
  

  

  

Ópera dos mortos e as relações intertextuais 

Gínia Maria Gomes 

RESUMO: This essay analyses the novel Ópera dos Mortos, by Autran 
Dourado, under the perspective of intertextuality. Although it is possible to 
find several intertexts in this narrative, only some of them will be object of this 
study. In order to follow this approach, we will focus on the intertextual dia- 
logue it establishes with some of Heraclitus' fragments, with the tragedies (plays) 
Antigona and Oedipus The King, by Sophocles, and also with Dom Quixote, 
by Cervantes. We intend to show the signs of these intertexts in the novel, 
especially concerning the characters, which have shown several things in com- 
mon once they were compared. 

PALAVRAS-CHAVE: intertextualidade, intertexto, personagem, leitura, fan- 
tasia, romance. 

Todo texto se constrói como mosaico de 
citações, todo texto é absorção e transfor- 

mação de um outro texto. Em lugar da 
noção de intersubjetividade, instala-se a 

de intertextualidade e a linguagem poética 
lê-se pelo menos como dupla. 

Julia Kristeva, “A palavra, o diálogo e o 
romance” (1969, p. 64) 

A perspectiva intertextual ! apresenta-se como leitura enriquecedora, 
sobretudo em se tratando de um autor como Autran Dourado. A 
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multiplicidade de intertextos que estão presentes em seus romances e con- 

tos (não apenas em Ópera dos mortos) não é um fato aleatório, pois sabe-se 

que ele escreve com a consciência do que faz, o que deixa explícito em Uma 

poética de romance. Matéria de carpintaria. Nesta obra toma-se conheci- 

mento de que os intertextos aos quais recorre fazem parte de uma escolha 

meticulosa e têm um objetivo definido. Também afirma que a sua escrita 

representa um verdadeiro trabalho de carpintaria (o título desse livro já 

aponta para este enfoque), devido ao fazer e refazer minucioso ao qual a 

submete. Muitas vezes os intertextos ficam tão modificados que só são re- 

conhecíveis a uma leitura muito atenta, não certamente a primeira. 

Este ensaio procura desvelar as implicações dos intertextos em Ópera dos 

mortos, evidenciando as suas marcas, estejam elas explícitas ou não. Entre os 

selecionados estão alguns fragmentos de Heráclito, as tragédias Antígona e 

Édipo Rei, e Dom Quixote. Essas vozes representam novas possibilidades de 

significados do romance. Há um mundo encoberto cujo desvelamento só é 

possível no rastreamento e análise desses outros textos, o que permite novas 

leituras, cuja riqueza está na proporção da competência do leitor. 

1. Heráclito 

É o próprio Autran Dourado (1976) quem chama a atenção para epígrafe 

de Ópera dos mortos, a qual reproduz um dos fragmentos de Heráclito: O 

Deus de quem é o oráculo de Delfos não diz nem oculta nada: significa. (DOU- 

RADO, 1977). É justamente nessa busca daquilo que esse romance significa 

que se constatou, não sem perplexidade, a importância de Heráclito, cujos 

fragmentos têm presença efetiva no romance. Entre eles destacam-se o 12e o 

49a, relativos aos rios, que, aglutinados ao 84a, sofrem breve modificação: 

Fragmento 12: 

Aos que entram nos mesmos rios outras e outras águas afluem; 

almas exalam do úmido. (HERÁCLITO, 1978, p. 80) 

  

ro a descobrir o mosaico de citações de se que compõe um texto literário, constituindo-se 

naabsorção e transformação de um outro texto. Embora sem recorrer a esse termo, à noção está 

presente na expressão dialogismo, utilizada por Bakhtin em seus estudos sobre os romances 

de Rabelais (1970) e de Dostoievski (1981), considerados romances polifônicos. Todorov 

(1981) realizou uma excelente análise desse conceito na obra do teórico russo. Outro estudo 

sobre intertextualidade que deve ser lembrado é o de Gérard Genette (1982). Recorrendo ao 

termo transtextualidade, o teórico distingue cinco diferentes tipos de relações, entre as quais 

a expressão intertextualidade, sendo a acepção utilizada por Kristeva, é apenas um deles. 
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Fragmento 49a: 

Nos mesmos rios entramos e não entramos, somos e não somos. 

(HERÁCLITO, 1978, p. 84) 

Fragmento 84a: 

Transmudado repousa (o fogo etéreo no corpo humano) 

(HERÁCLITO, 1978, p. 87) 

Os fragmentos acima transcritos trazem consigo a idéia de mudança e de 

permanência: os rios são os mesmos, as águas porém são outras. Assim 

sendo, nunca se está diante do mesmo. O 84a deixa explícita estas duas 

idéias. Autran Dourado faz uma breve modificação deles, sem haver, no 

entanto, a perda de seu sentido: Siga o exemplo do rio que está sempre indo, 

mesmo parado vai mudando (DOURADO, 1977, p. 6). Essa idéia de perma- 

nência e mudança vai abarcar todo o romance. 

Além desses, também está presente, em Ópera dos mortos, a idéia relati- 

va à tensão dos contrários, objeto do 51: Não compreendem como o diver- 

gente consigo mesmo concorda; harmonia de tensões contrárias, como de arco 

e lira. (HERÁCLITO, 1978, p. 84). Esse, no entanto, não se apresenta no 

plano do discurso, mas está na própria estrutura da narrativa, pois a tensão 

dos contrários perpassa o romance, tanto na constituição das personagens, 

quanto na relação que mantêm entre si. 

