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O livro que ora se apresenta, Mitos em Tradugdo: intertextualidade
e conversdo semiotica entre Amazonia e tradigdo cldssica, estrutura-se
em torno de investigacdes acerca das imagens transsignicas' de
mitos e lendas, com o proposito de ampliar a compreensao de
suas dimensoes simbdlicas e das conexdes intertextuais que se
configuram no espaco cultural amazonico. A escolha do titulo traduz
o eixo articulador dos capitulos: a transmutagao, a ressignificacao e
a reinvencao dos mitos — amazonicos e classicos — em multiplas
linguagens e contextos culturais. O “mito” é aqui concebido como
linguagem dinamica e espaco de transicao simbolica, continuamente
renovado a cada gesto tradutdrio, instaurando um didlogo semidtico
que aproxima culturas, temporalidades e tradi¢cdes. A nocdo de
“traducdo”, por sua vez, ultrapassa a dimensdo estritamente
linguistica e privilegia a traducdo intersemiotica, entendida como a
transposicao de um sistema de signos para outro — da narrativa oral
a toada, do poema a pintura, do mito ao teatro. Nessa perspectiva,
conforme propde Julio Plaza, a tradugdo cria um novo original a
partir do passado, estabelecendo uma ponte entre pretérito, presente
e futuro. O autor compreende a tradugao intersemiotica como uma
transacao criativa entre diferentes linguagens ou sistemas de signos.
Simultaneamente, evoca-se a no¢ao de traducao cultural, concebida
como o processo pelo qual o mito atravessa fronteiras simbolicas,
desloca-se entre universos culturais e adquire novos sentidos em

1 Entende-se como imagens transsignicas os signos proprios da cultura amazonica,
assim também de elementos de outras tradigdes, tal qual a grega, usada como
matéria-prima e técnica poética para a criacdo de mitos e lendas. Sdo elementos culturais
dindmicos imaginais, com os quais os sujeitos amazonicos interagem, emergem das
mutuas interligacdes e dos muiltiplos sentidos, vivem em redemoinhos, entrecruzam-se
nos ecos deslizantes dos povos e os sentidos tranversalizam-se nas curvas dos rios e nos
tragos complexos da floresta mediante a agdo do imaginario.



distintos contextos socioculturais. Nesse movimento, o imaginario
amazonico revela-se como espaco de confluéncia, onde tradicao e
reinvencao se entrelacam em permanente didlogo.?

A presente obra integra o Projeto de Produtividade
Académica “Linguagem e simbolismo na poética de mitos e lendas
amazonicas”,® desenvolvido com apoio financeiro da Universidade
do Estado do Amazonas (UEA) e da Fundacdo de Amparo a
Pesquisa no Estado do Amazonas (FAPEAM).* Seu objetivo central
desdobra-se em duas frentes complementares: (i) investigar a
linguagem e o simbolismo nas poéticas dos mitos e lendas amazonicas,
em suas formulacGes tradicionais e contemporaneas, explorando suas
intertextualidades com a mitologia da tradigdo grega; e (ii) analisar
a cultura amazonica por meio da abordagem semidtica qualitativa,
ancorada na Teoria Geral dos Signos de Charles Sanders Peirce.
A partir da perspectiva peirceana, busca-se delinear novos parametros
investigativos para o estudo das narrativas miticas amazonicas,
ampliando o campo interpretativo dessas producdes simbdlicas.

2 A tradugdo intersemidtica, corrente critica iniciada por Roman Jakobson (1969) e
desenvolvida por, entre outros, Julio Plaza (2008), George Bluestone (2003) e Brian
McFarlane (1996).

3 Executado no periodo de margo de 2022 a margo de 2024, conforme Portaria n.
387/2022-GR/UEA.

4 Realizados com bolsas de pesquisa aos académicos, pela Universidade do Estado do
Amazonas (UEA) e Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado do Amazonas (FAPEAM),
no periodo de marco de 2022 a marco de 2024.

5 PEIRCE, C. S. The Collected Papers of C. S. Peirce, 1931. C. Harshorne, P. Weiss,
and A. Burks (eds.). A semi6tica de Charles Sanders Peirce tem como objeto de estudo o
signo, que é tudo aquilo que pode significar alguma coisa. O filésofo, cientista, linguista
e matematico americano delimitou 66 classes de signos e 10 tricotomias, dentre as quais
trés se destacam e uma delas, a que estabelece a tricotomia do signo em relacdo com o
objeto, leva-nos aos conceitos de fcone, fndice e Simbolo.
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O volume retine parte dos resultados alcancados no referido
projeto, contemplando pesquisas vinculadas a Programas de Iniciagdo
Cientifica (PAIC) e a formacao de docentes do curso de Letras da
Universidade do Estado do Amazonas, especialmente por meio da
orientacdo de Trabalhos de Conclusdo de Curso (TCCs). Insere-se,
assim, na linha de pesquisa Estudos Semidticos da Linguagem e
Simbolismo na Poética de Mitos e Lendas Amazonicas, vinculada
ao Grupo de Estudos Semidticos: Literatura, Cultura e outras Artes
(GES), certificado pelo CNPq.® Os capitulos contemplam objetos
diversos — lendas amazonicas, toadas de boi-bumb4, narrativas
fundacionais, poesia e dramaturgia —, preservando, contudo, unidade
metodologica ao examinarem de que modo determinadas matrizes
miticas se reconfiguram em diferentes linguagens e suportes estéticos,
evidenciando a vitalidade e a plasticidade do imaginario amazonico.

Camara Cascudo (2006) assinala que o folclore constitui um
elemento fundamental de mediacdo entre o individuo e a histéria
de seu povo, de sua terra e, em ultima instancia, de si mesmo.
Por intermédio do folclore, o homem conhece e reconhece sua
historicidade e humanidade, situando-se em uma tradicdo cultural
compartilhada.” Nesse sentido, compreende-se a pertinéncia e
justificativa da presente proposta de pesquisa, que emerge da vivéncia
académica e da consciéncia cultural vinculada ao pertencimento
a Amazonia. Essa relacdo se consolidou inicialmente em Manaus
(AM), cidade natal da pesquisadora, e foi ampliada em viagens
a diferentes municipios do estado, realizadas na condicao de

6 Grupo de Estudos Semiéticos: Literatura, Cultura e outras Artes (GES) — https://gpge-
suea.wixsite.com/gpges. https://www.gpges.com.br/projeto-letrasemrede

7 CASCUDO, Luis Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro
Publicagdes S.A., 2006.

1



coordenadora do curso de Letras da UEA e docente do Programa de
Formacao de Professores da Educacdo Basica (PARFOR). Por certo,
nessas experiéncias por via aérea ou 6nibus aquatico, foi-me dado o
prazer de sentir essa fascinante atracao por este espaco mitico. Foram
maravilhosas travessias entre as cidades, sobrevoando ou navegando
pelo imenso espaco amazonico que entre elas, Medeia, fixei para
sempre nas retinas uma visualidade fascinante da paisagem, da rica
biodiversidade, de uma selva aureolada pela evaporacao intensa,
de rios monstruosos que se multiplicam em igarapés e igapos, do
encontro das aguas, entre o Rio Negro e o Solimdes, e da imensidao
do Rio Amazonas. Essa vivéncia estética e sensivel fundamenta a
atracdo intelectual e afetiva pela tematica investigada.

De inicio, houve um encantamento quase intuitivo diante
do imenso mistério que envolve essa natureza magica. Ja naquele
momento, era possivel perceber o processo de transformacao
na qualidade e na fungdo dos mitos e lendas que gravitam em
torno dos signos dos rios, das chuvas, das plantas e de tantos
outros elementos que compdem 0 “cosmo amazonico”, bem
como sua fecunda conexao intertextual com a cultura classica. A
elaboracdo mais sistematica dessa consciéncia poética, contudo,
consolidou-se durante o doutoramento em Estudos Classicos, ramo
Poética e Hermenéutica, na Universidade de Coimbra (FLUC),
quando o contato direto com a tradigdo classica ofereceu estimulos
decisivos para o aprofundamento da pesquisa. A Amazonia constitui
uma fascinagdo permanente. Na cultura amazonica, ha uma linha
extremamente ténue que separa realidade e imaginacao. O poeta e
ensaista Jodo de Jesus Paes Loureiro, ao refletir sobre essa tematica,
observa que a contemplacdo da aparéncia imediata das coisas
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tanto provoca quanto é provocada por um estado de devaneio e
estranhamento, de modo que a realidade passa a ser percebida sob
a forma de um sfumato.? E dessa atmosfera magica que os sujeitos
amazonicos extraem suas lendas e mitos. O autor compara ainda o
gesto reflexivo sobre a Amazonia a um “vagar sem a finalidade de um
fim” (Loureiro, 2000 p. 17),° um transito continuo entre lendas, mitos
e simbolos que estruturam essa cultura. Com efeito, a abundancia
e a variedade dessas narrativas sao inesgotaveis e constituem uma
das maiores riquezas da sabedoria popular amazonica. A linha
que separa mito e lenda mostra-se, muitas vezes, imprecisa. O
mito caracteriza-se por personagens e acoes de natureza magica,
cuja veracidade ndo pode ser comprovada; a lenda, por sua vez, é
uma narrativa reelaborada pela imaginacdo popular, combinando
elementos do real com componentes ficcionais. Entretanto, a criacao
de uma figura mitica relaciona-se diretamente ao desenvolvimento
de uma lenda: estas frequentemente explicam o surgimento de mitos,
acontecimentos histéricos ou acidentes geograficos, desempenhando
papel essencial na perpetuacao da cultura popular. Pode-se acrescentar
que a cultura popular é simultaneamente milenar e contemporanea,
pois seu sentido se preserva independentemente dos avancos
industriais ou tecnolégicos. Essas narrativas configuram-se como
etnotextos — documentos literarios ou ndo, orais ou escritos, que

8 Essa experiéncia de viver a realidade a partir do imagindrio foi denominada por Paes
Loureiro em Obras reunidas (2000, 4. vol. p. 60) de sfumato. Segundo o autor este
conceito tem sua origem na teoria e prética artisticas de Leonardo da Vinci sobre a pintura.
O sfumato (esfumado) é a fusdo dos personagens do quadro com a natureza, resultando
em algo que confere uma unidade profunda ao trabalho e uma relagdo de empatia entre a
natureza humana e a natureza césmica. [...] E uma espécie de passagem do mundo fisico
para o imaginario; transicdo fenoménica do real para o poético [...].

9 LOUREIRO, P. Obras reunidas. 4. vol. 2000.
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registram e comunicam informacgoes culturais de uma comunidade.
Sua singularidade ndo reside apenas no valor estético, mas sobretudo
na forca representativa e no alcance sociocultural que carregam,
uma vez que revelam um ethos caracteristico do lugar, inscrito na
memoria coletiva e continuamente recriado pela imaginacao.

E evidente que o0 homem cria e simboliza a partir de uma heranca
cultural simultaneamente local e universal.'® Nessa perspectiva, o
ethos mitico que persiste no imaginario social amazo6nico configura-
se como resultado de continuas criacoes histdricas, engendradas nas
relagcOes entre a Amazonia e o conjunto de significacdes construidas
pela sociedade nacional, bem como aquelas que lhe foram atribuidas
no cenario internacional. Ao mesmo tempo, esse ethos é fruto da
resisténcia permanente de seus povos, empenhados na preservacao
de sua identidade cultural por meio da rememoracao, recriacao e
atualizacdo de suas significacdes imagindrias, expressas em mitos,
ritos, lendas e festividades religiosas e profanas. Tal processo nao se
deu de modo isolado. Para além da presenga portuguesa e espanhola,
diversas outras matrizes culturais deixaram marcas profundas na
regido: africanos, japoneses, sirios, libaneses, marroquinos, norte-
americanos, ingleses, holandeses e italianos contribuiram para a
formacao de um mosaico cultural complexo. Cada grupo trouxe
consigo seus signos, crencgas, valores e modos de vida, que, ao se
entrecruzarem no espago amazonico, produziram formas hibridas e
sincréticas ainda passiveis de investigacao mais aprofundada. Essas

10 Para Cascudo (2006), mitos e lendas sdo tratados como literatura oral; na percepgao
de Jolles (1976) sdo formas simples ou ainda, segundo Zumthos (2000) literatura da voz.
CASCUDO, L. C. Diciondrio do Folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro Publica¢des
S.A., 2006. JOLLES, A. Formas simples. Sdo Paulo: Cultrix, 1976. ZUMTHOR. P. A
letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000.
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linhas culturais fronteiricas nem sempre se mostram imediatamente
perceptiveis, mas tornam-se visiveis nos contrastes e nas tensoes
que emergem entre diferentes matrizes simboélicas, como ocorre
no encontro entre as culturas indigenas e os imaginarios ocidentais
introduzidos pelos colonizadores ibéricos. A mitologia indigena
somaram-se, assim, as lendas e narrativas do fabulario europeu
trazidas pelos portugueses, ampliando e complexificando o repertério
simbolico que compde o imaginario amazonico.

Disso decorre que, na cultura amazonica, as imagens se movem
em permanente circulagao, entrecruzando-se nos ecos historicos dos
povos e produzindo sentidos que se desdobram nas curvas dos rios
e na complexidade da floresta. Os significados ndo permanecem
estaticos: transversalizam-se, renovam-se e se rearticulam em um
fluxo continuo de produgao simbdlica. Na pratica historico-social do
homem amazonico, observa-se um processo constante de tradugoes
simbolicas e conversbes semidticas, isto é, de transfiguracdo dos signos
e objetos culturais por meio de sucessivos gestos de simbolizacdo."
Essas dinamicas decorrem da recepcdo dos objetos culturais e de
sua transformacdo em formas compreensivas para o pensamento
humano; ao serem reinterpretados sob novas configuracoes simbélicas
legitimadas pela cultura, tais objetos convertem-se em outras formas de
si mesmos. A cultura, por sua vez, constitui o espaco de legitimacao,

11 Paes Loureiro identificou a existéncia de um processo de transfiguracdo simbélica dos
signos e objetos no ato receptivo que provoca a re-hierarquizagao das fungdes dominantes
atribuidas pelos sujeitos, processo esse denominado conversao semiética, esbogado
na tese, de 1994, Cultura amazénica — Uma poética do imagindrio, e desenvolvido
mais tarde na obra A Conversdo semidtica na Arte e na Cultura (2007). Por meio do
conceito de conversdo semiética cunhado por Paes Loureiro para explicar a mudanga
de significacdo dos objetos culturais, procurou-se entender a transfiguragdo dos mitos
em um novo modo de existéncia, haja vista, na Amazonia, o imaginério e os tecidos
narrativos estarem difundidos em novas praticas de narracao.
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continuidade e renovacdo desses simbolos, sustentando a dinamica
de atribuicdo, conversao e reconversao de sentidos. Assim, pode-
se afirmar que a mentalidade amazonica é profundamente marcada
por mitos e lendas, configurando uma forma singular de leitura
da realidade, resultante da diversidade cultural que caracteriza
a regido. Embora o espaco e o tempo instituam novos cenarios
histdricos, as culturas ndo se extinguem; transformam-se e dialogam
entre si. Desse entrelacamento emerge uma poética de simbolos e
imagens — uma soma de vozes de multiplas proveniéncias — que se
revela produtiva, ativa e criativa. E precisamente esse veio amazonico,
vasto e multifacetado, que a presente obra se prop0e a explorar.

Por conseguinte, em consonancia com a proposta do projeto
de pesquisa que fundamenta esta obra, os capitulos aqui reunidos
apresentam andalises e reflexdes acerca de narrativas miticas
amazonicas: Icamiabas, Poramina-Minare, Ruda, Jurupari, Vitoria-
Régia, Uirapuru e Boitina, que constituem o corpus da investigacao.
As abordagens desenvolvem-se a partir de um olhar semi6tico de
matriz norte-americana, contemplando desde imagens transsignicas
e processos de conversao semiotica até o exame do simbolismo
mitico e das relagOes intertextuais estabelecidas com a mitologia
grega. As analises evidenciam a presenca de um tecido cultural
amazonico estruturado por um complexo sistema de imagens e
atravessado por processos de conversdo semidtica que se desdobram
em multiplas formas de expressao simbdlica. Tais manifestacdes, ao
circularem socialmente, sdao apropriadas pelos sujeitos amazonicos
como elementos constitutivos de uma identidade compartilhada
e integradora. Nessa perspectiva, conforme propde Yuri Lotman
(2001), as diferentes manifestacGes culturais, por apresentarem uma
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natureza essencialmente linguistica, podem ser compreendidas como
sistemas de comunicacdo, cuja especificidade reside na capacidade
de produzir, organizar e transmitir informacoes.

Por sua vez, o aparato semiotico possibilita a interpretacdo e a
analise das mensagens produzidas por sistemas culturais como o mito,
a religido, o folclore e as artes, entre outros. Compreende-se, assim,
que os sujeitos amazonicos constroem manifestacdes culturais de
elevada complexidade simbdlica, desenvolvendo, de forma organica,
sistemas semidticos — ou linguagens — eficazes nas relagées
que estabelecem com o meio em que vivem e com a coletividade
a qual pertencem. As investigacGes reunidas nesta obra nao se
limitam, contudo, ao estudo das narrativas miticas amazonicas, mas
expandem-se para outros horizontes de analise. Somam-se aos estudos
aqui apresentados pesquisas voltadas a textos do mundo classico,
configurando uma intersecdo entre semiotica, poética e hermenéutica.
Tais trabalhos resultam também de outras linhas de pesquisa
desenvolvidas no ambito do Grupo de Estudos Semio6ticos (GES):
(i) Tradugdo, adaptagdo e estudo das relagées intersemidticas nas
textualidades contemporaneas; (ii) Semidtica, poética, hermenéutica
e literatura cldssica. Amparadas na teoria da intertextualidade e no
reconhecimento da presencga estruturante da cultura greco-ocidental
na literatura brasileira, as pesquisas contemplam obras em que 0s
ecos dos mitos gregos se manifestam de modo significativo. Tais
textos sao compreendidos como integrantes de uma rede complexa de

12 Na semi6tica da cultura de Létman (1990), a coexisténcia entre o individual e
o coletivo, periférico e central é responsavel pelo surgimento de novos textos e pela
dinamicidade dos processos culturais. Ver L6tman, I. The universe of the mind: a semiotic
theory of culture. Translated by Ann Shukman and introduction by Umberto Eco. London:
I.B. Tauris & Co.,1990, p. 711.
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relacoes e interdependéncias, dialogando com outros textos, discursos
e praticas sociais. A intertextualidade, nesse sentido, evidencia os
modos pelos quais um texto se articula a outros: literarios, musicais,
cinematograficos ou de naturezas diversas, revelando a trama dindmica
de influéncias que constitui o tecido cultural.

No que se refere as ferramentas conceituais mobilizadas nas
analises, recorreu-se a fontes da literatura regional, a partir das quais
foram delineados os focos de abordagem conforme as especificidades
de cada tematica investigada. Dentre os diversos campos
tedrico-metodolégicos da semidtica, a fundamentacdo prioritaria
ancorou-se na vertente norte-americana de Charles Sanders Peirce,
especialmente a luz de suas categorias fenomenolégicas. No ambito
literario, segundo a semiotica peirceana, o fendmeno poético
caracteriza-se pela transformacao de simbolos em icones, isto é, pela
predominancia de relacdes de similaridade e analogia. Icones sio signos
organizados por semelhanca — como uma fotografia, um desenho,
uma melodia ou uma imagem —, ndo sendo necessario que sejam
figurativos ou representem algo existente; tanto o desenho de um rosto
quanto o de um circulo constituem exemplos dessa natureza signica. Ja
0s signos organizados por convencao e contiguidade, como as palavras
faladas ou escritas, configuram-se como simbolos por exceléncia.
Na poesia, prevalecem relagdes formais e iconicas; na prosa, destacam-
se estruturas conceituais e simbolicas. Nesse sentido, a Teoria Geral
dos Signos apresenta ampla aplicabilidade metodologica, oferecendo
fundamentos consistentes para compreender a dinamica criativa e
interpretativa dos signos culturais. A semiotica permite analisar o
complexo jogo de relacOes que se estabelece na semiose, ampliando
as possibilidades de leitura das narrativas mitolégicas e contribuindo
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para o entendimento dos processos de significacdo, simbolizacdo e
transformacao hermenéutica no contexto cientifico amazonico. No
campo educacional, tal perspectiva revela-se igualmente relevante,
sobretudo por seu carater interdisciplinar e por sua capacidade de
explicitar as dimensdes contextuais e interpretativas dos sistemas de
linguagem, conforme observa Lucia Santaella (2016). Assim, esta
obra busca evidenciar a potencialidade da Teoria Geral dos Signos
como instrumento metodologico para o ensino e a aprendizagem
em Letras, indicando caminhos concretos para praticas de analise
semiotica. Ao fazé-lo, pretende contribuir para o trabalho com as
linguagens no espaco escolar e oferecer uma ferramenta tedrica capaz
de articular e explicar diferentes situagdes culturais em que os signos
sdo continuamente ressignificados e convertidos semioticamente.

A vista disso, a obra apresenta uma dupla finalidade. A
primeira, em consonancia com os novos paradigmas educacionais,
consiste em favorecer a iniciacdo aos estudos semidticos e
incentivar, de modo especifico, o emprego da semiética como
ferramenta tedrico-metodologica no ensino e na aprendizagem
das praticas de linguagem. Busca-se, assim, ndo apenas ampliar
o dominio conceitual da area por meio do estudo e da pesquisa
cientifica, mas também desenvolver a capacidade de aplicacao
desses conhecimentos em contextos analiticos e pedagogicos.
A segunda finalidade reside em oferecer modelos de abordagem
tedrico-pratica em semiotica voltados ao estudo e a analise de
objetos, fendmenos e praticas culturais, os quais possam servir de
referéncia aos docentes em sala de aula. Ao apresentar percursos
metodologicos concretos, a obra pretende contribuir para a
qualificacdo do trabalho com as linguagens, fornecendo subsidios
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que articulem teoria e pratica de maneira consistente. Espera-se,
desse modo, que os saberes e as experiéncias compartilhados
nos capitulos aqui reunidos sejam nao apenas proveitosos, mas
também instigantes ao leitor. Que esta coletanea se configure
como convite a construcdo de conhecimento e a ampliagdo da
compreensao das atividades simbdlicas envolvidas nos processos
de emissao e recepgao dos signos culturais, permitindo explorar
as potencialidades da Teoria Geral dos Signos tanto no campo das
Letras quanto nas interfaces da semi6tica com outras areas do saber.
Registra-se, por fim, a satisfacdo em compartilhar esta
producao cientifica, construida sob uma perspectiva intercultural
e interdisciplinar, que se acredita capaz de ampliar a percepgao
das multiplas nuances que compdem a riqueza do imaginario
amazonico, especialmente no que se refere as narrativas mitolégicas
entendidas como um (hiper)sistema semio6tico dinamico, por
meio do qual os sujeitos amazdnicos interagem, significam e
ressignificam sua experiéncia cultural. Acrescenta-se, ainda,
o valor formativo desta trajetdria investigativa, que se revelou
especialmente fecunda para os discentes envolvidos, contribuindo
para seu amadurecimento académico e para o aprofundamento de
suas competéncias teoricas e analiticas. Que esta obra seja recebida
COMO um convite a travessia: uma travessia entre mitos e signos,
entre memdaria e imaginagdo, entre a Amazonia e os multiplos
horizontes culturais com os quais ela permanentemente dialoga.

Socorro Viana de Almeida

Organizadora
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DAS ICAMIABAS AO BOI-BLIMBA:
A LENDA <M TRANSCRIACAO
INTSRSCMIOTICA NAS TOADAS

b< PARINTINS




Caroline Stephanny Costa Dantas

Socorro Viana de Almeida

Naéo se traduz qualquer coisa,
mas aquilo que conosco sintoniza
como eleicdo da sensibilidade,
como afinidade eletiva

(Plaza, 2003, p. 34).

¢ Consideracoes iniciais

Histéria e temporalidade estabelecem um ponto de
convergéncia com o processo tradutério, na medida em que
diferentes modos de retomada do passado sdo incorporados
sob um viés sincrénico — denominado afinidade eletiva.
Nesse sentido, Julio Plaza, em Tradug¢do Intersemiética (2003,
p. 8), afirma que “na criagdo (no processo criativo da traducao)
encontram-se inscritos os procedimentos da histéria em forma de
palimpsesto, ou seja, € a propria criacao que contém embutidas
relacdes dos tempos”. Em outras palavras, o processo criativo da
traducdo reconfigura as relagcdes de dominancia entre passado,
presente e futuro, reorganizando-as no interior da nova obra.
Como destaca Plaza:

Na medida em que a criagdo encara a histéria como
linguagem, no que diz respeito a tradugdo, podemos
aqui estabelecer um paralelo entre o passado como
icone, como possibilidade, como original a ser
traduzido, o presente como indice, como tensao
criativo tradutora, como momento operacional e o
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futuro como simbolo, quer dizer, a criagdo a procura
de um leitor (2003, p. 8, grifos do autor).

A historicidade configura-se a partir das transformacgoes
vinculadas aos suportes materiais da arte. Nesse contexto,
Plaza ressalta:

As transformacgdes, que se processam nos suportes
fisicos da arte e nos meios de producao artistica,
constituem as bases materiais da historicidade das
formas artisticas e, sobretudo, dos processos sociais
de recepcdo. Para Medvedev, “o significado da arte
é completamente inseparavel de todos os detalhes
de seu corpo material”, o que é confirmado por
Voloshinov: “todo fenémeno que funciona como
signo ideol6gico tem uma encarnacdo material, seja
em som, massa fisica, como cor [...] (2003, p. 10).

As relacOes entre transcriagdo, tradugdo e transmutagdo
sdo intrinsecas a linguagem, na maneira como nos comunicamos
e compreendemos o passado em relacdo a fatos e ideologias; o
presente, quando usamos a linguagem para nos relacionar com o
mundo e com o outro; e o futuro, que testemunhara os resultados
dessas relacoes dialdgicas por meio da interacao eu-outro no tempo
presente. No entanto, é necessario contextualizar a concepgao
desses termos. O termo transcriagdo poética foi incorporado ao
volume Metalinguagem e outras metas: ensaios de teoria e critica
literaria (2006), de Haroldo de Campos (1929 - 2003), ndo como
mera transposicao de uma ordem semantica de uma lingua para
a outra lingua, mas como um tipo de traducao que pudesse ser
ao mesmo tempo criadora e critica, visto a impossibilidade da
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tradugdo de textos literarios, especialmente de textos poéticos.
Campos enfatiza que a traducdao de textos poéticos, cujas
propriedades sonoras e imagéticas dao forma a sua natureza, nao
pode se resumir a tradugoes literais. Pelo contrario, “traducao
de textos criativos sera sempre recria¢do, ou criagao paralela,
autéonoma porém reciproca” (Campos, 2006, p. 35, grifo do autor).

O termo transcriacdo, nesse contexto, evoca uma nova
perspectiva acerca da traducdo artistico-poética. Nas suas analises
sobre a traducao de poesia, Haroldo de Campos introduziu novos
conceitos para esse processo, tais como recriagdo, transcriagdo,
reimaginagdo, entre outros. A problematica da traducdo que
Campos aborda vai além da preocupacdo com a fidelidade ao
texto, concentrando-se primordialmente na esséncia que o texto
busca comunicar por meio da linguagem. Ele defende a ideia
de recriagdo, fundamentada na nocao da impossibilidade total
da traducao, “admitida a tese da impossibilidade em principio
da traducdo de textos criativos, parece-nos que esta engendra o
corolario da possibilidade, também em principio, da recriacao
desses textos” (2006, p. 34). Em consonancia com as ideias de
Campos, Julio Plaza enfatiza que o signo estético carrega consigo
uma intraduzibilidade. Por esse motivo, aceita-se o pensamento de
que “examinando a linguagem da poesia sob angulo de sua inerente
ambiguidade, tanto Octavio Paz quanto R. Jakobson postulam, em
principio, a impossibilidade da tradugdo” (Plaza, 2003, p. 25). Por
sua vez, Plaza, no livro Tradugdo intersemiotica (2003), observa
que embora a poesia seja intraduzivel, ha outras linguagens que
no postulado da impossibilidade acabam se tangenciando. Como
podemos observar no texto:
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Tanto O. Paz quanto Jakobson relativizam,
porém, esse postulado da impossibilidade por
caminhos aparentemente diversos, mas acabam
se tangenciando. Para Jakobson, s6 é possivel a

», «

“transposicao criativa”: “[...] a transposicdo de uma
forma poética a outra — transposicao interlingual —
ou, finalmente, transposi¢do intersemidtica — de um
sistema de signos para outro (Plaza, 2003, p. 26).

Nota-se que apesar da problematica da traducdo, tanto
Haroldo quanto Jakobson, de acordo com Plaza, convergem em
um ponto: “a tradu¢do como transcodificagdo criativa” (2003,
p. 26, grifo nosso). Em outras palavras, a liberdade de traduzir um
texto para outro sistema de signos pode se realizar criativamente.
No que se refere a traducdo intersemi6tica — conceito inaugurado
por Jakobson e posteriormente desenvolvido por Plaza —, trata-se
da “interpretacao de signos verbais por meio de sistemas de signos
ndo verbais” (Jakobson, 2007, p. 65). Em termos mais precisos,
consiste na transposicdo de uma obra literaria, originalmente
estruturada na linguagem verbal (escrita ou oral), para outro sistema
de linguagem de natureza nao verbal. A partir desse pressuposto,
o autor estabelece um paralelo com as categorias triadicas de
Charles S. Peirce (1839 - 1914) que diz respeito a relagao de
icone-indice-simbolo. No que se refere a teoria do dialogismo,
Mikhail Bakhtin explana no texto Teoria do Romance I: a estilistica
(2015) que “arelacgao dialogica do discurso entre discursos alheios
(de todos os graus e qualidades do alheio) cria possibilidades
novas e essenciais do discurso literario” (Bakhtin, 2015, p. 47).
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Adotaremos, assim, como aporte tedrico a semidtica de
Peirce e a concepcao de dialogismo de Bakhtin, com o objetivo
de fundamentar a analise do objeto de estudo: a lenda e a toada de
boi-bumba. O estudo se concentra nas toadas dos bois Caprichoso
e Garantido, que fazem parte do Festival Folclérico de Parintins,
localizado na Regido Norte do Brasil, cujos regimentos' também
estdo descritos no Dossié do Complexo Cultural do Boi-bumba
do Médio Amazonas e Parintins, reconhecido em 2018 pelo
Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN),
organizado em parceria com o Instituto de Ciéncias Sociais do
Programa de P6s-Graduagao em Sociologia (PPGS), através do
Grupo de Pesquisa Cultura, Memoria e Desenvolvimento (CMD),
da Universidade de Brasilia (UnB)*. De acordo com o documento,
o registro do folguedo popular se dd em obediéncia ao decreto
n° 3551, de 4 de agosto de 2000, que institui o Registro de Bens
Culturais de Natureza Imaterial, cuja caracteristica contempla
os requisitos de Saberes, Celebragdes, Formas de Expressao e
Lugares. Desta forma, sobre o Festival, o dossié destaca:

13 Regulamento do triénio 2024 - 2026 se encontra publicado no Didrio Oficial Eletronico
dos Municipios do Estado do Amazonas, em 24 de abril de 2024. Ano: XV/ Ntimero:
3595. Péagina 41 - 55. Disponivel em: https://diariomunicipalaam.org.br/visualizar-
publicacao/20240424. Acesso em: 17 jul. 2024.

14 “A equipe do CMD esteve composta pelo coordenador e por seis auxiliares de
pesquisa, mais o técnico em fotografia e audiovisual. O coordenador, Edson Farias, é
pesquisador do CNPq, com doutorado em Ciéncias Sociais (Unicamp — 2001)” (Iphan,
2018, p. 14). Disponivel em: http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/
Dossie_do_Complexo_do_Boi_Bumba_do_Medio_Amazonas_e_Parintins.pdf. Acesso
em: 04 nov. 2023.
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O Festival Folclérico de Parintins, que ocorre
anualmente no dltimo final de semana do més
de junho, iniciou-se em 1966 para dar vazao as
disputas entre Caprichoso e Garantido, aquele
tratado de Boi preto com uma estrela na testa, e este
o0 Boi branco que leva um coracdo como simbolo.
[...] Sdo avaliados e julgados 21 itens, organizados
em trés blocos (musical, coreografico e artistico)
(Iphan, 2018, p. 62).

No artigo Tradigdo, tradugdo, transparéncias, Joao de Jesus
Paes Loureiro afirma que “o boi de Parintins seria o exemplo mais vibrante
da conversdo semiotica no processo cultural, isto é, uma traducao da
tradicdo” (2002, p. 117, grifo nossso). Ainda de acordo com Loureiro
(p. 121), o folguedo popular de Parintins é um espetaculo com “aspectos
semiolégicos, simbolicos e plasticos”, que, em consonancia com
Maria Cavalcanti (2000, p. 1040), no texto O Boi-bumbda de Parintins,
Amazonas: breve histdria e etnogrdfia da festa, explana o comentario
do diretor de arte Simao Assayag, que designa a apresentacao dos
bumbas como “6pera popular cabocla”. A vista disso, a pesquisa
justifica-se pelo desejo de analisar as transcriagées poéticas de producao
artistica relacionadas as toadas dos bois-bumbas parintinenses,
devido ao Festival constituir uma importante manifestacao artistica
e imaterial para a regido norte do Brasil. Por sua vez, o objetivo
geral centra-se em analisar a transposicao da lenda para a toada,
considerando os seguintes objetivos especificos: o didlogo entre a
lenda e as toadas; a relacdo da lenda com outras lendas; e o contexto
histdrico que permeia a lenda. A versao da lenda que utilizaremos,
metodologicamente, esta de acordo com a obra O reino das mulheres
sem lei: ensaios de mitologia amazonica (1937), de Angelo Guido. A
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partir disso, as analises das toadas incluem a revisdo de oito toadas,
entre os anos de 1993 e 2018, organizadas por tema da lenda e nao
de forma cronol6gica. Por conseguinte, relacionaremos as toadas
através do conceito de dialogismo de Bakhtin (2011). A pesquisa
caracteriza-se como um estudo de abordagem qualitativa e natureza
descritiva, uma vez que se prop0e a examinar o fendmeno da tradugao
intersemidtica, fundamentando-se em referencial bibliografico
pertinente a tematica e aos objetivos delineados.

O estudo organiza-se, além da introdugao e da conclusao,
em cinco sec¢oes: revisao da literatura; definicdes de lenda e
toada, culminando na relacdo da lenda com o Festival Folcloérico
de Parintins; metodologia; analises; e resultados. A partir desse
percurso, conclui-se que a traducgdo intersemio6tica da lenda
para a toada ultrapassa a nocao de fidelidade estrita ao texto de
origem, buscando promover uma ressignificacdo tanto da narrativa
lendaria quanto das composi¢des musicais, em consonancia com 0s
propositos do folguedo popular. Em sintese, esta pesquisa constitui
uma contribuicdo para a compreensao das relagoes entre lenda e
toada no contexto do Festival.

O Transcriar, traduzir e transmutar: entendendo a
traducao intersemiotica

Transcriar é um termo empregado por Campos (2006) ao
processo de traducdo de um texto poético, considerando que a
lingua de origem tenha relacdo dial6gica com o valor estético e
semiolégico da lingua de chegada. Campos afirma que:
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A operacdo tradutora — que eu prefiro denominar
“transcriacdo” — é, alias, o procedimento ideal para
se por a nu, com em fulgéncia tangivel, a forma
semidtica das linguas poéticas em conjuncdo (a do
original e a do poema re-criado). Ela imp&e uma
leitura partitural do texto, mostrando que, nesse
sentido, num sentido de imanéncia estrutural, a
poesia (desde sempre) pode ser entendida como
musica, uma ideomusica de formas significantes
(2006, p. 284).

A vista disso, o processo de traducdo passou a considerar a
pratica de uma leitura critica sobre um texto literario, considerando
os aspectos de produgdo como um ato cultural, em que a traducao
se mostrara diversificada e criativa. Em linhas amplas, o processo
de transcriacdo consiste em recriar o texto original a fim de que
as palavras possam ser mais adequadas na lingua de chegada,
explorando os recursos articulatorios da lingua de origem, ao ponto
de ser apresentada analogicamente na lingua de destino. Desta
maneira, Campos (2006) explica:

Quanto mais incado de dificuldades esse texto,
mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade
aberta de recriacdo. Numa traducao dessa natureza,
ndo se traduz apenas o significado, traduz-se
o proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua
materialidade mesma (propriedades sonoras, de
imagética visual, enfim, tudo aquilo que forma,
segundo Charles Morris, a iconicidade do signo
estético, entendido por signo iconico aquele “que
é de certa maneira similar aquilo que ele denota™).
O significado, o parametro semantico, sera apenas
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e tdo — somente a baliza demarcatéria do lugar
da empresa recriadora. Esta-se, pois, no avesso da
chamada traducdo literal (p. 35).

Dada essa transposicdo criativa, pode-se chegar ao nivel
estético da traducao intersemidtica, no qual o termo traduzir assume
uma denotacgdo de transposicao entre diferentes linguagens. Para
Plaza (2003), “traduzir é nessa medida, repensar a configuragao
de escolhas do original, transmutando-a numa outra configuracao
seletiva e sintética” (p. 40). A partir desta concepgado, cabe perceber
que todo e quaisquer fendomenos de interacao semidtica em diversas
linguagens, dizem respeito as relagcoes tradutoras intersemioticas.
A saber disso, traducdo intersemidtica € o processo de transposicao
entre linguagens, no que abrange uma nova interpretacao ou
ressignificacao da linguagem. No artigo A tradugdo Intersemiotica
do romance Dois Irmdos, de Milton Hatoum: um olhar sobre a
Graphic Novel, Socorro Viana de Almeida explana que “o que ocorre,
nesse processo, é uma nova interpretacao e, por conseguinte, uma
ressignificacdo em uma nova linguagem (semiose)” (2017, p. 40).

A traducdo intersemiotica foi inicialmente desenvolvida
por Roman Jakobson e posteriormente aprimorada por Julio
Plaza. Podemos observar ainda as seguintes defini¢des. Na obra
Linguistica e Comunicagdo (2003 - 2007, p. 65), Jakobson explica
que existem trés espécies de traducao, tais como: a tradugao
intralingual ou reformulagdo (signos verbais para os outros signos
da mesma lingua); a tradugdo interlingual ou tradugdo propriamente
dita (signos verbais para signos de outra lingua), e a “a tradugao
inter-semiotica ou transmutagdo consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de sistemas de signos nao-verbais”. Neste
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trabalho focaremos na tltima concepgao de tradugao, a traducao
intersemiotica. Assim, Plaza (2003, p. 30), compartilhando desse
mesmo entendimento, afirma que “a TI é, portanto estruturalmente
avessa a ideologia da fidelidade [...], os signos empregados tém
tendéncia de formar novos objetos imediatos, novos sentidos e
novas estruturas que, [...] tendem a desvincular do original”.

O estudo dessas outras linguagens — ndo estritamente
linguisticas, mas de carater extralinguistico — insere-se no campo
da semiética, ciéncia que investiga os processos de significacao.
Nesse ambito, o signo, ou representamen, é definido como “aquilo
que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém.
Dirige-se para alguém, isto é, cria, na mente dessa pessoa, um
signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido” (Peirce,
2005, p. 46). Os signos estabelecem uma relacao com seus objetos
que pode ser compreendida a luz da triade peirciana, segundo
a qual se classificam em icone, indice e simbolo, conforme o
modo pelo qual representam aquilo a que se referem. Plaza (2003,
p. 21-22) categoriza, de acordo com as ideias peirceanas, da
seguinte forma: o primeiro na qualidade de semelhanca ao
objeto imediato; o segundo na qualidade de contiguidade do
fato vivido; e o ultimo na qualidade de contiguidade institutiva,
também chamado de signo de lei. Segundo a semidtica (ou logica)
de Peirce, Plaza destaca que o signo, ou sistemas de signos
“tornam-se relevantes as relacdes entre os sentidos, meios e
codigos”, tudo isso no que diz respeito a concepcao de tradugao
intersemiética (2003, p. 45). Plaza afirma também que:
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A criagdo de sistemas de sinais é fundamental para
o intercambio de mensagens entre o mundo e o
homem. Cada sistema de sinais constitui-se segundo
a espacialidade que lhe da caracteristica e que pode
ser articulada com os 6rgaos emissores-receptores,
isto é, os sentidos humanos. Estes produzem as
mensagens que reproduzem os sentidos. E pelos
sentidos que os homens se comunicam entre si.
Dentre os sentidos humanos, trés foram os que os
historicamente se caracterizam como geradores de
extensdes capazes de prolongar e ampliar a fungao
de cada um desses sentidos em meios produtores
de sistemas de linguagem. Sao eles: o visual, o tatil
e o auditivo. Tanto canais, instrumentos, quanto
sistemas de signos que traduzem pensamentos
no operar e transmitir informagdes estéticas
(p. 45-46).

Assim, a linguagem humana dialoga com os sentidos
humanos em diversas esferas, sejam linguisticas sejam nao
linguisticas, ditas como semidticas. Para a analise das toadas,
levamos em consideracdo a tese de que os sentidos sdo produtores
dos objetos imediatos do signo, especialmente a percep¢do musical,
no que diz respeito as toadas. Porém, vale ressaltar que, embora
tenhamos elegido a percepc¢do fonica, é necessario compreender
que os sentidos interagem entre si. E nessa interacdo de sentidos
podemos relacionar ao conceito de dialogismo de Bakhtin no
que tange a linguagem. Nessa perspectiva, antes de avangarmos
para a compreensao, em linhas gerais, do conceito de dialogismo,
explanaremos como Bakhtin engloba a linguagem. De acordo
com Beth Brait no texto Bakhtin e a natureza constitutivamente
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dialogica da linguagem (1997), Brait explana sobre a natureza
dialogica da linguagem bakhtiniana:

O conceito de linguagem que emana dos trabalhos
desse pensador russo esta comprometido ndo com
uma tendéncia linguistica ou uma teoria literdria,
mas com uma visao de mundo que, justamente
na busca das formas de construgdo e instauracao
do sentido, resvala pela abordagem linguistico/
discursiva, pela teoria da literatura, pela filosofia,
pela teologia, por uma semiética da cultura, por
um conjunto de dimensdes entretecidas e ainda ndo
inteiramente decifradas (1997, p. 92).

Mbonica Graciela Zoppi-Fontana comunga com o pensamento
de Brait no texto O outro da personagem: enunciagdo, exterioridade
e discurso (1997), para afirmar que as “relacoes dialdgicas [...]
sdo acontecimentos da linguagem, sdao relacoes de sentido que
se estabelecem entre enunciados produzidos na interacdo verbal”
(p. 118). Assim, o conceito de dialogismo bakhtiniano esta empregado
como “vozes que se enfrentam em um mesmo enunciado”, que
podem ser ditos por sujeitos e em tempos diferentes. Nisso, o
discurso, nesse movimento dialégico, abre caminhos de sentido e
expressoes para o proprio discurso do outro que engloba e caracteriza
o tom estilistico do discurso, como podemos observar no texto:

O discurso, ao abrir caminho para o seu sentido e
sua expressdo através de um meio verbalizado pelas
diferentes dicgdes do outro, entrando em assonancia
e dissonancia com seus diferentes elementos podem
enformar sua afeicdo e o seu tom estilistico nesse
processo dialogizado (Bakhtin, 2015, p. 50).
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Em vista disso, o que interessa na nossa analise é relacionar
essas vozes discursivas presentes nas toadas, as quais emanam das
narrativas em torno da lenda das Icamiabas. Essas vozes e discursos
podem nos revelar o tom discursivo das toadas, nesse processo de
transposicao poética critica e criadora.

¢ Da lenda para o Festival

Na obra Diciondrio do folclore brasileiro, de Camara Cascudo
o termo lenda se refere a um “episddio heroico ou sentimental com
elemento maravilhoso ou sobre-humano, transmitido e conservado
na tradicdo oral popular, localizavel no espaco e tempo...
liga-se a um local, como processo etiolégico de informacao [..]
sendo parte e ndo todo biografico” (Cascudo, 2005, p. 511). Além
disso, Cascudo (2005) afirma que as lendas também possuem quatro
caracteristicas elementares que sao necessarias para se enquadrar
ao conceito. Sao estas: persisténcia, antiguidade, anonimato e
oralidade. Cascudo também afirma que ha uma certa diferenca
no sentido dos termos lenda e mito, 0s quais sao constantemente
tratados como sindnimos. Segundo Cascudo (2005, p. 511), a lenda
é “muito confundida com o mito, dele se distancia pela funcao e
confronto. O mito pode ser um sistema de lendas, gravitando ao
redor de um tema central, com area geografica mais ampla e sem
exigéncia de fixacdao no tempo e no espago”.

Ha ainda uma relacdo entre a terminologia das Amazonas
e as Icamiabas, na qual é apresentada por Franz Pereira no texto
Painel de lendas e mitos da Amazoénia (2001). Este trabalho foi
premiado no concurso “Folclore Amazonico 1993” pela Academia
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Paraense de Letras. O autor apresenta as seguintes denominagoes

e seus significados:

Etimologicamente, Amazonas significa “sem seios”;
de A-Mazos, pois acreditavam os antigos que as
famosas guerreiras da Citia oblavam o seio direito
para melhor manejarem o arco e flecha. Contudo
para o Bardo de Santa-Anna Nery o vocabulo
tem raizes gregas, compostas por ama, que quer
dizer “unido” e zona, significando “cinto”; assim,
amazonas, pode ser traduzido por “unidas por um
cinto”. J4 o paraense Alfredo Ladislau dé-nos, numa
terminologia nativa, um significado que é exatamente
igual ao que a lenda de Herédoto difundiu:
“Aquelas que ndo tém seios” ou no dizer dos indios
Ikam-ny-abas. J& o Padre de Acuna informa que
“Yacamiaba” é o nome dado ao pico que se destaca
mais entre todos os outros”, nas altas montanhas —
provavelmente do Tumucumaque — onde vivem
“essas mulheres masculinizadas”; entretanto os
Tapajos as conheciam por “cunhantensequina” ou
“mulheres sem marido”, que a meu ver é a expressao
mais adequada. H4, também, o vocabulo indigena
“amassunu”, que significa “aguas que retumba” ou
“ruido de aguas”, como um pouco provavel gerador
da palavra amazonas (Pereira, 2001, p. 33).

Em relacdo a definicdo do género toada, pode-se perceber

que é um género que ndo possui uma estrutura fixa, uma vez que

nao possui caracteristicas unicas. Pelo contrario, ela se modifica de

acordo como o local e a regido. Cascudo (2005, p. 872) afirma que,

“musicalmente [a toada] ndo tem carater definido [...] talvez porque,

abrangendo varias regioes, a toada reflita peculiaridades préprias de
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cada uma delas”. Em linhas gerais, as toadas sdo cangoes narrativas
que relatam o enredo das dramatizacdes de cada boi na arena do
Bumbo6dromo. Elas contam com o acompanhamento dos seguintes
instrumentos: caixinha, repique, surdo, ‘chek-cheks’ e ‘palminha’,
além de equipamentos eletronicos, entre outros.

De modo geral, as narrativas lenddrias sdo transmitidas com
grande énfase nas toadas dos bois-bumbas do Festival Folclérico
de Parintins. Os bois sao conhecidos como Associacoes, sendo
o Boi Caprichoso denominado Associacao Cultural Boi-Bumba
Caprichoso (ACBBC) e o Boi Garantido, denominado Associacdao
Folclérica Boi-Bumbéa Garantido (AFBBG). Ambas as associagoes
competem no Bumbddromo ao longo das trés noites do Festival
e sdo avaliados por jurados em 21 itens, com excecdo dos
personagens Pai Francisco e a Mae Catirina, que, embora sejam
itens obrigatérios, ndo recebem pontuacdo. A presenca desses
personagens na arena é colocada para homenagear a origem do
Festival, cujas caracteristicas derivam dos folguedos nordestinos.

As apresentacoes sdo organizadas em trés blocos: Bloco
A — Comum/Musical, que integra os itens 01 - Apresentador,
02 - Levantador de Toadas, 03 - Batucada/Marujada'®,
06 - Amo do Boi, 11 - Toada (Letra e Musica), 19 - Galera,
21 - Organizagao do Conjunto Folclérico; Bloco B — Cénico/
Coreografico, que integra os itens 05 - Porta Estandarte,
07 - Sinhazinha da Fazenda, 08 - Rainha do Folclore,
09 - Cunha-Poranga, 10 - Boi-bumba (evolucgdo), 12 - Pajé,
20 - Coreografia; e Bloco C — Artistico, que integra os itens

15 Grupo ou corpo musical que toca ritmicamente as toadas, sendo Batucada para o
Garantido e Marujada de Guerra para o Caprichoso.
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04 - Ritual indigena, 13 - Povos Indigenas'®, 14 - Tuxauas,
15 - Figura Tipica Regional, 16 - Alegoria, 17 - Lenda Amazonica,
18 - Vaqueirada. As narrativas de cunho lendario compdem
0 item de nimero 17, denominado Lenda Amazénica. Este
item precisa estar em consonancia com a toada tocada na
arena, essa toada ndo necessariamente precisa compor ao item
11 - Toada (letra e musica), uma vez que o item somente contara
pontos quando for apresentado para este fim. Em suma, as toadas
livres (também denominadas genéricas), engendram o todo do
espetaculo, incluindo cénica, coreografia, musical e artistico.

As escolhas das toadas para o Festival de Parintins acontecem
anualmente por meio de edital de selecdao. Cada associacdao pode
adaptar seus critérios de escolha. A exemplo, tomaremos como
base os editais vigentes de 2023 para a selecdo de toadas que
fardo parte do Festival de 2024. Nisso, podemos observar que o
Conselho de Artes do Boi-bumba Caprichoso optou por realizar
0 concurso apenas para as toadas livres (ou genéricas). Ja as
toadas estratégicas (as toadas de Lendas Amazébnicas) ficando
a composicao a cargo do proprio Conselho. Por outro lado, o
Boi-bumba Garantido optou-se por selecionar tanto as toadas livres
(ou genéricas) quanto as toadas cénicas, que neste caso abrangem
os géeneros de Lenda Amazonica, Ritual Indigena, e Figura Tipica
Regional. As toadas, juntamente com o item de niimero 4 - Ritual
Indigena, e o item de numero 17 - Lenda Amazénica, compdem
a parte cénica das apresentacdes com alegorias, item de nimero
16 - Alegoria. Juntos, estes itens constroem a transposi¢cao cénica

16 Este item era anteriormente denominado “tribos indigenas”, mas foi atualizado em 2023
por ser considerado pejorativo e ofensivo as pessoas pertencentes a comunidades indigenas.
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estética e criativa da lenda para a arena na apresentacdo dos
bois-bumbas. No entanto, devido a amplitude que abrangem esses
itens (4, 11, 16 e 17), focaremos somente nas letras das toadas'’,
para que possamos analisar e refletir sobre a tradugdo intersemiotica
da lenda para a toada. Porém, cabe salientar que o conjunto cénico
apresentado anteriormente podera ser objeto, em sua totalidade,
de estudos futuros acerca da tematica.

¢ Metodologia

A presente pesquisa caracteriza-se como um estudo
qualitativo, de natureza descritiva, cujo objetivo é descrever o
fendmeno da tradugdo intersemiotica, tomando como base um
referencial bibliografico pertinente a tematica e aos objetivos
propostos. A versao da lenda adotada metodologicamente esta em
consonancia com a obra O reino das mulheres sem lei: ensaios
de mitologia amazénica (1937), de Angelo Guido. Além disso, o
estudo fundamenta-se no Dossié de Processo de Instrucao Técnica
do Inventario de Reconhecimento do Complexo Cultural do
Boi-Bumba do Médio Amazonas e Parintins (Unb/ICS/PPGS/
GPCMD - IPHAN), bem como nos editais vigentes no ano de 2023
para o concurso de selecdo de toadas para o Festival de 2024, de ambas
as associacoes, e no Regulamento do Festival Folclérico de Parintins
— disputa dos Bumbas'®, correspondente ao triénio 2024 - 2026.

17 Néo faremos distingdo entre toadas genéricas e estratégicas ou cénicas, denominaremos
somente o termo toada.

18 Regulamento publicado no Diario Oficial Eletrénico dos Municipios do Estado do
Amazonas, em 24 de abril de 2024. Ano: XV/ Numero: 3595. Pagina 41-55. Disponivel em:
https://diariomunicipalaam.org.br/visualizar-publicacao/20240424. Acesso em: 17 jul. 2024.
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No que se refere as analises das toadas, procedeu-se a revisao
de oito composicoes, produzidas entre 1993 e 2018, organizadas
conforme o tema da lenda — e ndo segundo a ordem cronolégica —e
separadas por agremiacao. Para fins de sistematizacao e de conhecimento
das toadas, as composicoes serdo apresentadas de acordo com suas
respectivas associagoes, em ordem cronoldgica, destacando as
caracteristicas de cada boi, titulo da toada, ano, tema e compositores.
Vejamos a tabela abaixo:

Tabela 1: Associacdo Cultural Boi-Bumbé Caprichoso (ACBBC)

Boi-Bumba Caprichoso

Caracteristicas Toada Ano Album/ Tema Compositores
As Icamiabas 2001 Amor e Paixdo Tony Rossi
Ronaldo
Touro negro, com Canto para Naruna 2005 A Estrela do Brasil Barbosa/ Simdo
uma estrela na Assayag
testa. Cores: azul | Conori — As Amazonas | 2007 O Eldorado é aqui Roberto Viana
e branco G
. eovane
Deusas da Guerra 2018 Sabedorla~P opular: Uma Bastos/ Pedro
Revolugdo Ancestral. .
Salviano Neto

Fonte: Tabela idealizada pelas autoras
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Tabela 2: Associacdo Folclérica Boi-Bumba Garantido (AFBBG)

Boi-Bumba Garantido

Caracteristicas Toada Ano Album/ Tema Compositores
Icamiabas 1993 Esse Rio é Minha Vida Inaldo Mede}ros/
Tony Medeiros
Touro branco, Muiraquitd 2004 Amazoma., C.OMGGO Tadeu Garcia
e Brasileiro
com um coragdo
na testa. Cores: Naruna das s Rafael Marupiara/
vermelho e Amazonas 2012 Tradicao Ronaldo Jr
branco Eneas Dias/ Jodo
L. ~ Kennedy/
Lenddrias Amazonas 2016 Celebragado Marcos Boi/ Mdrio
Andrade

Fonte: Tabela idealizada pelas autoras

¢ Traducao intersemiotica: analise da lenda
para a toada

As analises das toadas serdo organizadas por eixos tematicos,
em consonancia com o0s objetivos especificos da pesquisa,
contemplando: o dialogo entre a lenda e as toadas; as relagoes
intertextuais da lenda com outras narrativas miticas; e o contexto
historico que a permeia. Cumpre salientar, contudo, que as toadas
ndo obedecem a uma estrutura fixa, razdo pela qual seus elementos
podem apresentar-se de forma hibrida ou inter-relacionada ao
longo das composicdes. Por assim dizer, Bakhtin (2011) afirma
que “evidentemente, cada enunciado particular é individual, mas
cada campo de utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente
estdveis de enunciados, os quais denominamos de géneros do
discurso” (p. 262, grifos do autor). Na obra O Reino das Mulheres
Sem Lei: ensaios de mitologia amazénica (1937), Angelo Guido
apresenta a lenda de acordo com as tradi¢des predominantes na
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Amazo0nia, isto é, seguindo as tradi¢oes orais. Desse modo, a lenda
das Icamiabas relata a existéncia de mulheres guerreiras, sem lei
e sem marido, que habitavam as margens do rio Nhamunda, na
regido do Baixo Amazonas. Conforme registra Guido (1937, p. 25),
“embora vivessem sem homens, com éles estavam de tempo em
tempo, indo busca-los nas tribus vizinhas e devolvendo-os, depois
de satisfeitos os seus desejos”. Nas toadas analisadas, é possivel
identificar as seguintes referéncias a essa narrativa:

Reino das mulheres sem marido'®
Indias dos cabelos longos
Que habitam no rio Nhamundd
Magia nos potes sagrados

Perfumam Iaci-Uarud *°

Forg¢a matriarcal das mulheres da floresta
Dominadoras, sedutoras dos Guacari
Temidas na guerra, queridas no amor |[...]
As dguas do espelho da Lua refletem
os mistérios do fundo do rio Nhamundd*

A transposicdo da lenda para a toada envolve multiplos
aspectos, ora evidenciando aproximacgodes, ora ressaltando
distin¢Oes em relacdo a narrativa original. Ademais, em torno da
lenda das Icamiabas, estabelecem-se didlogos intertextuais com
outras narrativas miticas, como o mito do Muiraquitd, o do Filho
do Sol — Jurupari — e o de Naruna. De acordo com a narrativa

19 Canto Para Naruna. Ronaldo Barbosa/ Simdo Assayag, 2005.
20 Conori - As Amazonas. Roberto Viana, 2007.

21 Lenddrias Amazonas. Eneas Dias/ Jodo Kennedy/ Marcos Boi/ Mério Andrade, 2016.
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lendaria, as indigenas Icamiabas portavam amuletos denominados
Muiraquita, que desempenhavam dupla funcdo: atuavam como
simbolos de protecdo e como oferendas destinadas a seus amantes.
“Dir-se-ia que foi o proprio Paraiso Verde, o seu pais admiravel que
rebrilha ao sol no espelho das aguas, que as icamiabas quiseram
representar na matéria imperecivel e na cor do Muiraquita” (Guido,
1937, p. 61). Esses talismas eram esculpidos no lago sagrado Yaci
Uarua, cujo nome significa “Espelho da Lua”. As margens desse
lago realizava-se o rito de purificacdo, celebrado como forma de
exaltacdo da vitoria sobre o sexo oposto. Nas toadas, € possivel
identificar referéncias a esses elementos miticos:

Amazonas, guerreira herdeira do muiraquitd®

Nas profundezas das dguas
Do espelho da lua
Ao amante guerreiro
O Muiraquitd®

o amuleto de atragdo lunar |[...]
¢ o destino do amor, que conduz a direg¢do
sdo guerreiras valentes desnudas
determinando na vida reprodugdo, pra evolugdo
A india danga e ndo se cansa
encanta o homem suas trangas
onde estdo os seus tesouros
de amor a seduzir “Muiraquitd”*
Vem pra danga da lua

22 Icamiabas. Inaldo Medeiros/ Tony Medeiros, 1993.
23 As Icamiabas. Tony Rossi, 2001.
24 Muiraquitd. Tadeu Garcia, 2004.
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Vem exibir teu muiraquitd
Vem no delirio dos viajantes®

Amantes dos Muiraquitds
As virgens do sol mostram seu valor
Na casa de pedra em noite de festa
Forgavam os guerreiros, forcavam os guerreiros pro amor |[...]
Talismd de Iaci pras cunhds os segredos verdes muiraquitds®

Segredam os ventos que eram cunhds
De negros e lindos cabelos
Nos seios, ostentados muiraquitds®’
Descubra o mito dos muiraquitds
Temidas na guerra, queridas no amor
Guardids dos segredos dos muiraquitds
Petrificados em rds (cobras, peixes)
Amuletos de protegdo (ofertados)
Aos parceiros no amor (seduzidos)
No rito da reprodugdo®

Lindos cabelos negros
Filha do sol e da noite
Traz consigo os muiraquitds

Lenddrias!®

Através da relacao com a lenda do Muiraquita, podemos
realizar a seguinte analise: a toada Muiraquitd (2004), na terceira

25 Canto Para Naruna. Ronaldo Barbosa/ Simdo Assayag, 2005.

26 Conori - As Amazonas. Roberto Viana, 2007.

27 Naruna Das Amazonas. Rafael Marupiara/ Ronaldo Jr, 2012.

28 Lenddrias Amazonas. Eneas Dias/ Jodo Kennedy/ Marcos Boi/ Mério Andrade, 2016.

29 Deusas da Guerra, Geovane Bastos/ Pedro Salviano Neto, 2018.
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estrofe, é possivel notar a mencdo ao mito de Muiraquitd, cujos
amuletos sdo considerados “seus tesouros de amor a seduzir”. Na
toada, afirma-se que “as Icamiabas sdo filhas desse encanto”, e
seus destinos estao ligados a condugdo de seus parceiros para a
procriacao, como indicado no trecho: “é o destino do amor, que
conduz a diregdo / sdo guerreiras valentes desnudas determinando
a vida reproducao, para evolugdo”. Esses versos sao representados
nas coreografias do corpo de danca dos bumbés e em suas alegorias.
Vejamos a seguir um exemplo:

Figura 1: Toada Lenddrias Amazonas e Ritual Jurupari

Fonte: A alegoria aparece nitidamente em 4:49 minutos do video na Arena do Bumbdédromo,
em Parintins (2016)
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Figura 2: Toada Lendarias Amazonas e Celebracdo Indigena

Fonte: A alegoria aparece nitidamente em 4:48 minutos do video na Arena do Bumbédromo,
em Parintins (2023)

Além das coreografias, as alegorias representam as toadas
simbolicamente. Nas imagens acima, também é mostrado a
representacao dos muiraquitas nas alegorias, nos quais coincidem
com a toada Lenddrias Amazonas (2016), em que é explicado o
que eram 0s muiraquitas, como na pentltima estrofe: “petrificados
em ras (cobras, peixes) / Amuletos de protecao (ofertados)”. A
toada também revela o motivo da fabricacdo desses amuletos, pois
eram destinados aos seus parceiros, conforme a passagem: “Aos
parceiros no amor (seduzidos) / No rito da reproducao”. Essas
guerreiras ndo constituiam uma familia tradicional, optando apenas
por escolher parceiros para a reproducao de sua linhagem feminina.
Quando ficavam gravidas, se o bebé fosse do género feminino,
“as meninas ficavam com elas e eram educadas na arte da guerra
e seus costumes, mas 0s filhos vardes eram mortos ou entregues a
seus pais” (Guido, 1937, p. 25). Podemos conferir nas toadas essa
relacao pai e filho de forma diferente, vejamos:
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Amantes dos Muiraquitds

Forgavam os guerreiros, forcavam os guerreiros pro amor |[...]
Talismd de Iaci pras cunhds os segredos verdes muiraquitds®

No luar, belas mulheres fazem um ritual
o amor de indio que renascerd
pra escolher seus lirios filhos a sequir seus sonhos
se for mulher, festa na aldeia a quem vai chegar
se curumim seguird com o pai
pelas terras do “sem fim” das matas da Amazénia®

Guido (1937, p. 12) observa que a nogao de mulheres sem
marido incita um imaginario mistico, por apresentar elementos
que comungam com a histéria grega das amazonas da Asia
Menor. No entanto, apesar da existéncia imaginaria ou nao “os
conquistadores chamaram de amazonas e os indios de icamiabas e
cunhds-teco-imas”*. A denominacao Icamiabas se refere ao local
onde estas cunhas viviam, conforme trecho:

Segundo tradicdo corrente na Amazonia, uma
republica de mulheres teria existido nas margens
do rio Jamunda, nas fraldas da Serra de Itacamiaba,
chamada também de Jaci-taperé, junto a um lago
a que os nativos deram a denominagao poética de
Jaci-uarua (espélho da lua). O nome de icamiaba,
dado a essas mulheres teria vindo da serra a cujos
pés moravam, de lta-caa-meen-aud, [tacamenaba

30 Conori - As Amazonas. Roberto Viana, 2007.
31 Muiraquitd. Tadeu Garcia, 2004.

32 “A expressdo, portanto, sé pode significar mulheres sem lei ou mulheres fora da lei,
de cunha - mulher; teco - lei; ima, sufixo negativo - sem ou ndo” (Guido, 1937, p. 15).
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ou Itacameaba, de que fizeram depois Itacamiaba.
O seu significado seria a pedra do mato sébre a
qual se ddo, que se refere a tradi¢do segundo a
qual as icamiabas se entregavam, naquele lugar,
aos indios das tabas vizinhas que iam visita-las em
determinada época do ano e receber das suas maos
os magicos amuletos verdes (Guido, 1937, p. 15).

Em relacdo ao local, ha toadas que destacam essa posicao
geografica, como podemos verificar:

Yaci Taperé Hei hei
Yaci Uarua Yaci Taperé®

Vou perguntar pra Orellana
Sobre as mulheres guerreiras
Que Conori comandava as margens do Nhamundg*

Indias dos cabelos longos
Que habitam no rio Nhamundd
Magia nos potes sagrados
Perfumam Iaci-Uarud®

Vale ressaltar que a chegada destas mulheres guerreiras em
Nhamunda, teria acontecido depois de uma fuga em massa da Serra
de Tunai, descendo o rio Negro e o Amazonas. Segundo Guido,
isso teria acontecido porque elas ndo aceitariam a submissao a
Jurupari, Filho do Sol.

33 Icamiabas. Inaldo Medeiros/ Tony Medeiros, 1993.
34 Icamiabas. Inaldo Medeiros/ Tony Medeiros, 1993.

35 Conori - As Amazonas. Roberto Viana, 2007.
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Um horda de mulheres teria fugido da Serra [...]
para ndo se submeter as duras leis do Turupari,
o Filho do Sol, que castigava com a morte
aquelas que o desobedecessem. Dai elas serem
cunhds-teco-imas, as mulheres que fugiram as
leis de Turupari, isto é, que se puseram fora da lei
daquele legislador selvagem, que ndo aceitaram
os Costumes Novos instituidos pelo Filho do Sol
(Guido, 1937, p. 15-16).

A lenda, ainda, narra que as Icamiabas travavam batalhas
pela sobrevivéncia contra o sexo oposto, sendo consideradas as
guerreiras mais belas e fortes da regido. Guido (p. 25) acrescenta
que “essas mulheres obedeciam a uma rainha chamada Conori
e possuiam fabulosas riquezas em ouro e prata”. No entanto,
Guido (1937) afirma também que o dominio do matriarcado das
Icamiabas terminou quando Jurupari, o deus Sol, subjugou as
mulheres guerreiras, fazendo-as se submeterem aos seus comandos,
marcando o inicio da era do patriarcado.

Iurupari ou Izi-é Grande Espirito — ndo 6 Ser
Supremo, um deus celeste ou Criador — que
acompanha a raga. _ :mie ainda vive entre — os
homens, invisivel presenca que se manifesta
durante as cerimonias ritualisticas que o evocam,
poténcia misteriosa que guarda a lei e atinge
com seu tremendo castigo os que a infringem ou
desrespeitam (p. 118).

Na versdo de Guido (1937, p. 138-139), assim como em
algumas toadas, ha a mencdo a liderancas de Naruna sobre as
Icamiabas, como no trecho: “encontraram uma tribu de mulheres,
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governadas por Nartna, a que tinha partido de Tunai. Que essa
tribu governada por Naruna era o reino das mulheres sem lei ou
cunhas-teco-imas”. No quesito lideranca, portanto, ha versoes tanto
com Conori, considerando-a como lider das Icamiabas, quanto com
Naruna, em relagdo a qual ha versdes que também a descrevem
como uma das lideres. Lenddrias Amazonas do Boi Garantido, de
2016, ainda ha versdo de que Conori é filha herdeira de Naruna,
portanto sucessora de Naruna em lideranca. Essas preposicoes
podem ser vistas nos trechos das toadas.

Conori como lider Icamiabas

Vou perguntar pra Orellana
Sobre as mulheres guerreiras
Que Conori comandava as margens do Nhamundd®®

Conori Conori Rainha das Icamiabas
Mulheres valentes guerreiras
Belas seminuas manejo certeiro
Com arcos e flechas®”

A linda deusa Conori
Andava na frente
E comandava o exército
Do matriarcado
Icamiabas, cunhd puiaras®

36 Icamiabas. Inaldo Medeiros/ Tony Medeiros, 1993.
37 Conori - As Amazonas. Roberto Viana, 2007.

38 Deusas da Guerra, Geovane Bastos/ Pedro Salviano Neto, 2018.
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Naruna como lider das Icamiabas

As mulheres guerreiras oh, oh [...]

Mantadas pra guerra

De arco e flechas nas mdos

Seguindo Naruna
Defendem com raga
A sua sagrada nag¢@o®
Esqueceu a lei criada
E ensinou Naruna a voar
Amada, em amazdés encantada
Alada, em surgindo do nada |[...]
Porque és rainha soberba®

No reino das belas indias
Icamiaba, Naruna Amazona
E nobre o encanto o amor em mim
Es linda e guerreira Icamiaba
Naruna Amazona
Minha altiva rainha eu canto pra ti:
Naruna, Naruna
Vim de terras além-mar
Vim do longe ao rio-mar*

39 As Icamiabas. Tony Rossi, 2001.
40 Canto Para Naruna. Ronaldo Barbosa/ Simédo Assayag, 2005.

41 Naruna Das Amazonas. Rafael Marupiara/ Ronaldo Jr, 2012.



Conori como filha da lider Naruna

O mantra envolvente, a reza crescente
A fémea que chega nas mdos da parteira
Feroz como onga, poder da boitina
Nasci Conori, filha da lider Naruna®

Na imagem abaixo, a representacao das icamiabas é feita no
videoclipe de forma a sugerir tempos de guerra contra o invasor
Legislador. H4, no clipe, a mengdo tanto ao mito do muiraquita
quanto a lideranga de Conori. Essas relacoes dialogam com as
toadas apresentadas anteriormente.

Figura 3: Videoclipe da toada Deusas da Guerra

Fonte: Youtube do Boi Caprichoso (2018)

Nas toadas supracitadas, o mito de Jurupari — filho do deus
Sol — também é evocado, tendo em vista que sua narrativa se
entrelaca a histéria de Naruna. As designacgdes atribuidas a essa
entidade, contudo, apresentam variagGes conforme o contexto
discursivo e a proposta estética de cada composicao: deus-homem,
Legislador, Izi. Vejamos como é marcada esta relagao nas toadas:

42 Lenddrias Amazonas. Eneas Dias/ Jodo Kennedy/ Marcos Boi/ Mério Andrade, 2016.
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Reino das mulheres sem marido
Da Icamiaba apaixonada
Liberdade, a sua vontade

Pelo deus-homem, desejada
deus que s6 queria amar
Esqueceu a lei criada
E ensinou Naruna a voar [...]
Vem na beleza de uma musa danada
Tua nudez no lago da lua
Enfeiticou Jurupari®

Vim de terras além-mar
E o0 meu amor vai te libertar Naruna
Mas a sublime cancdo invejou Jurupari

Montado em grande pdssaro
Deus do sonho
A lei dos homens bravos
Aprisionou Naruna no mundo sem fim*

Em tempos de guerra
O legislador guerreou
Contra mulheres guerreiras
Mulheres pintadas
Mulheres armadas
Mulheres que declaravam guerra

43 Canto Para Naruna. Ronaldo Barbosa/SimaoAssayag, 2005.

44 Naruna Das Amazonas. Rafael Marupiara/ Ronaldo Jr, 2012.
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Aos filhos do sol [...]
O império das amazonas
Avangam com furia na moragdua
Sobre os Baniwa, Tariana, Uerequena

Barés, o Manado®

Na obra Amazénia: mito e literatura (2011), Marcos Frederico
Kriiger afirma que Jurupari, sendo tanto deus supremo quanto deménio,
teve que subjugar as mulheres guerreiras que habitavam as margens
do rio Nhamunda. Nesse conflito, os homens liderados pelo deus Sol
sairam vitoriosos, marcando o inicio da era do patriarcado. Eram
“mulheres rebeladas contra os novos costumes instalados por Iurupari
e que se traduziam, na sociedade tribal, pelo inicio do patriarcado”
(Kriiger, 2011, p. 274). No entanto, a estoria de Jurupari se tangencia
com a historia de Naruna, lider das mulheres sem lei, as quais subjugou.

