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Apresentagdo (especial deste nimero)

Este Caderno Seminal n° 14, por sua singularidade, carece de uma apresentagao
propria e exclusiva. Ele reune treze diferentes artigos que deveriam ter sido publicados,
ao longo dos dois ultimos anos (2009-2010), no CaSePEL — Cadernos do Seminario
Permanente de Estudos Literarios da UERJ (ISSN 1980-0045, disponivel em
http://www.dialogarts.uerj.br/casepel.htm), veiculo de divulgagdo e promocao de agdes
do Grupo de Pesquisa, Diretorio CNPq, Estudos Literarios: Literatura; outras
linguagens; outros discursos.

O Grupo de Pesquisa, por razdes de ordem varia, tem se limitado, quase que
exclusivamente, as atividades que se relacionam as pesquisas em torno do insdlito
ficcional, suas correlagdes e vertentes, promovendo, duas vezes por ano, os Paineis
Reflexdes sobre o inso6lito na narrativa ficcional, que ja se encontram na 10* edigdo, e,
alternadamente, entre o primeiro e o segundo semestreP de cada ano, os Encontros
Nacionais e Regionais O Insélito como Questdo na Narrativa Ficcional, ambos na 3*
edicdo. Os resumos de apresentagdes e os textos completos produzidos para esses
eventos vém sendo regularmente publicados como titulos avulsos pelo Publicagdes
Dialogarts (disponiveis em http://www.dialogarts.uerj.br/titulos_avulsos.htm), projeto
parceiro do SePEL.UERIJ, com o que, em geral, nada resta para a manuteng¢ao regular do
periddico, em atraso desde 2008.

Os treze artigos que integram este volume deveriam, originariamente, compor
um numero dedicado a obra do escritor galego Xosé¢ Luis Méndez Ferrin, autor
estudado no universo da literatura fantastica, feérica, insélita, mas, como contava com
apenas, quatro artigos, nunca chegou a publicagdo; um outro volume seria dedicado
especificamente a reflexdes tedricas sobre insélito ficcional, contudo, com somente
quatro textos, também nunca chegou a ser completado; um terceiro niimero viria a ser
produto de parceria com docentes da UNEB — Universidade do Estado da Bahia, mas,
como nao ultrapassou cinco textos recolhidos, ficou igualmente na espera indefinida.

Considerando-se os atuais rumos do Grupo de Pesquisa — pesquisadores
envolvidos e seus projetos individuais — e do SePEL.UERJ — previsao de cursos livres,

eventos e publicagdes a serem promovidos —, entende-se, neste momento, por bem
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suspender, ainda que temporariamente, a publicacio do CaSePEL, preservando-se,

todavia, a memoria dos numeros ja langados.

Os treze artigos aqui reunidos ja haviam sido aprovados pelos pareceristas
daquele periddico quando de sua submissdo. A fim de torna-los publicos, trazé-los a luz,
submeteu-se a coordenacdo do Publicagdes Dialogarts a ideia de que o Caderno
Seminal, em edi¢do em cardter excepcional exclusiva, publicasse esses artigos. A
coordenacdo do projeto editorial aprovou a proposta e encaminhou-a a editoria do
Caderno Seminal, que, consequentemente, acolheu a iniciativa, submetendo os artigos
ao seu Conselho Editorial. Apos reanalise dos textos, o Conselho aprovou-os,
aquiescendo com a publicagdo deste numero singular, que ora vem a publico.

Com essa atitude tomada, espera-se, efetivamente, que o trabalho dos
pesquisadores que produziram e submeteram seus textos a publicacdo seja respeitado e
que, queira Deus!, o recesso do CaSePEL seja breve. Mas, diante do quadro que se
configurou, na condicdo de projeto extensionsita, o Caderno Seminal, produto do
Publicagdes Dialogarts, estd cumprindo sua fungdo e, de bragos abertos as iniciativas de
seus parceiros, assume e honra seus compromissos, publicando, nesta edi¢do que,
singularmente, como ja se apontou, fica restrita as questdes da linguagem literaria, esses

treze artigos oriundos do CaSePEL.
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“AMOR DE ARTUR”, DE MENDEZ FERRIN:
UMA RELEITURA DO MITO SOB A PERSPECTIVA GALEGA

Aline de Almeida Moura
Wenceslau Teodoro Coral

A Historia ¢ o mais perigoso produto da
quimica de intelecto. Suas propriedades sdo
bem conhecidas. Produz sonhos, intoxica
povos inteiros, lhes oferece falsas memorias,
estimula seus reflexos, mantém suas feridas
abertas, os atormenta das horas de
tranqiiilidade, os conduz a desilusdes de
grandeza ou perseguicdo, e torna as nagdes
amargas, arrogantes, insuportaveis e Vvas.
(Paul Valéry)

Introducéo

Mnemosine (Memoria) gera nove Musas, tidas com virgens ligadas a poesia e a
musica, além de inspiradoras dos poetas na tradi¢do grega. E através do canto das
Musas que o homem pode transcender suas fronteiras geograficas e temporais e
observar fatos, figuras e superar bloqueios impostos pela realidade empirica. Assim, a
Memoria, ao fazer surgir as inspiradoras das artes, concede grande poder ao homem:
impor-se através do tempo e do espago, fazer-se presente. Dessa forma, a memoria tem
grande relevancia na construg@o e na unido da identidade de uma sociedade na medida
em que une os individuos em torno de uma visd@o de mundo e de historia.

O presente artigo pretende abordar como a apropriacdo do mito arturiano feito
por Mendéz Ferrin contribui para o fortalecimento da memoria coletiva galega como
nacdo, em um primeiro momento, utilizando nogdes como identidade e memoria. Num
segundo momento, levando em conta que “o passado ¢ apreendido no presente e
responde, portanto aos seus interesses, 0 que nao ¢ sO inevitavel, como legitimo” (LE
GOFF: 1996, p.51), procurar-se-a entender a forma como esse mito foi apropriado por
Ferrin, principalmente em relacdo a busca que hd na constru¢do narrativa. Para tal
estudo, analisar-se-4 o conto “Amor de Artur”, texto presente em livio homoénimo
lancado pela primeira vez em 1982. Escolheu-se esse texto como base para o estudo a
que se propde a medida que, como afirma Flavio Garcia, nesse texto o autor “reconstroi
0 mito para que a a¢do do tempo ndo corroa sua memoria. Isso vem ratificar o jogo de

releituras presente na narrativa ferriniana” (GARCIA: 2004, p. 66), relembrando, a
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partir desse texto contemporaneo, o passado de gloria desse povo. Desta forma, Galicia,

uma das dezessete comunidades espanholas que enfrentou inumeras dificuldades na
construcdo de sua autonomia, consegue se manter unida, tendo como grande auxilio
para essa manutencdo a Arte e seus mitos, aspectos muito relevantes durante varios
periodos da histéria galega.

Para conseguir alcancar o objetivo do texto, primeiramente serd apresentado a
narrativa analisada e sua ligagdo com o mito arturiano. Em seguida, serdo tratadas as
questdes do mito e da memdria, percebendo como esses aspectos tem relevancia para o
entendimento da narrativa. Também serd feita uma breve andlise sobre a questdo do
Maravilhoso, enquanto género importante para a narrativa. Finalizar-se-4 com a anélise
da narrativa propriamente dita, j4 com a base anteriormente construida pelos

apontamentos tedricos realizados.
“Amor de Artur”: uma releitura

O conto narra a historia do rei Artur, que descobre “pola boca mesturadora de
Galvan, que Guenebra lle era infidel con Lanzarote” (MENDEZ FERRIN: 1993, s/p).
Em um s6 momento, ele ¢ traido pelos dois seres que mais amava: a sua esposa € 0 seu
fiel cavalheiro. A partir disso, parte em direcdo em Genebra, no intuito de restabelecer a
sua relagdo com ela, perdoando-a por acreditar que ela estaria arrependida da traicdo
cometida. Contudo, ela se recusa a retornar para junto de Artur, o que o deixa
transtornado e humilhado: “Nas mentes de Guenebra componse un non runico, unha
negativa pétrea, un rexeito granado en seixos rotos e ferintes” (MENDEZ FERRIN:
1993, s/p). Nesse momento, ele parte em busca de respostas para entender porque sua
amada ndo quis retornar aos seus bragos, acreditando que s6 Merlin conforta-lo.

Nessa busca pelo mago, rei Artur se cansa e, ao tentar descansar, tem um sono
inquieto, no qual sonha com Francastel e se encontra com Merlin que o aconselha a
procurar o encantador Roebek, de Tagen Ata. Durante a viagem para o encontro com

Roebek:

Rei Artur viu voar un bando de cifios sobre o Lago Espadanedo,
e considerouno unha indicacion de que as sombras desexaban
que detivese ali mesmo a sua viaxe. Mandou fincar as tendas e
separouse da stia xente. Camifiou senlleiro polas carpazas,
suspirando a miude. (MENDEZ FERRIN: 1993, s/p)
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Ao parar, outro evento insolito acontece: rei Artur sente a presenga de

inumeraveis pessoas ¢ empunha sua espada Excalibur. Contudo, reconhece Dagda,
“irlandés dos profundos da terra: o poderoso deus perdido, o grande campedn do comer
e do amar” (MENDEZ FERRIN: 1993, s/p). Ele lhe da trés avisos: “que se vele de
Galvan, protexido de Lug, e que non escoite os seus ditos pois el mdvese so6 por envexas
de Lanzarote. A duas: que siga ao pé da letra os consellos de Roebek de Tagen Ata. A
tres: que as aves tornan sempre ao pufio do seu amo”. (MENDEZ FERRIN: 1993, s/p)
Enquanto aguarda pelo sinal de Roebek, em Tagen Ata, refugiado em uma
pousada, rei Artur se depard com um fato inusitado: um cavalheiro ao receber seu prato,
chora compulsivamente e foge. Ao encontrar com Roebek, Autur relata a situacdo do

cavalheiro e o sabio conta a historia:

O cabaleiro que viches na pousada vivia moi feliz na sua terra.
Con el tina un seu fillo pequeno, a quem amaba sobre todas as
cousas. O cabaleiro disfoitaba moito coa cetreria e tifia unha
aguia ensinada que era a mais veloz e valente ave de presa que
puidera ser no mundo. Un dia, a aguia arrebatoulle ao cabaleiro
e seu fillo e saiu voando, con el nas poutas, cara as montafias. O
cabaleiro chorou moito a perda do ser que mais queria e, un dia,
paseando ao azar cun seu besteiro, viu como a que fora sua
aguia daba caza a un coello. Desexoso de se vingar de quen lle
roubara o fillo, ordenou ao basteiro que matase ao coello a fin de
deixar a aguia sen a sua presa. Asi o fixo o besteiro e a aguia
fuxiu velozmente as alturas. Colleu o cabaleiro o coello e
dirixiuse 4 festa dde Conaran. Foi ai cando te viches como
entregaba o coello ao pousadeiro ¢ como lle pedia que o
adoviase. Cando este llo apresentou cocifiado, o cabaleiro ollou
pra el e viu que o coello tifia os ollos do seu fillo, o roubado pola
aguia. Daquela chorou amargamente. (MENDEZ FERRIN:
1993, s/p)

Roebek entdo diz que a historia € na verdade um enigma e que deverd procurar
Liliana, esposa secreta de Lancelote, para resolver seu problema, deitando-se com ela.

Ao se encontrar com ela, o rei fica inebriado pela paixao:

Cando abre os ollos, os ollos de Liliana descébrenlle un puzo de
amor inmenso no que bebe Artur augas mestas de sabedoria.
Porque os ollos de Liliana falan todo. Os ollos de Liliana son os
ollos de Guenebra e Liliana era coma Guenebra porque ambas
amaban a Lanzarote e Lanzarote amaba a ambas e a través de
Lanzarote circulaban linfas de identidade escura e rutilante.
Todos amaban a Artur no seu deliquio. E Rei Artur choraba,
como o cabaleiro da pousada ao ollar no coello os ollos do seu
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fillo perdido. Porque o coello era Liliana; o fillo roubado,
Guenebra; a aguia ladra, Lanzarote; e Rei Artur, o cabaleiro do
enigma de Roebek de Tagen Ata. Daquela aloumifiou en
veludos a orella do Rei a voz de Liliana, que molemente cantaba
sen abrir a boca. A penas coa ollada, ia pondo verbas de dozura
incompleta, como rosaceas nubes de coton nos crepusculos de
Cornoalla. Sen deixar de enguedellar os dedos na barba de
Artur, prorrumpia en tropos, estrofes, estramonios amargues nos
que o gancho do refran que volta sempre pon unha longura
infinita no retornar eterno da cantiga secreta. (MENDEZ
FERRIN: 1993, s/p)

Rei Artur, enfim, alcanga seu Graal interior e entende o significado do enigma
do homem. Percebe-se que o conto de Mendez Ferrin retoma a cldssica histéria do
circulo arturiano, em que o rei Artur ¢ traido pela mulher e pelo melhor amigo ao
mesmo tempo. E interessante ressaltar que a releitura ferriniana nao substitui as outras
leituras, além de nao estabelecer significados definitivos para o texto. De fato, coexiste
e argumenta com as outras leituras ao propor uma nova visao dos “fatos”.

Ferrin convida o leitor a ter um outro olhar sobre o mito arturiano, mas trazendo
uma perspectiva contemporanea. Uma releitura que traz aspectos que iluminam as

buscas de seu tempo. De acordo com Guedes,

A ficcdo pos-moderna também investiga a constru¢do e a
representacdo da identidade, da subjetividade e da sexualidade;
reconhece a diferenga e incorpora em seus textos a diversidade
multicultural e étnica do mundo ocidental; elimina a antiga
distingdo entre a cultura erudita e popular em suas diversas
manifestagdes; examina a relagdo entre historia e ficcdo,
enfatizando sua natureza de discursos; chama a aten¢ao do leitor
para a natureza de discursos (...); apropria-se das e reescreve as
chamadas “grande narrativas” ou “narrativas-mestras” da
literatura ocidental, expondo seus viéses e esteredtipos, e
desafiando as ideologias e relagdes de poder inseridas nestas
narrativas. (GUEDES: 2001, p. 136-137)

Assim, afirma-se que a escolha pela retomada da historia de Artur ndo € gratuita,
principalmente por se tratar de um autor galego, mesmo sendo esse mito tdo recorrente
em diversas formas na literatura ocidental. Além disso, a forma pela qual a histéria é
narrada por Ferrin demonstra e sua forma de encarar os preconceitos e estruturas
existentes na historia. Ao dar uma nova roupagem, fica evidente que ele tenta aproximar

esse mito de uma visdo mais contemporanea.
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A guestdo da memoria

A memoria coletiva corresponde a parte “mitica, deformada, anacrdnica, mas
constitui o vivido desta relagdo nunca acabada entre o presente e o passado” (LE GOFF:
1996, p. 29). O mito resgatado através da narrativa tem como objetivo retornar a
memoria de um tempo de sabedoria e de gloria. Como afirma Garcia, mesmo que alguns

autores tentem negar:

Galiza ¢ ‘o pais da brétema’, envolto num nevoeiro que evoca
Avalon. A viagem no tempo pela cultura celta ¢, na verdade,
uma viagem pelas origens mitico-historicas da Galiza. (...)
Trata-se, na verdade, de uma viagem pela memoria em dire¢ao
as bases calaicas, a configuracdo étnica do bravo povo ibérico
que enfrentou os romanos € ndo se deixou escravizar.
(GARCIA: s/d, p. 2)

No caso de “Amor de Artur”, a fun¢ao do mito “consiste em revelar os modelos
exemplares de todos os ritos e atividades humanas significativas” (ELIADE: 1963, p.
13), assim como a sabedoria que ¢ buscada por Artur, a fim de entender sua condicao.

Segundo Pollak, “a referéncia ao passado serve para manter a coesdo dos
grupos” (POLLAK: 1989, p. 9), incentivando a defesa de um povo, de um territério. O
passado se torna o lugar onde se procura raiz e identidade (Cf.: LE GOFF: 1996, p.
224). No conto, Artur também relembra o passado de amor e regozijo com Genebra e,

por isso, pretende restabelecer a sua vida com ela tal como era anteriormente:

Ela fora a benamada, a Unica, a gavota do mencer chuvento, a
pel cegadora de neve ardorosa, a seguranza pétrea dos estados, o
azafran dos xantares de cerimonia, cendal de Persia na fronte
queimada dos estios, noites de brama dos veados beira do
pabillén de caza a amatar os outros brados de amor de bronce
sefnorial entre doseis e peles de londra, e o corpo nu dela a
renovarse no leito co movemento incesante e diverso das
fervenzas (...) Rei Artur s6 anceia, derrubado na tarde de
chumbo, recuperar, recuperar a pel de Guenebra, voltala a si,
descubrir de novo o quentor de horas pasadas e liquidos
grumentos de desexos obtidos ensofios acoplados nos serans da
gloria e dos floridos banquetes, que Guenebra, garza, grou,
galana, volte, e que Lanzarote endexamais torne de Armorica se
non ¢ pra recibir o deshonor de mans de Rei Artur. (MENDEZ
FERRIN: 1993, s/p)

A questdo da identidade também ¢ de extrema relevancia. Segundo Stuart Hall:
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As culturas nacionais, ao produzir sentido sobre a “na¢ao”,
sentido com os quais podemos nos identificar, constroem
identidades. Esses sentidos estdo contidos nas estérias que sao
contadas sobre as nagdes, memoria que conectam seu presente

com seu passado e imagem que dela s construidas. (HALL:
2003, p. 51)

Ou seja, embora na contemporaneidade haja um afrouxamento das culturas
nacionais e locais (Cf.: HALL, 2003), para o povo galego essa busca permanece &
medida que sofreram diversos ataques a sua identidade enquanto nacao ao longo de sua
historia.

Etimologicamente, identidade deriva da raiz idem, que implica igualdade e
continuidade, ou seja, as pessoas constroem a sua identidade pessoal a partir da cultura e
o nacionalismo exige que o grupo politico e o grupo étnico sejam congruentes, impondo
de certa forma uma unido entre o Estado nacional e a cultura nacional. Segundo Antonio
Candido, “a literatura foi considerada parcela dum esfor¢o construtivo mais amplo,
denotando o intuito de contribuir para a grandeza da nagao” (Cf.. CANDIDO: 1997, p.
12), fazendo com que a escolha do tema seja fundamental para a constituicdo dessa
identidade.

E com a releitura da matéria da Bretanha que Ferrin reafirma a identidade de seu
povo. Mesmo na constru¢ao de seu texto, ressalta-se que Tagen Ata é o termo utilizado
para designar a propria Galicia nas obras de Méndez Ferrin e ¢ 14 que Artur vai achar a

resposta para a trai¢do que de Genebra e Lancelote.
O mito em “Amor de Artur”

O mito — matéria-prima dessa narrativa — constitui uma estrutura permanente que
se relaciona, simultaneamente, com o passado, o presente e o futuro, sendo que a
Galicia, por se sentir originada pelos celtas, incorpora os seus mitos para relembrar um
tempo no qual o galego ndo passava por nenhuma fase de repressdo, conectando o

presente com esse passado de prestigio:

Valendo-se do mito celta — a tradicdo vé os galegos como
descendentes diretos da civilizagdo celta na Peninsula, herdeiros
da Deusa-Nai — Méndez Ferrin tematiza a problemadtica interna
da Galicia. (...) Isso estd na memoria historica. Com esse
recurso, Méndez Ferrin iluminou tracos despercebidos da
identidade galega, procurando explicar sua existéncia atual.
(GARCIA, s/d, tendéncias da narrativa curta)
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Assim, Ferrin reconstr6i o mito e une ao universo diegético elementos do mundo

Maravilhoso como recurso de reconstrugdo da memoria galega em relagdo ao passado
celta. Assim, em “Amor de Artur”, ha uma re-visitacdo da lenda arturiana, tomando
como personagens principais Artur, Lancelote, Genebra, Merlim, entre outros. Ele
incorpora aspectos novos como uma visao platdnica do mito andrégino ao fazer “com
que Lancelote e Artur representem o androgino masculino; Genebra e Liliana, o
andrégino feminino e os casais Liliana e Lancelote, Artur e Genebra, o andrégino dual”,
como apresenta a leitura feita por Sieczkowski (2004, p. 75). Ressalta-se que o mito
andrégino se refere, de acordo com a explicagdo mitoldgica, ha um tempo em que ndo
havia homens e mulheres, mas seres superiores aos humanos, os andréginos, dotados de
quatro bragos, quatro pernas, uma cabega com duas faces opostas e dois sexos. Providos
de for¢a e agilidade sobre-humanas, tornaram-se orgulhosos e, inconseqiientes,
empreenderam uma escalada até o céu. Zeus ndo gostou da ousadia e, zangado, dividiu
cada andrégino em dois. Desde entdo, a humanidade ficou dividida em duas partes que
se procuram para voltar ao original.

O paganismo barbaro, no caso, o celta, também chamado de “matéria da
Bretanha”, se mostra como fonte inestimavel para a constru¢do do imagindrio galego, se
tornando “um grande reservatorio de maravilhoso que irriga os grandes ciclos
romanescos ¢ legendarios” (LE GOFF: 2002, p. 110), e como os galegos sao tidos de
origem celta, era esperado que se retomasse este universo. Além disso, no periodo
medieval, mais especificamente no século XII, a lingua galega se torna a lingua lirica
por exceléncia, eram muitos os poetas de fora de Galicia que adotavam o galego como
lingua poética, tornando-a referéncia nesse periodo historico, o que possibilita um
retorno a esse momento.

Ao retomar estes mitos de origem medieval, ¢ inevitavel a incorporacdo de
eventos insolitos na narrativa, caracterizado “pela raridade e pelo espanto que suscita,
em geral admirativo. Ele afeta primariamente o olhar e implica qualquer coisa de
visual” (LE GOFF: 2002, p. 106-107). Pois ¢ através de um evento insolito que Artur ¢
colocado diante do enigma que resolvera sua inquietacdo. A narrativa de carater oral
transmitida pelo cacador que teve o filho levado pela aguia ¢ o que introduz Artur no
caminho da sabedoria, ou seja, pela experiéncia do outro ¢ que se tem contato com esta

sabedoria, a experiéncia passada por um homem que sente uma dor como a de Artur.
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Aqui ¢ resgatado um valor que Walter Benjamin alerta estar desaparecendo: "a

faculdade de intercambiar experiéncias" (BENJAMIN: 1994, p. 198), dentro o qual se
resgata também o intercdmbio das experiéncias contidas nas narrativas sobre e acerca

dos mitos presentes no conto.

O maravilhoso medieval na contemporaneidade

O maravilhoso ¢ um objeto cultural e psicologico que possuiu diversas fases ao
decorrer da Idade Média. Durante a Alta Idade Média, periodo que corresponde aos
séculos V-X, percebe-se uma luta contra o paganismo e as supersticdes populares,
havendo uma incorporacdo do milagre cristdo, pelos santos e novos her6is. Numa
segunda fase que incorpora o século XI, mas principalmente o XI e XII, hd “um vivo
reflorescimento do maravilhoso, em razao de certo relaxamento exercido pelo controle
da Igreja, que se consagra essencialmente a luta contra os hereges” (LE GOFF: 2002, p.
107). Entretanto, na passagem do século XII ao XIII inicia-se a crise do sistema
medieval extraordinario, “discernindo entre o miraculoso de origem divina e o magico
de natureza diabdlica” (LE GOFF: 2002, p. 107). Finalmente no século XIV e XV, ha
uma estetiza¢do do maravilhoso ao torna-lo mais literario que religioso.

Este universo, objeto de estudo dos historiadores medievalistas, ¢ incorporado
nos estudos literarios através do género Maravilhoso ao estruturar suas narrativas em
eventos insolitos de forma natural, rompendo com a atual perspectiva do que € plausivel
ocorrer. Esse género participa da categoria do insoélito, sendo Méndez Ferrin um
importante veiculo de conhecimento desse universo insoélito ja que o re-elabora ¢ o re-
significa.

O maravilhoso joga com as fronteiras entre o natural e o sobrenatural, mostrando
a relagdo do deifico com o homem. O maravilhoso medieval se caracteriza pela
raridade, pelo esponto, pela admiragdo.

Em “Amor de Arthur” ha uma forte ligacdo com a tradigao galega resultante de
um desejo de que a identidade galega venha de valores eternos, em que ndo hé espaco
nem para o contemporaneo. Assim, a literatura devia se basear na tradi¢ao anterior.

A retomada dessa tradigdo, além de fazer parte de uma reconstru¢ao da memoria
coletiva, ¢ caracteristica dos textos pos-modernos, fase do modernismo no qual se
percebe um questionamento dos paradigmas burgueses (Cf.: HUTCHEON: 1991). Um

dos aspectos desse periodo na literatura é o pastiche, que se refere a uma obra que ¢
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derivada de trabalhos pré-existentes. Evidencia a manipulagdo da linguagem,

contrapondo estilos, tratamento da tematica, foco, etc. Torna-se relevante a medida que
se liga a procura pela identidade pela apropriacao deliberada do textos canonicos. Além
disso, permite visualizar o mundo e a cultura como variados fragmentos
permanentemente reutilizaveis. Aspecto bastante claro no texto comentado — “Amor de
Artur”, ja que se retoma o passado galego por intermédio da memoria coletiva, sem
preocupacdo em analisar fontes entre outros. Esta ¢ uma leitura sob um viés da
contemporaneidade, onde os temas cldssicos sdo escritos com outra perspectiva, na qual
todas as coisas se ligam. Dessa forma, vé-se em “Amor de Artur”, a busca pelo sentido
de sua vida com Genebra, nessa busca, se perde e se encontra, ele se esvazia de seu
sentido e o acha nos bragos de outra mulher, vivendo em lugar que ndo tem referéncia
na realidade referencial, Avalon.

Além disso, o maravilhoso possui fungdo compensatoria, ao criar um universo
de permissividade e abundancia num mundo empirico de penuria, repressao e violéncia.
Ou seja, amplia-se a realidade a fim de consolar as frustragdes e abris janelas para uma

nova perspectiva menos maniqueista, em que ha realizagcdo e ndo evasao.
A busca na narrativa

Além disso, outra caracteristica relevante em relagdo ao interesse por esse
passado mitico € a propria trama de “Amor de Artur”, j& que Artur também se langa em

uma busca pela restauracao de uma ordem:

Xosé Luis Méndez Ferrin recorre a mitologia celta para tentar
explicar o ser galego de hoje, para dar conta dos processos
internos de construg¢do da galeguidade, seus desejos, suas lutas,
seus processos internos de constitui¢do nacional. Dialogando
diferentes textos, em sentido lato, diferentes momentos, Méndez
Ferrin d4 voz a uma nova e outra histéria da Galiza, que 1€ o
presente sem abrir do passado, que valoriza a tradi¢cdo oral,
perpetuada ao longo dos tempos no calor do fogar das cozinhas.
(GARCIA: s/d, p. 2)

A busca que observamos em “Amor de Artur”, de Mendez Ferrin, ¢ semelhante
a busca do Graal. Ora, Artur, o grande rei, ¢ traido pela rainha, Genebra, que se recusa a
vé-lo novamente e a retornar ao seu lar junto de Artur. Logo, ele sai em busca de uma
resposta para o que aconteceu, Artur ndo sabe por onde comegar, pois 0 amor ¢ como o

Graal, ele ¢ efémero, ¢ dificil defini-lo. Embora todos saibam o que ¢, quando a
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pergunta ¢ feita a resposta se esvai em brumas como os caminhos para Avalon. O

caminho para o Graal e para as angustias de Artur serdo apenas conseguidas se ele
alcangar a sabedoria necessaria, sendo essa uma das razdes da viagem do rei.

Com esse tema o conto “Amor de Artur”, através do resgate da memoria de um
passado mitoldgico da cultura celta faz de Artur, aquele que busca respostas para si, o
sujeito que s6 se redime diante da identificagdo com outra histéria de perda e
sofrimento, como ¢ visto mais adiante no conto com a narracao da histéria do cagador
que perde o filho para a aguia.

Entdo, Artur conta para Roebek: "- Hai uns instantes - dixo Artur como falando
pra si mesmo - vin na praza un fidalgo que choraba 4 vista dun coello. Non sei por que
non se me vai das mentes. Estou a pensar que ese episodio ten algo que ver coa razoéne
causa das mifias desditas" (FERRIN, 1991:28). E o mago conta para o rei sobre o
porque de tal cena, dizendo: "- Non te enganas - respondeu Roebek de Tagen Ata como
se falase na boca dunha tinalla -, pois a historia do cabaleiro ¢ a cifra da tia propria"
(FERRIN: 1993, p. 28). Entdo comeca a narrar a desventura do cagador.

Assim, “Amor de Artur” seria uma releitura do mito arturiano adaptado a visao
do momento galego, pois em territdrio galego existe uma luta e um esfor¢co atualmente
para representar e reafirmar a memoria e as raizes desse povo. O desespero de Artur, na
narrativa ferriniana, pela busca de um sentido, sentido esse paralelo ao graal, seria a
mesma busca do povo galego pela sua identidade, por algo com o qual se identifiquem.

Voltando ao inicio do conto, diz o narrador: "Pasea Artur a tenda de alto a baixo.
Pensa que s6 Merlin podera confortar o seu cor asoballado cunha sentencia carregada de
senso e de consolo" (FERRIN, 1993:17). Dessa forma vemos a busca, repetidas vezes,
pela solu¢do do mago, guardido da sabedoria, aquele que tém a resposta para a angustia

que se tornou a vida do rei. Mas o druida, Merlin, indica Roebek:

Antes de o Rei falar, Merlin explicalle que destruira Francastel
no pasado pra non se ver obrigado a recibir nel a Artur e non ter
que responder, en virtude das leis da hospitalidade bretona, as
preguntas do Rei sobre o por que amores de Guenebra e
Lanzarote do Lago.

- Preferin - di Merlin - non dicirche a verdade.

Atristurado, Rei Artur pidelle ao meigo, polo menos, un
consello.
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- Dareiche mais ca un consello - dille este -. Direiche que quen
te pode guiar non € outro que o encantador Roebek, de Tagen
Ata. (FERRIN: 1993, s/p)
Roebek lhe mostra um enigma descrito na narrativa sobre o cacador, € que esse

enigma se resolverd nos bragos de Liliana, esposa secreta de Lancelot, do lago. Quando

Artur identifica em Liliana, a propria Guenebra:

Mentras lembra, a sua man percorre o lombo de Liliana cuberto
de finisimo veludo de ouro, como o de Guenebra. Como o de
Guenebra, pensa Artur, e aparta o cabelo escuro, como o de
Guenebra, e bica a fronte de Liliana, os labres inchados ¢
quentes de Liliana, como mesmo os de Guenebra apos do amor
que eles dous soian. (FERRIN: 1993, s/p)

Ao se encontrar finalmente com Liliana, ele resolve o enigma do cagador que
perdera o filho para a dguia, ele finalmente entende que a esséncia dele se encontra
diluida dentro das relagdes entre Lancelot/Liliana, Lancelot/Artur, Lancelot/Guinevere,

Artur/Liliana, Artur/Guinevere:

E Artur daquela que chegou & fin da sua pelerinaxe en procura
de qué cousa e qué razon: perda nas perdas que ningun rei
namorado endexamais tivera. O sorriso terribel de Merlin colle a
face de Roebek no fondal dos ollos pechos. Cando abre os ollos,
os ollos de Liliana descébrenlle un puzo de amor inmenso no
que bebe Artur augas mestas de sabedoria. Porque os ollos de
Liliana falan todo. Os ollos de Liliana son os ollos de Guenebra
e Liliana era coma Guenebra porque ambas amaban a Lanzarote
e Lanzarote amaba a ambas e a través de Lanzarote circulaban
linfas de identidade escura e rutilante. Todos amaban a Artur no
seu deliquio. (FERRIN, Mendez: 1993, s/p.)

Ele, Artur, finalmente encontrou a sua resposta ao se entregar e deixar se perder

nos bragos de Liliana.
Consideracoes finais

Assim, levando em conta que os individuos sdo formados pela memoria
individual — construida através das experiéncias passadas — e da memoria coletiva —
historia e mito —, percebe-se que através da narrativa “Amor de Artur”, ha um resgate da
memoria coletiva (representada pelo mito arturiano) em uma leitura contemporanea.
Segundo Eco, “esse emaranhado de memoria individual e memoria coletiva prolonga

nossa vida, fazendo-a recuar no tempo, € nos parece uma promessa de imortalidade”
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(ECO: 1994, p. 137). A retomada desse mito tem, portanto, uma funcao ideoldgica na

qual a apropriagao do mito de Artur tem por objetivo reafirmar a identidade galega em
sua origem celta, fortalecendo um grupo fragmentado por eventos historicos. E mesma,
a trama, em que Artur busca incansavelmente por respostas ao abandono de Genebra
retrata a realidade galega atualmente, em que ha uma busca pela retomada do passado
glorioso e da unido do povo.

O trecho final da narrativa parece ser direcionado ao povo galego: "Liliana a
fada que gardard o seu sofio milenario até que os dias da ledicia cheguen de novo as
terras do occidente do mundo nas que as pedras e os silencios atribulan os nosos
corazons escravos, os nosos corazons escravos” (FERRIN: 1993, p. 35-36). Embora a
inten¢do nao seja de forma alguma fazer uma leitura puramente ideoldgica do conto,
obtém-se durante a sua andlise todos os pontos que apontam para uma constru¢do
consciente no sentido de representar de forma literdria o resgate da memoria e da
formagao de uma identidade galega, na qual os "corazons escravos" sdo o povo galego
aguardando pelo retorno dos dias de um passado de importancia na historia.

Em suma, pode-se ver em Méndez Ferrin a utilizacdo de mitos que evocam a
memoria coletiva galega, retomando aspectos de sua sociedade e unindo o passado ao
presente. A propria releitura do mito de Arthur aponta para essa busca por uma
afirmacao do mundo galego, pela retomada de um passado. Assim, percebe-se a
utilizagdo desses mitos como fonte para promover, através da memoria de um povo, a

construcao de sua identidade.
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LORELAI: UMA PRINCESA
ENTRE O MARAVILHOSO E A MODERNIDADE

Luciana Morais da Silva
Luana Castro dos Santos Braz

O conto “Lorelai”, escrito pelo galego Xosé¢ Luis Méndez Ferrin, inicia-se com a
chegada de uma jornalista em um povoado com a finalidade de saber um pouco sobre
aquela populagdo e seu reinado, sendo recebida por Aba Upseig, ama da princesa
Lorelai, que lhe contou um pouco sobre o reino e a triste historia da princesa, que
sumira exatamente ha trés anos.

A menina desde pequena era diferente das princesas dos contos maravilhosos
que sdo descritas com uma beleza Unica e esplendorosa. A jovem era muito feia e
possuia o corpo deformado como de uma baleia: “(...) Lorelai era feia, horribelmente
feia (...). O corpo da princesa era terrivelmente grosso e deforme.” (MENDEZ FERRIN,
1993: 56-57). Porém como era pequena nao percebera a diferenga, até porque sempre
estava sozinha: “xogaba sempre soa € non miraba nenas da sua edade pra facer
comparanza da deformidade.” (MENDEZ FERRIN, 1993: 57). Encontrando-se, entdo,
fora dos padrdes de beleza ditados por seu local de origem, sua vila, a jovem acaba
vitima de um ideal de beleza, ou seja, a princesa tornou-se uma prisioneira de sua feiura,
ja que ela mesma nao gostava de sua aparéncia: “ficoulle o sentimento en carne viva,
decatouse plenamente da sua fealdade e sofriu, sofriu...” (MENDEZ FERRIN, 1993:
57). Trecho em que se nota a angustia da personagem devido a repulsa por si mesma, ou
seja, seu sofrimento pela auséncia de formas fisicas harmonicas.

Fazendo-se uma comparacdo com os contos maravilhosos tem-se uma princesa
solitdria que em meio as suas tristezas ndo encontra uma mao amiga nem de animais ou
seres magicos para auxilid-la, mas apenas o auxilio de seu principe, marcando uma
dessemelhanca entre Lorelai e a magia dos contos maravilhosos, pois a jovem além de
feia nao demonstra 0 menor envolvimento com os acontecimentos insolitos € magicos
tdo caros aos contos. Nesta narrativa, de Méndez Ferrin, a princesa apresenta-se feia e
horrenda sem sofrer nenhuma maldigdo, ela sofre por seus problemas, tendo como um
elemento magico apenas seu sorrir, porém sua terra estd permeada de tragos das
narrativas paradigmaticas do género Maravilhoso. De acordo com Luis Flavio

Sieczkowsk,
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Méndez Ferrin traz para a narrativa contemporanea o cenario
galego, que se d estaca ndo so6 por ter sido, desde suas origens,
uma regido destacadamente agraria - donde a passagem da
viajante pelos trigais -, mas também por ter sido envolvido num
clima de magia e de mistério, temas germinados pelas
inesgotaveis peregrinagdes a Santiago de Compostela. (2004:
78)

Em Lorelai ha, entdo, a exaltagdo da cultura galega rememorando a origem e
constitui¢do do povo, indicando um desejo do autor de dar a narrativa contemporanea a
beleza do cenario galego.

Quando Lorelai faz dezessete anos percebe sua deformidade porque nenhum
rapaz se interessava por ela e resolve construir uma torre para viver e defender-se de sua
“feitra”, até que aparecesse um homem que a amaria do jeito que ela era e viesse salva-
la daquela situagdo: “Vella Aba, agora xa tefio onde ocultar a mifia vergoia’. (...) ‘Mifa
raifia, /e cando sairedes do cilindro?’. Contestoume: ‘S6 cando un home mo pida, pra
me levar coil”. (MENDEZ FERRIN, 1993: 57) Assim, Lorelai permaneceu naquela
torre, at¢ o dia que um forasteiro chegou ao povoado levando-a embora da vila sem
deixar nenhuma noticia. H4, portanto, uma releitura dos grandiosos salvamentos tipicos
dos contos maravilhosos, ja que um jovem a resgata de seu infortunio, liberando-a de
sua “maldi¢ao”.

Depois de trés anos “sumida”, para seu povo, Lorelai retorna e apos ouvir toda
sua historia revela quem é, e relata que o homem que a levou embora da vila fora um
médico, o qual a tratou transformando-a numa bela mulher, com quem posteriormente
casou-se. E para provar que era verdadeiramente a princesa Lorelai, a bela jovem da o
sorriso que encantava a todos da vila. As pessoas da vila reconheciam a princesa nao
por sua aparéncia, mas pelo seu sorriso encantado: “Todos no pobo cofiecemos o sorriso
de Lorelai...” (MENDEZ FERRIN, 1993: 59).

Na narrativa encontram-se alguns eventos insoélitos e, numa classificagdo bem
ampla, insdlito expressa tudo o que ¢ desusado, incomum, ndo freqiiente, sobrenatural,
incerto, raro, extraordindrio, excepcional, inusitado, extravagante, excéntrico, nao-
habitual, esdraxulo etc., por fim, o que rompe ou frustra as expectativas do senso
comum vigente.

O insolito tem como conceito na narrativa tudo o que estremece o previsivel ou
indiscutivel, a partir de um olhar comprometido com a realidade cotidiana ou mesmo da

ordenagdo social. Tais eventos incomuns rompem com o humano ou o natural, ndo
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pertencendo ao habitual e com o extraordinario apresentando-se para além da ordem. O

insolito representa-se por um conjunto de fatores da narrativa que marcam os textos
devido a sua presenga, enquanto desempenha uma compreensdo diversa do sdlito,
formando assim, um universo em que as verdades do mundo familiar, previsiveis dos
leitores reais, seres do cotidiano, estariam modificadas.

A presenga de eventos insolitos pode ser percebida, de modo sobrenatural, no
sorriso de Lorelai, com uma beleza que est4 para além do comum, do natural, tanto que
todos da vila ficam maravilhados ao vislumbrar seu sorriso: “O pobo da vila iamola
visitar pola sua festa, e ela amostraba pola xanelifia o seu sorrir, e a lus dil abriase s6bor
de nos, que ollabamos abraiados e de xoenllos, o milagre...” (MENDEZ FERRIN, 1993:
57). Para Sieczkowsk o escritor, Méndez Ferrin, anuncia e desenvolve uma personagem
cuja forca maior advém de um sorriso arrebatador. (Cf. 2004: 77). Seu sorriso que
iluminava toda a vila e maravilhava todos ao seu redor, a principio, demonstra-se como
um simples sorrir, porém no decorrer da narrativa nota-se uma magia envolta no sorriso
da jovem Lorelai, o qual tinha o poder de dar luz a tudo que estava a sua volta, causando
ndo so espanto em seus suditos como também admiracao.

O conto revisita, portanto, o género da tradigdo, Maravilhoso, contendo marcas
significativas deste, caracterizando-se pela incorpora¢dao de eventos tipicos do género,
como: a dinastia de Lorelai, ou seja, sua descendéncia; seu reino € o ambiente teltirico
que a cercava; a torre de marfim construida ao seu redor; a espera do cavaleiro salvador,
bem como, a chegada de Fael envolta em mistério. Para Le Goff (1983), “As
manifestagdes do maravilhoso parecem muitas vezes sem ligagdo com a realidade
cotidiana, mas revelam-se dentro dela” (LE GOFF, 1983: 25). O mistério em torno de
Fael, bem como a torre, a princesa aprisionada, com um sorriso “madis belo que o
mencer” (MENDEZ FERRIN, 1993: 56) sio elementos tipicos do género Maravilhoso
que para aquele mesmo autor, ¢ “um contrapeso a banalidade e a regularidade do
quotidiano” (LE GOFF, 1983: 24).

A narrativa Lorelai enquadra-se ainda na estrutura bdsica dos contos
maravilhosos. Podem-se destacar cinco principais: aspiracdo (ou designo); viagem,;
obstaculos (ou desafios); mediagdo auxiliar e conquista do objetivo.

O designo pode ser considerado que “Toda efabulacdo tem, como motivo
nuclear, uma aspira¢édo ou designo, que levam o herdéi (ou heroina) a a¢do.” (COELHO,

2000: 100). Ou seja, quando sdo mostradas as dificuldades do heréi ou heroina
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vinculado a realidade, como estados de caréncia, penuria, conflitos, etc., que

desequilibram a tranqiiilidade inicial. No conto, Lorelai projeta todo seu conflito em sua
aparéncia, passando por todo processo de angustia e caréncia que viveu em toda a sua
fase de amadurecimento.

A viagem ¢ outro aspecto presente, pois “A condig¢do primeira para a realiza¢ao
desse designo ¢ sair de casa, o her6i empreende uma viagem ou se desloca para um
ambiente estranho, ndo-familiar.” (COELHO, 2000: 100). Essa ruptura ocorre quando
Lorelai desliga-se de sua vida concreta, sai da protecdo e mergulha no completo
desconhecido, inicialmente quando ela tranca-se na torre e conclui-se no momento que
o cavaleiro aparece e¢ a leva embora: “Aquela noite. Fael preguntoulle a princesa:
‘,Queredes deixar de ser un monstro?’. E ela contestou que si. ‘Pois logo - pediulle il -
entrade no coche e vindevos comigo’. Foronse os dous a Orvia.” (MENDEZ FERRIN,
1993: 58). Essa viagem ¢ o principal passo para sua felicidade.

Jo no desafio ocorre “A realizagio pretendida: ou surgem obstaculos
aparentemente insuperaveis que se opoem a acao do herdi (heroina).” (COELHO, 2000:
100). Lorelai ndo tinha mais esperanca de encontrar um pretendente, pois muitos
principes foram a busca da princesa para pedir-lhe em casamento, mas “En fin, unha
chea de iles, pro cando sabian, digo, o do corpo da princesa..., fuxian coma cervos.”
(MENDEZ FERRIN, 1993: 58), ¢ deixando Lorelai completamente sem perspectiva.

O quarto aspecto ¢ quando “Surge sempre um mediador entre o heréi (heroina) e
o objetivo que esta dificil de ser alcangado; isto ¢, surge um auxiliar magico, natural ou
sobrenatural, que afasta ou neutraliza os perigos e ajuda o herdi a vencer.” (COELHO,
2000:100). O objetivo de Lorelai era ser formosa ou pelo menos normal como qualquer
moga e seu maior mediador foi o cavaleiro, que trouxe para a moga a possibilidade de
ser bonita, por ser um cirurgido, “Pois sei que aquil cabaleiro era o Dr. Nesjkllou Fael,
que ouviu falar do caso de Lorelai e quixo curala...” (MENDEZ FERRIN, 1993: 58).

Por ultimo tem-se a conquista onde “Finalmente o her6i conquista o almejado
objetivo.” (COELHO, 2000: 100). Finalmente Lorelai retorna a vila, linda e casada com
o Doutor que a “curou”, tornando-se a rainha e seu marido rei daquele local.

A jovem dama vivia em uma gigantesca torre de marfim préoxima a um rio e
cercado por um bosque, local em que chegavam cavaleiros pretendentes a mao da jovem
que habitava a torre, elemento proprio dos contos de fadas, porém a rejeitavam,

dialogando com uma pratica pouco comum, ou extraordinaria para o pacto que se
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estabelece com o “leitor-modelo” (ECO, 1994: 14) de contos maravilhosos. Afinal, o

conto Lorelai devido a sua estruturacdo e ambiente proprio dos contos maravilhosos
deveria apresentar cavaleiros determinados a salvar a jovem buscando manter sua
integridade fisica, bem como, moral, entretanto viram-lhe as costas, deixando-a so,
destinada ao sofrimento. Talvez a feiura da jovem compare-se aos espinhos que
envolvem o castelo da “Bela adormecida” (versdo Disney), porém o motivo para a
desisténcia dos jovens e a persisténcia do pré-destinado de Lorelai indica uma falha dos
primeiros cavaleiros, visto que ndo havia barreira fisica e sim moral, pois 0 homem que
se tornasse esposo de Lorelai deveria vé-la por sua beleza interior, transformando-a
posteriormente por fora.

Adriana Silva em seu artigo “O Maravilhoso na Composicdo da Historia

Memorial do Convento” conta toda a trajetoria do género maravilhoso e esclarece que

O maravilhoso esteve presente em varios periodos e culturas e
sempre fez parte da literatura do sobrenatural. Confundido com
milagre (miraculosus) e magia (magicus), na Idade Média, e,
depois, com fantdstico, nos séculos XIX e XX, foram
necessarios alguns séculos de desenvolvimento do maravilhoso
para que a critica o definisse, considerando-o como um género
literario. Assim, ao acompanhar diferentes periodos histéricos, o
maravilhoso passa por uma variedade de transformagdes
conceituais no decorrer de seu desenvolvimento, responsaveis
por sua singularidade enquanto componente narrativo. (SILVA,
2006: 2)

Ela ainda descreve em seu artigo o momento em que Todorov discorre que o
maravilhoso como género na segunda metade do século XX ¢ definido a partir das
relagdes de contiguidade que mantém com seus géneros vizinhos, o fantdstico e o
estranho.

