaicas. Evidentements, as justificativas e as formas em que
iss0 se d& s&o um tanto diferentes para os homens modernos, mas o
processo é basicamente o mesmo. Campbell j& notara que temos "o mesmo
COrpo, com 0s mesmos orgéos e energias que o homem de Cro-Magnon tinha,
30.000 anos atras. Viver uma vida humana em Nova lorque ou nas cavernas
& passar pelos mesmos estagios da infancia a maturidade sexual. {...) € como
se a mesma peca fosse levada de um lugar a outro | e em cada lugar os
atores locais vestissem costumes locais e encenassem a mesma velha
peca’™. E & através da repeticdo dos gestos paradigméticos e a imitacdo dos
arquetipos que somos levados a uma “abolicdo do tempo profano”, como o
chama Mircea Eliade, e projetados no tempo mitico, colocando-nos em
contato com esse sentido de realidade, sem o qual a experiéncia de se estar
vivo seria incompleta. 1sso somente se da em “intervalos essenciais, ou seja,
naqueles em que o homem é verdadeiramente ele proprio: no momento dos

rituais ou dos atos importantes™

, @0 conirario do que pensam os adeptos do
pensamento cartesiano, que sO concebem o homem ‘como ele préprio”
justamente quando afastado de tais manifestacoes™.

O que nos importa, neste momento, & confrontar a funcéo exemplar dos
mitos nos homens das sociedades tradicionais e naqueles das sociedades

modernas. Para isso, recorro novamente a Eliade, que traz a discussdo o

 ELIADE, M. O Mito do Etemo Retomo. Lisboa: Ed. 70, 1969, p. 49. Evidentemente, o homem
contemporéneo situa-se dentro do contexto fornecido pela cultura de massa, e isso néo pode ser
ignorado em momento algum. Embora este assunto seja comentado mais adiante, é essencial
neste momento saber distinguir entre aquilo que chamamos de “capacidade exemplar” intrinseca
a0s mitos e a massificagdo comportamental.

> CAMPBELL, J. O Poder do Mito, Sao Paulo: Ed. Palas Athena, 1990, p. 39.

* ELIADE, M. O Mito do Eterno Retomo. Lisboa: Ed.70, 1969, p. 50.

* Essa afirmagéio é algo que, sem divida alguma, deve causar um terrivel estranhamento
aqueles que ainda tragam consigo resquicios do pensamento positivista ou evolucionista.
Para o sujeito que se norteia pelas premissas destas correntes do pensamento cientifico,
realmente deve ser um chogue constatar que, apesar dos avangos tecnolégicos e intelectuais
- isso sem falar nas grandes modificagdes sdcio-culturais - os seres humanos continuam a
responder as grandes questdes de suas vidas da mesma maneira que muitos dos homens
das sociedades arcaicas. Se hoje os cientistas tentam responder o que ou quem é Deus,
ontern os tedlogos o faziam, e antes deles os fildsofos. Nfo importa a cargo de quem est4 tal
busca; temos ai a constatagio de que ndc podemos viver sem buscar alguma certeza acerca
da ordem do Universo e das forgas que o guiam.
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elemento histdrico, sem o qual ndo haveria possibilidade de justapor os dois
niveis no mesmo panorama. Para demonstrar como de certa maneira o
pensamento mitico ainda sobrevive na relacdo que estabelecemos com o
mundo ao nosso redor, ele se pergunta em que medida a meméria coletiva
recorda um acontecimento histérico. Sua concluséo é de que, em algum
momento, a personalidade historica é abolida e a sua biografia é reconstituida
de acordo com os modelos miticos, e isso pode ser verificado em indmeros
exemplos citados por Eliade, que reconhece o movimento das elites em
interpretar sua histéria contemporanea através de um mito. Em O Mito do
Eterno Retorno, Mircea fraz a discussdo algumas personalidades historicas
que sofreram essa metamorfose até atingir o status de herdis miticos, e a
relacdo que tais figuras estabelecem com os antigos mitos, através de uma
semelhanca necessaria entre eles™.

Porém, nem sé na forma de instrugdo e de estabelecimento de modelos
os mitos relacionam-se com o ser humano. A sua importancia esta justamente
tanto em mediar o plano terreno e cotidiano através de suas funcdes
pedagogica e sociologica, como também conectar o homem ao plano divino e
sagrado pelas fungbes mistica e cosmolégica. Essa € na verdade, a

atribuigdo do mito que mais nos interessa neste estudo e, para se ter uma

A partir da constatacio de que “o acontecimento histérico em si s6 perdura na memaria
popular e a sua recordagdc sO inspira a imaginagéo poética na medida em que esse
acontecimento histérico se aproxima de um modelo mitico”, Eliade abre caminhos para se
discutir as mitologias sob um prisma extremamente pragmatico e inovador. Mesmo quando
avanga com o tema e chega a dizer que uma personagem ou um fato histérico ndo perduram
na memoria popular por mais de dois ou trés séculos, devido a uma dificuldade em se reter
o0s acontecimentos “individuais” e as “figuras auténticas”, Eliade nos leva a pensar seriamente
nessa necessidade da ulilizagBo de outras estruturas para a manutenglo da memdria
coletiva, ou seja, no uso de categorias em vez de acontecimentos, de arquétipos em vez de
personagens hisidricas. Nesse sentido, Raoul Girardet produziu uma das obras mais
provocativas e instigantes no terreno da histéria politica recente parece seguir 0 caminho
aberto pelas consideragbes de Mircea e de outros importantes pesquisadores das imitologias
comparadas. A obra em questio & Mitos e Mitologias Politicas, SP, Cia. das Letras, 1987. Ao
atentar para “"a impossibilidade, presente na maioria dos casos, de tracar uma linha de
demarcagéo relativamente precisa entre a fabulagdo legendaria e ¢ relato de ordem
histérica”, assim como ao notar que um individuo, para atingir uma dimenso mitica, “ele
tende a combinar varios sistemas de imagens ou de representagdes, a constituir-se, em
outras palavras, como uma espécie de encruzilhada do imaginario onde vém cruzar-se e
embaralhar-se as aspiragbes e as exigéncias mais diversas, por vezes mais
contraditérias™{Op. cit., p. 30), Girardet de certa maneira atualiza e reforca o conceito da
necessidade que ¢ homem modermno ainda tem de buscar os arquétipos ja mencionados e
situd-los na sua vida contemporinea. O autor chega até mesmo a propor quatro modelos
notaveis para a figura do Salvador na memoria coletiva francesa: Cincinnatus, Alexandre,
Séion e Moisés.
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visdo ampla das possibilidades inerentes a linguagem mitica, apés o
vislumbre de sua primeira grande fungéo, tentaremos verificar como 0 homem
efetua sua “religac&o” com aquele mysterium tremendum et fascinans citado
por Rudolf Otto. Para isso, é necessario trazer de volta o conceito de
hierofania sugerido por Mircea Eliade, ja que em sua concepcéo pode estar a
chave para a compreenséo da forma como essa conexdo se estabelece.

Ao notar gue o sagrado manifesta-se sempre como uma realidade
inteiramente diferente das realidades “naturais’, Eliade também conclui que o
homem so6 pode tomar conhecimento do sagrado, na medida em que ele se
manifesta, e se revela como algo absolutamente diferente do profano. Porém,
aoc compreenderem-se as hierofanias tanto como algo divino revelado como
algo de uma “ordem diferente”, ndo nos liviamos de um grande paradoxo, ja
que “manifestando o sagrade, um objeto torna-se outra coisa e, contudo,
continua a ser ele mesmo, porque continua a participar do meio cosmico
envolvente. Uma pedra sagrada nem por isso é menos uma pedra’. Essa
aparente incongruéncia & desfeita quando se entende que o homem religioso
encara a Natureza como suscetivel de revelar-se como uma “sacralidade
cosmica’. Além disso, & interessante verificar-se que “o homem das
sociedades arcaicas tem a tendéncia para viver o mais possivel no sagrado
ou muito perto dos objetos consagrados. Esta tendéncia é compreensivel,
pois para os “primitivos”, como para 0 homem de todas as sociedades pré-
modernas, o sagrado equivale ao poder e, em Ultima anélise, a realidade por
exceléncia™®.

Essa experiéncia do sagrado encontra-se atualmente extremamente
diluida, quando ndo totalmente desconhecida, principalmente para o homem
n&o-religioso das sociedades modernas; ao assumir apenas o mundo profano
na sua totalidade, este mesmo sujeito dessacraliza o Cosmos de uma maneira
que dificilmente pode ser detectada na recente histéria do espirito humano.
Enquanto para o homem das sociedades arcaicas a oposicéo entre o sagrado
e 0 profano traduz-se muitas vezes como uma oposicdo entre o real e o irreal,

o individuo moderno parece relacionar-se com o Universo da mesma maneira

* ELIADE, M. O Sagrado e o Profano. S&o Paulo: ed. Martins Fontes, 1992, p. 18.
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que lida com seu carro e seu aparelho de barbear. Através desta constatacéo,
Eliade descreve o que ele chama dos “dois modos de ser no mundo’.

Enquanto “para a consciéncia moderna, um ato fisiologico - a
alimentacdo, a sexualidade, efc. - ndo €, em suma, mais do que um fendmeno
organico, qualquer gue seja o nimero de tabus que ainda o envolva, para o
“primitivo” um tal ato nunca é simplesmente fisiologico, €, ou pode tornar-se,
um “sacramento”, quer dizer, uma comunhédo com o sagrado”® Sem duvida
alguma, como nos adverte Eliade, esses “dois modos de ser no mundo”, o
sagrado e o profano, interessam n&o apenas ao historiador das religides ou
ao socidlogo, como também dizem respeito a todo estudioso ansioso em
investigar o infindavel campo das “faces ocultas” da existéncia humana, ja
que trazem consige um prisma totalmente diverso da andlise logica e racional
a que o “pensamento cientifico” tem permanecido atado nos Ultimos seculos,
alem de abrir caminho para investigagdes muito mais abrangentes, acerca de
algumas atividades humanas encaradas até entdo de uma forma
extremamente preconceituosa e pejorativa. E nesse sentido que filmes como
o Bracula de Coppola podem fornecer ao homem moderno a possibilidade de
‘reconexac’, de “religacdo” com o sagrado dentro de si, na medida em que,
enquanto recriagéo de um grande tema mitico, traz consigo aquelas “pistas
para as potencialidades espirituais® do ser humano, mencionadas por
Campbeli.

E assim, chegamos ao ponto vital da discuss&o sobre a funcionalidade
dos mitos, e também o0 mais dificil de se tratar a experiencia do sagrado
enquanto uma conexéo entre o individuo e o universo, assim como aquilo que
subjaz a ambos; como essa “abertura’ para a dimensdo do mistério
dificilmente pode ser descrita em termos de palavras - basta verificar-se o
volume de obras de pensadores tdo diversos que se debrucaram sobre essa
questdo em pouco mais de dois mil anos - e, certamente devido ao cunho
cientifico deste trabalho, optei por um caminho que desenvolve uma idéia que
¢ cara tanto a Eliade quanto a Campbell: a nocao de espaco sagrado , ou
seja, a relagdo que © homem estabelece com algo que lhe & tanto

trascendente como imanente.

* ibid., p. 20



Primeiramente, Mircea Eliade constata que para o homem religioso o
espaco ndo & homogéneo. Para esse individuo, haveria um espago sagrado,
significativamente “forte”, e outros espacos ndo-sagrados, sem a mesma
consisténcia ou estrutura do anterior. Essa seria uma das grandes diferencas
em relacéo ao homem voltado para a “experiéncia profana”, e para quem o
espago & homogéneo e neutro, onde nenhuma ruptura diferencia
qualitativamente as diversas partes de sua massa. O que Eliade também nota
€ que “seja qual for o grau de dessacralizacdo do mundo a que tenha
chegado, o homem que optou por uma vida profana ndo consegue abolir
completamente o comportamento religioso’; nesse sentido, trabalhando com
essa nogéo da ndo-homogeneidade do espaco, o referido autor descreve a
experiéncia representada por uma igreja, numa cidade moderna. Ao cruzar a
porta que separa os dois espagos (0 interno e o externo), o individuo com tal
ato “indica ao mesmo tempo a distancia entre os dois modos de ser, profano e
religioso. (...)O limiar, a porta, mostra de uma maneira imediata e concreta a
solucao de continuidade do espaco; dai a sua grande importancia religiosa,
porque se trata de um simbolo e, ac mesmo tempo, de veiculo de passagem,
quando finalmente no interior do recinto sagrado, o mundo profano é
transcendido™®.

A genialidade deste exemplo estd no fato de tentar averigiar essa
necessidade do ser humano entrar em contato com algo que lhe é tanto
imanente como transcendente e que, a principio, ndo pode ser atingido com
0s sentidos e a percepgdo do homem “desperto”; essa sua busca o conduz
entdo a utilizag&o de simbolos e elementos que ndo aqueles racionalmente
convencionais, e € assim que se efetiva os anseios do “homem religioso” de
viver o mais préximo possivel do “Umbigo do Universo”, do “Centro do Mundo”
e, assim, de uma maneira mais concisa, de seus proprios mitos. Ao
avangarmos com esse estudo da elaborag8o de um simbolismo do centro,
notaremos o quanto esta concepcéo espacial esta impregnada da linguagem
mitica ja que, em Ultima instancia, € o proprio mito que exerce o papel de
principal elo de ligagéo entre o Homem, o Sagrado e o Universo do qual faz

parte. Como esclarece Eliade “a experiéncia do sagrado torna possivel a

U inid., pp. 27-29.
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“fundacdo do Mundo™: & onde o sagrado se manifesta no espaco, o real se
revela, o0 Mundo vem a existéncia. Mas a irrupgao do sagrado ndo somente
projeta um ponio fixo no meio da fluidez amorfa do espaco profano, um
‘centro” no “caos”; produz também uma rotura de nivel, quer dizer, abre a
comunicag&o entre os niveis cosmicos (entre a Terra e o Céu) e possibilita a
passagem, de ordem ontolégica, de um modo de ser a outro™’.

Essa mudanga de niveis perceptivos, antes de constituir-se numa
ruptura de modos de vida, € que da coeréncia e solidez ao comportamento
do ser humano dentro do seu ambiente social e familiar. Mircea Eliade é
extremamente perspicaz ac notar que a “existéncia humana sé & possivel
gragas a essa comunicagdo permanente com o Céu(...) e ndo se pode viver
sem uma “abertura”® para o trascendente; em outras palavras, ndo se pode

viver no Caos"#

. Dessa maneira, a ocupacao de qualquer territdrio no sentido
de transformé-lo em um “espago vital”, representa a transformacéo do caos
em cosmos, através de rituais que o tornam real. E o real é por exceléncia o

sagrado™

“Ibid., p. 59. E dessa maneira que todo espago sagrado implica em uma hierofania, bem
como se entende de que forma a prépria construcio de um templo ou de um santuario ndo se
constitui meramente num trabatho humano, mas numa reproducido da obra dos deuses que
deram origem ao Universo. Essa passagem do Caos para 0 Cosmos marca a preocupacio na
escolha de um local e da posterior edificagdo de uma igreja ou de um altar para a
consolidagio de um novo “Centro do Mundo”. Quando, entdio, um espaco assume esse
aspecto de “Cosmos” é porque, na verdade, j& foi anterioramente consagrado por
determinados rituais que ativaram os antigos mitos e dessa forma abriram a comunicagio
com o0s deuses e seu mundo, ou seja, abriram as portas da percepgdo do homem para a
dimensao do mistério revelada pelo Sagrado.

*lbid., p. 36. Assim como uma Jerusalém celeste foi criada por Deus antes da Jerusalém
ergusda por maos humanas, todas as cidades indianas séo construidas seguindo o modelo
mitico da cidade celeste onde, na ldade do Ouro, habitava o Soberano Universal, Se
avangarmos no estudo de mitologias t&o diversas quanto a egipcia, a iraniana e a
mesopotdmica, para citar apenas algumas, também  encontraremos exemplos
correspondentes ao que acaba de ser dito. Ao notar tais semelhangas, Mircea Eliade conclui
que ‘o mundo que nos rodeia, no qual se sente a presenga e a obra do homem - as
montanhas que transpde, as regides povoadas e cultivadas, 0s rios navegaveis, as cidades,
0s santudrios - tem um arquétipo extraterrestre, concebido quer como um “plano”, como uma
‘forma”, quer pura e simplesmente como uma “réplica® que existe a um nivel cdsmico
super:or’ (Eliade, O Mito do Eterno Retorno, Op. cit., p. 23)

“ Tudo o que foi dito acima, os elementos da concepgdo espacial como uma hierofania, foi
agrupado por Eliade em quatro pontos, dentro do que ele chama de “Sistema do Mundo” das
sociedades tradicionais: a) um lugar sagrado constitui uma rotura na homogeneidade do
espago; b) essa rotura é simbolizada por uma “abertura”, pela qual se tornou possivel a
passagem de uma regidc cosmica a outra; ¢} a comunicagic com 0 Céu & expressa
indeferentemente por certo nimero de imagens referentes ao Axis mundi: pilar, escada,
montanha, arvore, etc, d)} em torno desse eixo cdsmico estende-se o “Mundo”; logo, esse
eixo representa o Centro do Mundo (O Sagrado e o Profano. Op. cit., p. 38). Ao recuperar a
importancia do simbolismo do centro para o homem religioso - mesmo que de uma maneira
muito condensada e breve - espero ter fornecido os elementos essenciais para reforc;ar a
idéia da segunda grande funco que 0s mitos trazem consigo: o deslocamento da consciéncia



Enquanto Eliade trabalha basicamente essa idéia através do processo
de edificacao de templos e da ocupacdo de espacos fisicamente bem
delimitados, Joseph Campbell avanga num sentidc um tanto diverso.
Obviamente o trabalho do primeiro tem-se revelado, ao longo dos anos, de
importancia capital para qualquer interessado no estudo das religides
comparadas, e o respeito que dedico a suas idéias esta mais do que expresso
nas paginas anteriores. Porem, acredito que o enfoque mais diretamente
relacionado ao tema aqui proposto seja aquele fornecido por Campbell,
quando trata daquilo que chama de “Jornada Interior’, ou seja, a nocéo de
que a necessidade dessa busca que o homem empreende para chegar a sua
‘religag@o” com o Sagrado transcende espago e tempo, € mais importante,
Supera conceitos e definigbes. O Axis mundi na verdade pode ser encontrado
no proprio homem, e é assim que entendo Campbell ao dizer que o céu e o
inferno, assim como todos os deuses, estdo dentro de nés.

Nesse aspecto é que um grande obstaculo surge diante de nossas
vistas: a limitagdo das palavras e dos conceitos nelas implicitos. Se tenho
usado o termo Sagrado como sinénimo de uma divindade suprema, de um
mistério que ao mesmo tempo se encontra em todas as criaturas e também
lhe & muito mais abrangente, € porque concordo plenamente com a
dificuldade detectada por Campbell ao trabalhar essa “jornada interior’
oferecida pelos mitos. Realmente “Deus” é uma palavra ambigua, em nossa
lingua, pois parece referir alguma coisa conhecida. Mas o transcendente é
desconhecido e incognoscivel. Deus, em suma, transcende gualquer coisa,
mesmo o nome “Deus’(..)Tude © que conhecemos é limitado pela
terminologia dos conceitos de ser e ndo-ser, plural e singular, verdadeiro e
falso. Sempre pensamos em termos de opostos. Mas Deus, o supremo, esta
além dos pares de opostos, ja contém em si tudo™.

Por tras desta concepgdo, esta aquilo que, para nds, “homens de
pouca fé&”, tem sido a grande causa das angustias e temores contemporaneos:

a compreensao de Deus, ou da divindade, como algo exterior a ndés mesmos.

humana para um ouiro nivel, a aberura para a dimensfio do mistério e do Sagrado. Acredito
que os qualtro elementos acima enunciados revelem bem a necessidade do ser humano de
encontrar algum elemento de ligag8o entre sua vida terrestre e cotidiana e algo que lhe dé
um sentido maior e mais "real” de sua existéncia no mundo.

4 CAMPBELL, J. O Poder do mito. Sdo Paulo: Ed. Palas Athena, 1990,p. 51.
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Um dos fatores que mais reforcam tal processo é a dificuldade em entender-
se a eternidade como a fonte da vida temporal. “A eternidade se derrama a si
mesma no mundo. E a idéia mitica, basica, do deus que se torna multiplo em
nos. Na india, o deus que repousa em mim & chamado o “habitante” do corpo.
Identificar-se com este aspecto divino, imortal, de vocé mesmo é identificar-se
com a divindade. A eternidade estéd além de todas as categorias de
pensamento. Este € um ponto fundamental em todas as grandes religiées do
Oriente. Nosso desejo € pensar a respeito de Deus. Deus é um pensamento.
Deus @ um nome. Deus é uma idéia. Mas sua referéncia é a algo que
transcende a todo pensamento. O supremo mistério do ser esta além de todas
as categorias de pensamento. Como Kant disse, a coisa em si é ndo-coisa.
Transcende a coisidade e vai além de tudo o que poderia ser pensado... e 0
mito & aquele campc de referéncia aquilo que é absolutamente
transcendente”.

E nesse sentido que os mitos possuem a capacidade de transmitir ao
homem comum - desde que aberto e receptivo para tal - aspectos de sua
propria vida assim como revelar-lhe os modos de se ligar ao Sagrado através
da experiéncia dos mistérios que O constituem. A chave que permite tal
“entrega” pode se dar tanto através dos “centros do mundo”, como nos revela
com precisdo Mircea Eliade, como através de uma “jornada interior”. Muito se
tem falado (principalmente em sociedades de estrutura judaico-cristd) sobre o
papel dos profetas e santos como elos fundamentais de ligacdo entre Deus e
0 homem, e 0 que se deixa de lado completamente é a capacidade intrinseca
que cada um de nds possui para realizar tal conex&o. Campbell mesmo
reconhece que todos podemos apurar 0$ ouvidos no intuito de “ouvir as
escrituras”; porém, nem todos desenvolveremos a capacidade efetiva de ouvi-
las de fato. Para gue isso se dé& €& necessario todo um trabaitho de
treinamento e depuracéo, ndo apenas de ordem mental mas, principaimente,
de vivenciar cotidianamente o Sagrado. Assim, mesmo situagdes
reconhecidamente profanas como ir ao cinema, podem constituir-se numa
ampliagdo de consciéncia e percepgdo que franscende em muito -

evidentemente ndo me refiro a todo e qualquer filme, como veremos adiante -

“bid.
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0 aspecto Iudico e escapista, até entdo alardeado como uma das principais
contribuigdes da linguagem cinematografica.

Com certeza esse processo néo é nada simples. e é ai que 08 mitos
podem ser de grande ajuda. Para o homem das sociedades contemporaneas
ocidentais entdo, essa possivel “religacio’ torna-se mais complicada pois
envolve toda uma série de preconceitos e posturas cultural e historicamente
construidas, e que apenas com muita dificuldade podem ser superadas.
Porém, “todo individuo que teve uma experiéncia com o mistério sabe gue ha
uma dimens&80 do universo gue n&do corresponde aquela avaliave! pelos
sentidos”. Por tras dessa experiéncia esta a compreenséo gue a maior parte
do pensamento oriental, assim como dos povos primitivos, tem de Deus, nfo
como *fonte ultima ou causa das energias e do mistério do universo’- como na
maneira ocidental de pensar- mas sim encarando seus deuses como
‘manifestagdes e provimento de uma energia que &, na verdade, impessoal™.
Esse reconhecimento envolve muito mais do que fé, e Campbell é genial ao
dizer que n&o precisa ter & pois tem experiéncia. Isso implica em uma
vivéncia e uma sabedoria que supera os sentidos com os quais estamos
acostumados a lidar diariamente”.

Para Eliade, desenvolvendo o que ja foi dito quanto a sua relacdo com

0 espago, o homem religioso ndo encara o Tempo nem como algo

46 CAMPBELL, J. O Poder do Mito. S8o Paulo: Ed. Palas Athena, 1980, p. 217.

4 Apenas a titulo de exemplificagdo desse processo de conexdo com o Sagrado, podemos
considerar uma técnica precisa como a idguica, que culmina num trabalho de meditacéo e
igag@o Deus-homem ( a propria raiz da palavra, yuj, significando religar) e gue envolve todos
0s aspectos da vida cotidiana do individuo afiados a um trabalho preciso de ordem mental.
No segundo volume de As Mascaras de Deus (Ed. Palas Athena, SP, 1884, p. 21), Joseph
Campbell esclarece: “o termo indiano yoga deriva da raiz verbal sanscrita yuj, "ligar, juntar ou
unir’, etimologicamente relacionada com “emparethar - uma canga de bois - e é, em certo
sentido, analoga a palavra refigido (latim re-figio), “ligar, de volta ou atar’. O homem, a
criatura, € ligado de volta a Deus pela religido. Entretanto, a religifo, refigio, refere-se a uma
vinculagio historicamente condicionada por meio de uma alianca, sacramente ou livro
sagrado, enquanto a ioga é a vinculagio psicolégica da mente com o principio superior “pelo
qual a mente conhece”. Além do mais, na ioga o que é unido &, finalmente o Si-Proprio
consigo mesmo, consciéncia com consciéncia”. Campbell também traga um paralelo com as
oragdes catélicas - diferentes das rezas que tentam “negociar” com Deus para a obtencdo de
favores ou gragas - que em determinado sentido sdoc muito proximas & mantra yoga
desenvolvida por hindus e budistas™. Tais exemplos so por demais ricos para serem
desenvolvidos no pouco espaco que tenho no momento ¢ se 0s trago & tona é no sentido de
demonstrar, de certa maneira, como essa necessidade de um contato mais proximo com o
Sagrado tem levado os homens a buscar alternativas e técnicas que o conduzam em tal
direcdo. No capitulo Vill de O Poder do Mito (op. cit.), Campbeli revela mais alguns
aspectos do que foi dito. Para um estudo mais profundo e detalhado da técnica ibguica,
recomenda-se a leitura da Yoga, de M. Eliade e os comentérios organizados por |.K. Taimni
sobre os Yoga-Sutras de Patanjali, A Ciéncia da Yoga, Ed. Teoséfica, Brasilia, 1996.
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homogéneo nem como algo continuo. Existe, por um lado, um tempo profano,
que corresponde a vida cotidiana do sujeito - dentro de uma “duracdo
temporal ordinaria” - e, portanto, composta de atos privados de significado
religioso, e por outro lado um tempo sagrado, cuja principal caracteristica é
ser reversivel - “indefinidamente recuperavel e repetivel” - j& que torna
presente um tempo mitico primordial. Esse tempo sagrado “apresenta-se sob
0 aspecto paradoxal de um Tempo circular, reversivel e recuperavel, espécie
de eterno presente mitico que o homem reintegra periodicamente pela
linguagem dos ritos; 0 homem religioso recusa-se a viver unicamente no que
chamamos de “presente histérico”®®. A passagem de uma ordem de tempo
para outra &, portanto, efetuada através dos ritos, e ao se entender como a
narracdo de um mito apresenta consequéncias tanto para aquele gue o recita
como para aqueles que ouvem na medida em que transpdem o tempo profano
e se langam num tempo sagrado e mitico, podemos ter um vislumbre da
importéncia que tais cerimdnias ou rituais carregam em si.

Em primeiro lugar, qual seria entdo a principal diferenca entre o homem
nao-religioso e o homem religioso, no que diz respeito & sua relagdo com o
tempo? Eliade reconhece que mesmo para o primeiro ha uma variacdo nos
ritmos temporais através de tempos “diferentemente intensos” o tempo
predominantemente mondtono do trabalho e o tempo do lazer e dos
espetaculos. Porém, de modo diverse, © homem religioso conhece intervalos
que sao “sagradoes”’, que apresentam uma estrutura € uma “origem” totalmente
diferentes. Para 0 homem ndo-religioso, seja qual for a ordem do ritmo
temporal em que se situe, ha a consciéncia de tratar-se sempre de uma
experiéncia humana, onde nio se inscreve nenuma presenca divina. ‘O
tempo n&o pode apresentar nem rotura nem mistérios, tem um comeco e um

fim, que & a morte™.

ELJADE M. O Sagrado e 0 Profano. Séo Paulo: Ed. Martins Fontes, 1992, p. 64.

? Ibid. . p- 85, A idéia que o homem relfigioso carrega consigo - a de que através dos fitos se
pode “parar a duragéo profana e inserir um tempo sagrado e n#o-histérico - assenta-se sobre
a compreensdo de dois elementos: 1. pela repeticBo anual da cosmogonia, © tempo era
regenerado, ou seja, recomegava como o Tempo Sagrado, pois coincidia com o flud tempus
em que o Mundo viera pela primeira vez a existéncia; 2. participando ritualmente do “fim do
mundo” e de sua “recriagio”, © homem tornava-se contemporéneo do ilud tempus, portanto,
nascia de novo, recomegava sua existéncia com a reserva de forcas vitais intacta, tal como
no momento do seu nascimento (ibid., p. 73).
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Isso pode ser constatado na maior parte das sociedades primitivas,
onde o “Ano Novo® equivale a “supressio do tabu da nova colheita”. “Isto
significa que os “cortes do tempo” s&o comandados pelos rituais que regem a
renovagao das reservas alimentares, isto &, os rituais que asseguram a
continuidade da vida de toda a comunidade™®. Em seu Mito do Fterno
Retorno, mais especificamente na segunda parte intitulada A Renovacao do
Tempo, Eliade desenvolve um importante estudo sobre as diferentes formas
que cada cultura tem para realizar essa circularidade do tempo; porém,
independente da divisdo que cada povo faca ao tentar delimitar o fim de um
periodo e o inicio de um novo ano, o que nos i'nterassa aqui é o fato de gue
essa renovagdo ciclica do tempo implica na abolicdo da “histdria”, ao mesmo
tempo em que traz em si a nogdo de “purificacdo”, através da expulsdo anual
dos pecados, doencas e demdnios, numa tentativa em se recuperar a pureza
do instante da Criacao.

E assim que ‘o tempo de origem de uma realidade, quer dizer, ©
Tempo fundado pela primeira aparicdo desta realidade, tem um valor e uma
fungéo exemplares: € por essa razdo que 0 homem se esforga por reatualiza-
lo pericdicamente mediante rituais apropriados. Mas a “primeira
manifestag&o” de uma realidade equivale 3 sua “criagdo” pelos Seres Divinos
ou Semidivinos: reencontrar o Tempo de origem implica, portanto, a repeticdo
ritual do ato criador dos deuses. A reatualizacdo periddica dos atos criadores
efetuados pelo seres divinos in illo tempore constitui o calendério sagrado, o
conjunto das festas. Uma festa desenrola-se sempre no Tempo original. E
justamente a reintegracdo desse Tempo original e sagrado que diferencia o

comportamento humano durante a festa daquele de antes ou depois™'. Além

%0 .. ELIADE, M. O Mito do Etemo Retomo. Lisboa: Ed. 70, 1969., pg. 66.

T ELIADE, M. O Sagrado e o Profano. Sio Paulo: Ed. Mamns Fontes, 1992, p. 76. Eliade
reconhece isso € nos diz que “de certo ponto de vista, essa “saida” periddica do Tempo
histdrico pode parecer uma recusa da histdria, portanto uma recusa da liberdade criadora.
Trata-se em suma, do eterno retorno in illo tempore, num passado que é “mitice”, que nada
tem de histérico. Pode-se concluir entdo que a eterna repeticio dos gestos exemplares
revelados pelos deuses ab origine opde-se a todo o progresso humano e paralisa toda a
espontaneidade criadora. Certamente esta conclusio é, em parie, justificada. Em parte
sormente, porque 0 homem religioso, mesmo ¢ mais primitivo ndo rejeita, em principio, o
progresso: aceita-o, mas confere-lhe uma origem e uma dimens3o divinas. Tudo o que, na
perspectiva moderna, nos parece ter marcado “progressos’em relacdo a uma situacio
anterior - tudo isso foi assumido pelas diversas sociedades primitivas, no decurso de sua
longa historia, como outras tantas novas revelagbes divinas™(ibid. p. 80).



disso, quando falamos na abolicdo da histéria, é importante ndo se perder em
interpretacdes errneas de tal processo.

A capacidade que 0s mitos tém em colocar o homem em uma maior
proximidade com seus deuses & que nos interessa no momento, reforcando
as ideias ja discutidas quando se falou da funcionalidade dos mitos e da
necessidade do homem religioso em colocar-se junto ao “centro do mundo’. O
que nos importa nesses sistemas de percepcdo do homem das sociedades
arcaicas € a sua intencdo anti-histérica, ou seja, sua recusa em aceitar-se
como um ser histdrico e a recusa do uso da memoria para recriar
determinados acontecimentos desprovidos de modelos arquetipicos - aquilo
que Eliade chama de “vontade de desvalorizaco do tempo”.

Seria ingénuo, ou mesmo leviano, desconsiderar o valor que o tempo
histérico possui para o homem contemporénec. O que de certa maneira me
instiga a questiona-lo é que, além das idéias de Eliade aqui expressas - assim
como importantes reflexbes efetivadas ao longo do século XX a partir de
Henri Bergson - temos hoje em maos importantes conquistas na area da
psicologia que, efetivamente, & uma das areas do conhecimento que mais tem
contribuido para o esfacelamento do pensamento racional, trazendo consigo
um processo de reconsideragfes que em muito tem auxiliado o trabalho do
pesquisador que se propde a lidar com linguagens simbdlicas, entre as quais
situo o estudo dos mitos. Se, além disso, considerarmos que os simbolos e
imagens que atuam dentro da linguagem mitica s&o fundamentais para uma
maior compreenséo desses mecanismos de auto-conhecimento e da relaco
que fravamos com © que nos & desconhecido, a postura académica diante
dos mitos e ritos sofrerd uma modificagdo consideravel. Nesse sentido, tanto
as festas populares quanto os modernos espetaculos artisticos podem ser
avaliados e pesquisados de um prisma totalmente diverso dagquele que até

entdo tém estado confinados™.

* Nesse sentido é que Eliade propde um enunciado que engloba os referidos ritos e
comportamentos: “se néo se the prestar qualquer importancia, o tempo nfo existe; por outro
lado, quando se torna perceptivel (devido aos “pecados” do homem, isto &, quando este se
afasta do arquétipo e mergulha na duragéo), o tempo pode ser anulado. No fundo, encarada
na sua verdadeira perspectiva, a vida do homem arcaico, se bem que se desenrole no tempo,
ndo suporia a sua carga, ndo se sujeita a sua irreversibilidade, em suma, ignora aquilo que,
justamente, é caracteristico e decisivo na consciéncia do tempo. Tal como o mistico e o
religioso em geral, o primitivo vive num presenie continuo” (Eliade, © Mito do Eterno
Retorno, Op. cit, p. 100). Nas palavras do proprio Eliade, “se a “saida do Tempo” continua
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Além disso, "o calendario sagrado apresenta-se como o0 ‘“eterno
retorno” de um numero limitado de gestos divinos,e isto é verdadeiro ndo
somente para as religibes primitivas, mas também para todas as outras
religides. E gracas a esse eterno retorno as fontes do sagrado e do real que a
existéncia humana lhe parece salvar-se do nada e da morte. A perspectiva
muda totalmente quando o sentido da religiosidade cosmica se obscurece. E
0 que se passa quando, em certas sociedades mais evoluidas, as elites
intelectuais se desligam progressivamente dos padrées da religido tradicional.
A santificaclo periddica do Tempo césmico revela-se entdo inatil e
insignificante. Ora, a repeticGo esvaziada de seu contetido conduz
necessariamente a uma visdo pessimista da existéncia®®. E nesse sentido
que o judaismo traz consigo uma importante inovacgao: a idéia de gue o tempo
tem um comecgo e tera um fim. Dessa maneira, a nogéo de tempo ciclico é
ultrapassada e ha uma supervalorizagéo - que sera ainda mais alargada pelo

cristianismo - do acontecimento historico.

sendo a via real para a libertagdo isso ndo quer dizer que todos agueles que ndo a
conseguiram estejam implacaveimente condenados & ignorancia e a escraviddo”. Afinal, “se
o Tempo &, também ele, uma manifestacio da Divindade, viver no Tempo nfo é, em si, uma
‘ma acéo™ a “mé acéo” é acreditar que nfo existe nada fora do Tempo” (Eliade, limagens e
Simbolos, Op. cit., p. 88),

*> ELIADE, M. O Sagrado e o Profano. Sio Paulo: Ed. Martins Fontes, 1992, p. 94.



Capitulo 2

ILUSAO OU REALIDADE 2

“Fu atravessei oceanos
de tempo para te encontrar...”
(Dricula, no roteiro de James Hart)

O livro de Bram Stoker é estruturado sobre a narrativa de quatro
personagens: Jonathan Harker, Jack Seward, Mina Murray e Abraham Van
Helsing. O roteiro de James Hart segue os mesmos passos, permitindo que
cada relato individual da estdria do conde apresente um angulo diferente de
acordo com cada narrador, chegando a um resultado uno, embora de modo
algum univoco. Da mesma maneira, os temas miticos presentes na trajetéria
de Dracula podem ser considerados ramificagdes de um grande tema central;
a batalha entre o Bem e o Mal. A partir dele, o foco se subdivide em dois
aspectos; o principal deles, o mais denso, diz respeito a questdo da
imortalidade, seguido de perto do segundo, a exposicdo do caminho que os
extremos, as polaridades, percorrem até chegar a sua unido. Além do
desenvolvimento destes dois topicos, dois outros “sub-temas’ revelam-se
extremamente importantes na estrutura dramatica de Dracula: a jornada do
heréi e o dialogo entre a Ciéncia e as crencas populares. Enguanto a
discusséo do primeiro é tema do terceiro capitulo, o debate entre a Razéo e a
Intuicdo servira de condutor para a discussdo efetuada nas paginas

seguintes.
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Um dos pontos mais reveladores em Dracula - e possivel de ser
verificado de maneira até mesmo mais contundente em Frankenstein e em Dr.
Jeckyl e Mr. Hyde - é o vislumbre do valor que a Ciéncia atingira nos ditimos
séculos, o homem controlando seu proprio destino, aprofundando seu
conhecimento sistematico, através das possibilidades oferecidas pelas
inovagdes tecnolégicas. “N&o ha limites para a Ciéncia”, argumenta Dracula
ao acompanhar Mina a um cinematdgrafo. Sem duvida, algo estranho de se
ouvir de um ser que escapa a todas as especulagbes cientificas e objetivas da
natureza humana.

Os elementos presentes na narrativa também sdo extremamente
esclarecedores. Dr. Seward usa um fondgrafo para registrar suas pesquisas
de cunho nitidamente psicoldgico. Mina datilografa seu diario, em uma
pequena maquina de escrever. Os médicos utilizam-se de transfusdo de
sangue para tentar salvar a jovem Lucy Westenra, enquanto o Conde leva
sua amada a um cinema. Realmente, para o sujeito do final do século XIX, a
Ciéncia parecia ndo possuir nenhum limite. O mundo parecia ter mudado mais
em poucas decadas do que em varios milénios de vida humana sobre a
superficie terrestre. Nesse sentido, o didlogo entre Dr. Seward e seu antigo
mestre, prof. Van Helsing, traz indicacdes marcantes do embate entre a nova
postura assumida pelos estudiosos e as tradicbes populares, que
continuavam apontando para um caminho obscuro e desconhecido para os
padrbes cientificos.