Que essa tribu, governada por Nartina era o reino
das mulheres sem lei ou das cunhds-teco-imas, é a
propria lenda que o diz contando que Izi, deixando
Tunai, “em que tudo ficou petrificado para
memoria”, foi ao encontro das mulheres que viviam
sem homens e lhes imp0s a sua lei. Conquistado o
reino de Nartina, imposta a sua vontade as mulheres
que viviam sem leis, continuou sua viagem
dirigindo-se para o nascente (Guido, 1937, p. 139).

Guido também apresenta um panorama acerca da difusao
da lenda das Icamiabas da regido amazodnica na Europa. No
que se referem a denominacdo dada pelos colonizadores, essas

45 Deusas da Guerra, Geovane Bastos/ Pedro Salviano Neto, 2018.
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mulheres guerreiras se assemelhavam as lendarias mulheres
chamadas de Amazonas. Dessa forma, o registro da difusdo da
lenda das amazonas brasileiras, as Icamiabas, estdo descritas em
relatos escritos no ano de 1542, no texto Descubrimiento del rio
de las Amazonas: Relacion de Gaspar de Carvajal®, através das
cronicas do padre espanhol Gaspar de Carvajal, que participava
de uma expedicdo pela Amazonia com o explorador Francisco
de Orellana. A vista disso, temos o seguinte relato em relacdo ao
primeiro contato com as indigenas:

Essas mulheres sdo muito brancas e altas,
e seus cabelos sdo muito compridos e trancados
e despenteados em suas cabecas, e eles sdo
muito grossos, e andam nus em couro, cobrindo
suas vergonhas, com seus arcos e flechas
nas maos, fazendo tanta guerra quanto dez indios, e
na verdade houve uma mulher dessas que colocou
uma flecha em um dos brigantinos e outros
que menos, que se pareciam com 0S NOSSOS
brigantinos de porco-espinho (Carvajal, 2011,
p. 52, tradugdo nossa).

Nisto, podemos observar nas toadas:

Vou perguntar pra Orellana
Sobre as mulheres guerreiras
Que Conori comandava as margens do Nhamundd®

46 Descoberta do Rio Amazonas: Relagdo de Gaspar de Carvajal, documento entregue
a Secdo de Manuscritos da Biblioteca Nacional da Espanha pelo Duque de T’Serclaes
em 5 de maio de 1961 (tradugdo nossa).

47 camiabas. Inaldo Medeiros/ Tony Medeiros, 1993.
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E Orellana se encantou
Com o reino das belas guerreiras
Amazonas, Amazonas
E batizou o imenso e valioso rio
Das Amazonas Das Amazonas*®

Embora os relatos de Orellana e a divulgacao feita pelo frei
Gaspar de Carvajal tenham despertado descréditos, a difusdao na
Europa ndo aconteceu somente pelos seus tinicos relatos. A toada
também acentua os viajantes:

Vem pra danga da lua
Vem exibir teu muiraquitd
Vem no delirio dos viajantes
Nos sonhos dos cantantes®

De acordo com Guido, muitos outros viajantes confirmaram
os relatos de Carvajal e Orellana, conforme trecho:

Outros navegantes, entre éles o proprio Colombo,
e nao poucos cronistas e missiondrios do século do
descobrimento, levaram para a gente de além-mar
noticias sobre tribus de mulheres que viviam em
0 novo continente, colocando-as ora nas Antilhas,
ora em Bogotd ou Quito, em regides onde se
estendera o império dos Incas e em diversos outros
pontos das indias Ocidentais. E o que é sumamente
interessante, nessas noticias sobre mulher es que
viviam afastadas do convivio masculino, é que,
se algumas dessas informacdes de viageiros e
cronistas traiam fantasias inspiradas na lenda grega,

48 Conori - As Amazonas. Roberto Viana, 2007.

49 Canto Para Naruna. Ronaldo Barbosa/ Simdo Assayag, 2005.
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outras, entretanto, coincidiam com o que dizia ter
ouvido Orellana de um indio amazonense e com
0 que, em térno das informagdes do mesmo indio,
relatou Carvajal (Guido, 1937, p. 12-13).

Ha também a representacdo dos viajantes nas composicoes
cénicas tanto no Festival quanto nas gravacoes de DVDs, como
podemos verificar na imagem e QR Code abaixo:

Figura 4: Toada Naruna das Amazonas

Fonte: Gravagao CD/DVD do Boi Garantido. Esta cena corresponde aos 2:16 minutos
do video em Parintins (2012)

Portanto, através das relacoes apresentadas, decidimos mesclar
as toadas, isto é, coloca-las numa relacao dialdgica com o objetivo de
visualizar as consonancias e/ou ndo consonancias entre lenda e toada,
lenda com outras lendas e o contexto histdrico. Bakhtin (2011) explana
sobre as essas relacoes, “as relagdes dialdgicas sdo de indole especifica:
nao podem ser reduzidas a relacoes meramente l6gicas nem meramente
linguisticas. Elas s6 sdo possiveis entre enunciados integrais de diferentes
sujeitos do discurso” (Bakhtin, 2011, p. 323). Na secdo seguinte,
pretendemos explanar os resultados a luz da traducdo intersemidtica.
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¢ Resultados

Para a traducdo intersemiotica, Plaza (2003, p. 47) afirma que,
quando uma narrativa remete a alguma coisa do passado, a memoria
torna-se uma “memoria involuntaria que possibilita uma experiéncia
mais completa do momento”, e isso ocorre quando se da ao ouvir e
sentir a cangdo. Sendo assim, o sentido actistico esta intimamente
ligado a sinestesia, que abrange todos os sentidos, e a sinestesia da
memoria. Nisso, temos a lenda e a toada em dialogo quando tocada
na arena do Festival, considerando a cénica e a alegoria.

O tradutor detém um estado do passado para operar
sobre ele, num segundo momento, ele reatualiza o
passado no presente e vice-versa através da traducdo
carregada de sua propria historicidade, subvertendo
a ordem da sucessividade e sobrepondo-lhe a
ordem de um novo sistema e da configuracao com
o novo escolhido (Plaza, 2003, p. 8).

Nota-se, assim, que o signo representado nas toadas exerce
uma funcao representativa sobre o mito dos muiraquitas e sobre
a lenda das Icamiabas. Temos, portanto, a contiguidade por meio
da semelhanca. Da lenda das Icamiabas para as toadas, ha uma
traducdo intersemiodtica que engloba a sinestesia actstica da
memoria, mesmo que a memoria seja de um imaginario comum,
como através das narrativas das lendas. As eventuais divergéncias
sao elementos criadores que marcam o produto de uma construgdo
ou apropriagdo reconfigurada. Nesse sentido, podemos inferir
que a transposicdo da lenda para a toada traz consigo elementos
de uma tradugdo como transcodificagdo criativa. Por ambas as
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associacoes alternarem sobre a lideranga das indigenas Icamiabas.
Além de dialogarem com o tempo presente, nesse movimento de
criacdo, como nos trechos: Es um canto Caprichoso/ Es minha
india guerreira/ Audaz mulher brasileira®. Ha, nas passagens,
mencoes tanto ao Boi Caprichoso quanto as mulheres brasileiras,
cujos signos remetem a uma introducao do discurso do outro na
transposicao poética.

Além das passagens carregarem consigo uma transposicdo
criadora, ha também o que Bakhtin chama de dialogismo, isto
é, quando o discurso de outrem esta no discurso do outro, seja
para concordar, seja para discordar. Brait (1997, p. 98) afirma que
“o dialogismo diz respeito ao permanente didlogo, nem sempre
simétrico e harmonioso, existente entre os diferentes discursos
que configuram [...] uma cultura, uma sociedade”. Dessa maneira,
conclui que “é nesse sentido que podemos interpretar o dialogismo
como o elemento que instaura a constitutiva natureza interdiscursiva
da linguagem” (p. 98).

Plaza (2003, p. 34), evocando O. Paz, afirma que “[...] traducao
e criagdo sdo operagdes gémeas”. A luz dessa concepgdo, observa-se
que as toadas Deusas da Guerra (Boi Caprichoso, 2018) e Lenddrias
Amazonas (Boi Garantido, 2016) apresentam diferencas marcantes
de ritmo e melodia quando comparadas a Naruna das Amazonas
(Boi Garantido, 2012) e Icamiabas (Boi Garantido, 1993). Nas
duas primeiras, destaca-se um arranjo mais intenso e vigoroso,
com sonoridade ritmica acentuada e a incorporacao de multiplos
instrumentos, inclusive eletronicos. Tais escolhas melddicas e
ritmicas produzem efeitos sinestésicos que evocam acao e forga,

50 Canto Para Naruna. Ronaldo Barbosa/ Simdo Assayag, 2005.
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como se as indigenas estivessem em confronto com o Legislador.
Em contrapartida, nas duas ultimas toadas, predominam melodias
suaves e cadenciadas, acompanhadas de instrumentos que remetem
a serenidade e ao afeto. Nesse contexto, a narrativa musical sugere
que as Icamiabas também vivenciam o amor, como exemplificado
na relacdo romantica entre Naruna e o colonizador. Plaza (2003,
p. 59) ressalta ainda que a percep¢ao musical apresenta uma dimensao
harmonica andloga a do fonema: “vemos que tanto a musica quanto
o fonema possuem uma estrutura tanto harmonica quanto mel6dica”;
além disso, afirma que “a relacdo entre som e sentido é uma relagao
externa, por contiguidade” (p. 60). Tal perspectiva indica que o
sentido construido na toada se estabelece por continuidade com os
propositos do folguedo popular, ndo necessariamente pela fidelidade
estrita ao texto poético de origem, mas por uma ressignificacao
orientada pela performance e pela experiéncia estética.

No campo dialégico do discurso das toadas, o procedimento
de agrupa-las por tematica e coloca-las, em determinados
momentos, em consonancia e, em outros, em confronto,
fundamenta-se na concepg¢ao bakhtiniana das relagoes dialégicas.
Conforme afirma Bakhtin (2015, p. 52, grifo do autor), “o discurso
surge no didlogo como uma réplica viva, forma-se uma interagcao
dinamica com o discurso do outro no objeto. A concep¢do do seu
objeto pelo discurso é dialégica”, assim, cada toada, ao dialogar
com a lenda e com outras composic¢oes, constitui-se como resposta
ativa, estabelecendo um jogo de vozes que ora se complementam,
ora se tensionam, na construcdo de sentidos.
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No que se refere a dimensao estética da traducdo intersemiotica,
Plaza (2003, p. 76) sustenta que a passagem da lenda para a toada
“privilegia as relacoes de semelhanca e a funcdo poética” estabelecidas
entre 0 signo e seu objeto, como se observa na representacdo das
guerreiras Icamiabas. O autor também retoma a nogdo de funcao poética
em Jakobson, destacando que ela ndo se restringe a linguagem verbal
poética, mas pode ser expandida para outras linguagens e sistemas
expressivos (p. 73). Desse modo, sob a perspectiva intersemiotica,
percebe-se que as traducdes — ou antes, as transcriacoes artisticas —
da lenda para as toadas de bois-bumbés configuram um elevado grau
estético do signo, sobretudo em razdo da linguagem de natureza actstica.
Trata-se do que Campos denominou ideomusica: a poesia concebida
como musica — e, no contexto desta pesquisa, a propria lenda
transfigurada em musica.

¢ Consideracoes finais

A origem da lenda das Icamiabas, como ocorre com grande
parte das narrativas de tradi¢dao oral, é andnima; ainda assim,
ocupa lugar de destaque no imaginario popular amazonico. De
modo articulado a ela, os mitos do Muiraquita, de Jurupari e
de Naruna também abrangem e ampliam essa mesma tematica
simbolica. Essas narrativas lendarias foram, continuam sendo
e certamente permanecerao como fundamentos estruturantes
do Festival Folclorico de Parintins, especialmente nos itens
4 (Ritual Indigena), 16 (Alegoria) e 17 (Lenda Amazébnica).
Torna-se necessario, portanto, o desenvolvimento de novos
estudos que contemplem tais elementos em suas dimensodes
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estéticas, semiologicas e plasticas. No decorrer da pesquisa,
constatou-se que os conceitos bakhtinianos de dialogismo e de
tom estilistico atravessam todas as toadas analisadas, seja em
perspectiva representativa, seja em tonalidade criativa— por vezes
ficcional — na composicao do folguedo. Observa-se que
expressoes como “mulher brasileira”, “mulher guerreira” e “mulher
forte e bela” ora evocam a for¢ca da mulher indigena amazonica,
ora ampliam essa imagem para a mulher brasileira em sentido
mais abrangente. Também se identifica o discurso da mulher
indigena enamorada pelo estrangeiro colonizador, apresentado
sob uma tonalidade romantica, melédica e de ritmo suave, quase
etéreo. A andlise intersemiotica da lenda para a toada orientou a
compreensdo dos sentidos como produtores dos objetos imediatos
do signo semidtico. Tal processo evidenciou-se na dimensao
musical — ritmo e melodia —, frequentemente modificados
conforme as tematicas e propostas de cada associacdo. Conclui-se,
assim, que a tradugdo intersemiotica lenda-toada ultrapassa a mera
fidelidade ao texto de origem, buscando antes uma ressignificacao
tanto da lenda quanto da toada, em consonancia com 0s propositos
do espetaculo popular.

Verificou-se, ainda, que o Dossié de Registro do IPHAN
encontrava-se desatualizado, o que dificultou a obtencgao precisa
de determinados dados. Contudo, os editais de selecdo de toadas
publicados ao longo da pesquisa permitiram a continuidade das
analises. Embora obrigatorios, tais editais sdo elaborados de
forma independente por cada associacao. Ademais, observou-se
que o proprio Regulamento do Festival apresenta demora em suas
atualizacGes; apenas ao final da pesquisa foi publicada, no Diéario
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Oficial Eletronico, a versao correspondente ao triénio 2024 — 2026,
possibilitando novas consultas e a atualizacdo das informacoes. Por
fim, espera-se que o estudo suscite novos olhares sobre a tematica,
amplie o debate em torno dos referenciais teéricos mobilizados e
estimule outras possibilidades de investigacdo, considerando que
nao foi possivel esgotar os multiplos campos de analise. Entre
as perspectivas futuras, destacam-se: a analise do discurso nas
narrativas que articulam lenda e toada; o aprofundamento de outros
conceitos bakhtinianos; o exame das intertextualidades; e o estudo
das relagcdes multimodais presentes na traducdo intersemiotica
do conjunto cénico (alegorias, performances, entre outros
elementos). Em sintese, esta pesquisa constitui uma contribuigao
ao entendimento da relacdo entre lenda e toada no contexto do
Festival Folclérico de Parintins.
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PORAMINA-MINARS € RUDA:
SIMBOLOS MITIKOS € PIALOGOS
COM A MITOLOSIA <LASSICA




Joelma de Lima Ferreira

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

Este estudo se dedica a analise das imagens transsignicas, do
simbolismo e da intertextualidade presentes nas lendas amazonicas
Poromina-Minare e Ruda, articulando-as a mitologia de tradigao
classica. O corpus foi constituido a partir do conjunto rapsédico
de relatos apresentados por Loureiro (1995) e por Pereira, em
Moronguetd — Um Decameron indigena (1980, p. 232-256). A
escolha desse recorte metodologico objetivou delimitar e aprofundar
a analise, conferindo maior rigor e densidade interpretativa a
pesquisa. Adotou-se um enfoque fenomenolégico, aliado a uma
metodologia exploratéria de carater bibliografico qualitativo,
orientada pelos principios da semiotica de Charles Sanders Peirce
(1972, 1998). Nesse contexto, 0s objetivos especificos incluem:
identificar nos textos as imagens por meio das relacdes entre signos
verbais, extraverbais e culturais; descrever as imagens transsignicas
na superficie linguistica dos textos e em seus espacos simbdlicos
e representativos; e investigar elementos simbolicos de outras
culturas, evidenciando a universalizacdo e a intertextualidade dos
mitos. Tal abordagem permite compreender como 0s signos se
articulam para produzir significados complexos, bem como as
dinamicas de tradugdo cultural e transposicdo simbdlica entre
tradicOes amazonicas e classicas.
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A cosmovisdo do homem amaz6nico encontra-se
profundamente marcada por mitos e lendas, tornando o estudo das
lendas amazonicas essencial para compreender a riqueza cultural da
regiao. Uma cultura constituida a partir de um intenso dialogo com
elementos provenientes de outros universos simbélicos. A tradigdo
mitica indigena agregaram-se narrativas lendarias introduzidas
pelo colonizador portugués, provenientes do repertorio fabuloso
reunido na Europa e em outras terras por onde passou. Kriiger
(2005), fugindo da proposta de andlise do padrao ocidental, realiza
um estudo da desconhecida mitologia de alguns povos indigenas,
recuperando a dimensao mitolégica através do estudo da relacdao do
mito com a literatura, especialmente como se operou a apropriacao
e recriacdo do universo magico “dos indigenas da Amazonia”.
Supde-se que o0 espaco e o tempo tenham delineado um novo cenario,
porém as culturas ndo desaparecem; elas estabelecem dialogos
entre si. Os mitos e as lendas dos povos amazonicos tornaram-se
conhecidos através dos relatos de conquistadores, exploradores e
missionarios, uma vez que nao se localizaram registros escritos ou
pictograficos capazes de documentar a mitologia da regiao.

Para Cascudo (2002, p. 147), os portugueses que colonizaram
o Brasil trouxeram consigo suas préprias lendas, adaptando-as as
ja existentes no territorio conquistado. Bastava que algum detalhe
coincidisse ou que o conjunto evocasse as narrativas da patria; o
episodio, entdo, era assimilado as particularidades locais, formando
uma narrativa tinica. Segundo Correa e Almeida (2020), a Amazonia
constitui-se como uma floresta de simbolos, composta por iniimeras
imagens que se inserem no vasto imaginario caboclo. O caboclo
amazonico — espécie de Hesiodo tropical — ao valorizar esse universo
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repleto de representagcoes em sua teogonia cotidiana, parece acreditar
na veracidade primordial das imagens. Incansavel produtor de
sentidos em um mundo avido por significados, o homem amazdnico
foi assim se constituindo. Ele se configura como um cultivador e
pescador de simbolos, sendo a imagem dotada de uma forca propria,
capaz de gerar realidades e instaurar novos mundos.

A Lenda do Ruda, deus do amor na mitologia Tupi-Guarani,
narra que Guaraci, o deus sol responsavel pela criacdo dos seres
vivos, apos um longo dia de trabalho precisava descansar. Durante
a noite, sonhou com Jaci, a deusa lua, protetora e iluminadora
do mundo enquanto o sol repousa. Ao despertar, Guaraci desejou
mostrar a Jaci as belezas do mundo, mas percebeu a auséncia de
sua amada. Entdo, criou Rud4, o anjo cupido, destinado a ser o
mensageiro do amor entre Guaraci e Jaci. Assim evidencia-se,
também, a narrativa da lenda de Poramina-Minare. Conta-se que
Poramina, uma moga muito bonita, vivia sozinha, e varios animais
desejavam casar-se com ela. Entre eles, disputavam seu amor
Mucura Grande e Mucura Poacare. Mucura Grande era o mais
insistente, enquanto Poacare a encantava; Poramina, porém, preferia
Poacare, pois Mucura Grande possuia um cheiro desagradavel. O
escolhido foi o lendéario Poacare, importante indigena do Alto Rio
Negro, e dessa unido nasceu Poramina-Minare, ou Porominare,
heréi de inimeras facanhas e aventuras. As lendas amazonicas,
no entanto, sofrem adaptacdes conforme a lei da credibilidade, o
que reforca a necessidade de abordagens interpretativas rigorosas.
Nesse sentido, propOe-se uma analise semidtica que permita
perscrutar a narrativa em profundidade. A aplicacdo da semidtica
de Charles Sanders Peirce (1972-1998) viabiliza a identificacdo de
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indicios para a legibilidade das imagens, estabelecendo relagcdes
entre signos verbais e extraverbais ou culturais. Assim, é possivel
refletir sobre o simbolismo presente na superficie linguistica do
texto e em seu espacgo simbolico e representativo.

¢ A poética regional e sua importancia na
construcao da identidade cultural amazonica

Diferentemente de outras regides brasileiras, a Amazonia
tem proporcionado a cultura temas diretamente originados de seu
imaginario, evidenciando o papel predominante que este exerce
na constituicdo do sistema de produgao cultural regional. Nessa
direcdo, tal dinamica pode ser aproximada da concepgado de
cultura formulada por Yuri Lotman, para quem a cultura constitui
um sistema semiotico organizado — a semiosfera — entendido
como o espaco onde se produzem, conservam e transformam
informagdes. Segundo o autor, “a semiosfera é o espaco semiotico
fora do qual a semiose ndo pode existir” (Lotman, 1996, p. 123).
Em outra passagem, Lotman afirma que a cultura funciona como
“memoria ndo hereditaria da coletividade” (Lotman, 1996, p. 272),
enfatizando seu papel como mecanismo modelizante secundario,
no qual diferentes linguagens interagem, traduzem-se e geram
novos sentidos. Dessa forma, a contribuicdo amazonica a literatura
brasileira manifesta-se, em grande medida, por meio de produtos
desse imaginario, que funcionam como mediadores simbdlicos
entre a experiéncia cotidiana e a elaboracéo de sentidos. A luz da
teoria lotmaniana, a cultura amazonica pode ser compreendida
como um espago semiotico dinamico em que mitos, lendas e
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narrativas orais atuam como dispositivos de organizagdo simbdlica
da experiéncia, traduzindo o mundo natural e social em formas
culturalmente inteligiveis.

Trindade e Laplatine (1996) argumentam que a imaginacao
pode ser entendida como a esfera do inexistente, um universo
paralelo a realidade concreta, constituido por devaneios e
imagens que explicam, transformam e possibilitam a evasdo do
cotidiano. Para esses autores, compreender a realidade é, em
ultima instancia, uma forma de transcendé-la, e a imaginacao
oferece um caminho privilegiado para antecipar e vislumbrar o
real antes de sua concretizacao. Nesse contexto, na vida amazonica,
as lendas emergem como expressao de uma faculdade natural
orientada pelos sentidos, pela imaginagdo e pelas descobertas
do mundo. Elas funcionam como signos complexos, articulando
dimens0es simbolicas, culturais e cognitivas, e refletem a riqueza
da diversidade regional ao incorporar elementos de diferentes
grupos indigenas. Sob a perspectiva semi6tica— e em consonancia
com a noc¢do lotmaniana de cultura como espago de traducdo e
transformacdo —, essas narrativas permitem compreender como
o imagindrio amazonico organiza, reelabora e projeta significados,
constituindo-se em patrimonio cultural que conecta experiéncia,
memoria e criagdo simbdlica no interior da semiosfera amazoénica.

Ao nosso ver, o regional ndo é uma unidade fechada, de
natureza insular, uma totalidade em si mesma, assim como a ideia
de nacionalidade ndo se constrdi com o alinhavo das particularidades
regionais. As culturas sdo permeaveis por influéncias vindas de seu
exterior, porque sdao produtoras, produzidas e legitimadas pelos
homens. As conformagoes trazidas pelas culturas que chegaram ao
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Novo Mundo criaram um comportamento tolerante em relagdo a
diversidade étnica existente no Brasil. Costumes, linguas, tradicoes
religiosas, se misturaram para formar nosso modo de ser diante do
mundo. Correa e Almeida (2020) afirmam que a histéria cultural,
em concreto, da Amazonia, regidao que passou por longo periodo de
grande isolamento até o inicio da década de 1960, tem sido palco
de conflitos de imagens e signos em um processo de conversao
semiotica. Esse processo remonta ao inicio da colonizacao
portuguesa, no século XVI, quando a catequese e a acao pedagogica
dos missionarios catolicos contribuiram para a introducao de valores,
crencas e codigos morais estranhos as cosmologias indigenas. Tal
pratica pode ser compreendida como uma forma de violéncia
simbodlica, nos termos de Bourdieu (1989), na medida em que impos
sistemas de representacao e valores culturais apresentados como
legitimos, contribuindo para a deslegitimacao de saberes e praticas
indigenas. Esse processo de reconfiguracao simbélica assumiu
novas formas em diferentes periodos histéricos, entre eles o Ciclo
da Borracha, no final do século XIX e inicio do século XX, marcado
por profundas transformagdes econdmicas, sociais e culturais na
Amazonia. Esses novos elementos, novos conteudos justapostos
a base cultural indigena passaram por uma mudanga de qualidade
simbdlica e compdem hoje os fundamentos da cultura prépria da
expressdo amazonica cabocla.

A Floresta Amazonica tem sido o cenario de expressao das
tradi¢Oes de diversos povos que aqui construiram sua historia,
nela as narrativas miticas ganham forca e forma e sdo divulgadas
culturalmente através da oralidade, em livros, poemas e tantos
outros. Para Cascudo, “os mitos vicejam, robustos, reconheciveis,
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mas ainda com a seiva quente de sua origem” (2002, p. 21). Um
espaco de encanto e desencanto, devaneios, em que o caboclo, o
indigena, compreende sua realidade de forma empirica e através
dela pode recriar o mundo pela contemplacdo da paisagem.
Segundo Loureiro (1995, p. 235), “O caboclo observa, analisa,
conhece, destaca, valoriza, sente, humaniza, estetiza, em sua relacao
geografico-ontologica com a vida” , ainda Camara Cascudo (2002)
afirma que, na Amazonia o ribeirinho e o indigena transmitem o
que ouvem com facilidade, “Qualquer histéria, multiplica o mundo
fantastico, alargando as fronteiras moveis da imaginacao criadora”
(p. 20), logo o processo de formacao cultural é primordial para essa
regido, tal feito acontece através dos mitos. Para Morais (1988),
na tradicdo grega “Mythos” quer dizer “palavra”, enunciagao
verbal, podendo ser interpretada como discurso. Outras formas
de narrativas acontecem através das lendas, em que sua forca
representativa evidencia o ethos cultural do seu local de surgimento.
Cascudo explica, a lenda é:

Episddio herdico ou sentimental com elemento
maravilhoso ou sobre-humano, transmitido e
conservado na tradi¢do oral popular, localizavel
no espaco e no tempo. De origem letrada, lenda,
legenda, legere, possui caracteristicas de fixacao
geografica e pequena deformacdo. Liga-se a um
local, como processo etiolégico de formacdo, ou a
vida de um heroi, sendo parte de um todo biogréfico
ou tematico. Conserva as quatro caracteristicas
do conto popular: antiguidade, persisténcia,
anonimato, oralidade (1972, p. 328).
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Para Lourdes Ferreira (2012), outro aspecto que chama
a atencao é quanto ao carater hibrido das narrativas chamadas
lendarias, nas quais sdo percebidas etnias que influenciam a
composicao desse imaginario na literatura oral. Nesse contexto,
a lenda é uma narrativa fantasiosa de carater fantastico, que
combina fatos reais, sendo transmitida pela literatura oral através
dos tempos. No que se refere a essa literatura de tradigao oral,
Cascudo (1984) observa que ela se manifesta mediante um corpus
extremamente amplo e variados: mitos, lendas, contos, causos,
adivinhas, cang¢oes, sagas, rezas, ritos e provérbios transmitidos
exclusivamente por via oral, de geragdo para geracao. O autor
nos apresenta quatro caracteristicas fundamentais de Literatura
oral: a antiguidade, uma vez que é impossivel identificar a data de
seu surgimento; a persisténcia, pois sao transmitidas de geragao
para geracdo através dos séculos, quando sdao reformuladas, mas
ndo esquecidas; o anonimato da autoria, o que a faz de todos
e de ninguém; e a oralidade, voz andonima do povo que tem na
sonoridade, na entonacgdo e no ritmo, além de gestos, os grandes
aliados que reforcam o significado da mensagem.>* Compreender
uma cultura é, portanto, estudar um codigo de simbolos e
significados partilhados pelos membros da mesma cultura, pois
cultura significa a compreensao da prépria natureza humana.

As lendas e os mitos, como veiculos de conhecimento,
preservam a historia, os valores e as crengas do povo amazonico,
através delas, a cultura amazonica se perpetua. Constituem-se em
uma rica fonte de inspiracao para a arte, a musica e a literatura da

51 A terminologia Literatura oral foi criada oficialmente por Paul Sébillot, em 1881,
com o intuito de unir e definir as manifesta¢Oes culturais transmitidas por processos
ndo grafados.
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regido influenciando a producao cultural e a exposicao artistica do
povo. Elas desempenham um papel fundamental na construcao da
identidade cultural amazonica. Uma das caracteristicas importantes
da lenda é o fato de que ela pode ser contada por qualquer um a
qualquer momento, sendo sua transmissao folclorica, espontanea,
e ndo iniciatica ou religiosa. Outra caracteristica é que ela se
configura como uma “literatura coletiva” (Cascudo, 1984, p. 99), na
qual se tenta dar conta da explicacdo de fendmenos da natureza, ao
mesmo tempo em que apresenta uma experiéncia de vida indutora
de maiores reflexdes, prevalecendo uma moral, um ensinamento.
E importante destacar que lenda como produto da imaginacéo dos
povos, s6 muito recentemente tem sido objeto de estudo cientifico
pelos investigadores, devido ao fato de ser considerada um caso a
parte na literatura popular. E um género tradutor da vida cultural
de uma sociedade, que se faz necessario preservar e transmitir
as novas geracoes como identidade cultural. Diante do exposto,
assinala-se que a Amazodnia é uma terra de lendas, e ser amazonico
significa participar deste vasto universo numa unidade real e
imaginaria. Somos contagiados pelas vozes do povo, transmitindo
de boca em boca as coisas fabulosas que ouviram, coisas de
indigenas e caboclos, que continuam vivas na alma do homem
amazonico e sao narradas hoje com a mesma certeza de ontem e vao
perpetuar ainda por muito tempo futuro. A abundancia e variedade
dessas estodrias sdao infindaveis e constituem uma das riquezas de
nossa sabedoria popular.
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¢ Consideracoes gerais sobre a semiotica peirceana

A linguagem, seja verbal ou ndo-verbal, constitui o ntcleo
de qualquer investigacdo semidtica, sendo o veiculo primordial
das manifestagdes dos signos e a forca intrinseca de seus
significados. As linguagens ndo apenas habitam, mas estruturam
e constituem os mundos e universos percebidos, de modo que
nao existe realidade totalmente independente da expressao
linguistica. Nesse contexto, a abordagem fenomenologica
revela-se essencial, permitindo a decifracdo do mundo enquanto
um conjunto de signos e significacdes. A semidtica, particularmente
sob a perspectiva de Charles Sanders Peirce (1972, 1998), oferece
ferramentas para compreender como 0s signos — icones, indices e
simbolos — articulam sentidos e constroem realidade. Por isso, a
semiotica se apresenta como disciplina fundamental na Filosofia,
nas Ciéncias, nas Artes e em outras formas de conhecimento. No
ambito artistico, entendidas como linguagens multiplas, insere-se
a Literatura, que, além de retratar uma época, organiza e comunica
conflitos humanos por meio de uma representagao poética e
simbodlica, articulando signos verbais e extraverbais que transmitem
camadas complexas de significacdo.

A Literatura configura-se como uma arte verbal cujos
sentidos e significados emergem a partir da leitura do texto. Nesse
contexto, a Semidtica atua na investigacao da natureza dos signos
e dos processos de significagdo, concebendo o signo como aquilo
que, por um lado, se relaciona com um objeto e, por outro, é
interpretado por uma representacdo mental no receptor. Retomando
Peirce (1972, 1998), Santaella (2007, p. 1) enfatiza que o tedrico
buscava estabelecer os fundamentos da semi6tica enquanto
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l6gica abrangente, capaz de tratar das leis do pensamento e de sua
evolucdo em trés ramos: a gramatica especulativa, a ldgica critica
e a metodeéutica, ou retorica especulativa. Neste estudo, opta-se
pelo enfoque da gramatica especulativa, por fornecer instrumentos
conceituais e classificatdrios para a andlise de linguagens, sinais
e codigos, observando-os em sua estrutura triadica — icone, indice
e simbolo. Essa perspectiva permite compreender ndo apenas a
natureza do signo, mas também a complexidade das relagoes de
significacdo na literatura, evidenciando como os textos operam
simultaneamente como objetos simbolicos, veiculos de sentido e
manifestacdes culturais, articulando multiplas camadas semiéticas
em sua superficie linguistica e espacgo representativo.

Dessa forma, o signo configura-se como uma reacdo triadica
envolvendo signo, objeto e interpretante, sendo cada relagao
caracterizada por uma classe especifica de signos. Essas classes,
por sua vez, organizam-se em categorias de conhecimento —
Primeiridade, Secundidade e Terceiridade — evidenciando a
complexidade da semidtica ao abordar as esferas habitadas por
tudo o que é signo. Com base na teoria semiotica de Peirce,
Santaella (2007, p. 1) apresenta a fundamentacao fenomenolégica
que permite a mente perceber e representar os elementos de cada
categoria: a Primeiridade (quali-signo, icone, rema) refere-se as
sensacOes primarias, originadas das qualidades elementares; a
Secundidade (sin-signo, indice, dicente) envolve a combinacao
dessas qualidades, produzindo sentidos a partir de singularidades;
e a Terceiridade (leg-signo, simbolo, argumento) corresponde as
propriedades convencionais ou leis que permitem ao signo funcionar
como tal. O quadro sinoptico a seguir sintetiza as trés categorias e
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suas correlagoes, relacionando o signo ou representamen (R) com

seus objetos (O) e interpretantes (I).

Quadro 1: Correlacdes categéricas do Signo

. O signo em relacao a si O signo em . -
Categorias & 3 O signo em relacao ao
. . mesmo (Representamen) | relacao ao objeto .
universais R) (0) interpretante (I)
Primeiridade - . P a4
(Nivel do sensivel e Qualissigno (mera qualidade) Icone Rema (possibilidade)
- 1.1 1.2 1.3
do qualitativo)
Secundidade
(Nivel da Sinsigno (existente concreto) fndice Dicente (fato)
experiéncia, da coisa 2.1 2.2 2.3
ou do evento)
Terceiridade
(Nivel da mente, do Legissigno (lei geral) Simbolo Argumento (razdo)
pensamento e 3.1 3.2 3.3

da razdo)

Fonte: Adaptado de Noth, 2003, p. 90

Na semidtica de Charles Sanders Peirce, o signo é concebido

como aquilo que representa outra coisa — seu objeto — e sé

funciona enquanto signo na medida em que detém a capacidade de

representar ou substituir algo distinto de si mesmo (Santaella, 2007,

p. 12). Os icones, ou quali-signos, estabelecem a relagdo com seus

objetos por similaridade; por exemplo, uma pintura ou fotografia

de uma paisagem representa a propria paisagem. O objeto imediato

do icone encontra-se em seu proprio fundamento, nas qualidades

que manifesta, como cores, formas e texturas (p. 17). Os indices,

por sua vez, sdo signos cuja significacdo depende de uma ligacao

real com seu objeto; assim, a fumaca indica a presenca do fogo, e o

som do trovao aponta para a ocorréncia de uma tempestade (p. 20).

Ja os simbolos sdo signos fundamentados em convencdes ou leis,




funcionando de acordo com normas socialmente estabelecidas; a
palavra escrita, as bandeiras e os mitos culturais sao exemplos desse
tipo de signo (p. 20). O simbolismo, nesse contexto, refere-se a
expressao ou interpretacao por meio desses simbolos, permitindo a
comunicacao de ideias complexas e valores culturais. Na literatura
e na mitologia, esses trés tipos de signos operam de maneira
articulada: os icones permitem a representacao direta de elementos
do mundo natural ou imaginario, os indices estabelecem relacoes
de causa, efeito ou presenca, e os simbolos carregam significados
convencionados que transmitem valores, normas ou arquétipos.
Dessa forma, a analise semidtica revela a riqueza e a complexidade
do sistema de significacdo presente nas narrativas literarias e nos
mitos, incluindo aqueles da tradigdo amazonica.

Na terminologia da tradicdo peirceana adotada neste
estudo, uma relagdo signica é denominada simbolo quando, na
sua auséncia, ndo haveria qualquer conexao entre significante
e significado. Em outras palavras, o simbolo, segundo Peirce,
ndo se fundamenta em uma relagdo natural, mas em motivagao
histérica ou convencional. Conforme observa Peirce (1972,
p. 128): “[...] a palavra simbolo tem tantos significados que seria
uma ofensa a lingua adicionar-lhe mais um [...]”; a acep¢ao aqui
adotada — de signo convencional, seja nato ou adquirido —
ndo introduz um significado novo, mas retoma o sentido original
atribuido pelo préprio Peirce. Essa arbitrariedade, que separa
significante e significado, torna os simbolos particularmente
eficazes para a analise semi6tica, pois permitem que relacoes
de sentido se estabelecam independentemente de conexdes
naturais ou imediatas. No ambito literario e mitolégico, essa
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caracteristica possibilita que signos simbolicos articulem valores
culturais, arquétipos e conveng¢des narrativas, funcionando como
instrumentos essenciais para a compreensao da construcao de
significados em textos literarios, bem como na transmissdo e
transformacdo de mitos, como se observa nas lendas amazonicas
de Poromina-Minare e Ruda.

¢ Poramina e Ruda: imagens transsignicas,
amores, simbolos e intertextualidade

No ambito das lendas de Poramina e Ruda, este estudo
busca realizar uma anélise semiética dos objetos em investigacao
a luz da teoria do conhecimento de Charles Sanders Peirce,
valendo-se da segunda tricotomia de sua classificagdo de signos
— icone, indice e simbolo — ciente de que essas categorias nao
operam de forma isolada, mas se interpenetram continuamente.
Aliada a essa perspectiva peirceana, a classificagdo das imagens
proposta por Santaella (2007) funcionou como uma rede de
referéncia, permitindo compreender como as imagens verbais,
extraverbais e culturais se configuram nos textos estudados. As
palavras presentes nas narrativas de Poramina e Ruda permitem
multiplos jogos de linguagem que, ao serem organizados em
diferentes arranjos, desdobram-se em signos — icones, indices
e simbolos — refletindo ndo apenas a materialidade linguistica,
mas também os vinculos afetivos, os amores e os arquétipos
culturais que atravessam essas historias. O estudo propde-se a
explorar esse entrelace simbolico e intertextual, deixando que o
interpretante ilumine a leitura e revele a potencialidade semiotica
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das lendas, articulando imagens transsignicas, relagcdes afetivas
e a riqueza de sentidos que elas produzem.

¢ Alenda de Poromina-Minare

Extraido das tradi¢des orais indigenas, Poromina-Minare é
considerado heroi ou anti-heréi da cultura Baré, etnia do Vale do
Rio Negro na década de 1950. Como ¢é caracteristico das lendas,
multiplas versdes coexistem. Na narrativa de Paes Loureiro
(1995), a rapsédia do nascimento do heréi inicia-se pelas falas
dos personagens:

a filha gravida sonha com o nascimento de seu filho
no alto de uma serra, descrevendo-o com corpo
transparente, cabelos negros e capacidade de falar;
como a mae nao dispunha de leite para alimenta-lo,
beija-flores, borboletas e outros animais cumpriam
essa fungdo, protegendo e nutrindo a crianga.
O velho, ao ouvir o sonho da filha, realiza sua
pajelanca, dorme e sonha com a natureza em jubilo,
procurando aquele que nascera. O relato culmina
com o nascimento de Poromina-Minare, descrito
como “dono da terra, dono do céu” (p. 243)

evocando o carater mitico e arquetipico do her6i. No conjunto
rapsodico de relatos de Nunes Pereira, em Moronguetd — Um
Decameron indigena (1980), a lenda apresenta outra versao,
selecionada neste estudo por sua riqueza de detalhes. A narrativa
inicia-se com: “Antigamente, contam os velhos, morava nestas
terras uma moga muito bonita, chamada Poromina” (p. 232). Ela
vivia sozinha e era cortejada por diversos animais, instaurando o
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triangulo amoroso entre Poromina, Mucura-Poacaré e Mucura-
Grande. Ambos disputam seu afeto, mas Poromina, seduzida por
Poacaré, engravida do amado, despertando a ira e o desejo de
vinganca de Mucura-Grande, rejeitado e desprezado, cujo odor
desagradavel reforca sua marginalidade. Loureiro (1995) narra:
“Durante a noite ele sobe no teto e, de 14, observa o que Poromina
e Poacaré fazem na rede, louco de ciumes e desejo. Estica tanto o
pescoco para olhar (uma vez que a mulher adormecera de pernas
abertas) que seu rosto fica deformado, crescendo-lhe o focinho”
(p. 245). Pereira (1980) complementa:

O Mucura desconfiou logo que Poromina tinha ido
para casa de Poacaré. E correu para 14. Encontrou
Poacaré e Poromina embalando-se na rede. Entdo
Poromina disse ao marido que convidasse todos 0s
bichos que sobem em arvores e delas descem de
cabeca para baixo. E Poacare fez como Poramina
lhe dissera. E todos os convidados dizia que o
debacuri seria de bacaba (p. 234).

O trecho descreve a gravidez de Poromina e os desejos
da gestante, que levam Poacaré a colher folhas de cunambi e
amassa-las na dgua do igarapé. Insatisfeito com o desfecho, o rival
e seu bando assassinam o casal e tentam matar a crianca ainda no
ventre; contudo, o bebé é salvo pelo lauaca-Kiiua, que o esconde.
Poromina-Minare fica entdo sob a guarda da Velha Cutia, que o
engana e o deixa passar fome, permitindo que o heréi aprenda as
artes do engano e do assassinato. Em busca de vinganga, ele mata
a Velha Cutia, cravando um ferro-de-cova em suas costas; ap6s sua
morte, ela se transforma em uma arraia. A partir desse episddio,
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Poromina-Minare torna-se aventureiro e picaro, percorrendo
diversas terras em busca de vinganca pela morte de seus pais. Em
suas jornadas, realiza inimeras facanhas e peripécias, matando reis
dos bichos, criancgas e outros, sem remorso. Seus relacionamentos
amorosos revelam preferéncia por mulheres mais velhas, como
a mae do Jaburt e a inambu-juruti. Assim, apresenta-se como
um hero6i que desrespeita amizades e limites para satisfazer seus
desejos, vivenciando altos e baixos ao longo de sua trajetdria.

¢ Poromina-Minare e Macunaima

A Amazonia fornece a cultura temas originados de seu
imaginario social, e os personagens picarescos ocupam lugar
central nesse universo mitologico. Poromina-Minare e Macunaima
constituem exemplos paradigmaticos desses herois, cujas trajetorias
articulam aventura, astticia e transgressao de normas. Macunaima,
indigena Macuxi, é resultado da compilagcdo de mitos e lendas
indigenas realizada por Mario de Andrade, um dos pilares da
Literatura Brasileira moderna e referéncia da segunda fase do
modernismo iniciada em 1930. A obra apresenta carater rapsodico
— termo de origem grega que designa composicoes literarias que
condensam tradicGes orais e folcléricas, como a Iliada e a Odisseia
de Homero — sintetizando, assim, uma multiplicidade de vozes e
narrativas do imaginario nacional. Macunaima conduz seus atos
movido pelo prazer mundano, sendo descrito como “o herdi sem
nenhum carater”, e simboliza, em seu corpo e comportamento,
aspectos presumidos do povo brasileiro: indoléncia, luxuria, avidez
e sonhar desperto. A cabeca desproporcional do herdi representa sua
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imaturidade e a fluidez de sua identidade, enquanto sua trajetéria
da floresta amazonica a cidade de Sao Paulo reflete a tensdo entre
mundo natural e urbano, tradicao e modernidade. Bosi (1991, p. 28)
interpreta Macunaima como uma sintese simbolica de um “modo
de ser brasileiro”, amalgamando caracteristicas culturais, afetivas
e sociais. As facanhas de Poromina-Minare apresentam paralelo
com Macunaima: o herdi amazonico percorre multiplas terras
montado nas asas de um grande péssaro, enfrentando desafios,
estabelecendo relacOes de poder e amor, e realizando acdes que
articulam simbolos, icones e indices. Assim, tanto Macunaima
quanto Poromina-Minare operam como signos transsignicos,
mediando experiéncias afetivas, culturais e miticas, enquanto a
intertextualidade entre essas narrativas evidencia a universalidade
de arquétipos heroicos adaptados a contextos regionais distintos.
Ambas as obras, portanto, exemplificam como o her6i picaresco
funciona como vetor de imagens culturais, simbolos e valores,
revelando a complexidade do imaginario brasileiro e amazoénico.

0 Os elementos simboélicos na lenda de
Poromina-Minare

Para Pereira (1980, p. 6), compreender o simbolismo da lenda
de Poromina-Minare na cultura amazonica é reconhecer a “unidade
organica que liga, de maneira indispensavel, numa sociedade
indigena, o problema sexual, a familia e o parentesco”. Trata-se
de um imaginario popular profundamente enraizado na floresta
amazonica, em que o mundo humano, animal e vegetal se entrelaca
de forma indissociavel. Nessas narrativas orais, os personagens
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frequentemente apresentam tracos antropomorfizados, revelando
a fauna amazonica como um universo de possibilidades dentro
do imagindrio dos povos da floresta. Seres humanos e animais se
relacionam, pensam, sentem, falam e agem; como observa Loureiro
(1995), “o Jaburt s6 lhe fazia uma tinica recomendagdo: que nao
bulisse com sua velha mae” (p. 248).

O livro Moronguetd — Um Decameron indigena, de Nunes
Pereira (1980), composto por dois volumes, retine mitos, lendas
e estorias de diversas etnias dos estados do Amazonas, Roraima e
Rondonia, utilizando uma linguagem magica, alegre e irdnica. As
narrativas indigenas expressam multiplas tonalidades: romantico,
heroico, erético, fescenino, escabroso, obsceno, sarcastico,
ironico e burlesco. Poromina-Minare é uma lenda criada e
recriada pelos povos da regido do Rio Negro e seus afluentes,
como um heréi de origem divina que domina as narrativas,
aparecendo e reaparecendo em diversas tribos, com alteracoes
nos personagens secundarios e no desdobramento das historias.
Sampaio (1974, p. 175-179) apresenta outras versoes da lenda,
destacando a representacao do her6i como figura fecundadora
em rituais de danga e adoracdo. Para este estudo, sera seguido
o conjunto rapsodico de relatos apresentado por Paes Loureiro
(1995) e Nunes Pereira (1980, p. 232-256), que reune historias
e narrativas indigenas. Na perspectiva de Roessing e Scherer
(2016), a narrativa ndo delimita claramente nog¢des de tempo e
espaco. Nunes (2000, p. 66) complementa: “a rigor ndo ha um
tempo mitico, porque o mito, a histdria sagrada do cosmos, do
homem, das coisas e da cultura, abole a sucessao temporal [...] 0
que quer que o mito narre, ele sempre conta o que produziu num
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tempo tnico que ele mesmo instaura, e no qual aquilo que uma
vez aconteceu continua se produzindo toda vez que é narrado”.

As nuancgas simbolicas podem ser percebidas através dos
signos verbais, transmitidos pela oralidade, por meio de conversas,
didlogos e herancas geracionais. Os signos extraverbais, ainda
que ndo explicitados na superficie do texto, permitem reflexdes
profundas sobre a cultura indigena amazonica, registrando
elementos proprios do ambiente local, como alimentos, peixes,
bebidas, armas de caca, o uso da rede para dormir e a realizagao de
atividades coletivas. Pereira (1980, p. 234) ilustra essa dimensao:
“Ali, sentada numa rede, ficou a espera do companheiro. — Poacaré
ndo tardou. [...] E Poacaré fez como Poromina lhe dissera. — E a
todos os convidados dizia que o debacuri seria de bacaba”.

¢ Entre mitos e dialogos intertextuais com a
tradicao classica

O conceito de intertextualidade foi sistematizado por Julia
Kristeva, a partir de 1969, com base nos estudos sobre dialogismo
de Mikhail Bakhtin. Para Kristeva, “todo texto se constréi como
mosaico de citagOes; todo texto é absorcdo e transformacao de
um outro texto” (1969, p. 146). Tal formulacdo desloca a nocao
de originalidade absoluta e compreende o texto como espaco de
cruzamento de vozes, instaurando uma rede de significagdes em
permanente dialogo. Essa perspectiva encontra fundamento na
concepc¢ao bakhtiniana de dialogismo, segundo a qual “a palavra
é o territério comum do locutor e do interlocutor” (Bakhtin, 1981,
p. 294), sendo todo enunciado atravessado por vozes sociais
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diversas. O texto, portanto, nunca € isolado, mas integra uma
cadeia discursiva mais ampla. No ambito dos estudos linguisticos
brasileiros, Koch, Bentes e Cavalcante (2008, p. 166) distinguem
duas modalidades de intertextualidade: lato sensu e stricto sensu. A
primeira manifesta-se de modo abrangente, no plano do discurso,
considerando que toda producao textual se constitui em interacao
com multiplos textos e saberes anteriores; a segunda refere-se
a presenca identificavel de elementos especificos de um texto
em outro, como citacoes, alusdes ou parafrases. Outros teéricos
ampliaram esse debate. Genette, por exemplo, propde o conceito
de transtextualidade, definido como “tudo o que coloca um
texto em relacdo manifesta ou secreta com outros textos” (1982,
p. 7). Para o autor, a intertextualidade constitui apenas uma das
formas possiveis dessa relacdo, ao lado da hipertextualidade,
metatextualidade, arquitextualidade e paratextualidade. De modo
complementar, Barthes afirma que “o texto é um tecido de citacGes,
oriundas dos mil focos da cultura” (1973, p. 59), enfatizando o
carater plural e descentralizado da autoria. J& Samoyault (2008)
entende a intertextualidade como memoria da literatura, um
fendmeno que evidencia a circulacdo e a transformacao dos textos
ao longo do tempo, configurando-se como pratica constitutiva da
criacdo literaria. A luz dessas contribuices, neste estudo adota-se
a perspectiva lato sensu, pois ela possibilita examinar de maneira
mais abrangente as relagdes simbdlicas, culturais e discursivas
que atravessam os textos. Tal enfoque permite compreender a
intertextualidade ndo apenas como presenca pontual de citacdes
identificaveis, mas como principio estruturador das producdes
culturais, especialmente quando se investigam dialogos entre
matrizes miticas, tradi¢Oes classicas e imaginarios amazonicos.
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Sob essa 6tica, os mitos greco-romanos configuram-se como
resultado da confluéncia entre as tradi¢oes religiosas da Grécia e de
Roma, partilhando estruturas narrativas, atributos divinos e poderes
associados as forcas da natureza — como o dominio dos mares, dos
raios e das tempestades. As divindades, embora antropomorfizadas,
distinguiam-se sobretudo pelos nomes, pelos contextos histéricos
de culto e pelas praticas rituais que lhes eram dedicadas, incluindo
festividades e sacrificios especificos. Na lenda indigena de Poromina-
Minare, percebe-se uma ressonancia de matrizes europeias que se
manifesta de modo indicial em aproximacgoes simbdlicas com o
imagindrio greco-romano. A figura de Poromina-Minare, apresentada
como senhor do céu e da terra, evoca a soberania césmica atribuida a
Zeus e a Jupiter. O debacuri, enquanto celebragao festiva, remete as
festas dionisiacas ligadas a Dionisio, marcadas pela exaltagdo ritual
e pelo éxtase coletivo. O elemento félico, descrito como membro
disforme, aproxima-se tanto da iconografia de Dionisio quanto da
simbologia de Priapo, divindade associada a fertilidade e a poténcia
geradora. Do mesmo modo, a concha e o itd (aramba), enquanto
recipientes simbdlicos, estabelecem paralelos com a célebre caixa
de Pandora, artefato mitico que concentra forcas ambivalentes. Ja os
movimentos de ascensao e queda do her6i podem ser relacionados
as tensOes arquetipicas entre Eros e Tanatos, representagoes
simbdlicas da vida e da morte. Tais aproximagdes ndo implicam mera
reproducdo, mas evidenciam a circulacao de arquétipos universais
e a articulacdo de simbolos interculturais na tessitura das narrativas
amazonicas. Nesse processo, observa-se a reelaboracdo criativa de
matrizes miticas distintas, que, ao se encontrarem, produzem novas
configuracdes simbdlicas no interior do imaginario amazonico.
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¢ Poromina-Minare ja nasce no centro de um
conflito tragico

O nascimento de Poromina-Minare é frequentemente envolto
por uma aura de fascinio e encantamento, alternando-se, porém,
com cenas de vulgaridade e realidade crua, permeadas por citimes,
conflitos amorosos, repulsa, 6dio e violéncia. Com o assassinato
de seus pais, o protagonista emerge para a vida, mas ja marcado
pela sina da vinganca e da mentira; desde o nascimento até a fase
adulta, sua existéncia é atravessada por turbuléncias extremas.
Poromina-Minare configura-se como um heréi transgressor,
individualista e egocéntrico, que frequentemente se beneficia
as custas dos outros. Sua conduta é marcada pela asttcia, pelo
humor e pela exageracao dos detalhes, praticando crimes, injurias
e perjurios sem demonstrar principios morais ou dilemas de
consciéncia, tampouco anunciando ideais elevados ou utopias. Ele
vive guiado pelos instintos humanos fundamentais — sobreviver,
alimentar-se e exercer sua sexualidade — e seu comportamento,
regido por essas pulsdes, é incessante, repetitivo e insaciavel,
refletindo uma existéncia em constante movimento entre prazer,
transgressao e conflito.

¢ As peripécias de Poromina-Minare

As peripécias de Poromina-Minare oscilam entre o tragico e o
romantico-obsceno, situando o herdi ora em momentos de grandeza,
ora em episodios de queda, configurando-o como um picaro tipico
da tradicdo literaria. Sua trajetéria manifesta a ambiguidade e a
contradicdo proprias do personagem picaresco, marcada pelo
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constante atropelo entre altos e baixos, que se desdobra em signos
transsignicos: os icones se apresentam nas descri¢oes concretas de
suas acoes e do ambiente; os indices revelam relacoes de causa
e efeito, como a vinganca, o desejo e o poder; e os simbolos
operam como mediacdes culturais e miticas, articulando arquétipos
universais de heroismo, sexualidade e transgressao. Pereira (1980,
p. 245) registra: “Gemendo e chorando Poromina-Minare foi [...]”,
ilustrando sua vulnerabilidade e os conflitos que atravessam sua
existéncia. Desde o nascimento, o heréi é concebido como “dono
da terra, dono do céu” (Loureiro, 1995), posicdo que reafirma
seu protagonismo absoluto nas narrativas. Loureiro (1995,
p. 241) observa que “esses relatos miticos sio marcados por uma
erotizacao, ora insaciavel, ora burlesca, mas sempre estetizada”,
revelando como a narrativa indigena combina humor, sensualidade
e heroismo. Dessa forma, Poromina-Minare ndo apenas encarna o
herdi picaresco amazonico, mas também constitui um complexo
sistema de signos verbais, extraverbais e culturais, articulando
dimensdes simbolicas que refletem a riqueza e a multiplicidade
do imaginario amazonico.

¢ Imagem do “debacuri” — festas dionisiacas

Na perspectiva semiética, o debacuri funciona como um
complexo sistema de signos que articula dimensdes verbais,
extraverbais e culturais. Para Silva (2021, verbete: Debacuri,
p. 64), trata-se de uma festa de carater orgiastico, também
chamada de “Festa dos Venenos”, que manifesta, por meio de
dangas, musica e oferendas, a alegria da comunidade em receber
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visitantes. Cada familia contribui com caca, pesca ou produtos da
colheita, estabelecendo relacdes de reciprocidade e reforcando
vinculos sociais. O ddabi (chicote), utilizado em flagelacoes
festivas, atua como indice de rituais civico-religiosos, marcando
a presenca de regras coletivas e simbolizando a integracdo entre
corpo, cultura e natureza.

Na analogia com a mitologia classica, Dionisio (grego) e
Baco (romano) sdo deuses do éxtase e da fertilidade, cujas festas
dionisiacas combinavam competicoes teatrais, celebracOes agricolas
e rituais de prazer, funcionando como icones da exuberancia e do
florescimento da vida. Nesse sentido, o debacuri pode ser lido
como transsignificacdo desses arquétipos: seus elementos — danga,
bebida, colheita, festividade sexual — operam como icones da
alegria e fertilidade, indices das relacoes sociais e dos vinculos com
a natureza, e simbolos que condensam valores, ritos e memorias
coletivas. Conforme Loureiro (1995, p. 245), as festividades
parecem originar-se de agoes coletivas envolvendo derrubada
de matas, queimadas de rocados e celebracdes pés-colheita,
funcionando de maneira semelhante ao ritual do puxirum. Assim,
o debacuri emerge como um espaco de integracdo comunitaria,
expressao simbolica e performatividade cultural, articulando a
tradicdo indigena amazonica com ecos das festas dionisiacas, em
um didlogo transhistorico de signos, prazeres e valores sociais.

92



¢ Imagem do phalus de Dionisio, Priapo
e Poronima-Minare: sexualidade, poder e
transsignificacao

Dionisio é associado a um falo (phalus) disforme, simbolo
das forcas procriadoras da natureza. Segundo Lurker (2003,
verbete: Dioniso, p. 204), a pinha, carregada nas procissoes
dionisiacas, funciona como simbolo de fertilidade e ressurreicao,
e possivelmente como alusdo ao falo. Nessa simbologia, o tamanho
do falo pode ser interpretado como uma forma de punicao ou
inversao da poténcia viril, representando tanto o poder criador
quanto a castracao simbolica. Na mitologia grega, Dionisio, apds
retornar vitorioso das fndias, é recebido por Afrodite, e dessa unido
nasce Priapo. Movida pelo citime, Hera teria provocado na crianga a
deformidade que o caracteriza— um falo exageradamente grande.
Priapo foi educado nas margens do Helesponto, em Lampsaco,
e, devido a sua libertinagem, tornou-se alvo de terror e repulsa.
Quando a cidade foi atingida por uma epidemia, os habitantes
interpretaram-na como retaliacdo pela negligéncia a Priapo,
realizando rituais para té-lo entre eles.

Priapo, deus grego da fertilidade e filho de Dionisio e
Afrodite, protegia rebanhos, produtos horticolas, uvas e abelhas.
O culto a Priapo surgiu na Asia Menor por volta do século IV a.C.,
difundindo-se pelo mundo grego e romano. Sua representagao
— geralmente com falo ereto e exagerado — conferia-lhe carater
risivel, em contraste com a imponéncia dos deuses olimpicos,
tornando-o especialmente popular entre as classes humildes,
que viam nele o protetor da fecundidade vegetal e animal. Por
isso, imagens de Priapo, representando o corpo ou apenas o
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falo, eram colocadas em jardins de flores, frutas e hortalicas,
acreditando-se que afastavam maleficios e protegiam tanto a
virilidade masculina quanto a fertilidade do solo. Invasores ou
ladrdes eram supersticiosamente punidos com a auséncia daquilo que
Priapo simbolizava: fertilidade e poténcia sexual. Na comparacao
com a lenda amazonica, Poromina-Minare também incorpora
elementos falicos e de fertilidade, estabelecendo uma analogia
simbolica e transsignica com Dionisio e Priapo, evidenciando como
diferentes culturas articulam a sexualidade, o poder procriador e a
protecao da terra por meio de signos culturais e mitolégicos.

Figura 1: Travesti Himeneu durante sacrificio a Priapo

Fonte: Nicolas Poussin (1634 - 1638)

Na lenda, objeto de analise, Poromina-Minare nunca se
revela tdo vulneravel quanto nos episédios em que ostenta o falo
desmedido. Pereira (1980, p. 244) descreve dois desses momentos:

52 Disponivel em: https://www.eluniversal.com.co/suplementos/dominical/priapo-
reencuentra-su-pene-en-restauracion-de-pintura-de-nicolas-poussin-HMEU13180
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“Assim, quando os dois uniram seus corpos, aquele carrapatinho
ferrou 0o membro e, também, o escroto de Poromina”, em que um ato
inicialmente prazeroso transforma-se em dor, provocando inchago
e desconforto. Em outra passagem, é atacado por uma formiga de
fogo: “E aquele membro cresceu tanto que ele teve que tecer um
panacu para o carregar” (p. 248). Enquanto, tradicionalmente, o
crescimento do falo é interpretado como simbolo de poder, em
Poromina-Minare ele representa justamente a auséncia de poder —
um poder impotente. E nesse estado de exagero e fragilidade que o
herdi se encontra “no baixo”, demonstrando sua vulnerabilidade. O
percurso do personagem, assim, se desenrola ao longo de um eixo
de contradi¢oes, sem heroismos convencionais ou tragédias épicas,
evidenciando o carater picaresco e paradoxal de suas facanhas.

¢ Imagem da Concha, ita (aramba) e a caixa
de pandora

Na tradicdao da mitologia classica, Afrodite, segundo
Chevalier e Gheerbrant (2019, verbete: Afrodite, p. 15), é a
deusa da beleza sedutora, cujo culto, de origem asiatica, se
espalhou por numerosos santuarios na Grécia. Filha do sémen
de Urano derramado no mar apds a castracao do céu por Cronos,
Afrodite nasce da espuma do mar, simbolizando o poder criador
e a atracao amorosa. Na mitologia romana, Vénus ndo apenas
manifesta o amor cosmico, mas também indica caminhos as
estrelas, vinculando-se ao altruismo sentimental e a sinergia
afetiva. Chevalier e Gheerbrant (2019, verbete: Vénus, p. 938)
descrevem-na como responsavel pela atragdo, seducao, prazer,
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alegria, embriaguez de sentimentos e harmonia na comunhao
afetiva, transmitindo encanto, beleza e graca.

Na lenda amazonica estudada, Pereira (1980, p. 244) registra
a fala da velha Jaburti: “Nao posso me deitar contigo. Ndo posso.
Tenho muitos bichos venenosos na minha concha: cobra, candiru,
piranha, lacrau, aranha, centopéia, todas as espécies de carrapatos”.
Loureiro (1995) esclarece que o aramba corresponde ao monte de
Veénus, isto é, todo o 6rgdo sexual feminino; pode ser também o it3,
orgao rigido caracteristico dos moluscos, ou a concha. Conforme
Chevalier e Gheerbrant (2019, verbete: concha, p. 269-270), por sua
relacdo ic6nica com o 6rgdo genital feminino, a concha simboliza
fecundidade e prazer sexual, associando-se ao elemento agua. No
plano dos sonhos, representa a libido, a entrada para uma gruta,
um segredo ou um mistério, evidenciando a articulacdo entre
sexualidade, fertilidade e simbolismo mitico.

Figura 2: O nascimento de Vénus (1483)

Fonte: Sandro Botticelli (1445 -1510)>

53 Disponivel em: https://citaliarestauro.com/nascimento-venus-sandro- botticelli/
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Figura 3: Pandora (1896)

Fonte: John William Waterhouse (1849-1917)>

Nessa perspectiva, 0 aramba simboliza uma caixa. Na lenda,
comparavel a “caixa de Pandora”, encontra-se interditado pelos
bichos e insetos venenosos que nele se escondem. Para Brandao
(2014, verbete: Pandora, p. 485), Pandora é portadora de todos
os dons, uma mulher presenteada por todos os deuses, destinada
a punir os homens.

¢ Eros e Tanatos

Na tradicado classica, Tanatos é a personificacdao da morte
na mitologia grega, transliterado como Mors ou Leto na tradi¢ao
romana. Branddo (2014, verbete: Leto, p. 379) observa que Leto,
deusa mae originaria da Asia Menor, simboliza o ato de “esquecer”
ou de ocultar. Na lenda de Poromina-Minare, as pulsoes de Eros

54 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=4843019
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e Tanatos estdo presentes na oscilacao comportamental do heroi,
alternando-se ou condicionando-se mutuamente, representando
forcas antagonicas de vida e morte. Segundo Roessing e Scherer
(2016), a vida s6 se manifesta nas histérias do her6i enquanto
possibilidade frente a morte iminente.

Sob uma perspectiva psicanalitica, a luta entre Eros e Tanatos
revela, conforme Emery (2014, p. 109), “uma tendéncia lidica
e muitas vezes jocosa nos mitos ocidentais, em que Eros, com
suas facécias e vitalidade, acaba por prevalecer sobre Tanatos, que
encarna tristeza, temor e lamento”. Nunes Pereira contextualiza a
presenca dessas pulsdes na narrativa amazonica, demonstrando
como o herdi transita entre o prazer e a destruicao, compondo uma
dinamica de constante tensao e transformagao.

Aqui, uma sucessdo de aventuras, de lances bufos,
e episodios burlescos findava em drama, sangue,
pranto, gritos e estertores de agonia: mas, acola,
uma sucessdo de aventuras, de episddios macabros,
de lances dramaéticos, findava a comédia, burlas,
remoques, chufas, facécias, pilhérias, logros, risos
e gargalhadas (1980, p. 7).

Para Chevalier e Gheerbrant (2019, verbete: amor,
p. 46-47), Eros, filho de Afrodite e Hermes, representa a pulsao
sexual ligada a preservacdo da vida, correspondendo ao desejo
erético e a forca interna que conduz o individuo a busca do prazer. Por
outro lado, Thanatos, conforme Brandao (2014, verbete: Thanatos,
p. 576), simboliza a atracdao pela morte, o impulso de ocultar-se,
a tendéncia ao isolamento, a estagnacdo e a destruicao. Na lenda
de Poromina-Minare, essas pulsdes antagonicas se manifestam
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de forma dinamica: a pulsdo de Eros revela seu potencial viril nas
relacoes com suas parceiras, enquanto a pulsdao de Thanatos se
manifesta nas frustragcdes e puni¢oes, como quando sofre com um
falo desproporcional, “ferrado” por carrapatos ou formigas-de-
fogo, tornando-se um fardo doloroso. Loureiro (1995) descreve um
desses episodios: “Encontrando ali um estirdo, Poromina-Minare
deixou o membro dele de bubuia, na esperanca de que as piranhas
lhe cortassem a metade” (p. 255).

¢ Poromina-Minare e o mito de Laocoonte

Na lenda, é narrado que “E o membro cresceu tanto que ele o
enrolou pela cintura, dando-lhe trés voltas, e depois pelo pescoco,
sustentando-o com as maos e a cabeca” (Pereira, 1980, p. 244).
A representacao plastica e quase escultural de Poromina-Minare,
durante o crescimento ou reducao de seu falo, remete a figura de
Laocoonte, personagem da escultura classica antiga, anterior a era
cristd, considerada obra-prima da expressao humana. Na escultura,
Laocoonte é apresentado com fidelidade ao natural, transmitindo
a dor extrema, mas dominada pela grandeza da alma; de forma
analoga, a descricao do her6i amazonico combina exagero fisico e
expressao emocional, estabelecendo uma ligacdo intertextual entre
a estética classica e a narrativa mitologica indigena.
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Figura 4: Laocoonte e seus filhos, também conhecido como Grupo
Laocoonte. Marmore, cépia de um original helenistico de ca. 200 AC. Encontrado nas
Termas de Trajano, 1506

Fonte: Fotografia de Marie-Lan Nguyen (2009)*

Para Branddo (2014, verbete: Laocoonte ou Laokoon,
p. 372-373), a escultura de Laocoonte transmite um grito patético e
congelado no tempo, expressando a intensidade de sua dor. A figura
é representada enroscada por uma longa serpente que atravessa
suas virilhas, se entrelaca nas pernas e bracos, sendo levantada
sobre os ombros em uma luta interminavel para se libertar do
suplicio. De maneira analoga, Poromina-Minare, torturado e
impossibilitado de se libertar do falo desmedido que serpenteia
pelo seu corpo, apresenta uma imagem plastica similar, evocando
a tensdo, o exagero fisico e o sofrimento extremo, estabelecendo
uma correspondéncia intertextual entre a narrativa amazonica e a
estética classica da escultura.

55 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Laocoon_Pio-Clementino_
Inv1059-1064-1067.jpg
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¢ A desdita de Poromina-Minare

Assim como no pantedo greco-romano, em que a vinganca
caracteriza a acdao de deuses como Gaia, Hera, Apolo, Némesis
e Zeus, a narrativa de Poromina-Minare revela a presenca dessa
pulsdo no her6i amazonico. Movido pelo desejo de vingar a morte
de seus pais, ele percorre a floresta em cenarios que combinam
barbarie e erotismo, matando e agindo com lascivia: “Um dia
Poromina-Minare saiu matando os reis dos animais que existiam
nestas terras” (Pereira, 1980, p. 245). A desdita — entendida
como ma sorte ou inforttinio — de Poromina-Minare resulta da
transgressdo de interditos relacionados as mulheres com quem se
envolve. Em geral, essas mulheres sdo mais velhas e protegidas
por aqueles que o haviam salvo de tragédias anteriores. Apesar
de ser acolhido durante suas viagens, ele frequentemente quebra
normas de hospitalidade, de forma andloga a tradicao grega, na
qual a amizade e a hospitalidade sao valores centrais (Brandao,
2014, verbete: Edipo, p. 182-183). Nas relacdes amorosas, o que
orienta suas agoes € o interesse e a pulsdo sexual, sem que haja
reciprocidade afetiva com as mulheres envolvidas, evidenciando
a natureza transgressora e egoista do heroi.

¢ Contextualizacao da lenda de Ruda

Na mitologia Tupi, Ruda é considerado o filho do sol e atua
como mensageiro do amor. Apresentando-se com a aparéncia de
um guerreiro, Ruda habita as nuvens e tem como funcdo despertar
0 amor nos coragoes dos homens, especialmente preparando o
coracao endurecido das mulheres guerreiras para o sentimento
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amoroso. Ele recebe auxilio de Cairé, representando a lua cheia,
e de Catiti, associada a lua nova. Ruda integra o pantedo tupi,
juntamente com Guaraci, o deus sol e guardido do dia, e Jaci, a
deusa lua, irmd e consorte de Guaraci. O Tupi, tronco linguistico
antigo, englobava diversas linguas indigenas da mesma familia,
enquanto o Guarani, falado em regioes da Argentina, Paraguai,
Bolivia, Uruguai e Brasil, constitui uma lingua distinta, mas ainda
pertencente a mesma familia linguistica (Navarro; Junior, 2016).
A cultura tupi-guarani abrange um conjunto complexo de povos
indigenas que compartilham linguas, costumes e crencas. Por
exemplo, o Tupinamba predominava nas comunidades indigenas
no periodo da colonizacdo brasileira.

Os povos indigenas, originarios do centro amazonico,
expandiram-se ao norte do Rio Amazonas, ao sul pelo Paraguai,
a leste pelo Tocantins e a oeste pelo Rio Madeira. Suas narrativas
mitologicas conectam as relagoes espirituais das comunidades
a forca da natureza. Conforme Campos (2016), tais narrativas
de origem estavam presentes em todas as civilizagGes antigas,
geralmente associadas a eventos ciclicos, como o dia, a noite e
as fases da lua. A existéncia de um pantedo mitico de divindades
era central na cultura indigena do Novo Mundo, embora muitas
dessas crencas tenham sido reduzidas pelos europeus durante a
colonizagao, sendo reinterpretadas pelos jesuitas para facilitar
a catequizacdo. Segundo Magalhdes (1935), entre os deuses
superiores destacam-se Sol, Lua e Peruda, ou Ruda, explica,

O sistema geral de teogonia tupi parece ser este:
Existem trés deuses superiores: o Sol, que é o
criador de todos os viventes; a Lua, que é a criadora
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de todos os vegetais; e Peruda ou Rud4, o deus do
amor, encarregado de promover a reproducdo dos
seres criados. Como observarei adiante, as palavras
que no tupi exprimem sol e lua me parecem indicar
o pensamento religioso que os nossos selvagens
tinham para com esses astros, e que fica indicado.
Cada um destes trés grandes seres é o criador do
reino de que se trata: o sol do reino animal; a lua
do reino vegetal; e Peruda da reproducao (p. 158).