Para Todorov (1992) o fantéstico guia leitor e personagens a experimentar uma
hesitagcdo proveniente de um acontecimento aparentemente sobrenatural que rompe com
as leis naturais. Deste modo, ele coloca a hesitagdo do leitor como categoria do
fantéstico, pois tanto a fé absoluta, marca do Maravilhoso, como a incredulidade total,
traco do estranho, distancia-se do mundo fantastico. Nesse sentido, o autor nao faz
mengdo a um leitor particular, mas a uma funcao de leitor, que é encontrada implicita no
texto, no qual a hesitagdo pode ser ou ndo representada por alguma personagem no

interior da obra.
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Todorov situa o estranho ¢ o maravilhoso como géneros vizinhos do fantastico

limitando este género e dividindo-o em trés subgéneros: o fantastico puro, o fantastico
estranho e o fantastico maravilhoso. O primeiro seria “aquele que separa o fantéstico-
estranho do fantastico maravilhoso; corresponde perfeitamente a natureza do fantastico,
fronteira entre os dois vizinhos.” (TODOROV, 1992: 51), o fantastico-estranho equivale
aos “acontecimentos que parecem sobrenaturais ao longo de toda a histéria, no fim
recebem uma explicagdo racional.” (TODOROV, 1992: 51) e o fantastico maravilhoso
se caracteriza “pela existéncia exclusiva de fatos sobrenaturais, sem implicar a reagdo
que provoquem nas personagens.” (TODOROV, 1992: 53). Sendo assim, observa-se
que no fantastico estranho, o sobrenatural ¢ esclarecido racionalmente ou ¢ considerado
como resultado da imaginacdo, enquanto que, no fantastico maravilhoso, acontece uma
aprovacgao do sobrenatural, que passa a ser justificado no conto.

Em seu livro Todorov ainda explica que a manifestagdo do estranho se da
quando os fatos descritos podem ser explicados pelas leis da razdo, mas que sdo “de
uma maneira ou de outra, incriveis extraordinarios, chocantes, singulares, inquietantes,
insolitas e que por esta razdo, provocam na personagem e no leitor reacdo semelhante
aquela que os textos fantasticos nos tornam familiar.” (TODOROV, 1982: 53). No
maravilhoso puro, os eventos nio sdo explicados, ndo ocorrendo qualquer reagdo das
personagens ou do leitor diante dos elementos insdlitos, os eventos inesperados sao
parte do cotidiano, sendo até mesmo buscados. Ele ainda delimita o maravilhoso puro,
distinguindo-o de outros tipos de maravilhoso por meio da analise de narrativas em que
o sobrenatural recebe um esclarecimento e proporciona as variedades do gé€nero, nao
correspondentes ao maravilhoso puro: o hiperbolico, o exotico, o instrumental e o
cientifico.

No maravilhoso hiperbolico “Os fendmenos ndo sdo aqui sobrenaturais a nao ser
por suas dimensdes, superiores as que nos sao familiares.” (TODOROV, 1982: 60), ou
seja, os fatos ndo se caracterizam como sobrenaturais, no sentido de serem provocados
pelos deuses, somente suas dimensdes apresentam-se como excessivas. O maravilhoso

exotico ¢ semelhante ao maravilhoso hiperboélico,

Narram-se aqui acontecimentos sobrenaturais sem apresenta-los
como tais; supde-se que o narrador implicito desses contos nao
conheca as regides onde se desenrolam os acontecimentos; por
conseguinte, ndo tem motivos para colocé-los em duvida.
(TODOROV, 1982: 61).
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Nota-se entdo que os eventos insoélitos encontrados no maravilhoso exdtico sao

apresentados como naturais pelo narrador.

O maravilhoso instrumental caracteriza-se pela ocorréncia de “aperfeicoamentos
técnicos, irrealizaveis na época descrita, mas no final das contas perfeitamente
possiveis.” (TODOROV, 1892: 62). O maravilhoso instrumental situa-se proximo do
maravilhoso cientifico que surgira no século XIX (que depois passou a nomear-se ficcao
cientifica). Neste maravilhoso, “O sobrenatural ¢ explicado de uma maneira racional,
mas a partir de leis que a ciéncia contemporanea nao reconhece.” (TODOROV, 1892:
63).

Para Filipe Furtado, em “A construcdo do Fantastico na narrativa” (1980), o
Maravilhoso estabelece um universo em que as categorias do empirico (baseada na
experiéncia) foram alteradas ou eliminadas ndo aceitando, por imediato, uma explica¢dao
logica que possibilita da restauragdo do real. Assim sendo, pode-se concluir que hd um
texto “honesto”, cujo receptor aceita a manifestagao do insélito como uma constante de

verdade:

No Maravilhoso ndo se verifica sequer a tentativa de fazer
passar por reais os acontecimentos insolitos ¢ o0 mundo mais ou
menos alucinado em que eles tém lugar. Estabelece-se, deste
modo, com o que um pacto tacito entre o narrador € o receptor
do enunciado: este deve aceitar todos os fendmenos nele
surgidos de forma aprioristica, como dados irrecusaveis e,
portanto, ndo passiveis de debate sobre sua natureza e causas.
Em contrapartida, a narrativa ndo procurard leva-lo dolosamente
a considerar possivel o sobrenatural desregrado que lhe propde,
mostrando-lhe desde cedo que a fenomenologia nela
representada ndo tem nem pretende ter nada de comum com o
mundo empirico. (1980: 35).

Observa-se nas atitudes de Lorelai uma mistura entre a princesa a ser resgatada,
composto historicamente, e os conflitos de uma jovem contemporanea. No entanto, o
fascinio frente a uma nova (situagdo) nao remete nenhum questionamento acerca do que
fazer, mediante ao futuro que lhe espera, pois ela era alguém que temia, sofria, chorava,
ou seja, alguém que estava além de sua época e mesmo sendo princesa, ndo pode fazer
nada para mudar sua condi¢do fisica e ao chegar alguém de fora muda completamente a
sua vida.

Le Goff em seu estudo sobre o maravilhoso na Idade Média mostra-o como

originario do termo latino mirabilia, cujo radical mir comporta algo de visivo,

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



25
caracterizando-se como um olhar. Chiampi também procura etimologicamente a

significacdo de maravilhoso, fundamentando-se numa auséncia de contradicdo com o
natural. Segundo a autora, mirabilia significa maravilha, em oposi¢do as naturalia,
sendo da mesma origem do verbo mirare (mirar), que significa o ato de olhar com
intensidade, assinalando um grau excessivo ¢ insolito do humano, uma dimensdo de
beleza ou de perfeicdio que pode ser almejada pelos homens. E o maravilhoso
hiperbdlico, proposto por Todorov, que conserva o humano em sua esséncia,
distinguindo-se dele apenas no nivel quantitativo.

Por outro lado, Chiampi afirma que o verbo mirare pode sugerir também
miragem, engano dos sentidos, ou milagre, de sentido contrdrio a ordem natural,
compondo, neste caso, o maravilhoso sobrenatural, que difere do humano na sua propria
esséncia. Este maravilhoso resulta da intervencdo dos seres sobrenaturais, divinos ou
legendarios (deuses, anjos, demonios, génios e fadas) e corresponde ao "miraculosus"
apresentado por Le Goff. H4 nos textos pertencentes a este género uma sensagdo de
fascinio frente as irrupgdes insolitas, cotidianas aos personagens.

Selma Calasans através do Dicionario Etimoldgico Nova Fronteira da Lingua

Portuguesa, mostra que:

O termo maravilhoso ¢ derivado de maravilha, que vem do latim
marabilia, um nominativo neutro, plural de mirabilis. Refere-se
a ato, pessoa ou coisa admiravel, ou a prodigio. Na teoria
literaria, porem, ¢ um termo historicizado. Chamamos de
maravilhoso a interferéncia de deuses ou de seres sobrenaturais
na poesia ou na prosa (fadas, anjos, etc.). (RODRIGUES: 1988:
54).

A principal caracteristica do Maravilhoso ¢ a existéncia e a procura de fatos
sobrenaturais, independente da reacdo dos personagens em frente a esse fato. O episddio
em que Lorelai sorri e ilumina toda vila torna-se algo sobrenatural: “e Lorelai sorriu por
primeira vez na tarde, enchéndose toda a venta de lus”. (MENDEZ FERRIN, 1993: 59)

Nesse sentido, percebe-se que a principal marca do Maravilhoso ¢ a
naturalizagdo do insélito, ou seja, a ocorréncia dos eventos sobrenaturais, nao
provocarem nenhuma reacdo nas personagens ou no narrador, que ndo precisa ser
necessariamente autodiegético ou homodiegético, e, por conseguinte, nem no leitor,

pois os elementos insOlitos estariam inseridos em um universo em que “tudo” ¢é
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possivel. O sorriso de Lorelai e a luz que ¢ irradiada dele podem ser interpretados como

um milagre pelo fato de serem a coisa mais linda presente na princesa.
O conto abordado apesar de ter um toque de modernidade, pelo fato de uma
princesa dirigir um carro e ter uma profissao, além de fugir completamente dos padrdes

de beleza de uma legitima princesa, rememora os contos de fadas. Esses sdo:

de natureza espiritual/ético/existencial. Originou-se entre os
celtas, com herdis e heroinas, cujas aventuras estavam ligadas ao
sobrenatural, ao mistério do além-vida e visavam a realizacao
interior do ser humano. Dai a presenca da fada, cujo nome vem
do termo latino “fatum”, que significa destino. (COELHO,
2000:173).

Todorov relaciona o maravilhoso aos contos de fadas, sendo “uma variedade do
maravilhoso e os acontecimentos sobrenaturais ai ndo provocam qualquer surpresa: nem
no sono de cem anos, nem no lobo que fala, nem nos dons magicos das fadas.”
(TODOROV, 1982: 60).

No conto de fadas Rapunzel (versdo dos irmdos Grimm), por exemplo, a
protagonista da histéria era prisioneira em uma torre com a diferenga de ser contra sua
vontade, afinal a bruxa a enclausurou quando ainda era pequena, enquanto Lorelai
aprisionou-se para esconder sua ‘“feitira”. Ocorre ainda uma associagdo entre os
principes, uma vez que o forasteiro resgatou Lorelai da torre e a libertou de toda tristeza
e em Rapunzel, ela s6 consegue se livrar da maldade da bruxa depois que conhece o
principe.

As semelhangas entre Lorelai e Rapunzel, tornam-se mais fortes devido a
presenga do evento inso6lito nos contos, pois a primeira possui um sorriso que iluminava
todo o povo: “O seu sorriso..., se ela sorri todos a recofieceremos..., ninguém pode sorrir
coma Lorelai.” (MENDEZ FERRIN, 1993: 59). J4 em Rapunzel, ocorre quando ela é
levada para o deserto vivendo uma vida miseravel e infeliz, suas lagrimas tornam-se
milagrosas, pois o principe ao ficar cego por cair da torre quando fora visitar sua amada,
e, encontrar a bruxa que lhe langca uma maldi¢do, e, ainda cair em cima de uma sarca ¢
curado pelas lagrimas de Rapunzel. Narra-se entdo o encontro: “Enlagou-o com os
bragos, e chorou. Duas dessas lagrimas cairam nos olhos do principe, e de repente ele
passou a ver como antes, claramente.” (TATAR, 2004: 117)

Na narrativa, de Méndez Ferrin, nota-se que nao ha marcas que comprovem ou

que desmerecam a existéncia de um cavaleiro armado e generoso em seu corac¢ao, dando
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ao homem que demanda salvar Lorelai um carater contemporaneo, mas permeado pela

benevoléncia e for¢a dos cavaleiros, como em Rapunzel. O bom jovem, salvador de
Lorelai, ndo se constitui propriamente como um cavaleiro valoroso e enamorado pela
dama, porém sua chegada ¢ envolta em mistério, até mesmo com certa magia, a qual
povoa o imaginario medieval presente nas narrativas candnicas do Maravilhoso,
faltando-lhe apenas o brandir de espadas e o glorioso animal, seu companheiro de
batalhas. Entretanto, h4 a descricdo de um “coche”, um carro, imponente e grandioso, o
qual da a chegada de Fael uma nova roupagem, porém com as mesmas caracteristicas da
chegada dos principes em seus cavalos.

O homem chega a terra de Lorelai em um carro repleto de efeitos e retira a
princesa de sua “prisdo”. Apesar de ndo chegar montado em um cavalo, o homem
mascarado enfrenta o empecilho e a salva, dialogando com as caracteristicas dos
cavaleiros medievais, corajosos e virtuosos. No conto se observa a presenga desse
homem como um herdi, rememorando as narrativas que apresentam a tematica da
Demanda do Santo Graal, o hero6i, determinado, busca a aventura, uma vez que nao
teme por sua vida, como um ser imune as investidas maléficas ou demoniacas e o
cavaleiro surge para salvar a princesa de todo sofrimento, trazendo alegria a sua vida e
nao foge como os outros principes.

Sendo assim, nota-se que o her6i ¢ movido por sua confianga em uma forga
superior que o guia, uma vez que “O destino do homem estd tracado por Deus, a do
herdi também. S6 existe um modo de vida possivel, aquela originaria estabelecida pela
vontade divina.” (PALMA, 2004: 23). Nao se observa a presenga divina no conto,
porém percebe-se a busca pela aventura para conquistar seus objetivos principalmente
quando o cavaleiro aparece para levar Lorelai, salvando-a daquele destino cruel, assim
como acontece nas narrativas medievais em que o herdi faz de tudo para proteger sua
amada sendo sempre guiado pelo destino.

Como pode ser observada a atitude de Lorelai em enclausurar-se e depois ir
embora por trés anos com Fael indicam uma princesa preocupada consigo € ndo com o

bem comum do povo, determinada a salvar-se, corroborando com a assertiva de Berman

Homens e mulheres modernos podem muito bem ser levados ao
nada, carentes de qualquer sentimento de respeito que os
detenha; livres de medos e temores estdo livres para atropelar
qualquer um em seu caminho, se os interesses imediatos assim o
determinarem. (BERMAN, 1987: 112).
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Lorelai ndo pensou em seu povo ao deixar a vila com seu cavaleiro, queria

somente livrar-se daquele sofrimento que a cercava e encontrou naquele forasteiro um
escape para resolver o problema que a assolava, ndo pensando duas vezes em partir com
uma pessoa estranha e nio percebendo que deixaria sua vila sem um lider indo embora
para solucionar seus problemas. Berman ainda afirma que “A moderna humanidade se
v€ em meio a uma enorme auséncia e vazio de valores, mas a0 mesmo tempo, em meio
a uma desconcertante abundéancia de possibilidades.” (BERMAN, 1981: 21).

Na narrativa a princesa sentia-se totalmente humilhada por ser desprezada por
varios principes, mas em meio ao inesperado surge-lhe uma abundancia de
possibilidades, pois ela via a probabilidade de mudar a sua vida por completo, nao
temendo e nem pensando em voltar atrds em sua decisdo. A jovem devido a sua
angustia viu-se disposta a enfrentar o incognito de ser “resgatada” de sua torre por um
homem encapuzado e desconhecido, mas que lhe proporcionasse seguranca ao garantir-
lhe um futuro, deixando de ser “um monstro”: “Fael preguntoulle & princesa:
‘/Queredes deixar de ser un monstro?’ E ela contestou que si.” (MENDEZ FERRIN,
1993: 58).

Assim como Lorelai ¢ apresentada fora dos padrdes de beleza, em geral,
encontrados na descri¢do das princesas dos contos de fadas, ja exemplificado, a
sociedade também se mostra bem contraria a muitas formas de beleza, pois para uma
jovem ser considerada bela precisa enquadrar-se nos padrdes estabelecidos pela
sociedade em que se insere, o que acaba tornando-a, assim como, os membros de uma
sociedade em prisioneiros da beleza que ndo os corresponde, fazendo com que as
pessoas enclausurem-se em suas torres de marfim a espera de alguém que as salve ou
que os paradigmas se modifiquem.

Berman afirma que “Ndo s6 a sociedade moderna ¢ um cércere, como as
pessoas que ai vivem foram moldadas por suas barras; somos seres sem espirito, sem
coragao, sem identidade sexual ou pessoal — quase podiamos dizer: sem ser.”
(BERMAN, 1987: 27). Vé-se assim, que a sociedade ¢ um carcere, bem como, os
paradigmas estabelecidos pelos membros dessa coletividade, os grupos pertencentes a
uma determinada comunidade, acabam por estabelecer modelos a serem seguidos, os
quais nem sempre correspondem a realidade da maioria, indicando uma caracteristica a
qual se almeja chegar, que, porém pode ser uma realidade distante ou impossivel, a qual

causa na princesa Lorelai dor e sofrimento, j4 que esta se fecha em “seu mundo”,
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buscando resguardar-se dos olhares que a condenavam, esperando, enfim, a magia do

amor que a retiraria da clausura para posteriormente inseri-la em um mundo onde ela
pudesse ser desvinculada de sua feiura anterior.

E evidente na narrativa ferriniana algo mégico que envolve os cenarios e até
mesmo as personagens, apesar da constante apari¢do e reelaboracdo de elementos
proprios a contemporaneidade. Consoante Sieczkowski, Lorelai ¢ uma mulher da terra,
que vive o papel da mulher moderna perfeitamente adaptada a era da velocidade. (Cf.
2004: 78). “Pasaba o automodbel de ela bruando coma un rinoceronte desbocado.”
(MENDEZ FERRIN, 1993. 55). A protagonista entra em sua vila em um carro,
dirigindo-o, sendo este um traco da modernidade, visto que uma mulher chegar a um
lugar em um carro € algo proprio da sociedade contemporanea. O carro sendo dirigido
por uma jornalista ¢ uma clara representagdo da “evolu¢do em marcha” (CHEVALIER
Apud SIECZKOWSKI, 2004: 78). A entrada de um carro no ambiente telrico da vila
de Lorelai causa um contraste entre o mundo agrario e a estrada para o automédvel.
“Assim, o cenario apresenta um contraste entre o aspecto rudimentar dos trigais € o
brilhantismo da maquina. Passado e presente t€ém encontro marcado na narrativa.”
(SIECZKOWSKI, 2004: 78-79)

Além disso, a jovem Lorelai ndo é salva por um feitico ou por uma magia
propria das narrativas candnicas do Maravilhoso, mas sim por uma “cura”
proporcionada por um tratamento encontrado por meio da medicina, isto €, através de
uma “magica” moderna. Nota-se, desta forma, que a narrativa de Ferrin apresenta uma
jovem que cresceu confrontando-se com sua feiira, que, porém superou sua
deformidade fisica por meio de uma cirurgia propiciada pelo advento da modernidade.

O conto passa-se em uma vila cercada por um ambiente maravilhoso, no qual
vive a jovem Lorelai, esta descendente da classe de reis e rainhas, tracos proprios do
Maravilhoso, dotados de pureza de coragdo e crenca no destino dos retos, em que a
jovem encastela-se, crente em seu fado, afinal apenas um homem bom, ou seja, um
cavaleiro poderia ou seria capaz de salva-la.

Percebe-se, assim, a forca do destino presente na narrativa, pois Lorelai ndo
poderia ser considerada um icone de beleza e para sua felicidade o “principe” que a
resgata da torre ¢ tdo logo, um cirurgido plastico, que para ela seria a pessoa ideal ou

mais indicada para resolver seu problema. Segundo Sieczkowski,
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O médico traz o remédio para o seu maleficio, proporcionando-
lhe a grande chance de se tornar um ser normal. Lorelai agora
estd completa. Seu sorriso unico, simbolo de sua beleza interior,

destituido de qualquer poder diabodlico, resplandesce ao lado de
sua normalidade interior. (SIECZKOWSKI, 2004: 81-82)

A jovem que decidiu resignar-se em sua torre de marfim até que um homem a
pedisse para ir com ele consegue a concretizacdo de seu desejo quando ¢ salva por um
cirurgido, sendo entdo, “resgatada” ndo apenas pelo homem almejado, mas pelo fado
que contribuiu para que seu “principe” fosse alguém capaz de cura-la de sua aparéncia.

Destino, determinismo, fado... sdo presencas constantes nas
historias maravilhosas, onde tudo parece determinado a
acontecer, como uma fatalidade a que ninguém pode escapar.
Muitos sdo os aspectos que essa fatalidade pode assumir: o de

uma bruxa, de estrelas, de “voz ndo identificada”, anjo do céu,
feiticeiras (...) (COELHO, 2000: 178).

No conto Lorelai o fado determina seu crescimento deforme, sua feitira, a qual a
faz enclausurar-se em uma torre, porém combatida ainda por uma forca pré-destinada, o
principe de Lorelai, Fael, seu anjo salvador, cirurgido e marido, o homem que demanda
e a salva, fazendo magica por meio da medicina, tornando-a uma bela jovem, ndo mais
deforme, e sim uma mulher irreconhecivel, bela e apaixonada, retornando ao lar para
encontrar seu povo que a adorava.

Em suma, observa-se que a narrativa Lorelai possui caracteristicas semelhangas
aos dos contos de fadas e por conseqiiéncia, do género maravilhoso mesclando-se com
fatos do cotidiano e ainda possuindo o famoso ‘“‘e foram felizes para sempre” embutido
no conto, afinal Lorelai casou-se com um belo rapaz e tornou-se rainha daquela vila. Ha
também marcas da modernidade, principalmente, na forma de chegada e partida das
personagens ¢ na maneira de resolucdo dos problemas por parte da protagonista, haja
vista, a mudanga de aparéncia da jovem que s6 pode ser reconhecida por meio de seu

SOITIT.
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A FIGURA FEMININA E O INSC')LITO’NO CONTO SIBILA,
DE MENDEZ FERRIN

Joana D’arc Santos de Oliveira do CARMO

Pode-se supor que este conto permite a Xosé Luiz Méndez Ferrin apresentar
determinada carga simbodlica e cultural que envolve a figura feminina ao longo dos
tempos; observando-se que a mulher sempre foi atribuido o poder sobre os homens,
cabendo a ela decidir acerca do destino das pessoas. Assim, para realizar seu objetivo o
autor estabelece uma interacdo entre textos, ou seja, existe “um didlogo intertextual com
um texto oculto que intermedeia entre o significado histdrico e o significado atual”,
(Portugal, 2004: 7).

O mundo dos fatos historicos ¢ o mundo da ficcdo, se a principio sdo
antagonicos, eles podem conviver harmonicamente, pois as impressdes formuladas pelo
historiador proporcionam lacunas que, por sua vez, precisam ser preenchidas e, desta
forma, introduzida a escrita literaria, pois:

A literatura envolve uma dimensao sociocultural, directamente decorrente da
importancia que, ao longo dos tempos, ela tem tido nas sociedades que a reconheciam (e
reconhecem) como pratica ilustrativa de uma certa consciéncia colectiva, dessas

sociedades;

Na literatura é possivel surpreender também uma dimensao
historica, que leva acentuar a sua capacidade para testemunhar o
devir da Histéria e do Homem e os incidentes de percurso que
balizam esse devir (Reis, 2001: 24).

Essa narrativa de Ferrin se enquadra no género denominado conto, visto ser um

texto de pequena extensdo, contendo poucos personagens:

nao ha davida de que esta limitagdo de extensdo arrastou outras
limitagdes que tendem a ser observadas: um reduzido elenco de
personagens, um esquema temporal restrito, uma agdo simples
ou pelo menos apenas poucas acgdes separadas, e uma unidade
de técnica e de tom (...) que o romance ¢ muito menos capaz de
manter (Bonheim, apud Reis, 2001: 79).

O personagem narrador, no inicio do conto, sabe que sera visitado por Sibila e
sofrera os mesmos reveses de Domingos Areal. Ele relembra a figura desse seu amigo

em uma noite fria de 1925, quando encontrou o anel brilhando muito na Rua dos

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



33
Loureiros, em frente a casa namero 5, aquela do tridngulo. A seguir, Domingos Areal o

colocou no dedo mindinho de sua mao esquerda. O objeto era ornamentado por simbolo
igual a elipse, fato propiciador de atmosfera misteriosa. Cabe dizer que, as lembrangas
do narrador ocorrem por for¢a de recurso literario designado por analepse. Tal
expressao ¢ compreendida como sendo “o movimento temporal retrospectivo destinado
a relatar eventos anteriores ao presente da ac¢ao € mesmo, nalguns casos, anteriores ao
seu inicio” (Lopes e Reis, 2000: 29).

Antes de dar continuidade as lembrangas, o narrador apresenta a convicgdo de
que o terror ¢ a violéncia, quando sdao habilmente manipulados, provocam danos
irreparaveis no ser humano, conforme pode constatar nos olhos do amigo que
“representanseme os ollos escuros do dificil e duro poeta e debuxante Domingos Areal.
Perdidos xa pra sempre e testemuiia das raigafias da vileza” (Ferrin, 1980: 13). Na
seqiiéncia dos pensamentos a personagem repassa todos os momentos junto ao

companheiro, acentuando a presenca do anel e sua influéncia maléfica:

En cada caso a sortealla, coa elipse, locia no seu dedo e,
progresivamente, a palidez ia asombrando as fazulas de
Domingos Areal, a violeta situarse no basamento dos seus ollos
(acibeche estremecido), o peso dunha cousa abomindbel
pandedballe as costas con esmero ruin, um terremoto
intermitente trabucaballe verbas, e dentes doidos comportaban-
se en jazz-band mentres o cuspe seu era proxectado na mifia
sofrida face del fidel amigo (Ferrin, 1980: 14).

Atente-se para o fato do narrador ser homodiegético, participante e relator da
narrativa, ou seja: “¢ a entidade que veicula informacdes advindas da sua propria
experiéncia diegética; quer isto dizer que, tendo vivido a histéria como personagem, o
narrador retirou dai as informagdes de que carece para construir o seu relato” (Lopes e
Reis, 2000: 265). Dessa maneira, para ele, o narrador, o citado adorno est4 intimamente
associado a imagem de uma mulher sem precedentes, cuja aparicdo nos sonhos de

Domingos, no inicio era desejada, porque ela:

Atraguiao ao seu seo e o delirio sobrevind nunha coépula doce
[...]- Non cabia na linguaxe de Domingos acumulacion tal de
pracer e fermosura, sonido e discusion de cores e mensaxes de
luz e perda progresiva da entidade propia: parola na Quinta
Angustia. Domingos chegara ao ponto de caseque non comer
nin fumar na noite en que Sibila, esplendente, chegara
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empunando unha parabellum, cunha fita cruel em vez de labres
(Ferrin, 1980: 16).

Todavia, com o passar do tempo tal situacdo se modifica, pois Sibila, se torna

ameacadora, aterrorizante para o rapaz:

Devecia; perdia peso; alonxidbase do café¢ e do paseo;
procurabame a min pra confidencia. Como avanzaba na
direccion da morte! Como padeceu até o derradeiro estertor (que
eu adivifio horrendo desatarse) com displicéncia digna dun heréi
estoico (Ferrin, 1980: 14).

Ele ansiava demonstrar para todas as pessoas aquela imagem que o rondava, e,
estava tdo envolvido pela visdo que consegue desenha-la com perfeicao, de forma

bastante nitida:

Da cuadricula do papel emanaba unha face de muller pesada,
lenemente forte (coma os cilindros de Santa Clara, en contraluz,
certos crepusculos), absolutamente tépeda, ollos asustados e
doces coma prados ou cristal dos regueiros que percorren as
devesas de faias sen que endexamais o sol os fira, labres grosos
que amosaban algun medo infantil e de veludo, xesto de
universal perplexidade. “E a Sibila Délfica!” Exclamei no intre
(Ferrin, 1980: 15).

Assim, torna-se possivel constatar que tal trago remonta a imagem da Sibila
Délfica, a qual seria eternizada por Miguel Angelo na capela Sistina.

Esses acontecimentos se sucedem até a desencarnacdo do rapaz atormentado.
Ressalta-se, entretanto, que esses fatos tornam-se ciclicos, repetitivos, porque o proprio
narrador serd, em breve, mais uma vitima daquela criatura. Verifica-se nessa narrativa o
convivio de tensdes por conta de situacdes contraditorias; Sibila é, a0 mesmo tempo,
uma personagem detentora do prazer ¢ da morte. Domingos Areal, em suas proprias
palavras, reconhece este poder que emana da mulher quando confessa “estou desexando
que vefia a noite pra softrir e pra somar” (Ferrin, 1980: 17). Portanto, faz-se adequado a
apresentagdo a respeito desse ser constituido de atributos caracteristicos.

Na historia da mitologia grega, Sibila ¢ jovem, mulher responsavel por fazer
adivinhagdes. Segundo Junito Brandao, “Sibila ¢, pois, o nome de uma sacerdotisa
encarregada de transmitir os ordculos de Febo Apolo [...] Sibila adquiriu tal reputagdo

como mantica, que todas as demais profetisas adotaram-lhe o nome” (1991: 380-1).
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Dessa forma, sua capacidade superior remonta a posicdo ocupada pela mulher no

passado.

Pode-se dizer que o mundo conheceu diferentes Sibilas. Na verdade, havia
“muitas variantes do mito”. Reza a lenda que a primeira delas era filha de Dardano e de
Neso, e, possuidora do dom de profetizar. Alguns estudiosos, porém, consideram como
Sibila mais velha a filha de Zeus e de Lamia. Depois dessa surgiu Heroéfila, nascida em
Troade, fruto da unido de uma ninfa e com um mortal.

Como ela viveu antes da guerra de Troia, previu a ruina dessa mesma cidade por
conta de uma representacdo feminina, - Helena-. Ela demonstrava ter uma relagdo
bastante estreita com o deus Apolo: “Em Delos, havia um hino que ela compusera em
honra de Apolo e no qual se dizia a ‘mulher legitima’ do deus e também a sua ‘filha’”
(Grimal, 2000: 416).

Essa Sibila viveu grande parte de sua vida em Samos, mas esteve, por periodos
pequenos, em Claro, Delos e Delfos. Trazia sempre consigo uma pedra, na qual subia
para exercer seu oficio e veio falecer em sua terra natal.

Todavia, a mais notavel de todas elas ¢ a Sibila de Eritras, da Libia, filha
também de ninfa e de mortal, - Teodoro -. Conta-se que, logo depois de ter nascido, ela
comegou a crescer, atingindo a altura de uma pessoa adulta; em seguida passou a
vaticinar. Seus pais a consagraram ao templo de Apolo e viveu por muitos e muitos
anos: “Diz-se que viveu nove vidas humanas, cada uma com cento e dez anos” (Grimal,

2000: 416).

Apolo concedera-lhe que vivesse tantos anos quantos os graos
de areia que sua mao pudesse conter, mas com a condi¢do de
que ndo mais voltasse a Eritras. Por esta razdo, instalara-se em
Cumas. Mas, tendo os Eritreus mandado, por descuido, uma
carta cujo sela era em terra do seu pais morreu.

Contava-se também que, tendo pedido uma longa vida a Apolo,
que a amava ¢ prometera satisfazer-lhe o primeiro desejo que
formulasse, se esquecera de pedir também a juventude. O deus
ofereceu-lha em troca da sua virgindade, mas ela recusou.
Assim, a medida que envelhecia , tornava-se cada vez mais
pequena e ressequida, de tal modo que, por fim parecia uma

2 BRANDAO, Junito de Souza. Dicionério mitico-etimolégico da mitologia grega. Rio de Janeiro: Vozes,
1991.
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cigarra e penduraram-na numa gaiola, como um pdassaro, no
templo de Apolo (Grimal, 2000: 416).

Sendo assim, da mesma maneira que Sibila ocupava uma posi¢do de destaque
em seu meio social, ¢ possivel verificar com base em estudos realizados por alguns
antropologos, que a figura feminina detinha um espaco privilegiado na sociedade celta,
onde a era fun¢do masculina a caca de animais de pequeno porte € a procura de recursos
naturais para sua alimentagdo e sobrevivéncia. Neste tipo de comunidade, a mulher era
considerada um ser sagrado, por ser ela capaz de gerar vida. Por conseguinte,
acreditava-se que ela poderia influenciar positivamente na qualidade do solo e na
procriagdo de espécimes. Neste periodo ndo existia diferengas significativas entre sexos.
A mulher ficava em casa cuidando dos filhos e tinha o poder de cura. Para Rose Marie
Muraro, “nesses grupos, o principio masculino e o feminino governam o mundo juntos.
Havia divisao de trabalho entre os sexos, mas ndo havia desigualdade. A vida corria
mansa e paradisiaca” (1997: 5).

Com o passar do tempo, surgiram grupos sociais que praticavam cacadas aos
bichos maiores, nas quais era empregada a forca fisica. Assim, principiava a
superioridade do homem. A mulher, entretanto, ainda se mantinha um ser sagrado por
conta de sua condi¢cdo. Para a sociedade celta, a figura feminina tinha poderes, era
representacdo da Soberania, a Grande Deusa. Logo, pode-se associar esta mulher a
Sibila, pois de ambas emana uma energia, um poder sobre o homem. Era essa figura que
absorvia paulatinamente a energia vital de Domingos Areal, conforme se observa na

seguinte passagem do texto:

Porque o caso ¢ que — fixddevos ben no parrafo a seguir — a
partimos do intre en que Domingos Areal se apoderou da
sortella coa a elipse, fronte 4 casa do triangulo dos Loureiros,
cada noite revélaselle en sofios unha fascinante persoa. Unha
muller impar (Ferrin, 1980: 14).

Depois de certo periodo apareceram as fadas, representantes de um perfil
moderno da Grande Deusa, mantendo, porém, as mesmas caracteristicas da origem. Elas
detinham o controle sobre o bem e o mal, portadoras de rara beleza, capaz de atrair os
homens para as tramas amorosas. Dentre as principais personagens designadas por fada
pode-se citar Morgana, proveniente do Circulo Arturiano. A ela cabe decidir sobre o

futuro dos homens:
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A imagem maléfica de Morgana foi se acentuando. Ela passou
de curadora e benéfica a destruidora e mortal. Ela assumiu
verdadeiramente a fungdo da mae-amante, daquela que da a vida
e morte, da que destroi e regenera, transformando-se em figura
perigosa, inquietante, mas sedutora.|...]
Morgana era aquela que amava, mas podia odiar a qualquer
momento, com a mesma intensidade com que amava, e seu 6dio
se traduzia em vinganga. A atitude de Morgana, que julgava e
punia os cavaleiros que se desviavam de seu poder, ndo era
muito diferente das damas que presidiam os Tribunais do Amor
da ética cortés. Elas também absolviam ou condenavam aqueles
que se desviavam do poder de sua dama (Barros, 2001: 281-2).

Por conta desse poder, conferido a mulher, de decisdo sobre a vida e a morte dos

homens com os quais ela se relacionava, surgiu o mito da feiticeira, pois:

os personagens dos mitos sdo os Entes Sobrenaturais. Eles sdo
conhecidos, sobretudo pelo que fizeram no tempo prestigioso
dos “primordios”. Os mitos revelam, portanto, sua atividade
criadora e desvendam a sacralidade (ou simplesmente a
“sobrenaturalidade”) de suas obras. Em suma, os mitos
descrevem as diversas, e algumas vezes draméticas, irrupgdes do
sagrado (ou do “sobrenatural””) no Mundo (Eliade, 1972: 11).

Dessa forma, Sibila possui tragos muito proximos de Morgana, personagem
criada por Ferrin em seu conto, uma vez que ¢ permitido a constatagdao de serem ambas
as mulheres que transitam entre o alfa, - principio — e o 6mega, - fim -. Além disso, tal
personagem ferriniana tem a funcdo de atrair para o centro da narrativa, marcas de
elementos fantésticos, sobrenaturais, maravilhosos, insélitos. Isso posto, faz-se oportuno
tecer alguns comentarios sobre o género Fantéstico e suas varidveis.

Pode-se dizer que o Fantastico necessita da existéncia de situagdo angustiante,
do assombro. Segundo Todorov, no citado género ¢ estabelecida uma indecisdo
mediante o fato sobrenatural. Nao ¢ possivel afirmar se este ocorreu realmente; pois

existe uma hesitagao, efeito que deixa o leitor sem saber qual a posicao a ser tomada:

O fantastico ocorre nesta incerteza; ao escolher uma ou outra
resposta, deixa-se o fantdstico para se entrar num género
vizinho, o estranho ou o maravilhoso. O fantastico ¢ a hesitagao
experimentada por um ser que s6 conhece as leis naturais, em
face de wum acontecimento aparentemente sobrenatural
(Todorov, 2007: 30-31).

Tal género, por conseguinte, se subdivide em Estranho ¢ Maravilhoso.

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



38
Entende-se por Fantastico Estranho quando ha ocorréncias extraordinarias, as

quais sao racionalmente explicadas. Acerca disso, Todorov afirma: “acontecimentos que
parecem sobrenaturais ao longo de toda a historia, no fim recebem uma explica¢do
racional” (2007: 51). O Estranho Puro solicita por uma explicagdo racional.
Corresponde a episddios impossiveis da narrativa, mas que podem ser esclarecidos
pelas leis da razao: “Nas obras que pertencem a este género, relatam-se acontecimentos
que podem perfeitamente ser explicados pelas leis da razdo, mas que sdo de uma
maneira ou de outra, incriveis, extraordinarios, chocantes” (Todorov, 2007: 53).

J& no Fantastico Maravilhoso os fatos narrados permanecem como improvaveis
ou inexplicaveis até o final da narrativa, quando, entdo, sdo explicados por leis do

sobrenatural. Sobre isso Todorov salienta:

Estamos no fantastico-maravilhoso, ou em outros termos, na
classe das narrativas que se apresentam como fantasticas e que
terminam por uma aceitacdo do sobrenatural. Estas sdo as
narrativas mais proximas do fantdstico puro, pois este, pelo
proprio fato de permanecer sem explicagcdo, ndo-racionalizado,
sugere-nos realmente a existéncia do sobrenatural (2007: 58).

O Maravilhoso Puro acontece ao se constatar uma série de fatos na diegese que
sdo considerados imprevisiveis e explicados desde o inicio do texto, por intermédio das
leis do extraordindrio, do magico. Supde-se a existéncia de outro mundo, conforme
Todorov: “No caso do maravilhoso, os elementos sobrenaturais ndo provocam qualquer
reacdo particular nem nas personagens, nem no leitor implicito.” (2007: 60).

Percebe-se, entretanto, com o passar dos tempos, o surgimento de mais outro
género relativo a esta mesma estética, que recebeu a denominacdo de Realismo
Maravilhoso. Tal viés literario apresenta nova forma de olhar a realidade, de por em
pratica recentes recursos narrativos que permitem a criagdo de imagem possuidora de
varios sentidos acerca da realidade. Esse género possui como caracteristica a auséncia
do medo, do horror, sendo manifestado no texto o encantamento, a magia. Despeito

disso Irlemar Chiampi comenta:

O realismo maravilhoso desaloja qualquer efeito emotivo de
calafrio, medo ou terror sobre o evento insolito. No seu lugar,
coloca o encantamento como em efeito discursivo pertinente a
interpretagdo nao-antitética dos componentes diegéticos. O
insolito, em Optica racional, deixa de ser o “outro lado”, o
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desconhecido, para incorporar-se ao real: a maravilha é (estd)
(n) a realidade (1980: 59).

Em estudos recentes foi cunhada uma categoria acerca do Fantastico, que tem
por incumbéncia abranger todas as demais classificacdes. Para o professor doutor Flavio
Garcia®, pautado em pesquisas realizadas em torno do Fantéstico e suas vertentes, é
oportuno o emprego da expressdo “Insolito” com o objetivo de representar todos
aqueles géneros ja mencionados, sem se vincular a nenhum. A proposito Garcia

pondera:

Os eventos insolitos seriam aqueles que nao sdo freqiientes de
acontecer, sdo raros, pouco costumeiros, inabituais, inusuais,
incomuns, anormais, contrariam o uso, 0s costumes, as regras ¢
as tradi¢des, enfim, surpreendem ou decepcionam o senso
comum, as expectativas quotidianas correspondentes a dada
cultura, a dado momento, a dada e especifica experienciagdo da
realidade.

E licito opor o insélito ao natural e ao ordinario, termos comuns
na teoria dos géneros literdrios quando se quer falar de
Maravilhoso, Fantastico, Estranho, Sobrenatural, Realismo
Maravilhoso (2008: 19).

O pesquisador admite, ainda, a existéncia de ficgdes “que t€ém em comum a
presenga de eventos insdlitos, € esses eventos sejam ndo ocasionais e funcionem como
seu movel, constitua um género” (2008: 18).

Por sua vez, as histérias julgadas fantasticas, sobrenaturais, enfim insolitas,
permeiam um universo real, porém para se concretizarem € necessario a ocorréncia do
espanto, do extraordinario, da ansiedade, como se verifica na obra ficcional Sibila, ja
que “nem toda ficgdo, nem todo sentido literal estd ligado ao fantastico; mas todo
fantéstico estd ligado a ficcdo e ao sentido literal. Estas sdo pois condi¢des necessarias
para a existéncia do fantastico” (Todorov, 2007: 84).

Ferrin inicia o conto com o narrador relembrando episddios desagradaveis e
estranhos vivenciados por ele e por seu amigo, de acordo com o seguinte fragmento do

texto: “Rememoro a figura esguia daquel inesquecibel Domingos Areal, avantando do

3 Flavio Garcia é membro do corpo docente da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, coordenador do
SePEL — Seminario Permanente de Estudos Literarios da UERJ e organizador dos Painéis “Reflexdes
sobre o Insdlito na narrativa ficcional”.
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esquenzo. E todo comenzara ao sairmos do cine (viramos Metropolis) e reunirmono a

cear na do Asesino, nunha fria, xeante noite do ano 1925” (Ferrin, 1980: 11). Logo,
pode-se dizer que esta ¢ uma narrativa em primeira pessoa, fato que colabora para a
instauracdo de elementos desencadeadores de inseguranca e caracteristicos do
fantéstico, do insdlito. A esse respeito Todorov assegura: “O narrador representado
convém ao fantastico pois facilita a necessaria identificacdo do leitor com as
personagens. O discurso deste narrador possui um estatuto ambiguo” (2007: 94).

O personagem narrador, ao redigir suas reminiscéncias, intui que algo ruim irad
acontecer novamente. Ele se encontra em um estado de grande atribulacdo ao lembrar
que, estando junto de seu companheiro, caminhando pela Rua dos Loureiros, onde os
dois acharam o anel. Cabe ressaltar o fato de esse objeto ser anunciador da apari¢do de
Sibila, e, a partir desse momento Domingos Areal se tornou mais uma vitima de tal

criatura, assim como no passado, outros homens sucumbiram ao poder de Morgana:

Estou — mentres escribo seguido sem caseque erguer a pluma do
papel — ateigado de anguria e de presaxio, dominado podla
emocion dos tempos idos: altiva insurxencia que nos ollos
levabamos. Todo podia ocorrer naquela noite [...]

Estabamos na Rua dos Loureiros, ollabamos unha fermosa casa
(nimero 5) cuxa cima conformabase nun fronton triangular de
pedra que reclamaba a mifia atencidon cubista e a curiosidade
teosofica de Domingos Areal. Un lostrego — ou presencia
inefabel — obrigounos, simultaneamente, a por a vista no chan. E
estaba ali a sortella, brillando coma un luceiro. Precipitimonos
os dous a apanala. Colleuna Domingos de primeiro e, nun xesto
veloz, puxoa no dedo minguifio da man esquerda: 1émbroo ben.
Estendeu a man longa e dura e ollamo-la sortella & luz dun
lampidn. Ostentaba un signo semellante a unha elipse: ambos
sentimonos na presencia do mistério (Ferrin, 1980: 12).

A posi¢do de agonia assumida pelo narrador propicia a hesitagdo, pois ndo ¢
possivel determinar com clareza se a situagao ¢ real ou fruto de suas impressdes, o tem
como conseqiiéncia um fendémeno fora do comum: “H4 um fendmeno estranho que se
pode explicar de duas maneiras, por meio de causas de tipo natural e sobrenatural. A
possibilidade de se hesitar entre os dois criou o efeito fantastico” (Todorov, 2007: 31).

O espaco descrito na obra ¢ bastante conhecido pela personagem que relata os
acontecimentos. Ele descreve com riqueza de detalhes todo o percurso feito naquela

noite:
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Caminamos sen rumbo decidido, ambos embrulldos nos gabans,
os chapéus afundidos, as paipas fumegantes con orgullo: Rua do
Medio, encastelada de podentes chaminés; Bonaval, coma un
transito 4 cinsa e 4 miséria mesta que cada porta ou xanela
bafexaban; os agros de Belvis recibindo xeada e silencio
carregado de saudades, opaco; os Lagartos, canella timida se as
hai. Algln can latia nos confins da Compostela maldita mentres

voltabamos de cara ao alivio da cidade con armas de pedra e
chan lousado (Ferrin, 1980: 12).

Exatamente por isso, este ambiente pertence a rotina desse homem, cumprindo,
uma das solicitacdes para a ocorréncia do insolito, como Filipe Furtado assegura:
“Assim, uma primeira caracteristica do género vem a superficie: nele se encena o
surgimento do sobrenatural, mas este € sempre delimitado, num ambiente quotidiano e
familiar” (1980: 19).

Porém, no decorrer do mencionado conto, ¢ possivel admitir que o Fantéstico
propriamente ndo se sustenta. Tal condicdo permite que se investigue marcas do género
Maravilhoso porque: “O fantastico leva pois uma vida cheia de perigos, ¢ pode se
desvanecer a qualquer instante. Ele antes parece se localizar no limite de dois géneros, o
maravilhoso e estranho, do que ser um género autdbnomo” (Todorov, 2007: 48).

J& foi dito que no Maravilhoso o incomum se mantém sem receber ou necessitar
de uma explicagdo. Este género se manifesta na aparicdo de Sibila no decorrer dos

sonhos de Domingos Areal:

Porque cada noite Sibila vifia, vifialle. [...] vifia carregada de
roupaxes pesadas, inmobil e dindmica, e de cada retallo
triangular da sta tinica surtia unha elipse musical e tenra que
enchia todo o sofio de Domingos cun arume estremecido de
andurifia ou calquera cousa de fino e aletexante. (Ferrin, 1980:
16).
O mencionado género também se revela quando ela desaparece repentinamente,
no momento que o rapaz desperta de seu sono: “Sentara-se Sibila e contemplara con

ollos de aceiro e toda a maldade do mundo ao meu amigo, até que a albada e as campas

vifieron rescatalo pra vixilia e pra luz, se € que ainda era rescatdbel ” (Ferrin, 1980: 16).