Embora demonstre interesse pela nascente psicologia, Jack Seward
faz parte de um grupo de pesquisadores criados sob o signo da especulacao
légica e racional. Quando se defronta com a “‘doenc¢a’ de Lucy - atacada por
Dracula -, percebe toda a fragilidade de seus métodos de estudo. E quando
chama seu antigo mestre; aqueie que the ensinara que, embora seja inegavel
0 valor da Ciéncia, ela ndo traz consigo todas as respostas que
necessitamos. Diante de seu antigo aluno, Van Helsing dispara: “Jack, vocé é
um cientista. Nao acredita que existam coisas no universo que n&o pode
compreender, mas que sdo reais? Vocé sé é capaz de ver e ouvir aquilo que

54

lhe determina a raz&o.”™ A méxima shakesperiana de que ha mais mistérios

* No texto de Bram Stoker, a argurmentacdo de Van Helsing € registrada no diario do Dr.
Seward: “_ E a perda de sangue, por que foi causada? Vocd é inteligente, mas tem muitos



entre 0 céu e a terra é resgatada pelo velho professor, e somos, entéo,
levados a considerar as figuras emblematicas de Dracula, Frankenstein e Dr.

Hyde sob um outro prisma.

Fig. 2 - Seward e Van Helsing: entre o Razéo ¢ o Intuicio,

E nesse embate, nesse dialogo entre a Logica e o Desconhecido, que
0 presente trabalho se inscreve. Ao propor um resgate dos temas miticos
através de um estudo mais sistematico, tento estabelecer um elo, uma ponte
gue estabeleca a comunicagdo entre estes dois extremos demarcados pelo
proprio homem. De todos os autores que, de uma maneira ou de outra,

procuraram abordar ao longo deste século a questdo do simbolismo e das

preconceitos. N8c acha que existern coisas que nfio podemos compreender, mas que
existem? Que algumas pessoas véem coisas que 0s outros ndo podem ver? Existem coisas
velhas e novas que ndo podem ser contempladas pelos olhos dos homens, porqgue eles
conhecem algumas coisas que 0s outros lhes disseram. Nossa ciéncia nio pode explica-las g,
entédo, diz que ndo ha nada a explicar... Vivemos rodeados de mistérios. Quero lembrar-lhe
que existem coisas feitas hoje pela ciéncia da eletricidade gue feriam sido consideradas
absurdas pelos préprios homens que descobriram a eletricidade e que, por sua vez, teriam
sido, outrora, queimados como feiticeiros” (Op. cit., p. 67).
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formas e imagens que os temas miticos desenvolveram ao fongo de seu
processo de sobrevivéncia, talvez Carl Jung tenha sido um dos que mais
contribuiram para que este tema fosse resgatado dos circulos a que o
pensamento racional e positivista o relegara para eleva-lo, novamente, a uma
categoria de pleno interesse e conhecimento, passivel de ser tratado com
grave seriedade por diversos pesquisadores & estudiosos.

Quando tomamos contato com seus trabalhos e idéias, entendemos
porque Jung tornou-se um dos grandes reponsaveis por colocar em duivida o
valor conferido a razdo e pelo confronto entre a linguagem lbgica e a
linguagem simbdlica, no sentido de outorgar a esta ultima o valor que lhe
havia sido retirado. Efetivamente, ele deu um grande passo ao verificar que,
"por existirem inlmeras coisas fora do alcance da compreensao humana é
que freqlentemente utilizamos termos simbélicos como representacéo de
conceitos que ndo podemos definir ou compreender integralmente. Esta &
uma das razbes porque todas as religides empregam uma linguagem
simbdlica e se exprimem através de imagens”. O ser humano nem sempre
percebe ou entende alguma coisa por completo; ele depende sempre da
capacidade de seus sentidos. Porém, “os sentidos do homem limitam a
percepgdo que este tem do mundo & sua volta. Utilizando instrumentos
cientificos pode, em parte, compensar a deficiéncia dos sentidos. {...)Nao
importa que instrumentos ele empregue; em um determinado momento ha de
chegar a um limite de evidéncias e de convicgdes que o conhecimento

consciente ndo pode transpor”™,

% JUNG, C.G. O Homem e seus Simbolos. Sdo Paulo: Ed. Nova Fronteira, 1991, p. 21.
Como bem nota Mircea Eliade em Imagens e Simbolos (Op. cit), o fantastico movimento que
as descobertas psicanaliticas causaram, trouxe & tona determinadas palavras-chave - como
imagem, simbolo, simbolismo - que desde entdo t8m se tornado uma constante em qualquer
texto que discorde da supremacia absoluta da linguagem l6gica e racional. Também as
importantes pesquisas acerca das “mentalidades primitivas” colaboraram para revelar a
importéncia dos simbolismos para o pensamento arcaico e seu papel fundamental para
qualquer sociedade tradicional. O "renascimento” do interesse religioso no comego do século,
as diversas experiéncias poéticas, a proposta surrealista, enfim, todos esses fatores foram
responsaveis por reforgar o interesse no simbolo como “modo autdnomo de conhecimento”.
Eliade nota que esse movimento faz parte de uma reagdo contra o racionalismo, o
positivismo e o cientificismo do século XIX, ndo como algo inédito ou casual, mas retomando
uma orientagdo que havia sido geral na Europa até o século XVIil. Essa “invasio® dos
simbolos na Europa Ocidental coincide também com os novos olhos através dos guais o
*homem civilizado™ mirava a Asia e sua cultura. “Néo que exista uma relaclo causal entre o
despertar do mundo “exético” ou “arcaico” no horizonte da histéria e a retomada de prestigio
do conhecimento simbélico constatada na Europa. Mas o fato é que esse sincronismo é
particularmente feliz. {..)Nesse sentido, todas as descobertas e vogas sucessivas
relacionadas ao irracional, ao inconsciente, ao simbolismo, as experiéncias poéticas, as artes
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O estudo dos simbolos pode abrir-nos as portas para a possibilidade
de se apreender, de alguma maneira, um pouco do que a linguagem mitica
traz em si. Evidentemente estaremos ainda utilizando uma outra linguagem,
racional e logica, para chegarmos a uma definicio do Mito, e af esta o grande
perigo. Tentar expressar o que ha no interior de imagens e simbolos - assim
como dos temas miticos - em palavras, significa, de alguma forma, reduzir-
lhes a importancia e até mesmo relegéd-los a um plano secundario na
estrutura do pensamento ocidental. Além disso, como descreve Eliade, ‘o
simbolo revela certos aspectos da realidade - os mais profundos - que
desafiam qualquer outro meio de conhecimento. As imagens, os simbolos e
0s mitos n&o sAo criagbes irresponsaveis da psique; elas respondem a uma
necessidade e preenchem uma funcgéo: revelar as mais secretas modalidades
do ser. (...)Quando um ser historicamente condicionado, por exemplo um
ocidental dos dias de hoje, deixa-se invadir pela sua propria parte nao-
histérica, ndo é necessariamente para retroceder ao estado animal da
humanidade, para descer as origens mais profundas da vida organica:
inimeras vezes, ele reintegra pelas imagens e simbolos que utiliza um estado
paradisiaco do homem primordial”®®,

Também Carl Jung estava atento para esse processo de resgate da
linguagem simbdlica, desvalorizada e desprestigiada pelas correntes
positivistas e cientificistas do século XIX; na verdade, foi um dos primeiros a
denunciar o perigo que o homem moderno corria ao desprezar a capacidade
de reagir as idéias e simbolos numinosos, através de um racionalismo
exacerbado que culminaria por deixa-lo @ mercé do “submundo psiquico”. Tal

homem podia ter se libertado de suas supersticées, mas, como alertara Jung,

exoticas e néo figurativas etc., serviram indiretamente ao Ocidente, preparando-o para uma

compreensdo mais viva, logo, mais profunda dos valores extra-europeus’ (pp. 6-7).

* Ibid., pp. 8-9. Eliade estava atento para essa questéic ao dizer, em Imagens e Simbolos,
que “traduzir uma imagem na sua terminologia concreta, reduzindo-a a um (nico dos seus
planos referenciais, € pior que mutild-la, é aniquila-la, anula-la como instrumento de
conhecimento™(Op. cit., p.12). Como declara J. Campbeli em As Transformacbes do Mito
Através do Tempo (Op. cit., p. 93) : "o maior problema dos simbolos é que a5 pessoas
tendem a se perder no simbolo e por isso julgam ser necessario subir até as cabeceiras do
Ganges para se chegar a fonte. O problema do mito, do misticismo, é ndo permitir que a
mensagem se infiltre no simbolo. A mensagem esta sempre no espirito, e quando se toma o
simbolo pelo fato é preciso ir a Haridwar para se poder chegar a fonte do Ganges; perdeu-se
a mensagem. Existe um erro semelhante na idéia de que é preciso ir a Israel para se chegar
a Terra Prometida”.



juntamente com suas crencas “irracionais”, perdera também seus valores
espirituais de maneira expressiva. Como consequéncia, as sociedades
contemporaneas estariam perdendo o sentido da vida e assistindo a uma
desintegracéo de sua organizacdo social através da decadéncia moral de
seus proprios individuos. Infelizmente, os seres responsaveis pela
manutencado de tal equilibrio, nossos lideres espirituais, estdo mais
preocupados em proteger suas instituigdes e sistemas religiosos do que em
merguihar e compreender os mistérios contidos nos simbolos.

Naturalmente, o estudo aqui desenvolvido é uma prova irrefutavel de
que algo foi perdido pelo homem contemporaneo, no que diz respeito a leitura
dos mitos e simbolos; n&o fosse assim, tornar-se-ia totalmente desnecessario
discutir-se exaustiva e minuciosamente tal tematica. Quando comprendemos
0s mitos - como o proprio Sagrado - como algo que nos é externo, quando
ndo estranho, e ndo como um fator constitutivo de nossas proprias
existéncias, temos o sinal de que um elo muito importante se rompeu dentro
de cada um de nods, e que o esforgo para recupera-lo deve ser redobrado.
Campbell reconhece que “quando a mitologia esta viva, & desnecessario dizer
0 que ela significa. E como olhar para um quadro que nos diz realmente
alguma coisa. {...)O mito deve funcionar como uma pintura. Pode-se explica-lo
se realmente ja o experimentamos, interpretamos, ampliamos e assim por
diante; mas ¢ preciso que ele atue. E nds o perdemos’™’.

O que os mais variados estudos - dentre os quais destacamos tanto os
de Jung quanto aqueles de Campbell e Eliade - nos revelam, é o fato de que

as imagens miticas apresentam uma dimens&o e uma profundidade que a

" CAMPBELL, J. As Transformagdes do Mito Através do Tempo. Sdo Paulo: Ed. Cultrix,
1991, p. 49. Essa perda s6 n&o é total porque os mitos, enquanto reflexes do Sagrado, sio
bem mais fortes e poderosos do que nossa propensioc em ignora-los e enterra-los sob nossa
vigorosa linguagem racional. Como forma de resgate, porém, Campbell oferece uma
possibilidade: “no contexto de mitologia tradicional, os simbolos s3o apresentados em ritos
socialmente preservados, através dos quais o individuo é chamado a vivenciar, ou fingira
haver vivenciado, certos vislumbres, sentimentos e deveres. Por outro lado, dentro daquilo
que chamo de mitologia "criativa”, essa ordem é invertida: o individuo experimentou algo
pessoal - seja de horror, beleza ou mesmo uma intensa alegria - 0 qual tenta transmitir
através de sinais; e se aquilo que produzir possuir certa profundidade ou importdncia, sua
comunicagéo tera o valor e a forga de um mito vivo - para aqueles, assim dizendo, que
receberam e responderam eles mesmos, com reconhecimento, de uma forma no coercitiva”
(CAMPBELL, J. The Masks of God. NY:Arkana, v.4, p.4). Al encontra-se a possibilidade de
resgatarmos a chave com a qual podemos abrir a porta que nos leva a uma maior
compreensae dos mitos - assim como a percepcdo da sua existéncia nas sociedades
contemporéneas.
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mera especulagao e discurso cientificos ndo conseguem apreender na
totalidade, chegando, quando muito, a um nivel um pouco mais interno a sua
superficie. Como conclui Eliade, “os simbolos jamais desaparecem da
atualidade psiquica: eles podem mudar de aspecto; sua funcdo permanece a
mesma. O importante nessas imagens é que elas expressam sempre muito
mais do que a pessoa que as sente poderia fazé-lo por meio da palavra.
Alias, a maioria dos humanos seriam incapazes de expressa-las”™®. Levando
em consideragéo essa notave! dificuldade em se discutir os temas miticos e
suas imagens e simbolos sem cairmos num reducionismo empobrecedor e
estéril & que acabamos por concluir que: 1) apesar dos perigos em se tentar
descrever uma linguagem utilizando-se de uma outra, ou seja, analisar os
mitos através de “palavras e nimeros’, ndo vemos outra solug&o aparente
para executar tal tarefa; 2) € essencial a compreensao da divisdo da mente
humana, proposta pela psicologia e pela psiquiatria, entre consciente e
inconsciente.

Enquanto, no que diz respeito ao primeiro ponto, o maximo que
consigamos fazer refira-se, basicamente, ao cuidado e ao constante alerta
para que as “palavras e os numeros” sejam ultrapassados e transcendidos no
sentido de uma maior compreensao dos temas e imagens miticos, podemos
avancar em alguma medida na questdo da importancia do inconsciente no
pensamento humano, através do estudos sistematicos encaminhados em
nosso século por importantes estudioses. Nesse sentido, Carl Jung avanca
com a discuss&o ao propor gue nosso processo de selecdo se efetua de
acordo com a razdo e o conhecimento, embora o inconsciente seja
comandado por nossas “tendéncias instintivas” representadas por formas de
pensamentos correspondentes - isto &, por arquétipos.

Como o presente trabalho n&o pretende enveredar por discussfes
psicoldgicas mais profundas, o que nos interessa no momento, até mesmo
com um preparativo para analises posteriores, & notar que parte da mente
humana ainda mantém condigdes de “operar” através de simbolos e imagens,
de uma maneira que escapa do controle rigido do pensamento consciente.

Nesse sentido, um dos pontos mais importantes levantados por Jung diz

“ ELIADE, M. Imagens e Simbolos. S&o Paulo: Ed. Martins Fontes, 1985, p. 13.
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respeito a compreenséo de que “parte do incosciente consiste, portanto, de
uma profusdo de pensamentos, imagens e impressdes provisoriamente
ocultos e que, apesar de terem sido perdidos, continuam a influenciar nossas
mentes conscientes”™,

N&o é necessério conhecer a mitologia para viver os grandes temas
miticos. Ao compreender-se que, como diz Campbell, os simbolos mitologicos
tocam e animam centros de vida além do alcance dos vocabularios da razdo e
coergao, adentramos num terrenc que, apesar de sua superficie escorregadia
e enganadora, pode trazer ao homem moderno uma percepcdo mais clara do
mundo em que vive. Os mitos deixam de ser meras supersticdes e contos de
fadas, e podem, finaimente, ser encarados na sua real perspectiva.

Talvez as ideias de Jung possam ser-nos Uteis neste momento.
principaimente no que diz respeito & diferenciacdo entre um sinal e um
simbolo proposta pelo autor: “o sinal é sempre menos do que o conceito que
ele representa, enquanto o simbolo significa sempre mais do gue o seu
significado imediato e 6bvio. Os simbolos, no entanto, séo produtos naturais e
espontaneos”; além disso, “os simbolos ndo ocorrem apenas nos sonhos;
aparecem em f{odos o0s tipos de manifestacbes psiquicas. Existem
pensamentos e sentimentos simbolicos, situacdes e atos simbdlicos”. Se
juntarmos a esses elementos o fato de que hé ainda simbolos cuja natureza e
origem n&o s&o apenas individuais mas coletivas, teremos a conexdo que
pode nos levar até as “representacées coletivas’ provenientes de “sonhos

primitivos e de fecundas fantasias™.

¥ JUNG, C.G. O Homem e seus Simbolos. S&o Paulo: Ed. Nova Fronteira, 1991, p. 32. A
nogao de arquétipos desenvolvida por Jung pode ser de extrema importancia para ©
historiador das religibes comparadas, como reconhece Campbell. Apesar de sua origem
desconhecida, o fato de que certas idéias se repitam em qualquer época e em gualquer lugar
do mundo - mesmo onde ndo é possivel explicar a sua transmissdo por descendéncia direta
ou por “fecundagbes cruzadas” resultantes da imigragio - deve ser considerado como um
elemento marcante da presenga do inconsciente no pensamento humano. Apesar de ndo ser
necesséario, como reconhece Eliade, “utilizar as descobertas da psicologia profunda ou a
técnica surrealista da escrita automatica para provar a sobrevivéncia subconsciente, no
homem moderno, de uma mitologia abundante e, na nossa opinido, de um valor espiritual
superior a sua vida “consciente™(Imagens e Simbolo, Op. cit, p.12), os estudos levados
adiante por pesquisadores do porte de Jung podem ser-nos de grande importdncia na
descri¢do da linguagem mitica utilizando-nos da linguagem verbal.

* Ibid., p. 55. Dentre 0s modernos autores que t8m se preocupado com a importdncia do
simbolismo nas sociedades contempordneas, Gilbert Durand parece-nos ser um dos
pesquisadores que mais avangaram com o estudo das formas simbélicas. Partindo da nogio
de que a consciéncia dispbe de duas maneiras de representar o mundo - uma direta, na qual
a propria coisa parece estar presenta na mente, e outra indireta, quando, por qualquer razao,
o objeto ndo pode se apresentar & sensibilidade “em carne e 0ss0” - Durand tenta verificar em
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E o caso, por exemplo, das imagens religiosas. Enquanto “o crente
lhes atribui origem divina e as considera revelagbes feitas ac homem, o cético
garante que foram inventadas”. Para Jung, ambos estdo errados. Apesar de
existir uma certa verdade quando este Ultimo considera essas imagens
objetos de uma “elaboragéo cuidadosa e consciente”, ocorrida ao longo dos
séculos, e do crente também ter razéo ao situar a origem delas “soterrada nos
mistérios do passado que parece n&o ter qualquer procedéncia humana’,
Jung nos mostra que sem a nogdo da existéncia dessas representactes
coletivas, o caminho que leva até uma maior compreensao dos temas miticos
estara irremediavelmente comprometido. Nesse sentido é que também propée
a disting&o entre os simbolos naturais e os simbolos culturais. “Os primeiros
sdo derivados dos conteddos inconscientes da psique e, portanto,
representam um numero imenso de variagdes das imagens arguetipicas
essenciais. (...)Os simbolos culturais, por outro lado, sé&o aqueles que foram
empregados para expressar “verdades eternas’e que ainda s&o utilizados em
muitas religides™®’.

Embora estes uGltimos tenham passado por uma série de
transformagdes através de processos em certa medida conscientes, ainda
carregam consigo muito da sua numinosidade original ou “magia’, importante
em nossa estrutura mental e na edificag&o da sociedade humana, provocando
profundas reagdes emotivas em algumas pessoas. O principal mérito dessa
discussado é revelar o rompimento do homem com a natureza, tornando-se ele
incapaz de se identificar emocionalmente (ainda que inconscientemente) com

os fendbmenos naturais que sdo, conseglentemente, desprovidos de suas

que medida a imaginagio simbdlica representa uma importante interface do pensamento
ocidental. De fato, ainda no inicio, ele reconhece que as diferencas entre ambas espécies de
pensamentos ndo séo assim t&o nitidas, e que “seria methor afirmar que a consicéncia dispbe
de diferentes graus da imagem, cujos dois exiremos seriam constituidos pela adequagio
total, a presenca perceptiva ou inadequgdo mais acentuada, ou seja, um signo eternamente
privado de significado, e esse signo nada mais é do que o simbolo”. Ao constatar gue o
simbolo se define como algo pertencente & categoria do signo, conclui gque “a maioria dos
signos s&@o apenas subterfligios de economia, remetendo a um significado que poderia estar
presente ou ser verificado™(A Imaginac¢do Simbdlica. Séo Paulo: Ed. Cultrix, 1988, p. 12.

Dessa maneira, Durand faz a distingdo desses signos em dois tipos: “os signos
arbitrarios, puramente indicativos que remetem a uma realidade significada, sendo presente
pelo menos sempre representavel, & 0s signos alegoricos, que remetem a uma realidade
significada dificilmente apresentavel”. O que nos leva, entdo, *4 imaginagdo simbélica
propriamente dita, quando o significado ndo & mais absolutamente apresentavel e o signo s6
pode referir-se a um sentido, ndo a um objeto sensivel”. Assim, "o simbolo é, portanto, uma
g??éggentagggo gue faz aparecer um sentido secreto; ele € a epifania de um mistério”.

id., p. 93.
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implicagbes simbdlicas. Porém, enguanto a vertente central dos estudos de
Jung é demonstrar que “essa enorme perda € compensada pelos simbolos
dos nossos sonhos”, pretendo propor o resgate das imagens e temas miticos
atraves da ‘“mitologia criativa” proposta por Campbell efetuada,
principalmente, através dos trabalhos de grandes artistas do nosso século®.
Essa constatacdo leva-nos diretamente a um dos principais motivos
que animaram as mentes curiosas e criativas no final do século XVIII,
ganhando for¢a ao longo de todo o século XIX: o questionamento da morte
como um fim. A possibilidade da vida no além-timulo parecia irresistivel para
o homem contemporaneo, fosse ele um sujeito letrado ou um mero camponeés.
E assim, as mais diversas producbes artisticas pareciam colocar ao alcance
de todos, a concretizac@o do maior desejo do ser humano, a imortalidade.
Evidentemente, nossa principal preocupago diz respeito as manifestactes
artisticas, embora as proprias reorientagées da vida religiosa e mistica do
referido perfodo também apontem para isso®. Desde O Morro dos Ventos
Uivantes, romance de Emile Bronte e de Giselle, um dos primeiros ballets
romanticos com musica de Adolphe Adam sobre estéria de Teophile Gautier,
até operas como O Navio Fantasma de Wagner e Le Villi de Puccini, o tema
da vida ap6s a morte inspirava as mais variadas criacbes. Estas obras sdo
apenas alguns poucos exemplos de como a imaginacdo artistica se
impregnava da idéia universal de que algumas pessoas n&o morrem

completamente e retornam para assombrar os homens vivos. E a estéria de

® Talvez as paiavras de Mircea Eliade consigam esclarecer o que tenho em mente. Refiro-
me, especificamente, 4 sua proposta de que “o homem moderno é livre para menosprezar as
mitologias e as teologias; isso ndoc o impedird de continuar a se alimentar dos mitos
decadentes e das imagens degradadas”. Essa afirmativa nos leva, diretamente, 2
compreensio de que devemos verificar em que medida os mitos s&o recuperados e
preservados ao longo do tempo. Eliade prossegue com suas idéias ao dizer que "os
psicologos, em primeiro lugar C.G. Jung, mostraram até que ponto os dramas do mundo
moderno derivam de um desequilibrio profundo da psique, tanto individual como coletivo,
provocado em grande parte pela esterilizagéo crescente da imaginagfo. “Ter imaginagdo * é
gozar de uma riqueza interior, de um fluxo ininterrupto e espontaneo de imagens. Porém,
espontaneidade ndo quer dizer invencdo arbitraria. Etimologicamente, “imaginagdo” esta
ligada a imago, “representacdo”, “imitacdo’, a imitor, “imitar, reproduzir’. Excepcionalmente, a
efimologia responde tanto &s realidades psicoldgicas como & verdade espiritual. A
imaginagdo imita modelos exemplares - as Imagens -, reproduzindo-os, reatualizando-os,
repetindo-os infinitamente. Ter imaginagio & ver o mundo na sua totalidade’(lmagens e
Simbolos. Op. cit., pp. 15-16).

% Um panorama mais detalhado do momento em que a religiosidade muda seu curso a partir
do final do século XV, pode ser encontrado em SILVA, E.M. O Espiritualismo no Século
XIX: Reflexbes Tebricas e Historicas Sobre Correntes Culturais e Religiosidade. Campinas:
Publicacbes do IFCH, UNICAMP, 1997.
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Bram Stoker €, dessa maneira, o ponto culminante da recriacdo desse tema.
O seu Dracula é o epitome do encontro de eixos tdo diversos quanto a
Ciéncia, as crengas populares e a imaginacéo artistica; ainda mais se
considerarmos sua obra n&o apenas como a criagdo individual de uma mente
fantasiosa e imaginativa, mas sim como altamente referente aos folclores da
Transilvania e da Irlanda, terra da mae do autor.

E 0 uso dessa imaginacéo artistica que nos interessa no momento: a
possibilidade de verificagdo das maneiras que os temas miticos sdo criados e
desenvolvidos, através da andlise de algumas produgdes do homem ao longo
de milénios. E € nessa recuperacdo das imagens e dos simbolos miticos que
reside a grande genialidade dos trabaihos tanto de Mircea Eliade quanto de
Joseph Campbell. Seus estudos definiram a importancia e o valor da
utilizagdo da pesquisa das imagens e simbolos miticos, e sua posterior
confrontacdo e comparagdo, como uma importante metodologia para uma
maior compreensao do ser humano.

Quando trazemos & tona a importéncia dos modernos artistas na
criag@o - e por gue néo dizer da propria manutencdo - dos simbolos
envoivendo os temas miticos, é importante que se faga uma importante
distingdo entre as atitudes em relacdo as divindades efetivadas de um lado
pelo padre e de outro pelo poder criativo do poeta, do artista ou do fildsofo.
Nas palavras de Campbell, “o primeiro tende aquilo que chamaria de uma
leitura positivista da imagem de seu culto. Tal leitura é encorajada pela
atitude de rezar, ja que na prece é extremamente dificil manter o equilibrio
entre crenga e descrenga que é propria @ contemplagdo de uma imagem ou
ideia de Deus. O poeta, o artista e o fildsofo, por outro lado, sendo eles
proprios produtores de imagens e inventores de idéias, percebem que toda
representacac - seja na matéria visivel de uma pedra ou na matéria mental da
palavra - € necessariamente condicionada pela falibilidade dos érgéos
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humanos™. A capacidade de leitura dos simbolos é o que, de fato, se contitui

no ponto central do estudo proposto pela histéria das religiGes comparadas.

* CAMPBELL, J. The Masks of God. New York: Arkana, 1991, v. 3, p. 518. Partindo desse
pressuposto, Campbell propbe, entdo, a obediéncia de certas condigBes para que um simbolo
funcione de acordo com seus propésitos. “Primeiro, o c6digo deve ser compreendido tanto
pelo emissor quanto pelo receptor. Os Codigos séo de duas ordens: 1. herdados (instintivos)
e 2. aprendidos; nessa (ltima categoria ha a) os elementos de cédigos acionando reflexos
condicionados, e b) os elementos de codigos conscientemente controlados. Os canais
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Se a Ciéncia havia destruido a crenca européia na existéncia de
monstros, isto nao significava que as pessoas tivessem deixado de pensar
neles. A diferenga € que agora podiam ser encontrados no fértil terreno da
ficcdo; a imaginacdo artistica parecia responder, de maneira inversamente
proporcional, as descobertas cientificas, criando seres monstruosos com a
mesma rapidez que novas tecnologias eram desenolvidas. Se entendermos
esse aspecto da criagdo de monstros como uma demonstracdo da
sobrevivéncia de uma importante parcela de nossa vida interior que havia
sido rejeitada e negada - numa espécie de forga vital que se perdeu -,
compreenderemos o proprio sentido da busca empreendida pelo prof. Van
Helsing para capturar 0 vampiro.

A passagem do seculo XIX para o século XX marca, de uma maneira
inconteste, uma grande modificacdo, ndo apenas no que diz respeito as
inovacGes de ordem tecnoldgica e nas novas abordagens do pensamento
mas, principaimente, no que diz respeito as manifestacdes artisticas.
Evidentemente, ndo nos interessam aqui as possibilidades abertas pela linha
de producgdo industrial ou pelas novas perspectivas de mudangas sociais
exploradas através do pensamento de Karl Marx. De certa forma, esses
fatores caminham ao lado da trilha que pretendo percorrer; contudo, a
proposta aqui € desenvolver a idéia de que ha uma mudanca consideravel no
que diz respeito ao trabalho do artista € na propria concepcao de arte, além
de verificar a maneira como o cinema, através de alguns filmes, parece
acompanhar tal movimento.

Na verdade, tal como Eliade e Campbell ja haviam notado, os temas
ligados as mitologias nunca desapareceram. Evidentemente, nem sempre
foram apresentados ou representados de uma maneira muito aparente ou
estiveram livres de uma possivel distorcdo de seus elementos. Porém, se
caminharmos pela Histdria da Arte ocidental com um olhar atento, poderemos
notar que, desde a Grécia Antiga até meados do século XIX, os temas miticos

serviram de motivo para trabalhos e obras de diferentes sensibilidades

geraimente séo a visdo, a audigdo, o olfato, o paladar ou o tato. O emissor e o receptor
podem ser 0 mesmo ou ndo; e qualquer um que se esqueca do significado de suas proprias
criaghes em um outro momento, encontrar-se-a, bem provavelmente, diante da possibilidade
dos simbolos serem lidos de maneira errGnea, até mesmo para aquele que o0s criou”
(CAMPBELL, J. The Masks of God. New York: Arkana, 1991, v .4, p. 666).
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artisticas, desde as iluminuras medievais, passando por Michelangelo e
Shakespeare, e chegando até Mozart e Wagner. Sem duvida alguma, muitos
desses trabalhos ndo ultrapassaram a superficie do encanto que estorias
como as de Prometeu ou a Expulsdo do Paraiso parecem oferecer. Porém,
em outros tantos exemplos podemos verificar que os temas representados
avancaram com tal genialidade, tanto em conteddo como em forma, que ainda
hoje temos nossa atengdo atraida, e, como resultado, somos remetidos a um
outro nivel de consciéncia que o mero discurso ou a leitura dos textos
sagrados ndo consegue nos levar.

Enquanto Jack Seward parece fascinado pelo estudo psicolagico e,
portanto, cientifico de seus pacientes, Van Helsing ¢ a imagem da
compreens&c de que nem tudo pode ser explicado apenas com o auxilio da
Ciéncia. Tomemos a etimologia da palavra monstro; seu significado original,
do latim moneri, pode ser entendido como um aviso, um alerta da presenca do
divino, do sagrado. Nesse sentido, embora a tendéncia mais Obvia seja
interpretar, cheios de temor, 0os monstros como uma imagem de nossa propria
selvageria e da morte que trazem consigo, podem também representar algo
muito maior: um respeito, por vezes até mesmo assustador, diante do
inexplicavel. Dessa maneira, Van Helsing parece muito mais ligado as
correntes artisticas de vanguarda em ebulicdo no final do século XIX e inicio
do século XX, do que seu ex-aluno e colega.

Em primeiro lugar @ necessario compreender-se de que forma a Arte
Moderna representa uma nova postura no oficio do artista. Como E. H.
Gombrich nos alerta, essa novidade nédo é na verdade tdo nova assim. Aquilo
que criticos e historiadores da arte reconhecem como a principal conquista do
periodo - a recusa em se pintar aquilo que se via e a possibilidade de
expressar suas questbes mais intimas e internas artisticamente - parece ser
mais uma retomada de valores muito mais antigos do que aparentemente nos
possa parecer ; isso sem negar, logicamente, que exista uma sensivel
diferenca entre a postura de um Van Gogh e aquela do sujeito que “decorou’

as cavernas de Altamira®.

% Quando dizemos que o artista era “instado a pintar 0 que via”, na realidade estamos
remetendo a uma idéia que s6 ganhou forga durante o Renascimento. Como o proprio
Gombrich nos faz ver, “o artista primitivo costumava construir, digamos, um rosto a partir de
formas simples, em vez de copiar um rosto verdadeiro’, assim como o0s egipcios
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Ao longo de cerca de quatrocentos anos, as manifestacbes artisticas -
notadamente as artes visuais - caminharam no sentido de uma fixagao de
convencdes e estudos para captar uma realidade exterior ao artista. Mesmo
movimentos que tentaram combater essa convencionalidade pouco fugiram
de suas regras. Quando finalmente os impressionistas declararam que seus
metodos de representacéo lhes permitiam passar para as telas o ato da visdo
com “exatiddo cientifica”, na verdade demonstraram que essa realidade
objetiva, senao impossivel de ser captada, é algo que somente se faz com a
intervencéo de uma subjetividade. Em um primeiro nivel, a do artista que a
capta; e num segundo momento, a do espectador que a observa.

Somando-se a isso a incrivel contribuicdo dada por Freud e seus
seguidores, no sentido de se demonstrar o quéo dificil &€ separar-se aqguilo
que vemos daquilo que conhecemos, os artistas chegaram a um impasse. No
mesmo periodo, o florescimento de exposigdes com objetos e producdes de
culturas muito diversas dos moldes europeus, como a africana e a chinesa,
levaram a um questionamento da prépria natureza da arte, como um meio de
revelar ndo mais a realidade exterior, mas o reflexo dessa realidade no
interior do individuo. A célebre frase de Van Gogh, “pinto o que sinto, e sinto
0 gque pinto”, pode muito bem servir de parafrase dessa nova postura diante
do mundo e da forma de representé-lo. E a arte ndo mais como uma mera
copia do ambiente que nos rodeia, mas como a possibilidade de captacéo de
uma outra dimensdo da consciéncia humana.

Nesse sentido, os olhos do poeta, os olhos do artista véem o que os
homens mais comuns ndo sdoc capazes de ver. Eles nos trazem de volta o
mistéric que nossas maos ndo podem tocar, NOssO ouvidos n&o podem ouvir
nem nossos cérebros pensar. Logicamente os artistas aqui denominados ndo
880 necessariamente aqueles sujeitos que cursaram um conservatério ou uma
escola de belas-artes, ou seja, aqueles “artistas diplomados”, mas sim

individuos que, fazendo uso de uma linguagem néo verbal, através de sons,

desenvolveram métodos de representar numa pintura “o que conheciam e n&o o que viam”
(GOMBRICH, E.H. Historia da Arte. Sdo Paulo: Ed. Circulo do Livro, s/d., p. 445). Mesmo no
caso da arte medieval, a principal preocupacéo diz respeito 3 necessidade de se contar uma
histéria sagrada muito mais do que em representar a realidade da forma que ela nos surge
diante dos olhos. Esses sdo apenas alguns exemplos que, embora levantados de uma forma
muito simples e condensada, s&o suficientes para nos conduzir & diferenciacdo que as
manifestacdes atingiram em determinado periodo.
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cores, formas ou movimentos corporais conseguem atingir um grau de
comunicacdo com seus espectadores que a simples linguagem légica e
racional nem sequer vislumbra a possibilidade de existéncia. A Historia da
Arte é prodiga em notar que alguns se sobressaem dentre os indmeros.
Alguns se destacam pela técnica apurada ou por novas conquistas no
tratamento dos materiais, a estes caberda quando muito um verbete numa
enciclopédia embolorada no canto da biblioteca. Porém, os artistas aos quais
nos referimos pertencem a uma estirpe muito diferente. Chamo-os aqui de
“artistas-sacerdotes”, desenvolvendo as idéias de Campbell e Eliade. S&o
sujeitos que ndo mais se contentam em repetir dogmas e recitar catecismos
ou textos sagrados, mas os vivem na sua propria experiéncia profana, e os
transmitem em suas obras.

Para desenvolver essa idéia, acho sensato iniciar a discuss@o a partir
de uma obra de G. Deleuze, Proust e 0s Signos. Partindo da concepccdo
platbnica da anamnese, na qual aprender é relembrar, Deleuze desenvolve a
nocéo de que esse aprendizado se efetua através de signos a serem
decifrados. “N&o se descobre nenhuma verdade, ndo se aprende nada, se
n&o por decifragdo e interpretacdo’. Porém, esses signos ndo sdo do mesmo
tipo nem aparecem da mesma maneira - portanto, ndo podem ser decifrados
do mesmo modo. Os que nos interessam no momento sdo os chamados
‘signos da arte” que, como que desmaterializados, encontram seu sentido

numa “esséncia ideal”®®.

% Deleuze propée a divisdo em quatro signos basicos:1. os signos da mundanidade: 2. 0s
signos do amor; 3. os signos das impressdes ou qualidades sensiveis: 4. 0s signos da arte,
Dentro da primeira categoria, os chamados signos da mundanidade, o “aprendiz” deve
compreender as regras que o tornam aceito ou ndo em um determinado mundo; estes si0, na
verdade, signos extremamente mutéveis, e de um momento para outro podem modificar-se
ou ser substituidos por outros signos. Geralmente surgem como um substituto de uma acio
ou de um pensamento, ocupando-thes o lugar; ndo remetem a coisa alguma, mas ocupam-
the o lugar. Como Deleuze declara, estes séio signos vazios, mas sem eles o aprendizado
seria incompleto e até mesmo impossivel. Nos signos do amaor, 0 signo & o proprio ser
amado, exprimindo um mundo possivel, embora desconhecido por nds. Surge a idéia da
pluraiidade de mundos: o ser amado envolve e implica em um mundo que € preciso ser
decifrado. Essa interpretacdo diz respeito a mundos que se formaram sem nos, que se
formaram com outras pessoas e nos quais ndo somos, de inicio, mais do que um objeto como
outros tantos. A grande complexidade de tais signos estd em reconhecer que 0s gestos do
amado, no mesmo instante em que nos sdo dirigidos e dedicados, ainda exprimem um
mundo desconhecido do qual somos excluidos. Em uma terceira categoria, Deleuze agrupa
os signos das impressdes - ou qualidades sensiveis. Estas qualidades, ao mesmo tempo em
que nos proporcionam uma estranha alegria, transmitem-nos uma “espécie de imperativo”™
quando experimentadas, ndo aparecem mais como uma propriedade do objeto que a possui,
mas como o signo de um objeto completamente diferente. Exigem um grande esforgo do
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E por isso que todos os demais signos convergem para a arte. Todos
0s aprendizados, pelas mais diversas vias, s3o aprendizados inconscientes
da propria arte. No nivel mais profundo, o essencial esta nos signos da arte.
Porem, surge a divida: onde esta a superioridade dos signos da arte com
relacdo aos demais?

Deleuze revela-nos que todos os outros signos s@o materiais, devido
principalmente & sua emissdo, j& que aparecem encobertos nos objetos que
0s portam. Os signos da arte sdo 0s Gnicos imateriais. Enquanto descobrimos
o sentido de um signo em alguma outra coisa, ainda subsistira um pouco de
matéria rebelde ao espirito. Apenas a arte da-nos a verdadeira unidade -
unidade de um signo imaterial e de um sentido inteiramente espiritual. A
esséncia é exatamente essa unidade do signo e do sentido, tal qual é
revelada na obra de arte. Nisto consiste a superioridade da arte sobre a vida:
todos os signos que encontramos na vida ainda sdo signos materiais e seu
sentido, estando sempre em outra coisa, ndo é inteiramente espiritual”.
Deleuze vai além, e chega a afirmar que somente a arte - no que diz respeito
a manifestacdo das esséncias - é capaz de nos dar “o que procuravamos em
véo na vida.”

