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RESUMO

O Tanel (1948), romance do escritor argentino Ernesto Sabato (1911-2011), apresenta a
confissdo de um crime passional narrado pelo préprio assassino, o pintor Juan Pablo Castel,
cujo perfil psicoldgico permite perceber a construcdo das imagens arquetipicas no texto
literario, manifestadas no desequilibrio emocional do personagem, na idealizacdo da mulher
amada e nos ciumes exacerbados, caracteristicos da sindrome de Otelo. A percepcdo dessas
imagens do romance para as pinturas do autor possibilitou-nos analisar a intersemiose das
interartes. Nessa abordagem de pesquisa, investigamos a relacdo intersemidtica entre os
diferentes sistemas semioticos, oportunizando dessa forma, uma analise do romance ainda nédo
explorada em nivel de Mestrado. Este estudo fundamenta-se na perspectiva da Psicologia
Analitica aplicada a metodologia da Literatura Comparada como instrumento da Critica
Literaria, no sentido visionario de interpretacdo da obra, com base na imagem arquetipica da
sombra como fio condutor da narrativa sabatiana. Nesse sentido, o apoio tedrico provém dos
estudos de Campbell (1991, 2005), Jung (2002, 2008, 2015), Hillman (2018), Meletinski (1987,
2002), Von Franz (1990, 1996, 2002) e Zweig (2007). Nas analises, focaliza-se o dialogo entre
0 romance e as seguintes pinturas de Sabato: Algo ocorrido em meu Atelié (1994), Uma ancia
visita meu atelié (1985), Alguém observa o atelié de um pintor ausente (1981) e Reunido ou
conversa de cegos (1991). Os resultados mostraram a ressignificacdo das sombras arquetipicas
do texto literario para o texto pictorico, expressas no uso excessivo de tonalidades escuras, no
carater expressionista e perturbador dos personagens e no simbolismo da morte nas pinturas do
autor. Desse modo, o processo intersemidtico do texto literario de O Tunel (1948) para o
universo pictorico configura-se como extensdo da narrativa do autor, revelando a simbologia
arquetipica das imagens como instrumento critico na interpretacdo das linguagens literaria e
visual.

Palavras-chave: O Tuanel. Ernesto Sabato. Literatura Comparada. Imagens Arquetipicas.
Psicologia Analitica.



ABSTRACT

The Tunnel (1948), a novel by Argentine writer Ernesto Sabato (1911-2011), presents the
confession of a passionate crime narrated by the murderer himself, the art painter Juan Pablo
Castel, whose psychological profile allows us to perceive the construction of archetypal images
in the literary text, manifested in the emotional imbalance of the character, in the idealization
of the beloved woman and in exacerbated jealousy, characteristic of Othello's syndrome. The
perception of these images from the novel to the author's paintings, allowed us to analyze the
intersemiosis of the interartes. In this research approach, we investigated the intersemiotic
relationship between the different semiotic systems, thus providing an opportunity for an
analysis of the novel not yet explored at the Master's degree. This study is based on the
perspective of Analytical Psychology applied to the methodology of Comparative Literature as
an instrument of Literary Criticism, in the visionary sense of interpretation of the work, based
on the archetypal image of the shadow as the guiding thread of the Sabato’s narrative. In this
sense, the theoretical support comes from the studies of Campbell (1991, 2005), Jung (2002,
2008, 2015), Hillman (2018), Meletinski (1987, 2002), Von Franz (1990, 1996, 2002) and
Zweig (2007). The analysis focuses on the dialogue between the novel and the following
paintings by Sabato: Something that happened in my studio (1994), An elderly woman visits my
studio (1985), Someone observes an absent painter's studio (1981) and Blind people meeting
or talking (1991). The results showed the resignification of the archetypal shadows in the
transposition of the literary text to the pictorial text, expressed in the excessive use of dark
tones, in the expressionist and disturbing character of the characters and in the symbolism of
death in the author's paintings. Thus, the intersemiotic process from the literary text of The
Tunnel (1948) to the pictorial universe is configured as an extension of the author's narrative,
revealing the archetypal symbology of images as a critical instrument in the interpretation of
literary and visual languages.

Keywords: The Tunnel. Ernesto Sabato. Comparative Literature. Archetypal Images.
Analytical Psychology.



RESUMEN

El Tdnel (1948), romance del escritor argentino Ernesto Sé&bato (1911-2011), ensefia la
confesion de un crimen pasional narrado por el propio asesino, el pintor Juan Pablo Castel, cuyo
perfil psicolégico permite darse cuenta de la construccion de las imégenes arquetipicas en el
texto literario, manifestadas en el desequilibrio emocional del personaje, en la idealizacion de
la mejer amada y en lo celos exacerbados, caracteristicos del sindrome de Otelo. La percepcion
de esas imagenes del romance para las pinturas del autor, nos posibilité analizar la intermisa de
las interartes. En este abordaje de investigacion, investigamos la relacion intersemidtica entre
diferentes sistemas semioticos, dando oportunidad de esa forma, un analisis del romance ain
no explotado en nivel de Maestria. Este estudio se fundamenta en la perspectiva de la Psicologia
Analitica aplicada a la metodologia de la Literatura Comparada como instrumento de la critica
Literaria, en el sentido visionario de interpretacion de la obra, basando en la imagen arquetipica
de la sombra como hilo conductor narrativa sabatiana. En este sentido, el apoyo tedrico provén
de los estudios de Campbell (1991, 2005), Jung (2002, 2008, 2015), Hillman (2018), Meletinski
(1987, 2002), Von Franz (1990, 1996, 2002) e Zweig (2007). En los analisis, se focaliza el
didlogo entre el romance y las pinturas a continuacion, de Sabato: Algo ocurrido en mi taller
(1994), Una anciana visita mi taller (1985), Alguien observa el taller de un pintor ausente
(1981) y Reunion o charla de ciegos (1991). Los resultados ensefiaron la resignificacion del
texto literario para el texto pictorico, expresas en el uso excesivo de tonalidades escuras, en el
caracter expresionista y perturbador de los personajes y en el simbolismo de la muerte en las
pinturas del autor. De ese modo, el proceso intersemiotico del texto literario de El Tunel (1948)
para el universo pictérico se configura como extension de la narrativa del autor, revelando la
simbologia arquetipica de las imagenes como instrumento critico en la interpretacién de los
lenguajes literario y visual.

Palabras-claves: El Tunel. Ernesto Sabato. Literatura Comparada. Imagenes Arquetipicas.
Psicologia analitica.



O escritor argentino Ernesto Sabato fotografado em 1995 por Eduardo Longoni.
Crédito: Corbis via Getty Images.

Em 1948, apareceu O Tunel, a primeira ficgdo que
me atrevi a publicar, por ainda estar dominado por
certa vergonha em relacdo a meus professores de
ciéncias que, com grande esforco, haviam me
enviado para trabalhar no Laboratério Curie,
sobretudo o professor Houssay, prémio Nobel de
Medicina, que me enviou por equivoco, pois
ignorava minha secreta paixdo literaria. Quando isto
ocorreu, negou-me a saudacao até sua morte. Pois
assim é o puritanismo cientifico. Tudo isto foi
doloroso, para mim e para os que haviam acreditado
em mim. No entanto, diz Jung em alguma parte que
até a metade da existéncia é frequente que os seres
humanos sofram uma mudanca fundamental.
Continuei escrevendo, até que 1979 detectaram em
mim uma grave doenca nos olhos e proibiram-me a
leitura e a escritura. Voltei entdo a outra paix&o de
infancia e adolescéncia, a pintura: o tamanho dos
quadros me permitiu 0 que a letra me impedia.
Misteriosa dialética da existéncia.

Ernesto Sabato
El Pintor Ernesto Sabato (1991)
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1 INTRODUCAO
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Os Amantes (1928), de Magritte. Oleo sobre tela (54x73,4cm).
Fonte: WikiArt.org.

Todo amor verdadeiro profundo é um
sacrificio. Sacrificamos nossas possibilidades,
ou melhor, a ilusdo de nossas possibilidades.
Quando ndo héa esse sacrificio, nossas ilusdes
impedirdo 0 surgimento do sentimento
profundo e responsavel, mas com isso também
somos privados da possibilidade da experiéncia
do amor verdadeiro.

Carl Jung
Sobre o Amor (2005)
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Sob a perspectiva da Psicologia Analitica aplicada a metodologia da Literatura
Comparada, neste trabalho, analisamos o romance de Ernesto Sabato®, O Tunel (1948), cujas
imagens arquetipicas construidas no romance estabelecem uma relacdo intersemiética com as
pinturas do autor. Desse modo, as pinturas sabatianas sdo interpretadas como extensdo do
romance. Neste estudo, percebemos Sabato como aquele que traduziu sua obra literaria para o
universo pictérico. O Tunel foi o primeiro romance do argentino Ernesto Sabato (1911-2011),
um dos escritores de maior reconhecimento da América Latina, vencedor do Prémio Cervantes
de Literatura® em 1984. Antes do seu legado no campo literario, o escritor doutorou-se em
Fisica, em 1938, pela Universidade Nacional de La Plata, contribuindo com trabalhos de
investigagdo sobre radiacdo atbmica no Laboratério Curie em Paris. Nos ultimos anos de sua
trajetdria, dedicou-se ao universo artistico da pintura, no qual notamos o dialogo visual com
elementos de suas narrativas, 0 que nos fez considerar relevante construir esta analise critico-
interpretativa do processo intersemidtico das imagens arquetipicas presentes no romance O
Tanel para as pinturas de Ernesto Sabato.

Em uma pesquisa recente realizada no banco de dados da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), ndo identificamos producdes
académicas (em nivel de mestrado) focadas na analise de tal intersemiose do romance, sob o
ponto de vista junguiano. A abordagem de pesquisa escolhida ainda é inexplorada, por esse
motivo trata-se de um trabalho inovador na obra de Ernesto Sabato. Este estudo, do tipo
bibliogréfico, tem carater exploratdrio e fundamenta-se teoricamente nos preceitos conceituais
da Psicologia Analitica de Carl Gustav Jung (1875-1961), aplicados a metodologia da Literatura
Comparada. Nesta investigacdo, foram adotados procedimentos critico-analitico e qualitativo-
descritivo, com o objetivo de analisar a relacéo dial6gica entre as linguagens (verbal e visual),
nas quais os aspectos intertextuais revelam a simbologia das imagens arquetipicas analisadas
neste estudo como instrumento critico de interpretacdo do romance para as pinturas do escritor.

Quanto a citacdo dos trechos do romance, optamos pela versdo em lingua portuguesa,
exemplar da editora Companhia das Letras, publicado em 2000, com traducdo direta do
espanhol feita por Sérgio Molina. Quanto as notas de rodapé, quando necessario,
apresentaremos em lingua espanhola, e serdo referentes a edi¢éo do livro El Tunel (2006), da

editora Seix Barral de Buenos Aires. O romance O Tunel (1948) é composto por trinta e nove

L Apds escrever Abadddn o exterminador, o proprio autor manifestou o desejo de que seu nome fosse grafado sem
acentuacdo ortogréafica — Sabato (SAUTER, 2005), o que respeitamos neste trabalho.

2 0 Prémio Miguel de Cervantes é uma homenagem aos escritores mais famosos da Espanha, além de ser o prémio
mais importante da literatura em Lingua Espanhola.
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capitulos relativamente curtos e narram a confissdo de um crime passional feita pelo proprio
assassino, o pintor Juan Pablo Castel (protagonista), o qual tem uma personalidade introspecta,
nutrindo uma paixao obsessiva por Maria Iribarne. Castel alimenta uma breve ilusdo de que
Maria seria a unica pessoa que poderia compreendé-lo como homem e como artista,
idealizando-a, mas, ao longo da narrativa descontrdi essa imagem de mulher ideal e, por fim,
acaba assassinando-a. Sabato, de forma explicita, concebe o perfil psicolégico do seu
protagonista como um controverso conjunto de tensdes existencialistas que nutrem seus estados
de consciéncia e inconsciéncia, levando-o & insanidade. Revela-se assim o arquétipo da sombra®
como o fio condutor da trama, projetado nos conflitos psiquicos do personagem, os quais
causam a capacidade de degradar tanto o outro quanto a si mesmo, dominado pela sombra
arquetipica ressignificada no universo pictérico do autor.

No livro Heterodoxia, publicado em 1953 o escritor admitiu que, a medida que sua
escrita avancava no romance O Tunel, a narrativa deixava-o perplexo, pois havia saido bem
diferente da ideia inicial, que consistia no relato de um pintor que ndo conseguia comunicar-se
com ninguém, nem mesmo com a mulher amada, ou seja, a obra parecia destinar-se a ilustrar
um problema metafisico, mas se transformara em um romance de paix&o e crime (SABATO,
1993). Nessa perspectiva, a escrita sabatiana nos oferece o material necessario para
perscrutarmos o surgimento das imagens arquetipicas provenientes do lado obscuro da
personalidade de Juan Pablo, bem como as motivacBes que o levaram ao final trégico,
dialogando, dessa forma, com a atmosfera soturna dos personagens do universo pictorico do
autor, pincelados de maneira crispada, expressando a angustia existencial do ser como é
percebido no romance.

Sobre 0 caminho percorrido entre 0s sistemas semioticos até a culminancia analitica dos
dialogos intertextuais das narrativas sabatianas (literaria e pictérica), direcionamos o leitor para
a compreensao desta pesquisa, em quatro capitulos: no primeiro, intitulado Arte, literatura e
Psicologia Analitica exploramos a Psicologia Analitica como instrumento da Critica Literaria,
apresentando o texto literario no processo visionario na perspectiva da analise junguiana, com
base nos trabalhos da figura central da teoria, o psiquiatra sui¢co Carl Gustav Jung.

Em 1922, na Sociedade de Lingua e Literatura Alemad, apresenta ao mundo a visao da
Psicologia Analitica sobre o processo de criacdo da obra de arte, na palestra proferida por Jung,
intitulada “Relacdo da Psicologia Analitica com a obra de arte poética”, referindo-se a

3 De acordo com os estudos junguianos, as sombras s3o os instintos oprimidos do eu “nfio aprovado”, que rejeita
sua mente consciente. Constituem a parte enterrada nas camadas mais profundas do ser. A sombra é o arquétipo
que revela o lado obscuro da alma humana (JUNG, 2015).
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simbologia mitica dos arquétipos materializados nas obras de arte. Ao estabelecer essa relagéo,
0 psiquiatra evidencia que a teoria analitica ndo se propde a analisar as obras de arte em seu
valor estético, mas no valor arquetipico, reconhecendo sua autonomia como produto do
inconsciente coletivo®.

Dessa forma, trazemos para discussdo inicial a critica junguiana, ndo como uma
entidade comprovada, como afirma o préprio Jung (2013), mas como uma das ferramentas de
compreensdo das possiveis implicacfes psicoldgicas de um texto literario, efetivando-se em
dois diferentes processos: o psicolégico e o visionario. O primeiro, relaciona as obras com
temas cotidianos e conflitos pessoais, enquanto o segundo provém das esferas do inconsciente
coletivo, com figuras arquetipicas das experiéncias humanas primordiais e mitoldgicas, com
base nas quais analisamos o romance O Tunel.

No primeiro capitulo, discorremos sobre a necessaria discussdo acerca das conexdes
entre literatura e pintura, fazendo um percurso historico que evidencia como essas interartes se
entrecruzaram através dos séculos nos contextos em que foram concebidas e a percepgdo de
suas fronteiras e intertextualidades na interseccdo com a Psicologia Analitica, o que nos permite
investigar as imagens arquetipicas no intertexto dos mitos e dos contos de fadas, que se renovam
no interior da coletividade através dos séculos, nos diferentes signos. Em sintese, o primeiro
capitulo traz os principais fundamentos que a Psicologia Analitica considera relevante ao se
interpretar o texto e, assim, estabelecemos as relagGes entre a literatura e a pintura no sentido
visionario da obra de arte.

No segundo capitulo, intitulado Jung, arquétipos e imagens arquetipicas, discutimos o0s
conceitos de arquétipo e do inconsciente coletivo com que se estrutura a teoria junguiana. Além
das contribui¢bes de Carl Gustav Jung, recorremos aos estudos das imagens arquetipicas na
visdo da Psicologia Arquetipica de James Hillman (1995), uma vertente da Psicologia Analitica
gue insere as imagens em um contexto cultural maior, ndo as restringindo somente as préaticas
psicoterapéuticas, limitadas aos estudos clinicos. Neste capitulo, apresentamos a interpretacéo
do simbolo na narrativa literaria como estudo metaforico das imagens arquetipicas, de acordo
com as reflexdes de Campbell (1991, 2005), Durand (1993, 2004, 2019), Eliade (1979) e
Whitmont (2008), haja vista que o contexto de O Tunel permite realizar uma leitura simbdlica

da traicdo, a qual desencadeia diversas atitudes controversas em Castel, insufladas pelo ciume,

4 Jung (2008a) faz distingdo entre o inconsciente pessoal e o inconsciente coletivo: o pessoal refere-se aos
sentimentos e ideias reprimidas desenvolvidos durante a vida de um individuo, enquanto o inconsciente coletivo
ndo se deve a experiéncias pessoais, portanto, ndo é adquirido individualmente, mas herdado. Trata-se de um
conjunto de sentimentos, pensamentos e lembrancgas compartilhadas por toda a humanidade, como um reservatdrio
de imagens latentes, chamadas de arquétipos ou imagens primordiais, as quais cada pessoa herda de seus ancestrais.
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nutrindo o arquétipo da sombra. Além disso, nas contribui¢cdes de Northrop Frye (1973, 2004)
e Meletinski (1987, 2002), temos o estudo das imagens arquetipicas dos personagens de um
texto literario, denominadas de “‘arquétipos literarios” — 0S papéis sociais vivenciados na
narrativa, reconhecidos nos tipos humanos mediante as circunstancias que Ihes sdo impostas,
revelando-se, dessa forma, a simbologia mitica na linguagem literaria — as figuras do heroi, do
bode expiatorio, do trickster®, da donzela em apuros, do velho sébio, entre outras.

No terceiro capitulo, O Arquétipo da sombra: o fio condutor da narrativa sabatiana,
discorremos sobre a construcdo da sombra arquetipica, em que a arte é o elo entre a vitima e
seu algoz, cujo envolvimento amoroso se subverte no ciime patoldgico do protagonista, que
impulsiona o arquétipo da sombra no romance, perceptivel no sentimento de posse, na
desconfianca, na sensacdo de perda do objeto de desejo (a mulher amada) e na trai¢do, que
induzem ao crime passional®. De acordo com a teoria junguiana, o arquétipo da sombra é um
problema de ordem moral, e o desafio de torna-lo consciente faz com que 0 homem perceba sua
propria fragilidade, frustrando-se, reprimindo-se. Reprimir a sombra, entretanto, a torna mais
forte, enquanto admiti-la torna o individuo consciente de que ela existe na realidade, sendo
necessario conhecer seu lado obscuro na busca pelo conhecimento de si, rumo a sua trajetoria
de individuacio’.

No contexto de O Tunel, o arquétipo da sombra revela a condicdo humana na crise
existencial do homem, perceptivel no drama interno de Castel, que personifica o lado sombrio
da alma humana traduzido em desespero, dor, loucura, soliddo e vinganca, transpostos para as
pinturas do escritor como reflexo do caos mental do personagem (ao sentir-se traido, perdido,
confuso), simbolizadas no uso de tons escuros e avermelhados, em aluséo ao crime. No trecho

a sequir, é perceptivel a angustia mental do personagem:

5 Em sua forma classica, o trickster é gémeo do herdi cultural, sendo-lhe oposto ndo como o principio inconsciente
se opde ao consciente, mas, antes, como o ingénuo, o tolo, 0 maldoso e o destrutivo se opdem ao sabio e ao criativo.
A figura arquetipica do moleque-brincalhdo mitoldgico redine em si um inteiro repertério de desvios da norma, sua
inversio e ridicularizagdo (eventualmente com a fungio de “vélvula de escape”) (MELETINSKI, 2002, p. 97).

® O conceito popular referente ao crime passional é justificado pelo fato de ter sido cometido por paixéo. De acordo
com os incisos | e 11, § 2°, art. 121 do Cddigo Penal Brasileiro, esse crime é tipificado como homicidio qualificado.
Caracteriza-se pelo fato de ser cometido em fungéo do sentimento de posse do agressor em relacéo a vitima e do
fato de querer impor que seu [do agressor] amor seja reconhecido como nico. Caso isso ndo aconteca, muitas
vezes, a pessoa resolve atentar contra a vida da outra (BITENCOURT, 2012). O crime cometido pelo personagem
sabatiano é premeditado e qualifica-se como doloso, ja que houve a intengdo de matar a mulher “amada”.

" Na concepgéo de Jung (2008a), o termo “individua¢io” remete a um processo através do qual o ser humano se
torna realmente um “individuum psicologico”, ou seja, ele se transforma em uma unidade auténoma e indivisivel,
se tornando uma totalidade. “A individuac¢do, no entanto, significa precisamente a realizagdo melhor e mais
completa das qualidades coletivas do ser humano; é a consideracdo adequada e ndo o esquecimento das
peculiaridades individuais, fator determinante de um melhor rendimento social” (JUNG, 2008a, p. 60).
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Como ja disse, passei uns dias muito agitados e mil vezes voltaram & minha
mente as ideias obscuras que me atormentaram depois da visita a rua Posadas.
Tive 0 seguinte sonho: visitava de noite uma velha casa solitaria. Era uma casa
de certo modo conhecida e infinitamente desejada por mim desde a inféancia,
de modo que ao entrar nela guiavam-me algumas recordac@es. Mas as vezes
me encontrava perdido na escuriddo ou tinha a impressdo de inimigos
escondidos que podiam assaltar-me por tras ou de pessoas que cochichavam e
zombavam de mim, de minha ingenuidade (SABATO, 2000a, p. 58-59).

O trecho acima exemplifica o drama interno de Castel, emocionalmente dissonante ao
descrever o sonho. Na passagem “visitava de noite uma velha casa solitaria”, tem-se uma
analogia do acesso ao inconsciente. J4, na sequéncia “Era uma casa de certo modo conhecida e
infinitamente desejada por mim desde a infancia”, vé-se o regresso as lembrancas pueris da
infancia, que se perdem diante das turbuléncias na vida adulta, “Mas, as vezes me encontrava
perdido na escuridao ou tinha a impressao de inimigos escondidos”, além das “ideias obscuras
que me atormentavam”, enquanto as palavras “perdido”, “escuriddao” e “obscuras” colaboram
para construir a imagem da sombra arquetipica no estado emocional do personagem.

A vista disso, observamos que a condicdo humana é revelada pelo escritor na angustia
de Castel, pois hd um artista que busca incessantemente a compreensao de algo que ndo é
perceptivel aos demais (pois vivem em seus tuneis metaforicos), projetado metaforicamente na
imagem arquetipica de uma velha casa solitaria onde as recorda¢des manifestadas no ciclo
onirico do personagem apontam as angustias e os desejos ndo realizados no mundo consciente.

Nesse contexto, a crise existencialista de Castel dialoga com 0s movimentos
expressionista e surrealista com relacéo aos estados inquietantes da alma humana, manifestados

no universo imagistico de Ernesto Sabato, o qual Miguel Rubio assim descreve:

[...] carater onirico na pintura de Sabato é mais profundo, e também é mais do
gue em sua literatura. Pertence aquele territorio improvavel e indefinivel que
esta abaixo das figuras aldgicas que no surrealismo se apresentou mais como
um jogo dialético entre consciente e inconsciente do que como uma realidade
e que forma o tecido real de nosso pensamento, de nosso relacionamento com
0 mundo e cujos significados e analogias sdo impossiveis determinar, porque
eles ndo sonham com o espirito, mas com a alma, que lugar ou fronteira que
fica entre nosso corpo isolado e 0 mundo de percepgdes que escapa a nossa
vontade, que é a realidade total (RUBIO, 1991, p. 22-23).

Segundo o critico, as pinturas do escritor personificam, de modo mais profundo, as
percepcdes da angustia dos seres ali pincelados, pelo fato de a obscuridade profunda relacionar-
se com o0s temas visionarios repletos de pressentimentos canalizados na viséo singular do caos

artistico, alcangando, portanto, maior significacdo nas crises existenciais da humanidade. Leva-
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se em conta o fato de as manifestaces do inconsciente coletivo no fazer artistico apresentarem
um carater compensatério em relagdo a situacdo consciente, ao captar um estado de espirito
(JUNG, 2013). No quarto capitulo, “Convergéncia entre literatura e pintura na obra O Tunel,
de Ernesto Sabato”, aprofundamos a andlise do processo intersemidtico das imagens
arquetipicas, em um estudo comparado que confronta ambos os universos sabatianos: o da
narrativa literaria e o da narrativa visual, evidenciando-se como as pinturas do autor s&o
compreendidas como extensdes da obra literaria, além das descri¢fes das pinturas feitas pelo
narrador-personagem sobre o seu estado emocional nelas projetado.

Nesse jogo intersemidtico, utilizamos o recurso da écfrase® para a compreensdo do
processo de transposicdo dos dialogos pertinentes entre as interartes aqui analisadas, tendo
como referéncia os estudos de Claus Cliver (2006) e Leo Hoek (2006), autores traduzidos pela
estudiosa Marcia Arbex em Poéticas do Visivel (2006), obra na qual ambos evidenciam a
relagdo da literatura com as artes visuais, entendida como sistemas semioticos sujeitos a
abordagens interpretativas. Diante da perspectiva multissignificante da obra literaria,
partilhamos o notorio pensamento de Kristeva (2005, p. 68) de que “todo texto se constrdéi como
mosaico de citagoes, todo texto é absorcao e transformacao de um outro texto”. Para essa critica
literaria, os didlogos intertextuais sdo imprescindiveis, pois o confronto da obra com outras
estabelece suas convergéncias e divergéncias, constituindo o juizo de valor, tendo na Literatura
Comparada importante instrumento para subsidiar a anélise de uma narrativa, assim como a
relacdo entre literatura e pintura que permite diferentes investigacGes e analises que catalisam
a expressao humana.

A Psicologia Analitica, portanto, investiga a leitura de um texto liter&rio, mas néo se
restringe a determinada obra ou autor, visto que se trata de um instrumento interpretativo,
servindo como uma chave critica que desvenda o sentido visionario no carater transcendente da
obra apreendida por geracdes, com base na consideracdo de que o inconsciente coletivo tem na
obra ficcional o receptaculo da carga energética e simbolica dos arquétipos. Assim, construimos
0 Ultimo capitulo desta saga arquetipica/comparatista que objetiva analisar as imagens
arquetipicas de O Tunel, confrontando-as com as pinturas do escritor Ernesto Sabato.

Além disso, esperamos contribuir para a area de Estudos Literarios, sobretudo na linha

de pesquisa na qual nos situamos: “Literatura e outros Sistemas Semioticos”. A escolha do tema

8 Termo grego que significa “descrigdo” (no plural, ekphraseis), aparecendo em primeiro lugar na retérica de
Dionisos de Halicarnasso (Retérica, 10.17). Tornou-se depois um exercicio escolar para aprender a fazer
descricdes de pessoas ou lugares. O locus classicus na literatura épica é a descri¢do do escudo de Aquiles feita por
Homero (lliada, 18, 483-608). (Cf. https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/ecphrasis). Nesta pesquisa, destacamos 0s
estudos de Claus Cliiver (2006) e Leo Hoek (2006) sobre a écfrase na traducéo ou transposigao de signos.
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e a dedicacdo a este trabalho foram motivadas pela nossa percepgéo ao buscar a intersemiose,
na qual buscamos analisar o transbordamento do texto liter&rio para as pinturas do escritor, na
sensacdo de continuidade, constituindo dessa forma, um estudo comparado entre as narrativas
literaria e pictorica do romance. Alem da experiéncia como artista plastica no campo da pintura
e meu apreco pela literatura, vinculada a formacéo académica adquirida nos cursos de Letras
Lingua Inglesa (Universidade Estadual do Piaui - UESPI), Educacao Artistica (Universidade
Federal do Piaui - UFPI) e como membro da Unido dos Artistas Plasticos do Piaui (UAPPI).
Uma vez que as discussdes em torno de O Tunel (1948) propiciam um novo olhar
critico-interpretativo sobre o romance de Ernesto Sabato, no qual consideramos o autor como
sendo aquele que traduz sua obra literaria para o campo visual, analisamos os elementos da
sombra arquetipica na atmosfera de angustia e tormentos da controversa e obscura imaginacao
de Castel, conforme projetados nas telas Algo ocorrido em meu Atelié (1994), 6leo sobre tela
(40x50cm); Uma ancia visita meu atelié (1985), 6leo sobre tela (40x50cm); Alguém observa o
atelié de um pintor ausente (1981), 6leo sobre tela (50x70cm), e Reunido ou conversa de cegos
(1991), 6leo sobre tela (40x30cm). Reafirmamos que este estudo aborda uma tematica ainda
ndo explorada em pesquisas de mestrado, que € a de interpretar como as imagens construidas

no romance O Tunel sdo materializadas nas pinturas do autor.
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2 ARTE, LITERATURA E PSICOLOGIA ANALITICA

Ernesto Sabato em seu atelié.
Fonte: flickr.com.

A literatura, essa expressdo hibrida do espirito
humano que se encontra entre a arte e 0
pensamento puro, entre a fantasia e a realidade,
pode deixar um testemunho profundo deste
transe e talvez seja a Unica criacdo que pode
fazé-lo.

Ernesto Sabato
O escritor e seus fantasmas (2003)
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Neste capitulo, discorremos sobre a relacdo interdisciplinar entre a Psicologia Analitica
e a Critica Literaria, a medida que tragcamos o estudo comparado das imagens arquetipicas
presentes na narrativa literaria de O Tudnel (1948), para as pinturas de Ernesto Sabato,
considerando as relagcfes intersemidtica e intertextual entre os signos. Para tal, trazemos a
discussdo (problematica) inicial: de que forma a Psicologia Analitica auxilia na interpretacdo
do texto liter&rio no sentido visiondrio da obra cujo simbolismo arquetipico é
plurissignificativo? Primeiramente, para delinear a relacdo da Psicologia Analitica com a
literatura, revisamos os estudos de Bomfim (2005), Jung (2013), Leite (2002), Silveira (1981,
1992), Von Franz (1990, 1996, 2002) e Willemart (1995, 1999, 2014).

2.1 A Psicologia Analitica como instrumento da Critica Literaria

A Psicologia Analitica foi fundada no inicio do século XX pelo psiquiatra suico Carl
Gustav Jung (1875-1961), com base no amplo conhecimento das tradigdes culturais,
da alquimia, da mitologia, do estudo comparado da histéria das religides, visando a
compreensdo das representacGes dos processos psiquicos inconscientes, nos quais residem as
imagens arquetipicas® que dialogam universalmente por varias geragoes.

A teoria psicanalitica estuda o inconsciente humano, considerando as camadas
individual e coletiva. A primeira consiste na individualidade psiquica, na qual é mantida toda a
experiéncia pessoal, contrapondo-se as possiveis implicacGes psicologicas do inconsciente
coletivo, a area mais profunda da mente que pertence a todos os seres humanos. Nessa segunda
camada, estdo armazenadas as imagens primordiais denominadas “arquétipos”, que constituem
objeto de estudo da teoria junguiana.

Nessa perspectiva, ao analisar o simbolismo das imagens no texto literario, recorreremos
a critica junguiana como uma das ferramentas eficazes de interpretacdo. Conforme Young-
Eisendrath e Dawson (2002), a leitura junguiana da obra literaria vai além dos dilemas humanos
comuns, buscando o entendimento das realidades que se entrecruzam social, politica e
culturalmente. Assim sendo, o estudo dos arquétipos no texto literario auxilia na interpretacéo
dessas realidades pelo fato de eles pertencerem a todas as culturas. Na perspectiva intertextual,
Willemart (1995) entende que a anélise psicoldgica do texto estabelece condi¢des de um estudo

comparado, pois a ficcdo narra fatos novos, cria situacdes, estrutura personagens, integra

® Tomamos como conceito de “imagens arquetipicas” as formas simbélicas do inconsciente coletivo, que é o
contetido compartilhado por pessoas de todas as épocas e culturas. (JUNG, 2002). Nesta pesquisa, investigamos
as imagens arquetipicas das sombras materializadas no romance O Tdnel e nas pinturas de Ernesto Sabato.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Alquimia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mitologia
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acontecimentos reais e verossimeis que misturam espagos e tempo. O critico apresenta 0s
possiveis didlogos que a psicologia estabelece com as areas cientifica, filosofica e a com a
prépria Literatura Comparada, no processo psicolégico de criacdo de um manuscrito,
reconhecendo que o fazer literario € o reflexo do contexto social de sua época a ser investigado
no Vviés psicanalitico. Sabemos que ambas as praticas — literaria e psicanalitica — derivam do
individuo preocupado com seu passado, com a tradi¢do, a cultura e o futuro. A literatura, por
ser ligada a criacdo, abre horizontes ilimitados que ultrapassam o préprio autor e continuam
sendo uma fonte inesgotavel de conhecimentos (WILLEMART, 1995).

No livro O espirito na arte e na ciéncia, Jung (2013) lanca o olhar da Psicologia
Analitica sobre o processo da criagdo da obra de arte, que se manifesta psicologicamente como
a canalizacdo das mensagens oriundas do inconsciente coletivo para a humanidade. Jung
ressalta que o objeto estético ndo é analisado como fuga, mas como uma descoberta que leva o
individuo a ressignifica-lo artisticamente. Além da importancia cultural que as obras de arte
trazem em si, o psiquiatra enfatiza que ndo sejam avaliadas cientificamente, induzindo, dessa
forma, o reducionismo® de sua interpretagdo apenas no campo estético ou clinico.

Haja vista que o estudo sobre os arquétipos conduz a riqueza polissémica das metaforas
e dos simbolos concebidos pela oposi¢do dos fatores conscientes e inconscientes, unificados no
objeto artistico, passiveis de uma ampla interpretacdo, a teoria junguiana reconhece que a
criacdo da obra de arte depende de dois processos: 0 psicoldgico e o visionario. O processo
psicolégico se associa as experiéncias do cotidiano, estando vinculado ao consciente pessoal
do autor, cujas emoc0es sdo facilmente perceptiveis no fazer artistico. J& 0 processo visionario
relaciona-se com as experiéncias originarias arquetipicas do artista e ndo tem correspondéncia
com o cotidiano. Leite (2002) enfatiza que Jung considera como um desafio a anélise do texto
literario na perspectiva visionaria, uma vez que leva o pesquisador a interpretar simbolicamente
aquilo que na obra permanece oculto, havendo algo a ser descoberto no texto, assim como
fazem os lideres, os misticos e os profetas, que, ao entrarem em contato com o aspecto soturno
da vida, mostram suas habilidades misticas ao decifrarem os simbolos de sua época.

Ressalta-se que a condicdo visionaria do romance depende da complexidade do herdi-
narrador na problematica de suas contradi¢des afetivas. Nesse sentido, a literatura visionaria

permite ao publico investigar o sentido simbolico do texto, contudo Jung (2013) teme que sua

10 No sentido de a obra de arte ter reduzido as explicagdes sobre fendmenos complexos a seus termos mais simples,
tidos como mais fundamentais ou banais. Geralmente se refere ao reducionismo materialista-mecanicista (tudo é
reduzido & matéria e as leis fisico-quimicas). Jung atribui o valor méaximo a obra de arte como um simbolo a ser
analisado, evitando, assim, sua reducdo (ULSON, 1988).
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estranha e perturbadora complexidade ndo seja compreendida e, dessa forma, possa vir a ser
rejeitada pelos criticos, pois tem na obscuridade de sua criacdo psicologica uma profunda
origem dos temas de carater visionarios que, por diversas vezes, podem parecer estranhos, ndo
tangiveis de se interpretarem. Todo esse aspecto soturno € encontrado no romance O Tunel
(1948), primeira obra ficcional de Ernesto Sabato, a qual traz uma obscura complexidade na
personalidade de Juan Pablo Castel, um protagonista cheio de dualidades nos estados de
consciéncia e inconsciéncia. Em sua jornada, o anti-heroi sabatiano nao oferece protecdo, pelo
contrario, assassina sua donzela indefesa (Maria Iribarne), que também é o inverso do
esteredtipo de boa conduta moral. Casada com o deficiente visual Allende, Iribarne aventura-
se nos bracos de Castel e Hunter, primo de Allende. Desse modo, a mente torna-se o labirinto
de Castel, aprisionando-o na sombra arquetipica, induzindo-o a atos psicéticos, dissociados da
realidade, em que a sombra é saciada no violento assassinato. A profundidade do romance
sabatiano justifica-se na crise existencialista de Castel, que traz a tona a sombra arquetipica.
Para que possamos Vvislumbrar um pouco do que é aprofundado no terceiro capitulo desta

dissertacdo, segue um dos trechos que revelam a dualidade psiquica do protagonista de O Tunel.

Eu ndo dizia nada. Um vaivém de belos sentimentos e ideias sombrias
dominava minha mente, enquanto ouvia sua voz, sua maravilhosa voz. Fui
caindo em uma espécie de encantamento [...] e um surdo desejo de precipitar-
me sobre ela e despedaca-la com as unhas e de apertar seu pescoco até sufoca-
la e atird-la ao mar ia crescendo em mim (SABATO, 2000a, p. 111).

Nesse trecho, se revelam os estados oscilantes da psique de Castel, evidenciando-se uma
linha ténue entre a realidade e o devaneio na crise existencial vivenciada pelo personagem.
Diante da compreensdo das imagens arquetipicas que se construiram na inversa jornada de
Castel (que tem na obscuridade sua “redencao”), o mal que o liberta € o mesmo que o aprisiona
e o0 exclui do convivio social. Destaca-se que, no processo visionario, o carater obscuro da
criacdo artistica conduz o intérprete a investigar os mistérios de uma narrativa, quer seja em
comportamentos complexos e/ou distarbios de seus personagens, quer seja nos prodigios da
humanidade. Nesse contexto, Jung (2013) destaca a importancia das obscuridades, ora
grotescas, ora repletas de pressentimentos profundos que suscitam em imagens arquetipicas
monstruosas, demoniacas, burlescas e perversas, em substituicdo da experiéncia “ndo aceita”
socialmente, projetando-se no fazer artistico. Ao descrever “ideias sombrias”, o personagem
denota o latente desejo da sombra reprimida, como se percebe no segmento “despedaca-la com
as unhas e de apertar seu pescoco”, acdo que pode ser associada as caracteristicas animalescas

préprias de monstros demoniacos, cujas unhas sdo garras afiadas usadas como instrumentos
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cortantes contra suas vitimas. Essa imagem se reflete na composicdo pictérica em que 0s
personagens apresentam caracteristicas grotescas, com faces angustiadas, cuja esséncia
perturbadora arquetipica da sombra se faz presente em varias pinturas do escritor. Desse modo,
a morbidez do universo ficcional sabatiano é transposta para as pinturas do autor, dialogando
também com as telas surrealistas na percepcdo fantasmagdrica dos personagens, para assim
ressignificar os processos psicoldgicos de criagdo, simbolizados arquetipicamente nas
linguagens literaria e visual.

Conforme Silveira® (1981, p. 144), a principal contribuicio da Psicologia Analitica para
a compreensdo da obra artistica esta justamente na decifracdo das imagens simbolicas que: “...]
tomam forma na obra de arte, trazendo luz sobre as significagdes que encerram e que excedem
as possibilidades comuns de compreensdo da época em que adquiriram vida”. Sendo assim,
muitas vezes, as obras de arte ndo sao passiveis de serem apreendidas pela visdo da época
vigente. A vista disso, 0 processo criativo impulsiona o arquétipo que repousa no inconsciente,
ao qual Jung associa o exemplo da planta, que germina do solo e dele extrai o seu alimento.
N&o se trata, contudo, de um simples produto cuja esséncia depende exclusivamente das
caracteristicas do solo.

Analogamente, por meio da boténica, Jung (2013) diz que a obra de arte ndo é algo
derivado, mas reorganizado de forma criativa nas condi¢cdes em que foi gerado, sendo que a
critica junguiana deixa claro que a obra ndo pode ser confundida com aquilo que o poeta tem
de pessoal, apesar de a narrativa ficcional apresentar inser¢fes psicologicas. Nesse caso,
considera-se relevante “apenas aquele aspecto da arte que existe no processo de criagéo artistica
pode ser objeto da psicologia, ndo aquele que constitui o proprio ser da arte [...] Ou seja, a
pergunta sobre o que é a arte em si ndo pode ser objeto de consideracdes psicoldgicas, mas
apenas estético-artisticas” (JUNG, 2013, p. 42).

Com base nessa reflexdo, Young-Eisendrath e Dawson (2002) esclarecem que a
psicologia profunda néo parte do evento biografico para o texto, mas ocupa-se do texto para
suas implicagdes psicoldgicas, que revelam um complexo especifico de problemas pertinentes
a um “suposto autor” no momento da escrita. Os autores alertam ainda que havera o desejo de
referir-se ao material biografico com o intuito de buscar a pertinéncia do autor histérico, porém
as analises propriamente ditas devem provir inteiramente do texto, uma vez que, analisado

como biogréfico, corre o risco de distanciar-se do objeto em quest&o.

11 Nise da Silveira (1905-1999) foi aluna de Carl Gustav Jung, tornou-se uma renomada psiquiatra brasileira de
reconhecimento mundial na pesquisa em terapia ocupacional focada no entendimento do processo psiquiatrico de
pacientes com doencas mentais, por meio das imagens do inconsciente.
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Jung (2013) reitera por diversas vezes que a criacdo artistica prevalece sobre o
inconsciente pessoal do autor, ou seja, a biografia do artista é secundaria com relagdo ao que
“representa como ser criador”. A Psicologia Analitica, portanto, se concentra na analise
psicoldgica da obra e ndo na psicologia biografica do autor, prevalecendo, nesse sentido, a
literatura visionaria de interpretacdo do mundo pelo olhar do artista ao compor sua obra com
elementos da prépria consciéncia que agregam os fatos do mundo exterior. Nessa 6tica, no texto
literario e na pintura, tem-se um vasto campo intertextual que permite aplicar os preceitos da
Psicologia Analitica no percurso da imagem arquetipica materializada pelo artista, que evoca o
espirito de sua época, canalizando a mensagem extraida do inconsciente como reflexo da

tessitura de significados ocultos na psique.

De certo modo a formagdo da imagem primordial é uma transcri¢do para a
linguagem do presente pelo artista, dando novamente a cada um a
possibilidade de encontrar o acesso as fontes mais profundas da vida que, de
outro modo, lhe seria negado. E ai que esta o significado social da obra de
arte: ela trabalha continuamente na educacédo do espirito da época, pois traz a
tona aquelas formas das quais a época mais necessita. Partindo da insatisfacdo
do presente, a ansia do artista recua até encontrar no inconsciente aquela
imagem primordial adequada para compensar de modo mais efetivo a caréncia
e unilateralidade do espirito da época. Essa ansia se apossa daquela imagem
e, enquanto a extrai da camada mais profunda do inconsciente, fazendo com
gue se aproxime do consciente, ela modifica sua forma até que esta possa ser
compreendida por seus contemporaneos. O género da obra de arte nos permite
uma concluséo sobre a caracteristica da época na qual ela se originou (JUNG,
2013, p. 53-54).

Nesse trecho, Jung evidencia o valor arquetipico da obra de arte como parte do processo
cultural no qual o artista expressa 0 que esta nas camadas profundas de seu inconsciente, afetado
pelos contextos sociais. Além disso, o carater simbdlico da obra pode ser comparado a degraus,
percorridos pela linhagem ancestral, que manifestam os anseios sociais como uma forma
compensatdria de realidade convertida de forma positiva ou negativa na linha do tempo
historico-social. Nesse aspecto, a obra refere-se a insuficiéncia ou unilateralidade do espirito de

uma determinada época:

[...] mais importante, porém, no estudo da literatura é o fato das manifestacoes
do inconsciente coletivo possuirem um carater compensatdrio em relacéo a
atitude consciente. Sempre que 0 inconsciente coletivo torna-se uma
experiéncia viva e se casa com a consciéncia da época, esse acontecimento é
um ato criativo de importancia para toda a época (AJB, 15, § 153, [s.d]).
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Nessa perspectiva, Leite (2002) afirma que a razdo mais provavel para a aceitagdo da
teoria junguiana no contexto literario talvez seja o fato de ela permitir uma explicacéo para a
permanéncia da obra de arte, assim como para o0 permanente fascinio de algumas situacdes ou
figuras, tendo no arquétipo uma ampliacdo do universo ficcional. Conforme o autor, 0s
arquétipos sdo uma forma de restabelecer o equilibrio da experiéncia humana através dos mitos
em sua constante metamorfose, explorados ficcionalmente. Os estudos da junguiana VVon Franz
(1990) abordam o didlogo entre o texto literario e as narrativas mitoldgicas, por estarem mais
préximas da consciéncia na funcéo explicativa dos mitos sobre a origem da vida, do amor, das
redencdes e maldicOes, das derrotas e vitdrias épicas, de herdis e vildes, das divindades que
regem a existéncia humana, ligadas aos mistérios da antiguidade, na energia psiquica que emana
coletivamente.

Para Kant (2001), a narrativa literaria € uma das formas de representar o mundo,
ressignificando as experiéncias exteriores e interiores no campo fértil dos tipos humanos,
nomeados por Frye (1973) e Meletinski (2002), de “arquétipos literarios”, que personificam 0s
diferentes papéis sociais desempenhados pelos personagens na literatura. Por essa razao, 0s
eventos miticos sdo atualizados na contemporaneidade, personificados nos personagens
literarios ou pictoricos ou em outras formas, reforcando, nesse sentido, os padrdes psiquicos
universais. Através da atualizacdo mitica, estabelecemos o didlogo da sombra arquetipica em
O Tunel com o mito de Orfeu na saga de sua ida e volta ao mundo cténico, no resgate de
Euridice, a mulher amada, que culmina no tragico desfecho. Orfeu e Castel detém o dominio
da arte, sendo o primeiro um eximio musico capaz de amansar animais ferozes, enquanto o
segundo é um prestigiado pintor argentino.

Dadas as proporcdes intertextuais, consideramos o protagonista de O Tunel, o contra-
espelho do semideus, ja que Castel vive a incessante angustia existencial do ser humano
dominado pela sombra arquetipica, “lutando” inversamente por sua “Euridice” (Maria
Iribarne), sem a resgatar; ao contrario, dominado pelo ciime patoldgico, acaba assassinando-a.
Séo visiveis os dialogos entre as narrativas, ao traduzirem as dores de seus personagens em
finais melancdlicos, por conseguinte, a relagdo entre os personagens proporciona condi¢des de
um estudo comparado. Nesse sentido, Orfeu e Castel figuram realidades arquetipicas inerentes
a dualidade da condicdo humana, necesséarias a evolugéo, ainda que por caminhos tortuosos.

O homem e seus simbolos, ltimo livro de Jung (1964), condensa os preceitos de sua
teoria em uma linguagem mais acessivel para o grande publico, tornando-se por isso um dos
livros mais difundidos. Nessa obra, destacamos o capitulo “O simbolismo nas artes plasticas”,

em que Aniela Jaffé (2008b) relaciona os elementos pedra, animal e circulo como simbolos do
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sagrado na histdria da arte e das religides em periodos e culturas diferentes. Esses elementos se
intensificaram nas préticas religiosas, desde o xamanismo do lider tribal que, psicologicamente,
veste-se da pele de animal para assim internalizar sua forca, até a incorporacdo das divindades
nas religides de matrizes africanas, com o uso de mascaras e de vestimentas especiais.

No que diz respeito a pintura, a autora a considera como simbolo do artista moderno
que expressa o interior do homem no ambito espiritual, tendo-se, nas pinturas surrealistas e
metafisicas, a manifestacdo do inconsciente no texto visual. Jaffé (2008b) destaca as pinturas
metafisicas de Giorgio De Chirico (1888-1978) como representacdes do mundo além das
fronteiras da realidade que nos é perceptivel, convergindo para o sentido visionario da obra de
arte. A autora as descreve como transposicoes sonhadoras da realidade que surgem como visoes
do inconsciente na “abstracdo metafisica”, expressando rigidez e panico, sendo andlogas a
pesadelos e a uma melancolia ilimitada. Argan (1992) entende a poética expressionista como a
primeira poética do feio, do belo decaido, do degradado e da condigdo humana como um reflexo
da angustia da realidade vivenciada, sinalizava o desejo de mudanc¢a nos rumos da arte na
década de 1920.

Observamos, nesse universo intrigante das obras metafisicas'? de Giorgio De Chirico,
um possivel didlogo com as pinturas de Ernesto Sabato, cuja estranha percep¢do de seres
humanoides, fantasmagdricos, plasma a sombra arquetipica no aspecto morbido das telas. A
partir disso, podemos perceber qudo préximas estdo as pinturas sabatianas do universo
metafisico do pintor italiano, um dos precursores do movimento surrealista na Italia.

Sobre a singularidade da obra artistica, na visdo de Ulson (1988, p. 43), “[...] quanto
mais incomum ou rara ela é, quanto maior sua capacidade de sobreviver como algo de valor
reconhecido pela coletividade, tanto mais sera considerada uma obra de arte”. Nesse sentido,
as pinturas de Sabato encapsulam a crise existencial do universo de O Tunel, sendo veiculo da
energia arquetipica no meio plastico, na condi¢do visiondria de interpretacdo. Barale (2001)
analisa a escrita de Ernesto Sabato como correspondente a definicao plastica de suas pinturas,
e ambas as situacdes parecem responder a denominadores comuns que determinam ritmos,
contrastes e proporcdes. Desse modo, os possiveis didlogos entre a psicologia e a literatura tém
na energia psiquica dos arquétipos a manifestagdo de um sentido simbolico a ser reconhecido

por uma coletividade.