Magalhdes (1935) ressalta que a teogonia indigena fundamenta-se
na concepgao central de que todas as coisas criadas possuem uma mae:

O Sol é a mae de todos os viventes, todos que
habitam a terra: a Lua é a mae de todos os vegetais.
Estas duas divindades gerais as quais eles atribuiam
a criacao dos viventes e dos vegetais ndo tinham
nomes que exprimissem caracteres sobrenaturais.
As expressoes que indicam qualidades abstratas
deviam vir em um periodo muito posterior
aquele em que a civilizacdo ariana, trazida pela
raca conquistadora, veio encontrar os selvagens
da América. Nao tinham termos abstratos para
exprimi-los: diziam simplesmente: made dos
viventes, mée dos vegetais. E sabido que a palavra
Sol é guaracy, de guard, vivente, e cy, mde. Lua é
jacy, de ja, vegetal, cy, mae (p. 158-159).

Hartt (1952) corrobora as observacoes sobre a mitologia
indigena em sua época, como sera evidenciado no trecho a seguir.

Uma questdo tem sido levantada, se muitas das
lendas que tanto se assemelham com as fabulas
do Velho Mundo, ndo podiam ter sido introduzidas
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pelos Negros; eu, porém, ndo vejo razdo para
entreter esta suspeita, porque elas estdo muito
espalhadas; a sua forma é inteiramente brasileira,
sdo mais numerosas justamente nas regioes em
que ndo ha negros ou em que os ha em pequena
quantidade, e além disso, elas aparecem, ndo em
portugués, mas na Lingua Geral (p. 11).

Na cultura amazonica, o imaginario e a produgao cultural
sdo atravessados por multiplas mitologias. Neste estudo, faz-se
referéncia a mitologia de tradicdo classica, considerando que a
cosmovisdo das terras brasileiras foi historicamente interpretada
sob uma perspectiva eurocéntrica. Tais mitologias mantiveram sua
predominancia ao longo do tempo, como exemplifica o pantedo
grego, no qual Zeus ocupa a posicao de ente criador e outros deuses
governam dominios especificos — como agua, terra, fogo, ar ou
sentimentos —, sendo todos antropomorfizados e imortais, mas
dotados de caracteristicas humanas.

¢ Alenda de Ruda, o Eros amazonico

Segundo o Dicionario Tupi (FUNAI, p. 14), Ruda é
reconhecido como o deus do amor, a quem as indias dedicavam
oragoes ao anoitecer. Na mitologia Tupi-Guarani, o mito da criagdo
apresenta Tupa como a divindade suprema, responsavel pela
criacdo, pelo trovao e pela luz, detentor do poder de controlar e
gerar todas as coisas. Guaraci, divindade solar, tem a missao de
cuidar dos seres vivos, proporcionando-lhes o calor do sol durante
o dia. A lenda de Ruda é narrada da seguinte maneira:
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Guaraci estava cansada de ficar sempre nas mesmas
tarefas e foi dormir. Quando fechou os olhos, a terra
foi tomada por trevas, entdo para que o céu ficasse
sempre iluminado, Jaci foi designado como deus da
lua, da noite. Jaci é a deusa responséavel em cuidar
das plantas e da reproducao, é responsavel por trazer
beleza para a terra recém criada. Guaraci se encantou
pela beleza de Jaci, porém, quando o dia se finda, a
noite comeca, Guaraci ia dormir e ndo conseguia mais
vé-la, entdo pediu ao deus Tupa que criasse Ruda, o
mensageiro e deus do amor. Ruda tem o poder de
andar tanto na luz quanto nas trevas, sendo assim a
unido passou a ser possivel (Adaptacado da versdo da
lenda indigena coletada por Magalhdes, p. 136 - 141).

Em algumas versdes do mito, Jaci é apresentada como
esposa de Tupd. Para consolidar o amor entre Guaraci e Jaci,
este criou Ruda, o mensageiro do amor, que podia expressar a
lua a intensidade do sentimento de Guaraci. Além disso, criou as
estrelas — consideradas seus irmaos — para fazer-lhe companhia
durante o repouso noturno. Nas tradi¢des orais, as lendas sofreram
adaptacoes ao longo do tempo, especialmente durante o processo de
catequizagdo promovido pelos jesuitas, quando os mitos indigenas
se transformaram, integrando elementos de outras narrativas e
adquirindo novas dimensdes conforme o contexto local. Em sua
esséncia, os povos indigenas sempre recorreram a oralidade como
meio de transmissao de saberes, reunindo-se em noites de lua cheia
ao redor de fogueiras na floresta, onde os contadores de historias
propagavam o conhecimento. Conforme Dorico, Danner e Correa
(2018, p. 41), “Ao redor dos mais velhos, as criangas ouviam as
narrativas, enquanto os narradores se revezavam na contacao”.
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¢ Relagoes intertextuais de Ruda com Macunaima

Ruda é responsavel por fomentar o amor e assegurar a
continuidade das relacGes entre os seres, despertando a saudade
no amante ausente e guiando seu retorno a tribo apos longas
peregrinacdes. No romance de Mario de Andrade, a lenda de Ruda
€ evocada por meio da narrativa de Macunaima, especificamente
no capitulo 4, intitulado Boitina Luna:

Ruda, Ruda!... Tu que secas as chuvas, faz com
que os ventos do oceano desembestem por minha
terra! Pra que as nuvens vao-se embora e a minha
marvada brilhe limpinha e firme no céu! Faz com
que amansem todas as dguas dos rios pra que eu
me banhando neles possa brincar com a marvada
refletida no espelho das aguas! (2013, p. 30).

Ruda também é mencionado no capitulo 15, quando o her6i
manifesta saudade de sua amada Ci, mae do Mato:

[...] Ruda! Ruda! Tu que estas no céu e mandas
nas chuvas. Ruda! Faz com que minha amada por
mais companheiros que arranje ache que todos sao
frouxos! Assopra nessa marvada sodades do seu
marvado! Faz com que ela se lembre de mim amanha
quando a sol for-se embora no poente! (p. 124).

A presenca de Ruda em Macunaima configura um espago
intertextual e semi6tico, funcionando como um universo de
significacdo em que os textos se influenciam mutuamente de
maneira explicita. Nesse contexto, Ruda, enquanto mensageiro
do amor na tradi¢ao Tupi, atua sobre a narrativa modernista de
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Mairio de Andrade, e confere ao her6i Macunaima a dimensao
de sua experiéncia afetiva, de maneira a afetar a construcao de
sentidos sobre desejo, saudade e retorno. Assim, o mito amazonico
ndo apenas é citado, mas se insere de forma ativa na estrutura do
romance, produzindo uma rede de relagdes significativas entre
culturas e temporalidades distintas.

¢ A tradicao mitica classica na lenda de Ruda

O mito de Eros e sua relacao com Ruda: deus do amor e do
afeto, Eros ou Cupido dos indigenas

Ruda, na mitologia Tupi, desempenha o papel de anjo
Cupido, responsavel por flechar os coragdes endurecidos dos
guerreiros indigenas, preparando-os para o amor. Ele equivale
a Eros, da mitologia grega, e a Cupido, da tradicdo romana. As
indias entoavam cantos em sua homenagem, buscando atrair futuros
maridos. Para Lurker (2003, p. 231), Eros é o deus grego do amor,
descrito na Teogonia de Hesiodo como “o mais belo de todos os
deuses imortais”, representado como um jovem ou menino alado,
portando arco e flecha — simbolo do amor sensual — ou tocha
acesa — simbolo do amor ardente. Chevalier e Gheerbrant (2019,
p. 46) destacam que a representacdo de Eros como crianca alada
simboliza a eterna juventude do amor profundo, mas também indica
certa irresponsabilidade, uma vez que o Amor zomba dos humanos
que persegue, cegando-os ou inflamando-os sem piedade. Eros
diverte-se atingindo mortais e deuses com suas flechas, exibindo
uma inocéncia aparente que contrasta com seu poder implacavel.
No pantedo divino, seu oposto é Anteros (ou Anti-Eros), que
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simboliza a reciprocidade e o equilibrio do amor. O mito de Eros e
Anteros evidencia as vulnerabilidades do amor: o sentimento carente
busca conquistar o outro para preencher seu vazio. Amar implica
também compartilhar e aumentar o amor; Eros necessitava de um
companheiro para compreender a convivéncia e o equilibrio afetivo.

¢ Interconexao cultural entre Tupa e Zeus

Imagens, simbolos e encontros miticos entre o imaginario
amazonico e a tradicao classica

Na lenda Tupi, Tupa é o deus da criacdo, responsavel por
atender ao pedido de Guaraci para criar Ruda, o mensageiro e deus
do amor, cuja fungdo é manter os amantes unidos e apaixonados
(Angelotti, 2011). Segundo Silva e Martins (2021, verbete: Tupd,
p. 22; 41), o nome Tupa, do Tupi tu’pd ou tu’pana, designa o
trovao, cultuado como divindade suprema pelos indigenas de lingua
Tupi. Ele é entendido como deus da luz, da criacdo, espirito do
trovao e do relampago, estabelecendo uma correspondéncia cultural
com Zeus, da mitologia grega, e Jupiter, na mitologia romana.
Lurker (2003, verbete: Zeus, p. 775) descreve Zeus como o deus
supremo dos gregos, pai dos deuses e dos homens, cujo nome
deriva da raiz indo-germanica dei, que significa “luzir”. Zeus ndo
é apenas o deus do céu, mas também dos fendmenos celestes,
incluindo o tempo, representando a autoridade suprema sobre a
ordem natural. Camara Cascudo observa que Tupa também foi
objeto de adaptagdo durante a catequese; no entanto, o conceito de
Tupa ja existia entre os indigenas, ndo como divindade, mas como
referéncia ao som do trovao (Tu-pd, Tu-pd ou Tu-pana), um efeito
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cujo causador permanecia desconhecido e, por isso, temido. Para os
indigenas, Tupa era a manifestacdo de uma Forca Superior, de um
Ente Supremo, cuja voz se fazia ouvir nas tempestades — Tupa-
cinunga, “o trovao” — e cujo reflexo luminoso era Tupdberaba,
ou relampago. Considerado deus da criacao e da luz, sua morada
simbolica seria o sol.

¢ Representacoes simbolicas de Guaraci e Jaci

Na mitologia indigena, Guaraci € a divindade solar, cuja
simbologia encontra paralelos na tradigdo classica. Segundo
Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 836), no verbete Sol, o simbolismo
solar é tdo diversificado quanto contraditoria é a propria realidade
do sol. Para muitos povos, ele ndo é apenas um astro, mas uma
manifestacdo da divindade — uma epifania uraniana. Fonte de
luz, calor e vida, o sol também possui um aspecto ambivalente:
pode ser destruidor, principio da seca, em oposicdo a chuva
fecundadora, simbolo de regeneracao, ressurreicao e imortalidade.
Situado no centro do céu, assim como o coragao no centro do ser,
o sol representa ainda o conhecimento intuitivo e mediador. Na
mitologia grega, Lurker (2003, p. 307), no verbete Hélio, descreve
o deus do sol como aquele que diariamente percorre o céu em
um carro puxado por quatro cavalos alados que expelem fogo,
retornando durante a noite em uma taga dourada — simbolo de
reencarnagao e rejuvenescimento — ao pais do nascer do sol.
Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 66), no verbete Apolo, destacam
o deus solar como divindade da luz, cuja imagem com arco e
flechas é frequentemente comparada ao sol e aos seus raios. Assim
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como Guaraci, essas divindades solares concentram atributos
de iluminacao, vitalidade e poder, reafirmando a universalidade
simbdlica do sol nas diversas culturas.

Segundo a mitologia grega, a lua era representada por
diferentes divindades lunares, enquanto, na tradi¢do romana,
havia uma unica deusa associada a esse astro: Diana. Chevalier
e Gheerbrant (2019, p. 564), no verbete Lua, destacam que,
na mitologia, no folclore, nos contos populares e na poesia, a
lua simboliza a divindade feminina e a forca fecundadora da
vida, encarnada nas divindades da fertilidade vegetal e animal,
frequentemente associadas ao culto da Grande Mae (Mater
Magna). Acrescentam ainda que a lua é simbolo do sonho, do
inconsciente e dos valores noturnos, vinculando-se aos elementos
agua, terra, frio e umidade — em oposicdo ao simbolismo solar,
associado ao dia, ao ar, ao fogo, ao calor e a secura. Lurker (2003,
p. 307) observa que a deusa lunar pode aparecer como esposa,
irma ou filha, revelando a multiplicidade de suas representagoes.
Sol e lua correspondem simbolicamente ao espirito e a alma, ao
coracdo e ao cérebro, expressando a dualidade ativo-passivo,
masculino-feminino.

Na tradicdao Tupi, essa relacdao também expressa a
complementaridade entre masculino e feminino — razdo e afeto —
concebida como uma unido semelhante a um casamento c6smico.
Guaraci, em sua sabedoria, percebe que somente a agao magica
do amor puro de Ruda poderia promover tal enlace. Assim, Ruda
representa a forca que une e reconcilia, resgatando a luz aquilo que
permanece nas sombras, o que foi rejeitado ou impedido de ser
conhecido. Ao revelar o que estava oculto, desperta-se a compaixao
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e o reconhecimento do outro como parte de si. Guaraci-Sol*®,
— do tupi-guarani co-araci, “a mae deste dia” — é o nome indigena
do sol, considerado criador de todos os seres viventes. Jaci-lua*’,
por sua vez, deriva do tupi yacy, que significa literalmente “lua”
(p. 59). Na teogonia dos povos de lingua Tupi, a lua é mde dos
vegetais, irma e também esposa de Guaraci. O termo tupi ia-cy,
“mae dos frutos”, é empregado para ambos 0s sexos e, entre 0s
indigenas brasileiros, designa também o més lunar e um adorno
em forma de meia-lua. Na mitologia grega, conforme Chiaradia
(2008), a deusa lunar é filha do titd Hiperido e de Téa, além de
irma de Hélio, personificacdao do sol. Camara Cascudo (1972)
ressalta que, na teogonia indigena, Jaci era simultaneamente
irma e esposa de Coaraci (Guaraci) e presidia a vida vegetal. Os
indigenas celebravam o surgimento da lua nova com grandes festas,
compostas de comidas, bebidas, cantos e dangas, reafirmando sua
importancia simbdlica e ritual.

¢ Simbolismo da lua cheia e lua nova

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 565), no verbete
Lua, esse astro constitui fonte inesgotavel de mitos, lendas e
cultos, que projetam nas deusas a sua propria imagem — como
isis, Istar, Artemis, Diana e Hécate. A lua é compreendida
como um simbolo c6smico universal, presente desde os tempos
imemoriais até a contemporaneidade, difundido em praticamente

56 Verbete: Guaraci. In: SCHLUMPE, E. Diciondrio Ilustrado. TupiGuarani.com.br. 2017.

57 SILVA, D. B.; MARTINS, S. A. Diciondrio de palavras de origem indigena nas
toadas dos Bois-Bumbds de Parintins. Manaus: Editora UEA, 2021.
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todas as culturas. Na mitologia grega, Selene personificava a
lua cheia, associada a fecundidade, ao amor e a protecdo da
vida feminina. Hécate, por sua vez, vinculava-se as fases nova e
minguante, relacionando-se ao mistério e as dimensdes ocultas
da existéncia. Ja na tradi¢do romana, Diana — equivalente a
Artemis grega — assumiu a fungio de deusa lunar. Conforme
Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 82), no verbete Artemis, essa
divindade passou a ser concebida como deusa da lua, errante
pelos montes e florestas, enquanto seu irmao gémeo, Apolo,
consolidou-se como deus solar. A Diana romana corresponderia,
ainda, a uma antiga divindade celeste indo-europeia associada
a garantia da continuidade dos nascimentos e a sucessao régia,
reforcando seu carater de guardia da ordem vital e social. Para
Lurker (2003, p. 661), no verbete Simbologia lunar, as fases da
lua — especialmente a lua nova e a lua cheia — sdo consideradas
momentos propicios, razao pela qual se tornaram periodos
privilegiados para ritos de iniciacdo e sacrificios, marcando
simbolicamente ciclos de renovacdo e transformacao.

Para os Tupis-Guaranis, a lua — Jaxi, em guarani —
exerce influéncia sobre a vida marinha, regulando as marés: a
maré alta, associada a lua cheia, e a maré baixa, relacionada as
demais fases. Diferentemente de muitas tradi¢des ocidentais,
é considerada de natureza masculina, sendo vista como o
irmao mais novo do sol. Além de seu papel cosmolégico,
a lua também orienta a organizacdao do espaco e do tempo,
servindo como referéncia geografica e marcacdo das horas.
Entre os Tupis-Guaranis, a primeira unidade de tempo foi o dia,
definido pelo intervalo entre dois nasceres consecutivos do sol.
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Posteriormente, estabeleceu-se o0 més — também denominado
Jaxi — determinado pelo ciclo lunar, isto é, pelo intervalo entre
duas aparic¢Oes sucessivas da lua nova. No periodo compreendido
entre a lua nova e a lua cheia (jaxy guaxu), a parte iluminada
do astro orienta-se para o lado oeste; ja no intervalo entre a lua
cheia e a lua nova, a orientacdo luminosa indica o lado oposto,
funcionando como instrumento natural de observacao celeste.>®
A seguir, apresenta-se um trecho da lenda, com adaptacgao de
Magalhaes (1876):

[...] Guaraci criou a Lua, Jaci. Mas foi no meio
do seu sono, quando estava , tudo escuro, Guaraci
viu chegando um clardo, no coragao da escuridao.
Aquele clardo foi crescendo, foi se abrindo no
escuro da noite, e foi se apresentando, como uma
bola amarela, cor de laranja, as laranjas que Guaraci
tinha criado antes. Depois Jaci, a Lua, subia, e subia,
e quanto mais alta subia, o seu brilho virava prata, e
fazia um clardo iluminando toda a natureza.

Era lindo o brilho nas dguas, clardao nas montanhas,
e outros sons se faziam, os sons da noite. Era uma
Lua tao bonita que Guaraci apaixonou-se por ela. Um
sentimento tao bom, ela era tdo bonita, e mostrava, do
seu modo especial, tudo aquilo que ele tinha criado.

Guaraci ficou muito encantado e tdo apaixonado que
abriu os olhos para poder vé-la e admira-la melhor,
mas quando abria os olhos, tudo se iluminava de um
jeito mais forte e colorido, e ela desaparecia.

58 AFONSO, G. B. Mitos e estagées no céu Tupi-Guarani. Sdo Paulo: Instituto de
Astronomia, Geofisica e Ciéncias Atmosféricas (IAG/USP), 2006.
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Guaraci queria falar de seu amor por Jaci, e o quanto
de lindo havia quando ela ndo estava. E queria dizer
que quando abria os olhos para chegar a ela, tudo
clareava e ela sumia. E queria dizer também que
quando tudo se iluminava e ela desaparecia [...]
(p. 46-55).

¢ Simbolismo do dia e da noite

Conforme Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 336), no verbete
Dia, a primeira analogia do dia refere-se a sucessao regular dos
ciclos da vida: nascimento, crescimento, plenitude e declinio. O
dia, portanto, simboliza o movimento ordenado da existéncia e
a manifestacdo da consciéncia na sua forma mais clara. Por sua
vez, Lurker (2003, p. 730), no verbete Trevas, afirma que, segundo
antigas tradicOes orientais, as trevas representam o estado cadtico e
informe a partir do qual o mundo foi criado, remetendo as narrativas
cosmogonicas. A noite ou as trevas passaram, assim, a simbolizar
a ignorancia e a obscuridade, em oposigao ao claro e ao luminoso,
sendo frequentemente associadas ao desconhecido, ao perigo e, em
certas tradi¢oes, ao mal moral.

Os deuses da mitologia classica eram concebidos como
poténcias que governavam aspectos especificos da vida e da
natureza, personificando dimensdes fundamentais da experiéncia
humana. Na tradi¢do greco-romana, Zeus (Jupiter, entre os
romanos), figura como senhor supremo dos deuses, regente dos
fendmenos celestes e da justica. Artemis (Diana, na tradicdo
romana) € deusa da caca, da vida selvagem e da natureza, além de
estar associada a lua. Selene personifica a lua cheia; Apolo é deus
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do sol e da luz; e Nix representa a noite primordial. Chevalier e
Gheerbrant (2019, p. 837), no verbete Sol, interpretam o sol como
simbolo da clareza que caracteriza a consciéncia e que se manifesta
no dia, em contraposicao a noite — revestida pela lua — que
simboliza aquilo que permanece oculto, invisivel ou inconsciente.
Nesse contexto simbdlico, Ruda surge como principio mediador:
o amor ndo se limita a luz do dia nem se restringe a escuriddo da
noite. Ele atravessa ambas as dimensdes e, justamente por nao
conhecer fronteiras entre claridade e sombra, pode levar a Jaci
a mensagem de Guaraci, promovendo a unido entre opostos e
restabelecendo a harmonia césmica:

[...] Guaraci ia dormir e ndo conseguia mais
vé-la, entdo pediu ao deus Tupa que criasse Ruda,
o mensageiro e deus do amor. Rudé tem o poder de
andar tanto na luz quanto nas trevas, sendo assim
a unido passou a ser possivel [...] (Adaptacdo da
versdo da lenda indigena coletada por Magalhaes,
1876) (Christiane Angelotti, 2011, s/p.).*”

Independentemente de ser dia ou noite, Ruda — personificacao
do amor — podia revelar a Lua, Jaci, a intensidade da paixdo que o
Sol, Guaraci, nutria por ela.

¢ Simbolismo do arco e da flecha

Na lenda de Ruda, ndo ha mencao explicita ao arco e a
flecha. Contudo, percebe-se uma intertextualidade simbolica entre
Ruda, como mensageiro do amor, e o anjo Cupido da mitologia de

59 Disponivel em: https://sandrafichera.blogspot.com/2011/12/lenda-do-sol-e-da-lua.html.
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tradicdo classica. Lurker (2003, p. 47), no verbete Arco e flecha,
afirma que esses instrumentos sao tradicionalmente simbolos
de guerra e poder, mas também podem representar o tempo e a
transitoriedade. Ja Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 46), no verbete
Amor, destacam que arco, flechas, aljava, olhos vendados e tocha
constituem simbolos recorrentes em diversas culturas, associados a
figura do amor como divindade primordial. O amor é compreendido
como forca origindria, responsavel ndo apenas pela continuidade
das espécies, mas também pela coesdo interna do cosmos. As setas
de Apolo, por exemplo, podem trazer doenca e morte, mas também
sdo interpretadas como raios solares, expressao de luz e energia.
Do mesmo modo, o amor é figurado como flecha que atinge e
marca o coragao, razdo pela qual o arco e a aljava integram seus
atributos simbélicos. Assim, mesmo que a narrativa de Ruda nao
mencione explicitamente tais objetos, sua funcdo de despertar e
unir coragoes aproxima-o simbolicamente do imaginario do arco
e da flecha, elementos universais da representacao do amor.

¢ Consideracoes finais

Por meio da semiotica peirceana, tornou-se possivel desvelar,
nas lendas de Poromina-Minare e Rudd, a presenca de imagens
transsignicas que revelam tracos do simbolismo e da mitologia de
tradicdo classica, especialmente da mitologia grega. A classificacao
das imagens proposta por Peirce (1972; 1998) e desenvolvida
por Santaella (2007) constituiu uma rede de referéncia teorica
fundamental para compreender como imagens verbais, extraverbais
e culturais se articulam e se configuram no tecido narrativo dessas
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lendas. Nesse sentido, este trabalho reafirma a importancia da
valorizacdo das tradicOes orais e busca contribuir para iniciativas
que promovam a integracao entre cultura e educacao. Trata-se de
um esforco para resistir tanto a massificacdo quanto a colonizagao
cultural, ao mesmo tempo em que sensibiliza os educandos para
aspectos pouco conhecidos da cultura indigena amazonica. Além
disso, pretende-se oferecer aos professores subsidios tedricos e
praticos, ampliando suas concepcoes e propondo metodologias
alternativas de ensino e aprendizagem. A luz da teoria semiética
peirceana, toda interpretacdao gera ou implica outra interpretacao, de
modo que cada signo se torna, por sua vez, fundamento para novos
processos interpretativos. Assim, esta pesquisa configura-se como
uma proposta de ampliacdo do olhar sobre as lendas amazo6nicas sob
a perspectiva semiética, oferecendo fundamentos teéricos que possam
enriquecer a pratica pedagogica e promover aulas mais interativas,
dinamicas e significativas. Por fim, busca-se despertar nos educandos
a percepcao dos muiltiplos fendbmenos linguistico-semi6ticos presentes
nas narrativas tradicionais, bem como fortalecer o reconhecimento da
identidade cultural rica, complexa e singular da Amazonia.
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Jonatas do Carmo Freitas

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

O presente trabalho insere-se no campo da semio6tica de
Charles Sanders Peirce (1972, 1998) e prop0s-se a realizar um
estudo semiotico do mito de Jurupari, considerado o Legislador
dos povos do Rio Negro, examinando os processos de conversao
semiotica e suas intertextualidades com a mitologia grega. A analise
concentrou-se nas imagens simbolicas construidas a partir das
relacOes entre signos extraverbais e culturais, com o objetivo de
descrever as imagens presentes no espaco simbolico-representativo,
identificar os simbolismos manifestos e compreender as
intertextualidades que permeiam o mito. O corpus da pesquisa
foi extraido da obra Ajuricaba: O Caudilho das Selvas (2021),
de Marcio Souza, que apresenta a narrativa referente a Jurupari.
Observou-se, no mito, um complexo processo de conversoes
semidticas que, embora envolva transformagoes de sentido ao
longo do tempo, ndo comprometeu sua relevancia sociossimbolica
para os povos da Amazonia. Ao contrario, as imagens simbolicas
nele presentes revelaram-se fundamentais para a compreensao
da historia e do comportamento social dessas comunidades,
uma vez que a figura de Jurupari esteve ativa e influente nas
multiplas transformacdes das sociedades indigenas as margens
do rio Negro, sendo a ele atribuidas diversas dessas mudangas.
Por fim, a intertextualidade com a mitologia grega possibilitou
aprofundar a investigacdo da densidade simbolica do mito de

124



Jurupari, evidenciando aproximacdes estruturais e arquetipicas
que ampliam sua interpretacao sob a perspectiva semiotica.

A Amazodnia constitui um territério fecundo de lendas e
mitos, e ser amazonico significa participar desse vasto universo
que se constréi simultaneamente no plano real e no imaginario. As
narrativas transmitidas de geracdao em geracao — pela oralidade de
indigenas e caboclos — permanecem vivas na memoria coletiva e
na alma do povo amazonico. Nessa perspectiva, pode-se aproximar
tal dindmica da concepcgao de cultura formulada por Yuri Lotman,
para quem a cultura é a “memoria nao hereditaria da coletividade”
(Lotman, 1996, p. 272) e se organiza como um espago semiotico
— a semiosfera — no interior do qual os textos circulam, se
traduzem e produzem novos sentidos. Assim, as lendas amazonicas
nao sao apenas relatos tradicionais, mas textos culturais que
integram esse sistema de memoria e modelizagdao simbdlica.
Contadas hoje com a mesma convic¢do de outrora, essas historias
perpetuam-se no tempo e configuram uma das maiores riquezas
da sabedoria popular da regido. A diversidade e a abundancia
dessas narrativas sao praticamente inesgotaveis, revelando a
profundidade cultural que sustenta o imaginario amazénico. A luz
da teoria lotmaniana, elas atuam como mecanismos de conservacao
e renovacao da informacao cultural, assegurando continuidade
e transformacgdo no interior da semiosfera amazonica. Diante
disso, torna-se fundamental problematizar e desconstruir a nogao
restritiva de canone literario, ampliando-o para incluir as narrativas
orais como objetos legitimos de estudo. Ao ganharem voz e espaco
académico, essas histérias possibilitam compreender a cultura de
um povo, suas raizes, sua relacdo com a natureza, seus costumes,
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crencas e valores — em suma, 0s elementos que constituem sua
identidade e estruturam seu imaginario social. Esta pesquisa
evidencia, portanto, a importancia da literatura oral na formagao
do imaginario amazonico, contribuindo para sua valorizacgao,
preservacao e fortalecimento cultural, entendendo-a como parte
constitutiva da memoria semiética coletiva.

Com enfoque fenomenoldgico e metodologia exploratoria de
natureza bibliogréfica e qualitativa, o estudo analisou as simbologias
do mito de Jurupari, examinando as imagens construidas a partir
das relacdes entre signos extraverbais e culturais. O objetivo foi
descrever essas imagens atuantes no espaco simbélico-representativo
de diversos povos amazo6nicos, bem como identificar os simbolismos
manifestos e as intertextualidades presentes na narrativa. A escolha
do mito de Jurupari justifica-se por sua relevancia sociocultural e por
sua magnitude historica e mitoldgica na compreensao dos modos de
vida das populagdes da Amazonia, frequentemente marginalizadas
pelos centros hegemonicos das sociedades capitalistas. Considerando
que toda narrativa estabelece didlogos com outras tradigdes,
investigaram-se também possiveis intertextos com a mitologia de
tradicdo cldssica, a fim de aprofundar a andlise simbdlica. O mito de
Jurupari permanece vivo na cultura e nas tradigcoes de diversas etnias
indigenas da regido do Rio Negro, configurando-se como figura
simbdlica central que orienta rituais, valores e concep¢des de mundo.
Contudo, suas narrativas, praticas e significacoes ainda sao pouco
conhecidas no ambito da sociedade brasileira contemporanea. Nesse
contexto, esta pesquisa busca lancar luz sobre a vastidao tematica
que envolve esse mito amazonico, ampliando o campo de estudos
e incentivando novas investigacoes.
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O corpus de analise foi extraido da obra Ajuricaba: O
Caudilho das Selvas (2021), de Marcio Souza, que dedica parte
significativa de sua narrativa ao mito de Jurupari. Outras versoes
do mito também foram consideradas, com o intuito de identificar
elementos ndao contemplados na obra principal e compreender as
variacoes simbolicas conforme os diferentes contextos socioculturais.
A estrutura do artigo organiza-se em: (1) apresentacao das principais
formulacoes tedricas da semidtica; (2) discussao dos estudos sobre a
imagem em sentido amplo; (3) contextualizacdo dos mitos e lendas
no cenario amazonico; (4) exposicao e analise do mito de Jurupari,
com énfase em seus simbolismos e nos processos de conversao
semiotica; e (5) exame das intertextualidades com a mitologia grega
e com simbolos de alcance universal.

¢ Fundamentos da semiotica peirceana

Conceito e categorias universais dos fendomenos

A terminologia Semidtica concebe-se a partir da palavra
semeion, de origem grega, que significa “signo”, a semiotica
compete o estudo do processo de interpretacao (semioses),
configuracdo e funcionamento dos signos que permeiam a cultura
e o mundo como conhecemos. Impulsionada pelos avancos e
formulagdes de Charles Sanders Peirce (1839-1914) sobre a
ciéncia, a semidtica “tem por funcao classificar e descrever todos os
tipos de signos logicamente possiveis” (Santaella, 2001, p. 6). Para
Santaella (2001), segundo os preceitos de Peirce, a fenomenologia
€ a “descricao e analise das experiéncias que estdao em aberto para
todo homem, [...] em cada canto e esquina de nosso cotidiano”

127



(p. 2). Desse modo, o fazer cientifico da semidtica enreda-se nas
vertentes filos6ficas da fenomenologia, quando seu maior artifice
é descrever e tornar luz as significacoes que fazem o homem e que
hao no mundo em toda parte, e em todas as coisas.

Peirce, considerado o pai da semidtica moderna, conclui em
seus estudos que toda experiéncia humana desponta a consciéncia
em uma progressao triadica e ndo diatica— modo como se postulava
anteriormente —, a partir de categorias universais fenomenolégicas,
e sdo elas: primeiridade, secundidade e terceiridade, trés categorias
para percepcao de todo e qualquer fenomeno. O semioticista ainda
considera que hé infinitas gradagdes entre essas categorias, contudo,
essas se configuram como as mais universais, sendo de aplicabilidade
mais abrangente para a percepcao e traducao dos fendmenos.

A primeiridade, segundo Peirce (2005), seria “algo que é
aquilo que é sem referéncia a qualquer outra coisa dentro dele,
ou fora dele, independentemente de toda forca e de toda razao”
(p. 24), dessa forma, configura-se como a etapa dos fenémenos em
si mesmos, atado ao tempo presente, uma “qualidade da consciéncia
imediata, [...] uma impressdo (sentimento) in totum, indivisivel, ndo
analisavel, inocente e fragil” (Santaella, 2008, p. 9). Nesse sentido,
a primeiridade € tao abstrata, lesta e real quanto um sentimento
que logo se dissipa e chega a consciéncia em cogni¢des, como
ao experimentar pela primeira vez a combinacdo do sabor doce e
azedo em uma torta de limdo ou sentir o calor abrasador do fogo
na primeira vez que o toca.

Por sua vez, a secundidade é a percepcao de que um atributo
existe em outra coisa que ndo ela mesma, em outras palavras, é
o atributo que, para encarnar-se, esta materializado em um objeto
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— aqui entende-se objeto como tudo que é capaz de acarretar
uma percep¢ao signica — estabelecendo uma relagdao dual entre a
consciéncia qualitativa inicial da percepcdo (a primeiridade) e a
qualidade encarnada em uma matéria (a secundidade) de tal forma
que uma ndo se sobrepde a outra, mas estabelecem em si uma
coexisténcia, muitas vezes de alteridade, para que haja no universo
material e signico. A titulo de exemplo, o amarelo (qualidade) é o
amarelo do sol percebido na Terra, também dos girassois, das folhas
das arvores no outono e de varias outras coisas perceptiveis que
existem e que, existindo, sdo objetos externos que tém representacoes
signicas para os seres vivos. A partir disso, Ghizzi (2009) esclarece
que “o que antes era sentido como pura experiéncia interna da mente
é percebido como propriedade do outro” (p. 16). Dessa forma, o
que em primeiro é apenas uma percepcao dos sentidos, emerge
na consciéncia de maneira mais complexa, de modo a enxergar
o segundo e suscitar significados a partir dos objetos ao qual se
relaciona o primeiro, o que nos leva a proxima gradacao.

A terceiridade, enfim, aproxima o primeiro do segundo
em uma soma inteligivel, corresponde, assim, a camada da
inteligibilidade, ou pensamento em signos, assim dizendo, reflete
o modo como lemos e interpretamos o mundo em volta, sendo,
entdo, a competéncia do interpretante. Portanto, o amarelo, efusivo
e resplandecente, é um primeiro. As folhas das arvores, objeto no
qual se encarna o amarelo, é um segundo. A soma inteligivel, as
folhas amareladas das arvores, ou as arvores amareladas, é um
terceiro. E a partir dessa relacdo triddica — que Peirce definird como
sendo as categorias fenomenolégicas — que esteia todo seu trabalho
cientifico, sendo inconcebivel entender os encadeamentos de sua
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teoria sem as ter internalizadas previamente. Fundamentado nisso,
partiremos para as nocoes subsequentes da semiotica peirceana.

¢ O signo, o objeto e o interpretante

O signo, o objeto e o interpretante, conceitos pautados
na triade supracitada, por conseguinte, estabelecem um papel
primordial na teoria, por serem o resultado personificado da
l6gica de Peirce sobre as categorias universais fenomenoldgicas,
essa triade passa a ser a fundamental da semidtica. A definicao
mais completa do signo é a de Aurélio Agostinho (345-430)

— mesmo que em uma semiotica medieval — quando diz
que “signo é uma coisa que, além da impressao que produz
nos sentidos, faz com que outra coisa venha a mente como
consequéncia dele” (De Doctr. Chr. 1.1.2. apud No6th; Santaella,
2017, p. 8). A partir disso, entende-se o signo, também chamado
de representamen, como algo que estd para algo, ou seja,
representa aquele algo, e que desponta na representacao mental
do intérprete dessa correlacdo, funcionando em uma coadunagao
entre signo e objeto que culminara na inteligibilidade do signo
pelo intérprete. Essa definicdo, portanto, demonstra a ligacao
triadica do signo com o objeto e, destarte, com o interpretante.

Nesse ambito, o objeto é o outro o qual o signo se relaciona,
sendo denominado, na terminologia da semidtica de Peirce,
justamente, o objeto do signo. E importante ndo pensar objetos de
signos como algo apenas e unicamente existente em estado material,
€ o que dizem Santaella e N6th (2017): “objetos de signos nao sao

»

necessariamente ‘coisas’” (p. 40). Isso posto, inclui-se em objetos
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tudo aquilo que vem a mente em forma, fruto de constru¢cGes mentais
e culturais, a exemplo, como figuras da ficcdo: elfos, dragdes,
cerberus, entre outros que nao estao no mundo existente, mas que
estao em outros mundos e que chegam até o nosso atraves da arte e
da literatura, suscitando signos, construgoes simbdlicas e arquétipos
para as mais variadas mentes e culturas. Ou, ainda, até pode estar
neste mundo, mas ndo da maneira como se costuma conceber
matéria, temos como exemplo 0s proprios sentimentos humanos.

Por fim, o interpretante, que, para Peirce, é o “préprio resultado
significante [...] efeito do signo” (CP 5.474-475, ¢.1903 apud Néth;
Santaella, 2017, p. 46) e, para além, também é capaz de ser visto
como um proprio signo, visto que este é decorrente de uma semiose.
Para se fazer mais entendivel, pensemos em uma pratica do cotidiano
muitas vezes despercebida e automatizada, mas que contempla muito
bem a relacdo dessa triade, estou a falar do ato de se comunicar
através da fala verbal. Note que nesse contexto comunicativo temos
duas figuras principais: o remetente da mensagem e o destinatario da
mensagem. Desse modo, a fala é um signo daquilo que o remetente
deseja transmitir (a mensagem) ao seu destinatario, o qual, por sua
vez, 0 objeto sdo as palavras, as construcoes sintatico-semanticas em
que a mensagem Vviaja atraveés, até chegar ao destinatario que recebe
e interpreta a mensagem falada, despertando efeitos de sentido que,
inevitavelmente, acabam em uma intersec¢ao entre aquilo que se
quis transmitir e o efeito interpretativo produzido. Logo, nota-se a
importancia do papel do intérprete.
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¢ Icone, indice e simbolo

Neste momento, centraremos a analise na segunda tricotomia
dos signos proposta por Peirce — icone, indice e simbolo —
derivada da triade anteriormente apresentada, por constituir a
principal classificacdo semiética e por atender de modo mais direto
aos objetivos tedricos deste trabalho. Contudo, ndo se desconsidera
a relevancia da primeira tricotomia — quali-signo, sin-signo e
legi-signo, referentes ao signo em si mesmo — nem da terceira —
rema, dicente e argumento, relativas ao signo em sua relacdo com o
interpretante. A vista disso, a segunda tricotomia é a relacdo entre
0 signo e o seu objeto. O primeiro elemento dessa tricotomia é o
icone, que é um quali-signo que simboliza o seu objeto por meio de
associagoes a que ele se assemelha. Como uma soma de caracteres
que constituem esse objeto, portanto, acontece em um contexto da
primeiridade. Para tanto, um grande exemplo de iconicidade sdao
as imagens, que, brevemente, representam um objeto mediante
similaridades com ele. Santaella e N6th (2017) concebem as imagens
como “imediatamente icOnicas, uma vez que significam apenas
por meio de comparagOes entre a aparéncia do representamen e a
aparéncia daquilo a que ele se assemelha” (p. 53).

O indice é um sin-signo e ocorre quando ha uma correlagao
fisica e existencial entre o representamen e o objeto no espago-
tempo, logo, estd no contexto da secundidade. Dessa maneira,
vemos um indice quando um signo esta para outro, conectados
em significancia existencial, como exemplo, a fumaga é um signo
para o fogo e as nuvens escuras sao um signo para a tempestade,
temos, entdo, um signo que remete a outro, estabelecendo indices.
Por fim, o simbolo, um legi-signo que, na definicdo peirceana, é
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“um signo que se refere ao objeto que denota, em virtude de uma
lei, normalmente uma associacao de ideias gerais” (CP 2.449, 1883,
apud Noth; Santaella, 2017, p. 56). Em outras palavras, o simbolo
acontece quando o vinculo entre o representamen e o objeto sao
arbitrarios e fundam-se por meio de convengdes sociais, assim
sendo, no contexto da terceiridade, em que o papel do intérprete
é fundamental para se entender o referido signo. Um grande
exemplo de simbolo € o dinheiro, que representa a simbologia de
aquisicdao de bens na sociedade capitalista, mas que s6 tem essa
representacao signica por ser uma convencao social, convengao
essa que estabeleceu que tal design impresso em papel e moeda
teriam essa funcao e, consequentemente, esse simbolo.

¢ A compreensao das imagens

Desde as artes rupestres dos primeiros homens, as imagens
sdo construgoes de grande valia para determinar os pensamentos,
as histdrias, as culturas e o modo de vida dos grupos humanos que
foram cada vez mais se complexificando a medida que o tempo
passava e, junto dessa complexidade, as imagens acompanharam
o desenvolvimento dessa construcao, de modo a gerar algo
que se entende como uma consciéncia imagética coletiva,
a qual membros de um mesmo grupo social compartilham e,
desencadeantemente, entendem — pelas imagens, simbolos e
outras mais — a cultura a qual pertencem.

Para Joly (2007), compreendemos as imagens como “algo que,
embora ndo remetendo sempre para o visivel, toma de empréstimo
alguns tracos ao visual e, em todo o caso, depende da producao de
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um sujeito: imagindria ou concreta” (p. 13). Assim, percebe-se que
a nocgao de imagem vai para além do senso comum, abrangendo
desde construcdes imagéticas que se formam na mente ao ouvir
uma historia, até o contato, marcadamente da contemporaneidade,
com as imagens em movimento advindas da inven¢do do cinema
e das midias audiovisuais. Sabendo disso, “quer as olhemos quer
as fabriquemos, somos quotidianamente levados a sua utilizacao,
decifracao e interpretacdo” (p. 9). Logo, estamos mais em contato
com as imagens do que se imagina, e, por muitas vezes, pensamos,
compreendemos e agimos no mundo por meio delas.

Como vimos, para Peirce, a imagem é um signo iconico por
representar, mediante semelhangas, outro signo, funcionando por
assimilacdo aquilo que representa, evocando, dessa maneira, outra
coisa que ndo ela mesma. Joly (2007) corrobora para esse entendimento
quando conclui que “se a imagem é entendida como representacao, tal
significa que a imagem é entendida como signo” (p. 43), e sendo um
signo que representa outro, perceber imagens ndo significa exatamente
compreendé-las em sua integridade. Como exemplo, a autora
articula sobre os hieroglifos egipcios, o qual perceber representacoes
de animais, como corujas, cobras e jacarés nesta ristica forma de
escrita nao significa de fato entender a mensagem o qual as imagens
verdadeiramente passam nesse contexto em que essas representacoes
aparecem. Com isso, perceber “motivos nas mensagens visuais e
interpreta-los sdo duas operacoes mentais complementares, mesmo se
temos a impressdo de que sdo simultaneas” (p. 46). Assim, interpreta-
se a imagem como uma mensagem visual gerada por variados signos,
entendendo-a como uma linguagem que diz algo tanto para quem a
produz quanto para quem a depreende.
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¢ Literatura oral: a surrealidade real amazonica

A cultura amazonica estd inundada na literatura oral,
assim como seu imenso chdo esta inundado por bragos de rios
que, juntos, mais parecem oceanos de um interminavel mundo.
Loureiro (2015) entende essa cultura como um reflexo entre o
homem e a natureza, como um sfumato suave de uma pintura
em que ndo se vé em que ponto as tonalidades se misturam ou
se repartem, assim como o encontro dos rios Negro e Solimoes,
que se imbricam em uma heterogeneidade homogénea, em um
choque de minimas diferengas que ndo os unem, mas que, mesmo
assim, s6 sdo porque compartilham a existéncia. Dessa forma, o
ser amazonico e a natureza transpassam-se de tal maneira que um
universo endémico, poético e mitico se forma. A manifestacao
dessa surrealidade real esta nos mitos e lendas provenientes das
sociedades indigenas e ribeirinhas, que, com suas narrativas,
deslindam o estridente sussurro da floresta, o mistério abaixo
das aguas, a beleza das flores, o valor dos frutos, e a pequenez
do homem diante desse todo infindo.

Cascudo (2006) argumenta que o mito “independe de
uma localizagdo no espago” (p. 45), é uma narragao que age e
se corporifica do maravilhoso e se difunde pelo globo, como
0s arquétipos, enquanto as lendas “determinam um valor local”
(p. 45), explicam um fendmeno, um ritual, um modo de vida,
agindo sobre uma determinada cultura, sendo essa a sua maior
diferenciacdo. Ainda, para Eliade (2006), o mito relata sobre o
sagrado, “um acontecimento ocorrido no tempo primordial, o

»

tempo fabuloso do ‘principio’” (p. 9). E, portanto, uma “histéria

verdadeira”, pois esta sempre a contar sobre alguma realidade.
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Todavia, para alguns tedricos nao ha essa defini¢ao, o que faz com
que, por algumas correntes, mito e lenda passem a ser vistos apenas
como sindnimos. Indiscutivelmente, um fato é que o fabuldrio
amazoénico emerge das diversas manifestagcdes dos grupos humanos
“das mais variadas origens, com despojos ou o mais profundo de
cada homem que para c4, a favor ou contra a sua vontade veio”
(Loureiro, 2015, p. 11). Para os povos indigenas, a literatura oral
foi e é de suma importancia para o repasse da sua cultura e tradi¢ao
entre as geracgoes, a fim de perdurar a sua esséncia.

¢ O mito do Jurupari

Souza (2021, p. 26) observa que nas sociedades em que o
mito se mantém vivo, o povo distingue dois tipos de narrativa.
Primeiro, as histdrias verdadeiras: sdao aquelas que tratam da origem
do mundo, do nascimento dos homens, nelas sdao protagonistas 0s
entes divinos, celestiais ou astrais. Ainda sdao verdadeiras aquelas
que relatam as aventuras do hero6i civilizador, como a de Jurupari,
aquele que veio, segundo eles, para reformar e libertar os homens
das mulheres. Depois, vém as histdrias falsas: sdo as que contam as
peripécias de animais e possuem um contetido profano, muitas vezes
erético ou comico. Ainda segundo Souza (2021, p. 25), Izi para os
tarianas, Biziu para os dessanas, Doé para os tukanos e Uizé para
os cubewas, Jurupari ndo é o nome verdadeiro dele. Yurupary nao é
uma palavra do vale do Rio Negro, é uma expressao privativa de um
demonio tupi, disseminada pelos missionarios catélicos e também
pela imigracdo dos tupinambas a Amazonia (povo indigena de
lingua Tupi), fugidos da matanca colonizatéria, palavra que acabou
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se confundindo com o mais importante deus legislador dos povos
do Rio Negro: Yrapekury. Ela chegou ao extremo norte e recebeu
um novo significado, para além do espirito demoniaco: “Jurupari,
do nheengatu. Substantivo proprio juru, grades; pari, boca. Grades
sobre a boca, ou o segredo guardado pelas grades. A boca cerrada
por um segredo forte como grades” (Souza, 2021, p. 26).

Assim como os mitos possuem diversas versoes, o mito do
Jurupari também possui. Pontualmente, a versao escolhida é a de
Marcio Souza, presente no livro Ajuricaba: O Caudilho das Selvas
(2021), por ser a mais globalizante das diversas versoes deste mito.
Nessa versao, contam os ancidos que um dia os residentes da regiao
foram acometidos por uma misteriosa epidemia que atingiu apenas
os homens e privou as mulheres, deixando vivos apenas velhos
indigenas ja incapazes de garantir a perduracao de seu povo. Aflita,
Naruna, a matriarca, decide levar as mulheres para se banharem num
lago proibido, onde Ceucy do Céu, corporificacdo da Constelacao
da Pléiade, vinha se banhar nas altas horas da noite. Um pajé idoso,
que estava em transe no meio da aldeia havia trés séculos, desperta
com um sacrilégio das mulheres. Movido pela forga da tradigao,
ele rompe sua pele endurecida pelos temporais e renasce um jovem
esbelto e forte, que mergulha nas dguas do lago e, emitindo torrentes
de esperma, engravida todas as mulheres. Desse feito, da filha da
matriarca nasceu uma linda menina, nomeada, assim, Ceucy da Terra.

Aos 16 anos, Ceucy da Terra decidiu passear nos arredores
da aldeia, quando se deparou com uma arvore carregada de frutos
que pareciam deliciosos. Sem conter a curiosidade e o desejo,
Ceucy colheu os frutos e pos-se a devora-los, deixando que o suco
escorresse pelo seu rosto, passasse pelos seus seios e chegasse em
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seu utero. Naruna, que conhecia os mistérios do mundo, sabia o
que aquilo significava. Ceucy ia ter um menino. E esse menino
estava fadado a acabar com o poder das mulheres e instaurar o
poder dos homens. Com isso, Naruna decide raptar o recém-
nascido. Apés o rapto do bebé, Ceucy parte em busca do menino.
Depois de muito o procurar, percebeu, enquanto descansava em um
jambeiro, que havia um menino invisivel amamentando em seus
seios, compreendeu ali que se tratava de seu filho. Passaram-se os
anos, o menino invisivel cresceu e um dia veio aquele rapaz forte,
muito bonito, que se aproximou do jambeiro, tomou-lhe as maos
e a levou a banhar-se no rio Negro. Era Jurupari.

Ja grande, o jovem Jurupari comeca a reunir-se com outros
homens na floresta, distante dos olhares das mulheres, que estavam
proibidas por ele de assistir a tais cerimonias. Certa noite, Ceucy e
um grupo de mulheres curiosas vao observar e acabam por serem
descobertas. O castigo de Jurupari acaba sendo calamitoso: todas
sdo mortas a flechadas, incluindo sua prépria mde. Naruna, ao
saber do matricidio, junta as mulheres e se retira para outra terra,
longe de Jurupari. Mas, antes de partir, Naruna ordena que todos
0s meninos sejam mortos e declara o rompimento entre 0s Sexos.
Ali nascia a tribo das mulheres guerreiras, as ikamiabas, que um
dia entraram em choque com os espanhdis de Francisco Orellana.
Guido (1937) aponta que os conquistadores as chamaram de
amazonas, uma referéncia direta as amazonas guerreiras, filhas
de Hipdlita da mitologia grega.
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Figura 1: La exploracion del Amazonas: la gran odisea de Francisco de Orellana

Fonte: Bry; Bry; Bry, 1600. A constar no QR Code

Para os indigenas, ficaram conhecidas também como cunhas-
teco-imas, nome esse que significa “mulheres sem lei ou mulheres
fora da lei, de cunha — mulher; teco — lei; ima, sufixo negativo
sem ou ndo” (Guido, 1937, p. 15, grifo do autor). Segundo a lenda
das amazonas, (Guido, 1937, p. 16) um grupo de mulheres teria
escapado da Serra de Tunai, descendo os rios Negro e o Amazonas,
para ndo se submeter as severas leis do Jurupari, que punia com a
morte aquelas que fossem contrérias. Dai elas serem Cunhas — teco
— imas, as mulheres que fugiram as leis de Jurupari, isto é, que se
puseram fora da lei daquele legislador selvagem, que ndo aceitaram
os Costumes Novos instituidos pelo Filho do Sol. Para alguns,
o reino das Amazonas ficava préximo as terras do Orinoco, “a
margem do maravilhoso lago de Patima, onde se dizia estar situada
a fabulosa cidade de Manoa del Dorado” (Guido, 1937, p. 16).

Essa ruptura entre os sexos no mundo amerindio € tdo grande e
tdo vasta em seus relatos que chega até ao extremo sul do continente
sul-americano, no arquipélago da Terra do Fogo, onde os Onas,
também conhecidos como Selk’nans, também dizem que no passado
houve um governo tirano de mulheres, que governara aterrorizando
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os homens com espiritos malignos fingidos e inventados por elas
mesmas. Apds os homens descobrirem esse segredo, mataram todas
as mulheres, deixando apenas vivas as criancas. Desde entdo, sao
os homens a governar essas terras. Dessa forma, Jurupari segue
ensinando aos homens os novos costumes, consciente que um dia
teria de enfrentar Naruna e as amazonas. Na lenda Erem, da tradugdo
de Stradelli, fala-se que “os guerreiros procuravam 0s povos que
ainda nao conheciam a religido de Jurupari para vencé-los, mas
todos aceitavam os ‘costumes do Sol’ e a doutrina se alargava
diariamente pelo rio Negro que sempre foi um fervedouro de indios”
(Cascudo, 2012, p. 86). Segundo seu proprio relato, Jurupari é
filho e embaixador do Sol e baixou a Terra para torna-la um lugar
melhor e procurar uma esposa para o Sol. Essa mulher privilegiada
e sem defeitos, so tera trés virtudes, o qual percorrera o mundo para
encontra-la e leva-la ao seu pai. E o que ele busca nessa mulher
perfeita? Que seja paciente, que saiba guardar um segredo e nao
tenha curiosidade. Certo dia, entristecido, Jurupari diz ao dileto
Carida: “Nenhuma mulher existente na Terra retine essas qualidades.
Uma é paciente, mas nao sabe guardar um segredo; se sabe guardar
segredo ndo € paciente, e todas sdo curiosas, querendo tudo saber e
tudo experimentar” (Cascudo, 2012, p. 85).

Carvalho (1979) conclui que a presenca tao disseminada
desse mito no noroeste amazonico, assim como, a sua semelhanca
com mitos de outras etnias, se deve pela forte preponderancia
aruak na regido, povos esses que se expandiram e infundiram
0S Seus mitos No contato com outros povos, e que acabaram
também responsaveis pela formacao das “sociedades secretas
dos homens” (p. 255). O processo pelo qual a mulher é afastada
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do contexto magico-religioso indigena é por muito complexo e
ndo caberia nos limites desta pesquisa, em termos gerais, esse
processo foi decorrente de uma sucessao de modificagcOes sociais
e religiosas pelo qual os povos desta regido passaram. Em tempos
remotos, sacrificios humanos eram realizados pelos indigenas,
acreditando-se necessarios para manter o equilibrio com a
Natureza, o qual tomavam de seus animais e de seus frutos para
a sua sobrevivéncia, uma divida que precisava ser paga a fim de
que nao fossem condenados pelo senhor-dos-animais: Wai-maxse.
Com a chegada desses mitos de homens de arquétipos messianicos,
— como o mito de Jurupari e Poronominare — essa condicao sacrificial
passou por uma transformacao, de maneira que os homens, em
carater de poupar as mulheres, afastaram-nas do sacrificio e das artes
magico-religiosas, inserindo-as, com o tempo, no lugar do profano.
Nao somente, ainda antes da dominacao masculina, havia uma
deusa, trazida pelo decurso das invasdes aruaques, precisamente das
invasdes tarianas a outros povos amazonicos, chamada Amana ou
Seucy, divindade essa que se manifesta desse cenario de imolacdo,
e que perdeu seu lugar de importancia justamente pela religiao
de Jurupari (Carvalho, 1979, p. 370). O que ndo se pode ignorar
é o fato de seu nome ser tdo similar a de Ceucy, mae de Jurupari,
e 0 descrédito dessa deusa estar inserido justamente nos anos de
surgimento do mito do civilizador. Assim, se constata ter havido
uma assimilacdo da deusa em Ceucy, o que nos leva a perceber
o papel muito mais simbélico de Ceucy em conceber o novo
deus-guia, seu filho, o qual a matard para instituir as novas leis.
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¢ A conversdo semiotica de Jurupari

Sabe-se que o contato dos indigenas com os brancos alterou
muito de suas vivéncias e modos de vida. Desde a ancoragem
dos portugueses e espanhois nas terras do antigo Grao-Para,
o papel da catequese tem sido inverter e moldar as crencas e
manifestacdes indigenas para demoniza-las e se fazerem tangiveis
na cosmogonia semidtica judaico-crista, para, assim, abrirem as
portas para o Missionarismo. A esse rearranjo de sentido expresso
nos diferentes campos de relacdes, em outras situacoes e modos
culturais, da-se o nome de conversdo semiotica (Loureiro, 2007,
grifo nosso). Os missionarios, vendo os ritos e cerimonias de
Jurupari, convenceram-se de presenciar “uma seita de contorcistas
endemoninhados sob o maraca estrugente do Pajé” (Cascudo,
2012, p. 69). Nesse intuito, “Jurupari foi o maior alvejado em
todos os setores e depressa se tornou o rei dos demonios [...]”
(Cascudo, 2006, p. 116-117). A representacao do puro mal no
meio indigena, o qual os indigenas adoravam e, por isso, sofriam
e deveriam ser guiados pelo caminho de Deus. Fato interessante
€ que antes disso, a dualidade bem delimitada pela religido crista
entre bem e mal ndo existia para os indigenas. Logo, a facanha
da inteligéncia branca foi aproveitar-se da cultura indigena para
tecer uma cosmogonia aproximada a crista a fim de artificializar
uma interseccdo com o mundo ocidental, “foi a maneira que
0s missiondrios encontraram para dominar-lhes a consciéncia e
incutir neles uma obediéncia passiva pelo medo e pelo terror”
(Tessuto Junior, 2021, p. 39). Assim, Tupa passou a exercer uma
figura similar ao Deus dos cristdos, passando a ter o mesmo
simbolismo, e a Jurupari ficou incumbido exercer o antagonismo,

142



o mal, o papel do diabo, o qual os indigenas catequizados
passaram a temer e ndo mais o ver como o grande legislador,
transpondo uma absoluta ressignificacdo que perdurara.

Por consequéncia, novas semioses da figura de Jurupari
surgiram, para Batista Caetano de Almeida Nogueira — respeitado
estudioso das culturas e linguas amazoénicas do século XIX —
Jurupari era uma forma contrata de y-ur-upa-ri, significando
0-que-nos-vem-a-cama, o mau sonho, o pesadelo. Interpretacao
essa presente até entre os proprios indigenas, “Joaquim José de
Macedo ensinava que Jurupari era o espirito da noite, traduzindo,
querendo ou sem querer, o nightmare dos ingleses” (Cascudo,
2006, p. 133). Nesse ponto, Jurupari passa a ser a personificagao
dos pesadelos, o grande residente dos sonhos indesejados,
trazendo mau agouro a quem por ele é visitado. Nao somente,
esse Jurupari deus dos pesadelos foi atrelado a figura de Anhanga,®
de tal forma que ele passou a ser para o Norte o que Anhanga
é para o Sul do Brasil. “Laet, anotando Marcgrave, resumiu:
— “Jurupari et anhanga significant simpliciter diabolum®"’”
(Cascudo, 2006, p. 129).

A vista disso, Jurupari passou a ser, para muitos povos, o
diabo indigena do Norte, assim como Anhanga passou a ser o do
Sul. Por isso, seu papel simbolico acaba dividido em duas versoes:
a do heroi legislador — que tudo indica ser o verdadeiro Jurupari,
o reconhecido pelos indigenas —, aquele que veio para guiar os
homens, o detentor das flautas e dos rituais; e o demonio, “o ogre

60 Espirito que protege as matas e os animais, perseguindo quem toma da natureza além
do necessério e os que matam animais apenas por divertimento.

61 “Jurupari e anhanga significam simplesmente o diabo” (traducdo do Latim).
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da floresta amazonica, bestial, comico, informe, amedrontador,
o pesadelo enfim” (Cascudo, 2012, p. 86), aquele que veio da
conjectura do medo dos brancos e das vontades da catequese. Essas
duas versoes ainda ecoam na floresta, se propagam e chegam a
tona na histéria de muitos povos indigenas amazonicos, fazendo
se perpetuar as vozes de suas distintas, mas analogas, origens.

¢ Os simbolismos das imagens no mito do Jurupari

Para os fins deste estudo, interessa-nos examinar o mito
do Jurupari a partir das categorias propostas por Charles Sanders
Peirce, especialmente no que se refere as formas pelas quais o
signo se relaciona com seu objeto: icone, indice e simbolo. O mito
apresenta um conjunto expressivo de imagens que, inicialmente,
podem ser apreendidas em sua dimensdo iconica — isto é, enquanto
representacoes que evocam, por semelhanca, figuras e atmosferas
proprias do universo mitico. As descri¢des da floresta, das
entidades e das metamorfoses instauram imagens que atuam como
icones ao sugerirem visualmente o cenario e os personagens da
narrativa. No plano indicial, certos elementos do mito funcionam
como marcas de uma presenca ou de uma forga atuante. A ave
Urutau, por exemplo, com seu canto lugubre e habitos noturnos,
pode ser interpretada como indice do mistério e da ambiéncia
sombria associada a Jurupari. Sua imobilidade prolongada e o
chamado “olho magico” — pequenas aberturas nas palpebras
que lhe permitem observar o ambiente mesmo aparentemente de
olhos fechados — apontam para uma relagdo factual com o meio,
sugerindo vigilancia e ocultamento. Entretanto, é na esfera da
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terceiridade que tais imagens alcancam sua plena significacdo. A
Urutau consolida-se como simbolo no interior do mito, extrapolando
suas caracteristicas biol6gicas para integrar o imaginario religioso
e cultural. Identificada por missionarios como “ave do Diabo” e
associada a Jurupari por alguns indigenas catequizados, ela passa
a representar, por convengao cultural, a presenca do sobrenatural,
“esse espantoso passaro que era macho e fémea do Diabo, de canto
lugubre e habitos solitarios é o Urutau, a Mae-da-lua do nordeste
brasileiro (Nyctibius griseus, Gm), ave que fornece largos temas
ao fabulério sul-americano” (Cascudo, 2012, p. 71). Espécie
presente em quase todo o continente latino-americano, o nome
Urutau vem do tupi e significa “ave”, conforme registra Luis da
Camara Cascudo (2012, p. 71), trata-se do “espantoso passaro” de
canto melancélico, seu proprio nome, de origem tupi, significando
“ave fantasma”, reforca essa dimensao simbélica. Assim, no mito
do Jurupari, a Urutau articula as trés modalidades signicas: como
icone, evoca imageticamente o ambiente mitico; como indice,
aponta para a presenca de forgas invisiveis; e, sobretudo, como
simbolo, institui-se como signo culturalmente interpretado, cuja
significacdo é regulada pela tradicao e pela crenca coletiva.
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Figura 2: Raro registro da Mde-da-lua (Nyctibius griseus) em voo - APA
Marinha do Litoral

Fonte: Alexandre Toda Faitarone, 2012. A constar no QR Code

Por ser um passaro de habitos noturnos, além de mestre na
arte da camuflagem — sendo facilmente confundido com troncos
de madeira pela sua penugem e por permanecer imével por longos
periodos — o urutau personifica o que se chama de “Soo Jeropary,
‘animal de Jeropary’, e creem que estes animaes servem aos diabos
ora de homens ora de mulheres, e por isso nds 0 chamamos Succubes
e Incubes, e os selvagens Kugnam Jeropary, a mulher do Diabo, Aua
Jeropary, o homem do diabo” (IvoD’evreux, 1929 apud Cascudo,
2012, p. 71). Sua presenca na floresta e nos arredores da aldeia
passou a significar mau agouro, ou até mesmo o sinal da presenca
de Jurupari, que com seus olhos grandes e amarelos nunca deixa de
vigiar e assombrar. Assim como os corvos simbolizam a presenca das
bruxas para os brancos, e o noitib6-europeu que também era dado a
Satanas por ter habitos noturnos e viver na solidao do mato virgem
(IvoD’evreux, 1929 apud Cascudo, 2012, p. 71), assim também
ocorreu com o urutau, que sofreu um processo de mitificacdo e
mistificacdo decorrente de um cruzamento de culturas e crencas no
contato entre os indigenas e os colonizadores.
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Em outra versao do mito, para os Baniwa do rio Igana — povo
indigena que se localiza no Alto Rio Negro, lugar onde as narrativas
e rituais do Jurupari sdo praticados até os dias de hoje — Jurupari
morreu em uma fogueira, maneira essa a unica em que o heroi
poderia morrer. Concernente a essa versao, apos ingerir caxiri,®
o legislador revela que sé poderia ser morto pelo fogo de uma
fogueira, e é dessa forma que ele se deixa ser morto por aqueles
que buscavam vingar-se dele. Inexplicavelmente, no lugar da
fogueira em que morreu, surgiu da terra a Paxituba (Socratea
exorrhiza), uma espécie de palmeira com raizes que saem da terra,
parecendo tentaculos, e é dessa mesma planta que as flautas para
o seu ritual sdo confeccionadas.

Figura 3: Socratea exorrhiza

Fonte: David Stang, 2006. A constar no QR Code

As flautas, também nomeadas de Jurupari, apresentam um
som cavo e profundo, que “reproduzindo-lhe a voz, simbolizam o
ser mitico apds o seu desaparecimento” (Saake, 1976, p. 278), com
musicalidade dita hipnética, que podem ser ouvidas a distancia,

62 Bebida fermentada de teor alcodlico, produzida pelos povos indigenas do Amazonas,
feita a partir da mandioca.
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com tamanha intensidade que dizem se arrepiar a espinha quem
as ouve em meio a densa floresta sem saber a procedéncia do som.
Segundo Brotherston e Sa (2004, p. 354), essas flautas — 15 no
total — sdo medidas com as dimensoOes e comprimentos do proprio
corpo de Jurupari: do umbigo a cabeca, do pé ao brago, etc. Assim,
ele estabelece “do préprio corpo um federalismo imaginativo e
linguistico, capaz de incorporar num todo as memorias e ambicoes
dos seus ouvintes” (2004, p. 354), o que simboliza o proprio plano
politico do heroi, que, com os rituais, com a musica cantando as
suas leis e a memoria de seu corpo, sendo s6 os homens detentores
do conhecimento desses instrumentos, perpetua a sua lei entre os
indigenas. De acordo com Saake (1976, p. 284), as flautas tocadas
pelos homens também sdo uma maneira de dominar as mulheres,
que, segundo ele, tém uma probabilidade de terem pertencido a
elas em um passado longinquo, no tempo em que eram elas que
dominavam socialmente. Assim sendo, essas flautas simbolizam
o dominio e o poder no meio dos povos que as utilizam, sendo a
estratégia dos homens torna-las verdadeiros tabus para as mulheres,
a fim de garantir o seu dominio.

Outro simbolismo presente no mito, e talvez o mais claro
simbolismo, é o proprio ritual do Jurupari, o qual Cascudo
(2006, p. 39) explica que:

Para os nossos indigenas, especialmente filiados
ao culto de Jurupari, que sdo multiddo infinita, por
todo o Brasil, tinham o baile como um imperativo
religioso, abrangendo programa de aproximacao
social, de politica de boa vizinhanga com as tribos
da regido. Eram os dabacuris, aconselhados pelo
deus reformador, Jurupari em pessoa, festas em que
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se bebe a bebida fermentada com a fruta da estagdo,
convida-se uma tribo e, depois da comida, danga-
se enquanto durar a reserva do cauim. Nao apenas
havia, e ha, a danca religiosa, hierdrquica, ritual, em
oferenda, como Incas, Maias, Astecas, Chibchas,
mas um festim com finalidades sociais e politicas,
utilizando-se aquela ‘alegria comunicativa dos
banquetes’, de que falava Pellatan.

Como bem expde Cascudo, esses rituais, para além da sua
origem mitico-narrativa, estabelecem lagos entre os diferentes povos
da bacia amazodnica, fomentando aproximagoes sociais entre essas
etnias, em eventos como o dabacuri, uma pratica milenar no Alto
Rio Negro que celebra a fartura e a unido entre os diferentes povos
— e que, em algumas ocasides, podiam ser assistidas e participadas
pelas indigenas. Assim, etnias que compartilham do mesmo culto
de Jurupari criam vinculos politico-estratégicos que mantém a boa
vizinhanca, além de enriquecer as relacdes socioculturais desses
grupos, a partir dessas praticas ligadas a figura do grande legislador.
Nao se faz impreterivel neste trabalho esclarecer os detalhes desses
rituais, porém, € vital saber das caracteristicas do culto de Jurupari:
utilizado como iniciacdo masculina, o qual exclui as mulheres e
as criangas e mantém segredo completo sobre o ritual. Também
ha flagelacdo com finalidades disciplinares e ritualisticas, o que,
consoante Cascudo (2012, p. 78), naturalmente houve deturpagao
para fins orgiasticos. Ademais, sdo praticados periodos de jejum
em que o iniciado alimenta-se apenas de farinha e pimenta.

Outrossim, a lei de Jurupari representa “a transicao a
agricultura, a passagem da coleta a colheita, e na versao de Barbosa
Rodrigues este é efetivamente o papel mais importante do her6i”
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(Brotherston; Sa, 2004, p. 343-354). Nesta versao, as flautas
recebem os nomes de figuras indigenas que nao se adaptaram ao
sistema agricola, como exemplo, Arandi, filha de um pajé, que quis
continuar comendo apenas frutas silvestres e foi amaldicoada, ndo se
entregando ao novo modo indigena de plantar a comida que come.
Sendo assim, nomeada no instrumento para memorar a passagem
dos indigenas nomades para os sedentarios, bem como, os males que
ocorreram aqueles que nao se adaptaram. Isso posto, mais uma vez
nos debrugamos no rico simbolismo de Jurupari, que, para as etnias
tariana, dessana, cubéwa e tucano, é esse heroi “o civilizador que
chegou e conduziu os povos do Rio Negro da selvageria a revolucao
agricola” (Simonetti, 2003, p. 11 apud Tessuto Junior, 2021, p. 47).

¢ Aintertextualidade com a mitologia grega

O termo intertextualidade, concebido pela linguista Julia
Kristeva (2005), é o fendmeno de um texto/discurso ser capaz
de enredar referéncias ou incorporagdes a outros. De acordo com
Kristeva (2005), ha trés modos de intertextualidade: a citacional,
a alusiva e a estilizada. A citag¢do ocorre quando um texto/discurso
é resgatado plenamente por outro texto de forma explicita. Ja a
alusdo nao acontece de maneira explicita, pois se define assim
somente quando o ato da intertextualidade faz uso apenas da ideia
central de um texto/discurso, normalmente, quando se utiliza
de um discurso ja conhecido pela massa. Por fim, a estilizagcdo
decorre da replicacao de elementos estilisticos de outro discurso.
A essa perspectiva, soma-se a analise de Zani (2003), para quem
a intertextualidade ndo se limita a presenca de citacoes explicitas,

150



mas constitui um principio constitutivo da textualidade em geral,
no qual os sentidos emergem da interacdo entre textos e discursos
difundidos em um mesmo campo cultural. Zani argumenta que a
intertextualidade configura relacdes de ressignificacao, alusao
e didlogo entre textos, mesmo quando estes ndo apresentam
referéncia citacional direta” (2003, p. 121-132, grifo da autora).
A vista disso, o processo intertextual em que esta pesquisa se
insere é o alusivo, dado que o mito do Jurupari, pela manifestacao
de similaridades mitico-narrativas com alguns mitos de tradicao
classica, é capaz de tecer dialogos e contrastes com 0 universo
da mitologia grega. Pensando nisso, propde-se um panorama da
evolucao histérico-discursiva dessa figura indigena em dialogo
com entidades da cultura grega-ocidental.

