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E classico aquilo que persiste como rumor mesmo
onde predomina a atualidade mais incompativel.

ftalo Calvino



PASSOS, Leandro. Rapto e absor¢ao: referéncias cldassicas em Contos de amor rasgados
de Marina Colasanti. 175f. Dissertacdo (Mestrado em Estudos Literarios) — Universidade
Estadual Paulista “Jalio de Mesquita Filho”, Faculdade de Ciéncias e Letras, Araraquara,
2008.

RESUMO:

Esta dissertacdo propbe-se a andisar o livro Contos de amor rasgados (1986), de Marina
Colasanti. Nessa obra, percebe-se que a escritora, famosa e estudada pelas narrativas
voltadas ao publico infanto-juvenil, mantém o didogo com as formas simples (mito e
conto maravilhoso), como as define Jolles (1976), mas altera os significados simbdlicos
presentes nessas narrativas cléssicas. Em Contos de amor rasgados, 0 passado € raptado,
inserido no cotidiano de relacionamentos amorosos e absorvido por uma linguagem
literaria que nos mostra a sensualidade e a subversdo na narrativa da escritora em estudo.
Por isso, foram selecionados aqui 0s contos que dialogam com o passado cléassico (rapto),
alteram os significados desses conteidos (absorcéo) e sugerem a sensualidade, ora de
forma velada, ora explicita. Diante disso, 0s objetivos deste trabalho sdo: (i) andisar de
gue maneira se da ainsercdo dos mitos e dos contos maravilhosos nos textos sel ecionados,
destacando os efeitos obtidos com os possiveis desvios ou confirmacdo dos sentidos dos
textos antigos na obra moderna; (ii) evidenciar: @) quais os efeitos que se obtém com a
insercdo dessas formas simples; b) como sdo trabalhados os temas dos relacionamentos
amorosos e da vida, presentes nos contos, sobretudo porque a simbologia dos mitos e dos
contos maravilhosos nem sempre significa hoje o que significava no passado.

Palavras-chave: Marina Colasanti; conto; formas simples; literatura cléssica; imagem;
subversdo.
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ABSTRACT

This paper aims to analyze the book Contos de amor rasgados (1986), by Marina
Colasanti. In this book, the writer whose fame was achieved by narratives directed to
children and teenager readers, engages in a dialogue with simple forms (Myth and Folk
Tale), as defined by Jolles (1976), atering the simbolic meanings of these classical
narratives. In Contos de amor rasgados, the past is abducted, inserted into the daily
routine of romantic relationships and absorbed by a literary language that shows us the
narrative’s sensuality and subversiveness. That is the reason why the short stories selected
for analysis were those in which the classical past is abducted, the meanigs are atered
(absorption) and sensuality is sugested, either explicitly or inconspicuously. That in mind,
this paper’s goals are: (i) to anayse the way Myths and Folk Tales are inserted into the
selected texts, pointing out the effects of meaning change or maintenance in the modern
writings; (ii) to clarify: @) the effects of the simple forms’ insertion; b) the way romantic
and life relationships themes appear in the narratives, maily because Myths and Folk
Tales' symbolic meaningsin the past are not necessarily the same nowadays.

Keywords: Marina Colasanti; short story; simple forms; classical literature; image;
subversion.
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1. INTRODUCAO

E pertinente reforcar a idéia de que a escolha dos contos em questdo se justifica,
primeiramente, porque fazem parte de uma obra da escritora Marina Colasanti pouco
estudada Essa obra diferenciase das demais da mesma escritora, porque O UNiVerso
maravilhoso dos contos de fadas e dos mitos classicos é resgatado, ali, de um modo sensual e
subversivo.

Trabahar com Contos de amor rasgados, dém de mostrar a “outra face” da narrativa
de Marina Colasanti, premiada escritora de literatura direcionada para criangas e jovens,
possibilita explorar sua escrita poética, que mantém, em seus procedimentos de composi ¢ao
literaria, o resgate das formas simples (mito e conto maravilhoso), voltado, porém, para um
publico adulto.

Contos de amor rasgados contém uma série de contos que tratam do cotidiano
amoroso, segja de marido e mulher, de namorados ou de amantes em relacdes extraconjugais.
O teor de sensualidade é extrapolado no livro em estudo, principamente se comparado a
outras obras da autora, tais como Uma idéia toda azul (1979), Doze reis e a mog¢a no labirinto
de vento (1982), A menina arco-iris (1984), Ofélia a ovelha (1989), Entre a espada e a rosa
(1992) e Ana Z, aonde vai vocé? (1994). Foi baseado nessa particul aridade da obra que foram
selecionados para a analise os contos que, aém de conter a presenca das formas simples,
apresentam a sensualidade de forma velada e, as vezes, explicita.

Além dessas questfes, foi possivel analisar a independéncia do texto em relacdo ao
Seu escritor. Se se consideram as obras da escritora em estudo como sendo todas direcionadas
ao publico infanto-juvenil, estaremos colocando sua obra poética numa “moldura’ ou numa
“férma’ da qual saira somente apos muitos estudos. Afinal, Marina Colasanti também escreve

cronicas, tais como Eu sozinha (1968) e A casa das palavras (2002); ensaios jornalisticos
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como Intimidade publica (1990) e Fragatas para terras distantes (2004); poesia, tais como
Rota de Colisdo (1993) e Poesia em 4 tempos (2005 prelo).

Assim como Contos de amor rasgados, as obras Zooilogico (1975) e A morada do ser
(1978) sdo direcionadas ao publico adulto e precisariam ser estudas com 0 mesmo empenho e
rigor critico que as demais, que jativeram afortuna de merecem estudos especificos. Somente
assim, a escritora e seus textos deixardo de ser vistos apenas como direcionados ao publico
infantil e infanto-juvenil, nem por isso desprovidos de valor literario.

Ao inserir eementos simbdlicos oriundos das formas simples (como as chama Jolles,
1976), na obra Contos de Amor rasgados, a escritora Marina Colasanti os deslocou de sua
origem primeira e 0s inseriu em um contexto novo. Assim, eles passam a figurar em um
universo ficticio especifico em que operam outras significacbes, ou sga, figurativizam
“fragmentos de rel acionamentos amorosos’.

Retoma-los ndo implica apenas uma entrega passiva ou encantada as suas imagens,
funcbes e simbologia, mas um gesto duplo de recusa e esvaziamento, aproximacéo e
distanciamento, contemplacZo e critica. E desse modo que as formas simples vém sendo
raptadas e absorvidas pela consciéncia do homem moderno.

E por isso, pois, que tivemos a preocupacdo de fazer uma “leitura cuidadosa’, afim de
identificarmos o0s possiveis sentidos velados nos contos selecionados. Portanto, as
observacOes realizaram-se por meio da visdo de leitura proposta e explicitada por Barbosa
(1990), na qual o que lemos € o0 “intervalo”, espaco construtivo em que sdo segregados 0s
sentidos e se estabel ece a articulagéo entre arealidade de fora e a de dentro do texto.

A escritora em estudo utiliza os mitos, os contos maravilhosos e as lendas como
material para compor sua escrita poético-narrativa. Logo, castelos, princesas, reis, rainhas,
aldeias e todos os elementos da Idade Média estéo presentes em suas obras. Em Contos de

amor rasgados, €ssas narrativas “classicas’ sdo re-configuradas. O termo classico € visto,
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neste trabalho, como obras que “exercem uma influéncia particular quando se imp&em como
inesqueciveis e também quando se ocultam nas dobras da meméria, mimetizando-se como
inconsciente coletivo ou individual” (CALVINO, 1993, p. 10-11). Para Calvino, existem
obras que, embora estejam esquecidas ou “adormecidas’ permanecem no NOsso inconsciente e
deixam registradas suas “ sementes”. Ainda conforme o critico, € “classico aquilo que persiste
como rumor mesmo onde predomina a atualidade mais incompativel” (p. 15).

Baseados nesses posicionamentos de italo Calvino (1993) sobre o cléssico, optamos
por levar em consideracdo a peculiaridade das narrativas classicas (mitos e contos
maravilhosos) e analisamos os textos-base. Recorremos as Metamorfoses de Ovidio para 0s
mitos de Orfeu, das flores e de Pigmaledo. A Odisséia de Homero serviu-nos para mostrar a
perversidade das sereias, figuras femininas da morte. A Teogonia e Os trabalhos e os dias de
Hesiodo permitiram-nos analisar o mito de Pandora. Para o mito indiano de Shiva e Sati, por
sua vez, utilizamos a adaptacdo de Coomaraswamy e Nivedita (2002). Os contos
maravilhosos “Barba Azul” e “Reil Sapo ou Henrique de Ferro” foram retirados,
respectivamente, das versdes de Perrault e Grimm.

A fim de destacar que o resgate ao classico mitico é uma das peculiaridades da
contemporaneidade, levamos em consideracdo os apontamentos de Frye (2000), ao dizer que
0s artistas, sgam escritores ou pintores, se interessam pelos mitos e por arranjos de naturezas
mortas porque ilustram principios essenciais de narracéo. As pinturas inseridas na dissertacdo
s80: Vaso com girassois de van Gogh (1888-1889), Le viol (The rape) de R. Magritte (1934),
Pigmaledo e Galatea de Jean-Gérome (1980), além da capa da obra em estudo e aimagem do
texto publicitario da cerveja Skol. A insercdo das pinturas e o respectivo didlogo com os
contos da escritora Marina Colasanti, dias, surgiram apds as andlises dos textos narrativos
gue, por sua vez, mostraram principios de significacdo distintos dos textos visuais e dos

respectivos mitos que retcomam.
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Uma vez que Contos de amor rasgados didloga com os classicos e incorpora, em
diferentes momentos, tracos do absurdo, do estranho e do maravilhoso, baseamo-nos nos
conceitos equivalentes de Todorov (1975) e de Chiampi (1980). Quanto ao tratamento do
conto e sua estrutura concisa, direcionamo-nos a Cortézar (1974), Gotlib (1991) e Moisés
(1971). A fim de ressaltar o0 modo como os contos analisados “quebram” a simbologia
classica, baseamo-nos em Branddo (1987, 1992, 1993), Chevalier (1988), Tavola (1985),
Eliade (1972), Lévi-Strauss (1987), Bettelheim (1980) e outros.

Inicialmente, analisamos os textos antigos, para, depois, verificarmos de que modo o
conto contemporaneo os resgata e os absorve. Convém ressaltar, contudo, que a dissertacdo
n&o se marca, essencialmente, por um “caminho” tedrico tomado como fim em s mesmo. Por
isso, as discussdes tedricas se mesclam as reflexdes sobre a prépria obra em estudo e a sua
andlise.

Na secdo 2, “Contos de amor rasgados: contos rasgados de amor rasgado”, elucidamos
o fazer poético da obra em questdo: o convite para ainsercédo do leitor em um mundo estranho
e maravilhoso, caracteristica que se mantém do Prélogo (“Enfim, um individuo de idéias
abertas’) ao ultimo conto (“Um tigre de papel”).

As definicBes de rito e mito encontram-se na se¢éo 3, com a analise dos contos “Uma
guestdo de educacdo” que retoma o rito de decapitacéo, esquartejamento e canibalismo. Os
contos “De floragdo”, “De fato, uma mulher preciosa’, “De agua nem tdo doce’, “Ao largo
das ilhas sirenusas’, “Como se fosse na india’, “Verdadeira estéria de um amor ardente”, e
“Elaerasuatarefa’ retomam os mitos greco-romanos e indianos.

As andlises e discussdes dos contos “De um certo tom azulado” e “Perdida estava a
meta da morfose”, que remetem aos contos maravilhosos, localizam-se no item 4, seguidas de

“Rapto e absorcdo em Contos de amor rasgados’, no item 5, a referéncia bibliogréfica e o

anexonositens6e?’.
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2. CONTOS DE AMOR RASGADOS: CONTOS RASGADOS DE AMOR

RASGADO

A obra Contos de amor rasgados, da escritora Marina Colasanti, compde-se de
noventa e nove contos curtos. Uma das peculiaridades do livro € a mencéo a outros textos:
mitos, lendas, contos maravilhosos, pinturas, acontecimentos historicos, etc. A retomada,
contudo, ndo é feita com 0 mesmo sentido “primeiro”, umavez gue é inserida no cotidiano de
relacionamentos amorosos, ocorrendo, desse modo, uma “virada ou rodada’ no eixo dos
textos-base raptados.

O materia de Marina Colasanti para compor suas obras € o texto maravilhoso e
fantastico: contos populares, contos de fadas, mitos diversos, etc. A partir deles, a escritora
“tece” asua obraficcional, criando personagens, tramas e enredos. E por isso que os trabalhos
académicos sobre Marina Colasanti propuseramse a analisar a presenca desses textos nas
suas obras narrativas.

O trabalho de Mara Lucia David (2001) priorizou a andlise de como a escritora traz
para sua obra (Uma idéia toda azul, 1979; Doze reis e a moga no labirinto, 1985; € Um
espinho de marfim e outras historias, 1999) elementos das narrativas orais, entre elas, as que
falam da cosmogonia: alguns mitos importantes da Grécia, como o mito de Penélope, de
Aracne, de Narciso, de Eco e aguns elementos dos contos de fadas. Entretanto, a estiliza¢do,
e ndo aparddia, foi destacada com maior frequiéncia nessa dissertacdo de mestrado.

Ana Maria da Silva (2001), por sua vez, investigou como se expressa a imagem do
“fio” nos contos de Colasanti (Uma idéia toda azul, 1979; Doze reis e a mog¢a no labirinto,
1985; e Um espinho de marfim e outras historias, 1999), para evidenciar que o conto de fadas
permanece como um discurso que veste roupa nova para uma nova ocasido, sob um prisma
critico, buscando o didlogo com os leitores, mas mantendo as mesmeas finalidades didadticas

do passado.
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Luciana Faria Le-Roy (2003) teve por objetivo, investigar a representacéo da mulher
na literatura infantil e juvenil brasileira, focalizando, além dos textos de Marina Colasanti, 0s
de Julia Lopes de Almeida, Ana Maria Machado e Lygia Bojunga Nunes. Por meio das
narrativas dessas escritoras, identificou a busca de uma nova representacéo feminina, visto
gue suas obras revelam que tanto o discurso quanto a representacdo da mulher passam a
ganhar visibilidade e possiveis reformulacBes, ja que problematizam as relagbes de
dominacao masculina, propondo novos padrdes de comportamento para homens e mulheres.

Contos de amor rasgados, por outro lado, quebra com a estrutura dos textos que
retoma; ndo percebemos mais 0 aspecto moralizante dos contos maravilhosos, tampouco a
simbologia dos elementos miticos contém a mesma significagdo. Os textos servem como
motivo para descrever, figurativizar momentos de crises e dramas conjugais. Alias, grande
parte dos contos ndo possui um desfecho amoroso positivo: personagens séo “podadas’ como
flores, presas por coleiras no pescogo, queimadas com isqueiro, por exemplo. A justaposic¢do
e a aglutinagdo das referéncias classicas (mitos e contos maravilhosos) desvencilham a
narrativa do palpavel, realizando, assim, a negacéo e o afastamento das convengdes do real.