12 O sentido metafisico nas pinturas de Giorgio De Chirico se abstrai de imagens enigmaticas, estranhas e
melancdlicas, nas quais 0s elementos compositivos sdo inquietantes (condizentes com o caréter perturbador da
condicdo visionaria no texto literario), considerando a “totalidade” do ser enquanto as ciéncias particulares
estudam apenas “partes” especificas do ser (JUNG, 2008b).
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Na literatura, o escritor é inspirado pelas imagens arquetipicas, que representam 0s
papéis sociais dos arquétipos literarios, os quais adquirem vida prépria e independem do autor.
Nessa tessitura de imagens verbais, o texto é repleto de tonalidades dialdgicas que expressam
as vivéncias humanas na representacdo da visdo de mundo de um sujeito, como atesta Bakhtin
(2003). Retomamos, portanto, o principio junguiano que sobrepde o valor visionario ao
psicolégico, em que a simbologia da arte “[...] ndo deve ser procurada no inconsciente pessoal
do autor, mas naquela esfera da mitologia inconsciente, cujas imagens primitivas pertencem ao
patriménio comum da humanidade” (JUNG, 2013, p. 52). Desse modo, o artista literario
personifica partes conscientes e inconscientes, apreendidas e moldadas pela consciéncia,
permitindo que a linguagem literaria seja investigada a partir da ativacdo e percepcdo das
imagens arquetipicas construidas no texto.

E valido ressaltar que a Psicologia Analitica reconhece a importancia do artista como
mediador do fazer artistico, visto como um aparelho psiquico entre a consciéncia coletiva e o
mundo dos arquétipos, vivenciando uma espécie de transe mediUnico correspondente ao
simbolismo mistico dos santos e dos poetas. A teoria junguiana coloca-se como instrumento da
analise literaria que visa a percepcao das imagens do inconsciente contidas no texto literario
bem como a percepcéo do artista que nela se projeta. Assim, “[...] no processo criador, a energia
psiquica faz-se imagem artistica, transformando-a em imagem poética amadurecida para a
consciéncia criadora, segundo o critério artistico do produtor (BOMFIM, 2005, p. 26).

Jung (2008b) investiga a forma como os artistas projetavam suas proprias trevas,
influenciados pelo contexto historico. Portanto, a relacdo da Literatura com a Psicologia
Analitica se mantém no campo simbdlico, visando a outro nivel de leitura do texto, como um
amplo instrumento interpretativo na critica do texto literario, pelo qual pretende-se desvendar-
Ihe o sentido oculto. Neste percurso, buscamos elucidar como a critica junguiana traz a luz o
implicito na obra literaria, despertando no pesquisador o prazer de desvendar o sentido
enigmatico (visionario) da obra. Atentando para essa relacdo instigante de descoberta, Darcoso

descreve o espirito investigativo do leitor:

Em uma narrativa, alguma coisa deve ser perdida, ou estar ausente, para que
ela se descubra; se tudo estivesse no lugar, ndo haveria historia a ser contada.
A perda é perturbadora, mas também excitante; o desejo é estimulado por
aquilo que ndo se pode possuir totalmente, e essa € uma fonte de satisfacdo da
narrativa. Se nunca o pudéssemos possuir, nossa excitacdo poderia se tornar
intoleravel e se transformar em desprazer (DARCOSO, 2010, p. 150).
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A sensacdo de perda leva o intérprete a compreender certos simbolos e didlogos
narrativos pelo fato deles exibirem caracteristicas atemporais, inesgotaveis e
multidimensionais, pois trazem a consciéncia os conteudos arquetipicos que geram profundas
transformacdes na psique do individuo, proporcionando-lhe um mergulho interno rumo ao
autoconhecimento.'® Esse mergulho é que analisamos em O Tunel, na dissonante ambivaléncia
psiquica de Castel, cujas imagens arquetipicas do texto literario alcangam a superficie sob a
forma plastica, nas pinturas do escritor argentino.

Apresentamos, assim, a Psicologia Analitica como instrumento de interpretacdo dos
contetdos arquetipicos das narrativas literarias, nos diadlogos da ficcdo com a realidade.
Percebe-se que a literatura e a pintura sdo veiculos de atualizacdo das imagens arquetipicas,
nascidas do processo psiquico criativo do inconsciente do escritor ou do pintor que as
materializam, captando a energia simbolica do contexto histérico em que sdo concebidas. As
formas de arte trazem a tona o que a atmosfera espiritual necessita, tal como afirma Jung (2013).
Em virtude disso, a relacdo dos arquétipos nas linguagens literaria e pictorica do escritor
Ernesto Sabato possibilita interpretar o valor arquetipico das interartes. Assim, na critica
junguiana e na Literatura Comparada, temos amplo didlogo que proporciona um olhar
interpretativo da narrativa literaria, desvelando a multiplicidade simbolica das imagens
arquetipicas que se facam reconhecer.

2.2 Conexdes entre literatura e pintura na Literatura Comparada

Ao tratar das relagcBes que se estabelecem entre o texto literario nos seus possiveis
diadlogos com outros signos verbais, destacamos a pintura, a escultura, a fotografia e o cinema
como as linguagens mais recorrentes no ambito comparatista, em que a correspondéncia entre
os elementos de cada sistema traz a luz o dialogo das interartes, em uma espécie de déja-vu
semidtico. Para Carvalhal (2006), comparar € um procedimento que faz parte da estrutura de
pensamento do homem e de sua organizagdo em diferentes culturas, sendo comum o método de
comparar signos distintos.

Como disciplina, a Literatura Comparada tem inicio na Franca, com o politico, professor
e escritor francés Abel-Francois Villemain (1790-1870), que ministrava cursos sobre literatura
no século XVIII, utilizando a expressdo Estudo da Literatura Comparada para nomear uma

forma de investigacdo que confronta duas ou mais literaturas, assim como outras linguagens

13 Disponivel em: www.psicologiasandplay.com.br>psicologia-analitica.
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que possam ser comparadas e analisadas no campo literario. Nessa perspectiva, a Literatura
Comparada, na relagéo intersemidética, propde o estudo da narrativa ressignificada em outros
signos, considerando semelhancas e diferencas para uma criticidade interpretativa do texto
literario.

Tomamos como exemplo inicial a obra Poética, de Aristoteles (384-322 a.C.), uma das
teorias mais estudadas na estética ocidental, composta por 26 capitulos (no texto que temos
hoje), trazendo uma introducdo geral sobre a arte poética, sequida de um estudo comparado
entre a poesia tragica e épica (SANTORO, 2007). Néo esquecamos que, independentemente do
suporte, 0 ato de narrar é tdo inerente a0 homem quanto o de comparar, conforme a necessidade
da época. Desse modo, o confronto entre as diferentes linguagens surge da condicdo
interdisciplinar com outras areas de conhecimento, bem como das diversas manifestacdes
artisticas interpretadas a partir do método comparativo.

Neste segundo momento, trazemos a necesséria discussdo sobre as conexdes entre a
literatura e pintura na perspectiva dos estudos comparados, conforme as teorias de Grombrich
(1988/1995), Lessing (1998), Mario Praz (1986) e Schgllhammer (2007), no intuito de
demonstrar como as interartes se entrecruzaram através dos séculos na Historia da Arte e da
Literatura, considerando as fronteiras, as aproximagfes e as intersecdes, para, assim,
analisarmos os aspectos adaptados do verbal para o visual com base nas contribui¢es de Arbex
(2006), Bakhtin (2003), Carvalhal (2006), Cluver (2006), Genette (2010), Hoek (2006),
Kristeva (2005) e Louvel (2006).

Sobre essa trajetoria, partimos da relacdo entre a literatura e a pintura como uma fonte
de estudos comparados, desde a visdo do poeta grego Simonides de Ceos (556-468 a.C.) sobre
a correlagdo das interartes: “A pintura é uma poesia silenciosa e a poesia € uma pintura que
fala”, evocando a superioridade da poesia como principio para as demais artes. A concepgao de
Horécio, poeta da Roma Antiga, prevaleceu sobre outras que anteriormente elucidavam essa
correlagéo, tornando-se a mais difundida nos estudos de aproximacéo entre a poesia e outros
signos.

Em A Arte da Poesia, Horéacio aconselhava sobre a arte de escrever poesia e drama. Ele
buscou na poesia algumas semelhangas com a pintura, elaborou um estudo comparativo,
tratando-as como artes irmas, o que se eternizou na recorrente expressao ut pictura poesis, que
significa “como a pintura, é a poesia”, interpretada como um principio de similaridade entre as
artes. Segundo a visdo de Horéacio, a pintura seria a forma de representar a caracteristica da
unidade que a poesia deveria ter. Assim, a concep¢do horaciana de que a poesia se igualaria a

pintura foi utilizada por varios anos nos estudos comparados, sendo que 0s papéis se inverteram
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na Renascenca, quando a concepcao vigente era de que a pintura deveria igualar-se a poesia, ou
seja, a poesia passou a ser a mais valorizada. O resultado dessa inverséo de valores fez com que
a pintura passasse a ser vista como uma arte mecanica e de imitacao.

Com o passar do tempo, 0 juizo de valor da tradicdo horaciana foi perdendo prestigio,
sendo questionado, no século XVIII, por duas novas correntes criticas: a de Diderot (1713-
1784), na Franca, e a de Lessing (1729-1781), na Alemanha. Diderot rejeitava as longas
descricdes dos quadros feitas pelos artistas dos séculos anteriores e colocava o julgamento
individual do espectador como primordial na interpretacdo da obra de arte. Conforme Oliveira
(1993, p. 17), “Diderot evita, pois, a descricao do quadro analisado, descrevendo apenas certos
objetos nele presentes. Convida o leitor a fixar alguns deles, numa espécie de passeio para a
tela”. Dessa forma, o espectador faria parte do processo de interpretacdo e significacdo do
objeto artistico.

Em 1776, Lessing apresenta ao publico uma controversa e pertinente reflexdo sobre a
relacdo da poesia com a pintura. Em Laocoonte: um ensaio sobre os limites da pintura e da
poesia, o critico alemdo discorda da concep¢do horaciana de que as artes fossem irmas,
dialogando com o pensamento renascentista no sentido da “superioridade” da poesia,
classificando-a na categoria de tempo, enquanto a pintura e a escultura se enquadrariam na
categoria de espaco. A esse respeito, de acordo com a perspectiva de Lessing (1998, p. 96),
“[...] a pintura é uma arte da imagem, isto é, do espaco, enquanto a poesia é uma arte da
linguagem, isto é, do tempo. A pintura e a poesia sdo, portanto, submetidas a determinacdes
especificas. O que o poeta pode contar nem sempre pode ser mostrado pelo pintor.” O critico
alemao aponta, pois, que as artes tém linguagens e caracteristicas distintas, ndo podendo ser
igualadas, visto que existem fronteiras entre elas. Diante do panorama historico entre a poesia

e a pintura, percebe-se uma sutil ironia do critico ao relaciona-las.

A competicdo entre a poesia e as artes plasticas s6 pdde se desenvolver porque
aceitava-se a existéncia de semelhancas entre esses dois campos das artes.
Com efeito, os artistas pléasticos do Renascimento ndo possuiam um acervo de
regras e preceitos nem de longe téo rico quanto os varios tratados de retérica
e de poética herdados da Antiguidade (LESSING, 1998, p. 10).

Nesse discurso, se faz perceptivel a contundente predilecdo pela palavra, perpetuada por
séculos, porém, a partir dos estudos de Literatura Comparada, recupera-se a benéfica relagéo
entre a imagem e a palavra, entre o estético e o historico, vista como uma das formas de
representacdo do real, entrelacando ambos os sentidos: literario e visual. Além das questfes de

tempo e espaco, Arbex (2006) aponta que o critico aleméo havia condenado a pintura como
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modelo narrativo devido a estrutura compositiva e suporte diferirem da poesia, fixando, assim,
limites reais entre elas, todavia as convergéncias horacianas voltaram a se cruzar na década de
1920, com énfase no movimento surrealista, inspirado na psicanalise de Sigmund Freud (1856-
1939). Nesse periodo, a literatura surrealista adotou a técnica do uso livre de palavras, enquanto
a percepc¢ado imagética dos sonhos e o inconsciente humano eram projetados nas telas de artistas
como Joan Mir6, Max Ernst, René Magritte, Salvador Dali, Frida Kahlo entre outros pintores.
Nesse universo de aproximacdes, intersecdes e divergéncias, observa-se que a relacdo entre
literatura e pintura sempre instigou o debate, tanto no ambito da Historia da Arte quanto na
Literatura, ampliando os sentidos de ambas as linguagens.

Com base nisso, Goncalves (1997) ressalta o poder que as obras de arte tém de ampliar
suas possibilidades de expressao, transcendendo o campo de criacdo, nos dialogos com outras
artes, transmutadas em outros signos, gerando novas analises. A metodologia comparatista
permite diferentes investigacdes e objetos de analise, perfazendo um grande campo de atuacao.
Segundo o critico literario René Wellek (1994), o estudo comparado trabalha na perspectiva do
desaparecimento de fronteiras, no sentido de a literatura comparada e a literatura geral terem
por Unico objeto a propria literatura.

Coutinho (1994) nos lembra que Wellek (1994) condenava a perspectiva
predominantemente descritivista de tais estudos, afirmando que o comparatismo literario e a
critica ndo poderiam andar separados, ressaltando ainda que a literatura comparada compara
ndo sé pelo procedimento, sendo um recurso analitico e interpretativo. O processo de
transposicdo de uma obra literaria para o meio plastico, bem como o caminho inverso, tem na

intertextualidade um importante aspecto para compreensdo dessa ressignificacéo.

A transformacdo séria, ou transposicdo, €, sem nenhuma divida, a mais
importante de todas as praticas hipertextuais, principalmente — provaremos
isso ao longo do caminho — pela importancia histérica e pelo acabamento
estético de certas obras que dela resultam. Também pela amplitude e variedade
dos procedimentos nela envolvidos (GENETTE, 2010, p. 63).

Nesse sentido, Kristeva (2005) trata dos tracos textuais de um texto anterior a um
posterior, como uma constituicdo hibrida de uma linguagem a outra, na qual existem
empréstimos e acréscimos que sdo onipresentes na relagdo dialdgica da literatura com outras
artes. Nessa hibrida construcdo, faz-se necessario um prévio conhecimento do simbolismo
multicultural por parte de quem pesquisa um determinado objeto, pois 0s signos ndo se excluem,
ao contrario, complementam-se, da mesma forma que outras areas, como filosofia, histéria,

linguistica, psicologia e sociologia, contribuem para a Critica Literaria, na traducéo dos signos
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verbais por meio dos ndo-verbais. Ao analisarmos a intersemiose das imagens contidas no texto
de O Tunel (1948), de Ernesto Sabato, para as pinturas do escritor, inserimos um novo olhar
interpretativo sobre o romance sabatiano. Carvalhal considera relevante a visdo multicultural

na analise comparada, considerando o0s seguintes aspectos:

[...] o estudo comparado de literatura deixa de resumir-se em paralelismos
binarios movidos somente por “um ar de parecenga” entre os elementos, mas
compara com a finalidade de interpretar questdes mais gerais das quais as
obras ou procedimentos literarios sdo manifestacGes concretas. Dai a
necessidade de articular a investigacdo comparativista com o social, o politico,
o cultural, em suma, com a Hist6ria hum sentido abrangente (CARVALHAL,
2006, p. 86).

A autora enfatiza que os aspectos socio-politicos sdo necessarios na interpretacdo
comparativa da obra literaria, similarmente ao que ocorre nos estudos dos arquétipos, que nao
se restringe ao campo clinico da Psicologia Analitica. Nessa perspectiva, Arbex (2006)
evidencia o carater hibrido do surgimento da escrita, que continha elementos imagéticos, cujas
inter-relacOes sdo amplamente discutidas pela especialista em Historia da Escrita Anne-Marie
Christin, segundo a qual: “A escrita nasceu da imagem e, seja qual for o sistema escolhido, o
do ideograma ou do alfabeto, sua eficacia procede unicamente dela” (CHRISTIN, 1995 apud
ARBEX 2006, p. 17). Essa autora aponta que, na construcao do verbal por meio do visual, tais
signos podem ser reduzidos a valores unitarios e simples, ou que pode ser priorizado somente
um dos tipos, desconsiderando-se, assim, a hibridez da comunicac¢do humana, perceptivel desde
as inscricdes rupestres, nos hieroglifos egipcios, na ideografia mesopotamica e chinesa, até nos

atuais, nos emojis usados nas redes sociais. Conforme Arbex, sua percep¢éo é de que:

[...] tanto a literatura quanto as artes viram surgir inmeros exemplos de
reintegragdo da parte visual e espacial da escrita, na ilustragéo, nos cartazes,
nos jogos literarios com a letra, nos jogos dos pintores com a escrita e dos
poetas e dos escritores com a imagem (ARBEX, 2006, p. 19).

Analogamente, a autora faz alusdo a hibridez verbal e visual referindo-se a caneta como
o pincel do escritor, que eterniza suas memdrias em sua tela, a superficie do papel. Desde a
difusdo da dialética da supremacia da escrita sobre a imagem, segundo a visao lessinguiana,
surgiram outros tedricos que defenderam essa linha de raciocinio, dentre os quais destacamos,
Goodman (2006) que entende que o campo visual seja semanticamente denso no sentido de as
variantes compositivas de um quadro ndo serem possiveis na linguagem verbal, reforcando a

visdo tradicional da superioridade da escrita. Cliver (2006), entretanto, reflete sobre a
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radicalidade de Goodman (2006), ao definir barreiras impostas entre a palavra e a imagem,
interpretando-as separadamente. Cliver (2006) explica que os aspectos decodificados de um
sistema para outro influenciam na possivel traducdo, cabendo ao tradutor a preservacdo das
caracteristicas formais, com base no discernimento, na interpretacdo e no julgamento. Sobre a

transposicao intersemiotica, o estudioso exemplifica:

O tamanho da imagem de uma &rvore em uma pintura pode ser interpretado
simplesmente como indicacdo do local em um sistema de representacéo de
perspectiva, ou como uma expressdo de sua importancia relativa, ou como
parte constitutiva de sua relevancia simbolica. De acordo com sua
interpretacdo, o poeta, ao fazer a transposicdo da pintura, decidird se o
tamanho da imagem arvore deve realmente ser indicado ou se sua importancia
ou funcédo simbolica seré estabelecida por outros meios que ndo a referéncia
ao tamanho (CLUVER, 2006, p. 118).

Percebe-se, entdo, que o resultado da transposi¢cdo dependeré do sentido que o tradutor
queira conotar ou denotar. Para Schgllhammer (2007), a criagdo da imagem a partir da obra
literaria evidencia o poder da palavra ao despertar a imagem mental durante a leitura, em uma
dindmica cognitiva que nutre os recursos imaginarios ativados pelas experiéncias vivas do
leitor. Assim, temos “[...] 0 estudo da relacdo entre texto e imagem, ou seja, entre a
representacdo visual e a representacdo literaria, que abre um campo fértil para a compreenséo
da literatura numa sociedade cada vez mais absorvida pelas dinamicas da cultura da imagem”
(SCHZLLHAMMER, 2007, p. 11). Os elementos compositivos de cada signo auxiliam no
percurso interpretativo da transposicdo, uma das razbes pela qual recorremos a écfrase como
recurso utilizado nas descri¢cdes dos elementos intersemidticos na fundamentacdo da analise
deste trabalho.

Cluver (2006) define a écfrase como um auxilio na representacédo verbal de um texto ou
mais textos, ficticios ou ndo, compostos em sistemas signicos ndo-verbais que propiciam a
construcdo imagética que se tem das narrativas, assim, a écfrase apresenta 0s aspectos
intertextuais na traducdo entre os signos. Visto que o0 homem tem na narrativa literaria uma
ferramenta para partilhar experiéncias, bem como possui a necessidade de representa-las.
Assim, 0 campo das ideias evoca as imagens descritas no plano verbal nas descri¢cdes de
personagens, do contexto historico, dos espagos fisicos. Em sintese, “[...] ndo existe narracdo
sem descrigdo, e a descri¢do pode até mesmo servir a narrativa” (GENETTE, 1969, p. 57). Dada

a importancia da écfrase, Hamon faz o seguinte esclarecimento:
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[...] a descric@o serd, pois, o lugar onde a narrativa se interrompe, onde se
suspende, mas igualmente, o espaco indispensavel onde se “pde em conserva”,
onde se “armazena” a informacdo, onde se condensa e se redobra, onde
personagens e cenario, por uma espécie de “ginastica” semantica [...], entram
em redundéncia; o cenario confirma, precisa ou revela a personagem como
feixe de tragos significativos simultaneos, ou, entdo, introduz um andncio (ou
um engano) para o desenrolar da ag&o. [...] Pode-se dizer, entdo, que, por um
lado, desempenha o papel de “organizador” da narrativa, e, por outro lado —
pela redundéncia que nela introduz —, o papel de sua memdria (HAMON,
1976, p. 73-74).

Nas artes plasticas, ao contemplar as obras dos grandes mestres, o0 espectador investiga
os detalhes que as tecem e assim as descreve oralmente, narra sua experiéncia com a obra. Um
exemplo é a famosa pintura The Starry Night, “A Noite Estrelada”, de Vicent Van Gogh (1889),
a qual traz a visdo pessoal do pintor sobre um céu noturno que inspirou o poema de Anne Sexton
(1962), no qual leva o mesmo titulo da obra. Posteriormente, em 1971, a cancdo Starry, Starry
Night, “Estrelada, noite estrelada” composta por Don McLean faz homenagem ao pintor. A

seguir, trechos do poema e da can¢do inspirados na obra de Van Gogh:

The Starry Night (1962), Starry, Starry Night (1971),
de Anne Sexton. de Don McLean.
A cidade n&o existe A estrelada, noite estrelada
exceto onde uma arvore de cabelo preto Pinte sua paleta de azul e cinza
escorrega como uma mulher afogada no céu Olhe os dias de verdo la fora
quente. Com olhos que conhecem
A cidade esta em siléncio. a escuriddo da minha alma
A noite ferve com onze estrelas. sombras nas colinas
Oh noite estrelada! E assim (MCLEAN, Don. BGO Records, 1971,
Eu quero morrer traducdo nossa).*®

(SEXTON, 1981, p. 53, traducéo nossa).'*

O poema constitui a visdo de Anne Sexton do plano pictorico para o verbal no
hibridismo das palavras (poesia). Por sua vez, a pintura de Van Gogh foi convertida em letra e
notas musicais (cifras) na composicao Starry, Starry Night, de Don McLean, recriada em outras
linguagens. Cluver (2006) afirma que Sexton (1962) conduz o leitor de The Starry Night a
familiarizar-se com a pintura do artista, pois quem |é o poema recria a imagem da obra na

mente. Em “A noite ferve com onze estrelas. Oh noite estrelada!”, a autora refere-se as onze

14 The town does not exist except where one black-haired tree slips up like a drowned woman into the hot sky. The
town is silente. The night boils with eleven stars. Oh Starry, Starry night! This is how | want to die (SEXTON,
1981, p. 53).

15 Starry, starry night, paint your palette blue and grey. Look out on a summer's day with eyes that know the
darkness in my soul shadows on the hills (MCLEAN, Don. BGO Records, 1971, n.p.).
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estrelas com pinceladas amarelas envoltas de pinceladas brancas e cinzas que iluminam a noite
do artista. Enquanto, McLean (1971) evidencia o titulo e a paleta de cores da pintura “A
estrelada, noite estrelada. Pinte sua paleta de azul e cinza”. Nesse sentido, “[...] 0 poema
também pode ser visto como uma recriacao do processo em que o espectador percebe e reage a
cena” (CLUVER, 2006, p. 123).

As transposicdes intersemioticas constroem um sentido semelhante de um signo a outro,
tal como Plaza (2003, p. 32) as entende como intercurso de sentidos e transcriacdo de formas
na interpretacdo dos signos, mantendo uma relagdo com o signo original “a vida do original
alcanga sua expansdo pOstuma mais vasta ¢ sempre renovada”. Assim, 0 recurso da écfrase
ampara o sentido das linguagens perceptiveis no carater duplo do texto visual, no dialogo com

a visdo horaciana da irmandade entre a poesia e a pintura. Conforme Zanchetta;

A écfrase serve como fonte de invencao para o pintor que ao ler se deleita com
aquilo e adquire um repertdrio para as coisas que ira pintar, inventando a sua
pintura com as partes descritas. Pois ela mostra a obra e descreve as suas
partes, indicando onde esta cada pessoa e coisa e qual seu movimento, seus
gestos, suas roupas e tudo isso serd imitado na pintura (ZANCHETTA, 2014,
p. 118).

Historicamente, a écfrase permitiu que a pintura construisse visualmente inimeras cenas
do sagrado em diversas culturas. Territdrios retratados nos mapas apresentaram ao mundo
paises e suas belezas naturais, a monarquia eternizada nas pinturas de mestres reconhecidos ou
andnimos, caracterizando, dessa forma, o carater narrativo e retorico da pintura, defendido pelo
arquiteto e tedrico da arte Leon Batista Alberti (1436), na representacao histdrica, sob o olhar
artistico.

Retomando a questdo intertextual, Carvalhal (2006) faz uma oportuna comparacéo entre
0s canones literarios e os arquétipos. Na sua concepcdo, 0s escritores seriam 0s modelos
arquetipicos nos quais outros se inspiram: “[...] o conhecimento do que chamariamos seus
‘arquétipos’, portanto, amplia os significados que lhes possamos atribuir. Desse modo, ao
lermos um texto, estamos lendo, através dele, o género a que pertence e, sobretudo, 0s textos
que ele leu” (CARVALHAL, 2006, p. 55).

Para exemplificar, a autora recorda a inspiracdo de Carlos Drummond de Andrade na
poesia Canc¢do do Exilio, de Gongalves Dias, 0 qual seria 0 modelo arquetipico para o poeta

mineiro, conforme os quatro primeiros versos dos poemas:
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Cancéo do Exilio. Nova Cangdo do Exilio.
Minha terra tem palmeiras, Um sabia
Onde canta o Sabig; na palmeira, longe.
As aves, que aqui gorjeiam Estas aves cantam
Né&o gorjeiam como la um outro canto
(DIAS, 1959, p. 11). (ANDRADE, 2012, p. 52).

Conforme Sant’Anna (2003), ha o deslocamento minimo, com o recurso da citagdo e
transcriacdo direta dos versos de Gongalves Dias, com a subversdo da ideologia do poema
original, no entanto ndo existem alterac@es significativas de sentido ou de estilo suficientes para
caracterizar uma estilizagdo. Nesse caso, a parafrase é utilizada por Drummond apenas em um
pequeno fragmento do texto, motivo pelo qual Sant’Anna (2003) considera o poema, em todo
seu conjunto, como uma obra completamente original. Desse modo, a imagem primordial na
Cancdo do Exilio foi uma referéncia literaria arquetipica para Drummond, que a utilizou como
matéria-prima, constituindo intertexto, como atesta Carvalhal (2006). Diante desse breve
exercicio comparativo, reconhecemos as semelhancas de sentidos de ambas as poesias, bem
como na correspondéncia entre a pintura “Noite Estrelada” e suas relagdes intersemidticas
atualizadas em outros signos.

Em outra perspectiva, o romance O Tunel (1948) apresenta semelhancas com Memorias
do Subsolo, de Dostoiévski (2009), originalmente publicado em 1864. Segundo Wanderson
Lima (2019), o intertexto com o romance sabatiano se encontra no sentido da imagem do
chamado “homem do subsolo”, por caracterizar-se como um ser irritadigo, de humor oscilante,
cuja criticidade atinge tanto a si proprio quanto aos outros. Tais atributos sdo reconhecidos em
Castel, bem como nas pinturas de Sabato, em que sdo apresentados personagens solitarios,
tristes, desesperados, imprimindo no universo pictorico a visdo pessimista encontrada na obra
de Dostoiévski. Quanto ao simbolismo das emog¢des humanas, as pinturas de Sabato dialogam
com 0s movimentos artisticos Expressionismo e Surrealismo, amplamente difundidos na
efervescéncia cultural do inicio do século XX. Movimentos que refletiram a angustia existencial
de um individuo alienado, fruto da sociedade moderna e industrializada, o qual necessitava
libertar-se dos padr@es vigentes da época.

O Surrealismo buscou na livre expresséo e na espontaneidade de imagens geradas no
inconsciente uma inovacao para a €poca, causando “histeria” entre os escritores e pintores,

cujos sintomas canalizaram-se nas narrativas literarias e pictoricas. E nesse contexto que:

Os surrealistas adotam a “escrita automatica”, procedimento que consistia
simplesmente em escrever, sem entraves, tudo o que lhes passasse pela cabeca,
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a maneira da associacao livre, regra fundamental que guia a fala em anélise.
Muitos ja& apontaram o carater impossivel dessa empreitada — alguma
elaboracdo é certamente necessaria a escrita, e se esgueira mais ou menos
deliberadamente por entre as palavras vindas ao sabor do fluxo associativo.
(RIVERA, 2005, p. 11).

O Surrealismo trouxe a representacdo do inconsciente, associados aos preceitos
psicanaliticos de Sigmund Freud e Carl Jung. Seria o inconsciente ressignificado no campo
visual e literario (quadros, romances e poesias) como ideal de transformacdo politica, no
incessante desejo de ultrapassar paradigmas. Percebe-se que o carater transgressor dos
surrealistas remete ao sentido visionario junguiano da obra de arte, na ousadia de romper com
0 academicismo, atuando por meio dos artistas como canais que expandiram a insatisfacéo e a
revolugdo de uma estética diferenciada. Paralelamente, no Brasil, a coletdnea da Semana de
Arte Moderna de 1922 trouxe ao cenario artistico diversos segmentos com o anseio de retratar
a realidade brasileira, subvertendo os valores academicistas europeus, que era o de apropriar-
se do real e ndo o de torna-lo visivel.

E por meio das concepgdes dos estudos comparados que investigamos a transposicao
intersemiotica do texto literario de O Tanel para as pinturas do escritor, lancando um novo olhar
interpretativo ao romance sabatiano, contextualizado na perspectiva psicanalitica. No artigo
Ernesto Sabato y la luz, Rubio (1991) recorda-nos que, anteriormente, outros escritores
expressaram-se através da pintura como fonte de lazer, e, nesse sentido, o critico compara o
percurso do escritor argentino ao do escritor e pintor expressionista austriaco Kokoschka
Michaux (1886-1980), que tem sua trajetdria iniciada na poesia, produzida em paralelo com
suas pinturas e desenhos, ainda que a notoriedade dos dois artistas permane¢a no campo
literario.

Hoek (2006) explica que a transposicdo intersemidtica da imagem para escrita se faz
presente verbalmente na pintura, nos seguintes elementos: titulo da obra, legenda, data,
enquanto a descrigdo pictural seria “[...] a técnica que permite descrever as personagens, 0S
lugares, as cenas, ou os detalhes das cenas, como se eles fossem quadros” (LOUVEL, 2006, p.
197). A leitura de O Tunel permitiu-nos perceber que as pinturas sabatianas fossem analisadas
como uma extensdo da narrativa, constituindo o que Hoek (2006) denomina de “primazia do
texto”, ou seja, a transposi¢do da linguagem verbal para a visual, na qual se estabelece uma
relacdo de comunicacéo, producgéo e/ou recepgéao.

Tanto Hoek (2006) quanto Louvel (2006) concordam que os textos literarios tém um
referencial pictural do discurso verbal como referéncia para a obra de arte, além da primazia do

texto sobre a imagem ou da imagem sobre o texto, pois constituem perspectivas de categorias
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de producéo distintas. Desse modo, “[...] a poesia se esforca em exprimir verbalmente as
mesmas emogdes provocadas pela obra de arte” (HOEK, 2006, p. 172). Esse autor aponta como
uma das insercdes de descri¢des picturais no texto literario o fato de o escritor inserir um pintor,
um masico ou um escultor como protagonista da narrativa, 0 que resultard, naturalmente,
descricdes de obras de arte ou do processo criativo no interior da narrativa.

Em semelhante viséo, Louvel (2006) concorda com o fato de que se um pintor se fizer
presente em um texto narrativo, ele alertara o leitor para a qualidade pictural da descricéo. Tal
similaridade é encontrada em O Tunel, cujo protagonista Juan Pablo Castel é um pintor
reconhecido cheio de controvérsias emocionais, com indicios do surgimento da sombra
arquetipica, que o leva a insanidade e ao crime. Ironicamente, o elo entre Castel e Maria Iribarne
€ uma pintura do personagem que desencadeia a trama sabatiana e os conflitos vivenciados por
Castel, na condicdo da fragilidade humana. No trecho abaixo, é perceptivel a descri¢éo pictural
que Hoek (2006) e Louvel (2006) fazem referéncia.

Todos sabem que matei Maria Iribarne Hunter. Mas ninguém sabe como a
conheci, que relagdes houve exatamente entre nds e como fui me acostumando
a ideia de mata-la. Tentarei relatar tudo imparcialmente porque, embora tenha
sofrido muito por culpa dela, ndo tenho a néscia pretensao de ser perfeito. No
saldo de Primavera de 1946 expus um quadro chamado Maternidade. Seguia
a linha de muitos outros anteriores: como dizem os criticos em seu
insuportavel dialeto, era sélido, estava bem estruturado. Tinha, enfim, os
atributos que esses charlatdes encontram em minhas telas, incluindo “certa
coisa profundamente intelectual”. Mas no alto, a esquerda, através de uma
janelinha, via-se uma cena pequena e remota: uma praia solitaria e uma mulher
fitando o mar. Era uma mulher gue olhava como se esperasse alguma coisa,
talvez algum chamado fraco e longinquo. A cena sugeria, na minha opiniao,
uma soliddo ansiosa e absoluta. Ninguém reparou na cena: todos passavam 0s
olhos por ela como se fosse secundaria, provavelmente decorativa. Com
excec¢do de uma Unica pessoa, ninguém pareceu entender que aquela cena era
essencial. Foi no dia da inauguracdo. Uma moca desconhecida ficou muito
tempo diante de meu quadro sem dar importancia, aparentemente, para a
grande mulher em primeiro plano, a mulher que olhava o0 menino brincar. Em
compensacdo, olhou fixamente a cena da janela, e enquanto o fazia tive certeza
de que ela estava isolada do mundo: ndo viu nem ouviu as pessoas que
passavam ou se detinham diante de minha tela (SABATO, 2000a, p. 12-13,
grifo do autor).

Podemos perceber que a descricdo traz o titulo da obra e os elementos que a compdem,
permitindo a constru¢do de cena. Os trechos “A praia solitdria” e “A cena sugeria, na minha
opinido, uma soliddo ansiosa e absoluta” constituem variantes dos personagens solitarios que
Sabato traz do universo literario para o pictérico. Conforme Hoek (2006), a transposicdo da

escrita para a imagem resulta em duas obras diferentes, constituindo a relacdo intertextual. A
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proporcdo que os textos narrativos convocam imagens (pinturas, fotografias, ilustracdes de
caréter pictural) agregadas aos critérios narratologicos e linguisticos no sentido polissémico da
narrativa.

Nessa linha de raciocinio, Louvel (2006) reflete sobre a capacidade de o sujeito
observador descrever uma obra pléstica por meios técnicos ou pela sensibilidade de impressao
da obra, a fim de interpretar os aspectos transposicionais e intersemidticos de signos diversos.
Sem duavida, o processo de correlacdo entre a literatura e a pintura € complexo e exige um
arcabouco intertextual coerente por parte de quem pesquisa, que considere tanto 0s aspectos
intertextuais quanto as diferencas, pois trata-se de uma recriagéo, e ndo de uma reproducao fiel.
Um tipico exemplo sdo as adaptagdes das obras literarias para a linguagem cinematogréfica ou
0s remakes que geram insatisfacdo, devido ao puablico ndo compreender o0 processo
transposicional de uma linguagem a outra, exigindo fidelidade ao texto original. A esse respeito,
Alselmi (2016) reconhece que a transposicdo de uma obra literaria para 0 meio audiovisual s6
é possivel a partir das adaptacdes, as quais nem sempre agradam o receptor. Para esse autor, as

adaptacdes sofrem uma deturpada viséo:

Os textos adaptados, entretanto, costumam ser constantemente
desqualificados, devido a analise do publico a luz do conceito de fidelidade a
obra de origem. Porém, deve-se ter em mente que as adaptagdes, ainda que
guardem semelhancas com a obra em que se inspiraram, possuem certa
autonomia e independéncia, devendo, portanto, ser lidas como novas obras,
frutos de um trabalho de (re)criacéo, e ndo de reproducéo (ALSELMI, 2016,
p. 98).

Ao interpretar a inter-relacdo entre signos, é necessario considerar 0s aspectos
intertextuais, como alusbes e apropriagdes que se manifestam na constante troca de
informagdes, conforme orienta Grombrich (1995, p. 9): “[...] assim como o estudo da poesia
fica incompleto sem algum conhecimento da linguagem e da prosa, o estudo da arte deve ser,
creio eu, suplementado cada vez mais com uma pesquisa da linguistica da imagem visual” na
constante troca de informagdes que possibilitam um amplo estudo de conhecimento das
interartes que necessitam dessa expansao, considerando as especificidades de cada linguagem.

Candido (2006) relaciona a concepcao de literatura a um sistema de obras ligadas por
denominadores comuns. Além das caracteristicas internas (lingua, temas, imagens), certos
elementos de natureza social e psiquica, embora literariamente organizados, se manifestam
historicamente e fazem da literatura um aspecto orgéanico da civilizacdo. De modo anélogo, tais

denominadores seriam as relagdes intertextuais que o fendmeno literario articula com as demais
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areas no fluxo continuo nas diferentes esferas da realidade, considerando-se fatores internos e
externos (entre o texto e o contexto), para interpretar a obra literaria ndo somente no campo
estético, mas parte de uma estrutura social.

Na dimensdo psicanalitica, os arquétipos literarios sdo construidos a partir de suas
descri¢des fisicas e/ou psicolégicas na trama narrativa em que a energia psiquica dos
personagens se encontra nos sentidos metaforicos e nas interpretacdes atualizadas do espirito
arquetipico da época portadores de mensagens universais. Portanto, tal atualizacdo necessita
dos estudos comparados para a compreensédo de seu amplo significado, pois ndo se trata de algo
isolado, estanque ou limitado a questdes patoldgicas.

Nesse sentido, Bomfim (2005, p. 65) afirma que: “[...] as imagens arquetipicas sao
(re)escritas ou (re)estruturadas no nosso psiquismo sempre que precisamos atribuir ao
fendmeno um dado novo”. Logo, as conexdes mutuas entre a literatura e pintura se modificardo
com naturalidade diante de novos contextos, interpretadas no espirito de conteddo da
consciéncia dos individuos, visto que as linguagens sofreram mutagdes, ora valorizadas ora
subestimadas nos juizos de valor, desconstruindo-as em um dado momento historico.

De acordo com Samoyault (2008), o carater hibrido das linguagens permite ver nos
textos, além de seus préprios caracteres, signos do mundo, conforme a postulacdo maior do
dialogismo bakhtiniano, que reafirma a interagdo entre os discursos que constituem cada ato de
linguagem. Os tratados literdrios e pictoricos trouxeram formas de narrar a realidade,
subvertendo-a a mundos possiveis e imaginaveis da palavra e da imagem ndo restritos a uma
Unica vertente interpretativa. A Literatura Comparada possibilita esse olhar com relacdo aos
novos ambitos ndo-literarios e constitui uma significagdo nos possiveis dialogos que permitiram
nossa percepcdo das imagens arquetipicas do romance O Tunel (1948) para as pinturas de
Ernesto Sabato, nas quais personificam as sombras arquetipicas de Castel em personagens
solitarios com faces desesperadas, imersos no sofrimento latente da atmosfera ligubre de suas

telas.
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3 JUNG, ARQUETIPOS E IMAGENS ARQUETIPICAS

Demiurgo, de Lewandowski. Oleo sobre tela (2016).
Fonte: Mariusz lewandowskiart.

A auténtica obra de arte, porém, ¢ uma “producdo
impessoal”. O artista ¢ "um homem coletivo que
exprime a alma inconsciente e ativa da
humanidade”. No mistério do ato criador, o artista
mergulha até as funduras imensas do inconsciente.
Ele d& forma e traduz na linguagem de seu tempo as
intuicbes primordiais e, assim fazendo, torna
acessiveis a todos as fontes profundas da vida.

Nise da Silveira
Jung: vida e obra (1981)
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Neste capitulo, esclarecemos, sob a perspectiva de alguns teodricos da Psicologia
Analitica, a diferenca entre imagens arquetipicas e arquétipos’®, considerados modelos de
comportamentos humanos universais que habitam o inconsciente. A manifestacdo do arquétipo
é perceptivel nas experiéncias que se repetem durante geracGes (nascimento, morte, casamento,
traicéo, alegria, sofrimento, entre outras formas), reconhecidas independentemente de onde o
individuo se insere culturalmente, ultrapassando as dimensdes patoldgicas, fisioldgicas e
neuroldgicas do inconsciente. Nos estudos junguianos, destaca-se importancia de se estudar a
camada mais profunda da psique humana, denominada inconsciente coletivo, no qual reside o
fenbmeno arquetipico que assume quantas forem as formas tipicamente universais. Os
arquétipos estdo intimamente ligados aos aspectos culturais, que ressignificam valores com
significados profundos, razdo pela qual Jung dedicou-se ao estudo dos simbolos em diversas
culturas, constituindo, desse modo, um estudo comparado do fenémeno arquetipico.

Segundo Bakhtin (2006), nenhum signo cultural, compreendido e dotado de um sentido,
permanece isolado, enquanto estabelece vinculo com a consciéncia na interpretacdo dos
fendmenos psiquicos. Com base nesse pressuposto, apresentamos os estudos de Jolande Jacobi
(2016) e Ulson (1988) sobre como a energia psiquica dos arquétipos reflete nos padrdes de
comportamento universais, além de confrontarmos as ideias de Jung (2000, 2002, 2008) com
as de James Hillman (1995/2018), esclarecendo os recorrentes equivocos com relacdo aos
termos “arquétipo” e “imagens arquetipicas”, evidenciando que os arquétipos possuem uma
estrutura imutadvel que, ao se tomarem uma forma representavel, se tornam imagens
arquetipicas.

Estabelecemos ainda a relagdo dos arquétipos com a imaginacao simbolica, presentes
nas narrativas miticas, conforme a visdo de Shinoda Bolen (2002), nos sonhos e nos contos de
fada, amplamente exploradas por Von Franz (1990, 2002). Além das relevantes contribuicdes
de Meletinski (1987, 2002) na compreensdo dos arquétipos literarios. Recorremos ainda as
perspectivas de Durand (1993, 2004), Jacobi (2016), Ulson (1988) e Whitmont (2008) na
interpretacdo do fendmeno arquetipico enquanto imagem simbdlica no contexto literario. Nesta
perspectiva, o romance O Tunel traz o simbolismo metaférico nos sonhos e nos desejos
reprimidos do protagonista que sdo confessados aos leitores, em uma espécie de cumplicidade

do drama.

16 O arquétipo representa o primeiro modelo de algo ou antigas impressdes sobre algo. Trata-se, essencialmente,
um conteddo inconsciente, o qual se modifica a partir de sua conscientizagao e percepgao, assumindo matizes que
variam de acordo com a consciéncia individual na qual se manifesta (JUNG, 2002).
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3.1 Imagem é psique: arquétipos e imagens arquetipicas

Ao afirmar que a psique é o eixo do mundo, Jung (2000) a entende como a totalidade
dos processos psiquicos conscientes e inconscientes do ser humano, diferenciando-se do
conceito convencional da mente, que é geralmente limitado apenas aos processos neurolégicos
do cérebro. Nesse processo, temos no arquétipo a manifestacdo da percepcao sensorial dos
fendmenos psiquicos do inconsciente coletivo, que se moldam constantemente de acordo com
as circunstancias, em formas tangiveis ou ndo. Jung (2002) esclarece que ndo se trata de
representagdes meramente visuais ou heranca de imagens, e sim do modo como percebemos
contetidos e experiéncias compartilhados ha séculos.

A teoria analitica afirma que ndo é sensato estereotipar o significado dos arquétipos (a
algo a ser preenchido ou esvaziado), uma vez gue eles tomam e tornam-se formas atualizadas
de sua época, refletindo a experiéncia evolutiva humana nas profundezas de nossas emocdes,
ora imersas ora expostas na superficie da consciéncia. Trata-se, portanto, de formas imateriais
da energia psiquica reconhecidas nos modelos arquetipicos de pai, mae, lider espiritual, herdi,
vildo, que dialogam com as formas coletivas também conhecidas como imagens primordiais ou
representagdes coletivas. Consequentemente, “[...] a postulacdo por Jung da ideia de arquétipo
explicaria por que povos tdo distantes entre si apresentam motivos mitol6gicos tdo semelhantes,
e que dificilmente seriam explicados pela simples migragao” (ULSON, 1988, p. 35).

Os termos “arquétipo” e “imagem arquetipica” sdo, muitas vezes, usados de modo

equivocado, como esclarece Ulson:

Jung distingue o arquétipo, propriamente dito, da imagem arquetipica. O
arquétipo é energia pura, ndo é acessivel a consciéncia e sua constatacao se da
sempre pela via indireta. Ao penetrar na consciéncia, ele incorpora os
elementos do consciente, tornando-se uma imagem arquetipica (ULSON,
1988, p. 46, grifo do autor).

Temos, portanto, acesso as imagens arquetipicas, mas ndo aos arquétipos, pois sao
imperceptiveis, ou seja, ndo sdo fendmenos explicitos. Conforme Von Franz (1990), Jung
descreve o arquétipo como a disposigdo estrutural bésica para produzir uma certa narrativa
mitica, sob a qual o arquétipo toma forma, constituindo a “imagem arquetipica”. Desse modo,
como energia psiquica, 0s arquetipos sdo abstraces que necessitam de formas perceptiveis
(assimiladas pela consciéncia), “encarnando-se” na imagem, semelhantes ao espirito que
repousa em seu invélucro, logo, quando nos referimos ao arquétipo, quase sempre, na realidade,

estamos falando em uma imagem arquetipica (ULSON, 1988), conforme explica Jung:
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O arquétipo em si é um fator psicoide que pertence, por assim dizer, a parte
invisivel e ultravioleta do espectro psiquico. Em si, parece que o arquétipo ndo
é capaz de atingir a consciéncia. Se ouso formular esta hipdtese, € porque
qualquer coisa de natureza arquetipica percebida pela consciéncia parece
representar um conjunto de variacdes sobre 0 mesmo tema fundamental. [...]
parece-me provavel que a verdadeira natureza do arquétipo € incapaz de
tornar-se consciente, quer dizer, é transcendente, razdo pela qual eu a chamo
de psicoide!’. Além disto, qualquer arquétipo torna-se consciente a partir do
momento em que é representado, e por esta razdo difere, de maneira que ndo
é possivel determinar, daquilo que deu origem a essa representacdo (JUNG,
2000, p. 150).

Entende-se que o autor descreve o arquétipo como algo abstrato, enquanto a imagem
arquetipica o torna representavel nos mitos, nos contos de fada, nas obras de arte, nas tradi¢Ges
culturais. E valido lembrar que o préprio Jung reconhece que o conceito de arquétipo néo é
recente, haja vista que outros estudiosos, anteriormente, ja o utilizaram com um sentido similar.
Dentre eles, destacamos Plotino (205-270), ultimo fildsofo da tradicdo helenistica e o principal
representante da corrente filosofica neoplatonica, cujos estudos sobre a alma humana foram
importantes na historia da Psicologia Analitica e da Psicandlise, sobretudo na concepc¢éo das
similaridades do universo povoado por ideias originais, consideradas reproducdes da esfera
superior e interligadas a uma forga Una que rege tudo.

Santo Agostinho (354-430) aproximou-se das ideias platonicas, trazendo o pensamento
arquetipico para o Cristianismo, com énfase na relacdo do homem com o arquétipo do divino.
O filésofo defendia que 0 homem seria produto do livre arbitrio e que seus infortinios nédo
teriam relacdo com Deus, apresentando, dessa forma, o pensamento existencialista da condigéo
humana, em que o ser humano seria 0 Unico responsavel por seus atos. Por outro lado,
considerava que a relacdo com o mundo espiritual se manifestava nos sonhos, pois neles seriam
reproduzidas as imagens autdbnomas da psique. Jung (2000) também enalteceu o valor
extraordinariamente elevado que Platdo conferiu aos arquétipos nas ideias metafisicas, bem

como no fato de as coisas reais se apresentarem meramente como imitagdes ou copias.

Como bem se sabe, a filosofia medieval desde Agostinho, do qual tomei
emprestado a idéia de arquétipo, até Malebranche e Bacon ainda se encontra
em terreno platénico, sob este aspecto, embora na Escolastica ja desponte a
nog&o de que os arquétipos sdo imagens naturais gravadas no espirito humano,
e com base nas quais estes formam os seus juizos (JUNG, 2000, p. 275).