No simbolismo original de Jurupari — aquele que provém da
versao dos povos nao fortemente afetados pela catequese — ele veio
enviado pelo seu pai Sol, para reorganizar o mundo dos indigenas ao
de seu pai. Assim como Hélio (HA10¢) é filho do Sol para os gregos,
Jurupari é filho do Sol para tantos povos tradicionais da Amazonia.
Na mitologia grega (Brandao, 2014, verbete: Hélio, p. 299), Hélio foi
um deus anterior aos Olimpicos, filho do tita Hiperion e da titanida
Teia, possuia grande beleza, sua cabeca era rodeada de raios que
cintilavam como fios de ouro, andava sobre o cosmo num carro de
fogo e era capaz de ver tudo que se passava no mundo dos homens
e dos deuses. Pertencente a geracdao odiada dos titas, logo Hélio
foi perdendo seu lugar para Apolo, passando a ser uma divindade
secundaria, esquecida e, para alguns, um demonio. Para Chevalier
e Gheerbrant (2001, verbete: Sol, p. 836-841), o Sol, visto tanto
em Jurupari quanto em Hélio, representa as influéncias celestiais/
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espirituais sobre a Terra, manifestando todas as coisas e tornando-as
visiveis, e que, através de seu ciclo, dita a ordem natural dos homens
e da natureza (vida-morte-renascimento), sendo a representacao do
coragdo do mundo ou olho do mundo, o proprio Sol é a sabedoria do
cosmos, que se associa ao masculino, a dita autoridade do homem,
no papel de instrucdo da disciplina e moral aos povos do mundo.

Figura 4: Speculum Romanae Magnificentiae- Pan Teaching the Young Olympus
to Play the Flute

Fonte: Veneziano, 1540-80. A constar no QR Code

No processo de conversao semiotica do Jurupari, é possivel
perceber intertextualidade com uma antiga e intrigante divindade
rural grega: Pa (I1dv), o deus das florestas, dos rebanhos e pastores.
Deidade que deu origem a palavra “panico”, é uma criatura rustica,
teltrica, de barba longa, pernas de bode e chifres, atrelado ao
ambiente campestre junto de Dionisio e outros seres dos bosques
(Bulfinch, 2013, p. 259). Igualmente a Jurupari, Pa é caracterizado
como um ser selvagem e intimo da musica. Compunha melodias
de grande beleza com sua flauta, o que era o verdadeiro oposto

152



de sua aparéncia semi-zoomorfica bestial. Nessas duas narrativas
de cosmogonias distintas, tanto Jurupari quanto Pa teriam sido
os inventores das flautas e ambos teriam passado — mesmo que
em cosmos diferentes — por um processo de conversao semiotica.
Barbosa (2015) conclui que a imagem de P4, se comparada a sua
manifestacdo no periodo arcaico grego (bucdlica) ao periodo
classico (bestial), é transmutada completamente: “o ser que antes
era telurico, que entoava sons pelas pradarias, agora assume o papel
de uma criatura evocada no desespero, no momento de pavor”
(p. 73-74). Serem alastradores do “panico” passou a ser o
papel tanto de Pa quanto de Jurupari convergidos. Com essa
conjuntura, é possivel observar um carater historico-simbolico
de demonizacdo dessas entidades terricolas. Sendo as grandes
mitificacdes do homem em harmonia com a natureza, o processo de
demoniza-los nos leva a crer serem frutos da queda da propria
Natureza, o qual o homem branco buscou afastar-se cada vez mais
em busca da modernidade, e, para isso, dissuadiu exponencialmente
os mitos e entidades que atrelam os humanos a essa condicao,
considerada, por eles, primevo e obsoleta.

¢ Consideracoes finais

A presente pesquisa, fundamentada na semiética de Peirce
(1972, 1998), examinou os simbolismos das imagens presentes
no mito de Jurupari, sua conversao semiotica com Loureiro
(2015), e sua intertextualidade, nos termos de Kristeva (2005),
com mitos e cosmovisoes da tradi¢do classica, bem como com o
contexto sociocultural e cosmogonico dos povos indigenas do rio
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Negro. Ao longo de muitas eras, os mitos constituiram uma forma
primordial de compreensao e representacao do mundo, por meio
da qual diferentes grupos humanos buscaram interpretar a propria
existéncia, seus modos de vida e a origem das coisas — pratica
que, ainda hoje, persiste, ainda que sob novas configuragdes.
A analise permitiu depreender que as simbologias abarcadas
nesse mito revelam notavel riqueza sob multiplos angulos de
observacado, tanto por sua complexidade signica quanto por sua
permanéncia na tradi¢do e na cosmogonia de diversos povos
amazonicos contemporaneos. Evidenciou-se, ademais, que o
mito ndo permaneceu imune ao processo colonizatorio, o qual,
mesmo diante das crengas mais enraizadas dos povos originarios,
operou estratégias de ressignificacdo em favor de interesses
imperialistas, convertendo um legislador estruturante de
numerosas sociedades indigenas na figura de um deménio temido.
No que concerne aos intertextos identificados, a proximidade
simbolica observada entre Jurupari e Pa suscitou uma hipotese
que demanda investigacdao mais aprofundada: a possibilidade
de um processo de dessacralizacdo das entidades terricolas no
mundo ocidental. Esta pesquisa, contudo, ndao pretendeu esgotar
o tema, deixando em aberto novas possibilidades de estudo,
como outras representacoes simbolicas da figura de Jurupari,
sua morte fisica, as diferentes versoes de suas flautas sagradas
e as multiplas variantes do mito, que se transformou e assumiu
distintas configuragdes entre diversos povos.
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VITORIA-REGIA: IMAGENS DO
MITO E RESSONANCIAS COM A
TRADICAO CLASSICA



Aline da Silva Pinto

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

Este trabalho propde-se a investigar a linguagem e o
simbolismo presentes na trama poética da lenda da Vitéria-régia
— particularmente no motivo da metamorfose da mulher em
planta —, bem como sua intertextualidade com a mitologia de
tradicdo classica. Busca-se, assim, langar um olhar sobre a cultura
amazonica por meio da aplicacdo da abordagem qualitativa da
analise semidtica peirceana, examinando como, nesse contexto
cultural, a explicacdo de acontecimentos cotidianos se constréi
poeticamente, marcada por intensa densidade simbolica e pela
insercao do elemento poético na relacao do homem com a vida.
A narrativa lendaria adotada como corpus foi extraida da obra
de Apolonildo Britto (2007). As categorias de imagem e simbolo
foram examinadas a luz da semiotica de Charles Sanders Peirce
(1972, 1998, 2005), em didlogo com as leituras sistematizadas por
Santaella e N6th (2008, 2021), articuladas as reflexdes de Manguel
(2001) e Joly (2015) acerca da leitura das imagens; no tratamento
conceitual de cultura, mito e lenda recorremos as contribui¢oes
de Lotman (1996), Loureiro (2007, 2015), Cascudo (2002, 1984)
e Eliade (1952, 1972, 1992), cujas abordagens evidenciam a
permanéncia, a atualizacdo e a reconfiguracdo das narrativas
miticas no interior das culturas. Chevalier e Gheerbrant (2005),
na interpretacao dos simbolos identificados; e de Lurker (2003),
Brandao (1991), na contextualizacdo intertextual com a mitologia
de tradicdo classica. Quanto a intertextualidade, adotamos como
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referéncia a teoria do dialogismo formulada por Bakhtin (2003),
bem como as sistematizacoes propostas por Koch; Bentes e
Cavalcante (2008), além da formulacdo tedrica apresentada
por Kristeva (1969). Os resultados indicam que a narrativa
lendaria da Vitoria-régia, por meio de imagens transsignicas,®
configura-se como uma traducdo da vida cotidiana do homem
amazonico, expressando um conjunto de simbolos de notavel
densidade poética. Tais simbolos articulam-se ao pensamento
mitico, magico e religioso do caboclo, ao mesmo tempo em que
estabelecem conexoes intertextuais que extrapolam o contexto
regional, dialogando com tradi¢oes simbdlicas de outras culturas.

A Amazonia é uma terra mistica, permeada pela presenca
de signos e imagens que dela sdo préprios, mas resultantes de um
intenso processo de transformacdes “das mais variadas origens,
com despojos ou o mais profundo de cada homem que para c4,
a favor ou contra a sua vontade veio” (Loureiro, 2015, p. 11).
Ou seja, a histéria da cultura amazonica é também a histéria das
manifestacdes humanas, dos processos de migracdo e de fixacao
sobre o territorio os quais contribuiram para a construgao do que
hoje se reconhece como o fabulério da regido. Para Cascudo (1984),
a literatura construida na Amazonia se deu a partir da contribuicao
dos portugueses, indigenas e africanos. Soma-se a isso também
a presenca dos nordestinos que embarcaram na regido durante o
auge do Ciclo da Borracha. A partir da contribuicdo desses povos, a

63 Termo adotado por nds para designar os signos préprios da cultura amazdnica, assim
também de elementos de outras tradi¢des, tal qual a grega, usada como matéria-prima e
técnica poética para a criagdo de mitos e lendas. Emergem na narrativa mitica das mutuas
interligacdes e dos multiplos sentidos, entrecruzam-se nos ecos deslizantes dos povos
e tranversalizam-se nas curvas dos rios e nos tragos complexos da floresta mediante a
acado do imagindrio.
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cultura amazonica percorre um caminho de mudanca de qualidade
simbolica denominada conversao semiotica, conceito criado por
Loureiro (2007), em que as fun¢des sdo rearranjadas e expressas
em outra situagdo cultural. Para o autor:

H4, no mundo amazénico, a producdo de uma
verdadeira teogonia cotidiana. Revelando uma
afetividade césmica, o homem promove a
conversdo estetizante da realidade em s ignos,
por meio dos labores do dia a dia, do didlogo com
as marés, do companheirismo com as estrelas,
da solidariedade dos ventos que impulsionam as
velas, da paciente amizade dos rios. E como se
aquele mundo fosse uma sé cosmogonia, uma
imensa e verde cosmo-alegoria. Um mundo tinico
real-imaginério (2015, p. 84).

Dessa forma, a literatura expressa através de si uma traducao
da vida cultural do homem amazonico, manifestando a histéria, os
saberes e o simbolismo de uma regido influenciada por elementos
de diversas partes do mundo. Dado o exposto, o estudo que se
segue pretende langar um olhar sobre a cultura amazonica a partir
da teoria semidtica de Charles Sanders Peirce (1972, 1998, 2005),
observando o simbolismo na poética da lenda amazonica e sua
intertextualidade com a mitologia de tradicdo classica. Assim, esta
pesquisa bibliogréfica de carater qualitativo e metodologia indutiva
investiga as imagens e signos presentes na lenda da Vitéria-régia,
na versao de Apolonildo Britto (2007). Ademais, objetiva-se
identificar na lenda as imagens através das relacGes entre os signos
verbais e 0s signos extraverbais ou culturais; descrever as imagens
e os simbolos presentes na superficie linguistica do texto e nos seus
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espacos simbolicos ou representativos e interpretar o simbolismo
manifesto e a intertextualidade com a mitologia de tradicao classica
na lenda objeto de nosso estudo.

¢ Literatura oral: mitos e lendas

O ato de contar historias e narrativas a um grupo € tao antigo
quanto a propria humanidade. Os humanos ja contavam os feitos
do dia na pré-histdria através de pinturas nas paredes das cavernas,
ilustrando seu cotidiano através de simbolos e imagens. Com o
advento da escrita, histérias puderam ser gravadas e transcritas,
espalhando-se pelo mundo. A oralidade foi um fator decisivo
para isso. Segundo Camara Cascudo (1984, p. 29), “a literatura
oral brasileira retine todas as manifestacoes da recreacao popular,
mantidas pela tradicao”. Tradicionalmente, as narrativas orais eram
passadas de geracdo para geracao. Muitas dessas historias possuiam
o0 objetivo de repassar ensinamentos, propor explicacoes para 0s
eventos da natureza e da vida humana. Nessa perspectiva, pode-se
compreender tal pratica a luz da concepgao de cultura formulada
por Yuri Lotman, para quem a cultura constitui a “memoria nao
hereditaria da coletividade” (Lotman, 1996, p. 272), organizada no
interior da semiosfera, isto é, o espago semidtico no qual os textos
circulam, sdo preservados e permanentemente reinterpretados.
As narrativas orais, portanto, ndo sdo apenas relatos do passado,
mas dispositivos culturais de conservacao e producao de sentido,
responsaveis por modelizar a experiéncia humana e garantir a
continuidade simbdlica de uma comunidade.
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Para os indigenas, a literatura oral foi de imensa importancia
no repasse de sua cultura e na conservacao dela. Era através da
oralidade que os chefes indigenas se reuniam para tratar da vida
da tribo, dos afazeres como o plantio e mudangas das malocas.
Além disso, através da tradicdo oral, compartilhavam os pajés a
ciéncia medicamentosa e as estorias facetas, lendas e contos sobre
o que os cercavam (Cascudo, 1984). Para cada fruta, planta, evento
da natureza ou ritual ha uma lenda que explique a sua criacao.
Tais lendas, em sua maioria, sao oriundas de mitos que, segundo
Chevalier e Gheerbrant, no verbete: Mitos (2005, p. 612) “ajudam
a perceber uma dimensdo da realidade humana e trazem a tona a
funcdo simbolizadora da imaginacao”.

Para Cascudo (1984, p. 52), o mito se caracteriza pela sua
movimentacdo, pelo testemunho humano, “pode conservar alguns
caracteres somaticos que o individualizem, mas possui costumes
que vao mudando, adaptados as condi¢des do ambiente em que
age”. Ja para Mircea Eliade (1972, p. 19), “o0 mito narra como,
gracas as facanhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a
existir, seja uma realidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento:
uma ilha, uma espécie vegetal, um comportamento humano,
uma instituicao”. Ou seja, para o autor, o mito € responsavel por
narrar a origem do universo (mitos cosmogonicos) ou de diversos
elementos, como os rios ou plantas (mitos etiologicos). Além disso,
0 mito também pode narrar os fins de mundos acontecidos no
passado ou futuro (mitos escatolégicos).

Diante disso, observa-se que os mitos surgem a partir da
necessidade do homem de compreender a origem e a forma das coisas
e de atribuir sentido para o que o cerca. Seja de modo consciente
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ou ndo, o homem faz uso de narrativas miticas em seu cotidiano
através de crendices, de medos ou até mesmo através de outros mitos
(Cascudo, 1984, p. 105). Na cultura amazonica, os mitos ainda estao
presentes no dia a dia do caboclo, no modo como buscam explicar os
filhos ilegitimos pela paternidade do boto ou pela perda de pessoas
na floresta pelo curupira (Loureiro, 2015, p. 121).

Quanto as lendas, Cascudo (1984) procura diferencia-la dos
mitos através da posicdo geografica em que se encontram. Enquanto
0 mito possui um carater universal, presente em diversos povos ao
redor do mundo, as lendas possuem um carater fixo, determinam
o valor local, “diferem em pormenores, e essa diferenciagao
caracteriza, sinalizando o tipico, imobilizando-a num ponto certo
da terra” (Cascudo, 1984, p. 52). Ainda segundo o autor, as lendas
se configuram como uma “literatura coletiva” (1984, p. 99) em
que, além de buscar determinar as causas de um fendomeno da
natureza, também apresentam os valores morais da sociedade a
qual esta vinculada ou até mesmo regras de conduta. Segundo
Coelho (2003), as lendas configuram-se como:

textos que discorrem sobre as origens do universo,
da humanidade, dos sentimentos de um povo e da
forma como uma sociedade pode se organizar ao
eleger os seus valores. Sdo o patrimonio cultural de
um povo e se constituem num elemento de coesédo
social, de agregacao e de formagdo da identidade e
do comportamento social de seus membros (p. 35).

Dessa forma, as lendas surgem para explicar os acontecimentos,
habitos de uma regido e, conforme a sua repercussao oral, se modificam
para atender as demandas da regido em que se encontram. Elas revelam
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a formacdo da identidade de um povo, e estdo intimamente ligadas a
sua cultura e, ao contrario dos mitos, ndo possuem um carater religioso,
podendo ser acessada e repassada em qualquer espaco-tempo. Para
Dantas, Barbosa e Santos (2017), em algumas culturas, o mito é um
instrumento do sagrado que rege os comportamentos morais e sociais
de um povo; ndo sdo simples narrativas miticas, mas se configuram
como ensinamentos que devem ser seguidos religiosamente.

Alguns estudiosos consideram mito e lenda como sindnimos,
ja outros buscam classificar suas caracteristicas a fim de propor
uma diferenciacdo entre os conceitos. No presente estudo, apesar
de possuirem caracteristicas distintas em alguns pontos, mito e
lenda sdo entendidas como narrativas miticas que se relacionam,
uma vez que a lenda suscita os mitos em suas estorias. De acordo
com Oliveira e Lima (2006 apud Almeida, 2018):

Se for comparado o conceito de lenda com o de
mito, os dois se confundem, portanto, tem uma
relacdo porque a lenda retrata o mito, numa
narrativa interativa de quem conta, com quem ouve,
e os fatos relatados sdo tomados como verdade,
dependendo do que est4 sendo narrado (p. 44).

Logo, nas narrativas indigenas, mito e lenda compdem a
construcdao do imaginario caboclo, se entrelacam e revelam uma
linguagem propria construida semioticamente pelos “sentidos, pela
imaginacao e pela descoberta das coisas” (Loureiro, 2015, p. 122).
Essas narrativas revelam ndo somente a constru¢cdo do homem
caboclo e indigena, mas a contribuicdo dos diversos povos que
aqui se instalaram e enriqueceram o fabulario amazonico, o que
revela a riqueza da cultura local.
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¢ Teoria Semiotica de Charles Sanders Pierce

Conceito e categorias universais

Apesar de consagrar-se como a ciéncia dos signos apenas
no século XX, o estudo dos fundamentos semio6ticos remonta um
longo processo de teorias que se desenvolveram desde os gregos
antigos como Platdao em sua obra Crdtilo (V a.C.) e Aristoteles em
sua obra Poética (384 — 322 a.C.). Surgindo a partir da raiz grega
semeion, que significa “signo”, a semidtica é a ciéncia que estuda
os signos e suas linguagens, bem como a construcdao dos seus
processos de significacdo e de sentido. De acordo com Santaella
e Noth (2021), a semiética objetiva compreender “as formas, os
tipos, os sistemas de signos e os efeitos do uso dos signos, sinais,
indicios, sintomas ou simbolos” (p. 7).

Ainda segundo Santaella e N6th (2021, p. 8), a nogao
mais antiga e aceita do signo nessa vertente tedrica denota dos
estudos de Aurélio Agostinho (345-430) que afirma: “o signo é,
portanto, uma coisa que, faz com que outra coisa venha a mente
como consequéncia dele”. Essa concepcao de Agostinho revela o
que, posteriormente, seria estudado de forma concreta: a nocao
de que o signo se conecta a representacao do intérprete do signo,
estabelecendo assim uma relacdo triadica entre o signo, o objeto
e o interpretante. Essa vertente se desenvolve, principalmente,
através dos trabalhos do norte-americano Charles Sanders Peirce
(1839-1914). Considerado o pai da semidtica moderna, Peirce
defendeu a ideia de que os signos se relacionavam em um
sistema triadico, ndo diddico. Suas teorias foram embasadas
na fenomenologia, uma quase ciéncia que investiga como os
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fenomenos sdo apreendidos a mente e a percepcao humana. Através
de seus estudos nessa area, Peirce desenvolveu uma fenomenologia
de trés categorias, ou seja, uma classificacdo dos fenomenos em
trés etapas: a primeiridade, a secundidade e a terceiridade.

A primeiridade é a categoria dos fendmenos em si mesmos,
em outras palavras, ela esta relacionada com a percepgao
primaria, ndo esta associada a nenhum outro elemento, dai a sua
nomenclatura. A “primeiridade é o modo de ser daquilo que é tal
como é, positivamente e sem referéncia a outra coisa qualquer”
(CP 8.328, 1904, apud Santaella; Noth, 2021, p. 37), ou seja, sua
aparicdo esta ligada a percepcdo primaria, sem vinculo ou referéncia
a qualquer outro fendmeno. Dessa forma, a primeiridade pode ser
observada no momento em que a consciéncia humana é tomada pela
percepcao do sentimento em si, sem interferéncia de terceiros, como
ao experimentar pela primeira vez o sabor de um doce ou o salgado
do sal, uma dor ou tristeza, a alegria em sua forma mais pura (CP
1.303, c. 1894, apud Santaella; Noth, 2021, p. 37).

Ja a secundidade, como seu nome sugere, esta associada
a relacdo de um fendmeno a outro, “ela é a categoria dual dos
fendmenos, ou seja, destes em relacdo a outra coisa, é aquilo
que existe e, para existir, chama por algo” (Santaella; Noth,
2021, p. 38). Nessa categoria, percebe-se uma dualidade entre a
consciéncia e o signo, uma articulacdo entre a primeiridade, ou
seja, a consciéncia qualitativa inicial da percepcao, e a qualidade
encarnada em matéria, sua secundidade. Logo, enquanto
na primeiridade os sentimentos ocorrem em si mesmos, na
secundidade, ao ser percebido o sabor de um doce ou salgado
na primeira categoria, a percepcao posteriormente 0 associara a
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uma nova sensacdo, memoria ou experiéncia a partir deste, uma
relacdo entre acao e reacao imediata.

Por fim, na terceiridade ocorre a aproximacao entre o primeiro
e o segundo através de uma correlacao de inteligibilidade, uma
interpretacdo dos signos que possibilita uma leitura do mundo que
nos cerca. Assim, o processo de compreensao na terceiridade ocorre
em constante continuagdo entre si mesmo e as demais categorias.
Assim, podemos afirmar que a categoria da terceiridade esta
diretamente ligada a interpretacdao dos signos ou sua representacao,
0 que implica diretamente no modo como estamos posicionados
no mundo, uma vez que, para interpretar um signo através da
percepcao, é necessario que outro signo seja estabelecido através
de outro e, assim, ad infinitum.

E essa formalizacdo das categorias fenomenolégicas que
embasa todo o trabalho de Peirce, de modo que, para compreender
as demais implicacGes de sua teoria, faz-se necessario compreender
o processo triddico observado. A partir disso, entendendo essas
categorias universais, observaremos as nogoes originadas a partir
delas: o signo, o objeto e o interpretante.

¢ O signo, o objeto e o interpretante

Para Peirce (2005), “um signo é tudo aquilo que esta
relacionado com uma segunda coisa, seu objeto, com respeito
a uma qualidade, de modo tal a trazer uma terceira coisa, seu
interpretante, para uma relacdo com o mesmo objeto” (p. 28).
Essa definicao de Peirce estabelece a relacdo triddica do signo
com o objeto e, assim, com seu interpretante. O triangulo classico
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do modelo de signo peirceano, conjugando os trés elementos
(signo-representamen, objeto e interpretante) pode ser visualizado
na seguinte representacao grafica:

Figura 1: Representacdo grafica do signo

Fonte: Adaptado de Peirce, 2005, p. 46

Para o autor, o signo ndo é uma classe de coisas, mas o
elemento de um processo, o qual Peirce define como semiose. O
termo foi adotado pelo autor de um tratado do fil6sofo Filodermo
de Gadara e define o processo de significacao do signo, ou seja, o
momento quando o signo representa o seu objeto para um intérprete
e, representa em sua mente, algo relacionado ao objeto. Segundo
o0 autor, a semiose define a acao do signo e, qualquer coisa que
produza esse efeito, também serd um signo (CP 5.484, c. 1907
apud Santaella; Noth, 2021, p. 40).

Assim, o signo, também chamado de representamen, é o
primeiro na relagao triadica e é responsavel por representar um
objeto e criar um interpretante. Ele pode assumir diversas formas,
ser “escrito, falado, desenhado ou percebido pelos sentidos do
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intérprete de outra forma” (Santaella; No6th, 2021, p. 40). Ja o
objeto, apesar de ser uma representacdao do signo, nao deve ser
entendido sempre como uma ideia concreta, material, uma vez
que o objeto do signo também pode se manifestar de maneira
interna ou ficticia. Assim, Peirce dividiu os objetos em externos
(que se realizam de modo concreto) e os mentais (que se realizam
no interior da mente). Por fim, o interpretante se refere ao efeito
interpretativo que se realiza na mente do intérprete, o qual, segundo
Peirce, também pode ser considerado um signo, ja que este é
resultado de uma semiose. Para compreendermos a relagdao dessa
triade, vejamos um exemplo de Santaella (2008):

Escrevo um e-mail para minha irma. O e-mail é
um signo daquilo que desejo transmitir-lhe, que é
0 objeto do signo. O efeito que a mensagem produz
em minha irma é o interpretante do e-mail que,
ao fim e ao cabo, é um mediador entre aquilo que
desejo transmitir a minha irma e o efeito que esse
desejo nela produz através da carta (p. 8).

E a partir dessas nocdes estabelecidas e da concepcdo de
primeiridade, secundidade e terceiridade que Peirce estipula a
classificagdo ou tricotomia dos signos. Na primeira tricotomia,
compreende-se 0s signos em si mesmos (quali-signo, sin-signo e
legi-signo), na segunda uma relacao do signo com seu objeto
(icone, indice e simbolo) e, na terceira, uma relacdao do signo com
seu interpretante (rema, dicente e argumento). Nesta pesquisa,
destacaremos a segunda tricotomia, a qual Peirce declara ser “a
divisdo mais importante dos signos” (CP. 2. 275, 1903, apud Santaella;
Néth, 2021, p. 50).
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¢ Icone, indice e simbolo

O icone, primeiro elemento da segunda tricotomia, é um
quali-signo que representa o seu objeto através de uma relacao de
similaridade ou associacdo em um contexto de primeiridade, ou
seja, de semelhanca do objeto a partir da primeira impressao que
temos dele. Segundo Peirce, “qualquer coisa, seja uma qualidade,
um existente individual ou uma lei, é icone de qualquer coisa,
na medida em que for semelhante a essa coisa e utilizado como
um signo” (Peirce, 2005, p. 52). Assim, uma imagem de uma
paisagem ou o desenho de uma arvore podem ser definidos como
icones a partir da semelhanca que eles possuem com 0s objetos
reais a que se referem.

O indice é um sin-signo que possui relacao com o objeto em
uma instancia de secundidade, em que ele é afetado por outro e,
assim, desenvolve propriedades em comum com o outro. Assim,
um signo pode ser considerado um indice quando este estabelece
uma “conexao fisica ou existencial com o seu objeto no espago ou
no tempo” (Santaella; Noth, 2021, p. 54), ou seja, uma relagdo de
dualidade em que um signo que remete a outro. Logo, a fumaga é um
signo para o fogo, a palidez é um signo para o cansago ou doenca.

Por fim, o terceiro elemento dessa tricotomia, o simbolo é
um legi-signo estabelecido convencionalmente para representar
algo em uma relacao de terceiridade com seu interpretante, ou seja,
o simbolo se estabelece a partir das ideias na mente do usuério
entre simbolo e objeto. Diferentemente do icone que promove
associacoes com o objeto a partir de semelhancas, e do indice que
se estabelece a partir de uma relacao causal, o simbolo acontece
a partir de uma relacao de habito com seu objeto e sdo assim
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denominados por resgatarem informacdes que s6 podem ser
compreendidas a partir das relacdes sociais que o formaram, ou
seja, a partir do codigo de uma determinada convencao cultural
(Santaella, 2008, p. 20).

¢ Imagens e simbolos

A imagem € objeto de interesse humano desde os tempos
mais remotos, possuindo, assim, diversas significacoes para
diferentes areas de estudo. Joly (1994, p. 13) afirma que a
imagem “designa algo que, embora ndao remetendo sempre
para o visivel, toma de empréstimo alguns tracos ao visual e,
em todo o caso, depende da producdo de um sujeito”. Assim,
a imagem, sendo imaginaria ou concreta, esta ligada ao sujeito
e a forma como ele a traduz a partir de um campo simbdlico
construido através de sinais imagéticos que permeiam o mundo.
Na teoria semiodtica peirceana, a imagem se caracteriza como um
signo iconico dado que, material ou imaterial, natural ou ndo,
ela é algo que se assemelha a outro signo, uma representacao
baseada em similitude cuja funcdo é evocar outra coisa que nao
ela mesma. Segundo Santaella (2008, p. 18), a imagem de um
gato, por exemplo, pode representar o animal devido ao nivel
de similaridade com o modo como ele é percebido visualmente.
Na literatura, a imagem é interpretada pelo sujeito a partir das
experiéncias adquiridas, principalmente no que concerne ao nao
dito. Outras imagens, simbolos, sensacoes e palavras constroem
o sentido imagético no contexto em que a obra é construida.
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Pode-se afirmar, portanto, que a imagem nao € estatica,
sendo uma forma de linguagem, ela se modifica e admite novas
significacdes ao longo do tempo devido a evolucao da sociedade.
Sobre tal pensamento, Manguel (2001, p. 25) afirma que “com
o correr do tempo, podemos ver mais ou menos coisas em uma
imagem, sondar mais fundo e descobrir mais detalhes, associar
e combinar outras imagens, emprestar-lhes palavras para contar
o que vemos”. O simbolo, por sua vez, também possui amplas
significacdes. Para Peirce (1998, p. 71), um simbolo “é um
representamen cujo carater representativo consiste exatamente em
ser uma regra que determinara seu interpretante”. Para ilustrar seu
pensamento, Peirce exemplifica o uso da palavra “man” (homem)
como uma réplica do signo convencional falado ou escrito, ou seja,
a palavra em si mesma nao possui existéncia concreta a menos que
seja associada a um ser real cuja réplica sera interpretada dessa
forma devido a um habito, ou lei adquirida. Nesse caso, um simbolo
é o resultado de uma convencao social.

No contexto da tradigdo oral, os povos tradicionais faziam uso
da linguagem para contar as historias, mitos e lendas e, pela vivéncia
de mundo, entendia-se o que era dito e imagens se formavam na mente
daqueles que as ouviam. Segundo Eliade (1952), é no inconsciente
que a poesia da vida apresenta seu carater mitico e filoso6fico. Sao os
pensamentos simbolicos, os quais ndo sdo uma mera constru¢ao da
psique (Eliade, 1952, p. 13), que revelam os pensamentos e as mais
profundas modalidades do homem, um instrumento que permite
compreender o que a percep¢ao imediata nao alcanca.

173



¢ A nocao de Intertextualidade

A nocao de intertextualidade foi sistematizada por Julia
Kristeva, em 1969, a partir de sua leitura da teoria do dialogismo
desenvolvida por Mikhail Bakhtin. Ao reinterpretar o pensamento
bakhtiniano, Kristeva desloca o foco da autoria individual para
a rede de relacOes textuais que constitui qualquer producgao
discursiva. Em sua formulagdo classica, afirma que “todo texto
se constroi como mosaico de citagoes; todo texto é absorgao e
transformacao de um outro texto” (Kristeva, 1969, p. 146). Tal
definicdo evidencia que o texto ndo é uma unidade isolada, mas o
resultado de multiplas vozes e discursos que nele se entrecruzam.
Essa perspectiva dialoga diretamente com o principio bakhtiniano
segundo o qual “todo enunciado é um elo na cadeia da comunicacao
discursiva” (Bakhtin, 1986, p. 91), estando inevitavelmente
relacionado a enunciados anteriores e futuros. O dialogismo,
portanto, constitui o fundamento teérico da intertextualidade, ao
reconhecer que o sentido emerge das relacoes entre discursos e
ndo de uma instancia puramente individual.

No ambito dos estudos linguistico-textuais brasileiros,
Ingedore Villaca Koch, Anna Christina Bentes e Monica Magalhaes
Cavalcante distinguem dois sentidos para o termo: em sentido
amplo, a intertextualidade corresponde ao principio de que todo
texto se constitui na interacao com outros textos; em sentido
restrito, refere-se a presenca identificavel, no interior de um
texto, de elementos ja estruturados anteriormente (Koch; Bentes;
Cavalcante, 2008, p. 17-19). Considerando o texto em sua acepgao
ampla, observa-se que as imagens e os simbolos presentes no objeto
em analise estabelecem um dialogo consistente com a mitologia
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classica, configurando um processo de retomada e ressignificacao
de matrizes miticas. Assim, a intertextualidade manifesta-se como
mecanismo estruturante da construcao simbdlica, evidenciando a
permanéncia e a transformacao de tradi¢Ges culturais no interior
de novas producdes discursivas.

¢ Vitoria-régia: a flor que sonha entre mito
e eternidade

Com o nome cientifico de Victoria amazonica, a Vitoria-
régia é reconhecida como a rainha das flores da Amazonia. Seu
nome é uma homenagem do explorador inglés John Lindley
(1837) a Rainha Vitoria, da Inglaterra, em reconhecimento a sua
beleza e imponéncia. Também é conhecida por irupé (guarani),
uapé, aguapé (tupi), aguapé-acu, jacana, nampé, forno-de-jacana,
rainha-dos-lagos, milho d’agua, cara d’agua, apé, forno-de-jacaré,
forno-d’agua, iapunaque-uaupé ou iaupé-jacana. Na ocasido, o
explorador alemdo, Robert Hermann Schomburgk, a servigo da
Coroa Britanica, levou suas sementes para os jardins de um palacio
inglés. Na perspectiva da semidtica peirceana, suas caracteristicas
sensiveis constituem, em primeiro lugar, uma dimensao iconica:
as folhas circulares, de grande extensdo e bordas elevadas,
evocam visualmente a imagem de um escudo; a flor que se abre
branca e, posteriormente, adquire tonalidade rosada, apresenta
uma plasticidade cromatica que se oferece a contemplacdo por
semelhanca. O perfume suave, semelhante ao do abrico, e a
imponéncia de sua estrutura configuram qualidades que operam
por analogia sensivel, instaurando o regime da primeiridade. No
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plano indicial, a planta mantém uma relacao existencial e fisica
com o seu ambiente: é nativa da regido amazonica e cresce em rios
e lagos de dguas calmas; floresce no periodo das “aguas vivas” e
definha quando o nivel das dguas baixa. O ciclo de abertura noturna
das flores — que se abrem ao anoitecer e se recolhem pela manhg,
submergindo sob o lodo — funciona como indice das condicoes
ambientais e do ritmo ecologico da floresta. Sua capacidade de
regeneracao, ao emitir nova folha quando outra é danificada, também
constitui um traco indicial de vitalidade e adaptacao ao meio. Do
mesmo modo, seus usos na cultura indigena — o caule comestivel, a
fécula extraida das sementes, o suco das raizes utilizado para tingir os
cabelos — evidenciam conexdes praticas e materiais que a vinculam
diretamente as formas de vida amazonicas. Ja na dimensdo simbdlica,
inscreve-se o proprio nome Victoria amazonica, atribuido por John
Lindley em homenagem a Rainha Vitoria, gesto que associa a planta ao
imaginario de majestade e soberania. A denominacao “Vitoria-régia”
consolida-se, assim, como signo de realeza no interior da cultura
ocidental. A propria palavra “vitoria” remete a deusa da vitoria —, Nice,
(em grego: Nikn; romaniz.: Niké ou Niké; “Vitoria”), personificacao
da vitdria na mitologia greco-romana, e que reforca esse processo de
terceiridade, no qual a planta deixa de ser apenas presenca sensivel
ou marca ecologica e passa a representar, convencionalmente, ideias
de triunfo, gléria e poder. Desse modo, a Vitéria-régia articula,
simultaneamente, icone, indice e simbolo: oferece-se a percepcao por
suas qualidades formais, vincula-se materialmente ao ecossistema
amazonico e, por fim, eleva-se ao plano cultural como emblema de
majestade, resisténcia e pertencimento mitico.
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Figura 2: Vitéria-Régia amazonica - na primeira noite

Fonte: Marcus Vinicius Lameiras (2011)%

Assim como as lendas apresentam diversas versdes para
cada contexto, a lenda da Vitoria-régia, na versao de Apolonildo
Senna Britto (2007) narra a estoria de Naia. Nessa versao, Naia
é uma bela india que, assim como as demais mocas de sua tribo,
sonhava em ser escolhida pela Lua para ser transformada em uma
estrela, cujo brilho se estenderia para sempre no céu. Procurando
ser vista por Jaci, a jovem passava as noites em claro, rondando
as tabas, entretanto, ndo era notada. Desesperada, Naia passa a
subir os montes mais altos, percorrer as distancias mais extensas,
escalar as arvores mais altas todas as noites na esperanga de ter
para si a atencdo da deusa Lua, mas novamente fora em vao.
Desacreditada, ela aproxima-se de um lago para chorar. Nesse
momento, avista na agua o reflexo brilhante da Lua e, acreditando
que Jaci tivera piedade dela e fora finalmente buscé-la, atira-se a
agua e morre afogada. Comovida com os esforcos de Naia, Jaci
resolve entdo transforma-la em uma belissima planta chamada

64 Disponivel em: https://almaacreana.blogspot.com/2016/05/vitoria-regia.html
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“Vitoria-régia”, a qual os ribeirinhos costumam afirmar ser “a
estrela das aguas” (Britto, 2007, p. 45).

Figura 3: Vitéria-Régia amazonica - na segunda noite

Fonte: Natureza bela (2016)%

¢ Imagens nos objetos em investigacao

Por meio da andlise semiética, os resultados apontam que
a lenda da vitoria-régia é dotada de significados expressos em
sua simbologia, a qual é construida através da mitologia indigena.
Para expressar sua mitologia, a linguagem verbal e ndo-verbal é
essencial. Sobre ambas, Aguiar (2004) discorre:

Uma é objetiva, definidora, cerebral, l6gica
e analitica, voltada para a razdo, a ciéncia, a
interpretacdo e a explicacdo. A outra é muito mais
dificil de definir, porque é a linguagem das imagens,
das metaforas, e dos simbolos, expressa sempre em
totalidades que ndo se decompdem analiticamente.

65 Disponivel em: https://www.naturezabela.com.br/2016/12/vitoria-regia-victoria-
amazonica.html
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No primeiro caso, estdo as palavras escritas ou
faladas; no segundo, os gestos, a musica, as cores,

as formas, que se ddo de modo global (p. 13).

Na versdo de Britto (2007), os signos verbais se destacam
principalmente na contextualizacdo do espago da narrativa, como
“tribo”, “maloca”, “cercanias da taba”, “lago” e “ribeirinhos”,
elementos que destacam a cultura indigena e funcionam como
imagens no que se refere a representacao que os individuos criam
mentalmente ao ler ou ouvir a lenda devido ao seu conhecimento
de mundo. Os signos ndo verbais destacam-se pela profundidade
dos elementos da lenda associados a representacao dos simbolos
atribuidos de maneira natural ou convencional. Na visdo de Peirce
(2005, p. 73), os simbolos se desenvolvem a partir de outros signos,
principalmente os icones. Sendo assim, a lenda da Vitéria-régia
detém de grande carater simbolico referente a planta aquatica da
regido amazonica e das associacOes culturais realizadas pelos
indigenas haja visto que, através de sua religido, buscam explicar
os fenomenos da natureza e a criagdo das coisas.

¢ As imagens e o suporte simbélico na lenda da
Vitoria-régia

A imagem da grande flor

O formato esférico da planta, o desabrochar noturno de sua
flor e o reflexo projetado sobre as dguas estabelecem uma relagdo
de similaridade com a Lua, configurando uma correspondéncia
imagética que reforca seu valor simbdlico. Conforme assinalam
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Chevalier e Gheerbrant (2005), no verbete Lua (p. 561), em diferentes
culturas, a Lua é compreendida como simbolo dos ritmos biolégicos
e como medida universal do tempo, em razao de suas fases sucessivas
e regulares. Além disso, em diversas tradi¢oes religiosas, a Lua é
interpretada sob a perspectiva da vida e da morte: durante trés noites
do ciclo lunar, ela desaparece — “morre” simbolicamente —, mas
retorna mais plena e luminosa. Esse movimento ciclico institui a
morte ndo como término absoluto, mas como etapa necessaria a
uma renovacao. Para o homem religioso, a Lua torna-se, assim, a
imagem exemplar de que a morte ndo é definitiva, mas preltdio de
um novo nascimento. Segundo Eliade (1992):

Gracgas ao simbolismo lunar, foi possivel
relacionar e estabelecer correspondéncias entre
fatos tdo heterogéneos como o nascimento,
o devir, a morte, a ressurreicao; as Aguas, as
plantas, a mulher, a fecundidade, a imortalidade;
as trevas césmicas, a vida pré-natal e a existéncia
além-tamulo [...] (p. 77).

Na lenda da Vitéria-régia, a morte de Naia é imediatamente
seguida por seu renascimento por meio da metamorfose em
vegetal — a passagem da mulher a planta, conhecida entre
os ribeirinhos como “estrela das aguas”. Sua simbologia
articula-se a Lua, configurando o rito de “passagem da vida
a morte e da morte a vida”, conforme assinalam Chevalier
Gheerbrant (2001, p. 561-562). Ainda segundo esses autores,
na mitologia, no folclore, nos contos populares e na poesia, a
Lua figura como simbolo de divindades femininas e de forgas
fecundadoras da vida, frequentemente encarnadas em divindades
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vegetais e animais, que se integram ao culto da Grande Mae
(Mater magna). Outro elemento que apresenta uma riquissima
simbologia na lenda é a agua:

Desolada, aproximou-se de um lago para chorar.
Chegando 14, a india viu a figura da Lua refletida
em suas aguas limpidas e acreditou que Jaci
tinha ficado com pena dela e descido do céu para
buscé-la. Vendo a lua tdo perto, Naiad ndo resistiu
e jogou-se na dgua para toca-la. Mas o reflexo se
desfez e a pobre moga morreu afogada (Britto,
2007, p. 45).

No Diciondrio de Simbolos, de Jean Chevalier e Alain
Gheerbrant (2001, verbete Agua, p. 15), a 4gua aparece como
elemento recorrente em multiplas tradi¢oes culturais, apresentando
significados amplamente convergentes. De modo geral,
associa-se a origem da vida e também a morte, configurando-se
como principio de regeneracao corporal e espiritual, além de simbolo
de fertilidade, pureza, sabedoria, graca e virtude. No contexto da
lenda, a 4gua assume essa ambivaléncia simbolica ao representar
simultaneamente morte e renascimento, manifestados na imersao
e posterior emersao de Naia. Como observa Mircea Eliade (1992):

A imersdo na agua simboliza a regressdo ao
pré-formal, a reintegracdo no modo indiferenciado
da preexisténcia. A emersdo repete o gesto
cosmogodnico da manifestacdo formal; a imersdo
equivale a uma dissolucdo das formas. E por
isso que o simbolismo das Aguas implica tanto
a morte como o renascimento. O contato com a
dgua comporta sempre uma regeneragao: por um
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lado, porque a dissolucdo é seguida de um “novo
nascimento”; por outro lado, porque a imersdo
fertiliza e multiplica o potencial da vida (p. 65).

Assim, a fertilidade associada a planta aquética esta ligada
ao seu ciclo de vida e morte, uma vez que, quando as aguas estao
cheias, a Vitoria-régia atinge seu auge e o peciolo da planta pode
chegar até cinco metros de comprimento. Entretanto, quando
o nivel do rio baixa, é comum que a Vitéria-régia ndo consiga
sobreviver. Logo, a agua nascente, dos rios, mares e lagos, exerce
um papel maternal de fecundacao e preservacao o qual Chevalier
e Gheerbrant (2001) afirmam:

[...] a 4gua nascente, que brota da terra e da aurora
branca, é feminina: a terra estd aqui associada a
Lua, como um simbolo de fecundidade completa
e acabada, terra gravida, de onde a dgua sai para
que, desencadeada a fecundagao, a germinagao se
faca (p. 19-20).

Outro elemento extracultural que denota importancia no
simbolismo observado na lenda da Vitoria-régia, é o simbolismo
por tras do dia e da noite, posto que “as flores dessa planta s
se abrem durante a noite e [...], ao desabrocharem, sdo brancas,
tornando-se rosadas quando os primeiros raios do sol aparecem”
(Britto, 2007, p. 47). Segundo Chevalier e Gheerbrant (2005), no
verbete Dia (p. 336), a primeira analogia diz respeito a sucessao
regular: nascimento, crescimento, plenitude e declinio da vida.
A luz do dia equipara-se ao conhecimento. No verbete Noite
(p- 640), sua simbologia apresenta uma dualidade comum aos
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simbolos. Ao passo que a noite simboliza o tempo das gestagoes,
das germinacoes que hao de desabrochar no dia seguinte, também
simboliza o desaparecimento de todo conhecimento distinto. Em
algumas religides romanas, entretanto, conforme afirma Eliade,
dia e a noite estdo ligados a ressurrei¢ao, “a noite deita-se, o dia
levanta-se; o dia se vai, a noite chega” (1992, p. 68), aspectos que
também podem ser observados na narrativa lendaria analisada. A
Vitéria-régia também apresenta tracos de semelhanca com demais
narrativas mundo afora, como ocorre com a [otus, uma flor de
pétalas brancas que também desabrocha sobre aguas estagnadas
e turvas. Para Chevalier e Gheerbrant (2001), no verbete Lotus
(p. 558), a l6tus é, antes de tudo, um simbolo do feminino, do sexo,
e mantém lacos de profundidade e ligacdo com a perpetuagao dos
nascimentos e renascimentos.

Quanto a simbologia das cores, estas se expressam atraves
da universalidade em todos os niveis do ser e do conhecimento.
A simbologia do branco, cor inicial das pétalas da flor da Vitoria-
régia, no Diciondrio de Simbolos de Chevalier e Gheerbrant
(2001) representa a possibilidade de novos comegos anteriores
ao nascimento. J4 a cor rosa, presente na segunda fase de
abertura das pétalas da Vitéria-régia, é simbolo dos primeiros
graus de regeneracdo, o que explica o porqué, ja na Antiguidade,
colocavam-se rosas sobre os timulos dos mortos. Para Eva Heller
(2013), o rosa esta diretamente ligado a feminilidade, ele simboliza
a sentimentalidade, a amabilidade e, por misturar uma cor quente
com uma cor fria, “simboliza as virtudes do meio-termo” (p. 396).
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Além disso, no que concerne a metamorfose que se configura
na lenda, importa destacar que esse motivo narrativo atravessa
diversas mitologias ao redor do mundo. Conforme assinalam
Chevalier e Gheerbrant (2001), no verbete Metamorfose (p. 608), tal
transformagao pode assumir valor positivo ou negativo, a depender
de estar vinculada a prémio ou castigo. No caso da lenda em questdo,
Naia é transformada em vegetal como recompensa concedida pela
deusa Jaci. Ja na mitologia grega, sdo numerosos 0s episodios em
que a metamorfose se impde como punicdo divina: em Metamorfoses
(2017), de Ovidio, por exemplo, encontram-se narrativas em que
Zeus (Jupiter na tradi¢do romana) inflige transformagoes degradantes
a suas amantes, como forma de ocultamento ou sang¢do, conforme
também discute Junito de Souza Brandao (1991).

¢ Manifestacoes de intertextualidade na lenda da
Vitoria-régia

Cunhado pela estudiosa Julia Kristeva, em 1969, para
explicar o termo dialogismo de Mikhail Bakhtin (1895-1975), a

intertextualidade é definida como o didlogo, as diferentes vozes entre
textos ou discursos e com o publico que o recebe. Para Zani (2003):

Um didlogo ndo ocorre somente em um discurso
fechado, mas também com outros discursos e
seus receptores, como uma relacdo intertextual
entre um discurso, outros discursos anteriores e
com os espectadores que, porventura, ja tenham
uma prévia nogdo de como se realiza uma relacao
citacional, sendo entdo determinado um didlogo
de géneros ou de vozes (p. 122).

184



Assim, de acordo com a teoria de Kristeva, existem trés
processos de intertextualidade: a citacional, a alusdo e a estilizagdo.
A citagdo se caracteriza por ser uma forma de intertextualidade
explicita que recupera de modo integral o discurso ou as
manifestacOes artisticas de outro discurso para o seu. Por sua vez,
a alusdo nao ocorre de modo explicito, mas, sim, faz uso da ideia
central de outro discurso no seu e, como seu termo sugere, “alude
a um discurso ja conhecido do publico em geral” (Zani, 2003, p.
123). Por fim, a estilizagcdo reproduz os elementos estilisticos de
outro discurso a fim de reestilizar o seu. Nesta pesquisa, 0 processo
intertextual observado se estabelece através da alusdo, uma vez
que, ao observar os elementos existentes na lenda da Vitdria-régia,
nota-se uma manifestacdo com narrativas mundo afora a partir
de ideias centrais que estdo presentes no imaginario coletivo, em
especial, com a mitologia de tradicdo classica.

¢ O mito de Narciso

A lenda da Vitoria-régia assemelha-se, em virtude da ilusdo
causada pelo reflexo na agua e na ocorréncia da metamorfose,
com o mito de Narciso. Na versdao de Ovidio (43 a.C. — 17 d.
C.), em Metamorfoses (2017), Narciso, filho do rio Céfiso e da
ninfa Liriope, é um her6i da mitologia grega que possuia extrema
beleza, mas desprezava todos que se apaixonavam por ele. Como
punicdo, Némesis, a deusa da Vinganca e da Indignacdo contra
aqueles que fazem mal uso dos bons presentes, amaldi¢coou-o
para que Narciso se apaixonasse pelo proprio reflexo, mas nao
fosse correspondido ou sequer toca-lo:
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Enquanto bebe, arrebatado pela imagem da beleza
que avista ama uma ilusdo sem corpo. Cré ser corpo
0 que é apenas agua. [...] Sem o saber, a si se deseja;
é aquele que ama, e é ele 0 amado. Ao cortejar, a si
se corteja. Arde no fogo que acende. Quantos beijos
inuteis deu na fonte que lhe mentia! [...] Ndo sabe o
que vé, mas o que vé consome-o! E a mesma ilusao
que engana seus olhos, excita-os (p. 191-193).

Narciso, entdo, fica a beira do lago na esperanca de um dia
ser notado, recusa-se a comer e beber e, eventualmente, acaba
morrendo (Branddo, 1991). A intertextualidade pode ser observada
com a lenda da Vitdria-régia através da ilusdo na agua:

Desolada, aproximou-se de um lago para chorar.
Chegando 14, a india viu a figura da Lua refletida
em suas aguas limpidas e acreditou que Jaci
tinha ficado com pena dela e descido do céu para
busca-la. Vendo a Lua tao perto, Naiad ndo resistiu e
jogou-se na 4gua para toca-la. Mas o reflexo se desfez
e a pobre moga morreu afogada (Britto, 2007, p. 45).

As narrativas entrelacam-se e revelam uma construgao
simbdlica centrada na paixdo — quase obsessiva — que move
seus personagens: Narciso, enamorado de si mesmo, e Naia,
fascinada pela Lua. Em ambos os casos, o afogamento diante
do espelho d’agua nao representa apenas o desfecho tragico de
um amor absoluto, mas a busca profunda por reconhecimento e
completude do proprio ser. A morte, nesse contexto, converte-se
em passagem transformadora: Narciso é metamorfoseado em flor
pela deusa Afrodite, enquanto Naia é transformada em vegetal por
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Jaci. Conforme assinalam Chevalier e Gheerbrant (2001, verbete:
Metamorfose, p. 608-609), a metamorfose simboliza a identificacdo
de um personagem que ainda ndo alcancou sua plena potencialidade
ou a totalidade de seu eu. Sob uma perspectiva analitica, essas
transformagoes constituem “expressoes do desejo, da censura, do
ideal, da sangdo, saidas das profundezas do inconsciente e tomando
forma na imaginacao criadora”.

Desse modo, as metamorfoses presentes em ambas as
narrativas evidenciam a necessidade intima de revelacao e
realizacdo do eu, configurando-se como processo simbolico de
passagem, em que morte e transformacdo operam como vias de
autoconhecimento e transcendéncia.

¢ A representacao divina

A presenca do divino na lenda da Vitdria-régia estabelece um
didlogo intertextual com a mitologia de tradicdo classica por meio
da figura feminina que personifica o astro lunar. Na cosmovisao
indigena, a Lua é encarnada por Jaci; ja na tradicdo classica, o
astro era representado por Selene, posteriormente identificada
com Artemis em razdo de processos de sincretizacdo (Brandao,
1991). Ambas as divindades, associadas ao culto da Grande Mae,
vinculam-se a fecundidade, a fertilidade e a protecao da vida animal
e vegetal — atributos que se projetam no simbolismo lunar como
matriz de geracao e cuidado.

A Lua, em virtude de suas fases, constitui-se como signo
de transformacdo e renovacdao. Conforme assinalam Chevalier e
Gheerbrant (2001, verbete Lua, p. 561), o astro representa o0s ritmos
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da vida e sua relacdo com “as Aguas, a Chuva, a fecundidade
das mulheres, a dos animais, a vegetacao, o destino do homem
depois da morte e as cerimonias de iniciacao” (Elit, 1964 apud
Chevalier; Gheerbrant, 2001, p. 561). Ou seja, o astro regula os
ritmos da vida e mantém estreita relacdo com as aguas, a chuva, a
fecundidade feminina e animal, a vegetacao, o destino p6s-morte
e os ritos iniciaticos. Além disso, por refletir a luz solar, a Lua
simboliza um conhecimento indireto, mediado, que nao provém de
si mesma, mas da recepcao e irradiacao de outra fonte luminosa.
Em contraposicdo, o Sol figura como principio ativo da luz e do
calor vital. No verbete Sol (2001, p. 836), Chevalier e Gheerbrant
destacam a complexidade e a amplitude de seu simbolismo: em
determinadas tradi¢Ges, o astro é o proprio deus; em outras, uma
manifestacdo do divino. Pode ainda representar a forca destrutiva e o
principio da seca, contraposto a chuva fecundante. Sua luz expressa
o conhecimento intelectivo, razao pela qual o Sol é frequentemente
associado a inteligéncia c6smica. Predominantemente figurado
como masculino, torna-se, em diversas mitologias, emblema dos
deuses-herdis e das encarnacdes do vigor vital (Branddo, 1991).

Na teogonia tupi-guarani, Guaraci (ou Coaraci) é o deus
Sol, criador dos seres viventes, enquanto Jaci (Yacy) é a deusa
Lua, guardia da noite, da reproducdo e dos amantes, filha de Tupa.
Segundo Luis da Camara Cascudo (2002), Jaci era considerada
irma e também esposa do Sol, presidindo a vida vegetal. A
aparicdo da lua nova motivava celebracoes indigenas marcadas
por cantos, dancas, alimentos e bebidas, rituais que reafirmavam
simbolicamente a renovacao ciclica da vida e a integragao entre
cosmos, natureza e comunidade.
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Figura 4: Representacdo do deus do sol - Guaraci e a deusa da lua Jaci

Fonte: [zabeli Albuquerque Martins, 2° ano E.M. (2022)%

Tanto na mitologia de tradicdo classica quanto na mitologia
indigena, as divindades sdo concebidas como entidades dotadas de
poder sobre dimensdes especificas da vida e da natureza, encarnando,
ao mesmo tempo, forcas cosmicas e tragos da experiéncia humana.
No universo grego, antes da consolidagao do culto a Apolo como deus
solar, a representacdo do Sol cabia a Hélio. Conforme Lurker (2003),
no verbete Hélio (p. 307), Hélio é filho do tita Hiperido e da titanida
Teia, irmdo de Fos, deusa da aurora, e de Selene, deusa da Lua.
Diariamente, ele atravessa o firmamento conduzindo uma carruagem
puxada por quatro cavalos flamejantes; ao anoitecer, retorna ao ponto
de partida em uma taga de ouro forjada pelos deuses. Entre o final do
século VI e o inicio do século V a.C., especialmente no periodo de
Euripedes, Hélio passa a ser gradativamente substituido por Apolo
como principal divindade solar.

66 Disponivel em: https://www3.seduc.mt.gov.br/concurso-artistico/galeria-digital-
ensino-medio
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Segundo Chevalier e Gheerbrant (2001), no verbete Apolo, o
deus do Sol figura entre as mais relevantes divindades do pantedo
cléssico. Filho de Zeus e Leto, e irmio de Artemis — associada a
Lua —, Apolo apresenta tracos ambiguos: inclinado a violéncia e
ao orgulho em certos mitos, mas também elevado, sob influéncias
religiosas posteriores, a condicdao de simbolo de harmonia,
inteligéncia e forca espiritual. Frequentemente representado como
um jovem belo, portando arco e aljava — cujas flechas remetem
simbolicamente aos raios solares —, é igualmente figurado com
a lira, instrumento que o vincula a musica, a ordem e a medida,
dimensoes que ampliam seu significado para além da esfera
estritamente solar.

Figura 5: Representacdo de Apolo Belvedere (Apolo de Belvedere; Apolo Pitico)

Fonte: Museu do Vaticano Século IV a.C. Periodo Classico grego tardio (370-323)%

67 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Belvedere_Apollo_Pio-
Clementino_Inv1015.jpg
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Em um primeiro momento, a divindade vinculada a Lua na
tradicdo grega era Selene, concebida como a propria personificacao
do astro lunar. Contudo, a semelhanca do que ocorreu com Hélio,
sua funcdo simbélica foi progressivamente assimilada por Artemis,
em um processo de sincretizacdo religiosa. Na tradi¢do romana, a
deusa correspondente a Lua é Diana (Brandao, 1991). Conforme
Chevalier e Gheerbrant (2001), no verbete Artemis, trata-se da
deusa selvagem da natureza, dos animais e da caga, igualmente
associada a protecao das mulheres gravidas e das fémeas prenhes.
Nessa perspectiva, Artemis assume a funcéo de guardia da gestacéo,
presidindo ao nascimento e ao desenvolvimento dos seres vivos.
No verbete Lua (p. 565), os autores ressaltam que as divindades
femininas que representam o astro, nas mais diversas mitologias,
mantém vinculos simbdlicos com os sonhos, o inconsciente e o0s
elementos noturnos, relacionando-se a dgua, a terra, ao frio e a
umidade. Tais atributos configuram um campo semantico que
se contrap0e ao simbolismo solar — associado ao dia, ao ar, ao
fogo, ao calor e a secura. Assim como seu irmdo Apolo, Artemis
é frequentemente figurada com arco e flechas e acompanhada de
animais, elementos que reforcam sua dimensao ativa e sua insercao
no dominio da natureza selvagem.
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Figura 6: Representacéo de Artemis (Diana de Versalhes)

Fonte: Marie-Lan Nguyen, Museu do Louvre, Paris; Era Imperial (séculos I.II d.c.)%®

Dessa forma, observa-se entre as mitologias uma via de
intertextualidade entre as representacoes divinas expressas no
contexto da narrativa da Vitdria-régia, em que os deuses em destaque
estdo associados aos elementos da natureza e comandam a realidade
em que habitam, influenciando e gerando consequéncias na histéria
de todos os viventes que habitam o universo (Grimal, 2019, p. 7).
Os deuses, Jaci-Artemis e Guaraci-Apolo, apresentam caracteristicas
em comum que reforcam a similaridade entre as figuras, além de
representarem, cada um, sua respectiva cosmogonia, a Lua e o Sol,
possuindo, assim, personalidades e feitos em comum.

68 https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81rtemis#/media/Ficheiro:Diane_de_Versailles_
Leochares.jpg
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¢ Consideracoes finais

Essa pesquisa buscou investigar através da teoria semidtica
peirceana as manifestacdes simbolicas e imagéticas expressas na
lenda da Vitoria-régia, na versao de Apolonildo Britto (2007). Além
disso, objetivou-se propor uma via de intertextualidade, a partir
de Bakhtin (2003), Kristeva (1969) e Koch, Bentes e Cavalcante
(2008) com outras narrativas mundo afora, especificamente aquelas
ligadas ao pantedo de mitos, lendas e deuses da mitologia de
tradicdo classica. Através desse estudo foi possivel identificar a
presenca de um rico simbolismo presente na tessitura textual e
extracultural da narrativa, a qual reflete o processo da conversao de
significacdo dos signos na floresta e intima relacdo exercida pelo
homem indigena e o meio em que vive. Entendendo o simbolo, a
partir das teorias de Charles Sanders Peirce, como uma convencao
social e que s6 pode ser compreendido com o auxilio de um
codigo cultural, e a imagem como um signo iconico traduzido
a partir das experiéncias e do campo simbdlico dos sujeitos,
utilizou-se o dicionario de simbolos de Chevalier e Gheerbrant
(2001) para compreender a simbologia da narrativa lendaria e, pode
ser observado através das imagens evocadas, a forte presenca de
simbolos que se referem a feminilidade, fecundidade, vida além
morte, nascimento e renascimento, 0s quais se expressam atraves
de elementos como a agua, a presenca da Lua, a noite, o dia e as
cores das pétalas da planta aquatica.

No que tange a intertextualidade inferida com a mitologia
de tradicao classica, destacamos a semelhanca da lenda amazonica
com o mito de Narciso, em que ambas as narrativas denotam
a paixdo obsessiva dos personagens e a profunda necessidade
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de reconhecimento do eu, evidenciadas pela metamorfose dos
protagonistas em plantas que se situam a beira da agua. Além
disso, pode ser observado também as similaridades entre as figuras
divinas da mitologia tupi-guarani e da mitologia greco-romana
em que, em ambos o0s casos, as divindades que representam a
Lua e estdo ligadas ao seu simbolismo sdo femininas; no caso
da mitologia indigena, a deusa é representada por Jaci e, no caso
da mitologia de tradi¢do classica, a deusa é representada por
Artemis, ambas originadas a partir do culto da Grande Mie.
Outros deuses também foram percebidos a partir das narrativas
das deusas em destaque, como é o caso de Guaraci, o deus Sol,
na mitologia tupi-guarani, e Apolo, também representando o Sol,
na mitologia greco-romana.

De modo geral, a anélise nos permitiu identificar a riquissima
simbologia presente na narrativa lendaria, a qual se desenvolveu
principalmente através dos pensamentos miticos, magicos e
religiosos dos povos amazonicos e, que além disso, denotam a
beleza, a arte e a cultura da regido, as quais convivem em meio a
ciéncia do concreto ou a chamada ciéncia moderna (Lévi-Strauss,
1970). Essa cultura, apesar do rapido avanco da modernidade,
ainda perdura e, os caboclos da regidao “ainda veem seus deuses,
convivem com seus mitos, personificam suas ideias e as coisas
que admiram” (Loureiro, 2015, p. 121). E através dessa linguagem
poética que a vida social se articula e se desenrola com a cultura
de diversos outros povos além-rio. Logo, o que, a primeira vista se
apresenta de maneira simpldria e até rude para alguns, a segunda
vista desvela a riqueza teologica da regido, a qual também esta
presente em diversas outras partes do mundo.
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A Vitdria-régia é cercada por um halo de mistério e magia,
sendo de grande importancia cultural e ambiental, pois desempenha
um papel fundamental ao ecossistema amazonico. Suas folhas
proporcionam sombra, 0 que ajuda a regular a temperatura da agua
e a proteger a vida aquatica. Além disso, as raizes da planta ajudam
a filtrar a 4gua e a remover poluentes. Para os povos indigenas da
Amazonia ela é sagrada e esta relacionada a diversos mitos e crencas.
E vista como simbolo de protecdo e cura. Seus extratos sdo usados
na medicina tradicional para tratar doencas e aliviar dores. Simboliza
forca, resisténcia, mistério, magia, beleza, elegancia, protecdo e cura.
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Pedro Matheus da Silva Leite

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

Os sinais estdo presentes em cada pensamento e em cada
acao do ser humano. Assim, mesmo ndo percebendo, criamos
significacdes, projetamos interpretacoes de um objeto a partir de
nossa visao de mundo e também modificamos muitos significados
desses objetos. Nesse sentido, é impossivel negar que todos
estamos sujeitos as tradugdes semidticas que se transformam em
intersemidticas ao caminharmos através das relacdes de semiose
como o verbal, a pintura e a musica. Desse modo, buscamos, neste
trabalho, utilizar a traducdo intersemi6tica como uma ferramenta
teorico-metodologica, a qual nos dara suporte as analises que
procedem ao poema indianista Maraba (1851), de Gongalves
Dias e também as pinturas Marabd (1882), de Rodolfo Amoedo e
Marabd (1922), de Jodo Batista da Costa, uma vez que essa teoria
nos possibilita traduzir possiveis interlocugdes de pensamento nao
ditas de forma explicita. Conforme observa Julio Plaza (2003, p.
18), “por seu carater de transmutagao de signo em signo, qualquer
pensamento € necessariamente traducdo”. Por esse motivo, buscar
na tradugao intersemiética os processos de tradugdo da imagem, das
metaforas, das sinestesias nos ajudam a interpretar os significados,
as quais em leitura superficial nos foge a compreensao.

Compreender o processo de traducao intersemiotica da
poesia a pintura, requer antes uma postura curiosa e investigativa
do semioticista, que buscara encontrar os elementos que subjazem
a tecitura superficial dessas artes. Tal pratica, pressupde imergir
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num oceano de significados existentes da realidade subjetiva do
autor, além de traduzir os significados, desvelando-os, dando-lhes
visibilidade. Assim, o conceito de traducao intersemiotica nos
oferece as ferramentas necessarias para examinar o texto literario e a
pintura sob o olhar da semiotica, construindo uma rede de unidades
signicas, os quais podem nos entregar representacoes, sentimentos,
percepcoes do dito e do ndo dito. Inicialmente, apresentaremos o
conceito triddico da doutrina Peirceana referente a primeiridade,
secundidade e terceiridade, em seguida, aplica-los nas analises
para identificar nos textos as imagens e os simbolismos atraveés
das relagOes entre os signos verbais e os signos extraverbais ou
culturais, buscando descrever as imagens e os simbolos presentes
na superficie linguistica do texto e no seu espaco simbdlico ou
representativo. Apos isso, procuraremos compreender a forte
presenca do indianismo e da natureza como simbolos patrios nos
versos do poeta, analisando o simbolismo manifesto nos tragos
europeus de Maraba. Ao final, relacionaremos as imagens e o
simbolismo manifesto nos tragos de beleza de Maraba, com os
tracos indigenas presentes no poema plastico visual e os tragos
exoticos da beleza de Iracema e Moema, para, entdo, realizar o
contraste entre os tracos de beleza contidos no poema literario com
os das pinturas de Rodolfo Amoedo (1882) e Jodo Batista (1922).
O enfoque da pesquisa é o fenomenologico, pois busca traduzir os
fendmenos signicos existentes nas obras. A metodologia empregada
sera de natureza exploratdria com pesquisa bibliografica qualitativa,
apresentando os conceitos dos tedricos e utilizando-os nas analises.
A partida, pensando a simbolizacdo semiética na concepco
de simbolo de Peirce (1958, 1998) aliado a Santaella (2008),
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compreendendo que os dois autores sao imprescindiveis para a
compreensdo do texto, uma vez que nos oferecem os subsidios
para interpretacao dos simbolos e das imagens. Utilizamos, ainda,
para a analise, a teoria da traducao intersemiotica de Jakobson
(1971), aliado aos fundamentos de Plaza (2003) para a leitura e
interpretacdo das imagens. A pesquisa bibliografica serviu para
fundamentar teoricamente tanto a tematica da pesquisa, quanto a
metodologia a ser aplicada.

¢ Literatura e pintura

No campo da literatura e da pintura, cada linguagem artistica
exige modos especificos de recepcdo e interpretagdo. Conforme
observa Aguiar e Silva (1990 apud Fritzen, 2017, p. 8), textos
poéticos e pictdricos mobilizam signos e gramaticas distintas,
pois se estruturam em sistemas semioticos diversos, demandando,
consequentemente, respostas leitoras diferenciadas. Assim, diante
de cada arte, o intérprete aciona procedimentos proprios de leitura,
considerando elementos como imagem, simbolismo, grafia,
abstracao, cor, luz e sombra.

No que se refere as especificidades de cada linguagem,
é pertinente lembrar a reflexdo de Gotthold Ephraim Lessing
em Laocoonte (1766), posteriormente discutida criticamente por
Aguiar e Silva. Para Lessing, a poesia constitui uma “arte do
tempo”, enquanto a pintura se configura como “arte do espaco”.
Cada qual operaria segundo codigos proprios: a pintura por
meio de formas e cores; a poesia por meio de sons articulados
verbalmente. Além disso, o tedrico sustenta que os signos da
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poesia seriam arbitrarios, ao passo que os da pintura teriam carater
mais natural. A pintura representaria seus objetos de maneira
simultanea, enquanto a poesia 0s apresentaria sucessivamente, o
que lhe conferiria maior potencial narrativo. Aguiar e Silva (1990),
contudo, relativiza essa oposicdo. Argumenta que a leitura de
uma obra pictérica também envolve sucessivas percepgoes e que,
ao término da leitura de um poema, os elementos interpretados
coexistem simultaneamente na consciéncia do leitor. Embora
distintas, as leituras literaria e pictdrica nao se reduzem a uma
oposicao rigida entre sucessividade e simultaneidade.

Na leitura do texto literario, o percurso tende a seguir
uma ordem linear — da primeira a ultima linha — em um
movimento temporal que estrutura a construgdo do sentido. Ja
no texto pictérico, ainda que haja organizacao espacial, o olhar
ndo se submete a um encadeamento fixo: como afirma Aguiar
e Silva (1990, p. 172), “o texto pictorico ndo possui principio
nem fim rigorosamente determinados, permitindo ao observador
deslocar livremente seu foco pela tela”. Além disso, a obra visual
permanece materialmente presente como totalidade diante do
espectador, enquanto, na leitura ou audicao do texto literario, a
sintese final depende em grande medida da memoria, que sustenta
o processamento cognitivo do que ja foi lido (p.173).

¢ Semiotica peirceana

Neste trabalho, adotam-se as contribuicoes tedricas de Charles
Sanders Peirce (1998, 2005) para compreender a maneira pela qual
os fendmenos se manifestam a consciéncia. Nessa perspectiva,
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mobilizam-se as categorias de primeiridade, secundidade e
terceiridade como instancias fundamentais para a apreensao do
representdmen, entendidas como momentos estruturais do processo
de constituicdao do signo. A semiotica peirceana parte do principio de
que a significacao estd intrinsecamente vinculada a percep¢do, uma
vez que o interpretante integra a triade signo—objeto—interpretante.
A semiose, portanto, efetiva-se apenas na presenca de uma mente
interpretadora, responsavel por atualizar o signo em relacao a um
objeto determinado. Assim, a organizacao das matrizes de linguagem
e pensamento fundamenta-se na experiéncia perceptiva humana, que
constitui o horizonte no qual os signos adquirem sentido. Outros
fundamentos centrais da doutrina de Peirce (2005) que orientam
esta proposta sao as categorias de icone, indice e simbolo. Essa
conhecida tricotomia refere-se a classificacao dos signos segundo
o tipo de relacdo que estabelecem com o objeto a que se referem —
relacdo de semelhanca, contiguidade factual ou convengao —, nao
se confundindo, portanto, com o significado em si. A distin¢do entre
essas modalidades signicas permite ao interpretante compreender
como o signo se vincula ao seu objeto e, a partir disso, estruturar os
processos de producao de sentido no interior da analise.