SO pela arte podemos sair de nds mesmos. Enquanto nos demais
signos somos limitados pela subjetividade do individuo, pela ‘presenca da
qualidade ultima no &mago do individuo’, apenas através da arte podemaos
“saber o que vé outrem de seu universo que ndo & 0 nosso, cujas paisagens
nos seriam tao estranhas como as que porventura existem na Lua. Gragas a
arte, em vez de contemplar um sé mundo, o nosso, vémo-lo multiplicar-se, e
dispomos de tantos mundos quantos artistas originais existem, mais diversos
entre si do que os que rolam no infinito””. Essas palavras de Proust podem
dar a entender que toda esséncia é subjetiva e que a diferenca se d4 mais

entre sujeitos do que entre objetos. Porém, como Deleuze nota, Proust

trabalho do pensamento, i4 que envolvem a busca do sentido do signo. O sino que toca e nos
remete ao enterro de uma pessoa querida; a cango ouvida que nos leva a um momento tdo
especial de nossas vidas: a “madeleine” de Proust que 0 leva de volta 3 infancia. Estes nao
s80 mais signos vazios, como os signos mundanos que nos provacam wma “exaltagdo
artificial”. Também néc sdo signos enganadores que nos fazem sofrer, como 0s do amor.
Porém, ainda sdo signos materiais, ndo apenas pela sua origem sensivel, mas porque todo
sentido desenvolvido significa sempre algo ou alguém.

& DELEUZE, G. Proust e 0s Signos. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, p. 42.
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confere a essas esséncias uma realidade independente, nos moldes das
Idéias platdnicas.

Essa esséncia - apesar de revelar-se como aquela “qualidade ditima no
amago do sujeito” - € muito mais profunda do que o préprio sujeito; é de uma
outra ordem. N&o € o sujeito que explica a esséncia, &, antes, a esséncia que
se implica, se envolve, se enrola no sujeito. Nao sdo os individuos que
constituem © mundo, mas os mundos envolvidos, as esséncias, que
constituem os individuos®,

E assim que Deleuze interpreta o tempo redescoberto de Proust: nao
aquele dos signos sensiveis, que & “apenas um tempo que se redescobre no
seio do proprio tempo perdido, e que também mobiliza todos os recursos da
memoria involuntaria”, mas o tempo redescoberto em seu estado puro,
contido nos signos da arte, j& que “a arte estd para além da memoria e
recorre ac pensamento puro como faculdade das esséncias”. Como entdo o
artista consegue transmitir essa esséncia para outro sujeito? Deleuze
constata que a esséncia se “encarna nas matérias”, que podem ser a cor para
0 pintor, 0 som para o musico ou a palavra para o escritor. “O verdadeiro tema
de uma obra n&o & o assunto tratado, sujeito consciente e voluntario que se
confunde com aquilo que as palavras designam, mas os temas inconscientes,

0s arquétipos involuntarios, dos quais as palavras, como as cores e 0s sons,

* Na tradigio ariano-védica, temos a concepgio de que ha uma “esséncia” Gnica que
permeia todo o Universo, “o Ser Universal” que habita todo individuo e que lhe da vida - uma
nogao muito semelhante a de Bruno quando se refere a Deus tanto como imanente como
transcendente ao homem. Heinrich Zimmer, em Filosofias da india, desenvolve um estudo
muito interessante, principalmente para leitores ocidentais, dos pontos principais da Vedanta.
Primeiro “a forga divina que impregna o universo e habita em cada crigtura, a esséncia
andnima sem face por {ras das inimeras mascaras, & nossa Gnica realidade interior”. Além
disso, como exposte no Vedantasara, “o grande tema de todo ensinamento vedantino é a
identidade da mdnada vital individual com Brahman, cuja natureza é pura consciéncia ou
espiritualidade”. O caminho a ser tomado & representado pela transcendéncia de todos os
atributos quaiificantes e dos pares de opostos, “onde as idéias de separatividade e variagio
se extinguem” (ZIMMER, H. Filosofias da India. Sio Paulo: Ed. Palas Athena, 1986, p. 282-
286). O que a Vedanta nos fornece de maneira sensivel, nesse ¢aso, é a concepcio de que,
mesmo levando em conta a identidade além de qualquer mudanca entre Jiva e Brahman - o
homem e Deus - a "reconexfo” entre ambos deve ser estabelecida através de uma
conscientizacdo e um “laborioso processo de esforco humano temporal”. E como descreve
Zimmer: "a sublime experiéncia do devoto que contempla a vis3o interior do seu Deus em
concentrada absorgéio € apenas um prelidio do inefavel momento final da completa
iluminacéo, além até mesmo das esferas da forma divina. Para chegar a esta meta suprema,
deve desarraigar-se até o Gltimo trago, até o préprio germe da “ignordncia” (avidya), com o
que a beatitude do Brahman ndo-dual apresenta-se automaticamente”(Ibid.)
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tiram o0 seu sentido e a sua vida”. Ou seja, “a arte é uma verdadeira
transmutacéo da matéria”®.

Partindo de um comentdrio de sua esposa Jean Erdman - uma ex-
bailarina do grupo de Martha Graham - dizendo que “a maneira do mistico e a
maneira do artista estdo relacionadas, sendo que o mistico ndo tem um
oficio”, Joseph Campbell constata que a diferenca entre ambos vai mais além,
ja que “o oficio liga o artista ao mundo, enquanto o mistico volta-se para
dentro de si mesmo’. Diferencas & parte, a verdade & que existem muitas
semelhancas entre o processo que ambos efetuam para conseguir uma
comunicagao mais ampla com seus interlocutores. Quando faz ests
constatacdo, Campbell da impulso aquilo que ja anunciara timidamente em
algumas obras anteriores: que a aproximagdo entre o sacerdote e o artista &
muito mais tangivel do que se supunha. Ambos s&0, numa primeira instancia,
‘mestres da linguagem metaférica”. Entretanto, o sacerdote ‘esta
comprometido pela sua vocagéo com um vocabuldrio ja cunhado, do qual é o
representante. Ele e um artista-ator, agindo segundo textos ja elaborados &
perfeicao, e sua arte esté na execucdo. Os artistas criativos, em contraste, s
s80 criativos na medida em que s&o inovadores’™.

Essas inovagbes, como nota Campbell, podem ser de dois niveis: a
primeira relacionando-se com as inovagdes técnicas (e que, como ja foi dito
acima, pouco nos interessam no momento); a outra diz respeito as “visdes

inovadoras®, ou seja, a maneira que o artista enconira para trazer a

® DELEUZE, G. Proust e os Signos. Rio de Janeiro: Foresne Universitaria, 1987, p. 46-7. Se
ainda ha necessidade de um meio de expressio do artista, sejam a tinta e os pincéis oy 3
partitura e o violino, 0 que surge a partir destes elementos é muito superior ao proprio
material € até mesmo & méo que fez nascer a obra de arte. O que a arte & capaz de fazer é
“elevar” o individuo que dela se aproxima e a absorve até uma dimensfo que todos os
demais signos nao conseguem transpor. A arte, como 0s mitos, traz em si a possibilidade de
uma “reconex&o” com o sagrado que o homem contempordneo parecia ter perdido. E se,
ambos - arte e mito - estivessem ligados por alguma razao? £ o que tanto Campbeli quanto
Eliade parecem ter notado, sem terem desenvolvido plenamente as potencialidades desta
idéia, mas deixando ftrithas abertas para que se avangasse com os estudo sobre tais
possibilidades. Em A Provagdo do Labirinto (Op. cit,, p. 104), Eliade diz: “Penso que o
sagrado estd camuflado no profano como, para Freud ou Marx, o profano estava camufiado
no sagrado. Penso que & legitimo reencontrar os patterns e os ritos iniciaticos em certos
romances. Mas isto € todo um problema e espero bem que alguém se dedigue a isto: decifrar
a camuflagem do sagrado ne mundo dessacralizado”. Campbell conseguiu ir um pouco mais
além a ponto de detectar algumas destas camuflagens. Porém, o trabalho continua e a cada
investigacdo enriquece um pouco mais o trabalho destes dois precursores de uma nova
mentalidade na histéria das religibes comparadas.

" CAMPBELL, J. A Extens&o Interior do Espago Exterior. Rio de Janeiro: Ed. Campus, 1991,
p. 123-5,
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consciéncia, através de suas obras, a sua realidade e a sua verdade mais
intimas. E ¢ exatamente neste ponto que se pode detectar uma grande
diferenca entre sacerdotes e artistas, pelo menos para Campbell. Enquanto é
fungéo dos primeiros ‘representar as exigéncias da vida no mundo, da ética
contra a metafisica, a arte de viver no conhecimento da transcendéncia sem
dissolver-se nela num éxtase de auto-indulgéncia” os artistas parecem
colocar-nos diante desta transcendéncia de uma forma mais direta, através de
uma categoria da revelacéo da arte que estd no sublime, numa constatacdo
do préprio Campbeill.

Este sublime estd além daquilo que entendemos por beleza, pois
enquanto esta "intensifica tanto o nosso senso da vida que a estética pode
ser chamada de “fisiologia aplicada”, o sublime, trascendendo definicdes
fisicas, sugere magnitudes que excedem & vida - ndo a refutando, mas
aumentando-a”. Para uma maior discuss&o, Campbell recorre & James Joyce
e sua divisdo da arte em "propria” e “imprépria’. Em primeiro lugar, esclarece-
nos que para transcender a ordem da beleza devemos ultrapassar as
matérias sensiveis ou inteligiveis da obra através de uma percepcéo estética
desinteressada. Enquanto estivermos ligados a outros interesses além do
estético, estaremos 4 mercé da “arte impropria”".

Nesse caso, a "maneira da arte” leva-nos além dos opostos, oferece-
nos a oportunidade de uma viséo trascendental, revelando aos homens as
coisas como elas realmente sdo, ou seja, infinitas. Muitas obras de arte
religiosa, como reconhece Campbell, trariam em si essa capacidade, nio
fosse a falta daquilo que Joyce denomina de “radiacéo’(claritas): “o coracdo é
despertado n&o pela forma da obra, mas peio seu contelido, e se este é de
uma fradicdo desconhecida ou extinta, a obra pode ser interessante como a

nota de dolar, economicamente, mas deixa de ser uma obra de arte viva’

A arte imprépria” se da, basicamente, em duas ordens: ou provoca o dese;o do ohjeto
representado - chamando-a, neste caso, de pornogréafica - ou provoca a aversd3o ou medo
dele - constituindo-se assim, como quer Joyce, em uma arte didatica. O que ambas tem em
comum é o fato de nos fazer mover, nos induzir a uma acgio, e é, por isso mesmo, cinética.
Ja a arte “propria” € estatica, pois ndo somos induzidos a nenhuma acao fisica mas, ao
contrario, mantidos em uma “contemplacdo senséria (estetica) e em gozo”. Assim, Campbell
vé nessa elevagdo da mente acima do desejo e da aversfio a relagio entre a *maneira do
artista” e a "maneira do mistico”. “Sem essa transformagdo ao mesmo tempo da consciéncia
e da viséo, a porta da arte n#o foi atravessada. As técnicas de estgdio apenas, ndo sb séo
indteis, como podem também enganar mesmo o proprio artesdo talentoso’(CAMPBELL, J. A
Extenséo Interior do Espago Exterior, Op. cit, p. 128-9).
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Artistas criadores de tais obras servem-se de uma tradicao assegurada, como
um sacerdote, mas ndo como criadores inovadores. Estes sim, teriam o poder
de nos remeterem a dimens&o do “ponto imovel’, tal qual descrito no poema
de T. S. Eliot;

No ponto imével do mundo que gira. Nem carne, nem descarnado;
Nem vindo de, nem indo para; no ponto imével, ali é a danga,

Mas nem imobilidade, nem movimento. E ndo a chamem fixidez,
Onde 0 passado e o futuro se juntam.

Nem movimento para algum lugar nem de algum lugar,

Nem ascensio nem deciinio. Exceto pelo ponto, o ponto imével
Nao haveria danga, e ha apenas a danga.

Posso dizer apenas ali estivemos: mas nio posso dizer onde.

= . - . x 72
E n&o posso dizer quanto tempo, pois seria coloca-lo no tempo...

Além do poder mitico expresso no texto de Bram Stoker, uma outra
importante constatagdo pode ser feita em sua obra, e ela diz respeito a
insatisfac@o que as pessoas parecem demonstrar para com as respostas
fornecidas pelas religides tradicionais, nas sociedades contemporaneas. Um
mundo faminto por uma nova espiritualidade leva o mais comum de seus homens
a buscar um sentido mais profundo para sua existéncia. Durante alguns séculos,
alguns cientistas trabalharam no sentido de tornar a Ciéncia sindnimo de

Verdade Suprema, o que conduziu os individuos a buscarem nela a solucéo e

" CAMPBELL, J. A Extenséo Interior do Espago Exterior. Rio de Janeiro: Ed, Campus, 1991,
p. 144. E ai que esta a ‘justificativa da arte, sua forga terap8utica e seu milagre”, como diz
Campbell; a arte € o espelho na superficie de contato entre essas duas situacdes: a natureza a0
mesmo tempo dentro e fora de nds. Nesse sentido é que a “maneira da arte” assemelha-se a0s
mitos e aos rituais, ja que estes também “restabelecermn em nds a nossa verdade profunda, que é
una com a de todo ser”. Através da arfe “prépria”, somos remetidos a um outro nivel de
consciéncia, embora este estivesse sempre conosco. E o sentido mais exato daguilo que o
Cristianismo chama da “‘imanéncia e transcendéncia de Deus’. A propria palavra “catarse’(do
grego katharsis: purificar), como usada por Aristoteles em sua Poética e essencial para a tragédia,
“era uma expresséo que se referia, no vocabulario refigioso grego, a uma transformacao espiritual
provocada pela participagdo num rito. A mente, “purificada” de metas, desejos e medos
meramente seculares, liberada para o &xtase espiritual”(ibid. p.141). E a vitoria do sublime sobre a
beleza, ou, como a catarse descrita por Platdo, “a derrota das sensagles prazeirosas”. As palavras
de Heinrich Zimmer descrevendo as imagens sagradas da india servem-nos de conclusdo para o
que foi dito acima: “para a arte indiana, o homem é deus, e a arte é criada para que ele possa
sentir essa verdade e ndo precisar mais da arte(...) sua raz&o de ser esta no fato de que ela aponta
para aiém de si mesma"(Op. cit., p. 146). Essa concepcio de obra de arte, a possibilidade de se
“abrir janelas para a etemidade através dos muros da cultura”, pode muito bem servir-nos de
contrapeso para 0 modo que olhamos para as manifestagbes artisticas de nossa sociedade, e
nossos académicos e pensadores ainda t8m um longo trajeto adiante para que se possa chegar a
um denominador comum para as maneiras de ver a arte.
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resposta para todos os seus problemas; e ao longo desse processo,
vislumbramos a guerra estabelecida entre o pensamento cientifico e a fé&
religiosa. Ao mesmo tempo que o homem se aproxima da Ciéncia, afasta-se de
Deus.

Van Helsing é, nesse sentido, a imagem do cientista que se confraterniza
com o “inimigo”, apontando para uma postura diferente em relacéo a seus
colegas, ja que, ao respeitar o sobrenatural, o inexplicavel, nos revela que a
Ciéncia pode ser um dos caminhos que nos levam a Verdade Suprema, porém,
de maneira alguma, deve ser confundida com a propria Verdade. O mais
importante, porém, € recordar que, nesse momento, a imaginacéo artistica ja
havia se tornado o principal veiculo de idéias renegadas e abafadas pelo
pensamento cientifico, recuperando e preservando temas miticos capazes de
alimentar a necessidade preemente do ser humano manter-se, em alguma
medida, sacralizado e em contato com o Divino.

Mircea Eliade n&o parece tao preocupado em discutir de que forma as
manifestacbes artisticas dialogam com a linguagem mitica, apesar de apontar
para tal relagéo de maneira contundente. Em primeiro lugar, em sua obra também
ha a preocupacdo de demonstrar como se da a sobrevivéncia dos mitos. Ora
apontando para a Reforma, “que inaugurou o retorno a Biblia e ambicionava
reviver a experiéncia da Igreja primitiva®, ora dizendo que “a Revolugdo Francesa
tomou como paradigmas os romanos e espartanos”, até chegar a uma discuss&o
sobre 0 comunismo marxista, cujas estruturas escatoldgicas e milenaristas
podem ser observadas quando Marx retoma ‘um dos grandes mitos
escatologicos do mundo asiatico-mediterraneo: o papel redentor do Justo (hoje, o
proletariado), cujos sofrimentos s&o invocados para modificar o status ontoldgico
do mundo””. Porém, como o proprio Eliade reconhece, a coisa se complica
quando ha uma confrontacdo entre as estruturas miticas, os mass media ¢ a
sociedade de massas. Sua constatagio de que “por meios multiplos, mais
homologaveis, o homem modemo esforca-se, também ele, por sair da sua
“histéria” e viver um ritmo temporal qualitativamente diferente”, resgatando assim
0 comportamento mitico, esse mesmo homem enconira duas possibilidades: o

espetaculo e a leitura.

" ELIADE, M. Mito e Realidade. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1991, pp. 157-8.



Quanto & primeira possibilidade - os espetaculos - Eliade é reticente:
“basta recordar a origem ritual da tauromaquia, das corridas, dos encontros
desportivos; todos tém este ponto em comum: desenrolarem-se num ‘tempo
concentrado”, de uma grande intensidade, residuo ou sucedaneo do tempo
magico-religioso, O “tempo concentrado” é igualmente a dimensao especifica do
teatro e do cinema. Mesmo n&o levando em conta as origens rituais e a estrutura
mitolégica do drama e do filme, resta o fato importante de que estas duas
especies de espetaculo utilizam um tempo totalmente diverso do “periodo
profanc”, um ritmo temporal concentrado e a0 mesmo tempo partido que, para
alem de toda a implicagdo estética, provoca uma profunda ressonancia no
espectador’.

Quando partimos para a leitura, talvez tenhamos mais subsidios para
verificar a presenca da estrutura mitica na literatura, j& que a continuidade mito-
lenda-epopéia-literatura tem sido um dos grandes temas verificados por linglistas
e historiadores neste século. O que Eliade faz questdo de frisar é que “os
arquetipos miticos sobrevivem de uma certa maneira nos grandes romances
modemnos. As provas que uma personagem de romance deve ultrapassar tém o
seu modelo no Herdi mitico. (...JQuanto a literatura de cordel, a sua estrutura
mitologica é evidente. Todos os romances populares apresentam a luta exemplar
entre 0 Bem e o Mal, o herdi e o celerado (incarnac&o moderna do Demoénio), e
recuperam os grandes motivos folcloricos da rapariga perseguida, do amor
salvador, da protetora desconhecida, etc.”. Além disso, a prépria criagdo poética
implica na aboligdo do tempo, da histdria concentrada na linguagem: ‘para o
grande poeta, o passado ndo existe; 0 poeta descobre o mundo como se
assistisse a cosmogonia, como se fosse contemporaneo do primeiro dia da
Criaggo. De um certo ponto de vista, pode afirmar-se que todos os grandes
poetas refazem o mundo porque se esforgcam por vé-lo como se o Tempo e a
Historia ndo existissem. Eis o que faz recordar estranhamente o comportamento
do "primitivo” e do homem das sociedades tradicionais’™.

Porém, como reconhece Eliade, é na leitura que se da um fendmeno
especifico do mundo moderno, ausente em outras civilizagbes: ela substitui n&o

apenas a literatura oral, como também a recitacdo dos mitos nas sociedades

" ELIADE, M. Mitos, Sonhos e Mistérios. Lisboa: Ed. 70, 1992, p. 24.
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arcaicas. Talvez mais do que nos proprios espetaculos, a leitura é capaz de uma
ruptura do presente e uma “saida do tempo’. Mais adiante pretendo retornar &
importéncia da literatura nesse processo. O que acho essencial neste momento,
& justificar o porqué de optar pelos espetaculos - e mais precisamente, pelo
cinema - para verificar a presenca dos mitas nas sociedades contemporaneas.

A conclus&o a que qualquer estudioso um pouco mais compenetrado pode
chegar é que, evidentemente, o comportamento mitico néo foi totalmente abolido
pelo mundo moderno. Houve, sim, mudangas e camuflagens; porém, seu
desaparecimento, saudado por muitos, é algo totaimente ilusério e enganador.
Mesmo tendo em vista o que foi dito logo acima acerca do papel da leitura na
sobrevivéncia da linguagem mitica, acredito que os espetaculos possam servir ao
proposito deste trabalho de uma maneira muito mais abrangente. Em primeiro
lugar, porque considero a leitura uma atividade tremendamente solitaria e
individualizante, em contraposicéo aos espetaculos que, de alguma maneira, nos
transmitem uma idéia de compartilhamento e de vivéncia coletiva - pelo menos
num primeiro momento - que acredito essencial para a experiéncia dos temas
miticos. Na verdade, em ambos encontramos os dois momentos envolvidos no
processo: a exposicao dos mitos através de um ritual, e a “jornada interior” que se
da quando o individuo mergulha em seu préprio ser ao tentar absorver aquilo que
vé& ou ouve’™.

E nessa perspectiva que se enguadra uma importante parcela da
produgao artistica realizada ao longo do século XX. As possibilidades embutidas
nesse ‘novo’ panorama e sua absorgdo por grandes artistas podem ser
observadas num texto de Kandinsky:

‘Salta aos olhos que essas duas analogias da arte nova com certas

formas de épocas passadas s&o diametralmente opostas. A primeira, toda

"o que acredito ser vital ter em mente, independente de qual a opgdo feita, & que 0 resgate das
estruturas miticas & um campo aberto para novas descobertas e um fator importante para um
conhecimento mais profundo e mais contundente do préprio ser humano. Como nas palavras
expostas por Eliade em Mitos, Sonhos e Mistérios, “ndo é menos verdade que a compreensio do
mito se contara um dia entre as mais (teis descobertas do século XX, © homem ocidental janaoé
dono do mundo: diante dele, ja ndo ha “indigenas’, mas sim interlocutores. E bom que se saiba
como estabelecer dialogo; é indispensavel compreender que ja néo existe solugéo de continuidade
entre © mundo “primitivo” ou “atrasado” e o Ocidente modemo. J& n3o basta, como bastava ha
meio século, descobrir € admirar a arte negra ou oceénica; é preciso redescobrir as fontes
espirituais dessas artes em nds mesmos, é preciso tomar consciéneia do que resta ainda de
“mitico” numa existéncia moderna, e que assim sucede, justamente porgue esse comportamento
€, também ele, consubstancial como a condi¢do humana, enquanto expressio da angustia perante
0 Tempo™(Op. cit., p. 26}.



exterior, sera sem futuro. A segunda é interior e encerra o germe do futuro. Apds
o periodo de tentacdo materialista a que aparentemente sucumbiu, mas que
repele como uma tentagéo ruim, a alma emerge, purificada pela luta e pela dor.
Os sentimentos elementares, como o medo, a tristeza, a alegria, que teriam
podido, durante o periodo da tentacdo, servir de contetido para a arte, atrairdo
pouco o artista. Ele se esforgara por despertar sentimentos mais matizados,
ainda sem nome. O proprio artista vive uma existéncia completa, relativamente
requintada, e a obra, nascida de seu cérebro provocara, no espectador capaz de
experimenta-las, emogBes mais delicadas, que nossa linguagem é incapaz de

exprimir’’,

Fig. 3 - O Othar de Kandinsky : o Real alén da realidade.

Kandinsky estava consciente de que essa reaproximag&o ndo era
especificidade da pintura, nem mesmo das artes visuais. *Apesar, ou melhor, em

virtude do isolamento da Arte, nunca as artes estiveram mais proximas umas das

" KANDINSKY, W. Do Espiritual na Arte. S0 Paulo; Ed. Martins Fontes, 1997, p. 28.
Kandinsky talvez tenha sido um dos artistas que mais avancaram com essa concepcio de arte,
resgatando um aspecto exiremamente importante na histéria da humanidade que havia sido
abafado ao longo de alguns séculos. Sua postura, assim como a de alguns dos mais brithantes
criadores do nosso século, liga-se, assim, ao momento em que Campbeli, descrevendo o processo
movido contra Galileu em 1630, descreve como o “término da era do pensamento mitico que se
iniciou no Oriente Proximo em aproximadamente 7500 a.C.. com a invencdo da agricuftura e
chegou & maturidade por volta de 3500 a.C. na Suméria. A imagem simbdlica da Montanha do
Mundo Axial, com a cidade do Senhor na Terra em seu topo, erguendo-se sobre as aguas abissais
e rodeada pelas esferas celestes acima, que j& havia sido visto no ziggurat de Nippur, reconhecida
também na Torre de Babel, Monte Sinai e no Olimpo, e desenvolvida no trabalho de Dante Como
uma figura da jornada da alma, representa, do primeiro ao Gitimo, o pericdo mundial que Leo
Frobenius designou o Estagio Monumental da historia da humanidade’(The Masks of God. New
York: Arkana, 1991, v. 4, p. 574),
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outras do que nestes Ultimos tempos, neste momento decisivo da Mudanga de
Rumo Espiritual. Ja vemos despontar a tendéncia para o “ndo realista’, a
tendéncia para o abstrato, para a esséncia interior Conscientemente ou nao,
voltam-se cada vez mais para essa esséncia da qual a arte deles fara surgir as
criagOes de cada um; eles a sondam, avaliam seus elementos imponderaveis. {(..)
N&o basta comparar os procedimentos das mais diferentes artes: este ensino de
uma arte por uma outra n&o pode dar frutos se permanecer unicamente exterior.
Deve ajustar-se aos principios de uma e de outra, Uma arte deve aprender de
outra arte 0 emprego de seus meios. inclusive os mais particulares, e aplicar
depois, segundo seus proprios principios, os meios que sdo dela ¢ somente
dela””’,

Em comum, as mais diversas manifestaces artisticas teriam o fato de
que, segundo Kandinsky, “na arte o espirito é a fonte, a matéria (forma) é a
expressac”. Dessa maneira, se o caminho trilhado pelo pintor foi o
Abstracionismo - que ainda parece ser sindnimo de “irrealidade” para a grande
parte do publico e que, evidentemente, esta longe da visdo e da proposta do
artista - ndo devemos excluir outros estilos e pintores que n&o compartilharam da
sua maneira de representar mas que chegaram muito préximos dessa “esséncia”
em seus trabalhos, assim como a abstracdo ndo é um passaporte por si s6 para
atingir~se as alturas pretendidas por Kandinsky. Picasso, também um dos
grandes artistas do século XX, partiu de pressupostos muito distintos, Em suas
pesquisas cubistas, a realidade era tanto o ponto de partida quanto o de
chegada, como uma grande mandala. Porém, ao realizar tal Dercurso, seu
trabalho trazia algo que transcendia essa realidade do modo que a observamos.
Sua afirmagéo de que “um touro & um touro e um cavalo & um cavalo: séo
animais sacrificados, e isso & tudo pelo que sei” é refutada por Campbell, que nos
esclarece que cavalos ndo sio feitos de papier-maché e nem touros possuem um
olho no meio da testa. “Tal prevaricacéo é justificada, entretando, pelo fato de
gue os simbolos miticos apontam para além do alcance do “significado”, e mesmo

na esfera dos significados existem muitos “significados’. (...)Simbolos de ordem

" ibid., pp. 57-8.
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mitolGgica, como a vida, que se desdobram da sombra a luz, estdo em todos os

niveis de uma s6 vez'™,

Fig. € - As artes visuais ¢ o ampliagio dos sentidos.

Essa compreenséo da necessidade de adequarem-se os simbolos a
sua propria cultura permeeou ndo apenas os trabalhos de Picasso,
Kandinsky, Mondrian, Marc Chagall, Paul Klee e Kazimir Malevitch, para notar

apenas alguns expoentes das Artes Visuais, mas também pode ser sentida

"® CAMPBELL, J. The Masks of God. New York: Arkana, 1991, v. 4, p. 671. Tanto é verdade a
afirmagéo de Campbell, que poucos artistas parecem fascinar tanto os estudiosos e oferecer-lhes
uma infinitude de interpretagbes como tem sido o caso de Picasso e suas obras. Carl Jung, que
tambem foi um desses estudiosos fascinados pelo pintor - embora seus trabathos nem sempre
tenham poupado o artista do rétulo de esquizofrénico - percebeu muito bem a importancia dos
simbolos dentro de sua obra. Particularmente em The Spirit in Man, Art and Literature, no qual
traga um interessante perfil do simbolismo de Picasso através da andlise do quadro As Trés
Bailarinas. Essa sua percepgéo de gue nem sempre “um touro é um touro” permitiv a Jung dar um
salto muito grande em relagfio a seus contermnporénecs e elevar a psicanalise a um patamar de
destaque na producio intelectual do século XX. Sua definigdo, em O Homem e seus Simbolos, &
precisa : “0 que chamamos simbolo é um termo, um nome ou mesmo uma imagem que nos pode
ser familiar na vida diaria, embora possua conotagdes especiais além do seu significado evidente e
convencional. Implica alguma coisa vaga, desconhecida ou ocuita para nés. (..} Assim, uma
palavra ou uma imagem ¢é simbolica quando implica alguma coisa além do seu significado
manifesto e imediato. Esta palavra ou esta imagem tém um aspecto “‘inconsciente’mais amplo,
que nunca & precisamente definido ou de todo explicado™(Op. cit., p.20). Talvez ai o estudo dos
mitos possa ser-nos de grande ajuda,
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nas obras de grandes artistas do nosso século. Dentre eles, uma figura
destaca-se pelo brilhantismo na execucéo e pela grande criatividade na
concepcdo: Martha Graham, um dos maiores nomes, se n&o o maior, no
campo da danga contemporanea. A sua cabeceira sempre havia um livro de
Carl Jung alternando com algum outro de Joseph Campbell, em busca de
estabelecer uma comunicacdo mais direta com nosses arquetipos e, a partir
dai, compreender o significado oculto no inconsciente. Como observa Walter
Sorell num artigo para a revista Dance Magazine, “suas coreografias
possuiam a marca dos anos 20, com uma poderosa influéncia dos textos
psicoanaliticos tdo populares no periodo. Sem isso, e particularmente sem o
conceito de inconsciente coletivo firmado por Jung apontando para o
misticismo, ela jamais poderia ter-se tornado o protétipe da bailarina-
coredgrafa instrospectiva de nossos dias”,

Além disso, “a mitologia é profundamente tragica e consciente da
morte, como vemos na forma que o homem tem projetado seus deuses, reis e
hercis em uma ampla tela de um passado imaginado, em momentos de
grande iluminagdo. O mito revela que o mundo & significante e precioso.
Dramaéticas ou liricas, as ressurrei¢des narrativas de Graham - das fronteiras
americanas ou das culturas perdidas dos nativos norte-americanos até a
recuperacdo de imagens das heroinas gregas ou biblicas - tornaram-se
contribuicdes de valor inestimavel””™,

Assim como Martha Graham e duas antecessoras de peso no mundo
da danga - Isadora Duncan e Ruth St. Denis - inimeros artistas entregaram-
se ao fascinio de um mundo totalmente novo repleto de possibilidades
criativas no &mbito das manifestacdes artisticas. No terrenc da composicio
musical, os temas miticos parecem nunca ter sido suprimidos de vez; porém,
a partir dos trabalhos de Richard Wagner sua presenga ganhou uma nova
dimensé&o até chegar a uma producgéo do porte de Igor Stravinsky no inicio do
século XX. Infelizmente ndo é possivel estendermo-nos muito neste aspecto,
ja que cada um dos referidos artistas (que ainda sdo apenas uma pequena

amostra daqueles que nos seriam de grande interesse) é capaz de fornecer

" SORELL, W. - MARTHA AND MYTH in DANCE MAGAZINE/JULY 1991, pg. 55.
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material para varios volumes nos quais ocupariam, sem davida alguma, o foco
central.

O que ndo podemos deixar de comentar é a importancia desse
momento e a influéncia exercida em toda a producdo intelectual e artistica do
nosso tempo. Campbell, mais préximo & literatura, ja revelara que “os grandes
romances podem ser excepcionalmente instrutivos. Nos meus vinte e nos
meus trinta, até nos meus quarenta anos, James Joyce e Thomas Mann eram
meus professores. Eu lia tudo o que eles escreveram. Ambos escreveram em
termos do que se poderia chamar de tradigdo mitolégica”™. Ou ainda, “Na arte
de ambos, Joyce e Mann, tais relagbes sublimemente intuidas estdo
indicadas através dos ecos de motivos que sdo abundantes em seus
trabalhos, sugerindo analogias, homologias, sincronicidades significantes e
por ai afora™®".

A constatacdo de que haveria, de certa maneira, uma “experiéncia
compartilhada” por mentes brilhantes nesse mesmo periodo é levada adiante
por Joseph Campbell: “Carl Jung, durante os anos em que Thomas Mann
trabalhava em sua A Montanha Magica (c.1912-1921), estava préximo,
embora percorrendo seu préprio caminho de forma independente, das
interpretacdes da psique e seus simbolos miticos que estao marcadamente
de acordo com aguelas do novelista - como mais tarde o proprio Jung
reconhece em seu Freud and the Future, langado em 1936. Ambos estavam
com a mesma idade (Mann, 1875-1955; Jung, 1875-1961) e assim cruzando
juntos, naqueles anos catastréficos da Primeira Guerra Mundial, o meridianc
de sua existéncia. Da mesma forma em certo sentido, a propria Europa
atravessava uma fase semelhante: pelo menos é o que pensava um outro
contemporaneo, o historiador Oswald Spengler (1880-1936), cuja obra-prima,
O Declinio da Civilizagdo Ocidental, apareceu em 1923 - entre o Ulysses,
1922, e A Montanha Magica, 1924"%.

Na verdade, porém, um estudo mais sistematico da presen¢ga dos

temas miticos nas manifestagtes artisticas ainda esta para ser elaborado.

“CAMPBELL, J. © Poder do Mito. Sao Paulo: Ed. Palas Athena, 1990, p. 4.

“Ibid., p. 649.

¥ CAMPBELL, J. - THE MASKS OF GOD, V. 4, ARKANA, NY, 1991, pg. 643. Para um
estudo mais apurado das obras de Mann e Joyce, recomenda-se a leitura de toda a Parte 1V
do referido volume.
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Geralmente, ha sempre uma aproximagdo que privilegia ou algum
determinado artista ou um género, ou sendo, parte para um enfoque
psicanalitico, antropoldgico ou mesmo histérico num nivel mais geral.
Campbell iniciou um processo belissimo, ao qual seremos eternamente
gratos. Contudo, suas andlises situam-se basicamente no campo literario, e
uma vis&o mais globalizante do modo como as diversas tendéncias artisticas
caminham é necesséria quando ha uma proposta de se resgatar & linguagem
mitica o seu devido vaior. Esse frabalho passa, num primeiro momento, pela
questao da interpretacio dos simbolos e imagens, e ndo é, em absoluto,
tarefa facil ou de apenas um pesquisador isolado.

Além disso, a questdo da interpretacdo é muito complexa, visto por
muitas vezes poder revelar-se ardilosa e mesmo perigosa, e faz-nos caminhar
numa corda bamba o tempo todo. Isso sem contar com a subjetividade e o
universo que cada individuo traz em si: Campbell j& nos alertara para isso ao
dizer que “a imaginacéo artistica, entendendo-a como um ritual mitico e
religioso, se dé& em representaces Gque estdo além de um “significado”
portanto, e «capaz de comportar muitos “significados” possiveis
simultaneamente (muitos dogmas), tanto no nivel dos sonhos quanto no nivel
desperto, e com efeitos também no inconsciente. “‘Durante o curso da
aventura interior”, Heinrich Zimmer nota ao comentar a silaba AUM, “a énfase
muda do mundo externo para o interno, e finalmente do manifestado para o
imanifestado, acarretando um poderosc aumento nos poderes adquiridos;
entretando, tanto o inferior quanto o superior permanecem partes
constituintes de um todo...cada quarto [as quatro partes da silaba] esta em pé
de igualdade com os demais”. Assim também ocorre em cada simboio mitico:
ele toca e une uma pessoa em todas as camadas de sua vida presente. o
mistério absoluto do seu ser e o espetaculo gue é seu mundo, a ordem dos
seus instintos, seus sonhos e seu pensamento. Isto tudo, atualmente, de uma
forma extremamente proxima™®.

Constatando a diversidade das formas adotas peias diferentes
linguagens artisticas, cada uma com suas proprias especificidades, chego a

conclus&o de que as diferengas entre a leitura de um texto ou a apreciagdo de

# tbid., p. 677.
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uma pintura, a audiéncia de um espetaculo teatral ou de danca, ou mesmo de
um concerto de musica, e a exibigdo de um filme em um cinema - pelo menos
no que diz respeito 4 arte como “condutora dos mitos” - parece ser mais de
grau do que de género. Enquanto os romances e os quadros indicam uma
relagdo mais intima e privada com o material tfrabalhado, as demais
manifestacbes citadas sugerem um envolvimento dos individuos num nivel
coletivo proporcionado em grande parte pelo proprio local de sua execucao.
O que talvez seja de grande importéncia, e na verdade, um dos fatores
principais pela escolha do cinema como a linguagem a ser melhor apreciada,
€ que este - ao contrario das exibicdes coreograficas ou musicais, e até
mesmo teatrais - atinge uma parcela muito maior da populagéo, tanto pela
vasta distribuicdo das salas de exibigdo como pelo preco do ingresso,
tornando sua experiéncia muito mais acessivel que as demais formas de
eXpressao.

Sob esse prisma, o cinema deixa de atuar apenas como uma “valvula
de escape”, um territério Iudico e um mundo de fantasias, e atinge o status de
mantenedor de temas essenciais para a vivéncia do ‘homem-total”. Assim
como Jack Seward é ao mesmo tempo o diretor do hospicio e um possivel
lunatico, experimentando em si préprio as sensacdes das drogas que injeta
em seus pacientes, de certa maneira, todos os principais envolvidos na
estoria do conde vampiro experimentam uma espécie de insanidade, mesmo
que temporaria, questionando-se das diferencas entre o que e real e 0 que &
irreal. NOs, os espectadores, nos fazemos participantes da narrativa e
também tentamos equilibrar nossas consciéncias entre o t&nuo fio gue separa
a Realidade da llus&o; ou entdo agimos como o prof. Van Helsing, talvez a
figura mais consciente em toda a estoria, um conhecedor da natureza do Mal
que, por tras de sua aparente frieza, abriga a compreenséo de que tudo faz

parte de um grande plano divino.