1.1. A composição do sobrado 

O capítulo de abertura - “O sobrado” - apresenta um dos fragmentos 

de Heráclito de forma explícita, o que contribui para delinear a sua própria 

composição. É o narrador-coro, ao mostrar o sobrado para o interlocutor, 

que afirma: Veja tudo, de vários ângulos e sinta, não sossegue nunca o olho, 

siga o exemplo do rio que está sempre indo, mesmo parado vai mudando. 

(DOURADO, 1977, p. 6). Sugere, pois, as múltiplas faces do sobrado, sen- 

do, a cada momento, percebido em suas diferenças: mesmo parado vai mu- 

dando. Além disso, ele, que foi construído por João Capistrano, em cima da 

casa do pai, Lucas Procópio, também pode ser visto através de seus contrá- 

rios: a parte de baixo difere drasticamente da parte de cima; mas, apesar de 

opostos, a construção é una. Está aqui subentendido o fragmento 51, que 

aponta para a união dos contrários, claramente delineada na proposta 

arquitetônica do sobrado, feita por João Capistrano ao mestre que viera à 

cidade especialmente para construí-lo: 

Ora, já se viu, mudar, pensou. Não quero mudar tudo, disse. Não 

derrubo obra de meu pai. O que eu quero é juntar,o meu com o do 

meu pai. Eu sou ele agora, no sangue, por dentro. À casa tem de ser 

assim, eu quero. Eu mais ele. (...) E olhe, moço, disse ele, eu não 
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quero um sobrado que fique assim feito uma casa em riba da ou- 
tra. Eu quero uma casa só inteira, eu e ele juntos para sempre. (DOU- 

RADO, 1977; p. 4) 

O sobrado mantém as características de pai e filho. Na parte de baixo, 
construída por Lucas Procópio, sobressaem-se as linhas retas e pesadas; na 
parte de cima são as curvas. As duas partes, apesar de manterem suas dife- 
renças, compõem um todo coeso, o que já estava presente nas palavras de 

João Capistrano — Eu e ele juntos para sempre —, repetidas incessantemente 

pelo mestre. É este aspecto que fica em primeiro plano na explicação do 

narrador: 

O sobrado ficou pronto. À primeira vista ninguém diz — o senhor 
só agora repara, depois que eu falei — que aquela casa nasceu da 
outra. Mas se atentar bem pode ver uma só casa, numa só pessoa, 

os traços de duas pessoas distintas: Lucas Procópio e João 

Capistrano. Eu e ele juntos para sempre, dizia a toada do mestre, a 
caminho de sua terra. (DOURADO, 1977, p.5) 

Embora as palavras de Heráclito não estejam expressas, elas surgem 
na própria composição do sobrado: o arco e a lira, a tensão dos contrá- 
rios, está representada na sua divisão, cada uma das partes mantendo 
suas linhas dominantes, mas, ao mesmo tempo, apresentando a harmo- 

nia de um todo indivisível. Pai e filho se diferenciam e distanciam na 
maneira de se posicionarem diante da sociedade, um sendo o oposto 
do outro, porém se uniram no sobrado, que é um e é o outro, e é prin- 
cipalmente os dois; é a unidade, a harmonia que fica em primeiro pla- 
no, tanto que é necessário que o narrrador-coro chame a atenção e 

mostre as diferenças, imperceptíveis à primeira vista. Esta unidade de 

pai e filho que o sobrado representa vai-se desdobrar na personagem 
Rosalina, que manifesta características do pai e do avô, sendo um ou 

outro em diferentes momentos. 

1.2. A divisão interna da personagem Rosalina 

Os fragmentos de Heráclito também vão influir no delineamento 
da personagem Rosalina. De um lado, ela comporta-se de uma maneira 
sempre igual, as suas ocupações se constituindo quase um ritual, tal a 
repetição de seus atos e preenchendo o dia-a-dia de uma vida aparente- 
mente sem novidades. Opondo-se a esta estaticidade, há uma Rosalina 
em contínua mudança que, a cada momento, mostra uma face diferen- 
te. Está-se, pois, frente a muitas Rosalinas, que nunca coincidem e até 
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se confrontam?. Este aspecto apresenta-se principalmente em seus mo- 

nólogos, especialmente no que se realiza no capítulo “O vento após a 

calmaria”. 
Rosalina está à mesa, tendo diante de si um livro e um cálice; seu único 

gesto é encher o cálice e beber. Eventualmente, volta-se para o livro As pu- 

pilas do senhor reitor e lê algumas frases. À quase estaticidade exterior, con- 

trapõe-se uma intensa atividade interior, quando se sucedem uma série de 

faces da personagem, que, até esse momento da narrativa, não se poderia 

supor que existissem, algumas delas profundamente reprimidas. É no ten- 

so diálogo com interlocutores ausentes que elas afloram. 