Além dessa classificacdo, considera-se também outra
tricotomia fundamental da teoria peirceana, relativa aos efeitos
interpretativos do signo: rema, dicente e argumento. Essas
categorias dizem respeito as formas pelas quais o signo pode atuar
na mente do intérprete — como possibilidade qualitativa, como
enunciacdo de um fato ou como encadeamento logico-regulador. Tal
distin¢do possibilita refletir sobre as qualidades sensiveis evocadas
por uma imagem, as reacoes energéticas — fisicas ou mentais —
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suscitadas pela leitura de determinados versos, bem como as regras
e habitos interpretativos que internalizamos ao longo da experiéncia
cultural. Desse modo, tanto a natureza relacional do signo (icone,
indice e simbolo) quanto seus efeitos interpretativos (rema,
dicente e argumento) interferem decisivamente na constituicdo do
significado, orientando as multiplas interpretacdes que produzimos
diante dos signos que permeiam a vida social.

¢ Primeiridade, secundidade e terceiridade

Charles Sanders Peirce (1998) fundamenta sua doutrina
semidtica a partir de categorias triadicas, que estruturam de modo
sistematico sua concepgao de signo. A base filosofica dessa construcao
teorica reside na Fenomenologia — ou faneroscopia —, entendida
como o estudo das formas pelas quais os fenomenos se manifestam
a consciéncia. Nesse sentido, sua investigacdo concentra-se no
modo como os sujeitos apreendem os objetos que se apresentam a
percepcao e a mente, estabelecendo as condi¢des fundamentais para
a constituicdo do processo semidtico. Para Santaella (2008, p. 07),
entendemos por fendomeno (do grego Phaneron), qualquer coisa
que apareca a percep¢ao e a mente. Desse modo, a fenomenologia
tem a funcdo de apresentar as categorias formais e universais dos
meios como 0s signos sao apreendidos pela mente.

A luz dessas consideracdes, Peirce (1998) concluiu que os
fendomenos podem ser organizados em trés categorias fundamentais:
primeiridade, secundidade e terceiridade. A primeiridade
corresponde ao modo imediato pelo qual algo se apresenta a
consciéncia, sendo apreendido como qualidade pura, anterior a
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qualquer relagdo ou determinacao. Nesse nivel, o signo é percebido
sobretudo por aquilo que suscita sensacoes e afetos — cores, formas,
ritmos, texturas — produzindo impressoes ainda nao mediadas por
juizos ou interpretacdes racionais. Trata-se de uma experiéncia
qualitativa, ligada a sensibilidade e a dimensao do possivel. Como
observa Lucia Santaella (2008), o signo, nesse estagio, significa
primordialmente pelo modo como se apresenta; ele “diz” antes de
tudo por suas qualidades sensiveis. Assim, a primeiridade constitui
o0 momento inicial da experiéncia semidtica, no qual predominam
as tonalidades afetivas e as impressoes imediatas que emergem do
contato com o fendmeno.

Entretanto, quando as qualidades puras do signo passam a
ser percebidas em relacdo a algo que lhes é externo, rompe-se 0
estado de primeiridade e instaura-se a secundidade. Nesse momento,
emerge uma experiéncia de dualidade: aquilo que era apreendido
como qualidade possivel (primeiro) passa a ser associado a um
objeto ou acontecimento concreto (segundo). As qualidades deixam,
assim, de ser vivenciadas em sua indeterminagdo e passam a integrar
uma relacdo factual. Conforme assinala Santaella (2005, p. 7), “a
secundidade vincula-se as ideias de dependéncia, determinacao,
dualidade, acdo e reacao, situadas no aqui e agora da experiéncia,
frequentemente marcadas por conflito, surpresa ou divida”. Nessa
segunda categoria, 0 signo ja ndo é apenas qualidade sentida, mas
torna-se algo que resiste, que se imp0Oe a consciéncia e exige uma
resposta interpretativa. A percep¢do assume, entao, carater relacional:
0 sujeito reage ao signo, estabelecendo associacoes que o configuram
como mensagem em processo de compreensao.
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No que se refere a terceira categoria, a terceiridade, ela pode
ser compreendida como a instancia mediadora do pensamento
propriamente dito. Nesse nivel, o signo é apreendido de modo
simbdlico, inserido em um horizonte mais amplo de significacoes.
Entre a experiéncia qualitativa e imediata da (primeiridade) e o
confronto factual da (secundidade), instaura-se uma mediacao
— um terceiro termo — que organiza, interpreta e generaliza
a experiéncia. E essa mediagdo que caracteriza a terceiridade.
Tal processo corresponde a propria dinamica do pensamento,
responsavel por tornar os fenémenos inteligiveis por meio de
leis, héabitos e generalizacGes. Como afirma Liicia Santaella (2008,
p. 13), “a terceiridade diz respeito a generalidade, continuidade,
crescimento, inteligéncia”. Ainda, segundo a autora (2008, p. 36),
toda a doutrina de Charles Sanders Peirce esta estruturada sobre
essas trés categorias fundamentais. Assim, sua teoria dos signos
— ou semidtica — encontra-se integralmente ancorada na
articulagdo entre primeiridade, secundidade e terceiridade, sendo
impossivel compreender a complexidade de suas defini¢des e
classificacOes signicas sem o dominio rigoroso dessas categorias.

¢ Imagens e simbolos

Em primeiro lugar, é preciso reconhecer que nenhuma
imagem é produzida de modo neutro ou gratuito. Conforme afirma
Jacques Aumont (1993, p. 78), “toda imagem é fabricada para
determinados usos, sejam eles individuais ou coletivos”. Desse
modo, refletir sobre a producdo imagética implica considerar
também o processo de traducdo realizado pelo espectador. A
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imagem, vinculada ao dominio do simbdlico, coloca-se como
instancia mediadora entre o sujeito que a contempla e a realidade
que ela representa ou reconfigura. Na mesma direcao, Manguel
(2001, p. 21) observa que “as imagens que constituem nosso mundo
operam como simbolos, sinais, mensagens e alegorias.” O universo
que nos circunda é, portanto, atravessado por signos visuais que
comunicam sentidos de maneira continua. No campo da literatura
e da pintura, essa dindmica manifesta-se tanto no dito quanto no
nao dito, exigindo do leitor-espectador um trabalho interpretativo
capaz de traduzir tais informacgoes.

Cumpre ainda considerar a dimensdo subjetiva envolvida na
recepgao estética. A leitura de um poema ou a contemplacao de uma
pintura mobiliza repertorios individuais formados por experiéncias,
memorias, imagens, simbolos e sensagdes. A interpretacao
constitui-se, assim, como um processo situado, condicionado pelo
horizonte cultural e histérico no qual a obra é produzida e recebida.
E nesse espaco de mediacdo entre obra e intérprete que se efetiva a
construcdo do sentido. Sobre tal pensamento, nos revela Manguel:

Com o correr do tempo, podemos ver mais ou
menos coisas em uma imagem, sondar mais fundo e
descobrir mais detalhes, associar e combinar outras
imagens, emprestar-lhes palavras para contar o que
vemos, mas em si mesma, uma imagem existe no
espaco que ocupa, independente do tempo que
reservamos para contempla-la (2001, p. 25).

Para Charles Sanders Peirce (1958), o simbolo é um tipo de
signo cuja validade decorre do uso e do reconhecimento social que
o institui como tal, independentemente dos motivos que tenham
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orientado sua escolha inicial. Sua eficacia esta fundada no habito
— seja ele natural ou convencional — que regula a relacao entre o
signo e o objeto. Além dessa definicdo, ha outras abordagens acerca
do simbolo enquanto forma de representacao mental. Conforme
assinala Santaella (1998, p. 27), diversos tedricos compreenderam
o simbolo como estrutura fundamental da atividade cognitiva,
“sustentando que a linguagem, especialmente no que se refere
aos conceitos abstratos, é mentalmente representada sob forma
simbolica. A autora observa que em “vertentes mais radicais da teoria
da representacao”, argumenta-se inclusive que as proprias imagens
podem ser concebidas como simbolos — organizadas mentalmente
sob a forma de proposi¢oes ou descri¢es. Dessa maneira, o simbolo
ultrapassa o ambito estritamente linguistico e assume papel central
na organizacao do pensamento, configurando-se como mediador
entre experiéncia, linguagem e cognicao.

¢ Matrizes da linguagem e do pensamento

Fundamentando-se nas categorias fenomenologicas de Charles
Sanders Peirce (1998) e em sua teoria dos signos, Santaella (2005)
propoe uma divisdo triplice das matrizes de linguagem e pensamento.
Partindo do principio peirceano de que ndo ha pensamento sem
signos, a autora sustenta que o pensamento deve obedecer a
mesma logica organizativa da semiose, estabelecendo uma relacao
indissociavel entre linguagem e cognigdo. Assim, “qualquer coisa
que esteja a mente, seja ela de natureza semelhante a frases verbais,
imagens, diagramas de relacoes, reacOes ou sentimentos, deve ser
considerada como pensamento” (Santaella, 2005, p. 55).
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A escolha do termo matriz justifica-se por designar o lugar de
geracdo e criacao, ja que a proposta da autora consiste em identificar
formas origindrias e essenciais das quais derivam as multiplas
linguagens hibridas existentes. De modo anadlogo ao esfor¢o de
Peirce em classificar a multiplicidade dos fenémenos por meio de
trés categorias fundamentais, Santaella busca revelar a origem das
diversas linguagens a partir de trés matrizes primordiais. Nesse sentido,
elege como matrizes basicas a linguagem sonora, a visual e a verbal.
A primeira realiza-se pela audicdo; a segunda, pela visao; e a terceira,
pela capacidade humana de verbalizacdao. Segundo a autora, apenas
visdo e audicdo constituem sentidos capazes de gerar sistemas de
linguagem estruturados, diferentemente do tato, do paladar e do olfato.
Cada uma dessas matrizes relaciona-se as categorias peirceanas: a
sonora associa-se a primeiridade, pela fugacidade e qualidade sensivel;
a visual vincula-se a secundidade, pela presentificacdo e singularidade;
e a verbal corresponde a terceiridade, por operar no dominio da
abstracdo e da convencao. No presente estudo, serdo privilegiadas a
matriz da linguagem verbal — no poema Marabd — e a matriz da
linguagem visual — nas pinturas analisadas —, buscando evidenciar
as articulacOes intersemidticas entre ambas.

¢ Traducao intersemiotica

Ao abordar a tradugdo intersemio6tica, torna-se imprescindivel
mencionar previamente a concepcao formulada por Haroldo de
Campos (1992). Em suas reflexdes sobre a traducdo poética, o autor
propOe uma revisao critica do conceito tradicional de traducao,
introduzindo termos como recriacao, transcriacao e reimaginacao
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para designar essa operacao. Partindo da ideia da impossibilidade
de uma equivaléncia plena entre textos — sobretudo no campo
da poesia —, Haroldo de Campos defende a traducao como ato
criativo, no qual o tradutor ndo reproduz o original, mas o recria
em outra lingua ou em outro sistema expressivo, preservando sua
forca estética por meio de uma reinvencao formal e semantica.
Para o poeta,

Admitida a tese da impossibilidade em principio
da traducdo de textos criativos, parece-nos que esta
engendra o corolario da possibilidade, também em
principio, da recriacdo desses textos. [...] Entao,
para nos, traducao de textos criativos sera sempre
recriacdo, ou criacdo paralela, autbnoma porém
reciproca. Quanto mais ingado de dificuldades
esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto
possibilidade aberta de recriagdo (1992, p. 34-35).

Tal perspectiva reforca a ideia de que a tradugdo, sobretudo
a intersemiotica, ndo pode aspirar a fidelidade absoluta, uma vez
que inexiste equivaléncia material entre os sistemas envolvidos.
Quando se transpde uma obra de um codigo para outro, altera-se
necessariamente sua substancia expressiva, exigindo do tradutor
um gesto inventivo e nao meramente reprodutivo. Roman Jakobson
(1979) é pioneiro ao conceber a tradu¢cdo como processo de
recodificacao: ndo se trata de simples transporte de contetidos entre
linguas ou linguagens, mas de uma reorganizacdao da mensagem
segundo as estruturas do sistema de chegada. Assim, enquanto
na traducdo interlingual a recodificagdo é condicionada pelo
sistema gramatical da lingua-alvo, na traducdo intersemio6tica ela é
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determinada pelas especificidades do sistema signico receptor, que
redefine formas, sentidos e modos de significagdo. Posteriormente,
Susan Bassnett (2002) retoma suas preposi¢coes, amplia o debate
e sistematiza a classificacdo dos tipos de traducdo presentes nas
praticas de construcao de sentido. Em seu ensaio “Aspectos
Linguisticos da Traducao”, Jakobson propde que um texto pode
ser traduzido de trés maneiras distintas:

1) A Traducéo intralingual ou reformulacdo
(rewording) consiste na interpretacdo dos signos
verbais por meio de outros signos da mesma
lingua. 2) A traducao interlingual ou traducao
propriamente dita consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de alguma outra lingua.
3) A traducao inter-semiética ou transmutacao
consiste na interpretacdo dos signos verbais
por meio de sistemas de signos ndo-verbais
(Jakobson, 1979, p. 64-65).

E importante refletirmos que a classificacio do teérico nessas
trés divisoes é coerente, tendo em vista 0 modo como o linguista
vé o ato de produgdo do significado. Para Jakobson (1979), é o
contexto linguistico que oferece o que é preciso para a interpretacao
de sentidos, sendo esses, inclusive, um fator semiético também
importante. Assim, podemos observar a construc¢ao da teoria do
autor como uma grande teoria da interpretacdo de textos, uma
vez que “[...] o significado de um signo linguistico ndo é mais
que sua traducdo por um outro signo que lhe pode ser substituido,
especialmente um signo no qual ele se ache desenvolvido de
modo mais completo”. Plaza (2008), por sua vez, em sua obra
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Traducgdo Intersemidtica, desenvolve a teoria demonstrada por
Jakobson (1979) buscando formular uma teoria da traducao
intersemiotica, teoria essa que, conforme ele, ainda ndo existia de
modo sistematizado até meados da década de 80.

A teoria da intersemiose formulada por Plaza (2008)
aproxima-se, em varios aspectos, das proposicoes de Jakobson
(1979), sobretudo no que concerne a nocdo de traducao
intersemiotica. Contudo, Plaza amplia o horizonte tedrico do
linguista ao defender que o processo tradutério nao se limita a
transposicdo do verbal para outros sistemas signicos — como
0 cinema ou a musica —, mas também pode ocorrer no sentido
inverso, isto é, da imagem, do som ou de outros codigos para a
linguagem verbal. Ao incorporar esse movimento bidirecional,
o autor confere a sua proposta uma dimensao dialética. Para
Plaza (2008), traduzir implica ultrapassar os limites estritamente
linguisticos. Assim, tanto a tradugao interlingual quanto a
intralingual e a intersemiotica realizam-se por meio da articulacao
entre diferentes sistemas de signos, exigindo, portanto, uma
abordagem de natureza semiotica.

Com base nesse pressuposto, Plaza (2008) recorre aos
fundamentos tedricos de Charles Sanders Peirce para compreender o
campo intersemidtico como um espaco de interacdao entre multiplos
sistemas signicos. Nessa perspectiva dialética, o autor sustenta que
0 “novo” pode ser entendido, a luz da semi6tica peirceana, como “a
qualidade que engendra a obra de arte” (p. 8) — a ideia concebida
como icone, enquanto possibilidade ainda ndo atualizada. Trata-se,
portanto, de uma qualidade orientadora que impulsiona o processo
criativo e a emergéncia de novas configuracdes de sentido.
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A luz dessas premissas teéricas acerca da traducéo e
da recriacdo, este artigo insere-se na perspectiva da traducao
intersemiotica, entendida como o processo de transposicao entre
diferentes sistemas de signos. Trata-se, conforme define Roman
Jakobson (1979, p. 72), da tradugao que se realiza “de um sistema
de signos para outro”, como, por exemplo, da arte verbal para a
musica, a danca, o cinema ou a pintura.

¢ Maraba — Goncalves Dias (1851)

O poema “Maraba”, de Gongalves Dias, foi publicado
em 1851, na obra Ultimos Cantos. Integra a primeira fase do
Romantismo brasileiro — o periodo indianista, situado entre 1836
e 1852 —, marcado pela valorizacao da figura indigena como
simbolo da nacionalidade. A composicdo narra a trajetoria de
Maraba, uma indigena mestica que vivencia a rejeicao tanto de sua
propria tribo quanto dos homens brancos, em razao de sua origem
hibrida. Sua crise identitaria decorre, sobretudo, da auséncia de
pertencimento: ndo se reconhece plenamente em nenhum dos dois
universos culturais que a constituem. Tal deslocamento provoca
nela um sentimento de exclusao e uma profunda inquietacao
interior, refletida na angtstia quanto ao seu destino afetivo e a
possibilidade de ser aceita pelo elemento masculino.
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MARABA®
Gongalves Dias (1823-1864)

Eu vivo sozinha; ninguém me procura!
Acaso feitura
Ndo sou de Tupa?
Se algum dentre os homens de mim ndo se esconde:
— Tu és, me responde,
Tu és Marabad!

— Meus olhos sdo gargos, sdo cor das sdfiras,
— Tém luz das estrelas, tém meigo brilhar;
— Imitam as nuvens de um céu anilado,

— As cores imitam das vagas do mar!

Se algum dos guerreiros ndo foge a meus passos:
“Teus olhos sdo gargos”,

Responde anojado, “mas és Maraba:
“Quero antes uns olhos bem pretos, luzentes,
“Uns olhos fulgentes,

“Bem pretos, retintos, ndo cor d’anajd!”

— E alvo meu rosto da alvura dos lirios,

— Da cor das areias batidas do mar;

As aves mais brancas, as conchas mais puras
Ndo tém mais alvura, ndo tém mais brilhar.
Se ainda me escuta meus agros delirios:

— “Es alva de lirios”,

Sorrindo responde, “mas és Marabd:
“Quero antes um rosto de jambo corado, “Um rosto crestado
“Do sol do deserto, ndo flor de caja”.

69 Marabds eram pessoas indesejadas independentemente de seu aspecto fisico, bastava
o fato de serem mesticas, oriundas do encontro “impuro” entre homens e mulheres de
etnias distintas.
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Meu colo de leve se encurva engragado,
Como hdstea pendente do cdctus em flor;
— Mimosa, indolente, resvalo no prado,
— Como um solugado suspiro de amor! —

“Eu amo a estatura flexivel, ligeira, Qual duma palmeira”,
ol ; “tu é 1:
Entdo me respondem; “tu és Marabd
“Quero antes o colo da ema orgulhosa,
“Que pisa vaidosa,
“Que as fléreas campinas governa, onde estd”.

loiros cabelos em ondas se anelam,
— O oiro mais puro ndo tem seu fulgor;
— As brisas nos bosques de os ver se enamoram,
— De os ver tdo formosos como um beija-flor!

Mas eles respondem: “Teus longos cabelos,
“Sdo loiros, sdo belos,

“Mas sdo anelados; tu és Maraba:
“Quero antes cabelos, bem lisos, corridos,
“Cabelos compridos,

“Ndo cor d’oiro fino, nem cor d’anajd”.

\Y ue eu ti 1
E as doces palavras que eu tinha cd dentro
A quem nas direi?
O ramo d’acdcia na fronte de um homem
Jamais cingirei:

Jamais um guerreiro da minha arazoia

Me desprenderad:
Eu vivo sozinha, chorando mesquinha, Que sou Marabd!
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Os versos sao marcados por tonalidade elegiaca e profunda
melancolia. Maraba surge debrucada sobre a relva, lamentando a
impossibilidade do encontro amoroso. Sua beleza é descrita como
exodtica e ambigua — ndo inteiramente branca, nem plenamente
indigena —, configurando-se como uma bela mestica de tracos
europeus, olhos azuis e cabelos louros e anelados. Rejeitada
pelos bravos guerreiros de sua tribo, ela se percebe so, apartada,
estigmatizada por sua diferenca. Retomando o poema “Maraba”
(1851), de Gongalves Dias, Rodolfo Amoedo realiza, em 1882, a
tela Marabad, instaurando um amplo campo de experimentagoes
simbdlicas. Sua pintura apresenta uma figura feminina sensual
e provocadora, pouco alinhada aos emblemas tradicionais da
patria idealizada pelo indianismo. Posteriormente, em 1922, Jodo
Batista da Costa também representa Maraba, acentuando tragos
visivelmente caucasianos, distanciados do modelo indigena
defendido pelos romanticos. Em ambas as releituras pictoricas,
somam-se elementos que evocam sensualidade a uma atmosfera
intensamente melancélica e solitaria, reiterando, no plano visual,
o drama identitario e afetivo inscrito nos versos do poema.

¢ O legado nacionalista assentado sobre a figura
indigena: Iracema e Moema

Tomaremos como exemplares do tipo indigena idealizado
pelo Romantismo brasileiro as figuras de Iracema (1884), de
José Maria de Medeiros, e Moema (1866), de Victor Meirelles.
Ambas configuram tipos ideais femininos: apresentam a tez
amorenada associada as “filhas da floresta”, os cabelos negros
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e lisos consagrados pela literatura indianista e uma aura tragica
que enobrece a figura da mulher indigena, concebida como
heroina passional e simbolo da patria nascente. No ambito
literario, o poema “Maraba”, de Gongalves Dias, introduz um
contraponto significativo a esse modelo. Enquanto Iracema e
Moema personificam o patriotismo e a idealizacdo da nagao
brasileira, Maraba representa o drama da mesticagem rejeitada.
Diferentemente das heroinas que encarnam os tracos valorizados
pelo indianismo, Maraba é descrita com caracteristicas europeias:
tez clara, cabelos louros e anelados, olhos “garcos”, da cor da
safira. Sua aparéncia distancia-se do padrdo simbolico eleito como
emblema da nacionalidade.

O cenario do poema apresenta-a debrucada sobre a relva, em
atitude de lamento, sofrendo pela impossibilidade de concretizar o
amor. Sua beleza de tragos europeizados, longe de ser celebrada,
torna-se motivo de exclusdo entre os guerreiros de sua tribo, que
a rejeitam por sua origem mestica — considerada fruto de uma
unido “impura” entre etnias distintas. O eu lirico sintetiza essa
dor no verso: “[...] jamais um guerreiro da minha arazoia/ Me
desprenderd/ Eu vivo sozinha, chorando mesquinha/ Que sou
Marabad!” (p. 51-54). Desse modo, enquanto Iracema e Moema
consolidam o ideal indianista da mulher indigena como alegoria
da patria, Maraba evidencia a tensao interna do projeto romantico
de nacionalidade, revelando os limites simbdlicos impostos a
mesticagem no imagindrio oitocentista.
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Figura 1 - Iracema (1884), José Maria Medeiros

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, Brasil

Figura 2 - Moema (1886), Victor Meirelles

Fonte: Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand, Brasil

Nota-se que Maraba, do poema de Gongalves Dias, em
contraste com Iracema (imagem 1) e Moema (imagem 2) nao
possui tracos indigenas que simbolizam a nagao brasileira, isto é,
o patriotismo. Maraba tem as caracteristicas da mulher europeia
caucasiana, é uma india mestica branca, sua tez é clara, seus
cabelos sdo loiros e anelados, seus olhos sdo garcos, cor da safira.
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Assim, suas caracteristicas ndo condizem com aquelas prezadas
pelos indianistas romanticos, as quais estdo presentes em Iracema
e Moema. O cenario do poema é de uma mulher debrucada na
relva, triste, lamentando a impossibilidade de encontro amoroso.
Sua beleza exotica, de tragos europeus, olhos azuis, cabelos louros
e anelados, repele os bravos guerreiros de sua tribo, deixando-a
angustiada, levando-a a uma tristeza profunda.

Na pintura Moema (imagem 2), de Victor Meirelles, observam-
se elementos que convergem com 0s pressupostos do indianismo
oitocentista: a paisagem natural exuberante, a representacao
idealizada da mulher indigena concebida como emblema da
nacionalidade e a integracdo simbiética entre corpo e natureza. A
figura feminina, estendida a beira-mar, insere-se na tradicao pictorica
de nus dispostos em cendarios naturais, recorrente no periodo,
cujos corpos eram frequentemente idealizados e representados
adormecidos ou mortos, em consonancia com as exigéncias morais
e estéticas da época. A luz da teoria da traducdo intersemiética
de Plaza, essa obra pode ser compreendida como um processo de
transcriacdo visual do mito literario indianista. A narrativa verbal
— vinculada ao universo romantico, como em Caramuru, de Santa
Rita Durdo — é transposta para o sistema de signos pictéricos, no
qual cor, composicao, luz e disposicao corporal assumem a fungao
de reinterpretar o contetido simbolico do texto de origem. Nao se
trata de mera ilustracao, mas de uma recriacdo em outro suporte e
linguagem, em que os procedimentos histdricos e estéticos do século
XIX se inscrevem como palimpsesto. Assim, a pintura realiza uma
traducdo intersemiotica que reconfigura as relacdes entre passado
mitico e presente historico, convertendo a narrativa literaria em
imagem-sintese da identidade nacional idealizada.
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Moema encontra-se reclinada a margem do rio, em atitude
serena, com o rosto e o torso voltados para o alto; o corpo
inclina-se suavemente em direcao ao observador, sem torcoes
dramaticas. A mado direita repousa sobre o ventre, revelando
leve tensdo no desenho dos dedos, enquanto o brago esquerdo
se estende sobre a areia. As pernas unidas delineiam as curvas
harmoniosas de uma figura feminina idealizada. A personagem
traja apenas uma pequena tanga de penas, recurso que, aliado
ao tratamento da luz incidindo sobre a superficie do corpo,
acentua a modelagem volumétrica e a sinuosidade das formas.
A iluminacdo, cuidadosamente trabalhada, confere a cena um
efeito escultorico, aproximando a figura de uma estatua classica
inserida na paisagem tropical. Conforme observa Santiago (2013),
o corpo da personagem configura um tipo ideal, alinhado aos
principios estéticos do Romantismo e aos valores cultivados
pelo indianismo. Trata-se de uma figura de feicdo marmorea, que
conjuga a chamada “cor local” — a tez morena, os cabelos negros
e lisos — a idealizacdo formal. Assim, Moema corresponde
ao imaginario brasileiro oitocentista, participando do projeto
simbdlico de construcdo da nacionalidade, fundamentado na
exaltacdo e na heroicizacdo da figura indigena.

¢ Os simbolos patrios presentes nos versos do
poema Maraba

No poema “Maraba”, de Gongalves Dias, o simbolismo
atribuido aos tracos indigenas — posteriormente reiterado em
representagOes plastico-visuais da personagem — evidencia
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a construcao da figura feminina como personificacdo da nacao
brasileira. Tais tracos configuram a imagem idealizada da “india
patria”, conforme os pressupostos do Romantismo indianista:
longos cabelos lisos e negros, rosto cor de jambo e olhos pretos,
reluzentes. Essas caracteristicas, mais do que descri¢oes fisicas,
funcionam como signos de patriotismo e nobreza, compondo o
prototipo feminino que, no imaginario oitocentista, sintetiza a
beleza e a identidade da mulher brasileira. Esses tracos indigenas
funcionam, no plano semiotico, como icones, pois estabelecem
uma relacdo de semelhanga qualitativa com o tipo ideal da “india
patria”. Ao mesmo tempo, tornam-se indices, na medida em que
apontam para um referente histérico-cultural especifico: o projeto
romantico de construcdo da nacionalidade brasileira. Finalmente,
consolidam-se como simbolos, porque, convencionalizados pelo
discurso indianista, passam a significar patriotismo, nobreza e
origem mitica da nagdo. Assim, a figura feminina deixa de ser
apenas personagem para converter-se em alegoria do Brasil.

No poema, nota-se um amor repudiado, ou seja, a india
Maraba estava condenada a ndo ser correspondida pelos homens
de sua propria tribo devido a sua origem mestica. “Eu vivo sozinha;
ninguém me procura! Acaso feitura Ndo sou de Tupd!” (1-3). No
entanto, percebemos sua tentativa de convencer e seduzir um rapaz
da tribo, fazendo elogios a si prépria, revelando, desse modo, os
tracos de Maraba comparados com elementos da fauna e flora
tropical. Exemplarmente, no trecho: “Meus olhos sdo gargos,
sdo cor das safiras’”’/ Tém luz das estrelas, tém meigo brilhar

70 Pedra Celeste, por exceléncia, a safira carrega todo o simbolismo do azul. Lé-se
no Lapidaire (Tratado sobre pedras preciosa de Louis IX: a meditagdo sobre esta pedra
leva a alma a contemplacdo dos céus (MARA)). Dizia-se, também, na Idade Média
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/ Imitam as nuvens de um céu anilado/ As cores imitam das
vagas do mar” (7-10). Em outra passagem do poema € possivel
notar mais metaforas indicando também os tracos de Maraba
comparados a natureza: “E alvo meu rosto da alvura dos lirios™
/ Da cor das areias batidas do mar/ As aves mais brancas, as conchas
mais puras/ Ndo tém mais alvura, ndo tém mais brilhar” (17-20).

Em sua tentativa de sedugdo, Maraba elenca comparacoes
metaforicas que aproximam seus tracos de elementos da fauna
e da flora tropical: “Meus olhos sdo garcos, sdo cor das safiras
/ Tém luz das estrelas, téem meigo brilhar...”. Tais imagens
operam primeiramente no dominio da primeiridade, segundo
as categorias de Charles Sanders Peirce: apresentam-se como
qualidades sensiveis, cores e brilhos que produzem um efeito
imediato de contemplacao estética. Quando essas qualidades sao
colocadas em relacdo comparativa — olhos/safiras, rosto/lirios,
alvura/conchas — ingressamos na secundidade, pois ha confronto
entre termos, estabelecimento de relacdes factuais e diferenciacao
em relacdo as demais mulheres da tribo. Por fim, na terceiridade,
essas relacdes sdo interpretadas como estratégia argumentativa:
Maraba mobiliza tais signos para afirmar sua prépria beleza e
persuadir o jovem guerreiro, buscando converter qualidades
sensiveis em reconhecimento social.

Maraba é representada em algumas comparagoes, em geral,
associadas a natureza, como os lirios, sol, mar, safiras, conchas e
a flor de caja. As outras comparagoes sao aquelas em que o poeta

e na Grécia, que a safira cura as doencas dos olhos e liberta prisioneiros (Chevalier;
Gheerbrant, 2005, p. 796).

71 O lirio é sinénimo de brancura e, por conseguinte, de pureza, de inocéncia, virgindade
(Chevalier; Gheerbrant, 2005, p. 553).
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relaciona as caracteristicas prezadas pelos indianistas: “uns olhos
bem pretos, luzentes, / Uns olhos fulgentes/Bem pretos, retintos,
ndo cor d’anajd” (14-16). Tais metaforas, sdo simbolos manifestos
na poesia indianista, orquestrados sob influéncia do sentimento
nacionalista, que entendia o indigena e a exuberancia da natureza
como simbolos patrios, isto é, paradigmas a serem estabelecidos
na busca de consolidar a identidade brasileira. Porém, Maraba
nao representa a patria brasileira justamente por nao haver nela
os tracos prezados pelos indianistas, como em Iracema (figura 1)
e Moema (figura 2): pele morena cor de jambo, cabelos negros,
longos e lisos, olhos castanhos escuros, corpo bem modelado, entre
outros elementos que simbolizam a patria.

¢ Entre versos e telas: a traducao intersemiotica
do poema Marabad

Das palavras de Gongalves Dias as pinturas de Rodolfo
Amoedo (1882) e Jodo Baptista da Costa (1922):
aproximacoes e distanciamentos da matriz literaria

A luz da teoria da traducdo intersemiotica de Plaza (2008),
a pintura Marabd de Rodolfo Amoedo pode ser compreendida como
um processo de transcriacdo do poema homénimo de Gongalves
Dias, no qual o texto verbal é transposto para o sistema visual por
meio de operagoes de selecdo, supressao, deslocamento e recriacao
simbolica. Segundo Plaza (2008), a traducdo intersemidtica nao
implica fidelidade mimética, mas uma transformacao estrutural do
signo ao migrar de um codigo para outro. Nesse sentido, as pinturas
configuram um amplo campo de experimentagdo simbdlica, no qual

224



a figura da mestica deixa de obedecer integralmente ao imaginario
nacional-romantico e passa a operar como signo reconfigurado.
Na imagem 3, Amoedo apresenta, em tela de médio formato
(120 x 170 cm), uma jovem recurvada sobre uma pedra, inserida
em paisagem rarefeita e pouco detalhada. Pela légica da traducgao
intersemiotica, a paisagem funciona como indice atmosférico: o
pequeno fragmento de céu nebuloso no canto superior direito
— possivelmente prentincio de tempestade ou crepusculo — traduz
visualmente o pathos melancélico presente no poema. O que, no
texto literario, se manifesta por meio da musicalidade e da repeticao
lamentosa, na tela converte-se em tonalidades sombrias, contrastes
de luz e texturas asperas. Trata-se de uma equivaléncia estrutural,
e ndo descritiva. Contudo, ao afastar-se da fantasia romantica
idealizada nos versos de Gongalves Dias, Amoedo realiza aquilo
que Plaza (2008) denomina como tradugdo transformadora: preserva
a esséncia dramatica da personagem, mas altera sua configuracao
iconica. A Maraba pictural ndo corresponde a descricdao verbal da
jovem de olhos “cor de safira”, cabelos loiros e anelados e pele
alva como lirios. Paradoxalmente, a figura criada por Amoedo
apresenta feicoes ainda mais europeizadas, quase destituidas de
tracos indigenas. O signo verbal “mestica”, que no poema opera
como categoria simbdlica da exclusdo, sofre aqui um deslocamento
semantico: na tela, a mesticagem ndo se manifesta como sintese
visivel de tragos, mas como tensdo simbolica inscrita na atmosfera
dramatica da composicdo. A contradicao e o enigma da personagem
revelam o carater autonomo da traducao intersemiética. A pintura
ndo confirma o ideal indianista do periodo; ao contrario, tensiona-o.
A escolha de um tipo feminino menos vinculado ao modelo épico-
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romantico evidencia que a transposicao nao busca equivaléncia literal,
mas reinterpretacao critica. O drama da personagem permanece,
porém traduzido por recursos plasticos: o foco luminoso que incide
sobre o corpo da jovem, destacado contra a paisagem escurecida,
converte-se em signo visual de isolamento; a textura rugosa da pedra
intensifica, por via tatil-imagética, a sensacao de desconforto e dor
que, no poema, € expressa verbalmente. Desse modo, a obra de
Amoedo configura-se como uma traducao intersemidtica de natureza
recriadora. Ha pouca fidelidade descritiva ao referente literario, mas
ha uma correspondéncia estrutural no nivel do sentido profundo:
o sofrimento, a exclusdo e a condicdo liminar da personagem sao
preservados, ainda que ressignificados por meio da linguagem
pictorica. Assim, a tela ndo ilustra o poema; ela o reescreve em
outro sistema de signos, instaurando uma nova rede de significagdes.

Figura 3: Maraba (1882), de Rodolfo Amoedo

Fonte: Museu de Belas Artes, Rio de Janeiro, Brasil
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Figura 4: Maraba (1922), de Jodo Batista da Costa

Fonte: Wikimedia Commons, arquivo em dominio publico

A pintura Marabd (1922), de Jodo Batista da Costa (figura
4), apresenta-nos um caminho sem vegetacdo, que comeca no
primeiro plano e segue apés uma estreita curva perdendo-se
na perspectiva da mata. Maraba esta nesse caminho, como se
estivesse o percorrendo. O tonus de sua perna esquerda revela
a sustentacdo do peso de seu corpo, e a outra esta levemente
inclinada de modo que a ponta de seu pé toca o chdo, porém nao
com o intuito de provocar um apelo sensual, mas parece indicar
um movimento, como se ela estivesse andando por aquele lugar.
Para Oliveira (2019), essa pose também ¢é muito semelhante
a outra personagem indigena da histéria da arte brasileira —
Iracema, de José Maria de Medeiros (figura 1). Obra em que
a vegetacdo se abre em primeiro plano destacando a india que
se encontra solitaria, em pé diante do mar. Sua pele morena em
um tom avermelhado harmoniza com seus cabelos negros. Ela
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veste apenas uma saia de penas branca, vermelha e verde, e um
colar branco no pescoco. Sua mao, como Maraba, toca o peito
delicadamente e as pernas também lembram a india de Joao
Baptista da Costa (figura 4), uma delas sustenta o peso do corpo
e a outra inclinada como um corpo em movimento.

Na comparagdo entre as pinturas (3) e (4), evidencia-se um
movimento claro de renovacdo iconografica e de reconfiguragao
simbélica da figura de Marab4. A personagem deixa de
corresponder ao protétipo indianista idealizado no poema de
Gongalves Dias e passa a assumir feicdes progressivamente
mais naturalistas e europeizadas. Esse deslocamento implica
uma transformacdo no estatuto do signo: a mesti¢ca romantica,
marcada pela tensdo identitaria, converte-se em figura feminina
de alcance mais universal, cujo drama se expressa menos como
alegoria nacional e mais como condicdo humana. A luz da teoria da
traducdo intersemiotica de Plaza (2008), observa-se um processo
de ressimbolizacdo. A cada versdo, a imagem ndo apenas traduz
0 poema para o campo visual, mas reinterpreta e redefine seu
nucleo simbdlico. A mesticagem, central no texto literario, perde
visibilidade iconica nas telas, enquanto se intensifica a dimensao
psicolégica e melancoélica da personagem. Conclui-se, portanto,
que entre as duas pinturas ocorre um afastamento do modelo
romantico-indianista e uma ampliacdo do significado da figura
representada. Maraba deixa de funcionar prioritariamente como
emblema da identidade nacional para se afirmar como signo estético
autbnomo, marcado por ambivaléncia e universalidade tragica.
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¢ Consideracoes finais

Podemos considerar a traducdo intersemiotica como uma
area que nos faz pensar os signos em suas diversas manifestacoes.
Neste artigo, a partir de Roman Jakobson (1979), pudemos
compreender a traducdo intersemiotica através da interpretacao
dos signos de ordem verbal para os de ordem ndo-verbal e, com
Plaza (2008), “de um sistema de signos para outro, por exemplo,
da arte verbal para a musica, a danga, o cinema ou a pintura, ou
vice-versa” (p. 12). A semiotica peirceana levou-nos a perceber
através dos indicios o processo de reavaliacdo da figura feminina
entre o poema e as pinturas, seus elementos imagéticos e simbolicos.
A obra de Gongalves Dias, “Maraba”, situada na primeira fase
romantica, isto é, a indianista, promove um contraste entre aquilo
que seria o simbolo patrio de brasilidade e o que ndo seria, ou
seja, o outro valor, o europeu. Maraba é uma india mestica branca,
caucasiana, com tracos europeus e apesar de ndo possuir 0s tracos
que simbolizam a patria brasileira como a cor do cabelo mais
escuro, o tom de pele moreno cor de jambo e olhos castanhos,
0s quais sdo encontrados em Iracema e Moema, ela encontra
existéncia universal, enquanto india mestica. Os pintores Rodolfo
Amoedo (1883) e Jodo Batista da Costa (1922) transfiguram a
figura simbdlica de Marab4, de Gongalves Dias. Ambas as versoes
de Maraba nas pinturas, encontram-se mais distante, do protétipo
romantico da india mestica simbolo-pétria e da tematica nacionalista
de exaltacdo do indigena. Suas representacoes simbolicas negam
o0 patriotismo, renegam a herancga tragica de Moema para serem
protagonistas de uma outra historia. Diante disso, a semiotica como
teoria que busca compreender e traduzir os signos foi fundamental
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para as analises deste trabalho, apontando os significados por tras
da linguagem verbal: metéforas, sinestesias, hipérboles e também
as nao-verbais: cores, sombras, cenarios e imagens.
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Terla da Silva Costa

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

A analise que aqui se pretende fazer tem a intengao de
destacar o carater simbdlico da lenda do Uirapuru, Irapuru,
Ouirapuru, pois este se revela fecundante do imaginario da
cultura amazonica. Propoe-se analisar a lenda privilegiando um
angulo ainda pouco explorado, que € o da perspectiva semidtica
de Charles Sanders Peirce (1972, 1998). Busca-se, no estudo,
identificar as imagens transsignicas através das relagcdes entre
0s signos extra verbais e culturais; compreender a conversao
simbdlica e a presenca do imaginario classico na lenda; descrever
as imagens presentes no espago simbdélico ou representativo e
analisar o simbolismo manifesto: (I) o seu sublime canto como
Raps6dia Amazonica; (II) o passaro como simbolo da felicidade
e da sorte; (III) o simbolismo de suas penas e pele seca; (IV)
o simbolismo de seu poder hipnoético. Dentre as numerosas
narrativas simbdlicas, a lenda do Uirapuru tem rica significacdo
(Loureiro, 2015, p. 271). A narrativa lendaria utilizada como
corpus foi extraida da obra de Apolonildo Britto (2007).

O enfoque da pesquisa é o fenomenologico e a metodologia
empregada é de natureza exploratdria com pesquisa bibliografica
qualitativa. Com base de Loureiro (2015), compreendemos a
cultura amazo6nica como um sistema simbélico estruturado por
matrizes miticas e imaginarias proprias. As nocoes de imagem e
simbolo sdo fundamentadas na teoria semiotica de Peirce (1972,
1998) e nas interpretacoes de Santaella (2008), articuladas ao
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estudo da mitologia grega a partir de Brandao (1991) e Vernant e
Vidal-Naquet (1977). Para a abordagem dos mitos e das lendas,
recorremos as contribuicdes de Eliade (1972) e de Cascudo
(1983), cujas reflexdes permitem compreender a permanéncia e a
ressignificacdo das narrativas miticas na cultura. No que se refere
a nocao de intertextualidade, adotamos como referéncia a teoria
do dialogismo de Bakhtin (2003), bem como as formulacoes de
Koch, Bentes e Cavalcante (2008), além do conceito formulado por
Kristeva (1969). Por fim, a andlise ancora-se ainda no referencial
simbolico proposto por Chevalier e Gheerbrant (2005), assim
como nas contribuicdes de Joly (2015), que subsidiam a leitura das
imagens e dos sistemas simbdlicos em perspectiva interdisciplinar.

A lenda é uma narrativa fantasiosa de carater fantastico,
que combina fatos reais, sendo transmitida pela literatura oral
através dos tempos. Como produto da imaginagdao dos povos, s6
muito recentemente tem sido objeto de estudo cientifico pelos
investigadores, devido ao fato de ser considerada um caso a parte
na literatura popular. E um género tradutor da vida cultural de uma
sociedade, que se faz necessario preservar e transmitir as novas
geracOes como identidade cultural. A Amazonia é uma terra de
lendas, e ser amazonico significa participar desse vasto universo
em uma unidade real e imaginaria. Somos contagiados pelas vozes
do povo, transmitindo de boca em boca as coisas fabulosas que
ouviram, de indigenas e caboclos, que continuam vivas na alma
do homem amazonico e sdo narradas hoje com a mesma certeza de
ontem e vao perpetuar ainda por muito tempo futuro. A abundancia
e variedade dessas estorias sdo infindaveis e constituem uma das
riquezas de nossa sabedoria popular. Para Loureiro (2015, p. 268),
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os encantados na cultura amazonica estdo em todos os lugares:
entre os indigenas e caboclos, entre o céu e a terra, nas selvas, nos
campos, no fundo das aguas.

No contexto desse universo de uma continua relacao de trocas
simbdlicas, faremos uma leitura multissemiotica das imagens na
linguagem e simbolismo da lenda Uirapuru na cultura amazonica.
Além do que, busca-se ressaltar a importancia do processo de
desconstrucao do que se entende por canone literario, uma vez
que essas histérias ganham lugar, voz, e tornam-se objeto de
estudo, pois, através delas, é possivel estudarmos a cultura de um
povo, buscarmos suas raizes, compreender a sua relacdo com os
fendmenos da natureza, tradigOes, habitos, crencas, supersticoes,
ou seja, sua identidade, o que forma o seu imaginério. A luz da
semidtica peirceana, estudaremos as imagens simbdlicas presentes:
no pequeno passaro colorido (vermelho e amarelo, com asas pretas);
o0 seu sublime canto como Rapsodia Amazonica; o passaro como
simbolo da felicidade e da sorte; o simbolismo de suas penas e pele
seca; o simbolismo de seu poder hipnético. E, ainda, mostraremos a
importancia da literatura oral na formacao do imaginario amazonico,
a fim de manter viva essa literatura e contribuir para a conservacao
cultural e identitaria da mitologia e folclore brasileiro.

¢ Literatura de tradicao oral no Brasil

No que respeita a essa literatura oral, Cascudo (2006) afirma
que ela se manifesta mediante um corpus extremamente amplo e
variados: mitos, lendas, contos, causos, advinhas, cancoes, sagas,
rezas, ritos e proveérbios transmitidos exclusivamente por via oral,
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de geracao para geracao. O autor nos apresenta quatro caracteristicas
fundamentais de Literatura oral: a antiguidade, uma vez que é
impossivel identificar a data de seu surgimento; a persisténcia, pois
sdo transmitidas de geracdo para geracao atraves dos séculos, em que
sdo reformuladas, mas ndo esquecidas; o anonimato da autoria, o
que a faz de todos e de ninguém; e a oralidade, voz anoénima do povo
que tem na sonoridade, na entonacao e no ritmo, além de gestos, os
grandes aliados que reforcam o significado da mensagem.”?

Compreender uma cultura é, portanto, estudar um codigo
de simbolos e significados partilhados pelos membros da mesma
cultura, pois cultura significa a compreensao da propria natureza
humana. No ambito da mitologia amazonica, escolheu-se a lenda do
Uirapuru. E uma estéria que faz parte do folclore da Regido Norte
do Brasil, mais especificamente da Amazénia. E uma lenda indigena
sobre um passaro magico. Os sons melddicos produzidos por essa
ave sao dotados de poder hipnotico, como o canto da Iara e do Cauré.
Acreditam os caboclos que o canto do Uirapuru tem o poder de atrair
todos os passaros. Dizem que ele canta cerca de quinze dias por ano.
A matriz lendaria indigena utilizada como corpus foi extraida da
obra de Apolonildo Britto (2007). O instrumental teérico de Charles
Sanders Peirce (2010) aparelha o nosso olhar para o desvelamento
da leitura multissemi6tica em nosso objeto de investigacdo. Aliada
a teoria peirceana e nela alicercada, também a classificacdo das
imagens erigida por Santaella e N6th (2008), funcionardo como
rede de referéncia para deslindar o modo como as imagens verbais,
extraverbais e culturais estao presentes na lenda.

72 A terminologia Literatura oral foi criada oficialmente por Paul Sébillot, em 1881,
com o intuito de unir e definir as manifesta¢oes culturais transmitidas por processos
ndo grafados.
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¢ Lenda e mito no folclore amazonico — heranca
cultural local

A cultura amazonica revela-se extraordinariamente rica,
expressando-se na identidade de seu povo, em seu modo de viver
e de perceber o mundo. Essa riqueza manifesta-se tanto na aparente
simplicidade quanto na grandiosidade de seus rios e florestas,
espacos que guardam mistérios profundamente imbricados ao
modo de ser das comunidades que ali habitam. Valorizar esse
processo torna-se fundamental para que a historia e as tradi¢des
permanecam vivas. Nesse contexto, conforme assinala Jodo de
Jesus Paes Loureiro (2015), a cultura amazo6nica estrutura-se
sobre experiéncias de isolamento e mistério, sustentando costumes
marcados por uma relacdo intensa de preservacgao e valorizacao de
seus saberes. Tais ensinamentos sao transmitidos dos mais velhos
aos mais jovens com o proposito de assegurar a continuidade e a
afirmacao da identidade cultural.

Além disso, dois conceitos fundamentais devem ser
considerados ao se tratar de narrativas que expressam a identidade
de um povo: o mito e a lenda. Embora frequentemente confundidos,
ambos possuem caracteristicas especificas que os distinguem.
Segundo Kriiger (2010), o mito pode ser compreendido como
narrativa que explica a origem das coisas, assumindo diferentes
modalidades: o cosmogonico, que trata da criacao do universo;
o etiol6gico, que narra a origem de elementos da natureza, como
rios ou plantas; e o escatoldgico, que aborda o fim do mundo.
Em contraste, as lendas configuram narrativas que se formam de
modo coletivo e, muitas vezes, inconsciente, sendo transmitidas
de geracdo em geracao, sobretudo por meio da oralidade —
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sua caracteristica central. Marcam-se também pelo anonimato,
pois ndo se conhece autoria definida, o que as torna expressoes
convencionais e compartilhadas pela memoria coletiva. Dessa
forma, evidencia-se a riqueza da cultura amazonica, cujo folclore
é permeado por significados profundos e simbélicos, conforme
destaca Jodo de Jesus Paes Loureiro (2015):

Mesmo sob imposi¢do exdgena, resultante da
miscigenacao racial de integracdo cultural, a
experiéncia da vida dos habitantes foi gerando,
por sincretismo de elementos indigenas e europeus,
uma cultura em que o devaneio do imaginario da
sociedade ganhou especial importancia (p. 91).

Dessa forma, tais géneros assumem papel central na cultura
amazoOnica, pois as narrativas criadas e transmitidas nesse contexto
revelam dimensdes de um inconsciente coletivo empenhado em
preservar costumes e herancas regionais. Evidencia-se, assim, que
as lendas constituem um patrimonio imaterial de valor inestimavel,
além de configurarem um rico material de investigacdo para o
estudo de diferentes sociedades.

¢ Pressupostos tedricos da semidtica peirceana

O filésofo e 16gico norte-americano Charles Sanders
Peirce (1839 - 1914) dedicou-se inicialmente as ciéncias exatas,
contribuindo com pesquisas nas areas da geofisica e da matematica.
Contudo, definia-se, sobretudo, como l6gico, destacando-se por
sua teoria geral dos signos, campo em que suas investigacoes
alcancaram maior projecao intelectual. Nesse sentido, o presente

240



estudo toma como fundamento sua teoria semioética, retomando
0s conceitos centrais de seu pensamento para, posteriormente,
aplica-los ao objeto de pesquisa em analise.

A semidtica peirceana estabelece conceitos abrangentes que
sdo responsaveis por varios estudos signicos. Assim, podemos
perceber que essa teoria é como um guarda-chuva, pois ha muitas
formas de analise semidtica, com diferentes formas de linguagens,
que possibilitam os estudos da linguagem oral, visual, musical, do
cinema, do teatro etc. Conforme Santaella (2008), por causa dessa
variedade de maneiras de estudar, a semiotica apresenta trés ramos
especificos, a gramatica especulativa, a l6gica critica e a metodéutica
ou retorica especulativa. Este trabalho se baseia na primeira acepcao,
a gramatica especulativa, pois, segundo Santaella (2008, p. 4), esse
campo nos disponibiliza elementos que viabilizam “descrever,
analisar e avaliar todo e qualquer processo existente de signos
verbais, ndo-verbais e naturais”. Dessa forma, o signo na semiotica
peirceana é um grande conjunto de defini¢des que podem levar-nos
as analises pretendidas. Para Peirce (apud Santaella, 2008, p. 5),
0 signo é de natureza triadica, ou seja, pode ser investigado em si
mesmo, na sua referéncia aquilo que ele indica e nos tipos de efeitos
que esta apto a produzir nos seus receptores.

A partir de 1867, Charles Sanders Peirce sistematizou novos
fundamentos para a investigacdo semiotica, organizando-os nas
categorias fenomenolégicas de primeiridade, secundidade e
terceiridade. Na primeiridade, o signo relaciona-se ao dominio
das qualidades, dos sentimentos e das possibilidades — aquilo que
é apreendido de modo imediato e sensivel. Na secundidade, o signo
vincula-se a experiéncia da acdo e da reacdo, ao confronto com o
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real, em que o sentido emerge da relagdo efetiva entre elementos.
Ja na terceiridade, o signo alcanca o nivel da mediacao, da lei
e da interpretacdo, constituindo-se como leitura culturalmente
elaborada do mundo por meio dos simbolos. E nesse ambito que se
evidenciam os componentes extratextuais e culturais que orientam
a producao de significados. O signo, nessa perspectiva, estrutura-se
como uma triade: o representamen, que funciona como aquilo que
se apresenta como signo; o objeto, que ¢ aquilo a que o signo se
refere; e o interpretante, que corresponde ao efeito produzido no
intérprete, isto é, a compreensao ou significado gerado na mente
de quem interpreta. Essa estrutura logica do signo ou triade pode
ser visualizada na seguinte representacao grafica:

Figura 1: Estrutura l6gica do signo ou triade

Fonte: Adaptado de Peirce, 2005, p. 63

Em cada elemento que comp0e a triade peirceana desdobra-se
uma tricotomia especifica que o qualifica e o distingue. Neste
trabalho, o enfoque recai sobre o objeto e sua respectiva tricotomia.
No interior da concepcao triadica formulada por Charles Sanders
Peirce, o objeto pode manifestar-se sob trés modos fundamentais:
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icone, indice e simbolo, conforme o tipo de relacao que estabelece
com aquilo que representa. No primeiro, o signo referenciado
tem alguma semelhanca com o objeto representado, por exemplo,
quadros e desenhos. No segundo, o signo se aproxima através de
alguma relacdo com a existéncia, como onde ha alguma fumaca
tem fogo. No ultimo conceito, o signo é definido através de uma
regra, convencional ou ndo, Santaella (2008) aponta que a Praca
dos Trés Poderes, em Brasilia, ¢ uma convencao social que mostra
um exemplo de simbolo. Sendo assim, no que concerne ao conceito
de objeto e sua tricotomia, neste trabalho, o simbolo é o principal
elemento estudado, este que so existe porque algo se apresenta a
mente, em seguida aquilo que foi apresentado se refere e por fim
isso causa um efeito em um possivel intérprete, de acordo com
Santaella (2008). Ou seja, o simbolo é a ramificacdao peirceana
que preserva uma ligacdo com o seu objeto, isso ocorre porque o
simbolo serve como uma concepg¢ao que funciona na mente. Desse
modo, a cultura amazonica manifesta-se e se perpetua por meio do
simbolismo inscrito em suas narrativas. As lendas, nesse contexto,
deixam de ser meros relatos ficcionais e assumem estatuto de
verdade cultural para aqueles que vivem na regido. Transmitidas de
geracdo em geracao, elas oferecem interpretacoes e sentidos para
fendmenos que, a primeira vista, poderiam parecer inexplicaveis,
consolidando-se como formas simbdlicas de compreensao do mundo.
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¢ Imagem e simbolismo na perspectiva peirceana

Os estudos de Charles Sanders Peirce no campo da semi6tica
apresentam amplitude e complexidade que permitem multiplas
abordagens analiticas. Considerando essa densidade teorica
e direcionando o foco para o objetivo central deste trabalho, a
investigacdo concentra-se na semiotica das imagens simbélicas
presentes na lenda do Uirapuru. Nessa perspectiva, privilegia-se
a analise das relacdes categoricas dos signos, sobretudo no ambito
da terceiridade, dimensao em que o simbolo se constitui como
representacao mediada por leis, convencgOes e habitos culturais.
Interessa, portanto, compreender como determinados significados,
reiterados e legitimados pela tradi¢do, sdo reproduzidos pela cultura
de uma sociedade especifica, consolidando o Uirapuru como signo
simbolico no imaginario amazonico.

Para Eliade (1952), as imagens e os simbolos sdo elementos
que abrem os olhares dos homens para um mundo que vai além do
convencional, em que exploram o universo das significagoes. Nesse
sentido, a imagem é um conceito bastante curioso para discutir, visto
que as imagens definem os niveis de representacdo. Na visao de
Joly (2015), Peirce categoriza a imagem como uma subcategoria do
icone. Nesse caso, a imagem mental equivale a impressao que temos
quando lemos ou ouvimos sobre um lugar, dando a entender quase
como se estivéssemos la (Joly, 2015, p. 40). A “imagem ¢ antes de
tudo algo que se assemelha qualquer outra coisa, até mesmo quando
ndo se trata de uma imagem concreta, mas sim de uma imagem
mental, apenas o critério de semelhanca a define” (p. 42). As imagens
vao além do psicolégico e o socioldgico, pois sdo feitos que passam
através de uma cultura estabelecida. Segundo Joly (2015), essas
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representacdes precisam ser compreendidas por outros que nao sao
aqueles que a produzem porque existe entre elas um minimo de
convencdo sociocultural. E é dessa forma que se da o entendimento
das lendas, a partir do momento que sao contadas, a linguagem
verbal vai assim se revelando uma imagem que penetra a mente
dos povos fazendo com que esses construam o cenario narrado. “O
«inconsciente», como é designado, é muito mais poético — e nds
acrescentariamos: muito mais «filoséfico», mais «mitico» — do
que a vida consciente” (Eliade, 1952, p. 14). E no inconsciente do
homem que os acontecimentos miticos do mundo exploram o que
hé de mais profundo e misterioso. Essa ideia entdo simbolica é um
meio no qual o entendimento permite chegar onde a mais simples
observacao ndo chegou, pois, esse pensamento simbdlico designa
ndo somente o basico do mitico, como aponta Eliade (1952):

Porque o inconsciente ndo é apenas povoado por
monstros: os deuses, as deusas, os herois, as fadas
também 1a habitam; e, além do mais, os monstros
do inconsciente sdo também mitolégicos, uma vez
que continuam a desempenhar as mesmas fungoes
que lhes pertenceram em todas as mitologias:
em ultima anélise, ajudar o homem a libertar-se,

completar a sua iniciagdo (p. 14-15).

Em consonancia com Mircea Eliade (1952, p. 8), as imagens
e os simbolos oferecem ao inconsciente humano muiltiplas aberturas
para um universo de significacdes muito mais amplo do que aquele
circunscrito a experiéncia imediata. A compreensdo desses sentidos
realiza-se precisamente por meio das imagens simbdlicas, que
revelam mundos particulares e veiculam ensinamentos inscritos
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na memoria cultural. Para Lucia Santaella (2005, p. 29), por sua
vez, as imagens tornam-se simbolos quando passam a integrar uma
convencgao cultural que regula sua interpretacao; é essa convencao
que possibilita a atribuicdo e a andlise de significados, uma vez que o
sentido se organiza segundo principios compartilhados socialmente.
Desse modo, as formas simbdlicas configuram-se a partir das
relacOes e convengoes sociais que as sustentam, sendo produzidas
e continuamente ressignificadas pelo envolvimento dos individuos
com as narrativas, crencas e praticas culturais de seu grupo.

¢ Alenda do Uirapuru como simbolo da Amazonia

Cascudo (1983, p. 113) denomina o passaro uirapuru de “a
ave fantastica do Amazonas, égide suprema, cheia de mistérios,
reunindo derredor de si todos os passaros seduzidos pelo seu canto
irresistivel”.”® Sera utilizada aqui para andlise, a versdo da lenda
extraida da obra de Apolonildo Britto (2007). Conta-se a histéria
de um jovem guerreiro indigena da floresta amazénica chamado
Quaraca. Ele vivia tocando sua flauta de bambu e todos gostavam
de escutar sua musica. O indigena se apaixonou por Anahi, esposa
do cacique. Ciente da impossibilidade desse amor, Quaraca sofreu
de tristeza e nem quis mais tocar sua flauta. Foi quando resolveu
pedir ajuda ao deus Tupa. Ele tocou bastante a sua flauta e Tupa
ficou comovido com a situagdo do indigena e o transformou em
um pequeno passaro, chamando-o de Uirapuru. Primeiro, para os
tupis, o uirapuru representa um deus em forma de passaro. Sendo

73 Cascudo (1979, p. 887), em seu diciondrio do folclore brasileiro, lista os nomes
“Irapuru, passaro ornado, passaro emprestado, ouirapuru”.
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assim, conta-se que é um deus que se transforma em passaro e
que voa rodeado de outros passaros. Segundo o autor, este ser
seria um guerreiro que teria se apaixonado pela filha do cacique
de sua tribo, entdo pede ao deus Tupa que o transforme em um
passaro para que possa ficar perto de sua amada e a distrair com
seu lindo canto. Por tltimo, reza a lenda que o passaro poderia
servir como amuleto da sorte, seja nos negdcios ou no amor,
ficando dessa maneira ameacado.

Ou seja, um deus que se transforma em passaro e anda
rodeado de outros passaros, a guisa da corte. Quando canta,
todos os outros passaros da mata ao redor silenciam, ou querendo
aprender seu canto ou em respeitosa reveréncia. Como diz a letra de
uma velha can¢do’: “A mata inteira fica muda ao seu cantar, tudo
se cala para ouvir sua cancao”. O canto do Uirapuru é a prépria
Rapsédia Amazonica. Os sons melodicos produzidos por essa ave
sdao dotados de poder hipnético, como o canto da lara e do Cauré.
Acreditam os caboclos que se o canto do Uirapuru tem o poder
de atrair todos os passaros, pode, por conseguinte, atrair também
a sorte nos negocios e no amor, dai a crengas nos seus poderes e
propriedades talismanicas.

A luz da semiética de Charles Sanders Peirce, a narrativa
pode ser compreendida em diferentes niveis categoriais. No
plano da primeiridade, predominam as qualidades sensiveis e
afetivas: o canto melodioso do passaro, a beleza sonora da flauta, o
sentimento de amor e tristeza que envolve o guerreiro. O Uirapuru,
enquanto imagem poética, apresenta-se Como icone, pois seu canto

74 O Uirapuruy, (sucesso cantado pelo grupo Os Cantores de Ebano, no final de 1950)
** Rud4 ou Peruda é o deus Tupi do amor, como Eros ou Cupido.
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representa, por semelhancga qualitativa, a prépria musicalidade
de Quaraca. A experiéncia primeira é estética e contemplativa,
marcada pela emocao e pelo encanto. Na secundidade, emergem as
relacdes de conflito e alteridade: o amor proibido, a dor da rejeicao,
a intervencao de Tupa. A transformacgado do guerreiro em passaro
constitui um acontecimento que responde a uma tensao concreta.
O Uirapuru torna-se entdo indice, pois sua existéncia aponta para
um fato anterior — o sofrimento amoroso e a suplica do indigena.
O canto do passaro passa a ser vestigio da historia vivida, sinal de
uma experiéncia real no interior da comunidade. Ja na terceiridade,
consolida-se o plano da mediacdo simbélica. Entre os tupis, o
Uirapuru representa um deus em forma de passaro; em outras
versoes, é compreendido como amuleto da sorte nos negdcios e
no amor. Nesse estagio, o passaro ultrapassa a dimensao individual
do mito e assume estatuto de simbolo, pois seu significado depende
de convencao cultural compartilhada. Ele passa a mediar crencas,
valores e praticas sociais, integrando-se ao sistema mitico-religioso
amazonico. Assim, o Uirapuru articula-se como icone (pela
qualidade sonora e imagética), indice (como marca de um amor
impossivel e da intervencao divina) e simbolo (como representacao
cultural de protecao, sorte e presenca sagrada). A lenda revela,
portanto, um percurso semiotico completo: da emocao sensivel
a experiéncia concreta, culminando na consolidagdo de um signo
cultural que sintetiza o imaginario amazonico.
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¢ Alenda do Uirapuru como expressao simboélica
da cultura amazoénica

Sabe-se que a Amazonia € uma terra construida e caracterizada
a partir da origem de diversos povos e historias. Muitas dessas
narrativas sdo mescladas com versoes estrangeiras, pelo fato de os
colonizadores terem exercido grande influéncia desde os primérdios.
Trazem ainda narrativas repletas de fantasias, como diz Loureiro
(2015, p. 11), “uma terra alegorica, no sentido de estar coberta por
aderecos e disfarces, mantenedora de fantasias, sentimentos e desejos
outros, enfim, de uma terra-simulacro que se fala”. Nao por acaso, a
vida dos moradores dessa regidao é marcada por lendas e mitos que
explicam acontecimentos extraordinarios que precisam ou nao de
justificativa. A lenda do Uirapuru apresenta algumas versdes que
colocam o passaro como um deus. O seu belo canto é capaz de
silenciar todos as outras aves que estiverem ao seu redor, mostrando
certo respeito. Muitos acreditam também que o Uirapuru funciona
como amuleto para ter sorte no amor e nos negocios. De acordo com
Loureiro (2015, p. 273), o canto do passaro Uirapuru silencia toda
a floresta, imobilizando todos os animais, mostrando assim que a
musica tem um destaque na cultura amazonica.

Sob a perspectiva exclusiva da terceiridade, conforme
formulada por Charles Sanders Peirce, a lenda do Uirapuru deve
ser compreendida no plano da mediacao, da lei e da convengao
cultural — isto é, no dominio dos simbolos. Na terceiridade, o signo
ndo se define apenas por sua qualidade sensivel (primeiridade)
ou por sua relacdo factual com algo existente (secundidade), mas
por sua insercdo em um sistema de significacdes compartilhadas
socialmente. Assim, o Uirapuru ultrapassa sua condicao de ave
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empirica ou personagem mitica e consolida-se como simbolo
cultural amazénico. Em primeiro lugar, o passaro simboliza a
mediacdo entre o humano e o divino. Em diversas versdes da
lenda, ele representa um deus ou um guerreiro transformado por
intervencdo de Tupa. Essa transformagdo ndo é apenas narrativa,
mas institui uma crenca transmitida coletivamente: o Uirapuru
torna-se signo convencional da presenca do sagrado na floresta. Seu
significado ndo depende da experiéncia direta, mas da tradigdo que
o reconhece como portador de transcendéncia. Em segundo lugar, o
Uirapuru assume valor simbolico como emblema da musicalidade
amazoénica. O canto que silencia a floresta deixa de ser apenas
fendmeno acustico e passa a representar a supremacia da harmonia,
da arte e da espiritualidade na cultura regional. O siléncio das outras
aves converte-se em signo da autoridade simbolica da musica —
uma espécie de lei mitica que afirma o poder encantatério do som.
A seguir, daremos continuidade a analise com o proposito de
aprofundar o carater simbdlico da lenda do Uirapuru, examinando
as multiplas imagens que a compoem a luz da semi6tica peirceana.
Conforme afirma Jodo de Jesus Paes Loureiro (2015, p. 26), “rica
de plasticidade e inocente magia, a natureza amazonica revela-se
como pertencente a uma idade mitica, plena de liberdade e energia
teldrica”. Desse modo, compreende-se que a Amazonia oferece
um campo fecundo para investigacoes que ressaltam a densidade
simbolica de suas crencas e a vitalidade de sua cultura, inscritas em
narrativas que articulam mito, imaginacado e identidade coletiva.
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¢ Entre imagens e encantos do canto mitico
do Uirapuru

A cultura amazonica constitui um vasto repertorio de
simbolos, experiéncias sensiveis e expressdes de beleza que
alimentam a memoria coletiva. Nesse universo, as narrativas miticas
preservam imagens carregadas de significacdo, funcionando como
registros simbolicos da identidade regional. A lenda do Uirapuru
insere-se nesse contexto: suas imagens ndo apenas ornamentam
a narrativa, mas atuam como formas de explicar aquilo que
escapa a descricdo puramente racional. Conforme afirma Mircea
Eliade (1952, p. 8), “as imagens e os simbolos constituem, para
o homem moderno, outras tantas ‘aberturas’ sobre um mundo de
significacOes infinitamente mais vasto do que aquele onde vive”.
Assim, a imagem nao se reduz a mera representacao visual, mas
configura-se como via de acesso ao plano do imaginario e do
sagrado. Nessa perspectiva, compreender o conceito de imagem
implica reconhecé-la como processo de representacao e mediacao
simbdlica. Segundo Martine Joly (2015), ao interpretar a teoria de
Charles Sanders Peirce, a imagem pode ser entendida como uma
subcategoria do icone — isto é, um signo que mantém relacdo de
semelhanca com aquilo que representa. Desse modo, as imagens
presentes na lenda do Uirapuru operam como signos que evocam
ideias, sensacoes e crencas compartilhadas culturalmente. Elas
correspondem as concepgoes que se formam quando se vé ou se
ouve a narrativa, produzindo sentidos que ultrapassam o plano
literal e se projetam no campo simbélico da cultura amazonica,
como descreve Joly:
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A imagem mental corresponde a impressdo que
temos quando, por exemplo, lemos ou ouvimos a
descricdo de um lugar, a impressao de o ver quase
como se 1a estivéssemos. Uma representacao
mental é elaborada de um quase alucinatério e
parece pedir emprestadas as suas caracteristicas
a visdo (2015, p. 20).

Percebe-se, portanto, que as imagens ultrapassam as
dimensOes meramente psicoldgica e sociolégica, pois se constituem
como formas signicas cuja interpretacdo depende de um horizonte
cultural compartilhado. Elas ndo existem isoladamente, mas
inserem-se em sistemas de significacdo que orientam a leitura e
a compreensdo das narrativas miticas. E nesse contexto que se
da a interpretacdo das lendas: pela oralidade, as comunidades
transmitem suas historias, preservando e atualizando experiéncias
de mundo ao longo das geragcoes. Ao ouvir essas narrativas, 0s
sujeitos constroem mentalmente imagens que dao forma simbolica
ao que é contado, reatualizando o mito no imaginario coletivo.
Conforme destaca Mircea Eliade (1952), o inconsciente humano
revela-se mais poético, mitico e filoséfico do que o plano consciente.
Nesse ambito, a experiéncia simbolica ndo exige necessariamente
o conhecimento sistematizado do mito para ser vivenciada; ela se
manifesta como disposicdo interior, capaz de atualizar imagens e
significacdes profundas. Assim, as lendas operam tanto na esfera
cultural quanto na dimensdo simbdlica do inconsciente, articulando
memoria, imaginacao e experiéncia coletiva.
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¢ Elementos visuais e interpretacoes simbolicas
na lenda do Uirapuru

As lendas e os mitos amazonicos concentram significados
profundos que enriquecem e sustentam a cultura popular da
regido. Nesse contexto, a lenda do Uirapuru destaca-se pela
densidade simbdlica que a constitui. Sob a perspectiva dos estudos
semioticos, observa-se que essa narrativa é atravessada por uma
rede de signos e simbolos, que se manifestam tanto na figura do
passaro quanto em seu canto singular, descrito como capaz de
hipnotizar e silenciar a floresta. De matriz indigena, a lenda é
permeada por imagens transsignicas e simbdlicas que articulam
natureza, mito e crenga. Nas se¢Oes seguintes, evidenciar-se-a o
simbolismo que se manifesta: no sublime canto entendido como
uma espécie de Rapsddia Amazonica; na imagem do passaro como
emblema de felicidade e sorte; na significacdo atribuida as suas
penas e a sua pele seca; e, ainda, no poder simbdlico de seu canto
hipnético. Segundo Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2005),
0 mito condensa, em uma Unica narrativa, uma multiplicidade
de situacOes analogas; para além de suas imagens dinamicas e
sugestivas, ele permite identificar relacdes constantes e estruturas
simbdlicas recorrentes. Assim, a lenda do Uirapuru revela-se como
narrativa estruturante, formada no interior de uma comunidade,
cujos significados emergem das experiéncias histéricas e culturais
compartilhadas. Chevalier e Gheerbrant apontam ainda que,

[...] essas estruturas, animadas de simbolos, ndo
permanecem estatica. Seu dinamismo pode tomar
duas dire¢des opostas. A via de identificagdo com
os deuses e com os her6is imaginarios conduz
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a uma espécie de alienagdo: as estruturas sao,
nesse caso, qualificadas de esquizomorfas ou de
heterogeneizantes; elas tendem, com efeito, a
tornar o sujeito semelhante ao outro, ao objeto da
imagem, a identifica-lo a esse mundo imaginario e
a separa-lo do mundo real (2005, p. 19).