As situagOes sd0 as mais inusitadas, o que faz com que o leitor se surpreenda e se
choque com o desenrolar da narrativa. Convém reproduzir, aqui, os conceitos de Todorov

(1975, p. 47-48) sobre essa classe de género, quando afirma que:

O fantastico [...] dura apenas o tempo de uma hesitacdo: hesitacdo comum ao
leitor e a personagem, que devem decidir se 0 que percebem depende ou ndo
da ‘realidade’, tal qual existe na opinido comum. No fim da histéria, o leitor
guando ndo a personagem, toma contudo uma decisdo, opta por uma ou
outra solucdo, saindo desse modo do fantastico. Se ele decide que as leis da
realidade permanecem intactas e permitem explicar os fenébmenos descritos,
dizemos que a obra se liga a um outro género: o estranho. Se, ao contrério,
decide que devem admitir novas leis da natureza, pelas quais o fendmeno
pode ser explicado, entramos no género do maravilhoso.

Caso 0 leitor dos contos tenha um “repertério cultural” significativo e
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decodifique os textos retomados, levara em conta que, no contexto em que se ddo 0s
acontecimentos narrativos, as acdes poderdo admitir novas leis, tanto para as personagens que
agem sem hesitacdo diante dos estranhamentos, cOmo para o leitor, que passa a aceitar 0 novo
modo de funcionamento narrativo. No conto “Uma questéo de educacdo”, por exemplo, a
personagem corta a cabeca da esposa e a pde para cozinhar; em “De floracdo” o0 seio da
personagem se transforma em orquidea; em “De fato uma mulher preciosa’, a personagem
retira uma pérola da vagina da esposa; em “De adgua nem tdo doce”, uma sereia € criada numa
banheira; em “Embora ao largo das ilhas Sirenusas’, a personagem ouve vozes maviosas e
pede a esposa que o prenda na cabeceira da cama; em “Como se fosse na india’, a esposa
sobe numa pilha de moveis e estende a caxa de fosforos para o marido; em “Verdadeira
estoria de um amor ardente’, ocorre arelacdo entre uma personagem e uma boneca ou estatua
de cera e corantes; em “Ela era a sua tarefa’, o marido rola e empurra a esposa numa
montanha incessantemente; em “De um certo tom azulado”, a nova esposa da personagem
abre a porta do quarto proibido e encontra as esposas anteriores tidas como mortas; e no conto
“Perdida estava a meta da morfose”, a moga tem uma noite de amor com um *“desgracioso”
sapo.

Os acontecimentos maravilhosos em Contos de amor rasgados podem ser aceitévels,
caso levemos em conta novas configuragBes, novas leis plausiveis somente no contexto
narrativo em que ocorrem; o que nos remete as explicactes de Todorov, citadas ha pouco.

Chiampi (1980, p.48) conceitua o maravilhoso como “extraordinério”, o “insolito”, o
gue escapa ao curso ordinério das coisas e do humano, “[...] 0 maravilhoso preserva algo do
humano, e sua esséncia. A extraordinariedade se constitui da freqiiéncia ou densidade com
gue os fatos ou os objetos exorbitam as leis fisicas e as normas humanas’. A obraem andlise
privilegia a saida da norma, a quebra de expectativa e, do mesmo modo, a saida da “moldura’

ou da “férma’ em que, comumente, o didlogo entre literatura, mitos e contos maravilhosos é
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colocado.

O Prélogo e o conto que encerra a obra, por exemplo, sugere-nos a entrada e a
“pseudo — saida’ para 0 mundo magico dos relacionamentos amorosos; para 0 amor rasgado
experimentado pelas personagens. Por meio de uma economia de palavras e frases, ou sgja,
por meio da concisdo e da economia de material linglistico, os contos tornam-se rasgados,
como se a vida das personagens, seus dramas, angustia e paixdes fossem pequenos rasgos ou

fragmentos gque sdo postos a mostra rapidamente:

Prélogo
Enfim, um individuo de idéias abertas
A coceira no ouvido atormentava. Pegou o molho de chaves, enfiou a
mais fininha na cavidade. Cocou de leve o pavilhdo, depois afundou no
orificio encerado. E rodou, virou a pontinha da chave em beatitude, a

procura daquel e ponto exato em que cessaria a coceira.
Até que, traque, ouviu o leve estalo e, a chave enfim no seu encaixe,

percebeu que a cabeca lentamente se abria. (COLASANTI, 1986, p. 11).

O leitor do conto, desde o prélogo, é inserido neste mundo estranho, fica incomodado
com a abertura realizada pela chave enfiada no ouvido. Leitor e “individuo” precisam
abrandar o incdmodo: este insere e roda a chave no ouvido, aquele necessita continuar a
leitura dos contos, impulsionado por essa atitude “esquisita’ da personagem-individuo. E o
texto Contos de amor rasgados convidando-nos para penetrar a« e na obra, nOS universos
ficcionais as avessas do plano “real”.

Se o prélogo convida-nos e, de pronto, nos insere num ambiente maravilhoso, o conto
gue encerra a obra, por seu turno, mantém a*“ cabeca do leitor aberta’ para novas perspectivas

de leitura e de significagoes:

Um tigre de papel
Sabendo que a ele caberia determinar seus movimentos e
controlar sua fome, o escritor comegou lentamente a materiaizar o tigre.
N&o se preocupou com descricdes de pélo ou patas. Preferiu introduzir afera
pelo cheiro. E o texto impregnou-se do bafo carnivoro, que parecia exaar
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por entre as linhas.

Depois, com cuidado, foi aumentando a estranheza da presenca do
tigre na sala rococd em que havia decidido localiz&lo. De uma palavra a
outra, o felino movia-se irresistivel, fargiando o dourado de uma poltrona,
rocando o dorso rgjado contra a perna de uma papeleira.

Em vez de escrever um salto, o escritor transmitiu a sensacéo de
movimento com uma frase curta. Em vez de imitar o terrivel miado, fez
tilintar os cristais acompanhando suas passadas. Assim, escolhendo o autor
as palavras com 0 mesmo sedoso cuidado com que sua personagem pisava
nos tapetes persas, criava-se a realidade antes inexistente.

O quarto paragrafo pareceu ao escritor momento ideal para ordenar
ao tigre que subisse com as quatro patas sobre o tamborete de petit-point. E
j& a fera aparentemente domesticada tensionava os musculos para obedecer
guando numa rapida tor¢éo do corpo, langou-se em direcdo oposta. Antes
gue chegasse a virgula, havia estracalhado o sofd, derrubado a mesa com a
estatueta de Sevres, feito em tiras o tapete. Rosnados escapavam por entre as
letras e volutas. O tigre apossava-se da sua natureza. JA ndo havia controle
possivel. O autor sb podia acompanhar-lhe a flria, destruindo a golpes de
palavras a bela decoracdo rococo que havia téo prazerosamente construido,
enquanto sua criatura crescia, dominando o texto.

Impotente, via aos poucos espal harem-se no papel cacos de moveis e
porcelanas, edtilhacar-se o0 grande espelho, cair por terra a moldura
entalhada. N&o havia mais ali um animal exético na sala de um palécio, mas
uma animal feroz em seu campo de batalha.

O escritor esperava que o cansaco dominasse a fera, para que ele
pudesse retomar 0 dominio da narrativa, quando o viu virar-se na sua
direcdo, baixar a cabeca em que os olhos amarelos o encaravam, e
lentamente avancar.

Antes que pudesse fazer qualquer coisa, a enorme pata do tigre
abatendo-se sobre ele obrigou o texto ao ponto final .

FIM (COLASANTI, 1986, p. 207-208).

Em “Um tigre de papel” podemos deduzir certas questdes que emergem da prética da
literatura, ja que o conto trata do fazer criativo da literatura e de suas especificidades. Desse
modo, ametalinguagem poética é feitaao modo do maravilhoso e estranho. O titulo ressaltao
duplo: um animal que deveria ser de carne e 0sso (plano real) €, no plano narrativo, de papel
(ficcao).

O escritor-personagem do conto, ser criador, determina e controla o tigree iniciaa sua
materializacdo no papel. Cabe aqui, desde j4, observarmos o cardter duplice dos vocabulos,
pois a materializagdo ocorrerd tanto no plano da escrita da personagem-escritor, como no
plano narrativo do conto “Uma questédo de educacdo”, no qual estdo escritor e tigre. O

“determinar” e o “controlar” as agdes do animal, inicialmente, ligam-se a0 automatismo que
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foge da idiossincrasia do fazer literario. Contudo, o embate e a tensdo entre escritor e tigre
giram em torno do processo de desautomatizagdo dalinguagem daliteratura.

As escolhas da personagem-escritor, afim de introduzir o tigre na narrativa, salienta o
principio proposto por Roman Jakobson (1969), em seu ensaio “Linglistica e Poética’. De
acordo com Jakobson (1969), um ato de comunicacdo envolve seis fatores. remetente,
mensagem, destinatério, contacto, codigo e contexto. Desse modo, como nas fungdes da
linguagem, raramente, se encontrariam mensagens verbais que preenchessem uma Unica
funcdo apenas, “a diversidade reside ndo no monopdlio de alguma dessas funcbes, mas numa
diferente ordem hierarquica de funcbes’ (JAKOBSON, 1969, p. 123). Assim, a auséncia de
uma e aforte presenca de outra num texto verbal sugere alguns sentidos. Silva (1981), ressalta
gque “devemos estar atentos para o fato de que o significado de uma mensagem depende da
énfase dada por um desses fatores [remetente, mensagem, destinatario, contexto, codigo e
contacto]”. Ou sga, “numa mensagem qualquer estdo implicados vérios fatores, mas a
mensagem pode orientar-se de tal modo para um dos fatores, que este ficara ressaltado sobre
os demais’ (p. 17). Com isso, sugerimos que o conto em questéo propde revelar questdes da

metalinguagem poética.

Jakobson (1969) oferece 0 seguinte principio para o entendimento da funcéo poética
da linguagem: projecdo do principio de equivaléncia do eixo da selecdo sobre o eixo de
combinacdo. Se pensarmos nesse principio, teremos, no conto, a equivaléncia do eixo da
selecdo (paradigmatico) sobre o eixo de combinagdo (sintagmético), realizado pelo escritor
personagem e, também, do autor do conto “Um tigre de papel”. Ao invés de introduzir a fera
pela descricéo de suas “patas ou pélo”, preferiu caracterizar “a fera pelo cheiro”, e “o texto
impregnou-se do bafo carnivoro, que parecia exaar por entre aslinhas’; “Em vez de escrever
um salto, o escritor transmitiu a sensacdo de movimento com uma frase curta’; “Em vez de

imitar o terrivel miado, fez tilintar os cristais acompanhando suas passadas’.
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Esse indicar pela sugestdo lembra-nos a linguagem literaria que procura sugerir ao
descrever: o tigre ndo é descrito, mas sim poetizado pelos seus atributos. Aguiar e Silva
(1968, p. 36) ressalta que alinguagem literaria, diferente da coloquial, “ define-se pelargeicéo
intencional dos hébitos lingisticos e pela exploracéo inabitual das virtualidades significativas
de uma lingua’. Para o tedrico, o escritor singulariza “0S Seres e 0s acontecimentos de um
modo inédito, através de uma espécie de ‘deformacdo criadora e esse desgjo de ‘tornar
estranho’ manifesta-se claramente na linguagem literéria” (AGUIAR E SILVA, 1968, p. 36).
Ora, mesclando elementos da “ escritura artistica” e a caracterizagdo do animal, o escritor do
conto “contamina’ o plano da sua escrita e a singulariza: 0 texto impregnou-se do bafo
carnivoro, que parecia exalar por entre aslinhas’.

O processo de singularizagcdo operado pela linguagem, predicado do texto artistico
segundo Chklovski, € mais significativo quanto mais se abrirem 0s planos ou espacos
ficcionais no mesmo texto. Lemos o conto “Um tigre de papel”, escrito pela escritora Marina
Colasanti, por meio de um organizador da narrativa (narrador), que nos vai relatar a“fuga’ de
um tigre duplamente ficticio criado por um escritor-personagem.

O poder criador ainda encontra-se nas maos do escritor-personagem, que, a0 modo
dos formalistas russos, vai aumentando a estranheza da presenca do tigre, inserido, ainda, no
plano narrativo, determinado e controlado pelo escritor, criador de uma “reaidade outra’:
“Assim, escolhendo o autor as palavras com 0 mesmo sedoso cuidado com que sua
personagem pisava nos tapetes persas, criava-se a realidade antes inexistente” (COLASANTI,
p. 207). Este trecho relembranos Jakobson (1969): projetando o principio de equivaléncia do
eixo de selecdo sobre 0 eixo de combinacdo, a personagem-escritor traz significagdo ao tigre
de papel e, consegientemente, para o conto em questdo. Se 0 eixo de selegdo mostrar muitas
possibilidades de escolha, a projecdo de seu principio de equivaléncia tornara o eixo de

combinagdo carregado de multiplas significagoes.
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O guarto parégrafo da escrita da personagem-escritor encontra-se no quarto paragrafo
do conto em que esta inserido “Um tigre de papel” (Marina Colasanti, por meio de um
narrador), reforcando o amalgama isot6pico do conto de descricdo do tigre.

Centrando-nos na especificidade da linguagem literéria, ocorre no conto o (des)ajuste
dos seguintes planos. a descricéo do tigre, realizada pela escrita da personagem-escritor, e a
narrativa na qual estédo personagem escritor e tigre de papel. Acentua-se a desautomatizagdo
textual e o0 aspecto tensivo; o escritor escolhe, ou seleciona, como quer Jakobson, 0 “momento
ideal para ordenar ao tigre que subisse com as quatro patas sobre o tamborete de petit-point”
(COLASANTI, p. 208). O tigre, porém, com 0s muscul os tensos, “ desobedece” aos comandos
do escritor e lanca-se em direcdo oposta, instaurando a metalinguagem poética do conto.

Para tanto, pensemos o discurso literario como autbnomo, em que o estranhamento, o
ndo automatismo e a fuga do habitual sdo elementos congtitutivos da linguagem. Ao
“desobedecer” (desautomatizacdo) as “ordens’ (automatismo) do escritor, o tigre rediza o
mesmo processo tipico da arte literaria: a quebra do senso comum. O (des)ajuste do plano da
escrita da personagem e a juncdo dos planos permanece, pois o tigre “superd’ a virgula’,
recurso grafico geralmente utilizado para separar elementos sintéticos, desordenando o espaco
do qual faz parte, “estragalhado o sof4, derrubando amesa (...) Rosnados escapavam por entre
asletras evolutas’ (COLASANTI, p. 208); e reconfiguraafabula.

O tigre de papel assume a sua natureza independente, e o escritor perde o controle de
sua criacd. E a perda do controle da personagem e a nova “postura’ do animal que
desautomatizam a narrativa. O embate se da por meio dos recursos linguisticos;, o autor
destréi “a golpes de palavras’ a bela decoracéo, enquanto sua criatura crescia, “dominando o
texto”; via se espalharem no “papel” cacos de moveis e porcelanas.