Sibila submetia Domingos Areal aos mais cruéis e humilhantes ritos, enquanto
instrumentos musicais ecoavam no devaneio. Dos labios da mulher jorravam uma
substancia purulenta e¢ ela se mantinha despida e sentada no trono de bambu. Nos

sofrimentos impostos ao jovem se registra, ainda, a presenca do Maravilhoso:
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Cando a noite caia sobor de Compostela, eu pensaba no meu
amigo e compadecino de vez. Na soedade estricta da sua
bufardia, tan pronto adormecia, entraballe Sibila po6lo sofio. E
como eu cofecia a progresion das xeiras de tormento, sofria pelo
meu camarata sofridor. Sibila impufalle tratamentos nefandos:
introduccion de estiletes en partes inconfesabeis, masticacion de
cousas vermiculares, practicas com escremento préoprio e alleo:
“Todo culmina sempre num éxtase perfecto” (Ferrin, 1980: 17).

A aflicdo vai se tornando cada vez mais intensa, tendo como conseqiiéncia a
morte daquele que era visitado pela estranha figura feminina.

Por ser sabedor de todos esses episodios, o narrador tem a certeza de que serd o
proximo a sofrer sob a tirania de Sibila, pois ele mesmo se depara com o enigmatico

anel:

E agora (reparade ben), dezaoito anos despois, neste 1943, que
abriga no seu ventre todo o visgoso horror do mundo, escrebo
esta memoria, sen separar case a pluma do papel, pra deixa-la
constancia conforme de que vefio de atopar, fronte 4 casa
numero cinco da Rua dos Loureiros, fronte 4 casa do tridngulo, a
sortella coa elipse e que, a medida en que o meu escrito avanza
na direccion do ponto final, vaise aproximando o intre decisivo
en que entrarei no soflo, serei ali visitado por Sibila, violéncia e
fermosura iran dando conta deste narrador que olla con saudade
as estrelas estaticas a través dun vidro embazado, a cidade
maxica 4 que non culpo (Ferrin, 1980: 17 ).

Assim, consoante Flavio Garcia, a categoria Insolito estd perfeitamente
apropriada para abarcar o Fantastico, o Estranho e o Maravilhoso, j4 que evoca o
sobrenatural sem estar enlagado a nenhum dos géneros em particular.

Pode-se concluir que a literatura permite o conhecimento das transformagdes
ocorridas na histéria de uma sociedade. Verifica-se que a figura feminina, nos
primordios dos tempos, era respeitada e venerada por ser propagadora da vida. Com o
passar dos tempos, nota-se Morgana como a grande representante desse poder. Na época
atual, Ferrin apresenta Sibila como aquela que confirma e sustenta a soberania feminina.

Para realizar sua intengdo o escritor galego emprega elementos sobrenaturais,
extraordinarios em sua narrativa, criando uma atmosfera de suspense e de intensa

magia.
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UMA GALIZA, DOIS OLHARES: FRIA HORTENSIA COMO (NSONTI'NUO
EXERCICIO DA MEMORIAE DE RESSIGNIFICACAO
DO PASSADO MITICO GALEGO

Angélica Maria SANTANA BATISTA®
Vivian LACERDA MARREIRO*

A narrativa “Fria Horténsia” se estrutura de forma que haja duas historias
encaixadas como dois narradores de caracteristicas diferentes. O primeiro narrador ¢ um
adolescente imerso na contemporaneidade, apaixonado por sua prima Maribel e
completamente devotado aos seus encontros e desencontros amorosos. J4 a segunda
narradora ¢ Fria Horténsia, uma velha campesina cuja notoriedade era a de conhecer
varias lendas e mitos autdcnes e os transmitia perto de seu caldeirdo em sua cozinha dia
apods dia. O primeiro narrador relata a sua vivéncia em suas férias de verdo no campo e
da voz a Fria quando esta conta uma das cinco invasdes de Nosa Terra. Para Flavio

Garcia:

O eu da historia-moldura, narrador autodiegético, permuta sua
funcdo com Fria Hortensia, narrador heterodiegético da histéria-
emoldurada. Nos momentos em que Fria assume a narragdo,
aquele primeiro narrador, ao lado da prima e dos amigos,
assume a func¢ao de narratario intratextual. Assim, 0 movimento
eu — Fria — eu ¢ ciclico e circular na narrativa, constituindo
um didlogo entre os dois planos do narrado

Méndez Ferrin faz de sua narrativa primeira — “Fria Horténsia”
— um texto-moldura para uma segunda narrativa — o texto da
tradi¢do mitico-celta. O diadlogo entre os dois planos da agdo,
entre as duas enunciagdes — uma do narrador autodiegético e
outra de Fria — promove o surgimento de um terceiro texto,
produto do didlogo entre as duas narragdes: o texto de uma nova
visdo histérica. (Garcia: 2004, p. 34)

Ambas as narrativas desenvolvem-se descontinuamente, com retrospectivas,
cortes e rupturas do tempo e do espaco, isso se dd com as constantes digressdes do

primeiro narrador e das continuas historias narradas por Fria. O tempo narrado se coloca

*Mestranda UERJ
#*1Graduanda UERJ, PIBIC UERJ vinculada ao projeto A presenca do insélito na narrativa de ficgdo:
uma questdo de género, sob orientagdo do Prof. Dr. Flavio Garcia de Almeida
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em um local do passado, o tempo da narragdo é composto pelas lembrangas do adulto

que rememora e transmite ao leitor o verao que passara, ainda na adolescéncia, em Vila
Nova dos Infantes, quando mantinha uma paixdo platonica pela prima Maribel. O fato
de ser autodiegético e altamente comprometido com seus sentimentos do tempo narrado
faz com que seja ainda menos confidvel que o segundo, Fria Hortensia, que conta a
histéria de um tempo mitico, quando se travaram batalhas entre as imagindrias Nosa
Terra e Tagen Ata e, como tal, narra uma histéria “verdadeira”, posto que relembra a
origem da terra. Esta mulher ¢ a expressdo do narrador que sabe tudo sobre as
personagens e tem amplo conhecimento sobre a trama, demonstrando consideravel
autoridade em relagdo ao narrado.

O continuo exercicio de memoria se desdobra em algumas instancias
interessantes para se evidenciar ndo sO pelas diferentes faces dos narradores,
representantes do tempo profano e do plano mitico, da contemporaneidade e da tradicao,
do literario e da oralidade. Esses desdobramentos sdo importantes para se pensar na
Galiza contemporanea em dois tons: a manifestacdo de um presente que se coloca como
tensdo entre a cidade e o campo e o da afirmacdo da identidade da terra com o resgate

dos mitos.
Dois narradores em uma gangorra

Pensando no conceito de narrador, sabe-se que em uma visdo mais superficial,
amparada pelo senso comum, enxerga-se o narrador como “que ou aquele que narra,
conta, relata” (HOUAISS: 2001). Essa defini¢do simples ja aponta para a func¢do do
narrador: relatar os fatos que aconteceram ou ndo com ele.

Em seu famoso artigo “O narrador”, Walter Benjamin considera o verdadeiro
narrador, o que se assemelha aos sébios, extinto. Para ele, o narrador se coloca como
aquele que se entrega a “faculdade de intercambiar experiéncias (...) a experiéncia que
passa de pessoa a pessoa ¢ a fonte que recorreram todos os narradores” (BENJAMIN:
1994, p. 88) e esse tipo de fendmeno ndo mais existe, pois a nova narrativa estaria
comprometida com a informag¢do, ndo com seu sentido utilitdrio, que seria dar
conselhos.

O narrador que da conselhos a partir de sua experiéncia seria o marinheiro
comerciante, que vem de longe para contar suas historias, ou o camponés sedentario que

conhece as historias e tradi¢des da terra. Ambos se alimentam da tradicdo oral. Para o
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autor, “a arte de narrar estd definhando porque a sabedoria — o lado épico da verdade —

esta definhando” (BENJAMIN: 1994, p.201).

O que interessa no ensaio € que para ele, a narrativa

ndo estd interessada em transmitir o “puro em si”’ da coisa
narrada como uma informag¢do ou um relatorio. Ela mergulha a
coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim
se imprime na narrativa a marca do narrador, como a mao de
oleiro na argila do vaso (BENJAMIN: 1994, p. 201).

Nesse sentido,

A narracdo, em seu aspecto sensivel, ndo ¢ de modo algum o
produto exclusivo da voz. Na verdadeira narragdo, a mao
intervém decisivamente, com seus gestos, aprendidos na
experiéncia do trabalho, que sustentam de cem maneiras o fluxo
do que ¢ dito (BENJAMIN: 1994, p. 22).

A propria visdo do narrador imprime sua marca na historia e ¢ esse olhar que
atua no ato narrativo. Desse modo, a narra¢ao ¢ moldada pelo narrador como o oleiro da
metafora de Benjamin ndo pela experiéncia, mas pelo proprio ato de narrar que trabalha
com a rememoracao dos fatos narrados, posto que tudo aconteceu no passado e ¢ urdido
no presente.

Esse tipo de relagdo existe em Fria Horténsia, assim descrita: “era alta e fumaba
tabaco de picadura. Gastaba reloxo de peto e tocabase cun pano da montafa, que tiraba
e recompoiiia sobre a testa como os homes fan coas puchas” (FERRIN: 1982, p. 1) que
além de ser a mais velha e, conseqiientemente, mais sabia, conta suas historias em sua
cozinha e o cheiro desta acompanha o narrador de origem mesmo quando a historia da
invasao cessa e os adolescentes voltam para suas casas na cidade de Ouréns.

E necessirio nesse momento pensar na propria estruturagio do processo

narrativo:

As dominantes que caracterizam o processo narrativo sao
fundamentalmente trés: o processo narrativo funda-se numa
atitude de variavel distanciamento assumido por um narrador em
relacdo aquilo que narra, assim se instituindo uma alteridade
mais ou menos radical entre o sujeito que narra € o objeto do
relato, o que favorece a propensdo cognitiva difusamente
perseguida pela narrativa; o processo narrativo revela uma
tendéncia para a exteriorizacdo, responsavel ndo sO pela
caracterizagdo ¢ descricdo de wum universo autdénomo
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(personagens, espagos, eventos etc.), mas também pela tentativa
ndo raro assumida pelo narrador de adotar uma atitude neutra
perante esse universo; finalmente, o processo narrativo instaura
uma dindmica temporal, imposta desde logo pelo devir
cronoldgico em principio inerente a historia relatada, e em
segunda instancia perfilhada também pelo discurso, uma vez que
o proprio ato de contar ndo sO tenta representar essa

temporalidade, como se inscreve, ele proprio, no tempo (LOPES
& REIS: 1988, p.67).

Pensando no processo narrativo, pode-se entdo dizer que a narrativa se constroi
como uma realidade outra em que o narrador se coloca como um demiurgo. A narrativa
se autentica pela atuacdo do narrador consciente de seu poder a ponto de estabelecer
didlogo com o narratario — lembrando que o narratario ¢ “uma entidade ficcticia, um
‘ser de papel’ com existéncia puramente textual, dependendo diretamente de outro ‘ser
de papel’ (...), o narrador que lhe dirige de forma expressa ou tacita” (LOPES & REIS:
1988, p.63) e ndo deve se confundir com o leitor empirico, real.

O fato de Fria Horténsia conhecer as historias de Nosa Terra faz com que o seu
ato de contar seja uma volta as origens, fazendo com que sua narragdo se configure em
um tempo mitico, atemporal. Essa atemporalidade ndo se confunde com uma leitura
aistorica das lendas, pois para a narradora e seus ouvintes os acontecimentos do passado
sdo reflexo do presente e, quem sabe, do futuro de Nosa Terra, pois a sua histéria ndo
finalizara.

Fria preserva sua cultura, compreendendo-se esta como a troca de significados e

a conservacdo de simbolos. Segundo Anthony Giddens,

nas sociedades tradicionais, o passado ¢ venerado e os simbolos
sdo valorizados porque contém e perpetuam a experiéncia de
geragdoes. A tradicdo ¢ um meio de lidar com o tempo e o
espaco, inserindo qualquer atividade ou experiéncia particular
na continuidade do passado, presente e futuro, os quais, por sua
vez, sdo estruturados por praticas sociais recorrentes (apud
HALL: 1999, p. 14)

Nessa perspectiva:

Cantar ou contar historias a beira do lume, junto aos caldeirdes
da cozinha, enquanto se catavam os graos, se amassava o pao, se
guardava a comida aprontar (...), ¢ uma tradicdo galega (...) foi
gracas a esse costume que a lingua e cultura autoctones se
preservaram, ja que permaneceram séculos alijadas dos espagos
oficiais (GARCIA: 2004, p. 34)
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Pode-se notar, ao longo da narrativa, o quanto se delineiam marcas de uma busca

e preservacao identitaria. Nesse contexto, faz-se primordial pensar o porqué da escolha
dessa personagem — mulher simples, de moderada idade — como a detentora da

sabedoria popular, transmitida essencialmente através da oralidade:

Seica visitades moito a Fria Hortensia, dixo un dia meu pai
acendendo o cachimbo lentamente ao tempo que ollaba cara a
fiestra como se puidera ver ao través das cortinas. Sorriu como
pra si mesmo. Eu tamén ia 4 stia cocifia cando era rapaz, dixo
antes de se erguer pra subir moi a modo as esqueiras en procura
da sesta con mamai, dos libros, do silencio, do Daiquiri de final
de tarde. No6s non dixemos nada, pro realmente Maribel e mais
eu pensabamos se el seria certo que Fria Hortensia era tan vella
(FERRIN: 1982, p.95).

A personagem se coloca como contadora de histérias e de transmissora da
tradicdo. O fato de o pai do narrador ter também visitado a idosa demonstra um
movimento circular ndo s6 nas narrativas como na propria familia do adolescente. Outro
fator de circularidade sdo as diferentes histdrias que funcionam como anexo da historia
principal — a invasdao de Nosa Terra —, explicando cada pormenor, como o ocorrido na
historia do Pote de Granel, em que Fria Horténcia fica irritada com a interrupgao de

Maribel:

Maribel, moi impresionada, interrompera entén a Fria Hortensia
pra lle preguntar detalles do pote maravilloso. Non sei se
queredes saber o que foi de Isebelt na Nosa Terra ou preferides
que vos conte o conto dese estipido caldeiro, dixera Fria
pousando as mans, as suas enormes mans, enriba da artesa. Logo
limpou os narices con dous dedos, fungando moito, e chimpou a
mocada no fregadeiro de pedra. O Lolo, Maribel, o Carrollas e
eu ollamonos en silencio e, de contado, seguimos a debullar nos
feixons. Maribel propuxo saber o mais elemental sobre o Pote
de Gradel, e, de seguida, que Fria Hortensia nos contase o resto
da historia de Isebelt. Deste xeito — protestei eu — cando Fria
continte a historia verdadeira, estaremos coa imaxinacion ainda
no pote de Gradel e non prestaremos a debida atencion. ;O Pote
nunca ensombrece nada! O Pote de Gradel da luz!, berrara
enton Maribel nun supeto que me meteu medo (FERRIN: 1982,
p. 93).

A presenca desse narrador apegado as tradigdes € um contraste com o primeiro
narrador que esta presente na modernidade e focado em seus sentimentos por sua prima,

ndo se preocupando, assim, com o destino de Nosa Terra. O encaixe dos dois tempos —

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



49
mitico e profano, como se vera mais adiante — ¢ a fusdo de uma terceira historia que se

funde a partir de dois olhares que, a principio, poderiam ser antagdnicos, mas sdo a
soma de uma possibilidade de se ler a propria Galiza, visto que mesmo que se conte

3

uma das cinco invasdes de Nosa Terra, o que se coloca ¢ a redengdo desta, “unha
historia ainda non escomenzada” (FERRIN: 1982, p. 96)

No inicio de seu artigo “O narrador pés-moderno”, em uma clara discussao com
Benjamin, Silviano Santiago discute o ato de narrar como duas experiéncias: o narrador
transmite uma vivéncia ou passa uma informagdo sobre outra pessoa: “No primeiro
caso, a narrativa expressa a experiéncia de uma agdo; no outro, ¢ a experiéncia
proporcionada por um olhar langado” (SANTIAGO: 1989, p. 38). De qualquer forma,
“o que esta em questdo ¢ a no¢ao de autenticidade” (SANTIAGO: 1989, p. 38).

Nesse sentido, a escolha da voz narrativa antes de tudo se presta a autenticidade

da trama. Para Silviano Santiago, o narrador pés-moderno olha para informar e ndo para

compor sua experiéncia, pois

ele € puro ficcionista, pois tem de dar “autenticidade” a uma
acdo que, por nao ter respaldo de vivéncia, estaria desprovida de
autenticidade. Esta advém da verossimilhanca que ¢ produto da
logica interna do relato. O narrador pos-moderno sabe que o
“real” e o “auténtico” sdo construgdes de linguagem
(SANTIAGO: 1989, p. 40).

O narrador ¢ o narrado se mesclam, pois os fatos se colocam a partir do
narrador, mesmo que este ndo participe efetivamente do narrado. O que se exalta ¢ o

olhar, ndo a acdo. A agdo acaba por ser filtrada pelo olhar:

Se falta a acdo representada o respaldo da experiéncia, esta, por
sua vez, passa a ser vinculada ao olhar. A experiéncia do olhar.
O narrador que olha ¢ a contradi¢do e a redencao da palavra na
época da imagem. Ele olha para que o seu olhar se recubra de
palavra, constituindo uma narrativa (SANTIAGO: 1989, p. 51).

O primeiro narrador ¢ consciente de que o que se da ¢ a ficgcdo. O tempo dele no
campo e o passado da terra contado por Fria ndo sdo parte de sua vivéncia: sdo historias

inacabadas, como se percebe no fim do conto:

Pro todo isto ¢ materia doutros relatos, acaidos pra seren
contados noutro tempo que non ¢ este tempo. Agora ide indo,
porque me sinto moi cansa e¢ xa vos relatei a historia. Foi a
historia dunha das cinco invasions que sofreu a Nosa Terra.
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Unha historia que, coma todas, é incompleta (FERRIN: 1982, p.
118)

Mesmo que as palavras venham do segundo narrador, ¢ o narrador de origem
que administra a histéria e, como tal, faz com que tudo se coloque a partir de sua
memoria, de suas impressdes, de seu olhar. Percebe-se que o adolescente ndo se coloca
no mesmo nivel de Fria Horténcia também pelo fato de ser da cidade e nao falar o
dialeto, como Carrolas e Xela, cujo conhecimento sobre as historias de Fria era maior,
ja& que ouviram outras historias no inverno anterior. A diferenciacdo entre os
adolescentes da cidade e do campo — o narrador e Maribel de um lado e Carrolas e Xela

de outro — ¢ desdobramento da diferenciacdo entre as historias.

Fria — inquiriu Xela —, ;e logo a historia do neno que vai nacer
serd a do rendentor da Nosa Terra, a historia que tantas veces
nos anunciaches o inverno pasado?  Ollei pra Maribel
desconcertado. Durante o inverno pasado nin ela nin eu
escoitaramos a Fria Hortensia, nin ela nin eu estiveramos en
Vilanova. Maribel sorria cos ollos baixos e abaneaba a testa cun
aceno de pacifica negativa. Xela, por favor — dixo Fria
Hortensia cun ton no que se mesturaba a reconvencion coa
paciencia —, cada conto ten a stia malicia (FERRfN: 1982, p. 96,
grifo nosso).

Outro ponto a ser salientado ¢ a soliddo o narrador da historia-moldura e da
impossibilidade deste em alcancar Maribel, cujo relacionamento proximo de Fria
Horténcia, excluindo-o das histérias e da sabedoria, fazem com que mais uma vez as
historias possam ser vistas como complementares, porém diversas. O adolescente vé as

historias como simples fic¢do, coisa velha:

Pensei agremente en Maribel, e a lia toda posuiume por dentro.
Pro, entdn, ollei duas formas inmobeis ao pé mesmo da torre.
Unha delas, sentada nun mazadoiro, tifia a cabeza iridiscente,
batuxada de timidas estrelas. Ollaba cara arriba, cara a figura
esguia de Fria Hortensia que debuxaba un signo con ambos
brazos despregados. Maribel ollaba unha estatua lourida que era
Fria Hortensia e que, baixo o poder do plenilunio, algunha cousa
impensabel lle dicia sen verbas. jHorribel presencia de Maribel
lonxe de min, a recibir de Fria Hortensia sabe o diafio que
estrépitos de cousa morta e de sabedoria rota! Os tellados de
Vilanova, vistos desde o patin do castelo, eran agora azulados e
vaporosos. Senteime no chan, agachado nas sombras da porta, e
chorei porque me sentia s6 e aloumifiado polas mans aluaradas
da Nosa Terra. Maribel non quixera pasear comigo en tdndem

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



51
naquela noite que endexamais esquecerei (FERRIN: 1982, p.
98).

A partir desse episddio, € possivel ver o olhar comprometido desse narrador:
seus sentimentos estao tdo confusos no tempo narrado que a narracao dos fatos se faz
ora em tom revoltoso ora com nostalgia. Essa revolta se inicia no adolescente e
permanece no adulto. Contudo, a sensacdo de liberdade e o contato com a natureza
fizeram com que a alegria fosse constante, mesmo que por vezes nublada por causa de
sua indefinivel prima. Ele mesmo admite que o verdo distante que passara com sua
prima foi uma espécie de vértice, onde diferentes mundos se confundiram: o seu com o
de Maribel, os da cidade com os do campo. Esse verdo foi, no entanto, “irrepetivel: xa

tan distante, tan distante” (FERRIN: 1982, p. 95)
O Maravilhoso como possibilidade de leitura

O que salta aos olhos no conto ¢ a retomada de mitos de formagdo galega e da
consciéncia de que a partir da cozinha de Fria Horténcia ¢ possivel a presenga de um
mundo maravilhoso, cujas regras estdo além das diferencas relacionadas anteriormente.
Essa retomada da tradicdo mitica acaba por ser uma ressignificagdo do Maravilhoso,

pois:

No Maravilhoso ndo se verifica sequer a tentativa de fazer
passar por reais os acontecimentos insolitos € o0 mundo mais ou
menos alucinado em que eles tém lugar. Estabelece-se, deste
modo, como que um pacto tacito entre o narrador e o receptor do
enunciado: este deve aceitar todos os fendmenos nele surgidos
de forma aprioristica, como dados irrecusaveis e, portanto, nao
passiveis de debate sobre sua natureza e causas. Em
contrapartida, a narrativa nao procurard leva-lo dolosamente a
considerar possivel o sobrenatural desregrado que lhe propde,
mostrando-lhe desde cedo que a fenomenologia nela
representada ndo tem nem pretende ter nada de comum com o
mundo empirico (FURTADO: 1980, p. 35).

Para Jacques Le Goff:

Uma das caracteristicas do maravilhoso é o ser produzido,
certamente, por forgas ou por seres sobrenaturais, que sao,
precisamente, inumeraveis. E uma marca de tal facto pode ser
encontrada, creio eu, no plural mirabilia da Idade Média. A
realidade é que ndo apenas temos um mundo de objectos, um
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mundo de agdes diversas, mas que por detras deles hd uma
multiplicidade de for¢as (LE GOFF: 1983, p. 23).

De acordo com Nelly Novaes Coelho, os contos maravilhosos possuem
constantes que muitas vezes relembram os ritos iniciaticos como: metamorfose dos
herdis por meio do encantamento, o uso de talismds ou objetos magicos, a for¢a do
destino, o desafio do mistério ou do interdito, a reiteragdo dos nlimeros (principalmente
trés e sete), intervencdo magica para a resolucdo dos problemas e fortes valores ético-
ideolégicos (COELHO: 2000). Algumas dessas se encontram na narrativa de Méndez
Ferrin.

Tais conceitos podem ser perfeitamente averiguados na andlise de “Fria
Horténsia”, na qual nota-se, no texto, a materializagdo por meio da linguagem desse
universo insolito proprio do Maravilhoso. Um bom exemplo ¢ dado quando,
inicialmente, a narradora apresenta o rei de Tagen Ata, Enmek Tofen, demonstrando em
sua descrigdo um ser dotado de caracteristicas e/ou poderes sobrenaturais capaz de
colocd-lo num patamar de superioridade em relacdo aos demais personagens,
estabelecendo-se, pois uma hierarquizacdo para além de sua autoridade monarquica,
transformando-o em um Ente Sobrenatural: “Era mais alto, mais forte ¢ mais fermoso
que calquera outro home (...) a voz do rei era tan potente que foi oida, tanto polos seus,
como polos estranxeiros que quedar quedarian maravillados ao tempo que botaban as
ancoras e arriaban as velas” (FERRIN: 1982, p. 89-90).

A ambientagdo em um espago maravilhoso se da nao s6 pela constru¢ao de uma
realidade calcada na sobrenaturalidade como pelo respeito das personagens da historia-
moldura pela narragdo de Fria, a ponto de todas as interferéncias destas ndo sairem

espaco maravilhoso:

(Como Isebelt podia falar co estornifio?, preguntou o Lolo nun
supeto. Todos nds, daquela, chantamos a nosa ollada en Fria
Hortensia, coma quen respalda a interrupciéon e fai sua a
perplexidade do Lolo. Fria deixou de remexer no pote do caldo,
que ficou oscilando, pendurado da gramalleira. Puxose de pé,
pegoulle un toque imperceitibel ao pano da cabeza, apoiou
ambos pufios nas cadeiras, imprimiulle ao seu corpo un balance
case circular. ;A voOs que vos parece?, preguntou con ese ar
distante, estupido e suficiente que , por veces, adoptan os
escolantes. Isebelt saberia a linguaxe dos paxaros, aventurou
Xela. Ou non — dixo Maribel —, ao mellor aquela fonte era do
Outro Mundo e ao seu cardn as persoas podian entenderse cos
animais. Tamén pode ser que se tratase dun ser humano que, por
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algunha fada, se vira obrigado a levar a apariencia dun estornifio

— comentou, sen demasiada conviccion, o Carrollas
(FERRIN:1982, p. 99-100).

Todas as explicagdes dos jovens estdo calcadas na sobrenaturalidade: ndo ¢
possivel dentro do universo de Fria Horténcia sair dessa realidade os primeiros
narratarios sabem disso. A gargalhada de Fria diante dessas diferentes versdes para o
fato sugere o prazer desta diante da confusdo de seus ouvintes. O Maravilhoso ¢
naturalizado no decorrer da narrativa, produzindo outro sentido, resultante do contato
entre o natural e o sobrenatural. Irlemar Chimpi afirma: “o efeito de encantamento do
leitor ¢ provocado pela percepcdo da contiguidade entre as esferas do real e do irreal,
pela revelacdo de uma causalidade onipresente, por mais velada e difusa que esteja”
(2008, p. 61). Essa causalidade onipresente sentida pelos adolescentes ¢ que da as
versodes respaldo, visto que dentro do universo representado elas possuem logica. A
verdade, porém, ¢ que “comprendia e falaba as linguaxes de todos os seres, incluindo as
prantas e tamén as pedras, os tarreos, os edificios e 0s ventos. S6 non podia falar as
linguaxes dos seres humanos” (FERRIN: 1982, p. 100)

Dando vez a historia narrada por Fria Horténcia, apds a apresentacdo de Enmek
Tofen, rei de Tagen Ata, apresenta-se o outro rei, Dindadigoe, vindo de Nosa Terra com
a pretensao de se casar com Isebelt, irma de Enmek Tofen, Malabron, Lodr ¢ Kodraf,
representantes da realeza de Tagen Ata. Este casamento seria a possibilidade de
estabelecerem-se vinculos de amizade entre os dois reinos. A narradora pde em foco
Kodraf como o possivel anti-herdi, diz que ele fora o Gnico a ndo se encantar com o
casamento: “Hai homes que odian 4s bolboretas ¢ que sé son felices cando ven a
discordia. Son os homes mais malvados.(...) Non te esquezas de que en todas as
historias hai un home que ten que facer o mal, todo o mal do mundo” (FERRIN: 1982,
p. 91).

O casamento ¢ estremecido pela atuagdo de Kodraf, que castra os cavalos dos de
Nosa Terra e os mata. Enmek Tofen faz o seguinte acordo com Dindadigoe em troca da
paz: “Se ti accedes a esquencer a ofensa recibida, dareiche en compensacion dous
cabalos por cada un dos que perdeches e mais a mifia espada Derbfoll, forxada polos
deuses de antanto, que é capaz de cortar 0 marmore ¢ a pedra” (FERRIN: 1982, p. 92).
Na festa de casamento, o rei de Tagen Ata pede perdao total e diz: “Dareiche un pote de
ouro, chamado Pote de Gradel, no que, se metes a cocer un home morto, saird del vivo,

ainda que mudo e cos ollos louleados” (FERRIN: 1982, p. 93).
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O casamento se faz, e nasce Em Dovel, que deveria ser aquele que governaria as

duas nagdes. Contudo, o povo de Nosa Terra nao esquecera as ofensas de kodraf e

Isebelt sofre o castigo pelos atos do irmdo, sendo obrigada a

ir vivir a unha chouza situada na porta do pazo do rei; que a sua
ocupacion haberia de ser a de arrincar as viceras dos animais
destinados a seren comidos cada dia; que, ao acabar a xornada,
recibiria unha pancada do carniceiro maior como premio ao seu
labor. Finalmente, Isebelt apousaria na porta do pazo, cando non
tivera traballo, e transportaria sobre o seu lombo ante
Dindadigoe a tddolos visitantes e estranxeiros que ald se
achegasen (FERRIN: 1982, p. 99).

A condig¢ao de Isebelt em ter sua condi¢do de rainha amputada se assemelha a
contos maravilhosos em que as personagens tinham seus direitos extirpados e sofriam
também fisicamente alguma provagado e recebiam o escarnio das demais personagens. O
fato do estorninho se colocar como elemento mégico auxiliador também ¢ outra marca
recorrente no género maravilhoso, assim como o fato de a mensagem da irma sofredora
ndo chegar de forma simples a Enmek Tofen, sendo necessaria a atuagdo do Lobo Vela
e da agua Cirus.

Quando, mais uma vez, os dois reinos tentam se esquivar de outra batalha,
estabelecendo a paz através de En Dovel — filho de Dindadigoe e Isebelt e esperanca da
unificagdo entre as duas terras, bem como da manutencao do equilibrio — Kodraf realiza

mais um ato ato de crueldade:

Kodraf pegaba un chouto de pantera, como collia ao mefino
polo pescozo e como ele abria o peito dunha coitelada (...)
choutaba até o alto do sitial de En Dovel, agarraba a este e
tiraballe o corazon pra fora (...) cun berro animal, collia xa a Em
Dovel polas pernifias ¢ chimpabao na fogueira (...) como o
cazador colle 4 lebre (FERRIN: 1982, p. 110).

Deve-se destacar, ainda, que na historia de Fria Hortensia ndo ha vencedores.
Inicialmente, a tropa de Dindadigoe — rei de Nosa Terra — ¢ favorecida pelo “Pote de
Gradel”, entretanto, apds Isebelt destrui-lo, as condigdes de batalha se igualam. Por fim,
Isebelt morre, Dindadigoe ¢ Enmek Tofen matam-se um ao outro e Lodr mata o irmdo
Kodraf — causador de toda a discordia.

A narrativa de Fria Hortensia termina dizendo que Lodr retorna para Tagen Ata

com o cora¢gdo de Enmek Tofen em suas maos, desejando com todas as suas forgas que
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0 irmdo viva novamente, entdo, atira seu coragdo nas aguas onde caira a Espada de

Derbfoll:

De xeonllos sobor da ponte do navio, Lodr sostifia o corazon de
Enmek Tofen nunha copa de prata. Unha luz cegadora surtia do
corazon e ventos estrafios gobernaban de seu as velas e o leme.
Cantaba o mar unha multiple cantiga de tristura no courel e na
quilla. Cun xesto estricto, Lodr deixa caer o corazén de Enmek
Tofen no mar que separa a Nosa Terra de Tagen Ata. O corazon
entra nas augas ao tempo que un lostrengo vivisimo cega os
ollos de Lodr. O dia escurece, prodicense tronos espantosos,
todo mundo ¢é cuberto por un manto de frio (FERRIN: 1982, p.
118)

Na sequéncia, um peixe come o coragdo do rei de Tagen Ata, esse peixe €
comprado por uma mulher chamada Maria e eis que Enmek Tofen renasce pela boca
desta mulher. Fria Hortensia conclui sua exposi¢do afirmando que o rei se tornara
novamente o poderoso her6i de Tagen Ata, ameacando assim Nosa Terra: “Pro todo isto
¢ materia doutros relatos, acaidos pra seren contados noutro tempo que non ¢ este
tempo” (FERRIN: 1982, p. 118).

Portanto, conclui-se que as duas realidades — a do tempo profano e a do tempo
mitico se alternam e, juntas, compdem um todo, semelhantemente aos diferentes planos
narrativos. O Real e o Maravilhoso convivem, sem que um negue o outro. Esta
complementariedade também pode ser reforgada pela simbologia do niimero cinco,
recorrente nas obras ferrinianas. Segundo Chevalier e Gheerbrant, o numero cinco ¢
simbolo de unido, expressa também harmonia e o equilibrio e ainda ¢ representante da
ordem e da perfei¢ao (Cf. CHEVALIER; GHEERBRANT: 1998, p. 241- 242).

Assim, depreende-se que por meio da estratégia de utilizar diferentes planos
narrativos em distintos tempos, encaixando suas historias, rompem-se as dicotomias
tempo profano/tempo mitico, contemporaneidade/ tradicao, literario/ oralidade, campo/
cidade, e com isso exaltam-se diferentes olhares que compdem uma mesma Galiza. A
ambivaléncia dos narradores e suas dispares realidades se completam, permeadas pela
rememoragdo, seja do narrador original, seja do narrador originario, e inserem a Galiza
em um processo de autoconhecimento, de busca de uma identidade propria, completa e

perfeita, por muito tempo negada e desvalorizada no cenario europeu.
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CRIADOR E CRIATURA EM A MENINA MORTA E FRANKENSTEIN

Josalba Fabiana dos Santos
UFS

O clima geral em A menina morta (1954), de Cornélio Penna (1896-1958), é de
mistério, ndo sé por aquilo que se conta, a narrativa propriamente dita, mas pelo como
se conta, a narragdo, que revela encobrindo, que afirma sem dizer, que deixa ao leitor o
papel de decifrador de enigmas, se nao quiser ser devorado pela duvida. Diferentemente
dos romances anteriores do autor — Fronteira (1935), Dois romances de Nico Horta
(1939) e Repouso (1948) —, A menina morta é o unico que ndo se passa numa cidade.
Localizada numa fazenda produtora de café no Segundo Império, a casa dos Albernaz se
mantém isolada, além de suas dimensdes gigantescas e¢ do aspecto arruinado que
assinala o final da narrativa: ambiente propicio para se ver passar fantasmas em pleno
dia, como afirma uma das personagens. Tais caracteristicas levaram alguns criticos a
aproximar a obra corneliana do romance gotico. Para Luiz Costa Lima ¢ dificil entender
que A menina morta seja de 1954, pois ndo tem contato com a produgdo
contemporanea, o que leva o critico a pensar num vinculo com o romance gotico
(LIMA, 1976: p.56). Marilia Rothier Cardoso menciona tragos da tradicdo fantéstica e
do gotico (CARDOSO, 2001). E Léo Schlafman, ao tratar de Itabira, a cidade mineira
onde se desenvolve a narrativa de Fronteira, afirma que Cornélio Penna encontra ali “as
premissas do goético” (SCHLAFMAN, 2001: p.14).

Longe de se pensar na obra corneliana como gotica, trata-se de tentar
compreender o “clima fantasmal” (LIMA, 2005: p.11) e o “mundo monstruoso” (LIMA,
2005: p.15) que a circula. Nessa medida, os tragos do gético sdo mais importantes do
que a estética em si. E visivel que, especialmente em A menina morta, o gotico ndo ¢
um fim, mas apenas um instrumento que encobre a violéncia do patriarcalismo
escravocrata no Brasil do século 19. O Grotao, nome da propriedade onde se desenvolve
a narrativa, detém mais de uma centena de cativos que sao regidos pelas maos firmes do
Comendador, o pater familias. Haveria uma aparente harmonia entre os moradores, que
se esfacela com a morte da filha mais nova. Mais tarde o leitor perceberd que nem
mesmo a menina quando viva fora realmente capaz de pacificar os animos, inclusive
porque seria absurdo esperar que uma crianga resolvesse um problema que ndo se

limitava as fronteiras da fazenda.
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A morte da filha mais nova da familia, ndo se sabe em quais circunstancias, ¢ o

primeiro aspecto lugubre a se destacar e ¢ anunciado logo nas primeiras linhas da
narrativa. Dona Virginia, uma parenta agregada, acusa Dona Mariana, a mae, de

negligéncia:

Nao sei como se pode abandonar uma crianga assim, meu Deus!
— e as palavras ciciavam um pouco, pareciam sair dos cantos da
boca, pois a prendia ao meio com o dente — ndo sei... 0 coracao
de monstro ndo conseguiu guardar este tesouro! Ainda se vé ser
menina destinada a tornar-se mulher robusta, capaz de ter
muitos filhos e fundar outra fazenda maior que esta! Nao ha
justica neste mundo... ndo... (PENNA, 1997: p.22 — grifo meu)

Apenas uma mae pouco consciente da sua funcdo permitiria que sua filha
morresse. Monstro ¢ sindnimo de deformacao, logo “cora¢do de monstro” indica uma
deformidade, uma anomalia assustadora. Dona Mariana teria assim um coragao, 6rgao
simbolicamente associado a expressdao dos sentimentos, fora do normal. “Normal” seria
uma mae afetuosa e sobretudo que preservasse a vida de seus filhos. Segundo Dona
Virginia, ndo foi isso o que a Senhora fez. E essa passagem revela mais: anuncia um
projeto de continuidade do patriarcalismo. A menina deveria crescer para se tornar uma
proprietaria, para ter uma fazenda ainda maior do que a dos seus pais, com mais
escravos e, portanto, mais exploragdao. Sua morte, da qual a made ¢ aqui acusada,
interrompe o projeto. Portanto, para Dona Virginia, aliada do Comendador, o pai da
crianca, houve mais do que negligéncia: Dona Mariana teria destruido a possibilidade
de o sistema se perpetuar. A menina cresceria e se tornaria uma fazendeira reprodutora
de filhos, logo reprodutora do patriarcalismo, o que sua mae nao fora. Nao porque Dona
Mariana nao tivesse filhos, mas porque ndo compactuava com as idéias do marido, o
Comendador.

Num certo sentido, A menina morta guarda semelhangas com o mito do criador e
da criatura estabelecido em Frankenstein (1818) — mito que superou o romance,
considerado gotico, de Mary Shelley (1797-1851), que o gerou: criatura/criacdo que
superou a criadora. Essa superacdo ¢ evidente ndo so na narrativa, que ¢ suplantada por
inameros filmes, mas inclusive na historia propriamente dita, quando o nome do criador
¢ transposto para a criatura. Transposicdo que nao ¢ feita nem pela autora nem pelo
genitor ficcional, que, incapaz de apreender sua obra, jamais a nomeia. A identidade de

Frankenstein ¢ transferida para sua criagdo por aqueles que conhecem muito mais o
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mito do que o romance de Shelley. Embaralhamento de identidades que faz sentido,

pois, afinal, quem é o monstro ¢ quem ¢ a vitima em Frankenstein? A monstruosidade
da criatura ¢ bastante evidente na aparéncia fisica, no horror que causa e nas atitudes,
por meio dos assassinatos que acumula. J4 o cientista tem aparéncia comum e nao ¢ um
assassino, no entanto ¢ ele quem pensa e formula o mal: a criagdo monstruosa.

Dona Mariana e Frankenstein se assemelham: sdo monstros porque geram
monstruosidades. A Senhora do Grotdo teve duas filhas que, como a mae, também sdo
monstruosas. O corpo morto da filha mais nova causa horror a j4 mencionada Dona

Virginia e a Celestina, outra agregada e prima de Dona Mariana:

Surgiria diante delas um rosto inchado, deformado pelo calor e
pela podridao que decerto ja se procedia ali dentro, no afa de
transformar o anjo que elas tinham vestido e perfumado com
agua de alfazema em um monstro repelente? (PENNA, 1997:
p.52 — grifo meu)

A metamorfose — no caso, de anjo em monstro repelente — ¢ também uma
monstruosidade (NAZARIO, 1998: p.40). Transformando-se com freqiiéncia, o monstro
se torna de dificil compreensdo e de dificil apreensdo. Isso tudo s6 multiplica o seu
poder de destruicao. E “o0 monstro na ficgdo de horror nao so6 ¢ letal como também — e
isso ¢ da maior importancia — repugnante” (CARROLL, 1999: p.39), ainda que ndo se
possa dizer que o romance corneliano se configure como ficgdo de horror, como
também nado se disse que era um legitimo exemplo de goético. Viva, a crianga era um
anjo, mas, morta, torna-se um repulsivo monstro. A morte ¢ abjeta porque expele
liquidos e odores desagradaveis. Além disso, transforma e decompde os corpos. Nao se
pode reconhecer um ser amado num corpo morto depois de algum tempo. A forma
como ¢ comumente tratada, um oximoro, — menina morta — coloca a crianga numa zona
intersticial, porque menina remete a vida, mas morta ¢ o seu contrario. Esta no territorio
das impurezas que fazem com que se torne de repente asquerosa. Afirma-se quando da
morte da crianga que “soara a ultima hora do Grotdao”. O monstro funciona como uma
adverténcia (COHEN, 2000: p.27), a de que um limite foi ultrapassado (COHEN, 2000:
p.42-43). Transformar homens livres em escravos ¢ o principal indice desse limite
rompido. A menina d4 um aviso e a irma, Carlota, complementa a tarefa monstruosa:
destréi, arruina (NAZARIO, 1999: p.16). Destruir é a tarefa basica de qualquer monstro.
Ao contrario da crianga, Carlota ndo chega a ser nomeada diretamente como monstro,

mas a sua transformagao radical e as suas atitudes causam temor naqueles que a cercam.
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De filha resignada a um casamento arranjado pelo pai, passa a revoltada com o

patriarcalismo escravocrata. Recusa-se ao matriménio imposto e liberta a todos os
escravos da fazenda. Portanto, ela ¢ monstruosa para o sistema porque o destrdi. As

mudancas sdo tao radicais que chegam a assustar a propria Carlota:

Nao podia sequer mover os pés que lhe pareciam agora
monstruosos e era com medo que sentia qualquer coisa
extraordinaria e brutal violar-lhe o coragdo. Com esforco
conseguiu andar e seus vestidos varreram o caminho, como um
grande manto que se arrastasse pelo chdo, despedacando-se nas
pontas das pedras e nos espinhos das moitas, e deixavam atras
de si farrapos negros, salpicados de pequeninas frutas selvagens
e rubras semelhantes a gotas de sangue... Entretanto, ergueu a
cabeca, e todo o seu corpo vibrou com surda e irreprimivel
alegria e a convicgdo inescrutavel de que espalhava a morte e a
ruina em torno dela, a encheu de sinistro orgulho. (PENNA,
1997: p.463)

Se, por um lado, se insiste nas semelhangas existentes entre Dona Mariana e
Frankenstein, por outro, ¢ impossivel ndo perceber uma identificagdo entre esse
momento de jubilo destrutivo de Carlota e a criatura afirmando que “desejava por
abaixo as arvores, espalhar devastagdo e destrui¢do (...), para entdo contemplar satisfeito
as ruinas” (SHELLEY, 2006: p.152). E, principalmente, ap6s matar o irmdo mais novo
do seu criador, quando se sente ainda mais terrivel: “Contemplei a vitima, e meu
coragao encheu-se de jubilo com o triunfo infernal (...)” (SHELLEY, 2006: p.159). Para
Carlota, os pés monstruosos sdo os agentes da destrui¢do que espalha com “sinistro
orgulho”. O que ela deixa atras de si sdo os vestigios da propria familia. A alforria dada
aos cativos do Grotdo e o cancelamento do matrimonio impossibilitam a continuidade
do sistema patriarcal escravocrata: a riqueza se esgotara. Como a criatura de
Frankenstein, Carlota se volta contra o seu criador, o Comendador, mas ndo contra a sua
criadora.

A menina e Carlota sdo tdo ou mais monstruosas do que a mulher que as gerou.
Dona Mariana ¢ uma figura ambigua que cria (as filhas) e a0 mesmo tempo destréi. Ou
melhor, contribui para a destrui¢do através das criaturas aniquiladoras que gerou. Ao
contrario de Frankenstein, que tenta destruir a propria cria¢do, a Senhora tem como alvo
o patriarcalismo escravocrata que aprisiona a ela e a sua prole. Como a narrativa em
Cornélio Penna nao ¢ direta, mas labirintica, seus verdadeiros objetivos nao ficam claros

num primeiro momento nem para o leitor, nem para suas crias. Na verdade, ela jamais
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verbaliza seus pensamentos. A imagem impressa na memoria da filha mais velha so

depde contra a Senhora do Grotao:

diante (...)(de Carlota) surgiu a cadeira de balango, com dragdes
esculpidos e veio logo a sua lembranga a figura mutilada de
rainha distante, desdenhosa, de quem ndo era possivel
aproximar-se sem provocar irritacdo e gestos de defesa. Era
sempre a mesma sensacao de sacrilégio que fazia seus dedos se
encolherem, suas maos estendidas para um carinho cairem
desanimadas, e sua boca sequiosa de um contato quente fechar-
se, apertados os labios até ficarem lividos. (PENNA, 1997:
p-290)

Dona Mariana surge outra vez como indiferente aos esteredtipos da maternidade
abnegada. Quando comparada a uma “rainha distante” e “desdenhosa”, sua descrigao se
agrava, porque, pior do que uma mae md, ¢ como se ndo fosse uma mae, pois esta
psicoldgica e hierarquicamente distante. As iniciativas de contato sdo da filha, que, no
entanto, ndo as realiza, pois se sente insegura e percebe que ndo havera
correspondéncia. Sentada numa cadeira “com dragdes esculpidos” — seres monstruosos
que sao representados como se fossem guardides —, a Senhora esta ainda mais protegida
dos importunos — e os filhos estariam entre os importunos. Além disso, a cadeira ¢ de
balango, fato que dificulta qualquer aproximagdo. Dona Mariana € inapreensivel porque
oscilante — e oscilante porque inapreensivel. Sua imagem ¢é metonimica, “figura
mutilada”. Carlota ndo tem dela uma idéia de totalidade, apenas os vestigios da
memoria permanecem. Com a menina morta, como ¢ sempre tratada a crianga, as coisas

ndo foram melhores:

Todos se preocupavam com a crianga, robusta e alegre, ¢ assim
ninguém notou a mudanga que se operava rapidamente na vida
dos senhores. Dona Mariana, cada vez mais silenciosa, como
ausente, sem escutar nunca o que lhe diziam, retirando-se do
governo da casa, e at¢ mesmo, e¢ Libania (uma mucama)
estremeceu ao recorda-lo, até mesmo a mostrar-se indiferente
para com a menina... (PENNA, 1997: p.381)

A transformacdo que a escrava percebe em Dona Mariana para com a crianca ja
havia sido constatada pela filha mais velha ha anos. A menina morta e Carlota, e os dois
filhos homens, deviam representar para a Senhora a continuidade do patriarcalismo
escravocrata, dai o distanciamento. Todos eram educados — ndo pela mae — para

perpetuar o sistema, como se viu na fala de Dona Virginia, referente a filha mais nova:
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“Ainda se v€ ser menina destinada a tornar-se mulher robusta, capaz de ter muitos filhos

e fundar outra fazenda maior que esta!” (PENNA, 1997: 22). Dona Mariana nao via nos
seus filhos uma possibilidade de resisténcia ao marido. Mas, surpreendentemente, as
filhas mulheres resistem. A menina menos, ¢ mais titubeante entre o pai e a mae, o que
se explica facilmente pela sua pouca idade.