Nesse monólogo dialogado Rosalina oscila (como um pêndulo) entre 

João Capistrano e Lucas Procópio. Ao aceitar a decisão paterna de romper 

com a cidade, ela necessita compor uma imagem de seriedade e de ódio, 

que não abre espaço para nenhum perdão, daí a impossibilidade de recon- 

ciliação e a consequente solidão. Ser João Capistrano significa não casar, 

não ter amigos e estar fadada a ouvir apenas a própria voz, uma vez que 

Quiquina é muda. Esta é uma Rosalina dura, ríspida, que não admite qual- 

quer interferência em sua vida. Apesar de ter construído uma imagem de si 

extremamente forte, ela não consegue reprimir as outras Rosalinas. Opon- 

do-se a essa, surge aquela que a assemelha a Lucas Procópio, que só se ma- 

nifesta à noite. Ela é sensual e não vê as barreiras e os limites impostos pela 

outra, tanto que se permite o contato físico com um empregado. O capítu- 

lo termina quando Rosalina, ao beijar sofregamente José Feliciano, é sur- 

preendida por Quiquina, cujos olhos a trazem para a realidade da Rosalina 

orgulhosa, dona da casa. 

A distância entre as duas Rosalinas apresenta-se claramente ao obser- 

var-se que, no início do monólogo, a sexualidade é vista como algo nojento 

(quando pensa que José Feliciano está no prostíbulo) e, no final, ela só não 

concretiza o ato sexual pelo fato de Quiquina ter aparecido. É interessante 

a negação/aceitação da sexualidade: sóbria, impõe-se a rejeição; bêbada, 

com os mecanismos de defesa inoperantes, é dominada pelos instintos. 

Entre essas duas percebe-se também uma Rosalina fantasiosa que, a 

partir das leituras, transporta-se para um mundo desconhecido, onde vive 

uma vida diferente da sua. Nesse momento identifica-se com a persona- 

gem do livro que tem diante de si. Emanuel (única pessoa da cidade com 

quem mantém contato) assume o papel de uma das personagens e, na fan- 

tasia, ambos vivem uma história em tudo diferente da realidade crua e so- 

  

2A contínua cambialidade de Rosalina já se manifesta em seu nome, que remete à rosa: flor 

composta de uma multiplicidade de pétalas. 
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litária do dia-a-dia. Tanto esse mundo dos livros faz parte da sua vida que, 

no início do diálogo com José Feliciano (nesse mesmo capítulo) e nas noi- 

tes de sexo, ela pronuncia nomes de pessoas que ele desconhece. 

Estas três Rosalinas estão delineadas de forma inequívoca no seu mo- 

nólogo. É bem possível que se possa detectar mais alguma, porém o objetivo 

não é esse, mas deixar clara a presença dos fragmentos de Heráclito na 

construção da personagem. É assim que, a imobilidade exterior denuncia 

uma intensa atividade interior, quando Rosalina divide-se e deixa emergir 

as várias faces, algumas delas opostas entre si. 

Idêntica divisão interior pode ser detectada nas perspectivas de José 

Feliciano e Quiquina, ao tentarem compreender Rosalina. Para o primeiro, 

ela é uma eterna incógnita, dada a sua constante cambialidade. Ele apreen- 

de essa ambivalência: Ela lhe dava a impressão de duas numa só: quando ele 

pensava conhecer uma, via que se enganara, era outra que estava falando. Às 

vezes mais de uma, tão imprevista nos modos, nos jeitos de parecer. Um ajun- 

tamento confuso de Rosalinas numa só Rosalina (DOURADO, 1977, p. 98). 

Logo adiante, esta pluralidade é novamente captada: Dona Rosalina era vária, 

não se fixava em nenhuma das muitas donas Rosalinas que ele todo o dia ia 

descobrindo e juntando para um dia quem sabe poder entender. (DOURA- 

DO, 1977, p. 100). Depois de iniciado o seu relacionamento com ela, ele 

consegue detectar três mulheres diferentes: a noturna, a diurna, ríspida, 

que fora suplantada pela diurna pacificada com a gravidez. Esta impossi- 

bilidade de vê-la como um todo único, o faz compará-la a um guará, pois é 

um bicho difícil de caçar. Há um diálogo em que ele expõe para Rosalina a 

sua opinião e ela, surpresa, responde que não poderia ser visonha como um 

guará, dada a repetitividade de sua vida, sempre parada, fazendo as suas 

flores. É interessante notar que a observação de José Feliciano e a resposta 

de Rosalina recompõem o fragmento de Heráclito, embora sem reproduzi- 

lo em palavras: o rio parado está sempre mudando. A mesma divisão inter- 

na é percebida por Quiquina, que a apreende em sua dualidade: a mulher 

sensual da noite e a mulher pacificada do dia. 

Rosalina é vária como um guará. Rosalina é o rio parado, ou seja 

transmudando, repousa. O intertexto está evidente na sua composição e 

permite encará-la na coerência de sua divisibilidade interior, contrapon- 

do-se à permanência de seus atos externos, que se caracterizam pela 

repetitividade. Assim sendo, permanência e mudança correspondem à base 

sobre a qual se estrutura esta personagem, o que permite lê-la a partir dos 

fragmentos de Heráclito. 

1.3. As oposições entre as diversas personagens 

A tensão dos contrários, representada pelo arco e pela lira, estende-se à 
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relação das demais personagens. É assim que os mortos Lucas Procópio e 

João Capistrano, que mesmo unidos em Rosalina, continuam a manter a 

tensa oposição entre si, e que o filho, João Capistrano, procurava negar 

ainda que tudo fizesse para deixá-la cada vez mais evidente ao mostrar-se 
completamente diferente do pai. 