Ciente de que o seu criador ndo retomaria 0 dominio da narrativa, o tigre de papel

vira-se na sua direcdo e lentamente avanca. Como a ambiglidade € uma das singularizaces
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da linguagem literéria, 0 desfecho do conto metalinglistico mantém essa especialidade. A
pata do tigre abate-se sobre o0 autor personagem, e o texto nos da o ponto final. Assim,
verificamos, duplamente, a derrota do escritor, a vitéria do tigre de papel e o término da
narrativa, desfecho, vale dizer, marcado pelos pontos finais do conto “Um tigre de papel” e

enunciado pelo narrador, assim como pelo “FIM” abaixo da narrativa, sobremaneira presente

nos contos maravilhosos.
E bom lembrar que a capa de Contos de amor rasgados foi ilustrada pela escritora

Marina Colasanti.

MARINA COLASANT]

= =

CoNnios
de Amor
Rasgados

Se levarmos em conta a imprecisdo inicial que a semelhanga das figuras masculina e
feminina causa, uma vez gque os tracos distintivos sdo, entre outros, o rosado dos labios da
figuraa direita, e a confusdo das linguas, os dois perfis delimitam um plano que aparenta estar
“rasgado” pelo entrelacamento das linguas; a parte superior, aém disso, nos remete levemente

ao aparelho reprodutor feminino, ao contorno do Utero. E possivel dizer que o “convite” para
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0 universo sensua de contos rasgados de amor rasgado configura-se desde a capa, € ndo
apenas a partir do prélogo. O leitor de Contos de amor rasgados, como se V€, é levado a
aceitar esse contrato de ficcdo e a permanecer com as “idéias abertas’ desde a capa e prélogo
até o ultimo conto.

Desse modo, poderemos, agora, nos reportar as referéncias presentes nos contos, ao

rapto, e & absor¢ao decorrida de suainser¢ao no cotidiano dos rel acionamentos amorosos.



3. ORITOE O MITONOS CONTOS

David com a cabe¢a de Golias (1606-1610) Caravaggio
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3.1 LITERATURA E RITO PRIMITIVO

Em As raizes historicas do conto maravilhoso, Propp (1997, p. 20) procurou, nos

dados objetivos do passado, a origem das imagens e temas desses contos.

. Assim como 0 mito, o rito € produto de um determinado pensamento.
As vezes, € muito dificil explicar e definir essas formas de pensamento.
Entretanto, para os folcloristas € indispensavel ndo apenas levéa-las em conta
como também explicitar para st mesmo as concepgdes que estdo na origem
deste ou daguele motivo. O pensamento primitivo ndo conhece a abstracao.
Manifestarse em atos, em formas de organizacdo socia, no folclore e na
lingua.

Como € possivel observar, Propp sdlienta a necessidade de ampliar os estudos
comparatistas do conto maravilhoso e encontrar a base histérica responsavel por sua criagéo.
O estudioso pesguisou a quais fendmenos (e ndo a quais acontecimentos) do passado historico
0 conto correspondia, e em que medida esse contelido condicionou o género. O autor
considera 0 mito como uma das origens possiveis desse tipo de conto. De acordo com Propp
(p. 15), é importante que confrontemos o conto tanto com 0s mitos de povos primitivos
guanto com os mitos dos Estados cultos da Antiguidade, a fim de levar em consideragéo néo o
fator psicol 6gico da crenca, mas sim o fator histérico.

Nesse estudo “proppiano”, 0 mito e o conto ndo sdo distinguidos por suas formas, mas
pela funcdo social: “Também a fungdo social do mito ndo é sempre a mesma e depende do
grau de cultura de um determinado povo” (PROPP, p. 16). Os mitos dos povos, cujo
desenvolvimento ndo atingiu o estagio de Estado, possuem uma configuracdo diferente dos
Estados cultos da Antiguidade. Sobre essa questdo, o pesguisador ressalta que néo
conhecemos 0s mitos por meio de seu criador, a “populagdo”; tomamos contato com 0s

relatos retratados por meio da escrita.

Ainda de acordo com Propp (1997, p. 5), nenhum assunto do conto pode ser estudado
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sozinho e nenhum motivo pode ser considerado sendo de modo relacionado com o Sseu
conjunto, pois o conto maravilhoso conservou vestigios de organizagbes sociais hoje
desaparecidas. Assim, precisamos verificar 0 modo como esses “textos’ refletem-se no conto.
O estudioso destaca também serem poucos 0S casos em gue ocorre uma relacdo direta entre

conto erito, sendo mais freqliente a “reinterpretacdo” do rito:

[...] substituicdo, pelo conto, de um elemento (ou de varios
elementos) do ritual, que se tornou indtil ou obscuro devido a modificacao
histérica, por um outro elemento mais compreensivel. Portanto, a
reinterpretacéo esta geralmente ligada a uma ‘deformagdo’, a mudanca das
formas (PROPP, 1997, p. 11).

A partir desse excerto, depreendemos que a base inicia do rito esta tdo obscurecida
gue nem sempre € possivel detectala. Além da “deformacdo”, o autor fala da “conversdo”:
“género especifico de reinterpretacdo de todas as formas do ritual, revestido daquele sentido
ou significado, daguela interpretacéo inversa que lhe da o conto” (PROPP, 1997, p.12).
Exemplo de “conversao” seria o salvamento de velhos nos ritos. Na época desse rito, a pessoa
gue os salvasse da morte teria sido ridicularizada ou até mesmo punida. “No conto, quem
poupa os velhos € um herGi que age sabiamente” (PROPP, 1997, p. 12). Afora esse exemplo,
outro costume era o de se oferecer uma jovem em sacrificio ao rio do qual dependia a
fertilidade, no inicio da semeadura: 0 heréi surge e a liberta do monstro que iria devoréala; o
conto converte o rito. “Esses fatos mostram que um assunto do conto pode as vezes ter como
origem uma atitude negativa em relacdo a uma reaidade histérica ultrapassada’ (PROPP,
1997, p. 13).

O fenbmeno, no caso particular do conto “Uma questdo de educacdo’, € a
decapitacdo, O esquartejamento € O cozimento, um tipo de morte temporéria, que assume
diversas formas; € um rito de iniciagdo no qual, geramente, ocorre uma representacdo

mimética da morte e do renascimento do iniciado. A morte seguida do renascimento era
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considerada necesséria para a aquisicdo de qualidades mégicas. Propp explica que o
despedacamento € 0 esquartejamento do corpo humano “desempenham um papel
consideravel em grande nimero de religides e mitos, e também no conto” (p. 103). Esses atos
s3o fonte de forca ou condicdo para a deificacdo. E vélido lembrar, a esse respeito, 0s mitos
de Osiris, no Egito; de Orfeu, na Grécia; de Dioniso, da arte de Medéia; do conto Barba Azul,
entre outros.

Assim, explicitaremos alguns pontos desses textos (mitos e contos populares) para,
posteriormente, verificar de que modo ocorre o esvaziamento dessa simbologia ho conto em
questéo de Marina Colasanti.

Passaremos as peculiaridades da decapitacdo de Orfeu, depois de levantarmos
algumas questdes da singularidade desse mito téo poético. Tocar e cantar sdo o saber e o fazer
do semi-deus: “Sua maestria na citara e a suavidade de sua voz eram tais, que 0s animais
selvagens o seguiam, as érvores inclinavam suas copadas para ouvi-lo e os homens mais
col éricos sentiam-se penetrados de ternura e de bondade” (BRANDAO, 1987, p. 141).

Orfeu toca e canta; 0 seu saber € um encantamento intimamente relacionado ao fazer
poético, ao discurso literério, ao poder transfigurador e a capacidade de transubstanciacéo. O
cantar e o tocar de Orfeu alteram, modificam o0s seres, assim como 0 signo poético, que
assume sentidos e valores plurivocais.

O poder de Orfeu, realizado pelo saber e fazer poético, penetrou o Hades:

Enquanto assim falava, acompanhado com as cordas da lira o ritmo
das paavras, choravam as amas exangues, Tantalo desistiu de alcangar a
agua que |he fugia, aroda de ixion parou, as aves cessaram de roer o figado,
as netas de Belo, de encher as suas urnas e tu, Sisifo, te assentaste sobre o
teu rochedo. Ent&o, pela primeira vez, conta-se l&grimas umideceram as
faces das Euménides, comovidas com o canto. Nem a real consorte, nem o
rei dos infernos tém animo de se opor ao pedido, e chamam Euridice
(OVIDIO, s.d. p. 183-184).

A passagem do mito de Orfeu nos mostra a poesia harmonizando o subterréneo,
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alterando punicdes e comovendo o senhor dos mortos, Plutdo, e sua esposa, Perséfone. O som
oriundo de Orfeu, a sua ténica poética, transfigura os seres e as coisas.

Vérias sdo as versdes do mito de Orfeu e seu despedagamento, ora atribuindo a morte
do cantor as Bacantes, ora as Ménades, ora a outras mulheres. Levaremos em conta as duas
versdes apresentadas por Branddo (1987). Uma delas conta que Orfeu, ao voltar do Hades
sem a amada, privou dos mistérios iniciaticos as mulheres, deixando-as revoltadas. Certa vez,
apoderando-se das proprias armas dos homens, essas mulheres mataram Orfeu e seus
seguidores. Outra variante destacada por Branddo (1987, p. 143), informa que “Afrodite
inspirou as mulheres tracias uma paixao téo violenta e incontrolavel, que cada uma queria o
inexcedivel cantor sO para si, 0 que as levou a esquartglélo e lancar-lhe os restos e a cabeca
no rio Hebro”. A cabega de Orfeu ainda chamava por Euridice e 0 seu home erarepetido pelo
eco nas duas margens do rio, elemento que, por sua vez, traz em s a idéia de travessia,
mudanca e renascimento.

Esquartgiada e decapitada, a cabega de Orfeu manteve o saber e o fazer, qual sga, a
poesia transfiguradora. A cabeca (substituinte) de Orfeu (substituido) ainda concentra o
principio de positividade. Perfeita “sinédoque mitica’ que potencializa o teor poético e
simbdlico de encantamento do filho de Apolo. Sua cabeca era venerada como verdadeira
reliquia. “Educador da humanidade, conduziu os trécios da selvageria para a civilizagdo”
(BRANDAO, 1987, p. 141-2). Se no mito de Orfeu a cabeca conserva o principio de
positividade poética, no de Medusa, decapitada por Perseu, a negatividade transfiguradora
permanece na cabega da Gorgona.

Embora tenha nascido Pégaso, o cavalo alado (positividade), em relacdo a cabeca
decapitada de Medusa, é preciso lembrar que quem fixasse os olhos no monstro era
petrificado (negatividade). Brand&o (1993, p. 82), baseado nos apontamentos de Diel (1952),

comenta que tal transformacdo se deve ao fato de Medusa refletir a “imagem de uma



31

culpabilidade pessoa [...]. O reconhecimento da falta, alicercado no conhecimento de s
mesmo, pode se perverter em exasperacdo doentia, em consciéncia escrupulosa e paralisante”.
Consoante Branddo (1993), a Goérgona simboliza a imagem deformada daguele que a
contempla, uma “auto-imagem” que petrifica pelo horror.

Desse modo, o principio de positividade de Orfeu configura-se pela audicéo, pelo som
e o principio de negatividade de Medusa, pela visdo, pelo reflexo horrendo exteriorizado pelo
seu fazer petrificador.

S80 bem-vindas aqui as colocactes de Chevalier (1988, p. 151), quando nos explica
gue a cabeca simboliza “o0 ardor do principio ativo. Abrange a autoridade de governar,
ordenar, instruir [...]. O espirito manifestado, em relacéo ao corpo, que € uma manifestacéo da
matérid’. As cabecas de Orfeu e Medusa, como percebemos, preservaram esse principio ativo,
destacado por Chevalier; enquanto a do semi-deus da musica atua como a poesia
transfiguradora positiva, a de Medusa age petrificando, por isso, transubstanciando os seres e
as coisas gue a contemplavam.

Um dos instrumentos de encantamento de Medéia era o caldeirdo, a panela onde se
colocavam para ferver os pedagos de carne que se separavam da vitima do sacrificio. De

acordo com Grimal (1993, p. 293):

Na literatura alexandrina e em Roma, Medéia tornou-se o protétipo
dafeiticeira. E um papel que desempenha ja na tragédia &tica e na lenda dos
Argonautas. Sem Medéia, Jasdo ndo teria conquistado o velo de ouro: é ela
guem o auxilia no cumprimento das tarefas impostas por Eetes. [..]
Retornado a lolo, com Jasdo, Medéia comegou por se vingar de Pdlis, que
tentara fazer perecer Jasdo, impondo-lhe a procura do velo de ouro.
Persuadiu as filhas do rei de que, se quisesse, era capaz de rejuvenescer
gualquer ser vivo, fazendo-o ferver num preparo mégico de que possuia o
segredo. Sob os olhos das jovens, fez em pedacos um velho carneiro, deitou
0s bocados num grande caldeirdo que pusera sobre o fogo e, no instante
seguinte, tirou dele um cordeiro bem vivo e satisfeito. Convencidas, por essa
demonstragdo da sua arte, as filhas de Péias despedacaram o pai e deitaram
os bocados num caldeirdo fornecido por Medéia; mas Pélias nunca voltou a
sair dela
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Sua cozinha, diz Branddo (1993, p. 193), tinha uma aparéncia de altar de sacrificio:

[...] € avida que deve sair de seu caldeirdo, como de um ventre
feminino, uma vida renovada, como aguela que ela prépria prometeu as
filhas de Pélias, mostrando-lhes um cordeirinho saido do caldeirdo, onde
foram colocados os pedacos. O caldeirdo, todavia, foi 0 meio usado para
meatar Pélias e escondé-o no ventre daterra.

Esse fazer de Medéia era o de rejuvenescer o ser esguartejado num cozimento mégico.
A feiticeira, certa vez, enganou as filhas de Pélias, fazendo com que falhassem na arte do
cozimento como um principio de restauracéo vital. Desse modo, ndo ocorreu a reconstitui cao
do corpo.

No que diz respeito ao deus Dioniso, perseguido pela ciumenta Hera, foi feito em
pedacos, cozinhado num caldeirdo e devorado pelos Titas. O “desmembramento” do menino
divino e seu “cozimento” num caldeirdo apresenta ecos de um rito inicidtico. Citando
Jeanmarie (1978), Branddo (1987, p. 119) nos explica que a coccéo, sobretudo num caldeirdo,
ou a passagem pelas chamas “constitui uma operacdo magica, um rito iniciético, que visa a
conferir um rejuvenescimento; especiamente, em se tratando de uma crianga, o rito tem por
objetivo outorgar virtudes diversas, a comecar pelaimortalidade’.

Do mesmo modo, vemos essa simbologia no mito egipcio de Osiris, deus da Terra e
dos Mortos. O ciumento Set, seu irméo, selou-o com chumbo derretido em um caix&o e o
jogou no Rio Nilo. isis, sua irma e rainha do Egito, trouxe a urna de volta, mas Set
despedacou o corpo de Osiris em quatorze pedagos, que espalhou pelo pais. Novamente, sua
esposa foi a procura de todos os pedacos e 0s enterrava quando os encontrava. Renascido,
Osirisfoi governar a“outraterra’, onde julgava as amas dos recém-mortos.