A resisténcia da propria Senhora pode nao parecer assim tao evidente. Joviana,
uma mucama, recorda-se dela na infincia e tem uma imagem reveladora e oposta as
anteriormente assinaladas: “Era a menina imperiosa, altiva, sequiosa de verdade e
justica (...)” (PENNA, 1997: p.343). Essa breve afirmativa, feita pela voz sempre
desautorizada das escravas, desautorizada pelo Comendador, ¢ reveladora de uma outra
faceta de Dona Mariana. O desejo de justiga, demonstrado desde a infincia, denota que
sua altivez, tantas vezes mencionada na narrativa, nada mais era do que indignagdo,
especialmente se for lembrado que ndo se permitia circular pelo eito — local do trabalho

exaustivo dos escravos € dominio do Senhor.

Deviam andar pelos campos sem cultura para evitar sempre,
com todo o cuidado, os eitos, porque a Sinha ndo gostava de ver
os negros no trabalho, e dava ordens rispidas quando viam ao
longe o grupo de homens, seguidos pelo capataz, ou ouviam
trazido pelos ventos o canto lamentoso dos que cavavam.
(PENNA, 1997: p.18-19)

Posta logo no inicio da narrativa e somada a outras passagens desabonadoras,
essa citacdo pode dar uma idéia bastante negativa de Dona Mariana. Mas relida a luz
das palavras de Joviana, nas quais o desejo de verdade e de justica se sobrepde, observa-
se que a distancia exigida dos trabalhadores nada tem a ver com afetagdo. Longe dos
negros ¢ mulatos nos momentos em que sao explorados, a Senhora se aproxima ao
manter uma capela de aspecto primitivo numa clareira da mata que também ¢ cultuada
por eles. O trabalho 4rduo ¢ associado ao Comendador, enquanto o lado ndo cultivado
da fazenda, onde a floresta domina, é associado a Senhora.

Além de mover guerra ao patriarcalismo e a escravidao, sintetizados na figura do
Comendador, Dona Mariana também repele aqueles que lhe sdo proximos, pois inspira
medo. A loucura que a acomete ao final da narrativa torna-a ainda mais monstruosa,
mais assustadora. Retirando-se definitivamente do territorio das “pessoas normais”, sela
qualquer possibilidade de contato humano, a exce¢ao de Carlota, pois ¢ na loucura que

ambas se encontram. Alforriando os escravos do Grotao e se recusando a um casamento
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arranjado pelo Comendador, Carlota terd atitudes que podem ser consideradas loucas

pelo viés patriarcalista ou, como mencionado, monstruosas, pois destroem o sistema no
Grotao, tornando-o improdutivo.

No retorno de Dona Mariana a fazenda, apds ter sido expulsa pelo marido,
invertem-se os papéis e ¢ a filha quem passa a cuidar da mae doente. Na verdade, essa
inversdo ja vinha ocorrendo de forma gradual. A medida que Carlota se distancia do pai
e da sua ordem patriarcal e escravocrata, faz um movimento de transformagdo em
direcdo a mae e passa a protegé-la, a cuidar de sua memoria. Pouco a pouco se torna
afetuosa com a Senhora e destruidora em relagdo ao pai, porque vai de encontro aquilo
que ele preservava. Deformada e silenciada pelo discurso do Comendador, inicialmente
Dona Mariana parece distante as suas filhas. No entanto, Carlota rompe com o “circulo
magico” que lhe turvava a visdo, aproxima-se da mae e se torna ela também destruidora
do patriarcalismo. A filha ¢ criatura de sua criadora e recria a mae nas proprias atitudes:
o monstro se reproduz (NAZARIO, 1999: p.39). A capacidade de se expandir, de se
multiplicar € outra caracteristica monstruosa. Procriando, o monstro indica que se
perpetuard, que nao sera detido.

O Dr. Viktor Frankenstein, como Dona Mariana, também se afasta da sua
criacdo, mas por motivos muito diversos. Imediatamente apos “dar a luz”, o jovem
cientista ¢ acometido de uma crise de horror e repulsa, por aquele ser que tanto o atraira.
O desejo de eternizar o ser humano e, por extensdo, de se eternizar na sua obra — como
muitos pais desejam permanecer através dos filhos — cai por terra ao se deparar com a

criatura:

Eu tinha trabalhado duramente por quase dois anos, com o Uinico
objetivo de infundir vida a um corpo inanimado. Privei-me de
descanso e de cuidar da saude. Era algo que eu desejava com um
ardor que excedia em muito qualquer moderag¢ao; mas agora que
tinha terminado, a beleza do sonho se desvanecera, ¢ horror e
desgosto sufocantes enchiam meu coracdo. Sem poder suportar
o aspecto do ser que eu criara, sai correndo da sala e fiquei
andando de um lado para outro em meu quarto, incapaz de
acalmar minha mente para dormir. (SHELLEY, 2006: p.65)

Resistente ao calor e ao frio, descomunalmente forte e agigantada, a criatura se
sobrepde inclusive ao seu criador. Frankenstein ¢ um Prometeu moderno, ndo por acaso
o subtitulo do romance. Gerando um novo homem, ele tenta ser um deus, tenta imitar a

atitude divina. Mas ndo passa de um simulacro, que seria, segundo Deleuze, “o acto
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pelo qual a propria ideia de um modelo ou de uma posigdo privilegiada é contestada,

destruida” (DELEUZE, 2000: p.140). Mary Shelley declara na Introducao da Autora:
“Horrendo, ¢ s6 o que ele pode ser, pois supremamente horrendo seria o efeito de
qualquer esfor¢o humano de -caricaturar os estupendos designios do Criador”
(SHELLEY, 2006: p.15). A rigor, Frankenstein cria um mundo sem Deus, pois num
mundo em que qualquer um pode criar, ndo ha mais Deus — o modelo foi
irremediavelmente perdido. O novo homem ndo ¢ um ser perfeito, ndo ¢ um Adao.

Apesar de seu carater remeter a um principio de integridade, a criatura ¢ feita a
partir de restos de diversos cadaveres. Além de conferirem um aspecto assustador e
deformado, esses restos igualmente remetem a uma constituigdo metonimica — como
Dona Mariana, a criatura ¢ regida por uma idéia de fragmentacdo e, portanto,
inapreensivel. Nem a resisténcia, nem a for¢a, nem o tamanho sdo de fato qualidades,
pois ela foge ao dominio do seu criador. Frankenstein ndo possui qualquer ascensio
sobre sua criatura e isso se dd porque no momento em que ela veio a luz ele a negou.
Como o Prometeu grego, o cientista ¢ castigado pelos deuses por ter ultrapassado a
hybris — o monstro ¢ novamente um aviso de que uma fronteira foi rompida. Numa
conversa com Walton, um protetor, Frankenstein reconhece a desmedida do seu ato:
“Vocé busca conhecimento e sabedoria, como eu também busquei; ¢ eu ardentemente
espero que a realizacao de seus desejos ndo venha a ser uma serpente a envenena-lo,
como foi no meu caso” (SHELLEY, 2006: p.34). At¢ um certo ponto, at¢é um certo
limite, o conhecimento e a sabedoria podem ser benéficos, mas, quando o territorio
divino ¢ invadido, surge o monstro ¢ a imagem biblica da serpente envenenadora so6
reforga esse aspecto.

Outro vinculo entre D. Mariana e Frankenstein ¢ o tema da sexualidade. Costa
Lima afirma que o erético esta ausente em A menina morta e que, em seu lugar, esta a
culpa. Segundo o critico, trata-se da ocupagao de um lugar ilegitimo, advinda do duplo
ou da duplicidade, que propicia a culpa (LIMA, 1976: p.186). Nao se discutird
imediatamente, e sim adiante, se o sentimento de culpa provém ou ndo do duplo e da
conseqiiente ilegitimidade de lugares ocupados. Mas nio se pode concordar com a idéia
de auséncia do erotico. O Comendador ¢ flagrado em passeios clandestinos a altas horas
da noite em direcdo a parte feminina da senzala. Ele proprio ¢ objeto do desejo da filha,

num momento incestuoso singular na obra de Cornélio Penna, Carlota
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Viu entdo com ansiosa surpresa que ele era ainda o mesmo
homem belo e 4gil sempre visto em seus sonhos, quando
meditava 14 no Colégio (...). Prestou melhor atencdo, enquanto
ele estava ainda de costas e detalhou entdo a sua nuca muito lisa
e vigorosa, as suas orelhas vermelhas, a sua pele de tom quente
e moreno. Lembrou-se de ter dito as suas amiguinhas, na
recreacdo, ser seu pai o homem mais bonito do mundo, e sentiu
de repente inquieta vergonha, que fez vir aos seus olhos
lagrimas ardentes e rapidas, e tolhida pela confusdo, ndo pdde
sequer oculta-las. (PENNA, 1997: p.248)

E a sexualidade pode ir além, pois Dona Mariana tem um envolvimento com
Floréncio, um escravo, que parece ultrapassar os limites da indignacdo diante de
injusti¢as. Floréncio tenta assassinar o Comendador. Frustrado o crime, o rapaz ¢
capturado a mando do Senhor, quando se forja um suicidio grosseiro. Dona Mariana,
visivelmente transtornada, solicita diante de todos os moradores da fazenda que o padre
da vila proxima encomende o corpo do escravo morto. O padre afirma ja té-lo feito.
Todavia, sabe-se que suicidas jamais teriam seus corpos encomendados. A atitude de
Dona Mariana e do padre revela publicamente que Floréncio ndo se suicidara, mas fora
assassinado por vinganca do Comendador. A rebelido nao ficara impune, a Senhora sera
imediatamente afastada do Grotdo e s6 retornard louca ao final da narrativa, como ja
mencionado.

Uma leitura atenta revela um elo ainda maior entre Dona Mariana e Floréncio —
distante dos outros escravos, visto saltando janelas da casa-grande a noite e negado em
casamento pela Senhora a Libania, “mucama de dentro” (PENNA, 1997: p.215-216).
De que natureza ¢ esse elo ¢ dificil concluir, mas ndo conjeturar: ou Floréncio estava a
servigo de Dona Mariana para eliminar seu marido ou ambos teriam uma relacdo mais
pessoal — o que parece mais plausivel e justifica melhor o siléncio dela diante do pedido
de casamento da mulata. Claro que a relagdo sexual entre uma branca rica € um escravo
mulato ¢ socialmente interdita, o que ndo significa que ela nao se realize enquanto
transgressdo — portanto mais fronteiras sendo ultrapassadas e monstruosidades sendo
geradas.

Com o Dr. Viktor Frankenstein, o caso ¢ um pouco outro. Em primeiro lugar, o
cientista “da a luz” sendo homem, e ndo mulher; segundo, a criatura ¢ gerada sem sexo
— fatos que indicam nova fronteira transposta. E, terceiro, ndo gerando uma segunda
criatura, uma fémea, como o macho desejava, Frankenstein interdita a sexualidade da

criatura, ainda que outros problemas estejam em jogo.
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(A fémea) poderia vir a ser dez mil vezes mais malévola que seu
companheiro, deleitando-se em matar e destruir s6 pelo prazer
de fazé-lo. Ele jurara deixar para sempre as proximidades da
humanidade e se esconder nas regides ermas, mas ela ndo; e ela,
que com toda probabilidade seria um animal pensante, capaz de
raciocinar, poderia se recusar a cumprir um juramento feito
antes de sua criagdo. Eles poderiam até mesmo odiar um ao
outro; a criatura que ja vivia odiava sua propria deformidade;
ndo seria ele capaz de desenvolver um 6dio ainda maior de sua
feitra quando a visse a sua frente na forma de uma fémea? Ela
também poderia rejeita-lo, em face da superior beleza dos
homens; ela poderia abandoné-lo, e ele ficaria de novo sozinho e
exasperado por mais essa provocagdo, a rejeicdo de alguém de
sua mesma espécie.
Mesmo se eles realmente deixassem a Europa e fossem morar
nas paragens desertas do Novo Mundo, um dos primeiros
resultados desses sentimentos pelos quais o demonio ansiava
seria ter filhos, e uma raga de diabos se propagaria pela Terra,
podendo transformar numa condi¢do precéria e cheia de terror a
propria existéncia da espécie humana. (SHELLEY, 2006: p.183-
184)

Conseqlientemente, o monstro nao desfrutara dos prazeres do corpo € nao podera
procriar. Frankenstein teme o poder aniquilador da multiplicagcdo, teme a potencial
sexualidade do ser gerado. Por sua vez, a criatura faz o mesmo, matando a noiva do
criador na noite de nupcias. Surge dai uma relagdo ambigua entre criador e criatura:
novamente, quem é a vitima e quem ¢ o monstro? E como se um vivesse em fungio do
outro, ou melhor, ¢ como se um morresse em fun¢do do outro, visto que se destroem
reciprocamente. A ambigiliidade entre eles ¢ mais uma vez ressaltada, se destroem
porque se perseguem, mas se intercalam na posi¢ao de cagador e caga: ora ¢ a criatura
quem busca o cientista e ora ¢ este quem busca de maneira frenética a criagao.

Portanto, o criador e a criatura se configuram enquanto duplos, um reproduz o
outro e Frankenstein tem consciéncia disso, pois afirma sobre o monstro que ele ¢ o
“meu proprio vampiro, meu proprio espirito libertado da tumba e for¢cado a destruir tudo
o que me era caro” (SHELLEY, 2006: p.86) Em ultima instancia, foi o proprio cientista
quem o forcou a isso. Apds aprender a falar por seus proprios meios, a criatura se
expressa numa linguagem culta semelhante a do seu criador. Ambos sdo monstros, pois
ambos destroem. E, sobretudo, ambos se fundem, pois sdo tratados por um mesmo
nome: Frankenstein.

Segundo Otto Rank (2001), o duplo ¢ um aviso de morte. J& se viu que o

monstro também ¢ uma adverténcia de que um limite foi ultrapassado. Portanto, o duplo
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¢ um tipo de monstro que atormenta aquele que duplica, como ocorre entre Frankenstein

e a criatura. Pode-se dizer ainda que o duplo, como o simulacro, apaga ou turva a idéia
de origem. Quando se analisa a monstruosidade que o duplo propde, torna-se impossivel
estabelecer qual o original e qual a copia. E ébvio afirmar que a criatura foi gerada a
partir de Frankenstein, mas também se pode dizer que este se torna fruto daquela na
medida em que passa a agir em fun¢do da sua existéncia. O ser do cientista passa a ser
definido e moldado pelo ser que ele gerou. Nao ¢ apenas a criatura que vive em torno do
criador, mas este também vive em torno do ser engendrado. Por isso Frankenstein so
pode ser um simulacro de Deus, ele ndo ¢ e ndo pode ser a esséncia a partir da qual tudo
se fez. Frankenstein apenas tenta repetir aquilo que outros ja haviam tentado antes dele:
criar. Mas criar a beleza seria uma prerrogativa da divindade e ndo de um mortal,
reconhece a criatura: “Deus, piedoso, fez o homem belo e fascinante, & sua propria
imagem; mas a minha forma ¢ uma contrafacdo repulsiva da sua” (SHELLEY, 2006:
p.146).

A duplicidade igualmente se da entre Dona Mariana e suas filhas, mas, nesse
caso, serve para aumentar a poténcia destrutiva, porque a oposi¢do que ha entre elas fica
circunscrita ao nivel das aparéncias. Todas as trés embaralham papéis: sdo vitimas e
monstros, cacas ¢ cagadoras do patriarcalismo. O aviso de morte que dio ndo ¢ de uma
para as outras, mas para o sistema que as gerou. Todas se repetem umas nas outras na
forma como sdo denominadas: menina mORTA, CarlOTA ¢ SenhORA. Refletem-se e
se espelham, sdo semelhantes mas ndo sdo idénticas. A rima, segundo Deleuze, ¢ marca
de repeticao e diferenca (DELEUZE, 2000: p.71). Senhora, menina morta ¢ Carlota sdo
palavras que se sobrepdem, portanto se repetem, mas ndo integralmente, porque entio
seriam as mesmas. A rima s6 ¢ possivel quando algo permanece e algo se modifica. O
monstro se revitaliza no seu poder de transformacio. E na modifica¢do que ele se torna
nao reconhecivel e inapreensivel, portanto ndo se deixa capturar.

A duplicidade entre Dona Mariana e suas filhas termina por gerar identidade
entre elas, mas nenhuma identidade se firma no absolutamente igual, dai serem
denominadas de maneira semelhante mas ndo idéntica — sempre repeticao e diferenga. O
local do encontro da identidade ¢ o local da semelhanga, ¢ 0 momento fugaz em que um
se vé no outro. E no espelho da memoria que uma personagem se vé refletida na outra,
pois na narrativa elas nunca se encontram: quando Carlota chega ao Grotao de volta de

anos de estudo na Corte, a menina ja estda morta e Dona Mariana se fora. Ha algo de
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reconfortante ¢ ao mesmo tempo de aterrorizante no olhar capaz de se perceber

repentinamente na memoria do gesto de um outro. Novamente a idéia de origem e copia
ou de criador e criatura se véem embaralhadas, como no anagrama que pode ser visto no
vocativo MeNInA moRtA, onde se 1é de forma fragmentada, descontinua e
desconstruida: MARIANA. Mais do que a heranca genética ou moral, a crianga falecida
traz em si o nome da mae. A “figura mutilada” (PENNA, 1997: p.290), j4 mencionada
anteriormente, que Carlota guarda na memoria da infancia reaparece na irma morta, na
forma como ela ¢ denominada. As filhas repetem o ato destruidor da Senhora, mas esta
também repete as filhas, antecipa seus futuros pouco promissores. Dona Mariana,
oprimida pelo marido, sente-se indignada diante da escravidao, ¢ o retrato daquilo que
aguardavam a menina morta, se ndo morresse tdo jovem, e Carlota, se houvesse se
casado.

O potencial destrutivo que Dona Mariana e suas filhas engendram ¢ antagdnico a
aparente busca de civilizagao e progresso empreendida pelo Comendador e atestada nas
armas da familia: Spes et labor (PENNA, 1997: p.116). De esperang¢a, num futuro
melhor, e de trabalho seria feita essa empresa. Claro estd que a labuta exaustiva e rigida
do dia-a-dia ficaria nas maos calejadas dos escravos, ao Senhor caberia o comando.
Paradoxalmente, aqueles que sdo considerados barbaros, os negros ¢ mulatos, serdo os
responsaveis pelo enriquecimento do Grotao — e do Brasil. Sdo eles que possibilitardo o
acimulo, senhor do dcio, que por sua vez d4 espago ao progresso, a civilizacdo e ao
requinte que espocava pouco a pouco no século 19.

Porém, forcas contrarias ndo cessam de atuar. Dona Mariana e suas filhas s por
serem mulheres ja estdo indissociavelmente ligadas a Natureza. A narrativa aponta essa
indissociabilidade em varios momentos e ¢ a clareira que sintetiza melhor essa ligagao.
Se a memoria ¢ o tempo no qual as trés se encontram, a clareira ¢ o espaco que as retne.
O lugar é extremamente privilegiado: fora nela que a familia de Dona Mariana, ainda
crianga, parara por acaso para descansar durante uma viagem. E ali que seu destino se
cruza com o do Comendador. E para a clareira que recorre sempre que deseja se isolar
dos demais e, como dito anteriormente, ¢ 14 que se mantém uma capela de aspecto
primitivo, cultuada por ela — e pelos escravos. Lugar preferido das brincadeiras da
menina morta, ¢ na clareira que Carlota pressente a presenga da mae. Portanto, ¢ na
clareira, um espago de luz, no meio da mata, longe da casa-grande e do eito — espacos

ominados pelo Comendador — que as trés, finalmente, “se encontram”. E importante
d d lo C dad trés, finalmente, “ tram”. E tant
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destacar que, relacionadas a natureza tal qual é retratada no romance, Dona Mariana e

suas filhas assumem contornos ainda mais devastadores, pois constantemente a
paisagem ¢ descrita como hostil. E como se a natureza estivesse sempre a postos, pronta
a tomar de volta os campos que lhe foram roubados pelo plantio do café.

“O mundo apodreceu, envenenou-se de civilizagdo”, afirma Cornélio Penna
(1958: xlvi). Para o autor de A menina morta, o conhecimento ¢ o progresso sio
negativos. Esse romance foi publicado em 1954, numa década em que os apelos
desenvolvimentistas tornavam-se cada vez mais fortes e que culminaria na construgdo
de Brasilia — simbolo metonimico do momento pelo qual o pais passava. Cornélio
Penna se posiciona claramente contrario a esses apelos. Escrevendo uma obra situada no
século 19, quando a nac¢do lancava suas primeiras bases, ele ndo se recusa a discutir o
presente, mas opta por uma linguagem indireta, de certa forma, enigmatica. Na verdade,
para o escritor, a historia se repete, busca-se 0 novo € 0 moderno e ndo se medem os
danos causados nessa busca. Walter Benjamin ja dissera que o progresso ¢ “considerado
como uma norma historica” (BENJAMIN, 1994: p.226), um fim do qual nao se poderia
escapar, ou seja, uma visdo teleoldgica dos fatos que, via de regra, se encaminhariam
todos numa tUnica dire¢do. Mas, segundo Benjamin, para quem essa ¢ uma idéia

restritiva, outras coisas devem ser observadas:

H4 um quadro de Klee que se chama Angelus Novus.
Representa um anjo que parece querer afastar-se de algo que ele
encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua boca
dilatada, suas asas abertas. O anjo da historia deve ter esse
aspecto. Seu rosto estd dirigido para o passado. Onde nds vemos
uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catéastrofe tinica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a
nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e
juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e
prende-se em suas asas com tanta for¢a que ele ndo pode mais
fecha-las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para o
futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de
ruinas cresce até o céu. Essa tempestade ¢ o que chamamos
progresso. (BENJAMIN, 1994: p.226)

O grande monstro para Benjamin, e para Cornélio Penna, ¢ o progresso, ¢ o
futuro, ou simplesmente o presente, que ¢ incapaz de se reconhecer na imagem
distorcida que o passado compde. O sistema do século 19 — ja esgotado, ¢ bem verdade

— ¢ o patriarcalismo escravocrata. Em A menina morta observa-se que esse sistema, que
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em tese gerava as riquezas da recente nacao formada, deformava-a, pois também gerava

monstruosidades como a violéncia e a exploragdo indiscriminada de negros e mulatos.

Nesse caso ndo serdo Dona Mariana e suas filhas os monstros. Sempre
mencionada com desdém por Dona Virginia — como ja se viu, uma das suas principais
inimigas — a familia da Senhora e ela propria sdo estranhas ao universo dos Albernaz. A
proposito, o estranhamento ¢ também uma das caracteristicas do monstro, que ¢ sempre
o que veio de fora, o que ndo foi assimilado, o outro. Portanto, estranha aos Albernaz, a
Senhora — e suas filhas, consideradas mais pertencentes a ela do que ao marido —
tornava-se alheia ao vampiresco, metafora da exploragdo a qual os cativos eram
sujeitados. Nesse aspecto o Comendador se transforma no verdadeiro monstro, mas ele
ndo destrdi suas vitimas, ele as parasita, pois necessita manté-las vivas para sobreviver
como morto-vivo que é. Numa narrativa que subverte a possibilidade de fundacdo de
uma identidade nacional harmonica, isso ndo parece casual.

No romance de Shelley a oposicdo entre civilizagdo ¢ barbarie ¢ igualmente
nitida. O cientista busca de forma alucinada o conhecimento. Ele ¢ quase um Fausto,
que vende a alma em troca de juventude e ciéncia, ambas sintetizadas na configuragdo
ambigua do monstro, visto que tanto poderia viver eternamente quanto simbolizaria o
poder do conhecimento adquirido. O objetivo de Frankenstein parece bom, no entanto
sua realizacdo se revela um desastre, porque a criatura que simbolizaria o conhecimento
e, por extensdo, o progresso ¢ facilmente identificada com a barbdrie. Feito de restos de
caddveres, o monstro ndo aponta para o futuro, mas para o passado. O cientista
ressuscita aquilo que ja ndo € mais. A criatura vem a luz sem saber falar, sem qualquer
dominio sobre o mundo. E um ser primitivo. Fisicamente horrendo e com atitudes
assassinas, o recém-nascido ¢ um monstro e um monstro ¢ aquele que ndo se conhece
ou ndo se quer conhecer — ou ndo se quer reconhecer. A barbarie que engendra ¢ a
barbarie contida em todo o ser humano, ¢ tudo aquilo que o “gentleman” Frankenstein
forceja por ndo ser — ou por ndo reconhecer que é. E quando o estranho se torna familiar
(FREUD, 1976). A narrativa apresenta de forma depreciativa a busca pelo
conhecimento e pelo progresso — o que também se percebe em A menina morta. O
cientista passou da medida, ultrapassou a hybris, como para os antigos gregos, ¢ sera
punido de forma exemplar. Ele proprio se penitencia pela sua vaidade excessiva
cacando um monstro que com certeza o destruird. E na hora da morte aconselha Walton,

seu protetor, para que “Procure sua felicidade na paz, e evite a ambi¢do, mesmo se for
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aquela aparentemente inocente de se distinguir em ciéncia por suas descobertas. Mas

por que digo isso? Eu mesmo vi minhas esperangas arruinadas, mas um outro bem pode
ter sucesso” (SHELLEY, 2006: p.241 — grifo meu). Essa declaragdo abre uma porta ao
final da narrativa quase inusitada. Pela primeira e unica vez a “mensagem” geral da
ciéncia como negativa aparece com o sinal invertido. No entanto, ¢ um moribundo
praticamente ensandecido que fala da sua criagdo como um fracasso e da possibilidade
de que outro lograsse éxito. De maneira que a frase ¢ desautorizada pelo contexto. Além
disso, a morte de Frankenstein e a promessa da criatura de suicidio assinalam de forma
inegavel a puni¢ao e reforcam a idéia de que somente as criagdes divinas podem
frutificar — as humanas s@o monstruosidades.

Fronteiras entre civilizagdo e barbarie sdo rompidas pelo monstro. Ele surge
como novo aviso de que houve transgressdo a uma regra, a uma lei. Em Frankenstein
essa lei ¢ muito clara: o cientista penetrou num territorio que ndo lhe dizia respeito,
pretendendo um ato da mais elaborada civilizagdo, criou um ser barbaro. A menina
morta nao ¢ muito diferente. O Comendador — e todos os proprietarios de escravos —
pretende ser um homem culto e refinado, que vive rodeado de luxo. Todavia, o que
sustenta essa aparéncia ¢ o trabalho arduo de pessoas consideradas barbaras. Dona
Mariana e suas filhas surgem entdo como monstros, como adverténcias de que o Senhor
ultrapassou todos os limites. Como quem passou da medida foi ele e ndo elas, ¢ o
Comendador o verdadeiro monstro. Assim como ¢ Frankenstein o monstro e ndo sua
criatura, € o cientista que desejou atingir um patamar que lhe estava previamente negado
pelas forgas da natureza. O romance de Shelley fala do mal-estar da humanidade diante
do avango da ciéncia e do progresso tecnologico (JEHA, 2007: p.7). A sua maneira, A

menina morta faz o mesmo.
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FUNDAMENTOS ESTETICOS DA LITERATURA DE HORROR: A
INFLUENCIA DE EDMUND BURKE EM H. P. LOVECRAFT

Julio FRANCA®

RESUMO: Este artigo pretende demonstrar (i) a influéncia exercida pela obra A
philosophical enquiry into the origin of our ideas of the sublime and beautiful, de
Edmund Burke, sobre o ensaio de H. P. Lovecraft, Supernatural horror in literature ¢,
conseqlientemente, (ii) a importancia da teoria burkeana do sublime como fundamento
da reflex@o critica contemporanea sobre a narrativa ficcional de horror.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura de Horror; H.P.Lovecraft; Teoria do Sublime;
Edmund Burke.

A reflexdo critica sobre a narrativa ficcional de horror tem, de modo mais ou
menos consciente, assumido uma orientacdo aristotélica. Autores como Horace
Walpole, Edgar Allan Poe e Stephen King, consagrados pela tradi¢do, estdo entre
aqueles que pensam a criacdo literaria por uma perspectiva que privilegia os efeitos de
recepgdo e que concebem a obra literaria de horror como um artefato produtor de uma
emocdo especifica: o medo e suas variagdes. Tal descrigdo, contudo, é de carater
puramente formal; aponta os objetivos do escritor de horror, mas ndo os justifica, isto €,
ndo legitima, esteticamente, a producao do medo.

Howard Phillips Lovecraft — reconhecido por um significativo niimero de
autores contemporaneos como o mais influente escritor do género no século XX —
encontrou um caminho para essa legitimagdo, ao propor que a mais antiga € intensa
emocao experimentada pelo ser humano ¢ o medo, e sua forma mais antiga e intensa ¢ a
do medo do desconhecido. Tal asser¢do ¢ fundada em seu entendimento de que o ser
humano recordar-se-ia mais facilmente da dor ¢ da ameaca da morte do que do prazer e
que, conseqiientemente, o medo, por sua intensidade emocional, seria uma sensagao
legitima a ser produzida por obras de arte.

As idéias lovecraftianas sdo referéncia constante nos estudos sobre a narrativa
ficcional de horror, mas ndo s3o exatamente originais: o presente artigo pretende
demonstrar justamente a influéncia exercida pela obra de Edmund Burke — A

philosophical enquiry into the origin of our ideas of the sublime and beautiful — sobre o

" Doutor em Literatura Comparada (UFF), e Professor Adjunto de Teoria da Literatura (UERJ).
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pensamento de H. P. Lovecraft e, deste modo, apresentar aquele que ¢ provavelmente o

mais importante fundamento da reflexdo contemporanea sobre a narrativa de horror.
A poténcia do medo

E de Howard Phillips Lovecraft uma das mais extensas reflexdes acerca da
literatura de horror ja produzida por um ficcionista. O ensaio Supernatural Horror in
Literature comegou a ser escrito em 1924, foi finalizado trés anos depois e sofreu
revisdes constantes até que, em 1939, dois anos apos a morte do autor, foi publicado em
sua versdao definitiva. No livro, Lovecraft escreve uma histéria do género, a0 mesmo
tempo em que defende uma estética da ficcdo do horror profundamente assentada em
premissas burkeanas — muito embora ndo fagca nenhuma meng¢do explicita a Edmund
Burke ao longo do texto.

O ensaio inicia-se com uma enunciagao ja célebre na tradi¢do critica da narrativa

de horror:

A emocao mais antiga e mais forte da humanidade ¢ o medo, € o
tipo de medo mais antigo e mais poderoso ¢ o medo do
desconhecido. Poucos psicologos contestardo esses fatos e sua
reconhecida verdade deve estabelecer, pra todos os tempos, a
autenticidade e dignidade da ficcdo fantastica de horror como
forma literaria. (LOVECRAFT, 2007, p.13)5

Lovecraft apdia-se no que parece ser um truismo, ao dizer que o mais antigo e
intenso sentimento experimentado pelo ser humano ¢ o medo, e sua forma mais antiga e
intensa ¢ a do medo do desconhecido. Na realidade, porém, esta se apoiando, como
veremos mais adiante, em teses desenvolvidas por Edmund Burke. Essas primeiras
linhas ja revelam que o ensaio, ao propor uma fundamentacdo estética, parte de um
desejo de conferir genuinidade e dignidade a narrativa de horror, ciente da necessidade
de justificar um género que estava — e ainda esta — longe de desfrutar de uma aceitagdo
unanime como legitima forma literaria.

Na atitude combativa que marca ja o primeiro paragrafo do ensaio, pode-se ver
que Lovecraft identifica adversarios da legitimidade da narrativa de horror tanto em

“materialistas” quanto em “idealistas”:

> Neste ensaio, utilizarei nas cita¢des a recente tradugdo de Celso M. Paciornik de O horror sobrenatural
na literatura.
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Contra ela [a autenticidade e dignidade da fic¢do fantastica de
horror como forma literaria] sdo desfechadas todas as setas de
uma sofisticacdo materialista que se aferra aos acontecimentos
externos e emogdes corriqueiras, € de um idealismo ingénuo que
despreza a motivagao estética e pede uma literatura didatica para
‘elevar’ o leitor a um nivel adequado de pretensioso otimismo.
(ibidem, p.13)

Malgrado tanto o desprezo “materialista” pelo carater fantdstico das historias
quanto a desaprovacao “idealista” do horror como um tema estético — em favor de uma
literatura didatica mais “elevada” espiritualmente — a narrativa de horror, para
Lovecraft, ndo apenas sobrevivia, mas vinha se aperfeicoando, justamente por estar
associada a mecanismos profundos e fundamentais do ser humano: o sentimento do
medo, tomado como a mais potente emogao passivel de ser experimentada pelo homem.

Embora o medo fosse um sentimento universal, sua producdo através da
narrativa ficcional de horror estaria condicionada a uma recep¢do com a necessaria
sensibilidade de experimenta-lo, isto ¢, a eficiéncia da ficcdo de horror estaria sujeita a

predisposicao do leitor:

O apelo do macabro espectral ¢ geralmente restrito porque exige
do leitor um certo grau de imaginacdo ¢ uma capacidade de
distanciamento da vida cotidiana. S3o relativamente poucos os
que se libertam o suficiente do feitico da rotina diaria para
responder aos apelos de fora. (ibidem)

O poder de atracao da literatura de horror dependeria, pois, de um certo grau de
imaginacdo de seu leitor, bem como de uma capacidade dele para se afastar das
demandas da vida cotidiana. Ainda que admitisse serem poucos 0s que possuiriam tais
qualidades, uma vez que os temas corriqueiros do dia-a-dia dominavam a maior parte da
experiéncia humana, Lovecraft acreditava que mesmo nos individuos mais racionais
residiria uma heranga biologica capaz de ser ativada pelas narrativas que inspiram
medo. Em outras palavras, todos teriamos, em potencial, uma predisposi¢do para tais

emogoes:

(...) a sensibilidade estad sempre em nos e, as vezes, um curioso
rasgo de fantasia invade algum canto obscuro da mais dura das
cabecas, de tal modo que soma nenhuma de racionalizagao,
reforma ou andlise freudiana pode anular por inteiro o frémito
do sussurro do canto da lareira ou do bosque deserto. Esta
presente nisso um padrdo ou tradi¢do psicologica tdo real e tdo
profundamente enraizado na experiéncia mental quanto qualquer
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outro padrdo ou tradicdo da humanidade; (...) uma parte
integrada demais em nossa heranca biologica mais profunda
para perder sua contundéncia (...). (ibidem, p.14)

Lovecraft acredita que a predisposi¢do ao horror seria um fator bioldgico no ser
humano e remontaria a nossos primitivos antepassados, cujos instintos e emocdes
consistiam basicamente em respostas ao ambiente, condicionadas por estimulos de
prazer ou de dor. Para o homem primitivo, o universo seria uma fonte inesgotavel de
experiéncias com o desconhecido. A imprevisibilidade da vida teria tornado os nossos
antepassados reféns de uma natureza terrivel e onipotente, tanto capaz de gerar gracas
quanto calamidades. Eram premiados ou punidos por razdes que lhes eram misteriosas,
pois pertenciam a esferas da existéncia sobre as quais nada sabiam.

Acredita Lovecraft que a experiéncia humana do sonho contribuiu ainda mais
para solidificar a idéia da existéncia de outro mundo ndo material. As proprias
condi¢des de vida do homem primitivo eram ideais para fomentar a sensacdo de haver
um outro plano, sobrenatural, e teriam tornado o ser humano hereditariamente suscetivel
a todo tipo de supersticdes. Por mais que a ciéncia moderna viesse conseguindo
restringir a “zona do desconhecido” (ibidem, p.15) no campo da experiéncia humana,
nosso inconsciente € nossos instintos estariam “fisiologicamente” (ibidem) ligados a
essas crengas, a despeito do quanto possa se afastar a mente consciente das fontes do
maravilhoso.

O pensamento lovecraftiano a respeito das origens primitivas de nossa
predisposi¢do ao horror aproxima-se bastante das reflexdes de Sigmund Freud sobre o
medo no campo da estética. A analise de experiéncias com o “estranho”® levou o
fundador da psicanalise a tragar paralelos entre o comportamento humano em relagao ao

medo e as antigas concepg¢des animistas do universo:

E como se cada um de nods houvesse atravessado uma fase de
desenvolvimento individual correspondente a esse estagio
animista dos homens primitivos, como se ninguém houvesse
passado por essa fase sem preservar certos residuos e tragos

% O principal artigo freudiano sobre o tema do medo relacionado & estética ¢ “Das Unheimliche”, de 1919.
Nele, Freud aborda o que considera um tema estético pouco abordado: o “estranho”, ou “sinistro”, uma
experiéncia que, embora tenda a coincidir com outras capazes de despertar o medo, possuiria a
peculiaridade de ser provocada por algo que é, de algum modo, familiar. O artigo foi traduzido para o
inglés em 1924 e ndo ¢ impossivel que Lovecraft, que tinha conhecimento de alguns trabalhos de Freud, o
tivesse lido.
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dela, que sdo ainda capazes de se manifestar, e que tudo aquilo
que agora nos surpreende como “estranho” satisfaz a condi¢ao

de tocar aqueles residuos de atividade mental animista dentro de
nos e dar-lhes expressao. (FREUD: 1996, p.257-8)

Para Freud, em nosso desenvolvimento como individuos vivenciariamos uma
fase, especificamente na infancia, em que nossas atividades mentais se aproximariam
das do homem primitivo: idéias de que o mundo ¢ povoado por espiritos, crencas nas
mais diversas técnicas magicas, o assombro continuo diante de um mundo repleto de
proibi¢cdes ¢ ameacas. Através de um processo racional de educagdo, tais resquicios
ancestrais foram sendo gradativamente reprimidos, mas permaneceriam, latentes,

suscetiveis a serem ativados nas circunstancias ideais:

Todas as pessoas supostamente educadas cessaram oficialmente
de acreditar que os mortos podem tornar-se visiveis como
espiritos, e tornaram tais apari¢cdes dependentes de condicdes
improvaveis e remotas. (ibidem, p.259-60)

Freud estava ciente de que uma das principais fontes do medo eram as
experiéncias de algum modo relacionadas a morte — cadaveres, suposto retorno dos
mortos, espiritos, fantasmas etc. Isso se deveria a limitada evolugdo do nosso
conhecimento sobre tais assuntos: “Dificilmente”, diz ele, “existe outra questdo (...) em
que as nossas idéias e sentimentos tenham mudado tdo pouco desde os primordios dos
tempos (...) como a nossa relagdo com a morte” (ibidem, p.258). Para o ensaista, a
combinagdo entre “a for¢a da nossa reacdo emocional original & morte e a insuficiéncia
do nosso conhecimento cientifico a respeito dela” (ibidem) era a principal responsavel

. . . v A . . . 7
pela intensidade peculiar das experiéncias que envolviam o sentimento do medo ':

A biologia ndo conseguiu ainda responder se a morte ¢ o destino
inevitavel de todo ser vivo ou se ¢ apenas um evento regular,
mas ainda assim talvez evitavel, da vida. E verdade que a
afirmacdao “Todos os homens sdo mortais” ¢ mostrada nos
manuais de logica como exemplo de uma proposi¢ao geral; mas
nenhum ser humano realmente a compreende, € 0 nosso
inconsciente tem tdo pouco uso hoje, como sempre teve, para a
idéia da sua propria mortalidade. (...) Uma vez que quase todos

7 O entendimento de Freud de que o mistério da morte ¢ o principal combustivel do sentimento de horror
parece ter também influenciado diretamente a reflexdo de Stephen King sobre a narrativa de horror
ficcional (Cf. FRANCA, 2008b).
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nds ainda pensamos como selvagens acerca desse topico, ndo €

J4

motivo para surpresa o fato de que o primitivo medo da morte ¢
ainda tdo intenso dentro de nods e estd sempre pronto a vir a
superficie por qualquer provocacao. (ibidem, p.259)

Se, para Freud, as idéias relacionadas a morte seriam o gatilho perfeito para
ativar nossas crencas primitivas reprimidas, para Lovecraft, as barreiras em nossa mente
racional poderiam ser superadas por um conjunto um pouco mais amplo de elementos,
com os quais o ficcionista de horror precisaria lidar. Para demonstrar quais seriam esses
recursos, O escritor norte-americano precisard langar mao de outros pressupostos

burkeanos.
O medo césmico

Na seqiiéncia de sua argumentagdo, Lovecraft aprofunda as relagdes entre a
ficcdo de horror e as origens primitivas de nossas crencgas em realidades sobrenaturais.
Como os elementos relacionados aos aspectos positivos do desconhecido teriam sido,
desde muito cedo na histéria do homem, capitalizados e formalizados pelos rituais
religiosos convencionais, o lado mais sombrio e maligno dos mistérios cosmicos
acabara sendo encampado pelas narrativas populares e folcléricas. O ensaista aponta
que especialmente na Idade Média, periodo de baixa difusao do conhecimento e
assolada por pestes cujas causas eram desconhecidas, criou-se o ambiente adequado
para fomentar “tanto entre letrados como entre pessoas incultas a mais inquebrantavel fé
em cada forma do sobrenatural, das doutrinas mais benévolas da Cristandade as
aberragdes mais monstruosas da bruxaria e da magia negra” (LOVECRAFT: 2007,
p.21). Esse fértil campo da imaginacdo forneceu um vasto material aos narradores.
Diante da pujanca das narrativas sobrenaturais populares, Lovecraft surpreende-se com
o tardio reconhecimento académico do género, que s6 se dard com a ascensdo do
romance gotico, em fins do século XVIII.

Incerteza e perigo seriam os catalisadores das narrativas sobrenaturais populares.
O desconhecido representaria uma fonte constante de possibilidades perigosas e
malévolas. A combinagdo entre a sensacdo do perigo, a intui¢do do mal, o inevitavel
encanto do maravilhoso e a curiosidade possuiria uma vitalidade inerente a propria raga
humana. O ensaista entende que o fascinio das narrativas sobrenaturais, sobretudo
aquelas cuja tematica envolve elementos malignos, explica-se pela razdo de a dor e

ameaca da morte serem sensagdes mais intensas para o ser humano do que o prazer. E
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fundado nessa premissa — burkeana, como veremos mais adiante — que Lovecraft pode

afirmar que a literatura capaz de provocar o que chama de “medo cosmico” (ibidem,
p.16) sempre existiu e sempre existird. A efetividade desse tema poderia mesmo ser
medida, pensa ele, ao se observar como autores que ndo se dedicam a literatura de
horror produzem narrativas plenamente integradas ao género — um exemplo expressivo
seria The turn of the screw [1898], de Henry James.

Note-se que Lovecraft dd énfase a um certo tipo de narrativa de horror — a
“literatura de medo cdésmico”, cuja caracteristica principal € estar relacionada com os
resquicios de nossa consciéncia primitiva, sempre suscetivel a crengas em realidades
obscuras, desconhecidas ¢ a margem daquilo que entendemos por natural. Esse tipo
especifico de narrativa produtora do medo ndo deveria ser confundido “com um outro
superficialmente parecido, mas muito diferente no ambito psicoldgico: a literatura do
simples medo fisico e do horrivel vulgar” (ibidem, p.16), tampouco com o chamado
“conte cruel”, denominagdo criada por Villiers de 1’Isle-Adam para suas proprias
narrativas, em que as emogoes sao alcangadas, na visao de Lovecraft, ndo pelo medo do
sobrenatural, mas por “provagdes dramaticas, frustragdes e horrores fisicos pavorosos”

(ibidem, p.59):

A historia fantastica genuina8 tem algo mais que um assassinato
secreto, ossos ensangiientados, ou algum vulto coberto com um
lengol arrastando correntes, conforme a regra. Uma certa
atmosfera inexplicavel e empolgante de pavor de forgas externas
desconhecidas precisa estar presente; e deve haver um indicio,
expresso com seriedade e dignidade condizentes com o tema,
daquela mais terrivel concep¢do do cérebro humano — uma
suspensdo ou derrota maligna e particular daquelas leis fixas da
Natureza que s3o nossa Unica salvaguarda contra os assaltos do
caos e dos demoénios dos espagos insondaveis. (ibidem, p.17)
[Grifo meu, cf. nota 4]

Lovecraft avalia como esteticamente superiores as narrativas de horror que

tomam como tema o desconhecido ou eventos que estejam para além das leis naturais e

¥ No original “The true weird tale”. Lovecraft — ao contrario da injusta acusagio que lhe foi feita por
Tzvetan TODOROV (2007, p.41) — ndo esta falando de “literatura fantéstica”, mas de um tipo especifico
de “literatura sobrenatural”. As principais acep¢des de “weird” sdao “1. (frightening because it is)
unnatural, uncanny or strange; 2. unconventional, unusual or bizarre” (Oxford Advanced Learners
Dictionary. Oxford: Oxford University Press, 1989, p. 1448), isto é, a tradugdo por “fantastico” dada a
carga conceitual que a palavra possui nos Estudos Literarios, ndo parece ser adequada, pois conduz a um
desentendimento quanto a especificidade das teses lovecraftianas.
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que privilegiam os efeitos do medo “cosmico” no leitor, em detrimento dos efeitos do

medo “fisico”. O critério final de autenticidade de uma obra de horror nao seria nem o
enredo, nem mesmo a “qualidade” da narrativa, mas o tipo de sensagdo que ela ¢ capaz
de produzir (ibidem, p.16). Ele ¢ categdrico em defender que se deve julgar o conto
sobrenatural ndo tanto em relagdo as intengdes do autor ou aos mecanismos da intriga,

mas sim em fung¢do da intensidade emocional que provoca.