Ao lado deles, outros contrários são percebidos, como o que se efetiva 
entre Quiquina e José Feliciano. Ela, a muda, ele, o falador. Ela vê, fala com os 

olhos, enquanto ele é cego de um olho. Eles se opõem até no ódio recíproco, 
mas, no entanto, estão unidos por morarem no sobrado, servirem Rosalina e 

a amarem, cada um de uma maneira e em momentos diversos. Até a sua 

presença eles compartilham separadamente: ela os une e os desune. 
José Feliciano e Rosalina também se opõem e diferem: ele é a rua, as 

conversas inúteis, o riso fácil, o companheirismo. Ela é a estaticidade, as 

conversas sérias e, principalmente, a solidão. Ele é o andarilho, o aventurei- 

ro à procura de novos empregos, enquanto ela se mantém dentro do casa- 

rão, passando os dias sempre fazendo as mesmas rosas. Os dois, no entan- 

to, se encontram no sexo, nas noites, e se desencontram à luz do dia, quan- 

do a relação patrão-empregado passa para primeiro plano. 

As diversas personagens confrontam-se na diversidade e se unem para 

imediatamente se afastarem. São relacionamentos tensos, o que se mostra 

na constante preocupação que têm com o que vão dizer ou fazer, pois sa- 

bem que o terreno é minado, a qualquer momento podendo explodir. As 

oposições que as diferenciam contribuem para estabelecer uma certa har- 

monia (a consciência que ela têm das divergências faz com que procurem 

não entrar nos pontos de atrito), a harmonia dos contrários, porque não 

permitem que as explosões ocorram. As relações das personagens recupe- 

ram o fragmento de Heráclito, trazendo às luz o jogo intertextual. 

1.4. A concepção do tempo 

Os trechos de Heráclito também estão presentes na concepção do tem- 

po. Sabe-se que a pêndula é o único relógio no sobrado: marca a passagem 

do tempo cronológico. A esse contínuo transcorrer, contrapõe-se a sensa- 

ção de José Feliciano, para quem o relógio representa a marca da 

repetitividade permanente, porque nada acontecia. Para ele, a passagem do 

tempo não é perceptível, estando aparentemente parado, para o que apon- 

ta esta afirmação: os dias e as noites eram sempre iguais. As personagens 

com seus gestos compunham um ritual que se repetia constantemente, por 

isso ele ter essa impressão, percebendo o sobrado como o espaço em que o 

tempo não passava, do que decorre a sua angústia quando lá se encontra: 

aquelas duas figuras que compunham agora a constelação da sua vida deixa- 

vam-no ansioso, à espera de que alguma coisa acontecesse, por nada aconte- 
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cer, (...) (DOURADO, 1977, p. 95). Ou, mais adiante: Não tinha alma forte 

feito ela, capaz de agiientar anos a fio o silêncio, o tempo parado, a solidão 

(DOURADO, 1977, p. 100). 
Também Rosalina tem uma impressão similar, o que pode ser conferi- 

do em seu primeiro monólogo: Duas horas da tarde. Ainda. (DOURADO, 

1977, p. 31). Ou na afirmação: Assim era melhor, ocupava as mãos, distraia 

o espírito, ajudava a passar o tempo. (DOURADO, 1977, p. 33). Mais adian- 

te constata-se a mesma sensação: Nada de especial, um dia como os outros. 

Aqueles dias vazios e compridos, que ela enchia com suas flores. As horas len- 

tas, paradas. (DOURADO, 1977, p. 35). O tempo cronológico parece não 

influir, daí a inoperância dos relógios: Se não fosse por Quiquina, até a 

pêndula ela parava, para que nada naquela casa marcasse o tempo. (DOU- 

RADO, 1977, p. 38). Certamente, a chegada de José Feliciano marca um 

novo tempo no sobrado, principalmente, para Rosalina, pois sua presença 

transmite a sensação de que ele transcorrerá mais rapidamente. 

Contrapondo-se à sensação do tempo que parece estar parado, está a 

sua constante passagem, a qual é perceptível nas palavras do narrador-coro, 

quando ele mostra o sobrado ao interlocutor. Aqui o tempo tem uma ação 

destruidora: (não, oh tempo, pare as suas engrenagens e apeias, deixe a casa 

como é, foi ou era, só pra gente ver, e gente carece de ver; impossível com a sua 

mediação destruidora, que cimenta, castradora) (DOURADO, 1977, p. 2). 

As percepções das personagens (a de José Feliciano, a de Rosalina) e a 

do narrador-coro representam um desdobramento do fragmento de 

Heráclito sobre o rio, já modificado por Autran Dourado: o rio que está 

sempre indo, mesmo parado vai mudando. 

2. A tragédia grega” 

2.1. Antígona e Rosalina: a preocupação com os mortos 

O diálogo com Antígona também propicia uma leitura diversa e 

enriquecedora da personagem Rosalina. A preocupação com os mortos 

direciona a vida das duas personagens: Antígona, para enterrar o irmão, 

vai contra a regra da cidade estabelecida por Creonte, segundo a qual qual- 

quer pessoa estava terminantemente proibida de fazer o sepultamento de 

Polinices, por ele ser considerado um traidor. Contestando essa lei, saben- 

do que tal atitude poderia levá-la à morte, ela decide, mesmo assim, inumá- 

3Alguns estudos foram fundamentais para a nossa leitura das tragédias de Sófocles; são eles o 

de Kitto (1972), o de Lesky (1976) e o de Jaeger (1979). 
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lo. Sabe-se a importância que tem o funeral para o grego: sem ele, a alma 
não consegue descansar em paz*. Antígona contraria a lei da cidade e pri- 
vilegia a lei familiar, mesmo que isso represente o seu próprio fim. Ela morre, 
mas o irmão pelo menos recebeu uma camada de terra sobre o seu corpo. 