Capitulo 3

HEROIS E VILOES

“Eu nio sou nada. Ndo tenho vida nem alma.
Sou odiado, temide. Estou morto aos olhos
do munds. Quga-me: en sou o monstre que

08 homens querem matar. Eu son Dricula,”

(Dracula, no roteiro de James Hart)

Ha muito tempo, numa galéxia muito, muito distante.. .Com essas
palavras, George Lucas iniciava sua saga Guerra nas Estrelas (Star Wars) e
afirmava definitivamente uma nova etapa na produgéo cinematografica. No
momento de seu langamento, em 1977, o sucesso alcangado por Lucas
consolidou uma tendéncia que teve suas origens no fim dos anos 60 e inicio
da década de 70. Logo apés o sucesso inusitado de Sem Destino (Easy
Rider), os estudios se convenceram da possibilidade de atingir-se um grande
retorno financeiro trabalhando com custos reduzidos através da contratacao
de jovens talentos. £ nesse momento que um grupo notavel encontra-se em
Hollywood, recém-saido das faculdades de cinema, prestes a tomar a cidade
de assalto. Entre eles Francis Ford Coppola, Martin Scorcese, o proprio
Lucas, Brian de Palma, John Millius e - com uma formacéo diferente, vindo de
um aprendizado televisivo - Steven Spielberg. Diferentemente das geragdes
anteriores de cineastas, ndo eram essencialmente influenciados por grandes
textos teatrais ou grandes romances, mas sim por outros filmes e pela

televiséo.
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Esses “filhos da era audio-visual’ cresceram vendo filmes e em suas
proprias produgdes podemos notar o volume de ‘referéncias’ - idéias
retiradas de outras peliculas - que surgem ao longo da narrativa. Tomando a
frente desse grupo, Coppola conheceu o sucesso e o prestigio que
pouquissimos diretores obtiveram em tdo pouco tempo. Recém-agraciado
com um Oscar pelo roteiro de Patton, foi escolhido para dirigir O Poderoso
Chefdo (The Godfather), sendo recompensado por publico e critica em uma
calorosa recepcéo a sua obra. Dessa maneira, recuperando uma analogia de
John Millius, pode ser comparado ao cavalo de Tréia, passando pelos portdes
da cidade e abrindo caminho para seus companheiros. Com seu éxito,
auxiliou muitos de seus amigos. Num primeiro momento, atuando como
produtor, ajudou George Lucas a levar adiante seu projeto para Loucuras de
Verao (American Grafitti), outro sucesso retumbante de publico.

Por volta da mesma época, Steven Spielberg estava para detonar um
novo conceito na produgo de filmes: o “campeso de bilheteria” (blockbuster);
com seu filme Tubardo (Jaws), atingiu um incrivel sucesso em escala mundial
legitimando essa noc&o de campedo, e ao longo dos anos 70 foi tomando
forma e se firmando como o principal responsavel pela recuperagéo de toda a
industria cinematogréfica norte-americana. O que pouca gente poderia notar,
nesse momento, e que o que faz um filme se tornar um desses blockbusters
€ 0 desejo gerado em seu publico de assisti-lo varias vezes, numa espécie de
ritual que se repete e reforca as principais idéias da narrativa filmica.

Com o sucesso de Loucuras de Verao, Lucas entrou em acordo com a
Fox para fazer um épico espacial, nos moldes de Flash Gordon. Mesmo
correndo um risco pessoal - mais de um milhdo de délares saiu do seu proprio
bolso na pré-producaoc do filme - juntou um elenco desconhecido e uma série
de efeitos especiais e criou talvez o maior fendmeno cinematografico das
Uitimas décadas. O filme era Guerra nas Estrelas, que veio a firmar esse
conceito de campedo de bilheteria numa “estéria positiva, com heréis e vildes,
essencialmente um filme divertido de assistir’, como o definiu o proprio Lucas
na epoca de seu langcamento. E o resto é histéria.

No final da década de 70 Hollywood e seu futuro estavam nas maos

desses jovens diretores. Em 1979, cinco dos filmes criados por membros
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dessa geracdo - American Grafitti e Star Wars de Lucas, Jaws e Close
Encounters Of The Third Kind de Spielberg e The Godfather de Coppola -
estavam entre as maiores bilheterias de todos os tempos. Qual era o
segredo? Alguns criticos mais céticos podem afirmar que o fato deles estarem
fazendo filmes B em grande escala, sem um aprofundamento maior e
injetando  fortunas na produgdo de enredos inspirados nesse tipo de
producéo, contribuiu em muito para a retomada de um publico que estava se
dissipando e deixando as salas de exibicdo. Pode-se mesmo sugerir gue o
fendmeno dos “campedes de bilheteria” sé pode ser compreendido quando
ligado ao comércio dos produtos inspirados nesses filmes, trazendo para a
discusséo a questdo do marketing e dos poderosos e influentes agentes de
divulgacédo. Porém, acredito que essas respostas ndo sdo suficientemente
vigorosas para esclarecer essa fenomenal recepgao por parte do publico e
nem mesmo servem como base para uma discussdo mais séria sobre sua
influéncia dentro da linguagem cinematografica.

George Lucas também comentara, no momento da estréia de Guerra
nas Estrelas, que ha muito tempo as pessoas nao iam ao cinema para ver
uma aventura simples, sadia e divertida. Por trés dessa sua afirmacéo pode
estar, sendo a resposta definitiva, pelo menos uma explicagdo mais razoavel
de seu apelo junto ao publico, tendo em mente a nogao de que um “campedo
de bilheteria” traz consigo a vontade de rever esses filmes. Assim como essas
mesmas caracteristicas nfo sdo exclusivas dos filmes mencionados e podem
muito bem ser notadas em inimeras outras peliculas produzidas ac longo do
nosso seculo - tanto quanto a nocédo de diversao pode ser exaustivamente
questionada - podemos tentar avangar na verificacdo do poder da narrativa
enquanto agente comunicador para entender-se um pouco mais ¢ fascinio
que determinadas estérias exercem sobre o publico contemporaneo.

E nesse aspecto, a figura do conde Dracula tem demonstrado ser, sem
sombra de duvida, uma das imagens com maior apelo tanto junto aos
criadores quanto ao publico, ultrapassando em muito uma centena de
producdes dedicadas, de alguma maneira, a transportar a estéria do vampiro
para as telas cinematograficas. Que estranho fascinio exerce a trajetoria do

Conde Dréacula, capaz de levar diretores to diversos a se Inspirarem no tema



do vampiro sedento por sangue e por vida eterna? Ou, mais importante ainda,
o que leva milhSes de espectadores a acompanhar tao avidamente a narrativa
de seus feitos?

Essas questdes serviram, basicamente, para a estruturacdo da
presente dissertagfo, j& que este trabalho tenta verificar em que medida o
cinema, ao longo de seu primeiro século de existéncia, recorreu
invariavelmente acs temas miticos como mola propulsora de suas proprias
criagbes. O homem contemporéneo parece ter incorporado - o referido
processo de transferéncia para o territdrio da ficcdo e da criacao artistica dos
antigos mitos, buscando agora no cinema, mesmo que inconscientemente, a
resposta para seus guestionamentos mais profundos. Evidentemente, seria
um absurdo propor um estudo que verificasse em que medida essa recriacéo
dos temas miticos se deu no ambito da totalidade da producao
cinematografica, dos Lumiére até nossos dias. E embora nossa preocupacéo
neste momento diga respeito ao cinema contemporaneo, inimeros exemplos
podem ser encontrados em peliculas muito mais antigas do que o Dracula de
Coppola - como serd demonstrado a seguir, quando nos referirmos ao
tratamento mitico dos filmes. O que parece claro & que, influenciados direta
ou indiretamente pelas idéias de estudiosos como Joseph Campbell e Mircea
Eliade acerca da histdria e da estrutura dos mitos, roteiristas e diretores
contemporaneos tém mergulhado cada vez mais no vasto oceano dos temas
miticos e, incorporando-os as especificidades da estrutura dramatica, tém
proposto um amalgama da sabedoria intrinseca a essas estorias com suas
préprias narrativas.

Um dos poucos e bons livros que parece desenvolver as possibilidades
que a linguagem cinematogréfica oferece ao estudioso das maneiras gue 0s
temas miticos sdo incorporados pelas produgbes artisticas contemporaneas
foi langado em 1992: luminating Shadows - The Mythic Power of Film, escrito
por Geoffrey Hill. Ao analisar quase duas dezenas de filmes de épocas e
procedéncias diversas, o autor tenta tracar um panorama dos mitos
incorporados pelo cinema. Embora a aproximacéo que Hill desenvolve em seu

trabalho seja um tanto diversa daquela que tento demonstrar aqui, sua
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apresentagdo ndo poderia ser mais oportuna, para iniciarmos a discussio
acerca da “interpretacdo mitica” dos filmes.

Hill observa que, embora nos consideremos seres “tecno-seculares’,
Capazes de descartar qualquer mengao a um possivel sentimento religioso,
nossa participagéo na jornada de sofrimentos do herdi combatendo o vilao, ao
longo da narrativa filmica, revela um fervor e uma reveréncia ndo muito
diferente de um crente em seus servicos religiosos. Nesse sentido é que
conduz sua observacdo de que “nossa participagdo no cinema & nossa
participacdo no mito. Embora os nomes, epocas e estilos tenham mudado, os
mitos que eram familiares aos nossos ancestrais $&80 0s mitos projetados nas
telas cinematogréficas™, Dessa maneira, dependendo das necessidades das
novas geragbes, os arquétipos revestem-se com as peculiaridades de cada
cultura e, assim, os mitos permanecem através dos tempos.

Para justificar suas idéias, Geoffrey Hill analisa o percurso que conduz
0 mito através de diferentes épocas até chegar-se ao cinema. O ‘caminho

seria basicamente este:
Consciéncia=> Sonho=>Mito=> Religido=> Arte=> Drama=> Literatura=> Ciriema

O primeiro estagio, da consciéncia ao sonho, & sugerido através de
estudos e teorias que colocam a propria consciéncia humana e os sonhos
como o inicio do mito e da religido. Joseph Campbell d4 um suporte precioso
a essa passagem em sua celebre constatagéo de que o mito seria o sonho

publico, enquanto o sonho seria o mito privado, ja que este Ultimo representa

" HILL, G. Wuminating Shadows. New York: Shamballa Press, 1992, pp. 3-4. Hill vai além,
dizendo que os arquétipos permanecem os MESMOos, apenas a maneira como se apresentam
é que difere em cada geracio; “dependendo da época e da cultura, o tolo arquetipico pode
aparecer na forma do escudeiro de um cavaleiro, de um bobo da corte, de um deus
brincalhdo, de um pathago de vaudeville ou do comediante teatral. O herdi pode ser o
matador de dragles, o assassino do gigante, o COrajoso guerreiro turco ou o piloto de carros
de corrida, O feiticeire seréd o magico, o bruxo, o cientista maiuco, o sacerdote ou mesmo o
psicanalista. O drag#io podera aparecer como o antigo regime, o comerciante avarento, o pai
déspota, 0 ganancioso criador de gado ou o diretor da escola’(lbid. p.6). Além disso, nossa
participacdo no cinema “exige uma devogdo espiritual tal qual aquela empregada em
qualquer religido. Na india, um pais notavel peia diversidade e riqueza das praticas religiosas,
o cinema € uma das maiores indlstrias. (..) Durante os anos dos *palacios de sonhos”
cinematograficos da década de 20, as grandes salas de exibigdo norte-americanas
rivalizavam e até ultrapassavam os templos e catedrais contemporaneos, tanto em elegéncia
de suas fachadas e decoracéo interna, quanto ao apelo popular”. Sua concluso, a partir dai,
€que “o cinema fomou-se para o mundo moderno a catedral coletiva da participation
mystique primitiva. Ele é a casa de sonhos tribal da civilizagdo contemporanea”(lbid. p.4).
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a experiéncia pesscal de aspectos profundos que d&o suporte as nossas
vidas conscientes. Como Hill nota, “todos os povos sonham, e todos os povos
tém seus mitos. Quando nossa consciéncia pessoal se mistura & consciéncia
coletiva ou as suas respectivas tribos, tais expressées culturais tornam-se
mitos estabelecidos dessa mesma cultura, ja que todos os individuos de uma
determinada sociedade compartitham a consciéncia com os demais, e todos
0s povos tem a necessidade de mitos culturais que atuem como guias e forga
motriz para a alma coletiva®®. Como ja tratamos deste tdpico quando
trabalhamos com a funcéo pedagogica e sociolégica dos mitos, creio ndo ser
necessario estendermos mais essa discussao.

Num segundo momento, na passagem do mito a religido, Hill descreve
que no instante em que as sociedades desenvolvem um sistema de
linguagem escrita, as estérias da comunidade sdo de algum modo
preservadas para a posteridade. Dessa forma, quando os mitos avancam da
tradicgo oral para a escrita, também ha uma transformag&o de sua condigao
em sistemas religiosos mais organizados, dramas religiosos e tradicbes
formalizadas. O que o referido autor constata, evidentemente influenciado
pelas ideias de Mircea Eliade, é que, embora possam ser verificadas
modificagbes nos diversos aspectos politicos, ideologicos e culturais dentro
de uma sociedade, o mito sempre estara presente, mesmo que camuflado,
circunscrevendo as mais diversas manifestagbes e expressdes humanas,
qualquer que seja o veiculo disponivel na ocasido”. A partir do momento em
que os mitos coletivos sdo incorporados pelo corpo sistematico de uma
determinada religifo, sdo os ritos e as cerimdnias que se encarregam de leva-
los adiante, e quando h& alguma mudanca na forma de apresentacao desses
rituais, os mitos tendem a encontrar novas formas de expressao para
comunicar suas antigas verdades.

Essa novas formas é gue nos levam até a arte. Das antigas cavernas
que serviam aos povos primitivos como um importante elemento religioso até
as modernas performances artisticas, a arte parece ter sempre servido como
um importante “condutor” dos mitos. Apesar de ser muito discutivel a

denominacédo de “arte” a fendmenos tdo diversos ao longo da histéria da

® Ibid., p. 7.
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humanidade - considerando que cada cultura possui suas proprias
especificidades na relacéo com suas manifestagbes e formas de expressao -
& visao de Ezra Pound do artista como a “antena da raca” tem seus méritos, j4
que a consciéncia do mundo ao seu redor parece ser muito mais ampliada do
que o restante dos homens. Ou, se quisermos colocar de outra maneira
podemos jogar com a afirmagdo de Martha Graham de que nenhum artista
esta adiante de seu tempo: ele é o seu tempo. Os outros é que estdo atras.
Vendo e ouvindo coisas que parecemos nao ver nem ouvir, os artistas
reformulam e reapresentam os mitos em formas assimilaveis por cada nova
geragzo. Northrop Frye consegue vé-los como ‘“fazedores de - mitos”,
constatando que é o artista quem se incumbe de dar forma aos mitos, retendo
em suas maos os raios que destroem uma sociedade e criam uma cutra.

N&o é necessaria uma grande acuidade ou uma visdo extraordinaria
para notar o quanto o drama, desde os tempos mais remotos, encontra suas
raizes nos mitos e na religido. Como nota Hill, “os povos primitivos sempre
representaram sua devocdo religiosa através de cangbes, dangas ou
apresentacdes teatrais. A civilizagdo e o teatro evoluiram juntos. (...)Apos a
conquista da Grécia pelas tropas romanas, o drama tornou-se uma espécie
de escapismo, numa atitude que, infelizmente, permanece ainda fortemente
presente em nossas mentes”™. A Igreja também ajudou em muito a
secularizacéo do teatro, dando-lhe os tltimos golpes, mesmo quando permitia
ocasionalmente sua utilizacéo na evangelizacio das massas iletradas durante
a ldade Média e na colonizacdo dos amerindios. Porem, ndo ha como negar
sua conexao com os antigos mitos e muito menos o papel desempenhado
pelos dramas no desenvolvimento literario. A influéncia mitica e religiosa na
consciéncia humana é recriada e assume novas vestes via literatura, O mito,
assim, se manifesta em pecas, rituais religiosos e eventualmente em
literatura; ou ainda, como diz Northrop Frye, ‘literatura é mitologia
reconstruida”.

Do Livro de J6, passando pelas epopéias homéricas até o
Mahabharata, o valor literério caminha junto ao seu valor religioso e mitico.

Mesmo na literatura mais secular - do Moby Dick de Melville até O Velho e o

% Ibid., pp. 11-12.



89

Mar de Hemingway - os tragos miticos séo por demais evidentes para que ndo
se note a conexdo com os demais eiementos dessa cadeia proposta por
Geoffrey Hill. O que nos leva diretamente ao cinema.

Hill nota que nado foi somente o brilhantismo tecnico e a carga
dramatica ininterrupta que tornaram o filme Guerra nas Estrelas capaz de
atrair uma multiddo de espectadores para as salas de exibicdo. Mesmo agora,
vinte anos apds seu lancamento, criticos mal-informados insistem em dissecar
apenas o aspecto comercial e as inovagdes técnicas, como se apenas estes
fatores fossem suficientes para levar os trés filmes da trilogia produzida por
George Lucas a estarem entre as dez maiores bilheterias de todos os tempos.
Parece fazer sentido a constatagéo de Hill de que a natureza mitica do
espirito humano eleva a mente dos espectadores a um estado alterado de
expectativa, durante este fentmeno moderno de adoracdo do heroi mitico
que, através de uma familiaridade com simbolos, religido e mitologia pode ser
encontrado nos filmes mais seculares.

Para reforgar suas idéias, Geoffrey Hill resgata a estéria metaférica
contada por Platdo sobre os habitantes das cavernas que, atados ao chéo,
eram capazes de ver apenas as sombras projetadas na parede a sua frente.
Um desses sujeitos, libertando-se dessa ‘escraviddo”, passa a ver a brilhante
variedade de cores e modelos num mundo totalmente novo da “existéncia
iluminada”. A analogia com as possibilidades oferecidas pela camera
cinematografica, ou seja, seu poder de nos transportar a um novo universo, ja
havia sido notada por um respeitavel grupo de intelectuais e estudiosos,
desde Yeats - que via o cinema como o mundo das idéias platdnicas - até
McLuhan notando que para qualquer direcdo que a camera aponte, a
audiéncia segue e aceita. Nesse sentido, Hill apresenta uma divisdo dos
filmes relacionados & linguagem mitica em cinco categorias:

® num primeiro grupo estariam os filmes cujo contetido mitico & bem

mais bvio e intencional, j& que resgatam estérias e personagens
miticas consagradas, como em Jasdo e o Velo de Ouro (Jason and
the Argonauts), O Manto Sagrado (The Robe), Os Dez
Mandamentos (The Ten Commandments) e Sansio e Dalila

(Samson and Delilah);
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® em um outro grupo, encontrar-se-iam filmes que se utilizam de um
tema mitico e o revestem com uma nova roupagem, nem sempre
capaz de ser observado & primeira vista. E o caso da estoria de
Pigmalido, o sujeito que cria um ser e fatalmente envolve-se com
sua criatura, que pode ser notado em Minha Querida Dama (My Fair
L.ady), O Despertar de Rita(Educating Rita) ¢ Uma Linda Mulher
(Pretty Woman); ou ainda o romance de Piramo ‘e Tisbe que
encontramos em Romeu e Julieta ou West Side Story;

e em certos filmes, o foco seria centrado em assuntos e personagens
religiosos, que ndo sdo intencionalmente baseados nos antigos
mitos, embora ‘a importancia de seu conteldo espiritual  seja
extremamente poderosa, como em Elmer Granty, Carruagens de
Fogo (Chariots of Fire), Gandhi e O Pequeno Buda (The Little
Buddah);

* existiriam também filmes “cine-miticos” que se debrugam sobre os
proprios filmes, focalizando o poder mitico do cinema. Seria o caso
de fimes como A Rosa Purpura do Cairo (The Purple Rose of
Cairo), Cinema Paradiso e Apartamento Zero (Apartment Zero);

+ finalmente, em uma outra categoria, estariam os filmes intencional e
nitidamente miticos, porém sem relac&o aparente com narrativas
mitolégicas anteriores; num género que inclui a trilogia Guerra nas
Estrelas, grande parte dos desenhos animados de Walt Disney - de
Peter Pan, passando por A Pequena Sereia (The Little Mermaid)
ate chegar ao Rei Ledo (The Lion King) - e mesmo em filmes
insuspeitos como Splash, Uma Sereia em Minha Vida (Splash) ou
ET, O Extra-Terrestre (ET).

Embora devamos considerar essa divisdo muito mais dentro de um
sentido funcional e didatico - e por isso mesmo, nem sempre tdo clara na
categorizac&o do seu objeto de estudo - ela pode ser de grande valia ja que
nos permite separar e priorizar o género de filmes gue s&o o tema do
presente trabalho. Dessa forma, mesmo com as possiveis ressalvas que se

fagam & maneira que determinados filmes ‘passeiam” por mais de uma das
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categorias citadas, o grupo que nos interessa neste momento é aguele
exposto no ditimo bioco, filmes que recriam e reconstroem os temas miticos
de uma maneira muito peculiar e Criativa, adequando-os para o publico a que
se destinam. No intuito de demonstrar as diferencas basicas entre a recriacdo
de um tema mitico - naquilo que chamo de um tratamento mitico - e a mera
transposicdo dos mitos para a tela, pretendo apresentar uma primeira
aproximagéo do tipo de andlise levada a termo neste trabalho, através de trés
filmes, dois deles revelando como o cinema pode reapresentar e recontar
antigas estorias miticas - A Felicidade Nio Se Compra e O Magico de Oz -
& um outro filme gue revela que nem sempre a adaptagédo de um antigo mito
Ja consolidado é suficiente para chegar-se as platéias da mesma forma que
0s dois exemplos citados ' como é o caso de Os Dez Mandamentos.

Em primeiro lugar, vejamos o caso de A Felicidade Nado Se Compra
(s ‘A Wonderful Life), lancado em 1946 e dirigido por Frank Capra.
Aparentemente, trata-se de uma estéria sem qualquer relacdo com algum
tema mitico; se voltarmos & divisao proposta por Hill, veremos que em
primeiro lugar, o filme de Capra néo reproduz nenhum mito ja consagrado,
nem mesmo se preocupa em dar uma nova roupagem a algum destes temas.
Muito menos ha uma preocupacéio em trabalhar com figuras religiosas -
lidando com dogmas ou sistemas religiosos - e tampouco podemos situg-lo na
categoria de um “cine-mitico”. Portanto, se ha, de alguma forma, a presenca
do mito, é mais na maneira da narrativa e no tratamento propriamente dito do
que nos elementos anteriormente citados. A estéria de George Bailey ¢, a
primeira vista, a trajetéria de um sujeito comum que enfrenta alguns
obstaculos e que vive uma vida relativamente tranqtila numa pequena cidade
do interior norte-americano. Porém, olhando atentamente, verificamos o
quanto seus anseios e necessidades internas de realizar grandes viagens e
executar importantes tarefas o cega para o mais dbvio: sua maior viagem ‘e
sua maior tarefa estd sendo realizada diariamente em Bedford Falls, sua
cidade natal,

Como um Prometeu moderno, George Bailey @ marcado na prépria
pele pelo fato de trazer uma parcela da “chama divina” ao seu povo. Em uma

primeira leitura somos tentados mesmo a conferir a George o titulo de-
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“benfeitor da Humanidade”, o que parece fazer sentido. Porém, seu percurso
€ ainda mais peculiar, inicialmente por verificar que, na verdade, s&o os
deuses - ou melhor, os anjos - que atravessam seu caminho, tornando-o um
herdi “casual’, daqueles que ndo escothem (pelo menos conscientemente)
seu proprio caminho, mas sim é levado até ele. Alem disso, essa primeira
leitura & abafada por uma percepcdo muitc maior da proposta do filme:
através da genialidade de Frank Capra, somos lancados a compreensdo de
que as vidas de homens comuns, aparentemente sem grandes saltos ou
facanhas, s&o, em um outro nivel, muito mais completas e ricas interiormente
do que aquelas existéncias de grandes personalidades conhecidas. A
iniciagdo de George se da em sua propria cidade entre sua prépria gente.
Sua jornada interior realiza-se dentro daquela grande funcéo dos mitos, que e

compreender a ordem divina e decifrar seus simbolos.

Fig. 5 - George Bailey vence o Dragiio,

O fato de' A Felicidade Nao se Compra ter se tornado um classico de
natal, daqueles anualmente reapresentados a cada fim-de-ano, mostra-nos
seu valor pedagogico e seu carédter mitico, capaz de transcender geracdes e
fronteiras, revelando um importante aspecto da natureza humana e sua
relacdo com o Sagrado. Geoffrey’ Hill faz uma leitura extremamente
interessante dos elementos recuperados de antigos mitos presentes no filme.
Acho conveniente, a titulo de exemplificagdo, recuperar alguns de seus
comentarios. O principal deles diz respeito as tentagbes enfrentadas por
George Bailey. Joseph Campbell nos revela que a historia da busca espiritual
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ainda é uma velha histéria que funciona; “a relacdo entre os mitos, a
cosmologia e a sociologia tém de aguardar até que o homem se familiarize
com 6 nove mundo que o rodeia. O mundo, hoje, é diferente do que era ha
cinglenta anos. Mas a vida interior do homem € exatamente a mesma. Existe
uma proeza herdica universalmente valida representada na histéria de Jesus.
Primeiro, ele atinge o limite da consciénciag do seu tempo, quando vai a Jodo
Batista para ser batizado. Depois, ultrapassa o limiar e se isola no deserto,

POr quarenta dias. Na tradicdo judaica, o nimero 40 & mitologicamente
uB7

significativo™. Se tracarmos um paralelc com a idade de George Bailey no
filme, veremos que ele deve estar beirando os quarenta anos - na cena da
infancia, George é apresentado em 1919 com doze anos, o que nos leva até o
pos-guerra, por volta de 1946 ao numero referido - e atingindo aquele “limite
de consciéncia’ entre a populagéo de Bedford Falls: Além disso, poderemos
também encontrar uma outra relacdo, através dos comentarios de Campbell
sobre as trés tentacdes sofridas por Jesus no deserto. Primeiro a tentacéo
econdmica, quando o Diabo lhe diz para transformar pedras em pédo e Jesus
Ihe responde que nem s6 de pao vive o homem. George Bailey também é
tentado, ainda na juventude, a entrar no ramo das indstrias de plasticos por
seu amigo Sam ‘Wainwright, e tornar-se um milionario longe daquela
‘miseravel cidadezinha” onde nasceu. Também Violet pode estar enquadrada
neste aspecto da tentagéo, ja que aparece como a “garota leviana” que entra
na competico com Mary para conquistar o coragao de George, usando
recursos nada sutis para a sedugdo do herdi. Neste aspecto, George néo
apenas resiste a seus encantos como ainda consegue redimi-la, como fez
Jesus com Maria Madalena .

A seguir, Campbell revela-nos a tentacao politica de Jesus, quando
este e levado ao topo de uma montanha pelo Diabo dizendo-lhe que tudo
aquilo que vé de 14 de cima lhe sera dado caso aceite prostar-se e adora-lo
solenemente. A recusa de Jesus também é a recusa de George, quando
Potter - ao notar que seu adversario é forte demais para ser combatido e deve
ser trazido para suas tropas - lhe oferece um salério de vinte mil dolares por

ano mais um contrato de trds anos de frabalho. O discurso do velho

*CAMPBELL, J. O Poder do Mito. Sio Paulo: Ed. Palas Athena, 1990, p. 148.
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mesquinho € tdo habil que quase consegue convencé-lo a abandonar seus
projetos e vender sua alma por alguns trocados em sua conta bancaria.
Porém, a maior tentacdo ainda esta por vir; & aquilo que Campbell chama de
“enfatuac&o espiritual’, o fato de se julgar t&o espiritual a ponto de se colocar
acima deste mundo e das preocupagles da carne, e que é representada na
histéria de Jesus quando o Diabo o desafia a atirar-se do altc de um tempio
para demonstrar essa sua espiritualidade e testar sua fé em Deus.

Esse € o momento decisivo do filme, o instante em que George,
desesperado e esgotado, pressionado pelo descuido do tio e a perda dos oito
mil dolares, resolve suicidar-se. E af gue os anjos intervém, e a fé do herdi &
posta a prova por Clarence, o anjo enviado em resposta as preces de seus
amigos e familiares. Ao fazé-lo ver como seria 0 mundo caso ndo tivesse
nascido - como era sey desejo naquele momento - George consegue
perceber o quanto seus atos mais corriqueiros e despretensiosos
representaram, na verdade, toda a estruturacdo da vida de mithares de
pessoas. Ao compreender que as grandes guerras podem ser travadas em
pequenos campos de batalha, ele recupera a vontade de viver e continuar
lutando contra o temivel monstro representado por Potter, ja que sua Inimiga
mais feroz foi derrotada: sua propria ignorancia da sua grande miss3o.

Capra foi muito criticado por ndo punir o vildo ao final da estéria,
mesmo indo contra aos codigos éticos e morais - impostos & industria
cinematografica. Porém, verificando agora, seu desfecho é muito mais
interessante do que nossa necessidade de vinganga e justica parece apontar,
Na verdade, o dragéo foi vencido no momento em que George optou pela
vida; ele n&o esta morto e deve ser derrotado a cada dia, Quando é restituido
todo o poder ao herdi, que j& o possuia mesmo em um nivel latente, néo
importa mais ¢ monstro representado por Potter. Suas maldades alimentaram
e fortaleceram George, que dessa forma, elevou-se a um patamar que nem
mesmo as artimanhas e golpes desferidos por seu inimigo podem tocar.

O segundo filme a merecer uma aproximacdo representativa dessa
definicio de tratamento mitico é O Magico de Oz (The Wizard Of Oz),
langado em 1939 e dirigido por Victor Fleming. Nesse caso, a presenca de

elementos miticos é bem menos casual do que no filme anterior. Para



comegar, 0 conto de fadas original, que nasceu para entreter criancas
americanas, no qual o filme é baseado, foi escrito por um membro da
Sociedade Teosofica, L. Frank Baum, que chegou mesmo a editar um jornal
onde publicava artigos seus sobre Teosofia. Lancado em 1800, o livro
contendo esse “auténtico conto de fadas americano” estd impregnado de
alegorias teosoficas.

Dorothy ¢ jogada no mundo da diversidade e da existéncia material por
Toto, seu cachorro, o arquétipo da natureza animal presente em todos nés.
Sempre que a garota tenta agarra-lo ou protegé-lo, é lancada em sérias
dificuldades que apenas com muito custo consegue superar. Ela s &
apanhada pelo ciclone e levada a Oz devido 3 superprotecéo dedicada ao
animal, quando foge de casa e se desentende com os tios. Neste aspecto, ha
uma outra grande simbologia: o ciclone. O termo grego do gual deriva esta
palavra significa um circulo ou uma serpente enrolada. lLevando-se em
consideracéo a designacdo dada pelo ocultismo & matéria - Serpente do
Mundo - compreende-se qual o sentido embutido nessa simbologia da
‘encarnagdo” de Dorothy no mundo das aparéncias. Eséa idéia é confirmada
quando ja na terra dos Munchkin, orientada por Glinda, a fada boa do Sul,
acerca do caminho a percorrer para chegar a Oz, a menina segue a estrada
dos tijolinhos amarelos que se inicia exatamente com a representacdo de uma
espiral.

E esse seu “mergulho na matéria” sé é completo ao assimilar os
veiculos inferiores que the possibilitam experimentar e vivenciar o mundo da
diversidade antes de voltar a Kansas, a terra da unidade. Até mesmo a ordem
em que ela encontra seus “parceiros” é extremamente importante: o
Espantalho, o Homem de Lata e o Ledo Covarde; aquilo que cada um deles
busca, um cérebro, um coracdo e coragem sao, na verdade, o que Dorothy
deve adquirir para retornar a sua casa de uma forma completa. De acordo
com a literatura teoséfica, o homem inferior, a personalidade, aquela gue é
descartada a cada encarnacgéo, é composto de trés veiculos: o corpo mental
(responsavel pelos pensamentos), o corpc astral (lidando basicamente com
as emogOes) e o corpo fisico (agente operante das acOes). Essa triade é

representada por um tridngulo com o vértice para baixo, sendo o mais
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superior dentre eles exatamente o corpo mental, aquele que a cada
encarnacéo € o primeiro a ser incorporado. £ o Espantalho quem representa
essa funglo. Ao ajuda-lo a encontrar um cérebro, Dorothy estarg
desenvolvendo seu corpo mental até 3 perfeicéo.

O mesmo ocorre com seus outros parceiros de jornada. 0 Homem de
Lata, assim como as emocdes, deve ser polido constantemente para que ndo
enferruje e perca o britho, reflexo de sua pureza original; O Ledo deve
aprender a agir com pericia e destemor, usando sua bravura para atingir seus
objetivos. Quando Dorothy Ihes diz, a certa altura, que sente conhecé-los ha
muito tempo, apesar de achar isso improvave!, parece estar confirmando
aquilo que foi dito acima: seus veiculos inferiores, ou o material'do qual s3o
compostos, ja estavam presentes em Kansas - simbolicamente na figura dos
empregados da fazenda - ja que, como afirma a filosofia oriental e a propria
Teosofia, a matéria é apenas uma, o que varia é a funcionalidade em planos
diversos.

Fig. 6 - Dorothy e a Roda de Samsara.

Outro aspecto que no pode deixar de ser mencionado é a simbologia
contida nas figuras de tia Em e tio Henry, representantes das forcas
primordiais feminina e masculina. Quando o Logos, a divindade suprema, se
manifesta, inicia esse processo pela primeira grande divisdo dos opostos,
aquilo que a filosofia oriental chama Shiva-Shakti tattva, a separacdo entre
positivo e negativo, masculino e feminino, consciéncia e matéria. Nesse

sentido, os nomes utilizados servem para reforgar essa idéia: Henry significa
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‘0 soberanc da casa’ sugerindo o arquetipo masculino, enquanto Em | a
inicial de mother (além do fato de que duas mulheres extremamente
importantes na vida de Baum tinham as mesmas iniciais, sua esposa Maud e
sua sogra Matilda) parece sugerir o arquétipo feminino. E por eles que
Dorothy esta ansiosa em voltar para casa. Para isso deve percorrer uma
lornada cheia de perigos e aventuras, seguindo sempre a estrada dos
tijolinhos amarelos. O filme omite muitas dessas aventuras, embora seja bem
feliz na escolha daquelas representadas.

Evidentemente, poderiamos desenvolver outras importantes idéias
presentes no filme e no livro, porém, como a proposta aqui é fazer uma breve
exposicdo daquilo que acredito ser a recuperacdo de temas miticos e suas
possibilidades de expresséo na linguagem cinematogréfica, devemos seguir
adiante e deixar para outro momento uma analise mais apurada e cuidadosa,
Nesse sentido, para justapor a esse conceito de tratamento mitico - verificado
nos dois filmes comentados acima - um outro tipo de aproximacéo muito
diferente, julguei correto trazer uma pelicula que, embora tenha como tema
um grande mito ocidental, dentro daquela primeira categoria proposta por
Geoffrey Hill, ndo parece desenvolver sua estéria da mesma maneira gue os
demais filmes citados anteriormente. Trata-se de Os Dez Mandamentos (The
Ten Commandments), lancado em 1956 e dirigido por Cecil B. DeMille.

DeMille, dentro de uma tradicdo inaugurada com a religido judaica, 1& o
Antigo Testamento como um livro histérico, no qual as acdes sdo executadas
por personagens histéricas, e deixar de lado seu cardter metaférico e
simbolico. Campbell é contundente neste ponto: “como todas mitologias
primitivas servem para validar costumes, sistemas de relagbes e clamores
politicos de seus respectivos grupos locais, também os grandes textos
sagrados parecem caminhar no mesmo sentido. Na superficie podem sugerir
que tenham sido compostos como consciéncia historica, Aprofundando a
leitura eles se revelam tendo sido concebidos como mitos: leituras poéticas
do misterio da vida a partir de um determinado ponto de vista de alguém que
se debruga sobre tal mistério. Ler um poema como uma crénica de um fato é,

#88

no minimo, errar o alvo™. Com certeza, esta dissertacdio ndo se propGe a

8 CAMPBELL, J. The Masks of God. New York: Arkana, 1981, v. 3, p. 95.
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uma exegese do texto biblico. No entanto, se algumas concepgbes sdo
abordadas € no sentido de uma melhor discussdo dos filmes.

Freud ja havia provocado um grande estardalhaco no comeco do
século com seu Moisés e o Monoteismo ao apontar para as inconsisténcias
na apresentacdo do lider hebreu, que aparece no inicio como um nobre
egipcio e no momento seguinte como um pastor arabe que se torna um xama
do deserto. Sua teoria descreve a existéncia de pelo menos duas figuras
distintas na estoria de Moisés, um que conduziu um grupo de colonizadores
semiticos no Delta, obviamente impressionado pela crengca monoteista de
Akhenaton, e outro que, apds a morte ou assassinato deste primeiro, assumiu
a lideranga, tratando-se, neste caso, de um sacerdote medianita de um
explosivo deus arabe: Yahweh. Deixando de lado as criticas que o texto
sofreu ao longo do tempo, tanto favoraveis como contrarias, Campbell nota
que “ele fornece a Unica explicacédo psicologica plausivel da caracteristica
peculiarmente compulsiva da crenca biblica, a qual se encontra em rigido
contraste com as aproximagbes descomprometidas, poéticas e até dramaticas
da mitologia dos gregos do mesmo periodo®. Como resultado, o filme de De
Mille se torna letra morta, e com isso perde as possibilidades de abertura que
filmes como O Magico de Oz ou A Felicidade Nio Se Compra revelam para
novas geracdes de espectadores.

Neste momento, a compreensdo do sentido embutido na palavra
“abertura” é essencial para que se entenda a diferenca do carater entre os
dois filmes citados acima e Os Dez Mandamentos de DeMille. Visando uma
maior clareza, acredito que algumas definicbes propostas por Umberto Eco
para lancar a idéia de obra aberta, de grande importancia nas ‘discussdes
esteticas contemporaneas, possam ser-nos de grande utilidade neste
instante. Ao definir o discurso aberto, tipico da arte (e porque n&o dizer, da
linguagem mitica?) como “ambiguo ja que ndo tende a nos definir a realidade
de modo univoco; definitivo, ja confeccionado, apresenta-nos as coisas de um
modo novo para além dos hébitos conquistados” e o discurso persuasivo
como algo que, ao contrério, “quer levar-nos a conclusdes definitivas;

prescreve-nos o que devemos desejar, compreender, temer, querer € ndo

% Ipid., p. 126.
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querer®, parece estar se referindo, de alguma maneira, a tudo aquilo que ja

foi dito sobre as possibilidades que os mitos possuem enquanto portadores
de mensagens simbdlicas, capazes de comunicar-nos aquilo gue nossos
sentidos fisicos ndo podem apreender, em oposicdo ao tipo de discurso
adotado por DeMille em seu filme.

Como nos mostra Eco, “na ldade Média desenvolveu-se a teoria do
alegorismo que prevé a possibilidade de se ler a Sagrada Escritura ngo sé em
seu sentido literal, mas em trés outros sentidos, o alegbrico, o moral e o
anagogico”, o que poderia levar-nos a entender tal obra como dotada de certa
“‘abertura’. Porém, ‘nesse caso “abertura’ ndo significa absolutamente
“indefinico” da comunicacéo, “infinitas” possibilidades da forma, liberdade da
fruicdo; ha somente um feixe de resuitados fruitivos rigidamente prefixados e
condicionados, de maneira que a reagdo interpretativa do leitor n&o escape
jamais ao controle do autor’®. E isso que parece se revelar no filme de
DeMille, pois, além de n&do abrir-nos para a “dimenséo do Mistério”, nos
aprisiona a seus préprio valores histéricos e morais. Vejamos, sinteticamente,
coMmo I$s0 se da.