(...) devemos julgar uma histéria fantdstica9, ndo pela intengao
do autor ou pela simples mecanica do enredo, mas pelo nivel
emocional que ela atinge (...). O Unico teste do realmente
fantasticol0 ¢é apenas este: se ele provoca ou nao no leitor um
profundo senso de pavor e o contato com poténcias e esferas
desconhecidas. (ibidem, p.17-8) [Grifos meus, conforme nota 4]

Lovecraft afirma que, por vezes, apenas certos fragmentos de uma obra sdo
capazes de produzir os efeitos do medo cdsmico, o que pode ocorrer mesmo a revelia
das intengdes de seu autor: “(...) boa parte da obra fantdstica mais seleta ¢ inconsciente,
aparecendo em fragmentos memoraveis espalhados por material cujo efeito geral pode
ser de molde muito diferente” (ibidem, p.16). Configura-se, deste modo, uma
compreensdo da literatura de horror centrada quase que exclusivamente na recepgao. Os
aspectos do processo literario relacionados aos propositos do autor e aos tracos formais
da narrativa sdo colocados em segundo plano, diante do que Lovecraft considera ser o
teste definitivo da narrativa de horror cosmico: saber se ela provoca ou ndo, no leitor,

uma sensac¢ao profunda de pavor diante do contato com aquilo que ¢ desconhecido.
Lovecraft e a tradigdo critica dos ficcionistas de horror

O entendimento de Lovecraft corrobora os de Horace Walpole e de Edgar Allan
Poe, no sentido de que os trés pensam a narrativa como modos de producao de efeitos —
algo que tenho chamado de “tradig¢@o critica dos ficcionistas de horror” (FRANCA,
2008b). Em relacdo a esses seus antecessores, Lovecraft reconhece o “muito jovial e
mundano” Horace Walpole como aquele que deu o impulso necessario para que a

narrativa de horror se consolidasse como género fixo, embora ndo poupe adjetivos para

? No original “Weird tale”, conforme nota 4.

' No original “Weird”, conforme nota 4.
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depreciar The Castle of Otranto, que considera uma historia sobrenatural

“absolutamente inconvincente € mediocre”:

A histéria — tediosa, artificial e melodramatica — € ainda mais
prejudicada por um estilo prosaico e rispido, cuja jovialidade
banal ndo permite, em nenhum momento, a criagdo de uma
verdadeira atmosfera fantasticall. (LOVECRAFT: 2007, p.26)
[Grifo meu, conforme nota 4]

Se ndo demonstra simpatia pela “simpldria, afetada e absolutamente carente do
verdadeiro horror cosmico” (ibidem, p.27) narrativa de Walpole, Lovecraft parece
acreditar que The Castle of Otranto foi ao encontro de uma demanda reprimida, numa
época em que as representagdes “realistas” pareciam haver superado as “imaginativas”
no gosto literario. Ele simpatiza com o fato de que Walpole parece ter tido a consciéncia
de que o maravilhoso encontrava receptividade em seu leitor ndo por seu absoluto
carater ficticio, mas exatamente por causar duvidas quanto a sua veracidade. Nao apenas
os leitores comuns, mas a propria critica da época foi “enganada” pelo primeiro
prefacio'? de Walpole, e recebeu o romance, favoravelmente, como obra de um tradutor
habilidoso. Quando, na segunda edicao da obra [1765], Walpole confessa, em um novo
prefacio, o carater ficcional de The Castle of Otranto, os criticos atacaram entdo
exatamente o carater “romantico” (isto ¢, fantasioso) e absurdo do romance.

Na perspectiva lovecraftiana, a contribuicdo de Horace Walpole foi, sobretudo, a

de ser um fundador, o que conseguiu ao

(...) criar um tipo inovador de cendrios, personagens tipicos e
incidentes que, manipulados para melhor vantagem dos
escritores mais naturalmente adaptados & criagdo fantéstical3,
estimularam o crescimento de uma escola imitativa do gotico
que, por sua vez, inspirou os verdadeiros criadores de um terror
coésmico — a linhagem de verdadeiros artistas que comega com
Poe. (ibidem, p.27-8) [grifo meu, conforme nota 4]

""'No original “Weird”, conforme nota 4.

"2 No prefacio a primeira edi¢do da obra, Walpole utiliza o recurso ficcional do “antigo manuscrito™:
afirma que o romance seria, na verdade, a tradugdo de um original italiano, do século XVI, escrito em
letras goéticas, de autoria desconhecida.

' No original “Weird”, conforme nota 4.
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Edgar Allan Poe — “a ele devemos a moderna historia de horror em seu estado

final e aprimorado” (ibidem, p.62) — pavimentou, segundo Lovecraft, o caminho aberto
por Walpole. Unico autor a ter um capitulo exclusivo no “Supernatural horror in
literature”, o escritor norte-americano ¢ reconhecido por ter encontrado a forma ideal da

narrativa de horror:

E verdade (..) que escritores que o sucederam podem ter
apresentado contos isolados melhores que os seus, mas (...)
precisamos compreender que foi somente ele que os ensinou,
com exemplos e preceitos, a arte que eles, tendo o caminho
aplainado a sua frente ¢ com um guia explicito, foram capazes
de levar a extensdes maiores. (ibidem, p.61)

Para Lovecraft, Allan Poe teria conduzido a narrativa sobrenatural um passo
adiante, pois compreendera “a base psicologica da atracdo do horror” (ibidem, p.62) —
ou, em outras palavras, entendera que a eficiéncia da ficcdo de horror estava na
capacidade de produzir, no leitor, o0 medo. Era também mérito de Poe ter superado
convengoes literarias que consistiam em um entrave ao género, como a do final feliz, a
da virtude recompensada, o didatismo moral vazio e o habito dos autores de “imiscuir
suas proprias emogoes na historia e se alinhar com os partidarios das ideias artificiais da
maioria” (ibidem).

Lovecraft admirava em Allan Poe “a impessoalidade essencial do verdadeiro
artifice” (ibidem), isto €, a concep¢ao poeana da criacdo literdria como um artefato
produtor de efeitos de recepg¢do. O distanciamento com que abordava os temas de seus
contos — fossem eles atrativos ou repulsivos, estimulantes ou deprimentes — e sua recusa
em atuar como “‘um professor, simpatizante ou formulador de opinido” (ibidem) teria
permitido a Poe perceber com clareza “que todas as fases da vida e do pensamento sao
temas igualmente propicios para o escritor” (ibidem).

As narrativas poeanas recobrem varios sub-géneros ndo identificados com o
medo cosmico, desde os contos de 16gica e raciocinio, passando pelas grotesqueries e
extravagancias de influéncia hoffmanniana, até o terror psicoldégico ndo-sobrenatural.
Allan Poe era para Lovecraft ndo apenas um modelo de escritor de temas sobrenaturais,
mas de escritor tout court. Se em alguns contos Poe alcangou a esséncia da literatura de

horror sobrenatural, teria sido devido a seu peculiar temperamento, que o inclinou a ser

(...) o intérprete daqueles poderosos sentimentos e frequentes
ocorréncias que acompanham a dor e ndo o prazer, a decadéncia
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€ ndo o progresso, o terror € ndo a tranquilidade, e que sdo, no
fundo, adversos ou indiferentes aos gostos e aos sentimentos
superficiais ordinarios da humanidade. (ibidem, p.62)

Se Allan Poe ¢ explicitamente a principal influéncia literaria de H. P. Lovecratft,
Edmund Burke representa a influéncia filosofica implicita de sua reflexdo critica. E o
que pretendo demonstrar a partir de uma exposi¢do concisa da teoria burkeana do

sublime.
A teoria do sublime de Edmund Burke

A histéria da teoria do sublime nos Estudos Literarios comega com Peri
Hypsous, de Longino, um tratado do século III sobre um dos estilos da retorica classica.
O texto foi redescoberto pela tradi¢do ocidental em 1674, mas ndo causou maiores
impressdes, até ser recuperado por alguns seguidores de Boileau, quando provavelmente
os dilemas e a ansiedade da modernidade nascente encontraram eco na obra de Longino.

A natureza do estilo sublime para Longino ¢ a de conduzir ao éxtase ¢ ndo a
persuasdao. O sublime ¢ uma experiéncia de choque que provoca uma sensacao de
adynasia (impoténcia, indigéncia, impossibilidade) no leitor/ouvinte, diante das
situagdes limites provocadas pelo impacto das paixdes, das idéias ou das imagens
apresentadas. Longino n3o duvida de que a arte da palavra seja a que mais se presta a
alcancar o sublime, exatamente por poder superar os limites da propria arte enquanto
mera técnica de representacdo da natureza. Nas artes pldsticas, como a escultura por
exemplo, o limite ¢ o homem; mas o discurso — a literatura, como hoje entenderiamos —
deveria visar o sobre-humano.

Mas ¢é somente na obra de Edmund Burke, A Philosophical Enquiry into the
Origin of our ldeas of the Sublime and Beautiful (1757), que as relagdes entre o
conceito de sublime e a literatura de horror podem ser aprofundadas. Para tanto, ¢
necessario inicialmente compreendermos a peculiaridade de suas nogdes de prazer e de
dor.

Para Burke, a dor ndo seria simplesmente a elimina¢do do prazer, tampouco o
prazer seria o simples extinguir da dor. Tanto uma quanto o outro seriam sensagdes
independentes. A cessacdo do prazer ndo conduziria imediatamente a dor, mas poderia
afetar o espirito de trés outros modos: (i) conduzindo-o a indiferenca, no caso de o

prazer cessar naturalmente, apds ter-se prolongado por um certo periodo; (ii)
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conduzindo-o a uma sensa¢do de inquictude que Burke chama de decepcéo, no caso de

o prazer ser subitamente interrompido e; (iii) conduzindo-o ao pesar, no caso de o
objeto do prazer estar irremediavelmente perdido, de modo a ndo haver mais como
desfrutd-lo. Para Burke, nenhum desses sentimentos seria mais intenso do que a dor
propriamente dita. Mesmo o mais agudo deles, o pesar, ndo se aproximaria da
intensidade da verdadeira dor: “A pessoa pesarosa deixa-se dominar por sua paixao,
abandona-se a ela, nela se compraz; mas isso nunca ocorre no caso da dor real, que
ninguém jamais suportou voluntariamente durante muito tempo” (BURKE: 1993, p.46).
Mesmo nao sendo exatamente prazeroso, o pesar ¢ uma sensagdo que mantém os
aspectos mais agradaveis do objeto do prazer no pensamento: “no pesar, o prazer
continua a predominar, € a angustia que sentimos ndo se assemelha a dor pura, que
nunca deixa de ser detestavel e da qual procuramos nos livrar tdo logo quanto possivel”
(ibidem).

Da mesma forma, a diminui¢do da dor ndo conduziria ao prazer, mas a um
sentimento de alivio que, embora agradavel, ndo se confundiria com o prazer positivo.
Burke chama de deleite!* essa sensacdo. Prazer, dor e indiferenca seriam, portanto,
sensagdes autdnomas e possuiriam, portanto, suas proprias causas e conseqiliéncias.
Todas as nossas paixdesl5 seriam por elas orientadas. Das trés, a dor seria a emogao
mais poderosa — eis aqui a tese lovecraftiana — e a ela estariam associadas as paixdes

relacionadas aos nossos instintos de autopreservacao:

As idéias de dor, de doenca e de morte enchem o espirito de
intensos sentimentos de pavor; mas vida e saude, ndo obstante
nos proporcionem a sensacdo de prazer, ndo produzem tal
impressao mediante o mero contentamento. Portanto, as paixdes
que estdo relacionadas a preservagdo do individuo derivam
principalmente da dor e do perigo e sdo as mais intensas de
todas. (ibidem, p.47)

A preponderancia das paixdes relacionadas aos nossos instintos de
autopreservacao deve-se ao fato obvio de que, para o desempenho de qualquer uma de
nossas atividades, ¢ fundamental estarmos vivos e saudaveis. Qualquer coisa que ponha

em risco nossa vida ou nossa saude nos afeta, portanto, de modo intenso. Por essa razao,

14 No original, “Delight”.

15 Por “paixao” entenda-se aqui qualquer sentimento suficientemente intenso a ponto de ofuscar a razdo.
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ainda que a dor seja entendida por Burke como a mais intensa de nossas sensagoes, a

idéia da morte seria ainda mais poderosa. Uma vez que o risco da interrup¢ao da vida ¢
a ameaca derradeira aos nossos instintos de autopreservagdo, Burke supunha que o
terrivel poder da dor sobre nos adviesse de sua condi¢do de “emissaria” da “rainha dos
terrores” (ibidem, p.48).

Dada a intensidade das sensacdes relacionadas a morte, a percepgao da dor ou do
perigo, quando o individuo ndo estivesse realmente em uma situacdo de perigo ou de

dor, consistiria na matriz ideal para a experiéncia do sublime:

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as idéias de dor e
de perigo, isto €, tudo que seja de alguma maneira terrivel ou
relacionado a objetos terriveis ou atua de um modo analogo ao
terror, constitui uma fonte do sublime, isto ¢, produz a mais
forte emocdo de que o espirito é capaz. Digo a mais forte
emogado, porque estou convencido de que as idéias de dor sao
muito mais poderosas do que aquelas que provém do prazer.
(ibidem, p.48)

As paixdes relativas a autopreservacdo sdo meramente dolorosas quando
estamos expostos as suas causas, porém, quando experimentamos sensacdes de dor e de
perigo sem que estejamos realmente sujeitos aos riscos'’, as paixdes decorrentes do seu

7 isto ¢é, produzem o prazer especifico do deleite,

alivio tornam-se ‘“deliciosas”
conforme anteriormente conceituado — uma sensacdo prazerosa que nao se confunde
com prazer positivo, uma vez que ¢ gerado a partir da dor.

Como seria possivel, entretanto, experimentar uma sensagao de dor ou de perigo
nao se estando, efetivamente, submetido as situagdes reais de risco? Para Burke, a
resposta esta relacionada a outros tipos de paixao, ndo aquelas ligadas aos instintos de

autopreservacdo, mas as que estdo associadas 4 necessidade humana da vida em

sociedade — sobretudo o sentimento da simpatia:

(...) a simpatia deve ser considerada uma espécie de substitui¢ao,
mediante a qual colocamo-nos no lugar de outrem e somos
afetados, sob muitos aspectos, da mesma maneira que eles; de

' Burke ¢ categérico nesse ponto “(...) é indiscutivelmente necessario que minha vida esteja a salvo de
qualquer desastre iminente para que eu aufira deleite dos sofrimentos, reais ou imaginarios, dos meus
semelhantes, ou, enfim, de qualquer coisa advinda de outra causa” (BURKE: 1993, p.55).

"7 No original “Delightful”.
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modo que essa paixdo pode (...) partilhar da natureza daquelas
relacionadas a autopreservacgdo e, derivando-se da dor, ser uma
fonte do sublime. (ibidem, p.52)

Seria através do principio da simpatia que as artes representativas em geral
conseguiriam produzir as paixdes. Desgosto, infelicidade, a propria morte, todos
motivos que causam aversao no plano da realidade, no plano da fic¢do seriam capazes
de gerar, gracas ao sentimento da simpatia, um intenso deleite.

Burke vé nessa atracdo humana pelo que ¢ terrivel — ele se refere a nossa

curiosidade mdrbida — um comportamento pré-racional, instintivo:

(...) ndo ha espetaculo que busquemos com tanta avidez quanto o
de alguma desgraca incomum e atroz; portanto, quer a desdita
ocorra diante de nossos olhos, quer ela se passe na historia,
sempre nos provoca deleite. Ele ndo ¢ puro, mas mesclado com
um razoavel mal-estar. O deleite que auferimos dessas cenas de
grande sofrimento impede-nos de evita-las, e a dor sentida
induz-nos a consolar-nos a nds proprios ao fazé-lo aqueles que
sofrem; esses impulsos ocorrem anteriormente a qualquer
raciocinio, por um instinto que age sobre nos, segundo seus
proprios designios, sem o concurso de nossa vontade. (ibidem,
p.54)

Sublimidade e horror

Se a beleza ¢ por Burke definida como uma qualidade social positiva, percebida
por nossos sentidos e que inspiraria amor e afeicdo para tudo que fosse percebido como
belo, o sublime ¢ de ordem bem mais complexa. Enquanto uma ¢ fundada no prazer, o
outro relaciona-se com a dor e o deleite. Além disso, a sublimidade e o sentimento do
horror estariam intimamente relacionados. O assombro produzido pela contemplacio de
manifestagdes naturais do sublime — o poder e a vastiddo da Natureza, a infinitude do
cosmos, a magnificéncia da idéia de Deus — viria sempre acompanhado de um certo
grau de horror. Parte da for¢a do efeito sublime estd justamente no fato de que seu
arrebatamento antecede o emprego da razdo. Isso porque o medo, entre todas as paixdes,
¢ aquela que despoja o homem de suas capacidades de acdo e de raciocinio. Sendo uma
espécie de arauto da dor ou mesmo da morte, o medo pode ter um efeito de estupor,
semelhante ao de uma dor aguda.

Dor e terror seriam equivalentes, mas com uma diferenga importante: as causas

da dor agem sobre o espirito através de uma interven¢do no corpo, enquanto que as
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causas do terror afetam o corpo através de uma agdo direta sobre o espirito. Burke

procura demonstrar que o terror € “o principio primordial do sublime” (ibidem, p.66).
Um de seus argumentos ¢ demonstrar como diversas linguas atestam a afinidade
existente entre essas idéias e empregam a mesma palavra para se referir aos sentimentos

de assombro ou admiragao ¢ os de terror:

Thambos ¢, em grego, ou medo ou admiragdo; Deinds ¢ terrivel
ou veneravel; Hedéo, reverenciar ou temer. Vereor, em latim,
significa o mesmo que Hedéo em grego. Os romanos usavam o
verbo stupeo, um termo que designa enfaticamente o estado de
um espirito tomado de espanto, para exprimir o efeito tanto de
um simples medo, quanto de assombro; a palavra attonitus
(atingido pelo raio) expressa também a afinidade entre essas
idéias; e ndo apontam o francés étonnement e o inglés
astonishment e amazement, de modo igualmente claro as
emocdes afins que acompanham o medo e a admiragdo?

(ibidem)

Se o sublime esta de fato relacionado ao terror e, portanto, por extensdo, a dor,
restaria saber qual o valor da experiéncia do sublime para o ser humano. A resposta de
Burke ¢ de cunho fisiologico. O exercicio fisico ¢ a prote¢ao do corpo humano contra os
transtornos e as inconveniéncias dos estados prolongados de repouso e de inagdo. O
esfor¢o muscular associado a atividade corporal ndo deixa de vir acompanhado de um
certo grau de dor, mas sem esse tipo de estimulo o ser humano ficaria debilitado e
enfermo. De modo semelhante, se “a dor e o terror estdo moderados a ponto de ndo
serem realmente nocivos, se a dor nao ¢ levada a uma intensidade muito grande e se o
terror nao esta relacionado a destruicdo iminente da pessoa” (ibidem, p.41), o exercicio
de nossas sensagdes e paixdes € benéfico, além de possuir faculdade de produzir o

prazer peculiar do “horror deleitoso” (ibidem).
Lovecraft e o sublime

Lovecraft ndo admite em sua doutrina da narrativa sobrenatural sua filiagdo as
teorias do sublime. Todavia, parece explicita a dependéncia do seu pensamento a
premissas burkenas, tais como a influéncia das sensa¢des de prazer e dor na recepcao
das obras; o carater pré-racional de nossas paixdes; a poténcia do sentimento do medo;
e, sobretudo, as semelhangas entre “horror cosmico” ¢ “horror sublime”.

Outras relagdes poderiam ser encontradas nas fontes do Sublime elencadas por

Burke. Entre elas, algumas estdo intimamente relacionadas com as tematicas e 0s
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enredos da narrativa de horror: a obscuridade; o pavor de algo desconhecido; a ameaca

fisica da dor, do ferimento ou da aniquilacdo; a privagdo; a solidao; o siléncio ou a
vacuidade; a percep¢do da imensiddo ou da infinitude, entre outras. Em comum, todas
essas percepcoes seriam capazes de produzir dor, medo ou terror e, conseqiientemente,
o deleite.

Sobretudo a obscuridade merece ser aqui comentada, por sua proximidade com
as nogdes lovecraftianas de desconhecido. A complexa idéia de obscuridade — que pode
se referir a objetos que sdo ausentes de luz, de clareza ou mesmo de inteligibilidade — ¢
indispensavel na produg¢do ideal do medo ou do horror. O conhecimento do perigo em

toda a sua extensao faria desaparecer parte da apreensdo por ele provocada:

Qualquer pessoa podera perceber isso, se refletir o quao
intensamente a noite contribui para o nosso temor em todos os
casos de perigo e o quanto as crencas em fantasmas e duendes,
dos quais ninguém pode formar idéias precisas, afetam os
espiritos que dao crédito aos contos populares sobre tais
espécies de seres. (ibidem, p.66-7)

Em relacdo as artes da representacdo, Burke entendia que a sugestdo era capaz
de produzir efeitos de horror muito mais eficazes do que a explicitagdo18. Tal
pensamento, claramente endossado por Lovecraft, influenciou muito mais do que sua
reflexdo critica sobre a narrativa sobrenatural, tendo se convertido na diretriz essencial

da prosa de fic¢ao lovecraftiana — um excelente tema para um proximo ensaio.
Referéncias Bibliogréficas:

BURKE, Edmund. A philosophical enquiry into the origin of our ideas of the
sublime and beautiful. New York: Oxford University Press, 1990.

'® Burke exemplifica com uma passagem biblica do Livro de Jo em que a sublimidade se deveria,
fundamentalmente, a indefini¢ao da aparicdo ¢ descrita: “No horror duma visdo noturna, quando o sono
costuma ocupar os sentidos dos homens, assaltou-me o medo, ¢ o tremor, ¢ todos os meus 0Ssos
estremeceram. E ao passar diante de mim um espirito, os cabelos da minha carne se arrepiaram. Parou
diante um, cujo rosto eu ndo conhecia, um vulto diante dos meus olhos, ¢ ouvi uma voz como de branda
viragdo” (Jo, IV, 13-16). Comenta Burke: “Desde o inicio, somos preparados com a maxima solenidade
para a visdo, somos primeiramente aterrorizados, antes mesmo que saibamos a causa obscura de nossa
emocao; mas, quando essa causa grandiosa se mostra, o que ¢ ela? Nao ¢, envolta nas sombras de sua
propria escuriddo incompreensivel, mais apavorante, mais impressionante, mais terrivel do que a
descrigdo mais vivida, do que a pintura mais exata poderiam talvez representar? Quando os pintores
tentaram nos apresentar figuras bem definidas dessas idéias extremamente fantasiosas e terriveis, na
minha opinido foram, na maioria das vezes, mal-sucedidos; tanto que nunca pude me decidir, com relagéo
a todos os quadros que vi sobre o inferno, se o pintor tinha ou ndo um objetivo jocoso” (ibidem, p.70).

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



89
FRANCA, Julio. O horror na ficgdo literaria; reflexdo sobre o "horrivel" como uma
categoria estética. In: . Anais do XI Congresso Internacional da Abralic. Sao
Paulo, 2008a [no prelo].

. Terror, Horror e Repulsa: Stephen King e o célculo da recepgdo. In: . Anais
do IV Painel “Reflexdes sobre o insolito na narrativa ficcional”’; tensdes entre o
solito e o insdlito. Rio de Janeiro, 2008b [no prelo].

FREUD, Sigmund. O estranho. In: . Obras psicol6gicas completas de Sigmund
Freud; edigdo standard brasileira. V. XVII. Tradugdo de Eudoro Augusto Macieira de
Souza. Rio de Janeiro: Imago, 1996. pp.233-269.

LOVECRAFT, Howard Phillips. O Horror Sobrenatural em Literatura. Tradugio de
Celso M. Paciornik. Apresentacdo de Oscar Cesarotto. Sdo Paulo: [luminuras, 2007.

. Supernatural Horror in Literature. New York: Dover, 1973.

LONGINO. Do sublime. Introdu¢do e notas de J. Pigeaud. Tradugdo Filomena Hirata.
Sao Paulo : Martins Fontes, 1996.

TODOROV, Tzvetan. Introducdo a literatura fantastica. Tradu¢do de Maria Clara
Correa Castello. 3* Ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



90
O FANTASTICO, A ALEGORIA E A OBRA DE JOSE SARAMAGO

Odil José de OLIVEIRA FILHO*

RESUMO: Contrapondo o duplo sentido da alegoria a constitui¢do formalmente
provocadora do fantéstico, hesitante entre o sentido e o nao-sentido, o artigo busca
acompanhar alguns tracos da tensdo entre a alegoria e o fantastico na obra do escritor
portugués Jos¢€ Saramago.

PALAVRAS-CHAVE: Fantastico; Alegoria; José Saramago; Romance.

O “amago” do fantastico

Na interpretacdo, hoje j& classica, de Tzvetan Todorov (1975), o elemento
distintivo dos textos literarios do género fantastico estaria na ‘“hesitacdo”,
experimentada, em primeiro lugar, pelo personagem envolvido no relato, indeciso em
considerar as situacdes que enfrenta como simples ilusdo dos sentidos ou como
manifestacdo inexplicdvel de fatos cujas leis lhes sdo desconhecidas e estranhas.
Tomando-a como trago caracteristico do fantastico, Todorov serve-se da idéia da
hesitacdo para distingui-lo dos outros géneros correlatos, como o maravilhoso e o
estranho, nos quais a incerteza seria rompida, seja pela assuncao declarada dos aspectos
alucinatorios (o estranho) ou pela entrada num universo francamente sobrenatural (o
maravilhoso).

Inscrito, assim, na vivéncia psicologica do personagem, o efeito da incerteza do
fantastico visaria, afinal, a jogar com o leitor, procurando discursivamente coloca-lo na
mesma posicdo hesitante entre o mundo conhecido, regido pelas leis naturais, e o
desconhecido, tomado pelas esferas do sobrenatural. Para Todorov, a hesitagdo estaria
prevista no texto para atingir o leitor, cabendo, portanto, a este a tarefa final de manter
ou ndo a incerteza peculiar ao género, na atividade interpretativa que vier a proceder.
Diz:

Quando o leitor sai do mundo dos personagens e volta a sua
pratica propria (a de um leitor), um novo perigo ameaca o

* Doutor em Letras pela Universidade de Sdo Paulo (USP) e Professor de Literatura Portuguesa dos
Cursos de Graduagdo ¢ Pos-Graduac¢do em Letras da Faculdade de Ciéncias e Letras da Universidade
Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, UNESP/Campus de Assis-SP.
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fantastico. Perigo que se situa ao nivel da interpretagdo do texto.
(TODOROV: 1975, p.37)

Dessa forma, o fantastico implicaria nao s6 a ocorréncia de um acontecimento
estranho, que provocaria um efeito de hesitacdo no personagem e no leitor, mas também
uma certa maneira de ler, que, para Todorov, ndo poderia ser nem uma leitura “poética”
— ja que a poesia instaura uma dimensdo outra da palavra e o fantdstico implica
necessariamente a ficgdo — , nem uma leitura “alegérica” (TODOROV: 1975, p.38).

Ora, o “perigo” representado pela interpretacao alegdrica de um texto fantastico
estaria, para Todorov, na possibilidade de desvanecimento da hesitacdo propria do
género, uma vez que pressuporia a consideracdo de um “alhures”, fora do proprio texto,
afastando o leitor do efeito de estranhamento previsto na esfera da producao artistica.

Tal posi¢do implica, de alguma forma, um encaramento mais ou menos
desconfiado da alegoria, muito préximo, alids, do pensamento romantico sobre a arte e
que pode ser notado em outro livro de Todorov, Teorias do simbolo (de 1977). Como se
sabe (e diz o proprio autor), tal estudo ¢ organizado em fun¢do de acompanhar as teorias
construidas sobre o simbolo, com interesse central no periodo de uma crise da
concepgdo classica, ocorrida em fins do século XVIII, e o surgimento de uma nova
concep¢do, a romantica, que, no ver de Todorov, seria “triunfante até hoje”
(TODOROV: 1996, p.10). Ali, sintetizando o pensamento dos principais mentores do
Romantismo alemdo, Todorov procura apontar as sobrevivéncias desse pensamento na
Modernidade, principalmente aquelas relacionadas com as idéias dos romanticos sobre a
intransitividade ¢ a autonomia da arte em relagao a realidade, com o intuito, como diz
Novalis, de combater a tirania do principio de imitagao.

Filiando-se declaradamente a essa tradi¢do, ndo ¢é estranho, pois, que Todorov
veja na figura da alegoria uma ameaca ao fantastico ou, mais especificamente, na
interpretacdo alegorica, a destruicdo da ambigiiidade artistica constitutiva do texto — de
todo texto, principalmente do texto fantastico.

E preciso ressaltar, no entanto, que Todorov ndo deixa de relacionar o
pensamento artistico dos primeiros intelectuais burgueses ao clima de otimismo e
euforia que os dominava aquela altura quanto as possibilidades da “literatura futura”,
que, segundo almejavam, abandonaria os valores absolutos e hierarquicos da imitagao,

para instaurar a autonomia das palavras, numa jungdo verdadeiramente republicana
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entre o poético e o politico. Cita, nesse sentido, um trecho dos fragmentos de Novalis

que vale a pena transcrever:

Como sera belo quando se ler somente belas composicdes, obras
de arte literaria. Todos os outros livros sdo apenas meio
esquecidos assim que deixam de ser uteis, o que os livros nao
continuam a ser por muito tempo. (Apud TODOROV: 1996,
p.225)

Pode-se notar, no trecho, a indisfargada oposicdo de Novalis entre obra de arte e
utilidade, que, no fundo, parece remeter a célebre oposi¢ao veiculada pelos romanticos
entre simbolo e alegoria, e que, durando pelos tempos afora, criou uma espécie de
preconceito critico contra a alegoria, encarada como responsavel pela caducidade dos
textos que nela se sustentam, enquanto os simbolicos ou metaforicos atingiram a
perenidade artistica pela sua autonomia em relagdo ao tempo que os viu nascer.

Voltando a teorizagao todoroviana sobre o fantastico, ¢ verdade que ela ndo opoe
o texto fantastico ao alegdrico — que encontra seu campo de acdo, em sua teoria, na
esfera do maravilhoso utilizado como recurso pelas intengcdes moralizantes da fabula.
No entanto, a oposi¢ao que institui entre o género ¢ a leitura alegdrica acaba por ressoar
como se houvesse, de fato, uma contradi¢ao inconcilidvel entre fantéastico e alegoria — o
que poderia levar a idéia de que esses modos de compor seriam, por natureza,
excludentes.

Centrado numa posi¢do imanentista, poés-romantica, Todorov ndo se preocupa
em cogitar se, na esfera da producdo, poderia haver uma “intencdo alegoérica”, um
projeto de representacdo do mundo, problematizado formal e esteticamente por meio de

um texto que assume a hesitagdo fantastica como fulcro de sua composicao artistica.
O temor do néo-sentido

E justamente essa visdo problematizadora do mundo pelo Romantismo que pode
ser encontrada na obra de Michael Lowy e Robert Sayre, Romantismo e Politica (1993).
Apontam os autores, dentro do movimento, a ocorréncia (na esteira de Lukécs) de
tendéncias anti-capitalistas, no inicio do século XIX, representadas por obras
“deliberadamente ndo-realistas, fantasticas”, dominadas por uma espécie de “irrealismo
critico”, como forma de contestagdo ao prosaismo burgués (1993, p.15). Para os autores,
0 sentimento que anima os escritores dessas tendéncias ¢ o da nostalgia (Novalis e

E.T.A.Hoffmann s3o citados como exemplos), em que “a alma, sede do humano, vive
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aqui e agora longe do seu verdadeiro lar ou de sua verdadeira patria (Heimat) e de que o

1solamento tornou-se a experiéncia fundamental” (1993, p.22).

No mesmo sentido, num nivel mais antropoldgico do que politico, Roger
Caillois também faz coincidir o surgimento da literatura fantastica européia com a
ascensdo do Romantismo, como reagdo — propria de todo fantastico — insubmissa ante
concepgoes racionalistas dos fendomenos, eclodindo, pois, em fins do século XVIII,
como compensacdo de um excesso de racionalismo e contestacdo “a imagem de um
mundo sem milagre, submetido a uma causalidade rigorosa” (CAILLOIS: 1966, p.14).

Mais recentemente, Irlemar Chiampi, ao aproximar as formas do romance
hispano-americano a tradi¢do do fantastico ocidental, procede justamente a uma
reavaliag¢do da teoria de Todorov, retomando idéias que se afinam em certos pontos com
as de Caillois e mesmo de Lowy e Sayre. Para Chiampi, a hesitagdo, a inquietagdo
provocada no leitor pelo texto fantastico representa, na verdade, o “temor do ndo-
sentido: o leitor representado € a figura¢do da perplexidade diante de uma significagdo

ausente” (CHIAMPI: 1980, p.55). E mais a frente:

[...] o medo (elemento emotivo) do nao-sentido (elemento
intelectivo) s6 pode ser uma provagdo para o leitor, desde que
seja motivado pelo seu proprio desejo de preservar a norma de
seus quadros socio-cognitivos. Por isso o sentimento de
Umheilich (estranheza inquietante) [...] aplica-se com justeza ao
efeito de fantasticidade. O leitor teme o ‘ndo-familiar’; o novo,
enquanto signo da outridade que ameaga a sua ordem de valores
estabelecidos. (1980, p.68)

Assim, no contexto da ficcdo hispano-americana, Chiampi entende que o
realismo maravilhoso estaria a propor um reconhecimento inquietante do mundo,
“trazendo de volta o Heimlich, o familiar coletivo (mitologia, magia, tradigdes
populares), oculto e dissimulado pela repressao da racionalidade” (1980, p.69).

Analisado por um prisma mais socioldgico, pode-se entender, afinal, que a
hesitagdo estrutural do fantéstico €, de algum modo, indice de sua problematiza¢do do
mundo ¢ manifestagdo formal de uma atitude insubmissa aos sentidos dominantes,
instituindo pela contradigdo, por uma postura de irrealismo critico, a sua dimensao

ideologica (ou contra-ideologica) — e, portanto, alegodrica.

Alegoria e melancolia
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Do ponto de vista estético, ndo ha como ndo considerar a alegoria como uma

séria ameaga a compleicao artistica de uma obra. Dominando a intencao alegorica, a
forma liqiiefaz-se em pura transparéncia, o conteudo sobreleva-se, imiscivel, e, com o
tempo, evaporada a forma, petrifica-se num impuro nao-sentido. No entanto, no melhor
dos casos, ou seja, quando ndo milita disfarcadamente em favor de uma causa
ideoldgica, a alegoria tem servido como recurso extremo de manifestagao expressiva,
principalmente no interior de um mundo visto ou vivido como agdnico, desesperancado
e sem futuro, e que, por isso, sente o tempo presente como perda irremediavel.

Nesses contextos problematicos para a vida da cultura e, portanto, para a
manifestagdo das expressOes artisticas, o recurso a alegoria responderia a uma
necessidade urgente de tentativa de apreensdo da realidade contemporanea ao artista, o
que geralmente ocorre em momentos historicos repressivos ou sentidos como
decadentes e transitorios.

Talvez por isso, pela observacdo desses aspectos, ¢ que o estudo de Walter
Benjamin sobre o drama barroco alemao seja fundamental para quaisquer consideragdes
sobre a alegoria. E isso porque o seu desvelamento da atitude espiritual do alegorista
barroco como uma postura profundamente melancolica, acediosa, pode, na verdade, ser
aplicada a todo aquele que, pressionado pelos problemas do presente, entrega-se a
tarefa, quase sempre inutil e ilusdria, de apreendé-los e fixa-los por meio de imagens
que possam causar estupefacdo e que, por isso mesmo, envelhecem. Dessa forma, para
resistir a essa sua tendéncia a auto-absorcdo, ¢ que a alegoria precisaria desenvolver-se
de formas sempre novas e surpreendentes — em contraste radical com o “simbolo”, que,
como perceberam os mitologistas romanticos, permanece tenazmente igual a si mesmo.

Diz Benjamin:

Se o objeto se torna alegoérico sob o olhar da melancolia, ela o
priva de sua vida, a coisa jaz como se estivesse morta, mas
segura por toda a eternidade, entregue ao alegorista, exposta a
seu bel-prazer. Vale dizer, o objeto ¢ incapaz, a partir desse
momento, de ter uma significacdo, de irradiar um sentido; ele s6
dispde de uma significacdo, a que lhe ¢ atribuida pelo alegorista.
(BENJAMIN: 1984, p.205-6)

Ora, no interesse das idéias desenvolvidas neste estudo, ndo parece
despropositado apontar uma forte semelhanca nas atitudes do escritor alegérico e do

fantéstico diante do mundo a representar, ja que ambos parecem imbuidos de um projeto
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de problematizacdo dos sentidos reinantes num contexto de significagdes flutuantes e

indecisas, percebidas como danosas e insuficientes. Porém, o que mais parece irmana-
los ¢ uma espécie de temor de cair no “ndo-sentido” na tentativa de contrapor-se ao
senso comum; seja, no caso do primeiro, para converter a significagdo na chave de um
saber oculto, num emblema; seja, no caso do segundo, para introduzir a visdo de um

mundo dominado pela hesitacao e pela ambigiliidade intranqiiilizadora.
Um escritor entre o alegérico e o fantastico: José Saramago

Um outro ponto a aproximar o alegdrico e o fantastico estd na constatagdo mais
ou menos evidente de que o primeiro invariavelmente serve-se de varios elementos do
segundo para constituir-se como tal e que (como vimos anteriormente) o que este ultimo
busca, ao fim, ¢ assumir a ressonancia significativa histérica que o outro ambiciona
atingir mais urgentemente.

Ainda que, de fato, todo texto artistico possa ser visto como estruturado em
funcdo dessa tensdo fundamental entre o alegdrico e o fantastico, os termos que aqui
estdo sendo considerados visam ao reconhecimento de ambos como géneros especificos
do discurso literario, sobretudo o ultimo, que ja compde, hoje, um dominio particular na
tradicao literaria.

Por isso, em fun¢do dos interesses desta discussdo de raiz genoldgica, tomar-se-
4, daqui em diante, como base da reflexdo, a obra de um escritor contemporaneo em que
a tensdo entre alegoria e fantastico parece atravessar toda a ja significativa produ¢do
concebida até agora. Trata-se do escritor portugués José Saramago, que, além de vir
escrevendo livros com significativas repercussoes entre o publico atual, apresenta textos
em que as tendéncias fantasticas e alegdricas estdo postuladas, ora de forma equilibrada,
ora de forma desequilibrada, gerando, num caso, parece o melhor de sua lavra e, no
outro, o menos significativo do que tem produzido.

Com efeito, sem querer forcar a hipotese interpretativa aqui utilizada, ndo parece
exagero afirmar-se que a tensdo entre as tendéncias alegdricas e fantasticas tem sido o
desafio que Saramago vem enfrentando desde o inicio de sua trajetoria artistica.
Formado no interior da ambiéncia cultural do Neo-Realismo, em que a necessidade de
resisténcia a opressao fascista obrigava o artista quase que inevitavelmente a posicionar-
se ante o presente e, portanto, a assumir a arma alegérica da denuncia urgente da

situacdo, mas, a0 mesmo tempo, dominado interiormente por um certo gosto pelo
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nonsense e pelo inusitado (certo fundo “barroquista”, que muitos apontam em sua obra),

pode-se perceber uma espécie de embate dessas duas tendéncias em seu chamado
“periodo formativo”.

Considerando o elenco dos livros desse periodo, pode-se notar isso mais
claramente. Dessa forma, ap6s a estréia, em 1947, com um obra de juventude, de
inevitaveis influéncias do Realismo-Naturalismo e, porventura, de E¢a de Queiros, os
textos de Saramago parecem realmente oscilar entre um projeto de apreender e
representar alegoricamente o mundo e o desejo de extravasar a criatividade escritural
que anima a sua vocagdo estética. Tal fato pode ser observado ja nos seus livros de
cronicas, Deste mundo e do outro (1971) e A bagagem do viajante (1973), que buscam
interpenetrar a “vida ao rés-do-chao” (CANDIDO: 1982) propria do género cronistico,
ao “outro mundo”, o da imaginacdo, do fantastico, da ficcdo — e dai, para ficar nos
exemplos mais evidentes, textos como A apari¢cdo, Os olhos de pedra e Alice e as
maravilhas, de Deste mundo e do outro, e Moby Dick em Lisboa e O lagarto, de A
bagagem do viajante.

No mesmo sentido, podem ser vistos os contos do livro Objecto Quase (1978).
Sao seis contos em que fantéstico e alegoria convivem: ora harmoniosamente, como em
Desforra e Cadeira; ora propendendo, mais ou menos francamente, para o alegorico,
como em Embargo, Refluxo, Coisas e Centauro.

Os casos mais decisivos, no entanto, para 0 que aqui interessa, sdo os desse
estranho livro que ¢ O ano de 1993 e do romance Manual de pintura e caligrafia
(ambos de 1976). O primeiro tem causado alguma dor de cabeca aos leitores criticos de
Saramago, que o tem tentado enquadrar genologicamente numa espécie de solugdo
hibrida entre a prosa e a poesia, como um poema narrativo ou como uma narrativa
poética. De certa maneira, O ano de 1993 vem a cumprir curiosamente um designio de
Novalis, quando projetava os modos de ser de uma “Literatura futura”- como se viu

anteriormente -, e cujo fragmento Todorov transcreve em seu Teorias do simbolo:

Narrativas desconexas, incoerentes, todavia com associagoes, tal
como os sonhos. Poemas perfeitamente harmoniosos e belos em
suas palavras perfeitas, mas também sem coeréncia, nem sentido
algum, com no maximo duas ou trés estrofes inteligiveis — que
devem ser puros fragmentos das coisas mais diversas. A poesia,
a genuina, pode quando muito ter grosso modo um sentido
alegdrico, como a musica etc., um efeito indireto. (Apud
TODOROV: 1996, p.225-6)
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N3ao ha como ndo reconhecer na antevisao de Novalis aquilo que viria a tornar-se

o cerne do Surrealismo, tendéncia em que justamente O ano de 1993 tem sido
enquadrado (V. MARTINHO: 1999,p.21-33) e cuja aproximagdo deveria responder a
tentativa de Saramago de conciliar a necessidade da denlincia social aos tragos
peculiares de seu estilo artistico.

Tal questdo ¢é, alias, o elemento fundamental de Manual de pintura e caligrafia,
consubstanciada nas reflexdes autobiograficas do pintor em crise criativa a respeito da
natureza e das funcdes da Arte. Em seu drama, dividido entre o seu trabalho como
pintor figurativo e as solicitacdes interiores para dar vazdo a uma expressao mais
verdadeira da sua visdao artistica do mundo (ao que tudo indica, de raiz surrealista),
encena-se também a luta de Saramago para encontrar a saida, a sintese procurada para a
estruturacdo de sua propria obra. Veja-se, nesse sentido, uma das reflexdes de H. a

respeito das relagdes entre a expressao artistica e o sonho:

Devo dizer, porém, para que alguma claridade fique, que as
ultimas paginas foram escritas estando eu muito e bem
acordado, que o que nelas de sonho se descreve ndo ¢ um sonho
s6 nem uma sé noite, mas pedacos soltos de sonhos repetidos,
alguns invariavelmente repetidos, e para o efeito ¢ a
conveniéncia de agora organizados numa incoeréncia coerente.
Sei de pintura o bastante, e agora o suficiente de caligrafia, para
perceber e tentar praticar que poucas coisas exigem tanta
organizagdo como a expressdo da incoeréncia. Falo da
expressdo, ndo do simples manifestar-se. (SARAMAGO: 1976,
p.226)

No entanto, a trajetéria do narrador-personagem, da crise expressiva a auto-
revelacdo artistica, sustentar-se-4, em grande parte, no papel cumprido por M., a mulher
que vird para desvendar-lhe o amor ¢ o mundo — o que revestiria a personagem de um
claro matiz alegorico, ja que, como diz Horacio Costa, “ao induzir H. a Historia[...] M.
adquiriria um cariz antes alegoérico que romanesco”, denunciando “uma dificuldade do
autor no seu primeiro romance ‘adulto’ para construir um enredo tdo completo, em
termos da economia do relato, como os urdird na sua obra romanesca mais recente”
(COSTA: 1997, p.315-7).

De fato, tendo-se em conta os romances escritos por Saramago durante a década
de 80, que compde a fase mais conhecida e reconhecida do Autor, pode-se perceber ter
sua escritura encaminhado-se para solucionar os dois impulsos basicos que, no interior

dela, vinham se contraditando. Assim, sabendo-se que tal fase de sua producao

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



98
romanesca ¢ dominada por um trabalho de aproximagdo entre a ficcdo e a Historia,

pode-se entender que essa jungdo acabou por canalizar, para um mesmo curso
expressivo, as tendéncias fantdsticas que atraiam o Autor e suas preocupagdes com a
representacao do mundo.

Inaugurada com o romance Levantado do chdo (1980), essa etapa apresenta
momentos luminosos de sintese equilibrada entre o fantastico e a alegoria, em que o
composito formado entre esses dois vetores fundem-se indissoluvelmente, como sdo os
casos de Memorial do convento (1982) e de O ano da morte de Ricardo Reis (1984).
Dessa época ¢ também, no entanto, o romance A Jangada de Pedra (1986), em que a
urgéncia da discussdo sobre a entrada de Portugal no Mercado Comum Europeu faz
com que Saramago valha-se claramente das armas combativas da alegoria para
posicionar-se ante a situagdo. No mesmo aspecto e encerrando essa fase de sua
produgdo, aparece, em 1991, o romance O evangelho segundo Jesus Cristo, em que
Saramago lanca mao de uma verdadeira “alegoria dos tedlogos” ( V.HANSEN:1986)
para engendrar uma alegoria de cunho interpretativo das escrituras sagradas do
Cristianismo.