Em Barba Azul, por exemplo, que € uma variante dos contos sobre a noiva na casa dos
bandidos nafloresta, a jovem vé no comodo proibido as mulheres de Barba Azul cortadas em

pedacos. O esquartejamento acontecia nacasa da floresta, espago no qual ocorriam os rituais
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deiniciacéo.

Ainda a luz dos estudos de Propp (1997, p. 444), o conto maravilhoso passou por um
processo progressivo de deterioracdo, pois 0s ritos e os mitos perderam o significado
especifico e foram incorporados nos contos, ou segja, ocorreram seus desligamentos. Livre dos
lacos do “convencionalismo” religioso, motivado agora por outras questdes sociais, 0 conto
“irrompe no espaco livre da‘ criagdo artistica’ e comega alevar umavidarica de conteddo”.

Feitos esses apontamentos acerca do rito de iniciacdo do ciclo decapitacao,
esquartejamento € cozimento, € possivel abordar o conto “Uma questdo de educacdo”, que
resgata esse procedimento primitivo, porém, como € comum na contemporaneidade, esvazia
os e preenche-os com novas significagoes.

Cabem aqui as elucidactes de Dias (2005), sobre o didogo entre literatura e mito:

[...] épreciso deslocar essa permanéncia, ou melhor, desequilibrar a moldura
gue cerca o mito [e ritos], 0 que so pode se fazer por um olhar transgressor e
criativo. Ai, sim, as relacfes entre mito [e ritos] € literatura podem ganhar
conotacdes insuspeitadas. O que importa perceber, nesse caso, € o tratamento
singularizado dado aos mitos por uma linguagem narrativa que os recria, em
seus procedimentos de construcdo, para gerar novos significados. Por outras
palavras, para a consciéncia moderna o resgate do mito, por via ficcional ou
critica, sO pode se fazer se souber transforma-lo em uma realidade mével,
colocando passado e presente em uma continua circulagdo de trocas [grifos
nossos].

Baseado nesses posicionamentos, € possivel afirmar que os “temas historicos’
primitivos, presentes no conto “Por uma questdo de educagdo”, sdo “reinterpretados’ no
sentido profano; ocorre também uma “continua circulagdo de trocas’, como destaca Dias
(2005). No conto, ocorrem a “reinterpretacdo” e a “conversdo” de um texto (rito e mito) ja
“deformado”, ja re-elaborado. N&o se trata mais de um rito de iniciagdo primitivo, mas, sim,
de um recurso figurativo inserido no cotidiano de um relacionamento amoroso. E por isso,
pois, que foi necessario fazer uma “leitura especialmente cuidadosa’, a fim de identificar os

possiveis sentidos velados no conto em questdo. Aproveitando o que diz Jodo Alexandre
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Barbosa (1990) acerca de experiéncia da leitura, 0 que se 1€ € o “intervalo”, espago
construtivo em que sdo segregados os sentidos e se estabel ece a articulacdo entre a realidade

defora e ade dentro do texto:

[...] uma leitura intervalar é a meu ver, capaz de melhor se aproximar da
obra, deixando-a melhor revelar os seus elementos estruturadores e, ao
mesmo tempo, obrigando o leitor a considerar sem preconceitos, todos
aqueles elementos — os histéricos, os sociais, os antropoldgicos, 0s
psicol 6gicos — que convergem para a sua manifestacdo e que sdo articulados
num espago/tempo especifico de invencao pessoa que é a obra que se |€ que,
por isso mesmo, ndo pode desprezar, ou deixar de lado como sabida, a
tradicdo de outras obras e outras leituras (BARBOSA, 2004, p. 44).

O leitor dos contos rasgados precisa desprover-se de preconceitos e levar em
consideracdo que ndo se trata mais de simbolos de ritos de iniciagdo. Esses elementos fazem
parte da estrutura de significagdo da narrativa, contudo, como explicita Barbosa (2004), ndo
se pode desprezar e deixar de lado a tradicdo de outros textos e, consequentemente, 0 seu
modo de significar. Apenas desse modo, o didlogo entre literatura contemporanea e rito antigo
poderd suscitar leituras interessantes, o que requer um fazer poético sobremaneira interessante

ecriativo.



35

3.1.1. “UMA QUESTAO DE EDUCACAO”: ENTRE A RUDEZA E A POLIDEZ

As minhas cessaram logo. Fiquei a ver as dela; Capitu enxugou-as depressa,

olhando a furto para a gente que estava na sala. Redobrou de caricias para a

amiga, quis levd-la, mas o cadaver, parece que a retinha também. Momento houve

em que os olhos de Capitu fitaram o defunto, quais os olhos de vitiva, sem o pranto

nem palavras desta, mas grandes e abertos, com a vaga do mar la fora, como se

quisesse tragar também o nadador da manha.

Machado de Assis

Esse mini-conto de Marina Colasanti, composto por dois paragrafos apenas, trata do

caso de uma “provavel” traicéo e vinganca: 0 marido vé a esposa conversando com o amante

no port&o; decapita-a com o machado; recol he a cabega e cozinha-ana panela

Viu sua mulher conversando no portdo com o amante. N&o teve
dividas. Quando ela entrou, decapitou-a com o machado. Depois recolheu a
cabeca e, antes que todo 0 sangue escapasse pelo pescogo truncado, jogou-a
na panela. Picou a cebola, os temperos, acrescentou &gua, € COmegou a
cozinhar a grande sopa.

Pronta, porém, ndo conseguiu comé-la. Ansias de vémito trancavam-
Ihe a garganta diante do prato macabro. Nunca desde pequeno, suportara a
Vvisdo de cabelos nacomida. (COLASANTI, 1986, p. 205).

No primeiro paragrafo, deparamo-nos com o marido, linguisticamente descrito por um
sujeito implicito “ele”, com a “sua esposa’ e com 0 “amante”. O narrador-onisciente nos
informa que a personagem “conversa’ com 0 amante no portéo, o que nos faz perguntar se, de
fato, seria uma suspeita do marido, ou um caso extraconjugal. Tal situacdo se acentua no
periodo seguinte: “Nao teve dluvidas’. Perguntariamos se a divida se refere ao fato de ser
aguele 0 amante, ou ao de redlizar o ato primitivo de decapitar amulher.

Quanto a questdo do numero de personagens, Moiseés (1971, p. 127) informa-nos que
poucas s80 as personagens no conto: “as unidades de acdo, espaco e tempo sO podem
estabelecer-se com reduzida populacdo no palco dos acontecimentos’. De acordo com o
tedrico, em conseqliéncia das unidades que governam a estrutura do conto, “as personagens

tendem a ser estéticas ou planas, porque sdo surpreendidas no instante climatico de sua
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existéncia; o contista as imobiliza no tempo, no espago e na personalidade” (p. 128).
Diferente das personagens do romance que crescem a0 longo da narrativa, as do conto
oferecem apenas uma faceta de seu caréter. E justamente sobre esse aspecto ténue, conciso e
restrito da personalidade da personagem que o conto em questdo se organiza.

Passemos as acbes, a fim de verificar o posicionamento das personagens. “viu”
(marido) e “conversando” (esposa e amante). Temos dois verbos de acdo (ver e conversar)
gue ddo dindmica a narrativa. O verbo “ver” transmite uma idéia de menos movimento,
atitude que contrasta com o “decapitar”, ligado ao primitivo. Voltando a davida sugerida pelo
texto, o “conversar”, no conto, ndo compromete necessariamente 0s possiveis amantes. O
“gerandio irbnico” (conversando), porém, desfaz quaisquer tentativas de afirmacdo, causando
essa davida ao leitor. Seria uma suspeita do marido, declarada pelo narrador onisciente? As
personagens sdo amantes de fato? Por que o marido revoltou-se somente quando viu 0s
amantes conversando no portao?

Baseado na oposicao rudeza € polidez presente no conto, o primeiro periodo desse
parégrafo apresenta um sentido neutro, pois, ao |é-lo, ndo € possivel depreender a crueldade
do marido ou sua polidez; ja o segundo — “N&o teve dlvidas’ — apresenta o principio rude,
primitivo, qual sgja, a irracionalidade da personagem. Essa modalidade negativa de frase,
plano de expressdo mais curto de todo o conto com somente trés vocabulos, comeca a
ressaltar a personalidade aspera do marido e a justaposicdo ludica e poética da oposicdo
semantica proposta. A personagem ndo reflete sobre a situagdo vista — os amantes
conversando no portdo — ou, pelo menos, tal fato ndo nos é contado. A dipse estilistica do
plano do narrado contribui para potencializar 0 aspecto ambiguo do conto e da propria
estrutura concisa desse tipo de narrativa. E através dessa “falta’ que o leitor deve ver os
sentidos possiveis, articulando e utilizando o contelido expressivo presente no texto.

Sem que saibamos o0 que conversavam e se eram amantes, 0 organizador da narrativa
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nos diz que o marido ndo teve davidas. A marca de plura (duvidas) acentua o clima ambiguo
do conto, como se, rapidamente, varios questionamentos tivessem surgido em sua mente
como: sdo de fato amantes? Devo maté-la? procedimento que, de certaforma, desfaz o tom de
irracionalidade anteriormente sugerida, mas que estiliza o discurso duplo do conto, os
contelidos semanticos de rudeza e polidez, enfim, a linguagem ludica peculiar do discurso
liter&rio. Como um flash, 0 marido vé sua esposa e 0 amante conversando e decide matala.

A acdo é realizada assim que a personagem esposa entra. Pode-se, agora, destacar 0s
tracos espaciais da narrativa. Como a mulher é decapitada quando entra, deduzimos que a
personagem marido estava dentro de casa observando-a e a seu (presumido) amante. Dessa
forma, tem-se as dimensdes foralexterior (mulher e amante) e dentro/interior (marido), nas
guais ocorre umainversao implicita. Sendo amantes, as personagens deveriam localizar-se em
um espaco fechado, interno e escondido, ndo em um espaco aberto, externo (no portéo),
diante do marido que se encontra préximo a eles no ambiente interno.

Nesse espaco interno, ocorre a cena da decapitacéo e do esguartejamento, logo que a
personagem entra na casa (espaco pressuposto). A elipse dos fatos nos possibilita inferir a
auséncia de conversa, de didogos entre marido e mulher; tem-se aimpresséo de que a esposa
ndo teve tempo de se defender. Verificamos as agOes de entrar (esposa) e decapitar (marido).
Relacionando-as com as anteriores “ver” (ele) e “conversar” (ela), as agcOes tornam-se mais
dindmicas, visto que sdo, agora, dois verbos de movimento, sendo um deles — decapitar —
motivado semanticamente por toda a histéria cultural que se discutiu anteriormente. A
narrativa adquire um ritmo tensivo, configurado tanto pelas agdes como pelo espaco e tempo
concisos. O marido usa o machado, instrumento carregado de valores miticos, e, por ora, a
rudeza toma conta desse periodo da narrativa.

Inicia-se 0 “pseudo-ritual”: o cozimento da cabeca. As escolhas linglistico-

expressivas desse momento da narrativa configuram a imbricagdo da linguagem ludica e do
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rito macabro: a personagem “recolhe a cabega’ e “joga-a na panela’. Se compararmos com 0S
verbos “pegar” e “colocar”, por exemplo, os sentidos destes seriam amenizados e o dagueles
aproximar-se-iam do fazer mitico: recolher a cabega (mitico) X pegar a cabeca (polido), e
jogar a cabeca (rustico) X colocar a cabeca (polido). Além disso, o discurso agressivo se
mescla com as figuras de linguagem: “[...] 0 sangue escapasse pelo pescoco truncado”. Nesse
fragmento, a prosopopéia, figura de pensamento, causa um efeito de sentido peculiar ao
momento de tensdo narrativa. O traco verbal animado “escapasse” migra para outro dominio,
conferido, estilisticamente, ao ser inanimado “sangue”’. Esse procedimento construtivo cria
um efeito de suavizacao no conto, justapondo arudezaritualistica e o ludico dalinguagem.

Altera-se o caréter macabro do conto, a medida que a seqiiéncia dos acontecimentos
avanca. Do decapitar e do cozinhar a cabega, a narrativa troca o registro para o cozinhar mais
proximo ao fazer culinério; a cabega da esposa transubstancia-se em grande sopa. O aspecto
negativo, suscitado pelo cortar a cabega, pelo sangue e pelo pescogo truncado, agora da lugar
ao picar cebolas e temperos, a agua acrescentada e a futura sopa. O leitor precisa, pois, ficar
atento a essa trama narrativa que funciona como um indicador do desfecho parddico.

O narrador onisciente nos informa que 0 marido Nn&o consegue comer a sopa pronta,
causando-nos, primeiramente, a impressdo de arrependimento. Se a modalidade de frase
negativa anterior —“N&o teve dlvidas’ —, caracterizou uma acdo ndo refletida da personagem
e a sua rudeza, esta — “[...] ndo conseguiu comé-la’ —, mostra a sua sensatez. Ele ndo
consegue dar continuidade ao ato de rudeza primitiva, pois as “Ansias de vémito trancavam-
Ilhe a garganta [...]”. Mais uma vez, o duplo se instala: o grotesco diante do prato macabro é
suavizado pelo ludico da linguagem. O mal-estar é grande, como se as ansias, personificadas,
obstruissem a sua garganta.

Entretanto, é apenas no desenlace do conto que o leitor percebe a organizacdo

engenhosa do narrador que engana um leitor desatento. Alias, a quebra do horizonte de
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expectativa se inicia na mudanca do cozinhar rituaistico para o cozinhar culinario (picar
cebolas e temperos e acrescentar agua na grande sopa). N&o comer a cabega da esposa e sentir
as ansias de vomito nada mais sdo que armadilhas narrativas que colaboram para o desfecho
irénico. O leitor tem aimpressdo de uma magoa que, na verdade, ndo se configura no conto.

Da personagem, inesperadamente, nos € mostrada a polidez. De marido ciumento,
grosseiro, que decapita a esposa e cozinha a cabecga, €le passa, nesse desfecho, ainfantilidade.
O narrador retoma a sua puerilidade— “Nunca, desde pequeno [...]” —, para descaracteriza-lo,
“des-referencializalo” do perfil rude e primitivo do inicio do conto.

Percebemos, assim, duas dimensbes do marido: por um lado, ciumento, vingativo,
barbaro, sanguinario e brutal, e, por outro lado, infantil, fragil, refinado e polido. A
personagem agrega, pois, duas faces justapostas. a de um ser que ora utiliza machado, o que
conota a sua rudeza, ora se repugna com a visdo de cabelos na comida, sugerindo a sua
polidez.

O conto “Uma questdo de educacdo” possui a ambientacdo do duplo, configurada, em
grande parte, pela rudeza e a pela polidez. Esses contelidos séo percebidos por um plano de
expressao gque procura motivélos. Destacamos a descricdo das agdes rusticas da personagem,
amalgamada com o ludico da linguagem; o jogo engenhoso do organizador da narrativa, que
descreve 0 marido ora de forma rudimentar, parecendo polido, ora polido, indiciando a
rudeza. Verificamos também o espaco duplo: exterior, no qual a incerteza de adultério se
estende do marido ao leitor do texto; e interior, local no qual a brutalidade e a fragilidade se
desenvolvem.