17 Se uso o termo “psicoide”, faco-0 com trés ressalvas: a primeira é que emprego esta palavra como adjetivo e
ndo como substantivo; a segunda € que ela ndo denota uma qualidade animica ou psiquica em sentido préprio, mas
uma qualidade quase psiquica, como a dos processos reflexos; e a terceira é que esse termo tem por fungdo
distinguir uma determinada categoria de fatos dos meros fenbmenos vitais, por uma parte, e dos processos
psiquicos em sentido proprio, por outra. Esta Gltima distingdo nos obriga também a definir com mais precisdo a
natureza e a extensao do psiquico, e de modo todo particular do psiquico inconsciente (JUNG, 2000, p. 116).
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Jung (2002) reconhece que a estrutura psiquica (a alma) ¢ constituida de “imagens
herdadas” culturalmente, mas € necessario pontuar que o termo “heranca de imagens” se refere
a relacdo das imagens com a estrutura psiquica ao reproduzir os padrfes universais, diferindo-
se assim do equivoco de pensar que herdamos imagens “prontas”. Em outras palavras, o que é
herdado s&o as predisposicdes e as possibilidades das representacOes coletivas nas quais
residem a existéncia de uma imagem primordial, e ndo de ideias estruturadas ou imagens fixas.
Nao se trata, pois, de transferéncia de dados, “[...] mas sim a incorpora¢édo de maneiras de reagir
de uma espécie ao longo dos milénios” (ULSON, 1988, p. 35).

Como traducgdo da importancia das imagens na Psicologia Analitica, retomamos a
célebre citagdo junguiana: “imagem ¢é psique”. Com base nesse preceito, James Hillman,
fundador da Psicologia Arquetipica, uma vertente da corrente junguiana, acrescenta: “[...]
imagem € psique e ndo pode reverter-se, exceto ao seu proprio imaginar.” (HILLMAN, 2013,
p. 281). O autor concorda que as imagens sdo criacdes autbnomas (espontaneas) que
independem dos estimulos provindos do ego, contudo a perspectiva hillmaniana é avessa as
nomenclaturas clinicas, como: diagnosticos, estatisticas, graficos, leis, testes, dados, além de
outros termos que distanciam as imagens dos estudos da psique. Trata-se, nesse caso, de uma
critica a visdo neurocognitiva comportamental junguiana, tendo em vista que a Psicologia
Arquetipica é enfatica ao afirmar que a alma ndo pode ser mensurada em dados. Da mesma
forma, ao adotar o termo Psicologia Arquetipica, Hillman (1995) opfe-se a Psicologia
Analitica, pelo fato de defender a transcendéncia das imagens com relacdo a pesquisa clinica,
embora reconheca que elas pertencem a um contexto cultural vinculado a imaginacéo.

Segundo Vieira (2003), o método hillmaniano ndo estuda as imagens como
comunicagfes simbolicas do inconsciente do paciente, contrapondo-se as explicaces
psicologizadas das imagens através dos mitos e recusando-se a enquadra-las categoricamente,
0 gue evidencia um abandono do método junguiano. A Psicologia Arguetipica adota 0 método
classico-simbolico-sintéetico, que abomina classificacfes da imagem, embora compreenda que
a alma passa por processos simbdlicos, metafdricos, imagéticos, polissémicos que habitam o
interior do homem, o qual, ao relatar suas experiéncias em caminhos narrativos, revela seu
universo arquetipico, auxiliando no desenvolvimento da psique. Assim, 0 pressuposto basico
desse metodo é a mudanca de enfoque do paciente para as suas imagens, a Psicologia
Arquetipica acredita que a imagem deve ser explicada por si mesma (VIEIRA, 2003).

Diante desse aspecto, retomamos o pensamento de Eliade (1979), ao afirmar que, ao
longo da existéncia humana, as imagens ndo sdo analisadas como producfes gratuitas ou

desprovidas de algum propdsito, pois ndo séo criagdes irresponsaveis da psique. Ao contrario,
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as imagens correspondem a uma necessidade humana, preenchendo uma funcéo arquetipica. O
método junguiano valoriza a imaginacdo como uma atividade autbnoma da psique na cria¢do
de fantasias e na producao de textos que remetem a memoria de algo.

Conforme o livro de Génesis 1:26, no ultimo dia da criagdo, Deus disse: “Facamos o
homem a nossa imagem, conforme a nossa semelhanga” (BIBLIA SAGRADA, 2000). Nesse
sentido, compreende-se que 0 homem é o Unico ser de toda a criacdo que possui tanto uma parte
material (corpo) quanto uma imaterial (alma/espirito). Segundo a narrativa biblica, a imagem
ndo se restringe ao aspecto visual, sendo também um meio de reproduzir uma forma
reconhecivel ou representavel (Deus) na aparéncia fisica do homem. Dessa forma, a lembranca
visual dos sentidos transforma a impressao que temos de semelhanga com a realidade.

Candido (2006) afirma que somos capazes de reconhecer, tanto na arte coletiva quanto
na individual, as aspiracdes e os valores ali intrinsecos, comparando-os aos modelos
arquetipicos de contetdo compartilhados por pessoas de todas as épocas e culturas. A esse
respeito, Vieira (2003, p. 53) explica que “[...] a imagem é qualificada como primordial (ou
arquétipo) quando possui um carater arcaico, isto é, quando a imagem apresenta uma
concordancia explicita com motivos mitologicos conhecidos”, uma vez que os mitos contém as
explicagOes da origem da vida, da sobrevivéncia humana, dos fendmenos naturais, por iSso
ensinam o homem a lidar com a realidade.

E importante ressaltar que a Psicologia Analitica estuda os arquétipos na perspectiva
psicoldgica, afastando-se do carater filosofico e metafisico. Nesse sentido, Jung (2002) reitera
gue a imagem arquetipica parte do principio psicoldgico, sendo portadora de significados e
razdo (critério, motivacdo, relacdo). O carater arquetipico € determinado pela capacidade de
evocar significados, e ndo somente por sua forma, por isso a imagem também assume o carater
dual, de acordo com o seu contexto e funcdo: sujeito/objeto, fantasia/realidade,
imaginacdo/razdo, espirito/matéria, sagrado/profano, certo/errado, matriarcado/patriarcado,
entre outras estruturas que se tornam parte das formas de pensamento e da experiéncia humana.
Hillman (1995) também reconhece o duplo carater da imagem, mas néo a classifica como boa
ou ruim, falsa ou verdadeira, demoniaca ou angelical, considerando a complexidade da imagem
em seus multiplos significados.

Desse modo, evita moraliza-la em julgamentos progressivos ou regressivos e, sobretudo,
explica-la em termos clinicos, o que comprometeria sua expanséo e real significado, tendo em
vista que as dualidades estruturam as imagens, mas ndo as definem. Em outras palavras, o
método hillmaniano ndo interpreta a imagem, mas fala com ela; ndo pergunta o que significa,

mas o que ela quer; ndo extrai apenas sua visualidade, a encara como um modo de ver, uma
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perspectiva sobre as coisas (HILLMAN, 2018). Assim, a Psicologia Arquetipica lanca um olhar
sobre a imagem sem estereotipa-la, permitindo ouvi-la em uma continua reflexdo. Conforme
Mesquita (2018), a teoria hillmaniana encara o estudo da imagem de forma desafiadora sem ser

simbolica, divergindo da Psicologia Analitica,

James Hillman nos sugere, assim, uma liberdade desafiadora em ser
arquetipico sem ser simbolico, mostrando-nos que a imagem ndo precisa
conter simbolos, ser extravagante e ter efeitos para ser arquetipica, mas sim,
tessituras, texturas, humores, disposicao de &nimo que toda imagem apresenta,
mesmo sendo a mais ordinéria das imagens (MESQUITA, 2018, p. 31).

Com essa concepgdo, a Psicologia Arquetipica afasta-se do carater simbolico da
imagem, por acreditar que induza o sujeito a interpreta-la de forma distorcida. Sendo assim, a
teoria hillmaniana ndo simboliza aimagem, nem a mitologiza ou categoriza, evitando classifica-
la ou literaliza-la. Para Hillman (1995), qualquer imagem pode ser analisada como arquetipica
em seu valor, buscando-se seu sentido poético e libertando-a de servir a um contexto narrativo
de forma forgosa. O autor reconhece, contudo, a importancia dos mitos na compreensdo dos
arquétipos, com a ressalva de que nem tudo neles pode ser considerado inteiramente humano,
a medida gque o arquetipico e o mitico transcendem a psique, uma vez que nem tudo o que esta
na psique lhe pertence.

Sobre o aspecto primordial arquetipico, segundo Barcellos (2017, p. 83), “[...] Hillman
nos faz enxergar os arquétipos como as estruturas basicas da imaginacao, e nos diz que a
natureza fundamental dos arquétipos s6 é acessivel a imaginacao e apresenta-se como imagem”.
De acordo com Hillman (1995) o conceito do arquétipo converte-se do pessoal para o coletivo,
do consciente para o inconsciente, do particular para o universal, do fixo para o fluido/dindmico,
dos tipos para os arquétipos, de modo que, por se tratar de algo bem mais complexo do que um
conceito, a Psicologia Arquetipica defende que as imagens necessitam de relacionamento, e ndo
de explicacdo. Nessa perspectiva, as representacfes coletivas ndo sdo produtos estaticos, ao
contrario, séo passiveis de reproducdo de uma mesma experiéncia por geracées no imaginario

do inconsciente coletivo. Whitmont explica que as imagens arquetipicas emergem:

[...] espontaneamente quando acontecimentos interiores ou exteriores
particularmente violentos, ameacgadores ou poderosos, devem ser encarados,
quando existe um estado de emergéncia psiquica ou fisica. Em tais casos, o
nicleo arquetipico em estado bruto apresenta-se muito repentinamente
(WHITMONT, 2008, p. 67).
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Nesse trecho, o autor descreve o impacto da experiéncia arquetipica, conforme Jung
(2013), para quem o arquétipo apropria-se do homem, evocando uma voz muito poderosa em
seus instintos (que surgem abruptamente) e revelando a natureza arquetipica perante as
situacOes vivenciadas de maneira uniforme, reconheciveis, independentemente de contexto,
pois a energia do instinto contém o proprio arquétipo e seu significado.

De acordo com Jung (2013, p. 53), “Quem fala através de imagens primordiais, fala
como se tivesse mil vozes; comove e subjuga, elevando simultaneamente aquilo que qualifica;
de Unico e efémero na esfera do continuo devir, eleva o destino pessoal ao destino da
humanidade”, isto ¢é, no sentido de as imagens terem sido extraidas de nés mesmos, de nossa
historia, de nossa memaria, de nossa alma, da mesma forma que os instintos estdo interligados
as questdes bioldgicas presentes nas predisposi¢oes arquetipicas herdadas desde o nascimento
e aperfeicoadas ao longo da vida. Nesse percurso, 0 arquétipo seria a apreensdo da percepgado
do mundo como resposta instintiva, constituindo, desse modo, o inconsciente coletivo,

conforme o pensamento platonico:

[...] ideias ante rem (antes da coisa), condigdes formais, linhas bésicas
tracadas a priori que ddo a matéria da experiéncia uma configuragéo especifica
de modo que possamos entendé-las, a exemplo de PLATAO, como imagens,
espécie de esquemas ou possibilidades funcionais herdadas que, no entanto,
excluem outras possibilidades ou, ao menos, limitam-nas em alto grau. Dai
provém que mesmo a fantasia, a atividade mais livre do espirito, ndo pode
divagar pelo ilimitado (mesmo que o poeta assim o sinta), mas continua presa
a possibilidades pré-formadas, ou seja, a imagens primitivas ou imagens
originais (JUNG, 1991, p. 292-293, grifos do autor).

Diante do livre espirito que intui o artista, tomemos como exemplo as artes pléasticas,
em que o pintor busca na imagem a ressignificacdo de algo, inspirado na aura das coisas ja
existentes, em busca daquilo que se prop@e representar. Grombrich (1995, p. 419) destaca que
“[...] o artista que deseja ‘representar’ uma coisa real (ou imaginada) nao comega por abrir 0s
olhos e olhar em volta, mas por tomar cores e formas e construir a imagem requerida”,
construida na psique. Esse pensamento é consoante com o sentido simbdélico que Jung (1991)
atribui a obra de arte, capaz de ir além dos limites do ego, semelhante ao que acontece na
producdo autdbnoma das imagens oniricas, 0 que torna necessaria a investigacdo do contexto
dos simbolos na complexa conjectura do sonho. Diante desse ponto de vista, nesse caso, “[...]
se alguém sonha, digamos, com um trem, numa perspectiva analitica interpretativa quase que
‘ndo interessa’ ter sonhado com trem, porque o sonho, de fato, ndo é com trem, mas com uma

outra coisa que esta representada por trem” (BARCELLOS, 2017, p. 92, grifos do autor).
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Os sonhos precisam de analogias para que se compreendam os conflitos humanos
expandidos nesse universo, a medida que tal interpretacdo ocorre de forma semelhante nos
mitos e nos contos de fadas, considerados uma das primeiras formas narrativas a incorporarem
o0s padrdes universais em seus personagens. VVon Franz (1990), afirma que todos os contos de
fada permitem compreender algum fato psiquico, complexo e distante, por possuirem diversas
versdes que alcancam a consciéncia, na direcdo do real sentido do arquétipo, sem exauri-lo. A
intertextualidade dos contos de fadas traz explica¢fes sobre o sentido das imagens universais,
possibilitando um estudo comparado da psique humana. Nesse ambito, a autora explica que ha
um politeismo arquetipico dentro de nés, pois no inconsciente todos o0s arquétipos estéo

contaminados uns pelos outros.

E como se diversas fotografias fossem impressas umas sobre as outras; elas
ndo podem ser separadas. Isto tem a ver, provavelmente, com a relatividade
atemporal e a-espacial do inconsciente. E como um pacote de representacoes
gue estdo simultaneamente presentes (VON FRANZ, 1990, p. 16).

E por meio dos contos de fada que acessamos a memoria coletiva de uma maneira mais
simples, ressignificando a necessidade de uma época, na qual ela se modifica sem perder sua
esséncia, por meio de uma linguagem que todos entendem (VON FRANZ, 1990). Em caminho
oposto, Eliade (2004) afirma que, apesar de os contos e as fabulas narrarem sobre 0 mundo, ndo
modificam a condicdo humana da forma como os mitos fazem, pois, as narrativas miticas
satisfazem as necessidades religiosas, as aspiracbes morais, as pressdes e 0s imperativos de
ordem social. Assim, temos nas narrativas miticas um dos terrenos mais férteis para a
propagacdo da conduta humana atraves dos arquétipos. A esse respeito, no romance O Tunel,
tem-se a construcdo da sombra a partir dos ciimes do protagonista Juan Pablo Castel, levando-
0 ao crime passional.

A complexidade do arquétipo equivale a um profundo enigma, uma metafora que supera
0 mero raciocinio cientifico, ja que sempre contera algo desconhecido que se torna perceptivel
nas imagens arquetipicas. Jung (2002) deixa claro que a imagem exerce fascinio na humanidade
pelo cunho mistico de protecdo, até mesmo em relacdo aos desejos obscuros, assustadoramente
vivos da alma. Desse modo, “[...] as figuras do inconsciente sempre foram expressas atraves de
imagens protetoras e curativas, € assim expelidas da psique para o espago coésmico” (JUNG,
2002, p. 23), partindo do principio de que o arquétipo atualiza-se mediante a vida interior e

exterior do individuo, no qual o inconsciente coletivo deposita toda a nossa experiéncia em
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formas arquetipicas adquiridas pela tradicdo, pela linguagem e até mesmo pela migracao, as
quais ressurgem espontaneamente em diferentes lugares e épocas (JUNG, 2002).

Jacobi (2016) oferece uma interessante comparagdo dos processos argquetipicos com o
sistema de organizacdo ritualistica dos animais: 0 movimento das abelhas na construcdo da
colmeia aciona seus mecanismos de defesa; o processo migratério das aves garante a
perpetuacdo da espécie. Assim sendo, os “[...] modos de comportamento chamados por V.
Alverdes de ‘arquétipo do lar’, ‘arquétipo da casa’, ‘arquétipo do acasalamento’, ‘arquétipo da
parentalidade’ sdo formas tipicas de experiéncia tanto no ambito animal quanto no humano”
(JACOBI, 2016, p. 56). Assim, os ritos de passagem tém a fungédo fundamental de preparar um
individuo para uma proxima etapa da vida, uma vez que contribuem no processo de
individuacdo, influenciando os comportamentos de ser, agir e reagir. Dessa forma, a autora
compara as similaridades arquetipicas entre homens e animais como fendmeno biol6gico, como
expressdes dos 6rgaos de um corpo encontrado na estrutura psiquica de todos (reconhecidas
pelos efeitos que produzem) (JUNG, 2000).

Analogamente, Jung (2008b) compara o corpo humano a um verdadeiro museu de
orgaos, cada qual com sua longa evolugado historica. Nessa perspectiva: “[...] nossa mente ndo
poderia jamais ser um produto sem histéria, em situacdo oposta ao corpo em que existe”.
(JUNG, 2008b, p. 67). Assim, ao comparar 0 corpo humano a um museu, a Psicologia Analitica
afirma que a mente humana jamais poderia ser um produto sem histéria. O legado arquetipico
trouxe ao campo da Psicologia uma visdo inovadora do inconsciente, que é o0 nosso depdsito de
reliquias capaz de transcender os aspectos fisioldgicos e patoldgicos, ao determinarem o0s
comportamentos e 0s pensamentos humanos. Compreende-se que a linguagem do inconsciente
ressalta a ancestralidade contida nos lagos familiares, na heranca de memadrias, nas tradicoes e
nas experiéncias que alcancaram a coletividade, influenciando a personalidade humana em
busca do equilibrio psiquico, do conhecer a si mesmo.

A teoria analitica utiliza os termos self, persona, sombra, animus e anima para nomear
0S principais arquétipos que contribuem na formacdo da personalidade humana. Self é o
principal organizador da personalidade de cada pessoa; persona funciona como escudo
psiquico, a imagem que cada um escolhe para viver socialmente; sombra constitui a repressao
de desejos profundos e obscuros, ou nossa lixeira de arquivos indesejados, mas que tendem a
ser restaurados quando a confrontamos; animus corresponde ao divino masculino na mulher, e

anima, ao divino feminino no homem. Tais arquétipos atuam como respostas de percep¢do do
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mundo, essenciais no processo de individuacdo!® do homem. Dessa forma, os conceitos de
arquétipos e de imagens arquetipicas evidenciam o quanto sdo elementos fundamentais nos

processos de evolucao, de transformacéo e de transmutacédo do espirito humano.

3.2 Simbolo e interpretacdo na perspectiva junguiana

O simbolo representa algo que esta fora do alcance da compreensdo humana, por isso
ndo pode ser definido convencionalmente, constituindo um sentido visivel de um fator
essencialmente inconsciente com um vasto e complexo contelido. E com essa visdo que
analisamos, no romance O Tunel e nas pinturas de Sabato, os simbolos como metaforas
fundamentais na interpretacdo do arquétipo formado por meio dos mecanismos de
autorregulacdo nos processos compensatorios do inconsciente, recorrentes nos sonhos, nas
fantasias e nas projecoes.

A Psicologia Analitica entende a real ou a irreal condi¢do atribuida ao simbolo da
seguinte forma: “[...] se fosse apenas real, ndo seria simbolo; seria entdo um fendmeno real e,
portanto, ja ndo poderia ser simbolo [...] Se fosse irreal, nada mais seria do que uma imaginacao
vazia que nao se referiria a nada real e, dessa forma, também nao seria simbolo” (JUNG, 1991,
p. 115). Desse modo, o simbolo é, para Jung, a melhor expressdo que ha para realidades
impossiveis de serem totalmente conscientizadas.

Gilbert Durand (1993) entende que a consciéncia representa 0 mundo de forma direta
(podendo materializar-se) e indireta (ndo podendo ser materializado). A exemplo disso, temos
nas crencas religiosas uma das principais fontes de propagacédo da linguagem simbolica que se
utiliza da imagem na personificacdo do divino. “A imagem de uma roda pode levar nossos
pensamentos ao conceito de um sol ‘divino’, mas, neste ponto, nossa razao vai confessar a sua
incompeténcia: 0 homem é incapaz de descrever um ser divino” (JUNG, 2008b, p. 21). A ideia
que temos de Deus, portanto, jamais sera totalmente consciente, pois se trata de um mistério
que transcende a nossa consciéncia. Para que o simbolo alcance a superficie consciente, é
necessario compreender as raizes profundas do inconsciente, ou seja, 0s contetidos arquetipicos,
razdo pela qual os simbolos nutrem e satisfazem o que a humanidade ndo explica racionalmente
(ULSON, 1988).

18 Na concepgio de C. G. Jung, o termo “individuagio” remete a um processo através do qual o ser humano se
torna realmente um “individuum psicologico”, ou seja, ele se transforma em uma unidade auténoma e indivisivel,
se tornando uma totalidade. A individuacdo, no entanto, significa precisamente a realizacdo melhor e mais
completa das qualidades coletivas do ser humano; é a consideracdo adequada e ndo esquecimento das
peculiaridades individuais, o fator determinante de um melhor rendimento social (JUNG, 2008a).
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Segundo Jung (2008b), a interpretacdo simbolica da imagem nao corresponde a copia
fiel de um simbolo, mas provém da relacdo dialdgica entre as imagens, considerando-se trés
possibilidades interpretativas: semidtica, alegorica e simbdlica. Compreende-se, interpretacfes
semidticas como analogias das imagens ou abreviacGes de palavras em siglas, reconhecidas
facilmente, enquanto a interpretacdo alegorica diz respeito a parafrase ou a substitui¢éo de algo
propositalmente com sentido similar (ex.: “astro rei” refere-se ao sol). J& a interpretagdo
simbolica da imagem traduz algo relativamente desconhecido, mas que é postulado,
apresentando uma situacdo que ndo é totalmente compreensivel em si e que sO aponta
intuitivamente para um possivel significado.

Para estudo da imaginacdo simbolica, Durand (1993) orienta que se faca 0 necessario
didlogo com a psicopatologia, a estética, a etnologia, a historia das religides, a literatura, a
mitologia e a sociologia, como funcdo do imaginario no equilibrio das funcdes bioldgicas,
psiquicas e socioldgicas que estruturam a cultura humana. Diante disso, o simbolo coletivo
traduz o inconsciente para um grande nimero de pessoas que o reconhecem, portanto, quanto
mais difundido for, maior sera a forca e seu alcance na atualidade, projetando-o para uma
interpretacdo no futuro.

Semelhante a Jung (2002), Durand (1993) compara 0 imaginario a um museu que guarda
todas as imagens passadas e as que estdo por vir. O antropdlogo defende que os simbolos ndo
seguem padrdes, pois dependem de quem 0s observa e, por esse motivo, ndo devemos esperar
gue todos reconhecam em um simbolo o mesmo sentido, o qual dependera do repertorio
simbolico de cada pessoa. Diante dessa perspectiva, “[...] € perfeitamente possivel que 0 mesmo
fato ou objeto represente para uma pessoa um simbolo, e para outra apenas um signo” (JACOBI,
2016, p. 100).

A teoria junguiana ainda estabelece um dialogo com os estudos semiéticos de Schelling
(1949) no que diz respeito a relacdo das imagens universais com a lingua, 0 mito, a arte e a
religido. Esse autor considera a arte como essencialmente simbodlica, ativada por meio da
imaginacéo, na qual a criagdo artistica se tornaria possivel, e a fantasia como contemplacao dos
produtos da imaginacdo. Schelling acredita que todo contato com a realidade destruiria o
encanto da fantasia, ainda que a humanidade necessitaria desse encanto para ndo sucumbir no
caos da racionalidade (VIEIRA, 2003). Por essa razdo, a atitude simbolica precisa ser
constantemente revivida sob outras formas, para que assim seja personificado o sentido secreto
das coisas. Em suma, o homem necessita de ambos os polos para ter equilibrio no universo.

Para Candido, a propdsito desse aspecto:
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[...] a literatura, porém, é coletiva, na medida em que requer uma certa
comunhdo de meios expressivos (a palavra, a imagem), e mobiliza afinidades
profundas que congregam os homens de um lugar e de um momento, para
chegar a uma ‘comunica¢ao’ (CANDIDO, 2006, p. 147).

E através da linguagem literaria que os valores simboélicos arquetipicos s&o
disseminados em inimeras narrativas, com o simbolo transcende as concepgdes de certo e
errado. A exemplo, na dialética da moralidade, temos a traicdo como simbolo de transgressao
das regras sociais, constantemente associada a atos levianos de pessoas nas quais ndo podemos
confiar ou depositar credibilidade.

Jacobi (2016) refere-se a dualidade simbdlica da cruz, da roda e da estrela, associadas a
selos e bandeiras, as quais assumem diferentes significados dependendo da cultura em que estéo
inseridas, enquanto a casa, um simbolo universal, reflete a personalidade do sujeito que nela
vive; 0 sangue simboliza a vida, a paixao e a violéncia; os animais representam diferentes
instintos da vida (para a sobrevivéncia social), amplamente difundidos no hibridismo das
divindades religiosas entre as antigas civilizagdes. No budismo, a imagem hibrida de Ganesha
evidencia esse simbolismo que perdura até os dias atuais, bem como nos estudos astroldgicos
que utilizam a imagem do ledo, do escorpido, do touro e do peixe para designar os signos do
zodiaco, sendo o ultimo animal também simbolo do Cristianismo.

Destaca-se também, a presenca dos animais nos mitos, nas fabulas e nos sonhos. Por se
tratar de um fenémeno psiquico, os simbolos afetam tanto 0 pensamento quanto o sentimento
humano, e por eles somos tomados ao nivel de uma emocdo, de uma ideia. Ser tocado pelos
simbolos é envolver-se em um mundo de realidades invisiveis por trés de algo visivel, buscando
estabelecer um sentido (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1997).

A narrativa de O Tunel possibilita uma leitura simbolica da traicdo, que desencadeia
diversas atitudes controversas no protagonista, estimuladas pelo ciime, nutrindo o arquétipo da
sombra, perceptivel nas passagens que descrevem o perfil emocional do personagem.
Paralelamente, Sabato transpde para suas pinturas o caos mental de Castel (ao sentir-se traido,
perdido, confuso), simbolizado nos tons avermelhados, em alusao aos atos violentos, bem como
nos tons azulados, que dialogam com a conhecida fase azul de Picasso, que retratava o individuo
solitario, desesperancgado, absorvido pela propria sombra (condicdo em que se encontra o
personagem sabatiano).

Selecionamos um trecho de O Tanel em que se percebe a simbologia do passaro na

descricdo de um sonho que deixa Castel intrigado:



57

Acordei tentando gritar e me vi de pé no meio do atelié. Havia sonhado o
seguinte: tinhamos de ir, eu e vérias pessoas, a casa de um senhor que nos
convidara [...], aquele homem comecou a transformar-me em péassaro, em um
passaro de tamanho humano. Comecou pelos pés: vi como aos poucos viravam
pés de galinha ou algo parecido. Depois continuou a transformacéo de todo o
corpo, para cima, como agua subindo num tanque. Minha Unica esperanca
estava agora nos amigos, que inexplicavelmente n&o tinham chegado. Quando
por fim chegaram, aconteceu algo que me horrorizou: ndo notaram minha
transformacao (SABATO, 2000a, p. 89-90).

Nesse trecho, podemos observar a ressignificagdo do passaro como simbolo
metamorfico, interpretado na psicologia como a necessidade do personagem de comunicar-se
com o self, o que acontece quando a mente estd desgastada com ideias e pensamentos
conflituosos associados a projecdo dos medos em um alto grau de estresse mental, destoa da
sensacdo de liberdade desses seres misticos que fascinam pela capacidade de voar. Jung (1969,
p. 6) discorre sobre o simbolismo do passaro ligado a protecdo divina: “[...] 0s indios brasileiros
dizem que s&o papagaios vermelhos, estdo simplesmente afirmando que suas almas tém asas,
que eles tém um ser alado dentro deles” (internalizando, assim, a for¢a animal como fazem nos
rituais xamanicos). A pomba simboliza o espirito santo no batismo cristdo, enquanto os anjos
(seres celestiais) e outros mensageiros divinos possuem asas.

Segundo Von Franz (1990), os passaros, em geral, estdo ligados a entidades psiquicas
de carater intuitivo, contendo representacdes medievais, em que a alma deixava o corpo do
morto em forma de um péssaro. “Em certas vilas do Upper Wallis, existe ainda hoje, no quarto
dos pais, uma janelinha chamada a janela-da-alma — que é aberta somente quando alguém esta
morrendo, a fim de que sua alma possa sair. A ideia é que a alma, um ser volatil, sai como um
passaro que escapa de sua gaiola” (VON FRANZ, 1990, p. 59).

Em O Tunel, temos na metamorfose onirica de Castel o que Jung (2015) aponta como
desejos que se voltam contra nos, forcas que fogem do controle, como notamos na alma-passaro
do personagem sabatiano, que experimenta a sensacéo de impoténcia, a qual se desloca do real
para 0 mundo onirico na transformacdo de sua prépria imagem espiritual. Por outro lado,
também pode ser interpretado como um desejo do personagem de libertar-se de algum tipo de
convencao social, dai a necessidade de ter “asas”.

E valido lembrar que a interpretagio do simbolo dependera de quem observa, muitos se
atém meramente a interpretacéo literal dos fatos, enquanto outros enfatizam o significado oculto
(JACOBI, 2016). Neste outro trecho, percebe-se essa necessidade: “[...] meus amigos ndo

ouviram esse guincho, como ndo tinham visto meu corpo de grande passaro; ao contrario,
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pareciam ouvir minha voz habitual dizendo coisas habituais, pois em nenhum momento
demonstraram menor assombro. Calei-me horrorizado” (SABATO, 2000a, p. 90).

Entendemos que a perturbadora cena onirica descrita pelo personagem, estabelece a
ligacdo que Jung (2000) se reporta as imagens autdnomas dos sonhos, que surgem da atividade
psiquica involuntéria, a qual possui consciéncia para ser reproduzida no estado de vigilia,
apresentando as manifestacOes irracionais, visto que os sonhos ndo seguem uma cronologia de
inicio, meio e fim. Jung (2000) nos fala que o sonho é um produto estranho e desconcertante,
que se caracteriza por um grande numero de ‘mas qualidades’, como a falta de 16gica, uma
moral duvidosa, formas desgraciosas, por isso sao rejeitados e desprovidos de valor.

Os indicios conflituosos do sonho de Castel auxiliam na percepcdo da imagem da
sombra arquetipica. Ninguém percebera sua metamorfose, pelo fato de ele estar camuflado na
persona que rejeita o encontro com o lado obscuro, desconstruindo, desse modo, a imagem de

artista intelectualizado, como se verifica no seguinte trecho:

Qudo pouco restava da velha pintura de Juan Pablo Castel! Logo teriam
motivos para admirar-se, aqueles imbecis que me haviam comparado a um
arquiteto! Como se um homem pudesse mudar de verdade! Quantos
dagueles imbecis adivinharam que debaixo de minhas arquiteturas e da
“coisa intelectual” havia um vulcdo prestes a explodir? (SABATO, 2000a,
p. 138).

Literalmente, o desabafo do personagem evidencia a exaustdo de sua persona, ou seja,
da atuacdo social, antecipando para o leitor que a sombra arquetipica vira a tona a qualquer
momento na narrativa, simbolizada por diversas vezes (em sonhos) no desejo de libertar-se da
angustia. Consoante os estudos de Von Franz (2002), notamos no trecho acima que a sombra
ndo é feita apenas de omissbes, mostrando-se com bastante frequéncia em nossos atos
impulsivos ou impensados. “Antes que tenhamos tempo de pensar, a observacao desastrosa ja
foi feita, a trama foi urdida, a deciséo foi tomada e nos defrontamos com resultados que jamais
haviamos pretendido ou desejado conscientemente” (ZWEIG; ABRAMS, 2007, p. 61).

O simbolismo do passaro como indicio da sombra arquetipica que se projeta no sonho
do personagem como uma forma de isolamento do mundo exterior, onde o sujeito relaciona-se
com a realidade de forma ilusoria (JUNG, 1990). Nesse sentido, quanto mais projecdes se

interpdem entre o sujeito e 0 mundo exterior, mais dificil serd o confronto com a realidade.

Apenas o simbolo consegue ligar o que ha de mais diferente a uma impressdo
total unificada [...]. Palavras tornam o infinito finito, simbolos transportam o
espirito para além dos limites do finito, do devir, para o reino do mundo do
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ser infinito. Eles despertam pressentimentos, sdo sinais do inexprimivel, sdo
inesgotaveis como este (BACHOFEN, 1927 apud JACOBI, 2016, p. 95).

Paralelamente, Sabato (1991) transpde o espirito do romance para a narrativa pictorica,
mantendo no simbolismo do passaro (em uma composi¢cdo ameacadora), que voa em céus com
tonalidades excessivamente escuras e avermelhadas, o que indica o perigo iminente em torno
dos personagens, retratados como em um pesadelo. Encontramos semelhante simbologia no
filme “Os Passaros” - The Birds (1963), de Alfred Hitchcock, vencedor dos prémios Golden
Globe Awards (1964) e Edgar Allan Poe Awards (1964), no qual se narra o romance da socialite
Melanie Daniels (Tippi Hedren), que vai em busca do amor do advogado Mitch Brenner (Rod
Taylor) na “tranquila” cidade de Bodega Bay, na Califérnia. Melaine apenas ndo imaginava
que vivenciaria algo assustador: milhares de passaros instalam-se na localidade e comecam a
atacar as pessoas.

Hitchcock (1963) explora o lado sombrio das aves em cenas que levam o publico a
experimentar uma sensacdo de imersdo em um pesadelo no qual os passaros apresentam uma
anormalidade no tamanho, produzindo um efeito visual aterrorizante, ao se ter a percepcao de
gue nao se trata de animais da esfera real. Estabelecemos um dialogo entre o recorte de cena do
filme The Birds (1963), de Alfred Hitchcock e a pintura intitulada Dois seres alados prestes a
atacar (1993), de Ernesto Sabato, no qual ambas as imagens tém nos passaros um elemento
sombrio, que também intertextualizam com as pinturas surrealistas, que simbolizavam as

obscuridades psicolégicas do ser humano no mundo moderno.
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Imagem 1. Cena do filme The Birds (1963), de Imagem 2. Dois seres alados prestes a atacar
Hitchcock. (1993), de Sabato. Oleo sobre tela (60x50cm).

N

Fonte: The Birds (1963), de Hitchock. Fonte: Sabato (1994).

Observamos, tanto na “sequéncia onirica” de Hitchcock quanto no isolamento da pintura
sabatiana, personagens ameacados pelos passaros, que se assemelham em tamanho, posigéo e
movimento. A vista disso, o simbolismo dos passaros pdde ser analisado nos diferentes
sistemas, como ilustram as imagens 1 e 2, contudo € necessario cautela na interpretacdo do
simbolo, evitando simplifica-lo, para ndo se correr o risco de estereotipagdo. Temos na literatura
as vérias alternativas de compreensdo na constante elaboragdo e reelaboracdo de temas e
simbolos interpretados pelos leitores a sua maneira.

Byington (2019, p. 221) alerta que “[...] os simbolos e fun¢des da Sombra merecem ser
buscados mais do que os simbolos normais, pois, enquanto estes ja estdo sendo elaborados no
caminho da plenitude e do Bem, aqueles estao fixados e alienados no caminho do Mal”. Nesse
sentido, o arquétipo da sombra precisa ser interpretado na direcdo do autoconhecimento,
evitando-se a procrastinacdo da evolucdo do individuo. Haja vista que a pesquisa se torna
imprescindivel para que ndo se reduza o sentido dos simbolos, Durand (1993) critica a redugédo
do valor simbdlico dos mitos em signos, e Serbena (2010, p. 80) reporta-se a esse autor ao tratar

da diferenca entre signo e simbolo:

[...] o signo é constituido pela formula: significado/significante. O simbolo,
diferentemente do significante Gnico do signo, possui o significante ao mesmo
tempo: a) cosmico: retira sua imagem do mundo ao redor; b) onirico: faz
referéncia a nossas imagens e sentimentos pessoais que se manifestam nos
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sonhos; c) poético: manifesta-se na linguagem. O seu significado é indizivel e
nado representavel, mas aberto. Ele pode ser designado (ter como significante)
por qualquer objeto (SERBENA, 2010, p. 80).

Durand (1993) entende que o simbolo dispde de significante nas dimensdes cdsmica,
onirica e poética, possuindo uma parte invisivel (representada de forma indireta). Além disso,
o0 autor afirma que a imaginacdo simbolica se aproxima da linguagem poética, na imagem da
fantasia associada sempre a algo desconhecido, enquanto o signo pode ser definido como uma
imagem construida de forma proposital e convencional. “O simbolo, portanto, contém multiplos
significados, enquanto o sinal, apenas um” (ULSON 1988, p. 48). Ao se esgotar o carater oculto
do simbolo, este passa a ser considerado apenas um sinal, uma vez que o simbolo transcende o
que a consciéncia categoriza como certo ou errado, ao excluir o que é reprimido pelo
inconsciente.

Quanto a isso, relevante € o pensamento do critico literario Northrop Frye (1973),
segundo o qual o simbolo significa qualquer unidade de qualquer estrutura literaria que possa
ser isolada para apreciacao critica, quer por meio de palavras, quer por meio de imagens, usadas
como alguma referéncia especial na variedade de sentidos construidos e desconstruidos na obra
literaria. Apesar de ndo reconhecer o inconsciente e 0s arquétipos como cognosciveis, o critico
estuda os efeitos que os arquétipos causam na vida humana.

Frye é responsavel pela elaboracdo da teoria dos arquétipos da literatura no desempenho
fundamental das necessidades do homem no contexto verbal. Da mesma forma como Hillman
ndo categoriza a imagem, Frye ndo categoriza o texto literario em nenhum sentido que limite a
possibilidade de interpreta-lo. Em consonancia com o que propde Jung (1991), na interpretacéao
do fenbmeno simbdlico, o critico enfatiza a contextualizacdo e amplificacdo do simbolo
igualmente a uma palavra desconhecida em um texto (considerando seu contexto) para, assim,
buscar seu significado, além de outras variantes, com o propdésito de interpreta-la.

No romance, a trai¢do alimenta o arquétipo da sombra na angustia e na sede de vinganca
de Castel e, do ponto de vista simbdlico, podera tornar-se um caminho de autoconhecimento,
se confrontado conscientemente. A esse respeito, Carotenuto (2004) afirma que nascemos
traidos e com a necessidade de trair para crescermos, ja que a psique necessita libertar-se das
amarras, uma vez que a traicdo denuncia uma unilateralidade da consciéncia e, a0 mesmo
tempo, aponta a necessidade de o individuo renunciar as exigéncias infantis de fidelidade
absoluta. Portanto, a trai¢do configura uma das experiéncias simbolicas do homem nas relagdes
pessoais e nos diversos contextos da humanidade, tornando-se uma ponte para 0 processo de

individuagdo quando trabalhada terapeuticamente. Nesse caso:
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[...] se um simbolo emerge da escuriddo da psique, ele sempre tem certo
caréater de iluminacdo; de fato, muitas vezes ele pode estar carregado com toda
a numinosidade do arquétipo que se tornou visivel nele e agir como um
fascinosum, que ameaca dilacerar o individuo tomado por ele, caso sua
integracdo em um simbolo coletivo ndo tenha sucesso. Como pareceu terrivel
e ameagador ao Santo Nicolau de Fliie, a “face” percebida numa visao que ele
acreditava ser a de Deus, e quantas semanas de dolorosa luta ele precisou para
poder converté-la num simbolo coletivo, a saber na visdo da Trindade
coletivamente aceita e assim entendé-la. Todo simbolo passa, com o tempo,
por um tipo de desenvolvimento de significado, e, nisso, todas as variagdes e
estagios de desenvolvimento e desdobramento também exibirdo, a0 mesmo
tempo, tracos basicos imutaveis (JACOBI, 2016, p. 124, grifo do autor).

O simbolismo em O Tunel reflete na dominacdo negativa da sombra arquetipica
vivenciada pelo protagonista Juan Pablo Castel, que se tornou refém do arquétipo, estagnando
assim seu processo de individuacgdo no lado mais sombrio, no qual a energia transformadora do
simbolo oscila entre o carater perturbador e o fascinio expresso no contetdo arquetipico das
pinturas do escritor, carregadas de obscura irregularidade. A respeito do exemplo de Nicolau
de Flie, pertinente é o pensamento de Nicele Lima (2018, p. 33) sobre a materializagcdo do
simbolo: “[...] 0 simbolo seria o inverso da alegoria, pois, esta faz parte de uma ideia (abstrata)
para chegar a uma figura, enquanto o simbolo é primeiro em si figura, e como tal, fonte, entre
outras coisas, de ideias”. Grande parte da propagacao simbolica se deve as artes plasticas, que
transformam simples imagens em grandes simbolos iconogréaficos.

Apesar da forca das imagens, o0 movimento cartesianista de René Descartes (séculos
XVII-XVIII) trouxe a crise dos simbolos, devido & extrema valorizagdo da razdo no
desenvolvimento das ciéncias. Naturalmente, a nocdo de simbolo foi depreciada, pois a
imaginacdo simbolica era vista como um erro no progresso da racionalidade humana.
Consequentemente, houve grande impacto na producdo artistica, que perdeu seu status como
veiculo de interagdo do homem contemporaneo com a abordagem simbolica (WHITMONT,
2008).

A arte e a literatura, entretanto, transpdem o real para o ilusério por meio de uma
estilizacdo formal, propondo um tipo arbitrario de ordem para as coisas, 0S seres, 0S
sentimentos, como explicita Candido (2006), o qual defende que o homem necessita do
pensamento simbolico, do contato com o indefinido, com o mistico e o visionario
(desconhecidos da consciéncia), pois nem tudo pode ser explicado racionalmente. Para Frye
(1973), a esséncia da cultura imaginativa é o transcender dos limites, tanto naturalmente

possiveis quanto moralmente aceitaveis, através das artes que conectam o homem ao seu lado
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satirico, obsceno, fantastico, espiritual e também realista, sendo a experiéncia imaginativa

benéfica para o estudo das profundezas da psique.

O método de Jung de interpretar simbolos espontaneos do inconsciente hunca
tenta dizer que uma situacdo humana é assim ou assado, mas sim que essas
imagens descrevem a propria situa¢do sob a forma de analogias ou parabolas.
A abordagem simbdlica por definicdo aponta para além de si prépria e para
além daquilo que pode se tornar imediatamente acessivel a nossa observacdo
(WHITMONT, 2008, p. 19).

Com base nesses principios, a teoria junguiana proporciona a leitura simbdlica do
pensamento de forma dindmica, no intuito de alcancar o significado de conteddos que ainda
ndo sdo conhecidos, entretanto “[...] um simbolo néo traz explicac6es, impulsiona para além de
si mesmo na direcdo de um sentido ainda distante, inapreensivel, obscurante pressentido e que
nenhuma palavra de lingua falada poderia exprimir de maneira satisfatoria” (JUNG, 1984, p.
236). Para Jung, os simbolos ndo séo inventados de forma consciente, mas surgem de maneira
espontanea em um processo de desenvolvimento psicologico.

Segundo Penna (2009), o evento simbdlico possui um entrelagcamento dos aspectos
atuais com os fatos histéricos e arquetipicos, na busca de estabelecer seu sentido na totalidade
do qual faz parte. No ambito literario, temos um sistema de ressignificacdo simbolico dos fatos

que exprimem as relacfes pessoais e coletivas, como afirma Candido:

A literatura, porém, é coletiva, na medida em que requer uma certa comunhao
de meios expressivos (a palavra, a imagem), e mobiliza afinidades profundas
gue congregam os homens de um lugar e de um momento, para chegar a uma
comunicacgdo (CANDIDO, 2006, p. 147, grifo do autor).

E, pois, através da linguagem literaria que os valores simbodlicos arquetipicos sdo
disseminados em inimeras narrativas, bem como no romance sabatiano, no qual a simbolizacdo
da sombra arquetipica se mimetiza na narrativa pictérica do escritor.

Benjamin (1994) enfatiza a fung&o narrativa como transmissdo da experiéncia pessoal e
coletiva no seu poder ideoldgico disseminado pelos textos literarios. O romance de Sabato nos
mostra a experiéncia de Castel que vive o arquétipo da sombra construido nos sentimentos de
ciumes, traicdo e loucura, pois, ao perceber que sua amante, Maria Iribarne, o traira com Hunter,
a sensacdo de impoténcia por néo ter a fidelidade da mulher amada, desperta seu lado obscuro.
Por outro lado, a traicdo evidencia o impulso arquetipico da sombra na busca de um “bode
expiatorio”, no desejo de vinganca, na experiéncia arquetipica do inimigo (WHITMONT,

2008). Constatamos tais elementos no trecho a seguir:
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— A Unica coisa que vamos conseguir — acrescentou com voz muita fraca é
magoar-nos cruelmente, mais uma vez. — Se Vvocé nao vier, eu me
mato — repeti por fim. — Pense bem antes de qualquer decisdo. Desliguei
sem dizer mais nada, e a verdade é que nesse momento eu estava decidido a
me matar se ela ndo viesse esclarecer a situacdo. Fiquei estranhamente

satisfeito ao decidir aquilo. “Ela vai ver”, pensei, como se tratasse de uma
vinganca (SABATO, 2000a, p. 128).

Percebemos nesse dialogo a transferéncia da sombra arquetipica, projetada em Iribarne
diante do sentimento obscuro da trai¢do que atormenta o ego fragilizado de Castel, em um misto
de infantilidade e frieza, expondo um desequilibrio emocional. No contexto simbolico, a traicdo
ao outro podera funcionar “[...] como uma ponte para atingir a parte mais profunda da pessoa
humana” (NASSER, 2003, p. 39). A literatura passa a ser uma experiéncia comunicavel do
arquétipo, que se manifesta na repeticdo de certas imagens comuns da natureza fisica (o mar,
uma floresta, a cidade), assim como nos tipos humanos e seres fantasticos reconhecidos: o herdi,
o vildo, em suas vitdrias, sacrificios ou derrotas perante a vida.

Em O Tunel, Sabato expde, desde o primeiro capitulo, o crime cometido por Castel, de
forma que, no decorrer da narrativa, o leitor depara-se com um artista marcado por um
narcisismo acentuado, que menospreza os demais a sua volta, j& que considera que poucos
entendam o propdsito de sua arte. Ao conhecer Maria Iribarne, ele experimenta um turbilhdo
de emocGes, pois V& nela a Unica pessoa capaz de interpretar a simbologia de uma janela pintada
no quadro “Maternidade”. A partir disso, busca reencontra-la e acaba por envolver-se
emocionalmente, sem a maturidade de conduzir o relacionamento proibido, pois Maria é casada
com Allende, mas também o trai com Hunter. Mergulhado na obscuriddo, Castel é dominado
pelos sentimentos de posse, ciuime e solidao, que o conduzem ao assassinato de Maria.

Desse modo, ao retomar a sinopse de O Tunel, evidenciamos o pensamento de Frye
(1973) sobre a comunicagdo simbdlica da narrativa, estudada pela critica arquetipica como
ritual ou imitagdo da agdo humana, e ndo simplesmente como mimesis ou imitacdo de uma agéo.
O critico vé a analise arquetipica de um enredo literario como analogias ritualisticas de
iniciacOes intelectuais ou sociais, execugdes ou arremedos de execucdo, 0 escorragcamento do
vildo, do bode expiatorio, e assim por diante. Na sinopse acima, é possivel vislumbrar a
sequéncia de fatos até o desfecho tragico, que nos mostra 0 quao perigoso torna-se um arquétipo
quando confrontado de maneira abrupta, sem ajuda clinica.

Além disso, naturalmente, o proprio titulo do romance O Tunel (1948) traz a simbologia
ritualistica da escuriddo em direcdo a luz, isto é, o simbolo do tunel faz alusdo a condugédo da

alma na travessia pos-morte, apontando uma mudanga de estado fisico e/ou espiritual e, quica,



65

outras dimensdes psiquicas. No Budismo tibetano, o objetivo do bardo (o ser sem corpo fisico
no plano espiritual) é aproximar-se ao maximo possivel dessa luz e até mesmo tentar fundir-se
com ela para purificar-se, estabelecendo, dessa forma, didlogo com a notéria expressao “luz no
fim do tdnel”. Do mesmo modo, é possivel perceber o intertexto com o mito da caverna
platénica, cuja simbologia esta repleta de perigos, como no dialogo com o mundo cténico
(pocos e esgotos infestados por ratazanas, seres inferiores), no qual nem todos tém a coragem
de ultrapassar tuneis reais ou metafdricos na busca de libertacédo, de evolugéo.

Esse quadro é similar ao que ocorreu com 0s homens da caverna platénica, aprisionados
a correntes que os imobilizavam. Como se sabe, somente um deles subiu até a superficie,
tomando consciéncia de uma realidade oposta a que vivia, representando os individuos
considerados desbravadores de outras realidades, ou do conhecer a si proprios, na busca de
conhecimento e criticidade, em uma ruptura de paradigmas, enquanto outros permanecerao
ofuscados, aprisionados nos medos ou na ignorancia, perdidos na escuriddo, na vaidade
exacerbada, no narcisismo, no conformismo do sistema, ou seja, na sombra arquetipica de seus
tuneis metafdricos, analogamente ao que ocorre com 0 personagem sabatiano. Nesse contexto,

Lima assim analisa a simbologia do tanel:

O tanel é, assim, signo de uma vitdria tragica, de uma vitoria na derrota: ele
condena, mas afasta o condenado do rebanho. Dentre 0s que vivem uma
existéncia inauténtica fora do tanel, especial asco é destilado aos criticos de
arte, que Castel considera como nada menos que a escoria da humanidade,
supostamente por serem pessoas que querem comunicar o que ndo entendem,
em vez de se calarem. S80 seres que evitam a dura verdade da
incomunicabilidade, amparando-se em clichés de notdria ineficacia (LIMA,
2019, p. 161-162).