A partir dai, abandonando o projeto de provocacdo a visdo historica oficial,
Saramago volta-se para encarar a realidade contemporanea, dando inicio a uma
seqliéncia de textos de carater dominantemente alegorico, inaugurada com o hoje
célebre (ja que transformado em filme famoso) Ensaio sobre a cegueira ( 1995) e
continuado por textos como O conto da ilha desconhecida (1998), A caverna (2000),
Ensaio sobre a lucidez (2004) e As intermiténcias da morte (2005). Trata-se do periodo
em que sua obra conhece um alcance verdadeiramente internacional (confirmado e
corroborado, em 1998, pela atribuicdo do Prémio Novel de Literatura), o que
possivelmente tenha levado o escritor a empreender uma espécie de balanco de sua
trajetoria, por meio das notagdes diaristicas dos Cadernos de Lanzarote (1994 a 1998) e
de As pequenas memorias (2006).

Nao se podendo ainda avaliar adequadamente as conseqiiéncias causadas pela
dominancia alegdrica nessas obras para a sua sobrevivéncia futura, o mais provavel,
porém, ¢ que outras duas obras, ainda nd3o mencionadas aqui, possam consegui-lo,
justamente por atingirem aquele equilibrio entre a alegoria e o fantastico de que se vem
tratando: sdo elas os romances Todos 0s nome (1997) ¢ O homem duplicado (2002).

Mesmo que tal tipo de especulagdo possa soar como despropositada, hd razdes para
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acreditar que possa vir a concretizar-se, pelo menos nas cogitagdes de um leitor futuro

que vier a tomar o conjunto todo da obra de Saramago. E isto porque as duas obras
referidas compdem uma tendéncia no interior da producdo saramaguiana, que pode ser
percebida mais explicitamente no tratamento que ddo a um mesmo tema: o da solidao.
Nesse ambito, Todos os nomes e O homem duplicado perfilam-se a outros textos
anteriores, a saber, Historia do cerco de Lisboa, O ano da morte de Ricardo Reis e
Manual de pintura e caligrafia, estruturando um conjunto de romances em que a figura
de um “hero6i problematico” confronta-se com um mundo a que ndo se sente mais
integrado.

Centrado, pois, nessa topica fundamental da forma romanesca, esses textos
fogem um pouco ao pendor dominante, ainda de raiz neo-realista, de Saramago para a
construcdo de seus ‘“‘personagens-grupo”, nos quais, talvez justamente por isso, a
propensdo alegorica, a abstragdo, mesmo a certo esquematismo — no pior dos casos -,
pode ser percebida.

O curioso ¢ que, tomando-se apenas o subconjunto composto por esses
romances, pode-se notar o0 mesmo amadurecimento da escritura saramaguiana que tem
sido costumeiramente apontado para o conjunto da obra, visto que ¢ formado por textos
do periodo formativo, da fase historica e da etapa mais recente de sua produgao artistica.
No entanto, se no conjunto dominante(que tem conhecido muito maior repercussao
entre o publico e mesmo entre a critica contemporanea) as relagdes de congruéncia
estabelecem-se pela reiteracdo de um mesmo projeto estético de base radicalmente
humanista, no subgrupo indicado, o exame da condi¢do humana parte do
desajustamento do heroi, isolado e tomado por uma crise melancélica que o move a
empreendimentos inconseqlientes, irracionais, fantdsticos e, em alguns casos, sem
possibilidade de redencao.

Nesses ultimos casos ¢ que podem ser enquadrados Todos 0s nomes e,
principalmente, O homem duplicado, no qual, alias, logo no inicio do texto, explicitam-
se as suas ligagdes com as obras anteriores. Diz o narrador-autor sobre a tipologia
psicologica desse seu personagem de estranho nome, chamado Tertuliano Méximo
Afonso, que vai viver a alucinada aventura de descobrir, ¢ a todo custo tentar encontrar,

um homem que ¢ o seu duplo:

O que por ai mais se vé, a ponto de ja& ndo causar surpresa, ¢
pessoas a sofrerem com paciéncia o miudinho escrutinio da
soliddo, como foram no passado recente exemplos publicos,
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ainda que ndo especialmente notorios, e até, em dois casos, de
afortunado desenlace, aquele pintor de retratos de quem nunca
chegamos a conhecer mais que a inicial do nome, aquele médico
de clinica geral que voltou do exilio para morrer nos bracos da
patria amada, aquele revisor de imprensa que expulsou uma
verdade para plantar no seu lugar uma mentira, aquele
funcionario subalterno do registro civil que fazia desaparecer
certidoes de Obito, todos eles, por casualidade ou coincidéncia,
formando parte do sexo masculino, mas nenhum que tivesse a
desgraca de chamar-se Tertuliano, e isso tera decerto
representado para eles uma impagavel vantagem no que toca as
relagdes com o proximo. (SARAMAGO: 2002,p.10)

As remeténcias as obras, além de jogarem com as questdes da autoria, inserem
algumas nuances importantes para o que aqui interessa fazer notar. Assim, sabendo-se
que o “pintor de retratos” ¢ o personagem H. do Manual de pintura e caligrafia, o
“médico de clinica geral que voltou do exilio” é o Ricardo Reis de O ano da morte de
Ricardo Reis, o “revisor” é o Raimundo Silva da Histdria do cerco de Lisboa e,
finalmente, que o “funcionario subalterno do registro civil” ¢ o Senhor José de Todos 0s
nomes, constata-se que o proprio Autor (suposto, no caso) burilou-lhes trajetérias
distintas, visto que dois dos casos sdo culminados por um “afortunado desenlace”. J4 se
ressaltou acima como isso se da no Manual, onde a motivacdo encontrada no amor por
uma mulher redime o pintor H. de sua crise melancélica e de seu cultivar do “miudinho
escrutinio da solidao” — o que também sucede ao revisor Raimundo Silva e seu amor
por Sara, em Historia do cerco de Lisboa, ainda que, no ultimo texto, a redengdo
amorosa ndo assuma o acentuado peso alegoérico que recebera no primeiro.

Restam-nos os casos do Senhor José e de Ricardo Reis, excluidos, pelo proprio
Autor, da possibilidade de concluirem suas historias por um “afortunado desenlace”.
Quanto ao primeiro, ja velho, talvez, de fato, ndo lhe caisse bem um final feliz
romantico, apesar de sua procura obsessiva e apaixonada pela identidade da mulher
desconhecida. Em todo o caso, ¢ essa sua desesperada busca para superar os limites
entre a vida e a morte que da grandiosidade a sua utopia e a sua solidaria solidao. Como
percebe Adriano Schwartz, ele também, como a maioria dos protagonistas de Saramago,
cumpre um “trajeto rumo a positividade”, do qual estaria excluido apenas Ricardo Reis
(SCHWARTZ: 2004, p.164-5).

Quanto a este ultimo, diz Schwartz que ¢ o Unico que recebe, por parte do
narrador saramaguiano, um tratamento de irnico desdém: “O narrador ndo gosta muito

dele e ndo faz grande esfor¢o para esconder isso” (2004,p.43). Tal notacdo também
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poderia ser aplicada ao caso do relacionamento entre o narrador e o personagem

Tertuliano Maximo Afonso de O homem duplicado.

Ora, nos termos aqui discutidos, pode-se entender que as narrativas
protagonizadas tanto por Reis, quanto por Tertuliano e mesmo pelo Senhor José,
resistindo a “positividade”, estdo, em verdade, superando e equilibrando o pendor
alegorico basico da escritura de Saramago, atingindo, assim, um tom de inquietude e
negatividade — como vé Schwartz — proprio do romance da Modernidade. Resta apenas
acrescentar que isso ¢ conseguido em fung¢do, enfim, de uma liberagdo do elemento
fantastico da tutela alegorica, o que, ainda que impeca o leitor de compartilhar os
eflivios reconfortadores e esperancosos de um “afortunado desenlace”, pode
proporcionar-lhe, por outro lado, o “reconhecimento inquietante” de uma vida, que, no

final das contas, ¢ alegoricamente (mesmo que melancolicamente ) também a sua.
Referéncias Bibliogréaficas:

BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco alem&o. Trad. Sergio Paulo Rouanet.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.

CAILLOIS, Roger. De la féerie a la science-fiction. In: Anthologie du
fantastique. Paris: Gallimard, 1966. p.7-24.

CANDIDO, Antonio. A vida ao ré§-do-chﬁo. In: ANDRADE, Carlos Drummond de et
al. Para gostar de ler. Sao Paulo: Atica, 1982. p. 5-13.

CHIAMPI, Irlemar. O realismo maravilhoso: Forma e ideologia no romance
hispano-americano. Sao Paulo: Perspectiva, 1980.

COSTA, Horéacio. José Saramago — O periodo formativo. Lisboa: Caminho, 1997.

HANSEN, Jodo Adolfo. Alegoria: Construcdo e interpretacdo da metéfora. Sao
Paulo: Atual, 1986.

LOWY, Michael e SAYRE, Robert. Romantismo e politica. Trad. Eloisa de Aratjo
Oliveira. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1993.

MARTINHO, Fernando J.B. Para um enquadramento periodoldgico da poesia de José
Saramago. In: COLOQUIO/LETRAS n° 151/152, janeiro-junho, 1999, p.21-33.

SARAMAGQO, José. Manual de pintura e caligrafia: Ensaio de romance. Lisboa:
Moraes Editores, 1976.

. O homem duplicado. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2002.

SCHWARTZ, Adriano. O abismo invertido: Pessoa, Borges e a inquictude do
romance em O ano da morte de Ricardo Reis. Sdo Paulo: Globo, 2004.

TODOROV, Tzvetan. Introducdo a literatura fantastica. Trad. Maria Clara Correa
Castello. Sao Paulo: Perspectiva, 1975.

. Teorias do simbolo. Trad. Enid Abreu Dobranszky. Campinas: Papirus,
1996.

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



102
RELACOES ENTRE O INSOLITO E OS LEITORES
EMPIRICO E VIRTUAL

Shirley de Souza Gomes CARREIRA 19

Introducéo

Discorrer sobre o insélito na literatura exige uma reflexdo prévia sobre trés
conceitos abordados por Tzvetan Todorov: o estranho, o maravilhoso e o fantastico.

Segundo Todorov, o género maravilhoso constitui o sobrenatural aceito:

os elementos sobrenaturais ndo provocam qualquer reagdo
particular nem nas personagens, nem no leitor implicito. Nao ¢
uma atitude para com os acontecimentos narrados que
caracteriza o maravilhoso, mas a propria natureza desses
acontecimentos. (TODOROV: 1975, p.60)

O género estranho caracteriza-se como o sobrenatural explicado, isto ¢, refere-se
a “acontecimentos que podem perfeitamente ser explicados pelas leis da razdo, mas que
sdo, de uma maneira ou de outra, incriveis, extraordindrios, chocantes, singulares,
inquietantes, insolitos” e que, por esta razdo, provocam na personagem € no leitor
reacao semelhante aquela produzida pelos textos fantasticos (TODOROV:1975, p.53).

Cabe ao fantéstico a caracteristica de se localizar no limite dos dois outros
géneros, ocorrendo em circunstancias permeadas de incertezas: “O fantastico ¢ a
hesitacdo experimentada por um ser que sO conhece as leis naturais, face um
acontecimento aparentemente sobrenatural” (TODOROV: 1975, p.31).

Ainda segundo Todorov, o fantastico exige uma integracdo do leitor no mundo
das personagens, uma vez que se define pela percep¢do ambigua que o proprio leitor
tem dos acontecimentos narrados (TODOROV: 1975, p.37). No entanto, o leitor
mencionado por Todorov ndo ¢ o leitor empirico, mas uma “fungdo” de leitor implicita
no texto. Esse leitor implicito detém as caracteristicas de um leitor potencial, idealizado,
materializando um conjunto de orientagdes que héa de guiar o possivel leitor empirico no
sentido de uma interpretacdo adequada da obra, segundo a dtica de seu autor. A
hesitagcdo, a ambigiiidade suscitada pelo fantastico s6 ¢ possivel mediante a existéncia

desse leitor implicito.

' Doutora em Literatura Comparada pela UFRIJ.
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Se em dado momento a literatura fantastica surgiu de forma a dar uma roupagem

nova a abordagem de determinados assuntos que até entdo constituiam tabu para a
sociedade, o advento da psicandlise tratou de desvelar os temas ocultos, dando um golpe
mortal no fantastico em sua concep¢ao tradicional, dando origem a uma concepg¢ao
moderna.

O Realismo Maravilhoso, surgido no século XX, ¢ um género que se preocupa
com a génese de uma nova visdo da realidade expressa por um experimentalismo
narrativo que enseja a construcdo de uma imagem plurissignificante do real.

O termo “insolito” corresponde ao que ¢ anormal, incomum, extraordinario. Vai
além dos conceitos de realidade, verdade e at¢ mesmo de género literario, pois sua
presenca na narrativa envolve efeitos diferentes, dependendo da época. No mundo
contemporaneo, em que a verdade absoluta ja foi contestada e as fronteiras entre o real e
o irreal apresentam-se diluidas nas narrativas, hd que repensar o papel do insolito nos

textos ficcionais, bem como rever a sua relagdo com os leitores empiricos e virtuais.
A teoria em busca do perfil do leitor

Quando, em sua aula inaugural na Universidade de Constanga, em 1967, Hans
Jauss deixou explicita a necessidade de distinguir dois processos diferentes de recepgao
de uma obra literaria, ou seja, o significado para o leitor contemporaneo € o processo
historico pelo qual o texto € recebido e interpretado pelos leitores diversos, ele lancou as
bases do que se convencionou chamar de “Estética da recepgao”.

A tentativa de delimitar o campo de agdo do leitor empirico deu origens a
diversas teorias da recep¢do, bem como fez que com que surgissem varios tipos de

nomenclaturas com foco no receptor:

Nas ultimas décadas impds-se uma mudanga de paradigma em
relagdo as discussdes criticas precedentes. Se em clima
estruturalista privilegiava-se a andlise do texto como objeto
dotado de caracteres estruturais proprios, passiveis de serem
descritos através de um formalismo mais ou menos rigoroso, em
seguida a discussdo passou a ser orientada para uma pragmatica
da leitura. Do inicio dos anos sessenta em diante, multiplicaram-
se, assim, as teorias sobre o par Leitor-Autor, € hoje temos, [...]
leitores virtuais, leitores ideais, leitores-modelo, superleitores,
leitores projetados, leitores informados, arquileitores, leitores
implicitos, metaleitores e assim por diante. (ECO: 1999, p. 1)
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Em sintese, independentemente da nomenclatura usada, a leitura constréi um

espago entre o real e o imagindrio cujo sentido cabe ao leitor preencher.

Em sua aula, Jauss chamou atencdo para a relagdo dialdgica entre leitores e obra,
afirmando que as atualizagdes sdo regidas pelo horizonte de expectativas, tanto da obra
quanto dos leitores. Para ele, a reconstru¢do desse horizonte de expectativas social era o
elemento mais complicado no exame analitico das obras literarias, uma vez que o
horizonte de expectativas internas a obra era derivavel do proprio texto e, portanto,
menos problematico.

A experiéncia estética por ele descrita se caracterizaria pela fruicdo da obra em
trés planos distintos, porém simultdneos e complementares: o da consciéncia como
atividade produtora (poiesis), o da consciéncia como atividade receptora (aisthesis) e o
plano da reflexao que se identifica com a agao (katharsis).

As reflexdes de Jauss encontravam eco na teoria do efeito estético proposta por
Wolfgang Iser, que tinha como base fundamental a noc¢do de leitor-implicito, que ja
indicava as marcas que o texto carregava, supondo informagdes, repertorio e valores
comuns.

Para Iser, o leitor constréi o significado a partir de indeterminagdes,
experimentando no ato interpretativo um efeito estético, em decorréncia de sua
interacdo com a obra, transformando o significado (o enunciado da estrutura) em
significagdo (o que o leitor constroi).

A partir dos anos 60, intensificando-se nos anos 70 do século XX, as correntes
voltadas para o estudo da literatura comegaram a assumir denominagdes que aludiam ao
leitor.

Em Opera Aperta (1962), Umberto Eco afirma que a cultura ¢ um sistema de
signos, que merece ser interpretada por um arquétipo de leitor, capaz de conhecer de
modo ideal os principios da semiose ilimitada.

Mais tarde, em Lector infabula (1979), The role of the reader (1979), Os limites
da interpretagdo (1995), Interpretagdo e superinterpretagdo (1997) e em Seis passeios
pelos bosques da recepgao (1994), o proprio Eco desconstrdi o principio da obra aberta,
afirmando que a obra literaria exige um equilibrio entre a infinidade de interpretagdes
que pode gerar e uma hermenéutica normativa, em que os papé¢is do autor e do receptor
sdo fundamentais. Ele tenta comprovar a existéncia de uma intentio operis, interpretada

como uma estratégia semiotica, decorrente da leitura. Para Eco, a interpretacdo feita
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pelo receptor esta implicita no proprio texto, uma vez que a “intencao do texto” ¢ a de

produzir um leitor — modelo capaz de fazer conjeturas sobre ele. A iniciativa do leitor
consiste em imaginar um autor-modelo, que ndo corresponde ao autor empirico, que, no
fim, coincide com a intengdo do texto. A intentio operis, ao contrario do que se pode
supor, ndo restringe totalmente o leque de interpretagdes possiveis, mas, por outro lado,
impede que se veja a interpretacao de uma obra como algo infinito.

O papel do leitor como “decodificador” do texto tem uma relagdo intrinseca com
a interpretag@o do insélito no universo ficcional.

Em Otras Inquisiciénes, Jorge Luis Borges reporta-se a criagdo do poema
“Kublai Khan”, de Samuel Coleridge, para teorizar sobre uma zona de confluéncia entre
o real e o imaginario, entre a ficcdo e a realidade e entre os géneros.

Quando Coleridge e Wordsworth delimitaram o campo de seu fazer poético na
producdo de Lyrical Ballads, primeira obra romantica em lingua inglesa, a Coleridge
coube a tarefa de transformar o sobrenatural, o insélito, em algo crivel. Para tanto, o
leitor deveria ler seus poemas a partir da “suspensao voluntdria da descrenca”, uma
espécie de pacto a ser estabelecido entre o leitor e o texto.

A aceitagdo do pacto, ou quid pro quo, dar-se-ia a partir da identificacdo do
leitor empirico com o leitor potencial da obra, aquele que fora idealizado pelo autor
quando da sua escrita, em suma: o leitor capaz de compreendé-la em sua amplitude e em
seus mais profundos e ocultos significados. A suspensdo da descrenga estaria, pois,
associada a aceitacdo natural do que em outras circunstancias poderia ser interpretado
como algo sobrenatural, causador de estranhamento, ou seja, a naturalizagao do insolito.

Essa reflexao prévia sobre os perfis de leitores encontrard exemplificagdo em O
outro pé da sereia, de Mia Couto, que analisaremos tendo como contraponto outras

obras da literatura dos séculos XX e XXI.
As faces do insélito em O outro pé da sereia, de Mia Couto

A questdo do que pode ser ou ndo considerado insélito tem ocupado os
investigadores da area, principalmente, quando essas manifestagdes se apresentam em
obras que t€ém como background culturas ndo-ocidentais, como ¢ o caso da Africa e do

Oriente Médio.
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Ao examinarmos o ins6lito na obra de Mia Couto incorremos no risco de ouvir

que no contexto em que sua obra se insere o insoOlito ndo existe, uma vez que o
sobrenatural e o maravilhoso j& fazem parte da cultura africana.

Uma afirmagdo como essa soa bem mais restrita quanto a possibilidade de
interpretacdo do que o conceito de intentio operis de Eco, uma vez que pressupde um
leitor-modelo africano, ou versado na cultura africana, que veja o texto apenas com um
reflexo da cultura que o produziu.

Por mais que um texto postule seu leitor-modelo, ele ¢ lido por leitores
empiricos, independentemente de localizacdo geografica ou etnia e, além disso, a obra
de Mia Couto tem um escopo “extramuros”, que ultrapassa os limites do continente
africano.

Em O outro pé da sereia, Mia Couto arquiteta o texto com a estrutura de uma
metaficcdo historiografica, com duas narrativas temporalmente distanciadas, porém
narradas alternadamente, de modo a iluminarem-se mutuamente.

Em ambas as narrativas o insolito se faz presente, ora naturalizado no universo
ficcional ora produzindo estranheza até mesmo nas personagens.

O romance dialoga com outras obras, notadamente com Cem anos de soliddo, de
Gabriel Garcia Marquez, do qual toma por empréstimo a atmosfera onirica que permeia
o discurso e o traco de algumas personagens, como Melquiades, o cigano. No entanto,
pode-se observar que, ao contrario do romance de Garcia Marquez, em que o inso6lito
surge de uma forma banalizada, aceita incondicionalmente por todas as personagens, a
obra de Mia Couto explora o ins6lito em suas multiplas faces.

Ao inserir dados historicos em seu texto, incontestavelmente, cria um leitor-
modelo, capaz de recuperar o intertexto tracando analogias com a histéria do presente
que também esta a contar.

Segundo Silva Rego (1971, 296-297), a histéria missionaria mog¢ambicana
principia com a expedi¢do dos Padres Gongalo da Silveira e André Fernandes e do
Irmio André da Costa, que fora enviada em 1560 pelo Vice-Rei da India, D.
Constantino de Braganca, com a finalidade de conversao do Monomotapa. Em 1563,
Pio IV cria a Administragdo Eclesiastica de Mogambique e Sofala.

A atuacdo missionaria da Igreja Catdlica nas terras em que os Portugueses

chegaram com a sua cultura esteve sempre relacionada com as atividades politicas,
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econdmicas, sociais e religiosas da Metropole. Estas acabavam por ter o seu reflexo nos

territorios € povos que a Santa Sé confiara a Portugal para evangelizar.

Mogambique pertencia ao Bispado de Goa, desmembrado do Bispado do
Funchal em 1534, quando Paulo III, através da Bula Aequum Reputamus, cria aquela
nova Diocese. Este novo Bispado compreendia toda a extensdo territorial desde o Cabo
da Boa Esperancga até ao Japao.

Com base nesse contexto historico, Mia Couto tece uma narrativa histdrica, que
conta como a referida imagem de Nossa Senhora chegou a Mogambique, trazida pelo
jesuita D. Gongalo da Silveira em uma nau portuguesa em 1560. A imagem, benzida
pelo papa, era destinada ao imperador do mitico reino de Monomotapa, a fim de
catequizar a regido.

O relato da viagem ¢ uma das duas historias paralelas que o romance narra, que
contém o elo que se estabelece com a narrativa do presente.

Em um primeiro momento pode-se dizer que do leitor-modelo desse romance
exigir-se-a o discernimento para, a partir do que o romance narra em seus dois niveis
distintos, passado e presente, recuperar aspectos contextuais que levem a compreensdo
da obra como um todo.

Além do evidente didlogo com a historiografia, o romance apresenta elementos
do Realismo Magico latino-americano.

No nivel da narrativa historica, o insoélito esta associado a crise de identidade e
ao choque entre culturas, que as formas diferenciadas de devoc¢do a imagem da Virgem
emblematizam.

Ao ver a imagem da santa tombar no lodo, durante o carregamento da nau, o
escravo Nimi Nsundi se atira as 4guas, evitando que fosse tragada. Mais tarde, ao ver D.
Gongalo da Silveira limpando os pés da santa, diz que ela ndo havia escorregado; que
ela queria ficar ali, no pantano. A devo¢do do escravo a Santa comove o missionario,
incapaz de compreender a quem Nsundi realmente cultuava.

Em quimbundo, as sereias sdo chamadas de “ianda”, no singular “kianda”. As
aguas tém significado especial nas manifestagdes culturais africanas por remeterem aos
mitos de fundagdo que regem as multiplas formas de vida.

No romance, o escravo Nsundi envia entrega a Dia Kumari uma carta, na qual

relata que, quando se ajoelha diante da Virgem, ele presta culto a Kianda:
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Critica-me porque aceitei lavar-me dos meus pecados. Os
portugueses chamam isso de baptismo. Eu chamo de outra
maneira. Eu digo que estou entrando em casa de Kianda.A
sereia, deusa das aguas. E essa deusa que me escuta quando me
ajoelho perante o altar da Virgem. (...) Acontecia-me a mim o
inverso do que lhe sucedeu a si, Dia Kumari. As minhas maos se
juntavam e pegavam fogo. Em lugar de dedos me ardiam dez
pequenas labaredas. Era entdo que outras maos, feitas de agua,
se aconchegavam nas minhas e aplacavam aquela fogueira.
Essas mdos eram da Santa. E ela me segredava: — Este ¢ o tempo
da agua. Era a voz da Santa que me percorria por dentro. A voz
tomava posse de mim. E agora que lhe escrevi a carta, vejo que
esta letra ndo me pertence, ¢ letra de mulher. Meus pulsos
delgados se recolhem ao peso de um cansago de séculos. Meus
dedos nao tém gesto, meus dedos sdo o proprio gesto. Eu sou a
Santa. (COUTO, 2006, p.114)

O insdlito ndo surge apenas como manifestacdo da crenga, mas também pela
dissolugdo da fé mediante o reconhecimento da disparidade entre os principios
disseminados pelos religiosos € a sua pratica.

Assim como o escravo, Padre Antunes, que acompanha D. Gongalo em sua
missdo, experimenta um contato com a santa que ¢ inconcebivel segundo a visao crista.
Sonha com uma mulher despedindo-se dele na berna do rio Mandovi. Ela comeca a
desvencilhar-se de suas roupas, dizendo-lhe que ¢ deste modo que ele ha de lembrar-se
dela. Angustiado, o padre acorda e, ao dormir novamente, torna a sonhar com a mulher,
que lhe diz para tocd-la, pois ela o fard renascer. No sonho, ele afunda, para ser
devolvido a tona pela estranha mulher, que, finalmente, se apresenta como Kianda,
embora ainda personificando Nossa Senhora. O sonho ¢ o inicio de uma crise religiosa e
identitaria

Padre Antunes decidira ser padre por conta de um amor proibido e abdica da
batina por perceber-se um homem diferente, ap6s o contato com os africanos e a paixao
subita pela indiana Dia, também passageira da nau Nossa Senhora da Ajuda. Os indicios
dessa mudanga espalham-se pelo romance antes de sua enunciagdo final, como
comprova esta passagem: “Foi entdo que reparou que estava com as maos sujas de tinta.
Com as maos negras, ele reentrou no camarote. E com as maos negras ele se abandonou
no rio do sonho” (COUTO, 2006, p.62). Assim ¢ que Padre Antunes, desiludido com as

obviedades de um cristianismo parcial, comeca a sofrer uma mutacao de raga:

Até 4 de janeiro, data do embarque em Goa, ele era branco, filho
e neto de portugueses. No dia 5 de janeiro, comecgara a ficar
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negro. Depois de apagar um pequeno incéndio em seu camarote,
contemplou as suas maos obscurecendo. Mas agora era a pele
inteira que lhe escurecia, os seus cabelos se encrespavam. Nao
lhe restava duvida: ele se convertia num negro.

— Estou transitando de raga, D. Gongalo. E o pior é que estou

gostando mais dessa travessia do que de toda a restante viagem.
(COUTO, 2006, p.164)

Essas duas passagens do romance evocam experiéncias idénticas de personagens
que se encontram no plano da narrativa no presente.

Desde o primeiro capitulo, a relagdo entre Mwadia e Zero delineia-se atipica aos
olhos do leitor. Ela vive com um homem cuja fala se tornara tao episddica “como se ele
estivesse existindo por conta de um outro que j& vivera”(p.14). Num certo dia, Zero
encontra algo que ele descreve como uma estrela que havia caido do céu e, inclusive,
queimara-lhe as maos ao enterrd-la em seu quintal. A suposta estrela nada mais ¢ que
uma aeronave em missao de reconhecimento e espionagem que, aos olhos do pastor de
animais, assumira a forma daquilo que mais se assemelhava a bola de fogo em que se
tornara.

Apd6s uma conversa com a mulher, ambos decidem desenterrar a estrela e leva-la
para ser enterrada junto ao rio, no lugar do bosque sagrado. Mwadia sabe aquilo ndo ¢
uma estrela, mas os restos do que ela chama de “desembarcac¢ao”. No entanto, nao
deseja desmentir o marido. Naquela noite, Zero sonha que suas maos se juntavam como
duas chamas numa tnica fogueira, que, em lugar dos dedos, lhe doiam dez pequenas
labaredas, até que maos feitas de dgua se aproximaram das dele, aplacando a sua dor.
Como sonambulo, ele repete as palavras da mulher que lhe aparece no sonho.

O insdlito da situagdo se institui, portanto, a partir da duplicagdo, no plano do
mundo contemporaneo, de algo acontecido no plano da fic¢do historica.

Apoés enterrar “a estrela”, Zero descobre a estitua da Virgem, bem como os
pertences de Gongalo da Silveira, que com ela estavam enterrados, e reconhece nela a
mulher do sonho. Decidem levar o achado até o adivinho Lazaro Vivo e decidir o que
fazer com ele. O adivinho afirma que Zero despertara a alma do morto, pois uma pessoa
assassinada ndo descansa como os mortos naturais; vira um gnozi. Para que ndo haja
conseqiiéncias sérias, a estatua deve ser levada para Vila Longe. Dada a
impossibilidade, até entdo ndo explicada, de Zero voltar ao local, fica decidido que

Mwadia ha de fazé-lo.
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Depois de pedir ao curandeiro que cuide de Zero, ela parte e
Lazaro Vivo se pergunta:
(...) saberia a filha de Constanga o que a esperava em Vila
Longe? Ou recorria a mesma ilusdo que produz com os panos
pendurados a porta de sua casa: inventaria vidas para preencher
o vazio do seu coracdo natal? (p.47)

Assim como Melquiades, em Cem anos de solid&o, o adivinho Lazaro Vivo tem,
no universo ficcional, o estatuto do detentor do conhecimento, evocando o seu
parentesco com os velhos xamas, os sacerdotes conhecedores dos mitos, detentores de
poderes ocultos e capazes de comunicar-se com 0s espiritos.

Ao mesmo tempo em que corrobora a aura magica em torno da personagem, Mia
Couto a desconstroi, ao relatar a surpresa de Mwadia ante a “nova versao” do nyanga,
que ja ndo portava mais as longas trangas de antes, nem as costumeiras roupas pretas.
Ao invés do traje previsivel, ele se apresenta, de cabelo curto e penteado de risca,
usando uma blusa esportiva, e portando um celular. Lazaro vinha de Vila Longe, onde
fora buscar uma tabuleta para por na porta de seu “estabelecimento”.

O modo com que o autor configura a personagem ¢ uma visdo ir6nica da
prontiddo em que a Africa se atira em diregdo a idéia de globalizagdo, pois o adivinho
anuncia logo aos recém-chegados: “— Eu ja estou no futuro. Quando chegar aqui a
rede, j posso ser contactado para servigos internacionais. Entendem, meus amigos?”
(COUTO, 2006, p.24).

O leitor ¢, portanto, desafiado a uma leitura subliminar do insolito, construida
sobre aspectos paradoxais.

Em uma entrevista concedida a Celina Martins (2002), Mia Couto expds a sua

visdo sobre o choque de culturas em Africa:

Esse encontro de culturas ¢ sempre, em principio, traumatico,
porque ndo se trata de um encontro, ¢ uma incursao abusiva. O
que chega a estas culturas africanas ndo s3o as culturas
européias. Sao emanagdes, representacdes simbolicas por via da
tecnologia. Mantemos ainda a imagem dos primeiros encontros
dos descobridores europeus que trocavam umas bugigangas que
reluziam diante dos olhos dos africanos. Estamos mais ou menos
repetindo esse modelo de relagdo. Nao existe globalizagdo, o
que existe ¢ exportagdo e imposicdo de sinais, nem sequer sao
modelos, o modelo fica junto do produtor, os africanos
consomem passivamente aqueles sinais mais brilhantes e
apelativos.
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Nesse sentido, Lazaro personifica, no mundo contemporaneo, ¢ no ambito do

consumo, a repeticdo de uma relagdo de dominagdo que se oculta sob a égide da
globalizagdo. E um homem dividido entre as suas crengas e os possiveis beneficios da
tecnologia e da modernidade. O texto deixa entrever, no entanto, que seus poderes sao
reais. E através de Lazaro que o romance introduz pela primeira vez os rumores acerca
da morte de Zero.

A presenga de Zero no romance ¢ cercada de incdgnitas que se espalham por
toda a narrativa, como a convocar o leitor a montar o quebra-cabeca. Ele ¢ um

personagem silencioso, descrito como um homem que esta “a esquecer-se” (p.14):

Comovia-a, sim, o simples fato de Zero Madzero falar. Desde ha
anos que a sua voz se tornara tao episddica como se ele estivesse
existindo por conta de um outro que ja vivera. O homem calava
cobras e lagartos. No siléncio, Zero se embalava feito um
péndulo, pontual para 14 e para ca.

— Estou a esquecer-me. (p.14)

Ao ler o primeiro capitulo, o leitor estranhara, com certeza, o fato de que Zero,
ao ser banhado pela mulher, impregna a dgua de sangue, mas ndo se daraconta de
imediato que o siléncio dele ¢ o siléncio dos mortos, apesar dos muitos indicios que

autor espalha ao longo texto, a comecar pela epigrafe do primeiro capitulo:

Em todo mundo ¢ assim:

morrem as pessoas, fica a Historia
Aqui, ¢ o inverso: morre apenas

a Historia, os mortos nio se vao

O Barbeiro de Vila Longe

Depois de consultarem o curandeiro, por exemplo, Mwadia caminha atrds do
marido e do burro Mbongolo, como em um cortejo finebre, e se assusta, pois lhe parece
que o marido n3o deixa pegadas atrds de si. Chama-o, para ouvir a sua voz, para ter
certeza de sua existéncia. Essa ¢ uma das instancias de hesitagao da personagem.

Em Vila Longe, as demandas do mundo moderno se misturam ao maravilhoso.
Os acontecimentos que se seguem a chegada dos americanos se reportam a preocupagao
do autor com algumas questdes que lhe parecem cruciais, como, por exemplo, um
desfraldar de bandeiras apoiado na questdo da negritude, na busca de uma Africa mitica,

que, de certa forma, ignora a realidade da Mogambique contemporanea, fruto de uma
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intensa miscigenagdo. Por outro lado, ha uma atmosfera onirica que permeia a narrativa,

bem marcada pela presenca do insdlito.

Assim como em Macondo, o insélito € incorporado ao quotidiano das
personagens. A citacdo de Jodo Guimardes Rosa, que serve de epigrafe ao livro, remete
a atmosfera onirica que circunda as personagens: “Desde que em alguma outra parte €
que vivemos e aqui € s6 uma nossa experiéncia de sonho”.

Os mortos de Vila Longe faleciam “como era devido naquele lugar: sem nunca
chegar a morrer” (COUTO, 2006, p.77). “Almas acesas, brilhando entre sombras,
suspiros e siléncios”, eles pairavam entre os vivos, dando-se o luxo de envelhecer nas
fotografias.

A Mwadia cabe a tarefa de pendurar a ultima fotografia da tia que falecera na
“parede dos ausentes”; no corredor, onde todos os defuntos da familia estavam
reunidos, em um tipo de memorial morbido. Estranhamente, na casa de uma familia
“que nunca chora”, um balde é posto junto a parede, para recolher as lagrimas dos
mortos (COUTO, 2006, p.74).

A outra epigrafe ao romance, retirada do poema “Ancestralidade”, do poeta
senegalés Birago Diop, também antecipa a atmosfera criada pelo insélito: “Os mortos/
nao morreram. /Eles escutam/ os vivos e as coisas/ Eles escutam as vozes da agua”
(p-5).

O entrelagamento entre 0 mundo dos vivos € 0 mundo dos mortos faz parte da
cultura africana, sem divida, mas também esta na base de muitas crengas do mundo
ocidental, ndo configurando, portanto, um trago diacritico.

No romance, o insolito também se apresenta sob a forma de transformacgoes
fisicas sofridas pelas personagens. Assim como na narrativa do passado cabe a Padre
Antunes passar pela mutacdo de raga, convertendo-se de branco em negro (COUTO,
20006, p.164), no presente, os olhos de Jesustino, goés, padrasto de Mwadia, comegam a
clarear e, ante o espanto da enteada, ele afirma estar mudando de raga (COUTO, 2006,
p.95).

Transformacdo semelhante ocorrera com Constanca apds a morte do primeiro
marido, pois quando decidiu ficar instantaneamente velha, com a forca de seu desejo,
comegaram a surgir-lhe rugas e cabelos brancos (COUTO, 2006, p.101).

Tais mutagdes exigem do leitor o pacto da verossimilhanca, ou seja, uma

aceitacdo incondicional dos fatos como verdade. No plano da narrativa, Mwadia parece
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aceitar a presenc¢a do sobrenatural, do mesmo modo que sua mae e os demais membros

da familia. No entanto, e contraditoriamente, ha indicios no texto cuja finalidade parece
ser de causar estranhamento no leitor, ou, no minimo, despertar-lhe a atencdo para o
fato de que nem tudo € o que parece ser no universo ficcional.

Al visitar as ruinas da igreja com Mestre Arcanjo, Mwadia “estranha” o fato de
que nao vé o reflexo do homem no espelho, mas apenas o seu: “E pensou que talvez
fosse por causa das teias de aranha que cobriam quase tudo” (COUTO, 2006, p.124).
Segundo Todorov, essa passagem constituiria uma instancia do género estranho, uma
vez que a personagem tenta encontrar uma explicagao fisica para o que presencia.

O romance ¢ construido de forma a despertar no leitor uma sensacao de
indefini¢do e incapacidade de separar o real do irreal, como, por exemplo, na passagem
em que Mwadia vai a alfaiataria com o padrasto, que se recusa a entrar, dizendo que
havia jurado, ha muitos anos, que jamais entraria no estabelecimento novamente, "nem
vivo", pois fora ali que, um dia, ele morrera (p.125). Assim como o pirotécnico
Zacarias, de Murilo Rubido, Jesustino sabe-se morto.

A narrativa alimenta a incerteza sobre aquilo que encerra. A convivéncia entre o
insélito e o cotidiano ¢ ancorada pela passividade do narrador e da maioria das
personagens, que nao se questionam sobre o carater incomum dos acontecimentos por
eles vivenciados. A excecdo fica por conta da vaga percepcao de Mwadia, que oscila
entre a aceitacdo ¢ o estranhamento ante as manifestagdes do insolito, e da fala de
Mestre Arcanjo, o barbeiro, o tnico que explicitamente afirma que ha algo de anormal
ali.

Quando Mwadia, finalmente, é confrontada com a morte do marido ¢ descobre
que fora o padrasto quem o assassinara, ela retorna a Antigamente, levando o retrato de
Zero que a mae lhe dera para que o pendurasse na parede dos ausentes.

A viagem de regresso equivale ao retorno aos labirintos da alma, pois, conforme
lembra o narrador, “a viagem termina quando encerramos as nossas fronteiras interiores.
Regressamos a nos, ndo a um lugar” (p 329).

E 0 marido morto quem a recebe e, dentro de si, ela carrega a certeza de que Vila

Longe, assim como seus habitantes, ndo mais existem:

Como aceitar que Vila Longe ja ndo tinha gente, que a maioria
morreu e os restantes se foram? Como aceitar que a guerra, a
doenca, a fome tudo se havia cravado com garras de abutre
sobre a pequena povoagao? Vila Longe cansara-se de ser mapa.
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Restavam-lhe as linhas ténues da memoria, com demasiadas
campas e nenhuns viventes. (p. 330)

13

E dele também que, a guisa de consolo, ela ouve as seguintes palavras: “—
Custa-lhe aceitar, eu sei Mwadia. Com o tempo vocé vai aceitar” (p. 330). Nada mais
ins6lito do que um morto pregando a necessidade de aceitacdo da morte.

A aceitagdo ¢ simbolicamente representada pela parede de ausentes que ela vé
no céu a noite; parede que ndo esta no horizonte, mas em sua propria alma. E nela que
pendura a foto do ultimo ausente: Zero Madzero. Antes de dirigir-se ao rio, ela o beija
“como se ele fosse apenas uma auséncia adormecida” (p. 331).

Se ao longo da narrativa as manifestacdes do insolito parecem, por vezes, estar
banalizadas, aceitas pelas personagens e exigindo do leitor a sua parte no pacto de
verossimilhancga, o fim do romance produz um duplo despertar: em Mwadia e no leitor.

A existéncia de Zero como duplo de si mesmo torna-se evidente, bem como o
carater fantasmagorico de uma Vila Longe que ndo mais existe, despovoada de seus
habitantes, que, na mente de Mwadia, resistem ao esquecimento advindo da morte. Essa
resisténcia se concretiza nos retratos, cujas imagens continuam a envelhecer.

A autognose de Mwadia corresponde ao fim do pacto entre texto e leitor, pois
este chega ao fim do romance em busca de um significado para tudo o que leu. E ¢ a
narrativa da chegada dos americanos, com todas as suas implicagdes acerca da
identidade, do panafricanismo e da globalizacdo, que contém a chave de leitura do texto.

Até mesmo a crenga no sobrenatural, tdo cara a cultura africana, ¢ posta em
xeque. A questdo da feiticaria ¢ tematizada em sua relacdo com as transformacdes
sociais, uma vez que, gragas a questdes econdmicas, perde a sua caracteristica religiosa
e passa a fazer parte de uma pantomima comercial. Mwadia é convocada a encenar
transes, visitas de espiritos, para impressionar os americanos. Para torna-los
convincentes, de dia 1€ os velhos documentos de D. Gongalo, encontrados com a santa;
a noite vai ao quarto dos americanos e 1€ os papéis do casal, além de visitar a biblioteca
que o padrasto havia herdado. O efeito da encenagdo ¢ imediato: “Como Casuarino
previra, os americanos ficaram fascinados com a sessdo de transe (...) Eis Africa
auténtica, repetiam, deleitados” (p.236).

Assim, instaurando e subvertendo o insolito, o autor revisita suas raizes, € a

intentio operis parece ser provar que a palavra ¢ o locus de constru¢do da identidade e
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da preservacao da memoria. Mia Couto opta por mostrar que compete ao homem decidir

o que deve ou nao ser lembrado.

Mia Couto ndo escreve um romance sobre africanos e para africanos, mas um
texto em que a existéncia do insolito desafia ndo apenas a atmosfera magica da cultura
africana em suas raizes, como também o olhar pragmatico e padronizador do mundo
contemporaneo.

Se O outro pé da sereia cria para si um leitor-modelo, se traz em si a intentio
operis defendida por Umberto Eco, decerto ndo descarta niveis de inteligibilidade que
refletem diferentes percepcdes do insélito na literatura africana: a do olhar europeu
sobre a Africa e a do olhar africano sobre a sua propria cultura.

Afinal, temos olhos, mas “o que vemos ndo ¢ o que olhamos, mas o que nosso

olhar semeia no mais denso escuro” (p.316).
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MARIA MOURA: A FORTALEZA DO SEXO “FRAGIL”

Baktalaia de Lis Andrade Leal20

Eu também posso comandar o vento, senhor!
Eu tenho um furacdo em mim que varrerd a
Espanha se me desafiar.

(Elizabeth I, rainha da Inglaterra, em resposta
ao embaixador espanhol)?’

Memorial de Maria Moura tem estilo gracioso! Com essa obra, Rachel de
Queiroz marca firmes passos na discussao sobre o papel da mulher nos novos tempos
(velhos). Papel nem seria o termo adequado, talvez presenca... sim! Esse termo ¢
preferivel por ser mais imponente. E certo que Queiroz, no Memorial de Maria Moura
(doravante MMM), ndo levanta a bandeira de apenas um tipo de injusticado, mas o
estandarte feminino ¢ erguido brilhoso.

Como ¢ tipico nos textos dos “escritores da realidade”, existe complexidade em
classificar as personagens em blocos ou segmentar os tipos psicologicos, cada individuo
equivale a um universo. No entanto, cabe considerar, ndo regularidades, mas
propriedades singulares da protagonista Moura.

Rachel desenha personagens reais ao ponto. Poderia té-las separado em dois
grandes grupos: homens e mulheres (embora faca isso em parte), mas de tdo
estranhamente reais que sdo os papéis, ¢ curioso perceber como cada figura tem
preferéncias distintas.

Para apenas um ensaio, seria trabalhoso analisar os perfis de diversos seres da
narrativa, nem ¢ esta a proposta desse texto. Apenas Moura basta, o que ja ¢ um
trabalho bem extenso. Maria Moura pode ser vista com muitas nuances, mas aqui se

achou pertinente vé-la como: identidade, manifesto e arte.

2 professor da Universidade do Estado da Bahia e Mestrando em Estudos da Linguagem — UNEB.

I Trecho do filme Elizabeth: A era de ouro, Franga/Inglaterra: Universal Pictures, 2007. Dir: Shekar
Khapur,.114 min.
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Identidade

A diferenga entre os homens ¢ Maria Moura, ¢ que os homens s3o de graca. A
protagonista emerge num valor invejavel. O valor da lideranga, do respeito, da
conquista, e justaposto a isso, o valor da identidade de ser mulher. A esperanca que os
vardes asseguram da gratuidade feminina ¢ perdida em Maria Moura, no MMM a
gratuidade € afirmada no homem e... o que € gratuito ndo tem prego (evidentemente).

Moura nunca ¢ a mesma a cada evento passado, a evolu¢do da personagem
transtorna o universo masculino elevando o “pre¢o” da mulher & lideranca. Essa
evolugdo da protagonista ¢ uma clara analogia ao progresso que envolve a “presenca”
feminina na histéria humana, uma afirmagdo que nao lhe foi gratuita, mas conquistada.
Nao ha gratuidade no que as mulheres conquistaram, nem no romance, tampouco na
vida real. Nessa diferenca entre Moura e os homens do romance, permanece a palavra
que fard divisa os dois géneros: preco.

E nessa dialética entre preco e gratuidade (visto que ndo tem preco o que é de
graca, € o contrario semelhantemente) que Moura “lanca-se” em conquista de sua
identidade.