Da mesma forma que a personagem de Sófocles, Rosalina se preocupa 
com os seus mortos, principalmente, com o pai. Em nome dele rompe com 
a cidade, pois seus habitantes o haviam abandonado, por ocasião do episó- 

dio das eleições. Quando ele morre todos os vínculos são definitivamente 
cortados: tranca-se no sobrado e não mais conversa com pessoa alguma do 
local. Quiquina torna-se o único elo de ligação, uma ponte que não é usa- 
da. Ao lado dela resta ainda Emanuel, que só eventualmente vai até o casa- 

rão; é dele a única voz que escuta ao longo dos anos. Rosalina não aceita as 
normas da cidade, por isso a ruptura. Ela não tem uma morte efetiva, como 
Antígona, mas abdica de sua vida, de seus sonhos, da possibilidade de ca- 

sar-se com Emanuel. Ela opta por uma vida solitária, entre os seus mortos, 

que a chamam para os deveres familiares. Em nome deles ela não perdoa e 
morre para a vida, enclausurando-se no sobrado. Ao não dar chance para a 
cidade, ela, na realidade, não está dando chances para si mesma. 

Antígona e Rosalina abdicam da vida, do casamento, para cultuarem os 
mortos queridos, uma enterrando-os e, a outra, desenterrando-os, para 

que ela mesma — Rosalina — não pudesse esquecer. Ambas assumem posi- 
ções irreversíveis: Antígona escolhe a morte real e Rosalina a morte em 
vida. As duas, enfim, fazem dos seus mortos a prioridade de suas vidas. 

2.2. Édipo Rei: a força do destino 
A tragédia de Sófocles aparece em Ópera dos mortos sob a forma de 

caso, um dos muitos que dona Vivinha contava. José Feliciano, ao chegar na 

cidade, lembra desse caso. Na realidade, está-se diante da tragédia de Édipo 
Rei que, ao ser recontada, sofre modificações, o que é próprio da oralidade, 
forma em que ela se reproduz na obra. É a história de um pai que, tendo 
sonhado que tiraria a flor da filha, resolve fugir. Depois de alguns anos, pai 
e filha se encontram e nasce entre eles um amor intenso. Eles passam a 
viver juntos e, depois de algum tempo, a filha resolve contar-lhe a sua vida 
(antes ela havia inventado o seu nome e origem) e ele reconhece que a 
história contada por ela é a sua própria história, da qual tinha fugido em 

Donaldo Schiiler, analisando o “Proêmio” da Ilíada, reflete sobre a questão: Quando o ho- 
mem morre, a alma se despreende do corpo. Vaga errante e sem descanso, enquanto não for 
sepultado o corpo. Mas, uma vez sepultado, a alma vai ao hades, o reino dos mortos. (SCHULER, 
1972, p. 26). 
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vão, pois se havia concretizado. 

Apesar das inversões que se realizam na história lembrada por José 

Feliciano, há uma clara recorrência à tragédia de Édipo. São os oráculos 
que dão ao herói grego o conhecimento do destino e o fazem fugir. Esses, 

no caso, são substituídos pelo sonho. Na tragédia é o filho que conhecendo 

a verdade foge; na história de dona Vivinha é o pai que o faz. 

Os dois textos mostram a impossibilidade de fugir do destino. Tanto 

Édipo quanto o pai (sem nome) tentam a fuga e, ao fazê-lo, criam as con- 

dições para a sua concretização; vão ao seu encontro quando pensam que 

dele estão se distanciando. Ao lembrar do caso, José Feliciano parece tomar 

consciência de que o destino é inevitável, sendo a fuga inócua. É então que 

decide contrariar o impulso inicial. ras 

Antes de chegar à cidade, ainda na estrada, ele sonha que o Major 

Lindolfo mira nele com a lanterna e descarrega a arma com chumbo paula- 

souza. Depois, à entrada, ele fica perplexo diante das voçorocas, que o ater- 

rorizam. Quando está no Largo ele vê um redemoinho. Estas situações (so- 

nho, voçorocas e redemoinho) o fazem refletir sobre a possibilidade de 

serem um alerta para ele não permanecer na cidade: “Primeiro o sonho, 

depois as voçorocas, agora o redemoinho. Quem sabe era um sinal para ele? 

Quem sabe não era melhor descansar um pouco, tomar outro rumo? Boba- 

gem, essas coisas não existem, invenção da moda.” (DOURADO, 1977, p. 63) 

É neste momento que José Feliciano se lembra do caso de dona Vivinha, o 

que o ajuda a decidir-se pela permanência na cidade, porque a fuga não 

impediria a concretização dos acontecimentos: “Depois, se era assim como 

ela dizia que era no caso do homem, de que adiantava ele fugir, se tinha de um 

dia de esbarrar naquela casa?” (DOURADO, 1977, p. 65) O parâmetro de 

conduta desta personagem é uma história, e ela é importante em sua deci- 

são, a qual é oposta a do homem. É o caso ouvido que lhe mostra que fugir 

não o livraria do destino, por isso ele o aceita, sem tentar contrapor-se ao 

que estivesse por acontecer. 