Na primeira parte do filme - na qual se narra do nascimento de Moisés
até a descoberta de sua origem hebréia - todos os elementos s&o utilizados
para colocar em destaque o carater moral do heréi hebreu, diminuindo ou
simplesmente ignorando os aspectos simbolicos contidos na narrativa. A
representacao das principais personagens - o farad como o pai magoado, a
princesa Nefertiti como uma maluca apaixonada, o rival Ramsés como um
insano vingativo & invejoso - tornam-se caricaturas melodramaticas, ajudando
a sepultar a riqueza metaforica envolvida na vida de Moisés. Ao preterir essa
visdo figurada em detrimento de uma vertente “pseudo-historica”, DeMille

compromete todo o restante da pelicula, j& gque a narrativa desloca seu foco

“ECO, U. A Obra Aberta. S3o Paulo: Ed. Perspectiva, 1891, p. 280.

“" Ibid., pp. 42-3. O exemplo utilizado por Eco acerca da expressio de Dante sobre a décima
terceira Epistola é esclarecedor e o reproduzo aqui: “Esta maneira de tratamento, para que
seja mais clara, pode ser vista nos versos: In exitu Israel de Egypto, domus Jacob de populo
barbaro, facta est Judea santificatio ejus, Israel potestas ejus. De fato, se 0s considerarmos
ao pé da letra, significam a saida dos filhos de Israel do Egito, ao tempo de Moises; se
considerarmos sua alegoria, significam nossa redengio por obra de Cristo: se considerarmos
seu sentido moral, significam a converséo da alma, do luto e da miséria do pecado ac estado
de graca, se considerarmos seu sentido anagdgico, significam a saida da alma santa da
serviddo desta corrupgéio para a liberdade da gldria eterna”.
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do tema mitico do Salvador (enquanto uma representagéo da liberagdo da
consciéncia de seus veiculos inferiores) e centraliza-se numa aproximacao da
estoria de Caim e Abel, numa leitura por demais literal da Sagrada Biblia.

O tratamento mitico torna-se o principal aspecto diferenciador na forma
de se narrar uma estéria através da linguagem cinematografica. Enquanto
filmes como A Felicidade Nio Se Compra ¢ O Magico de Oz -
erroneamente rotulados de infantis ou fantasiosos - conseguem desenvolver
suas alegorias e metaforas sem ' descaracteriza-las e, principalmente,
aproximando-as de um tema mitico universal, outras tantas peliculas - como
no caso de Os Dez Mandamentos -, mesmo trazendo como ponto central a
vida ou os feitos de alguma personagem mitoldgica ou religiosa, nao
conseguem caminhar no mesmo sentido, j& que essa tematica apenas, nao é
suficiente para que a mente do espectador seja remetida a um outro nivel de

consciéncia, caracteristica bésica de uma narrativa mitica.

Fig. 7 - O Moisés historico de DeiMille.

Nesse momento, é oportuno que se faca uma importante ressalva, para
que todo o trabalho néo se perca numa ingenuidade perigosa. Ha dois pontos
que ndo podem passar despercebidos e gue, embora n&o sejam
exaustivamente discutidos aqui, devem fazer parte da discusséo. O primeiro
deles diz respeito ao contexto em que a linguagem cinematogréfica se efetiva.
Todo o seu desenvolvimento, ao longo deste século, caminha intrinsicamente

ligado ao estabelecimento de uma sociedade de massa. Se é verdade que um



i01

filme pode ser considerado uma obra de arte, também é inegavel seu valor
como produto, ainda mais se levarmos em consideracio que o filme aqui
analisado é, tipicamente, um filme “hollywoodiano”, cujo maior alcance de
publico esta tanto na sua génese quanto em seus frutos. Por maior que tenha
sido o esforco empreendido até aqui para demonstrar que os temas miticos
recuperados pelo cinema sejam, de alguma maneira, um modo de se buscar
uma reconexao com ¢ sagrado, seria ingenuidade SUpPOr que esse processo
seja desvinculado de outros interesses que nédo aqueles de cardter religioso
ou mistico, principaimente por parte de produtores e empresarios dessa
imensa “industria cinematografica”.

Essa constatacdo nos leva diretamente ao segundo ponto, referente &
diversidade de interpretages em culturas distintas. Embora o topico que
norteia toda a pesquisa diga respeito as possibilidades que o cinema oferece
de se recuperar e se recriar os temas miticos e conduzi-los a uma difusao de
ordem planetéria, também é necessério constatar-se que a recepcdo que
cada povo - ou mesmo diferentes classes sociais, individuos de faixa etaria
diferenciada, etc. - dé a esses filmes e as suas mensagens nao &, de modo
algum, idéntica™. O que nos interessa no momento - sem deixar de lado estes
dois aspectos, que pretendo desenvoiver em um trabalho posterior - é apenas
verificar em que medida os mitos impregnam a linguagem cinematografica
com suas especificadades.

E nesse sentido que o trabalho com o filme de Francis Ford Coppola
pode ajudar-nos a levar adiante tal verificacdo. Um dos motivos mais
recorrentes quando se depara com a narrativa dos temas miticos diz respeito
a acentuada polarizacéo de valores. Bem e Mal, Verdade e Mentira, Herdi e
Vilao surgem como extremos que fazem girar a roda-da-fortuna, a grande
aventura humana. E o caso, entdo, de se perguntar, quem assume afinal, o

papel de herdi em Dracula? Van Helsing, seu inabalével perseguidor, movido

* Dois autores podem servir de referencial a um estudo mais direcionado ao aspecto da
recepgdo e consumo dos filmes. O primeiro deles, Edward Hall, é essencial no que diz
respeito as especificidades que diferentes culturas carregam CoNnsigo; nesse sentido, dois

trabalhos seus servem de apresentacdo as suas idéias: The Silent Language. New York:
Fewoatt World Library, 1960 o Boyond Culture. Mew York: Peter Gmith Pub Ino, 1002, O outre

autor & Michel de Certeau, com sua vigorosa conceituagdo do “consumidor-produtor”, o
individuo receptor como importante agente criador. Como referéncia, citamos A Cultura no
Plural. Campinas: Ed. Papirus, 1996 e A Invenciio do Cotidiano. Petrépolis: Ed. Vozes, 1995.
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por um desejo de firmar a ordem onde ha o caos, ou Jonathan Harker,
tentando escapar da situagio que o destino the projetou? Ou ainda, Mina, a
amada que se vé& fascinada pelo lado obscuro do conde, portando consigo o
resgate de um anjo caido? E se o proprio Dracula fosse o grande herdi, nessa
incrivel aventura?

Essa € sem ddvida alguma, uma das perguntas mais dificeis de se
responder quando nos defrontamos com a estdria narrada por Bram Stoker e
levada adiante pelo engenhoso roteiro de James Hart. Para avancarmos com
tal discusséo, é necessario, de inicio, compreender-se que, no ambito das
sociedades contemporaneas, as polaridades ndo se apresentam tdo bem
demarcadas, e aj estd outro aspecto da especificidade contida na estéria do
conde vampiro. O estudo das mitologias comparadas nos ajuda a
compreender, assim, que parece haver uma estrutura basica guando se
depara com a narrativa de um tema mitico.

Em um de seus mais interessantes livros, O Herdi de Mil Faces, Joseph
Campbell reconhece a necessidade de se compreender que os contos de
fadas e as tragédias apresentam uma diferenca que vai além da simples
estrutura narrativa: “o final feliz do conto de fadas, do mito ‘e da divina
comédia do espirito deve ser lido, ndo como uma contradicdo da tragédia
universal do homem. (_..)JA tragédia é a destruigdo das formas e do nosso
apego as formas; a comédia a alegria inexaurivel, selvagem e descuidada, da
vida invencivel. Em consequéncia, tragédia e comédia sdo termos de um
unico tema e de uma Unica experiéncia mitologicos que as incluem e que sdo
por elas limitados”. Assim, tais estdrias deixam de ser percebidas apenas
como um mero reflexo da capacidade criativa do ser humano no terreno da
narrativa e passam a significar algo muito mais importante. “E proprio da
mitologia, assim como do conto de fadas, revelar os perigos e técnicas
especificos do sombrio caminho interior que leva da tragédia & comédia. Por
conseguinte, os incidentes sdo fantasticos e “irreais”™ representam triunfos de

natureza psicologica e ndo de natureza fisica. Mesmo guando a_lenda se
refere a uma personagem histdrica real, as realidades da vitdria sao

representadas, néo em figuragdes da vida real, mas em figuracdes oniricas™®.
o CAMPBELL, J. O Herdi de Mil Faces. S&o Paulo: Ed. Culirix, 1993, pp. 33-4.
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O caminho tomado pelo heréi pode ser expresso nos mesmos padroes
de separacdo-iniciagdo-retorno presentes nos rituais de passagem. Talvez a
diferenca mais notével entre os contos e as estérias miticas esteja no fato de
que “tipicamente, o herdi do conto de fadas obtém um triunfo microcdsmico,
domestico, e o herdi do mito, um triunfo macrocdsmico, histérico-universais”:
€ 0 mesmo que dizer que “os herdis tribais ou locais, tais como o imperador
Huang-ti, Moisés ou o asteca Tezcatlipoca, comprometem as bencdos que
obtém com um Unico povo: os herdis universais - Maomé, Jesus, Gautama
Buda - trazem uma mensagem para o mundo inteiro”. A conclusio de que ha
poucas variacGes no "plano essencial’ da trajetéria do herdi, leva Campbeli g
afirmacéo de que “os dois - 0 heréi e seu deus dltimo, aquele que busca e
aquele que é encontrado - sdo entendidos, por conseguinte, como a parte
externa e interna de um Unico mistério auto-refletido, mistério idéntico ao do
mundo manifesto. A grande facanha do herdi & alcancar o conhecimento
dessa unidade na multiplicidade e, em seguida, torné-la conhecida”®.

De certa maneira, podemos notar gue mesmo nos mais seculares
contos de fadas em determinadc momento surgem motivos mitoldgicos
tipicos. E compreendendo isso, acredito que um dos grandes méritos da
trilogia de George Lucas - assim como de outros filmes notéveis - & conseguir
manter-se fiel a essa idéia de entretenimento, de diversdo {sua grande
preocupagao, como se verifica em sua prépria declaracéo citada acima) e
avangar com as grandes questdes que envolvem a existéncia humana, apta a
ser absorvida em niveis diversos por parte do publico,

Em seu livro, Campbell revela a existéncia de uma determinada
seqléncia de acdes herdicas que podem ser encontradas em todas as partes
do mundo, nas mais diversas épocas, o que o leva a afirmar gue nao existe
senao um heroi mitico, arquetipico, que tem sido reinventado e revestido das
mais diversas formas, sem contudo perder seu carater original. Assim, ele
divide a trajetéria do herdi em trés grandes estagios: a separacdo ou a

partida; as provas e vitorias da iniciacdo; e o retorno e reintegracido a

* Ibid., pp. 41-2. Campbell reconhece também que “é preciso distinguir entre mitos que tém a

ver com a seriedade da vida, vivida em termos da ordem social ou natural, e simples
histérias, que lidam com alguns motivos semelhantes, mas se destinam apenas a entreter.
(..)Um conto de fadas ¢ o mito para a crianga. Ha mitos certos para cada estagio da vida. A
medida que envelhece, vocé precisa de uma mitologia mais consistente™(O Poder do Mito,
Op. cit. p. 147).
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sociedade. Em cada uma dessas etapas, reconhece algumas subsec¢bes que
ddo consisténcia a cada um desses estagios, formando um painel tal qual o

exposto no esquema abaixo.

A Partida :

O chamado da aventura:
A recusa do chamado:

O auxilio sobrenatural:

A passagem pelo primeiro limiar;

kW -

O ventre da baleia.

As Provas Iniciatorias :

1. O caminho de provas;
O encontro com a deusa;
A muther como tentaco;
A sintonia com o pai:

A apoteose;

> oA N

A bencao ultima.

O Retorno :
1. Arecusa do retorno;
A fuga magica;
O resgate com ajuda externa;
A passagem pelo limiar do retorno;
Senhor dos dois mundos;

oo wN

Liberdade para viver.

Acompanhar a trajetéria do herdi é empreender nossa prépria jornada
interior. Cada passo, cada etapa, cada proeza nos mostra todo um universo
desconhecido de nossos sentidos fisicos, e nos remete a um outro nivel de
existéncia. Enquanto em diversas narrativas - inclusive, dentro da linguagem
cinematografica, evidentemente - essa estrutura proposta por Campbell

esteja mais evidente, no caso da estéria de Bram Stoker deparamo-nos com
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um fator complicador logo de inicio. Afinal, Dracula é o herdi ou o vildo? Ou
melhor, podemos falar em herdi e vildo na estdria do conde vampiro?

Em primeiro lugar, cabe aqui uma constatagéo: nao importa quem seja
0 herdi numa narrativa mitica, quem transpGe os limites da consciéncia e da
matéria € o préprio homem, a humanidade como um todo. Talvez seja essa
percepcao que tenha levado Campbell a propor uma “mitologia planetaria”
como © grande avango esperado do individuo do terceiro milénio, ou seja, a
compreens&o de que o caminho esta aberto a todos, e n&o apenas podemas,
como temos a obrigagéo trilha-lo, de preferéncia em conjunto. E o cinema
pode ser o elemento essencial da experiéncia inerente a tal jornada, no
contexto das sociedades contemporaneas. Além disso, acredito que o maior
merito dessa estrutura proposta por Campbell, seja exatamente apresentar as
varias etapas da jornada do her6i como pontos de transformacdo de sua

propria consciéncia, mais do que demonstrar seu vigor e tenacidade.-

¥ig. 8 - As Virias Faces do Herdi.

Nesse sentido, se visualizarmos que o grande tema mitico por tras da
estoria de Stoker é a batalha travada entre o Bem e o Mal, entdo Dracula,
decididamente, é o vildo e Van Helsing o grande heréi. Porém, numa leitura
mais atenta, podemos notar que, de certa maneira, todos os principais
envolvidos na frama do conde podem ser considerados herdis, ja que,
entrando na aventura de alguma forma, o caminho percorrido os levara a um
processo em que todos sairdo notadamente transformados. Tendo essas
questbes em mente, pretendo, neste momento, caminhar um pouce pela
estrutura proposta por Campbel!,

Cada uma das subsecdes mencionadas, por si s¢, representa todo um

universo tematico capaz de ser desenvolvido por gualquer um que se
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proponha a narrar uma estoria. Embora a verificago de como a linguagem
cinematografica recupera essa mesma estrutura seja fascinante, pretendo me
ater, neste momento, & primeira etapa proposta por Campbell, ou seja, ao
momento em que se efetua a partida do herdi. O propdsito deste resgate &
verificar em que medida os temas miticos s3o estabelecidos, assim também
como sdo modificados, na trajetéria do conde, j& que, evidentemente, ndo
podemos falar em transposicdo pura de antigos mitos, ignorando as
especificidades do publico ao qual se destina.

Logo de inicio, notamos que existem duas espécies de aventuras
basicas, dois modelos de herdis: aqueles que se preparam intencionalmente
para a proeza a ser realizada e aqueles que s&o lancados a ela sem que a
tenham buscado ou mesmo desejado. Em ambos, porem, reconhecemos sua
Capacidade para enfrentar as situagdes que surgem em seu caminho;
enquanto os primeiros acreditam nessa sua capacidade desde o inicio
{(mesmo com o risco de se superestimarem), os demais $6 descobrem seu
potencial depois de superados os obstaculos. Assim, no momento em que se
ouve o “chamado da aventura’, “seja a filha do rei, prestes a ser retirada da
felicidade de sua unidade dual com o Rei Papai, ou Eva, a fitha de Deus,
pronta a deixar ¢ idilioc do Paraiso, ou ainda o extremamente concentrado
Futuro Buda, irrompendo pelos dltimos horizontes do mundo criado, as
mesmas imagens arquetipicas s@o ativadas, simbolizando o perigo, o
restabelecimento das certezas, as provas, a passagem e a estranha
santidade dos mistérios do nascimento”. Dizendo de outra maneira, entende-
se que "esse primeiro estagio da jornada mitologica significa que o destino
convocou o herdi e transferiu-the o centro de gravidade do seio da sociedade
para uma regido desconhecida™”. Nesse momento, mesmo gue o heroi
retorne a suas ocupacbes cotidianas, estas ndo mais Ihe trardo o mesmo
prazer vivenciado anteriormente em sua execugdo. E por ISso que esse Novo
periodo, esse novo estagio de sua vida apresenta um fascinio irresistivel e
enquanto nao for encarado e experimentado, o heréi ndo mais tera sequer

um momento de paz, interior ou exterior.

* Ibid., pp. 61-5.
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Se em Guerra nas Estrelas 0s dois modelos de heréi sao nitidamente
apresentados - Luke Skywalker, aguele que empreende a aventura
conscientemente, atendendo o “chamado interno” prontamente, assim que o
reconhece; e Han Solo, que é levado a entrar na aventura, de uma maneira
materialista e até mesmo cinica, pela mera recompensa financeira oferecida -,
no caso de Dracula nem sempre essas diferencas séo perceptiveis. Deixando
de lado o proprio conde - que pode ser considerado o grande gerador de toda
a aventura, se tomarmos o ponto de vista ‘das demais personagens -, 0s
principais envolvidos na estéria sdo como que arrastados para a jornada, sem
Que sequer tenham discermnimento daquilo que os aguarda. Enquanto
Jonathan Harker é jogado na aventura, através de uma ordem de seu patrao
para que atenda a solicitacdo de um nobre estrangeiro e viaje ao seu
encontro, Seward é arrastado para o mesmo caminho pela necessidade de
livrar sua jovem amada, Lucy Westenra, de uma inexplicavel doenca que
tomou conta de seu corpo e de sua alma. Dessa maneira, Harker traz
consigo, para o olho do furacdo que se tornou sua vida, sua noiva Mina; e a
coloca no centro das agdes e dos interesses do conde vampiro. Ja Van
Helsing é chamado pelo inexperiente Seward, incapaz de defrontar-se com
algo que ndo consegue explicar. Enquanto os dois primeiros s&o literalmente
jogados na aventura, Mina e Van Helsing, apesar de um primeiro passo que
pode ser considerado involuntario, assumem a jornada com a certeza
daqueles que sentem uma grande transformacéo em pleno processo.

Assim, todos empreendem uma profunda jornada que os levard a
maior aventura que alguém possa vivenciar, atravessando diferentes
obstaculos internos e externos e seguindo, cada gual, um percurso
extremamente individual. Até a proposta de Bram Stoker de contar a estéria
através do relato destas quatro personagens adquire um novo brilno, se
analisado sob este prima. Porém, por mais que Jonathan, Seward Mina e
Van Helsing percorram caminhos distintos, seu objetivo é o mesmo: derrotar o
lado sombrio da existéncia humana, representado pelo conde Dracula; e
somente no momento em que se unem para derrotar o vampiro, & que
compreendem a grandeza de sua tarefa, cumprindo assim, com sucesso, sua

aventura. Campbell- divide em dois tipos as proezas possiveis de serem
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realizadas pelo heréi: a proeza fisica - na qual o herdi pratica um ato de
coragem, seja salvando uma vida ou participando de uma batalha - e a proeza
espiritual - na qual o heréi é encaminhado a um nivel superior da vida
espiritual humana, trazendo consigo uma importante mensagem. Nao importa
em qual destes tipos se enquadre a aventura proposta ja que em ambas
podemos notar que “a facanha convencional do herdi comega com alguém a
quem foi usurpada alguma coisa, ou que sente estar faitando algo entre as
experiéncias normais franqueadas ou permitidas aos membros da sociedade.
Essa pessoa entdo parte numa série de aventuras que ultrapassam o usual,
quer para recuperar o que tinha sido perdido, quer para descobrir algum elixir
doador da vida™®.

Um dos pontos mais interessantes na narrativa contemporanea, da
qual Dracula talvez seja um dos momentos mais marcantes, & a
multifacetagdo do herdi. Em uma sociedade que dificilmente consegue
distinguir o bom do mau, o certo do errado, a luz das trevas, a estéria de
Bram Stoker representa a possibilidade de coexisténcia dos extremos, sem
contudo perder de vista a supremacia do Bem sobre o Mal. Embora, como j&
foi dito, as principais figuras em Dracula apresentem uma grande dificuldade
na compreens&o daquilo que se passa ao redor e na distincao entre essas
polaridades, o chamado para a aventura torna-se um- imperativo. N&o
interessa onde vocé se encontre, seu destino vira busca-lo de alguma
maneira. Seja em sua propria casa, como o0 menino Eliot em ET, que
subitamente depara-se com um alienigena em seu proprio quintal, ou como o
anéo Willow gue, conscientemente, aceita a misséo de conduzir e proteger a
princesa recém-nascida - Elora Danan - da perseguicéo da perversa rainha
Bavmorda, em Willow, Na Terra da Magia, o importante € manter olhos e
ouvidos atentos para reconhecer o chamado, mesmo gue isso ndo se dé nos
primeiro instantes. Os exemplos s&o inumeros, € podem ser encontrados em
um grande numero de filmes.

O que se deve notar é que nem sempre o chamado é ouvido ou
atendido imediatamente; dessa maneira chegamos ao segundo momento na

trajetdria do herdi, a chamada “recusa do chamado”. “Com frequéncia, na vida

% CAMPBELL, J. O Poder do Mito. Sao Paulo: Ed. Palas Athena, 1990, p. 131.
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real, e com ndo menos frequéncia, nos mitos e contos populares,
encontramos o {riste caso do chamado que néo obtém resposta; pois sempre
é possivel desviar a atencdo para outros interesses. A recusa 3 convocacao
converte a aventura em sua contraparte negativa. Aprisionado pelo tédio, pelo
trabalho duro ou pela “cultura’, o sujeito perde o poder da agio afirmativa
dotada de significado e se transforma numa vitima a ser salva™®.

Entre as personagens centrais de Dracula, o Unico que parece nao
oferecer resisténcia ao chamado € o professor Van Helsing, mesmo porque,
como se vera adiante, ele passa a ocupar uma posicao bastante diferenciada
de seus companheiros. Sua certeza nunca é compartilhada. A duvida traz o
medo, e a recusa ao chamado estd diretamente associada zos temores
humanos frente ao desconhecido, mesmo que esse desconhecido possa
significar a chance de liberagéo de todas as duvidas. Nesse ponto, o romance
€ a alegoria da sociedade britanica do fim do século XIX que, sufocando o
aspecto “seivagem” e “natural” do homem, apregoa uma estabilidade e uma
moral sufocantes. O que Bram Stoker parece dizer-nos, através do seu
Dracula, € que somente confrontando nosso lado animal conseguiremaos
chegar até nosso lado divino, a Deus afinal.

Desde Seward duvidando do diagndstico de Van Helsing, até Jonathan
perdendo a lucidez e 0 senso de realidade, as tentativas de recusa em
Dracula s&o um importante sinal. Mesmo nos momentos finais, na cacada ao
vampiro, presenciamos Mina desabafando, amargurada, ‘meu pobre
Jonathan, o que fiz a voc&?”, e ouvindo como resposta “ndo...n30...eu é que
fiz iss0 @ nos dois”. Pior que a ddvida € o remorso, ou ainda, a busca de uma
explicacdo para o infortinio que os atingiu. Porém, o momento que talvez
melhor ilustre essa irrefredvel tendéncia humana de buscar um lugar no qual
se agarrar, quando chega a tempestade, é representado pela seducédo de
Mina; mesmo sabendo que tomara um caminho sem retorno, sua primeira
reacao ¢ a fuga. Quando retorna a Londres; agora casada com Jonathan, seu
primeiro pensamento é dirigido ao conde e & sua vontade de revé-lo. O
chamado pode ser ignorado, sufocado ou até mesmo combatido; entretanto, a

aventura € maior que o maior dos temores humanos: o desconhecido.

" CAMPBELL, J. O Her6i de Mil Faces. S40 Paulo: Ed. Cultrix, 1993, p. 66.
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O terceiro estagio, ainda no momento da partida, se da guando o heréi
recebe um “auxilio sobrenatural”; “para aqueles que ndo recusaram o
chamado, o primeirc encontro da jornada do herdi se da com uma figura
protetora (que, com freqiiéncia, é uma ancid ou um anciao), que fornece ao
aventureiro amuletos que o protejam contra as forgas titnicas com que ele
esta prestes a deparar-se’”. Ao responder ac chamado, partindo
corajosamente para a consumacgéo de sua miss&o, o herdi tem como aliadas
todas as forgas do inconsciente: é como se a propria Natureza se
predispusesse a ajudé-lo em sua trajetoria. Enguanto “nos contos de fadas,
esse ajudante pode se tratar de algum ser que habite a floresta, algum
magico, eremita’ nas "mitologias mais elevadas desenvolvem o papel na
grande figura do guia, do mestre, do barqueiro, do condutor de almas para o
além™®,

Quando me referi, acima, ao papel diferenciado que Van Helsing
desempenha na trama, tinha em mente esta terceira etapa proposta por
Campbell. Embora também o considere um herdi, em uma andlise mais
detalhada da captura do conde, ou melhor, da consolidacéo do poder do Bem
sobre o Mal, o professor representa um guia, uma fonte de energia e de
certezas que as demais figuras parecem néo possuir. Quando diz a Mina que
ha escuriddo na vida. mas também ha luzes, e que ela & uma dessas luzes,
talvez uma das maiores, Van Helsing faz-nos crer que sua visdo é muito mais
ampla do que aquela de seus companheiros. Ou ainda, quando tranquiliza
Jonathan Harker dizendo que, pelo fato de nao ter provado o0 sangue das
noivas do conde, sua vida pode ser salva, demonstra um conhecimento que
conforta @ ao mesmo tempo, revigora todos os demais. Esses s3o apenas
dois exemplos de seu discernimento em meio a toda confusio gue a chegada
de Dracula traz para a vida das demais personagens. lronicamente, em uma
estoria onde o sobrenatural é a tonica, o “auxilio sobrenatural’, citado por
Campbell s6 podia mesmo vir de um cientista.

E & assim, contando com o auxilio das forcas da Natureza e do
inconsciente - do seu destino, em suma - que o herdi parte para a sua

aventura até o ponto em que deve efetuar a ‘passagem pelo primeiro limiar”.

* Ibid., pp. 74-6.
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“As regides do desconhecido (deserto, selva, fundo do mar, terra estranha,
etc.) sdo campos livres para a projecéo de conteldos inconscientes”. Ao
mesmo tempo que “é methor ndo desafiar o vigia dos limites estabelecidos’ &
‘somente ultrapassando esses limites, provocando o outro aspecto,
destrutivo, dessa mesma forca, que o individuo passa, em vida ou na morte,
para uma nova regido da experiéncia™®.

No caso da estoria de Dracula, embora nao possamos aplicar essa
estrutura como uma transposicdo passo a passo, podemos recuperar 0s
elementos essenciais a cada etapa, no sentido de verificar Como que, mesmo
camuflados e embaralhados, tais elementos se fazem presentes, de alguma
maneira. Nesse sentido é que, entendendo z passagem pelo limiar como a
representagio da abertura da consciéncia do heroi para niveis mais sutis da
existéncia, algo que requer uma transcendéncia dos seus meros sentidos
fisicos, Coppola utiliza-se de uma idéia genial, justamente no momento em
que se da o primeiro encontro entre o conde e Mina, como uma Hustracdo
desse instante em que o herdi deve transpor seus praprios limites e aceitar o
desafio de enfrentar ¢ desconhecido.

Dracula, como uma primeira aproximagao, pergunta a jovem onde se
localiza o cinematdgrafo. Mina responde-lhe que, se busca cultura, deveria ir
a um museu. Mais do gue uma brincadeira, o roteiro de James Hart propde -
neste dialogo e ao longo de toda a sequéncia - uma fantastica alegoria,
utilizando-se de dois importantes icones contemporaneos. O museu,
entendido como um porto seguro, o local, por natureza, onde encontramos o
que nos é conhecido; reliquias, obras-de-arte, velhos moveis, tudo nos leva a
um estado de espirito que remete a propria idéia de manutencao do que nos &
conhecido. O cinematografo, ao contrario, representa - ainda mais se
levarmos em conta o periodo em que se da a agdo - um novo mundo, um
territorio desconhecido. N&o é a toa que Mina, ao mesmo tempo assustada e
fascinada, deixa-se levar peias méos do conde, numa espécie de transe
hipnotico, ignorando a demarcacgéo das fronteiras entre o real e o imaginario.
Ao apresentar o cinema como o local onde a consciéncia transpbe seus

proprios limites, Coppola estabelece toda uma diferente concepcao para a

“ Ibid., pp. 83-5.



linguagem cinematografica, definindo a sala de exibicdo como a “catedral
coletiva da participation mystique primitiva’ proposta por Geoffrey Hill;

Finalmente, no dltimo momento dessa sua primeira etapa, o herdi
defronta-se com a imagem do “ventre da baleia” A idéia de que a passagem
do limiar magico é uma passagem para uma esfera de renascimento é
simbolizada na imagem mundial do utero, ou ventre da baleia. O herdi . em
lugar de conquistar ou aplacar a forga do limiar, € jogado no desconhecido,
‘dando a impressdo de que morrey’. Campbell é extremamente feliz ao
comparar a imagem desse Utero ao interior de um templo. “O interior do
templo, ou ventre da baleia, e a terra celeste, sdo uma so e mesma coisa. Eis
porque as proximidades e entradas dos templos sé&o flangueadas e
defendidas por colossais gargulas. (...)Portanto, - alegoricamente,  a entrada
num templo & o mergutho do herdi pelas mandibulas da baleia sdo aventuras
idénticas; as duas denotam, em linguagem figurada, o ato de concentracao e
de renovacéo da vida”'®.

A imagem do ventre da baleia & dentre as demais, a que maior
relevancia tem no &mbito deste trabalho, ja que, ao trazer consigo todo o
simbolismo inerente a idéia de renascimento, nos faz confrontar a nocéo de
que, se desejamos realmente conhecer o mundo e, principalmente, nos
conhecer, e necessario que deixemos para trés muito da nossa pre-
concepgao daquilo que nos rodeia, e retiremos de nossos olhos a venda que
nos impossibilita de enxergar esse mesmo mundo de uma outra maneira.
Como esse é um dos pontos mais importantes na estéria de Drécula,
proportho resgaté-lo ao longo do préximo capitulo, através de um mergutho
nos elementos miticos resgatados e recriados pelo livro de Bram Stoker e

pelo filme de Coppola, de uma maneira mais contundente e ampla.

" ibid., pp. 91-3.



Capitulo 4

O BEM VENCE 0 MAL

“Omnde est# men Deus?

Ele me abandenou. £

chegada a hora, Dé-me Paz”,
(Drdcula, no roteire de James Hart)

Apos ter percorrido as vérias instancias que acompanham a trajetéria
dos temas miticos e sua intensa relacdo com manifestagbes artisticas, no
sentido de apresentar a possibilidade de compreender e visualizar os mitos
como algo muito distinto da visgo tradicional que os entende como “fabula’ e
“llusdo” - resgatando o sentido de “estéria verdadeira’, exposto no primeiro
capitulo desta dissertacdo, como maneira de resgatar seu valor para as
sociedades contemporaneas -, creio que € chegado o momento de tentar
buscar os elementos que relacionem a estéria de Dracula aos temas miticos.
Ao longo deste capitulo, tentarei trazer a luz tais elementos, demonstrando a
viabilidade de uma andlise que tenha como eixo central o método
fenomenologico que da base aos estudos das religibes e mitologias
comparadas.

Essa primeira aproximacdo é essencial para que todo o
empreendimento posterior seja bem sucedido, ja que partimos da constatacéo

de que toda andlise pressupde um projeto, ou seja, ela deve sequir as
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inquietagdes que levaram o analista a empreender esta tarefa, servindo-lhe,
ao mesmo tempo, de guia e de respaldo, para que © resultado desse
processo ndo se torne uma mera analise formal e esteril, uma “analise pela
analise”. Esta afirmacdo pode soar desnecessaria; porém, ao verificar como
os filmes vém sendo analisados em trabalhos diversos, através das Ultimas
décadas, pode-se constatar o quanto a analise filmica corre o risco de tornar-
$e mais um exercicio de egocentrismo do analista, sobrepondo teses pseudo-
intelectuais ao préprio objeto de estudo, substituindo o filme por palavras.

Quitra importante constatacdo que extraimos guando verificamos esses
estudos que tém a linguagem cinematografica como tema central é a profusao
de métodos levados a cabo pelos mais diferentes investigadores. Jacques
Aumont e Michel Marie, logo na introducéo de seu L'Analyse des Films,
revelam a inexisténcia de um método universal de analise de filmes, além de
alertar-nos para o fato de que a analise filmica dificilmente chega a ser
considerada como uma disciplina autonoma, permanecendo, na grande
maioria dos casos, atrelada a uma outra area do conhecimento humano. Se
no referido livro, os autores buscam uma maneira de separar a analise filmica
das demais dreas do conhecimento - concebendo os filmes como obras em sj
mesmas, “independentes e infinitamente singulares” -, minha preocupacao
aqui & um tanto diversa, j@ que, evidentemente, pretendo analisar o Dracula
do ponto de vista das mitologias e religides comparadas. Com os referidos
autores, compartilho a opinido de que o objetivo basico da analise & fazer
com que a obra seja melhor apreciada, através de uma maior compreensao,
valorizando a linguagem cinematogréfica como um importante instrumento de
expressdo e da propria visdo de mundo da sociedade em que & criado.
Porém, de forma alguma descarto a possibilidade de aliar o trabalho
especifico com o filme as pesquisas e estudos efetuados no ambito das
Ciéncias Humanas.

A presente analise é resultado de um processo muito particular, devido,
tanto a natureza peculiar da pesquisa, quanio a dificuldade em encontrar-se
uma metodoiogia que se adequasse inteiramente ao escopo deste projeto.
Evidentemente, alguns referenciais s3o de extrema importancia, e considero

necessario trazé-los a luz antes de empreender a andlise propriamente dita.



Nesse sentido, duas propostas influenciaram o meu olhar sobre o Dracula:
Geoffrey Hill e sua busca do poder mitico na linguagem cinematografica, e a
analise filmica através da narrativa.

Como forma de continuidade de seus estudos nas areas da religido,
mitologia, antropologia e simbologia, Hill elaborou um método pessoal de
analise, no qual as principais ferramentas metodologicas e ideolégicas dizem
respeito ao conceito de tempo, aos arquétipos, & simbologia, a numerologia e
aos significados de nomes, locais, cores, movimentos e polaridades,
entendendo a arte, mais especificamente o cinema, como reflexo de uma
“alma social”, relacionando cinema ao inconsciente coletivo junguiano. Porém,
sua proposta refere-se, basicamente, ao que denomina de “andlise ciclica”,
extraindo esse conceito de ciclicidade dos trabalhos de trés grandes
estudiosos: Carl Gustav Jung, Mircea Eliade e Northrop Frye.

Hill considera esses autores fundamentais ‘para seu método de
interpretacéo de filmes, exatamente por terem desenvoivido modelos ciclicos
de analise. De Jung recupera os estudos de alquimia e sua proposta de
utilizacdo das quaternidades e mandalas para configurar o processo
psicoldgico de individuagdo, entendendo-as como um reflexo dos ciclos da
natureza, e como um percurso necessario para a transcendéncia dos pares
de opostos e a compreensdo da unidade. De Eliade, Hill resgata,
basicamente, as idéias contidas em seu O Mifo do Eterno Retorno, ou seja, a
nocao de que o ciclo da eternidade afeta a consciéncia humana, através do
estabelecimento das diferengas entre o tempo historico e o tempo mitico (ja
comentado nos capitulos anteriores). Finalmente, de Northrop Frye, Geoffrey
Hill recupera a relagéo das quaternidades alquimicas com os quatro grandes
géneros literdrios, através da proposicéo de um interpretacéo definida a partir
de um diagrama circular.

A principal preocupacdo de Hill pode ser resumida em suas proprias
palavras: “os cineastas, como viajantes cosmicos do tempo, como criadores
de uma cinemasofia, trascendem o tempo histérico, atingindo um nivel no qual
participam intuitivamente do eterno retorno. Ao vivenciar o tempo mitico, sua
crigtividade alcanga uma qualidade primeva, evocando um movimento

nNUMINOso capaz de provocar uma reflexdo sublime nos participantes deste
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processo. Se vemos nossos protagonistas cinematograficos como peregrinos
do tempo religioso, e se conseguimos voluntariamente deter nosso ceticismo
€ nossa descrenca até o ponto de participarmos desta mégica, nds também
seremos capazes de compartilhar um pouco desta riqueza mitica da ldade de
Ouro, muito mais na forma de sophia do que nos tradicionais objetivos
académicos de um simples conhecimento”®'. De certa maneira, a presente
dissertacdo compartitha desta concepcao de cinema com Geoffrey Hill;
porém, se suas analises possuem o grande mérito de incorporar o estudo dos
temas miticos & andlise dos filmes, tornando viavel o método comparativo
empregado na histéria das religifes e mitologias, apresenta também o
inconveniente de, por vezes, tornar-se hermética demais, uma obra para
“‘iniciados”.

Como forma de aliviar possiveis falhas, busquei um certo apoio na
analise filmica através da narrativa, cujos codigos tém sido estudados com
maior profundidade que os demais, j4 que a narratividade, como notam J.
Aumont e M. Marie, & uma das grandes formas simbdlicas de nossa
civilizagdo; nesse sentido, a analise fiimica ganha maior consisténcia, j& que
certos modelos elaborados para se estudar o romance, trazem consigo uma
interessante metodologia que pode ser resgatada para se estudar até mesmo
os filmes menos narrativos. Evidentemerite, algumas diferencas séo sensiveis
entre a analise literéria e a anélise de uma pelicula cinematografica. Em
primeiro lugar, no cinema, bem como em todas produgdes significativas, nao
existe conteudo que seja independente da forma na qual se exprime; 0 estudo
verdadeiro do contelido de um filme supde necessariamente o estudo da
forma desse conteudo. Dessa maneira, o analista n&o lida apenas com
palavras enquanto portadoras de imagens mentais, mas sim com as proprias
imagens enquanto elemento aglutinador do texto e de sua representagdo
visual.

Grande parte dessa proposta de estudo vem da analise tematica, saida
basicamente da critica literdria na década de 60, gque se utilizava,
basicamente, dos conceitos de arquétipo de Jung e das categorias de

Bachelard para definir seus temas. O trajeto que essa andlise tematica,

" HILL, G. Nluminating Shadows. New York: Shamballa Press, 1992, p. 36.



concebida como uma hermenéutica, percorre até chegar a analise estrutural
da narrativa, cujos medelos sdo novamente propostos para a analise de obras
literérias - permitindo, porém, uma certa transposicéo para o dominio da
linguagem cinematografica -, deve muito aos estudos de Viadimir Propp,
particularmente seu A Morfologia do Conto Popular Russo. Sua proposicéc de
que o conto maravilhoso seria uma sucessao de sequeéncias de fungdes,
apesar de pouco aproveitdvel na grande maioria dos casos de analise,
serviram para sugerir aproximagdes “estruturais” da narrativa filmica, O passo
seguinte consistiu em ultrapassar as limitacbes da proposta de Propp,
sugerindo modelos e esquemas menos rigidos e mais amplamente validos
para diferentes leituras.