E possivel também elucidarmos os periodos lingtisticamente equilibrados do conto.
Embora sgja um conto denso e tenso, ha uma harmonia de periodos simples e compostos
(coordenados e subordinados). A subordinacdo pode ser relacionada ao modo mais elaborado

de organizacdo textual, o que no conto se liga a dois momentos marcantes e pontuais:
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“Quando ela entrou, decapitou-a com 0 machado”; e “Depois recolheu a cabega e, antes que
todo o sangue escapasse pelo pescoco truncado, jogou-a na panela’. No primeiro, temos o
primeiro ato selvagem da personagem e, no segundo, o refor¢o desse ato. Por outro lado,
podemos relacionar o periodo simples aos momentos de polidez e de refinamento culturais:
“Nunca, desde pequeno, suportara a visdo de cabelos na comida” (COLASANTI, 1986, p.
205).

S80 bem vindas, aqui, as colocacdes de Gotlib (1991, p. 34), quando afirma que o
contar se reveste de estilo; sdo as expressdes, com as respectivas sugestdes que suscitam, as
responsaveis por conferirem aessa narrativa um resultado de ordem estética. No que concerne
a estética, tais consideragfes entram em consonancia com as informacgdes de Cortazar (1974,
p. 152): “am literatura ndo ha temas bons ou ruins, ha somente um tratamento bom ou ruim do
temal...] € ruim quando € escrito sem essa tensdo que se deve manifestar desde as primeiras
palavras desde as primeiras cenas’. Ora, temos uma narrativa na qual um marido, por cilmes,
decapita e cozinha sua esposa, mas que ndo consegue comé-la por causa da visao de cabelos
na “comida’. Descrita desse modo, a narrativa ndo nos apresentaria o seu perfil estético
literario e as tensdes a el a agregadas.

Para Poe (apud Gotlib, 1991, p. 34-5), a elaboracdo do conto é um produto de um
extremo dominio do autor sobre os materiais narrativos, € produto, também, de um trabaho
consciente, que se faz por etapas e cujo objetivo € causar o efeito Unico, ou a impressdo total.
Se 0 escritor ndo tende a concretizacdo desse efeito ja na primeira linha de sua narrativa, ele
falhou em seu primeiro passo; em toda a composi¢éo ndo deve haver nenhuma palavra escrita
cuja tendéncia direta ou indireta ndo estegja a servico desse designio preestabelecido. Sob a
economia dos meios narrativos, o contista deve conseguir o maximo de efeitos. O contista, de
acordo com Poe, condensa a matéria para apresentar 0s seus melhores momentos. Assim, a

guestdo da brevidade € o elemento caracterizador do conto, ao qual € necessario causar 0
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efeito, a impressdo total no leitor, que deve ser mantido em suspense.
O desenlace irbnico do conto, concomitante com a quebra de expectativa do desfecho

narrado, lembra, novamente, as explicactes de Cortézar sobre o impacto do aconteci mento:

No conto vai ocorrer algo, e esse algo serd intenso. Todo o rodeio é
desnecess&rio sempre que ndo segja um falso rodeio, ou sgja, uma aparente
digresséo por meio da qual o contista nos agarra desde a primeira frase e nos
g)rzi(;i.sp(”)e para recebermos em cheio o impacto do acontecimento (1974, p.

O jogo duplo da rudeza e polidez, configurado desde os primeiros enunciados do
conto, segue a proposta de Cortazar, hgja vista que o leitor se depara com a personagem
primitiva e a que fica incomodada com cabelos na comida. Essa oscilacdo de contelidos
semanticos elaborada pelas figuras de estilo, de pensamento, ou segja, pelo plano expressivo da
linguagem, é um procedimento narrativo e discursivo do conto que contribui para causar esse
“impacto”, 0 knock-out.

Ainda sobre os procedimentos de significagdo do conto, resta observar a
transfiguracéo pela qual passa a mulher da personagem. No inicio do conto ela € a “esposa’
gue conversa com 0 amante no portdo; depois, ocorre sua reducdo fisico-estilistica, a
metonimia de esposa passa a ser a cabega decapitada pelo marido. Seguindo a transfiguracéo,
elajando é mais cabeca, mas, sim, a grande sopa. Resume-se, enfim, a cabelos, que 0 marido
ndo suporta ver, logo se transubstancia em comida.

Por fim, nota-se 0 esvaziamento do rito de iniciagdo decapitagdo, cozimento €

canibalismo, descrito e explicitado por Propp (1997), que serainvestigado a seguir.
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3.1.2. O RITO FORA DA MOLDURA

A ambigiiidade é uma das singularizagoes da linguagem literdria.
Jodo Alexandre Barbosa

As andlises descritivo-interpretativas levaram a constatar que 0s conteldos
decapita¢do, esquartejamento € cozimento (ritos primitivos) ndo apresentam os valores de
rejuvenescimento e morte temporaria, sugeridos Propp e Chevalier. Esses “textos historicos”
sdo inseridos no conto da escritora Marina Colasanti como materiais passiveis de reconstrucéo
significativa, auxiliando a figurativizacdo de um relacionamento extraconjugal.

A insercéo dessa fonte antiga, vale dizer, desse rito de iniciagdo, ndo significa a
erudicdo de um contelido sacro redizado pela escritora, mas, sim, 0 esvaziamento mitico e
ritualistico que, por sua vez, tem um funcionamento na narrativa e, por isso, faz parte de seu
recurso de significacdo, do seu carédter tensivo e ambiguo, peculiar ao discurso literario. O rito
incorporase no conto “Uma questdo de educacdo”, e guda a construir um todo de sentido
com Visdes plurivocais € com sentidos abertos que extrapolam o0 sensato e o previsivel.
Manifesta-se, dessa forma, o jogo intertextual, a circulagdo de trocas, nos quais o texto antigo
é re-significado no presente, e 0 antigo € reavaliado pelo olhar critico, suscitado pelo poder
arbitrario do signo literario que estrutura o conto analisado.

Os procedimentos literarios, adotados por uma escritura ludica, alicercada por precisas
relacbes de imagem e escolhas vocabulares criativas, operam reverberagdes continuas de
significado, criando o0 espago para a potencializacdo daguela fungdo poética da linguagem
definida por Jakobson (1969), quando o que € significado narrativo se torna completamente

dependente da mais complexa articulagao textual.
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3.2. LITERATURA E MITO ANTIGO

Em vérias areas do conhecimento, os estudiosos enxergam 0s mitos como poderosos
instrumentos para compreender cada sociedade em que eles existem. Por isso, ndo devemos
apenas pensalos como simples e ingénuas historias criadas pelos primitivos, uma vez que 0s
mitos se utilizam de recursos simbdlicos para expressar seus conteidos.

Tavola (1985, p.12), no que se refere a simbologia dos mitos, diz que expressar-se por
meios simbdlicos “ € aforma de as mentes individual e coletiva fazerem emergir ao consciente
0 que nelas jaz ou latgja em profundidade, oclusdo, alcance, meméria ancestral ou futura’.
Para o0 autor, 0 homem traz consigo uma espécie de memoria da humanidade, uma forma de
conservar, no inconsciente, experiéncias ancestrais da espécie.

Eliade (1972, p. 11), em Mito e realidade, salienta que:

[...] o mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido
no tempo primordial, o tempo fabuloso do principio. [...] narra como, gragas
as faganhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja
uma realidade total, 0 Cosmo, ou apenas um fragmento: uma ilha, uma
espécie vegetal, um comportamento humano, uma instituicao.

A patir dessas observacbes de Eliade, destacam-se 0 Mito de Origem € 0
Cosmogonico. Enguanto este conta como o mundo foi criado, modificado, enriquecido ou
empobrecido, aguele conta e justifica uma nova situagcdo; prolonga e completa o mito da
Cosmogonia. Afora essas questfes, 0s mitos narram todos os acontecimentos primordiais, em
consequéncia dos quais 0 homem se transformou no que é hoje: um ser que se organiza em
sociedade e que trabalha para viver de acordo com determinados deveres e direitos.

Esses apontamentos entram em consonancia com os estudos do antropologo Lévi-

Strauss (1987), que estudou o pensamento dos antigos para mostrar que os assim chamados

selvagens ndo sdo atrasados nem primitivos, mas operam com o pensamento mitico. A fim de



explicar a composicdo de um mito, Lévi-Strauss refere-se a bricolage. Um bricoleur produz
um objeto novo a partir de pedacos e fragmentos de outros objetos. Vai reunindo, sem um
plano muito rigido, tudo 0 que encontra e que serve para 0 objeto que estd compondo. O
antropologo ressalta, ainda, que o pensamento mitico faz exatamente a mesma coisa, isto é,
va reunindo as experiéncias, as narrativas, os relatos, até compor um mito geral. Com esses
materiais heterogéneos, produz a explicacéo sobre a origem e aforma das coisas, suas fungbes
e suas finalidades, os poderes divinos sobre a natureza e sobre 0s homens.

Desse modo, 0 mito possui trés fungdes principais: a explicativa, a organizativa e a
compensatoria.

Na funcdo explicativa, 0 presente é explicado por alguma acdo passada, cujos efeitos
permaneceram no tempo. No mito de Piramo e Tisbe, por exemplo, as amoras passaram da
cor branca a cor vermelha apds a morte do casal; a tragédia ocorrida com os jovens esclarece
porque afruta possui a coloracdo ruora.

Na fun¢do organizativa, 0 mito estabelece as relagdes sociais (parentesco, aliangas,
troca de sexo, de idade, de poder etc) de modo a legitimar e garantir a permanéncia de um
sistema complexo de interdigdes e concessdes. Assim, um mito como o de Edipo teria a
funcdo de impedir o incesto, sem a qua o sistema sbcio-politico, baseado nas leis de
parentesco e de aliancas, ndo pode ser mantido.

Na fungdo compensatoria, por sua vez, o mito narra uma situacdo passada, que € a
negacdo do presente e que serve tanto para compensar os humanos de alguma perda, como
para garantir-lhes que um erro passado foi corrigido no presente, de modo a oferecer uma
visdo estabilizada e regularizada da natureza e da vida comunitéria. Entre os mitos gregos,
encontra-se o da origem do fogo que Prometeu roubou do Olimpo para entregar aos mortais e
permitir-lhes o desenvolvimento das técnicas. Numa das versdes desse mito, ao qual Esquilo

(525-456 a.C.) dedicou uma trilogia, Prometeu Acorrentado, narra-se que Prometeu disse aos
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homens que se protegessem da colera de Zeus, realizando o sacrificio de um boi, mas que se
mostrassem mais astutos do que o poderoso deus, comendo as carnes e enviando-lhe as tripas
e gorduras. Zeus, entretanto, descobriu a artimanha, e os homens teriam sido punidos com a
perda do fogo, se Prometeu ndo lhes tivesse ensinado um novo artificio, a saber, colocar
perfumes e incenso nas partes dedicadas aos deuses. Assim, narrase 0 modo como 0s
humanos se apropriaram de um bem divino (fogo) e criaram um ritual (sacrificio de um
animal com perfumes e incenso) para conservar o que haviam roubado dos deuses.

Ginzburg (2001), em Olhos de madeira, dedica um capitulo a discussdo acerca da
definicdo de mito, passando pelas andlises de Platdo, Aristoteles, Santo Agostinho, Abelardo,
Maguiavel, e outros. Ginzburg conclui que “o mito € por definicdo um conto que ja foi
contado, um conto que ja se conhece. Assim, a consciéncia mitica, embora rejeitada no
mundo moderno, ainda esté viva e atuante nas civilizagdes antigas’ (p. 84). Portanto, o valor e
o significado do mito, quando ele se encontra inserido como parte central de uma sociedade,
corresponde a um condutor das transformagdes ocorridas nessa sociedade e, no caso da greco-
latina, inserida na mente dos cidad&os que a compdem.

Segundo Moisés (1971, p. 347), “o mito implica uma narrativa e, ipso facto, 0O
concurso da imaginacéo”. Para ele, “criar um mito significa conceber, através das forcas
imaginativas, uma histéria que reflete um modo ndo 16gico de enfrentar o mundo”. Ele vé
uma estreita ligacdo entre mito e meté&fora- “o mito seria uma macrometéfora, espécie de
transposicdo amplificante de uma metéforamatriz, elaborada a partir de uma analogia
elementar, descoberta instintivamente, entre duas entidades ou coisas’.

Assim, se 0 mito foi e ainda é facilmente transmitido por via oral, quer se acredite nele
como sagrado quer ndo, ele € seguramente, uma “forma simples’, no sentido que Jolles
(1976) Ihe d, isto &, cerne de uma narrativa, contido completamente em seu “contetido”, ndo

importando sua “forma’.
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Frye (2000, p. 28), por sua vez, observa que mito € “uma concepcdo que atravessa
muitas éreas do pensamento contemporaneo: antropologia, psicologia, religido comparada,
sociologia e diversas outras’. O autor enfatiza, porém, 0 que o termo significa em critica
literaria hoje, e explica que o mito € e sempre foi um elemento integrante da literatura; o
interesse de poetas pela mitologia tem sido notavel e constante desde a época de Homero. De
acordo com Frye, os escritores interessam-se pelos mitos (e contos populares) pela mesma
razdo pela qual os pintores se interessam por arranjos de naturezas mortas, ou sgja, ilustram
principios essenciais de narragdo. O artista que 0s usa, entdo, tem o problema técnico de fazé-
los plausiveis ou verossimeis para um publico sofisticado. O mito oferece, portanto, “os
principais contornos e circunferéncia de um universo verbal que é mais tarde também
ocupado pela literatura. A literatura é mais flexivel que o mito e preenche esse universo de
modo mais completo[...]” (FRYE, 2000, p. 41).

E com base nesses contornos e circunferéncias que nos propomos a analisar os contos
de Marina Colasanti, narrativas que resgatam em seus procedimentos de significacdo a poética
do mito. Chamamos de poética do mito, pois percebemos, de acordo com 0s posicionamentos
tedricos citados, que o mito tem um modo particular e simbélico de “dizer o mundo”; ele se
utiliza dos materiais ja existentes para significar. Como destaca Barthes (1980, p. 131), o
“mito ndo se define pelo objeto de sua mensagem, mas pela maneira como a profere; 0 mito
tem limites formais, mas n&o substanciais’.

Com Colasanti, 0 mundo maravilhoso e estranho dos relacionamentos amorosos €
figurativizado por meio do didogo com os mitos e os contos maravilhosos. Assim, 0s contos

analisados também adquirem uma forma singular de proferir seu contetdo.
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3.2.1 O MITO CLASSICO DAS FLORES

Primeiramente, levantaremos alguns apontamentos sobre os mitos das flores e seus
modos de construcdo de sentidos, para, depois, analisar de que modo o conto “De floracéo”
trabalha com a transformacdo de algo em orquidea. Podemos refletir sobre as metamorfoses
em flores como um modo de significagdo do renascimento, da vida e da morte e, também, da
instabilidade e estabilidade dos relacionamentos amorosos. Basta, para tanto, que nos
reportemos aos mitos de Narciso, Clitia, Croco e Esmilace, Jacinto e Adénis.