Há uma dupla rede intertextual, que tem por base Édipo Rei: primeiro é 

o caso, que reproduz a tragédia com algumas inversões e omissões, mas 

que, no entanto, mantém a estrutura básica que consiste na tentativa de 

fuga do destino por parte da personagem. Esta fuga é inócua, pois, tal qual 

o herói de Sófocles, ele é preso em sua malhas. O segundo aspecto é a pró- 

pria atitude de José Feliciano que, motivado pelo caso, decide não fugir e 

aceita o destino como inevitável. A sua história tem como ressonância o 

próprio Édipo Rei que como num jogo de espelhos vai-se transformando, 

sem contudo deixar de reproduzir algumas facetas essenciais. Dessa forma, 

o sonho, a visão das voçorocas e do redemoinho assumem o papel dos 

oráculos, que predisseram os acontecimentos futuros relativos à vida de 
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Édipo (ele deveria matar o pai e casar com a mãe). O sonho de José Feliciano 

o faz sentir-se culpado pela morte do menino Valdemar, o que representa 

a prefiguração (não explícita) da morte do filho. Édipo mata o pai, en- 

quanto José Feliciano sente-se culpado pela morte do filho (a morte física 

quem realiza é Quiquina), porém é ele quem o enterra nas voçorocas no 

final do romance. 

Tanto a história contada, quanto a história vivida por José Feliciano 

tem Édipo Rei como intertexto, o que é comprovado pela importância do 

destino, força imperativa, da qual a tentativa de fuga revela-se 

inconsequente. 

3. Dom Quixote 

3.1. João Capistrano: os discursos da arca e a política 

A personagem João Capistrano assemelha-se a Dom Quixote tanto em 

seu aspecto físico, quanto em seus atos. Desde o primeiro momento em 

que surge no texto, é possível estabelecer uma relação com o cavaleiro de la 

Mancha, devido à aparência exterior: alto, magro, descarnado, como uma 

ave pernalta de grande porte (DOURADO, 1977, p. 9). 

É, no entanto, ao decidir fazer-se homem político, que o modelo quixo- 

tesco reproduz-se com clareza. Ele busca nos papéis guardados na arca, a 

base de sustentação teórica. Esses pertenciam a seu avó, quando fora depu- 

tado na Assembléia Constituinte, no tempo do império. A leitura dos dis- 

cursos do passado o transporta para o tempo em que eles haviam sido pro- 

nunciados e tiveram valor naquele momento histórico-social, ou seja, na 

distante época do império. A partir dessas leituras a personagem ora toma 

o lugar do avô Cristiano Sales, ora de Bernardo de Vasconcelos, discutindo, 

discursando, enfim, atuando como homem público. 

A sua conduta é similar a de Dom Quixote que, depois de ter-se empan- 

turrado com as leituras de livros de cavalaria, decide tornar-se cavaleiro 

andante, saindo em defesa dos indefesos. Assim como a personagem de 

Cervantes encontrou as armas no sótão de sua casa, João Capistrano foi 

buscar os discursos que direcionariam suas posições políticas entre os guar- 

dados da mãe. As armas de ambos pertenciam aos antepassados, o que de- 

monstra estarem em desuso e ultrapassadas, porque o mundo em que vivi- 

am já se havia modificado”. O cavaleiro de la Mancha, de posse das armas, 

passa a atacar os gigantes que se apresentam diante dele e, o coronel, de 

  

“Hauser (1976) faz uma reflexão sobre a alienação da personagem de Cervantes. 
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posse dos discursos, passa a recitá-los e a discutir com seus pares. Os dois 
estão fora do tempo: Dom Quixote no tempo da cavalaria andante e João 
Capistrano no tempo do Império, razão porquê assumem uma linguagem ' 
ultrapassada, desconhecida dos outros, do que decorre não serem compre- 
endidos: 

Aos companheiros de partido é que ele era um pouco incômodo, 
por causa das idéias arrevezadas, e mais do que as idéias, as pala- 
vras difíceis que não conheciam e que ele lera nos seus livros e 
papéis velhos, tiradas como múmias da carta de Bernardo Pereira 
de Vasconcelos. (DOURADO, 1977, p. 22) 

Apesar de João Capistrano não ter lido Dom Quixote (as suas leituras 
são de discursos políticos), ele conhece uma gravura do cavaleiro, na qual 
ele aparece com a lança em riste. Assim, a personagem de Autran Dourado 
segue quixotescamente o seu caminho desfazendo mal feitos, investindo con- 
tra mouros e moinhos de vento (DOURADO, 1977, p. 22). A referência à 
narrativa de Cervantes está explícita. Além disso, afirma o narrador que ele 
vive fora de sua realidade e, tendo-se alienado de seu próprio mundo, cria 
para si uma realidade com um código moral diferenciado. Há, portanto, 
uma distorção entre o que ele vê e o que os outros vêem: idealiza a realida- 
de e não aceita aquela que os Sanchos (Quincas Ciríaco e dona Genu) lhe 
apresentam. 