Nesse ponto, a figura de Roland Barthes ganha  terreno,
compreendendo que a teoria da narrativa deveria conceber um modelo
hipotético de descricdo para, a seguir, caminhar em direc&o das espécies
que participam e se cruzam nesse modelo. Para se chegar & essa descricéo,
Barthes revela trés niveis sucessivos: as fungbes, as agbes e a narracgdo.
Esses trés niveis so agrupados em duas categorias dentro de uma “unidade
de conteudo” as unidades distribuicionais (as funcles) e as unidades
integrativas (as acdes e a narragéo); enquanto as primeiras se definem pelas
relagbes que travam entre si, estas uUltimas se encarregam da correlacéo
entre niveis distintos, ou seja, dados concernentes as personagens, aos
aspectos de suas identidades, ambientactes, etc. O grande problema & ainda
definir a "sintaxe funcional”, ou seja, a maneira que essas diferente unidades
se agrupam umas as outras dentro da narrativa.

Somente com os estudos de Algirdas-Julien Greimas, um semantico, é
que o interesse passara do campo da sintaxe para aquele da significacio.
Diferentemente de Propp, a analise proposta por Greimas aplica-se néo ao
‘corpo da narrativa’, mas a todo “micro-universo” coerente, entendendo-se
por “micro-universo” desde as narrativas miticas até um texto narrativo. A
construgdo esquematica sugerida por tal analise comporta uma boa margem
de interpretagdo do analista, ndo se limitando a uma sistematizacdo l6gica

encerrada em si mesma, e & isso que faz com que um filme narrativo classico
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possa ser lido de diversar maneiras, dependendo da escolha de um eixo
privilegiado, para o qual todos os demais elementos convergem.

Apods essa répida apresentacio dos modelos que serviram de guia
para o presente trabalho, ndo podemos deixar de mencionar o fato de que, a
analise a seguir representa um resultado da jungdo destes dois processos
metodoldgicos. Evidentemente, nenhum desses modelos se encontra aqui-em
um “estado purc”, mas, exatamente por servirem de contraponto um ao outro,
minha leitura do Dracula deve muito mais a uma hermenéutica, como
proposta pela historia das religides comparadas - portanto, extremamente
vinculada ac poder de sintese e ao olhar pessoal do pesquisador -, do que a
uma estrutura de anélise filmica previamente modelada.

Iniciaimente, a ‘“andlise ciclica proposta por Hill relaciona-se
diretamente ao estudo do Dracula de Coppola e Hart, ja que o filme pode ser
considerado claramente uma mandala, na qual se inscreve todo o processo
de manifestacdo. N3o ¢ a toa que o grande tema mitico do filme diga respeito
a busca da imortalidade. E o que representa a imortalidade sendo a
compreensao de que a vida & um circulo, sem inicio nem fim? Nesta
constatacac esta a chave para a compreensio do poder mitico do tema
recriado pela estéria de Bram Stoker. Revelar que a imortalidade, avidamente
perseguida pelo ser humano, esté além da preservacdo de seu corpo fisico, &
ultrapassar o equivoco cometido numa primeira leitura do referido texto, que
geraimente se atém a um aspecto vaidoso e superficial do proprio conde.
Assim, a jornada do Dracula atinge uma outra dimens&o, na qual o ponto de
chegada € 0 mesmo da partida, ou seja, seu objetivo primordial transforma-se
no resgate de sua condic&o divina, abandonada no momento em que assume
seu tado humano.

O simbolismo trabalhado tanto por Stoker quanto por Hart € Coppola é
contundente. O monstro no qual se transforma o conde, um ser metade
homem, metade animal, & na verdade, uma grande alegoria do estado no
qual o ser humano se encontra no ambito do mundo manifesto, afastado do
Pai, atirado num universo de polaridades, no meio da intensa batalha entre o
Bem e o Mal. Nesse sentido, a idéia de criar um prologo no qual se da a

apresentacdo do personagem central como uma figura em busca de seu
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grande amor, lancada num turbilhdo de questdes acerca do préprio
significado da vida, torna-se um dos principais méritos da referida adaptacio
cinematografica. Nesse caso, 0 conde nio apenas adquire um histéria
anterior ao seu estado monstruoso, revelando as condigdes que o levaram a
se tornar um vampiro, como, num outro nivel, é proposta a causa de seu
verdadeiro sofrimento: a separagéo Deus-homem. Esquematicamente, a

estrutura do filme pode ser expressa no seguinte gréfico:

Parte IV

Parte Il

Em nome de Deus, Dracula luta e mata. Ainda no campo de batalha,
ambos se confundem. “Deus seja louvado, sou vitorioso”, exalta. Em poucos
instantes, uma premonicéo lhe diz que essa unidade esta se rompendo. Sua
amada Elisabeta, desesperada diante das falsas noticias da morte do conde,
atira-se do alto de seu castelo, caindo no rio que cerca o penhasco. A
separagdo homem-mulher, a primeira grande potaridade, da inicio ao
processo de distanciamento entre 0 homem e seu Deus. Consciéncia e
matéria sdo dois lados da mesma moeda, e serd a necessidade de uni-las
novamente que levara Dracula 8 mais emocionante aventura humana: o
resgate de sua condig¢do divina. H& uma relacéo direta entre o plano que

apresenta o suicidio de Elisabeta e os planos iniciais, quando uma cruz
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desaba do alto de um templo e se parte no chdo. Ambas as imagens indicam
a queda humana, o aprisionamento do espirito na matéria.

Intencionalmente ou néo, a principal figura neste prélogo é a cruz, o
simbalo por exceléncia da manifestagio, o momento em que o grande tempo
mitico, circular, se transforma em tempo histérico, linear. Dos 54 planos
apresentados, a imagem da cruz se apresenta em pelo menos 30 planos, isso
sem contar com imagens acidentais, como espadas cruzando-se ou
elementos arquitetdnicos nos quais duas linhas se cruzam. Sem duvida
alguma, na tradicdo cristd a figura da cruz é a imagem mais poderosa e
alegdrica em todo seu repertério simbélico: porém, a cruz ja era conhecida e
utilizada para fins misticos milhares de anos antes da Era Cristd, estando
ligada indissoluvelmente a varios rituais do Egito, Grécia, Babildnia, india,
México, Peru e China'®.

A sequéncia inicial é a prépria cruz, o centro do circulo que se divide
em dois e, posteriormente, em quatro. £ € assim que o momento culminante
do prélogo se da no instante em que Dracuia, rompendo com Deus, finca sua
espada no centro da cruz, provocando uma grande inundacéo de sangue, o
simbolo por exceléncia da vida humana. Ao beber desse sangue, torna-se
definitivamente homem. Dracula e Deus ja ndo sdo se confundem, ndo ha
unidade, mas sim a marca de uma distinta separacdo. Além disso, nas
estérias miticas, a compreensdo de que o herdi é uma espécie de deus ou
semi-deus, s6 é geralmente percebida nas etapas finais. Em Drécula, essa
constataco esta presente desde o inicio, sendo, na verdade, a mola
propulsora de toda sua aventura. O préprio castelo do conde encontra-se no

alto de uma montanha, ou seja, em linguagem simbdlica, a morada dos

" Em O Poder do Mito, Joseph Campbell descreve a importéncia da simbologia da cruz ao
dizer que o simbolo da cruz deve ser encarado como simbolo da eterna afirmacgéo de tudo
quanto existiv e existird. A cruz simboliza ndo apenas o momento histérico do Calvario, mas
o mistério, que atravessa tempo espago, da presencga e participagio de Deus na agonia de
todas as criaturas vivas” (Op. cit., p. 122). Além disso, “Jesus esta na Cruz Sagrada, a arvore,
e ele proprio € o fiuto da arvore. Jesus é o fruto da vida eterna, que estava na segunda
arvore proibida do jardim do Eden. Quando o homem comeu o fruto da primeira arvore, a
arvore do conhecimeto do bem e do mal, foi expulso do Paraiso. O paraiso & o lugar da
unidade, da néo-dualidade entre macho e fémea, bem e mal, Deus e seres humanos.
Comendo a dualidade, vocé se pde no caminho da expuisdo. A arvore que leva de volta ao
Paraiso ¢ a 4rvore da vida imortal, através da qual vocé aprende que eu e o Pai somos um.
Voltar aquele Jardim ¢ o objetivo de muitas religides. Na tradicdo cristd, Jesus crucificado
esta numa arvore, a érvore da vida eterna, e ele é o fruto da arvore'(lbid. 113).
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deuses'®

- Sua condigdo inicial é claramente divina. Ha uma grande distingéo,
nesse sentido, entre imortalidade e eternidade. Enquanto a primeira adquire
um sentido de perpetuago e manuten¢do da vida humana, a eternidade
representa o estado daquilo que é imutavel, daquilo que permanece além do
mundo das aparéncias, das polaridades, ou seja, daquilo que é
verdadeiramente onipresente e onipotente. A estéria de Dracula é exatamente
a estéria da troca dessa condicdo do eterno pela perseguicac da
imortalidade, deixando de entender a morte como a transcendéncia da vida
humana, para compreendé-ia como seu fim.

Deixar de estar do lado de Deus, para tornar-se contrario a Ele, é que
faz de Dracula um anjo cafdo. Compreender a importancia de tais figuras para
a tradicdo das religides monoteistas é visiumbrar todo o mecanismo que faz
girar a estéria do conde vampiro. A base dessas crencas em anjos e
dembdnios confunde-se com a propria formacdo da religido judaica,
impregnada das influéncias recebidas de culturas proximas e extremamente
poderosas, como a babildnica, a egipcia e a assiria, nas quais as figuras de
espiritos alados - alguns deuses per se e outros como mensageiros dos
deuses - eram vigorasamente atuantes. S30 essas figuras que cumprem o
papel de intermediar a relagdo Deus-homem. dai o principal motivo de serem
representadas com asas, podendo percorrer tanto o céu quanto a terra. Parte
homem, parte animal - fosse esse animal um touro, uma aguia ou um ledo -,
0s anjos servem de canal para o divino. Dracula, posteriormente, sera
descrito como um ser capaz ndo apenas de comandar como de tomar a forma
de diversos animais e dos principais elementos. Porém, sua fus&o com a

figura de um morcego é contundente e reveladora da forca que as imagens

'™ Como reconhece Eliade em seu Trafado das Histérias Refigiosas, "a montanha esta “mais

proxima” do Céu, 0 que a investe de uma dupla sacralidade: por um lado, participa no
simbaolismo espacial da transcendéncia ("alto”,"vertical”,"supremo”,etc.), e, por outro fado, é o
dominio por exceléncia das hierofanias atmosféricas e, como tal, a morada dos deuses.
Todas as mitologias t&m uma montanha sagrada, variante mais ou menos ilustre do Olimpo
grego. Todos 0s deuses possuem lugares reservados ao seu culto nos pontos altos. (...)A
montanha ¢é freglientemente considerada como o ponto de reenconiro entre o Céu e a Terra,
portanto um “centro”, o ponto pelo qual passa o eixo do mundo, regido saturada de sagrado,
sitio onde podemn realizar-se as passagens entre as diferentes zonas cosmicas. {...)Devido ao
fato de ser o ponto de encontro entre 0 Céu e Terra, 0 “monte” acha-se no “centro do mundg”
e ¢ certamente o ponto mais elevado da Terra. Por isso as regides consagradas - “lugares
santos”, templos, palacios, cidades santas - sfo assimiladas a “montanhas” e elas mesmas se
tornam “centros’, isto €, s&o integradas de maneira magica no cume do monte cosmico’{Op.
cit., p. 133).
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angeélicas tiveram na constituicio de seu carater, e o estabelecimento de sua
representacéo no imaginario do século X)X

Porém, avangando com essa concepcdo de Dracula como um anjo
caido, ha outra importante idéia servindo de fundamento, e que também pode
ser encontrada na tradicio judaica. Durante o exilio imposto por
Nabucodonosor, os judeus fixaram-se durante um certo tempo na antiga
Peérsia, onde tomaram conhecimento do Zoroastrismo, professando a
existéncia de dois deuses e seguindo o principio do dualismo. Nesse sentido,
0 mundo estaria divido entre duas forcas essenciais: o0 Bem e o Mal. Essas
forgas estariam eternamente em conflito, algumas vertentes pregandc o
triunfo do Bem sobre o Mal, e outras defendendo a eternidade desse conflito,
com a supremacia temporaria de um sobre o outro. Também a cultura persa
era extremamente rica na presenca de anjos e espiritos, alguns bons e outros
maus, travando a batalha entre a Luz e as Trevas. Af esta a origem, ainda
que arcaica, da figura de Satd, e de sua importancia para as religifes
monoteistas.

Na tradic&o judaica, apos uma terrivel batalha travada no Céu, todos os
anjos rebeldes foram langados ao Inferno, e Sata, aquele que havia sido
criado “ao lado de Deus” e que agora era seu principal antagonista,
permanecia ocupando um importante lugar no sistema angelical. em Oposicao
a Miguel, seu conquistador e figura-chave para as trés grandes religifes
monoteistas. Na fonte da queda de Sata estava seu descontentamento em ser
apenas uma criatura de Deus, ansiando por uma posicéo de igual medida.
Depois de ser afastado, Sata também deseja que todos se afastem, e é isso
que torna a batalha entre ambos a mola propulsora da separacdo Deus-
homem, tornando o ser humano ignorante de sua condi¢do divina. Dracula,
num sentido geral, é a recriagdo da figura de Sata, no Ambito das sociedades
contemporaneas. Esse é o ponto de partida da grande jornada humana,

captado com exatidéo pelo olhar de Francis Ford Coppola'™,

"% Idéia semelhante pode ser encontrada na introducdo de F.F.Coppola para Dracula, The

Film and the Legend {(New York: Newmarket Press, 1992); ainda nesse volume podem ser
encontradas algumas notas reunidas do diario de filmagem do diretor, exiremamente

esclarecedoras das preccupagdes centrais do roteirista James Hant e do proprio Coppola.
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A partir desse prélogo, o roteiro de James Hart é desenvolvido ao
longo de quatro partes, até que o circulo se feche novamente. A primeira
dessas partes mistura elementos da estrutura de Campbell para a jornada do
heroi com a exposicdo da natureza dual do ser humano e de seu mundo.
Nesse sentido, Jonathan Harker desempenha o papel do sujeito arrastado
para a aventura, numa recriagdo contemporanea da partida do herdi;
interessante notar que essa atualizagdo do mito revela um importante aspecto
das sociedades contemporaneas, ja que ele é levado a essa aventura no por
uma grande ambi¢&o espiritual ou humanitaria, mas pela propria possibilidade
de ascender a uma posicdo social e econdmica mais elevada. Como escreve
em seu diario, Harker tem a nitida sensacdo de estar deixando o Qcidente e
entrando no Oriente, partindo de um mundo conhecido rumo  ao
desconhecido. Essa associacdo do Oriente a algo exdtico, a um um ideal de
liberdade e prazer sensual, em contraste & um rigido padr&o moral inglés, é
recuperado por Coppola, através dos elementos da direcio de arte - que
incorpora motivos bizantinos e turcos & sobriedade vitoriana - e da propria
narrativa, colocando um exemplar de As Mil e Uma Noites nas maos de
Mina.

Porém, o elemento mitico mais marcante nesta primeira parte é
apresentado no momento da chegada de Harker a Transilvania: a imagem de
um trianguto, uma representacdo simbélica do aspecto temporal do homem
em contraste com seu aspecto espiritual. No sioka 42 do Tao Te King, Lao-
Tse afirma: O Tao produziu o Um, o Um produziu o Dois, o Dois, 0 Trés e o
Trés todas as coisas. Abaixo da divisdo dos opostos, existe todo um processo
que da sustentagéo ao universo manifesto, e cuja base esta estruturada numa
triade. O triangulo observado por Harker possui o vértice apontado para cima,
numa clara alegoria de que o caminho ascedente de religacdo homem-Deus
estd em andamento, relembrando que ¢ dpice representa o centro criador a
partir do qual o universo e todas as coisas vém & luz. Contudo, existe um
outro aspecto envolvido na simbologia do tridngulo que também &
apresentado nessa primeira parte do filme, e sua explicagdo envolve a

visualizagdo do Selo de Salomé&o, dois triangulos idénticos, justapostos,
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porém com o0s vértices contrérios, um apontando para cima e outro para
baixo.

Nesse sentido, a diregdo que um triangulo indica determina o seu
significado; apontando para cima representa o homem-espiritual, como um
olhar apontado para o Céu, numa alegoria de sua natureza divina. Ja o
triangulo com o vértice para baixo, apresenta o homem-temporal, valtado para
a matéria. O trigngulo ja era sagrado, e utilizado como simbolo religioso nas
tradigbes esotericas do Extremo Oriente, antes mesmo de Pitagoras té-lo
proclamado a primeira das figuras geométricas. O homem-total, como descrito
por Eliade, traz consigo a compreensao da natureza deste simbolo, ndo num
nivel superficial ou intelectual, mas em sua prépria esséncia, através de suas
atitudes em relagdo & vida. Embora o tridngulo exposto na referida cena
esteja apontando para cima, a triade que da sentido a essa primeira parte de
Dracula € aquela cujo vértice aponta para baixo; antes de analisa-la, contudo,
é essencial constatar que a idéia de que a jornada do herdi da base para o
verdadeiro processo de religacdo com o Sagrado, também esta intrinseca na
chegada de Jonathan Harker ao castelo do conde.

La esta novamente a montanha, a morada dos deuses, envolta pela
escuriddo, assustadora e magnifica, a nos dizer que, embora tenha perdido o
principal elo de ligacdo com Deus, ainda carrega consigo a possibilidade
desse contato. Quando o conde abre as portas de seu castelo para Harker,
temos diante de nds uma figura andrégina, lembrando-nos da natureza una
de todas as coisas. Eiko Ishioka, a figurinista do filme, conscientemente optou
por enfatizar a qualidade andrégina de seu caréter, no contexto de uma
“‘assexualidade aterradora”. A concepcgéo da “bissexualidade universal” como
consequéncia da bissexualidade divina, da qual nos fala Eliade, é o modelo e
principio de toda existéncia, ja que "no fundo, em semelhante concepcéo esta
contida a idéia de que a perfeicdo, portanto o Ser, consiste, em suma, numa
unidade-totalidade. Tudo o que é por exceléncia deve ser total, comportando

a coincidentia oppositorum em todos 0s niveis e em todos os contextos”'%.

'* ELIADE, M. Mefistofeles e o Andrégino. Sa0 Paulo: Ed. Martins Fontes, 1991, p. 111
Eliade, na referida obra, efetua um interessante estudo sobre a natureza mitica da androginia,
partindo da tentativa de Leone Ebreo, em seu Dialoghi d’Amore, em vincular 0 mito do
androgino de Platdo a tradiclo biblica da queda, interpretada como uma dicotomia do
Homem Primordial: “a divisdo das Substdncias comegara em Deus e se efetuara
progressivamente até na natureza do homem, que foi, assim, separado em macho e fémea.



Fig. 9 - Draculo como o Andrigino

Na caracterizacéo de Dracula também ha outros elementos essenciais.
Explicando sua genealogia a Jonathan Harker, o conde revela que a Ordem
de Dracula e representada por um dragdo. Como escreve Coppola em seu
diario de filmagem, o conde é primeiramente apresentado como o matador de
dragbes, como um S&o Jorge, para depois tornar-se ele mesmo o dragéo.
Ishioka transpde essa concepgéo multifacetada e ambigua para os préprios

trajes de Dracula; seu bras&o é uma combinagéo de diversas figuras, como o

Por isso € que a reunifio das Substéncias deve comegar no homem e concluir-se de novo em
todos os planos do ser, inclusive Deus. Em Deus ndo existe mais divisio, pois Deus é Todo e
Uno™(Op. cit, p.107). A concepgfio do filme mescla o contexto em que Stoker produz sua
obra, j& que, de acordo com Eliade, o decadentismo francés e inglés voltam
esporadicamente ao tema do andrdgino, mas trata-se sempre de um hermafroditismo
morbido, até satdnico. Como em todas as grandes crises espirituais da Europa, também aqui
se encontra uma degradagao do simbolo. Quando o espirito ndo é mais capaz de apreender a
significagao metafisica de um simbolo, este passa a ser compreendido em planos cada vez
mais grosseiros. {..)86 o andrégino ritual constituia um modelo, pois implicava ndo a
acumnulagao dos orgédos anatémicos, mas, simbolicamente, a totalidade dos poderes magico-
religiosos associados aos dois sexos”(Ibid., pp. 102-3).



dragao, o lobo, a cobra, passaros e fogo numa Unica forma, e a cor
predominante é o vermelho, numa clara aluséo ao sangue que 0 mantém vivo.
Seu aspecto andrdgino - a marca que revela sua origem una - mistura-se,
assim, & sua opgdo em romper com essa unidade, e viver num mundo de
extremos. Como um monarca, reina sobre a matéria, 0 mundo das sombras, a
Maya hindu, onde nem tudo é aquilo que aparenta ser. Na cena em que
finalmente fecha a compra das propriedades em Londres, sua figura e sua
sombra parecem distintas, numa alegoria do que ocorre quando os opostos
s&o entendidos como antagonistas entre si, e ndo como partes de um mesmo
principio.

O vermelho do traje do conde vincula-se & metafora primordial
expressa na imagem do sangue. O sangue é tanto a vida quanto a morte. Em
Nosferatu, Murnau o associa a praga; na visdo de Coppola, a conexéo
evidente diz respeito a AIDS. O sangue que é a fonte de vida para Dracula,
implica na morte de um outro alguém; trata-se, na verdade, da representacac
simbolica da “vida que se alimenta da vida®, um tema mitico por exceléncia,
desde as arcaicas sociedades cagadoras, e que, aqui, adquire uma
representacéo vigorosa de que viver é trazer a morte a alguém ou a algo'®. A
idéia de que Dracula é tanto a fonte da vida quanto da morte é indicada no
fato de que, ao longo do filme, apenas ele usa roupas em vermelho. A Unica
excegéo é o vestido de Mina no seu “primeiro encontro” com o conde.

A alegoria dessa “descida a matéria’, o fio condutor dessa primeira
parte, é concretizada pelo triangulo apontado para baixo. E ai temos o tema
desenvolvido em dois segmentos. O primeiro se da no envolvimento da jovem
Lucy com seus trés pretendentes. Os trés rapazes sdo apresentados com
caracteristicas bem marcantes, e ha uma relagéo direta com a Dorothy de O
Magico de Oz e seus companheiros de jornada. Também eles representam

0s aspectos que conferem & consciéncia a oportunidade de se tornar

" Numa das cenas mais impressionantes de Dracula, Reinfield, completamente

transtornado, berra a Seward que precisa de vidas. Essa sua necessidade é parte do trato
feito com Dracula, que lhe havia prometido a imortalidade. Em O Poder do Mito, Joseph
Campbell revela que o homem vive de matar; “assim é a vida. O homem é um cagador e o
cagador € uma besta predatoria. Nos mitos, a besta predatoria e 0 animal que é predado
desempenham dois papéis significativos. Representam dois aspectos da vida - 0 agressivo,
mortifero, conquistador, criativo; e, do outro lado, a matéria ou a matéria subjugada(Op. cit.,
p. 76).
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manifesta. Quincy Morris, o fazendeiro texano, é a propria agdo, 0 impulso
fisico que d& movimento; Arthur Holmwood, o jovem aristocrata, € todo
emocao, o coracéo pulsante (ndo é a toa que Lucy o elege entre os demais
para tornar-se seu marido). Finalmente, Jack Seward, o “brilhante Jack” como
o trata Lucy, a mente vigorosa e potente, é a prépria inteligéncia que sustenta
e da britho ao grupo. Separados, pouco ou nada podem; porém, reunidos, dao

n&o apenas suporte e consisténcia a vida, como, em certo sentido, tornam-se
a propria vida.

Fig. 10 - Lucy e o Triade Inferior.

O merguiho na matéria também & representado na cena da seducéo de
Jonathan, ainda no castelo de Dracula. Avisado pelo conde de que ndo deve
deixar seu quarto, Jonathan ignora o aviso. Como o Addo primordial, a
desobediéncia representa o risco inerente, embora essencial, a separacio
Deus-homem. Fora do paraiso, o homem torna-se senhor de si mesmo, e
como tal, deve superar os obstdculos que surgem diante dessa nova
perspectiva. As trés noivas de Dracula representam nao apenas a tentacio da
carne - uma das etapas iniciatorias da estrutura proposta por Campbell para o
herdi - como a prapria necessidade do homem misturar-se a materia, caso
deseje reconectar-se ao Sagrado. Uma das estérias miticas que servem de
base para as noivas pode ser encontrada na mitologia greco-romana, na

narrativa que conta a desventura das trés filhas do rei Minias da Tess4lia, que
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s€ recusavam em seguir Baco e participar de suas orgias. Diante da
incapacidade do deus em persuadi-las, transformou-se entdo em varias
animais, aterrorizando-as a ponto de leva-las & loucura, quando passaram a
cometer os mais hediondos crimes, chegando mesmo a dilacerar o pequeno
filho de Leucipa, uma das irmas. Tempos depois, julgando suficiente tal
puni¢éo, Baco resolveu poupé-las, transformando-as em morcegos. A relagéo
entre os elementos é por demais evidente para ser ignorada. Além disso,
entendendo-se a figura de Baco como uma alegoria da supremacia do caos
sobre o cosmos, Dracula torna-se também um reflexo desse aspecto do deus
grego.

Fig. 11 - 4 Tentagio da Carne.

A transic&o entre a primeira e a segunda partes, numa espécie de
afirmacéo do caréter descendente e material desse primeiro momento, é
exposta na seqléncia do labirinto, o instante méximo da fuséo da consciéncia
na matéria. O elemento dgua, presente na forma de chuva, relaciona a cena
tanto a idéia de um renascimento quanto, na vertente psicologica, ao
mergulho no subconsciente. A entrada de Lucy, seguida por Mina. no labirinto

traz consigo o simbolismo de uma iniciagdo, um rito de passagem'”. Mais do

' Na série de entrevistas que Mircea Eliade concedeu a Claude-Henri Rocguet, e reunidas

em livro com o titulo de A Provagdo do Labirinto, o historiador se posiciona diante desse
simbolismo: “um labirinto é a defesa, por vezes magica, de um centro, de uma riqueza, de
uma significagdo. Penetrar ai pode ser um ritual iniciatico, como o vemos pelo mito de Teseu.
Esse simbolismo € o modelo de toda a existéncia que, através de numerosas provagies,
avanca para o seu proprio centro, para si mesmo, para 0 Atman, para empregar o termo
indiano. (...)Tive véarias vezes a certeza de o tocar e, tocando-o, aprendi muito, reconheci-me.



129

que uma ligacéo entre as duas primeiras partes do fiime, o labirinto é uma
clara alegoria da busca empreendida pelo ser humano atrds de seu proprio
centro, no momento em que o conhecimento que tem de si e das coisas ao
seu redor ndo se da com tanta clareza. Nesse sentido, Lucy - que desde o
infcio do filme é apresentada como uma personagem ansiosa por
experiéncias sensuais, entregue as fantasias da paix&o - encontra aquilo que

almeja: a realizagéo de suas paixoes.

Fig. 12 - A Iniciagiio do Labirinto.

Ao entregar-se & besta, Lucy torna-se o reflexo do carédter animal
inerente a todo ser humano, revelando a Mina, o verdadeiro Teseu desse
labirinto moderno, um vislumbre da sua trajetéria imediata. A jovem aristocrata
é, na verdade, um instrumento que serve de guia ao herdi, ou a heroina no
nosso caso (assim como a nos, espectadores), dando-lhe as pistas
necessarias para a concretizagdo da aventura, assim como Ariadne e seu
novelo forneceram o auxilio necessaric ao mitico herdi grego. Quando

comento acerca da agua ser uma alegoria do renascimento, remeto a

Depois, de novo, perdi-me. E a nossa condicdo: ndo somos nem anjos nem puros herois.
Uma vez atingido o centro, somos enriquecidos, a consciéncia alarga-se e aprofunda-se, tudo
se torna claro, significativo; mas a vida continua: outro labirinto, outros encontros, outras
espécies de provactes num outro nivel...”(Op. cit., p.137).
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compreensao de que esse momento representa uma passagem essenciai
para uma nova “realidade”, um ponto através do qual nada mais permanecera
0 mesmo ap0s sua ultrapassagem. Lucy e Mina sd30, nesse instante,
corporificagbes do desejo em suas duas formas: a paixdo, identificada com a
sensualidade da primeira, e 0 amor, o caminho principal para o resgate da
condigéo divina, através da pureza de Mina.

E €& através da busca desse amor, o motivo aparente de sua
sobrevivéncia, que Dracula encontra sua prépria natureza, tornando-se
capaz, afinal, de resgatar sua origem divina. Esse é o carater do reencontro
Dracula-Mina nas ruas de Londres, no inicio da segunda parte da estoria: o
reconhecimentc da unidade no mundo das polaridades. No intuito de
aproximar-se da jovem inglesa, o conde pede-lhe que o ajude a encontrar o
caminho para o cinematografo, ja que € um recém-chegado e no conhece
sua cidade. Toda a sequéncia é tremendamente esclarecedora em dois
pontos basicos; o primeiro deles estd presente na revelagdo do mundo da
matéria, a Londres simbodlica, como um mundo feminino, no qual o homem, a
alegoria da consciéncia, apesar de ser um visitante, necessita de um
aprendizado para que possa mover-se com desenvoltura nesse mesmo
mundo. Mina, assustada e espantada, diz ao conde qgue ¢ conhece, embora
néo saiba de onde nem como. Os opostos se reconhecem, embora ainda
como dois, & ai, novamente, a concepgdo dos figurinos é significativa, pois
Mina - assim como Elisabeta - é mostrada em vestidos verdes, numa clara
alus&o ao tom vermelho dos trajes de Dracula. Vermelho e verde, como cores
complementares, s&o a alegoria por exceléncia da oposicdo complementar
entre consciéncia e matéria, espirito e corpo, bem e mal.

O outro ponto diz respeito & visualizagio do cinematografo como uma
alegoria do mundo manifesto. Assim como a caverna platbnica ou a Maya
hindu, ele & apresentado como um universo de imagens refletidas; de truques
éticos, onde ilusdo e realidade podem tornar-se tanto sindnimos guanto
antdnimos. E nesse ambiente que Mina experimenta, ela mesma, o fascinio e
a seducdo de sua natureza animal. Toda a seqléncia é desenvolvida através
dessa concepgdo expressa na tentacdo da carne, numa clara alusdo a

confus&o instaurada guando as polaridades séo entendidas como diferencas;
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e é isso do que se trata a segunda parte do fiime: a afirmacao das
polaridades no mundo da temporalidade.

Fig. 13 - O Cinematigrafo ¢ a Imagens Refletidas,

Dots elementos ilustram essa distingdo. O primeiro é a imagem da lua,
apresentado na chegada de Mina a casa de Lucy, conduzida por Dréacula,
numa referéncia ao mundo temporal em que ambos agora vivem, e do qual
fazem parte'®. O outro elemento, representativo desse ambiente polar, esta
na marca deixada pelo vampiro, ou seja, os dois pequenos furos no pescoco
de suas vitimas; essa marca € um emblema evidente dessa polaridade, numa
espécie de epitome do tempo histérico e humano representado pela figura do
conde. A explicacéo do prof. Van Helsing a seus alunos, sobre a natureza do
morcego, serve de contraparte a doenga de Lucy, apresentada como principal
fonte de alimento de Dracula. A relagéo traz & tona, novamente, a “vida que
se alimenta da vida®, caracteristica desse universo do quai o conde é o
desdobramento mitico por exceléncia.

Entendendo essa segunda parte como a queda definitiva do homem na

matéria, 0 momento no qual a distingdo entre as polaridades revela-se ainda

'% No seu Tratado de Histéria das Reiigides, Eliade revela: “O sol permanece sempre igual a
si mesmo, sem qualquer espécie de “devir’. A lua, em contrapartida, ¢ um astro que cresce,
decresce e desaparece, um astro cuja vida estd submetida a lei universal do devir, do
nascimento e da morte. Como o homem, a lua tem uma *“historia” patética, porque a sua
decrepitude, como a daquele, termina na morte. (... )Este retorno 4s suas formas iniciais, esta
periodicidade sem fim, fazem com que a lua seja, por exceléncia, o astro dos ritmos da vida.
N&o &, pois, de surpreender que ela controle todos os planos cosmicos regidos pela lei do
devir ciclico: dguas, chuva, vegetagdo, fertidade. As fases da lua revelaram ao homem o
tempo concreto, distinto do tempo astrondmico, que s6 posteriormente foi descoberto™(Op. cit,
p.195).
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mais acirrada, a cena-chave, que configura essa quebra entre o divino e o
humano, se da no jantar em que Dracula seduz Mina. Ao provar o absinto -
bebida extremamente popular entre artistas & boémios no periodo vitoriano,
conhecido como “Fada Verde”, pelo seus poderes alucinégenos, uma espécie
de LSD da época - Mina entra em um espécie de torpor extatico, um transe
xamanico, e, finalmente, toma parte num processo de anamnese, nos moldes
descritos por Platéo. Seu vestido agora é vermelho, pois, mesmo que por um
momento, se da sua fusdo com Dracula, os dois se tornam um. Ela agora
pode recordar-se do suicidio da princesa, atirando-se no ro; sua percepgdo
da separagéo entre matéria e consciéncia, a primeira polaridade, € agucada
pela explicacdo do conde de que Elisabeta lhe foi tirada pela trapaca humana.
E que trapacga é essa sendo o mundo entendido como um local distinto de

Deus, como uma doce recordacéo do Paraiso Perdido?

Fig. 14 - A Atragio dos Opostos.

Mina pode sentir a princesa como um “ric de lagrimas de tristeza”. Para
o Budismo, a vida & sofrimento. E essa afirmacéo que a jovem vivencia em
sua visdo de Elisabeta atirando-se no rio, a alegoria maxima da queda
humana. Porém, assim como suas préprias lagrimas s3o transformadas em
diamantes pelo conde, todo sofrimento é também a fonte geradora de toda

alegria, assim como o caminho para a religacdo do homem com seu Deus e



com sua natureza original. No momento em que a trajetéria descendente
atinge seu ponto mais baixo, surge a possibilidade de inverter o processo e
retornar ao Pai. E o que prefigura a fuga de Jonathan que, ndo por
coincidéncia, atira-se também ao rio que circunda o castelo do conde. Sua
chegada ao convento representa, nesse sentido, um reencontro com a
imagem da cruz, a capacidade de resgate da condicio divina inerente a todo
ser humano, através de um processo de reconhecimento de sua real
natureza,

Porem, para que essa religacdo se efetive, os opostos deverado ser
novamente unidos. Empreender o caminho de volta significa ultrapassar o
semi-circulo que representa a trajetdria descendente, e superar a ilusdo
representada pelas polaridades para chegar-se & Realidade Una. Nesse
sentido € que Mina - descrita por Van Helsing como a “Luz de todas as
luzes®, no momento em que este revela a clara percepcdo de que, se ha
trevas na vida, ha também luzes - adquire o status de um oposto polar a
figura de Dracula, anunciando que a fusdo de ambos é ndo apenas uma
possibilidade, mas sim um aspecto essencial para que o circulo se feche
novamente. A unido, contudo, s6 é atingida no momento em gue um dos
opostos se anula em seu extremo; e assim, a segunda parte do filme encerra
essa ftrajetdria descendente com o casamento de Mina e Jonathan, uma
alegoria da unido, em um nivel inferior, da polaridade homem-mulher;, ao
mesm tempo que indica que o caminho de volta esta sendo retomado.

E entdo que a figura do prof. Van Helsing, anteriormente apresentada
com caracteristicas mais proximas a um feiticeiro, a um xamé, assume sua
verdadeira identidade na estéria do conde vampiro. Ao descobrir que Dracula
é o inimigo que havia procurado por toda sua vida, Van Helsing toma a si o
encargo de destruir o conde, assim como o arcanjo Miguel tornara-se o
principal oponente de Satd, o enviado de Deus, responsavel por
reestabelecer a Unidade num mundo de diversidade. Nesse momento em que
o tema mitico da batalha entre 0 Bem e o Mal se torna mais evidente, temos
também uma primeira aproximacéo de que esses exiremos s6 existem por
serem parte de um mesmo principio. Mircea Eliade resgata a expresséo

coincidentia oppositorum para descrever o processo envolvido nessa fusdo,
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remetendo ao termo empregado por Jung - assim como 0s demais complexio
oppositorum, reunido dos opostos, mysterium coniunctionis, etc. - para
designar a totalidade do Si-mesmo e o mistério da dupla natureza do Cristo.

Fig. 15 - A liniGo na Matéria.

Para desenvolver suas idéias, Eliade recupera no Fausto de Goethe a
nogdo de que o papel de Mefistofeles é estimular a atividade humana,
entendendo o mal, assim como o erro, como algo produtivo. Na concepcéo de
Goethe, Mefistéfeles é o espirito que nega, que protesta, sobretudo que
detém o fluxo da vida e impede que as coisas se facam. A atividade de
Mefistofeles néo é dirigida contra Deus, mas contra a Vida. Também Dracula
parece seguir 0s mesmo passos. Ao prometer a vida eterna, o vampiro nao
apenas afasta seus seguidores de Deus, como também nega-lhes a Unica
possibilidade de um real contato com essa Fternidade, entendida como um
dominio divino por exceléncia. Dessa maneira, Dracula, assim como
Mefistofeles, “ndo se opde diretamente a Deus, mas & sua criacéo principal, a

Vida. No lugar do movimento e da Vida ele se esforga por impor o repouso, a



imobilidade, a morte. Pois o que para de mudar e de transformar-se

decompbe-se e perece. Essa “morte na Vida” traduz-se pela estirilidade

espiritual”'®.

Fig. 16 - A Reorientagio do Tridngulo.

O primeiro passo para que essa uniéo seja restabelecida, consiste na
inversao da diregéo do triangulo. A orientag&o ndo & mais a matéria, a terra,
mas sim o espirito, ¢ céu. Nesse sentido, a cena em que Van Helsing e os
trés pretendentes de Lucy perseguem-na, cravam uma estaca em seu
coracéo e cortam-lhe a cabega, € a representacdo simbélica do processo de
separacao do agente, a consciéncia, de seu instrumento, a matéria. F é
exatamente iss0 0 que Lucy pode significar, a “matéria encarnada’, vivificada

pelo espirito, do qual os trés jovens, Morris, Holmwood e Seward. s&o a

' ELIADE, M. Mefistofeles e o Andrégine. SP: Martins Fontes, 1991, p. 79. Eliade revela que
‘para o historiador das religides, a coincidentia oppositorum ou o mistéric da totalidade &
discernive! tanto nos simbolos, nas teorias e nas crengas referentes 3 realidade oftima, ao
Grund da divindade, quanto nas cosmogonias que explicam a Criagdo pela fragmentacéo de
uma Unidade primoridal, nos rituais orgiasticos que perseguem a inversdo dos
comportamentos humanos e a confusdo dos valores, nas técnicas misticas de unido dos
contrarios, nos mitos do andrégine e nos ritos de androginizagdo, etc. De maneira geral,
pode-se dizer que todos esses mitos, ritos e crengas tém como objetivo lembrar aos seres
humanos que a realidade Gltima, o sagrado, a divindade ultrapassam suas possibilidades de
compreenséo racional, (...) e que a perfeicdo divina ndo deve ser concebida como soma de
qualidades e virtudes, mas como liberdade absoluta que esta além do Bem e do Mal"(Op. cit.,
pp. 81-2).
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incorporagéio. Afastada deles, nada é além de matéria, e como tal,
desconectada de todo e qualquer carater divino, torna-se maligna, sujeita as
ordens do Anti-Cristo. Ao vomitar sangue sobre o professor, estd
definitivamente afastando-se do Ultimo elemento que a liga a vida. Sua
decaptacéo representa a ultrapassagem da matéria, e o inicio da jornada de
volta aos bragos do Pai.