O mito das flores, recriado em grande parte por Ovidio, em As metamorfoses, resgata
ahistoriadaoralidade e o converte em formaliteréaria.

Frye (1992, p. 46) afirma que “ndo existem histérias novas, que a histéria de amor e
morte €, provavelmente, mais velha do que a prépria escrita, e o escritor original € aquele que
conta uma das histérias mais antigas do mundo de uma maneira nova’. Por isso, utilizaremos
aversdo literaria de Ovidio sobre os mitos que, como dissemos, tem suaraiz na oralidade.

O mito de Narciso, surgido da supersticdo grega segundo a qual contemplar a propria
imagem prenunciava ma sorte, de acordo com Branddo (1992, p. 172), possui um simbolismo
gue fez dele um dos mais conhecidos da mitologia greco-latina. Narciso era um jovem de
singular beleza, filho do deus-rio Cefiso e da ninfa Liriope. O adivinho Tirésias vaticinou que
Narciso teria vida longa desde que jamais contemplasse a propria figura. Indiferente aos
sentimentos alheios, Narciso desprezou o amor da ninfa Eco — segundo outras fontes, do
jovem Amantis— e seu egoismo provocou o castigo dos deuses. Ao observar o reflexo de seu
rosto nas adguas de um lago, apaixonou-se pela prépria imagem e ficou a contemplé-la até
consumir-se. A flor, conhecida pelo nome de narciso, nasceu no lugar onde morrera. Em outra
versdo do mito, Narciso contemplava a propria imagem para recordar os tracos da irma

gémea, morta tragicamente (BRANDAO, 1987).
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Vérias sdo as explicagdes desse mito. Mas, em nossa andlise, sera priorizada a questao
do amor e a metamorfose em flor, a fim de estabelecer uma relacdo com o conto “De
floracdo” de Marina Colasanti. Vgamos, iniciamente, a poética dos mitos e seus modos de
significacéo.

O ambiente da narrativa mitica amalgama conjuntos Iéxicos que nos remetem aos
contetidos semanticos da flor, da morte e do renascimento.

A ninfa Eco, dominada pelo amor, se esconde de Narciso “pseudofior”: “ Desdenhada,
esconde-se na floresta e protege com flores 0 rosto corado de vergonha, e, desde entéo, vive
naguelas grutas isoladas’ (OVIDIO, s.d., p. 58) [grifo nosso]. As “flores’ com as quais a
ninfaesconde o rosto € “Narciso-flor”, € a causa de sua recluso, de sua vergonha; aninfatem
flor em seu rosto coberto de vergonha. O jovem, no texto, é ligado as flores antes mesmo da
metamorfose no desfecho do texto poético.

Ja apaixonado por s mesmo, Narciso, bracos estendidos, dirige-se a floresta que o
cerca “O filho de Cefiso tinha, entdo, dezesseals anos, e poderia ser tomado tanto por um
menino como por um mogo” (OVIDIO, s.d., p. 58); “E ja o sofrimento abate 0 meu vigor, ndo
me resta muito mais tempo a viver e me extingo na flor daidade’ (OVIDIO, s.d., p. 61) [grifo
nosso]. Embora sgja um efeito das escolhas da traducdo do texto de Ovidio que ndo tem
amparo no origina latino (cf.: primoque exstinguor in aevo. Mer. |I, 470), notase 0 jogo
metaférico “flor da idade’” a0 mesmo tempo que caracteriza jovialidade, anuncia a sua
metamorfose, sua morte que simboliza um renascimento em flor; do interior de Narciso
comeca a transformagado sem gue ele se dé conta disso.

Contidos no campo semantico da flor, os termos cor e cheiro (riqueza das flores), no
texto ovidiano, contribuem para dar sentido e isotopia artistica ao mito; ocorre todo um
ambiente sinestésico no desenrolar da narrativa mitico-poética: “Havia uma fonte de &gua

muito pura, brilhante e prateada [...]” (OVIDIO, s.d., p. 59); “Inspira a paix0 que sente, €,
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a0 mesmo tempo, acende e arde” (OVIDIO, s.d., p. 59), “Estou apaixonado, e vejo, mas ndo
posso alcancar o que vejo e me seduz [...]” (OVIDIO, sd., p. 59); “[...] e, tanto quanto posso
adivinhar pelos movimentos de tua linda boca, dizes-me paavras que ndo chegam aos meus
ouvidos” (OVIDIO, s.d., p. 61) [grifos nossos]. Por meio desses exemplos, notamos a arte de
Ovidio que concilia as sensacbes juntamente com o drama da personagem Eco e
principa mente, Narciso.

Considerando a situacéo problema do mito, qual seja, afalta de reciprocidade amorosa
a s mesmo, é valido destacar os sentidos da visdo e da audi¢cdo. Ora, Narciso se vé refletido
nas aguas de um lago, homologo de rio, sua fonte de nascimento, visto que € filho de Cefiso,
mas suas stplicas ndo sdo correspondidas. E como se o “outro-ele-mesmo” se fizesse surdo,
ou ele mesmo ndo se pudesse ouvir: “[...] dizesme palavras que ndo chegam aos meus

A

ouvidos. Somos 0 mesmo” (OVIDIO, sd., p. 61). Narciso admira e ama o que “v& e sofre

porgue 0 “outro-ele-mesmo” ndo o ouve, e ndo pode ouvir. Além disso, o0 toque (tato) é
impossivel. Estd ab mesmo tempo tdo proximo da visdo e tdo distante do toque: “[...] e
quando te estendo os bragos, estendes, por tuavez, osteus|...]” (OVIDIO, s.d., p. 60).
Completamente dominado por Eros, Narciso, agora sim, inicia um processo de
transformacédo explicita e, mais uma vez, ressaltamos a arte de Ovidio com suas sugestes de
imagem. E a procura do plano da expressio poética pela configuragio do contelido

“metamorfose em flor”; € apalavra escrita querendo ser imagem, ser pintura:

[...] Que me sgja permitido olhar o que nio posso tocar e aimentar aminha
triste loucura. Enquanto se alimenta, abre as vestes, desde o alto, e esmurrao
peito nu com as maos esculturais. Com as pancadas, o peito se tinge de
vermelho, como acontece com as frutas, que, alvas em parte, em parte
enrubescem, OU COMO, NOS cachos variegados, a uva, ainda verde, se colore
de parpura. Quando o viu, na agua cristalina de novo, ndo pbde suportar
por mais tempo, mas, como costumam se derreter a loura cera ao leve calor
do fogo ou o orvalho matinal a0 morno sol, assim, esgotado pelo amor, ele
definha, e um fogo secreto o consome, pouco a pouco. Agora, sua cutis ja
ndo oferece a alvura misturada ao rubor; nem restam o vigor e 0 animo
gue seduziam 0s seus olhos; nada resta do corpo que outrora Eco havia
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amado. Essa, ao ver tal coisa, embora ainda ressentida com o agravo,
apiedou-se, e todas as vezes que o infortunado adolescente exclamava ‘Ail’,
elarepetia ‘Ai!" Quando as méos |lhe esmurram os bracos, ela repetiu com
suavoz o ruido das pancadas. Foram as Ultimas palavras de Narciso com
os olhos postos nagquela &gua ja téo conhecida: ‘Ah, querido em vao!’, e o
local devolve todas as palavras. E dizendo ‘ Adeus!’, responde Eco ‘ Adeus!’
Ele repousa na verde relva a cabeca fatigada, e a noite fechou-lhe os olhos
cheios de admiracéo pelo dono. E mesmo depois de ter sido recebido no
inferno, ainda se olhava na dgua de Estige. As naiades, suas irmas, choraram
em altas vozes e depositaram 0s seus cabelos no timulo do irmao; choraram
as driades; Eco repete os seus lamentos, e elas ja preparavam a pira, as
tochas e o féretro. Em lugar do corpo, acharam uma flor dourada, rodeada
de folhas brancas (OVIDIO, s.d., p. 61) [grifos nossos].

Como se disse anteriormente, os sentidos sdo extrapolados e contribuem para a
isotopia do mito de Narciso. Sente-se um jogo cromatico, por meio da sugestdo das mais
variadas cores, 0 que remete a flor, ao seu perfume, a textura de suas pétalas. Ocorre um
amalgama entre descricdo da dor e do sofrimento de Narciso e a sua transformacéo de
humano em vegetal. O peito, outrora alvo, “se tinge de vermelho”, como as frutas, que “avas
em parte, em parte se enrubescem [...] auva, aindaverde, se colore de plrpura’. As sucessdes
de cores invocadas pela comparacdo com as frutas e pancadas no avo peito véo colorindo o
texto de Ovidio e (des)construindo 0 novo Narciso. De avo, adquire novas cores. vermelho,
verde, purpura e rubro.

A descricdo intrinseca dor/sofrimento/metamorfose permanece. Narciso esta esgotado
pelo amor; definha como “costumam se derreter a loura cera ao leve calor do fogo ou o
orvalho matinal ao morno sol”. A jungdo cor, transformacéo e dor atingem seu dpice: acerae
o orvaho derretem, ou seja, perdem suas antigas formas pelas a¢es do leve calor de fogo e
do morno sol. Narciso transformando-se. E mais, “loura’, “fogo” e “sol” carregam as cores
amareladas e douradas; cada uma delas suscita um tom cromético, fazendo com gue o texto
ovidiano se figurativize em um mosaico colorido, em um calidoscopio linguistico-verbal.

Embora estggamos levando em consideracéo a traducéo do texto, tais sugestbes imagéticas

estdo presentes também no original, aém disso, com tal recurso poético de Ovidio a obra
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Girassois (s.d.) de Van Gogh estabelece um didogo, apesar das especificidades de suas
linguagens.

Convém recordar alguns conceitos sobre o didlogo entre as artes. Segundo Frye (1973,
p. 133) a pintura € normamente, uma pintura “de alguma coisa’: pinta ou ilustra um ‘tema
composto de coisas andlogas a objetos, no sentido sensitivo”. Para o critico, a0 mesmo tempo
estdo presentes certos €lementos do plano pictérico: “o que uma pintura representa organiza
se em modelos estruturais e convencles que se encontram somente nas pinturas’. Desse
modo, o “sensibilizar algo” do texto visua se configurara por meio de outros elementos
distintos da narrativa poética (mesmo em traducéo) de Ovidio.

Manguel, no primeiro capitulo de Lendo Imagens, comenta a relacéo entre imagem e
memoria. Para tanto, cita a observacdo do ensaista Francis Bacon, “para os antigos, todas as
imagens que o mundo dispde diante de nds ja se acham encerradas em nossa memaoria desde o
nascimento” (2001, p. 20). A fim de salientar essa idéia, o autor lembra Plat&o, que tinha a
concepcao de que todo esquecimento bem como toda descoberta ndo passavam de recordacéo.
O que o autor quer deixar claro com tais citagdes € que, se isso for verdade, os povos (todos)
estéo refletidos de algum modo nas numerosas e distintas imagens que 0s rodeiam, uma vez
gue elas ja sdo parte daquilo que rodeiam.

As imagens, segue o autor, que formam o mundo, sdo simbolos, sinais, mensagens e
alegorias, ou talvez sgjam apenas presencas vazias completadas com o desgjo, experiéncia,
guestionamento e remorso. Qualquer que sgja 0 caso, as imagens, assim como as palavras, sdo
amatéria com que se faz o0 todo. Essas observacdes de Manguel entram em consonancia com
a linguagem simbdlica utilizada pelos artistas que utilizam as narrativas miticas em suas
obras.

O estudioso das artes faz as seguintes questdes para levar areflexdo: qualquer imagem

pode ser lida? Pode-se criar uma leitura para qualquer imagem? Se for assim, toda imagem
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encerra uma cifra simplesmente porque parece um sistema auto-suficiente de signos e regras?
Qualgquer imagem admite uma traducdo em uma linguagem compreensivel, revelando ao
espectador aquilo que se pode chamar de Narrativa da imagem, com “ene” mailsculo?
Manguel completa dizendo que, se a natureza e os frutos do acaso sdo passiveis de
interpretacdo, de traducdo em palavras comuns, no vocabulério artificial que se constréi a
partir de varios sons e rabiscos, entdo, talvez esses sons e rabiscos permitam, em troca, a
construcdo de um acaso ecoado e de uma natureza espelhada, um mundo paralelo de palavras
e imagens mediante o qual se pode reconhecer a experiéncia do mundo que se chamareal.

Manguel (2001) retoma em seu texto a narrativa como arte temporal e aimagem como
espacial. Observa que, durante a Idade Média, um Unico painel pintado poderia representar
uma sequiéncia narrativa, incorporando o fluxo do tempo nos limites de um quadro espacial,
como ocorre nas modernas historias em quadrinhos, quando se sugere 0 movimento de um
personagem fazendo-o aparecer varias vezes em seqiéncia em uma paisagem unificadora, a
medida que avanca pelo enredo da cena. A imagem sSe apresenta a consciéncia
instantaneamente encerrada pela sua moldura em uma superficie especifica.

O autor finda suas observacfes dizendo que ndo sabe se é possivel algo como um
sistema coerente paraler asimagens, similar aquele que se criou paraler aescrita. Talvez, em
contraste com um texto escrito, no qual o significado dos signos deva ser estabeecido antes
gue eles possam ser gravados na argila, ou no papel, ou atras de umatela eletrénica, o cddigo
gue habilita aler umaimagem, conquanto impregnado por conhecimentos anteriores, € criado
apos aimagem se constituir — de um modo muito semel hante aquele com o qual se criaou se
imaginam significados para o mundo, construindo com audacia, a partir desses significados,
um senso moral e ético parase viver.

Dias (1996, p. 158-159), com base nessa particularidade do objeto artistico, comenta

que:



ha que se ter muito cuidado para ndo se ficar enredado nas malhas
dessa leitura circular, atraente, porém perigosa. Afinal, ndo é nem um pouco
dificil a obra passar afigurar como pretexto para que o outro texto desponte,
fruto do exercicio apaixonante com a proprialinguagem critica.

Dias ressalta que a relagdo entre as linguagens e, principalmente, seus métodos de
descricéo e estudos é uma “aventura perigosa’ e ousada. O critico deve, pois, ndo se
“encantar” com as especificidades dos textos, é preciso reconhecer a necessidade de
transformar a leitura de uma obra verbal ou visual numa prética que incorpore cada vez mais
em s mesma 0 processo criativo. Por isso, tomamos o cuidado de, apenas, destacar as
sensacles que as obras suscitam, apesar dos diferentes modos de se significar e da distancia
temporal que as separa.

O mito, a pintura e 0 conto possuem seus proprios e particulares meios de
singulariza¢do, 10go, lidar com essa multiplicidade de elementos é tarefa que requer o
conhecimento de cada um deles e o dominio dos distintos contextos a que pertencem.

Feitas essas consideracOes acerca do diadlogo entre as diversas artes, levantaremos
algumas “leituras de intervalo”, consoante Barbosa (1990); dai, entdo, a andise podera dar
conta do jogo de relagdes e de proximidade presentes.