Desse modo, a analise semidtica revela que a lenda do
Uirapuru é profundamente entrelagada por signos e simbolos.
No interior da narrativa, o canto articula-se a imagem do passaro
e as suas cores, produzindo conceitos densos e significativos.
Destacam-se, nesse contexto, multiplas imagens simbolicas: o
pequeno passaro colorido, a expressividade de suas tonalidades,
a singularidade de seu canto, a for¢a simbolica de suas penas e de
sua pele seca, bem como o carater hipnético que lhe € atribuido.
Todas essas imagens, cuidadosamente tecidas na trama mitica,
constituem uma complexa e harmoniosa teia signica que sustenta
a riqueza interpretativa da lenda.

¢ Imagem do pequeno passaro colorido (vermelho
e amarelo, com asas pretas)

O uirapuru é um passaro pequeno, de plumagem exuberante
e uma mesclagem de vermelho e amarelo nas suas penas, e as asas
apresentam um tom preto, formando assim uma ave muito bonita
e cheia de significacdes. Tem um papel fundamental na cultura
e mitologia amazonica, sua presenca evoca a riqueza da fauna e
flora da regido, representando a beleza, a forca e a harmonia da
natureza. As cores que este animal apresenta engendram simbolos
e caracteristicas que nos revelam a riqueza da natureza amazonica.
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Figura 2: Imagem do Uirapuru amazénico

Fonte: Dianes Gomes (2015)”

A luz da terceiridade, conforme formulada por Charles
Sanders Peirce, as cores que envolvem o Uirapuru devem ser
compreendidas ndo apenas como qualidades sensiveis, mas
como simbolos culturalmente instituidos. Cada uma com
suas particularidades que exprimem um valor para este ser. O
vermelho presente no passaro, por exemplo, ultrapassa a dimensao
cromatica e assume valor simbolico. De acordo com Chevalier e
Gheerbrant (2005), no verbete Vermelho (p. 944-946), o vermelho
possui diversos significados na simbologia, mas em especial é
ligado ao deus Eros, o deus do amor e do erotismo na mitologia
greco-romana, que, para nos, € interpretado como o cupido, que
muito se adequa a estdria de amor unilateral da lenda. Os autores
apontam ainda que o vermelho é a imagem de ardor e de beleza,
de forca impulsiva, de juventude, de sauide e de riqueza. Na lenda
do Uirapuru, essa cor pode ser interpretada, no plano simbdlico,
como mediagdo do desejo amoroso que estrutura a narrativa,
especialmente na dimensao do amor nao correspondido. Assim, o

75 Disponivel em: https://pixabay.com/pt/images/search/uirapuru/
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vermelho funciona como signo que condensa culturalmente a ideia
de paixdo e intensidade afetiva. O amarelo, por sua vez, também
se constitui como simbolo convencional. De acordo com Chevalier
e Gheerbrant (2005), no verbete Amarelo (p. 40-42), é a cor da
terra fértil, representa a abundancia e a fortuna, o que também
esta associado ao Uirapuru. Na narrativa, o amarelo articula-se a
crenca de que o Uirapuru traz sorte e prosperidade, reforcando sua
funcdo simbodlica como mediador entre o humano e a promessa de
felicidade. Seu significado nao decorre apenas da percepcao visual,
mas da rede cultural que associa essa cor a riqueza e a fecundidade.

Em contraposicdo, o preto das asas introduz outra camada
simbdlica. Chevalier e Gheerbrant (2005), no verbete: Preto
(p. 740-744), explicam que simbolicamente é uma cor vista
frequentemente sob seu aspecto frio, negativo, esta relacionado
com a noite, a escuriddo. Uma cor oposta a todas as cores é
associada as trevas primordiais, ao indiferenciamento original.
Na lenda, essa tonalidade pode ser interpretada como simbolo
do mistério e da dimensao tragica do amor, pois é na noite que
o Uirapuru entoa seu canto a amada. Enquanto o vermelho e
o amarelo remetem a vida, a beleza e a abundancia, o preto
simboliza o limite, a auséncia e a dor — elementos que tensionam
a narrativa. Como se observa, as cores concentram um forte valor
simbolico, pois articulam dimensdes profundas do imaginario e
do inconsciente coletivo. No caso do Uirapuru, o cromatismo da
ave nao se limita a um dado descritivo, mas revela um horizonte
cultural no qual se inscrevem crencas relativas a sorte, a riqueza
e a prosperidade, sobretudo quando o passaro ou suas partes
sdo utilizados segundo praticas tradicionais. Nessa perspectiva,
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o Uirapuru consolida-se como amuleto significativo para as
comunidades das regidoes em que habita, integrando sistemas
simbélicos que associam natureza e transcendéncia. Conforme
assinala Jodo de Jesus Paes Loureiro (p. 215), a lenda afirma que
“o Uirapuru sé pode ser morto com um tipo de cera de vela do
altar onde foi realizada a missa do galo”, elemento que reforca a
interpenetragdo entre o imaginario mitico e o universo religioso.

Percebe-se, assim, que cada lenda se estrutura a partir de uma
poética do imaginario, na qual os signos sdao organizados segundo
valores culturais compartilhados. No Uirapuru, as cores evocam
simultaneamente satide, fertilidade e vitalidade, mas também
introduzem um aspecto mais sombrio e enigmatico. Desse modo,
como sugere o proprio imaginario simbolico da narrativa, apenas
um artefato investido de sacralidade — como a cera da missa do
galo — teria poder para ceifar a ave encantada, evidenciando a
tensdo entre o sagrado cristdo e o mito indigena na constitui¢ao
do sentido lendério. Desse modo, na perspectiva da terceiridade,
as cores do Uirapuru configuram um sistema simbolico articulado
por convengdes culturais. Elas ndo apenas qualificam o passaro,
mas instituem sentidos que mediam vida e morte, desejo e perda,
abundancia e mistério. Assim, o cromatismo do Uirapuru integra
a teia simbolica da lenda, organizando, por meio da lei cultural, os
significados que sustentam o imaginario amazonico.
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¢ Aspectos ritmicos e melédicos na composicao
da “Rapsédia Amazonica”

O termo rapsddia remete, na tradicdo grega, ao trecho do poema
épico recitado pelo rapsodo, configurando-se como composicao de
carater livre, tanto na poesia quanto na musica. Nessa perspectiva, a
ideia de uma “Rapsodia Amazonica” associada ao canto do Uirapuru
ndo se limita a uma metafora estética, mas pode ser compreendida, a
luz da terceiridade em Charles Sanders Peirce, como uma construcao
simbdlica instituida culturalmente. A profunda relacdo entre natureza
e musica na Amazonia, marcada pela tradicao sonora dos povos
indigenas, estabelece um horizonte interpretativo no qual os sons
da floresta sdo investidos de significado. O canto do Uirapuru,
nesse contexto, ndo é apenas fenémeno acustico (primeiridade),
nem simples efeito de silenciamento da mata (secundidade), mas
torna-se simbolo da harmonia césmica, mediando a experiéncia
sensivel e o imaginario cultural. Quando a composicdo interpretada
pelo grupo Os Cantores de Ebano, no final de 1950, afirma que
“a mata inteira fica muda ao seu cantar, tudo se cala para ouvir
sua can¢ao”, evidencia-se a consolidacdo simbdlica do passaro
como centro ordenador do espago sonoro. A floresta silenciada
ndo deve ser entendida literalmente, mas como signo cultural que
atribui ao Uirapuru uma posicao hierarquica na paisagem acustica
amazonica. Conforme assinala Jodo de Jesus Paes Loureiro (2015),
0 imaginario amazonico estrutura-se por meio de uma poética em
que natureza e transcendéncia se interpenetram. Assim, o canto
do Uirapuru opera como simbolo ritmico e melddico da propria
Amazonia, condensando valores de encantamento, suspensao do
tempo e comunhdo entre os seres. Loureiro (2015) assinala:
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A musica joga na cultura amazo6nica um significativo
papel. O péssaro Uirapuru, quando canta, silencia
toda a floresta, imobiliza os animais, sob o prodigio
desse canto. Das praias distantes clareadas pela lua
a beira dos rios e lagos soam canticos, que atraem
as pessoas imantadas pelo seu fascinio e, nelas, se
perdem. E a presenca de uma espécie de muisica
semelhante a que os harpistas célticos tocavam em
seu instrumento: le monde du sommeil (acalanto).
Esse modo corresponde ao que na misica grega
arcaica era denominado de litania dolente e ftinebre.
Le monde sommeil é a musica com que os deuses
fazem dormir magicamente os seres (p. 273).

O canto do Uirapuru configura-se como uma verdadeira
composicao poética, rica e singular. Nao apenas por sua reconhecida
beleza e harmonia, mas também pela crenca de que o passaro nao
repete notas na tessitura de seus sons, o que lhe confere um carater
de originalidade quase mitica. Durante o canto, permanece no
mesmo galho, movendo-se discretamente, enquanto numerosas
aves se aproximam em bandos, formando uma multidao alada que
se retine ao seu redor. Quando o Uirapuru entoa sua melodia, os
demais passaros silenciam, como se reconhecessem sua primazia
sonora, e muitos o seguem pela mata. O espetaculo, além disso,
ocorre apenas por um curto periodo do ano — cerca de quinze a vinte
dias —, o que intensifica sua raridade e amplia seu encantamento.
Nesse contexto, o canto revela-se como via simbolica de acesso
ao imaginario amazonico. Conforme descreve Oliveira (1951,
p. 202-203), em Folclore Amazénico — Lendas’®, as notas emitidas
pelo “solista” sdo purissimas: inicia-se com um som agudo,

76 OLIVEIRA, J. C. Folclore Amazénico — Lendas. v. 1. Belém: Editora Sao José, 1951.
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semelhante a vibracdo de um cristal, seguido por variacGes ora mais
altas, ora mais baixas, compondo uma melodia suave, entremeada
de trinados e silvos que criam uma atmosfera magica e envolvente.

Sob a perspectiva da terceiridade, conforme formulada por
Charles Sanders Peirce, esse canto ultrapassa sua materialidade
sonora e consolida-se como simbolo culturalmente instituido. Nao
se trata apenas de um fendmeno acustico da floresta, mas de um
signo que, pela tradicdo e pela crenca coletiva, representa harmonia,
transcendéncia e comunicacao com o sagrado. A chamada “rapsédia
do Uirapuru” torna-se, assim, uma construcao simbolica que
celebra a beleza e a poténcia da natureza amazonica. Na cultura
indigena da regido, a presenca do Uirapuru é considerada sagrada, e
seu canto é interpretado como mensagem divina, portadora de paz,
amor e sabedoria. Utilizado em cerimonias e rituais, ele funciona
como mediacdo entre o humano e o espiritual, invocando protecao
e orientacdo dos espiritos. Na logica da terceiridade, essa fungao
ndo decorre de uma propriedade fisica do som, mas da lei cultural
que o reconhece como veiculo de sentido. O canto magico do
Uirapuru convida, portanto, a escuta da voz da natureza e a busca
de harmonia entre ser humano e meio ambiente. Ao mesmo tempo,
torna-se fonte de inspiracdo para a arte e a literatura, motivando
poetas e escritores a celebrar, por meio de suas obras, a riqueza
simbdlica da Amazdnia. Desse modo, o Uirapuru consolida-se
como emblema sonoro do imaginario amazonico, mediando mito,
musica e identidade cultural.
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¢ Imagem do passaro como simbolo da felicidade
e da sorte - de suas penas, pele seca e cinzas

Algumas versdes da lenda do Uirapuru encontram-se
profundamente enraizadas no imaginario coletivo, consolidando a
ave como simbolo de felicidade e fortuna. A luz da terceiridade em
Charles Sanders Peirce, tais atribuicdes nao derivam de propriedades
naturais do passaro, mas de uma lei cultural que institui, por
convencao e crenga, seu valor como amuleto. O Uirapuru torna-se,
assim, um signo simbdlico cuja eficacia depende da tradi¢do que o
interpreta e legitima. Conforme registra Luis da Camara Cascudo
(1979), nos estados do Amazonas, Para e Maranhdo, comerciantes
enterram o passaro no limiar de seus estabelecimentos para atrair
clientes ou o guardam em gavetas como talisma. Esse gesto
ritualistico revela a dimensdo simbolica da ave: ndo se trata de uma
causalidade empirica, mas de uma mediacdo cultural que associa o
Uirapuru a prosperidade nos negbcios e no amor.

A dificuldade de capturd-lo — pois outras aves o alertariam
do perigo — reforca sua aura mitica. Assim, possuir suas penas,
pele seca ou cinzas torna-se raro e, por isso mesmo, carregado de
valor simbdlico. Esses elementos, quando preparados segundo
praticas da pajelanca, passam a integrar um sistema de crencas que
os reconhece como portadores de poder. Vendidos empalhados,
reduzidos a cinzas ou comercializados em partes, esses artefatos
circulam como simbolos materiais da fortuna, cuja eficacia reside
na crenca coletiva que os sustenta. A associacao do Uirapuru a
divindades como Mercurio — deus romano do comércio e da
prosperidade — e Ruda, divindade amazo6nica ligada ao amor,
aproxima-o ainda de Eros e Cupido. Essa rede intersimbolica
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amplia sua fungdo mediadora: o passaro passa a representar tanto a
fortuna material quanto o éxito amoroso. Na esfera da terceiridade,
ele opera como signo que sintetiza valores econdmicos, afetivos
e espirituais. Cascudo (1979) observa ainda que a forma como o
passaro cai ao ser capturado indicaria a quem pertence seu poder
talismanico: se de costas, favoreceria a mulher; se de brucos,
beneficiaria o homem. Tal interpretacdo evidencia novamente a
dimensao simbdlica, pois o sentido atribuido ao gesto depende de
uma regra cultural que organiza e estabiliza a crenca.

Desse modo, as imagens das penas, da pele seca e das cinzas
ndo sdao meros fragmentos materiais, mas simbolos culturalmente
investidos de significado. Na légica da terceiridade, o Uirapuru
constitui-se como mediador entre o visivel e o invisivel, entre o
natural e o sagrado, tornando-se elemento precioso no imaginario
amazonico para todos aqueles que creem em seus poderes. Algumas
versoes da lenda do Uirapuru estdo enraizadas no inconsciente
do povo, desse modo, muitas pessoas acreditam que o passaro
desempenha um papel de amuleto. Como apresentou Cascudo
(1979), que nos estados citados anteriormente, muitos comerciantes
enterravam no limiar da porta de seus estabelecimentos para atrair
clientes, outros apenas guardam em alguma gaveta. Em relacao
as suas penas e pele seca, é muito dificil capturar um Uirapuru,
pois outras aves os avisam quando ha um perigo por perto. Desse
modo, ter o passaro ou partes dele, como suas penas, s6 quando
morrem ou deixam espalhadas suas penugens por onde passam.
Desse ponto de vista, o Uirapuru talvez por delegacdo de Mercurio”

77 Chamado de Hermes pelos gregos, Merctrio é filho do deus Zeus e da ninfa Maia e
irmdo de Apolo. Por ter génio para a permuta desde o nascimento, Merctrio é também
o deus do Comércio (Branddo, 1991).
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(deus romano, deus do comércio, propiciador da fortuna) e Ruda
(deus amazonico do amor), o qual corresponde a Eros (deus grego)
e Cupido (deus romano) é um grande protetor do comércio, de
todo género de comércio, comércio de amor e comércio de secos e
molhados. Tidos como amuletos naturais sdo vendidos empalhados,
transformados em cinzas ou simplesmente vendem-se as penas e a
pele seca. Dizem os entendidos que a pele depois de “temperada”,
isto é, devidamente preparada nas artes da pajelanca, é considerada
um forte e poderoso amuleto. As vendedoras desses tipos de objetos
e produtos da medicina folk, na feira do Ver-o-Peso acreditam que
os melhores sdo os roubados.

Cascudo (1979) também aponta que a forma como o passaro
cai ao ser capturado, indica o género a quem deve se prevalecer como
talisma: se cair de costas, pertence a mulher, que vai utilizar para
atrair um bom parceiro, por exemplo; e, se cair de brugos, pertence a
um homem, que atraira fortuna. Dizem os que acreditam que a pele
depois de ser preparada por um lider indigena se torna também um
poderoso amuleto, além de poder usar suas cinzas para atrair coisas
positivas. Assim, percebe-se a grandiosidade de simbolismos que
essas imagens do passaro representam, tornando-o um elemento
precioso para todos aqueles que creem nos seus poderes.

¢ Imagem do simbolismo de seu poder hipnético

As imagens que circundam a lenda do Uirapuru sdo densas
em significados e representacdes simbolicas. O passaro, além de
reconhecido por seu canto singular, é concebido como amuleto de
sorte para os negocios e para o amor, sendo-lhe atribuido também

263



um poder hipnotico. Tal poder pode ser compreendido como sintese
dos valores culturais que a ave encarna no imaginario amazonico.
Muitos acreditam que o Uirapuru possui dons magicos, sendo o
principal deles o canto encantatério. Conforme registra Pereira
(1994, p. 55), “os sons melddicos produzidos por essa ave sao
dotados de poder hipnético, como o canto da Iara e do Cauré”.
Seu canto, frequentemente descrito como hipnético, ultrapassa a
dimensao sensivel do som (primeiridade) ou o simples efeito de
atracdo sobre outras aves (secundidade) e se consolida como simbolo
de encantamento e transcendéncia. Quando a tradicdo afirma que o
Uirapuru traz sorte aos negdcios e ao amor, tal atribuicao ndo decorre
de uma propriedade fisica da ave, mas de uma lei cultural que institui
esse significado e o perpetua na memdria coletiva.

A comparacdo com a Iara reforca essa dimensao simbolica:
assim como o canto da entidade mitica seduz e atrai, o canto do
Uirapuru passa a representar, por convengao narrativa, o poder da
seducdo e do dominio espiritual. O mesmo ocorre na referéncia ao
Cauré, cuja evocacao amplia o campo simbdlico do som como forga
de atracdo e encantamento. Desse modo, as imagens construidas
em torno do passaro e de sua narrativa integram o vasto imaginario
amazo6nico. A comparacdo com a Iara evidencia a beleza e o fascinio
de seu canto, aproximando-o de outras figuras miticas associadas ao
poder de seducgdo sonora. Ja a referéncia ao Cauré — ave conhecida
por sobrevoar as copas das arvores e atrair outras aves com seus
gritos — intensifica o aspecto hipnético e dominador do som.
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¢ Relacgoes intertextuais com o imaginario da
cultura classica

Conceituando intertextualidade

A intertextualidade pode ser definida, em termos tedricos
rigorosos, como o principio segundo o qual todo texto se constitui
a partir de relagoes de presenca, transformacao e reconfiguragao
de outros textos no interior de sua propria tessitura discursiva. O
conceito foi formulado por Julia Kristeva, em 1969, a partir do
dialogo com a teoria do dialogismo de Mikhail Bakhtin (2003).
Ao reinterpretar Bakhtin, Kristeva propde que todo texto se
constitui como um espacgo de cruzamento de vozes, afirmando
que “todo texto se constréi como mosaico de citagdes; todo
texto é absorcdo e transformacdo de um outro texto” (Kristeva,
1969, p. 146). Nessa perspectiva, a intertextualidade designa
o processo pelo qual um texto se articula com outros textos,
seja de modo consciente ou inconsciente, explicito ou implicito.
O fundamento dessa concepg¢do encontra respaldo na nogao
bakhtiniana de dialogismo, segundo a qual “todo enunciado é
um elo na cadeia da comunicacao discursiva” (Bakhtin, 2003,
p. 91), estando sempre em relacdo com enunciados anteriores
e posteriores. Nesse enquadramento epistemologico, o texto
deixa de ser compreendido como unidade auténoma e passa a
ser concebido como espaco de convergéncia de multiplas vozes,
discursos e formacodes ideoldgicas. A intertextualidade, portanto,
ndo se restringe a citagdao explicita ou a alusdo reconhecivel,
mas constitui um mecanismo estruturante da producao de
sentido, operando por processos de absorcao, deslocamento,
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atualizacdo e ressignificacdo de matrizes discursivas anteriores.
Conforme sistematizado por Koch, Bentes e Cavalcante (2008,
p. 17-19), é possivel distinguir uma acep¢ao ampla — segundo
a qual todo texto é constitutivamente intertextual — e uma
acepcao restrita, que se refere a identificacdo de tragos textuais
previamente estruturados e reconheciveis no interior de outro
texto. Toma-se aqui nesse estudo, a acep¢ao amplo do termo.
A luz dessa concepcdo, compreende-se que as imagens e 0s
simbolos presentes no objeto em analise estabelecem um dialogo
significativo com a mitologia classica, configurando-se como
reatualizacdes simbdlicas que evidenciam a permanéncia e a
ressignificacdo de matrizes miticas em novos contextos culturais.

¢ Imagem do canto das sereias

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2005, p. 814), as
sereias, na mitologia grega, eram seres com partes de animais e
humanos semelhante as quimeras, como pode ser observado na
Odisseia, do poeta grego Homero. As sereias sao donzelas de voz
encantadora e sedugdo perniciosa, pois destroem e devoram suas
vitimas. As volateis sereias seduzem e matam o peregrino que as
encontra. Para atrai-lo, elas usam o encanto de sua voz e, nesse
sentido, sdo como primas das Musas. Mas enquanto as Musas
emitem um canto festivo e dancam alegremente ao servico de
Apolo, as sereias estdo relacionadas com a Morte, e de forma
especial com a deusa Perséfone (Brandao, 1991).

Para Kury (1990), as sereias além de cantar também tocavam
a lira e a flauta, atraiam os navegantes que passavam por uma
ilha do Mediterraneo onde elas viviam. As criaturas provocavam
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acidentes com as embarcacOes e em seguida consumiam o0s
naufragos. O canto que é atribuido as sereias é um ima fatal de
seducdo, sendo necessario algum artificio para fugir dessa atracao.
Ainda de acordo com Kury (1990), em um dos mais expressivos
episddios da Odisseia, Ulisses, de passagem pela regidao onde
as sereias moravam, deu ordens a todos os seus companheiros
para que obstruissem os ouvidos com cera de abelhas e para o
amarrarem no mastro da embarcacdo, fazendo com que eles ndo
se soltassem apesar das suplicas.

Figura 3: Ulysses and the Sirens

Fonte: Herbert James Draper (1863-1920)7

E inegavel que devido ao seu canto de poder hipnotico, o canto
do uirapuru pode ser associado as sereias, seres mitologicos que
atraiam os humanos, especialmente homens, para o fundo do mar.

78 Disponivel em: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Ulysses_and_the_Sirens_

by_H.J._Draper.jpg.
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¢ Imagem do canto de Orfeu

Outro caso em que o canto é retratado, é o mito de Orfeu,
cuja musica de sua citara podia enfeiticar até os deuses. Sua
aproximacao com a lenda foi retratada também através das obras
do poeta maranhense Humberto de Campos (1982), que comparou
o canto do uirapuru com a musica de Orfeu. No soneto O Irapuru
[UIRAPURU], o eu lirico confere ao passaro da Amazonia o
epiteto de “Orfeu do seringal tranquilo”, pois o seu canto, assim
como o do filho de Apolo e Caliope, faz com que todos parem para
ouvi-lo:” “[...] Dizem que o uirapuru, quando desata / A voz — Orfeu
do seringal tranquilo /- O passaredo, rapido, a segui-lo, / Em derredor
agrupa-se na mata [...].” (1-4).

Orfeu é um hero6i localizado entre os dominios de Apolo e
Dionisio, um génio da musica e da poesia. Ele encantava os humanos,
0s animais, as arvores e as pedras com sua voz. Como Apolo, Orfeu
toca lira ou citara e, como sua mae, uma das nove Musas, sabe cantar
com inspiracdo as facanhas dos deuses e dos herdis. Seu canto é
magico na cangao: encantava os humanos, os animais, as arvores e
as pedras com sua voz. As feras da floresta que viam em coro aos
seus sons, 0s passaros que esvoacam sobre ele e até os peixes que
punham a cabeca nas aguas azuis para ouvi-lo melhor. Até as proprias
arvores se preparavam para ouvi-lo e as pedras duras se moviam ao
som de suas melodias (Branddo, 1991). O canto de Orfeu era tao
melodioso que os homens mais cruéis ficavam afaveis ao ouvir tal
canto. E durante a expedi¢ao dos Argonautas, participou apenas para
livrar os navegantes do canto das sereias, pois seu canto era mais
agradavel e fascinante que o delas (Kury, 1990).

79 CAMPOS, H. Poesias Completas. Sao Paulo: Opus Editora, 1982.
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Figura 4: Orfeu diante de Plutdo e Perséfone

Fonte: Gravura de Frangois Perrier (1594-1649)%

Orfeu seduziu as divindades com seu canto que o divinizava.
Nada podia resistir ao encanto de sua musica. Em consequéncia
da morte de sua amada Euridice, Orfeu teve de descer ao inferno
a fim de resgata-la. Euridice era uma ninfa (uma Driade), ou uma
filha de Apolo. Um dia quando passeava na margem de uma ribeira
da Tracia, foi perseguida por Aristeu, que a pretendia violentar.
Na fuga, pisou uma serpente escondida na erva, que a mordeu,
causando-lhe a morte. Orfeu ficou inconsolavel, desceu aos
Infernos, a fim de procura-la. Passando através de multiddes de
fantasmas, apresentou-se diante do trono de Hades e Perséfone
e acompanhado pela lira, cantou. E cantando e tocando a citara,
comoveu os deuses da morte. Enquanto cantava em ternas palavra,
os proprios fantasmas derramavam lagrimas. Perséfone nao
pode resistir, e o proprio Hades cedeu. Segundo Grimal (2009,
p. 340-341), os poetas rivalizam em imaginacdo para descrever

80 Disponivel em: https://pt.wikisource.org/wiki/Hist%C3%B3ria_da_Mitologia/XXIV
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os efeitos de sua musica divina; a roda de Ixion deixa de girar, a
pedra de Sisifo equilibra-se por si prépria, imobilizando-se. Tantalo
esquece a fome e a sede, as Danaides ja ndo tentam encher de
agua o tonel perfurado. Hades e Perséfone consentem em devolver
Euridice a um esposo que da tal prova de amor.

A condigao que lhe foi imposta foi a de caminhar a frente
dela, sem se voltar para tras, sem olha-la e sem dirigir-lhe a palavra,
sob o preco de um penoso siléncio, antes de ter deixado o reino
das trevas. Esse foi o sacrificio exigido a Orfeu para reconduzir
Euridice a vida. Deveria percorrer um caminho sem palavras,
sem canto e sem o amoroso olhar, no espaco intermediario entre
a eternidade e o tempo.

Orfeu aceita e pde-se a caminhar. Estava quase a
ver a luz do dia, quando uma duvida terrivel lhe
veio ao espirito: Perséfone ndo o teria enganado?
Logo se volta para tras, vendo Euridice desaparecer
e morrer pela segunda vez. Em vao tenta voltar aos
Infernos para a procurar, mas Caronte estd agora
inflexivel e é-lhe recusada a entrada no mundo
subterraneo, E entdo obrigado a voltar para junto
dos humanos, desconsolado (Grimal, 2009, p. 341).

Segundo Grimal (2009), a morte de Orfeu deu origem a um
grande numero de tradi¢oes. Conta-se geralmente que foi morto
pelas mulheres da Tracia. Mas os motivos pelos quais teria ocorrido
na sua ira variam: ora se diz que elas o odiavam pela sua fidelidade
a memoria de Euridice, que interpretavam como um insulto que
lhes era dirigido; ora se diz que Orfeu passou a menosprezar o
sexo feminino e a preferir a companhia de mancebos, inventando a

270



pederastia, o filho de Béreas, Calais, teria sido o seu amigo dilecto.
Depois da morte de Orfeu, a sua lira foi levada para o céu, onde se
transformou numa constelacdo. A alma do poeta passou a habitar
os Campos Elisios, onde envergando uma longa ttinica branca,
continua a alegrar com os seus cantos os Bem-Aventurados. Esse
dom da musica érfica tem um halo magico, assim como o canto
de tom melddico do Uirapuru. Nao sabemos se a india Anahi
descobriu que o passaro uirapuru era um indigena que a amava e
se algum dia o encanto foi desfeito, mas Orfeu s6 pode encontrar
sua amada novamente ap0s a morte.

¢ Imagem do deus Pa e sua flauta

A flauta de Pa, ou sirinx (siringe), era um instrumento
musical de sopro utilizado pela primeira vez pelos antigos gregos.
Também conhecida como siringe, é constituida de uma série de
tubos fixos juntos, de comprimentos diferentes, através dos quais
o ar era soprado pela extremidade superior. Mais comumente
tocada por pastores, o uso mais antigo foi nas ilhas Ciclades, no
terceiro milénio a.C., e representacoes do instrumento aparecem
frequentemente na histéria da arte grega. E embora a invencao do
instrumento seja atribuida a Cibele ou Hermes, a deidade mais
intimamente associada a flauta em questao e amplamente creditada
como seu inventor era o deus pastoral Pa.

Na mitologia grega, P4, o patrono dos pastores e dos rebanhos
é representado como uma divindade semi-humana, semianimal.?

81 O rosto barbudo e enrugado, de queixo saliente, tem uma expressao animalesca de
manhg, a testa é ornamentada por dois cornos. O corpo é peludo, os membros inferiores
sdo de bode, os pés apresentam um casco fendido, a pata é magra e nervosa. E dotado

271



P4, caiu de amores pela ninfa Sirinx, filha do deus-rio Ladao
(Brandao, 1991). Fugindo de suas investidas, Sirinx implorou para
a Zeus que a salvasse, e, no exato momento em que Pa capturou
a ninfa, Zeus a transformou em um canigo. Cheio de raiva, Pa
quebrou o cani¢co em muitos pedacos, mas, depois de refletir, ele
foi acometido por remorso e chorou e beijou o canigo quebrado,
tudo o que restava de sua amada. Ao beijar o canigo, ele descobriu
que sua respiracao criava sons neles. Cheio de dor e melancolia,
o satiro recolheu alguns dos pedacos de junco, uniu-os com cera e
fios e construiu uma flauta, conhecida daquele dia em diante como
flauta de Sirinx ou flauta de P3, instrumento musical que levaria o
nome da ninfa perdida. De acordo com a mitologia, ele nunca mais
se separou do instrumento, que representava o seu amor perdido.

Figura 5: P3 e Sirinx

Fonte: Nicola Poussin (1637)%

de uma prodigiosa agilidade. Os atributos tradicionais de P& sdo uma siringe, um cajado
de pastor, uma coroa de pinheiro na mao (Grimal, 2009, p. 345).

82 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/P%C3%A3#/media/Ficheiro:Nicolas_
Poussin_-_Pan_et_Syrinx.pg.
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As flautas de Pa eram produzidas com quatro a dezoito varas,
sem qualquer abertura nas laterais, como citado acima, essas eram
coladas com junco, linho ou cera. Assim, o instrumento pode
ser segurado com as duas mdos e quando soprados, cada tubo
produzia diferentes notas. Os sons reproduzidos nessa flauta sao
ricos e profundos, com grande beleza melodiosa, assim como o
poder encantatdrio do canto do Uirapuru. As reproducoes desse
instrumento poderiam, em certo momento, atrair outras ninfas
para e apesar de seu rosto grotesco, os sons fariam com que elas
ficassem estarrecidas e esquecessem sua aparéncia. Porém, seu
destino era viver sem alcancar seus objetivos amorosos.

¢ Consideracoes finais

A luz da semidtica peirceana e partindo do pressuposto de
que o icone representa um objeto pela similaridade, o indice se
refere ao objeto, pois é afetado por ele, e o simbolo é tudo o que
faz mencgdo ao objeto em virtude de uma convencgdo, buscou-se
destacar as algumas imagens e simbolos presentes na lenda do
uirapuru e suas representacoes a partir do imaginario amazonico
e de sua intertextualidade com a mitologia grega. A analise
demonstra que as imagens referem-se a uma rede de significados
entrelacados pela cultura indigena e a cultura dos colonizadores
ibéricos (portugueses e espanhdis), resultante do processo de
colonizacgdo. Isso porque as praticas culturais redefinem-se na
dinamica do cotidiano, nas experiéncias de integracao, conflitos
e contradi¢Oes ocorridas entre elas na organizacao social e
em seus contatos com culturas externas (Funari, 1989). Logo,
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pretende-se com este estudo mostrar as contribui¢des que a teoria
semidtica tem a oferecer a literatura e, consequentemente, a
pratica educacional. Essa teoria se mostra produtiva uma vez que
apresenta recursos efetivos e cientes para o exame dos variados
tipos de textos, sejam verbais, ndo verbais, sincréticos.
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Joelma de Lima Barata

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

Este trabalho desenvolve uma analise semio6tica dos
simbolismos que estruturam o encantamento luminoso da
Cobra-barco,?® figura central da lenda amazonica da Boitina ou
Cobra-Grande. A investigacdo ancora-se na teoria de Charles
Sanders Peirce (1972, 1998, 2010), especialmente em suas
categorias fenomenol6gicas — Primeiridade, Secundidade e
Terceiridade — com o propésito de compreender o processo de
producao de sentidos da narrativa mitica. A originalidade do estudo
reside na identificacdo de imagens transsignicas resultantes da
articulacdo entre signos verbais e signos extraverbais ou culturais;
na descricdo dos simbolos inscritos tanto na superficie linguistica
quanto no espaco representativo do mito; e na analise dos nicleos
simbdlicos fundamentais — rio, 4gua, luz, noite, barco, serpente e
metamorfose — compreendendo o barco como imagem da travessia
e do destino. Examina-se ainda a presenca de matrizes da mitologia
grega que ecoam na tessitura simbdlica da lenda. O enfoque da
pesquisa é o fenomenoldgico, e a metodologia caracteriza-se
como exploratéria, qualitativa e bibliografica. Além da semiotica
peirceana (1972, 1998, 2010) e das contribuicdes de Santaella
(2008), dialoga com Loureiro (2015), Brandao (1991), Cascudo
(1983, 1984, 2012), Lexikon (1978) e Joly (1996).

83 Pelo contexto amazénico, denominamos aqui a Boitina de Cobra-barco, e nao
Cobra-navio.
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Os resultados evidenciam a densidade simbolica da lenda
analisada. A Cobra-barco ndo se reduz a um ente fantastico,
mas configura-se como signo complexo, cuja semiose articula
experiéncia sensivel, conflito existencial e laboragao cultural,
revelando o mito como espaco de mediacdo entre o humano, o
natural e o transcendente.

Nessa lenda, a 4gua — matriz da vida — converte-se
paradoxalmente em andncio de morte, tornando-se temida no
imaginario ribeirinho. O caboclo imerso na rotina das margens,
avista ao longe uma luz intensa que lhe fere os olhos e a toma por
embarcacdo; no entanto, ndo é barco algum que se aproxima, mas a
propria Boitina, deslizando silenciosa sob a superficie escura. A luz,
por exemplo, demarca os limites das trevas, que sao quase sempre
um simbolo do ndo-conhecimento, da morte, da desgraca ou entao
do “mistério” (Lexikon, 1978, p. 129). A claridade que seduz é, ao
mesmo tempo, engano e pressagio. Se toda embarcacao conduz o
viajante a um destino, na narrativa da Boitina, o barco assume um
sentido simbdlico particular: transforma-se em imagem do destino
fatal, metafora da travessia que conduz a morte.

A Amazonia € misteriosa e lendaria. Nela a natureza envolve
o homem. A grandiosidade da selva e o dominio das aguas, das
chuvas, das enchentes, predispde o homem a acreditar nos mitos
e nas lendas. Surgem as boitnas, as iaras, os mapinguaris, 0s
curupiras, os caboclos d’agua. A mente do homem se povoa de
panema (medo). Ha uma realidade magica que emerge do fundo
das 4guas e do tempo para a superficie dos rios. Corresponde
ao Olimpo grego, habitada por divindades encantadas que
compOdem a teogonia amazonica. E, assim, ao jeito de Orfeu que
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mergulha na profundidade das coisas, para resgatar a mulher
amada, mergulharemos na linguagem da lenda da Boiina — a
Cobra-Grande, para desencantar sua dimensao simbolica contida
em poténcia submersa na poética do mito. E em redor dessa ideia
que ocupar-nos-emos de um estudo sobre o simbolismo dominante
do encantamento da luz da Cobra-barco na cultura amazonica.
Com base na semiotica de Charles Sanders Peirce (1972, 1998,
2010) estudar-se-a as imagens através das relacdes entre 0s signos
verbais e 0s signos extraverbais ou culturais; os simbolos presentes
na superficie linguistica do texto e no seu espago simboélico ou
representativo; o simbolismo manifesto: no rio, na agua, na luz,
na noite, no barco, na serpente, na transfiguracdao da Boitina em
barco iluminado e no barco como imagem do destino, bem como,
a forte presenca da mitologia grega na lenda.

A Lenda da Boitina, também conhecida como Cobra-Grande
ou Cobra-barco — mae primordial das aguas € uma das criacoes do
fabulario indigena povoador das encantarias do fundo dos rios da
Amazonia. Boitna: mboi, cobra, uma, preta. A lenda da Boitina, a
Cobra-Grande transformando-se em barco iluminado a percorrer os
rios da Amazonia nas densas noites escuras, € uma das mais belas
e significativas lendas amazonicas. A Boitina espanta, aterroriza
e fascina o caboclo, convertida em barco iluminado que aparece,
inesperadamente, pelas noites escuras, na curva de algum rio,
desaparecendo da mesma forma misteriosa momentos apés. Ha
inimeras concretizagOes narrativas do mito da Boilna nos rios da
AmazoOnia, seja como mae de todas as aguas, seja como recriacao das
mouras portuguesas, seja como a encarnacao de um rapaz de nome
Norato. A ruina de barrancos das margens dos rios e a destruicao
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do cais ou trapiches de muitas cidades ribeirinhas sdo atribuidas
aos movimentos bruscos e irados da Boitina que esta alojada sob
as aguas. Também ela pode ser um tronco de miritizeiro boiando
nas aguas. A semelhanca do rio — figura arquetipica que absorve e
oculta em seu leito aquilo que devora — a Cobra Grande constitui
sua projecao simbdlica. Sua configuracdo mitica organiza-se em um
ciclo permanente de transfiguragao, no qual destruicao e renovacao se
articulam. Ela ndo apenas representa o furor das aguas, ela o atualiza
simbolicamente, convertendo o fluxo natural em narrativa mitica
e a correnteza em linguagem de mistério. Sob essa perspectiva, o
que nos interessa neste momento é o relato do mito como habitante
das encantarias dos rios e o seu simbolismo como barco iluminado.

¢ Teoria Geral dos Signos ou Gramatica
especulativa

E uma distingdio classica nas obras de Semiética apresentar
Peirce, juntamente com Saussure, como o fundador da moderna
semiotica ou doutrina dos signos; sendo que Saussure esteve na
origem de uma linha de estudos mais afins da linguistica, e que se
convencionou chamar semiologia, distinguindo-a assim do ramo
de estudos peirceanos, que toma o nome de semiodtica e se insere
numa vasta e rica tradi¢ao légica e filoséfica. Esses dois programas
fundadores da semi6tica como disciplina autbnoma sdao mais ou
menos coexistentes no tempo, estando bem estabelecido que nem
Peirce tinha conhecimento dos trabalhos do linguista suico, nem o
inverso. A semidtica saussureana esta mais orientada para o estudo
dos signos linguisticos, ao passo que em Peirce, como veremos, ha
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uma semiotizagao geral da existéncia e a sua semiotica, entendida
como ldgica, abarca tudo o que ha.

A semiética de Peirce embasada na fenomenologia investiga
os modos como apreendemos os fendmenos que se apresentam
a percepcdo e a nossa mente. De acordo com Santaella (2008),
entende-se por fendmeno (do grego phaneron), tudo aquilo, qualquer
coisa, que aparece a percepgdo e a mente. Para Peirce (1972), todo
fendmeno pode ser classificado em trés categorias, denominadas
primeiridade, secundidade e terceiridade. Essas trés categorias
referem-se as trés fases operativas do processo de percepgao de
todo e qualquer signo: (I) primeiridade: o sentir, percepcao primaria
— o signo é percebido pelos elementos que mais suscitam a emocao,
sensacao e sentimentos como as cores, as formas e as texturas;
(IT) secundidade: o reagir, percepcao secundaria — o signo é
decomposto em relacdes/associacoes e percebido como mensagem;
(ITI) terceiridade: o pensar, a percepcao final — em que a leitura é
simbolica, num contexto amplo de significacao.

O questionamento sobre as formas de significar e representar
sempre esteve presente na vida do ser humano. A linguagem foi
a criacdo mais importante dele, pois, por intermédio dela, tudo
no mundo ganha sentido. A semidtica, portanto, também tem um
papel fundamental nesse processo, porque é a ciéncia que se ocupa
de todos os signos, as relagcdes signicas e as operagoes signicas,
que sdo utilizadas implicita, intuitiva ou automaticamente.
Peirce (1972), em sua teoria, afirma que um signo “é algo que
esta no lugar de uma coisa para alguém, em alguma relagao ou
alguma qualidade” (p. 46). Para ele, o signo mantém trés relacdes
solidarias e ndo duas, como Saussure havia proposto: (I) a face
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perceptivel do signo - representamen ou significante; (II) o que
ele representa - objeto ou referente; e, (III) o que significa -
interpretante ou significado. Na teoria de Peirce, o signo é um
ser social, determinado por suas experiéncias em um mundo
historicamente dado. Todos os elementos sdo inseridos em um
contexto. Para ele, um signo é uma relacgao triadica em que o
representameén e o objeto estdo na base do triangulo e, no topo,
encontra-se o interpretante. Sendo assim, a semiotica de peirceana
visa, em sintese, a producao de significados através do processo
de semiose que se da pela dinamica entre os trés componentes
de um signo: o representamen, o objeto e o interpretante. Para
cada um dos trés conceitos referenciados, por sua vez, ha uma
tricotomia. Para fins dessa analise, nos aprofundaremos no objeto.
O objeto do signo é aquele ao qual o signo se refere.

¢ O signo em relacao ao seu objeto: icone, indice
e simbolo

Assim como sdo trés tipos de propriedades, também sao trés
os tipos de relacdo que o signo pode ter com seu objeto. O signo
em relacao ao objeto é composto das categorias icone, indice e
simbolo. Representamos, no quadro (1), a forma como essas trés
categorias se apresentam quanto ao seu fundamento e a natureza
mesma do objeto significado.
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Quadro 1: Categorias que distinguem icone, indice e simbolo

Categorias do | Signo em relagédo Natureza do ..
g. g relag Fundamento . Significado
Signo ao Objeto Objeto
Primeiridade L. Fcc{ne Qualidade pura, Virtual Particular
(qualissigno) semelhanca. (semelhanca)
Secundidade 2. Indice (sinsigno) Ex1sten.c1a, Erago, Congx a0 F%sma Particular
atualizagdo. (existéncia)
Lei, habito,
. mediacdo, ~
Terceiridade 3 S.lm.bOlD evolugdo, Mentail (fe.l acao Universal
(legissigno) . arbitrdria)
semiose.

Fonte: Adaptado de Noth, 2003, p. 90

O icone é um signo que renuncia a existéncia de um objeto,
pois pode significar o objeto. O signo referenciado tem alguma
semelhanca com o objeto representado. O indice é um signo que se
aproxima através de alguma ligacdo com a existéncia. Tem relacao
direta com o objeto e nos mostra algo que aconteceu ou vai acontecer.
Ao contrario do icone, necessita de algo para existir. O simbolo é um
signo que existe através de uma regra, convencional ou nao. Refere-
se ao que possa concretizar a ideia ligada a palavra, é um produto
cultural criado, a relacdo é convencionada e arbitraria. A significacao
esta inteiramente dependente dessa cadeia de pensamento, em que
interpretantes se vao continuamente traduzindo uns aos outros,
permitindo a formagdo de uma ideia cada vez mais apurada do seu
objeto. Peirce (1972) distingue dois tipos de objetos: imediato e
dindmico. O Objeto Imediato é o objeto tal como o signo representa.
E o que resulta da significacio protagonizada pelo signo, reporta-se
ao objeto dinamico sob um determinado aspecto, o seu fundamento;
e é no decurso do processo de semiose virtualmente ilimitada que
vao sendo produzidos sempre novos objetos imediatos, novas
significacdes, que buscam uma aproximacao cada vez mais precisa
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ao objeto dinamico, que é dinamico precisamente por alimentar e
potenciar essa indefinida cadeia de significacoes.

¢ Concepc¢ao de imagem e simbolo na perspectiva
peirceana

No que diz respeito a imagem, Peirce vai fazé-la entrar
efetivamente em sua classificacdo como uma subcategoria do icone
ou hipoicone. O filésofo avancou na especializacdo da classificacao
dos signos e, centrado no icone, buscou examinar a producao
signica apoiada em formulagdes de semelhanca. Na andlise das
formas da iconicidade dos signos, Peirce aplicou novamente
as trés categorias fundamentais para distinguir trés modos de
primeiridade com base nos icones. Essa dimensdo é desdobravel
em trés modalidades: imagética, diagramatica e metaférica. As
imagens sdo imediatamente ic6nicas, mas, uma vez que significam
sem passar pela secundidade e terceiridade, sdo também signos
degenerados. De igual modo, as metaforas sdo signos genuinos,
mas, por se referirem indiretamente ao objeto, possuem menor
grau de iconicidade. Escreve Peirce (2010):
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As imagens participam de simples qualidades
ou Primeiras Primeiridades. Os Diagramas
representam as relagdes principalmente relagcdes
diadicas ou relagdes assim consideradas — das
partes de uma coisa, utilizando-se de relac¢oes
analogas em suas proprias partes. As metaforas
representam o carater representativo de um signo,
tracando-lhe um paralelismo com algo diverso
(CP: 2.277).84

No primeiro caso, o representamen do icone é signo por
mera qualidade e tem o nome de imagem. No segundo caso, o
representamen € icone devido as relacOes diadicas existentes entre
suas proprias partes, como acontece num diagrama. No terceiro
caso, o representamen € signo porque mantém relacao triadica
na forma de paralelismo entre dois elementos constitutivos,
paralelismo este que se resolve com uma terceira relacdo. Um
icone dessa categoria é a metafora. Na teoria da iconicidade,
Peirce busca interpretar o processo de raciocinio provocado pela
interacdo, consciéncia e fendmeno, considerados os valores e
funcdes que impregnam a experiéncia e, por isso, influenciam a
producao signica, a faculdade de um signo evocar outro signo

84 Conforme tradi¢do firmada no mundo da cultura inglesa, as citagdes da obra de Peirce
sdo codificadas por volume e paragrafo referentes a ja mencionada edi¢do dos Collected
Papers of Charles Sanders Peirce. Cambridge, Harvard University Press, 1931-1958. 8
vols (vol. I, 1931, 1959; vol. 11, 1932, 1960; vol. V, 1934, 1962, e vol. VIII, 1958). Os
seis primeiros volumes (1931-1935) foram organizados por Charles Hartshorne e Paul
Weiss; os dois ultimos (1958), por Arthur W. Burks. No cédigo, a primeira cifra reporta-
se ao volume e a segunda ao paragrafo. Assim, as notas referentes a esta obra de Peirce
devem ser lidas do seguinte modo: volume 5, paragrafo 488.
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que se traduz em outro que evoca outro (até o infinito), partindo
de relacdes de semelhanca fundadas na qualidade da impressao
originaria do processo semiotico.

O simbolo, categoria peirceana aplicada predominantemente
na analise do objeto em estudo, corresponde a classe dos signos
que mantém uma relacdo de convencao com seu objeto. Conectado
a seu objeto por forca da ideia da mente que usa o simbolo, sem
o qual essa conexdo nao existiria. Santaella (2008, p. 20) cita
exemplos como a bandeira para o pais e a pomba para a paz.
Segundo a autora, convencoes sociais agem ai no papel de leis
que fazem com que esses signos devam representar seus objetos.
Para Peirce, um signo é simbdlico quando sua relacdo com o
objeto é abstraida da realidade e ndo é natural. Portanto, o simbolo
s6 pode significar se for interpretado de acordo com uma regra
convencional e arbitraria. Assim, entre o produtor e o intérprete do
signo simbolico, deve haver acordo de opinides sobre o assunto;
se ndo, nenhuma comunicacao é possivel. O fato de que, em certas
circunstancias, uma pomba pode significar paz (e, outro exemplo,
uma bandeira, a patria), pressupde um conhecimento comum,
culturalmente determinado. Referindo-se a essa questdo, Chevalier
e Gheerbrant (2023, p. 21) afirmam que a histéria do simbolo
comprova que qualquer objeto pode adquirir valores simbolicos,
seja ele natural (pedras, metais, animais, arvores, frutos, flores,
fontes, fogo, rios e oceanos, montes e vales, planetas, raios, etc.)
ou abstrato (nimero, ideia, ritmo, forma geométrica, etc). Assim,
através dos simbolos, objetos comuns adquirem um sem fim de
novos significados. Um simples pedaco de pano, por exemplo,
ao ser erguido no topo de um mastro, refere-se a ideia de patria.
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Da mesma forma, dois simples segmentos de reta concorrentes e
perpendiculares fazem alusdo ao sacrificio espontaneo de Cristo,
ou seja, a cruz cujo significado iconico primeiro (instrumento de
tortura) se superpde um referente simbolico dominante (simbolo
do cristianismo); uma impressdo digital é um signo de tipo
indicial-ic6nico, mas participa também do simbolo quando
utilizada, por exemplo, como marca de uma empresa grafica.

Consequentemente, o simbolo s6 pode funcionar se os
membros da comunidade cultural aprenderem a usa-lo como tal.
Isso também significa que os simbolos, ao contrario dos signos
“naturais”, significam pertencer (ou ndo) a um determinado grupo
social. A linguagem serve como um exemplo tipico. Os signos
linguisticos, tanto escritos quanto falados, sdao principalmente
signos simbolicos arbitrarios adotados por acordo social; eles s6
tém significado para o leitor, ouvinte, etc. para dominar o complexo
sistema de regras que governa uma determinada linguagem.
A semiose ocorre de acordo com trés graus interpretativos nos
quais as crencas sdo sucessivamente “fortalecidas”. Esses graus
correspondem ao primeiro, segundo e terceiro. Primeiro vem
a hipodtese, o que “pode ser” (ou “pode ndo ser”); segundo, o
experimento, o que “realmente é”; e terceiro, habito, o que “deve
ser”. Peirce (2010) explica que os simbolos podem ser genuinos e
degenerados. Dessa maneira, os primeiros se classificam porquanto,
mesmo possuindo a natureza de lei, denotam um individual e um
carater. Peirce os classifica em dois tipos: o simbolo singular, cujo
objeto é um existente individual e que significa apenas aqueles
caracteres que esse individual pode conceber, e o simbolo abstrato,
cujo objeto tnico é um carater (CP: 3.293).
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¢ A poética dos encantados na cultura amazonica:
lenda da Boitina ou Cobra-Grande

A semiotica aplicada ao objeto de estudo visa compreender
como ocorrem as dinamicas nas inter-relacdes das imagens
verbais e extraverbais culturais que se estabelecem no tecido da
narrativa mitologica. Daremos destaque aqui, a segunda tricotomia
peirceana, a relacdao do signo com seu objeto, com predominancia
na analise simbdlica. A cobra é um animal mitico que esta presente
nas diversas mitologias e cosmologias das culturas antigas pelo
mundo. No entanto, nosso interesse esta voltado para o simbolismo
do encantamento pelo caboclo da Cobra-barco. Compreende-se que
as categorias icone, indice e simbolo, oportunizam um balizamento
tedrico-metodologico para a leitura das imagens e do simbolismo
manifesto. Pois, na historia da cultura amazonica, a explicagdo dos
eventos cotidianos se faz por meio de uma forma poética de imensa
riqueza, inserido na relacdo do homem com a vida um elemento
de poesia. E ndo é de se estranhar que nas aguas desses rios, do
abrigo profundo de suas encantarias, ela faca emergir em meio a
um repertdrio simbolico e lendario a lenda da Boitina. Presente
no imaginario de muitas pessoas, essa lenda inspirou a criagao
de diversas musicas, poemas e filmes. Dependendo da localidade
(Amazonia, Para, Tocantins, Roraima etc.), existem diversas versoes
dessa lenda, as quais foram passadas de geracdo em geracao.

Segundo Alves, na obra Lendas e Mitos do Brasil (1999), a
Lenda da Cobra-Grande é uma das criacoes do fabulario indigena
povoador das encantarias do fundo dos rios da Amazonia, que
fascina e amedronta geragdes. Boiacu — etimologia do Tupi
mboyu’su (cobra grande), mde d’agua (mito ofidico das aguas).
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A lenda da cobra grande na versao tratada pela autora, apresenta
uma das versdes conhecidas entre a regido do Para e amazonas.

Numa tribo indigena da Amazo6nia, uma indigena,
gravida da Boitina (cobra-grande, sucuri), deu a
luz duas criancas gémeas que na verdade eram
cobras. Um menino, que recebeu o nome de
Honorato ou Nonato, e uma menina chamada
Maria. Para ficar livre dos filhos, a mée jogou as
duas criangas no rio. La no rio eles, como cobras, se
criaram. Honorato era bom, mas sua irmd era muito
perversa. Prejudicava os outros animais e também
as pessoas. Eram tantas as maldades praticadas por
ela que Honorato acabou por mata-la. Honorato,
em algumas noites de luar, perdia seu encanto e
adquiria forma humana, se transformando em um
belo rapaz, deixava as aguas para viver a vida
normal em terra. Para que se quebrasse o encanto de
Honorato era preciso que alguém tivesse coragem
para derramar leite na boca da cobra enorme, e
fazer um ferimento em sua cabeca até sair sangue.
Até que um dia um soldado conseguiu quebrar a
maldicdo libertando Honorato que deixou de ser
cobra d’agua para viver em terra (p. 60-61).

No verbete Boitina, do Diciondrio do folclore brasileiro
(2012), de Cascudo, a lenda é narrada da seguinte forma:

A Boitina é uma cobra gigantesca que vive no
fundo dos rios, lagos e igarapés da Amazonia,
num lugar chamado “boiaguquara” ou “morada
da cobra grande”. Essa cobra tem um corpo tdo
brilhante que é capaz de refletir o luar. Seus
olhos irradiam uma luz poderosa a qual atrai os
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pescadores que se aproximam pensando se tratar
de um barco grande. Mas quando eles chegam
perto dela, viram seu alimento. Ao ficar velha, a
cobra vem para a terra. Como é muito grande e
desajeitada fora d’agua, para conseguir alimento,
ela conta com a ajuda da centopeia de 5 metros. A
Boitna pode se transformar nas mais disparatadas
figuras: barcos, vapores, canoas... para enganar e
engolir as pessoas. Tal é o rebojo e as cachoeiras
que faz, quando atravessa o rio, que o ruido
produzido recorda o efeito da hélice de um vapor.
Os olhos, quando fora d’4agua, assemelham-se a
dois grandes archotes, a desnortear os navegantes.
Sua lenda faz parte do ciclo mitico de “como surgiu
a noite”, segundo a qual a Cobra Grande casa a
filha e manda-lhe a noite presa dentro de um caroco
de tucuma. Mas os portadores, curiosos, abrem o
caroco, libertam a noite e por isso sdo punidos
(p. 120-123).

Ha intimeras concretizacOes narrativas da Boitina, responsavel
por tantas facanhas desde a ruina de barrancos das margens dos
rios e a destruicdo do cais ou trapiches de muitas cidades ribeirinha
sao atribuidas aos movimentos bruscos e irados da Boitina que esta
alojada sob as aguas. Também ela pode ser um tronco de miritizeiro
boiando nas aguas. Assim como o rio — essa serpente liquida —
conserva em suas profundezas aquilo que engole, a Cobra-Grande,
0 “rio de escamas”, também corporifica essa forca destrutiva. Ela
figura como imagem simbélica de evidéncia das aguas, representando
um movimento continuo e inesgotavel de metamorfoses. Sob essa
perspectiva, interessa-nos aqui o mito enquanto entidade que habita
as encantarias fluviais e seu valor simbélico como embarcagao
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luminosa, cuja claridade emanada dos olhos exerce um poder de
fascinacdo e encantamento. Segundo Moraes (1938), ela aparece
como um barco iluminado, prende a aten¢do do caboclo na forma
visual e provoca uma espécie de éxtase a sua contemplacao:
“Por madrugadas fechadas e tormentosas avistam-se duas tochas
fosforescentes vagando ao largo. Sdo os olhos da cobra” (p. 77).

Figura 1: Boitina ou Cobra-Grrande

Fonte: Design grafico de Jasmina Costa®

O Elementos simbolicos no encanto da
Cobra-barco

A Cobra-barco é uma criatura mitica, com seus olhos
hipnoticos e corpo serpenteante inspira tanto admiracdo quanto
medo. Simbolo de mistério e magia no imaginario popular
amazonico, é descrita como uma serpente gigante que habita os
rios e mares e possui um olhar hipnético capaz de cativar e até

85 Disponivel em: https://www.behance.net/gallery/104487693/Ilustracao-capa-single
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paralisar suas vitimas. A lenda narra que a Cobra-barco emerge
das profundezas, com um corpo brilhante e escamas reluzentes, e
seu olhos, como duas esferas de luz intensas, representam perigo
e poder, encantam e atraem os viajantes incautos. Na sua forma e
caracteristicas, evoca uma dualidade intrigante: ela é ao mesmo
tempo bela e perigosa, fascinante e assustadora. Seu olhos sao
um elemento essencial na lenda, brilham como estrelas no céu
noturno, sao considerados uma representacao da beleza e mistério
da natureza. E através desses olhos que a Cobra-barco exerce seu
poder sobre os caboclos. Segundo a lenda todos aqueles que cruzam
o olhar da Cobra-barco ficam presos em um estado de transe,
incapazes de resistir ao seu fascinio. O simbolismo dos olhos da
Cobra-barco remete a ideia do poder do olhar, a capacidade de
influenciar e dominar através da visao. Isso nos remete a mitologia
classica, em que figuras como Medusa, uma goérgona com olhos
hipnéticos, representam o poder do olhar e o dominio sobre os
humanos. A Cobra-barco é uma figura que transcende o mundo
material e se torna um simbolo da magia e do sobrenatural.

Ao analisarmos a estrutura do mito sob a logica triadica
peirceana, verificou-se que o mito opera simultaneamente nos trés
niveis semiéticos: (I) fcone — a Cobra Grande é iconicamente
associada ao rio pela semelhanca formal — corpo alongado,
movimento silencioso, escamas que evocam o brilho da agua;
(11) Indice — ela funciona como indice das forcas naturais (enchentes,
redemoinhos, destruicdo ribeirinha). Sua presenca aponta para algo
real e ficticio: o poder imprevisivel das dguas; (IIT) Simbolo — no
plano cultural, torna-se signo convencionalizado do sagrado fluvial
da ancestralidade e da poténcia cosmogonica. A imagem do barco
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luminoso é simbolo de travessia e iniciagdo, inscrito no imaginario
coletivo. Buscou-se, pois, analisar cada um dos signos que ha na
lenda para compreender o que a lenda representa nesse imaginario
amazonico. Assim, no objeto de nossa investigacdao as palavras
iconizam-se e incorporam-se a imagem. Essas imagens despontam
como senha para o desnudar de suas representacdes simbolicas.
Adentraremos nesse tecido signico da narrativa mitol6gica da Boitina
em busca de deslindarmos a relacdo que o simbolo mantém, com
o objeto. Essas imagens introduzem-nos no universo simbolico
e ocupam a terceira posi¢cdo na cadeia logica peirceana, a da
terceiridade. Sao formas de denotar seu objeto em virtude de uma
convencgdo ou lei, a partir de regras sociais. Os resultados finais
apontam que ha ricas nuances simbdlicas na lenda: no rio, na agua,
na luz, na noite, no barco, na serpente, na transfiguracao da Boitina
em barco iluminado e no barco como imagem do destino.

¢ Representacoes simbolicas do rio e da agua

Rio: Em todas as culturas o simbolismo do rio e do fluir
de suas aguas é, ao mesmo tempo, o da possibilidade universal
(Chevalier; Gheerbrant, 2023, verbete: rio, p. 858). O curso do rio
pode se considerar, a descida da corrente em direcao ao oceano, o
remontar do curso das dguas, ou a travessia de uma margem a outra.
Em relacdo a outras culturas, como, por exemplo, a judaica (O rio
do Alto é o rio do mundo de cima), o rio das gragas e das influéncias
celestes que desce na vertical conforme o eixo do mundo e depois
expandem-se horizontalmente, a partir do centro, no sentido das
quatro dire¢oes cardeais até as extremidades do mundo, sdo os rios
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do Paraiso terrestre. Na India, Ganga ou Ganges, o rio purificador,
que liberta e que flui da cabeleira de Xiva. Ele é simbolo das aguas
superiores. Poucas regidoes do mundo guardam uma relacao com seus
rios e uma dependéncia tdo grande deles como a Amazonia. E nas
aguas dos rios que o caboclo faz emergir, em meio a tantas lendas,
a prodigiosa lenda da Cobra-Grande. A Boitina ou Cobra-Grande
habita as encantarias dos rios, onde o mundo visivel se entrelaca
ao mistério das aguas. Nessa narrativa mitica, a agua associada a
morte surge como elemento temido e indesejado. O caboclo, em
seu cotidiano ribeirinho, costuma avistar ao longe uma intensa
luminosidade que lhe ofusca a visdo; acredita tratar-se de um barco
que se aproxima lentamente, mas, na verdade, é a propria Boitina
que emerge silenciosamente para devora-lo. Na escuriddo do rio
noturno, a entidade assume uma nova configuracdo: transforma-se
em presenca encantatoria, irradiando um brilho singular que, diante
dos olhos fascinados do caboclo, toma a forma de um barco de luz.
Consoante Chevalier e Gueerbrant (2023, verbete: rio, p. 858), o
simbolismo do rio e do fluir de suas aguas é, ao mesmo tempo, o da
possibilidade universal, o da fertilidade, da morte e da renovacao.
Para Loureiro (2015), os rios da Amazonia sdo relogios e calendarios
da vida cotidiana na regio. “E no ritmo das vazantes e das enchentes,
das marés diarias ou fendbmenos semestrais — como no alto e médio
Amazonas — que o0s rios se constituem no rel6gio e no calendario
regional. A vida olha o rio” (p. 222).

Nesse horizonte mitico, os relatos a apresentam como
senhora das encantarias fluviais, entidade liminar que habita
a fronteira entre mundos. Seu simbolismo culmina na imagem
do barco iluminado — epifania liquida que corta a noite dos rios.
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A luz que irrompe de seus olhos ndo é simples claridade, mas
fulgor iniciatico: chama hipnoética que trai, consagra e submete,
conduzindo aqueles que a contemplam ao territorio do mistério
e do sagrado. Segundo Loureiro (2015), “Ndao ha somente uma
cobra grande habitando os quatro mil rios da amazonia. E nem sdo
imortais, enquanto répteis. Mas todos se referem a Boitina como
coisa tnica” (p. 223). Para Silva e Martins (2021), no dicionario
de palavras de origem indigena, os rios carregam formas como o
Andira (morcego); Araguaia (rio das araras ou papagaios); Caiari,
Icana, Uaupés, Xié — Rios da regido do alto rio negro (cabeca do
cachorro), dentre outros (p. 132-134). Para Chevalier e Gueerbrant
(2023, verbete: rio, p. 15), na concepgdo grega, os rios eram objetos
de culto; eram quase divinizados, como filhos do Oceano e pais
das Ninfas. Costumavam-se oferecer-lhes sacrificios, afogando,
em suas aguas touros e cavalos vivos. Nao se podia atravessa-los
sendo apds ter cumprido os ritos da purificacdo e da prece. Como
toda divindade fertilizante, tinham o poder de submergir, irrigar ou
inundar, e de transportar os barcos em suas aguas ou de afunda-los:
suas decisOes eram sempre misteriosas, inspiravam veneragao e
temor. Ainda, em Chevalier e Gueerbrant (2023, verbete: dgua):

Nao deveis atravessar jamais, diz Hesiodo, as dguas
dos rios de eterno curso, antes de ter pronunciado
uma prece, com os olhos fixos em suas correntes
magnificas, e antes de ter mergulhado vossas
maos nas aguas agradaveis e limpidas. Aquele que
atravessar um rio sem purificar as mados do mal que
as macula, atraira sobre si a célera dos deuses, que
lhe enviardo, depois, castigos terriveis (p. 59).
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Os nomes dos rios dos Infernos indicam quais sao os
tormentos reservados aos condenados: Aqueronte (dores),
Flegetonte (queimaduras), Cocito (lamentacdes), Estige (horrores),
Lete (esquecimento).

Agua: Tal como o rio, a serpente de dgua se impde como
figura da voragem e do assombro. Ela é a propria encarnacdo do
impeto das aguas, corpo mitico que pulsa no ritmo das cheias e
das profundezas. Como chama liquida, enfeitica, atrai e submete ao
fascinio hipnético das dguas. A 4gua simboliza a purificacao fisica,
psiquica e espiritual, mas também pode ter como poder destruidor um
carater simbolico negativo: por exemplo, um dildvio (Lexikon, 1978,
p. 13). Chevalier e Gueerbrant (2023, verbete: dgua, p. 59) explicam
também que as significacdes simbdlicas da agua podem reduzir-se
a trés temas dominantes: fonte de vida, meio de purificacdo, centro
de regenerescéncia. Esses trés temas se encontram nas mais antigas
tradi¢cdes e formam as mais variadas combinag6es imaginarias — e
as mais coerentes também. Todavia, a 4gua como, alids, todos os
simbolos, pode ser encarada em dois planos rigorosamente opostos,
embora de nenhum modo irredutiveis, e essa ambivaléncia se situa
em todos os niveis. A dgua é fonte de vida e fonte de morte, criadora
e destruidora. Na lenda, objeto de estudo, a agua se apresenta como
simbolo cosmogonico que simboliza a0 mesmo tempo morte e vida:
a dgua viva, a dgua da vida e da morte. Recobre dois complexos
simbdlicos antitéticos. Para Silva e Martins (2021), no dicionario
palavras de origem indigena, a tematica fendmenos naturais, a
pororoca é definida como,
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[...] uma grande onda de alguns metros de alturas que
ocorre, em certas épocas, em aguas muito volumosos”.
Destréi tudo que encontra em sua passagem, causando
grande estrondo, cita ainda nas referéncias das
musicas do boi caprichoso (2010) o seguinte trecho
“Vem nos sonhos das caboclas dos beirais/ em como
pororoca/ vem como cobra grande (p. 140).

O elemento agua se apresenta como cruzamento do visivel e do
invisivel em suas formas e fenomenos aguca o imaginario do homem
que contempla a paisagem, pois se vé nela inserido. O mundo das
aguas ganha sentido, se humaniza nessa relacao entre homem e mundo.
E nela que a Boitina desliza numa epifania, iluminada na contemplacéo
noturna. Na mitologia grega, Poseidon era o deus dos mares, dos rios, e
das aguas, tendo como simbolo um tridente (simbolo de seu dominio).
Brandao (1991), no verbete Posidon, pontua:

Posidon, o deus-cavalo, reinou primeiro sobre as
aguas do mundo ctdnio, mas apos a vitdria de Zeus
sobre os Titds e a divisdo do governo do mundo
ele passou a ser o senhor do mar, com seu tridente
domina, encrespa as ondas, provoca borrascas,
sacode os rocchedos, mas também faz brotar
nascentes, o que da a impressdo de que, exceto 0s
rios, ele tem o governo das dguas correntes, fontes,
nascentes, ribeiros (p. 530-531).

Ainda, cita que Posidon casou com Anfitrite, que foi mae do
terrivel Tritdo. Estes habitavam nas profundezas dos mares em seu
palacio de ouro: “Percorria as ondas sobre uma carruagem arrastada
por seres monstruosos, meio cavalos, meio serpentes” (p. 530).
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¢ Simbolismo do barco e da noite

Desde as epopeias dos tempos homéricos e miticos, as
embarcac0es como ainda acontece na vida e na visualidade
amazonica, tém um papel essencial na vida dos homens. O barco
é um signo antiquissimo e plurivalente. Ha belas passagens da
Odisseia — poema homérico da Grécia antiga narrando a viagem
de retorno de Ulisses ao reino de ftaca, apés sua participagdo na
Guerra de Troia — em que o barco é a dominante articuladora da
acao, como em todo o itinerario do poema. Ao longo de toda a
narrativa, as embarcacdes vao conduzindo o destino de Ulisses,
com palavra significante navegando no mar desse poema. Virgilio,
também, na epopeia Eneida, na qual se narram as aventuras miticas
que resultaram na fundacao de Roma por parte de Eneias, confere as
embarcagOes um papel fundamental. Nela, homens simples, herois
e deuses tém nos barcos seu ponto de referéncia. Dante também, na
Divina Comédia, nao ficou imune a sedu¢do da imagem do barco.
Podemos verificar no inicio do Canto I, do Purgatério. Camoes,
na sonora épica da expressao maritima Os Lusiadas, inicia a acao
dentro de um barco. Por fim, foi num barco que navegaram para o
reino da alegoria, o europeu e india, no romance Iracema, de José
de Alencar. Na Amazonia, os barcos constituem-se em elementos
de grande forca na visualidade, tém caréter de signo-objeto a
flor das dguas, admirados nos portos e ao longo dos navegaveis
rios. Sdo verdadeiros centros de convivéncia cultural flutuantes,
servindo de espaco denso de trocas simbdlicas durante as viagens
diarias, instrumentos de ligacdo entre as cidades e as comunidades
isoladas, elo com a capital do Estado. E um conectivo, entre o
homem e a vida amazonica (Loureiro, 2015, p. 190) e, na lenda
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em estudo, a embarcacgdo tem rico significado. Pois, os barcos
na Amazonia sao como verdadeiras “telas”, suportes pictoricos
moventes boiando ao longo dos rios, sdao verdadeiros centros de
convivéncia cultural flutuantes.

Simbolismo do barce: Na cultura dos povos antigos era
comum a imagem de travessia seja pelo mar, ou rios em barcos,
ou barcas. Esses povos assimilavam que ap0s a vida terrena era
um barco que os conduzia ao mundo dos mortos (Lurker, 2003,
p. 478). Para os egipcios, o deus sol atravessava o oceano celeste
diariamente num barco; para os germanos, eslavos, o funeral se
dava em um barco; também o barco pode ser simbolo de uma
comunidade politica ou religiosa.