Porem, a polaridade ainda persiste, e a batalha também se torna mais
acirrada. O chegada do Anti-Cristo é anunciada por Reinfield. numa espécie
de Anti-Jo&o Batista. Como o Cristo, Dracula também promete a vida eterna,
e & essa promessa que traz para junto de si a hoste de seus aliados. Em seus
acessos extaticos, Reinfield berra que o sangue é a vida, numa clara alusao 3
passagem biblica, dizendo. “Guarda-te somente de lhes comer o sangue:
porque o sangue € a vida, e por i8so, néo deves comer a vida com a carne”
(Deuterondmio 12:23). Obviamente, tal proibicdo é direcionada aos filhos de
Deus, e Dracula, como seu principal antagonista faz do sangue seu alimento
essencial. Contudo, o conde ndo conta com o poder da luz mesmo entre seus
discipulos, e diante de Mina, Reinfield se curva, percebendo, mesmo que por
um instante, a diferenca entre a imortalidade, prometida por Dracula, e a
Eternidade, como um dom divino, do qual a jovem é a emissaria. Essa é a
traicao da qual fala Dracula; tanto o Bem quanto o Mal dependem da fé
exclusiva de seus seguidores, e tamanho & o insulto através desse seu ato,
que Reinfield & morto impiedosamente pelo conde vampiro

Nesse caso, a duvida & um sinal de fraqueza, e, como num exército,
fraqueza é sindnimo de derrota. E, também, como numa guerra, os exércitos
devemn se armar. E o inicio da cagada ao monstro. Herdis e vildes so
colocados em posicbes opostas. A batalha néo sera facil, ¢ Van Helsing toma
a frente, num revelador ritual no qual Dracula é expulso de seu esconderijo,
n&o por acaso as ruinas de uma antiga abadia, através do exorcismo que
conta com 0s principais elementos da primeira parte do filme: o crucifixo, trés
velas fincadas na terra e agua-benta. Abengoando a matéria, recupera seu
carater divino, & enfraquece o conde, que parte para ¢ encontro de Mina,

invadindo seu quarto numa tentativa desesperada de vencer a guerra.
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Esse encontro representa o passo fundamental para a reunido dos
opostos, embora, num primeiro momento, isso se caracterize ainda num
aspecto inferior, ou seja, na forma da paixdo, do desejo carnal. Mina revela o
desejo de permanecer junto ac conde, “para sempre”. Esse desejo ndo se
dilui nem mesmo ao tomar conhecimento da sua real natureza; ao contrario,
parece ama-lo cada vez mais, e num impulso para permanecer ao seu tado,
aceita a proposta de Dracula para que morra em sua vida e renasca na dele.
Novamente a promessa da vida eterna, a Ultima tentacéio que Satd oferece
para trazer a figura iluminada de Mina para junto de suas hostes. Nesse
momento, ela passa a representar a figura do prdprio Cristo, o fitho de Deus
capaz do supremo sacrificio de habitar na carne para a salvacgéo de toda a
Humanidade. Porém, ainda sem ter desenvolvido a clareza necessaria para
saber a importancia de sua decisdo, Mina prova do sangue de Dracula que,
num instante de arrependimento, tenta afasta-ia de si. Nesse instante se da o

grande milagre, a centelha divina que ainda habita no conde se faz iluminar.

Fig. 17 - O Bem € o Mal,

Essa centelha toma forma no amor gque dedica a Mina - suficientemente
forte para que ndo a queira condenada a viver nas Trevas -, fazendo-o
hesitar. Porém, a jovem nio tem dividas, é toda cerieza. A convicgao de que

a unido de ambos € mais importante que tudo ndo a deixa ceder, mesmo que
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esteja a beira de lanca-los num abismo. E o momento em que o exército da
Luz, sob o comando de Van Helsing, avanga para impedir que Mina, a Luz,
seja levada para o lado negro, afastando assim qualquer possibilidade de
vitoria.

O didlogo travado entre Van Heising e Dracula, nesse momento,
representa o ponto central da estéria do conde, revelando todo o panorama
mitico que da suporte a narrativa. Ao expressar toda a sua dor e odio, Dracula
brada, “olhe o que seu Deus fez comigo!” Essa sua fala reflete a batalha do
Bem contra o Mal numa concepcéo moderna, a mesma que, de certa maneira,
esta também presente nas estérias de Frankenstein e de Jeckyl e Hyde. A
nocéo do Bem e do Mal como opostos vem da mesma fonte que coloca Deus
e 0 homem em dois extremos. F desse distanciamento, é gerada a divisdo
que transforma a Unidade original numa grande diversidade, a propria vida
como a entendemos. O que as estdrias mencionadas tém em comum & a idéia
de que o lado negro estd no proprio homem:; na verdade, ndo é Deus guem
cria Dracula, o vampiro monstruoso, a encarnacdo do mal, mas sim os
proprios homens, ou seja, ele s6 é entendido como tal, na medida em gue 0s
homens tornam-se incapazes de considerar o Bem e o Mal, o homem e Deus,
como as duas faces de uma mesma moeda. Assim, toda a esséncia dessa
batalha dos opostos estd na reunido do dois no um - o que nem sempre &
percebido por um othar “demasiadamente humano”.

Ao enfrentar o vampiro, Van Helsing pede luz. Ordena que seus
auxiliares o iluminem. Nesse momento, a sua idéia é de que 0 Mal deve
recuar, deve ser submetido, para que o Bem seja instaurado. Porém, assim
quando Dracula se transforma em dezenas de ratos, escapando por entre
seus dedos - numa constatacdo de que o homem ndo controla a natureza
{(nem a si mesmo) por ordens - Van Helsing também percebe que a destruicio
do vampiro s0 sera possivel se esta vier do proprio conde. Quando diz a Mina
que sua salvagao depende da destruigéo de Dracula, Van Helsing j& sabe que
apenas um deles permanecera vivo, e, como o arcanjo Miguel, combatendo
do lado da Luz, deve auxiliar para que esta, na figura de Mina, seja a vitoriosa

sobre as Trevas, no momento da fusdo.
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Evitar a morte de Mina é evitar que a imortalidade, proposta por
Dracula, predomine sobre a Eternidade, ou seja, que a unido se dé no campo

da temporalidade, marcando definitivamente a separacao do homem de Deus.

E esse aspecto, o resgate da condigdo divina, que & desenvolvido na ultima
parte do filme, quandoc Jonathan Harker e os trés pretendentes de Lucy
separam-se de Van Helsing e Mina, tentando deter o conde e obter, assim,
uma vitoria definitiva. Loge na separacéo, quando estes ultimos seguem a
viagem rumo ao castelo de Dracula, vemos novamente o triangulo apontado
para cima, observado no momento da chegada de Jonathan a Transilvania. O
retorno acs brages do Pai parece eminente, e ao ouvirmos Mina pronunciar
que conhece ‘este lugar’, temos a confirmacéo de que aquele territério
também lhe pertence, embora nem mesmo a jovem tenha consciéncia disso.
Reforgando a idéia de que os maiores santos sdo também os maicres
pecadores, Mina & chamada pelas Trevas e tenta seduzir Van Helsing, nem
mesmo a ‘luz das luzes” esta livre da “tentac8o” de tornar amor em paixdo.
Porém, o sentido de dever do professor, seu Dharma, é mais forte, e a traz de
volta, mesmo que marcada na testa com um sinal de sua fraqueza, n&o por
acaso na forma de uma meia-lua, a representagéo do dominio temporal sobre
Si.

Como contraparte da lua, apresentada na segunda parte do filme,
indicando o mundo da temporalidade e do passageiro, a figura do sol domina
toda a agéo, revelando o universo do que permanente, do divino. E assim, o
elemento mitico mais representativo desta Ultima parte e, evidentemente, o
sol. Eliade revela que o fendmeno da solarizacio progressiva das divindades
celestes é muito mais frequente e antigo do que imaginamos, e pode ser
notado tanto na Africa quanto no Extremo Oriente; “é assim que as camadas
arcaicas das culturas primitivas denunciam ja@ o movimento de transferéncia
dos atributos do deus uraniano para a divindade solar, assim como a
coalescéncia do ser supremo com o deus solar’. A simbologia é clara; o sol é
a representagao maxima da divindade, o supremo general do exército da Luz,

e o temor do professor de que ele se ponha, é 0 medo de que as Trevas
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sejam vitoriosas, de que “talvez seja tarde demais’. N&o é & toa que a grande

batalha se dé& exatamente no momento do poente''®.

Essa distinggo entre 0 Bem e o Mal em Dracula, revela uma nova
percepgéo da ruptura de orientag@o que atinge o homem ocidental do oriental.
Como revela Campbell, “no Extremo Oriente, assim como na India, seja nos
campos miticos do Xintoismo, Taoismo, Confucionismo ou no [Budismo]
Mahayana, o mundo nédo é algo a ser modificado, mas apenas conhecido,
reverenciado, e cujas leis devem ser obedecidas”; o Zoroastrismo, uma das
maiores influncias na tradicdo judaico-cristd, traz consigo uma nova viséo
mitica, na qual “o mundo, entendido como tal, é corrupto - ndo por natureza,
mas por acidente - e deve ser reformado pela acdo humana’'''. Nesse
sentido, a estoria do conde vampiro é um desenvolvimento dessa concepcéo
de que o Bem triunfard sobre o Mal, que o Ocidente, principalmente através
das referéncias escatoldgicas judaico-cristds, levaram adiante. Porém o
grande diferencial que a estoria de Dracula oferece - mais ainda no filme do
que no proprio livro de Bram Stoker - € uma aproximacg&o dessa visdo oriental
de gue a natureza de ambos & Una, tornando clara a idéia de que a Idade de
Ouro, o retorno ao Paraiso Perdido, apenas se dard no momento em que Bem
e Mal, Luzes e Trevas, positivo e negativo fundirem-se na unidade.

Essa unidade, contudo, revela um importante aspecto da recriacio de
um tema mitico e da forma como se manifesta em determinadas sociedades.
Apesar do Bem e do Mal serem apresentados como “modalidades
complementares” ou ‘momentos sucessivos’, dentro de uma concepcdo
divina, numa perspectiva transcendental e atemporal, na experiéncia
cotidiana do homem, dentro de sua concepgdo histérica e concreta, um se
opdes ao outro. E o que Eliade propde ao dizer que “o gue é verdadeiro na
eternidade n&o & necessariamente verdadeiro no temporal’. Embora nossos

esforgos para superar o campo das polaridades possa nos conduzir a uma

"0 ELIADE, M. Tratado de Historia das Religides. Lisboa: ed. Cosmos, 1990, p.165. Eliade

prossegue: “o pbr do Sol” ndo é percebido como uma “morte’(ao contrario do caso da Lua
durante os trés dias de obscuridade) mas como uma descida do astro as regides inferiores, ao
reino dos mortos. Ao contrério da Lua, o Sol goza do privilégio de atravessar o Inferno sem
sofrer a modalidade da morte. (...) Se bem que imortal, o Sol desce todas as noites ao reino
dos mortos; eie pode levar consigo homens e, ao pér-se, dar-lhes a morte. Mas, ac mesmo
tempo, ele pode, por outro lado, guiar as almas através das regies infernais e no dia
seguinte trazé-las para a luz"(lbid., p.174)

""" CAMPBELL, J. The Masks of God. New York: Arkana, 1991, V. 3, p. 191.
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perspectiva transubjetiva, a um conhecimento metafisico, o gue sentimos em
nossas experiéncias imediatas ainda é um universo constituido por pares de
contrarios.

E isso que Van Helsing e seus seguidores parecem compreender, ao
deixar para Mina a dificil tarefa de exterminar Dracula. Nesse momento, o
centro da cruz, rachado pela espada de Dracula - numa clara alegoria do
rompimento entre Deus e o homem - se recompbe. As velas se acendem
novamente, e a marca de Mina desaparece, ao vislumbrar que apenas seu
amor poderia libertar a todos dos poderes das frevas. E num gesto de
supremo amor, crava a espada no peito do conde, cortando-lhe a cabeca em
seguida. Assim como Jesus se submete a morte na cruz, em nome de toda a
humanidade, Dracula acaba por pedir a Mina que the dé paz, entregando-se
para que as Trevas déem lugar & Luz. O caminho da volta é marcado pelar
derradeiras palavras de Dracula, relacionadas, certamente nao por acaso, ao
Novo Testamento; no Evangelho de Jodo, Jesus, em seus dltimos momentos
diz: “E chegada a hora” (It's finished), a mesma frase dita pelo conde a Mina.
Porem, pouco antes pergunta onde estda seu Deus, gue o abandonara,
remetendo novamente a mesma passagem biblica, agora narrada nos
Evangelhos de Mateus e Marcos, para quem as Ultimas palavras de Jesus
teriam sido a célebre “Pai, por que me abandonaste?”

Ac olhar para cima, Mina vé& a imagem que é claramente uma recriacéo
do simbolo chinés do yin e yang, o diagrama de um ovo dividido em gema e
clara, trevas e luz, Bem e Mal. Os opostos estdo novamente reunidos, néo
pela forga, mas sim pelo amor. O circulo se fecha novamente; a jornada
chega ao fim. Mais do que uma cagada ao monstro mitico, a estoria de
Dracula & uma reconstituigdo do caminho que leva o homem até Deus. E isso
0 que o fiime de Coppola traz como acréscimo a essa estdria centenaria,
filmada intimeras vezes: a constatacéo de que a batalha entre o Bem e o Mal
nao ¢ ultrapassada por exércitos ou por armas, mas sim pelo amor e pela
unido de seus aspectos polares.

Porém, como ja foi dito acima, numa experiéncia de mundo que ainda
trafega na polaridade, apenas um dos aspectos deve ser o vencedor, apenas

um deve prevalecer. Na tradicdo judaico-crista, a vitdria deve ser do Bem. A
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Luz deve submeter as Trevas, entendendo a unidade como a submissio de
um ao outro. E notavel que, assim como o Dracula, Frankenstein e Dr. Jecky!
também ftragam consigo essa determinacéo e sejam punidos com a prépria
morte, um por ousar trazer para si o poder criador pertencente ao divino, sem
a devida reveréncia, e o outro por ousar conhecer e enfrentar o lado negro
inerente a cada um de nds. Apesar de que, num nivel metafisico, essas
estorias tragam em si possibilidades de interpretacdes voltadas para uma
‘realidade transcendental’, situa-las no contexto em que foram produzidas
pode levar-nos a uma melhor compreensdo da importancia inerente 2
recriagéo dos mitos. Nesse caso, a vitéria do Bem sobre o Mal em Dracula,

esta claramente inserida num arcabouco ideoldgico-cultural.

Trabalhar com os aspectos culturais e histéricos de uma mitologia,
entendida como algo vivo, pulsante, que esta sendo constantemente recriada
torna-se, assim um grande desafio. Se caminharmos a partir de uma estrutura
mitica, até chegarmos as especificidades das quais se revestem, talvez
possamos encontrar, finalmente, a mitologia que vem sendo criada no ambito
das sociedades contemporéneas; a mitologia planetaria de Campbell,
entendida como uma unido dos temas miticos de diferentes culturas, pode
estar sendo elaborada nas telas de cinema. Aqui e agora, diante de nossos

olhos.



Consideracoes Finais

Tecer as considerages finais apés viajar pelo mundo das imagens de
Dracula e do universo das idéias de Campbell, Eliade, Hill, entre tantos, seria
como tentar prender o instante magico do movimento numa imagem estatica.
Além disso, propor conclusdes que se julgassem definitivas seria, no minime,
ir de encontro a prépria esséncia do projeto aqui desenvolvido, tirando-lhe a
principal caracteristica, que reside justamente em ampliar nossa percepcéo
ac mesmo tempo que amplia as possibilidades de leituras e interpretacdes de
uma pelicula cinematografica.

Quando notei que o tema, apesar de fascinante e sedutor, apresentava
muitas possibilidades de estudo, optei por seguir o caminho gue mais fosse
fiel a proposta original; nesse sentido, priorizei a definicdo do Mito como uma
revelac@io do sagrado, uma possibilidade de reconexdo do homem temporai
com o homem espiritual. A medida em que a experiéncia do sagrado
encontra-se, atualmente, extremamente diluida - principalmente para o
homem néo-religioso das sociedades modernas -, e verificando gue esse
mesmo homem so pode tomar conhecimento do sagrado através de suas
manifestacGes, é que o Mito foi aqui entendido n&o mais como uma “ilusio”
ou “fabula”, mas como um meioc capaz de transmitir aos seres humanos
aspectos de suas proprias vidas (muitos dos quais imperceptiveis ao ofthar
comum), assim como uma possibilidade de se ligar ao sagrado e aos
mistérios que o constituem.

Um outro ponto importante que foi visualizado por este trabalho, refere-

se ao resgate das imagens e temas miticos por grandes artistas do século XX,
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através de uma vasta produgédo que reflete a nogéo de que as mitologias
nunca desapareceram, apenas se modificaram e podem ser encontradas nas
sociedades contemporaneas, em um nivel altamente simbdlico, nas artes
visuais, no teatro, na literatura, na musica e, principalmente, no cinema. Os
“artistas-sacerdotes”, como os chamei no segundo capitulo, podem funcionar
como a ponte entre a razdo e a intuicdo, entre a ciéncia e a religiao,
demonstrando que o sagrado e a religiosidade ndo s&o dominio apenas de
dogmas e sistemas religiosos fechados.

Certamente, embora as mesmas relagbes possam ser encontradas nas
referidas manifestacfes artisticas, a escolha da linguagem cinematografica
como objeto de estudo obedece certos critérios. Primeiramente, além de
tratar-se de uma questdo de opgdo pessoal do pesquisador, os filmes sao
tfremendamente representativos pela prépria possibilidade de atingir um
publico bem mais amplo e heterogéneo do que espetaculos teatrais,
apresentacdes de Operas ou ballet, @ mesmo o universo de individuos
envolvidos com a leitura. Além disso, a narrativa cinematografica representa
um campo de estudo riquissimo no que diz respeito ao tratamento de
imagens, simbolos e temas recriados, utilizando-se de elementos recorrentes
ao imaginario contemporaneo.

Nesse sentido, podemos empreender uma analise filmica que tenha
por base os temas miticos, numa aproximagéo comparativa, desprovida da
pretensdo de propor um método de analise indiscriminadamente valido, mas
que traga consigo uma diferente sensibilidade, capaz de aliar & leitura de
determinadas pelicufas um importante aspecto espiritual, que, por muitas
vezes, pode passar despercebido ac homem dessacralizado deste fim de
milénio. Através dessa andlise, acredito que tenha sido possivel verificar que,
de fato, existem muitas semelhancas e pontos em comum entre 0s elementos
presentes nos temas miticos e na narrativa cinematografica.

Se hoje tantos pesquisadores preferem trabalhar com as diferencas,
trabaiha-se aqui com as semelhancas. Essa é, na verdade, a maneira que
encontrei de conciliar estudos de ordem académica e a real necessidade de
inserc@o na transformacdo qualititativa do ser humano, descartando as

facilidades que os mais diversos manuais de auto-ajuda tém oferecido a



leitores avidos por solugdes imediatas e receitas para sua realizacao pessoal.
O estudo da linguagem simbolica e dos temas miticos torna-se, dia a dia, um
imperativo dentro desse processo de compreensdo da verdadeira dimensao
que o sagrado representa para os homens, particularmente em épocas de
crise espiritual e de renovagéo de valores, como esta na qual vivemos.

A leitura aqui efetuada do Dracula de Coppola ndo se propde Unica
nem definitiva. Porém, se ela se tornou possivel, foi devido a todo o pProcesso
inicial da pesquisa, envolvendo as especificidades dos estudos na zrea de
historia das religides comparadas, assim como a busca de uma relagéo entre
a narrativa cinematogréfica e os temas miticos. Ao analisar o referido filme
desse prisma, evidenciou-se o apelo ‘religioso” que determinadas peliculas
podem trazer consigo, como também levantou-se uma guestdo, a ser
verificada, acerca da “casualidade” ou da “intencionalidade’ dessa proposta
apresentada por certos diretores em suas obras.

O caminho a seguir envolve, evidentemente, essa aproximacao, assim
como também deve vislumbrar uma contextualizagéo dessas recriagbes dos
temas miticos. Embora muito possa ser dito do aspecto “natural”, ‘bioldgico”
da criag&o dos mitos, o aspecto cultural e histérico é um imperativo no atual
pancrama académico. Dessa maneira, a trilha aberta pelo estudo das
imagens relacionadas as religibes e mitologias, ao longo deste séculg,
mostra-se incrivelmente generoso para o pesquisador que se proponha a
discutir as novas formas de religiosidade na sociedade medidtica, num
contexto mais amplo do que aquele que até ha pouco tempo dominava o
panorama intelectual e académico. Espero que este trabalho possa, de
alguma maneira, dar continuidade aos estudos dos autores mencionados, de
quem serei eterno devedor, assim como, igualmente, acredito ter sugerido
trithas a serem percorridas, tendo a clara convicgdo de que o sagrado - acima
dos sistemas religiosos - e as formas através das quais se manifesta,
constituem um campo de estudos riquissimo e ainda longe de um

esgotamento.
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APENDICE | *

Reflexoes Sobre o Sagrado no Inicio do Século XX

Mircea Eliade define o ano de 1912 come um marco no estudo
cientifico da histéria da religido; nesse ano, alguns importantes trabalhos sado
publicados ou aguardam a sua primeira edicdo. Sao eles o Formas
Elementares da Vida Religiosa, de Emile Durkheim ; Ursprung der Gottesidee,
de Wilhelm Schmidt, La Relfigione Primitiva in Sardegna de Raffaele
Pettazzoni; Wandlungen und Symbole der Libido, de Carl Jung e o Totem e
Tabu, de Sigmund Freud. Esses trabalhos representam quatro abordagens
diferenciadas do tema: a sociologica, a etnologica, a psicologica e a historica,
€ mesmo apesar de nenhuma dessas aproximagfes ser realmente nova,
esses trabalhos conseguiram atingir resultados mais duradouros que seus
predecessores, a ponto de ainda hoje serem constantemente citados e, além
disso, permanecerem como modelo para uma legido de nao-especialistas no

assunto''?.

Considero, assim, interessante vislumbrar tais enfoques, mesmo
que de uma maneira extremamente sucinta e esquematica.

A vis&o de Durkheim, apesar do impulso dado ao tema, parece oferecer
ainda enorme motivo para debates tedricos. Através da nogcao de que a
religido seria basicamente uma projecdo da experiéncia social, sendo o
sagrado e o clé elementos da mesma natureza, tem dado margem a grandes
mal-entendidos e somente foi abordada de maneira mais coerente por alguns
de seus colegas e alunos, que se dedicaram a trabalhos na drea da

sociologia da religi&o.

*®

Mantive como apéndices uma parcela das refiexdes que sedimentaram o caminho da
Rgesente pesquisa, as quais considerei relevantes ao trabaiho, como leitura de apoio.

Um panorama mais detathado pode ser encontrado em Origens (Op. cit) de Mircea
Eliade, particularmente nos capituios 2, 3 e 4, e no primeiro volume de As Mascaras de Deus
(Op. cit.) de Joseph Campbell, basicamente em seu prélogo.
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Dentre os estudiosos que resolveram enfrentar a questio e avancar
com suas pesquisas, talvez um dos mais contundenites tenha sido Levy-Bruhl,
com sua hipdtese da mentalidade pré-ldgica, através da qual o pesquisador
moderno poderia apreender o sentido e funcdo dos simbolos e mitos. Marcel
Mauss, Georges Dumézil e Maurice Leenhardt, ao defrontarem-se com a
questdo do sacrificio, da magia e do ritual entre os primitivos deram uma
contribuigdo impar ao desenvolvimento da histéria das religides. Maior
estardalhago foi provecado pela obra de Lévi-Strauss, que se ocupou da
linguagem mitica com grande vigor e interesse.

Digno de nota é também Joachim Wach, a quem Mircea Eliade
reverencia sobretudo por ter compreendido a importancia de um trabalho
interdisciplinar entre os varios campos do conhecimento, e avangado com a
elaboragcéo de uma metodologia para a constituicio da histéria das religides
ou, como a denominou, Religionwissenchaft. Ainda de acordo com Eliade,
Wach permitiu uma grande virada na sociologia da religi&o ao rejeitar a viséo
intransigente de que a vida religiosa seria um epifendmeno da estrutura
social; sem davida, "um fato religioso "puro” é coisa que n&o existe, sendo
sempre também um fato histdrico, sociolégico, cultural e psicolégico” ™.
Porém, quando se privilegia apenas um aspecto da vida religiosa,
denominando-o de “primério” e significativo, em detrimentc dos demais,
estamos muito  proximos de um método reducionista sempre perigoso e
Invariavelmente limitador.

Essa visdo pode ser verificada na obra de Durkheim assim como em
trabalhos de outros socidlogos da religido; porém, esta presente de forma
mais contundente nos estudos de Sigmund Freud, particularmente em Totem
e Tabu. A sua idéia de um assassinato primordial como origem da religido tem
sido, desde entéo, alvo de inimeras criticas e ataques; no que se refere aos
pontos de vista acerca da origem e da estrutura da vida religiosa, o universo
académico e cientifico incumbiu-se de dar-lhe intimeras respostas'™. Porém,

a descoberta do inconsciente assim como também o método da psicandlise

""" ELIADE, M. Origens. Lisboa: Ed. 70, 1991, pg. 34.

"' Eliade cita as criticas de Schmidt a teoria de Freud: entre elas: 1) o totemismo ndo se
verifica nos primérdios da religido; 2) ndo é universal, nem todos os povos passaram par ele;
3) das centenas de tribos totémicas, apenas quatro conhecem um rito do cerimonial de matar
& comer o “totem-deus”; 4) os povos pré-totémicos nada conhecem do canibalismo, & o
parricidio entre eles seria uma pura impossibitidade: etc.. In Origens, pg. 36.
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possui um valor incalculdvel para as mais diversas abordagens, e
particularmente ao tipo de estudo aqui pretendido, j4 gue encorajou uma
pesquisa mais profunda dos simbolos e mitos, assim como acirrou o0 modermo
interesse pelas religides e mitologias arcaicas e orientais.

Além disso, a convicgdo de Freud de que as imagens e simbolos s&o
portadoras de mensagens, percebidas ou nao pela mente consciente, foi
talvez um dos maicres apoios que os historiadores das religides e mitologias
encontraram ao longo deste século. E ndo podemos deixar de notar ainda o
impuiso dado ao entdo discipulo Carl Gustav Jung, a quem na verdade
prestamos tributo pelo trabatho realizado nesta area. Ao impressionar-se,
contrariamente a Freud, pela presenga de "forcas universais transpessoais”
na mais profunda psique, verificada através das impressionantes
semelhangas entre mitos e simbolos e figuras mitolégicas de povos e
civilizagbes muito distantes, Jung lanca a idéia da existéncia de um
inconsciente coletivo, que manifestar-se-ia através daquilo a que chamou
"arquétipos"'".

Infelizmente, a discussdo dos conceitos de Jung dariam por si sé
material para diversas teses, e aqui podemos apenas aborda-los de maneira
a configurar-se um panorama no qual estdo inseridos: dessa forma, seu
grande mérito nesse terreno parece ter sido o de influenciar o
desenvolvimento da teoria de Adolf Bastian, que notandc a uniformidade de
certas nogOes e praticas presentes em grupos bastante distintos, denominou-
as de "idéias elementares", elaborando um intrincado paine] de "constantes" e
"variaveis" nas mitologias de diversas culturas. Tais nocdes também trazem
de volta e revigoram muitas das idéias platnicas, particularmente o conceito
de anamnese que serd discutido posteriormente.

Outro ponto a ser notado é que, também contrariamente a Freud, Jung
parecia convencido de que a experiéncia religiosa possuia um sentido e um
objetivo muito mais vigorosos do que aqueles percebidos pelo antigo mestre,

e portanto menosprezé-los seria desconsiderar seu valor e descartar sua

" Em As Mascaras de Deus, v.1 (Op. cit., pg. 39) Campbell comenta como Jung identifica

dois sistemas fundamentalmente diferentes de reagBes motivadas de forma inconsciente no
ser humano. A um deles chama “inconsciente pessoal”, detentor de um repertorio de imagens
esquecidas, negligenciadas ou suprimidas da meméria e oriundas da experiéncia pessoal; ao
outro chama “inconsciente coletivo”, cujo contetido, os arquétipos, seria comum a povos
inteiros ou a periodos historicos.
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enorme riqueza. Muito embora n&o seja possivel determo-nos na obra de
Jung, a discussdo contemporanea do mitc ndo pode nem deve se privar de
alguns conceitos por ele elaborados. Com certeza, o espaco é exiguo e a
intencéo deste trabalho apenas encosta nas propostas de Jung, o que ndo
impede que sejam retomadas suas idéias no momento oportuno.

Avangando entdo com esta apresentacdo condensada, notamos uma
terceira vertente no tratamento dispensado ao tema, representado
exatamente pela einologia historica, na figura de Withem Schmidt, um dos
grandes linglistas e etndlogos do século XX. Sua abordagem bateu de frente
com as visdes a-histéricas de Tylor, Frazer, Durkheim e da maioria dos
antropologos, ao compreender que "uma questdo tdo decisiva como a da
origem da idéia de Deus ndo pode obter uma resposta sem que primeiro se
utilize um método histérico solido que nos permita distinguir e clarificar as
estratificacfes histéricas das chamadas culturas primitivas"''™® Essa
percepgao conduziu-0 a uma distingdo entre as sociedades arcaicas e as
complexas, observada através dos desenvolvimentos e influéncias por elas
sofridos.

Além dessa compreensdo da diferenca de tratamento entre as
sociedades, Schmidt foi um dos primeiros a reconhecer a complexidade que
envolve o fendmeno religioso, chegando mesmo a afirmar que o homem
primitivo descobriu a idéia de Deus partindo de uma procura logica de uma
causa. kEvidentemente essa sua definicdo foi duramente criticada, mesmo
porque buscar a causa primaria do sentimento religioso n&o é nada simples e
nem pode ser encontrado num ponto Unico, visando uma resposta definitiva.

Apesar dessas criticas, o trabalho de Schmidt abriu trilhas e apontou
direcbes para toda uma gerag@o de pesquisadores, entre eles seus
colaboradores e alunos, que por varias vezes re-enforcaram essas
concepcdes ao longo de seus proprios estudos. Ao livrar a antropologia da
necessidade de cobrir todos os dominios da religido primitiva, Schmidt
tambem levou & nocdo de que a antropologia ndo deve ser considerada a
Unica chave para as grandes questées como a origem e o crescimento da

religiao.

"° ELIADE, M. Origens. Lisboa: Ed. 70, 1991, pg. 40,
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Finalmente, chegamos & Ultima vertente a ganhar impulso no século
XX: a visdo histdrica através da figura de Raffaele Pettazzoni: ao

compreender 0 grau de complexidade e as dimenstes de sua disciplina,

Pettazzoni foi um dos primeiros historiadores a tentar dominar todo o campo
da allgemeine Religionswissenchaft. Seus métodos, evidentemente, nao
eram os de um socidlogo ou de um psicélogo, e ao langar-se nesse
empreendimento intelectual ndo se pretendia um especialista num unico
campo. Nesse sentido, através de seus trabalhos a figura do historiador das
religides viu-se obrigada a estudar pelo menos varias religibes, para poder
compara-las e "assim compreender as modalidades dos comportamentos,
instituictes e idéias religiosas"'"”.

Pettazzoni também indicou o procedimento a ser adotado ao se tentar
alcangar uma interpretacdo histérico-religiosa, ou seja, a necessidade de se
articular os resultados de diferentes investigacdes dentro de uma perspectiva
geral. Ao tentar demonstrar a preeminéncia de se historicizar qualquer
pesquisa relativa ao sentimento religioso e as formas das quais se reveste,
Pettazzoni, influenciado pelas idéias de Croce, poderia ter feito desmoronar
as tentativas de producg@o de qualquer obra com uma visdo mais generalista e
desestimular pesquisas em outras disciplinas, desembocando num trabalho
puramente historiografico que provavelmente faria desaparecer a histéria das
religides como uma disciplina autbnoma. Porém, gracas a sua extrema
acuidade e consciéncia, ao propor uma complementaridade da "histéria” e da
“fenomenologia”, deu novo falego & disciplina, além de torna-la significativa
para a cultura moderna, ndc mais como um mero objeto de curiosidade

intelectual, mas como algo inestimavel para a vida cotidiana do homem.

" bid., pg. 45.



APENDICE 1

Um Breve Relato da Trajetoria do Mito

Inicialmente, Joseph Campbell vé& no periodo do homem de Neandertal,
cerca de 60.000 a.C., os primeiros indicios de experiéncia e pensamento
mitologicos, através de sepultamentos humanos e da adoracéo de cranios de
ursos das cavernas. Esses indicadores, porém, ainda s&o muito vagos e
imprecisos para que se possa sair do terreno das suposigtes e conjecturas'™®,
Porem, quando é verificada a emergéncia das civilizagbes citadinas, o
historiador das religibes comparadas encontra um campo muito mais fecundo
@ menos hipotético para levar adiante seus estudos. E nesse momento que
Campbell verifica um dado notével: “o idilic intemporal das religides da
natureza rende-se a um processo temporalmente ordenado. Emergem
civilizagbes que t&ém historias: uma juventude, uma maturidade e uma

decrepitude. (...)Ha trés centro principais, identificados como matrizes da
origemda agricultura e da domesticagdo de animais. S30 o Sudeste da Asia,

hoje reconhecido como tendo sido provavelmente o centro primitivo; a area
que compreende o Sudoeste da Asia, a Asia Menor e o Sudeste da Europa; e,
evidentemente a América Central, o México e o Peru”"*®,

Partindo dessas consideracbes, Campbell resgata o periodo
conhecido como Protoneolitico, aproximadamente entre 7500 e 5500 a.C.,
como a primeira fase de uma transformagdo crucial da sociedade,
especialmente no momento em que se nota os primeiros sinais de uma
agricultura de cereais - ainda que de uma maneira incipiente. Podemos

encontrar ai - entre tantos exemplos da importancia dos mitos para esses

""® No primeiro volume de AS MASCARAS DE DEUS, Joseph Campbell traga um importante

panocrama da mitologia primitiva e traz a tona importantes dados quanto ao precioso trabatho
que as modernas escavagdes realizaram ao longo deste século. Particularmente, no capitulo
3 da referida obra, ha uma exposigio mais clara de algumas idéias aqui recuperadas.

" CAMPBELL, J. As Transformagbes do Mito ao Longo do Tempo. S3o Paulo: ed. Cultrix,
1993, pg. 51.
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povos, verificada no Oriente Proximo por arqueblogos e cientistas - a
adoragdo de passaros, cobras e crocodilos, uma elaborada tradic&o
ritualistica com sacrificios humano e animal, além da presenca notavel de
uma jornada mitolégica até o reino dos mortos.

Numa segunda fase, durante o Neolitico Basal, cerca de 5500 até 4500
a.C., verifica-se a fundacdo das primeiras aldeias, centradas nas regibes
proximas dos limites dos rios Tigre e Eufrates, estendendo-se até o Leste do
Iré, para o Oeste da atual Turquia e para o Sul ac longo do Mediterraneo, até
chegar ao Egito. Neste periodo, quando aparecem uma grande guantidade de
estatuetas femininas entre os fragmentos de ceramica, surge uma analogia
Obvia dos poderes da mulher com os da terra, uma associacdo entre a
fertilidade da mulher e a idéia da maternidade da natureza.

Finalmente, chegamos ao Neolitico Superior, cerca de 4500 a 3500
a.C., quando certos simbolos abstratos e estilizados ( a cruz de Maita, a
suastica, a roseta, entre outros) apareceram pela primeira vez na
documentagdo do pensamento humano. Algumas aldeias comecaram a
transformar-se em cidades mercantis , nas quais encontramos os primeiros
zigurates, simbolizando, aparentemente, o centro do universo. Com a
ampliagdo das comunidades, comeca a haver uma diferenciacdo de

profissbes. “Em vez do que poderiamos designar como diletantes

[

-

amadores, temos profissionais cuja vida, assim como toda a sua dinastia, é
inteiramente consagrada ao governo, ao sacerddcio, ao comércio ou &
agricultura. Ocorre uma diferenciacéo de pessoas e um novo problema, isto &,
o de conseguir que pessoas com formas de vida diferentes se sintam
membros de um mesmo organismo”. Com o estabelecimento do sacerddcio
profissional, “comegamos a ter a concepcdo de uma ordem cosmica
suscetivel de ser matematicamente registrada. Isso represente uma
transformagéo total na cultura e a introdugéo de algo ao mesmo tempo novo e
diferente”'*°.

Todos esses elementos ( aqui expostos de uma maneira extremamente
resumida) sdo de grande importancia quando se estuda a histéria das

mitologias e das religides, e conduzem-nos diretamente as magnificas

¥ ibid., pp. 59-60.



conquistas dos povos do Oriente Préximo e Norte da Africa  que,
evidentemente, sdo por demais extensas e ricas para serem apenas
comentadas. Ha um momento, porém, que deve ser recuperado, j& que
qualquer estudo que se debruce sobre o tema deve levar em consideragéo, e
que diz respeito aquilo que Campbell denomina de “mudanca de énfase’
ocorrida por volta dos séculos IX e Vill a.C.. “Em vez de serem simplesmente
apresentadas, as imagens passam a ser interpretadas. Vele dizer, abandona-
se uma relagéo visual e ativa com as formas do mito - através das imagens
miticas e dos rituais por cujo intermédio o mito é restituido & vida - e passa-se
a refletir sobre essas coisas, a interpreta-tas. Desse modo, as filosofias
orientais representam um discurso que interpreta as idéias elementares’'. O
gue aconteceu no Ocidente, particularmente depois do periodo de Aristételes,
foi uma investida gradual contra as idéias mitoldgicas, e por isso o criticismo
ocidental tendeu a distanciar-se das idéias elementares. Entretanto, existe
uma outra tendencia subjacente a todo 0 pensamento ocidental. Esta
associada ao gnosticismo, & alquimia e a muitas maneiras de pensar
desacreditadas que mantém o interesse pelo que se poderia chamar de
filosofia perene”'*,

Um dos pontos fundamentais para a compreens&o do caminho
empreendido pelos mitos é dado por Joseph Campbell, ao dizer que‘enquanto
na Africa, no protegido oasis do Vale do Nilo, uma civilizagdo arcaica
conservou seu padrdo essencial desde cerca de 1850 a.C. até o surgimento
da Era Cristd, o Sudoeste Asidtico, onde os primeiro padrées culturais do
Neolitico Superior tinham surgido ja por volta de 4500 a.C. e as primeiras
cidades-estados um milénio depois, manteve ndo seu padrdo, mas sua
fideranca, como principal elemento de desenvolvimento de toda e qualquer

civilizaggo - até precisamente 331 a.C., quando o brilhante jovem europeu,

! Essas idéias elementares expressa por Campbell refere-se, evidentemente, aos estudos
de Adolf Bastian - comentados nos capitulos anteriores - e diz respeito a sua proposta de que
0s mesmo temas e imagens aparecem constamente em todas as mitologias e sistemas
religiosos.