Além da proximidade temética dos signos “flores’, as duas obras apresentam o
componente sinestésico/cromético como motivo de elaboracdo estética, fazendo com que
extrapolem a aparente “visdo de leitura’ e seinsiram numa significacéo mais profunda.

No texto pictérico, vemos um vaso de girassois (primeiro plano) ocupando o centro do
texto, figura que possui dois tons de amarelo marcantes, que sdo inversos aos do plano que
sustenta o0 vaso e a parede (plano de fundo). A cor do plano inferior da pintura liga-se a parte
superior do vaso, e a parede do fundo da obra assemelha-se a parte inferior do vaso. O que
chama a atencéo, contudo, é a“gradacéo” croméatica de amarelo e a“degradacdo” das formas

dos girassois: enquanto alguns sdo plenos de pétalas, tons avermelhados e arredondados,
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outros sdo mais claros e disformes. Ha hastes rijas, firmes, eretas e contorcidas, conduzindo a
“visdo de leitura’” avérias diregdes. para baixo, para cima, para os lados e, significativamente,
para o leitor da obra. Destacam-se a horizontalidade do plano de fundo, a verticalidade de
algumas hastes das flores, a circularidade do vaso e de aguns girassois, e a deformidade de
outros. O centro da pintura € marcado pela curva dalinha do vaso que separa os tons claros e
escuros do amarelo.

Com base nesses apontamentos, 0s planos expressivos visuais remetem aos planos dos
contetidos vida (vigor das pétalas, forte tonalidade dos tons crométicos, formas arredondadas,
e verticalidade), envelhecimento (auséncia de pétalas, clara tonalidade de amarelo,
deformidade das flores, e horizontalidade), e inevitabilidade da morte (inversdo de cores do
plano inferior e superior), todos figurativizados pela agdo do tempo nas flores.

Dessa forma, os girassdis em Van Gogh sdo revitalizados semanticamente num
mecanismo de ampliacdo de sentidos; os signos, que ja ndo sdo flores referentes, remetem a
outros contetidos conotados. As formas e a disposicdo dos girassois, assim como os diferentes
tons de amarelo figurativizam avida e a morte que percorre todo o texto visual, singularidade
plastico-expressiva que lembra a metamorfose sinestésica de Narciso no trecho h& pouco
transcrito.

Consoante Motta (1996, p. 147), existem dois pontos fundamentais do signo poético

ou do fazer literario:

a intransitividade do signo para o fechamento de seus mecanismos
automaticos e, conseguientemente, a abertura de novas redes de relacfes — a
morte do uso para o florescer do inusitado; a motivagdo do plano de
expressdo que, entre tantas possibilidades de solugbes formais, tem no
processo de iconizagdo um representante prodigioso de como dotar de lagos
de semelhanca o signo linguistico que € arbitrédrio — novamente, 0 processo
de como dar avida, ao gerar vincul 0s associativos, a uma matriz signica que
por principio é morte, porque as relacdes entre o seu plano de expresséo e 0
seu contetido dédo-se no &mago de um Utero seco, a convengao.
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Ocorre a morte dos signos, ou sga, a quebra do automatismo dos contelidos denotados
dos vocébulos expressivos em Ovidio e da imagem em Van Gogh. O jogo sinestésico
utilizado por Ovidio abre novas redes de relagbes, motivando os signos em questdo, fazendo-
os “florescer” paratransformar Narciso, singularizar a dor amorosa e exteriorizar atensdo e os
conflitos do personagem da mitologia. As formas e as cores, recursos pléasticos de Van Gogh,
dada a intransitividade dos signos pictéricos, dirigem-nos a uma “via de mdo dupla’: sdo
girassois naidentificacdo visual e vida e morte na“visdo sensivel”.

Assim, a morte e a vida se manifestam tanto no plano expressivo da linguagem como
no plano narrativo: Narciso, destruido por Eros, morre e renasce flor narciso.

Vaendo-nos da leitura de Branddo (1992, p. 173), sobre a ssmbologia do mito, varias
associagles poderiam ser feitas com a flor narciso: “ela € bonita e inttil; fenece, apés uma
vida muito breve; é estéril; tem um perfume soporifero e é venenosa, tal qual o jovem
Narciso, que, carente de virtudes masculinas, é estéril, indtil e venenoso”. Lembremos que
“nenhum jovem, nenhuma jovem o tocara’ (tato) tanta era sua “rude soberba’ acompanhada
de “suas formas delicadas’. Na Asia, por outro lado, “é simbolo da felicidade e expressa os
cumprimentos do Ano Novo, isto é de um ano que sucede a0 sono do ano veho”
(BRANDAO, 1992, p. 174). A relacdo desse outro significado parece ligar-se ao
renascimento, a mudanca de um estado a outro, ao retorno, tal como Narciso que, de jovem
(humano), transformou-se em vegetal (flor narciso).

Esse clima de transformacdo percorre todo o mito, sga fisica, emociona ou
espacialmente. Narciso antes era amado e desgjado, contudo, ninguém o tocava. Depois,
amaldicoado pelos deuses, é desprezado e sofre como seus admiradores. O jovem tem uma
Situagdo inicia positiva e uma fina negativa: beleza e admiragdo de outros (estabilidade),
beleza e ndo correspondéncia do “outro-ele-mesmo” e desprezo (instabilidade) resultam em

morte/suicidio/metamorfose. Oriundo das éguas de um, rio pelo lado paterno de Cefiso,
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Narciso retorna as &guas, dessa vez de um lago ou fonte (fons, no origina) em que se
contempla e admira, e, por meio dele, morre e se liga eternamente: “E mesmo depois de ter
sido recebido no inferno, ainda se olhava na dgua do Estige” (OVIDIO, s.d., p. 61).

A transformacdo de Narciso em flor do mesmo nome liga-se as idéias de
renascimento, de retorno, de circularidade. Se Narciso definha a vista de sua propria imagem
refletidana dgua, Clitia definha contemplando o Sol, dando origem ao girassol.

O mito do girassol também se relaciona com amor, vinganca, além de ciime, 6dio e
privagdo. Amaldigoado por Vénus, o Sol apaixona-se por Leucotoé, causando o cilime de seu
antigo amor, Clitia. Esta, para se vingar e por 6dio arival, espalha a noticia de adultério de
Leucotoé e denuncia a jovem ao pai, que a pune severamente. Apolo, o Sol, priva Clitia de

SEUS prazeres:

Quanto a Clitia, embora 0 amor pudesse desculpar 0 seu ciime, e 0
ciime a delagdo, Apolo Nnd0 mais a procurou e renunciou aos prazeres
venéreos em sua companhia. A partir de entdo, arrastada pelo amor a uma
loucura, aninfa definhou, desanimada de tudo; e deixava-se ficar, exposta ao
tempo, noite e dia, sentada ao chdo, nua, e com os cabelos desgrenhados.
Durante nove dias, sem comer nem beber, mata a fome e a sede com o
orvalho e com as suas proéprias |&grimas, sem se levantar do ch&o. Limitava
se a olhar a face do deus que se movia, e acompanhava a sua marcha
voltando o rosto. Seus membros, dizem, fixaram-se no solo, a lividez os
descolore em parte e os transforma em hastes ressequidas; é vermelha em
parte, uma flor semelhante a violeta esconde o rosto. Embora presa pelas
raizes, ela se volta parao Sol, e conserva o seu amor, mesmo transformada
(OVIDIO, sd., p. 74).

Apolo despreza Clitia por té-lo delatado. A punicdo da ninfa foi a auséncia do deus,
mas o0 amor de Clitia era tanto que, mesmo transformada, continuava a contemplar o Sol,
como o girassol acompanha o calor solar. Baseando-nos na funcéo explicativa de Lévi-Strauss

(1987), podemos dizer que o girassol segue 0 astro, porque, no passado, uma ninfa,

apaixonada por Apolo, 0 amava tanto que o seguia incansavelmente. Clitia, diferente de
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Narciso que amava a s mesmo, definhou por amar 0 outro, por ser desprezada. Ta como o
jovem, ndo se dimentava e limitava-se a olhar a face do deus que se movia.

Outra transformacéo em flor, ligada as vicissitudes do amor, € a do mito do jovem
mortal Croco e da ninfa Similace. Ele € apaixonado e triste, ja que, como todos os homens, €
mortal, e ela, como todos 0s seres maravilhosos e miticos, tem longa existéncia. Por uma vez,
o Olimpo se compadece e decide transformar Similace em uma salsaparrilha (Celas aspera) e
Croco, na flor do acafrdo que tem o seu nome (Crocus sativus). Por esse motivo, gregos e
romanos colocavam flores de acafréo sobre os timulos dos amantes que morriam por amor,
segundo Chevalier (1988).

Embora ndo chegue a narrar a historia de Croco e Similace, Ovidio cita os
personagens no mito de Salmacida e Hermafrodito: “Também nada direi de ti, Celmo, agora
diamante, outrora fidelissmo a Japiter infante, nem de v0s, curetas, nascidos das chuvas
abundantes, nem de Croco, com Similace, transformados em florzinhas’ (OVIDIO, s.d., p.
75). Nesse mito, a transformagdo estd mais ligada a unido do casal, logo, a metamorfose é
reparadora do amor complicado; sobremaneira dispar dos mitos de Narciso e Clitia.

Seguindo a relagdo de um mortal com um ser mitico divino e o ardor amoroso dos
mitos anteriores, lembremos o mito de Jacinto e o deus Apolo, que amava intensamente o

jovem:

N&o se interessava mais pela citara ou pelas setas: esquecendo-se de
sua propria condicdo, ndo se recusa e estender reder, a conduzir caes pela
trela e a percorrer as ingremes encostas dos montes, como teu companheiro;
o prolongado habito dessa convivéncia insuflou a paixdo (OVIDIO, s.d., p.
187).

Por meio desse fragmento, podemos perceber o quanto o deus ama O jovem,

sentimento que o faz esquecer de sua condi¢ao superior divina. A Eros, ninguém estaimune.
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Contudo, esse mito, assm como o de Croco e Similace, ndo contém a idéa de
metamorfose como castigo, mas, sim, de reparacdo, tendo em vista que o deus Sol fere, sem

intencdo, o rosto de jovem Jacinto:

Os dois se despem e com os corpos reluzentes de azeite, preparam-se
para a competicdo do lancamento de disco. Febo, depois de haver balancado
o disco, atira- 0 no ar e o disco atravessa as huvens em sua passagem. A
pesada massa cai sobre 0 solo muito tempo depois, mostrando a destreza e a
forca do deus. Imediatamente, 0 imprudente jovem, na sua ansia de
participar da competicdo, corre a apanhar o disco. Esse, porém, ao chocar-se
contra o chdo muito duro, ricocheteia e vem ferir, em cheio o rosto, Jacinto.
O deus empalidece tanto quanto o jovem, sustenta nos bracos o corpo
desfalecido e trata, ora de reanimé-o, ora de estancar 0 sangue da cruel
ferida, ora de procurar impedir, por meio de ervas, que |he fuja a vida. De
nada valem as artes; o ferimento era incuravel. Assm como, em um bem
tratado jardim, quando se esmagam as violetas, as papoulas € 0s lirios,
nas hastes a que estdo presas, 1ogo, murchas, abaixam-se sem suportar o
proprio peso, voltando-se para o chado, assim Jacinto, com a morte estampada
no rosto, perdidas as forgas, pende a cabega, que cai sobre o ombro. ‘Morres,
Jacinto, sem teres visto a flor da juventude’, diz Febo (OVIDIO, s.d. p.
187) [grifos nossos].

Mesmo que sutil, percebemos 0 mesmo recurso poético dor/sofrimento/metamorfose,
no qual o léxico das flores é relacionado ao personagem e seu mal-estar. A languidez de
Jacinto é comparada a0 esmagamento das violetas, das papoulas e dos lirios no jardim e as
guedas das hastes a que estdo presas. Jacinto, assm como Narciso, morre na “flor da

juventude’, mas, diferente deste, aquele tem a morte reparada pelo amado divino. Jacinto

morre e renasce flor-jacinto:

‘Tangida por minha mé&o, a lira e meus cantos te exaltaréo; e, transformando
em uma flor, imitaras, por escrito, os meus lamentos. Vird um dia em que se
juntard a ti nesta flor um her6i valoroso entre as mais valorosas e estara
escrito em tuas pétalas . Enquanto proferia estas palavras sinceras, eis que o
sangue que se espalhara pelo chdo manchou arelva. E deixa de ser sangue, e
dele nasce uma flor mais brilhante que a purpura, cuja aparéncia seria a do
lirio, se a sua cor ndo fosse plrpura, e ado lirio prateada (OVIDIO, sd., p.
187-188).
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Jacinto é renascido pelo poder divino e, nesse aspecto, se assemeha a Adonis,
transformado em anémona. Assim como Apolo, a deusa Vénus, tomada pelo amor provocado
pelas flechas de Cupido, afasta-se do seu ambiente divino e passa a acompanhar o jovem.

Embora tivesse sido advertido pela deusa do Amor, Adénis vai a caga, e 0 ataque de

um javali Ihe éfatal. Vénus, amaneira de Apolo, exclama:

‘Néo restaras, porém, de ti apenas isso. Ha de ficar para sempre uma
lembranca da minha dor, meu Addnis. a repeticdo da imagem de tua morte
exprimira todos os anos, a recordacdo dos meus lamentos. E teu sangue serd
transformado em uma flor. Se tu, Perséfone, permitiu outrora que fosse
transformado em perfumosa horteld o corpo de uma mul,herl, COmo me seria
recusada a transformac&o do herdi filho de Ciniras? (OVIDIO, s.d., p. 199).

Nesses mitos, percebemos a presenca significava da intensidade amorosa: Narciso
apaixonou-se por s mesmo e definhou perante seu reflexo no rio; a ninfa Clitia definhou
contemplando o seu amado Sol; Croco, amando intensamente a ninfa Similace, sensibilizou
os deuses; Jacinto e Adonis, belos jovens, foram amados pelos divinos Apolo e Vénus. Se a
transformacao em flor como reparo e punicao ligase aos mitos de Narciso e Clitia, nos mitos
de Croco e Similace, Jacinto e Adonis relacionam-se a restauracao e a permanéncia amorosa.

Utilizando a concepcdo de Jolles (1976, p. 88), de que se chama mito aforma simples,
guando o universo (e as coisas) se cria para 0 homem por “pergunta’ e “resposta’, é possivel
pensar nas questbes simbalicas: Por que existem as flores narciso, girassol, jacinto, anémona e
as de acafrdo e salsaparrilha? No espaco, tempo, e acdes miticos a resposta é sempre
admissivel, logo, tais flores existem, porgue houve eventos que judificam, explicam e déo
nexo a existéncia dessas flores. Tal procedimento esta fundamentado na linguagem da

metéfora mitica.