Na obra literaria, podemos perceber o entrelagamento do simbolismo do tanel com a
tragédia, nos traz o pensamento do critico literario Northrop Frye (1973, p. 204) ao analisar que
“[...] os herdis tragicos sdo de tal modo os pontos mais altos, em sua paisagem humana, que
parecem 0S para-raios inevitaveis para a energia que 0s cerca, grandes arvores, mais provaveis
de serem feridas pelo raio do que um torrdo de grama”. Para o critico, Sansdao ¢ Hamlet
exemplificam tal tragicidade como instrumentos ou vitimas do raio divino. No romance de
Sabato, o tragico reside na sombra arquetipica mal canalizada e se torna vinganga e crime,
levando a queda do anti-herdi. Frye (1973) descreve a vinganga como uma estrutura poderosa
recorrente nas tragédias mais complexas. Com efeito, o romance sabatiano traz os indicios da
sombra no processo de violagdo da lei juridica e moral tornam-se formas analogicas aos rituais

de tragédia projetados, por exemplo, na linguagem onirica dos passaros, na descricdo dos
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sentimentos de traicdo e no simbolo metaférico do tunel. Nessa perspectiva, as interpretacées
simbdlicas de uma imagem passam a ter uma consequéncia viva em sua dupla natureza positiva
e/ou negativa, dependendo do sujeito que dela se apropria.

Nesta secéo, trouxemos para analise de O Tunel a abordagem interpretativa simbdlica
junguiana, na qual a significacdo das imagens arquetipicas independe do tempo ou local em que

elas foram construidas e atravessaram décadas na construcdo de uma forga psiquica coletiva.

3.3 Mitos e arquétipos literarios

Diante da complexidade de conceituar a palavra “mito”, chegamos ao entendimento de
gue o mito sdo narrativas de experiéncias simbolicas decodificadas em palavras, imagens e
conceitos, cujo objetivo é explicar a origem de algum fenbmeno com base na existéncia e na
psique humana, nas quais as condigdes socio-historicas e culturais direcionam o pensamento
humano para um modelo primério de toda ideologia, visando a harmonizagdo do cosmos
(ELIADE, 2004). Ressalta-se que a duplicidade de um conteldo mitico também pode ser
utilizada para fins estratégicos (tanto positivos quanto negativos), considerando que todos 0s
povos contam sua histdria através dos mitos, os quais sdo (re)transmitidos por geracoes,
atualizados arquetipicamente a cada época. Naturalmente, as sociedades possuem diversas
variantes mitoldgicas, uma vez que um (nico mito ndo contemplaria as inimeras situagdes de
interacdo do homem com a realidade.

Frye (2004, p. 17), renomado estudioso dos mitos, discorre sobre a necessidade desse
contato ao afirmar que “[...] 0 homem, ao contrario dos animais, ndo estd nu nem imerso na
natureza. Ele esta dentro de um universo mitolégico, um corpo de pressupostos e crencas
desenvolvidos a partir de suas inquietacdes existenciais”, ou seja, os mitos existem desde o
surgimento do homem. A vista disso, nesta se¢do, discutimos a funcéo dos mitos como modelos
fundadores da conduta humana, com base nos pensamentos de Bolen (2002), Campbell (1991,
2005), Durand (2004, 2019), Eliade (2004), Frye (1973, 2004) e Meletinski (1987, 2002), uma
vez que esses autores propdem didlogos entre 0 mito e os estudos da Psicologia Analitica.

Conforme Frye (1973), a critica arquetipica entende o mito como sendo uma imitagado
da acdo humana, proporcionando uma ampla visdo dos arquétipos encontrados nos contos de
fadas e nos contos populares, como tambeém nas obras de Shakespeare, no texto biblico e em
tantas outras narrativas. Dessa maneira, o sincretismo mitico tem na metéfora literaria um eficaz

instrumento de expressao e propagacao de certos principios psicoldgicos “eternos” no percurso
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ciclico dos protétipos mitoldgicos, assim, manifestados nos arquétipos literérios.
(MELETINSKI, 1987).

Campbell (1991) interpreta 0 mito como um repositorio dos impulsos arquetipicos
existentes no interior das camadas profundas da psique humana, uma vez que a literatura da
vazdo a situagOes arquetipicas universais, como, por exemplo, as cerimoénias ritualisticas de
nascimento, de passagem da infancia para a fase adulta, de casamento e de morte. Assim
também se observa na traducdo das crises e das acOes do individuo, bem como nos papéis
sociais, representados na imagem do heroi, do guerreiro, da donzela indefesa, da vilva, do
sacerdote, do chefe politico, do vildo ou do lider espiritual, denominados por Frye (1973) e
Meletinski (2002) como arquétipos literarios.

Campbell (1991) explica que os ritos acionam 0s mitos de maneira universal como, por
exemplo, nas questdes de sofrimento, de purificacdo, de sabedoria, considerados estagios de
evolucdo humana no processo de sua individuacdo, através dos arquétipos tidos como
elementos estruturais da psique inconsciente, formadores do mito na organizacdo do
pensamento simbdlico. O autor distingue quatro funcdes basicas dos mitos: mistica (trata da
consciéncia do mistério que subjaz todas as formas que transcendem as circunstancias da vida),
cosmoldgica (dimensdo de que a ciéncia se ocupa, porém, nela o mistério ainda é manifestado),
socioldgica (de ordem e validacdo social) e pedagdgica (os mitos ensinam as pessoas modos de
viver diversas circunstancias).

Nessa tessitura dialdgica, Bolen (2002) afirma que a acdo pedagogica descende dos
mitos gregos, recontados e atualizados para auxiliar o homem a entender melhor sua natureza
(conforme sua identificacdo), ativando, desse modo, a experiéncia simbdlica arquetipica. A
autora trata da relacédo entre os deuses e 0 homem na influéncia de nossas escolhas.

Em relacdo ao intertexto com o romance O Tunel, Bolen (2002) descreve a influéncia
de Hades®® como uma das formas da sombra arquetipica na qual o sujeito recluso vai de
encontro a cultura da socializacdo, pois sua introspec¢do € vista com maus “olhos” sociais.

Diante dessa condicéo:

Quando o homem Hades encontra inesperadamente a mulher que dois anos
antes 0 magoou com sua trai¢do, surge de pronto em sua mente uma imagem
colorida: ele a vé com facas espetadas no corpo e, imediatamente, essa
imagem é seguida da sensacdo fisica de um buraco latejante em seu préoprio

19 Hades, na qualidade de deus da morte, ndo deve ser confundido com o demdnio ou Satd. Hades é o deus que
preside nossas descidas, investindo as sombras, depressdes, ansiedades, as intensas reviravoltas emocionais de
nossas vidas, assim como as nossas dores, com o poder de trazer luz e renovacdo (STASSINOPOULLOS, 1983
apud BOLEN, 2002, p. 149).
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coracdo. Em vez de sentir hostilidade, raiva e dor emocional, ele tem essas
experiéncias sensoriais que sdo elementos vividos da mente acordada,
equivalentes as cenas de sonhos (BOLEN, 2002, p. 160).

Nessa citacdo, podemos perceber o didlogo com a narrativa sabatiana, na qual Castel
“vive” o Hades em sua introspecg¢ao social, no seu fazer artistico e, sobretudo, na instabilidade
emocional da sua vida amorosa, que se transforma obscuramente. Tal fato leva-o a aprisionar-
se psicologicamente, nutrindo o lado negativo do Hades arquetipico, afogando-se em
sentimentos dolorosos. A introspec¢do geralmente é associada a timidez. Bolen (2002) afirma
que para 0 homem Hades os rituais de namoro e do flerte sdo totalmente alheios a sua natureza,
frustra-se pela falta de experiéncia com mulheres. Em O Tunel, podemos considerar a influéncia

negativa do Hades sobre Castel no trecho a seguir:

Teria de cair, portanto, na alternativa mais temida: o encontro na rua. Como
diabos fazem certos homens para deter uma mulher, para entabular conversa
e até iniciar uma aventura? Descartei sumariamente todo arranjo que
comegasse com uma iniciativa de minha parte: minha ignorancia dessa técnica
de rua e meu rosto me levaram a tornar essa decisdo melancolica e definitiva.
N&o me restava sendo esperar uma feliz circunstancia, dessas que costumam
apresentar-se uma vez num milhdo: que ela falasse primeiro (SABATO,
2000a, p. 22).

Nesse trecho, podemos notar a dificuldade inicial de Castel em aproximar-se de Maria
Iribarne, como reflexo de quem vive em seu proprio mundo melancélico e silencioso. Hades
aparece de forma conturbada nas relagfes pessoais, sinalizando desequilibrio emocional.
Sabato desconstr6i 0 mundo do personagem a partir da idealizacdo de Iribarne, levando-o a
experimentar a frustracdo de ndo viver um amor em sua totalidade. Desastrosamente, Castel
ndo consegue lidar com os sentimentos obsessivos pela mulher amada, que fatalmente o
afundam nas profundezas do mundo inferior.

Apesar dos inimeros casos de crimes passionais, ndo estamos tratando toda timidez ou
turbuléncia amorosa como forma patologica, entdo, ao reportarmos a situacdo especifica
vivenciada pelo personagem do romance, temos como parametro as circunstancias de um
universo ficcional que o impulsionaram até o crime, sem estereotipar situagdes externas a obra.
Sendo assim, consideramos que o trecho citado ilustra, mesmo que inconsciente na fala do
personagem, o mito do Hades interferindo em sua condigdo mental.

Nesse contexto, Meletinski (1987) reconhece a importancia da teoria junguiana, porém
a julga demasiadamente socioldgica e dependente da estrutura comparativa. Segundo o critico,

Jung dissolve o mito e a cultura na Psicologia Analitica em avida busca por semelhancas entre
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os elementos profundos encontrados nos sonhos, nas fantasias e nas neuroses mitologizadas em
diversos povos. Apesar das ressalvas, o critico analisa 0 junguianismo como instrumento de
desenvolvimento do processo mitolégico-ritualistico de grande importancia, tanto na vida
simbolica humana quanto no entendimento do inconsciente e sua conexao com a memoria

coletiva. Por esse motivo:

N&o se deve subestimar o que foi conseguido pela psicologia analitica e pela
critica mitodoldgico-ritualistica em termos de descricdo e explicacao de certos
arquétipos, isto é, de esquemas primordiais de imagens e de temas, que
constituem um certo fundo emissor da linguagem literéaria, entendida no
sentido mais amplo (MELETINSKI, 2002, p. 33).

Em concordancia com esse raciocinio, Whitmont (2008) explica que Jung atribui o
significado central da humanidade a conscientizacdo dos nossos proprios mitos individuais,
traduzidos e trazidos para a vida real em termos daquilo que é racionalmente possivel. Nesse
sentido, “[...] tudo no inconsciente procura manifestacdo exterior, ¢ a personalidade também
deseja expandir-se além das suas condi¢des inconscientes e vivenciar-se como um todo”
(WHITMONT, 2008, p. 77). Em sintese, a narrativa mitica decodifica a sabedoria da religido
primitiva dos ritos de passagem na complexidade de interpretacdo cultural em multiplas
perspectivas, distanciando-se da concepc¢ao de mito como mera fuga da realidade, fantasia ou
vé fabulagdo pseudocientifica que racionaliza fatos astrondémicos, agricolas, sexuais e historicos
como veiculos de alienacdo do homem moderno (ELIADE, 2004). Ao contrario, faz-se
necessario entender que o mundo mitico tem suas proprias leis, pois os ritos traduzem a maneira
do ser humano conviver com sua realidade. Por essa razdo, os arquétipos funcionam como
forcas propulsoras na integracdo do pensamento simbdlico voltado para a vida interior, no
confronto dos complexos (com o nucleo arquetipico rumo a significacdo transcendental) na
dindmica e vivéncia psiquica do mito, que € parte essencial da expansdo arquetipica.

No ambito literario, no ensaio intitulado Critica arquetipica: teoria dos mitos, Northrop
Frye (1973) compara a arte pictorica e a narrativa literaria como analogias sensitivas da vida.
“Quando, por exemplo, pegamos um romance de Dickens, nosso impulso imediato, um habito
criado em nos por toda a critica que conhecemos, é confrontd-lo com a ‘vida’, vivida por nos
ou pelos contemporaneos de Dickens” (FRYE, 1973, p. 136). Nessa perspectiva, o critico
explica que as narrativas historicas foram as primeiras formas de técnicas descritivas na
literatura e, em especial, na poesia, com a funcéo de recriar o uso metaférico da linguagem, um
dos principais indicadores de que a literatura descende diretamente da mitologia, reconhecida

nos personagens literarios, uma vez que a literatura se torna tdo coletiva quanto o inconsciente.
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Diante dessa propor¢ao, Whitmont (2008, p. 72) afirma que: “[...] a integracdo da imagem
arquetipica acontece através do reconhecimento e da vivéncia dessa imagem como uma ‘pintura
de significado’ (Sinnbild), como um simbolo”. A consciéncia da importancia da vida simbdlica
impulsiona 0 homem para uma experiéncia significativa. Além disso, o autor alerta que, ao
permanecer alheio ao poder autbnomo dos mitologemas?°, o homem prejudica seu processo de
individuacdo. Para ele, os mitologemas aparecem nas imagens arquetipicas ativadas de forma
espontanea ou abrupta e também sob a forma de psicose iminente ou aguda e/ou nos casos de
“possessdo” demoniaca. Whitmont (2008), de maneira breve, reporta-se a estranha qualidade
de possessdao em um dos primeiros casos clinicos de Jung, o qual se referia a fantasia
alucinatoria de um paciente esquizofrénico.

Diante dessa discussao, Frye (1973), por sua vez, associa 0 mundo demoniaco aos

poderes ameacadores da natureza em sociedades ndo desenvolvidas:

[...] o mundo humano demoniaco é uma sociedade unida por uma espécie de
tensdo molecular de egos, uma lealdade ao grupo ou ao chefe que diminui o
individuo ou, no melhor dos casos, contrasta seu prazer com sua obrigacéo
ou honra. Tal sociedade é uma fonte infindavel de dilemas tragicos, como o0s
de Hamlet e Antigone (FRYE, 1973, p. 149).

Frye (1973) atribui a notoriedade do demoniaco as tragédias gregas ressignificadas por
diversas vezes nas ficcdes literarias. Em O Tunel, o tragico é apresentado ao leitor desde o
primeiro capitulo, na confissdo do assassinato de Maria Iribarne pelo protagonista, Juan Pablo
Castel. Assim, cotejamos o capitulo com a pintura intitulada Orfeu lamentando a morte de
Euridice, de Ary Scheffer (1814), demonstrando o intertexto com o desfecho do romance, ja
que é possivel relacionar a imagem arquetipica da sombra na travessia malsucedida de Euridice
do mundo ctbnico para 0 mundo exterior e a situacdo de Castel, que ndo transcende seu tunel

metaférico.

20 De acordo com a definigdo de Kerényi (1993), mitologema significa o elemento minimo reconhecivel de um
complexo de material mitico continuamente revisto, reformulado e reorganizado, mas que, na esséncia, permanece
sendo a mesma histéria primordial, ou seja, um conjunto de historias miticas que traduzem a mesma tematica.
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Imagem 3. Orfeu lamentando a morte de Euridice (1814), de Scheffer.

Fnte: Wikimedia.org.
Frye explica que o processo do tragico no mito é desencadeado primariamente por:

[...] uma violag&o da lei moral, seja humana ou seja divina; em suma, a de que
a hamartia ou falha aristotélica deve ter uma ligagdo essencial com o pecado
ou com o mal. Mais uma vez é verdade que a grande maioria dos herois
tragicos possui hybris, um animo soberbo, apaixonado, cheio de obsessdo ou
de arrojo, que acarreta uma gueda moralmente inteligivel. Tal hybris é o
agente precipitador normal da catastrofe (FRYE, 1973, p. 207, grifos do
autor).

Em O Tunel, o caréater precipitador traz a tona o arquétipo da sombra nos conflitos
exacerbados da relagcdo amorosa dos personagens, que ndo demonstram maturidade para
“conduzir” o romance proibido. De forma contraditoria, Castel exige “fidelidade” de Iribarne,
que é casada com Allende. Nesse cenario, o sentimento de vinganca dialoga com as narrativas
shakespearianas, a proporcao que Otelo vinga-se de Desdémona, Hamlet vinga-se de Claudius,
e Macbeth vinga-se de Lady Macbeth e de Duncan.

Frye (1973) analisa as tragédias shakespearianas como a sensacao de algum mistério de
longo alcance moralmente inteligivel, pois “[...] o ato do her6i virou uma chave em maquina
maior do que sua propria vida, ou mesmo do que sua propria sociedade” (FRYE, 1973, p. 207),

semelhante ao que ocorre na narrativa sabatiana, na qual as decisdes séo legitimadas a partir do
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proprio desejo e impulsos de Castel, que rompe com as regras sociais que 0 mantinham
“civilizado” no sistema. O assassinato de Iribarne pode ser interpretado como o “renascimento”
do pintor, deixando a persona social para tras, porém comprometendo seu processo de

individuacédo. O trecho a seguir revela esse estado de espirito:

Um subito furor fortaleceu minha alma e cravei muitas vezes a faca em seu
peito e em seu ventre. Depois sai novamente para o terraco e desci com grande
impeto, como se o demodnio ja estivesse para sempre em meu espirito. Os
relampagos me mostraram, pela ultima vez, uma paisagem que nos fora
comum. [...] Através da janelinha de minha cela, vi nascer um novo dia, com
um céu sem nuvens (SABATO, 2000a, p. 148-149).

Otelo e Castel sdo impulsionados por seus instintos sombrios e pelo desejo de vinganca
que os conduzem ao caos interior e a luta com a propria sombra, que os faz sucumbir a loucura.
A “ordem restaurada” com a morte fisica da anima acaba sentenciando-os de maneira irdnica.
No trecho acima, é perceptivel o comportamento obsessivo do pintor, que atribui o crime
cometido as forcas demoniacas. Tal como a imagem ilustrada nesta andlise da mulher
esfaqueada mentalmente pelo homem que vive o Hades arquetipico. Explicitamente, o Hades
repete-se na descrigdo de Castel quando ele afirma: “cravei muitas vezes a faca em seu peito e
em seu ventre” e “como se o demonio ja estivesse para sempre em meu espirito”. Nesse caso,
a imagem do demdnio corresponde aos sentimentos de raiva da imagem da sombra arquetipica
na cena do crime.

Bomfim (2005) entende que o individuo sob efeito de possessdo demoniaca entra em
contato com o arquétipo do louco, situando-se na linha ténue entre a justica e o devaneio do
nacleo arquetipico da sombra, que se origina dos proprios conflitos, tanto psiquicos quanto
sociais, tal como se vé em Dostoiévski (2009), na luta do cosmos contra o caos da alma humana,
no “subsolo” psicoldgico dos personagens. Sobre essa condi¢do, Lima (2019, p. 160) explica
que “[...] o homem do subsolo, com orgulho e dignidade, opta heroicamente por ser um
derrotado, um péria jogado nos subterraneos da vida, a fim de ndo se juntar aos que ele considera
0s mediocres, isto €, 0s homens de agdo”, por isso tais caracteristicas equivalem aos dominios
do Hades arquetipico.

Temos, portanto, no método mitocritico, de Gilbert Durand (1993), o confronto do
universo mitico e a leitura da obra, processo que o autor decompde em trés estratos mitémicos:
no primeiro, sdo levantados os temas que constituem as sincronias miticas da obra literaria; no
segundo, sdo examinadas as situagdes combinatorias entre personagens, cenarios e mitos, e no

terceiro, sdo detectadas as diferentes licdes do mito (diacronia) e suas correlagcbes com outros.
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A partir desses critérios, a mitocritica durandiana proporciona o duplo confronto da obra na
identificacdo do mito, levando em conta o conjunto de mitemas (menor unidade significativa
do mito), nos quais os arquétipos literarios desempenham um papel necessario na significacao
de energia gerada através da narrativa literaria e das licGes que o sujeito ira apreender. Nesse

sentido:

Entenderemos por mito um sistema dindmico de simbolos, arquétipos e
esquemas, sistema dindmico que, sob o impulso de um esquema, tende a
compor-se em narrativa. O mito é ja um esboco de racionalizacdo, dado que
utiliza o fio do discurso, no qual os simbolos se resolvem em palavras e 0s
arquétipos em ideias (DURAND, 2019, p. 62-63).

O método mitocritico descreve a dinamicidade arquetipicas dos simbolos na construgao
dos mitos na obra literaria. Durand (2019) também analisa, através da mitanalise, as questdes
sociologicas do mito contidas no texto literario circunscrito no momento historico. Nessa
perspectiva, a mitanalise torna-se a extensdo da dimensao psicologica com énfase nas relagdes
sociais modeladas pelos mitos. Em O Tunel, ao identificarmos o mito de Orfeu como o contra-
espelho de Castel, também confrontamos a marginalizacdo e exclusdo social do Hades
arquetipico. Enquanto Campbell (1991) estabelece o confronto entre mito e discurso literario
nas associacfes de imagens, cujo impacto psicolégico acontece por meio de estruturas
socioldgicas do homem como enunciadoras da condi¢cdo humana, Eliade (2004) vé na mass
media (cultura de comunicagdo de massa) a obsessdo pelo mito do “sucesso”, tdo caracteristico
da sociedade moderna (no desejo obscuro de conquista), recorrente nos romances policiais.
Esse mito se figura na qualidade dos arquétipos literarios do her6i (o detetive) e do criminoso
(encarnacdo moderna do demdnio), cujas conquistas inescrupulosas, na busca pelo poder ou
fama, projetam-se na universalidade arquetipica travada entre 0 Bem e o Mal no texto literario.

Em O Tunel, Sabato inverte o contexto. De figura aclamada no mundo das artes plasticas
argentinas, Castel torna-se criminoso; de heroi a vildo; da luz para a obscuridade mental,
arrastando-o para as sombras. Como linguagem, a narrativa literaria percorre diferentes
possibilidades de interpretagdo: “[...] o desejo de comunicar com os ‘outros’, o0s
‘desconhecidos’, de compartilhar de seus dramas e de suas esperancas, e a necessidade de saber
o que pode ter acontecido” (ELIADE, 2004, p. 134). Isso se assemelha a mudanca de
interpretacéo do texto literario — do enfoque historico-social do romance do século XIX para o
carater psicoldgico no século XX, tendo-se os psicanalistas (dentre eles, Jung) como uma dessas
referéncias na interpretacdo do imaginario coletivo, atentos a repeticdo dos temas universais em

diversos textos literarios que tém a condigdo humana como temaética.
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Meletinski (1987) correlaciona os tracos da psicologia do mitologismo as frustracoes
com o historicismo e a descrenca nos aspectos sociais, convertendo-se na predilecdo pela
metafisica e pelo conhecimento interior do sujeito, em certa semelhanca com o real e o
imaginario no romance mitoldgico do século XX. O autor vé no junguianismo de Campbell e
Frye o propésito de libertacdo do individuo da religiosidade tradicional, que cria sua
“mitologia” laica pessoal as formas imaturas de romances, as quais ““[...] estdo se libertando,
mas ainda ndo se libertaram, das tradi¢cbes mitologicas e fabulares, com as formas de
desintegracdo do romance realista classico, que se caracterizam por um apelo consciente para
0 mito com base em um conhecimento livresco” (MELETINSKI, 1987, p. 403).

Desse modo, o duplo carater de dessociologizagdo e desmistificacdo contribuiu para a
literatura realista do século XX, sob o olhar do determinismo social, sendo as imperfeicdes
humanas atribuidas aos mitos. A exemplo disso, retomamos os mitologemas da criacdo pessoal
em Memorias do Subsolo (DOSTOIEVSKI, 2009), em que a alma humana isolada trava luta
com as forgas do Cosmos e do Caos, sendo a assinatura dos personagens dostoievskianos,
chamados de carater do subsolo (MELETINSKI, 2002).

Shakespeare, Dostoiévski e Ernesto Sabato imprimiram em suas obras as imperfeicdes
humanas, competéncia que Campbell (1991) credita a grandiosidade de escritores que estiveram
abertos a verdade dos fatos, despindo seus personagens, no confronto de opostos. Por sua vez,
na visdo mitodoldgica de Shakespeare e Sabato, Otelo e Castel mostram suas fragilidades na
faria desmedida e, por essa razdo, torna-se insensato reduzir a importancia do mito na obra
ficcional, pois 0 homem é feito de pluralismos simbdlicos das imagens miticas.

Grande parte das definicbes da estrutura da narrativa mitica convergem para duas
categorias: a das representacfes fantasticas do mundo (regido por deuses e forcas da natureza)
e a da narracdo dos feitos heroicos dessas figuras miticas encontradas no conto maravilhoso,
nas lendas e nas tradi¢cdes populares, abundantes em contetdos arquetipicos. Assim, temos no
arquétipo do heroi uma estrutura reconhecida em todas as culturas, na restauracao universal do
equilibrio no caos. Meletinski (1987, p. 267) nos fala das provacdes inerentes a divinizacao
desse arquétipo: “[...] interpretadas como ‘paixdes’ misteriosas originais e sofrimentos a cujo
preco o heroi adquire a forga e a sabedoria para si e para a humanidade.” A proje¢ao arquetipica
da imagem heroica inspira a busca individual do sujeito em seu intimo, na salvagdo de si,
interpretada como segundo nascimento.

Caso haja a perda ou a morte desse arquétipo, a esperanca de seu retorno ainda
permanece com auxilio do sobrenatural ou através do amadurecimento espiritual. Oposto ao

que vivencia o herdi tragico da trama sabatiana, o0 personagem, de forma gradativa, perde a
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sanidade, preso no pessimismo e na loucura, sem retorno heroico salvifico. Cabe ao artista
literario ter a consciéncia e 0 dominio dos arquétipos e dos mitos a que se prop0e a utilizar para
gue 0 maior numero de pessoas se reconheca na obra sem perder a esséncia magica das formas
classicas dos mitos e das condi¢des histdricas que os geraram. Além disso, Jung (2008) vé na

figura do narrador um importante veiculo na propagacdo dos mitos:

[...] a origem dos mitos remonta ao primitivo contador de histérias, aos seus
sonhos e as emogdes que a sua imaginagdo provocava nos ouvintes. Estes
contadores ndo foram gente muito diferente daquelas a quem geracdes
posteriores chamaram poetas ou filésofos. Ndo os preocupava a origem das
suas fantasias; s6 muito mais tarde é que as pessoas passaram a interrogar de
onde vinha uma determinada histéria (JUNG, 2008b, p. 90).

Da oralidade a escrita, as imagens primordiais dos arquétipos nos mitos, nas epopeias
ou nos romances (o fantastico mundo dos deuses, dos herois, das forcas da natureza) guardam
uma forma universal, mesmo quando desenvolvidas por grupos ou individuos sem qualquer
contato cultural entre si (JUNG, 2008b). Eis que a figura do narrador atua como ferramenta
importante no processo de transmisséo dos mitos por geragdes, mesmo diante das adversidades
da vida. Na obra Imagens e Simbolos, Eliade (1979) reflete sobre a importancia de cultivar o

carater simbdlico, como pode ser visto no comovente exemplo a seguir:

Mesmo na “situagdo historica” mais desesperada (nas trincheiras de
Stalingrado, nos campos de concentracdo nazistas e soviéticos), homens e
mulheres cantaram romanzas, ouviram histérias (chegando a sacrificar uma
parte da sua magra racdo para as obterem); estas historias ndo faziam mais que
substituir os mitos, essas romanzas estavam carregadas de nostalgias
(ELIADE, 1979, p. 19-20).

O ato de narrar torna-se um alento, uma esperanca em meio ao sofrimento, uma vez que
essas pessoas se encontravam nas mais diversas situa¢oes de crueldade, da sombra arquetipica,
em meio a Segunda Guerra Mundial. O ouvir e o cantar, nesse aspecto, mantinham-nas vivas,
possibilitando-lhes construir imagens em seus pensamentos. As narrativas mantém viva a
memoria de um povo, partindo de um pensar metaforico que impacta poderosamente 0 universo
arquetipico das sociedades, realizadas inicialmente na interacdo social com os contadores de
estorias em concordancia com o pensamento (JUNG, 2008b). Apesar de a Psicologia
Arquetipica ndo simbolizar a imagem miticamente, a teoria hillmaniana reconhece que a

linguagem arquetipica esta interligada aos mitos da seguinte forma:
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[...] a linguagem priméria e irredutivel desses padrbes arquetipicos é o
discurso metaférico dos mitos. Eles podem assim ser compreendidos como 0s
padrdes fundamentais da existéncia humana. Para estudar a natureza humana
no seu nivel mais béasico, é necessario voltar-se para a cultura (mitologia,
religido, arte, arquitetura, o épico, o drama, o ritual) onde esses padrdes sdo
retratados (HILMAN, 1995, p. 23).

Abolir os mitos, perder o contato ou até mesmo renega-los provocaria uma regressao ao
caos, uma ameaca a qualquer tipo de civilizacdo. A exemplo disso, tribos de diversos povos
desintegraram suas tradigdes, dissolveram o parentesco com a arte e a religido, incorporaram
valores de outras civilizagfes e, por fim, perderam sua heranga mitica. O mesmo ocorre nas
tragédias ndo-ficcionais do mundo moderno decorrentes do desequilibrio da psique coletiva
(sombra coletiva). Privilegiados séo aqueles que ainda cultivam sua imaginagdo, como alimento
da alma, apropriando-se de figuras mitoldgicas que sejam benéficas para sua salde mental, para
que assim a realidade ndo a destrua.

Mesmo diante da desmitologizacdo no periodo iluminista (seculo XVIII) e positivista
(século XIX), a necessidade de os mitos para o0 sentido da vida fez com que eles retornassem
(remitologizados no século XX), desde os processos etnologicos até as interpretagdes
psicoldgicas do século XX, no desenvolvimento literario cujo enfoque mitoldgico-ritualistico
integrou os textos ficcionais. Em linhas gerais, o retorno dos mitos provém da necessidade de
narrar a estrutura de algo que ordene o caos historico, sociolégico e animico do homem.
Reescrevé-los, nesse caso, ndo se trata de mera repeticdo, mas de (re)pensa-los de forma
arquetipica nos valores coletivos, pois as explicacbes puramente Idgicas nem sempre
satisfazem, inclusive a sociedade vigente.

Meletinski (1987) esclarece que o mitologismo ndo se opBe ao principio critico, mas
atua como complemento dos processos humanos como, por exemplo, nas formas disformes de
alienacdo, de banalidade e do estado critico da cultura espiritual. Ao contrario, o mitologismo
n&o reside na degeneracao e na deformidade do mundo, mas na superacgéo dos limites historicos
e temporais. Assim sendo, a atemporalidade do mito consiste no resgate do tempo e da origem
gue antecede e posterioriza tudo no pressentimento de um ciclo da matéria que se renova pelo
contato com a génese criadora (BOSI, 2001).

A interpretacdo universalizadora dos arquétipos no jogo do inconsciente, nas patologias
do individuo solitario (abandonado ou oprimido), diante da experiéncia social negativa, é
ressignificada na narrativa de psicologia profunda do século XX, “materializada” em imagens
associadas aos medos e aos sentimentos de culpa diluidos no inconsciente dos personagens. A

vista disso, a manipulacdo obscura, de forma inconsciente, em Dostoiévski e em Sabato, €
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evidente no caos existencial de seus personagens, que sdo dominados pelo pessimismo,
“exilados da luz arquetipica”. De tal modo, Castel teriomorfiza-se em seus demonios internos,
que se torna o seu préprio adversario. Por esse motivo, ainda que a projecdo de um mito seja
inconsciente e silenciada, a necessidade psiquica de trazé-lo a tona revela desejos internos do
individuo (BOMFIM, 2005).

Com relacdo ao desejo abrupto dos impulsos, Durand (2019, p. 328) afirma que “[...]
sob a pressdo da mitologia ciclica a teriomorfia maléfica inverte-se como acontecia com o papel
das trevas e da morte [...]. Todo o simbolo ligado ao ciclo possui ao mesmo tempo a sua parte
de trevas e a sua parte de luz”. A vulnerabilidade de estar na escuriddo propicia a exterioriza¢ao
da sombra arquetipica. Os egipcios acreditavam que 0s perigos ocultos eram suscetiveis a noite,
afinal, atos violentos sdo camuflados e raramente sdo testemunhados na escuriddo. Tais

hipdteses podem ser confirmadas neste trecho do romance:

Meu coragdo comecou a bater com dolorosa violéncia. De meu esconderijo,
entre as arvores, senti que assistira, por fim, a revelagdo de um segredo
abominavel, mas muitas vezes imaginado. Vigiei as luzes do primeiro andar,
que ainda estava totalmente as escuras [...] De pé entre as arvores agitadas
pelo vendaval, encharcado pela chuva, senti que passava um tempo
implacavel. Até que, através de meus olhos molhados pela agua e pelas
lagrimas, vi uma luz se acender no outro quarto (SABATO, 2000a, p. 146-
147).

Nessa passagem, evidencia-se que, durante a noite, o protagonista de O Tunel descobriu
a traicdo de Iribarne com Hunter, uma vez que as luzes acesas indicam essa condi¢do. Observa-
se que os elementos (agua, arvores, chuva, esconderijo, lagrimas e vendaval) mudam sua
simbologia dentro de um contexto melancélico, sinalizando o prenincio do assassinato. De
acordo com as teorias de Durand (2019, p. 96) sobre a conversao dos simbolos isomorfizados
na escuriddo, “[...] ao lado do riso da agua clara e alegre das fontes, sabe dar lugar a uma
inquietante ‘estinfalizacdo’ da dgua”, j4 que o romance, a poesia, a historia, a mitologia e a
religido orbitam em um universo ciclico de conciliagdo dos opostos. Tal como a simbologia dos
elementos, podemos perceber a mudanca dos sentimentos do personagem, que se expandem em
lagrimas e decepcéo, fortalecendo o Hades arquetipico. A génese dos mitos ressalta, em
especial, os estados emocionais do mito na literatura. Nesse caso, ela opera como uma resposta
a angustia individual vivenciada pelo sujeito no processo de consciéncia da traicdo. Em outras
palavras, o mito inconsciente, até entéo silenciado, é trazido a tona como uma necessidade

psiquica de revelar desejos internos (BOMFIM, 2005).
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James Hillman (1981) retrata a traicdo como sendo um fenémeno arquetipico, desde as
traicdes no texto biblico, tendo como a imagem primordial a referéncia ao Jardim do Eden, as
relacBes interpessoais. Nesse sentido: “[...] s6 podemos ser realmente traidos quando realmente
confiamos: em irmdos, amantes, esposas, maridos; ndo em inimigos, ndo em estranhos. Quanto
maior o amor ¢ a lealdade, o envolvimento € o compromisso, maior a trai¢do” (HILLMAN,
1981, p. 82). Portanto, a magoa provém da quebra de um pacto de confiabilidade estabelecido
moralmente entre os individuos que partilhavam de uma cumplicidade. Com isso, uma vez
traidas, algumas pessoas desenvolvem efeitos paranoides nos relacionamentos, necessitando de
garantias de fidelidade, como uma forma de “proteger-se” da frustragdo amorosa vivenciada
anteriormente.

Traicdo e tragédia comungam de maneira obscura desde tempos imemoriais. Na Roma
Antiga, o contrato de fidelidade da esposa nao se pautava nos sentimentos, mas na garantia de
que os herdeiros fossem descendentes sanguineos de seu conjuge. Dificilmente ha perddo ao
traidor, enquanto que o alivio para quem sofreu a traicdo vem por meio do fim tragico, que leva

a pessoa traida a sentir-se “vitoriosa”. Nessa perspectiva, Hollis entende o mito como sendo:

[...] a historia do her6i tradgico nos toca porque essa pessoa exemplifica o
dilema que atinge cada um de n6s. O destino fere e cerca, e dessa interseccdo
envolvendo destino e carater é produzida a histéria. Essa historia é tanto
pessoal como coletiva, pois em geral essa figura encarna as esperancas e
aspiragbes, bem como a sombra, de todo um povo. Uma méaxima
costumeiramente repetida em minha juventude era "com a expulsdo de Adao
pecadores todos sdo". Na qualidade de homem primordial, Addo serviu de
paradigma para a condi¢do humana. Por causa de sua hybris, ele ilustra a
propensdo tipicamente humana de inflacionar a consciéncia, dizendo-lhe o que
ela quer ouvir (HOLLIS, 1997, p. 55-56).

Quer seja na narrativa biblica ou na literatura, as formas arquetipicas de traicdo e
vinganca se apresentam como via de mao dupla: na libertagdo da obscuridade ou na fatalidade
no acerto de contas. Entretanto, nenhuma das situagdes sdo isentas de tensbes psiquicas, pois
tendem a explosao negativa da sombra arquetipica, na qual o traidor traduz a personificagao do
inimigo. Em O Tunel, Sabato faz intertexto com Otelo na seguinte reflexio de Castel sobre a

traicdo de Maria:

Sempre recordo como o pai de Desdémona advertiu a Otelo que uma mulher
que havia enganado o préprio pai poderia enganar outro homem. Quanto a
mim, nada me tira da cabeca 0 seguinte: que vocé passou anos enganando
Allende constantemente. Por um instante senti o desejo de levar a crueldade a
seu ponto méaximo e acrescentei, embora me desse conta da vulgaridade e da
torpeza do que dizia: — Enganando a um cego (SABATO, 2000a, p. 81-82).
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A consciéncia de ter sido traido mescla-se a morbidez prazerosa do confronto com o
traidor. Castel, porém ndo suporta a ideia de ser amante de Iribarne, muito menos que ela
também seja amante de Hunter, primo de Allende. Por isso, ao deduzir que Maria também o
traira com Hunter, Castel decide mata-la. Diante dessa situacdo, Hollis (1997, p. 19) esclarece
que a visdo arquetipica dos mitos “[...] sdo quadros vivenciados no plano dramaético, seja qual
for sua forma ou veiculo; transitam num plano aquém do da dimensdo consciente, que ndo
obstante empenha-se em definir e controlar uma experiéncia que supera o poder da cogni¢do”.
Nessa conjectura, o autor afirma que o mito arrasta o sujeito para mais perto das profundezas
abissais do amor e do ddio, nas quais fraquejam as categorias do pensamento, silenciadas em
um espanto mudo e aturdido. A partir desse ponto de vista, 0 mito torna-se uma maneira de se
falar do inefavel e do inexprimivel (HOLLIS, 1997).

Diante do exposto, nesta secdo, procuramos estabelecer a relacdo entre 0s mitos e 0s
arquetipos literarios no romance O Tunel, para o entendimento dos conflitos da trama e das
consequéncias de quem “vive”, mesmo que inconscientemente, determinado mito ou arquétipo,
visto que a literatura traz a percepcdo dos mitos como formas de entender o contexto pessoal e
cultural da vida constituida no universo existencial de cada um. Nessa perspectiva, aqueles que
ndo confrontam, de maneira equilibrada, a dualidade simbolica dos mitos h& de se perder na

amargura de uma existéncia mediocre.
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4 O ARQUETIPO DA SOMBRA: O FIO CONDUTOR DA NARRATIVA SABATIANA

Caim Matando Abel, de Novelli. Oleo sobre tela (190x143cm).
Fonte: Google Imagens.

O que sai do homem, isso é que contamina o
homem. Porque do interior do coragdo dos homens
saem 0s maus pensamentos, 0s adultérios, as
prostituicdes, os homicidios, os furtos, a avareza, as
maldades, o engano, a dissolugdo, a inveja, a
blasfémia, a soberba, a loucura. Todos estes males
procedem de dentro e contaminam o homem.

Marcos 7:20-23
Biblia Sagrada (2000)
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No capitulo anterior, abordamos o arquétipo da sombra sob a perspectiva dos mitos,
considerando que, na visdo mitica, conforme Bolen (2002), os deuses exercem uma influéncia
psicolégica nas acdes humanas, envolvidas em opostos e escolhas que podem direcionar a
trajetéria do homem para o altruismo, a benevoléncia, a caridade, ou fazé-lo voltar-se para a
arrogancia, 0 egoismo, a avareza, 0s Vicios, as vilanias. Entende-se que o carater pedagogizante
dos mitos conduz o homem no caminho do conhecer a si proprio, o que Ihe demandara uma
série de fatores para alcancar o equilibrio e ndo sucumbir na escuriddo da propria mente. E,
nesse caminhar, o homem assume papéis sociais que a literatura ficcionalmente ressignifica nos
arquétipos literarios.

O protagonista de O Tunel vive o mito do Hades, revelando o arquétipo da sombra desde
o inicio da narrativa: “Bastara dizer que sou Juan Pablo Castel, o pintor que matou Maria
Iribarne; suponho que o processo esta na lembranca de todos e que ndo serdo necessarias
maiores explicacfes sobre minha pessoa” (SABATO, 2000a, p. 7). A partir dessa confissdo, o
personagem-narrador descreve, nos capitulos posteriores, uma série de situacdes controversas
para justificar as razfes que o levaram ao crime. Podemos perceber como a sombra arquetipica
foi sendo construida de forma gradativa nos sentimentos de ciimes e possessao até chegar ao
desfecho tréagico, possibilitando o didlogo com Otelo (1604), de Shakespeare.

Sabato (2003) apresenta a crueza da condicdo humana e critica 0S romances que
encapsulam os arquétipos como personagens fechados, Unicos e duros, esquecendo-se que 0
gue esta em um homem pode estar nos demais, em um dialogo universal. O autor explica que
nascemos, sofremos, amamos, iludimos e somos iludidos, finalizamos ciclos e trajetorias que
ndo sdo alheias a0 homem no cosmos. Nessa 6ética, Castel, influenciado pelo aspecto negativo
do Hades, torna-se o homem do subsolo (taciturno, pessimista, narcisista, avesso a
sociabilidade), podendo o leitor de O Tanel reconhecer a crise existencial desse personagem
em outras narrativas que culminam na passionalidade de um amor tragico. Por conseguinte, o
jogo intersemidtico da sombra arquetipica se faz presente nas obscuridades do personagem,
descritas, linguistica e imageticamente, nas obras do escritor.

Neste capitulo, abordamos a sombra como fio condutor do romance, presente nas
oscilacBes de comportamento do protagonista, cujo ciime, como sintoma patolégico, é
perceptivel na constante confusdo mental, na sensacao de perda do objeto de desejo (a mulher
amada) e no desfecho tragico. Apresentamos ainda uma relacdo intertextual entre a obra de
Sabato e a pintura The Prisioner (Imagem 4), de Nikolai Alexandrovich Yaroshenko (1878),

russo de origem ucraniana, um dos principais pintores do realismo russo, cujas tematicas
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incluem a tortura, as lutas e outras dificuldades enfrentadas durante o Império Russo (1721-
1917).

Imagem 4. The Prisioner (1878), de Yaroshenko.
Oleo sobre tela (143,1x107,6cm).

o T el

Fonte: WikiArt.org.

A obra de Yaroshenko traduz a cena final do romance sabatiano, no qual, de forma
irdnica, as prestigiadas exposicOes de arte e os ciclos privilegiados onde o pintor tinha
reconhecimento dao lugar a condicdo catamorfica da prisdo. Também hé certa ironia no fato de
Castel ter conhecido Maria em uma de suas exposic¢des, quando Maria olhava fixamente para a
janela da obra “Maternidade”, como se entendesse o proposito daquela composicdo,
surpreendendo o pintor, pois nenhum outro convidado havia percebido a importancia daquele
simbolo. Castel decide aproximar-se da mulher que contemplava sua obra, mas a perde entre as
pessoas, entdo passa semanas imaginando um possivel reencontro. Ao reencontra-la,
precipitadamente, exige a interpretacdo da janela, porém, atbnita, Maria esquiva-se da resposta,
cedendo posteriormente a curiosidade do pintor, para quem o simbolismo da janela remete a
soliddo e a angustia de um tanel metaférico que muitos ndo entendem e ndo conseguem

transpor. Maria também interpreta a composicdo de forma semelhante, 0 que enseja o
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envolvimento emocional entre eles: “melhor seria dizer que a senhora sente como eu. A senhora
olhava aquela cena como eu mesmo poderia ter olhado em seu lugar. N&o sei 0 que pensa e
tampouco sei 0 que penso, mas sei que pensa como eu” (SABATO, 2000a, p. 39, grifo do autor).
Castel descobre que Maria e casada com o deficiente visual Allende, o que faz surgirem
as desconfiancas acerca da indole da mulher, a quem dirige insultos e cobrangas, pressionando-
a a uma unido sexual como forma de validar o amor entre eles. O pintor deduz que ela também
seria amante de Hunter (primo de Allende) e, por isso, premedita 0 assassinato. A grande ironia
da obra se mostra no simbolismo da janela, o qual Castel buscou incessantemente que alguém
interpretasse e, no final, descreve a imagem como a Unica forma de contato com o mundo
exterior: “Através da janelinha de minha cela, vi nascer um novo dia, com um céu sem nuvens”
(SABATO, 20004, p. 149), constituindo, dessa forma, intertexto com a pintura de Yaroshenko
(1878), Castel aprisiona-se no quadro que ele proprio “criou”, portanto, na propria sombra.
Diante do exposto, recorremos aos estudos de Jung (1990/2015), Von Franz (1990/2002) e
Zweig (2000/ 2007), que tratam do arquétipo da sombra que surge no desequilibrio da psique.

4.1 A construcdo da sombra arquetipica em O Tanel: arte, amor e desfecho tragico

Historicamente, o arquétipo da sombra se entrelaga com os dogmas religiosos que tratam
0 pecado como ordem obscura em periodos tortuosos da humanidade, quando a crueldade, as
doencas e as guerras trouxeram drasticas consequéncias, dizimando povos, violentando
culturas, criando marcas dificeis de remover da memoria coletiva. A sombra de outros seculos
pode ser comprovada em documentos historicos e em evidéncias que conscientizam as futuras
geragdes dos horrores de quem viveu a sombra arquetipica de sua época. Mesmo que pareca
sair de um contexto ficcional, ndo se pode ignorar a historicidade do mal que se alimenta nas
mais variadas acdes humanas, justificadas em nome de uma ordem a ser restaurada por meio
do caos.

Em O Principe, publicado em 1532, Maquiavel (2010) defendia que as a¢des de todos
0s homens, em especial a dos principes, ndo passaria por um tribunal, pois o que importava era
0 sucesso, assim, 0s meios seriam sempre julgados honrosos e por todos louvados, no sentido
de os fins justificarem os meios. Jung (2015) analisa a sombra como um problema de carater
historico e psicologico a partir do momento em que a moral se distancia da ordem juridica.
Trata-se de um problema psicoldgico e espiritual o qual podera ser cobrado na confissdo da
alma em relacdo aos pecados, no dia do juizo final. Haja vista que, no decorrer da vida, o

individuo necessita de certa validacao de sua indole, comprovada em documentos que atestam
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sua integridade moral (antecedentes criminais ou “nada consta”, por exemplo), comumente
requeridos em admissdes de cargos publicos, o sujeito deve estar isento da sombra juridica.
Afinal, 0 homem aprisionado € produto de suas escolhas negativas, da ruptura de regras que o
mantinham “civilizado”.

Nesse sentido, apresentar socialmente a sombra arquetipica marginaliza, exclui, e, por
essa razdo, muitos a reprimem, tangendo-a para as zonas abissais do inconsciente, que pertence
a todos, a diferenca estd na forma com a qual o ser humano a canaliza ou a precipita, no
constante processo de evolugao mental e espiritual. “A sombra tanto € perigosa quanto familiar,
repulsiva e atraente, grotesca e tentadora” (ZWEIG; WOLF, 2000, p. 16). Em virtude disso,
assumi-la ou confronté-la ndo é um exercicio agradavel, tornando-se cémodo projeta-la onde a
repulsa e o julgamento serdo confortaveis (o julgar os outros e ndo a si mesmo). Por essa razao,
a sombra exerce um misto de pavor e fascinio, encontrado nos infortinios do herdi tragico ou
na ousadia e na perspicacia de um astuto vildo, tal como se vé em Otelo (1604), obra na qual
Iago personifica o mal, arquitetando por “tras das cortinas”, usando de astlcia para ter seus
objetivos alcancados, movido por um desejo de vinganca alicergado nos sentimentos de inveja
e falsidade, por aspirar a uma posi¢do que o mouro nao Ihe concedera, ou seja, a um status que
julgava merecer.

Muitos agirdo como lago, porém admitir que ha tracos de sua vilania em sua persona é
algo inconcebivel, de modo que, em tom enfatico, proferem: “Eu jamais faria isso”. Os vildes
e vilds habitam o imaginario coletivo através da mitologia, da literatura, da pintura, do cinema
e das demais interartes, como personificacdo da sombra. Grande parte deles atraem visualmente
no donjuanismo de gostos refinados, no vestir e no manipular situagdes, na ousadia e na
virilidade para alcancar seus objetivos, despertando a libido em muitas mulheres. Geralmente,
pertencem a um privilegiado ciclo social, materializados em ambientes luxuosos, onde se
personificam nos Qls altissimos de intelectuais renomados, artistas aclamados, pessoas com
grande poder de persuasdo. Em troca, ha um publico fiel, que consome exemplares de uma saga,
acompanha séries, frequenta salas de cinema, ansioso para, de forma catartica, projetar neles
seus desejos obscuros. Assim, emissor e receptor estardo unidos numa misteriosa alianga, como
apaixonar-se, ou encontrar o heréi (ou vildo) perfeito (ZWEIG; WOLF, 2000).