A diferença entre o mundo imaginário criado pelo coronel e a realida- 
de mostra-se com nitidez no episódio das eleições. Depois de os sapos te- 
rem sido logrados pelos periquitos, eles (sapos) pouco a pouco vão desistin- 

do da luta porque, individualmente, resolvem as divergências assumindo 
postos no governo do partido perdedor/ganhador. Assim, apesar de os sa- 
pos, partido de João Capistrano, ter vencido as eleições, os seus seguidores 
decidem não continuar a luta, que fica em segundo plano ao conseguirem 
cargos. O coronel, por estar alienado deste mundo de conveniências e coni- 
vências, ainda tenta impor-se contra a fraude; para ele, manter a posição 
política é uma questão de honra. No entanto, ao perceber a verdade, desi- 
lude-se e afasta-se de todos aqueles com quem antes partilhava ideais e 

para quem abrira as portas de seu sobrado. À desilusão segue-se o renegar 
de suas idéias e o romper com os citadinos. Morre só, ao lado da filha, 

única companheira de sua solidão. Também Quixote tem um lento desper- 
tar para a realidade (na segunda parte, a sua caminhada é da loucura para 
a lucidez): desilude-se com a cavalaria, que percebe não ter mais espaço 
naquele mundo. Estando à morte, ao ditar o seu testamento, há uma clara 
ruptura com esse universo, pois uma das cláusulas é que sua sobrinha (a 
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quem lega os seus bens) não poderá casar-se com alguém que tenha qual- 
quer conhecimento de livros de cavalaria e, se mesmo sabendo disso ela 
optar pelo casamento com um homem que conheça essas obras, perderá 

todos os bens que lhe está deixando. 
Os caminhos de João Capistrano e o de Dom Quixote assemelham-se, 

porque ambos, a partir de leituras, idealizam a realidade (em tudo diferen- 
te daquele em que vivem) e tentam atuar de acordo com suas fantasias. No 
entanto, essa construção não corresponde às suas expectativas, do que de- 

corre a lucidez, a desilusão e a morte. Os dois morrem irreconciliados com 

o universo que lhes fora tão caro; eles são idealistas, ingênuos e puros de- 

mais para se adaptarem à realidade que lhes é proposta. 

3.2. José Feliciano: as histórias inventadas 

A exemplo do que ocorre com João Capistrano, também a personagem 

José Feliciano mantém algumas semelhanças com Dom Quixote, não tão 

diretas como ocorre com a personagem recém analisada. Esta relação centra- 

se principalmente na sua volúpia por inventar histórias. Enquanto Quixote 

vê a realidade na perspectiva do mundo da cavalaria, José Feliciano consci- 

entemente transforma a realidade vivida, segundo as necessidades do mo- 

mento. Há histórias em que verdade/mentira estão tão confundidas que 

ele mesmo acaba acreditando em suas próprias invenções. 

Quixote continuamente depara-se com uma nova aventura, 

vivenciando-a de acordo com os livros de cavalaria que leu. José Feliciano 

vive situações banais e, ao recontá-las, transforma-as em aventuras herói- 

cas. Os caminhos são diferentes: Quixote lê e vive, enquanto José Feliciano 

vive e conta. 

Os dois transformam-se em atores, pois têm expectadores que os assis- 

tem. É ao instaurar-se a situação teatral que o pacto da verdade se estabe- 

lece entre eles. As pessoas fingem acreditar no que está se passando e per- 

manecem no plano da ficção. Mesmo quando José Feliciano fala a verdade 

(como na história do guará) os outros a aceitam como mentira, fingindo 

que acreditam: 

Só em ocasiões muito especiais, quando a assistência era maior, é 

que ele vinha com a história do guará-vermelho, a incrível caçada 

cheia de peripécias em que ninguém acreditava mas fazia que esta- 

va acreditando: primeiro porque não é qualquer um que pega guará, 

  

“Diaz-Plaja (1977) analisa as situações teatrais que a cada passo se apresentam na narrativa 

de Cervantes. 
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bicho danado de esperto e disfarçado, corisco; depois, a história 
era tão bem arrumadinha — crescia um ponto cada vez que ele con- 
tava, nas cores da pasmaceira, e ele mentia muito. Mas a gente sem- 

pre pedia para ele contar. (DOURADO, 1977, p. 94) 

A exemplo dos relatos que faz para os citadinos, também para Rosalina 
ele conta histórias para justificar suas demoras, nas quais ele é representa- 
do como herói: Inventava uma história comprida, cheia de peripécia, onde 
ele aparecia sempre como herói (DOURADO, 1977, p. 79). 

Para Quixote a coincidência entre realidade e mundo lido se dá incons- 

cientemente, ao passo que, para José Feliciano, as invenções e transforma- 

ções do vivido ocorrem conscientemente, como consequência natural da 

vivência. Quando está a caminho da cidade, inventa uma série de histórias 

para seu Silvino. Entre elas transforma a história do menino Valdemar, afir- 
mando que devido às promessas ele havia se salvado e estudava em Belo 
Horizonte. Antes de concluir o relato mentiroso (sabe-se que o menino 
havia morrido) José Feliciano faz uma breve reflexão, o que deixa evidente 

a consciência de estar inventando: José Feliciano parou um pouco, teve medo 

de entrar no terreno de Nossa Senhora, não era bom, dava castigo. Quem sabe 

era melhor consertar? (DOURADO, 1977, p. 55) 

José Feliciano, como Quixote, também provoca o riso: na sua presença 

as pessoas riem e esperam que ele diga coisas que as façam rir. Esta situação 
o incomoda, porque, em muitas ocasiões, quando está triste, sente-se na 

obrigação de corresponder às expectativas através de ditos graciosos. 
A relação com Quixote ainda pode ser observada quando ele, ao ouvir 

as histórias de Rosalina, se insere nelas, e passa a fantasiar uma vida que 

não viveu, ora substituindo mentalmente o nome de Emanuel pelo seu, 

ora preenchendo estas histórias com as suas, vividas em Paracatu. A identi- 

ficação com as personagens das histórias que ouve é o procedimento de 
Quixote, que faz o mesmo com as personagens das histórias que lê. Aqui a 

diferença está no fato de um ler e o outro ouvir. Embora as diferenças e 

divergências das duas trajetórias, o diálogo entre as duas personagens está 

presente. Apesar de Autran Dourado ter reelaborado o intertexto, ao leitor 

arguto, não escapa o diálogo intertextual. 