Na Amazonia, as embarcagdes constituem suportes moveis
de expressdo visual, transformando-se em espacos onde cores,
imagens e simbolos se inscrevem e circulam pelos rios. Elas
levam a marca da regido mais do que do pintor, e reforcam a
recepcdo do barco como objeto estético, signo-objeto a flor das
aguas, admirado nos portos e ao longo dos navegaveis rios. Sao
verdadeiros centros de convivéncia cultural flutuantes, servindo
de espaco denso de trocas simbdlicas durante as viagens diarias,
instrumentos de ligacdo entre as cidades e as comunidades
isoladas, elo com a capital do Estado. E um conectivo entre o
homem e a vida amazo6nica (Loureiro, 2015, p. 190) e nessa
lenda a embarcagao tem rico significado, pois possui o poder
de transformar-se em cobra para levar sua vitima para o fundo
do rio. “Mas todos se referem a Boitna e suas transfiguracoes
em barco iluminado [...]” (p. 223). A cobra grande transformada
em barco iluminado é a transmissdo visivel do esplendor
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invisivel do rio. Um momento que se assemelha ao processo
de ajuste do foco, como uma lente fotografica de uma camera,
revelando, iluminando, captando o mistério contemplativo da
paisagem. Loureiro ainda cita “O invisivel apresenta a aderéncia
real, configurada do mito [...] o barco iluminado e assustador,
escondido sob a pele da cobra, adquire visualidade e se faz agao.
O homem passa a ver o ndo visto” (2015, p. 224). Na mitologia
temos a canoa, bote, barco; simboliza frequentemente a travessia
do reino dos vivos para o reino dos mortos ou vice-versa; E
encontrada nas concep¢des miticas de muitos povos. Na mitologia
grega, por exemplo, o barqueiro Caronte coloca as almas em
uma barca sobre o rio que forma a fronteira com o Reino dos
mortos (Lexikon, 1978, p. 33). A viagem ao mundo dos mortos é
inevitavel para qualquer mortal, para uns possa ser uma “alegre e
feliz viagem” para outros “tristeza e saudades” (Brandao, 1991,
p. 118). O autor como o génio do mundo infernal, cuja fungao
é de transportar as almas para além do rio Hades, mediante o
pagamento de um 6bulo. Ninguém em vida entrava em sua barca,
a nao ser se fizesse como Eneias, um ramo de ouro, colhido na
arvore sagrada de Perséfone. Caronte ndo rema apenas dirige.
Iconograficamente, ele é representado como velho, feio, magro,
mas extremamente vigoroso, outras vezes ele é representado
como um demonio alado, a cabeleira ericada de serpentes.
Simbolismo da noite: A noite, ao contrario do dia, simboliza
a escuriddo misteriosa, o irracional, o inconstante, a morte, mas
também o seio materno, fecundo e acolhedor. Meio dia. (Lexikon,
1978, p. 145). E no rio noturno que a Boitina liberta uma nova
forma, que assume uma forca de encantamento, um especial brilho
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diante dos olhos admirados do caboclo, como um barco de luz. E
um brilho que ofusca e atrai o olhar sobre a forma dessa claridade,
levando sua vitima ao fundo do rio.

Segundo Loureiro (2015),

No rio noturno, diante da contemplacdao do
caboclo, a Boitna liberta uma nova forma, que
assume a forca de encantamento, que se dirige aos
sentidos, que ndo tem outra finalidade a ndo ser de
ser contemplada, que assume um especial brilho
diante dos olhos admirados, que passa errante a
superficie das encantarias do rio, como um barco
de luz (p. 225).

Na mitologia grega a noite é uma deusa. Para Brandao (2014,
verbete: Nix, p. 452), ela é a personificacdao da deusa da noite. Filha
de Caos na Teogonia de Hesiodo, gerou sozinha Eter e Hémera
(Dia). Nix personifica as trevas superiores, de cima percorre o céu,
coberta com um manto sombrio, sobre um carro veloz. E simbolo
do inconsciente, é no sono da noite que aquele se libera. Assim
como na lenda da Boiuna, a noite se apresenta: em noites calmas,
quando a abdbada celeste apresenta soturna e concava lousa preta,
sem estrelas que pisquem para a terra, e a natureza parece dormir
exausta, rompe a solidao o ruido de um vapor que vem. Percebe-se
ao longe a mancha escura precedida pelo marulho cachoante no
corta-mar (Loureiro, 2015, p. 225).
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¢ Simbolismo da serpente

A serpente, frequentemente associada a uma condicdo
rasteira ou inferior, adquire outra estatura quando se converte em
cobra-barco: transfigura-se em claridade e fascinio, revelando
uma beleza ambigua. Contudo, permanece igualmente signo de
morte e perdicdo. E talvez o animal mitico que mais intensamente
corporifica a ideia de polaridade, reunindo em si forcas opostas-
criagdo e destruicdo, seducao e ameaga, luz e trevas. Essa tensao
imagética pode ser aproximada da oposicao formulada por Friedrich
Nietzsche (1992) entre o apolineo e o dionisiaco, de um lado, a
forma luminosa e sedutora (dimensao apolinea), de outro, o impulso
obscuro, instintivo e dissolvente (dimensdo dionisiaca). Na lenda em
analise, a imagem final — o barco surge como destino que condensa
essas forcas em um simbolo de passagem para a morte, entendida
ndo apenas como fim bioldgico, mas como rito de transicao.

Sob a perspectiva da mitocritica, tal ambiguidade inscreve-se
no que Durand (2002) identifica como regimes de imaginario, a
serpente oscila entre o regime noturno — ligado a dissolucdo, a
queda e ao abismo — e o regime diurno- associado a elevacao, a
luz e a forma. A propria tradi¢do mitica ocidental oferece paralelo
significativo. Em uma das versdes do nascimento de Dionisio,
relata-se que Perséfone foi seduzida por Zeus, sob a forma de
serpente, enquanto tecia numa gruta sob a protecao de Atena. A
metamorfose serpentina, portanto, atravessa diferentes tradi¢oes
como imagem de seducdo, poténcia e ruptura, reafirmando seu
carater ambivalente e profundamente simbolico.
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Na teogonia de Hesiodo de onde tudo provem
e aonde tudo volta a regenerar-se, os infernos e
0s oceanos, a agua primordial e a terra profunda
formam apenas uma prima matéria, uma substancia
primordial- a da serpente. Enquanto espirito de
aguas, as que correm debaixo ou na superficie
da terra, e as que vem de cima. Indmeros rios na
Grécia e da Asia Menor, enfatiza Krappe trazem
o nome de Ofis ou Draco (Chevalier; Gheerbrant,
2023, verbete: serpente, p. 893).

Da mesma forma, o Acheldo, o maior rio da Grécia antiga,
toma alternadamente a forma da serpente e do touro para enfrentar
Héracles. A serpente assume a divindade das nuvens e das chuvas
fertilizadoras. Também pode ser verificado o papel inspirador
da serpente nos mitos e ritos relativos a histdria e ao culto das
duas grandes divindades da poesia, da musica, da medicina e da
adivinhagdao — Apolo e Dionisio. Apolo, o mais solar, o mais
olimpiano inaugura sua carreira libertando o oraculo de Delfos
que é a forca da serpente Piton. Um poder que liberta a alma, e a
inteligéncia profunda e inspiradora que devem fecundar o espirito
e assim assegurar a ordem que ele se propoe a estabelecer.

A Cobra-barco é um ser que habita as aguas, simbolizando
a conexdao com a natureza, a capacidade de transformacado e
renascimento, algo presente em muitas culturas e religioes.
Representa a magia, o mistério e a forca do desconhecido e a
capacidade da mente humana de criar e perpetuar histdrias e crencas.
Seu simbolismo é essencial para a compreensao da cultura e do
folclore brasileiro. Ela nos ajuda a entender as crencas e as tradi¢oes
que moldaram a identidade nacional, notadamente a amazonica.
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¢ O poder simbdlico da luz

Em diferentes culturas, a luz estabelece uma relacao
constitutiva com a obscuridade, formando um par simbdlico que
expressa valores complementares e alternantes no processo de
existéncia. Associada ao conhecimento, a revelagdo e a consciéncia,
a luz se inscreve no que Durand (2002) denomina regime diurno do
imaginario, vinculado as imagens de elevacdo, claridade e distingao
(p- 58). Em contraste, a obscuridade remete ao regime noturno,
relacionado a profundidade, a fusdo e ao retorno ao indiferenciado
(p. 60). A tensdo entre luz e trevas, portanto, nao € mera Oposi¢cao, mas
estrutura simbolica que organiza a experiéncia humana do mundo.

Além de signo de conhecimento, a luz é também imagem
de poténcia fecundante. Em diversas cosmologias, ela assume um
carater uraniano, principio celeste que desce e penetra, gerando vida,
desempenhando funcdo analoga da 4gua como matriz originaria.
Segundo Eliade (1992), as manifestac6es luminosas frequentemente
configuram hierofanias, isto é, irrompimento do sagrado que rompem
a homogeneidade do espaco profano e instauram um centro de
sentido (p. 25-29). A luz neste contexto, ndo apenas ilumina, mas
funda ontologicamente uma nova realidade. Na tradigdo crista, a
Anunciacdo — quando o Espirito Santo, figurado sob a forma de
pomba, visita Maria — pode ser compreendido como manifestacao
luminosa e epifania de uma poténcia masculina e criadora, cuja
irradiacdo anuncia a concepcao e a encarnagao do Verbo.

A luz constitui elemento central na lenda da Boitna —
made primordial das aguas. Sua manifestagao assume multiplas
configuracdes: pode surgir como entidade maléfica, dotada do
poder de imobilizar os animais; percorrer os rios devorando
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tudo o que encontra; submergir embarcagoes que cruzam seu
trajeto; ou ainda cegar, ensurdecer ou conduzir a loucura aqueles
que ousam interceptar-lhe o caminho. Em outras versoes, sua
presenca se revela sob a forma de um barco iluminado, imagem
que condensa, em chave, simbolica, sua poténcia de fascinio e
destruicao (Loureiro, 2015, p. 236). A claridade ora cintila em
seus olhos, como duas labaredas verdejantes que enfeiticam a
noite, ora se dilata sobre as aguas e desenha, no escuro do rio,
a forma espectral de um barco iluminado. A luz demarca com
frequéncia os limites das trevas, que sdo por sua vez quase sempre
um simbolo do ndo-conhecimento, do embotamento espiritual,
das esferas e estados moralmente subdesenvolvidos ou inferiores,
da morte, da desgraca ou entdo do “mistério” (Lexikon, 1978,
p. 129). Ainda em Loureiro (2015):

A luz brilha sempre em todas as culturas com
transcendéncia, reflexo da divindade, sinal de
saber, manifestacdo da beleza. E com esta tltima
acepc¢ao que ilumina os relatos sobre a Boitina. A
luz, no escuro dos rios e na escuriddo da floresta, é
uma hipnética e brusca revela¢do do oculto velado
nas coisas (p. 227).

Ela resplandece na sua forma organizada e ao mesmo tempo
se torna um mito de fascinio e terror, capaz de atrair as pessoas
para a morte, quando mergulham em seu breve clardo nas aguas, e
penetram no outro lado desse mistério envolto em trevas. O caboclo
é atraido para sua contemplacao fatal.
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¢ Imagem dos olhos da cobra como luzes
que encantam

A Boitina pode metamorfosear-se em embarcacdo para atrair,
confundir e desorientar as suas vitimas. Tem um corpo tao brilhante
que é capaz de refletir o luar. Os olhos irradiam uma luz poderosa
que atrai os pescadores que se aproximam pensando se tratar de um
barco grande e viram alimento da Boitina. A luz é um componente
essencial da lenda da Boitina— maée de todas as aguas. No conjunto
de elementos que compdem seus relatos, ha numerosas variantes
narrativas desse mito que percorre os rios da Amazonia; seja
como génio do mal com poder de paralisar os outros animais; seja
vagando e devorando o que encontra no caminho; seja alagando
as embarcagOes que atravessam o seu itinerario; seja sorvendo a
vida dos velhos; seja na forma fantasmagorica e fuinebre de uma
galera encantada; seja cegando, ensurdecendo ou enlouquecendo
as pessoas que interceptam seu caminho; seja na forma de um
barco iluminado (Loureiro, 2015, p. 236). A luz, manifesta-se,
em certos momentos, como duas tochas fosforescentes, emissao
direta do olhar da entidade- foco hipnético que concentra e dirige a
atencdo — em outros, projeta-se no espago e assume a configuracao
simbolica de uma embarcacao iluminada, convertendo-se em um
signo visual de travessia e destino. Os olhos da Cobra-barco,
que brilham como estrelas no céu noturno, sao considerados um
portal para o outro lado, um elo entre o mundo terreno e o mundo
espiritual. Ou seja, representam a capacidade de enxergar além do
mundo material, acessando o conhecimento interior.

307



¢ O barco como imagem do destino, “sono da
morte; imagem de Caronte, o barqueiro da morte

A lenda da Boitina ao representar sua metamorfose em barco
iluminado, constitui uma elaboracao simbdlica da paisagem amazonica,
na qual o homem se inscreve como parte do drama mitico. A embarcacdo
luminosa, que emerge da propria corporalidade da Cobra-Grande, nao
é figura autdnoma, mas atualizacdao imagética de uma mesma poténcia
ancestral. Trata-se de um processo de conversao semiotica em que o
mito reorganiza seus signos sem romper com sua unidade estrutural. O
barco iluminado e assustador, escondido sob a pele da cobra, adquire
visualidade e se faz acdo, imagem concreta da passagem entre mundos.
A luz que brilha sobre as dguas ultrapassa o fendmeno natural e torna-se
signo do destino, evocando, em chave arquetipica, a figura de Caronte, 0
condutor das almas ao reino de Averno. Desse modo, a transfiguracdo da
Boitina reafirma o rio como espaco simbolico por exceléncia-fronteira
entre a vida e a morte e eixo estruturante do imaginario amazonico.

Figura 2: Caronte carregando almas através do rio Estige

Fonte: Alexandre Litovchenko (1835-1890)%

86 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lytovchenko_Olexandr_
Kharon.jpg
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A Boiuina ou Cobra-Grande pode ser aproximada, em chave
comparativa, as grandes figuras metamorficas do imaginario
ocidental: entre os gregos, lembraria as transformacdes de Zeus;
no universo cristdo, evocaria a serpente associada a Satd e a queda
primordial. Em ambos os casos, trata-se de uma entidade capaz de
seduzir e conduzir a ruptura de ordem estabelecida. No contexto
amazonico, a visao que o caboclo tem da Boitina manifesta-se sob
a forma de um barco iluminado, cuja luz intensa provoca éxtase e
encantamento, a0 mesmo tempo em que anuncia perigo. Se toda
embarcacao simboliza travessia rumo a um destino, na lenda da
Boitina - o barco assume um significado mais sombrio: torna-se a
imagem da morte, metafora da passagem para o “sono derradeiro”
— estado que remete a digestdo paralisadora das serpentes, intervalo
silencioso entre uma presa e outra. A cobra-barco, dotada da
capacidade de metamorfosear-se e mover-se com rapidez e asttcia,
concentra o respeito e o temor que os povos indigenas nutrem
pelos animais investidos de poder natural. Seu surgimento stibito,
camuflada na aparéncia de embarcacao luminosa, perturba o olhar
do homem amazonico que, hipnotizado pelo fulgor de seus olhos, é
tragado e conduzido a dimensdo obscura de “sono da morte.”

¢ Consideracoes finais

A Cobra-Grande na lenda amazonica da Boitina constitui
um signo complexo que carrega multiplos significados, simbolo
do mistério, da magia e do poder da natureza. Sua representacao
simbdlica ultrapassa seus sentidos referenciais, ndo se mostrando
de forma direta em suas significacdes em um primeiro contato.
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O desvelamento de sentidos se faz a medida que se analisam
e interpretam seus elementos visuais. Quando assume a forma
de barco iluminado, produz-se uma operacao semiotica de alta
densidade: o objeto empirico “barco” é ressignificado e levado a
condicdo de simbolo de travessia e liminaridade. No rio noturno,
a Boitna liberta uma nova forma, que assume uma forga de
encantamento, um especial brilho diante dos olhos admirados do
caboclo, como um barco de luz. E um brilho que ofusca e atrai
o olhar sobre a forma dessa claridade. Desse modo, a “lente” da
semiotica permitiu a descoberta de indicios, detalhes e nuances
para a legibilidade das imagens através de relacdes entre os signos
verbais e os signos extraverbais ou culturais que ha na Lenda da
Boiuna, revelando uma complexa cosmovisdo indigena. A narrativa
dessa figura mitolégica atravessa os tempos e continua a fascinar
e amedrontar os caboclos. Ela representa a forca da tradicdo oral,
sendo uma prova da riqueza e da diversidade do imaginario popular
amazonico e, de sua conexdo com a tradigdo classica.
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Caroline Baldoino de Sousa

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

A poesia e a tradicao da Antiguidade abundam em relatos de
paixoes arrebatadoras; contudo, é em Hipdlito de Euripides (480
a 406 a.C.), que o amor, pela primeira vez, assume centralidade
dramdtica no palco. A paixdo que se inflama no coracao de Fedra
transforma-se em chama tragica que, atravessando os séculos,
continua a arder nos teatros do mundo. Os padecimentos amorosos
de Dirceu e Marilia, evocam, em certa medida, as figuras tragicas
de Hipodlito e Fedra. Em Marilia de Dirceu, de Tomas Antonio
Gonzaga, publicado em A poesia dos incondentes (1996), o poeta
percorre referéncias da mitologia grega, cuja presenca decisiva para a
interpretacao da obra. A beleza de Marilia é exaltada em termos quase
divinos, sendo comparada e até superior as trés deusas olimpicas —
Hera, Afrodite e Palas Atena. Ao tracar multiplos retratos da amada,
Dirceu também constréi a propria imagem, em gesto que remete ao
mito de Narciso, enaltecendo sua juventude, autoridade, posses e
talentos pubicos. Este estudo fundamenta-se nas contribuicdes de
Brandao (2007), Lesky (1996), Romilly (1997), Saint-Victor (2003),
Aristoteles (2001, 2011) e Calvino (1993).

Sendo assim, este trabalho se prop0e a analisar sob quais
perspectivas a paixao se reflete em Hipdlito de Euripides (2005) e
no poema lirico Marilia de Dirceu (2008), bem como trazer a tona
a forte presenca mitoldgica no poema. Intensamente estudada pela
critica, devido ao valor de suas pecas e como registros histéricos
sobre o momento nas quais foram escritas, as obras do grande
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dramaturgo Euripides (480 a 406 a.C.), fornece-nos caminhos
do pensamento humano ao abordar em suas obras temas como
os fatores individuais dos seres humanos, até assuntos de cunho
social e coletivo. Entretanto, no mundo contemporaneo, imediato
e conectado que vivemos, desenvolver atividades voltadas aos
estudos classicos é dito por muitos hoje em dia, como tarefa
impossivel de cumpri-la. Isso talvez ocorra devido a auséncia de
mudancas das aulas ministradas em classe, se tornando cada vez
mais algo monotono, sem perspectivas de algo novo, capaz de levar
os discentes a reflexdo e interesse. Como observa Calvino em Por
que ler os cldssicos (1993), “os classicos ndo sdo lidos por dever
ou por respeito, mas s6 por amor” (p. 14). Os classicos nao se leem
por obrigacdo ou reveréncia, mas por amor — ainda que a escola
tenha o papel de apresentar aos alunos um repertério fundamental
de obras, a partir do qual o leitor podera, mais tarde, reconhecer
0s seus proprios classicos.

Nesse sentido, os estudos classicos revelam-se essenciais
para a formacdo educacional, pois permitem compreender as bases
de nossa tradicdo cultural e as formas como elas se atualizam
no presente. Além disso, constituem instrumento valioso para o
despertar do interesse da leitura- pratica que, em muitas escolas
brasileiras, encontra-se fragilizada. Reintegrados de maneira
critica e criativa ao curriculo, os classicos podem contribuir
significativamente para transformar esse cenario.
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¢ Contextualizando as origens do teatro grego

A tragédia grega originou-se na Grécia Antiga, em tradigcOes
poética e religiosa atuantes nessa cultura. Essas tragédias eram
inventadas para as celebragoes em honra a Dionisio, o Baco grego.
O fil6sofo Aristoteles (2001, p. 36) esclarece que “a tragédia teve
sua origem nos cantores de ditirambo, e apés isso surgiu mediante
processos de transformacao de pecas satiricas comecando por assuntos
menores e depois se expandindo e deixando de lado o comico na
questdo da linguagem”. Tais comédias tratavam de assuntos do
cotidiano. A satira era uma linha também da tragédia que utilizava a
ironia e o comico. A tragédia foi importante e fundamental ferramenta
para surgirem outras classificacoes desse género, que sempre
buscaram referéncias e influéncias na tragédia para se desenvolverem.
Conforme Romilly (1997), muitos sdo os nomes que se destacaram
apos o surgimento da tragédia, dentre eles podemos dispor merecida
atencdo a Esquilo, Séfocles e Euripides, grandes precursores do
género tragico. A comecar por Esquilo, que foi poeta e dramaturgo
da Grécia Antiga. Teve merecido destaque devido suas produgoes
tragicas e considerado o criador desse estilo poético. Segundo Lesky
(1996, p. 16), a tragédia esquiliana pressupoe a fé numa ordem
justa e grandiosa do mundo e sem esta ordem resulta inconcebivel.
Pode-se notar entdo que suas obras sdo de carater religioso e o tragico
de suas pecas esta intercalado com essa extrema fé a qual Esquilo
professa. Contribuiu ricamente para entendermos na atualidade o
género tragédia a partir de suas obras, dentre elas tem-se Os persas
(472 a.C.); Sete contra Tebas (467 a.C.); As suplicantes (463 a.C.);
Prometeu acorrentado (462-459 a.C.), entre outras, foram capazes de
suscitar muitas pessoas através do amor pela arte.

316



Outro grande dramaturgo que compoe a triade tragica
foi Sofocles. O mais afamado dos dramaturgos nos concursos
dramaticos de Atenas, que aconteciam durante as festas religiosas
dionisiacas. De acordo com historiadores, em torno de 123 pecas
foram escritas por ele, no entanto, somente sete pecas resistiram ao
tempo e chegaram aos dias atuais, nos permitindo conhecé-las. Sao
elas: Ajax (450 a.C.); Antigona (442 a.C.); As Traquineas (entre
420 a.C. e 410 a.C.); Edipo Rei (430 a.C.); Electra (425 a.C.);
Filoctetese (409 a.C.) e Edipo em Colono (401 a.C.). Lesky (1996,
p. 78) observa que Séfocles tém suas raizes na tradi¢ao. Todavia,
é indicacdo do espirito de uma nova época vé-lo preocupado
com questoes tedricas, relativas a sua criagao literaria. A partir
dele a alma concorrente da poesia cresceu significativamente, e
neste momento a busca pelo reconhecimento de muitos poetas
nas celebracoes dionisiacas eram constantes, pois a arte estava
presente no cotidiano dos gregos. Foi um valoroso dramaturgo da
Grécia Antiga, que viu o grande interesse das pessoas da época
pelas pecas tragicas, e com isso presenciou o mais significativo
desenvolvimento cultural da época. Temos também outro poeta que
completa este ciclo, Euripides. Ainda, Lesky (1996, p. 163) afirma
que a autonomia do pensar e sentir humanos leva a moldacao de
personagens para as quais uma nova concepcao do homem é mais
decisiva que sua pré-formacao pelo mito. Ou seja, as obras de
Euripides sdo as que mais se aproximam da realidade, tratando de
assuntos como a paixao exacerbada e como consequéncia disso
leva as personagens a cometerem loucuras pela pessoa amada. Em
meio as pecas que resistiram ao tempo, estao Medéia (431 a.C.); As
Troianas (415 a.C.); Electra (418 a.C.) e As Bacantes (406 a.C.).
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O teatro de Euripides levou muitas pessoas a plateia para
prestigiarem suas excelentes pecas. Em seus trabalhos abordava
os conflitos internos do ser humano, caracteristica bem presente
em muitos personagens de suas muitas pecas tragicas. Muitas
pessoas gostavam, pois mostrava explicitamente o grito de socorro
de uma sociedade deprimida. Os acontecimentos politicos de sua
época, como a luta de Esparta ndo eram de grande significagao
para Euripides como eram para os seus dois antecessores Esquilo
e Séfocles, mesmo algumas de suas pecas se tratando de aspectos
sociais como a guerra do Peloponeso, Euripides se dedicava aos
fatores individuais do ser humano, assuntos relacionados ao intimo,
as inquietacoes. E ele desenvolvia-os muito bem, sendo eles capazes
de serem sentidos profundamente pelos leitores de suas obras.
Suas pecas, Medeia (431, a.C), As Bacantes, Hipdlito (428 a.C),
As Troianas, Hécuba (424 A.C), As Fenicias, Electra, O Ciclope,
Andrémaca (425 a.C), Héracles (416 a.C.) e Os Herdclidas (430
a.C), sdo caracterizadas por questionamentos que confrontam
a religido e a moral do ser humano, evidenciando uma potente
independéncia mental e escandalizando seus contemporaneos. Nao
se tratava apenas de problemas internos, mas também alguns de
seus trabalhos tratavam de amor, com personagens abdicados desse
sentimento e capazes de cometer loucuras por esse sentimento.

¢ Conceitos de tragédia e tragico

Muito ja se escreveu sobre os conceitos de tragédia e tragico,
mas o grande fil6sofo Aristételes foi o primeiro a defini-la. Para
0 estagirista, tragédia é “A representacdao de uma ac¢ao nobre e
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completa, com uma certa extensdo, em linguagem poetizada,
cujos componentes poéticos se alternam nas partes da peca, com
o concurso de atores e ndo por narrativa, que pela piedade e pelo
terror opera a catarse desse género de emocoes (Aristoteles, 2011,
p. 24). Em sua concepcdo a tragédia precisa ser uma contemplagado
bela e grandiosa que esteja em conjunto o canto, a harmonia e o
ritmo. Trata-se do tipo de obra dramatica com atuacdes fatais que
acarretam assombro e compaixao. Essas tragédias sdo compostas
por personagens que se topam com deuses ou com situagoes da
vida que os leva a fatalidade. E interessante refletir que a tragédia,
como género, nao foi idealizada e estruturada involuntariamente
de todas as suas instancias privadas. O género deu brado a uma
astucia tragica ou ciéncia do ambiente do homem no mundo. O
tragico €, segundo Aristoteles,

[...] expressdo mais comum no nosso tempo,
alude ao que causa a morte, a desgraca, o nefasto
ou espantoso. No sentido literario significa
admiravel, grandioso e é geralmente negativo.
O seu modo coloquial moderno e corriqueiro,
estd em contraste ao conceito desenvolvido
entre filésofos e intelectuais dos dois tltimos
tempos, que o atrelam a tragédia, um género
que abrange um conjunto de textos particulares,
um entrosamento cotidiano e outro filoséfico.
Pode-se dizer que o tragico apresenta certos tipos
de conhecimentos ou de descri¢gdes que servem
de bases para a existéncia humana. O tragico
almeja definir a condi¢do do homem no seu modo
constante e inalteravel (2011, p. 42).
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H& uma relacao irrefletida do homem com o tragico e
a tragédia. Parece-nos que o evento da tragédia provém da
possibilidade de ser um caminho que transporta este homem ao
tragico intimo e individual, embora dividido com o outro ou até
com toda a humanidade. O fil6sofo Aristételes (2011, p. 24) institui
a tragédia em diversos elementos com o intuito a purgacdo de
anseios como a piedade e o terror.

Primeiramente expde a personagem (ethos) com
nocoes esdruxulas e indesejaveis, para que no
transcorrer da exposicao ele venha gradativamente
passando por condicdes desastrosas, nao
alcancando seus objetivos, causando no publico
uma identificacdo e por fim o efeito de catarse, a
situacdo de libertacdo que o ser humano vivencia
quando consegue superar algum trauma como
medo, opressdo ou outra perturbacao, ou seja, uma
purificacdo pessoal. Muitos sdo os elementos que
compoOem o género tragédia, que obedecem a uma
sequéncia para que se realizem, fazem com que as
pecas se desenvolvam com sentido e ordem.

A hybris é um sentimento que leva os herdéis da tragédia
a descumprirem a ordem estabelecida por meio de uma agao ou
comportamento que se estabelece como um desafio aos poderes
instituidos (leis dos deuses, leis da cidade, leis da familia, leis da
natureza). Pathos, sofrimento constante do protagonista da tragédia,
estabelecido pelo destino. Agon vem ser um conflito (a alma da
tragédia) que advém da hybris desencadeada pelo(s) protagonista(s) e
que se apresenta na luta contra os que zelam pela ordem estabelecida.
Ananké é o destino. Preside as Parcas e encontra-se acima dos
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proprios deuses, aos quais ndo é permitido violar suas regras.
Peripécia é um acontecimento imprevisivel que modifica o rumo
dos acontecimentos da agcdo dramatica, ao contrario do que se poderia
esperar do desenrolar da histéria. Anagnorise, reconhecimento é a
comprovacao de acontecimentos acidentais, tragicos, mas, quase
sempre, se é a identificagdo de uma nova personagem. A catdstrofe
é o desfecho tragico, que deve ser implicado desde o inicio, uma
vez que resulta do conflito entre a hybris (desafio da personagem)
e a ananké (destino), conflito que se desenvolve num crescendo de
sofrimento (pathos) até ao climax (ponto culminante). A Katharsis
(Catarse) é a purificacao das emocgodes e paixdes. Aristételes
acreditava que a tragédia precisava ser um espetaculo nobre, digno
e belo em que se encontre o canto, a harmonia e o ritmo. Junto com
a tragédia surge também a comédia, no teatro grego, que buscava a
esséncia humana e a sua relacdo com os sentimentos.

¢ Tomas Antonio Gonzaga e o poema lirico Marilia
de Dirceu

O mais popular dentre os poetas do Arcadismo, Tomas Ant6nio
Gonzaga (1744-1810) nasceu no Porto, em Portugal. Ainda menino
veio para o Brasil com a familia, estabelecendo-se na Bahia, onde
passou a juventude. Cursou Direito em Coimbra e, ao, retornar ao
pais, passou a residir em Vila Rica, ocupando a fung¢do de ouvidor
da cidade, entdo um dos principais centros de exploracdo de ouro
no Brasil. Por ter tomado parte na Inconfidéncia Mineira, foi preso
e degredado para Mocambique. E autor da obra mais representativa
do Arcadismo brasileiro — Marilia de Dirceu —, inspirada no seu
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relacionamento amoroso com Maria Joaquina de Seixas, retratada,
COmo era comum na época, com um pseudonimo; no caso, Marilia.

Considerada uma das mais importantes obras da literatura
brasileira, por sua beleza poética e pela riqueza de temas que
aborda, como a natureza, o amor, a saudade e a critica social,
Marilia de Dirceu (2008) é um conjunto de liras e sonetos escritos
em forma de cartas, com quase 5000 versos, dividido e publicado
em trés partes, nos anos 1792, 1799 e 1812, retrata o intenso amor
e sentimentos que Dirceu dedica a jovem amada pastora Marilia,
cuja beleza é ressaltada e enaltecida. Uma mulher idealizada que
representa o amor puro e ideal. De beleza divinizada, ela chega
a ser louvada como a mais bela do que as trés deusas olimpicas,
padroes de beleza classica: Hera (Juno), Afrodite (Vénus) e Palas
Atenas (Minerva). Dirceu faz varios retratos de sua amada, mas nao
deixa de fazer um retrato de si proprio, podendo ser possivel uma
breve comparagdo com um mito que ja conhecemos, o de Narciso.

O livro esté estruturado em dois momentos ou partes: a
primeira gira em torno da iniciacdo amorosa, o enleio e a paixao,
a felicidade e o sonho familiar, retratados de forma patriarcal. A
segunda retrata os inforttinios decorrentes da prisao, marcada por
profunda reflexdo sobre a justica, o destino e o consolo no amor
que sente por Marilia. A obra é tida como arcade, pois o eu-lirico
é profundamente aproximado com o autor e toma para si um papel
de pastor de ovelhas, assim como Marilia. O texto aparenta ter
uma preocupacao formal e que venham ser citados elementos da
cultura classica. No entanto, possui uma linguagem simples, que
por vezes se aproxima do tom coloquial. Em Marilia de Dirceu,
Tomas Antonio Gonzaga passeia pela antiguidade Greco-romana
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de Homero a Horacio, passando por Virgilio e pelos ciclos da
mitologia grega (mito de Narciso — o narcisismo de Dirceu).

Os mitos possuem um importante lugar devido a abrangéncia
com que trabalham no grande e dificil processo de formacao da
consciéncia. Para Brandao (2007):

Os pais ensinam aos filhos como é a vida,
relatando-lhes as experiéncias pelas quais
passaram. Os mitos fazem a mesma coisa num
sentido muito mais amplo, pois delineiam
padroes para a caminhada existencial através da
dimensdo imagindria. Com o recurso da imagem
e da fantasia, os mitos abrem para a Consciéncia
0 acesso direto ao Inconsciente Coletivo. Até
mesmo os mitos hediondos e cruéis sdao da maior
utilidade, pois nos ensinam através da tragédia os
grandes perigos do processo existencial (p. 09).

Ademais, os mitos, além de suscitarem padroes de
comportamento humano, para vivermos, duram através da histéria
como modelos através dos quais a consciéncia pode voltar as suas
raizes para se restaurar. Exemplarmente, temos o mito de Narciso
que conta a histéria de um moco de total formosura, mas que
apresentava indiferenca diante do amor. Com o seu nascimento,
seus pais consultaram o adivinho Tirésias para saberem sobre o
futuro do rapaz, ja que ele apresentava uma beleza rara, que os
assustava. Ele disse que Narciso teria vida longa somente se ele
ndo visse a sua propria face, e assim se sucedera durante algum
tempo. Muitas mogas ninfas se apaixonaram pelo rapaz belo, que
desprezava todas, e elas pediam vinganga por serem desprezadas
por Narciso. O jovem, ap6s uma cacada num dia muito quente
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se debrucou numa fonte para beber agua, e pelo reflexo viu sua
imagem e se apaixonou por ela. O rapaz permaneceu im6vel na
contemplacdo de sua imagem e dessa forma ele morreu.

Esse mito retrata singularmente a soliddo e o aprisionamento
em seu mundo, sem poder conhecer-se, sem nenhuma interagao
social. Podendo levar o ser humano a refletir sobre o quao
importante é compreender a si mesmo, seus desejos, instintos,
medos, levar a dedicar-se ao outro e ndo somente a si. O mito de
Narciso pode apresentar varias interpretacdes cabendo ao leitor tal
tarefa, porém a principal delas é reconhecer que cada um de nos
carregamos um Narciso dentro de si, em busca do seu caminho e
da sua autorrealizacao. Afrodite era a deusa do amor e da beleza.
Ela possuia um cinturdo de grande poder que seduzia a quem
se aproximava trazendo efeitos irresistiveis. Ela sempre viveu
intensamente, correndo riscos, infringindo as leis, ndo deixando
ninguém tomar o seu trono de gloria infinita.

¢ Chegada do amor ao teatro com Hipdlito,
de Euripides

A tragédia grega Hipolito (428 a.C), escrita por Euripides
(480 a 406 a.C.), narra a historia do jovem Hipdlito, filho do
rei Teseu, e sua tragica paixdo por Artemis, a deusa da caca. A
peca explora temas como amor, desejo, vinganca, e a furia dos
deuses. Hipélito, um homem devoto a deusa Artemis e que
rejeita o amor feminino, € vitima de vinganca de Afrodite, que o
condena a morte apos a intriga de sua madrasta, Fedra, que o ama
apaixonadamente e é rejeitada por ele. Hipolito se depara com a
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necessidade de defender sua honra e a virtude em face da paixao
obsessiva de Fedra. Ele se recusa a ceder aos avancos dela, ciente
das consequéncias que sua recusa pode trazer, e se mantém firme
em seus principios. O conflito entre paixdo e dever é intensificado
pela interferéncia divina de Afrodite, que manipula Fedra para que
ela se apaixone por Hipélito. A deusa vingativa e manipuladora,
alimenta o conflito, exacerbando a paixdo de Fedra e cegando-a
para a realidade. As consequéncias desse conflito sdo devastadoras
levando a morte de Fedra e a ruina de Hipolito. A peca termina com
a morte de Hipdlito, uma vitima do amor ndo correspondido e da
faria dos deuses. A estrutura da pega, como é comum nas tragédias
gregas, é dividida em trés partes: prélogo, episddio e éxodo. O
prologo, em que Afrodite narra sua vinganca contra Hipdlito,
estabelece o conflito central da peca. O episédio, dividido em
cenas, apresenta o desenvolvimento da trama e as interagcdes entre
as personagens. O éxodo, o desfecho da peca, mostra a resolugao
do conflito e as consequéncias tragicas. A estrutura da peca também
destaca a importancia do coro, formado por um grupo de ancidos
que comentam a agao e expressam a moral da histéria. As falas
do coro servem para enfatizar os temas principais da peca, como
a forca do destino e a fragilidade humana.

E com Hipdlito (428 a.C), de Euripides, que pela primeira vez
o amor sobe ao palco antigo. Pelo que se sabe, Esquilo e Séfocles
haviam-no proscrito de seus dramas, temendo a poderosa influéncia
sobre a virtude dos herois. Euripides, porém, ousa mostra-lo em
todo o seu ardor. Do amor ardente que ele suscitou em Fedra
ergueu-se a chama que, ao longo dos séculos, segue consumindo
e iluminando os teatros do mundo. As palavras ardentes de Fedra,
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fatalmente apaixonada pelo filho de Teseu, revelam uma mulher
enfeiticada. Afrodite a domina, possuindo-a num sentido sombrio
e avassalador — significado que, mais tarde, a tradicdo crista
atribuiria ao proprio termo “possessao”.

A semelhanca de um espirito que se apodera dos possessos,
as deusas, ofendidas pelo casto desdém de Hipdlito, instalaram -se
com o proposito de punir aquele que rejeitava o seu culto. O amor
em que estava envolvida Fedra faz com que a personagem pareca
enferma de amor pelo seu enteado, e faz com que esse sentimento
arrebatador seja um espetaculo nobre, mas nem sempre bem-sucedido
quando ndo pode mais ser controlado ou até mesmo dissipado devido
a intensidade em que se encontra. E, sob a forma de um mal supremo,
de um flagelo divino que o amor muitas vezes se manifesta no mundo
antigo. Segundo Saint-Victor (2003), os modernos combinam o
amor de decéncia e reticéncia, disfarcaram seus tracos fisicos com
matizes ideais, no entanto, ao vermos em sua nudez primitiva, tal
qual os antigos o imaginavam, temos:

[...] um jovem deus violento e perverso, cego,
da cor de fogo, munido de asas de ave de rapina,
saido de um ovo chocado pela noite, aleitado por
uma pantera, déspota termindvel dos deuses e dos
homens. Suas flechas eram de madeira de cipreste,
a arvore dos funerais; ele as temperava em chumbo
fundido e arremessava-as ao acaso, quer na terra,
quer no céu. Os que eram alcangados pelos danos
incandescentes tombaram feridos de morte: sua vida
era cortada pela raiz e consumida na fonte (p. 550).
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As tradicdes poéticas e historicas da Antiguidade estdao
marcadas por narrativas em que o amor surge como forca
arrebatadora e, muitas vezes, devastadora. E sob esse influxo
quase fatal que Fedra, na tragédia Hipdlito, de Euripides, é
tomada por uma paixdo que, segundo sua ama, a consome “até
as entranhas da alma”. Alvo do poder de Afrodite, ela se torna
instrumento involuntério da vinganga da deusa contra o filho de
Teseu, enredando-se em um destino tragico que ultrapassa sua
propria vontade. Ao explorar o amor em sua dimensao tragica e
ambivalente, Euripides aprofunda a representacao dos conflitos
interiores e contribui para conferir mais densidade psicolégica ao
teatro grego. Por isso, Hipdlito permanece atual, ao encenar tensoes
universais entre desejo, culpa e destino.

¢ O mal de amor em Hipolito de Euripides e em
Marilia de Dirceu

O Amor inspirava a tragédia grega um terror religioso. Na
obra de Esquilo, o amor é praticamente nenhum. Em Séfocles,
ele geralmente fica em segundo plano. E com Hémdo, filho mais
jovem de Creonte e noivo de Antigona, que o Amor se insinua pela
primeira vez, no palco antigo. Mas Séfocles selou-lhe o coracao.
Os dois amantes ndo chegam mesmo a se encontrarem em cena.
Cumpre, sem ddvida, atribuir esse morno pudor, em parte, a lei
de separacdo vigente em Atenas entre os dois sexos e, em parte a
exclusdo do amor das festas religiosas do teatro grego. E um deus
celeste ao mesmo tempo que funesto, é visto como um flagelo
sagrado, um agitador infrene de criaturas. Esse medo do amor
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que o fez banir por tanto tempo do teatro grego, So6focles parece
te-lo experimentado ele proprio. Segundo Saint-Victor (2003,
p. 486), conta Cicero que Socrates perguntou ao poeta, ja em idade
avancada, se ainda amava; “Os deuses me livrem!”, respondeu o
ancido. “Felizmente escapei a um senhor furioso e selvagem”:
A Domino agresti ac furioso profugi.

Em Euripides, o amor é essencial e chega as ultimas
consequéncias, ou seja, a vinganca e a morte. Fedra, a nobre esposa
de seu pai Teseu, viu-o e apaixonou-se violentamente por ele com
um amor que Afrodite lhe acendeu no peito. Fedra geme, picada
pelas setas de Eros, consome-se em siléncio. Ultrajada pela recusa
virtuosa de Hipdlito, Afrodite, deusa dos deleitos amorosos, fez
de Fedra o meio para executar sua vinganga contra aquele que
rejeitou sua adoracdo. E Artemis, irma de Apolo, que o jovem
adora como a maior das divindades. Quando Fedra entra em cena
no primeiro episodio, ja esta ha trés dias sem comer, dessa maneira,
a abstinéncia da rainha resulta em sintoma de doenca devido a sua
decisdo de se deixar morrer, como Unico remédio para a paixao
avassaladora que ndo consegue deixar de sentir por Hipdlito. Nos
versos 198-202, Fedra se expressa verbalmente, e é neste momento
que os delirios tomam conta do seu estado emocional e fisico.

Levantai o meu corpo, endireitai a minha cabega
Estd desfeita a unido dos meus amados membros.
Pegai as minhas belas mdos, servas.

O adorno estd pesado sobre a minha cabecga,
Tirai-o espalha o cabelo pelos ombros.
(Hipdlito, 2005).
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Esses desvios de pensamentos revelam a personagem se
deslocando para fora da realidade, espaco em que sua paixao é
frustrada, caminhando para o universo da fantasia onde o desejo
pode ser garantido. Segundo Silva (2007), todos os delirios da
personagem compreendem um grande estrato de objetos com
conotagdes sexuais, sendo esses uma expressao simbolica do
desejo de ter o homem para a realizagao do sexo. Sob o dominio
de Afrodite, Fedra é arrastada para um jogo maior que ela,
tornando-se cumplice involuntaria do ressentimento da deusa
contra Hipolito. Nada ambiciosa, nada espera; ao contrario, repele
a paixdo que a devora e reconhece na morte a tnica possibilidade
de libertar-se do mal que a consome. E contra a sua vontade e
ludibriando-a que a ama revela a Hipdlito o amor funesto de
Fedra. Dissera a Fedra que sairia em busca de um filtro capaz de
aquietar seus sentidos inflamados e a infeliz acreditara nela. A
ama traiu, pois, o segredo de Fedra. Hipdlito repudia a alcoviteira
com arroubos de célera. Fedra percebe-se perdida. Contudo, é
inocente: foi vitima desse amor nefasto, que procurou sufocar a
todo custo. Diante da revelacdo, Fedra se sente ameacada pelo
filho de Teseu, pois se propoe a divulgar a todos o que sabe a seu
respeito, conforme os versos 689-692,

Ele, pois, com a mente excitada pela célera.
dird o teu erro contra mim ao seu pai,
[dird ao velho Piteu as minhas desgragas,]
Encherd toda a terra com as palavras mais vergonhosas.
(Hipdlito, 2005).
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A violéncia do personagem vai além das palavras que impedem
o relacionamento humano entre homem e mulher. Para Fedra, agir
é a melhor solucdo. Hipolito prefere agir no siléncio, ndo denuncia
Fedra, porém, ele é uma constante ameaca a ela e a todas as outras
mulheres devido as palavras proferidas diante da nutriz, o desejo de
que ndo existissem mulheres, notados nos versos 616-619:

O Zeus, por que estabeleceste um flagelo terrivel
Aos homens como as mulheres a luz do sol?
Se desejavas propagar a raca humana,

Ndo devias procurar isso nas mulheres.
(Hipolito, 2005).

Segundo Silva (2007), o fato de o jovem ter o desejo de
morte em relacdo as mulheres deve ter contribuido com a decisao
final de Fedra (o suicidio). Isso pode ter feito ela acreditar que
era um ser monstruoso. Acredita que Hipdlito vai acusa-la, que
ela sera desonrada perante o esposo e que sua vergonha recaira
sobre seus dois filhos. Inspirada pelo desespero e a fim de salvar
a reputacdo, mata-se caluniando Hipolito: tabuinha presas as suas
maos dardo tento a Teseu de que o rapaz violou o leito do casal.
O erro tragico de Hipdlito esta em sua postura, na auséncia de
sensibilidade e de compreensao do jovem em relacdo a paixao
da rainha por ele. Antes ele desprezou Afrodite, e fez 0 mesmo
com Fedra se mantendo desinteressado daquilo que para ele era
impuro, o que se pode constatar no v. 102 “de longe a saudo,
porque sou puro”. Fedra, ao ser desprezada pelo ser que ela ama
ou ao perder o controle da situagdo amorosa, busca a morte ou
procura trazer dor ao pretendido parceiro. Nesse sentido, a rainha
¢ uma mulher desamparada que buscara exilio na violéncia do seu
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discurso (a carta) para suportar a paixdo. O crime de Fedra é sem
duvida terrivel, porém, no momento em que 0 comete, expia-o
votando-se a morte. Ele se explica assim pela cOlera engendrada
por essas paixdes funestas. Quer o homem amado resista ou se
sacie, a amante destemperada transforma-se em furia. Medeia,
traida por Jasao, degolara os préprios filhos e queimara viva sua
rival (Sant-Victor, 2003). Hipolito padecera cruéis sofrimentos e
vai morrer; mas, antes de expirar, tera tempo de absolver o pai e
justificar-se. Artemis vem consolar a agonia de seu casto amante.
Promete-lhe honras sagradas e gléria imperecivel.

Embora ndo faca referéncia direta a tragédia de Hipdlito,
a obra de Gonzaga, objeto também de estudo neste trabalho,
apresenta elementos intertextuais que ecoam a histéria do
jovem principe. A paixdo do poeta por Marilia, o sentimento de
abandono, o medo da morte e a tematica da vinganga, presentes
nas cartas do poeta, refletem a tematica central da tragédia grega,
a paixdo e seus desdobramentos.

Marilia de Dirceu, depois de Os Lusiadas, é uma das obras
poéticas mais lidas em lingua portuguesa. O lirismo esta patente
em todos os versos. Sao cartas-lira surgidas de um amor maduro
para uma jovem. Sdo poéticas, cheias de ternuras do coracdo. Fruto
da resisténcia de Doroteia, que crucificava o peito de Dirceu e
agucava-lhe o talento, é sem divida uma das obras primas da lirica
em nossa lingua. O certo é que suas liras de amor e de encarcerado
lhe fazem um bom poeta de nossa literatura e o primeiro a cantar
no Brasil, com ternura e circunstdncia, o amor.
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Marilia bela, a jovem vila-riquenha, 6rfa do Capitdao Mairink,
morava com os tios na “Casa Grande” e 14 foi conhecida e amada
pelo poeta quarentdo. De inicio talvez tenha renunciado ao Ouvidor,
mas pelas liras e pela historia esta comprovado que ela aceitou
e permaneceu fiel mesmo depois de o seu noivo ser deportado.
Dirceu é o nome arcadico do poeta e magistrado Gonzaga. Sob
esse pseudonimo, ele foi o pastor e o cantor de sua Marilia, nas
paisagens mineiras que muitas vezes foram europeizadas. O amor
de Dirceu por Marilia incendeia sua alma como uma doenca
inflamada. Assim como Fedra, Dirceu é um enfeiticado. Na I Parte,
inicia-se cantando a Marilia bela, acentua-se esse adjetivo por ser o
mais empregado ao lado do pseudonimo de Doroteia. Sucedem-se
comparacOes de Marilia com os deuses e é constante a intervengao
de Cupido entre os dois amantes. Dirceu relembra sempre para a
sua amada os amores dos deuses. Tudo a ela promete e quando
deseja pinta-la, pinta-a com as cores do céu.

Figura 1: Marilia de Dirceu - Pintura de Alberto da Veiga Guignard (1957)

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes-Rio de Janeiro, Brasil
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Na segunda lira da I Parte, Gonzaga compara-a ao retrato
de Cupido:

Tu, Marilia, agora vendo
De Amor o lindo retrato,
Contigo estard dizendo
Que este é o retrato teu.

Sim, Marilia, a cépia é a tua,

Que Cupido é deus suposto:

Se hd Cupido, é s6 teu rosto,

Que ele foi quem me venceu (p. 36).

E marcante a presenca de personagens mitologicos e reais
da cultura greco-romana. Varios sao os exemplos. Vejamos a
lira I1, I Parte:

Pintam, Marilia, os Poetas
A um menino vendado
Com aljava de setas,
Arco empunhado na mdo;
Ligeiras asas nos ombros,
O tenro corpo despido,

E de Amor ou de Cupido
Sdo os nomes, que lhes ddo.

Na VIII lira, o eu lirico dirige-se a Marilia, convidando-a
a compartilhar o amor, sob o argumento de que amar é condigao
universal. Nas composi¢Oes seguintes, delineia-se o ideal burgués
de Gonzaga: o desejo de uma vida serena na velhice ao lado da
jovem esposa, que lhe ofereca companhia e cuidados. Continua
com louvagdes a jovem, colocando-a acima de Cupido, pois até
este a reverencia. Na XXVII, Gonzaga nos aponta o seu tipo
de heroi, que é o predominante na época, ser justo antes de ser
forte. Nas ultimas, o poeta relembra as antigas musas, todas agora
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desaparecidas, diante da beleza de Marilia e compara esta a deusa
Vénus. Na II Parte, Gonzaga € preso, na prisao protesta contra
as injusticas e vive de cantar a sua Marilia. O seu canto é uma
continua recordagdo e um pedir constante aos deuses para que
levem mensagens para a amada ou o facam sonhar com ela. Na lira
XXXVII, descreve-lhe as linhas fisicas, nas nona e oitava estrofes:
O seu semblante é redondo,
Sobrancelhas arqueadas,
negros e finos cabelos
carnes de neve formadas.
A boca risonha e breve,

Suas faces cor de rosa,
Numa palavra mais formosa (p. 186)

Na prisdo, sofre a auséncia de Marilia e suporta a injustica

dos que o condenaram ao carcere. Assim, finaliza a lira XXXII:
Vé, Marilia, o quanto pode
Contra os meus males o teu rosto!

A tnica alegria experimentada na prisdo — ou ao menos a
mais significativa — parece ter ocorrido quando recebeu uma carta
de Doroteia, episddio que o comoveu profundamente, como ele
proprio confessa entre lagrimas:

De novo a carta ao coragdo aperta,
De novo a molha o pranto,
Que de ternura verto (p. 172)

Na III Parte, temos oito liras e “A uma despedida”. Segundo
alguns criticos, esta parte é a mais irregular da obra, considerada
inclusive como falsa. Dentre as liras destaca-se a nona, na qual
Dirceu despede-se de Marilia, cujo refrao é:
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Ah! Ndo posso, ndo. Ndo posso
Dizer-te, meu bem, adeus! (p. 219)

Verifica-se que o autor ndo segue a risca os postulados
racionalistas do arcadismo, notadamente no que tange a contencao
sentimental. Pelo contrario, nota-se em seus versos intensa
subjetividade e emotividade, elementos que caracterizarao a
estética romantica. A amada do poeta deixa de ser associada a
figura convencional da pastora.

A mitologia grega teve uma influéncia significativa na
construcao das personagens da obra Marilia de Dirceu. As
personagens criadas por Gonzaga, sobretudo Marilia e o proprio
Dirceu, apresentam-se idealizadas, modeladas a partir de arquétipos
da mitologia grega que encarnam valores como beleza, amor e
virtude. Marilia, como ideal feminino, evoca a figura de Afrodite,
a deusa do amor e da beleza, pureza e virtude a colocam como
objeto de desejo e admiracdo para o poeta, que a descreve como
uma deusa, uma musa inspiradora. O poeta, por sua vez, se coloca
como um herdi romantico, inspirado em figuras como Apolo, o
deus da musica, da poesia e da luz.

A figura de Hipdlito, que rejeita o amor feminino e é vitima
da vinganca de Afrodite, pode ser vista como um paralelo a figura
do poeta, que se sente rejeitado por Marilia e que teme a vinganga
de um poder superior. A ftiria de Afrodite, que condena Hipolito
a morte, se assemelha a furia do destino, que parece assombrar o
poeta e ameacar seu amor. Ou seja, a ideia do destino, presente na
tragédia grega, também esta presente na obra de Gonzaga. O poeta
se sente preso ao seu destino, a sua paixao por Marilia, que parece
se esvair diante de seus olhos. A impossibilidade do amor é um dos
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temas centrais da obra, refletindo a prépria historia do poeta, que
teve que se exilar por defender ideias liberais e nunca pode se casar
com a mulher que amava. A tragédia grega de Hipdlito é um retrato
poderoso da natureza humana, explorando os conflitos internos
entre razao e paixdo, devocgao e desejo, e 0s perigos do ciime e
da vinganca. Serve como um espelho para a obra de Gonzaga,
revelando a complexidade do amor e as consequéncias tragicas
da paixdo nado correspondida, o0 medo da morte e a sensacao de
abandono que perpassam a obra do poeta.

Indo além, Dirceu, como uma figura emblematica da
frustacdao e do amor impossivel leva-nos aos mitos de Orfeu,
Euridice e Narciso. A historia de amor tragica de Orfeu, o musico
que viaja ao submundo para buscar sua amada Euridice, serve como
uma metafora para a busca incondicional de Dirceu por Marilia.
Orfeu assim como Dirceu tem a chance de recuperar sua amada,
mas falha em cumprir as condic¢des. A histéria de Narciso, que se
apaixona por sua prépria imagem refletida na agua, simboliza a
autolatria e a incapacidade de amar verdadeiramente. O amor de
Narciso por si mesmo, ao invés de por outra pessoa, o0 leva a um
fim tragico. A historia de Narciso reflete a incapacidade de Dirceu
de superar sua prépria dor e encontrar o amor em outra pessoa.
Dirceu preso a sua propria tristeza, nao consegue ver a beleza da
vida e se perde na dor da perda.

Em sua amplitude e forca arrebatadora, o amor sempre
exerceu profundo fascinio sobre a humanidade; por isso, o teatro
grego, empenhado na investigacdo das verdades universais,
nao deixou de eleger esse sentimento como um de seus temas
centrais. Nos objetos de estudo em analise, o amor é retratado
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como uma forca poderosa e imprevisivel, capaz de levar a loucura,
a destruicdo e a redencdo. Sao diferentes nuances do amor, da
devocado incondicional a paixdo avassaladora. Os personagens,
presos a dilemas éticos e morais e impulsionados por seus desejos
e paixoes, enfrentam consequéncias tragicas. O amor constitui um
elemento central na estrutura da narrativa, determinando o destino
dos personagens e revelando os conflitos que os atormentam.

¢ Consideracoes finais

Concluindo a reflexao proposta, observa-se que, nas obras
analisadas, a paixdo configura-se como forca arrebatadora, capaz
de deslocar os sujeitos de seus percursos habituais e conduzi-los a
experiéncia limite. Tomadas por esse afeto intenso, as personagens
buscam compreender, dominar ou resistir ao movimento que
as atravessa; contudo, em vez de realizacdo amorosa, o que
frequentemente se impde € a frustracao, a perda e, por vezes, a
propria ruina. No paralelo estabelecido entre Hipdlito, de Euripides,
e Marilia de Dirceu, de Tomas Antonio Gonzaga, evidencia-se que
tanto o amor de Hipolito quanto o amor do eu lirico por Marilia
se constroem sob o signo da impossibilidade. Em ambos os casos,
o sentimento ndo se concretiza plenamente, gerando sofrimento
e instaurando uma dor que se prolonga para além do instante da
experiéncia amorosa. Ainda que escritas em contextos histéricos
distintos, as duas obras convergem ao representar 0 amor como
experiéncia marcada pela tensao entre desejo, interdicao, plenitude
e auséncia. Além disso, a presenca da mitologia grega na lirica
de Gonzaga ultrapassa o mero ornamento estético. Trata-se de
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um recurso simbolico que amplia o alcance expressivo do texto,
permitindo traduzir as complexidades das paixdes, a consciéncia
da efemeridade da vida e a forca inescapavel do destino. Desse
modo, confirma-se a vitalidade dos mitos classicos, cuja capacidade
de travessar culturas e épocas reafirma a importancia da tradigao
antiga na constituicdo e no amadurecimento da literatura brasileira.
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Rosemara Arival de Souza

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

Este estudo propde uma analise da representacao da fatalidade
presente em duas obras canonicas da literatura: Agamémnon,
integrante da Oréstia, de Esquilo (2008), e o poema Tragédia
brasileira, de Manuel Bandeira, presente em Estrela da Manhd
(1936). Por meio de uma abordagem comparativa, examina-se
como a fatalidade — entendida como forca inexoravel que conduz
as personagens a um desfecho tragico — se configura em cada
texto. De modo mais especifico, o trabalho busca conduzir o leitor
a compreensao dos elementos e circunstancias que revestem a
tragédia da morte de Agamémnon, na Oréstia, relacionando-os ao
fim igualmente tragico da personagem Maria Elvira, em Tragédia
brasileira. Como aporte teérico, fundamenta-se nas reflexdes de
Aristoteles (1999), Malhadas (2003), Lesky (2003), Vernant e
Vidal-Naquet (1991) e Calvino (2007). Ao refletir sobre essa
problematica, procura-se compreender como os elementos
estruturantes dessas obras, ainda que pertencentes a contextos
historicos distintos, dialogam com a contemporaneidade.

O resgate dessas leituras revela-se fundamental, pois os
classicos, ao retratarem o convivio de povos antigos, suas culturas
densas e seus costumes singulares, instigam a reflexdo, ampliam o
conhecimento e despertam o prazer da descoberta. Sao obras que,
como observa Calvino, costumam ser evocadas com a expressao:
“Estou relendo...” e raramente “Estou lendo...” (2007, p. 9), o que
evidencia sua permanéncia e sua capacidade de acompanhar o leitor
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ao longo da vida. Os classicos transcendem o tempo e a cultura,
permanecem como uma fonte inesgotavel de inspiracdao para
escritores e artistas de diferentes épocas. Permitem a criacao de
um dialogo instigante entre o passado e o presente, entre a tradicao
classica e a realidade brasileira, a exemplo dos objetos em estudo.
A fatalidade é um tema que permanece presente na obra de Manuel
Bandeira, refletindo a fragilidade e a inevitabilidade do destino
humano, convida-nos a uma reflexao profunda sobre a vida e a
morte e sobre o papel do acaso na nossa existéncia. Nesse contexto,
a fatalidade surge na poesia de Manuel Bandeira como expressao
da fragilidade da inevitabilidade do destino humano, convidando
a reflexdo sobre a vida, a morte e os limites da existéncia.

No ambito das obras classicas, compreendemos que se
tornam necessarias agées concretas para que essa leitura- tao
fundamental — permaneca presente no cotidiano dos estudantes
de escolas publicas. Afinal, onde encontrar tempo e disposicao
intelectual para a leitura dos textos impressos, quando somos
constantemente atravessados por uma avalanche de informacdes
imateriais provenientes da internet, das redes sociais e da propria
inteligéncia artificial? Foi diante desse cendrio que se pensou
na urgéncia de resgatar a leitura literaria classica, promovendo
uma reflexdo sobre os elementos do mundo antigo que continuam
vivos em nossa cultura e em nossa época. Um dos maiores desafios
enfrentados hoje pelos docentes é justamente como trabalhar os
classicos em sala de aula. Ha espacgo para eles nas escolas? A
resposta é afirmativa. Basta observar as tragédias gregas, cujas
tematicas permanecem inquietamente atuais. A internet seduz pela
rapidez da informacao instantanea; contudo, ao lermos o inicio de
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Agamémnon, da Oréstia, de Esquilo (século V a.C.), percebemos
que o sistema de fogueiras acessas para anunciar a Clitemnestra
o retorno do rei ap6s a guerra de Tréia antecipa, simbolicamente,
em cerca de 2.500 anos, a logica das redes de comunicagao
contemporaneas. Ha, portanto, lugar para os classicos, pois para
onde quer que nos voltemos, encontramos marcas vivas do passado:
em Noss0s nomes, em nossos costumes, nas formas de organizacao
social e até na maneira como escrevemos e pensamos 0 mundo.

¢ As origens da Tragédia

A apresentacao teatral e literaria da tragédia grega teve sua
origem nos cultos a Dionisio, que é o deus do vinho, da alegria,
do éxtase e do entusiasmo. Esse género artistico literario teve seu
apice no século V a.C., nesse momento a tragédia ndo é apenas
uma forma de arte, é uma instituicdo social do mesmo patamar
dos drgdos politicos e judiciarios, todos da cidade participavam
dessa manifestacao cultural (Vernant; Naquet, 1991) . Além das
oferendas e agradecimentos durante o culto a divindade dionisiaca,
seus adoradores ndo dispensavam o uso de mascaras. Elas, tanto
na comédia quanto na tragédia, sdo pecas fundamentais para a
transformacao da representacdo dramatica. Entretanto, os satiros
sdo os que mais contribuem para tal funcdo, pois, ap6s o culto de
adoracdo, eles levavam suas mascaras até seus santuarios como
forma de oferendas. Segundo Aristételes (apud Lesky, 2003):

A tragédia teve sua origem nos cantores do ditirambo
e, a seguir, ficamos sabendo que surgiu, mediante
um processo de transformacao, de pecas satiricas,
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[...] em cujo transcurso passou de assuntos menores
aos maiores e foi abandonado o tom jocoso da
linguagem (p. 161).

E compreensivel que essas afirmacdes sejam acertadas, pois
para Aristoteles as tragédias tém sua origem nos ditirambos, que
por sua vez sdo formas primitivas da tragédia. Logo, julga que a
tragédia se transforma através dos satiros que se relacionam com as
formas primitivas da poesia tragica. Embora se contradissesse e nao
tenha feito nenhuma mengao entre os dois, tem a plena conviccao de
que uma forma se relaciona com a outra. Apds muitos improvisos,
a tragédia desenvolveu-se e modificou-se até estabilizar-se em sua
proépria natureza. Autores como Esquilo e Sé6focles contribuiram
para essa evolucao. Além da entrada de um terceiro ator na peca e
de um cendrio, o coro teve seu papel diminuido, oferecendo maior
atencao ao dialogo. Somente mais tarde, € que a tragédia tornou-se
mais extensa, abandonando entdo, seu lado satirico, grotesco e a
linguagem curta, tornando-se, portanto, mais nobre.

As noticias dos Antigos colocam os trés grandes tragicos
numa relagdo particular com a batalha decisiva das guerras
contra os Persas: Esquilo participou na luta, Séfocles, dirigiu a
danca triunfal e Euripides nasceu precisamente no dia da vitdria
de Salamina. O primeiro poeta a compor a triade dos grandes
tragicos da Grécia foi Esquilo, filho de Euférion, que nasceu em
525, no povoado atico de Eléusis, em Atenas. Pertencia a uma
familia nobre, cuja nobreza lhe foi concedida por conta do seu
estilo de vida e teatro. “Rege a lenda, que Dionisio, deus do
vinho, apareceu-lhe em sonho quando crianca e revelou-lhe sua
vocagdo poética” (Saint-Victor, 2003, p. 61). Suas aparicoes
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iniciaram-se aos 25 anos em concursos tragicos na Grécia, foi o primeiro
a aumentar o nimero de atores, diminuir o papel do coro e conceber
maior importancia ao dialogo. Alcancou seu primeiro prémio
em 484, conhecido em varias cidades da Grécia, foi convidado
por Hieron, o tirano de Siracusa, a compor uma tragédia e a
frequentar poetas liricos como Pindaro, Simonides e Epicarmo.
Seu ultimo trabalho, em 458, se deu com a Oréstia. Apos seu
retorno para Sicilia, o tragico permanece na cidade até o dia
de sua morte, no ano de 456.

Por conseguinte, S6focles, foi o trdgico que introduziu um
terceiro ator em cena e a quebrar a tradigdo das trilogias. Nasceu
entre 497/496, em Colono, Atenas. Seu pai chamava-se Sofilos,
era rico e fabricante de armas. O poeta recebeu uma educagdo aos
moldes de Atenas, bem tradicional. Possuia varios talentos, entre
eles o de dangarino, conduziu um coral infantil, por conta da vitéria
de Atenas na batalha de Salamina. Sé6focles era um colecionador
de vitorias, nunca foi classificado em terceiro lugar e durante a sua
vida, ganhou varios concursos, como também era reconhecido por
suas pecas satiricas e tragicas. Em 468/469, participou de pecas
teatrais, em que venceu Esquilo, seu mestre, e sO em 441 a.C. sofreu
uma derrota por outro tragico importantissimo para a tragédia grega,
Euripides. Seu acervo tem entre 115 e 130 pecas, sobre as tragédias,
apenas 7 sao completas. Ocupou varios cargos elevados, bem como
funcgoes religiosas. Essa vitoriosa carreira, marcada pelo sucesso,
foi interrompida aos anos de 405, pouco antes da derrota de Atenas.

Por fim, o terceiro tragediégrafo a compor a triade grega foi
Euripides, nascido em Salamina, no ano de 480, foi educado por
uma familia bem estabelecida quatro anos mais tarde. Euripides foi
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o0 primeiro a possuir uma biblioteca e a transparecer um gosto pela
retorica, que mais tarde, fez-se presente em suas obras. Pouco se
sabe sobre sua vida, mas suas obras sdo as mais conservadas entre
os trés, 92 pecas escritas e apenas 19 completas. Em 455, participou
de concursos em Atenas, onde ganhou o terceiro lugar e somente
treze anos mais tarde classificou-se em primeiro. Pouco sucedido
em sua vida, o tragico refugiava-se numa gruta, de frente para o
mar, para compor suas obras. Ao final da Guerra de Peloponeso,
em 408, Euripides deixa Atenas e parte para Macedonia, onde
morre em 406, atacado por uma matilha de cdes. No entanto, esse
tragediografo é muito surpreendente, pois além de desconcertar
seus contemporaneos por meio da sua originalidade musical, ele
também apresentava situacoes complexas nas suas criagoes, além
de modificagdes feitas nos mitos. Um tragico que abriu caminhos
para a evolucdo da tragédia e deixou discipulos.

¢ Os pressupostos teoricos da tragédia

Os géneros tém a intencdo de agrupar e qualificar obras
literarias. Entretanto, novas modalidades veem sendo consolidadas,
pois a questdo da divisdao dessas classes pode ser apresentada em
diferentes combinagdes e caracteristicas dos diversos géneros.
Partindo de Platdo, Soares (2006) afirma que “a primeira referéncia,
no pensamento ocidental, aos géneros literarios: a comédia e a
tragédia se constroem inteiramente por imitacao, os ditirambos
apenas pela exposicdo do poeta e a epopeia pela combinacao dos
dois processos” (p. 9). O pensamento de Platdao sobre o género
enfoca o poeta como apenas um imitador, ndo havendo funcao
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moralizante, para ele os poetas ndao colaboravam em nada para
a edificacdo da polis. Em contrapartida, Aristoteles, “recusa a
hierarquia platonica, apresentando na Poética uma nova percepcao
do processo da mimesis artistica” (Soares, 2006, p. 9). E afirma: “a
tragédia, entretanto, ndo é apenas a imitacao de uma agao completa;
também relata casos que inspiram horror e pena, emogdes que
surgem, em especial, quando as a¢des sdo inesperadas” (Soares,
2006, p. 48). Ou seja, para Aristoteles, a tragédia precisa causar
espanto, surpreender de forma inesperada, pois quando se apresenta
na cena algo pelo acaso e pela fortuna, para ele, nao surte efeito,
parecem acontecer de propo6sito, seria necessario a causa de grande
susto. Assim, relaciona a tragédia ao tragico, segundo a estudiosa
Malhadas (2003, p. 36), que afirma em duas consideragoes:

1. O tragico esta condicionado ao despertar das
emocdes proprias da tragédia, ou seja, do terror
e da piedade e, por conseguinte, do patético,
principalmente nos finais catastroficos;

2. Aristételes, apesar das restricées que faz ao
espetdculo, reconhece o papel da encenacdo para
avaliar o efeito trdgico da peca: mais ainda, valoriza
arecepc¢ao da representagdo da tragédia pelo ptiblico.

Percebeu-se que, Aristoteles, ressalta a importancia do tragico
nas pecas pelo fato das mudancas, ou seja, da felicidade ao inforttnio,
como também pelos finais felizes. Para ele, Euripides é considerado
o melhor poeta, pois é proeminente a sua forma de compor, quanto as
mudancas e aos finais felizes de uma cena. Arist6teles é o primeiro
a realizar um estudo sobre a tragédia. Em sua obra A Poética (IV
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a.C.), o sexto capitulo é dedicado para definir a narrativa tragica.
Segundo o filésofo, a tragédia é a imitacdo de uma acdo importante
e completa, de certa extensao; deve ser composta num estilo tornado
agradavel pelo emprego separado de cada uma de suas formas. Para o
estagira, o mais instigante na tragédia é que ela é um reflexo das acGes
humanas. Ele defendia o pensamento que mesmo preso ao destino,
sdo as acoes do homem que determinam sua felicidade ou desgraga.
Para o autor, a tragédia completa é aquela que envolve horror, pena,
emocao e, principalmente, quando as acoes sao inesperadas. Pois,
sendo assim, 0 espanto é maior e a emogao também.

De acordo com Soares (2006, p. 48), “Aristoteles distinguiu
seis partes na tragédia: a fabula, os caracteres, a evolugao, o
pensamento, o espetaculo e o canto”. A fabula ou o mito cabe a acao
desenvolvida entre a relacao dos personagens como um todo, ou
seja, a unidade da acdo. A evolugdo é a desenvoltura da pega quanto
ao seu inicio, meio e fim. Os caracteres é a problematica lancada
pelo autor do inicio até o desfecho da tragédia. O reconhecimento
se da ao conhecimento do ato pelo personagem, antes ou na hora do
ato tragico. A peripécia compete na mudanca de acdo conforme o
verossimil ou necessario. A catastrofe é o ato em que se desenvolve
o conflito, o dpice da tragédia. Segundo Aristételes (1999, p. 59):

Toda tragédia se compde de um enredo e de um
desfecho. Todos os acontecimentos passados fora da
peca e alguns que se encontram dentro dela formam
o enredo; o resto é o desfecho. Digo entdo que o
enredo é tudo aquilo que vai do inicio da tragédia
até o ponto em que se dd a mudanga que leva a
felicidade ou ao inforttinio; quanto ao desfecho, vai
do comeco da mudanca ao final da peca.
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Portanto, os poetas, de acordo com o0s conceitos aristotélicos,
devem seguir todos 0s passos possiveis, ja mencionados, para
que as pecas tragicas sejam elaboradas bem, tanto no enredo
quanto no desfecho.