Por que se pode afirmar que 0s homens sdo de graga? Usando o mesmo
pensamento dialético de preco x gratuidade, afirma-se da condi¢do do homem (macho)
no romance: o que nao foi conquistado, ndo tem valoragcdo. A postura coronelista do
homem (macho) ¢ um reflexo histérico, doado, uma heranga secular, uma posi¢ao
marcada histdrica e socialmente e, portanto, sem valor justo.

Nao ¢ redundante lembrar que a Moura do inicio do livro ¢ o retrato de muitas
mulheres sem o direito da “presenga”, mas a Moura, no seu mais alto grau de evolucao
mostrado, ¢ um escandalo aos machistas gratuitos. Nisso Maria ¢ identidade, nisso ela
afirma uma presenca ofuscada pela injustica masculina sob o instrumento da forca e
nada mais. Sem argumentos os “machos” se afirmaram, e, na busca dessa justica, Moura
deu identidade a mulher.

Nunca se viu mulher resistindo a for¢a contra soldado. Mulher,
pra homem (...) s6 serve pra dar faniquito. Pois, comigo eles vao
ver. E, se eu sinto que perco a parada, vou-me embora com 0s
meus homens, mas me retiro atirando. E deixo um estrago feio
atras de mim. (...) Pra ninguém mais querer botar o pé no meu

pescoco; ou me enforcar num armador de rede. Quem pensou
nisso ja morreu (MMM, p.40)
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Como ja foi antecipada, essa identidade ndo é global (ou seja, ndo é de todo o

género feminino no Romance), mas ¢ emergente. A autora poderia apelar para uma
demonstragdo do “Reino das Amazonas”, j4 que prefere afirmar a presenca feminina
num cenario tipicamente patriarcal. Mas visa uma forma de resisténcia ao imaginario
masculino e no decorrer da narrativa, mostra que papéis, comumente reconhecidos por
seres masculinos, sdo brilhantemente assumidos pela mulher. Mas nem todas as
mulheres sdo assim. Rachel mostra um ambiente onde mulheres ainda permanecem na
submissao, na dependéncia tradicional e violenta. O memorial veste-se cada vez mais da
realidade quando ndo se omite a isso.

Pode-se questionar: Rachel volta a se aproximar dos devaneios da ficcdo
quando, no desenvolver da narrativa, essa lideranca feminina ¢ aceita por um bando de
homens do Século XIX?

Jodo Rufo que, no dizer de Z¢ Soldado, parecia um sargento um
campanha, me perguntou:
- A gente ataca, Chefe? (Estava comegando a me chamar de

‘chefe’ para dar exemplo aos outros. Dantes s6 me chamava de
Sinhazinha). (MMM, p.75)

Nao se quer entrar no mérito das teorias ficgdo/realidade, nem se classificar o tao
transtornado cendrio tedrico da literatura moderna. Mas cabe refletir que o livro ndo ¢
uma revolugdo feminista, mas versdes de identidades que sdo, eram, serdo ou deveriam
ser.

Entdo se pode responder a questdo: Rachel desprende-se tanto da linha da
realidade para a ficgdo quando homens aceitam a lideranga feminina? Resposta ¢ néo.
Um exemplo muito real dessa aceitacdo foi justamente a figura feminina que inspirou a
escritora a produzir esse classico Memorial: Elizabeth I.

A dedicatoria de Queiroz nos faz achar a ja citada irma gémea de Moura:

A S.M. ELISABETH I, Rainha da Inglaterra (1533 — 1603), pela
inspiragao.

Conhecida como a Rainha Virgem, estabeleceu um reinado brilhante, em tempos
de machismo ardiloso. Elizabeth I tornou-se a Monarca mais poderosa de sua época
com manipulagdes politicas e bélicas admiraveis. Vé-se que Rachel ¢ realismo no

sentido literal do termo.
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Em vida real, ndo ¢ tipico (mesmo a partir da modernidade) dos homens

aceitarem a lideran¢a feminina, sobretudo no sertdo nordestino de século XIX. Mas
considerando o direito de mostrar a identidade que a mulher viria conquistar, MMM
continua impecavel em seu realismo.
Sua honra perdida foi reafirmada na condi¢do de lider e estrategista, numa
identidade exigente do respeito:
Eu gostei do “respeitada”. Nem que seja por causa dos meus
bacamartes. O diabo ¢ que Maria Moura, apesar de nova nao vai
dar facilidade. Ela tem um jeito de encarar a gente que parece

um homem, olho duro e nariz pra cima, igual mesmo a um cabra
macho. (MMM, p.18)

O estigma do termo mulher macho, deve ser facilmente entendida por
“Manifesto por igualdade de género”. Ser macho (sobretudo no sertdo) ¢ sindnimo de
soberania, eis a mulher em evidéncia. Rachel apresenta ao leitor O Coronel Feminino,
em seu mais alto grau de evolugdo, Maria Moura retoma completamente a figura do
lider de bando e jagunco chefe — sinha.

A autora desenha um protagonista que emana seguranga ¢ medo, que desliza,
mas decide. O tipo da mulher que quer encontrar a largura do seu espaco por forca,
tropecos, medos, gana, astucia. Rachel sabe dosar com precisdo o teor da lideranca

feminina, entretanto ndo consegue (por ndo querer) esconder suas sensibilidades.

Manifesto

Hé uma caracteristica peculiar nessa literatura que espelha o real: a violéncia.
Como se poderiam omitir os tragos violentos do sertdo do século XIX? A mais notavel
descricao de violéncia ¢ justamente contra o “sexo fragil”. Tem-se uma frase dos

personagens Irineu e Tonho sobre Maria Moura:

- Na mao de um marido macho mesmo, ela se aquieta, nem que
seja a poder de relho.

Agora de novo quem nao gostava era eu:

- Eu nunca bati em mulher.

E ele:

- Ora mano! E a surra de peia que vocé deu naquela Sabina
Roxa? A pobre ficou uma semana em folhas de bananeira, pra
sarar o couro.

- Quando eu digo mulher, ¢ outra coisa. Aquilo era s6 uma
quenga. Moleca muito sem vergonha.
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- Pode ser. Mas vocé quase matou a rapariga. (MMM, p. 8)

O tema parece ndo se desgastar nunca, esse retrato da violéncia de género nao
perde a forca por tanto que se fale ou se publique; a primeira mulher que se tornou
membro da Academia Brasileira de Letras sabia disso. Nesse recorte, entre tantos
mostrados no livro, Rachel quer estampar a vergonha nos rostos dos leitores méasculos,
mas poucos a sentem. O teor da violéncia mostrada contra a mulher ndo ¢ a parte do
Romance que se pretende (ainda que possivel) expressar arte. Eis nesse ponto, Maria
Moura: o Manifesto.

Nao ¢ possivel esquecer a injustica histérica de género com o tempo.

Falam que o tempo apaga tudo — ¢ mais um modo de dizer.
(MMM, p.466)

Cada vez que a violéncia (de qualquer tipo) ¢ retratada no texto de Rachel, este
se torna um manifesto, um repudio, uma dentncia. Pretendendo limpar os olhos da
sociedade para que enxergue a infamia da violéncia de género. Esses dois vieses:
identidade e manifesto, no romance, se parecem, mas sio distintos. Evidentemente onde
um manifesto € publicado, uma identidade ¢ afirmada.

A percepcao de identidade, manifesto e arte, ¢ embacgada, pois esses pontos

sdo, muitas vezes, confundidos em si mesmos.

Arte

Moura ¢ arte! A impressao que se tem ¢ que Rachel faz as outras personagens
penetrarem pouco no mundo de Maria. E mais: naturalmente, o leitor sabe notar muito
mais da protagonista que as personagens, mas nem tudo. A sinhd ¢ artisticamente
construida para ser misteriosa. Parte desse mistério ¢ revelada as outras personagens,
parte aos leitores, e grande parte a ninguém. O escritor, que tem arte para criar uma
protagonista transtornada, da-se o luxo de mostra-la obscura em parte.

Pode-se questionar o que ¢ moral ou ndo em Maria? Pode-se perguntar o que
ético ou correto em suas agdes? Poder até que se pode. Mas esse ¢ o perfil de uma
personagem bem construida. Os padroes de moralidade no mundo real ndo maculam a

arte na construcao da personagem, pois ela nao se submete aos conceitos de moralidade.
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A arte faz o leitor preferir o delinqiiente, o ladrdo, o terrorista, mesmo que seus

proprios conceitos na vida real condenem essas praticas. Notadamente, arte de Rachel

faz o leitor torcer pelas estratégias, por vezes injustas, de Maria Moura.

A arte é amoral. Ja afirmava Oscar Wilde (WILDE in DAMIAO
2003)

Maria ¢ artisticamente manipuladora. Talvez esta seja a expressdo de arte mais
bela entre as Marias (mulheres). Mas a Maria que ¢ Moura, em tempos que nio
dispunha de um “exército” de jagungos, usou seu encanto feminino, seduziu Jardilino
para matar o padrasto. Em seguida instigou Jodo Rufo para alvejar o crioulo, mesmo
sem for¢a no brago ou imposi¢ao de voz.

Moura usa também a arte da sensibilidade para a manipulagao.

Ja em tempos de lideranga bélica, era rigida como uma rainha. Linguagem de

Coronel:

-Vai-te embora rapaz. Daqui a pouco a gente conversa. (MMM,
451)

Hilariamente Moura sabia “convidar para janta, despejando a visita”.

- Compadre, se vocé quiser ficar pra jantar, 6timo. Mas ja estou
vendo a Marialva apontando no caminho da sua casa. (MMM, p.
460)

A arte de manipular ¢, em Moura, sua espetacular ferramenta de lideranca.
Estratégica em tempos de anonimato. Firme estadista em tempos de evidéncia.

Ela ainda ¢ arte em reconstrucdo de vida. Sua honra perdida foi reafirmada na
condicdo de lider. Sua terra tomada foi restabelecida por todas as conquistas pelo sertdo,
e finalmente pela terra proxima a Lagoa do Socorro. Sua familia perdida retorna na
condicao de homens e mulheres que se aninham sob a sua chefia, além da paixao.

A arte de sobreviver desvendada na protagonista ¢ a copia de tantas mulheres
brasileiras e, em especial, das nordestinas.

Maria ¢ uma mulher como todas. Rachel ¢ que evidenciou alguns pontos na
heroina. Moura se destaca ndo s6 pelo que faz, mas pelo que desobedece.

Entre as responsabilidades exigidas pela sociedade machista para a mulher, esta

a boa imagem de prendada e bem falada.
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- Mas ¢ mal falada, Falaram dela até com o Liberato. (MMM, p.

5)

O estereotipo de Mulher “mal falada” ¢ uma forte ferramenta na manutengao do
poder masculino.

A expressao “mal falada” evidentemente refere-se a sexualidade, a virgindade. A
balanca desigual dos costumes imuniza o homem de ser bem ou mal falado. Para o sexo
masculino, isso pouco importa. Por melhor dizer, importa ao homem ser “mal falado”.
Importa ao homem ser livre em sua sexualidade e ser rigoroso quando exige uma
abstinéncia da mulher. Esse emblema imposto historicamente ¢ um discurso com
infinitos precedentes, os sujeitos que empunham essa bandeira ja ndo sdo apenas
homens. As mulheres, por for¢a da construgdo social, exigem de si o que os homens nao
fazem questao para eles. Nessa sociedade farisaica, onde os soberanos exigem algo que
nao fazem, Rachel decide desobedece as exigéncias tradicionais edificando uma heroina
que mesmo sendo “mal falada” ¢ animosamente cortejada.

Moura ¢ a mulher que os homens gostariam de “ter” para si? Bem, assim como
os seres reais tém preferéncias pessoais, os personagens dessa narrativa escolhem
diferentes caminhos, pois sdo seres distintos. Portanto a questdo ¢ bem relativa.
Entretanto personagens masculinos apaixonam-se por Maria Moura e pela sua
capacidade autoritaria.

O que ele quer em mim ¢é a Moura, a cal¢a de homem, o chicote,
a forga! Ele ¢ atrevido mas ¢ fraco, acho que gosta de mim — a
seu modo — mas s6 vai continuar gostando enquanto eu for o que
sou. Aquela Moura capaz de enfrentar outros homens, sem
medo. Até pelo contrario, dando medo a eles... Se eu largar os

meus modos, se eu perder a minha fama e o meu comando, ele
logo se abusa de mim e sai atras de outra. (MMM. P. 450)

Rachel d4 a protagonista o direito ao conflito pessoal, a refletir se ¢ vantajoso ser
uma mulher aos modelos tradicionais ou se prefere as novas conquistas. Se escolhe ser
cortejada como mulher sinhazinha ou como mulher mal falada.

Uma lideranca feminina em meio aos jagungos, essa revolucdo psicoldgica
gerada no sertdo ficticio de MMM, vai paulatinamente sendo reconhecida como ideal
tanto pelas outras personagens quanto pelo leitor. O Flash-Back prepara os leitores para

uma mudanga que a personagem vai sofrer, impoe-lhe essa revolugdo inacreditavel.
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Maria mal falada! Maria Macho! Uma moura de verdade incendiando os pobres

machos sertanejos. Se muitos questionam as inconstancias femininas, quem pode
entender as preferéncias masculinas? Esses reveses, que os homens escolhem ndo
comentar, sdo escancarados por Queiroz. Talvez seja uma alternativa da escritora ndo
apenas revelar uma Maria contundente e intensa, mas mostrar que os homens nao sdo

tao decididos e suficientes quanto parecem.
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UM BREVE OLHAR SOBRE A OBRA VINTE E ZINCO
DE MIA COUTO

Heloiza Helena Vieira dos Anjos Santos '

O presente artigo mostra uma analise da obra “Vinte e Zinco” (1999), do autor
mogcambicano Mia Couto, dando énfase aos “fantasmas” produzidos pelo colonialismo,
onde ¢ colocado em cena medos, culpas, preconceitos, 6dios, supersticdes, crengas ¢
ressentimentos introjetados tanto no imaginario dos colonizados, como no dos
colonizadores.

A obra foi escrita a pedido da editora portuguesa “Caminho”, interessada em um
quadro de historias que fizesse recordar o 25° aniversario de 25 de abril, data em que
Portugal comemora a queda da ditadura salazarista, cujo lider Anténio de Oliveira
Salazar, dirigiu os destinos do Pais durante quatro décadas, restringindo e violentando
de forma agonizante e ignobil as liberdades e direitos fundamentais dos portugueses e
dos diferentes povos das “antigas colonias” de Portugal, inclusive Mogambique, e sendo
responsavel por algumas das mais longas guerras de libertagio em Africa, permitindo
massacres sobre civis durante as guerras, onde morreram e ficaram feridos milhares de
seres humanos.

E importante ressaltar que em oposi¢io ao fascismo, em 1959-1960, surgiram
trés movimentos formais de resisténcia a dominag¢do portuguesa de Mogambique:
UDENAMO - Unido Democratica Nacional de Mogambique; MANU - Mozambique
African National Union (a maneira da KANU do Quénia); e UNAMI - Unido Nacional
Africana para Mogambique Independente. Esses trés movimentos tinham sede em
paises diferentes ¢ uma base social e étnica também diferentes mas, em 1962, sob os
auspicios de Julius Nyerere, primeiro presidente da Tanzania, esses movimentos
uniram-se para darem origem a FRELIMO - Frente de Libertacio de Mocambique —
oficialmente fundada em 25 de Junho de 1962. O primeiro presidente da FRELIMO foi
o Dr. Eduardo Chivambo Mondlane, um antropdélogo que trabalhava na ONU e que ja
tinha tido contatos com um governante portugués, Adriano Moreira. Nesta altura, ainda
se pensava que seria possivel conseguir a independéncia das colonias portuguesas sem
recorrer a luta armada. No entanto, os contatos diplomadticos estabelecidos ndo
resultaram e a FRELIMO decidiu entrar pela via da guerra de guerrilha para tentar
forgar o governo portugués a aceitar a independéncia das suas colonias. A Luta Armada

de Libertagdo Nacional foi langada oficialmente em 25 de Setembro de 1964, com um
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ataque ao posto administrativo de Chai no entdo distrito e, mais tarde, provincia de

Cabo Delgado. A guerra de libertagao, uma luta de guerrilha, expandiu-se para as
provincias de Niassa e Tete e durou cerca de 10 anos. Durante esse periodo, foram
organizadas varias areas onde a administragdo colonial ja ndo tinha controle - as Zonas
Libertadas - ¢ onde a FRELIMO instituiu um sistema de governo baseado na sua
necessidade em ter bases seguras, abastecimento em viveres e vias de comunicagdo com
as suas bases recuadas na Tanzania e com as frentes de combate. Finalmente, a guerra
terminou com os Acordos de Lusaka, assinados a 7 de Setembro de 1974 entre o
governo portugués e a FRELIMO, na seqiiéncia da Revolucdo dos Cravos. Ao abrigo
desse acordo, foi formado um Governo de Transi¢do, chefiado por Joaquim Chissano,
que incluia ministros nomeados pelo governo portugués e outros nomeados pela
FRELIMO. A soberania portuguesa era representada por um Alto Comissario, que foi
Victor Crespo. Na histéria de Mogambique, ¢ mister destacar, que estabeleceram-se,
complicadas relagdes de poder entre colonizado e colonizador, em todos os niveis e de
todas as formas, gerando uma série de problemas sociais na dicotomia
dominador/dominado

Portanto, foi essa condi¢do que tornou-se o mote principal com que o escritor
articulou seu painel literario, “Vinte e Cinco = Vinte e Zinco”: 25 anos de 25 de Abril
portugués - que ndo chegou a acontecer na colonia Mogambique, pois 1974 nao foi um
ano de liberdade para Mocambique que ¢ um dos 20 paises mais pobres do mundo, de
portuguesa colonizacdo ,e que somente se fez independente em 1975 com uma historia
marcada por muito sangue derramado em lutas libertarias.

“Vinte e Zinco”, portanto, conta uma historia que se passou entre 19 a 30 de
abril de 1974, composta de 12 capitulos, narra acontecimentos dos dias que precederam
e sucederam a revolugdo dos cravos (queda da ditadura salazarista). A narrativa de Mia
Couto entrelaca histéria e ficgdo, remete a tradi¢do e, a0 mesmo tempo, na sua
expressao absolutamente Unica, originalissima, escreve e descreve as raizes do homem
com a patria, explorando a natureza humana na sua relacdo umbilical com a terra, com o
poder e com suas crengas, onde o interior dos personagens ¢ focalizado, o que lhes
confere profundidade psicoldgica.

O elegante titulo — trocando propositadamente a consoante ¢ pela consoante z —
lembra as casas com teto de zinco, as habitagdes dos “negros pobres que vivem na

madeira e zinco” (Couto, 2004: s.p.4), onde para estes mogambicanos — 0s negros, 0s
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marginalizados, os guerrilheiros — haviam de viver. Ademais, devemos, inicialmente,

entender que uma nag¢do que ainda carrega na memoria as marcas indeléveis do

etnocidio sobre a sua cultura ndo tem muito a comemorar. O proprio Mia Couto ratifica

essa idéia, em entrevista ao Jornal de Letras de Lisboa:
O 25 de Abril ndo ¢ uma data nossa, de Mocambique. S6
indiretamente. O nosso 25 ¢ outro, o de Junho (de 27), a data da
independéncia. (...) O nosso 25 ainda esta por vir, por isto este é
os vinte e zinco, porque eu ainda continuo a morar numa casa de
madeira e zinco. O titulo tem a ver com isto € com 0 modo como
0 25 de abril foi vivido em Mogambique. Nao como uma data de

ruptura, como aqui, porque 1a a ruptura s6 se da um ano e pouco
depois.(Jornal de Letras de Lisboa, em 1999)

Assim, ao longo de uma curta histdria carregada de memorias Mia Couto traz o
passado ao presente e busca catapulta-lo no futuro - a identidade mog¢ambicana a
imergir da necessidade de esquecer a guerra e os maus momentos do colonialismo, desta
maneira, parece ser o Tempo, o tema central de “Vinte e Zinco”’; o Tempo como matéria
de afirmacdo de uma vida que se quer diferente, procurando interrogd-la nas suas
formas sinuosas de ser, tentando desvenda-la e com ela a histéria em que se insere, onde
percebe-se que o passado s6 tem sentido se for reinterpretado, ou atualizado, a luz das
contingéncias temporais e receptivas, permanecendo aberto a continuas interpretagdes.

Em Mia Couto, encontramos uma nova forma de contar o arrivismo portugués
nas colonias negras - uma forma de contar que mostra claramente pontos importantes
sobre a historia de Mogambique e que para entendé-los implica referir o seu passado e
heranca colonial, e implica, de certa forma, procurar entender as convulsdes que
atravessaram todo a sua historia de contrastes e contradigdes, a dicotomia entre dois
mundos diferentes, Portugal e Africa, unidos pelo colonialismo.

A paisagem ocupa lugar de destaque nesta narrativa. Dentre algumas das
possiveis definicdes de geografia cultural estda a caracterizagdo por componentes
materiais, sociais, intelectuais e simbolicos que formam sistemas de justaposi¢dao
coerente que nos fornecem meios de analise da cultura e de suas relagdes com o meio.
Como a literatura ¢ uma possibilidade de leitura da paisagem e, conseqiientemente, de
um grupo social, “Vinte e zinco”, tem na paisagem um dos seus pontos principais.

Em “Vinte e Zinco” a dupla abordagem da realidade politica e social de

Mogambique, processa-se tanto pelo lado histérico como pelo lado mitoldgico, porque,
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em cada pagina esta a cultura africana, em cada personagem que se afaste da realidade

portuguesa, das imagens que carregam as palavras grandes deste grande escritor:

A sua linguagem extremamente rica e muito fértil em novas acepcdes de
palavras ja existentes na lingua confere-lhe um atributo de singular percep¢do e
interpretacdo da beleza interna das coisas. Cada palavra escrita como que adivinha a
secreta natureza daquilo a que se refere, e entendemo-la como se nenhuma outra
pudesse ter sido utilizada em seu lugar, em sua narrativa a cultura africana respira
submersa, mas ofegante, contagiando o leitor, pela forma como a histoéria, a ficcdo e a
memoria se entrelagam poeticamente. As imagens de Mia Couto evocam
necessariamente em nos a intuicdo de outros mundos ¢ em certa medida um pouco
surrealistas, subjacentes ao mundo em que vivemos, que nos remete ao mundo vivo das
historias.E certo dizer, creio, que em ““Vinte e Zinco” Mia Couto se sobressai como
excelente contador de histdrias, e através desta historia,o mesmo consegue manter-nos
em contato com um pulsar interno que coincide com a propria respiracao da terra € ao
mesmo tempo, langa a Africa, e a Mogambique, em particular, um olhar contemporaneo
quando opta por abrir mdo de um discurso abertamente centrado em uma abordagem
politica em prol de uma retorica sutil, onde a hibridizacdo age como uma forca de
interagdo criativa recuperando o aspecto historico e politico da cultura, infiltrando-se
nos intersticios espaciais e temporais normalmente bloqueados pelas divisdes e
categorizacdes candnicas ,permeada dos recursos estilisticos e intertextos que ndo se
priva, também, dos questionamentos acerca dos esteredtipos que envolvem a Africa. Em
sua obra, o autor vai além de questdes politico-sociais, quando apresenta as tradigdes, os
cultos, as crengas africanas. Percebe-se que o autor focaliza o didlogo entre a historia e a
ficcdo, mostrando ao leitor as principais questdes do colonialismo, como o sentido de
pertencimento, a identidade e o choque entre culturas. Enfim, o narrador deixa implicita
a necessidade de reconstrug¢do da linha espiritual perdida pela nagdo. O homem da terra
mocambicana tem a memoria afetada pelos sentimentos atrozes relativos aos conflitos.
Assim, literatura e historia, ficgdo e memoria se entrelacam ao longo da narrativa,
tornando a literatura um espago de representagdo entre a Metonimia e a Metafora.

As personagens de Vinte e Zinco, embora o autor enfatize em seu romance o
momento da quebra do regime colonial portugués com o 25 de Abril, também
experimentam com o fim da dominacdo portuguesa a incerteza diante do futuro. A

incerteza diante do que viria a ocorrer ap6ds o 25 de abril ¢ uma das tonicas do desfecho
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de Vinte e Zinco e ¢ expressa nao sO pelas personagens portuguesas, que

repentinamente se véem privadas de um poder que se concentrou em suas maos durante
séculos, mas também pelos proprios mogambicanos que ndo possuem garantias quanto
ao futuro de sua terra, ainda nao constituida como nagao.

A incerteza diante da realizagdo ou nao das transformagdes na estrutura social do
pais faz com que o 25 de Abril, que determina o fim da salazarismo em Portugal e inicio
do esfacelamento do colonialismo portugués em Africa, ndo seja visto como o dia da
transformag¢do de Mog¢ambique em uma nacdo independente e socialmente justa. A
retirada dos portugueses de Africa ndo garante aos mogambicanos, ou a qualquer dos
povos africanos que experimentou a colonizagdo, liberdade nem justica social, o que,
segundo reflexdes da vidente Jessumina, personagem de Vinte e Zinco, sé seria possivel
com “outros vinte e cinco” (COUTO, 1999, p.108), expressdo recorrente no livro, que
pode ser lida como alusdo ir6nica do autor a data da independéncia oficial de
Mogambique, 25 de novembro de 1975.

Enfim, a tessitura romanesca de “Vinte e Zinco” ,trata-se ndo somente de um
profundo drama sobre a (des)assimilagdo de uma cultura, mas, sobretudo de um drama
sobre o poder (e do im-poder politico) do homem e dos seus limites, de um anti-Hamlet
cujo protagonista ndo ¢ um solitario principe, mas sim, um membro do PIDE (um dos
orgaos de repressao do governo de Anténio Salazar em Mogambique) , um criminoso e
um ser aberrante mergulhado na soliddo e no desespero, o “torturador torturado”, que
vive obcecado pelo “feitico” dos negros nativos e perturbado pela morte do seu pai,
Joaquim Castro. Como representante de Portugal naquele lugar, cabe a ele reprimir
qualquer ameaga a soberania da antiga metropole e evidenciar os desniveis culturais e
sociais existentes entre brancos e negros. O limite entre estes estd justamente no espaco
geografico: apesar da dominagdo, poucos sdo os brancos que pisaram o territdrio negro,
0 "mato africano": o padre Ramos, o médico Peixoto, o administrador Marques ¢ o
agente Diamantino. Apesar do poder imposto, o Pide exerce sua lideranga na antiga
sede fundada por seu pai, de paredes imaculadamente brancas e chdo polidamente
vermelho. Lourengo, de acordo com a voz enunciadora, foi levado pelo pai a uma de
suas inumeras missdes de exterminio de negros revoltosos. O Pide pai, fardado, os
punha em um helicoptero de onde os jogava no mar, cumprindo, assim, o que supunha
ser sua missdo em Africa. Na tentativa de amadurecer o filho e livra-lo dos maleficios

que os mimos de Margarida, a mae, poderia trazer-lhes, Joaquim levou o menino para
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assistir a um destes espetaculos para torna-lo forte, porque, segundo ele, "0s fracos néao

gozam a historia".No entanto, na ocasiao, uma teia de pernas que os negros, cientes do
seu destino, fizeram crescer em volta do Pide ocasionou também que este fosse jogado
do helicoptero nas dguas do Indico.

Deste modo, a apresentacdo de Lourenco ¢ marcada pela imobilidade: seus atos
espontaneos sao apenas aqueles que se referem aos mandos que seu cargo lhe permitia
de modo que as demais acdes passaram a ser pautadas sempre pela iniciativa da mae.
Apesar do poder que o cargo lhe conferia, Lourenco evoca a epigrafe da obra, uma vez
que receia os males do lado colonizado da paisagem: a maldi¢do dos negros que lhe
chega todas as noites pelo som do batuque aterrorizante que vem das matas e o ruido do
ventilador que lhe traz & memoria o episddio da morte de seu pai. Em casa, longe do
poder outorgado pela representacdo da cidade, Lourenco torna-se "infanciado",
dependente da mae que lhe fala frases repletas de palavras terminadas pelo sufixo-inho,
marca do despojamento do poder e da dependéncia da personagem. O sentimento de
rejei¢do aos negros se concentra, sobretudo, na figura de Tchuvisco, um jovem cego
que, segundo a voz enunciadora, ¢ o maior receptaculo das criticas, temores e maldi¢des
do Pide. Esta personagem metaforiza todo o ddio racional de Lourengo que, sem saber,
este sentimento ¢ também heranga do pai. A marca de transigéncia dos valores adotados
pelo Pide pai ¢ quebrada no sentido dito "moral" do homossexualismo em relagdo aos
negros que ele, preconceituosamente, sempre discriminou. A caracteristica homossexual
de Joaquim Castro era, pois, escamoteada em técnicas de tortura, mesclando, desta
forma, a aversdo e o prazer com relacdo aos negros daquela vila mogambicana. A
estrutura psicologica tanto do pai, quanto do filho ¢ assinalada por uma exacerbacao do
gozo. Sua repressdo leva a histerizagdo ndo no sentido de histeria de uma estrutura
clinica, mas, sim, ao fato de que o Pide, através de gestos e palavras, comeca a falar o
sistema. Nessa personagem, o sentido deste gozo € sadico e se veicula pela tortura, pois
ela se da no campo de uma sexualidade pervertida. Através, pois, da anulacdo do negro
como homem surge a satisfagdo do torturador pelo rebaixamento do ponto de vista
humano. Os presos de cor eram transformados em objeto de um prazer doentio do
colonizador que impde a ele e a sua cultura. A queda do regime colonialista de Salazar
ocasionou muito mais que uma mudanga politica. Representou, acima de tudo, a visao
real de uma situacdo politico-social que se revela na paisagem e nos ¢ informada na

enunciagdo de que “este chdo ja ndo tinha limpeza possivel.”
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Na estrutura do romance percebemos, em “Vinte e Zinco”, uma clara divisdo

entre suas personagens: os Pide pai e filho ocupam posicdo antagdnica aos negros e
mesticos representados por Tchuvisco, Jessumina, Marcelino, Tio Custédio, Dona
Gragca. Irene, irma de Margarida e tia de Lourengo ¢ elemento de transi¢do e causadora
de conflitos domésticos, ja que, portuguesa e branca, optou por romper os liames que a
separavam dos negros. Seu amor por Marcelino e a preservagao desse sentimento,
mesmo apds o assassinato dele, fé-la decidir por cruzar de vez esta fronteira. Embora
sua pele fosse coberta pelas mesmas tatuagens que enfeitavam os ventres das negras e
ela buscasse os ensinamentos miticos de Jessumina, a adivinhadora que teve seu
aprendizado com as divindades residentes no fundo de um lago, ¢ no "matope", ou seja,
na lama que estd o ponto de interse¢do entre estes dois espagos. Coube-se ao portugués
a conquista ¢ o dominio da terra, foi na 4gua que o negro guardou grande parte do
repositorio de suas tradigdes e ancestralidade. "Ao vagar pelas margens, pantanos e
pressentir as gargas como panos brancos”, Irene buscou o seu caminho e cobriu-se de
lama, resultado final da mistura da terra e da agua e metafora de sua posicao
intermediaria na estrutura ficcional. No entanto, ao longo da narrativa, percebe-se que
ha um deslocamento continuo das personagens em direcdo ao espago dos negros. No
fim do romance, apds o caos do dia vinte e cinco de abril, nada mais restou aos brancos
sendo deixarem a terra. Com a revolucdo dos prisioneiros ¢ sua fuga da cadeia,
instaurou-se o descontrole e a inevitavel morte de Lourengo Castro. Ao tornar-se agente
deste ato, Irene, sua tia, deu o passo final em direcdo a sua trajetdria mitica. Como
Jessumina, ela também escolheu o caminho da descida as dguas do lago, em busca de
um espaco alternativo onde pudesse também adquirir o conhecimento de novas
"verdades". E, pois, no cruzamento dos espacos da cidade e da mata, do mitico com o
histérico que se encontra a vertente atual das literaturas produzidas nas muitas Africas,
uma vez que ai reside a possibilidade do resgate completo da paisagem. Isto fard com
que, para 0s negros, vinte € cinco passe a representar concretamente o inicio de uma
nova era e ndo remeta o leitor apenas para a segunda epigrafe do romance, que aponta,
pela fala de Jessumina, que vinte e cinco foi importante apenas para aqueles que vivem
na cidade, enquanto que para os negros a data lhes faca tdo somente recordar as folhas
de zinco que cobrem suas casas.

Enfim, ao longo do romance, percebe-se claramente a imbricacdo entre o real e o

imagindrio, entre o fantdstico e a realidade, que, segundo o proprio autor, ¢ algo
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completamente presente na realidade mogambicana, que ¢ regida segundo uma outra

ordem de racionalidade.

No final da narracdo duvidamos se este ndo sera mais um texto sobre o vinte e
zinco do que sobre o vinte e cinco de Abril, um tempo de libertagdo, ndo apenas social
mas, acima de tudo, interior.

A panela da miséria continuaria no mesmo lume, s6 a tampa
mudaria”, ouve-se contar no texto. Essa é a dicotomia da
existéncia humana. Vivemos entre o “sim € o ndo”, entre o

“poder ser e ndo ser”, nessa “liquida fronteira que separa o
possivel do impossivel”.

Ou, em outras palavras, se os africanos da descolonizagdo julgaram necessario
re-imaginar uma Africa despojada do seu passado imperial, Mia Couto é um dos
escritores que conclui pela imutabilidade do passado e da presenga do outro, € ¢ esse
pensamento que lhe permite um olhar critico tanto para brancos quanto para negros e
que reafirma, em Vinte e Zinco, sua confianc¢a no futuro, num outro Vinte e Cinco, num
homem e numa patria a serem reinventados.

Por esta razdo, Vinte e zinco ndo tem final fechado, logo, muitas leituras sao
cabiveis e em todas elas estd a abertura que sugere uma integragao espacial que resultara

na reconstrucao de cada um dos paises devastados pela colonizagdo
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PARAISOS: INFERNOS BRASILEIROS?

José Manuel T. Castrillon>*

Jodo Antobnio

Analisando os contos reunidos no volume Malagueta, Perus e Bacanaco,
Antonio Candido ali identifica uma tentativa de carater iniciatério, como se o narrador,
uma espécie de cicerone, oferecesse ao leitor um mundo novo, o mundo dos excluidos e
da malandragem (Candido, 1999.p. 87). Também h4, por sua vez, embora s6 emerja
raras vezes no texto, a representacdo de um paraiso social, que ¢ o mundo dos jet
setters, do champanhe, da dgua de coco para cachorro, do triplex. Com esses dois
universos a conviverem em um espago apertado, por conta de o bairro estar entre as
montanhas e o mar, esses mundos tendem a relacionar-se.

Nos contos deste livro (...) ele € um verdadeiro descobridor, ao
desvendar o drama dos deserdados que fervilham no submundo;
dos que vivem das lambujens da vida e ele traz com a forga de
sua arte ao nivel da nossa consciéncia, isto €, a consciéncia dos

que estdo do lado favoravel, o lado dos que excluem.
(CANDIDO, 1999. p. 87)

Aqui configura-se uma zona de confluéncia, objeto da presente andlise, entre o
paraiso social, que se apropriou do paraiso fisico americano, € os infernos sociais e
urbanos. O confronto e as interagdes entre o mundo dos privilegiados e o dos
descamisados na obra do autor também ¢ enfatizada por Fabio Lucas. Sdo suas essas
expressoes: “combinagdo perfeita do popular com o refinamento”; “pacto da
malandragem como forma de confronto com a ordem estabelecida™; “choque das
personagens com o mundo convencional”. (LUCAS, 1999. p. 91-92) E, da mesma
forma, em uma asser¢ao mais precisa:

O que pontua a ficcdo de Jodo Antonio € a autenticidade da
linguagem com que lidam as personagens. Elas estdo, quase

sempre, transitando do centro para a periferia, ou vice-versa.
Oscilam entre o mundo real e o utdpico. Tudo para conduzir o

2 Texto apresentado no Congresso Internacional da ABRALIC, Sao Paulo, 2008.

2 Professor doutor, em regime de dedicagdo exclusiva, da Universidade do Estado da Bahia (UNEB)
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leitor ao choque de ambientes, aos contrastes de visdes de
mundo. (LUCAS, 1999. p. 94)

Jodo Antdnio registra liricamente como o mundo dos marginais e malandros,
ancorado em uma cultura arcaica, resiste as mudancas determinadas por um novo
avanco capitalista. Isso pode relacionar-se a mudanga antropoldgica que ocorria em
nivel mundial no Ocidente. Os valores da classe média passaram a identificar-se com
uma ideologia hedonista, associada ao consumo e que se faz passar por libertaria,
tolerante e inclusiva. Este modelo seria proveniente dos Estados Unidos. Os fendmenos
a ela associados sdo a produgdo em larga escala de bens supérfluos, o consumismo
compulsivo, a tirania da moda e o alcance universal da informagdo, cujo veiculo
principal era a televisdo. Aos poucos que eventualmente tentassem resistir sobrecairia o
peso da vergonha de ser diferente. (Pasolini, 1990, p.64) A conseqiiéncia disso na
literatura de Jodo Antdnio seria “a morte dos botequins e a vitoria das lanchonetes, o

abandono das sinucas ante a invasdo dos video games”. (Lucas, op.cit., p. 97)

O Copacabana!

Jodo Antonio realiza uma reportagem literaria sobre o bairro. Ao inicio,
reproduz ironicamente o discurso da Zona Sul do Rio de Janeiro como paraiso. Morar
nela seria um privilégio. Orla atlantica das mais bonitas do mundo e os condominios
necessariamente os mais caros. O Rio vocacionado para ser o grande centro de lazer e
turismo brasileiro, sede natural dos grandes eventos do cinema, da musica ¢ da cultura
em geral. Mas, hd muito, Copacabana deixou de ser um paraiso. A planificacdo urbana,
ou sua falta, permitiu a proliferagdo dos conjugados e agora os pingentes ndo sdo
exclusividade do suburbio. Os corti¢os estdo por toda a parte e seu simbolo maior ¢ o
famigerado “200” da Barata Ribeiro. Os camelds completam essa figuracdo na rua.
Geograficamente, quase desprovida de verde, o bairro abriga varias favelas.

Quanto ao aspecto cultural, Copacabana ¢ marcada pela miscigenacao e pelo
cosmopolitismo. Assim como aceita, conhece e adere a cultura estrangeira, também ¢
capaz de fazer-se presente culturalmente em outros paises. A isso se refere ironicamente
Jodo Antonio ao relatar o caso do Pipi-Dog, grande invengao higiénica, cujo inteligente
exemplo teria sido imitado por outros paises.

Alguns acontecimentos do bairro dependem exatamente da mistura da populacao

proveniente do sublrbio com a da Zona Sul. Assim, a falta de dinheiro dos adeptos da
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umbanda pode vir a prejudicar sensivelmente o brilho do réveillon nas areias de

Copacabana. De modo semelhante, os encontros dos pobres de origem nordestina
acontecem em uma das poucas pragas do bairro, a Praca Serzedelo Correia, a “Praca dos
Paraibas”. Para o autor, que subverte o discurso oficial da Cidade Maravilhosa, nesses
eventos ¢ que residiria a for¢a efetiva do Rio como Capital cultural. O grande prodigio
que Copacabana realizaria seria a liberdade do livre encontro de pessoas de todas as
origens e de todas as classes sociais.

Essa caracteristica de hibridismo também ¢ importante no plano estético. Uma
das passagens mais belas de O Copacabana! E um instantaneo registrado em uma areca
de confluéncia entre o asfalto e a favela:

Uma da manha. Ou mais. No comecinho da Ladeira dos
Tabajaras, para quem vem do morro ¢ peca a Rua Siqueira
Campos, um crioulo na madrugada carregando ao ombro uma
bandeira enrolada do Flamengo ia que ia quieto, cabeca pendida,
canseira nas pernas, mariolando.

O seu Mengo havia batido o Fluminense. A tarde e a noite, estes
lados da cidade estiveram em festa, movimento e tropel. A uma
da manha, o crioulo de cabeca a arriada e bandeira ao ombro, ia
bem cansado. Mas feito um guerreiro.

A iluminagdo fraca da rua o pegava mal e mal, tudo deserto e ele
ia muito sozinho 14 com o seu sonho. O queixo no peito. De
repente, deve ter suspirado fundo antes, e rasgou. Ele largou
para ninguém um grito arrastado, vindo de dentro e que
demorou, meio tristeza e desespero. Rindo, forrando, doendo,

para ninguem:
— Mengo! (ANTONIO, 1978. p.35)

Ao caracterizar o bairro, Jodo Antdnio mostra-se bastante sensivel a capacidade
de proporcionar confluéncias. Em diversas passagens, porém, nota-se que ele ndo ¢ um
narrador impessoal. Coloca-se como simpatizante dos excluidos da Zona Sul e da classe
média. Os pingentes, prostitutas e a arraia-miuda contam com uma dimensdo de
heroismo e de lirismo, enquanto que os boas-vidas sao sempre vistos de forma negativa.
Para ele, contador de histdrias, o burgués tem um qué de artificialismo, uma atencao aos
bons costumes nefasta. Por isso ironiza e desautoriza o discurso por ele proferido: (...)
“de que adianta os cronistas sofisticados da cidade, sabidos e badalados, escreverem que
o remédio para o verdo carioca ¢ champanha francesa gelada (sic.) ao meio dia?”
(Antonio, 1978. p. 40)

O narrador, de maneira clara, toma partido. A Zona Sul agiria sobre os que a ela

aportam de modo prejudicial, abalando principalmente suas convicgdes € marcas
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culturais. Os nordestinos ¢ suburbanos vulnerabilizam-se ante seu charme cosmopolita,

moderno e liberalizante. Copacabana lhes dita regras. Aqui, assim eles o créem, as
pessoas saberiam de fato vestir-se, comer, beber e divertir-se. Em pouco tempo
esquecem-se € renegam a cultura origindria. Retornar para o suburbio seria o pior. A

vida antiga que ali levavam € considerada agora como uma sensaboria.

O suburbio ¢ longinquo, ele ndo quer mais nada com a Zona
Norte, que ndo tem mar, nem camisetas coloridas, colares ou
jipes abertos, sensagao de liberdade. (Antonio, 1978. p. 44)

A aten¢do do narrador estd voltada para a Copacabana que poucos querem ver.
Do balneario paradisiaco ha pouco. A énfase recai sobre as historias superficiais de
porteiros, homossexuais, travestis da Galeria Alaska, paraibas e prostitutas. Apesar de
tudo, e o autor reconhece isso, Copacabana mantém algo de sua antiga aura. Mas ndo ¢

tempo nem lugar de ilusdes. A desconstrug¢do da utopia do paraiso deve ser completa.

Forgoso reconhecer que, em polui¢do, ninguém nos negara um
alto nivel de imaginacao diversificador. Com 0s nossos esgotos,
poluimos a dgua do mar. Nossas maquinas da SURSAN e um
genial plano de aterro modificaram a versdo original de nossa
praia. Nao mais se pode ver, do calcaddo, o beijo do mar na
areia. Também, nao estamos vivendo em nenhuma época de
poesia inutil. (Antonio, 1978. p. 51)

A narrativa de O Copacabana objetiva dar uma visdo genérica do bairro, por
isso ndo ha grande destaque para as personagens. A maior parte permanece andonima e
serve ao projeto de descrever a paisagem urbana. H4 excegdes. Uma delas da corpo e

alguma identidade a prostituta Mariazinha Tiro a Esmo:

Direitinha, como diriam os ultimos rapazes familia da Zona Sul.
Ela tem picardia e estd na dela, como dizem os tipos
amalandrados dos becos e das favelas. Dissimulada em seu
trabalho, matreira trabalhando na boca do moco, indo e vindo na
baba do quiabo, enganando otarios e pacatos, ela sobrevive. SO
ou acompanhada na marginalidade, vai beirando o crime na
cidade que castiga — para mais de quatro milhdes de habitantes
— mais de um milhdo de favelados.

O sol bate e rebate nos cabelos da crianca. Plantada na esquina
da Travessa Agrensense, as onze da manha, ela trabalha. Fica
justinha na cal¢a comprida e ¢ uma figura esguia, enrustida e
sonsa, nenhuma gordura na barriga lisa, umbigo a miniblusa
mostra. E, para os leigos, apenas atraente e bronzeada,
principalmente para os que nao lhe viram os dentes. Para os
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distraidos e pacatos, para fariseus ou ndo iniciados em
malandragem dos morros e dos becos do Rio, mais uma garota
bonita em Copacabana. Veste na onda e estd a fim de ser
paquerada. E o que pensam os rapazes passando de carro ou
mesmo a pé na calgada da Avenida Nossa Senhora de
Copacabana, Posto Cinco e Meio. (Antonio, 1978. p. 55)

A seguir o narrador esboca uma entrevista com a habitante das ruas de
Copacabana. O resultado ¢ uma biografia sumaria. Aos treze era sambista de bloco.
Aprendeu as poucas letras com um padre lendo a Biblia. Desde os sete anos, convive
com o crime. Aos onze, uma prostituta lhe ensina a fumar, a comer com garfo e a usar
sutid. Aos doze, o pai a seduz ¢ ela foge de casa. Enturma-se com “bandidetes” da Zona
Sul e faz ponto em diversos lugares. Ao final, hd uma declaracdo sua:

— Sou piranha, e dai? Eu tenho culpa? Acho que ndo gostaria
de ser. Seria bom ter um homem sé com um carro s6. Parece que

seria legal. Mas esta ai uma coisa que eu acho que os homens
ndo querem. (Antonio, 1978. p. 58)

Por que essa personagem merece destaque? Havera algo nela que seja
especialmente significativo para a caracterizacdo de Copacabana? Trata-se de uma
jovem bonita que, pelas vicissitudes da vida, corrompe-se, margeia a criminalidade,
vende seu corpo e sobrevive. Sua manifestacdo existencial oferece-se tanto a
contemplagdo dos que sao de seu meio quanto a dos que pertencem a classe média. Ha
algo nela de intratavel, duro. Seu estar no mundo afirma-se vigorosamente. O narrador,
cuja carta de intengdes ficou patenteada, aprecia essa demonstracdo de forca. A Zona
Sul vé-se obrigada a se acostumar com esta presenga indesejavel.

Mariazinha Tiro a Esmo faz lembrar a Bebel de Paraiso Tropical, telenovela da

Globo sob responsabilidade de Gilberto Braga.