Para Sabato (1993), o romance e o drama tornam essa realidade “viva”, Uinica e pessoal

enquanto Bataille assim entende a acdo do mal no texto literario:

[...] uma agdo criminosa “infame” se opde a “passional”. A lei rejeita ambas,
mas a literatura mais humana € o lugar privilegiado da paixdo. Do mesmo
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modo, a paixdo ndo escapa a maldi¢ao: s6 uma “parte maldita” esta destinada
aquilo que, numa vida humana, tem o sentido mais carregado. A maldicédo é o
caminho da bengdo menos iluséria (BATAILLE, 1989, p. 27).

O autor aborda a significacdo do mal irremediével da guerra, na angustia e no desgosto
da humanidade no confronto com a sombra coletiva (a que atinge um grande numero de
pessoas). Por consequéncia, 0 ser humano podera ir ao encontro de Deus (luz arquetipica) ou
na direcdo do mal, que o tornara animalesco, marcado por atitudes irracionais, em descida ao
subterraneo (a escuriddo do Hades). A respeito disso, Jung (2015, p. 62), reportando-se a
Rousseau (1851), lembra o pensamento desse filésofo de que “[...] tudo € perfeito quando sai
das méos do autor das coisas, tudo degenera nas maos do homem”. O pecado, portanto, vem da
sombra, constatado na oracdo do Pai-Nosso: “E ndo nos deixes cair em tentagdo, mas livrai-nos
do mal” (MATEUS, 6:13).

Jung (2015) afirma que ndo ha uma ética universal, mas entende que a individualidade
do homem consiste em um segredo, muitas vezes tragico, de lidar com algo de que nao se tem
controle, comprometendo a sanidade do individuo entregue aos desejos obscuros, refletidos em
doencas fisicas e psiquicas (anorexia, sindrome do panico, entre outras) e em atos extremos da
sombra (assassinato e suicidio). A esse respeito, Von Franz (2002) faz uma interessante
abordagem da sombra nos contos de fada e a descreve como tudo aquilo que faz parte da pessoa,
mas que até entdo é desconhecido, tendo em seu nlcleo elementos pessoais e coletivos. Dentre
as situacdes da sombra arquetipica nos contos, destacamos: “O Cranio Rolante”?!, que explica
o suicidio e o assassinato como um ciclo carmico.

No Budismo, o carma (palavra de origem sanscrita, karman, que significa “a¢ao e
reacdo’’) constitui uma somatdria das boas e das mas agdes que determinara os acontecimentos
de uma pessoa no futuro ou em outra vida no sentido da reencarnagéo. VVon Franz (2002) afirma
que tal relacdo é psicologicamente verdade, pelo fato de o suicidio ser contagioso, visto que o
fantasma do morto desejoso de vinganca atrai outros & morte para partilharem do mesmo
sofrimento. Segundo a Biblia, “[...] Quem derramar sangue do homem, pelo homem seu sangue
sera derramado; porque a imagem de Deus foi 0 homem criado” (GENESIS 9:6). Portanto, o

pecado de tirar a vida de outrem implicara em perder a propria vida. No contexto literario, o

21 Narrativa demoniaca das tribos indigenas da América do Sul em que se trata de um grupo de cacadores que
escutam, a noite, sons macabros de 0ssos quebrando, o que os afasta do acampamento. Na manh& seguinte,
retornam e ndo encontram ninguém no local, apenas redes ensanguentadas e a cabeca de um dos cacadores, a qual
falava com eles. Esse conto explica a sombra em casos de pessoas que se suicidaram ou foram assassinadas, isto
é, morreram antes do tempo, com o espirito do morto buscando se saciar com outras mortes, no desejo de vinganca
pelo que lhe ocorrera (VON FRANZ, 2002).
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assassinato de Desdémona resulta no arrependimento e suicidio de Otelo; em O Tunel, Allende
suicida-se meses depois de Castel ter assassinato sua esposa, Maria Iribarne, gerando carmas.

Nestes meses de clausura tentei muitas vezes entender a Ultima palavra do
cego, a palavra insensato. Um cansaco muito grande, ou talvez um obscuro
instinto, impede-me reiteradamente de fazé-lo. Talvez algum dia consiga fazé-
lo e entdo analisarei também os motivos que podem ter levado Allende ao
suicidio (SABATO, 2000a, p. 150, grifo do autor).

2 (13

No trecho acima, as palavras “clausura”, “obscuro instinto” e “suicidio” apontam a
sombra arquetipica também percebida nas telas do escritor, nos tons escuros e seres
fantasmagoricos que reforcam a angustia, aprisionados na melancolia e na soliddo. Em dado
momento da narrativa, outra situacdo de suicidio vem a tona em uma conversa enciumada entre
Maria e Castel, o qual indaga sobre os sentimentos dela em relacdo a Richard, um antigo

admirador que havia se suicidado.

VVocé mesma me falou certa vez de um tal de Richard, que ndo era primo, nem
amigo da familia, nem sua mae. [...] — Vocé sabe muito bem que ele se
suicidou e que, de certo modo, tenho parte da culpa. Ele me escrevia cartas
terriveis, mas nunca pude fazer nada por ele. [...] Richard era um homem
depressivo. Muito parecido com vocé (SABATO, 2000g, p. 75).

De maneira abrupta, o personagem pergunta a Iribarne se ela ainda alimenta sentimentos
pelo falecido. Por sua vez, ela o compara ao antigo admirador, usando o adjetivo “depressivo”
(outra caracteristica da condicdo psiquica negativa da sombra), uma vez que o pintor também
ameagca suicidar-se: “[...] desliguei sem dizer mais nada, e a verdade é que nesse momento eu
estava decidido a me matar se ela ndo viesse esclarecer a situagdo. Fiquei estranhamente
satisfeito ao decidir aquilo. ‘Ela vai ver’, pensei, como se tratasse de uma vinganga” (SABATO,
2000a, p. 128). No texto sabatiano, portanto, orbitam as imagens arquetipicas do ciime, da
trai¢do, da vinganca, do suicidio e do assassinato como o ciclo negativo da sombra. A psicologia
clinica refere-se a sujeitos que sofrem de ciimes patoldgicos como portadores da sindrome de

Otelo??, cuja significativa baixa autoestima, inseguranca e sentimentos de posse em relagio a

22 Entende-se como sindrome de Otelo a ilusdo sobre a infidelidade de um cdnjuge ou parceiro, a qual afeta homens
e, menos frequentemente, mulheres. E caracterizada por recorrentes acusacdes de infidelidade, busca de
evidéncias, interrogatérios repetidos ao outro, testes de fidelidade e perseguicdo. A sindrome de Otelo pode
aparecer por si s6 ou no decurso paranoide, da esquizofrenia, do alcoolismo ou da dependéncia de cocaina. A
denominagédo “sindrome de Otelo” foi dada pelo psiquiatra inglés John Todd (1914-1987), em um artigo publicado
em parceria com K. Dewhurst, intitulado “A Sindrome de Otelo: um estudo na psicopatologia do citme sexual”
(TODD, 1955).
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pessoa amada revelam comportamentos extremamente exagerados ou inadequados, como

perseguicao e busca exaustiva por provas de trai¢do, perceptiveis no trecho a seguir:

[...] De repente me acometia a suspeita de que fosse tudo fingimento. Em
determinados momentos ela parecia uma adolescente pudica e de repente
ocorria-me a suspeita de que era uma mulher qualquer, e entdo um longo
cortejo de davidas desfilava em minha mente: onde? como? quem? quando?
(SABATO, 20004, p. 69).

Nesse trecho, nota-se a intensidade irracional da sombra, que ultrapassa a barreira da
normalidade na distorcao dos fatos em um estado alucinégeno constatado em “[...] — Se algum
dia eu desconfiar que vocé me enganou — dizia-lhe com raiva —, mato vocé como a um
cachorro” (SABATO, 20004, p. 71), revelado nos desejos de atentar contra a vida de outrem, o
que se torna fonte de sofrimento e tormento da imaginacao obsessiva entregue a fantasias
paranoides recheadas de perdas e humilha¢6es. Do ponto de vista religioso, 0 assassinato e o
suicidio infringem o quinto mandamento da lei de Deus, o de “N&o mataras” (EXODO 20:13),
nem causar dano, no corpo ou na alma, a si mesmo ou ao préximo. Nesse contexto, 0 imaginario
cristdo entende que tudo relacionado a sombra € de ordem demoniaca e personificada em seres
grotescos envoltos em sarcasmos e escuriddo, algozes das almas que ndo descansam no poés-
morte.

Como exemplo, temos o filme What Dreams May Come (1998), “Amor além da vida”
(titulo no Brasil), dirigido por Vincent Ward (Universal Pictures), vencedor do Oscar de melhor
efeitos especiais em 1999, no qual é narrada a histéria do casal Chris Nielsen (Robin Williams)
e Annie Nielsen (Annabella Sciorra), cujos filhos, Marie Nielsen (Jessica Brooks Grant) e lan
Nielsen (Josh Paddock), morrem em um acidente. Quatro anos depois, em uma morbida
coincidéncia, Chris também morre em um acidente e, espiritualmente, vai habitar um universo

particular: uma pintura que Annie havia produzido para celebrar as bodas de casamento.

Ao tomar consciéncia de sua morte no plano espiritual, Chris recebe a noticia que Annie,

dominada pela dor e pela depressédo, havia cometido suicidio e teria ido para um lugar sombrio no

pos-morte. Desesperado, o personagem decide resgatar sua esposa no mundo inferior, mesmo que

ela ndo o reconheca, constituindo, dessa forma, o dialogo com o mito de Orfeu na descida ao

mundo de Hades para resgatar sua esposa. Assim, o efeito de sucessivas mortes se faz presente no

filme, como relatado por Von Franz (2002) na maldi¢ao do conto “O Cranio Rolante”.

As almas dos mortos, principalmente os fantasmas de assassinos ou pessoas
assassinadas, e as almas daqueles que morreram em batalhas, ou das pessoas


http://www.adorocinema.com/distribuidores/distribuidor-27539/
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que morreram antes do tempo, adquirem poderes demoniacos. Tem-se a
impressdo de que suas vidas ndo chegaram a um final natural e harmonioso,
mas foram interrompidas de forma violenta. A explicacdo primitiva é a de que
0 espirito do morto esté ressentido por causa de uma frustragéo, o que o torna
demoniaco (VON FRANZ, 2002, p. 170).

No contexto do romance, tal demonizacdo pode ser interpretada no percurso de suicidio
e assassinato, em que o espirito do suicida Richard atrai Maria para a morte, sendo Castel o
veiculo da violenta vinganca. Em seguida, Maria também “demoniza-se”, “arrastando Allende
para si”. Castel ¢ aprisionado, configurando assim, o carater de maldigao da morte que recai
nas tragédias shakespearianas.

Convém lembrar que o desejo suicida parte de alguma situacdo conflituosa que causa
dor intensificada, tendo-se na morte o Unico caminho para libertar-se do sofrimento. Por essa
razdo, a sombra exprime aquilo que os gregos chamavam o synopados (“aquele que segue atras
de nods”), o sentimento de uma presenga viva e inapreensivel, e por isso € que as almas dos
defuntos eram também chamadas de sombras, conforme esclarece (JUNG, 2000). Isso também
se evidencia no uso de metéaforas para descrever o encontro com a sombra: confronto com os
nossos demaonios, luta contra o diabo, descida aos infernos, noite escura, em que a alma se
permite 0 acesso a experiéncia e ao aprofundamento no carater obscuro da natureza humana
(ZWEIG; ABRAMS, 2007).

Hillman (1993) analisa as variagdes de atitude em relagdo ao suicidio de acordo com as
investigacBes culturais em diferentes periodos histéricos e exemplifica com situacbes de
suicidios por histeria coletiva ou vinculados a seitas religiosas, destacam também o suicidio
como sacrificio do herdi ou do vildo biblico, o qual ndo encontra outra saida sendo tirar a propria
vida, sacrificando-se em prol de um bem maior, como podemos observar neste trecho da
narrativa biblica: “A biblia narra a historia de Sansdo, que disse: ‘Deixe-me morrer com 0s
filisteus’, enquanto derrubava a casa sobre si mesmo e seus inimigos; € narra a historia de Judas,
aquele primeiro homem moderno, ‘que se foi e se enforcou’” (HILLMAN, 1993, p. 50).

O autor entende que o suicida trata a morte como uma “escolha” para o término de seu
sofrimento, nesses casos, a morte torna-se uma escolha desesperada de acordo com as
circunstancias e com as fragilidades do individuo, sendo muitas vezes motivada por desilusdes
amorosas, depressdo ou dependéncia quimica ou psiquica. A exemplo disso, por ironia da vida,
Robin Williams (ator e protagonista do filme Amor além da vida), que sofria de uma severa
depressao, suicida-se por enforcamento no dia 11 de agosto de 2014. Outro aspecto a destacar,
no didlogo do filme com as pinturas sabatianas, sdo as cenas que remetem ao mundo ctdnico,

semelhante ao que o escritor de O Tanel imprime em suas telas. Para ilustrar tal intersemiose,
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selecionamos dois recortes de cenas do filme (Imagens 5 e 6), com destaque para um detalhe
de uma das cenas (Imagem 7), e duas pinturas de Sabato (Imagens 8 e 9), a seguir.

Imagem 5. Cena do filme Amor além da vida Imagem 6. Cena do filme Amor além da vida
(1998) (1), de Ward. (1998) (2), de Ward.

Fonte: Filme Amor além da vida (1998). Fonte: Filme Amor além da vida (1998).

Imagem 7. Detalhe da cena do filme Amor além da vida.

Fonte: Filme Amor além da vida (1998).
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Imagem 8. Sin Titulo (1990), de Sabato. Imagem 9. Sin Titulo (1991), de Sabato.
Oleo sobre tela (30x40cm). Oleo sobre tela (40x50cm).

Fonte: Sabato (1991). Fonte: Sabato (1991).

Identificamos o didlogo entre as pinturas do escritor e as cenas do filme com base na
presenca da sombra arquetipica no pos-morte, onde as acdes terrenas implicam no tipo de
morada espiritual que o individuo “habitara”. O simbolismo das almas no umbral®® surge em
tonalidades escuras e céus avermelhados. Além da presenca de cabegas proximas ao solo com
a expressao de desespero, tomadas por espasmos, gritos e angustia tanto nos recortes do filme
guanto nas pinturas acima. Observa-se também a predominancia dos tons escuros nas cores
(azul, preto e vermelho). As vérias cabecas azuladas soterradas e pisoteadas formam um
caminho que Chris Nielsen atravessa para chegar ao mundo inferior, constituindo, desse modo,
0 carater surrealista da cena na descida ao Hades, semelhante ao percurso dos seres
fantasmagoricos azulados (em tamanho superior aos demais) que caminham entre 0s seres
menores (inferiorizados) nas pinturas do escritor Ernesto Sabato.

Para Jung (2000), a génese psicoldgica dos espiritos dos mortos se deve aos sentimentos
e emoc0Oes que 0s prendem a seus parentes, sem mais aplicacdo a realidade, o que os levam a
mergulhar no inconsciente, no qual ativam um conteudo coletivo que geralmente produz efeitos

nocivos na consciéncia. O psiquiatra afirma que ao morrer o carater dos individuos deteriora-

23 Umbra: na astronomia, significa a parte mais escura das manchas solares, que constitui a regido mais central
dessas manchas. Do latim, significa “sombra”. Em espanhol, umbral deriva da palavra “umbra” que significa
soleira da porta, limiar, entrada (FERREIRA, 1999). O escritor espiritualista e médium Francisco Candido Xavier
utiliza o termo na obra Nosso Lar (XAVIER, 1992), atribuida ao espirito de André Luis, que descreve o umbral
como o “estado ou lugar transitorio por onde passam as pessoas que ndo souberam aproveitar a oportunidade de
evolugdo em sua vida na Terra, semelhantes as cenas apresentadas no filme Amor além da vida (1998).
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se, prejudicando de alguma forma “os vivos”, sob a forma de depressdo e enfermidades
corporais e psiquicas, com base em relatos de experiéncias fantasmagoricas. Para o autor, tais
fendmenos tratavam-se de fatos psiquicos dos processos inconscientes manifestados em sonhos,
considerados frutos de fantasias patologicas ou de ideias ainda desconhecidas. Em sintese, “os
espiritos sdo complexos do inconsciente coletivo que tomam o lugar de uma adaptacdo perdida
ou tentam substituir uma atitude inadequada de todo um povo por uma nova atitude (JUNG.
2000, p. 125). No plano pictérico, Sabato ressignifica tal fantasmagoria nos céus avermelhados,
entre as montanhas surgem silhuetas abstratas de passaros incendiados, em alusdo ao fogo e ao
calor do inferno, equivalente ao céu do primeiro recorte de cena do filme Amor além da vida.
Reiteramos que os tons azulados na tela Sin Titulo (SABATO, 1991), na imagem 9, remetem a
conhecida fase azul de Picasso, que se deu ap0s o suicidio de Casagemas, que antes tentara
assassinar sua amante. Diante desse episadio, Picasso, sensibilizado pela morte do amigo, pinta,
em tons azulados, o quadro A Morte de Casagemas (1901), expressando a soliddo dos

personagens isolados em ambientes imprecisos (Imagem 10).

Imagem 10. A Morte de Casagemas (1901), de Picasso.
Oleo sobre tela (27x35cm).

Fonte: WikiArt.org.
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A partir dessa pintura, Picasso fez uso quase exclusivo da cor azul por mais de dois anos,
um feito sem precedentes na historia da arte, o pintor manteve suas obras monocromaticas por
esse periodo de tempo. Tendo em vista que as cores exercem efeitos psicoldgicos no ser
humano, na tristeza da morte do amigo refletido na sensacdo visual, Martin (2012) relaciona a
cor azul a eternidade, ao sobrenatural e a transcendéncia religiosa. “O pintor melancoélico, por
exemplo, podara os contornos exuberantes e fizera ressaltar os tons azuis. Podemos dizer que o
incidente ilustra a famosa definicdo de Zola: uma obra de arte é [...] um canto da Natureza visto
através de um temperamento” (GROMBRICH, 1995, p. 67).

Jung (2013) compara as obras de Picasso a de um paciente esquizofrénico, no sentido
do efeito perturbador e grotesco de suas pinturas: “[...] 0 quadro nos deixa frios ou tem efeito
assustador por causa de sua falta de consideracdo paradoxal, sentimentalmente perturbadora,
horrivel ou grotesca para com aquele que o contempla” (JUNG, 2013, p. 88). Isso gerou a
insatisfacdo no publico e nos criticos de arte, pois consideravam que Jung havia resumido a
genialidade do pintor espanhol a um “mero” diagnostico de esquizofrenia. O psiquiatra analisa
o carater simbdlico dos tons azulados nas pinturas do artista como patolégicos, no sentido de
adentrar as neblinas do Hades. Assim, os espectadores se deparavam com a experiéncia da
descida para o inconsciente e despedida do mundo superior, no qual “[...] a alma obscura
aguarda-o sentada e¢ o espera no crepusculo azulado, despertando sentimentos patologicos”
(JUNG, 2013, p. 89). Diante da receptividade negativa, o psiquiatra evitou analisar ou escrever
publicamente outros ensaios sobre arte contemporanea.

Sabato também se apropria do azul para representar a angustia e a melancolia. Da
mesma forma, o cineasta Vincent Ward também utiliza o azul nas cenas de profunda tristeza
dos personagens de Amor além da vida, como se observa na composicdo azulada presente no
recorte de cena na imagem 7, que traz o desespero das cabecas agonizantes soterradas em uma
espécie de lama, da qual ndo se pode sair, como puni¢do da méa conduta terrena. Sabato reflete

sobre a obscuridade de suas pinturas nos seguintes termos:

Uma coisa obscura, ligada a realidade em que estamos vivendo, vinda do
inconsciente, como um murmario, lembrava-me o que tenho pintado nestes
altimos anos: esses seres terriveis que saem do fundo de minha alma, torres
que desmoronam, passaros em céus incendiados (SABATO, 2000b, p. 108).

Com base no que diz o escritor, entende-se que a arte se torna uma forma de catarse para
muitos artistas, com reflexos pessoais ou coletivos, no transbordamento de sentimentos e nos

conflitos que exteriorizam seus “demonios”, plasmados no objeto artistico. Sendo assim, 0s
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seres terriveis a que Sabato se reporta nada mais sdo que personagens visuais cuja “forma

demonizada” se encontra analogamente no romance sob a forma de agressoes fisicas e verbais.

[...] Retorcia seus bracos e olhava fixamente seus olhos, tentando descobrir
algum indicio, algum brilho suspeito, algum fugaz reflexo de ironia. Mas
nessas ocasides ela me olhava assustada como uma crianga, ou tristemente,
com resignacdo, enquanto comecava a se vestir em siléncio. Um dia a
discussdo foi mais violenta que de costume e cheguei a chaméa-la de puta, aos
gritos. Maria ficou muda e paralisada (SABATO, 2000a, p. 71).

Percebe-se a projecdo da sombra de Castel em Iribarne, envolvidos no relacionamento
abusivo fisico e psicoldgico desenvolvido na sombra de ambos e refletindo a inseguranca de
momentos furtivos. As palavras “retorcia”, “suspeito”, “ironia”, “assustada”, “tristemente”,

9 6 e 13 AN 1Y

“siléncio”, “violenta”, “puta”,
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gritos”, “muda” e “paralisada” acentuam a sombra que faz a
pessoa destruir os lagos afetivos por ser incapaz de perceber quando ultrapassa os limites da
sanidade. O trecho “um dia a discussdo foi mais violenta que de costume e cheguei a chama-la
de puta, aos gritos” evidencia claramente o desequilibrio das emocgdes.

Nesse jogo de manipulacéo, o traidor tem necessidade da pessoa ciumenta, a fim de
exercer controle sobre ela, em uma tendéncia neurdtica de atragdo patoldgica, que se vincula a
inconsciéncia (CAROTENUTO, 2004). Hillman (1995) analisa a traicdo como uma experiéncia
tdo humilhante quanto a do ciime e a do fracasso, levando o individuo a situacdes paranoides,

caracteristicas da sindrome de Otelo, recorrentes no romance. Eis um trecho:

Subitamente recordei um sonho que tivera numa daquelas noites de bebedeira:
espiando um esconderijo eu via a mim mesmo, sentado em uma cadeira no
meio de uma sala sombria, sem mdveis nem decoragéo, e, atras de mim, duas
pessoas gue se olhavam com expressdes de diabdlica ironia: uma era Maria, a
outra era Hunter (SABATO, 2000a, p. 126).

A descrigdo do estado alucinégeno do sonho denota uma certa inferioridade de
existéncia, um nivel baixo da personalidade, que Jung (1990) analisa como comportamento das
emocgdes quase ou inteiramente descontroladas do sujeito agregadas a consideravel
incapacidade de julgamento moral. No romance, Iribarne se vé atraida pelo artista, mas depara-
se com 0 homem imaturo, pessimista e violento, diferente da persona publica. Nesse caso, as
exigéncias de fidelidade entre os parceiros revelam as sombras sexuais nos ciimes exagerados,
gue geram violentas discussdes, em uma série de abusos fisicos e psicoldgicos entre 0s

personagens.
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Para Zweig e Abrams (2007), as sombras contidas nos relacionamentos nascem dos
conflitos causados por abdicarem da vida social anterior ou pela ocultagcdo dos parceiros em
relacionamentos que fogem dos padrdes impostos pela sociedade. Subjugando as vontades da
sombra arquetipica, os sujeitos acabam se inferiorizando, pois recalcam as suas emocdes em
um nivel patolégico, no qual os sentidos de infidelidade eclodem nos sonhos e nos pensamentos
obsessivos compulsivos. No romance, o arquétipo da sombra esté contido nas palavras, nos atos
e nos pensamentos do protagonista, conforme os trechos aqui mencionados, demonstrando que
a sombra se constituiu antes do tragico desfecho. Iribarne pode ser entendida como a imagem
arquetipica do adultério feminino passivel de ser subjugada e punida com a morte, o0 preco a ser
pago pela traicdo. Portanto, o preco do seu pecado.

Jung (2008a) afirma que o inconsciente ndo apenas sabe “desejar”’, mas também como
cancelar seus proprios desejos em favor da integridade da personalidade humana, que assim
poderd permanecer oculta naqueles que se apegam a ideia de que tudo ndo passa de mero
infantilismo. Ainda que o arquétipo da sombra ndo seja confrontado, o inconsciente ira
interferir, buscando atitudes que visam a transformacdo do individuo cujos processos
inconscientes se encontram em um dialogo compensatério em relacdo a consciéncia.
“Consciente e inconsciente ndo se acham necessariamente em oposi¢do, mas se complementam
mutuamente, para formar uma totalidade [...]. Os processos inconscientes compensadores do eu
consciente contém todos os elementos necessarios para a autorregulagéo da psique [...]” (JUNG,
2008a, p. 53). Em outras palavras, a busca do equilibrio depende dos fatores compensatérios de
algo incompleto, uma vez que a natureza humana ndo é constituida apenas de pura luz, mas
também de muita sombra que tende a ser negada pelo individuo, apesar de ser facilmente
reconhecida por aqueles que convivem com ele.

A exemplo disso, contraditoriamente, certos individuos que defendem “bandeiras”
politicamente corretas tentam preservar sua autoimagem, mas indiretamente erram o locus do
mal. Em vez de buscar a destruicdo do mal, deveriam compreender que ele existe dentro de
cada um; ndo admitindo a parte pecadora de si, repulsam a prépria sombra (ZWEIG; WOLF,
2000). E nessa correlacdo que a Psicologia Analitica entende a traicdo como a necessidade de
transcender limites, ndo s6 para desestabilizar as emocdes, mas para que se recrie alguma coisa
pelo fato de, em algum momento da vida, a sombra apoderar-se de nds naquilo que somos ou
que poderemos ser.

A traicdo pode ser um ato involuntario ou um ato falho, como no mito de Orfeu, que, ao
olhar para tras para certificar se Euridice 0 acompanhara, a condena a escuridao da morte, traido

pelos proprios impulsos. Assim, “[...] cada um de nos traz dentro de si a recordagdo de uma
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Euridice entregue ao esquecimento, de uma amizade traida ou de um amor que nos traiu, e
talvez em cada um de nds esse acontecimento significativo tenha acendido um cantico como
em Orfeu” (CAROTENUTO, 2004, p. 235). Diante de tais controvérsias, o autor analisa, em
termos psicoldgicos, a experiéncia da traicdo como integracdo dos sentimentos de 6dio e amor
que envolvem também os traidos, 0s quais inconscientemente desencadeiam 0s eventos que
levam seus parceiros a traicdo. Com o passar do tempo, os delirios decorrentes do ciime
patoldgico entendido como sindrome de Otelo dirigem as atitudes da pessoa que se sente traida,
insuflando-lhe ideias extremas até o limite de verdadeiras facanhas ou, infelizmente, de
tragédias monumentais (BALLONE, 2010).

A respeito desse efeito, Zweig (2007) compreende que o individuo deixa de apreender
0 proposito da melancolia devido a interferéncia demasiada dos outros em sua vida ou ao efeito
de drogas antidepressivas, que amortecem a sensacdo de desespero, levando-o a drésticas
decisbes. Para alguns, os atos violentos atuam como compensacdo negativa do desejo de
vinganca da pessoa preterida, a qual € exorcizada nos delirios de Castel.

Maria e a prostituta tiveram uma expressédo semelhante; a prostituta fingia
prazer; portanto Maria fingia prazer; Maria € uma prostituta [...] Tinha de
me deixar guiar unicamente pela l6gica e devia levar, sem temor, até as Gltimas
consequéncias, as frases suspeitas, 0s gestos, os siléncios ambiguos de Maria
(SABATO, 20004, p. 131, grifo do autor).

Ao comparar Maria a uma prostituta, 0 personagem projeta sua raiva em uma situacédo
paranoide que Hillman (1981) entende como distor¢do de realidade na qual o perigo iminente
esconde-se no desejo de vinganca, decorrente da natureza arquetipica do problema. Os indicios
de ameaca se evidenciam na expressao “até as ultimas consequéncias”, bem como na
ambiguidade dos atos que o personagem interpreta como levianos, tendo em vista que uma
relacdo extraconjugal feminina de forma contraditdria, ainda é vista como amoral na viséo do
préprio amante. Assim como muitos tem dificuldade em aceitar os desejos sexuais como algo
prazeroso e natural, poucas pessoas conseguem desfruta-los por se culparem com base nas
crencas limitantes, reprimindo-se e ndo admitindo extravasar os devaneios ou realiza-los com
0S parceiros.

Castel vé em Maria uma leviandade de sentimentos, pois, ao trair seu marido com ele,
podera fazé-lo com outros, na promiscuidade de quem se entrega tdo facilmente aos desejos
carnais, prostituindo ndo apenas o corpo, mas também as emocdes. Com essa Vviséo, ele justifica
0s motivos de té-la assassinado: “[...] impedia-me de acreditar em seus arroubos de prazer, em

suas palavras e em suas expressdes de éxtase; e também sua precisa experiéncia sexual, que
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dificilmente poderia ter sido adquirida com um filésofo estoico como Allende” (SABATO,
2000a, p. 131). Neste outro trecho, o personagem reitera a ideia de prostitui¢cdo e pecado como

motivos para a execucdo de sua amante.

[...] podia acalmar-se, mas era muito suspeito que se entregasse a alegria
depois de eu ter gritado a ela semelhante palavra, e comecei a achar que
qualquer mulher deve sentir-se humilhada ao ser qualificada assim, até as
préprias prostitutas, mas nenhuma mulher poderia voltar t&o rapido a alegria,
a menos que houvesse certa verdade naquela qualificacdo (SABATO, 20003,
p. 71, grifo do autor).

Bomfim (2005) afirma que a imagem arquetipica do louco mais frequente é a do
individuo possesso, habitado pelo mal, que provoca sofrimento pelo excesso de brutalidade e
violéncia, extrapolando qualquer limite da racionalidade, como se observa em Castel, que, ao
assassinar Maria, aniquila a Unica pessoa que compreendera seu estado latente de angustia e
soliddo. Sabato retrata a obsessiva paixdo em altas doses de tensdo e ansiedade, aliada
perigosamente a crise existencial de um homem que procura erroneamente a cura de suas dores
na mulher amada. Eis que Maria surge como um lampejo de luz arquetipico diante da
introspeccdo artistica do pintor incomodado com as respostas insatisfatérias dos criticos que
ndo compreendiam a arte como forma de comunicac¢do do pintor com o mundo exterior.

O laco melancélico que envolve o casal, torna-se de forma gradativa um caminho sem
volta, um abismo da dor incomunicavel de quem se deixa dominar pela passionalidade da vida
em detrimento da razdo. Kristeva (1989), alerta que o ser melancélico busca acalmar sua dor
no siléncio e na taciturnidade sombria, que se transforma-se em cdlera, expressa em palavras e
atos de violéncia. Para aqueles que vivem a melancolia, devastam-se em um abismo de tristeza
em uma dor incomunicavel.

Em termos junguianos, os disturbios de comunicagdo se estruturam também em
decorréncia da projecdo de contetdos inconscientes (particularmente da sombra) no romance
sabatiano, no qual o lado negativo do parceiro “doente” absorve a sombra do outro, conforme
a metéafora do bode expiatdrio, ou seja, culpar o outro pelos seus infortunios. Castel converte
Iribarne em bode expiatdrio ao descarregar nela sua faria, insanidade e egoismo, vitimizando-
se em um jogo de manipulacdo. Muitas mulheres aceitam as proje¢Ges masculinas (ainda que
patoldgicas), normalizando situac@es de violéncia fisica e/ou psicoldgica devido ao fascinio da
condig&o submissa de seducéo e prazer, na esperanca de cura do parceiro. Compreende-se entéo
como uma estratégia de sobrevivéncia ou modo de atenuar o sentimento de culpa, porém induz

0 sujeito a experienciar uma perigosa vulnerabilidade (CAROTENUTO, 2004).
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A medida que os conflitos se intensificam, a pintura de Castel também se modifica
consideravelmente: “[...] ndo sei se ja disse que, desde a cena da janela, minha pintura foi se
transformando paulatinamente: era como se 0s seres e as coisas de minha antiga pintura
tivessem sofrido um cataclismo cosmico” (SABATO, 2000a, p. 129-130). Sobre essa questao,
Jung (2015) destaca a analogia dos fenémenos psiquicos patolégicos transferidos para a arte,
sobretudo, no que diz respeito aos distlrbios mentais em que a fdria divina do artista se
relaciona, perigosamente, de modo real, com o estado patologico. Cada instinto possui
caracteristica de um complexo autbnomo que ndo tem nada de doentio em si, apenas manifesta

o sofrimento e o incdbmodo acarretado pela doencga psiquica.

Desse modo nasceria a riqueza pululante de imagens monstruosas,
demoniacas, grotescas e perversas, de um lado, como substitutivo, da
experiéncia “ndo aceita”, e de outro, afim de camufla-la. Essa tentativa de uma
psicologia do homem criador suscitou uma onda de interesse consideravel, e
constitui até agora a Unica tentativa de explicar “cientificamente” a origem
dos materiais visionarios, assim como a psicologia dessas obras de arte
singulares (JUNG, 2013, p. 60).

A obscuridade da obra de arte figura as experiéncias pessoais que explicam a visdo do
caos do artista, que dissimula suas vivéncias. A crise existencial e a loucura tomam formas
sombrias no campo visual, expressando o cataclismo que envolve Castel, em face da frustacao
relativa a mulher idealizada, conforme demonstrado no romance, cujo personagem necessita
dessa catarse. Uma vez que a narrativa tem como base a visdo deploravel da condicdo humana
propensa a atos falhos, Castel, sem nenhum pudor, compartilha com o leitor seus morbidos
pensamentos e um explicito desgosto por julgar que muitos ndo capazes de compreendé-lo
como artista, evidenciando-se diversas vezes no texto o repudio do pintor aos criticos de arte,
aos quais se refere pejorativamente como charlatdes ou praga, pelo fato de se apropriarem de
sua arte sem sequer entender a esséncia de suas pinturas, o que deixa Castel bastante irritado,

conforme o trecho a seguir.

Essa é uma praga que nao consigo entender. Se eu fosse um grande cirurgido,
e um senhor que nunca pegou num bisturi, nem é médico, nem imobilizou a
pata de um gato, viesse me explicar os erros de minha operacdo, 0 que se
pensaria? O mesmo acontece com a pintura. [...] Seria possivel escutar com
algum respeito os juizos de um critico que alguma vez tivesse pintado, ainda
que ndo fosse mais do que um par de telas mediocres. Mas mesmo nesse caso
seria um absurdo, pois como se pode achar razoavel que um pintor mediocre
dé conselhos a um bom? (SABATO, 200043, p. 19).
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Em outras palavras, os criticos jamais entenderiam o porqué da brusca mudanca em sua
pintura. Talvez eles a apontassem como sendo excéntrica ou introspecta, embora segundo o
personagem, jamais a entenderiam de fato. De acordo com o pensamento de Nise da Silveira
(1992, p. 142), “[...] uma vez que pintores e poetas abandonam deliberadamente o pensamento
l6gico para entregar-se a inspiragdo do inconsciente. Também em muitas de suas telas os
pintores contemporaneos Klee e Picasso metamorfosearam seres”. Segundo a psiquiatra, o
psicotico habita esse mistério, encontrando no atelié de pintura um o04sis e, caso tenha a
necessaria liberdade para expressar-se, canalizara suas emog¢des nas producgdes artisticas, que
podem revelar as imagens do inconsciente. No romance, ha de se considerar um certo trago de
arrogancia na atitude do personagem em ndo aceitar a critica dos especialistas, preferindo
distanciar-se, com desprezo aos outros, avesso ao convivio social. Trata-se de um dos tracos do
ja referido homem do subsolo, marcado pelo pessimismo da condi¢cdo humana, que norteia a
obscuridade do romance.

No agarrar-se a relacdo conflituosa, percebe-se a obscuridade de Maria, que se revela
nos segredos velados, nas frases reticentes, na omissdo, na subjetividade de suas falas.
Destacamos, entdo, dois episddios que evidenciam também certa manipulacao realizada pela
personagem. O primeiro ocorre quando Maria faz o proprio marido (deficiente visual) entregar
a Castel uma carta em que ela confessa seus sentimentos pelo pintor. Em outra ocasido, induz
0 pintor a encontra-la na fazenda do marido, com o pretexto de pintar a natureza local. Ali,

Castel depara-se com Hunter e deduz que ele também seja amante de Maria.

Minha cabega era um pandemonio: um amontoado de ideias, sentimentos de
amor e de &dio, perguntas, ressentimentos e lembrangas, misturavam-se e
apareciam sucessivamente. Que ideia era aquela, por exemplo, de fazer-me ir
até sua casa buscar uma carta e de fazer com que ela me fosse entregue pelo
marido? E como ndo me avisara que era casada? E que diabos tinha a fazer na
fazenda com aquele sem-vergonha do Hunter? (SABATO, 20003, p. 52).

A torpeza desses jogos apenas estimula a fdria e a obsessao do pintor, levando-o a
questionamentos acerca das reais intengdes de Iribarne ao confrontd-lo com Allende e Hunter.
Em consequéncia, os anseios por um amor em sua totalidade diluem-se nas frustracdes e
agressoes de um relacionamento abusivo. As palavras “pandemdénio”, “6dio”, “ressentimentos”
e “diabos” reforcam a presenca da sombra arquetipica, que se apodera do pintor. “Pensei que
em torno de Maria existiam muitas sombras” (SABATO, 2000a, p. 48). Maria também
pressente a obscuridade do envolvimento extraconjugal, alertando o pintor: “— Mas nao sei 0

que ganhara com ver-me. Fago mal a todos os que se aproximam de mim” (SABATO, 2000a,
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p. 41). Embora ambos tenham consciéncia dos perigos, a busca do sentido os atrai na esperanga
da comunicabilidade, porém as palavras proféticas de Maria concretizam-se nas sombras
sexuais impulsionadas pela natureza egoica de Castel, projetando o carater maléfico na parceira.
O romance mostra o quédo a sombra reprimida pode ser perigosa na introversao do sujeito preso
em seu préprio tanel.

A sombra apresenta-se verbalmente antes de ser consumada no crime passional,
podendo-se constata-la ao longo do romance, no uso recorrente das seguintes palavras: abismo,
amargura, assassinato, brigas, bruscamente, brutalmente, chorando, culpa, crueldade,
demonios, desesperado, desesperanca, doloroso, enfurecido, escuras, escuriddo, escuro, furia,
furor, gritos, grotesco, horrorizado, insensato, insulta-la, labirinto, louco, loucura, maldicéo,
melancolia, monstro, nojo, obscuramente, perdido, pesadelo, raiva, soliddo, sombras, tristeza,
vergonha e violéncia. Tais termos traduzem grande parte das situacdes conflituosas descritas
sob a Otica do narrador acometido da sindrome de Otelo, pois Castel reproduz situacGes
semelhantes as do Mouro de Veneza: “Naturalmente, seguiam-se outras brigas, e era inutil que
ela tentasse me convencer: sO conseguia enlouguecer-me com novas e mais sutis davidas, e
assim recomegavam novos e mais complicados interrogatorios” (SABATO, 2000a, p. 70).

No ambito psicoldgico, segundo Kingham e Gordon (2004), o ciime é uma emocao
extremamente comum, mas certas atitudes o tornam patolégico. Por exemplo, em telefonemas
inesperados do ciumento, no qual o individuo questiona quando a pessoa ndo esta presente para
atender, interrogando-a exaustivamente em busca de contradi¢Ges, para assim converter em
ameacas as desconfiancas do parceiro em relacdo a um possivel rival, imaginario ou péstumo,
como retratado no romance. Maria Iribarne e Desdémona séo sentenciadas pelo adultério sem
direito de resposta. Isso esta relacionado ao fato de que a puni¢do pelo adultério tem raizes
culturais, ja que o homicidio passional era (e ainda €, em algumas culturas) normalizado como

algo nobre, por “lavar a honra” do marido traido, o qual faz justica com as proprias maos.

No tempo do Brasil-colénia, a lei portuguesa admitia que um homem matasse
a mulher e seu amante se surpreendidos em adultério. O mesmo ndo valia para
a mulher traida. O primeiro Cddigo Penal do Brasil, promulgado em 1830,
eliminou essa regra. O Codigo posterior, de 1890, deixava de considerar crime
o homicidio praticado sob um estado de total perturbagdo dos sentidos e da
inteligéncia. Entendia que determinados estados emocionais, como aqueles
gerados pela descoberta do adultério da mulher, seriam tdo intensos que o
marido poderia experimentar uma insanidade momentanea. Nesse caso, ndo
teria responsabilidade sobre seus atos e ndo sofreria condenagdo criminal
(ELUF, 2014, p. 219).
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Nesses casos, Jung (1990) refere-se aos tracos obscuros do caréter e das inferioridades
do individuo do tipo obsessivo, que se comporta como primitivo, tornando-se uma vitima
abulica de seus afetos, incapaz de discernimento moral, pois se trata de um fator inconsciente
que trama as ilusdes que encobrem o mundo onde a pessoa se enclausura. A loucura e o édio
apoderam-se do sujeito em muitos casos, em que recorreu a imputabilidade do caso com base
na fungdo psiquica relativa, pois envolve condigdes que podem ultrapassar os limites da
patologia (cultural, ambiental, educacional e, sobretudo, o estado de insanidade no momento
do crime).

Von Franz (2014, p.105) analisa a sombra arquetipica masculina como destrutiva, na
possessividade egdica das relagbes amorosas ao incorporar “[...] uma imagem de sua prépria
sombra sexual brutal que o impede de estabelecer uma relagao adequada com as mulheres”,
pela qual o elemento cténico masculino também fere o sagrado feminino que nele habita. No
romance, isso é revelado nas acgGes caracteristicas dominantes do Hades, introjetados na
passionalidade de Castel que culmina no assassinato.

Nise da Silveira (1981) compara a sombra a uma espessa massa de componentes
diversos, aglomerando desde pequenas fraquezas, aspectos imaturos ou inferiores, complexos
reprimidos, até forcas verdadeiramente maléficas, negrumes assustadores. Portanto, analisamos
0 processo intersemiotico no qual Sabato simboliza o arquétipo da sombra para o texto plastico,
ao ressignificar os indicios do crime no romance O Tunel para as pinturas que apresentam o
atelié de um pintor imerso em uma atmosfera sombria, uma alusdo a mente de Juan Pablo Castel

que vai se tornando obscura e neurdtica de forma gradativa.

4.2 A condigdo humana como assinatura das narrativas de Ernesto Sabato

A crise existencialista do homem e a insatisfagdo com o social sdo consideradas
assinaturas do escritor argentino Ernesto Sabato em suas producdes ficcionais. O Tunel,
primeiro romance do escritor, apresenta ao publico o drama de Juan Pablo Castel, um artista
insatisfeito com a humanidade, ressentido com aqueles que ndo entendem as mensagens de
angustia e soliddo em suas pinturas. A palavra “contradi¢do” o define, pois ndo se imagina que
um pintor seja avesso a comparecer as proprias exposi¢cdes nem que julgue os criticos de arte
como pessoas superficiais e charlatds. O perfil escorregadio e os tragos imaturos (apesar dos
trinta e oito anos do personagem) convidam o leitor adentrar a existéncia obscura de quem vive

imerso na sombra arquetipica desde o primeiro ao Gltimo momento da narrativa.
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Segundo Arendt (2007), a obra de arte evidencia a capacidade humana de transformar a
dor em livros, pinturas, esculturas, partituras musicais e outras formas artisticas. A autora
esclarece que a condi¢cdo humana ndo é o0 mesmo que a natureza humana, sendo que ela é a
soma total das atividades e capacidades contidas no ser humano. Por essa razdo, Arendt
considera que a construgdo do mal ndo seria influéncia de ordem demoniaca, mas produto da
relagdo do homem com a educacdo e a cultura, bem como das relag6es de poder econdmicas e
politicas que geram as crises de uma sociedade inteira.

Sabato (2000b) entende que a literatura deve ocupar-se da busca de sentido da existéncia
humana, em obras cuja nudez e crueza expressem a verdade, sem mascarar a realidade dos fatos,
na criticidade e transformacao da ideia. E nesse ponto em que O Tlnel apresenta a problematica
da sombra arquetipica na incomunicabilidade do artista que se fecha na obscuridade do existir,
ao abster-se do convivio social que se torna uma espécie de preparo da condi¢do de clausura.
Castel aprisiona-se psiquicamente nos desejos, impulsos e devaneios, fazendo-se carrasco de si
na degradacdo da alma, que busca, por meio da violéncia, libertar-se da angustia decorrente de
ndo ter a totalidade de um amor idealizado.

Quando o homem se afasta de suas raizes, se ndo mantém contato consciente, se a
sociedade onde vive também as renega, de sUbito, poderdo ocorrer reativacGes violentas
(SILVEIRA, 1992). Nesse sentido, Sabato leva-nos a complexidade de um romance policial
cujo personagem refugia-se no vazio existencial da soliddo, perdendo a sanidade na perigosa
fragilidade de sua existéncia. Sartre (2014) alerta que os caminhos tracados se tornam
demasiado dificeis nas adversidades, porém, paradoxalmente, sdo necessarios a evolucdo
humana, todavia, quando ha um desequilibrio da psique, isso pode resultar no aprisionamento
do individuo no universo que ele proprio construiu (JUNG, 1991).

Em Informe sobre os cegos®, Sabato concebe Vidal?®, personagem-escritor que

investiga uma seita secreta, permitindo ao leitor entender a metafora da cegueira existencial da

24 Sobre Herois e Tumbas no qual consta o Informe sobre os cegos (SABATO 1990).

25 Sabato elege Fernando Vidal Olmos, para protagonizar o Informe sobre os cegos, um homem atormentado que
se torna um Investigador do Mal, tendo como contexto o primeiro periodo peronista na Argentina, com sua crise
e queda (1946-1955). O periodo conhecido como Primeiro Peronismo foi marcado pela ascensdo ao poder do
Coronel Juan Perdn, figura controversa e populista que se elegeu presidente em 1946, por meio de uma rede de
aliangas politicas um tanto frageis e oportunistas. Peron foi responsavel por um programa econémico de razoavel
sucesso, beneficiando a massa popular; em contraposi¢do, porém, Perdn estabeleceu um regime de caracteristicas
autoritarias, perseguindo opositores e submetendo as instituicGes governamentais a um sistema personalista. A
percepcdo desse contexto levou Sabato a criar um personagem que expressa seu desacordo com a conducao da
politica na época, e esse era Vidal; afastado de partidarismos, torna-se um critico acido e mordaz dos rumos da
sociedade, e ndo apenas do peronismo. Vidal representa a concepcdo de Sabato de uma defesa insistente da
democracia e da liberdade — mesmo com todos os problemas que ela traz consigo — discordando em absoluto da
ideia de comprometer-se com uma tendéncia politica em funcéo do favorecimento. Assim, Sabato coloca Fernando
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sociedade. Em O Tunel, o autor suscita a questdo do ser angustiado com a superficialidade do
universo, carregando consigo seus proprios fantasmas e encarando a realidade de forma
distorcida, de modo que a introspeccdo de Juan Pablo Castel exala ironia sobre a condicao
humana. Reiteramos que tematica semelhante se encontra na obra de Dostoiévski, descrita por
Kristeva (1989) como uma insisténcia em assinalar a existéncia humana como um sofrimento
precoce ou primordial, & beira da consciéncia, mas portadora dos desejos e de um masoquismo
primario que antecipa o sofrimento por meio da agressividade, haja vista que 0 homem nao
existe sem o convivio social, ainda que seja avesso a essa influéncia.

Bakhtin (2003, p.190) ressalta a importancia do escritor nas orquestracdes dialdgicas
nos romances “[...] depois de Dostoiévski, a polifonia invade a literatura universal” nas
emocBes humanas (sem que sejam, necessariamente, com os herois) amor, 6dio, compaixao,
piedade na dialogicidade que atinge uma qualidade nova (superior). Para o filésofo russo
quando o texto se torna objeto de cognicdo, torna-se interrogacao, troca, dialogo e reflexo de
um reflexo. O estudo torna-se interrogacdo, troca, portanto, didlogo. Sabato (2003), afirma que
a literatura desperta no homem a indagacdo sobre o mal, na condicdo tragica na qual o poeta
denuncia as crises de sua época, contribuindo, através da palavra, para a constru¢do de uma
nova sociedade, como faz no Informe sobre os cegos (1961) e no relatério Nunca Mais (1984)2.

De acordo com Santos (2017), a bagagem existencialista traz uma conjuntura de fatores
que se observam no contexto conturbado pelo qual passa 0 mundo no inicio do século XX e na
forma com que a filosofia, a psicologia e a propria arte respondem a esse contexto. Para 0s
existencialistas, a existéncia humana é baseada na autonomia moral das escolhas, que implicam
em perdas e ganhos. Ninguém e nenhum fendmeno metafisico pode ser responsével pelo
fracasso humano, a ndo ser o proprio homem, pois “[...] 0 que sai do homem, isso é que
contamina 0 homem” (MARCOS 7:20). Assim, temos no versiculo biblico a sintese do
pensamento existencialista de que “[...] todo homem na posse do que ele é de submeté-lo a
responsabilidade total de sua existéncia” (SARTRE, 1984, p. 22). Ademais, ndo existe liberdade
sem escolhas nas continuas mudangas histéricas e pessoais mediante a interacdo e 0
engajamento na responsabilidade de si e dos outros.