0 O teatro de Esquilo

Esquilo vivenciou a fase de transiciio de Atenas & democracia.
Participou de grandes combates, principalmente as Maratonas. Seu
primeiro prémio como ator se deu quando Atenas foi invadida e
incendiada pelo exército de Xerxes e a sua batalha foi contada
mais tarde em Os Persas. Lesky (2003, p. 96) confirma: “sabemos
que a tragédia chegou a completude quando coincidiram o génio
de Esquilo e a grande época de Atenas”. Suas obras sdo de cunho
religioso e entrelacam-se entre 0 homem e o divino. Esse fato
torna-se significativo por conta de Esquilo originar-se em Eléusis,
cidade dos famosos Mistérios, onde seu aprendizado se deu em meio
as influéncias de ritos misticos e pela inspiragdo nos deuses. Essas
marcas foram representadas em suas tragédias como Fineu e Glauco
de Potniei e nas trilogias Os Sete contra Tebas, As suplicantes, As
Danaides e sua ultima, A Oréstia. Ainda em Lesky (2003):

Assim, também, s6 podemos compreender o poeta
por inteiro em sua Oréstia, composta das tragédias
de Agamenon, As Coéforas e As Euménides, que se
conservaram, e do Proteu, drama satirico perdido,
e que em 458 obteve a vitéria, que lhe continuara
a pertencer na literatura universal, enquanto
existirem seres humanos cujas mentes e coragoes
estejam abertos a sua grandeza (p. 115).
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Essa trilogia foi escrita para representar a maldigao
dentre os membros de uma familia, a relacdo com o divino e
a absolvicdo. Esquilo, como Pai da tragédia, inovou no teatro
grego, incluindo um segundo ator e a presenca humana em cena,
além do mais, modificou o ritual em drama. Um tragediégrafo
completo, dominava todas as dimensdes do fazer teatral. Criava
seus proprios personagens, atribuia-lhes figurinos, sapatos de
salto alto — como o coturno — mascaras coloridas, uma para
cada personagem, além de representar, treinava seu proprio coro
e cuidava das dancas, o poeta mostrava-se assim, um excelente
diretor e artista cénico. Mesmo em meio as guerras que marcaram
sua época, sua obra mantinha estreita ligacdo com a ideia de
protecdo divina sobre a cidade, refletindo a profunda conexao
entre teatro, religiosidade e vida politica.

Como era entusiasmado pela sua criagdo mistica, acredita-
se que ele emergiu como homem para combater e profanar o
entrelacamento do divino no mundo. Ndo obstante, sua criagao
literaria é extremamente rica. Ultrapassa as barreiras da mente
humana, se fazendo pertencer a literatura universal, em que o
homem para entendé-lo, precisa estar de mente e coracao abertos.

¢ O conceito helenico de fatalidade

O pensamento grego ou a convic¢dao fundamental dos
Helenos se prende a fé na fatalidade, na Moira. As Moiras sao
a personificacdo do destino individual, da parcela que toca a
cada um neste mundo. Originalmente, cada humano tem a sua
moira, a saber, sua parte, seu quinhao de vida, de felicidade, de
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desgraca. Impessoal e inflexivel, a moira é a projecdao de uma lei
que nem mesmo 0s deuses podem transgredir, sem colocar em
perigo a ordem universal. A ideia de uma moira universal, senhora
inconteste do destino de todos os homens, se projetou em trés
deusas: Cloto, a fiandeira; Laquesis, a sorteadora; e Atropos, a
inflexivel; tendo cada, uma fungao especifica, conforme a mitologia
(Brandao, 1997). Nessa perspectiva, a questdo da fatalidade se
mostra obsessionada pelo drama do destino. Ou seja, quando um
mortal destinado pela fatalidade a ser um criminoso, luta ele mesmo
contra a fatalidade é, contudo, terrivelmente castigado pelo crime.
Sucumbe a poténcia superior do destino.

Fatalidade, destino ou cadeia de causas, também personificada
como Moira, figura na épica e na tragédia. Os deuses, principalmente
Zeus, sdo com frequéncia, distribuidores do destino, ora superior a
ele, ora coagidos por ele. Zeus e destino determinam de algum modo,
o0s eventos, mas os homens possuem livre-arbitrio: o destino utiliza o
carater dos homens para manter a ordem césmica (Inwood, 1992, p.
136-137). A fatalidade, segundo Inwood, envolve quatro elementos:

I.  Os individuos a quem as coisas acontecem;

II.  Os eventos que ndo sao planejados ou
pretendidos pelos individuos a quem as coisas
acontecem, e que nao sdo facilmente evitados.
Assim eles requerem:

III.  Um PODER, externo aos individuos, que é (tido
por) responsavel pela ocorréncia desses eventos;

IV.  Arelacdo entre 1 e 3, que ocasiona 2.
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A definicao de fatalidade proposta por Inwood evidencia que
o destino ndo é uma sucessao aleatéria de acontecimentos, mas se
configura como uma estrutura relacional que articula sujeito, evento
e transcendéncia. Ao destacar que os fatos ndo sdo planejados nem
facilmente evitados pelos individuos, o autor sublinha a limitagdo
da vontade humana diante de forcas que a excedem. A introdugao de
um poder externo, considerado responsavel pela ocorréncia desses
eventos, desloca a causalidade para além da esfera individual,
instaurando uma tensao entre liberdade e determinacdo. Assim, a
fatalidade emerge precisamente da relacao entre o sujeito e esse
poder que o ultrapassa: é desse vinculo — muitas vezes invisivel
ou incompreendido — que decorrem acontecimentos que marcam e
redefinem a trajetéria humana, revelando a fragilidade do controle
que supomos exercer sobre o proprio destino.

Ainda que a fatalidade possa ser confrontada, ela ndo pode ser
anulada, pois se inscreve como dimensao constitutiva da condicdao
humana. E nesse ponto que o pensamento de Arendt (2010) ilumina
a reflexdo: agir é afirmar a propria humanidade, pois “a agdo é
a Unica atividade que se exerce diretamente entre os homens”
(p. 31). Ao homem cabe percorrer seu processo de individuacao,
independentemente da natureza — boa ou ma — de suas acoes.
Assim, encarar a prépria sina demanda coragem, firmeza de carater
e fidelidade aos préprios principios. Os destinos desses individuos
eram tragados por deusas que determinavam e encadeavam a vida
através do ciclo mais adequado como o nascimento, 0 casamento
e a morte. Fio a fio vinham sendo tecidos para que a trajetoria de
vida fosse cumprida, sem que houvesse planejamento ou pretensao
por eles desejado. Porém, conscientes e obedientes do poder
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externo exercido sobre eles. Portanto, os destinos dos homens
eram conduzidos pelas deusas que, ordenavam e entrelacavam suas
existéncias segundo um ciclo adequado: nascimento, matrimonio
e morte. Fio a fio, suas vidas eram tecidas para que o percurso
previamente estabelecido se cumprisse, independentemente de
qualquer plano ou desejo préprio.

¢ A tragédia da fatalidade: Agamémnon

Oréstia: Agamémnon, filho de Atreu e soberano de Micenas
e Argo, retine os chefes outrora dispersos da Hélade para marchar
contra Troia, decidido a vingar a afronta sofrida por seu irmao
Menelau. Todos lhe reconhecem a supremacia, ele os domina pela
autoridade e pelo poder. “Reis dos reis”, “Principe dos povos”, eis
alguns dos titulos que o coroam. Entretanto, o génio funesto da
linhagem reclamou seu mais ilustre descendente. O infanticidio
figurava como marca tragica e hereditaria na casa de Tantalo.
Confiante na palavra de um oraculo sombrio, Agamémnon entregou
Ifigénia ao sacrificio, submetendo-a ao cutelo de Calcas. Assim,
um novo crime deu sequéncia, gracas a ele, aos crimes precedentes:
— e novos crimes, saidos do seu, prolongaram a cadeia de horrores
que parecia quebrada. O pai assassino armou a esposa adultera,
a mae facinorosa suscitou o filho parricida. Foi para vingar a
filha, tanto quanto para associar ao trono Egisto, seu sedutor, que
Clitemnestra matou Agamémnon quando ele reentrava em Argos.

Ao retornar de Troia, Agamémnon depara-se com uma
sucessao de desventuras ja consumadas. A maldi¢dao que pesava
sobre ele se cumpre, e a tragédia que envolve seu destino é evocada
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por Esquilo ao longo da peca, seja pela voz dos personagens, seja
pelo canto do coro, que rememora e anuncia a forca inexoravel
dessa heranca funesta. Agamémnon muitas vezes cometeu faltas
gravissimas que contribuiram para o seu infortiinio destino, sendo
ele responsavel em atrair e agravar as consequéncias da maldicao.
Devido aos fatores que colaboraram para tal adversidade, o principe
dos povos — pela sua arrogancia, desde sua tragica decisao,
ao audacioso atento de caminhar sobre o tapete de purpura —
sofreu e corroborou para a maldicdo de sua familia. Em varias
passagens, evidencia-se a inventividade que Esquilo imprimiu a
peca. Como artifice de um novo modelo tragico, o dramaturgo
constroi, ao longo da acdo, uma rede de implicagdes que envolve
homens e seu descendentes, além de mulher que, mesmo sem lagos
consanguineos com a casa de Atreu, protagonizam atos de extrema
violéncia, ampliando o alcance da culpa e da tragédia. Desse modo,
a Oréstia constitui a tnica trilogia integralmente preservada do
teatro grego. Depois da Iliada e da Odisséia, figura entre os mais
grandiosos legados poéticos da Antiguidade. Representa o ponto
culminante da obra de Esquilo, que a compds ao setenta anos.
Mesmo apés séculos de transformacdes e inovacdes cénicas,
a Oréstia mantém-se como um drama singular, cuja forca e
complexidade permanecem incomparaveis.

¢ Manuel Bandeira e o poema Tragédia brasileira

Manuel Bandeira (Manuel Carneiro de Souza Bandeira
Filho) nasceu em 1886 e faleceu em 1968, sendo reconhecido como
um dos principais nomes do Modernismo brasileiro. Sua poesia,
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marcada por linguagem clara, concisa e despojada, aborda temas
universais como o amor e a morte, a0 mesmo tempo em que retrata
cenas do cotidiano com a simplicidade expressiva, ora permeadas
de humor, ora de melancolia. O poema Tragédia brasileira integra
a obra Estrela da Manhd, publicada em 1936.

Tragédia brasileira, de Manuel Bandeira, narra a historia
de Misael, funcionario da fazenda que, aos 63 anos, conhece
Maria Elvira, entdo entregue a prostituicdo e vivendo em extrema
miséria. Comovido, ele transforma sua condicdo: cuida de sua
satide, melhora sua aparéncia e lhe oferece sustento. Contudo,
Maria Elvira passa a envolver-se sucessivamente com outros
homens. O casal muda-se diversas vezes, acompanhando cada novo
relacionamento, mas a infidelidade persiste. Até que, dominado
por um impulso violento e desprovido de razdo, Misael assassina
a companheira na Rua da Constituicao.

Tragédia brasileira

Misael, funciondrio da Fazenda, com 63 anos de idade
conheceu Maria Elvira na Lapa — prostituida, com sifilis, dermite
nos dedos, uma alianga empenhada e os dentes em peticdo de miséria.
Misael tirou Maria Elvira da vida, instalou-a num sobrado no Estdcio,
pagou médico, dentista, manicura... Dava tudo quanto ela queria.
Quando Maria Elvira se apanhou de boca bonita, arranjou logo um
namorado. Misael ndo queria escdndalo. Podia dar uma surra, um
tiro, uma facada. Ndo fez nada disso: mudou de casa.

Viveram trés anos assim.

Toda vez que Maria Elvira arranjava namorado, Misael mudava de casa.
Os amantes moravam no Estdcio, Rocha, Catete, Rua
General Pedra, Olaria, Ramos, Bonsucesso, Vila Isabel, Rua
Marqués de Sapucai, Niteréi, Encantado, Rua Clapp, outra vez no
Estdcio, Todos os Santos, Catumbi, Lavradio, Boca do Mato, Invdlidos..
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Por fim na Rua da Constituigdo, onde Misael, privado
de sentidos e de inteligéncia, matou-a com seis tiros, e a policia
foi encontrd-la caida em dectibito dorsal, vestida de organdi azul.

O poema configura-se como uma espécie de tragédia
em miniatura, pois incorpora tracos caracteristicos da tradicao
tragica, ainda que inserido em um contexto literario brasileiro
distante historicamente da Antiguidade. Destaca-se, sobretudo, o
desfecho, no qual o autor constr6i um fim poeticamente marcado
pela inevitabilidade e pela ruina. Tal composicao estabelece um
dialogo expressivo com a estética classica, deixando entrever ecos
da tragédia grega na trajetoria de Misael. Sua condicdo sugere
uma espécie de predestinacdao ao ato extremo — 0 assassinato de
Maria Elvira — como se estivesse enredado em uma for¢a que o
conduz inexoravelmente ao cumprimento de uma sina da qual ndo
consegue se desvencilhar.

0 Agamémnon e Bandeira: fatalidade em
duas vozes

A fatalidade encontra-se presente nas duas obras. Uma
escrita dentro dos padroes classicos, outra nos padroes modernos.
Em Agamémnon, o Destino cria geracoes de crimes, estirpe de
monstros, posteridades homicidas. O filho de um homem que
matou, matara por seu turno, o neto recomecara o pai e o avé. O
mal perpetrado pelo ancestral passara assim de mao em mdo, numa
dinastia ou numa familia, retorna no descendente, hereditario como
um cetro, como a semente de uma planta venenosa recompoe e
reproduz sua peconha. Essa vasta e obscura lenda concentra em
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um punhado de homens, catastrofes coletivas, todo um passado
imemorial de destruicdo e barbérie. Mas no fim da Oréstia, Esquilo
contra a fatalidade, apresta a equidade, contra o terror ele opoe a
misericordia. Novos deuses intervem para desarmar deuses antigos.
Uma nova ordem comeca: a Justica é fundada.

O poema Tragédia brasileira, de Manuel Bandeira (1990),
pode ser compreendido como uma espécie de tragédia grega
transposta ao contexto brasileiro, pois nele se reconhecem tragos
fundamentais do género tragico que, na Antiguidade, consagrou
os palcos helénicos. Em sua configuracdo dramatica, delineia-se
um conflito insolivel, no qual limites impostos a condi¢do humana
conduzem o personagem a transgressao do que é considerado justo
e moralmente aceitavel. A tragédia fundamenta-se em conflitos
humanos universais que inquietaram os homens do passado e
continuam a inquietar os homens do presente. Sob a voragem de um
olhar que enxerga longe, Manuel Bandeira vai buscar suporte 1a na
tradicdo classica. Misael simboliza uma ampla parcela de funcionarios
publicos que, ja envelhecidos e socialmente esvaziados de fungao,
veem-se inclinados a trilhar os caminhos da hybris, da obstinacao
excessiva e do desmedido, como se o avanco da idade intensificasse
tais disposicoes. Maria Elvira, por sua vez, representa tantas mulheres
marginalizadas, marcadas pela doenca, pela miséria e por existéncias
dramaticas e instaveis. Bandeira recolhe suas personagens dos espacos
ordinarios — das ruas, das reparti¢oes, dos prostibulos, do cotidiano
urbano — e revela como o destino as conduz, elevando-as a dimensdo
do tragico. Em contraste, os herdis da tradicao grega descem dos
palacios e até do Olimpo para enfrentar as desventuras impostas pela
moira, isto é, pela forca inabalavel do destino.
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O heroi tragico, tal como Misael, entra em luta veemente contra
o destino: Misael ndo queria escandalo. Podia dar uma surra, um
tiro uma facada. Ndo fez nada disso: mudou de casa. Primeiramente,
temos que Misael é aquele tipo bem comportado, que se encaixa
bem nos padrdes morais e sociais. Com a virilidade ja enfraquecida
pelo peso da idade — aos 63 anos —, Misael incorre em sua falha
tragica (hamartia) ao envolver-se com Maria Elvira, uma prostituta.
Diante da traicdo, teria a possibilidade de romper o vinculo; contudo,
dominado pela paixao, insiste em ultrapassar os limites da propria
condicao, entregando-se a hybris. Muda-se repetidamente, atravessa
diversos bairros, numa tentativa inutil de contornar a situacgao.
Poder-se-ia adverti-lo quanto ao desejo que o prende a Maria Elvira,
mas a logica do destino, revela-se implacavel. Nesse sentido,
observa-se que a tendéncia ao descomedimento e ao consequente
encontro com as fatalidades do destino nao é exclusividade dos
herois olimpicos. Ela também habita 0 mundo dos homens.

Percebe-se, assim, que a literatura grega permanece viva no
cotidiano dos escritores brasileiros, pois, a cada representacao,
os elementos dramaticos estabelecem um dialogo com a tradigao
tragica, suscitando no publico espanto, horror e profunda reflexao
diante das catastrofes encenadas. O teatro brasileiro teve seu
inicio no periodo do romantismo, como afirma Passos (1999,
p. 33). Logo, a literatura era retratada e encenada pelo seu modo
de fazer poético. No entanto, o grande sucesso de muitos escritores
se deve as fatalidades que, posteriormente, transformaram-se em
narrativas cheias de prosa e verso. A semelhanca do que ocorria na
Antiguidade — ainda que em outro contexto histérico — o Brasil
também se vé marcado por barbaridades, injusticas e acontecimentos
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de natureza tragica. Seria uma representacao ou uma maldi¢ao? O
que se sabe é que algumas fatalidades, ou melhor, a maioria delas
viraram pecas teatrais. Sao muitas as apresentacoes que relatam
casos de inforttinio familiar, satirizando em outras vezes o drama
vivido pelos personagens da vida real. Constata-se a presenca de
ressonancias dos tragediografos gregos nas encenagoes nacionais.
A dramaturgia brasileira recorre a multiplas intertextualidades para
compor suas criacoes, como observa Andrade (2008):

Na “tragédia brasileira”, o insolivel é a
fragmentacdo da consciéncia, imposta por um
poder que se exerce coagindo, mas também
incitando, cooptando, produzindo. Se o cidaddo
grego é levado ao terror (e a catarse) como
espectador de sua absoluta liberdade, o “povo”,
do qual falam Chico Buarque e Paulo Pontes, nao
mais vé liberdade alguma; percebe fragmentos,
junta-os e com eles “se vira” (p. 176).

Mas é importante ressaltar que, tanto nas pecas teatrais quanto
na poesia, no que se refere ao “sentido do ‘tragico’ na tragédia
moderna”, este “ndo parece chegar a todos com a mesma forca, ou ao
menos com a forca desejada e imputada na pega pelos seus autores”
(Andrade, 2008, p. 177). Assim, a articulacdo entre 0s recursos
cénicos e a linguagem empregada é que possibilita ao publico
experimentar o impacto e desenvolver uma percepcao reflexiva sobre
o episodio representado, deslocando a critica para segundo plano e
privilegiando, sobretudo, a intencao estética e expressiva do autor.

A fatalidade presente tanto na peca Agamémnon quanto no
poema Tragédia brasileira, é um tema universal, explora as nuances
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da vida e da morte, revelando a fragilidade e a inevitabilidade do
destino humano. Em a Tragédia brasileira, Manuel Bandeira (1990)
aborda a fatalidade de forma mais sutil, mais igualmente profunda,
sendo mais introspectiva e existencial. Através da tragédia individual
de Misael, Manuel Bandeira (1990) aborda temas universais como a
fragilidade da vida, a forca do destino e a luta pela sobrevivéncia. Ou
seja, 0 autor questiona a inevitabilidade do destino e a angtistia diante
do poder incontrolavel do acaso. O poema reflete um pessimismo
existencial, permeado pela consciéncia da finitude humana e da
presenca constante da morte. A fatalidade é representada de forma
contundente e realista. Pois, a narrativa se concentra em um homem
simples, um trabalhador humilde, que se torna vitima de um destino
cruel e impiedoso. A tragédia de Esquilo, Agamémnon retrata
a fatalidade como uma forca externa que controla o destino dos
personagens, tornando-os vitimas de um ciclo de vinganga e morte.
O rei Agamémnon, ao retornar da Guerra de Troia, é assassinado
pela propria esposa, Clitemnestra, em vinganga pela morte de
sua filha Ifigénia. A fatalidade se manifesta através da profecia
de Cassandra, que prevé o assassinato de Agamémnon e o futuro
tragico de sua familia. A tragédia é desencadeada por uma série de
eventos inevitaveis, desde o sacrificio de Ifigénia até a vingancga de
Clitemnestra, culminando em um ciclo de violéncia sem fim.

¢ Consideracoes finais

Verifica-se que a fatalidade, na literatura tragica, constitui
um conceito denso e multifacetado. Ela pode ser compreendida
como a crenga de que o destino é preordenado e inevitavel, e que
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os personagens sao impotentes para mudar o curso dos eventos.
A fatalidade também pode ser vista como uma forca interna, um
conjunto de escolhas e acdes que levam os personagens a um final
tragico. Em ambos os casos, a fatalidade representa uma forca que
controla o destino humano, levando-os a um final tragico. A tragédia
grega proporcionou uma linguagem e um repertorio de temas que
permitiram aos poetas brasileiros expressarem a complexidade da
experiéncia humana. O poema Tragédia brasileira, é um exemplo
de como a tragédia grega influenciou a poesia brasileira, adaptando
os temas e a linguagem classica a uma realidade brasileira.

A Grécia nos legou um vasto patrimoénio cultural, cuja
influéncia permanece viva até hoje. A leitura de suas obras,
além de dialogar com inumeros outros textos e tradigoes,
proporciona ao leitor um horizonte ampliado de interpretacoes,
permitindo-lhe compreender de modo mais profundo o seu proprio
tempo. Como afirma Calvino: “Um classico é um livro que vem
antes de outros classicos; mas quem leu antes os outros e depois 1€
aquele reconhece logo o seu lugar na genealogia” (Calvino, 2007,
p. 14), evidenciando que os textos fundadores estabelecem dialogos
continuos e estruturam a tradicao literaria que os sucede. Assim,
cabe ao leitor reservar algum tempo para dedicar-se a esse material
tdo valioso, ainda pouco explorado nas escolas, mas absolutamente
essencial. Seu estudo amplia o conhecimento, favorecendo a
compreensdo de uma civilizagdo e de suas permanéncias na
contemporaneidade. Além disso, essa leitura estimula a imaginacao
e proporciona o prazer de descobrir e aprender novas perspectivas.
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Por que afinal, ler os classicos? A discussdao sobre essa
questdo atravessa tempos e fronteiras, mas converge na percepgao
de que essas obras nos conduzem a um universo de experiéncias
que desafiam aquilo que supomos saber. Ao revisita-las, desvelam
camadas inesperadas de sentido. Mais do que revelar a organizacao
do pensamento e seus autores ou 0s tracos de seu estilo, os classicos
iluminam, de modo surpreendente, os conflitos essenciais da
existéncia humana, aproximando-nos do que ha de mais profundo
e, muitas vezes, desconhecido em n6s mesmos.
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Cassandra da Silva Montenegro

Socorro Viana de Almeida

¢ Consideracoes iniciais

Este estudo toma como ponto de partida a peca Senhora dos
Afogados (2012), de Nelson Rodrigues, inicialmente publicada em
1978, cuja tessitura dramatica revela didlogo significativo com
Oréstia (458 a.C.), de Esquilo (524-456 a.C). Composta pelas pecas
Agamémnon, Coéforas e Euménides, a trilogia narra a cadeia de
crimes e vingangas na casa dos Atridas, iniciando com o assassinato
de Agamémnon por Clitemnestra, passando pela vinganca de
Orestes e, culminando na criacdo do tribunal de Atenas, que
marca simbolicamente a transicao da justica privada para a justica
institucional. As analise concentram-se na construcao ambivalente
de Moema que, sob a maestria de Nelson Rodrigues, remete ora
a Electra, ora a Clitemnestra. Essa duplicidade evidencia tracos
marcantes da personagem, em particular sua dimensao monstruosa,
inscrita numa “superposicao de mascaras miticas” que a tornam
hibrida — ao mesmo tempo mulher e monstro. A investigacao,
pautada na intertextualidade entre essas figuras iconicas, sera
desenvolvida a luz dos referenciais teéricos de Romilly (1998),
Aristoteles (1999), Lesky (2003), Pate-Nufiez (2000, 2008),
Magaldi (2004), Kristeva (1969), Samoyault (2008), Cunha (2012),
Uber (2012) e outros.

Em Senhora dos Afogados (2012), os conflitos dentro das
relacdes familiares sdo abordados de forma recorrentes, com
sentimentos exacerbados, levando a personagem a praticar atos
extremos. Temas como paixdo, incesto e morte — tanto a morte
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ocorrida no passado, quanto aquelas ocorridas no presente —,
rondam a familia Drummond, percebe-se, assim, a retomada de
mitos gregos e uma transformacao e reconstrugao de tais mitos.
A obra é um espelho da realidade brasileira e marcada por uma
rica intertextualidade mitolégica, pois, além das misturas de
carateristicas entre Moema, Electra e Clitemnestra, em Senhora dos
Afogados, temos uma trama repleta de outras referéncias mitologicas,
principalmente a figura de Medeia, a feiticeira que mata os proprios
filhos para se vingar do marido, Jasdo, e a Fedra, a mulher apaixonada
pelo enteado, Hipolito, que se entrega a loucura. Moema é uma figura
romantica e tragica, representada por um amor obsessivo que a leva
a audodestruicdo. E uma mulher poderosa manipulativa e vingativa
que representa uma mistura de caracteristicas que se entrelacam,
criando uma teia de relagdes com figuras miticas. Tanto Moema
quanto Electra e Clitemnestra sdao mulheres fortes, e a intensidade
dos sentimentos é um ponto comum entre elas, levando-as a agir de
forma impulsiva e irreversivel. Elas sdo porta-vozes das contradi¢des
e dos conflitos que moldam a vida humana.

¢ As origens da tragédia

O tragico teve sua origem nos cantores de ditirambo e do
processo de transformagao, de pecas satiricas. O ditirambo é um
canto religioso dionisiaco (Aristételes, 1999). De acordo com
Lesky (2003), O tragico considerado como mais antigo, é Téspis,
o atico de Icaria, ele representou pela primeira vez uma tragédia
no culto oficial a Dionisio, onde se teve os eruditos alexandrinos
que quiseram derivar a tragédia das festas campestres da regido,
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0 amigo de Téspis, Frinico introduziu em 476, acontecimentos
histéricos no teatro com sua obra As Fenicias (p. 84-88). Esquilo,
Séfocles e Euripedes, sdo os autores mais citados da tragédia grega.
Esquilo e Séfocles escreveram um total de sete pecas cada um, ja
Euripides dezoito (Romily, 1998).

Esquilo nasceu na grande época de Atenas, em 525/4 em
Eléusis, fora filho de um nobre proprietario de terras Euforion.
As guerras pérsicas constituem o capitulo decisivo na biografia
de Esquilo, sua primeira apresentacéo foi em 468, saira vitorioso,
era comum ter um festival, onde os tragediégrafos concorriam a
um prémio. Morrera em Gela em 456 a.C. (Lesky, 2003). S6focles
nascera em 497/6, ndo foi mais que um quarto de século mais
jovem do que Esquilo. Escreveu 120 pecas no total, s6 que apenas
sete tragédias e uma satira sobreviveram com o passar do tempo.
Das sete tragédias que resistiram com o tempo, Ajax € a mais antiga
e anterior a Antigona, de 442. Séfocles tém suas raizes na tradicao,
e também alcancou posicdo bastante destacada na vida politica da
cidade em 443/2. Morreu em 406. Nas tragédias de Séfocles ja
existe uma arte bem definida, que consiste em cultivar o interesse e
desperta-lo sempre de novo (Romily, 1998). Sua obra considerada
a “mais importante” é Edipo Rei. Cunha afirma que:

[...] a obra Edipo Rei de 420 a.C. é a obra de
Séfocles mais conhecida. A estrutura das cenas com
a implicacdo da culpa de Edipo e a caracterizacio
das personagens principais faz da peca um
triunfo de suspense”. A histéria de Edipo tem
acontecimentos decisivos: a morte de Laio que
é seu pai pelas méos do seu préprio filho Edipo,
o casamento de Edipo com a mée. A cidade de
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Tebas estava sofrendo com a epidemia da peste
depois do assassinato de Laio. Foi Edipo que
matou seu pai numa encruzilhada, num ato de firia,
golpeara com seu bastdo e assim causou a morte
do préprio. A Esfinge dizimava a cidade, Edipo
decifrou o enigma da Esfinge e livrou a cidade da
maldicdo da Esfinge. Edipo se tornou o rei de Tebas
e casou com sua propria mae Jocasta, depois vem
as terriveis revelacdes pelo adivinho Tirésias, de
que ele préprio, o rei, é o assassino, que agora vive
incestuosamente (2012, p. 184).

Séfocles vé o homem numa irremediavel oposi¢ao com os
poderes que regem o mundo, que também para ele, sdo divinos,
porém o homem luta contra as poténcias da vida e s6 pode
assumi-la com base nas forgas que tem em seu proprio intimo.
Séfocles criou inovacdes na técnica dramatica, e dessas técnicas
podemos citar: a técnica de introduzir um terceiro personagem na
cena e o rompimento com a tradicdo das trilogias. Ele aborda em
suas obras teatrais: a religido e a ética. Euripedes nasceu em Atenas
em 484, morrendo ali também em 406 a.C., ndo teve atividades
politicas, mas via com preocupacdo o declinio da cidade e, de
um modo geral, da sua pétria. De cultura sélida, Euripides foi
influenciado pelos principios de Anaxagores, dos sofistas e de
Socrates. Sdo atribuidas a ele quarenta e duas pecgas, restando
dezoito e mais de mil fragmentos. Alcestisé a sua primeira obra,
foi produzida em 438. Em 431 e 438 a.C., apresentou Medeia,
que € a historia de uma bruxa que ajudou Jasdo a ganhar o velo de
ouro. O impulso para o realismo de Euripides podera explicar a sua
psicologia inquisidora que o separa dos outros tragicos gregos, e
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que o torna como modelo para os dramaturgos modernos. As suas
personagens representam seres destrocados, patologicos quase,
deformados pela dor da realidade (Lesky, 2003). Lesky (2003)
reforca essa ideia quando relata que, “Aristoteles afirma na Poética
que Euripides foi qualificado de o ‘mais tragico’ dos aticos isso
porque ele tem nas suas pecas fins catastréficos” (p. 29-36).

¢ Concepcao de tragico e os elementos que compoem
a tragédia

Quando nos deparamos com a palavra “tragédia”, associamos
como algo ruim e doloroso, catastréfico, mas para Aristételes, a
tragédia é a imitacdo de uma acdo importante, ndo imitar em si
homens e sim suas agdes, essas acdes podem ser boas ou ruins.

A tragédia é a imitacdo de uma a¢do importante
e completa, de certa extensdo; deve ser composta
num estilo tornado agradavel pelo emprego
separado de cada uma de suas formas; na tragédia,
a acdo é apresentada, ndo com a ajuda de uma
narrativa, mas por atores. Suscitando a compaixao
e o terror, a tragédia tem por efeito obter a purgacao
dessas emocgoes (1999, p. 43).

Para Romily (1998), a tragédia significa “o canto do bode”,
pois se dizia que as apresentacdes elitizadas foram criadas pelos
satiros, que eram seres meio bodes que cercavam Dionisio. Cunha
esclarece que, “para Euripides, a tragédia ndo era a construcgao de
alguma lei divina, mas sim a tormenta e a luta da simples alma
humana” (2012, p. 186-187). Quanto ao tragico, muito se tem
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escrito sobre sua caracterizacdo e esséncia, mas fica sempre a
sensacao de que essa esséncia nao pode ser reduzida a simples
formulagdes. Pereira (2006) explica que aquilo que nunca deveria
acontecer, mas continuamente ameaca; aquele poder e ventura
que, enquanto eleva, expoe ao perigo; a queda que vem do préprio
esforco que ele faz para evita-la; a indistingdo entre deus e demonio,
entre perda e salvagao, entre prémio e castigo; o mal sem razdo, a
desgraca sem logica, a culpa sem crime; as causalidades absurdas,
as verdades ndo explicadas, a caréncia de certeza. Dominio do
ambiguo, do indefinido, do contraditério, universo do engano
— por sua prépria esséncia, pois, indefinivel —, eis o tragico.

Aristoteles, em seu livro Poética (1999), que é importantissimo
e fundamental para o entendimento dos elementos que compdem
a tragédia, divide a tragédia em prologo, episodio epilogo, éxodo
(saida), canto coral e por fim o pdrodo e o estdsimo. Prélogo
antecede o parodo; Episodio é uma parte completa da tragédia
colocada entre cantos corais completos; Exodo é uma parte
completa da tragédia, ap6s a qual ja ndo ha canto coral; Pdrodo
é a primeira entrada do coro, no elemento musical, o parodo é a
primeira intervencao completa do coro; Estdsimo é o canto coral
em que sdo excluidos os versos anapésticos e 0s versos trocaicos.
Em todas as tragédias ha o né que vai desde o inicio até o ponto a
partir do qual se produz a mudangapara uma sorte abencoada e ou
ndo, ja o desenlace a parte que vai desde o principio desta mudanga
ate o final da peca (Aristoteles, 1999, p. 49-50).

Em seu livro Tragédia Grega, Romilly (1998) mostra-nos que
“a tragédia esta geralmente ligada aos mesmos mitos da epopéia: a
guerra de Tréia, as exploracdes de Héracles, as desgracas de Edipo
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e sua familia. A estrutura da tragédia se funde em dois elementos de
natureza distinta, o coro e os personagens” (p. 20-21). Dessa forma,
a tragédia se compoOe de seis partes: fdbula (mito), os caracteres
(costumes), elocugdo, pensamento, o espetdculo apresentado e o
canto (melopéia). A fdbula (mito) é a combinacao dos atos; o que
da unidade a fabula e a presenca de uma personagem principal;
umas sdo simples, outras complexas, pois sao acoes que as fabulas
imitam; Os caracteres qualificam as personagens que agem; ha
quatro pontos: um €é que deve ser de boa qualidade, o segundo a
conformidade, o terceiro ponto é a semelhanca e o quarto ponto
é a coeréncia; Elocugdo: composi¢ao métrica que é composta por
letra, silaba, conjungao, nome, verbo, artigo, flexao, expressao, a
sua principal qualidade € a elocugdo poética que consiste na clareza.
E a comunicacdo por meio de palavras é associada ao discurso;
Pensamento: arte de encontrar o0 modo de exprimir o conteudo
do assunto de maneira conveniente; tudo que se exprime pela
linguagem é dominio do pensamento. Fazem parte do pensamento
a demonstracdo, arefutacao, e também move a compaixao e o temor,
araiva etc.; Espetdculo apresentado ou simplesmente a encenagao:
ndo pertence a arte da representacao, tém efeitos sobre os animos,
a arte do cendgrafo tem mais importancia que a do poeta; Canto
(melopéia): a forca expressiva musical, desde que bem ouvida por
todos (Aristételes, 1999, p. 44-51).

Os elementos da tragédia sdo: a peripécia, o reconhecimento
e 0s acontecimentos patéticos ou catdstrofe; A peripécia: é a
mudanca da acdo no sentido contrario ao que parecia indicado;
O reconhecimento: faz passar da ignorancia ao conhecimento,
mudando o 6dio em amizade. Ha quatro espécies de reconhecimento.
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Sdo sinais exteriores, uns devidos a natureza, outros sao adquiridos,
dos quais uns aderem ao corpo, como as cicatrizes e outros
ndo fazem parte dele, como colares. A segunda é aquela que
é a inventiva do poeta, por exemplo, quando Orestes faz-se
reconhecer a sua irma Ifigénia, declarando ser Orestes, assim
Orestes declara aquilo que o poeta quer que ele declare e ndo a
fabula. A terceira espécie consiste na lembranga, por exemplo:
um certo objeto faz-se lembrar de algo, como Ulisses ao ouvir
o citarista tocar, recorda-se de algo e chora. E por ultimo, ha o
reconhecimento por silogismo, um bom exemplo é em Coéforas
em que Orestes, sabendo que sua irma fora sacrificada, pensara
que seria sacrificado também por ser reconhecido pela sua sua
verossimilhanca com a irma. Acontecimentos patéticos ou
catastrofe: uma acdo que provoca a morte ou sofrimento, como
a das mortes em cena, das dores agudas, dos ferimentos e outros
casos analogos (Aristoteles, 1999, p. 49-57).

0 O teatro de Esquilo

Esquilo participou da Batalha de Maratona, e lutou pela
vitoria, ele viu seu pais ameacado, depois salvo e, por ultimo,
triunfante. Isso mostra que a tragédia e a aventura sempre fizeram
parte da vida de Esquilo. Comecou sua carreira aos 25 anos, no
ano 500. Ganhou seu primeiro concurso em 484, sua tragédia mais
antiga conhecida, os Persas, de 472 (Romily, 1998, p. 47). Nessa
obra, Esquilo experimentou por si mesmo sofrimento e terror,
libertacéo e jubilo. E baseada em fatos histéricos, se caracteriza
tambem por nao ter personagens gregos. A historia se inicia com a
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entrada do coro de conselheiros persas, os fiéis esperavam noticias
de seu rei Xerxes, e do seu exército que foram tentar conquistar
a Grécia, no relato que a rainha-mae Atossa faz do sonho em que
lhe pareceu uma mulher orgulhosa que nao se deixava atrelar ao
carro de se filho Xerxes. Ela é atormentada por pesadelos, ela faz
oferendas aos deuses para que possa invocar seu marido Dario que
ja esta morto. O exército de Xerxes foi derrotado, a ultima parte
traz ao palco o proprio rei vencido e, com os sons selvagens de um
lamento asiatico, a peca se encerra (Lesky, 2003, p. 102).

A obra seguinte serd Os sete contra Tebas, que Esquilo
configurou dentro das lendas do ciclo tebano e, em 467, nos
apresenta. A histéria de Laio, que é pai de Edipo, Edipo e os
Sete contra Tebas se uniram para formar uma trilogia, essas trés
tragédias sao movidas pelo tema da maldi¢do familiar, que persegue
a casa de Laio de geracao a geracao, até que chega a um ponto para
desmoronar na mais completa ruina.

S6 podemos compreender o poeta por inteiro em
sua Oréstia, composta das tragédias Agamenon, As
Coéforas e As Euménides, que se conservaram, e
do Proteu, drama satirico perdido, e que em 458
obteve a vitoria, que lhe continuaré a pertencer
na literatura universal, enquanto existirem seres
humanos cujas mentes e coragoes estejam abertos
a sua grandeza (Lesky, 2003, p. 115).

Edipo se deu conta dos crimes involuntariamente cometidos,
vazou os olhos e os seus filhos, Etéocles e Polinices revoltaram-
se contra ele, foram amaldicoados por Edipo. Esquilo faz a sua
interpretacdo diante dessa maldicao familiar , com a ideia de que os
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deuses s6 vém a castigar o culpado na pessoa de seus filhos e filhos de
seus filhos (Lesky, 2003, p. 115). A obra se inicia com Etéocles falando
aos guerreiros da cidade sobre o perigo e o dever. Um mensageiro
informa a Etéocles que a cidade de Tebas esta sendo assediada por sete
capitdes a cada um dos quais esta situada em uma das sete portas da
cidade. Na parte central da peca, encontramos os sete grandes dialogos,
separados por breves intervencoes das partes corais. Os dois irmaos,
Etéocles e Polinices, se enfrentam na sétima porta dando-se a morte
mutuamente. Depois temos a peca As Suplicantes, de 468, que ja é
um trabalho mais desenvolvido. E a primeira de uma trilogia. Esta
histéria é composta por donzelas com vestimentas estrangeiras, elas
sdo as filhas de Danao, elas fugiram ao casamento com os filhos do
Egito, que eram seus primos (Lesky, 2003, p. 109).

Segue a obra gerada de um mito: Prometeu acorrentado
de 462, a obra faz parte de um mito narrado por Esquilo. O fogo
carregava o sentido de ciéncia, de sabedoria engenhosidade e cultura.
O fogo era o que tinha o poder de iluminar o que antes estava nas
trevas e com a posse do fogo, a humanidade teve revelado o dom
das artes, com a ajuda de Prometeu, os humanos dominaram o fogo
que fora roubado de Zeus e assim os humanos conseguiram atingir
“elevados fins”. Logo os humanos tornaram-se capazes de dar os
primeiros passos na direcdo de uma nova forma de conduzir a vida
e a sua existéncia, como punicao por ter dado o fogo aos humanos,
Prometeu fora acorrentado por Hesfesto a mando de Zeus. A punicao
era ficar acorrentado por anos e durante os anos seria bicado por uma
aguia, que destruiria seu figado, como Prometeu era imortal, todos
os dias a aguia ia 14 e comia seu figado, esse foi seu destino. Isso
tudo porque quis ajudar os humanos (Lesky, 2003, p. 131).
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A criagdo literaria de Esquilo encontrou na trilogia a forma
apropriada que lhe permite ultrapassar o segmento singular do
acontecimento, podemos compreender Esquilo por inteiro em
Oréstia, composta das tragédias Agamémnon, As Coéforas e As
Eumeénides. O prologo de Agamenon esta como parte essencial da
exposicdo, nao sé perfeitamente integrado na peca, como também,
em Seus poucos versos, nos transmite toda a atmosfera basica do
drama. Nesse primeiro momento mostra que Ifigénia, filha de
Agamémnon, foi sacrificada, a frota pode partir, o ddio e a vinganca
de sua mae Clitemnestra por Agamémnon sacrificar a propria filha,
acaba por armar e matar ao lado de seu amante Egisto, seu marido
Agamémnon. A segunda peca comeca com Orestes junto ao timulo
do pai, s6 ha resquicios ma também uma atmosfera emocional
intensa. Orestes veio de longe e agora se encontra postado, em prece,
junto a tumba de seu pai, esse é o ponto central das Coéforas, que sdo
portadoras de LibacGes. Seu coracdo € puro, mas sente-se obrigado
por Apolo de vingar em sua mae a morte do pai, logo aparecem as
Coéforas. Assim se cumpre, Orestes, persuadido pela irma Electra e
pelo deus Apolo, mata a mae e Egisto. Depois de matar, as firias das
Erinias, vao atras dele por causa do sangue derramado de sua mae
Clitemnestra. Em meio a profunda paz da paisagem montanhosa de
Delfos comecam as Eumeénides, a terceira peca. Orestes é julgado e
absolvido dos crimes que cometeu (Lesky, 2003, p. 104-126).

¢ Texto e intertextualidade

Pode-se perceber que muitos autores fazem o uso da
intertextualidade em suas obras, Nelson Rodrigues em sua tragédia
em trés atos, Senhora dos afogados (2012), tematizou o Mito de
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Electra usando a teoria da intertextualidade com a obra de O’Neill,
“O luto assenta a Electra”, a qual por sua vez, era inspirada em
Oréstia, de Esquilo, esta peca é aquela em que a formalizacdo do
tragico em Nelson mais se aproxima dos parametros da tragédia
grega sem, no entanto, abdicar das convengoes do teatro. Samoyault
(2008) nos diz sobre a intertextualidade:

O termo intertextualidade foi tdo utilizado,
definido, carregado de sentidos diferentes que se
tornou uma nog¢do ambigua do discurso literario;
com frequéncia, atualmente, da-se preferéncia a
esses termos metaféricos, que assinalam de uma
maneira menos técnica a presenca de um texto em
outro texto: tessitura, biblioteca, entrelagamento,
incorporacdo ou simplesmente didlogo (p. 9).

Tudo comegou com o pensador russo Mikhail Bakhtin, ao
falar do texto, trata-se de considerar o texto independente de seu
contexto, de maneira imanente, proibindo-se qualquer referéncia
ao contetido ou as determinacdes exteriores (Samoyault, 2008, p.
14). Percebe-se que em nenhum momento Bakhtin usava o termo
intertextualidade ou intertexto, entretanto seus estudos sobre o
romance, originando as grandes possibilidades de integracao
do género, seus componentes linguisticos, sociais e culturais,
introduziam a ideia de uma multiplicidade de discursos trazida
pelas palavras (Samoyault, 2008, p. 18). Bakhtin (2003) trata o
termo intertextualidade como dialogismo, nos mostrando que
a linguagem do romance, é um sistema de linguagens que se
iluminam mutuamente, dialogando, todo romance é repleto
de orquestracoes dialogicas (p. 341). Samoyaut em seu livro
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Intertextualidade nos explica melhor: A polifonia em que todas
as vozes ressoam de um modo igual implica o dialogismo: os
enunciados das personagens dialogam com os do autor e ouvimos
constantemente esse dialogo nas palavras, lugares dinamicos onde
se efetuam as trocas (2008, p. 19).

Oficialmente é Julia Kristeva (1969) que comp0e e introduz
o termo intertextualidade, em dois artigos publicados na revista
Tel Quel e retomados em seguida em sua obra de 1969, Séméiotiké,
Recherches pour une sémanalyse. Ela concebe intertextualidade
como “cruzamento num texto de enunciados tomados de outros
textos” (p. 115). E esse termo se reflete em varias obras, um
texto sempre tera algo como referéncia; para se fazer sua obra,
0 autor usa um texto como base. A autora Samoyault (2008)
nos confirma que “um texto ndo existe sozinho, é carregado de
palavras e pensamentos mais ou menos conscientemente roubados,
sentem-se as influéncias que o subtendem, parece nele descobrir-se
um subtexto” (p. 42). A autora enfatiza, ainda, que a intertextualidade
faz da literatura um campo autdnomo, mas sempre ligado ao mundo,
porque os textos se constroem em rede: sdo parte de um continuo
cultural que atravessa tempo, género, forma e linguagem.

¢ Oréstia e Senhora dos Afogados

Esquilo apresenta a trilogia Oréstia (2010) orquestrada
em torno da familia dos Atridas — composta pelas tragédias —
Agamémnon, Coéforas e Euménides, enquanto Nélson Rodrigues,
com Senhora dos Afogados (2012), nos oferece outra obra prima da
literatura dramatica. Este estudo se dedica a analise da personagem
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rodrigueana Moema, articulando-a com os tracos de Electra e
Clitemnestra, em Esquilo, com atenco especial a segunda tragédia
da trilogia Coéforas, que explora a vinganca de Orestes, filho de
Agamémnon e Clitemnestra. Orestes, movido pela necessidade
de vingar a morte de seu pai, mata Clitemnestra e Egisto, seu
amante, numa a¢ao que conjuga dever filial e justica divina, sob
a orientacdo do deus Apolo e com o apoio da irma Electra. Essa
trajetoria, marcada por conflito moral e tragédia familiar, estabelece
um contraponto fértil com Senhora dos Afogados (2012), de Nélson
Rodrigues, revelando tantos ecos da vinganca e da culpa presentes
no mito grego quanto singularidades do drama brasileiro, onde a
paixao, a culpa e a transgressao ganham contornos modernos e
intensamente humanos.

Nelson Rodrigues escreveu a peca em 1948, transpondo
o mito de Electra para solo brasileiro. A peca era inspirada em
“O luto assenta a Electra, de O’ Neill, a qual por sua vez, era
inspirada em Oréstia, de Esquilo, em Anjo Pornogrdfico, de
Ruy Castro (1992, p. 252). Nelson Rodrigues era um grande
admirador de Eugene O’Neill e revelou ao grande amigo e
critico Sabato Magaldi que buscou inspiracao no dramaturgo
O’Neill para fazer Senhora dos Afogados (2012).

Nao me lembro em que circunstancia, reli ha
muitos anos Senhora dos Afogados e, de repente,
saltou para mim o seu vinculo com Mourning
becomes Electra, a bela trilogia de Eugene
O’Neill. Encontrei-me logo depois com Nelson
Rodrigues e quis saber por que ele ndo revelara
ter feito uma paréfrase da obra norte-americana.
Nelson achou muita graga e disse do seu espanto
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ao passar despercebida a semelhanga, quando
das primeiras leituras dos amigos na estreia do
espetaculo [...]. Observar tdo proposital evidéncia,
segundo o dramaturgo, era tarefa do critico e ndo
dele (Magaldi, 2004, p. 68).

Em Esquilo, a acdo se desdobra diante do timulo de
Agamémnon, marcando o inicio do ciclo de vinganga que atravessa a
trilogia. Ja em Senhora dos Afogados (2012), a narrativa se organiza
em trés atos e seis quadros, majoritariamente situados na casa da
familia Drummond, salvo um momento deslocado para o café do
cais, onde se realiza um ajuste de contas que ecoa a tensao tragica
da peca grega, estabelecendo um dialogo entre os espagos e as
convengoes dramaticas das duas tradi¢cdes (Magaldi, 2004, p. 68).

¢ Reconstrucao dos mitos regos

Em Senhora dos Afogados (2012), Moema é uma figura
feminina ambigua, personifica a paixdo obsessiva que a leva a
cometer atos impulsivos e descabidos. E um simbolo do poder
destrutivo do amor e do ciuime. Nélson Rodrigues incorpora
elementos da tradigdo classica a sua linguagem teatral para explorar
0s aspectos positivos e negativos da personagem, suas forgas e
fragilidade. Isso permite a criacdo de um didlogo instigante entre
o passado e o presente, entre a tradicao classica e a realidade
brasileira. Essa permanéncia da mitologia na literatura moderna
e contemporanea é uma prova da forca da tradicdo classica
e da universalidade da experiéncia humana. No século V a.C.,
Esquilo escreveu a Oréstia, trilogia em torno do mito dos Atridas,
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uma familia maldita da qual uma falha de um antigo ancestral
desencadeia uma série de crimes intrafamiliares. Séculos mais
tarde, o0 mesmo mito serve de base, para um drama moderno,
quando em 1948, o dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues
escreve a obra Senhora dos Afogados. Para Lopes (2007), Nelson
Rodrigues nos traz as nocoes de destino, fatalidade, maldicao,
vinganca e também retomara a questdo do incesto (p. 221).
Magaldi (2004, p. 68), grande critico literario e critico das
obras de Nelson Rodrigues, enquadrou Senhora dos Afogados no
bloco das “pecas miticas”. Essa classificacdo baseia-se no conflito
dentro das rela¢oes familiares que é abordado de forma recorrente,
com sentimentos exacerbados, levando as personagens a praticar
atos extremos. Além do mais, sdo muitos os pontos de semelhanca
entre Senhora dos Afogados e a Oréstia, a comecar pela acdo. Nas
duas obras se passam em duas cidades portuarias, em Oréstia,
a acdo se passa em Argos, no palacio real, e em Senhora dos
Afogados, ha em cena, duas oposicoes: os dois ambientes (a casa
dos Drummond e o café do cais do porto). Nelson Rodrigues,
diferente de Esquilo, tem seu proprio mundo e se desliga da ideia
de cadeia ancestral de crimes, concentrando-se nas geracoes dos
Drummond que aparecem em cena. Enquanto Agamémnon era logo
sacrificado, para prosseguir o ciclo da maldicao familiar, Misael
Drummond permanece vivo ao longo de Senhora dos Afogados,
estabelecendo outro género de relacionamento (Magaldi, 2004,
p. 70). Misael, patriarca centralizador das vontades da familia,
tem o poder de decisdo de todos, é descrito como o heréi, de forca
superior aquelas que estdo a sua volta e é apontado como o centro
do conflito, da tensdo pelas outras personagens (Medeiros, 2009,
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p. 223). “Misael, o chefe de familia, que acaba de chegar do
banquete. Ha nele qualquer coisa de profético, nos olhos duros, na
barba imensa e negra, nas faces fundas” (Rodrigues, 1981, p. 274).

A peca aborda temas como incesto, loucura, corrupgao
moral, opressdo feminina e obsessdo, e cria uma atmosfera em que
o mar funciona como personagem simbolico, refletindo a psique
dos protagonistas e servindo de cenario para os afogamento e
mistérios que permeiam a narrativa. A tragédia é marcada pelo
afogamento de duas filhas — Dora e Clarinha — e pela paixao
incestuosa de Moema pelo pai, Misael. Movida por ciimes e
desejo de exclusividade, Moema mata as irmas, enquanto Misael
guarda o segredo do assassinato de uma amante no passado.
Misael Drummond manteve uma ligacdo com uma prostituta, da
qual nasceu um filho, que ele supunha estar morto. No dia do seu
casamento com D. Eduarda, a prostituta reivindicou a primazia no
leito nupcial, levando Misael a assassina-la, a golpes de machado.
Surge do episédio um simbolo que nutre a obra rodrigueana: para
um homem casar-se, precisa sacrificar a prostituta que existe na
mulher. Este ato simboliza a rentincia do homem ao instinto e
ao amor erdético, e desencadeia toda a tragédia familiar na obra.
Anos depois, os acontecimentos se desenrolam em trai¢oes, na
vinganca do noivo de Moema — que busca justica pela morte
de sua made, assassinada por Misael — e culminam na morte da
matriarca, Dona Eduarda, selando a destrui¢ao da familia.

O crime de Misael ndo consiste em ter matado uma filha
— como Agamémnon fez ao sacrificar Ifigénia —, mas em ferir o
proprio amor e a natureza sentimental, sendo a partir deste gesto
que se desencadeiam todas as demais consequéncias da narrativa.
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Misael desempenha multiplos papéis: guerreiro, esposo, pai, filho,
familiar e, também o gerador do conflito. Essa l6gica de tragédia
ecoa o mito grego da maldicdao dos Atridas, que remonta o crime de
Tantalo, assassino de seu filho Pélops, cuja carne foi oferecida aos
deuses em um banquete. Ressuscitado, Pélops mata Enomau, rei de
Pisa — que é seu sogro, pai de Hipodamia — durante uma disputa
para desposa-la. Em algumas versdes também elimina Mirtilo,
escudeiro ctimplice. E desse ato que deriva uma das maldicdes que
recaem sobre sua descendéncia Tiestes e Atreu, filhos de Pélops,
que disputam o trono de Micenas, Tiestes seduz a mulher de Atreu,
que, inspirado pelo avd, mata os filhos do irmao e os oferece em
um banquete sob o pretexto de reconciliacdo. Posteriormente,
Agamémnon, filho de Atreu, sacrifica sua filha Ifigénia, em Aulida a
deusa Artemis, permitindo que os ventos conduzam a frota grega a
Tréia- ato que Clitemnestra usa como justificativa para assassina-lo,
com a ajuda de seu amante Egisto (Magaldi, 2004, p. 70-71).

¢ Incesto e morte

De acordo com o dicionario de psicanalise de Roudinesco
e Plon (1998), o incesto é definido como: “Uma relacdo sexual,
sem coercdo nem violacao, entre parentes consanguineos ou afins
adultos, no grau proibido pela lei que caracteriza cada sociedade:
em geral, entre mde e filho, pai e filha, irmao e irma (p. 372). E
é isso que se faz presente em Senhora dos Afogados como nos
diz Magaldi (2004), as relacdes incestuosas povoam o mundo de
Senhora dos Afogados, elas se multiplicam em vérios niveis. Os
mais imediatos: a ligacdo afetuosa de Moema/Electra com o pai
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Misael, e 0 6dio a mae; e o sentimento de Paulo/Orestes pela mae,
toda ternura com ele também, e sua recusa do pai. Estariamos
ai, no simples dominio freudiano, de reinterpretacdo dos mitos
gregos, a luz da psicanalise. Por essas relagdes incestuosas é que
as personagens ao longo da obra acabam matando, ao comecar
Senhora dos Afogados, a obra nos mostra Moema, que por
amar o pai e querer ser a unica depositaria do carinho paterno,
afogam-se as suas duas irmas mais novas, Dora e Clarinha. Como
nos diz Magaldi (2004), o incesto surge na peca, em fei¢cées mais
ambiguas, por causa de outra presenca na trama, o Noivo, assim
chamado, sem mencdo a nome e sobrenome. O Noivo sem que
saibam que ele é filho de Misael com a prostituta que fora amante
de Misael, assim o Noivo estd comprometido com sua propria
irma para assim vingar-se do pai Misael, por ele ter assassinado
sua mae, a prostituta do cais. Provoca a existéncia do Noivo
dois outros incestos: o primeiro comprometido com sua irma
Moema, desdobrada entre ele e o pai, o segundo ele sendo filho
de Misael ele é enteado de dona Eduarda, entdo ha dois incestos,
o Noivo como irmdo e enteado ao mesmo tempo (Magaldi, 2004,
p. 71-72). Para Magaldi (2004), a tessitura de Moema, embora
cheia de contradicdes, tem forca semelhante a de Electra. Para
ser filha tnica, ndo hesita em suprimir as irmds Dora e Clarinha:
“Sou assassina duas vezes. Sou mais criminosa do que tu. [...]”
(Rodrigues, 1981, p. 304).

A avo6 a considera fria, como as outras mulheres da familia:
“Tu és mulher, mas de ti eu gosto, sempre gostei [...] (meiga para
Moema) Fria, como as nossas mulheres!” (Rodrigues, 1981, p. 263).
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Moema ao perceber que nao era a preferida e por querer ser
a unica mulher na vida do pai acaba usando da violéncia para se
obter o objetivo. Pate-Nufiez (2008) nos descreve essa relagao que
o incesto tem com a morte: “capaz de levar aos limites da propria
morte a dor por sentir-se rejeitada” (p. 35). Jung, por sua vez,
na obra Simbolos da transformagdo, observa que “o mito solar
prova claramente que a base fundamental do desejo ‘incestuoso’
nao é a coabitacdo, mas a ideia peculiar de voltar a ser crianca,
de voltar a protecdo dos pais, de entrar na mae para que ela dé
a luz novamente, renascer” (2018, p. 236). Ou seja, a nocao de
incesto esta simbolicamente relacionada a regressao da energia
as suas origens para gerar uma transformacdo e o nascimento de
uma nova personalidade.

Moema, diferentemente de Electra, apesar de instigar o
irmdo Paulo a matar o noivo e convencer o pai Misael a castigar
D. Eduarda, cortando-lhe as maos, ela como Ledur (2011) nos
mostra, ndo precisa da forca masculina para praticar crimes, pois
mata suas duas irmas mais novas afogadas. Ao contrario de Electra,
que espera seu irmdo chegar para se vingar da mde e do amante
pelo crime praticado, e no caso de Moema suas ac6es nao sao
nobres ou justas como no caso de Electra. Electra e Moema tém
objetivos diferentes, Electra quer vingar a morte do pai, os gregos
sao levados pelo destino: “[...] lembrai-vos de que ninguém pode
fugir ao seu destino, quer se trate de um homem livre, quer de
alguém dominado por alheia mao” (Esquilo, 2010, p. 114).

Entra em cena Paulo, o irmdo de Moema e filho de D.
Eduarda descrito como muito jovem e bonito, trazendo nos gestos
e na fisionomia atormentada traco infantis e certa delicadeza
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feminina (Rodrigues, 1981, p. 268). O sentimento que o domina
€ a exigéncia quase obsessiva de que mae ndo pratique nada que
ultrapasse os limites de uma esposa exemplar. Por isso, insiste
para que ela jure fidelidade: “Na nossa familia todas as esposas
sao fiéis [...] a fidelidade ja deixou de ser um dever — é um habito.
Te sera facil cumprir um habito de trezentos anos [...]” (Magaldi,
2004 p. 76). Instigado por Moema, Paulo apunhala o Noivo pelas
costas. Tomado por uma espécie de delirio, chega a imaginar
que poderia ter assassinado ndao o amante da mde, mas o proprio
pai, pois, em sua logica atormentada, “tdo culpado o marido,
quanto o amante, os dois a possuiram!” (Magaldi, 2004 p. 77).
O filho ndo perdoa o pai por ter possuido a made, revelando um
conflito que ultrapassa o moralismo familiar e adentra o terreno
do desejo interdito. Moema, que o incitara ao crime, entrega-o em
seguida ao mar, como forma de liberta-lo da impossibilidade de
continuar vivendo apos Misael matar Dona Eduarda. Ao longo da
peca, Paulo se apresenta como um autdmato movido pelo destino
feito da mesma matéria tragica de Orestes, sobretudo quando se
observam as tonalidades incestuosas de seu afeto pela mae e sua
rejeicdo do pai. Estariamos, assim, diante de uma atualizacao
do Mito de Edipo, numa releitura dos mitos gregos a luz da
psicanélise (Magaldi, 2004, p. 71). J4 Orestes de Esquilo, hesita
diante do matricidio, dilacerado entre o dever filial e o horror de
matar a propria mde. Ainda, assim, consuma o ato, eliminando
numa so figura a mae e a adultera, Clitemnestra, e executando
também seu amante, Egisto. Como observa Lesky, Orestes possui
um “corac¢do puro”, mas esta submetido a ordem de Apolo, que o
incita a vingar, na mae, o assassinato do pai. Sua acdo, portanto,
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ndo é mero impulso pessoal, mas cumprimento de um destino
inscrito na cadeia da maldi¢cdo que pesa sobre a casa dos Atridas.

¢ Moema, Electra e Clitemnestra — a superposicao
de mascaras miticas

Neste momento, voltamo-nos as questoes diretamente
vinculadas ao objeto de nosso estudo. Delimitaremos os elementos
que aproximam Electra e Moema, evidenciando a construcao
reduplicada desta ultima, que ora se espelha em Electra, ora em
Clitemnestra. Tal duplicidade configura Moema como figura
hibrida — simultaneamente mulher e monstro. Seu lado “mulher”
manifesta-se no desejo de ser a tnica presencga feminina na vida
do pai, eliminando as irmas mais novas e nutrindo profundo 6dio
por Dona Eduarda. Ja sua face “monstruosa” emerge quando incita
0 pai a punir a esposa e instiga o irmao a assassinar o Noivo,
assumindo o papel de agente ativa da destrui¢ao familiar.

Pode-se indagar se Moema age por vontade propria ou se
é conduzida por forcas que emanam de seu inconsciente. Em um
universo aparentemente destituido de deuses, o destino ressurge
como instancia soberana que subjuga os homens, deslocando o
sagrado para o interior da psique. Determinada a torna-se a tnica
mulher na vida do pai, Moema empenha-se em eliminar todas as
demais presencas femininas da casa, acreditando, assim, alcangar seu
objetivo. Consumada a vinganga, pai e filha permanecem sozinhos,
contudo, no dia seguinte a tragédia, ao mirar-se no espelho da
sala, Moema percebe que perdeu o proprio reflexo: nele surge a
imagem da mae, de mao amputadas, avangando em sua direcao.
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A aparigdo evidencia que a ruptura desejada jamais se completa.
Misael incapaz de suportar a realidade que se impde, sofre um ataque
cardiaco e morre nos bracos da filha. Quanto mais Moema buscava
desvincular-se da mae, mais profundamente ela se via atada —
como se as proprias maos, simbolo da culpa e da heranca tragica, a
prendesse aquilo que pretendia negar: “Moema tem as mesmas maos
da made e, por esta via, obtém-se a mais arrojada operacao simbolica
do discurso: a sexualizacdo do mais feminino e domesticado dos
orgaos, as maos” (Magaldi, 2004, p. 76).

Inicialmente confrontada com as irmds, Moema investe-se
do simbolismo das 4guas; no embate com a mde, recupera o fascinio
dos reflexos e a dimensdo do brilho estelar que remete ao Mito de
Electra (Pate-Nuiez, 2008, p. 35-36). Ao final da peca, contudo,
a personagem ¢é castigada: resta-lhe apenas a solidao e o luto
do pai, Boff (1997) a descreve como: “uma personagem mitica
arquetipica, que representa o “mistério feminino”. Em Moema,
tudo assume proporc¢des ampliadas: seus planos sao maquiavélicos,
sua execucdo é meticulosa, e até sua linguagem se reveste de um
tom apotedtico e solene (p. 67).

Pate-Nufiez descreve Electra como marcada pela “degradacao
social de que é vitima, bem como pela indignacao dos desmandos
dos governantes, fatores que conduzem a interiorizacao de uma
revolta que ndo se concretiza plenamente em agao” (2000, p. 29).
Ja Uber (2012) observa que Esquilo apresenta uma Electra movida
pela esperanca: apos anos aguardando o retorno do irmao, ela se
agarra ao menor indicio de sua presenca. Ao avistar uma madeixa
de cabelo sobre o timulo do pai, imediatamente supde tratar-se
de Orestes, pois acredita que ninguém além deles dois ofereceria
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tal homenagem a Agamémnon. Como afirma na pega: “[...] vejo
sobre o timulo este anel de cabelo cortado” (Esquilo, 2010, p.
124). No inicio de Coéforas (2010), Electra, junto ao Corifeu,
invoca o retorno do irmdo, na esperanca de que ele venha cumprir
a vinganca pela morte do pai:

Suplico-te que facas Orestes regressar aqui, em boa
hora: pai, ouve a minha prece! E a mim da-me
um coragao muito mais casto do que o da minha
mde e umas maos mais puras. Isto o que peco para
nds; para 0s nossos inimigos, que apareca o teu
vingador, meu pai, e que os que mataram morram
as maos da justica (Esquilo, 2010, p. 122).

Electra aguarda ansiosamente o retorno do irmdo, consciente
de que, sozinha, nada pode fazer. Com a volta de Orestes, porém,
ela o incita a consumar a vingancga pelo assassinato do pai,
assumindo papel decisivo na deflagracao do ato tragico:

[...] Que um feliz acaso/ traga de volta Orestes!
Eis a minha stiplica;/ouve-me, pai! Concede-me
que eu seja sempre/mais sensata que minha mae e
tenha as maos/muito mais inocentes! Sao estas as
preces/referentes a nés, mas quanto aos inimigos/
imploro que afinal venha juntar-se a mim/um
homem para te vingar, bastante forte/para matar
teus assassinos, pai querido, /em justa retaliacdo
[...] (Coéforas, v. 188-197).

Entra em cena Clitemnestra, responsavel pelo assassinato
do marido, Agamémnon, motivada tanto pelo sacrificio da filha
quanto pelos longos anos em que foi deixada sozinha durante a
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guerra de Tréia. Contudo, conforme observa Uber, a Clitemnestra
apresentada por Esquilo, caracteriza-se pela dissimulacao,
revelando uma personalidade marcada pela astucia e pelo calculo
(2012, p. 10-11).

Nao creio que se possa considerar indigna a morte
deste homem, efectivamente, nao foi pela traicao
que ele fez a desgraca cair sobre o palacio? Sofreu
0 que merecia, por ter dado ao meu rebento, dele
concedido, a minha muito chorada Ifigénia, uma
sorte imerecida. Ndo podera jactar-se no Hades:
pagou com a morte pela espada o mal que fez
(Esquilo, 2010, p. 93).

Em Senhora dos Afogados, Medeiros descreve Dona
Eduarda como:

A esposa do patriarca dos Drummond vive entre a
familia em total isolamento: sem o amor do marido
nem da filha e em constantes conflitos com a sogra.
Voz dissonante entre os seus, nem por meio do
filho Paulo ela consegue quebrar essa soliddo,
mantendo-se sempre a parte de tudo o que decidem
(2009, p. 232).

Moema pode ser compreendida como uma figura tragica
construida a partir de sua verdadeira “superposicdo de mascaras
miticas”. Ela encarna precisamente uma zona de indistingao: filha
que deseja ocupar o lugar da mae, mulher que aspira substituir a
esposa, figura que elimina as irmas para instaurar uma exclusividade
impossivel. Sua condicao hibrida — meio mulher, meio monstro —
ndo se reduz a perversidade moral, mas traduz a quebra de uma
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ordem simbolica: ela ameaga a estrutura familiar ao confundir
papéis, atravessar interditos e expor o desejo em sua forma mais
crua. Na tradicdo da tragédia grega, a monstruosidade feminina
surge quando a mulher ultrapassa o espaco que lhe foi socialmente
delimitado. Clitemnestra, por exemplo, ao assassinar Agamémnon,
assume uma posicao de poder e violéncia reservada ao masculino,
convertendo-se em figura temida e ambigua. Ja Electra, embora nao
execute diretamente o crime, é a for¢ca que o convoca, sustentando o
odio e legitimando a vinganca. Em Moema, essas duas matrizes se
fundem, ela é simultaneamente a filha que instiga, como Electra, e a
mulher que manipula e desencadeia a destrui¢ao, como Clitemnestra.

Contudo, diferentemente da tragédia de Esquilo, em que os
atos se inserem na logica da maldicao e da justica divina — sob a
égide de Apolo — o universo de Nelson Rodrigues é dessacralizado.
Nao ha deuses que ordenem ou redimam; o destino reaparece como
forca psiquica, como retorno do recalcado. A cena do espelho,
em que Moema vé a imagem da mde, amputada ocupar seu lugar,
materializa essa dimensao abjeta: quanto mais tenta suprimir a mae,
mais se identifica com ela. O duplo emerge como prova de que a
eliminacdo do outro implica, paradoxalmente, a incorporacao do que
se deseja destruir. Assim, Moema inscreve-se na linhagem das grandes
figuras femininas tragicas, mas sua monstruosidade é moderna: nao
nasce da intervencao divina, e sim do excesso de desejo, da ruptura
dos interditos e da faléncia da ordem familiar. Ela é, ao mesmo
tempo, filha vingadora e mde simbolica da propria ruina — sintese
contemporanea da mascara de Electra e da sombra de Clitemnestra.
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¢ Consideracoes finais

A peca Senhora dos Afogados (2012), de Nelson Rodrigues,
um dos mais importantes dramaturgos brasileiro, assim como a
tragédia grega Oréstia (2010), de Esquilo, revelam semelhancas
e diferencgas: exploram temas como o amor, a paixdo, o citime, a
loucura e o desejo por justica, os quais sao fios condutores que tecem
a histéria de Moema, Electra e Clitemnestra, e moldam suas decisoes
e destinos. Nesse sentido, procurou-se mostrar nesse universo
dramatico de Nélson Rodrigues, a construcao duplice de Moema
que ora espelha-se em Electra, que carrega o peso de uma historia
tragica, marcada por uma forca interior e determinagdo inabalaveis,
que se recusa a se submeter ao destino imposto por sua mae e luta
incansavelmente pela justica. O amor e o 6dio se entrelacam na
personalidade de Electra, ela ama profundamente seu pai e sente um
6dio profundo por sua mae. Essa ambivaléncia emocional a torna
uma figura complexa e fascinante; ora em Clitemnestra, que é uma
personagem ao mesmo tempo vitima e algoz, buscando vinganca
por atos passados e por uma necessidade de justica. Ela se justifica
alegando vinganga pelo sacrificio da filha Ifigénia, mas suas a¢oes
lancam uma sombra sobre sua moralidade. Nélson Rodrigues, ao
reinterpretar os mitos gregos, apresenta-nos uma visao complexa
e desafiadora da figura feminina. Moema, por outro lado, também
evoca a figura de Moema, personagem homénima do poema épico
Caramuru (1781), de Santa Rita Durao, a lendaria india brasileira,
filha do cacique Tupi que se jogou nas aguas do mar em um ato de
amor e sacrificio. Essa referéncia indigena, misturada a mitologia
grega, confere a obra um cardater tinico, incorporando elementos da
cultura brasileira a tragédia classica.
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Em conclusdo, a analise permitiu compreender que a peca
promove uma reconfiguragao do tragico por meio da sobreposicao
de matrizes miticas que estruturam a protagonista como figura
ambigua e tensionada. Pode-se afirmar que a leitura comparativa
entre Senhora dos Afogados, de Nelson Rodrigues, e Oréstia,
de Esquilo, evidencia ndo apenas a permanéncia estrutural do
tragico, mas também sua capacidade de reinvencdo em diferentes
contextos histéricos e culturais. Nesse processo de ressignificacdo,
o mito deixa de ser apenas memoria do passado e converte-se em
instrumento de leitura critica do presente. Assim, a peca reafirma
o tragico como forma estética privilegiada para problematizar a
condicdo humana, expondo suas contradi¢Ges, seus impasses éticos
e a complexidade das paixdes que movem os individuos.
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