3.3. Rosalina: as leituras e a fantasia da vida” 
A relação de Rosalina com Quixote realiza-se através da leitura: os dois 

são personagens que lêem. Rosalina tem três livros que relê desde mocinha: 

  

7 O termo fantasia da vida foi utilizado por Hauser (1972). 

320 Organon, Porto Alegre, nº 38/39, janeiro-dezembro, 2005, p.307-323   

Ópera dos mortos e as relações intertextuais 

As pupilas do senhor reitor, Mulheres de bronze e Vingança do judeu. Na 
noite do primeiro contato com José Feliciano ela tem diante de si As pupi- 
las do senhor reitor. É assim que o livro lhe proporciona a identificação com 

a heroína, Margarida, e, a partir daí, a possibilidade de viver uma vida de 

sonhos: Misturava a sua vida com a vida das personagens do livro, ese via a 

rir, a amar, a chorar, a chorar de pura alegria. (DOURADO, 1977, p. 110) 

As personagens passavam a ser companheiras (saíam do livro) e Emanuel 

passava à condição de personagem. Realidade e fantasia compunham o seu 

imaginário, possibilitando-lhe viver uma vida em tudo diferente daquela 

do sobrado. São as noites de bebida que abrem espaço para este mundo 

conhecido apenas nos livros. 

É em uma destas noites, em que sua imaginação ultrapassa os limites 

estreitos do sobrado, que José Feliciano encontra a porta aberta. A porta 

aberta não apenas da cozinha, mas dos mecanismos de proteção a que Ro- 

salina se impunha. É fácil, pois, o contato: ela está em plena fantasia da vida 

quando ele chega, razão porquê o aceita sem restrições (as restrições que a 

Rosalina diurna faria), na medida em que ele representa o personagem que 

se integra ao quadro de sua imaginação. 

Quixote tenta viver a vida dos livros de cavalaria que lê nos intervalos 

que tinha do ócio (CERVANTES, 1978, 29), e Rosalina, à noite, faz o mesmo 

com os romances. Diferente de Quixote, que se submete totalmente aos 

livros de cavalaria, em tudo vendo um espaço para as suas aventuras, ela 

entrega-se ao mundo romântico dos livros apenas parcialmente, pois é só à 

noite que abre espaço para as fantasias. José Feliciano, nesta perspectiva, é 

somente o objeto através do qual ela pode concretizá-las, tanto isso é ver- 

dadeiro que nas conversas noturnas ela pronuncia nomes desconhecidos. 

Se esses nomes fossem de pessoas pertencentes à comunidade certamente 

seriam reconhecidos por seu interlocutor (como é o caso de Emanuel, cujo 

nome ela pronuncia nos momentos de êxtase sexual). Na realidade, os no- 

mes ditos são das personagens dos romances, constantemente relidos, e 

que estimulam a sua fantasia: José Feliciano faz o papel de uma dessas per- 

sonagens de suas histórias. É, pois, à noite que Rosalina se permite divagar, 

fantasiando e vivenciando o mundo fictício dos livros. Durante o dia essa 

Rosalina é reprimida e José Feliciano é novamente seu José Feliciano, em- 

pregado da casa. 

Quixote e Rosalina (apenas a noturna) projetam a vida a partir das 

leituras. Ele faz-se cavaleiro andante, num mundo em que a cavalaria não 

tinha mais espaço; ela vive o romantismo dos romances. O mundo das 

leituras contrapõe-se ao mundo real das personagens, que é rígido e som- 

brio, enfim, um mundo em que o indivíduo, por não ter espaço, é esmaga- 

do pela sociedade (haja vista o que ocorreu com João Capistrano), daí ser 
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imperioso uma via de escape; o que ambos fazem alienando-se dele por meio 

dos livros, que lhes permitem uma vida mais humana, embora ilusória. 

Esta solução é apenas transitória, uma vez que Rosalina não é uma per-' 

sonagem una; ela não consegue romper as barreiras, os limites que as ou- 

tras Rosalinas lhe impõem, e é para sempre aprisionada na loucura. Segue 

o caminho inverso ao de Quixote, que inicia na loucura e acaba na lucidez 

desiludida e na morte. De qualquer forma, nenhum dos dois tem espaço na 

sociedade, o que o final das duas narrativas (loucura e morte) sugere. 

4. E o diálogo não pára... 

Buscar os intertextos com os quais determinada obra dialoga e mostrar 

as relações que com ela estabelece, é uma leitura enriquecedora. Nessa pers- 

pectiva, os fragmentos de Heráclito, Antígona, Édipo Rei e Dom Quixote 

permitiram divisar possibilidades novas em Ópera dos mortos, as quais es- 

capam a leituras incipientes. No entanto, a análise não esgotou o potencial 

dialógico do romance de Autran Dourado 
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