Sabato (1973) aponta que as questdes humanas em O Tunel se tornaram problemas

psicologicos: a soliddo tornara-se isolamento, o desespero converteu-se em cilimes e a paixao,

Vidal numa posicéo de franco-atirador solitario; um critico feroz, ao mesmo tempo, da direita autoritaria e da
oposic¢do comunista (SKREPETZ, 2011, p. 18, grifos do autor).

% Sabato presidiu a Comissdo Nacional sobre o Desaparecimento de Pessoas (CONADEP) da Argentina, que
investigou o desaparecimento de varias pessoas durante a ditadura militar e deu origem ao livro Nunca Mais
(SKREPETZ, 2011).
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em crime. Castel, em sua obsessdo amorosa, aproveita-se da mulher através do sexo, vivendo
momentos de prazer convertidos em situacBes constrangedoras por garantia de amor. A
proporcéo gque o pintor procura racionalizar seus excessos, buscando explicar seus delirios e

justificar sua acé@o criminal no efeito paranoide da sindrome de Otelo.

Qualquer coisa que fizéssemos (falar, tomar café) era doloroso, pois mostrava
0 quanto eram fugazes aqueles instantes de comunidade. E, o que era muito
pior, causavam novos distanciamentos, por que eu a forgava, no desespero de
consolidar de algum modo essa fusdo, a nos unirmos corporalmente
(SABATO, 20004, p. 70).

A Psicologia Analitica entende que a consciéncia se recusa a aceitar a verdade inegavel,
ficando presa a ilusdo, e, por essa razdo, a natureza da psique mergulha na obscuridade da
sombra, onde a alma transita entre os mistérios da humanidade. Caso o espirito seja desprovido
de imaginacdo, o individuo nega-se a enxergar as proprias insuficiéncias. Conforme Skrepetz
(2011), nas obras de Sabato, 0 mal estd bem presente, mostrando-se, de uma forma mais sutil
ou mais intensa, em seus trés romances: O Tanel (1948), Sobre Herdis e Tumbas (1961), no
qual aparece o Informe sobre o0s cegos, e em Abadddn, o exterminador (1974). A pesquisadora
entende a literatura sabatiana como um exercicio sobre a busca da verdade dos fatos, sem cair
nas armadilhas de uma logica enceguecida que busca reger um mundo onde 0 pessimismo e a

ironia constroem a narrativa:

As vezes acho que nada tem sentido. Em um planeta minGsculo, que ha
milhGes de anos corre em direcdo ao nada, nascemos em meio a dores,
crescemos, lutamos, adoecemos, sofremos, fazemos sofrer, gritamos,
morremos, morrem e outros estdo nascendo para voltar a comegar a comédia
inatil. Seria isso, realmente? Fiquei refletindo sobre essa ideia da falta de
sentido. Toda a nossa vida seria uma série de gritos anénimos em um deserto
de astros indiferentes? (SABATO, 2000a, p. 40).

O ciclo da vida é percebido por Castel como uma sucessao de erros e frustragdes que
ndo levam a lugar algum, sendo ao sofrimento, encarado como uma ironia que inevitavelmente
todos irdo vivenciar. O personagem, preso em seu tunel metaférico, enxerga em Maria Iribarne
o reflexo do proprio estado de espirito e nela deposita desesperadamente suas esperancas, que
se transformam em sofrimento, angustia, possessdao. Semelhante ironia a existéncia e

fragilidade humana é encontrada em Hamlet:

Ser ou ndo ser... Eis a questdo.
Sera mais nobre sofrer na alma
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Pedradas e flechadas do destino feroz

Ou pegar em armas contra 0 mar de angustias
E, combatendo-o, dar-lhe fim?

Morrer; dormir;

S0 iss0. E com o sono — dizem — extinguir
Dores do coracdo e as mil mazelas naturais

A que a carne é sujeita; eis uma consumacao
Ardentemente desejavel. Morrer, dormir...
Dormir! Talvez sonhar. Ai esta o obstaculo!
Os sonhos que h&o de vir no sono da morte
Quando tivermos escapado ao tumulto vital
Nos obrigam a hesitar: e é essa reflexdo (SHAKESPEARE, 2011).

Ha décadas, em seu famoso mondlogo, Hamlet questiona a existéncia humana, marcada
por dores e intrigas que perduram até o fim do ciclo vital. Na angustia da morte do pai,
arquitetada pelo préprio tio, o personagem usa o arquétipo do louco para camuflar as
verdadeiras intengdes de vinganga. Assim, o sentido do “ser ou ndo ser - eis a questdo” levanta
uma complexa conjuntura de questdes morais ligada a existéncia humana no atentar contra a
vida de outrem na profunda angustia que traz a imagem arquetipica da morte (tema amplamente
discutido na literatura existencial) como forma libertadora da carne consumida pelas mazelas e
incertezas terrenas, tornando-se o espirito livre, apds desprender-se do involucro. Hamlet vinga-
se pela traicdo familiar em nome do poder, enquanto Castel vinga-se pela traicdo amorosa.
Portanto, a morte os liberta da angustia causada por aqueles que 0os magoaram.

Lisboa (2016) aponta que a consciéncia da morte € vista pela filosofia existencial como
um dos principais elementos de individualizacdo do homem, ou seja, morrer é inevitavelmente
um ato solitéario, colocando em evidéncia as escolhas feitas anteriormente como irreversiveis,
de modo que nada resta além de encarar a histdria vivida, a qual ndo pode mais ser reescrita.
Nesse sentido, Sabato (2000b) acredita que um romance profundo surge em situagcfes-limite da
existéncia, nas dolorosas encruzilhadas em que intuimos a inescapavel presenca da morte.
Assim, retomamos o recurso do narrador-personagem, com o qual o escritor “aproxima” o leitor
dos conflitos do pintor, pois quem escuta ou I€ uma histéria partilha da companhia do narrador

(BENJAMIN, 1994). Sobre esse aspecto, Sabato faz a seguinte revelacéo:

Adotei a narrativa em primeira pessoa, depois de muitos ensaios, porque era a
Unica técnica que me permitiu dar a sensacdo de realidade externa, como
vemos cotidianamente, a partir de um coragdo e uma cabeca, desde uma
subjetividade total. De modo que o mundo externo aparece para o leitor como
ao existente: como uma fantasmagoria vaga que escapa entre nossos dedos e
raciocinios (traducgdo nossa)?’ (SABATO, 1953, p. 38).

27 Adopté la narracion en primera persona, después de muchos ensayos, porque era la Ginica técnica que me permitia
dar la sensacion de la realidad externa tal como la vemos cotidianamente, desde un corazon y una cabeza, desde
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Conforme Coddou (1972), a intencdo do autor era penetrar até o ultimo reduto do caréater
narcisico do personagem, investigando a condigdo humana em suas limitagdes e absurdos, de

modo a se compreenderem seus pensamentos, sentimentos e ac;(")es.

Como eu ia dizendo, meu nome é Juan Pablo Castel. Vocés poderdo perguntar-
se 0 que me leva a escrever a histéria do meu crime (ndo sei se ja disse que
vou relatar meu crime) e, sobretudo, a procurar um editor. Conheco bem a
alma humana para prever que pensardo em vaidade. Pensem o que quiserem:
ndo ligo a minima; faz tempo que ndo ligo a minima para a opiniao e a justica
dos homens. Suponham, entdo, que estou publicando esta histdria por vaidade.
Afinal, sou feito de carne, 0ssos, cabelo e unhas como qualquer outro homem
e acharia muito injusto que exigissem de mim, logo de mim, qualidades
especiais; as vezes nos julgamos super-homens, até percebermos que também
somos mesquinhos, sujos e pérfidos (SABATO, 2000a, p. 9).

Nesse sentido, o escritor apresenta os estados de soliddo e loucura sob a 6tica do proprio
assassino, que alimenta a esperanca de que alguém compreenda 0s motivos que o
impulsionaram ao final tragico, a medida que o problema metafisico se integra a persona do
protagonista, como se observa no enunciado “[...] as vezes nos julgamos super-homens, até
percebermos que também somos mesquinhos, sujos e pérfidos”. O efeito de admitir o erro,
mescla-se a uma certa manipulacdo na qual julga a imperfeicdo humana passivel de cometer
faltas t&o graves quanto as de um assassinato, repetindo-se em outras partes da narrativa: “[...]
embora ndo tenha ilusdes acerca da humanidade em geral, nem dos leitores destas paginas em
particular, anima-me a ténue esperanca de que alguma pessoa chegue a me entender. MESMO
QUE SEJA UMA UNICA PESSOA” (SABATO, 2000a, p. 11)?%. Nesse trecho, subtende-se
que o efeito das letras em caixa alta expressa alusdo a uma manchete de jornal, ja que o crime
havia sido estampado nos jornais, fato que Sabato (1990) menciona posteriormente em Sobre

herdis e tumbas, em que Vidal assim descreve o0 caso:

E voltei entdo a analisar o caso Castel, muito notdrio ndo sé pelas pessoas
envolvidas como pela cronica que, do manicémio, o assassino fez chegar a
uma editora. O caso me interessou imensamente por dois motivos: eu havia
conhecido Maria Iribarne e sabia que seu marido era cego. E facil imaginar
meu interesse em conhecer Castel, mas também é f4cil presumir o temor que
me impediu de fazé-lo, pois equivalia a me meter na boca do lobo. S6 me
restava ler e estudar minuciosamente sua crénica (SABATO, 1990, p. 305).

una subjetividad total. De manera que el mundo externo apareciera al lector como al existente: como una imprecisa
fantasmagoria que se escapa de entre nuestros dedos y razonamientos (SABATO, 1953, p. 38).

28 Aungue no me hago muchas ilusiones acerca de la humanidad en general y de los lectores de estas paginas en
particular, me anima la débil esperanza de que alguna persona llegue a entenderme. AUNQUE SEA UMA SOLA
PERSONA (SABATO, 20064, p. 7).



106

Vidal constata a notoriedade do caso Castel, e tem curiosidade de conhecer o pintor que se
transformou em um criminoso e que eternizou na literatura o desfecho tragico do caso amoroso,
numa busca incoerente de aprovacao pelo crime praticado. De acordo com Ferreira e Aquotti
(2009, p. 2), “[...] o ciime ¢ um sentimento que surge a partir da inseguranga, medo de perda,
dependéncia, sindrome da inferioridade”. Esse sentimento ¢ a valvula que impulsiona o
simbolismo da sombra no romance, manifestado no sentimento de posse, na desconfianga, na
sensacédo de perda do objeto de desejo (a mulher amada) e na traigéo.

A soliddo aproxima Castel e Maria, mas ndo preenche a crise existencial do pintor, ao
contrario aumenta seu estado de soliddao, por ndo ter a total vivéncia do amor. “E o fato de
estarmos juntos atenuava a melancolia que sempre acompanha essas sensagoes, decerto causada
pela essencial incomunicabilidade dessas fugazes belezas. Bastava que nos olhdssemos para
saber que estavamos pensando, ou melhor, sentindo o mesmo” (SABATO, 2000a, p. 69-70).

Conforme Heidegger (2007), a experiéncia metafisica consiste no mergulhar na
enigmaticidade e na plenitude do ser e das coisas. Caso o0 homem viva em crencgas limitantes,
estara alheio ao verdadeiro e profundo significado da propria existéncia e apenas acumulara
saberes que de nada adiantardo se insistir em permanecer em uma conformidade sardénica. Por
essa razdo, segundo a concepgéo existencialista, 0 homem precisa experienciar 0 assombro de
sua existéncia na angustia e na soliddo, o que, para a Psicologia Analitica, torna-se o confronto
e o0 entendimento da propria sombra, pois a resposta se encontra nas profundezas interiores da
alma. O universo literario e pictérico de Ernesto Sabato mostra a crise humana na angustia

solitaria a espera de uma resposta que a realidade ndo suprime.

[...] os caminhos da cultura humanista foram percorridos até o abismo. Aquele
homem europeu que entrou na histéria moderna cheio de confianca em si
mesmo e em suas potencialidades criadoras agora sai dela com a fé em
farrapos. Estamos indubitavelmente diante da mais grave encruzilhada da
histéria, pois € impossivel continuar avancando pelo mesmo caminho. Faz
tempo que o sentimento humanista da vida perdeu seu frescor; no interior dele
rebentaram contradigdes destrutivas: o ceticismo minou seu animo. A fé no
homem e nas for¢as autbnomas que o sustentavam foi profundamente abalada.
As altas torres desabaram. Demasiadas esperancas ruiram no coracdo dos
homens (SABATO, 2008, p. 100).

O escritor entende que a humanidade se agarra a esperancas que se dissipam em
continuas decepgdes, perdendo o sentido da vida, os valores e crencas, as forgas fisicas e
divinas. Castel personifica a descrenca no humano, carregando em si um cemitério de

interrogaces. Tem na pintura a profissdo, sendo sua arte também reflexo das inquietagdes
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pessoais, como se V& no primeiro capitulo, em que ilustra sua indignacdo com a humanidade,

reportando-se aos horrores da guerra.

Quantas vezes passei horas prostrado num canto escuro do atelié, depois de
ler uma noticia nas paginas policiais! [...] Que o mundo é horrivel é uma
verdade que ndo requer demonstracdo. Em todo caso, bastaria um fato para
prova-lo: num campo de concentracdo, um ex-pianista queixou-se fome e foi
obrigado a comer uma ratazana, sé que viva (SABATO, 2000a, p. 7-8, grifo
do autor).

Castel mostra qudo fréagil torna-se a humanidade diante da sombra coletiva nas relagdes
de poder, na condi¢do de miserabilidade e de subjugacdo dos seres oprimidos. Notamos a ironia
no fato de o pintor horrorizar-se com o que lia nas paginas policiais a0 mesmo tempo em que
se mostrava incapaz de perceber que, ao subjugar Maria, adotava a mesma postura no exercicio
de poder maléfico sobre a vida de outra pessoa. Assim, o didlogo existencialista sartriano
apresenta-se narcisicamente no ciime patologico de Castel para sanar a solidao existencial, na
intersemiose do plano literario para a atmosfera melancolica das pinturas de Sabato.

Para Carrasco (2019), estamos sempre s6s, pois mesmo na companhia de outras pessoas
estamos s6s em nossa propria companhia. Cada pessoa experimenta a sensacdo de soliddo,
alguns se sentem bem com isso, enquanto outros se sentem apavorados e até desesperados.
Sabato apresenta tal dualidade a propor¢do que Castel encontra na soliddo o refagio da
superficialidade humana, ao tempo que busca em Maria a companhia para curar seus conflitos.
E necessario ressaltar que a indagacio da existéncia nio pode ser encarada apenas
racionalmente, mas também espiritualmente, ja& que ambos os polos contribuem para o
progresso do homem. Parte dessa angustia advém das escolhas impostas pelo sistema
(profissdo, casamento, religido, divércio entre outras escolhas), e suas consequéncias acarretam
escolhas e também omissoes.

Por outro lado, a metafisica traz a interrogacéao sobre a totalidade humana a medida que
temos consciéncia da morte como a unica certeza humana, que é também a mais angustiante.
Em outras palavras, a angustia ndo é somente sofrimento, mas também sensacao de impoténcia
do individuo frente a uma situacdo. No drama sabatiano, a vida de Maria foi ceifada por uma
deciséo insana e egoica do amante, alegando que ela o havia “abandonado”, entregando-0 a
soliddo, como se evidencia no trecho: “Pondo minha mao esquerda sobre seus cabelos,
respondi: — Tenho que matar vocé, Maria. Vocé me deixou sozinho” (SABATO, 2000a, p.
147).
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De acordo com Lima (2019), a personalidade de Castel é compreendida atraves do
homem do subsolo, que isolado se encontra acima ou abaixo da escala humana e, dependendo
do humor, assume posic¢des contraditorias que repugnam o grosso da humanidade. Dentre tantas
contradi¢Ges, a maior se mostra no assassinato da Unica pessoa que consegue ultrapassar O
Tanel metaférico do artista. Sendo a sombra o arquétipo central do romance, encontra na
angustia do pintor a figura de Maria como um canal de esperangas e frustacfes, logo ceifa-la
traduz a introspeccdo do artista que nao se permite viver novas perspectivas, indicios que, ao
longo da narrativa, vao constituindo a mise-en-scene do posterior isolamento no carcere.

Sabato (2003) reflete sobre a condicdo metafisica em sua producdo literéria,
considerando-a uma estética melancolica em que a problematica do homem parece rescindir-se
no pacto primeiro entre 0 mundo e o ser humano, o qual encontra-se como estrangeiro solitario
e desamparado, psicologicamente e espiritualmente. “O homem sente-se entdo na intempérie,
o antigo lar destruido. E se pergunta sobre seu destino” (SABATO, 2003, p. 65).

Diante dessa reflexdo sobre a condicdo metafisica no romance, o escritor abre a
discussdo sartriana de destino, na qual o homem escolhe e reconhece as consequéncias, na
liberdade de escolha que proporciona a conversdo no autoconhecimento ou na degeneragéo do
sujeito. Dessa forma, Sabato desmascara a persona social através do ciume, da indiferenca, do
rancor e da vingancga. Para os existencialistas, ndo somos regidos apenas por nossa mente, como
acreditam os racionalistas, mas movidos por nossas emogdes, pois todo 0 nosso corpo, no
sentido amplo do termo, envolve sentidos, razdes e afetos que experimenta 0 mundo como um
todo (CARRASCO, 2019).

Aristoteles (1999) explica que os melancélicos intemperantes, viciosos e instaveis dao
lugar a indeterminacdo, substituida pela liberdade na busca do prazer a fim de se aplacar a dor
que pode ser expressa em multiplos comportamentos observados em diversas patologias, dadas
as singularidades de cada individuo. No ambito psicolégico, Jung (2000) recusa-se a classificar
pessoas em grupos de acordo com seus sofrimentos. Por esse motivo, ele foi acusado de ndo ter
elaborado uma teoria sistematica e satisfatoria para o tratamento especifico da neurose.

No campo pictorico, De Chirico projeta em suas pinturas a alienagdo do homem na perda
de sentido, recluso na soliddo, bem como Sabato utiliza faces melancdlicas dos personagens
que anseiam por uma solucdo exterior, ndo percebendo que as respostas provém do
entendimento da psique. Assim, nas pinturas de Ernesto Sabato e de Giorgio De Chirico (1888-
1978), a angustia melancolica evoca o estranhamento com o0 mundo material, no qual 0 homem
perde o contato com a realidade e com as proprias lembrancas. A pintura metafisica do pintor

italiano utiliza-se do espaco urbano geometrizado para apresentar o ser humano perdido na
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propria existéncia, em uma paleta de tons diversificados, diferindo dos tons extremamente
escuros de Sabato.

O estado melancolico sobrepbe-se a enigmatica questdo de viver em meio a uma
arquitetura planejada e imponente de cidades com ares greco-romanas, nas quais habitam
personagens solitarios (algumas composi¢cdes sem rostos evidenciam tal estado). Assim, a
pintura metafisica expressa a condicdo humana espelhada nas vivéncias como enigmas, que
ambos pintores conservam em suas obras. Em Sabato, o elemento trdgico conduz a angustia e
o desespero dos personagens “pedindo” socorro ao mundo, enquanto Giorgio De Chirico
percorre a reconstrucdo interna da esséncia humana em meio a industrializagdo do mundo
moderno.

A literatura de Sabato imprime uma profundidade no doloroso exercicio do existir entre
conflitos da natureza humana, na insatisfacdo do homem consigo e com 0s outros, assim como
no desfile sistematico do estar e ndo do ser na sociedade. Segundo o escritor, “Van Gogh morreu
suicidado por uma sociedade que ndo podia continuar suportando suas terriveis revelagdes”
(SABATO, 2000b, p. 79). Para o autor, a funcdo do romance € trazer um temor existencial a
um mundo em decomposicao, entre restos de ideologias falidas, onde a literatura é fundamental
para expressar 0 caos humano e, assim, libertar o homem das obsessdes reconditas e
inexplicdveis do mundo (SABATO, 2000b). Desse modo, o texto sabatiano incita as
contradi¢cbes humanas, observadas pela lente pessimista do autor, que desnuda a conveniéncia
moral burlada por atos insanos, individuais ou coletivos, refletidos no total desdém de Castel

pelos que o cercam.

Voltei para casa com a sensacdo de uma absoluta soliddo. Em geral, essa
sensacao de estar s6 no mundo aparece mesclada a um orgulhoso sentimento
de superioridade: desprezo os homens, acho que sdo sujos, feios, incapazes,
avidos, grosseiros, mesquinhos; minha soliddo ndo me assusta, é quase
olimpica. Mas naquele momento, como em outros semelhantes, encontrava-
me s6 em consequéncia de meus piores atributos, de minhas baixas agdes.
Nesses casos sinto que o mundo é desprezivel, mas compreendo que eu
também faco parte dele (SABATO, 2000a, p. 86).

A condicéo existencialista de Sabato é extraida dos contextos vividos intensamente pelo
personagem, como instrumento de apreensdo negativa da realidade, revelada na crueza das
palavras, o qual se julga acima dos meros mortais que ndo correspondem ao seu intelecto e
talento. A soliddo existencial atrai Castel e Maria, mas ndo lhes garante a comunhdo de
sentimentos, pois 0s cilmes se exacerbam nas inUmeras interrogacdes de Castel, as quais ndo

se apaziguam com as respostas de Maria. A literatura materializa a dialética existencial na trama
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narrativa, identificando-se os leitores com determinado personagem, de modo que o romance
propicia ao leitor refletir sobre os proprios “tineis” criados ao longo da vida. Nesse caso, “[...]
se Hamlet nos interessa é porgque, em alguma medida, em algum momento, em alguma paixao
fomos Hamlet” (SABATO, 2003, p. 179), ou seja, segundo o escritor, 0 homem adquire uma
“paixdo” compartilhada, complexa e sutil que atravessa homens e mulheres, pobres ¢ ricos, reis
€ escravos.

Para Sartre (2014, p. 62), “[...] quando os caminhos tracados se tornam demasiado
dificeis ou quando ndo vemos caminho algum, verificamos que ndo podemos continuar num
mundo tdo urgente e téo dificil. Todas as vias séo barradas e, apesar disso, ¢ preciso agir”. Por
outro lado, a angustia e a solidao também sao escolhas individuais, e Castel o admite (“minha
soliddo nao me assusta, ¢ quase olimpica”) ao tempo em que reconhece que faz parte do todo
(“o mundo ¢ desprezivel, mas compreendo que eu também fago parte dele”). Apresenta-Se,
assim, o desequilibrio da psique, revelado na imaturidade emocional do personagem, que
categoriza as pessoas em sujas, feias, incapazes, avidas, grosseiras e mesquinhas. O traco
narcisico nas palavras de desprezo e arrogancia mascara a inferioridade e os distarbios que
agregam a influéncia da sombra arquetipica na explosdo dos excessos, evidenciando dessa
maneira [...] “o carater quase olimpico da soliddo de Castel, que constitui uma auto apoteose
particular dele (lembre-se de que o Olimpo é a morada dos deuses). A men¢do do sentimento
de superioridade em relacdo aos outros ndo poderia ser mais explicita” (KAZMIERCZAK,
2010, p. 75, traducéo nossa)?°.

Em Castel, os excessos oscilam entre a superioridade narcisica e a inferioridade surgida
da inseguranca quanto ao amor de Maria, e a frustrada tentativa de comunicar-se com o exterior,
que resulta no descontrole emocional ao perceber que a mulher amada nédo faz mais parte de

seu tdnel.

Em todo caso, havia um s6 tunel, escuro e solitario: o meu, o tanel em que
transcorrera minha infancia, minha juventude, toda a minha vida. E num
desses trechos transparentes do muro de pedra eu tinha visto essa moca e tinha
pensado ingenuamente que ela vinha por outro tunel paralelo ao meu, quando
na realidade pertencia ao vasto mundo, a0 mundo sem limites dos que néo
vivem em tlneis; e talvez tenha se aproximado por curiosidade de uma de
minhas estranhas janelas e entrevira o espetaculo de minha inescapavel
soliddo, ou tenha ficado intrigada com a linguagem muda, a chave de meu
guadro (SABATO, 20004, p. 143, grifo do autor).

2 E] caracter “casi olimpico” de la soledad de Castel constituye una particular autoapoteosis de éste tiltimo
(recordemos que el Olimpo es la morada de los dioses). La mencién del sentimiento de superioridad en relacion
con los demas no puede ser mas explicita (KAZMIERCZAK, 2010, p. 75).
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Novamente, o didlogo sartriano se faz presente no ciclo da vida visto como um legado
doloroso onde o personagem frustra-se pela quebra do lago afetivo que os uniu, considerando
o0 interesse da mulher amada mera curiosidade pelo artista. Para Sabato (2003) a literatura
permite expressar uma profunda descri¢ao dos sentimentos, das paixdes e das ideias do mundo
inconsciente e subconsciente de seus personagens, o que ndo implica no abandono do mundo
externo, consistindo na verdadeira dimensdo e alcance do ser humano. Pode-se compreender
que a condicdo humana traz a recompensa oferecida aos homens capazes de abandonar seus
medos e ir em busca de conhecimentos, com a coragem de descrever a realidade sem véus

embelezadores que limitam sua esfera de poder (ELIAS, 1991).

Um romance profundo ndo pode deixar de ser metafisico, pois sob os
problemas familiares, econdémicos, sociais e politicos em que 0s homens se
debatem estdo sempre 0s problemas ultimos da existéncia: a angustia, o desejo
de poder, a perplexidade e o temor diante da morte, o anseio de absoluto e de
eternidade, a revolta diante do absurdo da existéncia (SABATO, 2003, p. 191).

Essa reflexdo € traduzida na atmosfera plastica, em ritmos e proporces que se
assemelham a narrativa literaria, tendo em vista que o arquétipo da sombra se alimenta da
soliddo como valvula de escape do sujeito introvertido que cria o proprio universo. Castel
apropria-se da arte para comunicar-se, ao tempo em que, paradoxalmente, se distancia. Em meio
a discussdo sartriana de que “[...] toda obra literaria ¢ um apelo” no sentido da comunicagio de
ideias filosoficas e politicas, o leitor desvenda o0 mundo através da narrativa literaria. “Ninguém
é escritor por haver decidido dizer certas coisas, mas por haver decidido dizé-las de determinado
modo” (SARTRE, 2004, p. 22).

Para Jung (1990), cada sujeito encara a realidade de diferentes formas de acordo com a
aquisicdo de valores sociais e culturais. Segundo o psiquiatra, ndo ha nascimento da consciéncia
sem dor, pois 0 homem ndo suporta uma vida sem sentido, e 0 processo dependera de cada
pessoa. Na escrita de Sabato, temos a condigdo embrionaria do mundo melancélico de um
sujeito do tipo introvertido (de ordem espiritual, mas de uma postura afastada de comunicacéo)
— personagem que se afasta do mundo, perdendo-se no pessimismo diante da propria existéncia.

A incomunicabilidade simbolizada nas pinturas do escritor mostra ao publico a soliddo
dos personagens entregues ao fardo do existir, vivenciando situagdes adversas que tendem ao
pessimismo de estar em um mundo assolado pela sombra. O homem constréi o sentido da vida
que escolheu, encontrando na criacdo artistica uma forma de organizar o mundo. Para Sartre

(2004), a linguagem literaria efetiva-se quando o leitor se identifica com a liberdade de escolha
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do autor no fazer artistico, de modo que “[...] a alegria estética provém da consciéncia que tomo
de resgatar e interiorizar isso que € 0 ndo-eu por exceléncia” (SARTE, 2004, p. 49).

Em O Tunel, o crime passional ¢ o apice de uma existéncia isolada, vivenciada de
maneira obscura, onde a dor e a insanidade usurpam o discernimento dos atos do pintor. O leitor
se depara com a desconstrucdo da persona do artista que atrai para si uma existéncia isolada,
evidenciada na epigrafe do romance: “[...] em todo caso, havia um s6 tunel, escuro e solitario:
0 meu” (SABATO, 2000a, p. 6, grifo do autor). Nesse contexto, o autor traz uma reflexao sobre
o fato de que nem todos sabem lidar com a soliddo causando males a si e aos outros em razao

do medo de ndo ser aceito, buscando no outro uma validacdo de sua propria existéncia.
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5 CONVERGENCIA ENTRE LITERATURA E PINTURA NA OBRA O TUNEL, DE
ERNESTO SABATO

Otelo com a sua mulher adormecida, de Kohler (1859).
Fonte: Wikimedia Commons.

De repente do riso fez-se o pranto
Silencioso e branco como a bruma

E das bocas unidas fez-se a espuma

E das maos espalmadas fez-se o espanto
De repente da calma fez-se o vento

Que dos olhos desfez a Gltima chama

E da paixao fez-se o pressentimento

E do momento imdvel fez-se o drama.

Vinicius de Moraes
Soneto de Separacéo (2004)
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5.1 Anélise comparativa das imagens arquetipicas presentes na pintura e no romance O

Tunel, de Ernesto Sabato

Ao longo dos capitulos, apresentamos o percurso arquetipico da sombra, construido a
partir dos conflitos existenciais do protagonista do romance O Tunel, Juan Pablo Castel,
percebendo a extensdo dessa tematica nas telas Algo ocorrido em meu Atelié (1994), Uma ancia
visita meu atelié (1985), Alguém observa o atelié de um pintor ausente (1981) e Reunido ou
conversa de cegos (1991). Desse modo, lancamos uma nova perspectiva de analise do romance,
considerando a relacdo intersemiética dos elementos da sombra arquetipica encontrados no
texto literario para as pinturas do escritor com base na Psicologia Analitica, aliada aos estudos
da Literatura Comparada, que subsidiaram a compreensdo da sombra contida nas oscilaces
mentais de Castel (entre 0 amor mais puro e o 6dio mais desenfreado), indicios da sindrome de
Otelo (a sindrome do ciume obsessivo), diante da incapacidade de discernimento e
racionalizagéo dos atos. Tal como Otelo, Castel, de forma violenta, assassina a mulher amada,
enguanto as pinturas sabatinas carregam uma angustia sombria, melancoélica e subliminar em
personagens marcados por um carater expressionista, metafisico e surrealista.

O contato de Ernesto Sabato com o movimento surrealista ocorreu em Paris (1938) e
contou com incentivo do espanhol Oscar Dominguez, também pintor surrealista que o
aconselhou a largar o trabalho no laboratério Curie e dedicar-se a pintura, pois via nele um
grande potencial criativo. Igualmente, o critico de arte Miguel Rubio (1991) lamentou o fato de
Sabato ter pintado tardiamente, ja que considerava o nivel de suas pinturas tdo intensas quanto
as de seu texto literario, por oportunizar ao publico enxergar a angustia de viver em um mundo
cada vez mais sombrio, fadado a escolhas. Segundo o critico, as pinturas de Sabato carregam
um poder expressivo que nos recusamos a ver, revelando ao mundo o terror essencial da
angustia de existir (RUBIO, 1991). Nessa 6tica, a condicado tragica de O Tunel reflete as areas
de indeterminacao e angustia do sujeito, tratadas pelo escritor como transformacéo de um olhar
romantico em um olhar expressionista, no qual as emog¢des humanas precisam ser canalizadas
para que o homem ndo sucumba as dores de uma existéncia marcada pela dor e sofrimento,
onde as maldades humanas degeneram a alma.

Barale (2011) considera a pintura de Sabato como ndo complacente, pois ela nédo
pretende impressionar o espectador, mas convida a partilhar a visdo de um mundo subterraneo,
de onde emergem criaturas fantasmagoricas e perturbadoras. De tal modo, o artista simboliza

de forma imagética planos de fundo obscuros em suas pinturas. O proprio Sabato refere-se a
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esses seres como sobrenaturais, propiciando a percepcao da ansiedade na dramaticidade pléstica

recorrente no texto literario, como demonstra a imagem 11:

Imagem 11. Algo ocorrido em meu Atelié (1994), de Sabato.
Oleo sobre tela (40x50cm).

Fonte: Sabato (1994).

A pintura tem como cenario um ateli€é, como apresenta o trecho supracitado: “As horas
que passamos no atelié foram horas que nunca esquecerei. Meus sentimentos, durante todo
aquele periodo, oscilaram entre 0 amor mais puro e o 6dio mais desenfreado”. Portanto, o atelié
é o local dos encontros intimos e também das violentas discussdes entre Castel e Maria. A
composicado do quadro segue o formato diagonal, esquema tradicional da pintura classica que
divide o quadro assimetricamente com o intuito de provocar no espectador a ilusdo de
profundidade ao tempo em que cria mais tens&o no quadro. A direita, apresenta-se uma cabeca

gue expressa panico e desespero no contraste do claro-escuro (luz e sombra) que se destaca. A
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expressdo do cranio revela sentimentos intensificados pela sensacdo de dramaticidade de uma
cabega “langada” sobre uma espécie de mesa do ateli€ de pintura.

Observa-se que os pontos de luz (detalhes em amarelo, azul e vermelho nos tubos de
tintas a 6leo repetem-se no godet®® do artista, onde ha também a presenca da cor verde
sobreposta em um leve tom de amarelo) s&o pinceladas crispadas, mostrando movimentos
bruscos das tintas jogadas no cenario, em um frenesi mental do artista. A notavel mancha
avermelhada do lado esquerdo esta inclinada, em uma referéncia ao voo de um passaro (animal
recorrente nas pinturas de Sabato, sinalizando mau pressagio).

Ainda no primeiro plano, destaca-se o0 godet com intensa mistura de cores, podendo ser
interpretado como marca da dedicacdo solitaria do artista em horas ininterruptas no atelié. A
cabeca humana torna-se o elemento central da composicéo, e parte disso se deve a enigmatica
expressdo e a cavidade dos olhos acesos como fardis luminosos, que também remetem a
cegueira metaforica de ndo se enxergar a realidade.

A cabeca apresenta uma tonalidade em que variados tons de cinza mesclam-se em
marrons, o que sugere uma escultura feita em argila, material que pode ser moldado e enrijecido
no forno, o que podemos comparar, simbolicamente, ao processo de constru¢do da mente
humana, que, gradativamente, molda-se mediante as influéncias do coletivo. Desse modo, 0
simbolismo da cabeca faz alusdo a um cranio decapitado, que traz a visdo macrocosmica do

homem na percepcdo de si na totalidade.

O simbolismo do cranio identifica-se com o da cabeca, considerada como o
troféu de guerra, e com o da copa [...] Pela sua posigéo no alto da cabega, sua
forma de culpula, sua fungdo no centro espiritual, o cranio é muitas vezes
comparado ao Céu do corpo humano [...] Na franco-magonaria, 0 cranio
simboliza o ciclo iniciatico: a morte corporal, prelidio do renascimento em
um nivel de vida superior, e condi¢do do reino do espirito (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1997, p. 353).

No contexto descrito, o significado da cabeca converge para a “morte” de velhos dogmas
simbolizados em ritos de passagem nos quais 0 adepto incorpora novas diretrizes do ciclo social
ou religioso a que pertencera. Na polaridade de significados, o cranio pode ser compreendido
como simbolo de conquista sobre o adversario, e nesse momento recordamos dois episédios

bem conhecidos da narrativa biblica: o primeiro consiste na decapitacdo de Jodo Baptista, troféu

30 Também conhecido por paleta, trata-se de um utensilio feito de madeira, metal ou plastico sobre o qual os
pintores dispdem e misturam tintas e diluentes enquanto pintam. “Permitem ao artista ter os materiais basicos de
pintura sempre a mao e sdo 6timos aliados para pintura ao ar livre” (BITENCOURT, 2011, p. 28). Portanto, um
acessorio de pintura.
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para Herodiade, que se vinga por intermédio da filha Salomé, a qual seduz e manipula o tio
Herodes Antipas para que assassine o profeta. O segundo exemplo, também do Antigo
Testamento, tem na seducédo parte de uma vinganca, porém em um contexto diferente: Judite,
vilva de Manasses, seduz o general Holofernes, decapitando-o em seguida, para assim libertar
seu povo. A cena descrita no livro de Judite foi eternizada nas pinturas barrocas de Caravaggio
(1571-1610) e de Artemisia Gentileschi (1593-1656), que apresentam o ato da decapitacéo,
enquanto o pintor Cristofano Allori (1577-1621) traz na obra Judite e a cabeca de Holofernes
(1613) a heroina judia segurando a cabeca do general como um troféu. Em 1901, Gustav Klimt
concebe a obra Judite I, apresentando a heroina judia de forma altiva, sedutora (com o seio
esquerdo a mostra), acariciando a cabeca de Holofernes. Nesse contexto, o simbolismo da
cabeca traz o estigma de troféu como prova de poder por questdes de sobrevivéncia e, em certos
casos, apenas para satisfazer o ego de quem subjuga o outro, no simbolismo da morte.

Na mitologia grega, Perseu decapita a Medusa para vencer os inimigos, e, dentre as
varias representagdes em pinturas e esculturas, destacamos a obra de Benvenuto Cellini (1500-
1571), Perseu segurando a cabeca da Medusa, escultura de bronze (1554) na qual o heroi grego
aparece imponente, segurando a cabeca da Gorgona como troféu, simbolo de poder e castracédo
do oponente. Nas pinturas dos séculos XVI e XVII, chamadas “Vanitas”, retratavam naturezas-
mortas sempre com figuras de cranios, que simbolizavam mudanca, transformacao, renovacao,
inicio de um novo ciclo, quer nos dogmas macdnicos quer na fragilidade da transitoriedade de
um estado a outro, da vida para a morte metafdrica ou fisica. Em muitas pinturas, apresentam-
se ampulhetas reafirmando essa condicé&o.

Outro rito a ser considerado sdo as cerimdnias religiosas africanas que utilizam méscaras
como aderegos simbolicos do cranio com fortes expressdes, no intuito de conectar-se com as
divindades dos antepassados, perpetuando-se, desse modo, 0 elo com os arquétipos africanos.

No sentido junguiano:

[...] o primitivo cria um inv6lucro que o cerca, que pode ser designado como
persona (mascara). Como sabemos, 0S primitivos usam mascaras nas
cerimdnias do totem, como meios de exaltar ou transformar a personalidade.
Desta forma, o individuo favorecido é aparentemente afastado da esfera da
psique coletiva e, na medida em que consegue identificar-se com sua persona,
é realmente afastado. Tal afastamento significa prestigio mégico. Pode-se
facilmente dizer que o motivo determinante deste processo é a vontade de
poder (JUNG, 2008a, p. 36).

Para Jung (2008a) a sociedade necessita de uma figura que atue magicamente, servindo-

se do “poder” do individuo e da vontade de submissdo da massa como veiculo, o que possibilita



118

a criagdo do prestigio pessoal. O uso das méscaras nos ritos de iniciagdo ou em eventos fanebres
contribui para a construgdo de um fendmeno da maior importancia na vida coletiva dos povos,
tal como nos mostra a histdria politica em seus primordios. Para algumas tribos africanas,
juntamente com indumentarias, as mascaras ajudam a personificar a forca espiritual dos
ancestrais, fundindo-se homem e espirito por debaixo da méascara, que preserva a mistica
ritualistica de um povo.

Como em Algo ocorrido em meu Atelié (1994), o trago expressionista da cabeca repete-
se em outras pinturas de Sabato, que retomam a abertura de boca e a cavidade nos olhos em

alusdo as mascaras dos ritos africanos.

A mascara é o elemento racional, grego, o bloqueio ou vazio que indica a
personalidade. Mas essas mascaras — pintadas em primeiro plano, sem muita
graca, quase grosseiramente, um pouco ofuscadas — estdo acompanhadas
pelo fogo da matéria informal, que move sinais assustadores e irracionais.
Nestes quadros de Sabato, se fixam bem, as mascaras palidas inexpressivas,
frageis, como de um gesso branco — olham ao nosso redor, de costas ao
conjunto essencial gue nos compde no subsolo da alma, na Ultima camada do
inconsciente. As mascaras destacam o terror, da matéria informe e do sombrio
elemento que configura a realidade anterior ao eu, dando-nos um aviso de
cumplicidade, sublinhando uma ironia vazia, nos mostrando que 0 NOsso ser
individual, o que chamamos de pessoa, ndo é mais que um artificio. Mascara
e o0 alter ego compreendem que ndo sdo mais que um momento arbitrario e
artificial da matéria [...] A realidade envolve a méascara, a persegue, quer
invadi-la, e essa legido de luzes sombrias, de cores efervescentes, de volumes
sem formas, estdo aqui para nos recordar uma minuscula parte do todo, que é
impenetravel, mas que nos molda como a pintura modela o quadro (RUBIO,
1991, p. 25).

Nessa linha de raciocinio, a pintura de Sabato exala medo e angustia, assim como em
seu texto literario, no qual Castel descreve seu estado mental em varios momentos: “Minha
cabeca é um labirinto escuro. As vezes ha como relampagos que iluminam alguns corredores.
Nunca sei bem por que fago certas coisas. Nao, nao ¢ isso...” (SABATO, 2000a, p. 37). O autor
plasma no texto visual a sombra arquetipica envolta nos delirios do personagem. Percebe-se
entdo que, ao retirar a persona (mascara social) que o protege, 0 personagem evidencia o
contraste dos labirintos e dos relampagos da mente, na angulstia de ndo poder assumir
publicamente a mulher que transpds a barreira de sua soliddo. O ndo saber de certas coisas
denota os atos inconscientes da sombra alimentada pela soliddo do pintor, que também se
refugia no atelié.

Segundo Neumann (2006, p. 169), “[...] os vasos de morte e transformacdo do mundo

inferior também tém formato de cranios”, e correspondem a forgca do pensamento e a sabedoria.
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Na psicologia, a cabeca simboliza a consciéncia humana, o céu do corpo, como referido
anteriormente. Na literatura, Hamlet segura uma caveira chamada “Yorick”, refletindo, desse

modo, a efemeridade da existéncia humana, como também se verifica na narrativa biblica:

Levaram Jesus ao lugar chamado Golgota, que quer dizer lugar da Caveira.
Entdo lhe deram vinho misturado com mirra, mas ele ndo o bebeu. E o
crucificaram. Dividindo as roupas dele, tiraram sortes para saber com o que
cada um iria ficar. Eram nove horas da manhd quando o crucificaram
(MARCQOS, 15: 22-25).

Dependendo do contexto, o simbolismo do crénio sinaliza mudancas dolorosas,
sacrificios necessarios a evolucdo do sujeito, ao passo que a morte fisica constitui o tltimo rito
de passagem de um ser ou da propria redencdo. Na pintura de Sabato, a tensdo da cabeca
solitaria dialoga com a efemeridade existencial em Hamlet, bem como a sensacao de isolamento
do homem no mundo, na correlacdo com a obra expressionista O Grito, uma série de quatro
pinturas do noruegués Edvard Munch, com destaque para a versdo de 1893, considerada a mais
célebre do artista. Exposta na Galeria Nacional, em Oslo (Noruega), a figura androgina tornou-
se icone do profundo desespero existencial humano. Curiosamente, assim como Munch, Sabato
oferece ao publico duas versbes da obra Algo ocorrido em meu Atelié (1994), sendo a segunda
versdo da obra escolhida para anélise deste trabalho. A primeira versdo foi intitulada Sin Titulo
(1991), mas, apesar da diferenca entre os titulos, a presenca dos elementos da composicéo
permanece em ambas as pinturas, apenas alguns detalhes as diferenciam (ver as duas versoes
na pagina 124).

Retomando a soliddo existencial do romance, pertinente se faz uma das reflexdes de
Jung (2008b, p. 169) sobre tal questdo: “[...] 0 homem que esta s6, por exemplo, encontra-se
relativamente bem; mas assim que v€ ‘os outros’ comportarem-se de maneira primitiva e
maldosa comeca a ter medo de o considerarem tolo se ndo fizer o mesmo”. E assim: “Entrega-
se entdo a impulsos que na verdade ndo lhe pertencem”. Portanto, ao seguir o sistema, 0
individuo corre o risco de anular-se para ser aceito socialmente. Castel ironiza tal pertencimento

do homem a algum ciclo fechado.

Basta examinar qualquer um destes exemplos: a psicanalise, 0 comunismo, o
fascismo, o jornalismo. N&o tenho preferéncias; todos me sdo repugnantes.
Tomo o exemplo que me ocorre neste momento: a psicanalise. O dr. Prato tem
muito talento e eu o julgava um verdadeiro amigo, tanto que sofri uma terrivel
decepcéo quando todos comegaram a me perseguir e ele se uniu a essa corja;
mas deixemos isso para la. Um dia, assim que cheguei a seu consultdrio, Prato
disse que tinha de sair e me convidou para ir com ele: — Aonde? —
Perguntei. — A um coquetel na Sociedade — respondeu. — Que Sociedade?
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— perguntei com oculta ironia, pois se ha uma coisa que me tira do sério é
esse modo de empregar o artigo definido que é comum a todos eles: a
Sociedade, em vez de a Sociedade Psicanalitica; o Partido, em vez de o Partido
Comunista; a Sétima, em vez de a Sétima Sinfonia de Beethoven. Olhou-me
com estranheza, mas eu 0 encarei com ingenuidade. — A Sociedade
Psicanalitica, homem — respondeu (SABATO, 2000a, p. 17, grifos do autor).

A ironia nas palavras do personagem evidencia o ndo pertencimento na sociedade, o
perigoso dilema do ndo reconhecer a si proprio no coletivo causara transtornos e neuroses, pois
a psique trabalhard contra si mesma. Assim analisamos o arquétipo da sombra nas obras
surrealistas que expressam as obscuridades psicoldgicas do mundo moderno. A poética visual
de Sabato carrega o desespero de Munch e a melancolia de Giorgio De Chirico nas metaforas
plasticas da condicdo humana, dessa forma, as obras de arte representam um tempo e um espaco
no cosmos onde ha seres solitarios e angustiados.

Na pintura, podemos observar a angulstia nos movimentos crispados das pinceladas do
artista, acentuada na mancha vermelha a direita da composicdo, que requer um olhar mais
atento, mostrando, no voo de um péassaro, o desejo da alma de libertar-se das emocdes
reprimidas. Percebe-se também a angustia do voo na abstracdo avermelhada da mancha,
juntamente com o pavor da cabeca lancada no atelié, em alusdo a alma que se desprende do
corpo. A cor vermelha sinaliza o sangue que deixa o corpo na palidez da cabeca sem vida, como
analisado por VVon Franz (1990).

Para autora, nas tribos americanas, o uso de colares com penas traduz psicologicamente
0 poder mistico desses seres que habitam o ar e dominam o vento, sendo associados também a
respiracdo e a psique humanas. Ainda segundo a autora, o corvo é a versdao demoniaca do
passaro, que representa forcas ocultas, pecado e mau agouro nos contos de fada, em oposicédo a
simbologia do sagrado na imagem da pomba (Espirito Santo) no contexto religioso judaico-
cristdo. Na mitologia, “[...] 0 corvo pertencia a Apolo, deus do Sol; na alquimia simboliza o
nigredo (negrume) e os pensamentos melancélicos” (VON FRANZ, 1990, p. 140).

No contexto arquetipico do romance e das pinturas do escritor argentino, o simbolismo
do passaro estabelece o desejo de compreensdo da alma reprimida no tunel metaférico do pintor
Juan Pablo Castel, forgando a alma a se rebelar a fim de ser notada. Ao trabalhar com imagens,
a psicologia junguiana trata das questbes da alma, pois a ajuda terapéutica provém do
entendimento da imagem contextualizada na vida do paciente. Por essa razdo, a indagagéo dos
pintores e escritores sobre o estado psiquico do homem nos movimentos artisticos

Expressionismo e Surrealismo contidos na deformidade da natureza e na auséncia da
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racionalidade em vislumbrar a angustia humana. Rubio relaciona a produgéo sabatiana com os

referidos movimentos artisticos.

O surrealismo permitiu em Sabato a capacidade de percorrer os complexos
caminhos do sonho e da loucura, mas sua intencdo expressionista vai além.
Vai para o dominio sombrio deste submundo que estd abaixo do nosso
subconsciente e tampouco pertence ao inconsciente coletivo (traducdo
nossa)®! (RUBIO, 1991, p. 22).

O critico aponta nas producdes literaria e pictorica de Sabato os didlogos estabelecidos
entre o consciente e o inconsciente, nas percep¢des de uma realidade construida em ambos os
signos com 0s quais o escritor/pintor simboliza o desespero humano. A ambivaléncia moral
instaura-se porque o ser humano possui um lado positivo e outro negativo (santo e profano), da
mesma forma que o arquétipo pode ser explicado em seu carater bipolar, refletido aqui no
antagonismo de Castel, ao esconder sentimentos indesejaveis e expressa-los violentamente em
situacdes extremas. A sombra ¢ parte inerente do homem, pois “cada um tem em si algo do
criminoso, do génio e do santo. Assim se compde uma imagem viva, contendo tudo o que se
move sobre o tabuleiro de xadrez do mundo: o bom e 0 mau, o belo e o feio” (JUNG, 2008a, p.
34).

As possiveis evidéncias de traicdo revelam a sombra adormecida no personagem,
estendendo-se para a obra pictorica. A obra de arte torna-se catartica para muitos artistas, com
reflexos pessoais ou coletivos, como um modo de exteriorizar seus “demonios, seus conflitos”,
evidenciados no comportamento descontrolado do sujeito em sua consideravel incapacidade de
julgamento moral. Nesses conflitos psiquicos, percebemos a intersemiose da sombra
apresentada nas situacGes obscuras do texto literario que envolvem a relacdo amorosa dos
personagens no qual o atelié de pintura, torna-se plano de fundo para o texto visual, conforme
evidenciado na pintura Algo ocorrido em meu Atelié (1994).