' CAMPBELL, J. As Transformacgdes do Mito ao Longo do Tempo. Sdo Paulo: ed. Cultrix,
1993, p. 91. Campbell resgata o termo, filosofia perene, da obra de Ananda K,
Coomaraswamy, depois retomada por Aldoux Huxley no livro de mesmo nome; seria ela uma
reafirmagdo da importdncia das imagens miticas efetuada através de um discurso verbal,
Seria possivel encontrar nas mais diversas filosofias misticas as mesmas idéias recorrentes:
‘as continuidades que podemos reconhecer nos mitos se transferem para a filosofia”.



Alexandre o Grande (356-323 a.C.) aniquilou o exércio do Rei dos Reis, Dario
I (336-330 a.C.), @ anunciou o preludio da Era Moderna, de sincretismo
intercultural sob a lideranga do Ocidente europeu”'®. Durante esse periodo,
particularmente por volta do primeiro milénioc antes da Era Cristd, no momento
em que se efetivava o nascimento da civilizacdo no Oriente Préximo, notamos
o inicio de um processo que levard a uma grande divergéncia entre as
mitologias do Oriente e do Ocidente. Enquanto nos temas miticos - e
conseguentemente, na psicologia - orientais o eterno retorno continua a
revelar uma ordem de formas imutaveis e sua reaparigdo ao longo do tempo,
a mitologia do Ocidente viu-se diante da impossibilidade de retornar a um
estado anterior ao nascimento da individualidade, levando o homem ocidental
a nocgéo de que homem e Deus, criador e criatura, ndo eram mais 0 mesmo.

‘Em conseqléncia’, como descreve Campbell, “a nova mitologia
produziu, no devido tempo, um processo gue se afastava da visdo estatica
anterior de ciclos repetidos. Assim, de uma criacao feita no principio do tempo
de uma s vez e para sempre, de uma queda subseqgiiente ¢ de uma obra de
restauracao ainda em curso, surge uma mitologia progressiva de orientacéo
temporal. O mundo ndo era mais para ser conhecido como mera
demonstrac&o no tempo dos paradigmas da eternidade, mas como um campo
de conflito cosmico inaudito entre as duas forgas, a da luz e a das trevas”'®
Tudo indica que o primeiro profeta dessa nova mitologia foi mesmo ¢ persa
Zoroastro, situado entre ¢.1200 e ¢.550 a.C., associado ao sistema que revela
o conflito entre o senhor sébio, Ahura Mazda, e um principio independente do
mal, Angra Mainyu. Como resultado dessa disputa, o mundo torna-se um
complexo no qual o bem e o mal, a luz e as trevas, a sabedoria e a
ignorancia, tentam obter a vitoria definitiva.

Para que o homem pudesse assumir uma responsabilidade autdnoma
pela renovacéo do universo em nome de Deus, era necessaria uma “poderosa
formula mitica”. Nesse sentido, “a primeira manifestacéo historica da forca
dessa nova visgo mitica ocorreu no império arqueménida de Ciro, o Grande
(morto em 529 a.C.),e Dario | (que reinou ¢.521 a 486 a.C.), que em aigumas

décadas estendeu seu dominio da india a Grécia e sob cuja protecdc os

' CAMPBELL, J. As Méscaras de Deus. S&o Paulo: ed. Palas Athena, 1994, V. 2, p. 89.
2% Ibid., p. 18.
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hebreu do poés-exddo tanto reconstruiram seu templo (Ezra 1:1-11) como
reconstruiram sua heranca tradicional. A segunda manifestacdo histérica
dessa nova visdo foi a aplicac&o por parte dos hebreus de sua mensagem
universal a si proprios; a seguinte foi a missdo mundial do Cristianismo e a
quarta, a do Islamismo”. A conclusdo que Campbell nos apresenta é que
‘duas mitologias completamente opostas sobre o destino e virtude humanos,
portanto, chegaram juntas ao mundo moderno. E ambas estdo contribuindo
com qualquer nova sociedade que possa estar em processo de formacao.
{..)lgualmente, as duas mitologias originam-se de uma unica base no Oriente
Proximo. E se o homem provasse de ambos os frutos ele se tornaria,
disseram-nos, como ¢ proprio Deus (Génese 3:22) - o que constitui a bencéo
que o encontro do Qriente e do Ocidente hoje nos oferece a todos.”'?

Ao longe de suas pesquisas envolvendo as mais diversas mitologias,
Joseph Campbeli chega a uma diferenciacéo em tdpicos dos principais pontos
que podem ser notados nos temas miticos ocidentais e orientais.
Primeiramente, podemos condensar alguns desses temas notaveis na
mitologia do deserto sirio-arabe da seguinte maneira:

1. dissociag@e mitica, na qual Deus é tido, num sentido teoldgico, como
algo transcendente, e, conseqUentemente, a terra e as esferas
passam a ser encaradas como algo nada divino;

2. a nogao de uma revelacdo especial de um deus-pai tribal para um
grupo escoihido;

3. como consequéncia do ponto anterior, floresce uma religido
basicamente exclusiva, tanto no caso do Judaismo (para um
determinado grupo racial), como no Cristianismo e Isilamismo (para
aqueles que, professando a mesma fé, participam de seus ritos);

4. ja que as mulheres pertencem mais a uma ordem natural do que
aquela das leis estabelecidas, s&o impossibilitadas de exercer
qualquer funcdo clerical nestas religides, e a idéia de uma deusa
superior - ou até mesmo similar - ao deus legitimado, torna-se

inconcebivel;

bid., p. 17.
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5. os mitos, fundamentais na constituicdo de uma heranca tribal, s&o
interpretados historicamente, ndo simbolicamente.

Por outro lado, num periodo anterior, com raizes na Era do Bronze -
fundamental tanto para a india quanto para a China, assim como para
Suméria, Egito e Creta -, as principais idéias encontradas s&o:

1. o0 mistério definitivo, embora transcendente em definicdo, & imanente

a todas as outras coisas;

2. 0 proposito da religido é encarado a partir de uma experiéncia da
identidade individual dentro da n&o-identidade, além do ser e nio-
ser;

3. 0 universo e todas as demais coisas dentro dessa transcendéncia
que se apresenta como uma manifestacdo multifacetada, dentro da
ordem de uma lei natural, que é eterna, fazem parte de uma
revelagéo que deve ser reconhecida como algo néo dirigido apenas
a uma pessoa ou povo especifico, mas a todos os seres;

4. as mulheras desempenham papéis rituais, e ao entender-se a deusa
universal como a personificagdo do poder de maya, cujo interior
abarca todas as formas e pensamentos {mesmo os outros deuses), o
poder feminino passa a ser reverenciado, sendo como superior, pelo
menos como anterior ao masculino;

5. desde que todas as personificagbes, formas, atos e experiéncias
manifestam o mistério transcendente-imanente desconhecido, sdo
encarados como representagdes simbdlicas ',

Para que 0 processo de juncdo de ambas mitologias possa ser
efetuado, ou antes ainda, para que o estudo envolvendo as representacdes
das quais os temas miticos se revestem ao longo do tempo seja bem
sucedido, é necessario aliar-se as diversidades verificadas no momento em
que utilizamo-nos da “hermenéutica criativa”, citada por Eliade, com alguns
cuidados no sentido de se verificar em que medida o proprio simbolo
analisado ja se impregnou do sagrado; “o simbolo ndo é importante apenas
porque prolonga uma hierofania ou porque a substitui, mas, sobretudo,

porque pode continuar o processo de hierofanizaco e porque, no momento

" CAMPBELL, J. The Masks of God. New York: Arkana, 1991, V. 4, cap. 10.
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proprio, & ele préprio uma hierofania, quer dizer, porque ele revela uma
realidade sagrada ou cosmologica gue nenhuma outra “manifestacac” revela’.
Mais importante ainda € notar que “engquanto uma hierofania pressupde uma
descontinuidade na experiéncia religiosa - visto que existe sempre, sob um ou
outra forma, uma ruptura entre o sagrado e o profano e uma passagem de um
para outro, ruptura e passagem que constituem a propria esséncia da vida
religiosa -, um simbolismo realiza a solidariedade permanente do homem com

a sacralidade™.
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ELIADE, M. Tratado de Historia das Religides. Lisboa: ed. Cosmos, 1990, pp. 525-6.



APENDICE 11

O Tratamento Mitico nos Filmes

Considerei oportuno resgatar, neste espago, algumas consideracées
sobre os filmes mencionados no terceiro capitulo - quando tento definir o que
considero o tratamento mitico dentro de um filme - no sentido de ampliar o
panorama que me levou a verificar como em determinadas peliculas, os
temas miticos sé&o recriados com maior genialidade e clareza. No caso de A
Felicidade Nao Se Compra (It's a Wonderful Life) de Frank Capra, uma
estéria vem-me automaticamente a mente, a cada vez que o revejo. E Mircea
Eliade quem a recupera, através de um texto de Heinrich Zimmer, e trata-se
do seguinte:

“Um piedoso rabino, Eisik de Cracovia, teve um sonho onde se ordena
para ele ir a Praga. Ai, por debaixo da grande ponte que conduz ao castelo
real, descobriria um tesouro escondido. O sonho reproduziu-se trés vezes e o
rabino decidiu-se a partir. Chegado a Praga, encontrou a ponte, mas esta
estava guardada, dia e noite, por sentinelas. Eisik ndo ousava vasculhar.
Andando as voltas, acabou por atrair a atengao do capitdo dos guardas. Este
perguntou-lhe amavelmente se tinha perdido alguma coisa. Com simplicidade,
o rabino contou o seu sonho. O oficial desatou a rir: “Francamente, pobre
homem!’disse-lhe ele, “usaste as tuas sapatilhas a percorrer todo este
caminho por causa de um sonho? Qual seria a pessoa razodvel que
acreditaria num sonho?” Também o oficial tinha ouvido uma voz de sonho:
“Ela falava-me de Cractvia, ordenando-me a ir 1& e a procurar um grande
tesouro que se encontrava na casa de um rabino cujo nome era Eisik, Eisik
filho de Jekel. O tesouro devia ser descoberto num canto poeirento, onde
estava enterrado por detras do fogéo de agquecimento”. Mas o oficial ndo dava

qualquer fé as vozes escutadas em sonho: o oficial era uma pessoa razoavel,
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O rabino inclinou-se profundamente, agradeceu-the e apressou-se a ir para
Cracovia. Escavou no canto abandonado de sua casa e descobriu o tesouro
que pods fim a sua miséria.

“Assim, pois”, comenta H. Zimmer, “o verdadeiro tesouro, aquele gue
pbe fim a nossa miséria e as nossas provacoes, ndo estd nunca muito longe,
n&o & preciso procura-lo num pais distante, ele habita enterrado nos recantos
mais intimos da nossa prépria casa, quer dizer, do nosso proprio ser”'?,

Assim, a estéria de George Bailey & um dos temas miticos rnais
recorrentes em todas as mitologias: a jornada que o herdi deve empreender
como um rito de passagem, através das mais mirabolantes aventuras, nos
locais mais inesperados, mas sempre retornando acrescido em seus poderes
e internamente modificado de alguma maneira, A grande diferenca, e ai
reside a genialidade deste filme, é que esse mundo a ser consquistado é
desesperadamente desejado por George, que acaba sempre tendo de
permanecer em sua pequena cidade devido as circusntancias mais
improvaveis. Logo nas primeiras cenas, George discute seus projetos com o
pai, que tenta convencé-lo a ficar em Bedford Falls e assumir o pequeno

negdcio da familia. Um trecho deste didlogo é extremamente revelador:

POP: | know it's soon to talk about it.[Sei que ainda é cedo pra conversanmos sobre isso]
GEORGE: Oh, now, Pop, | couldn't. | couldn't face being cooped up for the rest of my life in a
shabby little office.[Eu ndo poderia, papai. Nao poderia ficar preso pro resto da minha
vida num escritoriozinho miseravel]

He stops, realizing that he has hurt his father.[Eie para ao notar que magoou seu pai]
GEOCRGE (cont'd): Oh, I'm sorry, Pop. | didn't mean that remark, but this business of nickels
and dimes and spending all your life trying to figure out how to save three cents on a length of
pipe . . . I'd go crazy. | want to do something big and something important.[Sinto muito, pai.
N&o queria dizer isso, mas esse negécio de trocados e centavos e passar a vida inteira
tentando descobrir um jeito de guardar algum dinheiro...Ficaria maluco. Eu quero fazer
algo grande e algo importante]

POP (quietly): You know, George, | feel that in a small way we are doing something important.
Satisfying a fundamental urge. It's deep in the race for a man to want his own roof and walls
and fireplace, and we're helping him get those things in our shabby little office.[Sabe,
George, eu sinto gue de alguma forma estamos fazendo algo importante. Satisfazendo

uma necessidade fundamental. E essencial para a raca humana querer ter seu préprio

“° ELIADE, M. A Provagiio do Labirinto. Lisboa: Pub. Dom Quixote, 1987, p. 144.
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teto, paredes e uma lareira, e nds estamos ajudando essas pess0as a conseguir isso
em nosso escritoriozinho miseravel]

GEORGE (unhappily): | know, Dad. | wish | felt . . . But 've been hoarding pennies like a
miser in order to . . . Most of my friends have already finished college. | just feel like if | don't
get away, I'd bustfEu sei, papai. Gostaria de sentir..Mas tenho economizado cada
centavo como um unha-de-fome para..A maioria dos meus amigos ja terminou a
faculdade. Eu sinto como se, caso nao parta agora, fosse me sentir um fracassado]

POP: Yes ... Yes... You're right, son.fSim, vocé tem razéo, fithol

Um pouco mais adiante, conversando com Mary, a garota apaixonada
por ele, mas n&o incluida em seus planos, George atira uma pedra em um

vidraca para fazer um pedido:

GEORGE: Well, not just one wish. A whole hatful, Mary. | know what I'm going to do tomorrow
and the next day and the next year and the year after that. I'm shaking the dust of this
crummy little town off my feet and I'm going to see the world. ltaly, Greece, the Parthenon,
the Colosseum. Then I'm coming back here and go to coilege and see what they know . . . and
then I'm going to build things. I'm gonna build air fields. I'm gonna build skyscrapers a hundred
stories high. I'm gonna build bridges a mile long . . .[Bem, ndo foi apenas um pedido. Foi
um punhado deles, Mary. Eu sei o que farei amanhi e depois de amanhi e no ano que
vem e depois ainda. Vou limpar o p6 dessa cidadezinha chinfrim dos meus sapatos e
vou conhecer ¢ mundo. Italia, Grécia, o Partenon, o Coliseu. Entdo voltarei para ca e
irei 4 faculdade para verificar o que eles sabem...e entdo construirei coisas. Vou
construir campos de pouso. Construirei arranha-céus de mais de cem andares. Vou
construir pontes de uma mitha de comprimento...]

George compartilha com grande parte da humanidade essa
necessidade de atravessar mares, cruzar continentes, realizar grandes
faganhas e, de alguma maneira, modificar aquilo que considera errado no
mundec. Porém, também como essa grande maioria da populacio, passa a
vida toda sem sequer sair da cidadezinha onde nasceu. Ao invés de
concretizar seus sonhos, George casa-se com a garota local por quem até
entdo relutara em assumir sua paixdo, e enche sua casa de filhos. A carreira
escolhida € deixada de lado com a morte do pai e a necessidade de substitui-
lo no comando de um pequeno negdcio imobilidrio. Uma nova possibilidade
de escapar de Bedford Fall e conhecer um pouco o mundo surge em seu

casamento e nos planos de sua lua-de-mel. Novamente seus projetos sdo



161

frustados quando - devido aos problemas financeiros de sua empresa diante
da ameaca feita pelo vildo da histéria, Henry Potter, de levé-lo a ruina -
decide abrir mdo do dinheiro economizado para sua viagem para recuperar
seus negocios.

Sua ultima grande provagéo vem logo apds a Segunda Guerra Mundial.
Recusado pelas Forgcas Armadas devido a uma surdez ocasionada no
momento em que saivara o irmao de afogamento na infancia - © mesmo irméo
gue retorna agora como herdi de guerra - e por isso mesmo “preso” a sua
cidadezinha com a missdo de ajudar a administra-la em tempos tio dificeis,
George vé seus amigos partindo e retornando cheios de estorias. Finalmente,
seu tio Billy perde o envelope com uma grande quantia de dinheiro separada
para o pagamento de uma imporiante conta, o gque o leva a um total
desespero, ac momento mais critico de sua vida. E nesse momento em que
ocorre a intervengdo dos seres divinos.

Na verdade a intromissao dos deuses na vida dos mortais sempre
representou um papel importante nos temas miticos. Nesse caso, ela se da
através das preces dos familiares e amigos de George, que chegam até os
ouvidos dos "anjos’, numa grande inovacdo de Capra: esses anjos sdo
representados apenas por luzes e vozes, sem corpo ou caracterizagbes téo
comuns na linguagem cinematografica. Um emissario divino é entéo enviado
para auxiliar George em seu momento mais critico, proximo de cometer um
suicidio, com a missao de nac deixa-lo sucumbir as dificuldades e ensinar a
esse sujeito desesperado - assim como a todos nds espectadores - uma
grande licdo.

Clarence, o anjo enviado, é quem o faz ver o quanto se enganara: ao
correr atrés de sua “grande jornada” nem sequer notara que ela se realizara
diariamente, em cada pequenc gesto e em cada acdo efetuada
generosamente. O salvamento do irm&o (que acarretou na perda de parte da
audi¢&o), o auxilio ao primeiro patrdo, o velho Gower que estava prestes a
fornecer veneno por engano a uma familia vitima de difteria, o suporte
prestado aos habitantes mais carentes da cidade e, principalmente, a luta
ardua com o temivel cheféo local, Henry Potter representam muito mais do

que todas suas viagens e projetos sonhados. O “homem mais rico da cidade”,
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como o chama seu irmdo Harry na cena final, nao precisou sair da cidade
nem acumular sucesscs em uma carreira brilhante, nem mesmao casar-se com
a garota mais desejada da regido ou tornar-se milionario para realizar sua
jornada com a bravura de um grande herdi, e assim, conduzir todos ao seu
redor a um nivel superior de existéncia.

Geoffrey Hill realga, em sua andlise, as personagens apresentadas,
tracando o perfil das trés principais imagens arquetipicas do filme;

1. O Dragéo - a fera representada por Henry Potter, o sujeito sempre
vestido de negro, sem esposa ou filhos e com um cranio em sua escrivaninha;
0 vildo da estdria & uma personificagdo do demdnio na arquetipica batalha
entre o bem ¢ o mal. Sempre pronto para avangar sobre qualguer um que
interfira em seus planecs, encontra em George um antagonista, talvez o Unico
da cidade, de peso;

2._Séo Jorge - George Bailey, o sujeito que apenas relutantemente
aceita sua missdo, ou seja, matar o dragdo Potter através de sacrificios
pessoas e agdes generosas. Nem sempre a trilha percorrida pelo herdi é téo
esplendorosa e vibrante; esse € um dos pontos altos do filme de Capra: dar
ao homem comum o destaque e o valor de um verdadeiro herdi. Alias, a
formacéo catdlica de Capra parece mais do que evidente ao longo da
narrativa. O pai de George, Peter Bailey, possui 0 mesmo nome do primeiro
papa, S&o Pedro, e se torna o responsavel por langar o filho na grande
aventura de realizar sua missdo. Missdo esta que nunca parece dizer respeito
ao nosso herdi até o final da estéria, quando aprende uma valiosa licdo do
anjo Clarence;

3. Maria, Mae de Deus - Mary, a esposa e mae sempre atenta, servindo

de suporte e amparo. Desde garota decidida a casar-se com George, espera
pacientemente por sua decisdo de aceitar seu amor. A mée de George,
durante o casamento de seu irméo, o aconselha a procurar Mary, dizendo que
‘ela 0 ajudara a encontrar as respostas”; e estd certa, a resposta sempre
esteve em George e espelhada em Mary. Apenas ele ndo conseguia ver isso
ainda.

O poder mitico tanto de George quanto de Potter pode ser notado nos

defeitos fisicos que ambos apresentam. O herdi é surdo de um ouvido
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enquanto seu rival € paralitico. Como nota Hill, nas sociedades primitivas o
xama e freqientemente uma pessoa portadora de uma grave enfermidade.
Mesmo em textos mitoldgicos podemos encontrar véarios exemplos, desde o
ferimento recebido por Jacé ac combater o Anjo de Deus, passando pela
mudez passageira de Moisés até os pontos fracos de Aquiles e Edipo, parece
haver uma infinidade de personagens portadoras de tais enfermidades; o que,
ao contrario de impedir seus avancos, aumenta sua forca e acentua seus
poderes. No caso do filme, George e Potter séo poderosos a sua maneira, j&
que enguanto o primeiro € representado como um homem viril, potente e fértil,
pal de quatro criancas, o velho é completamente estéril, sem filhos, sem
amigos, apenas com seu dinheiro. Quando, num ato de total covardia, rouba
0s oito mil dolares, se esquece que oito € o nlimero de um novo comeco. “Em
certo sentido, Potter & o Judas que trai Cristo por algumas moedas de prata.
Enquanto os planos de Potter para um Pottersfield é pago pelo sangue da
populagdo local, ele ndo nota que o sangue do cordeiro imolado ird redimir o
povo de sua praga. Podemos imaginar Henry Potter mais tarde enforcando-se
e sendo enterrado sozinho em seu cemitério. Sua Ultima tentativa em sabotar
S&o Jorge torna-se, ironicamente, um novo comecgo para o herdi e sua
gente”®*,

Ja em O Magico de Oz (The Wizard of 0Oz), os simbolos esotéricos e
miticos s&o bem mais palpdveis. A idéia de representar Kansas em um tom
monocromatico ja estava sugerida no texto de Baum'™. O que o filme
conseguiu fazer foi potencializar as diferencas entre as duas terras, Oz e
Kansas. Como nota John Algeo, “os dois paises s&o obviamente de

importancia capital para a estéria e seu significado. Kansas é retratada como

" HILL, G. Iiluminating Shadows. New York: Shamballa Press, 1992, p. 83.

" Baum ¢ extremamente engenhoso ao descrever a fazenda do Kansas : “When Dorothy stood in the
doorway and looked around, she could sec nothing but the great gray prairie on every side. Not a trec
nor a house broke the broad sweep of flat country that reached to the edge of the sky in all directions.
The sun had baked the plowed land into a gray mass, with little cracks running through it. Even the
grass was not green, for the sun had burned the tops of the long blades until they were the same gray
color to be seen everywherc”. Logo a seguir, quando a heroina chega a Oz a descricio ¢
tremendamente outra: “The cyclone had set the house down very gently--for a cyclone--in the midst of
a country of marvelous beauty. There were lovely patches of greensward all about, with stately trees
bearing rich and luscious fruits. Banks of gorgeous flowers were on every hand, and birds with rare
and brilliant plumage sang and fluttered in the trees and bushes. A little way off was a small brook.
rushing and sparkling along between green banks, and murmuring in a voice very grateful (o a Htde
girl who had lived so Jong on the dry, gray prairies”.
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um paisagem desinteressante, cinza, sem cor, tediosa, assim como €
constantemente descrito o mundo comum e aborrecido da realidade. Oz, por

outro lado, € vibrante e repleto de cores e aventuras, com pessoas € coisas

interessantes, representando assim o mundo da imaginacao e da fantasia”™'.

Embora a descricéo de Oz seja fascinante e Dorothy pareca gostar do
lugar, sua verdadeira vontade, seu real desejo - desde 0 momento em gue
coloca os pes na cidade dos Munchkin - é retornar para Kansas. Oz pode ser
bom para uma visita, mas a garota ainda prefere viver em Kansas. E ha um
explicagao para tal anseio: Kansas € o reino ao qual realmente pertencemos,
um plano onde ainda ndo ha separagdo de consciéncias, "o mundo no gual
ndo existe diferenciacdo - apenas a Unidade. nada de cores, que
representam a diversidade, nem mesmo 0 branco e o preto que séo opostos,
mas apenas a unidade do cinza; nenhuma variedade de vaies e mlontanhas,
mas apenas a uniformidade suave das Grandes Planicies; nada de agua, que
¢ a causa e o simbolo da vida e do crescimento, mas apenas a seca de um
mundo de uma realidade imutavel. Kansas representa o mundo da Unidade,
aquele de onde viemos e ao qual estamos destinados a regressar um dia”**>.
E o devachan, o nirvana budista; o paraiso cristdo. E é por isso que Dorothy
anseia tao ardorosamente em retornar para sua casa.

Ao contrario, Oz com sua profusdo de cores e tonalidades, paisagens
esplendorosas e habitantes inusitados, representa o mundo da manifestagéo,
o reino de Maya, onde a separatividade impera e somos induzidos a
considerar as coisas a parte umas das outras. Algeo analisa o0 mapa da Terra
de Oz, editado pela International Wizard of Oz Club, Inc. e nota que h& uma
area verde central, a Cidade das Esmeraldas, que é cercada por quatro
regibes, cada uma com uma cor diferente, evidentemente simbdlica,
separadas por extensos desertos e envolvidas dentro de um formato
quadrangular. Esses ingredientes - barreiras instransponiveis, o quadrado, as
cores simbolicas, o circulo e o centro - s8o, para Algeo, suficientes para que
possamos relacionar Oz a uma mandala. Como se sabe, mandalas

representam a psigue humana e o mundo de samsara - o reino de

131

51.
32 ihid.

ALGEO, J. The Wizard of Oz: The Perilous Journey. in THE QUEST, SUMMER 1993, p.
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nascimentos e mortes, 0s renascimentos humanos representados como um
circulo continuo, uma roda sempre em movimento. Dorothy foi langada nesse
ciclo de existéncias e deseja retornar a sua verdadeira casa, a terra da
unidade e da bem-aventuranca.

Em relagdo ao livro, o filme desenvolve na primeira parte - ainda na
fazenda do Kansas - um importante aspecto desconsiderado no texto. De
inicio, coloca todos os atores que desempenharéo os papéis centrais no reino
de Oz caracterizados em outras personagens. Assim, o Ledo, o Espantalho e
o Homem de Lata aparecem como os ajudantes da fazenda de tio Henry e tia
Em; evidentemente, os principais auxiliares de Dorothy na sua jornada
através do mundo manifestado, ja estdo ao seu lado no mundo da unidade.
Pelo menos potencialmente, suas figuras estéo associadas & prépria heroina,
embora esta nem se dé conta disso. Também a bruxa do Oeste e 0 Méagico
convivem de certa maneira com Dorothy. A primeira como sua virtual inimiga,
Miss Gulch - na verdade a causa de todo o transtorno que acabard
conduzindo a jovem garota a se afastar dos tios e ser apanhada peio ciclone
que a levara até Oz - e o Magico como um clarividente mambembe, Professor
Marvel.

l.ogo que conhece o Espantalho e toma o rumo de Oz, Dorothy depara
com um pomar, e se encanta por uma macieira. Sua tentacdo em apanhar o
fruto & muito grande, e assim como a mordida numa maca foi responsavel
pela expulsdo do Paraiso e a queda na matéria na tradicéo judaico-crista, a
garota confirma seu merguiho no mundo do qual agora deve liberar-se. Em
um outro momento, quando empreendem o caminho até o castelo da malvada
bruxa do Oeste para apanhar sua vassoura e trazé-la para o magico, sdo
atacados por macacos alados - novamente um arquétipo da natureza animal
no ser humano, evidenciando sua natureza divina também, na presenca de
suas asas - representando o poder que a propria matéria tem em agarrar-se a
consciéncia até fazer-nos acreditar que aquilo que realmente existe é apenas
a matéria. Sua soberana, a bruxa, é na verdade a representacéo de Maya, a
ilusdo, a forga que atrai as consciéncias para um mundo de aparéncias e

polaridades. Seu instrumento de presséo é uma ampulheta, o tempo que
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corre inexoravelmente para o sujeito que acredita apenas no mundo
manifesto.

E é exatamente isso que tanto o livro quanto o filme nos mostram: no
mundo de Maya, as coisas nem sempre sdo aquilo que parecem ser. O
espantalho que busca um cérebro é quem, na verdade, tem as melhores
idéias durante a jornada. Assim como o Ledo que é forcado a agir e, mesmo
sem se dar conta de tal, mostra uma bravura sem igual entre seus parceiros.
O Homem de Lata, na mesma medida, é o que mais se abala e vibra nos
principais momentos, demonstrando uma sensibilidade extremada. E resta-
nos, entéo, a figura-chave da aventura de Dorothy: o préprio magico de Oz.
John Algeo faz uma leitura muito interessante da personagem, e acredito ser
esse seu comentario muito interessante e pertinente para que o deixemos de
lado:

‘Em certo sentido, a figura do magico, enclausurado em seu trono na
Cidade das Esmeraldas, onde tenta desesperadamente disfarcar sua fraude e
mistificagéo, € uma satira a qualquer tipo de autoridade, e em particular a
autoridade religiosa. Quando os visitantes chegam a Cidade das Esmeraldas,
s&o ordenados a colocarem um par de culos verdes, para que tudo lhes
pareca verde. Esses oculos sdo como os dogmas que 0s magicos religiosos

insistem em derramar em seus seguidores”'®

. Aironia € gque a cidade é
realmente verde, como se demonstrando que a religido é de fato um
repositério de maravilhas e tesouros, mas mesmo sacerdotes e ministros
parecem ndo ter f& em seu valor natural, recorrendo constantemente a
espetaculos aritificiais e desnecessarios.

No momento de analisar Os Dez Mandamentos, ndo nos interessou
investigar a possivel existéncia histérica de Moisés, ou analisar as
verossimilhangas presentes nos textos biblicos. O intuito foi ampliar as
possibilidades de leitura desses mesmos textos e compreender, mesmo que
através de um vislumbre, sua importancia simbdlica e metaférica. E preciso
notar que ha muitos séculos as fabulas orientais atribuiam a Baco tudo o que

os judeus relacionam a Moisés. H.P. Blavatsky chega a relacionar alguns

" 1pid., p. 54.
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pontos de semelhanga entre ambos, impressionantes demais para serem

ignorados:

1.

Baco nasceu no Egito e teve duas mdes: a ninfa Semele e seuy
proprio pai Jupiter, que recolheu o menino do seio de sua mae,
morta por um raio, mantendo-0 em sua coxa até o dia de sey
nascimento. Moisés nasceu no Egito e também teve duas maes, uma

que ¢ deu a luz e outra que o adotou:

. Baco foi encontrado boiando na ilha de Naxos. Esta circunstancia

valeu-lhe o sobrenome de Myfas, que significa “salvo das aguas”.
Moises foi abandonado na margem do Nilo e por ter sido salvo das
aguas, foi chamado Moisés, de mo, que em egipcio significa “agua”

e yses, “salvo”;

. Baco cruzou o Mar Vermelho com um exército composto de homens

e mulheres a fim de conquistar as indias. Moisés também atravessou
este mar, com uma hoste igualmente composta de homens e

mulheres para encontrar a Terra da Promissao;

. Baco, da mesma forma que Moisés, transformou as aguas em

sangue;

. A fabula dota o deus Baco de cornos e lhe coloca na mao um tirso

temivel (bastdo terminado em pinha e enfeitado de hera e
pampanos). Moisés tinha dois raios luminosos na fronte e trazia na

m&o uma vara miraculosa;

. Baco foi criado no monte Nisa, Moisés passou quarenta dias no

monte Sinai, do que Nisa parece ser um anagrama;

- Baco vingou-se de Penteu, rei de Tebas, que se opunha a

introdugdo do culto de tal deus em seu reino. Moisés castigou o
Faraé gue ndo queria que o povo de Deus saisse para celebrar

sacrificios;

. E finalmente, Baco plantou a vinha em diversos jugares e, nos dias

de Moisés, os exploradores enviados, por este, a terra de Canad
regressaram com um enorme cacho de uvas, gue dois homens

transportavam em um varal™*,

" BLAVATSKY, H.P. Glossario Teoséfico, p. 381.
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Se além disso, levarmos em consideracéo o Hino a Adonis, de Orfeu,
para quem Apolo, Baco, Dioniso, o Sol, Adonis s&o nomes de um mesmo
personagem, torna-se significante, como nota Joseph Campbell, que o antigo
festival da Pascoa judaica, que teria sido primeiramente celebrado por volta
de 621 a.C., em comemoracdo ao &xodo, ocorre na mesma data da
ressurreicao anual de Adonis, que na tradicdo cristd tornou-se a Pascoa.
Enquanto nos cultos pagéo e cristdo a ressurreigdo é de um deus, na tradicdo
judaica celebra-se a ressurreicdo do Povo Eleito, que teria recebido o
conhecimento e ¢ amparo de seu Deus nos momentos de tormenta e
desespero.

Se me utilizel destes poucos mas contundentes exemplos, foi no
sentido de demonstrar que, a partir do momento que DeMille narra a vida de
Moisés a partir de referéncias histéricas e geograficas precisas, baseando-se
em textos antigos e na propria Biblia, deixa de lado grande parte de seu valor
metaforico e simbdlico, seduzido pelo fascinante “mundo dos fatos histéricos”.

Dentro dessa leitura, h& ainda a presenca de um narrador que, em
grande parte das cenas, permanece comentando 0s passos do herdi ¢, dessa
forma, induzindo o espectador a interpretar as imagehs da maneira como o
proprio diretor as concebeu, Assim, vé-se Moisés atravessando o deserio
apos sua expulséio do paldcio real e, ao invés de sermos absorvidos pela
nogao de iniciagdo que percorre toda sua estdria, somos levados a
acompanhar a resisténcia fisica do homem Moisés numa visdo que privilegia
sua bravura ante as injusticas impostas por seus inimigos, esquecendo-nos
do principal: a fus&o do ser humano com o sagrado que dentro dele habita. O
comentario do narrador ndo poderia ser mais contundente: “sabendo agora
que viver pode ser pior que morrer e impelido para a frente pelo crisol
candente do deserto onde se fundem os homens pios e os profetas a servigo
de Deus, chegando ao limite da resisténcia humana macerado no pé de onde
veio, o material esté pronto para as maos do obreiro”; na tela vé-se o pobre
homem rastejando, derramando as Ultimas gotas de agua em sua boca até
cair de cansado proximo a um oasis.

O carater mitico e oculto da narrativa perde-se totalmente. Em seu livro

Hidden Wisdom in the Holy Bible, Geoffrey Hodson faz uma leitura
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riquissima do “lado oculto” dos textos biblicos, e seus comentarios sobre a
trajetéria de Moisés podem servir de medida para verificar-se o quanto
DeMille equivocou-se - ou por simples ignorancia ou por displicéncia - nessa
sua leitura. Moises ndo representa mais um iniciado nos Mistérios, um
Adepto, e passa a operar, de uma maneira totalmente incoerente e
descabida, como uma personalidade historica que, devido a um vislumbre
qualquer das injusticas e arbitrariedades cometidas pelos poderosos de
determinada sociedade, passa a combaté-los em nome dos seres infelizes
que s&o esmagados por esses sujeitos'”. Com todo o respeito devido aos
textos biblicos, Moises conduzindo seu povo para a Terra Prometida pode ser
comparado a Dorothy retornando ac Kansas. Entre as vérias semelhancas na
simbologia, até mesmo a imagem da terra seca e arida da outra margem do
Mar Vermelho pode ser comparada & fazenda na qual a menina se criou,
Porem, enquanto O Magico de Oz desenvolve alegoricamente a elevacdo da
consciéncia sobre o véu de Maya e sua liberac8o dos veiculo inferiores, Os
Dez Mandamentos se perde num discurso anacrénico e pretensamente
histérico da vida do lider hebreu.

Apos a leitura da referida obra de Hodson - através da qual se pode
verificar o carater simbdlico envolvido em muitas passagens da vida de
Moisés - torna-se contrangedor assistir algumas cenas do filme de DeMille.
Da compreens&o do Monte Horeb como a representacdo geogréfica da
elevagao da consciéncia e sua fusdo com a unidade de toda existéncia até a
sarga ardente como o simbolo tanto das atividades coordenadas da geracéo
da vida que se espalha por todo o universo quanto dos resultados dessa

coordenagéo e o ponto maximo da iluminacéo de Moisés, vemos Charlton

'® HODSON, G. - HIDDEN WISDOM IN THE HOLY BIBLE, V. 2, THE THEOSOPHICAL
PUBLISHING HOUSE, ILLINOIS, 1994, Nas paginas 269-70, Hodson descreve de maneira
sintética o carater simbdlico do éxado dos hebreus: entendendo a figura do Adepto como o mais
alto produio de sua época, Moisés pode ser encarado como “o hierofante dos mistérios com sen cajado
de tirso. O Mar Vermelho, representando a qualidade da obediéncia (afastado por cada uma das mios
a0 levantar-se o cajado)., simboliza a corrente ignea tripla dos poderes criativos na natureza (kundalini}
para o candidato ao Adeptado. O vento leste ¢ o poder hierofintico, o Atma solar, através do qual cada
hicrofante executa os deveres de seu oficio. A terra seca ¢ tanto “o caminho para o sagrado™(ls. 35:8)
¢uanto sushumna ou o canal etérico central dentro da espinha dorsal ¢ do cérebro, com suas duas
correntes ascendentes, positive e negativo. As duas grandes paredes de Agua, erguidas e mantidas em
pé por ambas as mios ¢ pelo cajado do magico, representam essas forgas negativa ¢ positiva sob
perfeito controle. Assim, em termos da linguagem sagrada dos mistérios, Moisés conduz os israclistas
para fora da terra do Egito ¢ avangando pelas dguas divididas do Mar Vermelho chega ao Sinai e a
Canad”,
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Heston escalando uma montanha e encontrado um ramo em chamas, aoc som
da voz de Deus, evindemente num tom grave e solene. E assim que a jornada
interior se torna, pelo menos no filme, uma experiéncia de fatores externos e
estranhos ao préprio individuo.

Poderiamos avancar ainda mais em nossa verificacdo dos erros
cometidos por DeMille em sua producgao ao deixar de lado a leitura simbdlica
de um tema mitico; porém, acredito que o essencial ja tenha sido discutido no
sentido de se compreender a diferengca basica entre filmes que séo
direcionados para aquele tratamento mitico ao qual me referi acima, e
aqueles que se concentram no imediatismo de sua mensagem. Esse é um dos
motivos pelos quais alguns filmes permanecem como importantes agentes
comunicadores atravessando diversas geragdes e outros acabam por nao
conseguir expressar nada além de palavras e imagens sem sentido apés o
momento de seu langamento. Dorothy e George Bailey ja fazem parte da
linguagem mitica contemporanea. O Moisés de DeMille virou pd, junto com

seu criador.
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