Paraiso Tropical

Este folhetim televisivo, ambientado principalmente em Copacabana, tem seu
enredo definido pela tentativa dos vildes de conseguir poder, prestigio e dinheiro,
obviamente de maneira antiética, livrando-se dos que a eles se opuserem. Sao eles
Olavo e Tais. Os herdis, que lhes oferecem resisténcia, ¢ Paula, irma gémea de Tais e
Daniel, que trabalha na mesma empresa em que trabalha Olavo. A empresa pertence a

familia de Olavo.
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Depois de algumas recentes telenovelas ambientadas no Leblon, parece ser

significativo o fato de a atengao voltar-se para Copacabana. O Leblon, até pouco tempo,
era um dos raros bairros do Rio que permanecia livre da violéncia em grande escala.
Assim, além do alto padrao dos imoveis e do cuidado paisagistico, o cendrio oferecido
por ele pode ser classificado como higiénico ¢ exageradamente clean. Ao preferir
Copacabana, o autor pode ter tido a intengdo de procurar um enquadramento
caracterizado por influéncias mais dispares. Um Rio de Janeiro que se aproximasse mais
da Babilonia do que de Nice. Além disso, apesar dos sérios problemas urbanos de
Copacabana, ¢ ela a praia mais famosa do Rio de Janeiro e sua avenida litordnea, a
Avenida Atlantica, tem construgdes de alta qualidade arquitetonica, além do hotel
Copacabana Palace, que hospedou astros de Hollywood e durante algum tempo
representou o charme, a elegincia e um estilo de vida glamoroso da elite carioca e, até
certo ponto, brasileira. Embora possa ser apenas uma coincidéncia, a escolha de
Guilhermina Guinle para o papel de Alice, namorada de Olavo, deu mais densidade,
consisténcia e €énfase no que diz respeito a recuperacdo desse passado glorioso de
Copacabana. Durante algum tempo esta familia representou prestigio, elegancia e poder.
Por exemplo, o pioneiro Otavio Guinle foi o responsavel pela construcdo do
Copacabana Palace.

Conformando-se a seu cenario principal, o enredo estd marcado pela
heterogeneidade e pela variedade de classe social a que pertencem as personagens. Ha
também certa porosidade entre as classes sociais € o dinamismo da fabulagdo estd
estreitamente vinculado a possibilidade de ascensdo (ou decadéncia) social. A
organizadora de eventos sociais Marion, pertencente a pequena burguesia, ja participou
do mundo dos ricos. Tenta agora, por meios diversos, manter-se a ele vinculada. O
herdi, Daniel Bastos, de origem pobre, ¢ o exemplo folhetinesco do jovem
desfavorecido pela sorte que triunfa por méritos proprios. Belisario, pai do empresario
Antenor Cavalcanti, ¢ um arruinado financeiramente. Tais, a vila, foi criada pelo avo
Isidoro, antigo funcionario de um hotel do Grupo Cavalcanti. Todos os seus
movimentos estdo condicionados a seu interesse em participar do mundo dos ricos.
Bebel, prostituta bem-sucedida do calgaddo, ambiciona abandonar a vida dura que leva
e também sonha fazer parte do mundo dos chiques e endinheirados.

O nome da telenovela tem algo de irdnico. O Paraiso tropical, genialmente

mostrado na apresentagdo em um travelling vertiginoso que se inicia na viridente mata
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atlantica entre o Morro do Urubu e o Morro do Leme e segue em dire¢dao ao posto seis,

nada tem da imutabilidade e placidez que se espera de um paraiso. H4 o cenario natural,
espetacular e paradisiaco, mas ele ¢ para poucos. A musica de abertura, gravada
originalmente por Dorival Caymmi em 1955, periodo glorioso de Copacabana, reforca a
idéia de recuperar algo da aura destes bons tempos. Mas, assim como acontece com o
titulo Paraiso Tropical, a cangdo tocada em 2006 soa ironicamente. Embora nela se
cante o paraiso copacabanense, ha ja também o inferno historicamente ali consolidado.
O paraiso ainda existe e resiste, mas de forma precéria e sempre sob ameaca:

Depois de trabalhar toda a semana

Meu sabado ndo vou desperdicar

Ja fiz 0 meu programa para esta noite
E sei por onde comecar

Um bom lugar para encontrar: Copacabana

Pra passear a beira-mar: Copacabana

Depois num bar a meia-luz: Copacabana

Eu esperei por essa noite uma semana. (Caymmi; Guinle, 1955)

E importante notar que Jodo Antdénio ja fizera isso, sO que recuperara a linda

can¢do de Braguinha: “Existem praias tdo lindas cheias de luz...” (Antdnio, 1978. p. 9)

Bebel e Mariazinha Tito a Esmo

Um aspecto importante da telenovela, tanto no que diz respeito ao encadeamento
dos fatos da trama quanto a recepgdo por parte dos telespectadores, foi a personagem
Bebel, representada pela atriz Camila Pitanga. No inicio do enredo ela ¢ apenas uma
prostituta comum, como tantas que fazem o trottoir na Avenida Atlantica. Jader, seu
gigold ameagador, atento e experiente, adivinha o potencial da mercadoria que tem em
maos e comega a utilizd-la na prestagao de servigos para os clientes mais importantes.
Dessa forma ela conhece e se apaixona por Olavo. O convivio com Olavo permite que
Bebel possa conhecer o mundo da classe alta, que até entdo ignorara. As novas
experiéncias a encantam e ela passa a desejar incluir-se na elite social. Para isso, trata de
fazer seguidos esforcos para vestir-se € comportar-se como as senhoras de alto coturno.
Seu esforgo ¢ inutil. Ela ndo consegue livrar-se de alguns comportamentos e sua falta de
dominio do portugués padrdo também a prejudica. Dolorosamente compreende que
jamais poderd pertencer completamente ao mundo dos privilegiados. Ao final do

enredo, torna-se amante de um politico.
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Mariazinha Tiro a Esmo de O Copacabana, representa um enclave triunfante

do mundo dos marginalizados inserido em ponto estratégico da Zona Sul. O narrador,
simpatizante dos excluidos e inimigo da classe média, v€ nesta afirmacdo da presenca
da jovem prostituta uma promessa algo alvissareira. A Zona Sul ndo podera mais isolar-
se. Mariazinha esta a indicar que outras como ela virdo. Embora ela permanega a
margem ¢ nao seja de modo algum acolhida pelos mais ricos, a narrativa deixa
transparecer que a ocupacgdo do territorio nobre da Zona Sul por pessoas como ela
significa uma conquista. Ela ¢ uma sobrevivente, brava, excluida e vitoriosa. Vitoriosa
por ter conquistado um espaco num bairro da Zona Sul.

Com Bebel ocorre algo um pouco diferente. Quase trinta anos separam as duas
obras, ja que O Copacabana foi publicado em 1978 ¢ Paraiso Tropical foi ao ar entre
os meses de marco e setembro de 2007. Agora as Mariazinhas e Bebéis ja dominaram
certos setores de Copacabana e do Leme, ndo ha qualquer novidade neste fato. Bebel,
assim como Mariazinha, também ndo pode ser acolhida pelo high society. Mas agora ha
uma diferenca. O divisor de aguas entre esquerda e direita ja ndo ¢ tao definitivo e
importante como no contexto politico da ditadura extremamente ativa de 1978. Embora
a populacdo de baixa renda continue praticamente com os mesmos problemas de entdo,
a interpretacdo deste problema e as possibilidades de solugdo parecem transitar por
outras rotas. Houve também uma mudanca no aspecto moral da sociedade. Em 2007 o
uso da pilula ndo causa mais escandalo e em 2008 hd um projeto no Ministério da
Educagdo para a distribuicdo de preservativos nas escolas. De modo semelhante, a
expressdo prostituta foi substituida por outra de conotagdo bem mais branda: garota de
programa. Estes fatores talvez tenham contribuido para o sucesso da personagem.
Bebel foi vista com simpatia pelos telespectadores. Seu modo de se vestir, como uma
nova Chiquita Banana, brega e provocante chegou a fazer sucesso. Sua indumentaria e
seu estilo foram imitados.

Embora nao seja aqui possivel identificar qualitativamente essa mudanga de
modo seguro e saber se hoje em dia as prostitutas de Copacabana sdo de fato menos
discriminadas que as da década de setenta, pode-se dizer que, ao menos no plano
ficcional, houve uma mudanga. O rancor, a dureza ¢ certo ar sinistro de Mariazinha
desapareceram para dar lugar ao charme, dogura e a ignorancia simpatica e sedutora de
Bebel. Se, para Jodo Antonio, Mariazinha ¢ uma espécie de heroina dos excluidos e uma

fustigadora da classe média, para Gilberto Braga, Bebel ¢ apenas uma garota pobre que

Caderno Seminal Digital Ano 16, n° 14, V. 14 (Jun.- Dez/2010) — ISSN 1806 -9142



141
busca com garra e alguma ternura seu lugar ao sol. A julgar pelo sucesso da

personagem, certamente ela ndo € vista como potencial inimiga da classe média.
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IDENTIDADE OU ESTEREOTIPO: A LEITURA HILSTIANA
DO QUE E O BRASIL

Leandro Soares da Silva®*

A prosa da “trilogia pornografica” escrita por Hilda Hilst no inicio da década de
90 ¢, em parte, responsavel pela sua fama de autora “erdtica”: fama esta apoiada por
afirmagdes dela propria, que diversas vezes disse ter escrito tais livros com o unico
intuito de ganhar leitores. Durante muito tempo, os livros O caderno rosa de Lori
Lamby, Cartas de um sedutor e Contos d’escarnio. Textos grotescos foram alvo das
principais andlises da obra de Hilst, em detrimento do resto de sua longa obra, algo que
ela mesma ja havia notado: “Esses estudos, essas teses, isso eu gosto quando fazem.
Mas estao tratando principalmente das coisas erodticas. O meu teatro, por exemplo,
ninguém faz”%>.

Sobre o carater “pornografico” da prosa de Hilda Hilst muito j& se escreveu, mas
ainda ndo existe um consenso dos estudiosos sobre o assunto. Ao mesmo tempo em que
ndo se pode negar a existéncia nesses livros de um contetido expresso de auténtica
pornografia, ndo se pode deixar negar o tratamento de alto nivel estético dado a ela,
alids, do mesmo tipo que se encontra nos demais trabalhos da autora. Ndo se pode
confiar em sua assertiva de que os escreveu para poder alcangar o grande publico (pois
seus livros “sérios” exigem um leitor acostumado a procedimentos de vanguarda), uma
vez que eles apresentam uma estrutura complexa que s6 um leitor experiente pode
perceber, diferentemente do costumeiro apreciador de livrinhos eroéticos vendidos nas
bancas de jornal. Em resumo, a unica diferenga entre essa trilogia e os outros livros de
Hilst ¢ o contetido sexual expandido sem pudor de qualquer tipo, um afloramento de
uma imaginag¢ao pornografica ilimitada.

Uma das primeiras dissertacdes escritas sobre a “trilogia pornografica”, por
exemplo, conclui que “as pretensdes — sinceras ou nao — da autora de fazer pornografia,

rompendo com sua reconhecida producdo anterior, de uma maneira ou de outra

* Mestre em Literatura e Diversidade Cultural pela Universidade Estadual de Feira de Santana. Professor
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25 CADERNOS de Literatura do Instituto Moreira Salles Hilda Hilst, n. 8, out. 1999, p. 33.
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falharam™?®. Este tipo de posicionamento leva em considera¢do uma classificacio da

literatura pornografica como inferior ou funcionalmente orientada (para estimulo sexual
e psicologico, por exemplo); considerando que o resultado final desses livros de Hilst,
de fato, nem sempre apresenta caracteristicas que poderiam ser imaginadas como
pornograficas, muitos estudiosos tém preferido sustentar que ndo se trata de
pornografia, mas de uma forma satirica adotada pela autora — que se serve do vulgar e
do obsceno — e que raramente provoca no leitor excitagdo sexual.

Ainda hd muito que se discutir sobre esses livros hilstianos. A nosso ver,
contudo, trata-se de uma questdo bizantina. Nao ¢ de muita importancia classificar a
escrita hilstiana de “pornografica” ou “erodtica”, pois isso invariavelmente recai numa
reducdo de um trabalho notavel gragas a sua complexidade. Por isso, neste ensaio ndo se
propde a busca de uma explicagdo para a presenca dessas narrativas no corpus literario
hilstiano, pois entendemos que elas representam uma etapa natural e até coerente na
produgdo em prosa da autora. O que se propde demonstrar ¢ o uso que Hilst faz da
pornografia, do erotico e do comico para acusar uma identidade nacional estereotipada e
mesmo nociva. Veremos que a escrita desses livros pode ser, na verdade, uma critica
radical a valores considerados tipicos do brasileiro e, mais que isso, eles seriam um
gesto de repudio a canalhice e ignorancia que imperariam no pais.

Além dos livros ja citados, também serd incluido nesta analise o volume de
cronicas reunidas, publicado no jornal Correio popular, de Campinas, entre julho de
1992 e julho de 1995, e posteriormente editadas sob o titulo Cascos & caricias. A
inclusdo dessas cronicas se da pelo fato de possuirem o mesmo espirito das narrativas
da “trilogia pornografica”.

Em O caderno rosa de Lori Lamby, primeira das obras a ser publicada, lemos no
diario homonimo de uma menina de oito anos suas aventuras sexuais, como prostituta,
com homens mais velhos. Ao mesmo tempo, tomamos conhecimento dos problemas
enfrentados por seu pai escritor quanto a criagdo e o mercado editorial. O livro se
desdobra como um interessante jogo ficcional em que narradores e narrativas dispares
apresentam-se e as vezes fundem-se. Na verdade, todos esses livros, com excecdo das

cronicas, foram escritos com a liberdade (e complexidade) tipica do que se

% AZEVEDO FILHO, Deneval Siqueira de. Holocausto das fadas: a trilogia obscena e o carmelo
bufélico de Hilda Hilst. Sdo Paulo: Annablume/ Edufes, 2002, p. 92.
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convencionou chamar de prosa pos-moderna. Dai a irrup¢do repentina, dentro da

narragao, de trechos de cartas, referéncias e auto-referéncias, pecas de teatro, contos e
outros textos, num caleidoscopio de recursos que, aparentemente, tém pouca ligagdo
entre si, mas que possuem uma fungdo especifica dentro de cada livro. Por este motivo,
a descrigdo deles s6 pode oferecer uma visdo geral e miope.

Algumas das caracteristicas do romance pds-moderno mais presentes nesses
livros ¢ a anarquia de géneros, que se realiza através da imitacdo de géneros
tradicionais, como, por exemplo, do romance libertino do século XVIII, do romance
epistolar, da literatura destinada as criangas ¢ da combinacdo inusitada no interior da
narrativa com outras formas de escrita. Assim, por exemplo, em Lori Lamby, tendo por
base um didrio de menina, somam-se cartas, contos, fabulas, poemas eruditos, debates
sobre literatura etc. como outras linhas narrativas

Outra caracteristica da prosa pds-moderna que pode ser encontrada na “trilogia”
(sobretudo no Caderno rosa de Lori Lamby) ¢ a indefini¢do do narrador, que se divide
em varias mascaras. Embora seja assumido, desde o inicio, o ponto de vista de um
narrador, que ¢ denominado seja pelo titulo (no caso de Lori), seja na propria narrativa,
as vozes se misturam e ndo se torna tarefa facil afirmar quem e de onde se narra. O caso
de Lori Lamby ¢é exemplar e curioso, pois explica-lo significa destituir do leitor o sabor
da surpresa que se anuncia ao final do livro.

Voltando as questdes principais deste ensaio, o tempo todo, em Lori Lamby,
Hilst metaforiza situagdes para usar em suas criticas. E assim, por exemplo, que se
identifica o Brasil, por metonimia, com “bananeira”, que, por sua vez, se transforma em

“bandalheira”:

O Lalau falou pro papi: por que vocé ndo comega a escrever
umas bananeiras pra variar? Acho que ndo ¢ bananeira, ¢
bandalheira, agora eu sei.

“Isto sim ¢ que ¢ uma doce e terna e perversa bandalheira
(desculpe, papi, bananeira. Eu sempre me atrapalho com essa
palavra)®’.

'7’

A bananeira, representando um icone de brasilidade (serd necessario lembrar os

cachos de banana no turbante de Carmem Miranda ou apelar para epitetos como

" HILST, Hilda. O caderno rosa de Lori Lambi. Sdo Paulo: Globo, 2005, p. 19 e 94, respectivamente.
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“Republica das Bananas™?) ¢ aproximada por paronomasia a “bandalheira”, como se a

nacao estivesse conspurcada dentro de um elemento que lhe serve de referéncia. Além
disso, neste livro, encontram-se alusdes a sexualizagdo precoce de meninas causada pela
midia (Lori sonha em adquirir produtos de “Xoxa”, uma apresentadora infantil), ao
mercado editorial brasileiro e as dificuldades (que a propria Hilst enfrentava) de ser lido
e publicado neste pais: “papi vai morar em Londres LONDRES! E aprender vinte anos
o inglés e sO escrever em inglés porque a fedida da puta da lingua que ele escreve ndo
pode ser lida porque sdo todos ANARFA [...]” **.

Nos Contos d’escarnio, além das experiéncias libidinosas de Crasso, o
personagem-narrador, existe também uma critica ao mercado editorial na figura da
personagem que funciona como alter ego de Hilst, um escritor suicida que ndo apenas
escreve no estilo hilstiano mais metafisico, como possui suas iniciais: Hans Haeckel. Ao
longo do livro, abundam referéncias a um Brasil atrasado e arcaico, figurado em
descrigdes de uma vida interiorana cercada de luxuria.

Destaca-se a parddia de Lisistrata, classico do teatro coOmico grego, que irrompe
a narrativa. Hilst coloca em cena, sob o titulo de Teatrinho nota 0, uma galeria de
personagens femininas que, ao contrario do que acontece no texto parodiado, querem
acabar com a guerra para fazer sexo. A realizagdo estilistica mostra o esmero da autora:
toda escrita em versos, alternando entre palavras raras e eruditas com outras de
baixissimo caldo, cheia de referéncias literarias que vao do teatro antigo a psicandlise de
Freud, passando por Shakespeare e pelos hippies, sem soar esnobe ou hermético. E um
texto no qual o obsceno convida ao riso e ao prazer. Em determinado momento, uma
das personagens tem uma visao, enviada pelos deuses, de um pais do futuro que “s6 vai
ter picas bolas cachacas e cricas”, onde irdo “escorragar os letrados e o monstro das

9529

letras”””. Nao conformados, os deuses resolvem dar um retrato falado desse futuro pais.

A rubrica que lhe segue diz o seguinte:

Comeca a descer do alto do palco uma grande roda de carroca
igual a uma bandeja. Ao redor da roda, cacetas como luminarias.
No centro da roda, garrafas de cachaca. E lindas mulatas.
Sambando, naturalmente. [...] As mulatas descem da bandeja,
invadem o palco aos gritos de “Viva o Brasil!” varias vezes. O

2 1d., p. 85.
¥ HILST, H. Contos d’escarnio. Textos grotescos. Sdo Paulo: Globo, 2002, p. 66.
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palco esta em festa. Selecdo de futebol, samba, musica muito
frenética’®.

Nessa aparicdo inusitada, que ¢ um emblema bastante claro do projeto
contestador da autora, pode-se perceber melhor a critica que Hilst faz ao atraso cultural
e educativo do pais, simbolizado pela roda de carrocga, a sexualidade desenfreada e aos
simbolos nacionais como a cachaca, a mulata, o futebol e o samba. Ao atribuir a signos
classicamente reconhecidos como brasileiros uma carga negativa, Hilst, além de fazer
sua critica, revela o esteredtipo por tras deles. Também se deve notar a alusdo ao “pais
do futuro”, metonimia para o Brasil ha muito tempo, desde que Stephen Zweig escreveu
seu livro. A peca termina com uma cangdo final entoada por todos: “Temos tudo nas
maos/ Bolas cricas gingas e tretas!/ Temos a pica mais dura do planeta!/ Viva o Brasil!”
31

Hé aqui um abuso dos estereotipos nacionais concernentes a alguns de seus
icones, como a mulata, a cachaga ou o samba. O recado, de tdo altissonante, pode soar
ao leitor como preconceituoso: mas conotagdo negativa que Hilst atribui a esses “indices
de brasilidade” faz parte de uma critica ao que se considera, ao longo do livro, como
atrasado, arcaico, subdesenvolvido — isto €, a valorizacao do sensual e do pitoresco, em
detrimento de valores mais “cerebrais”, como a introspec¢do da leitura, por exemplo.

Nas cronicas, Hilst fica mais livre para fazer suas criticas e explorar os
estereotipos brasileiros. Mostra sua indignagdo com o momento politico, em plena crise
de escandalos de corrupgdo e impeachment. Usando o riso como forma de
desarticulagcdo para fornecer suas opinides, Hilst, vez ou outra, rompe com os padrdes
usuais do modelo de cronica para criar efeitos, a nosso ver, muitos mais diretos.

No trecho a seguir, o homem brasileiro, no seu esteredtipo de “macho” ¢
ridicularizado e invertido: “seo Macho Silva, hohdé hoho, enquanto fornicas
bundeiramente as tuas mulheres cantando, chutando a bola, que pepindo, seo Silva, na
tua rodela [...] grande pobre macho saqueado, de brugos, de joelhos, hd quanto tempo
cedendo e disfarcando, vitima verde-amarela [...]”*?. Em outro momento, ao falar do

caso do presidente Itamar Franco, visto no sambddromo ao lado de uma mulher sem

0 1d., p. 67-8.
U1d., p. 68.
2 HILST, H. Cascos & caricias. Sio Paulo: Nankin Editorial, 1998, p. 24.
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calcinha, Hilst comenta: “Eu adoro o Brasil! E tdo frondoso, barroco, imprevisivel,

louco, tdo cafo, tdo nada sério que todo mundo se sente esquizo [esquizofrénico], mas

5933

sem culpa, em ser brasileiro”””. Hilst usa esse episddio para lembrar como a recepg¢ao

aos seus livros obscenos foi tdo conservadora e cheia de pudicicia, sendo que, como ela
nos lembra, este ¢ um pais que tem entre seus estandartes nacionais a mulata seminua e
voluptuosa. Numa outra cronica, sobre a feira do livro em Frankfurt, Hilst sugere como

seria o pavilhdo dedicado ao Brasil:

Mandar indios empalhados, mimias de escritores, por exemplo,
eu mesma [...]. Por que ndo mandam os dedinhos do PC Farias,
aquilo roxo do Collor, a calcinha da outra, o topete do
presidente, o orgasmo epiléptico da Daniela Mercury tal como
uma enguia estertorando nas redes e entupida de Antartica? E os
entulhos de Angra dos Reis, por que ndo? [...] O terra fofa a
nossa! O pais porreta o nosso! E livrinhos em tupi-guarani? E
uma paisagem tranqiiila de Quirinquinqua? “E porr que non
aquelas cabecinhas de jaguncas ton perrfeitamente rreduzidas?
Lampion e Marria Bonito? Ton bonitinhos brrasileirrinhos,
coitadas!”

E por que ndo pelo menos uma fotografia dos tunicos escritores
do mundo, os brasileiros, que em vida sdo definitivamente
considerados mortos?**

Pode-se perceber, pelos exemplos, e na leitura das intimeras cronicas, que o
projeto de Hilst neste livro € ironizar o Brasil através de suas proprias contradi¢des e
dos simbolos identificados com o carater nacional. A autora se utiliza de formas e
signos comuns a todos (como as mulheres, a musica, os indios, as belezas naturais etc.)
para mostrar que, no Brasil, escrever obscenidades ou pornografia é coisa mais que
banal. “Em terra de porndgrafos, para Hilda Hilst, o que cabe ao escritor Serio ¢ a
revelagdo da pornocracia, isto é, da violéncia hegemonica da identidade bandalha”
afirma Alcir Pécora na introdugao a Contos d’escarnio. Antes, ele ja havia escrito:

Outra relagdo [...] ¢ a que existe entre seu relato obsceno e as
circunstancias do Brasil, que trata como pais bandalho por
antonomasia: terra desolada onde o poder injusto e ilegitimo
pactua com a venalidade mais mesquinha por meio da

celebracdo da malandragem e do triunfalismo carnavalizante. Na
costumeira louvacdo da esperteza do jeitinho nacional, Hilda

3 1d., p. 115.
*1d., p. 129.
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reconhece perfeitamente o selo da cumplicidade geral da
bandidagem contra a esperanca do conhecimento, de que a
liberdade da literatura poderia ser a principal caugdo™.

A “trilogia pornografica” se configura, deste modo, ndo como um truque para
conseguir leitores ou criar polémica, mas como uma atitude critica radical contra os
valores reconhecidos como brasileiros que, em certo sentido, oprimem o florescimento
do conhecimento e das artes. Hilst acusa as identidades nacionais como aquilo que elas
de fato sdo, “coisas com as quais nds nascemos, mas [que] sdo formadas e
transformadas no interior da representacdo” 36,

Por outro lado, os esteredtipos acusados por Hilst, através de uma linguagem
insolente e uma atitude agressiva, foram e sdo amplamente vendidos pelo governo, e se
encontram, ja ha algum tempo, incorporados ao inconsciente coletivo brasileiro.
Futebol, carnaval, cachaga e mulatas sensuais, s6 para ficar nesses exemplos, sdo mitos
onipresentes no imagindrio nacional, reiterados sempre que possivel, seja na
publicidade, na cultura popular ou no comportamento das pessoas.

Roberto DaMatta, no livro O que faz o brasil, Brasil?, se dedica justamente a
uma investigagdo dessas caracteristicas que todos atribuimos como tipicamente
nacionais e constituintes de nosso carater: culinaria, carnaval, mulatas, malandragem e
“jeitinho”, entre outras. Suas observacdes sdo muito interessantes e validas, mas neste
livito ndo se encontra uma avaliacdo critica que pese os fatores negativos dessa
identidade. Hilda Hilst, pelo contrario, tenta denunciar exatamente esse tipo de
celebragdo que, para ela, constitui um atestado de atraso. E como se a indignagdo da
autora — lembremos: perpassada pela ironia e pelo deboche — se voltasse contra este tipo
de estereotipo “positivo” que s6 ajuda a contribuir com o subdesenvolvimento, a
corrupcdo e a ignorancia do pais: afinal, qual ndo tem sido a justificativa para frases
sempre ouvidas como a de que “a corrupcdo brasileira ¢ uma coisa cultural”, e
similares?

A titulo de exemplo, compare-se o que DaMatta tem a de dizer sobre
malandragem e “jeitinho” com o que Pécora havia afirmado na citagdo da pagina

anterior;

¥ 1d., Ibid.
3 HALL, Stuart. A identidade cultural na p6s-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2000, p.48.
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A malandragem ndo ¢ simplesmente uma singularidade
inconseqiiente de todos nds, brasileiros. Ou uma revelagdo de
cinismo e gosto pelo grosseiro e pelo desonesto. E muito mais
que isso. De fato, trata-se mesmo de um modo — jeito ou estilo —
profundamente original e brasileiro de viver, e as vezes
sobreviver [...]. Num mundo tdo profundamente dividido, a
malandragem e o “jeitinho” promovem uma esperanc¢a de tudo
juntar numa totalidade harmoniosa e concreta. Essa ¢ a sua
importancia, esse € 0 seu aceno. Ai estd a sua razdo de existir
como valor social®’.

As palavras de Edward Said resumem bastante bem o que se tentou dizer até
aqui: “a preocupacao ideoldgica com a identidade estd compreensivelmente entrelagada
com os interesses € programas de varios grupos — nem todos minorias oprimidas — que
desejam estabelecer prioridades que reflitam tais interesses™".

Seria importante buscar quais grupos teriam interesses — € por que — no caso
brasileiro. A constru¢do de uma identidade que se afirma através de esteredtipos
baseados em signos que denotam felicidade ou sociabilidade (carnaval, malandragem,
futebol etc.) ¢ difundida pelos meios de comunicagdo em massa e apoiada pelos 6rgaos
oficiais do governo (e ndo somente as secretarias de turismo). Nao existe, nessa
celebragdo dos esteredtipos nacionais, uma critica dialética que leve em consideragdo os
aspectos positivos (como o faz DaMatta), sem esquecer o reverso da moeda (como faz
os textos hilstianos). Pois o esteredtipo que tem nos servido para uma auto-celebragao
tem também sido usado como explicagdo para o estado geral das coisas — afinal, “isso ¢
coisa de brasileiro” — e tal atitude se mostra de grande serventia para as classes

dominantes que permanecem hegemonicas.

Renato Ortiz, por sua vez, afirma:

E através de uma relagio politica que se constitui assim a
identidade; como construg¢do de segunda ordem ela se estrutura
no jogo da interacdo entre o nacional e o popular, tendo como
suporte real a sociedade global como um todo. Na verdade a
invaridncia da identidade coincide com a univocidade do
discurso nacional. Isto equivale a dizer que a procura de uma
“identidade brasileira” ou de uma “memoria brasileira” que seja

" DAMATTA, Roberto. O que faz o brasil, Brasil? Rio de Janeiro: Rocco, 1986, 2* ed., p. 104-5.
¥ SAID, Edward W. Cultura e imperialismo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1995, p.27.
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em sua esséncia verdadeira ¢ na realidade um falso problema. A
questdo que se coloca ndo ¢ de se saber se a identidade ou a
memoria nacional apreendem ou nao os “verdadeiros” valores
brasileiros. A pergunta fundamental seria: quem € o artifice
desta identidade ¢ desta memoria nacionais? [...] A idéia de
construgdo nos remete a uma outra nogao,a de mediacao. [...]
Sdo os intelectuais que desempenham essa fungdo de
mediadores simbolicos. [...] A constru¢ao da identidade nacional
necessita portanto desses mediadores que sio os intelectuais®.

Sem dtvida, a critica hilstiana também se dirige aos intelectuais, visto que
muitos reprovaram seus textos “pornograficos”, chegando ao ponto de, inclusive,
desfazer lacos de amizade que mantinham com ela. Isto também se torna patente quando
se percebe, em todos esses textos, referéncias pejorativas ao que se convencionou
chamar de “elite intelectual”.

Mas, em suma, poderiamos dizer que o grande esteredtipo brasileiro acusado nos
livros ¢ o da alegria. A literatura de Hilda Hilst, por outro lado, ¢ “séria”, invernal, toca
em assuntos introspectivos demais e exigem uma reflexao interior; por isso, sua critica a
tais estereotipos da identidade brasileira significa a reagdo de alguém que nao se sente
contemplada esse estereotipo, mesmo porque sua literatura nunca deixou de representar,
também, certa identidade nacional.

O comico da trilogia pornografica, expresso através da descri¢do vulgar e de um
linguajar obsceno, serve como disfarce critico ao que ele mesmo denuncia: fazendo-nos
rir de nossas proprias construcdes discursivas acerca da nossa identidade, das “certezas”
que nos anunciam como brasileiros e, a0 mesmo tempo, nos limitam. Esses livros de
Hilst, sob o signo da derrisdo, sdo a outra face dos seus outros livros, consumidos por
uma metafisica lugubre, ainda que apaixonada.

De certa forma, o que seus textos propdem ¢ uma atitude critica em relagdo a
esse “carater brasileiro” que se identifica no jeitinho, no carnaval, no futebol e no
samba. Ao mesmo tempo, revela que ndo somos tao liberados quanto esse “carater” diz
que somos, pois seus livros, usando o préprio discurso nacional da nossa identidade, sao
repudiados e criticados do modo mais conservador. O que nos lembra que este ¢ um

pais das contradi¢des. Se a mulata sambando seminua para o principe inglés ¢ motivo de

% ORTIZ, Renato. Cultura brasileira & identidade nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 1994, pp. 139-40.
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orgulho para os brasileiros, uma velhinha denunciando a obscenidade da nacdo ndo

pode ser.
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MARIA FIRMINA DOS REIS - “A AUTORA DOS SEUS DIAS” - !

Maria Angélica Rocha Fernandes*’

Diante da problematica do preconceito racial contra a mulher negra, ¢ as
atribuicdes de estereotipos femininos no imaginario brasileiro, pretende-se dissertar
sobre pontos importantes no que diz respeito a condicdo dessas representantes na
literatura brasileira, em especial de Maria Firmina dos Reis que nasceu em Sao Luiz do
maranhao, em 11 de outubro de 1825. Mulata ¢ fruto de uma relacao fora do casamento,
a autora vivia em um contexto de marginalizagao social e racial, aos cinco anos passa a
morar com sua tia materna, na vila de Sdo José de Guimardes, que tinha melhor
condicdo financeira, fato que contribuiu decisivamente para a sua formagdo. Primeira
poetisa maranhense escreveu e publicou por muito tempo, cronicas, poesias, ficcdo e
charadas. Mulher, negra, pobre, bastarda, nordestina, inteligente e culta teve
participagdo relevante no cendrio cultural e nacional, atuando também como folclorista
e compositora, tendo sido responsavel pelo hino da Abolicao da Escravatura. Professora
de Instrucdo Primdria na vila de Guimardes. Doze anos apds 0 seu ingresso nesse
concurso (1859), utilizando o pseudoénimo “Uma Maranhense”, demonstra coragem em
se identificar como uma mulher, mas ¢ estrategista em ndo revelar a identidade negra.
Nao que ela recuse a auto-identificacdo da negritude, mas pela razdo de o0 momento ser
opressor o suficiente para silenciar sua voz, publica entio Ursula, considerado o
primeiro romance feminino, abolicionista e afro-descendente do Brasil (mesmo a revelia
de alguns estudiosos, que teimam em considerar a paulista Tereza Margarida da Silva
Orta, como pioneira no romance feminino, que tinha como tematica a mitologia grega e
foi escrito em 1752 e publicado em Portugal). Aos 55 anos funda, audaciosamente, uma
escola gratuita e mista, mostrando-se muito a frente do seu tempo. Embora conste na
historiografia a sua grande contribuicdo para sociedade brasileira, infelizmente esta
escritora e educadora foi desconsiderada por mais de um século, sendo suas obras
resgatadas em 1975, encontradas ao acaso quando pesquisava textos de maranhenses
sobre a “missa do galo”, pelo pesquisador José Nascimento Morais Filho, que publica a

edigdo fac-similar de Ursula com prefacio de Horacio de Almeida. No corrente ano o

0 Professora Auxiliar de Literatura Brasileira da Universidade do Estado da Bahia- DCHT,Campus XX.
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pesquisador publica também Maria Firmina — fragmentos de uma vida, contendo um

acervo de varias das suas obras. Maria Firmina dos Reis em sua trajetéria na educagao e
na literatura brasileira foi o exemplo de uma mulher compromissada em reverter a
mentalidade social ultrapassada e preconceituosa da época, trabalhando
incansavelmente em busca da valorizagdo feminina e afro-descendente, ao passo que
lutava pelo fim da marginalizacdo e dos preconceitos diversos - sexistas, étnicos,
financeiros, sociais... aspectos denunciados em sua obra. No inicio do livro Ursula,
Maria Firmina dos Reis, declara que devido a pouca instru¢ao que possui e sua humilde
historia de vida, publica seu romance tendo como objetivo o amparo da personagem
Ursula, pois essa prote¢io servird nio sé de alento “a autora dos seus dias”, mas de
paradigma para outras mulheres (grifo meu). E possivel afirmar que a literatura ¢ um
instrumento de que o artista dispde para recriar o mundo, ressignificar valores, costumes
e fatos. E através da criagdo artistica que podemos perceber e compreender as condi¢des
sociais, os costumes/habitos, as crencas e estereotipos de uma sociedade. Por este
motivo, estudar esteredtipos atribuidos a um determinado segmento social ¢ complexo,
mas fundamental para a compreensdo e intervencdo em dada realidade. Maria Firmina
faz um contraponto aos padrdes da literatura e da sociedade vigentes, que apregoavam o
ditado popular ““negra é para trabalhar, mulata para fornicar e branca para casar”,
denunciando exploragdes e escapando de estereodtipos tao freqiientes na nossa literatura
tais como: o da mulata sensual ( Rita Baiana, Fulo, D.Flor,Tieta, Gabriela, Clara dos
Anjos , “globelezas”, etc.) o do negro animalizado e/ou forga de trabalho ( Bertoleza e
Nastacia ), o do negro infantilizado ( saci ), o do negro demonio ¢ pervertido ( os
marginais de telenovelas e produgdes cinematograficas no Brasil e no mundo ). Buscou,
verdadeiramente, fugir de um padrdo de escrita que o negro escritor se comportava
como um “branco nativo” ou omitia minuciosamente a condi¢do do afro-descendente
procurando defender a perspectiva dominante do explorador, ao contrario, protestou,
mesmo com ressalvas que o contexto nao permitia denunciar, contra a opressao sofrida
por seu povo. Por essa razdo, 0 esteredtipo pode ser definido como sendo a causa e 0
efeito de um prejulgamento de um individuo em relagdo a outro devido a categoria
étnica e racial a que ele/a pertence (BROOKSHAW, p. 13 ). Desta forma a escritora
nos chama a atencdo da historia de vida e caracteristicas encontradas em Ursula e
proximas as suas, tendo como observacdo o tratamento que ¢ dado as classes menos

favorecidas, utiliza a doutrina recorrente ao periodo histérico que estava inserida, que
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era predominantemente romantico, demonstrada na histéria de amor entre Ursula e

Tancredo, que termina num final tragico ( poderemos lembrar de Eugénio e Margarida
no romance O Seminarista; Luciola , Inocéncia, Iracema - nos livros homoénimos,dentre
outros da nossa literatura candnica ) o que marca de forma contundente esse movimento
literario,mesmo em contra- senso com José de Alencar que escusa a presenca do negro
na constru¢do da nagdo brasileira, elevando o indio em virtudes e qualidades. Faz énfase
ao negro e as questdes a eles pertinentes na sociedade daquela época, propondo uma
situagdo de igualdade entre as etnias. Durante o enredo, Ursula expde o contexto social,
econémico e cultural da época em que se espelhou para escrever seu romance,
denunciando as injustigas praticadas contra os menos favorecidos e estigmatizados. As
dentncias ao destrato dessas classes parece ser o principal objetivo da sua obra, em que
ela enquanto mulher, afro-descendente, humilde e bastarda, sentiu, sofreu e lutou. A
autora assume os dilemas do negro, sua histdria e se coloca também como protagonista
dela. O livro apresenta técnicas do romantismo aflorando sentimentos e emogdes,
opressao e conflitos amorosos explicitos, cujo traco € caracteristico do romance gotico,
que tem como objetivo a aproximacao e empatia com o publico; possui uma linguagem
simples com construgdes inovadoras em que dé espaco aos personagens de contar sua
historia quebrando assim uma tradicdo que ndo oportunizara a expressdo de algumas
classes de menos prestigio social, tanto que em sua obra consignava apenas o
pseudonimo “Uma Maranhense”... “Desta forma, a auséncia do nome, aliada a
indicacdo da autoria feminina e, ainda, a procedéncia da distante provincia nordestina,
juntam-se, conforme veremos, ao tratamento absolutamente inovador dado ao tema da
escraviddo no contexto do patriarcado brasileiro”. ** Nessa obra é possivel observar
ainda, o contexto socio-cultural em que a autora se encontra, e chega a conclusdes
generalizadas, o enredo ¢ mesclado com condi¢des que eram separadamente atribuidas
entre o0 homem e a mulher, o rico e o pobre, 0 negro e o branco, denunciando através da
analogia entre as classes descritas as injusticas como: o conflito, o preconceito e a
marginalizagdo. Cronologicamente a autora estd inserida num contexto socio-cultural
fortemente marcado pelo patriarcalismo, e a segregacdo racial e social, que se torna o

conteudo de sua obra, recorrendo sempre a doutrina romantica. Nota-se que Ursula ¢ um

4 (http://www.letras.ufmg.br/literafro/autores/mariafirmina/mariafirminacritica01.pdf).
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romance que penetra na estrutura soécio-cultural, econdomica e racial brasileira,

denunciando a moral e preconceitos existentes no periodo em que foi produzido, bem
como o momento historico do pais e de uma nova maneira de fazer literatura que estava
naquele instante sendo desbravada. Segundo Assis Duarte, em seu posfacio de Maria
Firmina dos Reis e os Primérdios da Fic¢do Afro-brasileira, a autora faz algumas
inovagdes em seu romance, como por exemplo, da voz a personagem Suzana, que ¢
(também) uma mulher negra e pobre, transgredindo assim a uma tradicdo que
privilegiava o discurso das classes de prestigios, com isso, no momento em que Suzana
passa a narrar sua trajetoria de vida desde o momento em que foi arrancada das suas
raizes, denunciando a didspora negra e at¢ o momento atual que se encontra na
narrativa, a autora passa a dar igualdade de valor a todos os personagens da trama
independente da sua condi¢do social.
Meteram-me a mim e a mais trezentos companheiros de
infortiinio e de cativeiro no estreito e infecto pordo de um navio.
Trinta dias de cruéis tormentos, ¢ de falta absoluta de tudo
quanto ¢ mais necessario a vida passamos nessa sepultura até
que abordamos as praias brasileiras. Para caber a mercadoria
humana no pordo fomos amarrados em pé e para que nao
houvesse receio de revolta, acorrentados como animais ferozes

das nossas matas, que se levam para recreio dos potentados da
Europa.( REIS,2004,109).

E com a verbalizagdo da negra Suzana que a escritora consegue expor o seu
sentimento de exclusdo, e quando ironiza a alforria de Tulio, explicando o sentido da
verdadeira liberdade que nunca acontecera realmente num pais racista a um alforriado,
ela quer na verdade lembrar que o negro sempre estard preso a uma mentalidade

escravista e sera eternamente vitima desse regime.

- Tu! tu livre? Ah ndao me iludas! — exclamou a velha africana
abrindo uns grandes olhos. (...) Liberdade... eu gozei em minha
mocidade! — continuou Suzana com amargura. Tulio, meu filho,
ninguém a gozou mais ampla, ndo houve mulher alguma mais
ditosa do que eu. (REIS, 2004: 114-5)

O olhar sobre o negro no pensamento de Suzana ¢ a todo o momento carregado
do preconceito devido a sua origem escravocrata em nosso pais, € que outros autores
carregam em suas obras, sendo acusados de racistas e reacionarios. Apesar de todo esse
preconceito esta vivo ainda em nossa sociedade, a autora, porém, consegue desconstruir

por intermédio das personagens de Tancredo e Tulio a visdo que o negro e o branco tém
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um do outro. Geralmente ocorre uma visdo erronea, tanto em relagdo ao negro, como

em relacdo ao branco. Tulio foge a regra do escravo rancoroso e rebelde,apresentado
naquela época, sendo descrito como um homem de boa indole, cheio de virtudes que
ndo se embruteceu com a sua condi¢do de escravo, Tancredo também ¢ generoso,
desinteressado e de sentimentos puros,0 que ndo era colocado aos brancos , senhores
escravocratas .Na verdade o que ocorre com as descri¢cdes do carater dessas personagens
¢ a intencdo de corrigir a imagem que fazemos um do outro e delegar os erros a uma
raca em especifico. Maria Firmina dos Reis consegue assim, através dessas analogias
comprovar que o carater do ser humano ¢ préprio do individuo, ¢ inerente a ele ndo
podendo ser em hipotese alguma estigmatizado a sua cor, classe social e sexo, e sdo
através desses erros de interpretagdes tendenciosas que surgem os estereotipos. Logo no
inicio da obra, em seu primeiro capitulo, percebe-se a apresentacdo do cendrio nos
remetendo a “cor local” descrita nos livros romanticos, a natureza ¢ apresentada com a
ufania pertinente a essa época (século XIX) a obra esta recheada de explanacdes da terra
nacional, dos campos que sdo vastos e belos, amenos e doces e neste ambiente desce o
crepusculo. Firmina, detalhista e preocupada com a linguagem, descreve de maneira
perspicaz o ambiente onde os fatos ocorrem e demonstra um vasto conhecimento dos
personagens, destaca-se a humanidade condoida do individuo afro. Além de reforgar a
propria condigdo afro-descendente do texto, a entrada em cena da velha africana confere
maior densidade ao sentido politico do mesmo. Mais uma vez, o territdrio de origem ¢é
mencionado sem rodeios, ao contrario do que se vé em outros escritos dos novecentos,
inclusive assinados por afro-brasileiros. Sobressai, entdo, a condi¢do diaspoérica vivida
pelos personagens arrancados de suas terras e familias para cumprir no exilio a prisao
representada pelo trabalho forgado, ““¢ Ma&e Susana quem vai explicar a Tulio (...) o
sentido da verdadeira liberdade, que nédo seria nunca a de um alforriado num pais
racista.”. A reflexao sobre o patriarcalismo permeia sobre a opressdo feminina que néo
estava restrita apenas aos seus lares, pois as profissdoes de prestigio estavam
direcionadas aos homens, e as mulheres ndo tinham qualquer lugar de destaque. A
educacdo, por exemplo, s6 passou a existir para a mulher quando foi entendida como
funcdo de educadora dos filhos, ou seja, continuava ainda com um carater doméstico.
Na sociedade do século XIX em que se encontrava a autora, essa opressao masculina
era ativa podendo ser comprovada na publicacdo do seu romance onde a maioria das

mulheres deste século possuia uma educacdo moldada na tradi¢do patriarcal catdlica,
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cujo curriculo era voltado para a formacdo de donas-de-casa, composto das seguintes

disciplinas: leitura, escrita, quatro operacdes, gramatica, moral crista, doutrina catdlica e
prendas domésticas. Sendo assim, Maria Firmina dos Reis torna-se a primeira escritora
de uma obra literaria afro-brasileira, e a faz com inovagdes ao dar espaco e voz as
personagens negras, ao criticar os destratos a esses, ¢ ao discorrer acerca do carater do
ser humano de maneira neutra sem estereotipar ¢ nem direciona-los a uma raga ou
condicdo social em especifico, com isso nos revela uma nova forma de fazer literatura,
inaugurando a primeira obra abolicionista e autenticamente negra. A autora ¢ um
exemplo de contribui¢do da mulher na educagdo e na formacao da nossa sociedade. Ela
faz compreender as questdes étnicas raciais, valoriza as contribuigdes da cultura negra
para a formagdo da cultura brasileira, discutindo a sobrevivéncia da cultura e literatura
afro em meio a preconceitos. As posi¢des aqui colocadas podem fomentar discussdes
sobre o dificil quadro em que se fazem politicas negras e se produz cultura, as tensdes
sobre identidades ¢ consideragdes criticas da etnicidade dominante. Ela — “essa autora
dos seus dias”, convida-nos, modesta e humildemente, a refletir de forma muito

imparcial sobre a formacao da cultura brasileira.
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