A luminosidade excessiva no olhar do cranio orbita no simbolismo da cegueira no
abandono de quem é desprovido da visdo semelhante as situacdes obscuras que envolvem as
relacdes humanas. A proporcdo que, a cegueira do personagem Allende (esposo de Maria
Iribarne) representa a impoténcia e as limitacbes advindas da cegueira fisica que também o

“protege” de constatar a traicdo da esposa. Em contrapartida, a cegueira também pode ser

3L El surrealismo ha liberado en Sabato la capacidad de pasear por los intrincados senderos del suefio y la locura,
pero su intento expressionista va mas alla. Va al dominio boscoso de ese submundo que esta por debajo de nuestro
subconsciente y que tampoco pertence al inconsciente colectivo (RUBIO, 1991, p. 22).
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provocada como resultado da maldade humana, observada no dialogo entre as imagens 12 e 13,

a seguir.

Imagem 12. Algo ocorrido em meu Atelié Imagem 13. The Eyes of War, “Olhos da
(11)** (1994), de Sabato. Guerra™)® (2012), de Roemers.

s SN R

Fonte: Sabato (1994). Fonte: Roemers (2012).

A intertextualidade imagética estabelecida a partir da cegueira nos permitiu comparar
os olhos do cranio com a fotografia de Roemers (2012), cuja cegueira provocada pelos horrores
da Segunda Guerra Mundial revela uma das consequéncias da sombra coletiva da época. A esse
respeito, Sabato (2000b) afirma que a angustia € uma das coisas que perduram no mundo por
meio da perversidade humana, traduzida no fato de alguns contabilizarem seus ganhos as custas
da amputacdo da vida de outros, como também nos danos fisicos e psiquicos daqueles que
conseguiram sobreviver aos horrores da guerra, como nos mostra a imagem 13.

O autor desloca a viséo pessimista do romance para a inquietude das pinturas, expondo
a crueza luminosa dos olhos da pintura, que ressalta a deficiéncia humana em uma realidade
disforme onde ha muitos com a cegueira mental que lhes convém. A fotografia de Roemers

(2012) traz a imagem arquetipica do sofrimento de pessoas que carregam marcas irreversiveis

32 = Composicdo em diagonal, ilusdo de profundidade e dramaticidade da obra mesclando-se ao plano de fundo
obscuro.

330 civil Peter Witteveen (the Netherlands, 1938) com a visdo anulada na infancia devido aos horrores da Guerra.
A imagem dialoga com a cavidade dos olhos sem viséo da pintura de Sabato.
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da maldade humana, que Sabato evidencia em varios momentos no romance, levando-nos a
refletir sobre a cabega langada na escuriddo do atelié com uma expressao intrigante. Em Ensaio
sobre a cegueira, Saramago (2004) trata da epidemia de cegueira branca que devasta 0 mundo

excluindo os sujeitos contaminados do convivio social.

Chegara mesmo ao ponto de pensar que a escuriddo em que 0s cegos viviam
n&o era, afinal, sendo a simples auséncia da luz, que o0 que chamamos cegueira
era algo que se limitava a cobrir a aparéncia dos seres e das coisas, deixando-
os intactos por trds do seu véu negro. Agora, pelo contrério, ei-lo que se
encontrava mergulhado numa brancura tdo luminosa, tdo total, que devorava,
mais do que absorvia, ndo s6 as cores, mas as préprias coisas e seres, tornando-
0s, por essa maneira, duplamente invisiveis (SARAMAGO, 2004, p. 16).

O trecho acima demonstra a dualidade arquetipica da luz que ilumina, porém ela
prejudica a visdo se usada intensamente. Portanto, o desequilibrio vem do excesso. O romance
sabatiano expde a tragicidade do excesso que se instaura no caos por meio da cegueira
passional, a medida que Sabato traz um réu confesso que ndo se intimida ao relatar os fatos que
o levaram ao crime alimentado pela sombra arquetipica que o “cega”. Logo, a cegueira de Castel
encontra-se na sindrome de Otelo, evidenciada no ciime desenfreado em relacdo a Maria
Iribarne, uma vez que a escuriddo inunda O Tunel, permitindo-nos vislumbrar a construcéo das
imagens pictoricas e sombrias com a desconstru¢do de um mundo de cores do pintor Juan Pablo,
convergindo para a nebulosidade dos sentimentos.

Medo e ciimes formam uma conjuncdo arquetipica poderosa e muitas vezes destrutiva
das relacbes amorosas, em que a perda de alguém somada a sintomas psicéticos resulta em
crimes passionais. Contraditoriamente, a cegueira fisica de Allende permite com que Maria se
aventure, enquanto a cegueira metaférica de Castel o aprisiona no universo por ele criado,
questdo analisada na Gltima pintura intitulada Reunido ou conversa de cegos (1991). Notamos
trés tubos de tinta a 6leo, nimero que manifesta os trés elementos do ciclo humano (nascimento,
vida e morte), os quais podem ser associados ao tridangulo amoroso vivenciado pelos
personagens, que culmina na morte (altimo ciclo), no contexto do romance.

Ao estabelecer tais dialogos, o publico relaciona as imagens e as sutilezas das pinturas
conforme explica Barcellos (2017, p. 91), ao defender que “[...] as imagens necessitam de
respostas imaginativas, ndo de explicagdo. No momento em que interpretamos, transformamos
0 que era essencialmente natural em conceito, em linguagem, afastando-nos do fendémeno”. E
assim: “Uma imagem ¢é sempre mais abrangente, mais complexa, que um conceito”. Portanto,

a necessidade de relacioné-las no viés comparado. A dimensdo simbdlica da imagem tem
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importante significacdo na correlagdo com a linguagem verbal (AUMONT, 2002) como
proposto neste trabalho ao analisarmos os aspectos intersemidticos da narrativa literaria
consoante a narrativa pictorica. Apresentamos as duas versées da pintura Algo ocorrido em meu
Atelié, de Ernesto Sabato (Imagens 14 e 15).

Imagem 14. Segunda vers&o de Algo ocorrido  Imagem 15. Sin '[itulo35 (1991). Primeira versao,
em meu Atelié* (1994), de Sabato. de Sabato. Oleo sobre tela (40x50cm).
Oleo sobre tela (40x50cm).

Fonte: Sabato (1994). Fonte: Sabato (1991).

Apesar de 0 assassinato ter sido em outro local, relacionamos o titulo da pintura (Algo
ocorrido em meu Ateli€) com o desfecho tragico do romance no conturbado cenéario do atelié,
no qual apresentava indicios do crime. A razdo pela qual a cabeca carrega uma expressao
apavorada tem relacdo com a morte da personagem. Atentamos para as diferencas entre os
elementos dispostos em ambas as pinturas, sendo que a dramaticidade da segunda versdo
escolhida para esta analise acentua 0 medo e a crescente angustia observada no romance.

O aspecto androgino dos cranios permanece, e as alteracdes ocorrem nas tonalidades de
cada obra. Como podemos observar, as esculturas cranianas séo posicionadas no mesmo plano.

Na versdo de 1991, o voo da mancha avermelhada perde-se na abstracdo, ndo formando a

3 === Composicdo em diagonal, ilusdo de profundidade e dramaticidade da obra mesclando-se ao plano de fundo
obscuro.
3 Semelhancas e variag8es em tonalidades de cores e na disposicdo de alguns elementos do espago compositivo.
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silhueta de um péssaro. O godet quase monocromatico em tons de azul e roxo difere do frenesi
das cores misturadas presentes na versdo de 1994. A segunda verséo delimita a construgéo do
primeiro plano e profundidade, como se apoiados em uma mesa, enquanto que na primeira
versdo os elementos aparecem imersos na escuridao, sem a divisao nitida de um plano a outro.
Em ambas as pinturas, a cavidade dos olhos e da boca expressam a incognita do assassinato,
que poderia ter acontecido no atelié de Juan Pablo.

No romance, o crime ocorreu na Fazenda Allende, ou seja, o simbolismo da cabeca no
atelié antecede a morte de Maria. De acordo com Rubio (1991), os primeiros quadros de Sabato
contém, de forma pré-alucinatoria, os tragos expressionistas de O Grito, de Munch, e de A
Tempestade, de Kokoschka, expressando a melancolia da existéncia. A seguir, ilustramos (nas
imagens 16 e 17), a intertextualidade entre a obra de Sabato e as pinturas O Grito*® (1910), de
Munch, e Canto d’amore®’ (1914), de Giorgio De Chirico.

Imagem 16. O Grito (1910), de Munch. Imagem 17. Canto d'amore (1914), de De
Témpera sobre painel (83x66cm). Chirico.

Fonte: Galeria Nacional, Oslo (Noruega). Fonte: Museu de Arte Moderna (MoMA),
Nova lorque (EUA).

Ao confrontarmos as duas versdes da pintura de Sabato, temos no espago intertextual o

cruzamento de varios codigos (pelo menos dois) na ““[...] absor¢do de uma multiplicidade de

3 O romance e a pintura de Sabato dialogam com a imagem da inquietude humana.
37 A cabega flutuante dialoga com a pintura Algo ocorrido em meu Atelié, de Sabato (1994).
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textos (de sentidos) na mensagem poética que, sob outro angulo, apresentaria como focalizada
por um sentido” (KRISTEVA, 2005, p. 185). O personagem androgino aterrorizado de Munch
segura a cabeca com as maos, em um gesto de desequilibrio dos sentimentos presentes na
profusdo da intensidade das cores em tons alaranjados, predominantes no plano de fundo, que
ressoam no tempo e no espagco como ondas sonoras, revelando a inquietude da condicdo

humana. Nas palavras do pintor:

Eu andava pela rua com dois amigos - € 0 sol se p6s. O céu, de repente, tornou-
se sangue - e eu senti como se fosse um sopro de tristeza. Eu parei - inclinado
contra a grade morto de cansaco. Sobre o fiorde negro azulado e a cidade
assentaram nuvens de exalante sangue em pingos. Meus amigos continuaram
caminhando e eu fui deixado com medo e com uma ferida aberta em meu
peito. Um grande grito veio através da Natureza (TORJUSEN, 1989, p. 136).

O caréater onirico contido na prdpria descricdo do insight vivenciado por Munch, origem
de sua famosa obra, ressalta o impacto das cores no estado mental do artista, descrito
literalmente como a sensacao de angustia e melancolia na fragilidade humana que reverbera na
silhueta do ser plasmado no primeiro plano, bem como nas nervosas pinceladas em toda a
composicao e no encontro de linhas curvas e retas, em analogia ao choque mental do artista.
Tudo em ‘O Grito’ é tenso, “totalmente alienado da realidade, a vitima ¢, portanto, conquistada
pela realizagdo de um inexplicavel temor vindo de dentro” (MESSER, 1987, p. 72). Em
contrapartida, ao fundo da composi¢do, os homens ficam alheios as angustias da existéncia,
semelhante ao sonho de Castel, no qual ninguém percebera sua transformacdo em homem-
passaro, preso no isolamento da indiferenca e na superficialidade dos que o cercam.

O diélogo da pintura de Sabato com a obra do pintor Holandés ndo se restringe apenas
a similaridade da expressdo facial, incluindo também a temaética pessimista das emocdes
humanas. Se encontramos nas pinturas do argentino seres no pos-morte atormentados em um
pesadelo, Munch plasma personagens que dangam com o lado obscuro da vida.

Sabato reflete a importancia da condicdo humana nas artes plasticas através do
Surrealismo. Para o autor, “[...] 0 surrealismo teve o alto valor de permitir-nos indagar para
além dos limites de uma racionalidade hipdcrita e, em meio a tanta falsidade, oferecer-nos um
novo estilo de vida. Muitos homens, desse modo, pudemos descobrir nosso ser auténtico”
(SABATO, 2000Db, p. 63). No contexto junguiano, tais temas podem ser entendidos como a
desarmonia com o Self, expressos no meio plastico como forma de libertacdo. A inquietagéo é
causada por um excedente de energia presa que nos deixa num estado de permanente agitacéo,

porque nao estamos conectados com o mundo dos sonhos ou com 0O inconsciente,
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desencadeando algum tipo de comportamento neurético, se ndo for trabalhada e direcionada
com auxilio psicologico (VON FRANZ, 1996).

A pintura De Chirico intui a condi¢cdo visionaria dos tracos surrealistas surgidos dez
anos apods a obra Canto d 'amore (1914). As pinturas mostradas nas imagens 16 e 17 apresentam
tonalidades semelhantes, Giorgio De Chirico apresenta-nos uma cabeca solitaria (uma alusdo
as esculturas gregas) em meio ao espaco arquitetdnico na reflexdo sobre a condicdo humana
inserida na modernidade industrializada das cidades. A maneira particular de cada pintor
conceber a solidao e a angustia de textos filos6ficos no campo visual, bem como nas pinturas
Vanitas estabeleceram no texto plastico a efemeridade da existéncia humana, na figura do
cranio como imagem central, simbolizando que tudo que é mortal falece.

O contexto melancolico de Giorgio De Chirico se deve ao caos da Primeira Guerra
Mundial (1914 — 1918) e a convulsdo da sombra que assolava o mundo pds-1918, quando a

violéncia e as incertezas refletiam na introspeccao simbdlica dos personagens.

A poética de De Chirico situa-se na fronteira entre o “retorno ao passado” e/ou
“rumo ao futuro”. A Pintura Metafisica ¢ sua alternativa para as indagagdes
feitas por seu tempo: suas imagens fascinam por uma consciéncia da forca
ameacadora e do pressagio do desconhecido, tendendo antes para uma
melancolia suave (a “doce melancolia” — talvez, menos morbida e mais
contemplativa), uma espécie de reflexdo inquietante — esses elementos irdo
inspirar os surrealistas. Sua pintura metafisica gera aquilo que o poeta André
Breton chama de “mito moderno”. Para o poeta surrealista, a obra metafisica
de De Chirico traduz a melancolia, a perda do sentido e a alienacdo do homem
moderno. (BARBOSA, 2011, p. 81).

De forma similar, o simbolismo do tunel aponta a transitoriedade de um estado de
espirito a outro. Castel aprisiona Iribarne em seu tinel de soliddo existencial, que os aproxima
em uma mérbida relacdo de cilmes, traicdo e assassinato, e assim Sabato transborda para as
pinturas a atmosfera de angustia contida no texto literario. Nesse sentido, o sincretismo entre o
texto e a imagem, demonstrado na analise dos elementos transpostos, ndo descaracteriza a
propria identidade de cada signo, como afirma Hoek (2006). Dessa forma, a narrativa literaria
e pictorica carrega a densa assinatura de Ernesto Sabato, evidenciada na atitude do protagonista,
gue espera dos outros uma sensibilidade. Castel narra o crime, colocando-se no lugar de vitima
no anseio de que alguém o compreenda. Enquanto isso, nas pinturas, 0s personagens estao
envoltos no desespero ¢ morbidez. A relagdo de causa e efeito de um signo a outro ocorre “[...]
quando a transmutagdo ¢ realizada como mera transposi¢dao do original para um outro meio”

(PLAZA; TAVARES, 1998, p. 210). Na imagem 18, ilustramos a transitoriedade da existéncia
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através da arte digital Natureza-morta infinita, Vanitas (2011), do pintor australiano Kevin John

Best (1932-2012), o qual homenageia 0 movimento Vanitas.

Imagem 18. Natureza-morta infinita, Vanitas (2011), de Best.

Fonte: Google Imagens.

O pintor australiano Kevin John Best usa os elementos tradicionais das pinturas Vanitas,
criando uma ilusdo de 6tica do efeito infinito com o uso de espelhos que, simultaneamente,
refletem na profundidade. Porém, ndo héa reflexo do cranio, como esperado, mas apenas uma
repeticdo dos elementos delineando uma composicéo piramidal. Obviamente, o fato de o cranio
estar entre os instrumentos de pintura lembram a obra de Sabato. Best revisita o tema Vanitas
introduzindo bolhas, denotando a condicdo efémera que marcam o tempo da vida humana nos
detalhes (ampulheta, vela apagada, dados). Além do cranio, os instrumentos de pintura na obra
Natureza-morta infinita, Vanitas (2011) propiciam o didlogo com Algo ocorrido em meu Atelié
(1994): nas tintas misturadas no godet, semelhante ao quadro de Sabato, ha um frasco de tinta
6leo ainda manchado de uma tonalidade amarelo-esverdeado, junto a um pincel.

A longa cavidade obscura dos “olhos™ do cranio dialoga com o excesso de luminosidade
que leva a cegueira em Sabato. Um olhar atento as cartas do tar6 evidencia a carta do Arcano
Maior de nimero 13, simbolizado pela imagem arquetipica da morte, ilustrada em cima do
cavalo, prenuncio da transmutacdo de um estado fisico para o espiritual, assim como a areia

que se esvai na ampulheta, usada por muitos pintores Vanitas. Em alguns tarés, a imagem
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arquetipica da morte é representada sob a forma de esqueleto envolto em uma tlnica que lembra
0s rituais de iniciagdo magonicos. Em outra imagem, no baralho de Marselha (Imagem 19), a
morte com a foice (instrumento que corta o fio da vida) ilustra o ritual dos reis mortos, com
corpos mutilados, e as cabecas decepadas do rei e da rainha como simbolos da renovacdo do

poder.

Imagem 19. Tar6 de Marselha (1750), de Camoin-Jodorowsky.
Carta da Morte.

Fonte: Google Imagens.

Nichols (2007) explica que tal rito era necessario em muitas sociedades primitivas. O
velho rei era simbolicamente morto, desmembrado e ritualmente “devorado” para assegurar a
fertilidade das novas colheitas e a revitalizagao do reino com o intuito de que as partes da velha
ordem ainda vitais e Uteis fossem incorporadas na nova ordem. Nesse contexto, a Morte com a
foice, arcano XIII, do jogo de Tar6, parece ceifar ndo a vida, mas as ilusdes deste mundo, e
1SS0, por estar em perfeita concordancia com o sentido simbolico do namero XIlI (inicio, e ndo
final de um ciclo), valoriza positivamente esse instrumento, representado como aquele que da
acesso ao dominio das realidades verdadeiras e invisiveis (CHEVALIER; GHEERBRANT,
1997). Nesse contexto, o rito era necessario para que nao se perdesse um lider de um povo,

revelando dessa forma o duplo carater intrinseco de todo arquétipo na luz e nas sombras, nas
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incertezas, nos medos e na esperanca do que se langa no desconhecido. No tar6 mitoldgico, o
Arcano XIII é representado por Hades. Destacamos, nas imagens 20 e 21, o rito de poder na

obra de Kevin Best, em que se percebe a referéncia a carta do taré de Cary-Yale.

Imagem 20. A carta da morte inspirada no Imagem 21. Morte (Tar6 de Cary-Yale
Tard de Cary-Yale. Detalhe da obra Natureza- Visconti). Referéncia usada por Best.
morta infinita, Vanitas (2011), de Best.

Fonte: Google Imagens. Fonte: Wikimedia Commons.

Toda a composicao de Best evidencia a imagem arquetipica da morte. No desgaste das
rachaduras nas paredes e no suporte (espécie de bancada) em que estdo o cranio e os demais
objetos ressoa um fim de ciclo da vida, com a tonalidade envelhecida nos transportando para a
atmosfera das pinturas Vanitas de Pieter Claesz (1597- 1661). Segundo Ribeiro (2018, p. 56),
“[...] o cranio na iconografia da morte se apresenta na arte contemporanea de maneiras distintas
e sua amplitude de compreensdo desenvolve um tracado de que a Vanitas sobrevivera como
assunto explorado por muitos artistas, a morte ainda nos € inquietante”, um rito que procuramos

desesperadamente protelar. Faz-se necessario pontuar que, as cartas do tard formam um sistema
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de representagdes dos arquétipos no qual deve ser interpretado o simbolismo das imagens,
evitando-se o sentido literal de interpretagéo.

Todo o material simbélico deriva de um nivel de experiéncia humana comum
a toda a humanidade, é verdade, naturalmente, que se podem fazer conexdes
vélidas entre alguns simbolos do Tard e os de outros sistemas. Mas essa
camada profunda da psique, que C. G. Jung denominou o inconsciente, por
definicdo, ndo € consciente. Suas imagens nao nascem do nosso intelecto
ordenado, mas, antes, apesar dele. Elas ndo se apresentam de maneira logica.
(NICHOLS, 2007, p. 18).

A interpretacdo do tar6 é gerada a partir dos anseios das pessoas quando se é feita
alguma pergunta. Assim, é tocada uma regido do inconsciente que se manifesta na resposta de
acordo com a fenomenologia de aspectos conflitivos ou de necessidades que a pessoa tem. As
cartas se tornam um sistema de representagbes dos arquétipos no qual a sincronicidade® traz
percepcdes popularmente entendidas como adivinhagbes®, portanto no se trata de uma leitura
egoica, mas de uma resposta do inconsciente que se manifestou nas imagens arquetipicas do
tar6. Nos estudos de Nichols (2007), a carta da morte indica a mudanca de um estado fisico ou
psiquico que levaram a um fim tragico, como constatado no romance. Além da angustia
existencial de Castel, Sabato concebe sua trama cheia de ironias. H4 um momento que Maria

Iribarne descreve o temor da morte ao referir-se ao suicidio de Richard, antigo admirador:

— Meu Deus, meu Deus. A morte também nédo faz meu tipo, e ndo obstante
muitas vezes me atrai. Richard me atraia como me atrai a morte ou 0 nada.
Mas acho que ndo devemos nos entregar passivamente a esses sentimentos.
Talvez seja por isso que ndo o amei. Por isso queimei suas cartas. Quando ele
morreu, resolvi destruir tudo o que prolongasse sua existéncia (SABATO,
20004, p. 76-77).

Ao justificar o ndo envolvimento amoroso com Richard, Maria enfatiza que ninguém
em sa consciéncia sente-se atraido pela morte, revelando o pavor que se tem desse confronto,
ao tempo em que também finaliza o ciclo do amigo “[...] resolvi destruir tudo o que prolongasse
sua existéncia”, destruindo qualquer lembranca que lhe despertasse sentimentos melancoélicos,
amplamente explorados nas pinturas do escritor, que usa da ironia pelo fato de Castel ter sido
o cavaleiro da morte enviado “a cavalo” para assassina-la. Analogamente, nas cartas do taro, o

arcano de numero 13 é o que melhor ilustra o desfecho tragico de O Tunel. Retomando o

38 «“Coincidéncia de um estado psiquico com um acontecimento futuro, portanto, distante no tempo e ainda nio
presente, € que s6 pode ser verificado posteriormente” (JUNG, 20053, p. 90). Em outras palavras, nada acontece
por conta do acaso, pois a energia psiquica do sujeito esta ligada ao universo.

39 Jung viu no tard, no | Ching e na Alquimia manifestagdes importantes do inconsciente coletivo (SOUZA, 2019).
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simbolismo do crénio, o préprio Jung utilizava as mandalas nesse formato. Em algumas
religides, os cranios ainda sdo utilizados em cerimonias de ritos de passagem e comemoracao.
“Segundo uma antiga concepgao, a cabega ou o cérebro ¢é a sede da ‘anima intellectualis’’ (alma
intelectual). Por isso, 0 vaso alquimico deve ser redondo como a cabeca, a fim de que aquilo
que nele for produzido também seja “redondo”, isto é, simples e perfeito, tal como a anima
mundi (alma do mundo)”, como explica Jung (1991b, p. 98). O cranio visto como demonizagao
da alma no conto O cranio Rolante, ja referido por Von Franz (2002), intensifica a obscuridade
do simbolo. No &mbito histdrico, em determinadas épocas, as cabecas decepadas eram expostas
em praga publica, simbolizavam a vitéria ou a puni¢do do inimigo. No sentido espiritual, as
cabecas azuis soterradas “ainda vivas” que formam o caminho do umbral no filme Amor além
da vida (Imagem 7), personificam o lado sombrio de punicdo dos pecados terrenos. Por
conseguinte, o simbolismo da morte permanece na analise da segunda pintura, intitulada Uma

ancia visita meu atelié.

Imagem 22. Uma ancia visita meu atelié (1985), de Sabato.
Oleo sobre tela (40x50cm).

Fonte: Sabato (1991).
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Em Uma ancid visita meu atelié (1985), o escritor-pintor apresenta a imagem
arquetipica da morte figurada em uma ancia de aparéncia cadavérica que adentra o atelié do
artista, e que interpretamos como uma referéncia ao desfecho tragico de O Tunel. Ao redor da
ancid had uma luz esverdeada que delimita o espago externo, formando uma aura sombria na
esqualida forma da personagem, que usa um longo vestido preto (alusédo a um classico modelo
dos anos 1930) com detalhes em branco na gola e nas mangas. O chapéu que compde o figurino
tem a silhueta de uma ave de rapina, que repousa na cabeca da personagem, aludindo a
simbologia do péssaro, uma espécie de assinatura de Sabato presente na maioria das
composi¢des. Uma vez que algumas tribos indigenas acreditam que tais aves sejam mensageiras
de doencas e morte, 0 prenincio da morte acentuada também se vé nas pinceladas azuladas na
face esquelética da mulher, cuja expressdo melancdlica dialoga com a morbidez e o traco
fantasmagorico no ja referido O Grito (1910), de Munch.

Para Schopenhauer (2014), a morte é a dissolucdo dolorosa do lago formado com a
voluptuosidade humana, que destroi violentamente o ser, no desequilibrio do Self no sentido
psicanalitico. No romance, a traicdo e a vinganga percorrem uma via de méo dupla que liberta
da obscuridade, porém ndo isenta de tensdes, na fatalidade do acerto de contas da sombra
arquetipica projetada em Iribarne e no ego fragilizado de Castel, cujo apice é o crime
premeditado.

Tremendo, empunhei a faca e abri a porta. E quando ela me fitou com olhos
alucinados, eu estava de pé, no vdo da porta. Aproximei-me de sua cama e,
guando estava a seu lado, ela me disse tristemente: — O que vocé vai fazer,
Juan Pablo? Pondo minha méo esquerda sobre seus cabelos, respondi: —
Tenho que matar vocé, Maria. Vocé me deixou sozinho. Entdo, chorando,
cravei-lhe a faca no peito. Ela cerrou as mandibulas e fechou os olhos e quando
tirei a faca pingando sangue, abriu-os com esfor¢co e me olhou com um olhar
doloroso e humilde. Um subito furor fortaleceu minha alma e cravei muitas
vezes a faca em seu peito e em seu ventre (SABATO, 20003, p. 147-148).

Ao reconstituir o percurso do crime, entende-se que, o espirito da morte apodera-se de
Castel e leva consigo a alma de Iribarne, conforme a narragdo: “— Eu estava de pé, no vdo da
porta. Aproximei-me de sua cama”, na qual o personagem estabelece relacdo com a cadavérica
mulher, que também surge na porta do atelié, com a posicéo dos bracos indicando movimento
de entrada no local onde a ma iluminacdo revela que ha poucos instrumentos de pintura. Sabato
envolve-nos em uma atmosfera abstracionista no qual o atelié vai se desconstruindo a medida
que o final tragico se aproxima: “[...] onde termina 0 amor comegam o poder, a violentagéo e o

terror” (JUNG, 2005b, p. 78). E importante ressaltar que a faca utilizada pelo personagem para
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ceifar a vida de Iribarne foi a mesma que usou, em um acesso de furia, para destruir, em seu
atelié, a pintura que o aproximara de Maria, constituindo, dessa forma, o pressagio de morte.
Castel deduziu, através de um telefonema, que Maria estaria na fazenda, provavelmente na
companhia de Hunter, o que resulta no assassinato da unica pessoa que 0 compreendera e na

destruicdo da unica obra que realmente traduzia suas emocGes.

Uma amargura triunfante me possuia agora, como um demdnio. Exatamente
como eu havia intuido! Dominava-me ao mesmo tempo um sentimento de
infinita soliddo e um insensato orgulho: o orgulho de ndo estar enganado.
Pensei em Mapelli. la sair, correndo, quando tive uma ideia. Fui até a cozinha,
peguei uma faca grande e voltei para o atelié (SABATO, 2000a, p. 138).

Obscuramente, o pincel da lugar a faca (foice da morte), com que Castel corta também
os lacos afetivos com a mulher amada e, por fim, a assassina, por nao alcancar a totalidade e a
entrega dos sentimentos, visto que: “[...] as contradi¢des e as inexplicaveis atitudes de Maria;
de repente me acometia a suspeita de que tudo fosse fingimento” (SABATO, 2000a, p. 63-69).
Diante desse contexto, ndo esquecamos que, historicamente, varias mortes foram decorrentes

de traicbes em diversas circunstancias.

[...] é essencialmente “passagem” — é esse seu significado etimoldgico —,
“entrega” a outrem, a qual sempre se traduz em confissdo de fraqueza e em
pedido de ajuda, e, portanto, inclui sempre o risco da perda, do abandono. Mas
para se viver em plenitude a existéncia propria ¢ necessaria essa “passagem”
pela morte, esse reconhecimento do limite, da finitude, esse saber-se traidor e
traido (CAROTENUTO, 2004, p. 9).

De acordo com a Psicologia Analitica, as fantasias existem e podem ser tdo reais que o
sujeito acredita na suposta veracidade dos fatos, como aqueles que sofrem a sindrome de Otelo.
Ao presumir um envolvimento de Maria com Hunter, Castel apreende o carater nocivo e
perigoso. A sombra apodera-se do pintor, justificada pela suposta traicdo de Maria com Hunter,
levando-o ao crime. A descricdo do assassinato permite ao leitor construir mentalmente a
tragica cena e, assim, anseia que Sabato a tenha retratado em alguma pintura. O autor apresenta
os indicios da tragicidade do romance no simbolismo da morte e da solid&o, ressignificadas nas
pinturas do escritor. Castel sentencia-se a uma existéncia solitaria, em: “[...] um sentimento de
infinita soliddo e um insensato orgulho: o orgulho de ndo estar enganado”, justificado pela
desilusdo amorosa.

As relacOes entre o texto literario e a pintura conduzem ao que Genette (2010) refere-se

ao processo de ressignificacao efetiva de um texto em um outro. Para Grombrich (1995, p. 6),
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“[...] as obras de arte ndo sdo espelhos, mas, como os espelhos, participam dessa ardilosa mégica
de transformacdo que ¢é tao dificil traduzir em palavras”. Uma das razdes pelas quais as
transposicOes intersemioticas apresentam diferencas de codigos estéticos e sociais, dessa
maneira, a pintura e a escrita, ttm varios pontos de entradas produzidos em cada estrutura
(CLUVER, 2006).

Dadas as proporcdes dialdgicas, as pinturas selecionadas para anélise aproximam-se da
narrativa, com nuances e contrastes vistos sob um novo olhar, no mosaico de citacdes e
dialogos, como atesta Kristeva (2005). Nessa transformacéao de elementos, encontramos na obra
A Morte e o Avarento (1490), de Hieronymus Bosch (Imagem 23), a intertextualidade da
imagem arquetipica da morte, que, com a classica aparéncia cadavérica (vestida de manto

branco, diferindo da usual cor preta), aguarda, na porta do quarto, a alma do moribundo.

Imagem 23. A Morte e o Avarento (1490), de Bosch.
Oleo na madeira (93x31cm).

e B e S

Fonte: Beckett (2006).
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Em contrapartida, a cor branca indica renovagéo, o transmutar de um estado a outro,
presente em alguns ritos (batismo, casamento e, em alguns paises, o costume de vestir o falecido
com uma mortalha branca). A esse respeito, Arnheim (2005, p. 315) esclarece que: “[...] a morte
pode aparecer como uma figura vestida de preto ou a brancura do lirio pode representar a
inocéncia”. Segundo o psicélogo, o jogo de luz e sombra assume a condigdo de produzir essa
atmosfera. Outro elemento que chama a atencdo s&o as criaturas bizarras de aparéncia
demoniaca que surgem de pontos estratégicos da pintura, assegurando que a alma do avarento
va para um lugar obscuro no p6s-morte. Proximo a cama do moribundo, uma dessas criaturas
oferece-lhe mais dinheiro, enquanto o anjo segura o ombro do avarento, na tentativa de
direciona-lo a olhar para um crucifixo fixado em uma pequena janela acima da porta, que emite
a luz da imagem do Cristo, o qual seria 0 caminho para salvacdo, em alusdo ao arrependimento
dos pecados.

A presenga da morte contrasta com a quantidade de riquezas dispostas no bau. “Assim
acontece com quem guarda para si riquezas, mas nao € rico para com Deus”. (LUCAS, 12:21).
Em outras palavras, “[...] ndo acumuleis tesouros na terra, mas riquezas no céu”, sintetizando
os versiculos contidos em (MATEUS, 6:19-21) na dialética entre o material e o espiritual, cuja
tonalidade dourada evidencia os bens materiais. De acordo com Grombrich (1988), Bosch
conseguiu dar forma concreta e tangivel aos medos que obcecavam o espirito dos homens na
Idade Média. Paralelamente, Sabato também insere obscuridade na face dos personagens
pictoricos, expressando a angustia de quem vive uma existéncia conflituosa.

Temos nas pinturas de Bosch e Sabato, como principal elemento intertextual, a visita da
morte nos respectivos ambientes. O escritor concebe a morte como uma senhora elegante,
trazendo a sinistra cavidade do olhar com pinceladas em tons escuros, que conduz a alma de
Castel para a escuriddo, diferindo do “olhar iluminado”, da cegueira existencial em Algo
ocorrido em meu Atelié (1994). O cabelo da ancid lembra o corte estilo anos 1920, tem formato
de um ninho, onde repousa o adorno de tonalidade roxa (lembra o voo de uma ave de mau
agouro), pintado com pinceladas amarelas em uma base branca com levissimas manchas de
azul claro, criando a ilusdo de um cabelo grisalho no degaste natural da idade. “Do ponto de
vista da psiquiatria, seria aconselhavel que s6 pudéssemos pensar na morte como uma transicao,
como parte de um processo vital cuja extensdo e duragdo escapam inteiramente ao nosso
conhecimento” (JUNG, 2000, p. 168). A propor¢io que o manto claro de Bosch sugere um
cabelo, “camufla” a presenca da visitante. Nas imagens 24 e 25, apresentamos em detalhe o

paralelo entre as imagens arquetipicas “das mortes” em cada autor.
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Imagem 24. Uma ancid visita meu atelié Imagem 25. A Morte e o Avarento (1490),
(1985), de Sabato (detalhe). de Bosch (detalhe).

Fonte: Sabato (1991). Fonte: Beckett (2006).

A morte personificada por Sabato adentra o atelié do artista, enquanto a de Bosch, junto
a porta entreaberta, aguarda ansiosamente 0 momento certo para agir. A face cadavérica azulada
da ancid sabatiana assemelha-se a caveira de Bosch, ambas classicamente esqueléticas,
indicando o término do ciclo vital. Bosch a veste com uma espécie de toga branca, fazendo-a
segurar uma langa com a mao direita, enquanto a ancia de Sabato usa um vestido preto, que
revela uma silhueta feminina, carregando uma bolsa na méo esquerda.

Em algumas ilustragdes do tard, a morte também simboliza doencas e geralmente veste-
se com uma toga preta. E nitido o contraste entre as tonalidades das pinturas: a cena de Bosch
insinua manha; ja a visita de Sabato é noturna, com o pavor situando-se na face aterrorizante
de ambas as personagens. Em suma, sendo um simbolo da mortalidade humana, a grande ironia
de Bosch concentra-se na visita da morte retratada em um luxuoso aposento da epoca.

Segundo a Psicologia Analitica, o individuo que se recusa a aceitar a plenitude da vida,

também ndo aceita o seu fim, ou seja, 0 ndo querer viver é sindbnimo de ndo querer morrer:
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Entre as pessoas que passam geralmente por normais, h4 um grande nimero
gue guarda consigo um skeleton in the cupboard (um esqueleto dentro do
armario) cuja existéncia nao se deve mencionar em sua presenca, sob pena de
morte, tdo grande é o medo que este fantasma, sempre a espreita, nos inspira
(JUNG, 2000, p. 21-22).

A reflex@o de Jung (2000) aplica-se a interpretacdo das obras analisadas, nas quais a
imagem arquetipica da morte assusta e, a0 mesmo tempo, exerce um fascinio pela Unica certeza
humana que, contraditoriamente, é cercada de duvidas. Bosch e Sabato ndo apresentam
propriamente um esqueleto como no taré de Marselha, visto que, apesar da cabeca cadavérica,
ambas as figuras da morte possuem uma camada fina de pele em seus corpos. Segundo Nichols

(2007), a sensacgéo de desconforto ao confrontar a imagem do esqueleto tem relacao:

Impessoal e universal, o esqueleto é o nosso segredo mais pessoal, coisa
escondida, tesouro enterrado profundamente em ndés mesmos, debaixo da
nossa carne. Podemos tocar a pele, as unhas, os cabelos, 0s dentes, mas ndo
podemos tocar 0s 0ssos. Normalmente nunca os vemos; entretanto, como o
inconsciente profundo, s&o o0 nosso mais verdadeiro eu. O raio X da estrutura
6ssea de uma pessoa é usado amiude como meio de identificacdo. Coisa
terrivel, um raio X, como um sonho ou uma visdo. Acaso SOomos isso?
Estremecemos ao pensa-lo; e, no entanto, ha também um sentimento de
parentesco. Sentimos uma conexao, assim literal como figurativamente, “em
nossos o0ssos”. O esqueleto estd nu diante de nds. Como parece satanico e
desapetitoso! E dificil acreditar que tudo o que ele nos pede é exatamente o
gue pedimos uns aos outros: ser aceito (NICHOLS, 2007, p. 244).

Percebe-se, entdo, o qudo irbnico é assustarmo-nos com algo que pertence a todos nés.
Despirmo-nos das vaidades é quase uma heresia em face das paixdes terrenas, e desprender-se
do invélucro carnal converte-se no mais doloroso rito de passagem. No campo visual, as
semelhangas e os contrastes decorrem de as pessoas nunca verem a mesma imagem ou lerem o
mesmo texto, pois as imagens da arte seguem o modo particular de acdo nas duplicacdes da
realidade que transformam situacdes imaginarias em estruturas capazes de personifica-las,
como explica Francastel (1983), consoante ao sentido junguiano da dualidade arquetipica.

A teoria junguiana entende a imagem arquetipica da morte como a forma sombria

herdada do temor ancestral plasticamente manifestada no inconsciente do artista®®, no que diz

40 «Q artista ndo obedece a um impulso individual, mas a uma corrente coletiva, que, na verdade, ndo se origina
diretamente do consciente, mas do inconsciente coletivo da psique moderna. Como se trata de uma manifestacdo
coletiva, ela atua de modo idéntico nos mais diversificados terrenos, tanto na pintura quanto na literatura, na
escultura e na arquitetura. (E bastante significativo que um dos pais espirituais desta manifestacio, Van Gogh,
fosse realmente um doente mental). A distorcdo do sentido e da beleza pela objetividade grotesca ou pela
igualmente grotesca irrealidade €, no doente, uma manifestacdo consequente da destruicdo de sua personalidade.
No artista, porém, é um propésito criativo. O artista moderno, longe de vivenciar e sofrer em sua criagdo artistica
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respeito as mas acbes. Alertando a humanidade a ndo fechar os olhos para o perigo do mal, a
espreita dentro de nds, a psicologia acredita que o mal existe, e ignoréa-lo sé aumenta sua forca.
Em concordancia com o pensamento analitico, Sabato (2003) reflete sobre a turbulenta mistura
de amor e 0dio que resulta nas ideias de sangue e impulsos cegos na ambiguidade e angustia da
alma que sofre entre a carne e a razdo, dominada pelas paixdes do corpo mortal, o que é
intensificado no assassinato de Iribarne, que traduz a faceta maléfica da morte por causas nao-
naturais. Dessa forma, nos deparamos com as variagdes da angustia no texto literario e nas
pinturas de um autor imerso na problematica humana, manifestando o carater expressionista ao
captar a forma com que a personificacdo metaférica da morte desperta a consciéncia para o
sentido da alma no campo visual. A seguir, nas imagens 26 e 27, destacamos o detalhe dos

passaros no chapéu da ancid como uma mensagem subliminar.

Imagem 26. Detalhe do chapeu (formato Imagem 27. Versdo em preto e branco: dois
de voo do péssaro) que repousa no cabelo passaros (corvos) descansam na cabeca da
(formato de ninho) da cadavérica ancia. ancid em sinal de mau pressagio.

Fonte: Sabato (1991).

Outro possivel dialogo da imagem arquetipica da morte anexada ao simbolismo dos
passaros encontra-se no periodo devastador da histéria da humanidade, quando a morte se fez
presente por meio da epidémica peste bubbnica, mais conhecida como Peste Negra, que ceifou
a vida de aproximadamente 200 milhdes de pessoas, atingindo o pico na Europa entre 0s anos

de 1347 e 1351. Configura-se, dessa forma, a sombra coletiva em um cenario de guerra e fome.

a expressdo da destruicdo de sua personalidade, encontra justamente na destrutibilidade a unidade de sua
personalidade artistica” (JUNG, 2013, p. 118).
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Além da tragica mortalidade, uma das imagens mais assustadoras da época era a da prote¢éo
usada pelos médicos para atender os acometidos da doenca, que consistia em uma longa
vestimenta de couro (semelhante a uma toga). Usavam também uma lanceta, uma espécie de
varinha que servia para tocar nas pessoas infectadas para perfurar os bubdes, e ainda como meio
de comunicacdo, pois a mascara abafava a voz dos médicos. Tornou-se simbolo da Peste Negra
essa mascara grotesca com o formato similar ao bico de um péssaro que permitia o depdsito de
vinagre e aromas de ervas para proteger as narinas da inalacdo do “miasma pestilencial”, ou
seja, as secrecoes expelidas dos pacientes que poderiam infectar os médicos.

Observa-se que, com a fragilidade e o desespero humano nutridos pela sombra, a lanceta
instrumento clinico assume carater sombrio pelo fato de o discurso religioso da época
considerar a doenca como punicdo divina aos pecadores. Com base nessas crencas, alguns
infectados pediam aos médicos que 0s punissem com as lancetas, julgando assim ter seus
pecados redimidos antes de morrer. A seguir, a imagem 28 mostra a emblematica ilustracdo de
Paulus Furst (1656) que imortalizou sombriamente a imagem dos médicos no periodo do surto

bubbnico, assemelhando-se a imagem arquetipica da morte.

Imagem 28. Doutor Schnabel von Rom, de Frst.
Gravura de Cobre encontrada por volta de 1656.
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A versdo é teatral e zoomdrfica (méascara e garras de passaros nas maos do médico), a
lanceta tem asas de morcego, trazendo uma ampulheta que indica a efemeridade da vida. Desse
modo a gravura de Paulus Frst eternizou a imagem dos meédicos naquele conturbado periodo.
Curioso é gue a mascara, que lembra o bico de um urubu, tornou-se uma das fantasias mais
populares do Carnaval de Veneza, na Itdlia. Na visdo de Sabato (2003), a arte nada ensina,
sendo a significacdo da vida, e a grande obra sera inevitavelmente obscura, logo percebemos o
simbolismo do passaro encontrado em suas pinturas como um sinal de mau pressagio. Segundo

0 psicélogo John Conger:

[...] a consciéncia do corpo e o despertar espiritual tém sofrido uma separacéo
artificial no Ocidente. A atencdo a imagem psiquica e ao fluxo energético do
corpo abrem caminho para o ser iluminado e encarnado. Imagem e energia sao
a inquieta vanguarda de nosso ser, conduzindo-nos para perto e para longe da
sombra (CONGER, 1993, p. 172).

Por essa razdo, a condi¢do humana na época da peste transformou-se em reclusdo social,
desesperancada pelos dias sombrios, marcados pelo terror do contégio da doenga, sinalizando,
dessa forma, a sombra coletiva, que inspirou muitos artistas a traduzirem o periodo devastador
da Peste Negra. Um destaque é Arnold Bocklin (1827-1901), com a obra A Praga (1898), que
personifica a morte vestida de preto portando um cetro (em aluséo a lanceta usada nas visitas
médicas). Montada em um dragdo com as asas de morcego, a criatura sobrevoa uma cidade
espalhando doencas em tons de verde escuro que simbolizam a contaminacao pelos ratos saidos
dos esgotos. “De fato, o corpo ¢ a sombra, na medida em que contém a tragica historia de como
0 surgimento espontaneo da energia vital € morto e rejeitado de cem diferentes maneiras, até
que enfim o corpo se torne um objeto sem vida” (CONGER, 1993, p. 103). Dessa forma, a
producdo cultural da imagem da peste refletiu o contexto histérico da época no inconsciente
dos artistas que a retrataram ao seu modo.

Em algumas ilustragdes do tard, a caveira, 0s corvos, os urubus, e a foice sdo os
principais elementos compositivos, constituindo a simbologia da morte presente na roupa, na
lanceta (foice) e na mascara como ilustra a gravura de Paulus First. Em todas as épocas, é
necessario que o homem néo feche os olhos para o mal que esta a espreita dentro dele mesmo
(JUNG, 1990), as doencas que assolaram a humanidade simbolizaram a face arquetipica da
morte, na degeneracgéo fisica do corpo. Voltemos para o inicio do romance, no momento em

que Juan Pablo relata a experiéncia da morte da mée acometida por um cancer.
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Quando eu era pequeno e me desesperava em face da ideia de que minha mée
haveria de morrer um dia (com o passar dos anos, vem-se a saber que a morte
ndo é so suportavel, como até reconfortante), ndo imaginava que ela pudesse
ter defeitos. Agora que ela ndo existe, devo dizer que foi tdo boa quanto um
ser humano pode chegar a sé-lo. Mas recordo, de seus ultimos anos, quando
eu ja era um homem, como de inicio era doloroso para mim descobrir sob suas
melhores a¢Bes um sutilissimo ingrediente de vaidade ou de orgulho. Algo
muito mais ilustrativo aconteceu comigo mesmo quando ela foi apoderada de
um cancer. Para chegar a tempo tive de viajar dois dias inteiros sem dormir.
Quando cheguei ao lado de sua cama, seu rosto de cadaver conseguiu sorrir-
me levemente, com ternura, e murmurou umas palavras de compadecimento
(ela se compadecia de meu cansaco!). E eu senti dentro de mim,
obscuramente, o vaidoso orgulho de ter acudido tdo rapido (SABATO, 2000a,
p. 10).

O confronto com a morte da mée mistura-se aos sentimentos de dor e alivio, porém a
condicdo cadavérica indica o estado degenerativo comum aos pacientes com cancer em fase
terminal, os quais trazem na face a imagem arquetipica da morte, estado que condiz com a
pintura da ancia. Em seguida, ap0s relatar a morte da mae, o controverso personagem convida
o leitor a entender 0s motivos que, narcisicamente, o impulsionaram ao crime, na convicgéo de
atrair o publico: “Tinha vontade de contar a historia de meu crime ¢ ponto: quem ndo gostasse,
qgue ndo lesse. Mas duvido, pois essas pessoas que estdo sempre atras de explicacbes sdo
justamente as mais curiosas, e acho que nenhuma delas perderia a oportunidade de ler a historia
de um crime até o final” (SABATO, 2000a, p. 10-11). Podemos notar certa vaidade e orgulho
contidos nas palavras do personagem, que condiz com o pensamento de Warat (1988), segundo
o0 qual o homem € um ser constituido de sombras silenciosas, sob o olhar da melancolia que se
esvazia e assume 0 aspecto da morte que usurpa os direitos da vida.

Importante reiterar que o termo “sombra” ndo € usado somente em coisas mas,
referindo-se também aquilo que é jogado na “escuriddo” por aquilo que se encontra na
“claridade” da consciéncia. Quando algo originario do inconsciente se aproxima da consciéncia,
passa para um campo de avaliagdo que pode ser chamado campo de escolha moral (HALL,
2000), sendo as maés escolhas impulsionadas pela passionalidade, ciimes, inveja, frustracéo,
rejeicdo e ddio. Dessa forma, o romance O Tunel permite-nos refletir sobre o assédio negativo
da sombra no descontrole das emocGes e nas escolhas do pintor, como também se mostra nas
pinturas de Sabato, carregadas de personagens grotescos, demonizados em decorréncia das
maldades do mundo, desamparados da benevoléncia humana, sucumbidos na dor, figurados, no
texto visual, em um profundo sentido metafisico.

Sabato (1991) reconhece que suas pinturas ndo sdo agradaveis, pois produzem terror.

Alguns criticos dizem que as pinturas sabatianas mostram a alma atormentada do autor.
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Cristaldo (1994) afirma que a pintura de Sabato é sobretudo inquietante e que exorciza seus
demonios: “[...] os fantasmas de seus romances, de sua vida, habitam suas invencgdes plasticas.
Mas, o0 mais importante: ha vontade de pintura, riqueza de matéria torturada, plasticidade pura”
(CRISTALDO, 1994, p. 124). Assim, prosseguimos a analise da densidade do texto literario na
obra intitulada Alguém observa o atelié de um pintor ausente (1981), na imagem 29.

Imagem 29. Alguém observa o atelié de um pintor ausente (1981), de Sabato.
Oleo sobre tela (50x70cm).

Fonte: Sabato (1991).

Nessa obra, Sabato apresenta um homem com uma expressdo séria junto a janela,
observando o interior melancoélico de um atelié onde uma cabega feminina repousa sobre uma
mesa, que contém ainda os materiais de pintura que permaneceram no local. O simbolismo da

janela presente na narrativa literaria surge no quadro Maternidade, no qual Juan Pablo pinta
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uma mae segurando seu filho no colo como cena principal, enquanto, secundariamente, uma
outra mulher caminha solitaria na beira da praia, vista por meio de uma janela. Tal cena é
interpretada como o tanel existencial do personagem, que necessita ultrapassa-lo para
comunicar-se com alguém que o compreenda. Entendemaos, assim, que a solidao néo significa
a auséncia de pessoas em nossa volta, mas sim o fato de ndo podermos comunicar-Ihes as coisas
que julgamos importantes, ou mostrar-lhes o valor de pensamentos que lhes parecem
improvaveis (JUNG, 1992). Nesse sentido, por compreender a solidéo na obra do pintor, Maria
Iribarne envolve-se emocionalmente com ele, que, posteriormente, possesso de ciimes, a lanca
ela na obscuridade eterna de um tunel do qual ndo se retorna.

Sabato mimetizou o simbolismo da janela do texto literario para a pintura Alguém
observa o atelié de um pintor ausente (1981), acentuada na cor azul, a qual demonstra que a
tristeza inunda a composicao do artista, como é perceptivel no contemplar triste do homem, em
didlogo com a clausura de Castel, que passa a pintar seus quadros na prisdo, ausentando-se e,
dessa forma, abandonando o atelié. “Pelo menos posso pintar, embora suspeite de que o0s
médicos riem as minhas costas, assim como suspeito de que riram durante o processo quando
mencionei a cena da janela” (SABATO, 2000a, p. 150).

Com a perda da sanidade, o ato de pintar na prisdo continua sendo uma forma de
comunicacdo do personagem perdido nos proprios devaneios. Por outro lado, a presenca do
personagem na janela pode ser atribuida ao préprio Juan Pablo, que envelhece e sonha com o
atelié abandonado, enquanto a imagem de Maria, plasmada na cabeca da mulher (semelhante a
uma escultura), permanece triste e de olhos fechados, em uma alusdo ao crime. No universo
onirico, Maria permanece em meio aos instrumentos artisticos, ou seja, no local dos encontros
intimos. O carater surrealista da obra permite-nos perceber a repeticdo do simbolismo da
cabeca, do cenéario e da morte, analisadas em Algo ocorrido em meu Atelié e Uma ancia visita
meu atelié. J& Alguém observa o atelié de um pintor ausente traz a angustia silenciosa do atelié
imerso na tonalidade azul, aproximando-se, na obscuridade da soliddo, da fase melancolica e
azulada de Picasso.

Segundo Jung (2013), os quadros de Picasso exercem um efeito sentimental perturbador
no espectador que contempla a estranheza da obra. Nesse sentido, Sabato (1991) acredita que o
artista sublima o lado demoniaco na obra de arte, a exemplo de Van Gogh e de Dostoiévski,
torturados por seus demonios existenciais. Por essa razdo, faz-se necessario compreender o
simbolismo da janela e do tdnel, que converge para sentidos semelhantes, como portais que
exercem condicdo de passagem de um estado a outro no acesso a consciéncia, uma vez que a

luz atinge as trevas, ou faz o percurso contrario. A esse respeito, Plaza (1998) alerta para as
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transformacgOes de sentido que ocorre na transposi¢do dos signos para outros suportes, a
depender dos processos sociais de recep¢do. Quanto a isso, percebemos que, a medida em
Sabato traduz a obscuridade e a melancolia do signo literario para o pictérico, mantém as
semelhancas e 0s contrastes inerentes e permitidos em cada sistema semiético. Sendo assim, 0
pensamento do escritor atravessa os polos de comunicacdo que atuam na ressignificacéo de
ideias semelhantes, que também se contrastam nos diferentes meios de traducdo. Logo, ndo se
trata de uma mera reproducédo semelhante ao original.

As pinturas de Sabato (do final tragico descrito no romance) ndo caem em nenhum
momento no 6bvio, ao contrario, suas telas sdo como enigmas. Corroborando com o
pensamento de Cristaldo (1994) sobre a perspicacia do escritor, ao estimular o leitor a encontrar
indicios do crime em suas pinturas, no jogo intertextual da acdo de uma linguagem a outra, de
um codigo semiologico a outro, Louvel (2006, p. 196) esclarece a necessidade em considerar
“[...] todas as metamorfoses, todas as manipula¢@es que o escritor quiser impor a obra artistica
serdo permitidas”, desencadeadas pela heterogeneidade e pela presenca de dois sistemas de
representacdo. Desse modo, os leitores do romance e/ou apreciadores das pinturas de Ernesto
Sabato perceberdo os fendmenos de alteracdo entre a obra e 0 texto em sua representacao
iconotextual®.,

Nesse pressuposto, Hoek (2006) trata do discurso misto, em que ha relagdo fisica entre
a imagem e o texto, que se combinam para formar um discurso verbal e visual composto, com
cada um mantendo sua propria identidade. Por essa razdo, a morte aparece de forma sutil nas
telas do escritor, no simbolismo de cabecas lancadas no atelié, no cenario lagubre, nas
tonalidades escuras, nas expressdes ora tristes ora aterrorizadas dos seres fantasmagoricos e no
sentido visionario da obra de arte. Retomando o simbolismo da janela, no trecho a seguir, temos

os conflitos dos tlneis existenciais.

E era como se os dois tivéssemos vivido em corredores ou tlneis paralelos,
sem saber que iamos um ao lado do outro, como almas semelhantes em tempos
semelhantes, para nos encontrarmos no final desses corredores, diante de uma
cena pintada por mim como chave destinada somente a ela, como um secreto
anuncio de que eu ja estava ali e que os corredores afinal tinham se unido e
gue a hora do encontro havia chegado [...] Entdo, com o rosto apertado contra
0 muro de vidro, eu a via ao longe sorrir ou dancar despreocupadamente ou, 0
que era pior, ndo a via em absoluto e a imaginava em lugares inacessiveis ou
vis. E entdo sentia que meu destino era infinitamente mais solitario que o
imaginado (SABATO, 2000a, p. 142-144).

41 O conceito de iconotexto, segundo Louvel (2006, p. 218), compreende “a presenca de uma imagem visual
convocada pelo texto e ndo somente a utilizacdo de uma imagem visivel para ilustragdo ou como ponto de partida
criativo”.
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Percebemos a desconstrugéo do relacionamento amoroso nos corredores paralelos que
ndo se comunicam, conforme descrito nas lembrangas do personagem “[...] 0 rosto apertado
contra o muro, eu a via ao longe sorrir”, em didlogo com a imagem do homem que, tristemente,
observa a “mulher” que repousa no atelié (Iapide de sua eternidade). No ambito da Psicologia
Analitica, a anima é a figura que compensa a consciéncia masculina formada pela projecéo da
psique do menino na mée; o animus é formado pela projecdo da filha no pai. Posteriormente,
na fase adulta, homens e mulheres transferem tais referéncias aos parceiros conjugais. Para o
homem, uma anima integrada traz para sua personalidade a sensibilidade e a paciéncia,
enquanto, para a mulher, um animus traz a racionalidade e a praticidade masculinas.

No romance, a perda da mée de Castel gera expectativas de que outra anima ocupe seu
lugar, entretanto a exacerbada idealizacdo de Maria, junta-se as sombras sexuais do
relacionamento (tridngulo amoroso) que resulta na morte da anima de forma violenta,
projetadas implicitamente nas pinturas do escritor. O carater surrealista da obra de Sabato
permite o didlogo com a obra Memdria 1, de René Magritte (1938). Trata-se de uma série de
cabecas femininas solitarias que sangram, dispostas em diferentes cenarios que remetem as
esculturas classicas. O fato de as cabecas sangrarem, repassam a sensacdo de humanizacéo, e
os olhos cerrados “das mulheres de Magritte” correspondem a melancolia dos personagens de
Sabato, aprisionados na escuriddo que correspondem as imagens 30 e 31, perfazendo o
intertexto entre Alguém observa o atelié de um pintor ausente (1981) e a obra Memoria 1
(1938).
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Imagem 30. Recorte da obra Alguém observa Imagem 31. Memoria 1 (1938), de Magritte.
0 atelié de um pintor ausente (1981). Oleo sobre tela (80x61cm).

Fonte: Sabato (1991). Fonte: WikiArt.org.

A implicita correspondéncia intertextual*> entre as obras permite-nos analisar a
interseccdo da cabeca da mulher cuidadosamente posicionada em ambas composi¢des. Os olhos
fechados, “sepultados” para a existéncia humana, ressaltam a melancolia e o carater intrigante
das obras, enquanto as tintas no godet do pintor evidenciam um lugar antes habitado por
criatividade, porém o plano de fundo obscuro denuncia o abandono do lugar. Em Memoria 1, a
mancha vermelha cria uma sensacdo ambigua, pois o0 sangue € sindnimo de vida, mas também
de violéncia, agressdo e morte. A cor branca acinzentada remete ao marmore usado pelos
escultores. Magritte apresenta um céu azulado com nuvens claras, enquanto a cabeca solitaria
do atelié de Sabato traz a obscuridade em cada detalhe da composigéo.

Paquet (2000) afirma que Memoria 1 (1938) foi inspirada nas esculturas classicas de
Giorgio De Chirico, inseridas em meio ao siléncio da vida, ainda que esse siléncio nos seja
negado. Em Alguém observa o atelié de um pintor ausente, Sabato concebe a obscura cabega
azulada de forma humanizada no intertexto com a pintura de Magritte, diferentemente do cranio

andrdgino com aspecto de mascara de Algo ocorrido em meu Atelié (1994).

42 gegundo Koch, Bentes e Cavalcante (2007, p. 30), a intertextualidade pode se expressar de modo implicito,
“quando se introduz, no proprio texto, intertexto de outrem, sem qualquer mencdo evidente da fonte”, contudo
dependeréa do repertorio discursivo do leitor para que se reconheca a presenca do intertexto (a conversa, o didlogo,
a interacdo correspondente entre 0s textos).
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A imagem da janela tem funcdes diferentes em cada pintura, o pintor surrealista apoia a
escultura no parapeito da janela decorada com uma cortina em tom vinho, possibilitando
contemplar o plano de fundo de um céu com muitas nuvens, expandindo-a. Enquanto, Sabato
delimita o espaco fisico através da janela, voltando-se para o interior do atelié. Assim tém-se
diferentes percepgdes do mesmo elemento em cada obra. Contudo, o simbolismo da solidao
permanece.

Coddou (1972) vé na pintura de Ernesto Sabato a soliddo essencial do homem e sua luta
ansiosa por supera-la, como expresso nos conflitos de Juan Pablo Castel. Por essa razdo, no
romance, a cena da janela é fundamental para entender a aproximacao e o envolvimento dos
personagens no desejo de alcangar uma comunicacdo completa. Em Alguém observa o atelié de
um pintor ausente, o pintor ndo plasma fantasmagoricamente o arquétipo da morte, como o faz
em Uma ancia visita meu atelié. Nesse texto visual, a morte ressurge na cabeca da mulher
aprisionada no atelié do pintor. O escritor reincide o simbolismo do cranio para ressignificar a
morte de Maria Iribarne no texto visual. Portanto, a decapitagdo se repete.

Historicamente, as pessoas que cometessem trai¢cGes contra o sistema governamental,
sobretudo, contra os interesses da igreja e da monarquia, eram sentenciadas a morte, dentre
outras modalidades de execucéo, a decapitacdo por machado ou guilhotina foi documentada na
historia, nas artes plasticas e no imaginario coletivo. As rainhas Ana Bolena (Inglaterra), Mary
Stuart (Escdcia) e Maria Antonieta (Franca) foram famosas figuras femininas na histéria pelo
final tragico que tiveram. Elas foram decapitadas por traicdo ao Estado, sendo que a ultima foi
executada em (1793) por guilhotina na Praca da Revolucdo (hoje Praca da Concordia).
Analisamos o “decapitar” na pintura de Sabato como reflexo da morte de Iribarne por trair os
sentimentos de Castel, que a sentencia como se fosse seu proprietario e carrasco, assassinando-

a com outro tipo de lamina (faca).

O assassino passional busca o balsamo equivocado para sua neurose. Quer
recuperar, por meio da violéncia, o reconhecimento social e a autoestima que
julga ter perdido com o abandono ou o adultério da mulher. Ele tem medo do
ridiculo e, por isso, equipara-se ao mais vil dos mortais. O marido
supostamente traido fala em “honra”, quando mata a mulher, porque se
imagina alvo de zombarias por parte dos outros homens, sente-se ferido em
sua masculinidade, ndo suporta a frustracdo e busca vinganca. Na verdade,
esta revoltado por ndo ter alcangado a supremacia que sempre buscou; padece
de imaturidade e de inseguranga (ELUF, 2014, p. 163-164).

Consoante ao pensamento de Eluf (2014), destacamos a confissdo de Castel para

Allende, marido da vitima: “Eu enganava o senhor e ela enganava a todos! Mas agora nédo
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podera mais enganar ninguém! Entende? Ninguém! Ninguém!” (SABATO, 2000a, p. 148).
Desse modo, a explosdo do Thanatos*® adormecido em Castel condiciona suas ac@es, reveladas
pela paixdo desmedida que traz a superficie os impulsos primitivos que o separam de sua
amante através da violéncia. Jung (2008b, p. 82) alerta que, apesar de toda racionalizacéo, a
sociedade ndo percebe “for¢as” que atuam fora do controle: “[...] seus deuses e demonios
absolutamente ndo desapareceram; tém, apenas, novos nomes”, plasmados na inquietude, nas
complicacdes psicologicas, na dependéncia quimica e nas neuroses.

Campbell (1991) defende que a Gnica maneira de se descrever verdadeiramente um ser
humano €é a partir de suas imperfeicdes. Por sua vez, Sabato oportuniza investigarmos 0s
percursos obscuros da sombra no envolvimento dos personagens inseridos na oscilante travessia
de seus tdneis, que os conduzem ao devaneio, a desilusdo e ao tragico, cujos sintomas de
inferioridade estdo refletidos no personagem, que ndo tem consciéncia das situacdes
desencadeadas pelos proprios demonios, na visdo distorcida de sua propria personalidade. Por
conseguinte, as mortes tragicas condizem com o pensamento de Jung (2008b) sobre o
primitivismo e a maldade humana através dos séculos. Abaixo, na imagem 32, apresentamos

uma sequéncia de decapitacdes simbolizadas nas artes plasticas.

Imagem 32. Alguém observa o atelié de um pintor ausente (1981), de Sabato; Meméria 1 (1938), de
Magritte, e Maria Antonieta (1793), escultura de Tussaud.

Fonte: Sabato (1991). Fonte: WikiArt.org. Fonte: Google Imagens.

A sequéncia das mulheres decapitadas com olhos cerrados, tinta que escorre como
sangue e sangue que escorre como tinta indicam silenciamento, melancolia, violéncia e morte.

Cada cabeca esté posicionada estrategicamente por seus autores na representacdo de um corpo

43 De acordo com Branddo (1991), o termo Thanatos tem a raiz indo-europeia Dhwen, que significa dissipar-se,
extinguir-se, tornar-se sombra. Simbolicamente, “é o aspecto perecivel e destruidor da vida. Divindade que
introduz as almas nos mundos desconhecidos das trevas dos infernos ou nas luzes do paraiso patenteia sua
ambivaléncia” (BRANDAO, 1991, p. 399).
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sem vida. A cabeca da rainha francesa expressa o simbolismo de troféu de guerra, ja discutido
por Chevalier e Gheerbrant (1997). De forma semelhante, o atelié de Castel, torna-se palco de

seus conflitos psiquicos, na angustia que o atormenta devido ao afastamento da mulher amada:

[...] enquanto ela saia do atelié e me assegurava, mais uma vez, que ndo
guardava magoa de mim, afundei numa total aniquilacdo da vontade.
Permaneci sem atinar com nada, no meio do atelié, olhando um ponto fixo
como um aparvalhado. Até que, de repente, tive consciéncia de que devia fazer
uma série de coisas (SABATO, 2000a, p. 84).

No atelié, o personagem vivencia os momentos de reflexdo sobre o conturbado
envolvimento amoroso, demonstrados na escuriddo do ateli€, em uma espécie de transe que o
envolve nas sombras: “[...] por longo tempo fiquei estupefato no meio do ateli€, sem saber 0
que fazer nem conseguir ordenar meus sentimentos e minhas ideias” (SABATO, 2000a, p. 130).
Além disso, o espaco também pode ser compreendido como uma manifestacdo da soliddo do
pintor que se desespera ao tomar consciéncia de um amor que ndo fora correspondido e cuja
auséncia ndo admite consolacdo (CRISTALDO, 1994). Em Sabato, é visivel a introversdo que

submerge nas regifes mais obscuras do inconsciente do artista, como explica Cristaldo:

A situacdo do artista é muito semelhante & do homem que dorme e penetra
nesse universo enigmatico dos sonhos. Nele, vai se encontrar com 0s
fantasmas que, indubitavelmente, surgem de nosso proprio espirito, por assim
dizer, mas que as vezes sdo tdo inexplicaveis para nés prdprios, que nos
aterrorizam (CRISTALDO, 1994, p. 80-81).

A obra Sin Titulo (1990), traz a intensidade da cor azul que auxilia nesse processo de
Sabato expressar a angustia do ser em um cenario abstrato com manchas azuis revela mais uma
cabeca/mascara humanoide no intertexto da cabeca feminina de Alguém observa o atelié de um

pintor ausente, como demonstrado nas imagens 33 e 34, a sequir.
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Imagem 33. Alguém observa o atelié de um Imagem 34. Sin titulo (1990), de Sabato.
pintor ausente (1981), de Sabato. Oleo sobre tela (35x45cm).

Fonte: Sabato (1991). Fonte: Sabato (1991).

O simbolismo da morte permanece implicitamente no atelié do pintor enquanto a cabeca
fantasmagorica de Sin Titulo (1990) remete ao desespero de O Grito (1910), de Munch. Nela,
evidencia-se também o simbolismo do passaro, no corvo envolto no abstracionismo dos céus
azulados, de onde saem espectros com garras, evidenciando no plano de fundo a perturbacéo
mental e a soliddo do ser humanoide. Dados os intertextos das cabecas solitarias imersas nos
tons azuis, podemos interpretar como sendo as sutilezas da morte e da soliddo da sombra
arquetipica construidas na narrativa literaria, analisadas no atelié de um pintor que se ausenta
pelo crime cometido. Além das questdes discutidas, Sabato mostra a cegueira fisica e
metaforica dos personagens como parte de algumas produgdes. O protagonista de O Tunel
personifica a cegueira psiquica, enquanto Allende é marcado pela cegueira fisica. Ao confessar
o0 crime, Castel orgulha-se do ato “quase heroico” de revelar a verdade ao marido traido, que,
meses depois, suicida-se. O primeiro contato de ambos aconteceu em uma constrangedora
situacdo na qual Allende entregou a Castel uma mensagem de Maria que confessa seus

sentimentos pelo pintor.

Abriu a porta um empregado que devia ser polonés ou coisa que o valha e,
guando dei meu nome, fez-me entrar em uma saleta cheia de livros: as paredes
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estavam cobertas de estantes até o teto, mas também havia montes de livros
sobre duas mesinhas e até duas poltronas. Chamou-me a aten¢do o tamanho
excessivo de muitos volumes. Levantei-me para dar uma olhada na biblioteca.
De repente tive a sensagdo de que alguém as minhas costas me observava em
siléncio. Virei-me e vi um homem no extremo oposto da saleta: era alto,
magro, com uma bela cabeca. Sorria olhando para onde eu estava, mas em
geral, sem precisdo. Embora ele estivesse de olhos abertos, percebi que era
cego. Entdo encontrei a explicacdo para o tamanho anormal dos livros. — O
senhor é Castel, ndo? — disse com cordialidade, estendendo-me a méo. —
Sim, senhor Iribarne — respondi, entregando-lhe a méo com perplexidade,
enquanto pensava que espécie de vinculo familiar podia haver entre Maria e
ele. Ao mesmo tempo que acenava para que eu tomasse assento, sorriu com
uma ligeira expressao de ironia e acrescentou: — Nao me chamo Iribarne, e
ndo me chame de senhor. Sou Allende, marido de Maria. Habituado a
valorizar e talvez até a interpretar os siléncios, acrescentou imediatamente: —
Maria sempre usa o sobrenome de solteira. Eu estava feito uma estatua
(SABATO, 2000a, p. 48-49).

A partir dai, inicia-se a desconstrugcdo da imagem idealizada de Maria, pelo fato de ela
ter feito o proprio marido (cego) entregar uma mensagem de amor a outro homem. Perplexo, o
pintor a questiona por que ndo havia comentado sobre o fato de ser casada e ainda por ter
correspondido aos sentimentos dele. A cegueira fisica de Allende o impossibilita de ver as
traicOes da esposa, entretanto, percebe-se a suspeita do caso amoroso com o0 pintor, usando,
porém, a cegueira metafdrica para ndo perder a companhia, a juventude e as eventuais noites
de amor proporcionadas pela esposa. Em determinado momento da narrativa, enfurecido, o
pintor questiona os reais sentimentos da amante em relacdo ao marido, em um exaustivo
interrogatorio, e ao descobrir que Maria ainda tem vida conjugal com o cego fica horrorizado,
pois dividi-la com um homem na condicao de Allende o inferioriza. O personagem refere-se a
essa situagdo como “o problema Allende”, que o torturava, levando-o a procurar razdes para

Maria se submeter a tal ato.

Eram varios os enigmas que eu queria elucidar, mas sobretudo este dois: ela 0
amara em alguma ocasido? Ainda o amava? Essas duas perguntas ndo podiam
ser vistas isoladamente: estavam vinculadas a outras: se ela ndo amava
Allende, a quem amava? A mim? A Hunter? A algum daqueles misteriosos
personagens do telefone? (SABATO, 20003, p. 78).

Lima (2019, p. 163) entende que 0 personagem reage consciente de que a razdo nao o
libertara, ainda que se apoie nela: “[...] por trauma, por infantilidade, certamente por orgulho,
Castel ndo queria sair de seu tunel, de seu ventre”. Analogamente, trata-se de uma caverna

uterina. Em decorréncia da inseguranga de um Otelo, necessitava a qualquer custo esclarecer o
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“problema Allende”. De fato, a situagdo torna-se insuportavel para Castel, que, enfurecido,

dirige a Maria questionamentos contundentes:

Agora preciso que vocé me responda uma Gnica pergunta: vocé vai para a
cama com ele? [...] — Acho horrivel vocé me interrogar desse jeito [...] — Eu
disse que vou para a cama com ele, ndo que o desejo. — Ah! — exclamei
triunfalmente. — Isso significa que vocé faz isso sem deseja-lo, mas fazendo
com que ele acredite que o deseja! Maria ficou transtornada. Por seu rosto
comegaram a cair lagrimas silenciosas. Seu olhar parecia feito de vidro
triturado. — Eu ndo disse isso — murmurou lentamente (SABATO, 20004, p.
80-81, grifo do autor).

A angustia aumenta pelo fato de a traicdo que o atormenta incluir um cego. Trata-se de
uma grande ironia em que Sabato envolve Juan Pablo, um artista cheio de preconceitos, que se
julga narcisicamente acima dos outros: “sempre olhei as pessoas com antipatia e até com nojo
[...] N&o vejo inconveniente em dizer que, algumas vezes, o fato de ter observado uma
fisionomia me impedia de comer pelo resto do dia ou me impedia de pintar durante uma
semana” (SABATO, 2000a, p. 45-46). Assim, o desprezo pela “imperfeicao” da humanidade
é lancado ironicamente na cegueira e na velhice do homem por quem Maria sentia afeto e com

guem se unia sexualmente.

E esse cego, que espécie de bicho esquisito era? Eu ja disse que fago uma ideia
bastante desagradavel da humanidade; devo agora confessar que dos cegos
nao gosto nem um pouco e que sinto perto deles uma impressao semelhante a
que me causam certos animais frios, umidos e silenciosos, como as cobras.
Somando-se o fato de eu ter lido diante dele uma carta de sua mulher que dizia
“Eu também penso no senhor”, ndo sera dificil calcular a sensagdo de nojo que
tive nagueles momentos (SABATO, 2000a, p. 52-53, grifo do autor).

Ao comparar Allende a um réptil, o pintor reporta-se a visao limitada das cobras, que
sdo miopes, sentindo as presas através do olfato e atacando-as inesperadamente, como
simboliza o trecho supracitado: “Levantei-me para dar uma olhada na biblioteca. De repente
tive a sensac¢ao de que alguém as minhas costas me observava em siléncio”. Na frase, podemos
notar o desconforto e surpresa de Castel. Em Sobre Herdis e Tumbas, Sabato (1961) traz o
Informe sobre os cegos, em que o protagonista, Fernando Vidal Olmos, semelhante a Castel, €
um homem atormentado que se torna investigador de uma seita secreta de cegos em uma
estranha obsessdo: “Os cegos me obcecaram desde crianga e, até onde minha memoria alcanca,
lembro-me de ter tido sempre a intengdo imprecisa mas pertinaz de penetrar um dia no universo

onde habitam (SABATO, 1990, p. 242). Vidal esta convencido que 0s cegos constituem uma
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seita com pretensdes de dominar o mundo através do mal e reinem-se nos subterrdneos de
Buenos Aires (alusdo aos répteis), referéncia que se repete em O Tunel.

O protagonista de Sobre Herois e Tumbas questiona o fato de os cegos perceberem as
coisas a sua volta e, nessa jornada, o obcecado Vidal busca a verdade, em um misto de realidade,
delirios e alucinagdes, tentando provar a existéncia da suposta conspiracao. Para isso, todas as
informacdes sobre a seita sdo documentadas no Relatorio sobre os cegos, ainda que isso Ihe
custe a vida. Coincidentemente, o investigador termina de escrevé-lo na noite de sua morte.
“Ao criar seus cegos, os narradores de Sabato os expdem como os portadores e disseminadores
do mal e os fazem lutar por um poder que se traduziria por uma vitoria das trevas sobre a luz”
(DEOUD, 2010, p. 113).

No relatério, os cegos carregam a sombra arquetipica descrita como um jogo de
descricdes expressionistas para evidenciar a dramatica jornada de um homem rumo ao universo
sombrio da propria obsessdo. Vidal reporta-se ao assassinato de Maria Iribarne e demonstra
admiracéo pela figura de Castel, por terem opinido semelhante sobre os cegos,

[...] quando li esse documento pela primeira vez, assustei-me, literalmente,
pois falava da pele fria, das maos molhadas e de outras caracteristicas da raca
que eu também tinha observado e me obcecavam, como a tendéncia a viverem
em pordes ou lugares escuros. Até o titulo da cronica me fez estremecer, de
tdo significativo: “O tunel” (SABATO, 1990, p. 305).

A partir disso, Vidal cria inmeras teorias sobre o caso Castel, associando o crime a uma
conspiracao da seita de cegos para punir o pintor e assim vingar o marido cego de inimeras
traicdes. Em outra suposta teoria, Vidal acredita que Allende teria traido a seita e, com isso,
Maria havia sido morta pelas médos do pintor a servi¢o da seita. Com essas conjecturas, 0
personagem perde-se em inUmeras variantes do caso. Além disso, Castel e Vidal partilham da
solidao e sofrem o tormento da mente, ambos presos na obsesséo de provar a veracidade das
traicdes ou das conspiracBes de que a sociedade ndo tem consciéncia.

Sobre a tragica cegueira existencial, de acordo com a perspectiva de Jung (1992, p. 26),
“[...] quando um cego aprende a enxergar, ninguem espera dele que descubra imediatamente
novas verdades com um olhar poderoso de aguia. Ja é algo promissor que ele veja alguma coisa,
podendo compreender até certo ponto o que estd vendo”. A cegueira na narrativa de Sabato
possibilita explorar o escuro labirinto que conduz as incertezas das escolhas humanas. Ao
abordar a cegueira fisica ou mental da humanidade, Sabato pinta uma de série telas com
personagens cegos. Dentre elas, destacamos Reunido ou conversa de cegos (1991), que

analisamos a seguir (Imagem 35).
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Imagem 35. Reunido ou conversa de cegos (1991), de Sabato.
Oleo sobre tela (40x30cm).

Fonte: Sabato (1991).

Essa pintura, uma das mais conhecidas do escritor, apresenta trés criaturas cegas que se
assemelham a homens que caminham em um mundo sombrio, em dialogo com o mundo ctdnico
mencionado por Castel e Vidal. Na imagem dos cegos envelhecidos, nota-se o vampirismo dos
tracos fisicos (dentes, nariz e méos) metamorfoseados na demonizacdo das criaturas cegas
vestidas de preto, buscando sair do subterrdneo para a superficie. De forma desordenada, guiam
uns aos outros, posto que a densidade da obra se fixa nas aterrorizantes expressdes faciais,
iguais as mascaras usadas em ritos africanos. Os céus avermelhados constituem uma assinatura
do pintor, que, assim, transporta o espectador para esse universo de desespero, no simbolismo
do inferno, e também como intertexto da pintura Sin Titulo** (1990), na qual seres caminham
em uma imensa escuriddo iluminada por céus vermelhos onde passaros sobrevoam em busca

da caca.

4 Ver imagem, pagina 90.
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A Reunido ou conversa de cegos (1991) também se encontra ameacada pelas aves
assustadoras que sobrevoam as cabecas dos cegos. A cena retratada por Sabato permite-nos
recordar o texto biblico. Conforme Lucas 6:39, Jesus fez também a seguinte comparagao: “Pode
um cego guiar outro cego? NAo cairdo os dois num buraco?” (BIBLIA SAGRADA, 2000). A
pardbola do cego que guia outro mostra-nos a hipocrisia dos fariseus, que valorizavam as
praticas exteriores e ndo seguiam os preceitos das leis de Deus, por se julgarem acima dos outros
homens, porém estavam cegos e surdos espiritualmente.

Em 1568, Pieter Bruegel pintou o quadro A parabola dos cegos, uma representacdo da
narrativa biblica. Sabato e Bruegel convergem em propostas similares, sendo que a cena de
Bruegel dialoga também com a obra Ensaio sobre a cegueira, de José Saramago (2004),
considerada um dos principais motivos para a escolha do autor ao prémio Nobel de literatura
em 1998. Saramago aborda uma estranha epidemia de cegueira branca e contagiosa, sem
antecedentes na medicina. A narrativa concentra-se em um grupo de infectados que se isolam
em um manicomio vazio, onde ficam em quarentena. Percebe-se, pois, que as pinturas de
Bruegel e Sabato remetem o espectador a um trecho da obra de Saramago, que intertextualiza
com A parabola dos cegos sendo guiados pela mulher do médico, a qual se finge de cega para

conduzi-los.

A mulher do médico tinha também de proceder como se estivesse cega. Por
fim, a fila I& ficou ordenada, atras da mulher do médico ia a rapariga dos
6culos escuros com o rapazinho estrabico pela mao, depois o ladrédo, de cuecas
e camisola interior, a seguir o médico, e no fim, a salvo de agressdes por agora,
0 primeiro cego. Avangavam muito devagar, como se nao se fiassem de quem
os guiava [...] (SARAMAGO, 2004, p. 30-31).

Em 2009, por ocasido do aniversario de noventa e oito anos de Ernesto Sabato,
Saramago fez um elogio pontual ao romance O Tunel, proferindo as seguintes palavras: “Nem
todos te agradecerdo a violéncia. Eu peco-te que ndo a desarmes. Cem anos, quase. Estou certo
de que ao século que acabou se vira a chamar também o século de Sabato, como o de Kafka ou
o de Proust”*. Ambos escritores abordam a condicdo da cegueira como um mal a ser curado.
Segundo Guimaraes (2007), Pieter Bruegel retratou os cegos como uma critica a forma
extremamente fria e desumana com que a sociedade medieval tratava as pessoas infectadas por
qualquer doenca transmissivel (como a lepra), expulsando-as para os arredores das cidades,

onde ficavam isoladas, evitando o contato como ocorreu no periodo da Peste Negra, trazendo a

4 Disponivel em https://caderno.josesaramago.org/48204.html. Acesso em 19 set. 2020.
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tona os preconceitos que assolam a humanidade tal como Saramago enfatiza Ensaio sobre a
cegueira. Em O Tunel, o preconceito contra os cegos aparece, de forma explicita, na forma
como Castel adjetiva o marido de Maria. No final do romance, o pintor, ao confessar que havia

assassinado Maria, ainda se diverte com a condicdo de Allende.

Senti um horrendo prazer, enquanto o cego, de pé, parecia de pedra [...] —
Insensato! — urrou o cego com uma voz de fera e correu na minha direcéo
com maos que pareciam garras. Desviei para o lado e ele tropecou huma
mesinha, caindo. Com incrivel rapidez, levantou-se e me perseguiu por toda a
sala, trombando em cadeiras e mdveis, enquanto chorava um choro seco, sem
lagrimas, e gritava esta Unica palavra: insensato! (SABATO, 2000a, p. 148-
149, grifo do autor).

No trecho acima, Sabato refere-se aos movimentos desordenados de Allende que
implicitamente nos remete a pintura Reunido ou conversa de cegos (1991) e A parabola dos

cegos (1991), de Pieter Bruegel (1568), conforme apresentado abaixo na imagem 36:

Imagem 36. A parabola dos cegos (1568), de Bruegel.
Témpera a cola sobre tela de linho (86x1,54cm).

Fonte: WikiArt.org (obra de Dominio Pudblico).

A pintura de Bruegel corresponde as cenas descritas tanto por Sabato quanto por
Saramago, na convergéncia simbdlica do sofrimento, do abandono e da vulnerabilidade que
assolam os acometidos pela cegueira fisica. Ao retratar a cegueira na literatura e nas artes
plasticas, Sabato canaliza uma espécie de premonicdo pelo fato de anos depois, o proprio mal
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da cegueira ter tomado posse de sua visdo, 0 que ndo o impediu de continuar a pintar seus
quadros. O escritor mostra o lado pessimista da condicdo humana na deformacdo e na
desconstrucdo de formas que causam desconforto, seu compromisso € com a crueza dos fatos
narrados tanto na obra literaria quanto na obra visual.

Curiosamente, Saramago afirmou que nem todos agradeceriam a Sabato pelo modo
como escreveu O Tunel, @ medida que as pinturas do escritor argentino também sdo marcadas
pela mesma inquietude, expressa no aspecto grotesco dos personagens e nos cenarios obscuros,
imersos nas zonas abissais do inconsciente que emergem nos seres de ficcdo e que também
atormentam o autor, revelando sua faceta obsessiva ao representar o lado sombrio dos

personagens nas interartes.

Imagem 37. Recorte da pintura A parabola dos Imagem 38. Recorte da pintura Reunido ou
cegos (1568). conversa de cegos (1991).

(4

Fonte:WikiArt.‘o'rg. Fonte: Sabato (1991).

Em estilo expressionista, Sabato expressa no texto visual a sombra arquetipica que
envolve a cegueira em uma escuriddo que se mescla com as roupas também escuras dos cegos,
0S quais procuram escapar do lugar sombrio em que se encontram. Um cego que conduz outro
0 levara também para um caminho incerto, entregues a vulnerabilidade, diante da maldade de
outros homens, daqueles que podem enxergar, mas que carregam a cegueira da alma. Fariseus
da modernidade que ndo se compadecem com as limitagfes dos outros, pois se julgam
superiores, tal como Castel que passava dias com asco dos que ndo pertenciam ao seu padrédo
de normalidade e aceitacdo. Insano, Castel admira-se das emocOes de uma pessoa cega

conforme o trecho supracitado: “[...] enquanto chorava um choro seco, sem lagrimas”. Em
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sintese, as narrativas sabatianas trazem a imersao na inquietude da condi¢do humana traduzidas
nos pensamentos atormentados, neuroticos e descrentes da bondade humana.

A nebulosidade construida por Juan Pablo potencializa as imagens expressionistas do
autor, que “[...] pinta os dramaticos conflitos e contradices do homem moderno e seu mundo
e mostra como é possivel descobrir-se um valor para si mesmo através da revolta metafisica,
que nao ¢ produto nem do intelecto nem da razdo, mas de uma experiéncia intensamente vivida”
(CRISTALDO, 1994, p. 63-64). Sabato dedica-se a pintar varios quadros sobre essa tematica,
como Sin Titulo (1991) e Pequeno castelo com escada e cego (1992), que simbolizam a morte

simbdlica do homem imerso na escuriddo.

Imagem 39. Sin Titulo (1991), de Sabato. Imagem 40. Pequeno castelo com escada e cego
Oleo sobre tela (50x60cm). (1992), de Sabato. Oleo sobre tela (40x30cm).

Fonte: Sabato (1991). Fonte: Sabato (1994).

Em grupo ou sozinhos, 0s cegos procuram sair do caos em que se encontram, uma vez
que “[...] o fato de perder a visdao é confrontar-se com a escuriddo e com suas préprias
caracteristicas de personalidade, tanto as virtudes quanto os defeitos. E os velhos sabios ja
puderam olhar para sua prdpria esséncia, ja confrontaram o lado sombrio da alma” (LIMA,
1999, p. 75). Consoante o mito de Tirésias, a clarividéncia do oraculo que possui a cegueira
fisica (um castigo de Hera), a imagem do ancido é um simbolo da sabedoria: “[...] os adivinhos

sdo geralmente cegos, como se fosse preciso ter os olhos fechados a luz fisica a fim de perceber
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aluz divina” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1997, p. 218). Em consonancia, o jogo de cores
e pinceladas de Sabato cria o efeito grisalho nos poucos cabelos dos calvos anciéos.

No romance sabatiano, Allende também € um velho homem, como se a cegueira
correspondesse a degeneracdo do corpo na velhice. Em direcdes opostas, 0s cegos da pintura
Sin Titulo (Imagem 39) buscam uma saida, enquanto outros sdo precipitados ao chao, bem como
os dois personagens na parabola de Bruegel que exalam tristeza nos rostos deformados pela

cegueira.

O medo de ficar isolado do mundo tangivel, humano, subjaz a toda sua obra,
principalmente na ensaistica, onde denuncia em varias ocasides a progressiva
abstracdo do mundo contemporaneo e seus desdobramentos catastroficos, de
acordo com sua visdo. Na ficcdo duas personagens — Castel (O tanel) e
Fernando (Sobre herdis e tumbas, narrador do “Relatério sobre cegos”) —
reproduzem o esquema de uma mentalidade marcadamente l6gica, que,
aprisionada nas malhas de teorias e sistemas, vao perdendo contato com a
realidade (DEOUD, 2010, p. 110, grifos do autor).

Contraditoriamente, o desfecho de Castel converge para a prépria soliddo e isolamento
do artista perante uma sociedade que julgava desprezivel, consumido pelas sombras. Sendo
assim, ambas as pinturas retomam o intertexto da angustia existencial de O Grito, de Edvard
Munch (1910), uma vez que a arte ndo se produz no vazio. Ou seja, 0s modelos arquetipicos
s80 necessarios para a inspiracdo e criacdo artistica e literaria. Nesse sentido, as criaturas que
emergem do texto visual do escritor ttm como fonte de inspiragcdo o expressionismo de Munch.
Os cegos, em primeiro plano da composi¢do, exalam angulstia convertidos em uma
vampirizacao dos personagens (dentes e orelhas pontudas dos ancidos). Na pintura Pequeno
castelo com escada e cego (1992), ao notarmos o dialogo com Munch podemos indagar: Por
que o0 cego grita proximo de um castelo? E a escada, para que serve? Serve para alcancar a
janela ou sair dela? Desse modo, 0s questionamentos sobre a interpretacdo da obra convergem
mediante contextos similares, como a referéncia a um certo “Grito”, que ressoou proximo a
uma ponte norueguesa. Além das questdes suscitadas, as palavras no romance reforcam a
presenca da sombra, com destaque para os termos “escuras”, “escuridao”, “escuro”, “sombras”,
expressos nas cores do plano de fundo das pinturas do escritor.

Louvel (2006) entende que o Iéxico da obra de arte se organiza com cores, formas, luzes
e diferentes efeitos que evidenciam a relagdo intersemidtica entre literatura e pintura. Os signos

complementam-se nas proprias obsessdes e nas profusdes oniricas das interartes.
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O ato de escrever, que envolve tantos significados, e que leva a um mergulho
profundo em &guas desconhecidas, pressupde, entdo, uma atitude que pode ser
de visdo e outra que pode ser de cegueira, na medida em que escrever é uma
eterna procura. O fruto do que se escreve é um conjunto de sentidos em
nebulosidades, que misturam conhecimento e desconhecimento, luz e trevas,
visdes e cegueiras. Também o ato de ler ndo difere muito do ato de escrever,
gerando uma viséo ora limpida, ora ofuscada (DEOUD, 2010, p. 135).

Sabato (2003) atribui o ato de escrever ao encontro do artista com a sua parte obscura,
pertencente a uma intuicdo global nos tracos sutis e misteriosos da obra, que ndo sabe o
propdsito até conclui-la, em uma espécie de ciclo que o reintegra no coletivo. Cada geracao
contribui para um novo sentido do texto literario. O escritor/pintor nos fala que os personagens
se tornam assustadoramente seres independentes, mesmo que saiam da inspiragéo do autor. Para
0 escritor, essa independéncia ndo comunga com as ideias pessoais de quem as escreve, mas
surgem para um propasito maior. O préprio Sabato revelou que o personagem de O Tunel seria
apenas um pintor incomunicavel, mas que se tornou um assassino por acreditar na ilusdo de
comunicagdo com a mulher amada, que ndo atendia a suas expectativas, levando-o a frustagédo
na angustia de si no todo.

O fato de sentir-se s6 no mundo o descontrola, liberando no pintor do romance sabatiano
um sentimento de culpa por ndo saber lidar com as pressdes de uma existéncia, na qual é
postulada em leis, codigos, expectativas. Diante disso, a relacdo que surge do texto literario
com a teoria psicanalitica junguiana ajuda a entrar nos meandros da sombra mal canalizada em
detrimento de uma passionalidade, um desejo obsessivo de aceitacdo e um narcisismo. A
tematica de O Tunel ressoa com as passionalidades humanas que levam o sujeito ao Hades
interno que destrdi a si e aos que estdo a sua volta, um caminho o qual Orfeu pagou por sua
falta de confianca, a mesma que Shakespeare liberta e pune seus personagens. Sabato
proporciona um protagonista oriundo de um mundo subterraneo ja percorrido em Dostoiévski,
sua Euridice “paga” o preco de aventurar-se em um labirinto de um pintor que enlouquece,
retorna a caverna uterina de uma prisao, e que ainda assim culpa a Unica pessoa que talvez um

dia poderia té-lo resgatado de seu tunel existencial.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Os amantes (1917), de Akseli Gallen-Kallela.
Fonte: Wikimedia Commons.

O hélito amoroso, que quase a convencer chegaste a
prépria justica a despedacar a sua espada! Mais um!
Mais um! Se assim ficares, morta, quero tirar-te a
vida, e, ap6s, amar-te. Mais outro; sera o ltimo: um
tdo doce jamais foi tdo fatal. Chorar preciso
lagrimas impiedosas; é celeste meu sofrimento, pois
castiga ao que ama.

William Shakespeare, Otelo (1604).
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No romance O Tunel (1948), do escritor argentino Ernesto Sabato, percebemos a
construcdo da imagem arquetipica da sombra através do protagonista, o pintor Juan Pablo
Castel, que vive um conturbado relacionamento amoroso com Maria Iribarne, cuja imagem é
desconstruida ao longo da narrativa. A partir disso, tal como em Otelo, de Shakespeare (1604),
comecam as duvidas, a angustia e os cilmes exacerbados, aos quais se acrescentam sentimentos
de frustacdo, levando o personagem a atitudes insanas, ou seja, gradativamente a sombra
apodera-se do artista, que chega ao ponto de assassinar Maria. Desse modo, a partir do contexto
de um romance policial, verificamos a extenséo da narrativa para as pinturas do escritor, que
expressam a obscuridade e a tensdo presentes no texto literario.

Mediante a personalidade e as atitudes de um homem do subterrdneo, buscamos
compreender a sombra que se faz presente desde o inicio da narrativa, quando € feita a confissdo
do crime, sendo Castel o narrador da trama. Tivemos como fundamento os estudos da
Psicologia Analitica para entrelagar o arquétipo da sombra personificado no texto literario e nas
pinturas do escritor, constituindo um estudo comparado. Assim, nos encontramos diante da feliz
percepcao da obra O Tunel como transbordamento do texto literario para as pinturas do proprio
escritor, portanto, um valioso material ao nosso alcance, o que nos levou a um novo olhar
analitico para a obra, considerando que, até o presente momento, nao ha producdes em nivel de
mestrado que tenham empreendido um estudo comparado entre 0 romance e as pinturas do autor
sob Otica da Psicologia Analitica.

Nesta pesquisa, tomamos o conceito do arquétipo da sombra como o fio condutor da
narrativa sabatiana, ressignificado nas imagens arquetipicas construidas a partir do
desequilibrio emocional revelado na agressividade fisica e psicolégica do protagonista, cujo
lado obscuro possibilitou a correlagdo com a sindrome de Otelo. O estimulo da sombra
arquetipica esta ligado ao simbolismo do suicidio, da soliddo, da morte e das influéncias
negativas da condicdo humana amplamente discutida no romance sabatiano.

Diante das varias intrigantes pinturas do escritor, selecionamos Algo ocorrido em meu
Atelié (1994), Uma ancia visita meu atelié (1985), Alguém observa o atelié de um pintor
ausente (1981) e Reunido ou conversa de cegos (1991), por traduzirem a atmosfera lugubre do
romance, constituindo um processo de entrelacamento entre o texto literdrio e o visual,
perceptivel na soliddao e nas faces dos personagens que gritam, presos na propria angustia
existencial da condicéo sartriana, evidenciando a qualidade simbolica da sombra na conduta
dos personagens que atravessam tlneis tortuosos. Nesse contexto, as pinturas Algo ocorrido em
meu Atelié (1994), Uma ancia visita meu atelié (1985) e Alguém observa o atelié de um pintor

ausente (1981) apresentam o simbolismo da morte no atelié, carregado de tons escuros,
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metéfora do inconsciente atormentado de Castel e cenario dos encontros furtivos com Maria.
Em Reunido ou conversa de cegos (1991), ultima pintura analisada, percebemos a
correspondéncia entre o romance O Tunel e Sobre Herdis e Tumbas, nos quais Sabato trata a
cegueira fisica como um mal que limita a existéncia humana. Nessa perspectiva, podemos
compreender que o arquétipo da sombra apresentado no romance se plasmou de forma
perspicaz pelo autor, que, se valendo dos estilos expressionista e surrealista, apresenta no texto
visual a sombra psiquica do personagem.

Jung (2013) vé nas formas plasticas as representacdes necessarias para a compreensao
intelectual e emocional das imagens, integrando-as no consciente, de forma racional e moral.
Nesse ambito, a pesquisa contribui para a percep¢do de tuneis metaféricos nos quais nos
isolamos dentro de nosso proprio universo a partir do que acreditamos, ao ponto em que
consumimos e somos consumidos pelos sentimentos de angustia, raiva e soliddo diante das
circunstancias que nos cercam diariamente.

Sabato apresenta nas producdes literarias o pessimismo da condi¢cdo humana, por isso
recebeu criticas negativas com a publicacdo de O Tunel. O romance foi alvo de censura em
1965, por ser considerado pornografico, pois apresentava uma linguagem bastante direta ao
narrar a crueza de um desfecho que “celebrava” a explosdao da insanidade de um pintor que
havia assassinado “um amor ilicito” (Cf. ANEXO A). A censura se deu por conta das sombras
que habitam o romance de um pintor enlouquecido de ciimes, que vive a pressao de ndo ser
compreendido através de sua arte. Uma vez que, a corrente junguiana entende que, 0s artistas
projetam sobre 0s objetos inanimados um contetdo psiquico que tanto eles quanto sua época
haviam perdido e abandonado (JUNG, 2008b). Como resultado, a relagédo da arte com a
sociedade surge do reflexo de uma condicéo da época em que os artistas se tornam catalizadores
da realidade em que vivem, transpondo para suas cria¢fes a visdo dessa mesma realidade.

A obra de arte comunica um pensamento ou a imagem de um contexto vivenciado por
outros individuos na representacdo do mundo. Nos casos em que o artista esteve a frente de sua
época, os conflitos e proibicdes severas foram aplicados com uma ordem a ser instaurada
naquilo que ndo era aceitavel para as convencdes, semelhante a censura imposta a Sabato no
romance O Tunel (Cf. ANEXO B). Dessa forma, as imagens arquetipicas, como estruturas
universalmente reconhecidas, permitem aos seres humanos o reconhecimento de si nas mais
diversas situacOes arquetipicas identificadas na producgéo de sentido e na integracdo moral. A
andlise das pinturas oportuniza perceber, na transposicdo intersemiotica, as imagens
arquetipicas da sombra, as quais Ernesto Sabato traduz e as imortaliza na arte da escrita e nas

artes plasticas.
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ANEXO A. EXTRATO DO ARQUIVO DA CENSURA DE FRANCO, EMITIDO EM 15
DE NOVEMBRO DE 1965

Fonte: ABC CULTURA, Madrid (2018).
Disponivel em: https://www.abc.es/cultura/libros/abci-censura-franquista-prohibio-tunel-ernesto-
sabato-novela-pornografica-201807241638_noticia.html.
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ANEXO B. UMA DAS PAGINAS DO PRIMEIRO RELATORIO DE CENSURA
(MADRID, 7 DE MAIO DE 1965)

Fonte: ABC CULTURA. Madrid (2018). Disponivel em: https://www.abc.es/cultura/libros/abci-
censura- franquista-prohibio-tunel-ernesto-sabato-novela-pornografica-201807241638 noticia.html.

Nota: A censura negou, em maio de 1965, a publicacdo deste primeiro romance de Sabato na
Espanha, porque contava “as consequéncias de um amor ilicito”.