! Plutgo apaixonara-se pela ninfa Minta, que Perséfone matou, enciumada. Plutdio a metamorfoseou em uma
planta que tomou o seu home (minta ou menta-horteld).
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No entender de Cassirer (1974, p. 102), mito e linguagem estdo submetidos as mesmas
ou as andlogas leis espirituais, basta que apontemos uma raiz comum de onde ambos tenham
surgido; atua neles uma mesma forma de concepcdo mental, o pensamento metaférico. A
metamorfose em flores, nos mitos analisados, possui uma categoria simbdlica que organiza o
pensamento antigo como uma forma de dizer algo por uma linguagem segunda,
plurissignificativa, polissémica. Cassirer completa dizendo que “Jamais se compreendera a
mitologia, enquanto ndo se souber que aquilo que chamamos antropomorfismo,
personificacdo, ou animismo, foi, hd muitissimos séculos, algo absolutamente necessario para
0 crescimento de nossa linguagem e de nossarazéo” (p. 103-104).

A flor, simbolo do ciclo da renovacéo, da beleza, rica pelas cores e pelo aroma, serve
de instrumento de linguagem metaférica a0 mito desde a sua forma oral até sua escrita, na
gual Ovidio, poeticamente, reconta as historias, ab mesmo que mantém o principio enunciado
por Jolles de “pergunta” e “resposta’. Lembre-se do girassol que segue 0 astro como a ninfa
apaixonada pelo deus Apolo, e as flores-condimentos. acafréo e salsaparrilha.

Até este momento, estivemos estabel ecendo, basicamente, 0 modo de significacdo dos
mitos das flores e seus recursos poéticos por meio de As metamorfoses de Ovidio. A partir
daqui, passaremos a andlise do conto “De floracdo”. Para que isto ocorra, salientaremos de
que forma os principais contornos e circunferéncia do universo verbal mitico so resgatados
pela escritora em estudo, e de que maneira ela os insere no cotidiano do relacionamento

dmoroso.
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3.2.1.1.. O MITO DAS FLORES NA CONTEMPORANEIDADE

Os Peitos
Mulheres
tém dois
peitos.Os
homens tém
um peito soO.
Arnaldo Antunes

O conto “De floracdo” resgata, em seus procedimentos de construcdo de sentido, a
transformacéo de parte de um ser humano em flor: os seios em orquidea. O titulo de seus
contos funciona como uma metonimia da narrativa, dando-nos, de inicio, o indice sutil do que
sera lido e analisado. “De floracdo” é um conto ambiguo, em que os campos semanticos do
Orgéao sexua feminino sdo, a mesmo tempo, transportados e figurativizados pel os das flores.

O titulo do conto pode funcionar, no nivel primeiro de sentido, como um sintagma
preposicionado (preposicdo DE + sintagma nomina floragdo), assim como um sintagma
nomina (defloracéo), no nivel segundo. Ora o primeiro, ora 0 segundo sentido sobressaem
com a leitura anditica da narrativa. Com a andlise descritivo-interpretativa do conto,
salientaremos essa questéo.

Composto por sete parégrafos curtos, o conto “De floragdo” se inicia com 0 mal-estar

da mulher, ador nos seios:

De floracao

A mulher acordou com os seios inchados, doloridos. Tocou de leve,
comentou com o marido. Na manha seguinte os mamilos estavam duros,
brilhantes. E notou que no seguir dos dias modificava-se a cor, escura a
principio, quase roxa, clareando aos poucos em tons esverdeados a medida
gue 0s mamilos mais e mais erguiam suas pontas.

Compressas, pomadas, &gua morna. Delicado trato. Racha-se nas
extremidades a pele agora fina, quase transparente. E leve cacho de carne
protubera entre os labios da fenda, projeta-se desenovelando lento e seguro a
primeirapéalalilés.

Sépalas tensas, trémulos babados. E o rijo clitoris do labelo. Nos
seios da mulher duas orguideas explodem em siléncio.
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Reverente, 0 marido atransporta frente ajanela, abre cortinas, despe
blusa, que se derreta aluz no colo em primavera. Nem descuida da agua, em
jarra e copos, que ela bebe seguida.

Como aranhas, assim as orquideas tecem seu perfume. Fio fragil
flexivel e nuncaigual. Quase indizivel nos primeiros dias, doce em seguida,

fazendo-se maduro, pegajoso enquanto nas pétalas manchas escuras se
alastram queimando a cor, vazando a consisténcia.

Bebe e bebe a mulher tentando prolongar sua floracdo. Mas o

rendado se encolhe, o lilas se retrai. Murchas passas pardas, caem enfim as
orguideas deixando nos mamilos uma gota de seiva.

Que o marido vem colher entre os dedos. Para depois, cuidadoso,

segurando a tesoura nas duas maos, podar em sangue a matriz
(COLASANTI, 1986, p. 97-98).

A maneira de Ovidio em sua obra As metamorfoses, 0 CONtO UNe as Percepcdes e as
cores com a metamorfose dos seios em flor: “inchados’; “doloridos’; “Tocou de leve™;
“duros’; “morna’; “rijo”; “peggoso’; “queimando” (tato); “brilhantes’; “clareando”; “cor”;
“escurd’; “roxa’; “tons esverdeados’; “quase transparente’; “manchas escuras’; “lilas’;
“pardas’ (cores e visdo); “doce’ (paladar); “perfume’ (olfato), etc. Além dessas, outras
expressdes sugerem sensacoes e sentidos que veremos no decorrer da andlise.

No primeiro parégrafo, a mulher sente 0 mal-estar noturno, na manh@ seguinte, os
seios estavam duros e brilhantes e, no seguir dos dias, segue a transformacdo. Com a
economia de recursos espago-temporais, o leitor desse conto breve se depara com o
estranhamento literario: parte da mulher se transformando em flor. Num Unico parégrafo,
diversas agbes ocorrem, 0 tempo na narrativa é dindmico € 0 espago € pressuposto:
imaginamos um quarto de casal, uma casa ou, apenas, uma janela de sala. De chofre,
identificamos os elementos do campo seméantico das flores penetrando no universo semantico
do corpo feminino, concomitantemente com um teor sensual do casal e de mal-estar da
mulher. Dos selos, enfatizam-se 0s mamilos que erguem suas pontas, sugerindo a excitacéo
feminina. Tipico do género conto, as agdes acontecem numa concentracdo de efeitos e de
pormenores. 0 conto dispensa as digressdes, as divagagcies, e 0S excessos; exige, pois, que

todos os seus componentes estejam condensados.
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No gue diz respeito a cromaticidade desse parégrafo inicial, notamos que as cores sao
mais explicitas, ou sga, surgem ndo como imagens, mas sim como citagdo direta:
“brilhantes’, “modificava-se a cor, escura a principio, quase roxa, clareando aos poucos em
tons esverdeados|...]” (COLASANTI, 1986, p. 97).

No segundo paragrafo do conto, segue a transformagéo e intensificam-se as sugestbes
cromaéticas e sonoras da narrativa. O marido “ dedica-se aesposa’, e o clima ambiguo do conto
adquire forca maior: “Compressas, pomadas, agua morna. Delicado Trato” (COLASANTI,
1986, p. 97). Vale a pena nesse trecho descrever os modos de articulagéo das palavras. Temos
a seguinte hierarquizacdo: oclusivas (/c/, /p/, /d/, Ig/ e It/), nasais (/m/, e In/), fricativas (/9 e
Irl), tepes e laterais (/1/). A disposicdo e quantidade dos modos de articulagcdo das consoantes
estdo em consonancia com a explosdo da “floragéo”, daflor que sai dos selos da personagem,
a0 mesmo tempo que insinua toda a excitagdo de um ato amoroso.

De acordo com Silva (2003, p. 33-34), nos modos de articulagdo oclusiva e nasal, 0s
articuladores produzem uma obstrucdo completa da passagem da corrente de ar através da
boca e do nariz. No fricativo, por sua vez, a obstrucdo é apenas parcia, causando, pois a
friccdo. No tepe (ou vibrante simples), o articulador ativo toca rapidamente o articulador
passivo ocorrendo uma rapida obstrucéo da passagem da corrente de ar através da boca. Ao
mesmo tempo que o cacho de carne rompe a pele do seio numa direcdo de interioridade a
exterioridade, os articuladores produzem a obstrucdo da passagem da corrente de ar através da
boca e do nariz, numa hierarquia de intensidade compl eta, parcia e rapida.

Ainda sobre o segundo parégrafo, as sugestbes de sentidos comegam a ser mais
implicitas e indiretas, mais poéticas, portanto. Em “cacho de carne”, percebemos o vermelho
ou o rubro, o que nos lembra os “l&bios dafenda’, simultaneamente relacionado ao clitérise a

“pétala lildés’. Em “De floracdo”, a mulher, seus seios e sexo ndo sdo descritos como sao

realmente, mas contados, ficcionalmente, por meio de palavras, de signos potencialmente
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motivados, emprestados das partes correspondentes de outros seres, no caso, a flor orquides,
suas cores, perfumes e textura.

Ocorre a transposi¢ao “seio-vagind’; 0s selos transformam-se numa “ pseudo-vaging’,
trazendo a tona todos os elementos a ela relacionados. o ato amoroso em “Delicado trato”; a
abertura do sexo feminino em “racha-se nas extremidades’; o rompimento do himen em “a
pele agora fina, quase transparente’, o clitoris em “leve cacho de carne” e “l&bios da fenda”.
Nesse momento da narrativa, tem-se 0 duplo e o ludico na “defloracdo” do ato sexua, e a
mulher “de floragéo”, aquela que produz flores ou que “florece’.

Esses apontamentos continuam no paragrafo seguinte com o processo de mescla entre
campos semanticos distintos. mulher, flor e ato amoroso. Como nos mitos narrados por
Ovidio, o conto de Marina Colasanti utiliza os elementos sensoriais. “ Sépalas tensas, trémulos
babados. E o rijo clitoris do labelo” (COLASANTI, 1986, p. 97). As sépalas, conjunto de
folhas verdes das flores, e o labelo, pequeno |&bio; pétalas grandes da corola das orquideas, ou
bordo revirado de certas conchas, estdo em movimento. Ainda que o periodo sgja ausente de
verbo, a acéo é figurativizada pel os adjetivos em questdo, potencializados sensual mente pelos
“babados’ do gozo amoroso. Como se fosse um climax, o fragmento possui o tétil (“tensas’,
“trémulos’ e “rijo”) e o sonoro (“explodem em siléncio”). Configuram-se, entdo, a dor e 0
prazer, amulher e aflor, o rea e o ficticio; explodindo (ruido) em siléncio (auséncia de ruido,
0 nada).

Em “De floracdo”, entretanto, a representacdo do sexual, do sensual, ocorre de uma
maneira “velada’, uma vez gque o ludico da linguagem poética quer ser um “jogo de esconde-
esconde”, um “ir evir” de significantes e significacdes. Os vocabulos, ab mesmo tempo que
sdo eles mesmos, sdo palavras outras que se encaixam em contelidos e deles saem fora,

causando o estranhamento da linguagem literaria.
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Expostas as duas orquideas nos seios, a narrativa muda o registro: a mulher se
“coisifica’, fica mais proxima ao vaso de planta, ao objeto doméstico que ornamenta a casa.
Novamente o duplo se instala, e, entre o trégico e o cdmico, 0 marido cuida da esposa:
“Reverente, o marido atransportafrente ajanela...]” (COLASANTI, 1986, p. 97). A postura
diante da “ mulher-vaso” mostra-nos a reveréncia do marido, tal como um sacerdote que cuida
da imagem dos deuses num altar. Logo, a dedicacdo do sacerdote gque reverencia os deuses e
seus assuntos sagrados é revestida no conto, o rito é parodiado. A maneira de uma santa no
altar (espago mitico sagrado), a mulher é transportada frente a janela (espaco humano) e como
uma planta recebe do marido “agua, em jarra e copos, que ela bebe seguida” (COLASANTI,
1986, p. 97). Instala-se 0 antigo no moderno, o sagrado no profano, o divino no humano numa
total absorcdo de valores.

A metamorfoseada, porém, ndo perde seu perfil de figura feminina de poder e
seducdo. O seu fazer ainda é mitico e divino: “Como as aranhas, assim as orquideas tecem seu
perfume. Fio fragil flexivel, e nuncaigua” (COLASANTI, 1986, p. 98). Aracne e Penélope
da mitologia greco-latina conheciam a arte de tecer. A primeira tinha o0 mais belo bordado,
envaideceu-se e foi castigada pela deusa Palas Atena numa competicdo. A segunda fazia do
tecer uma artimanha para enganar os pretendentes. durante o dia tecia e durante a noite
desfazia o tecido. O tecer esta intimamente relacionado a figura da mulher.

As fricativas labiodentais (/f/) para expressar o fio do “tecido do perfume’, o tato
“fragil”, “flexivel”, “pegajoso” e “consisténcia’, o gustativo “doce”’ e a juncéo do tato e do
cromdtico “queimando a cor” ddo ao conto o0 tom poético narrativo, bem como a
figurativizacdo damulherorquidea. Iniciase o emurchecer: “[...] o rendado se encolhe, o lilas

se retra” (COLASANTI, 1986, p. 98). As flores caem, enfim, dos “selos-vulva’ da mulher,

deixando “nos mamilos umagotade seiva’.
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Apesar da énfase dada a personagem feminina e a sua transformacdo em flor, é
interessante discutir a postura da personagem masculina. Sabemos que, ao sentir o seio
dolorido, a mulher comentou com o marido. Ainda que pressuposto, podemos pensar nas
acOes dele com as compressas, pomadas, agua morna e delicado trato. Com reveréncia, ele a
transporta para diante da janela, a fim de que ela ficasse exposta a luz e nem descuida da
agua. Assim, verificamos um marido presente, um amante voraz, de acordo com a polissemia
dos signos poéticos do conto. Mas, o duplo, 0 ambiguo, impera na narrativa: “[...] o0 marido
vem colher entre os dedos. Para depois, cuidadoso, segurando a tesoura nas duas maos, podar
em sangue amatriz’ (COLASANTI, 1986, p. 98) [grifo nosso]. A primeiraleitura, € possivel
identificarmos uma atitude brutal do amante que pega com as duas maos e poda em sangue a
esposa. Contudo, o adjetivo cuidadoso quebra essa primeira impressao, instalando o dibio
novamente, além da acdo de podar, que significa cortar os ramos supérfluos, sem vida, para
(re)florecer. Desse modo, seiva e sangue, elementos vitais dos vegetais e dos animais,
contribuem para dar sentido aisotopia ho conto “De floracdo”.

A metamorfose no conto vem revestida de uma postura moderna, uma vez que se
configura e figurativiza em ato amoroso, em vida conjugal, resgatando, afirmando e negando
a simbologia dos mitos das flores. De acordo com Brandéo (1993, p. 307), aflor € aimagem
das virtudes da alma, e 0 buqué que as retine é o simbolo da perfeicéo espiritual; é idéntica ao
elixir da vida e a floragdo € o retorno ao centro, a unidade, ao estado primordia. Narciso,
Jacinto e Adonis morrem e renascem flores. Croco e Similace, pela perfeicdo do amor,
tornam-se flores pela atuacdo dos deuses do Olimpo. Clitia, por outro lado, metaforiza o
girassol que segue o astro na eternidade amorosa.

A imagem da orquidea em “De floragdo” liga-se mais ao valor sensual da flor, seu
perfume e maciez do que ao valor espiritual. Os seios no conto sdo duas flores que explodem

em siléncio; os mamilos, duas orquideas doces que o marido trata com cuidado e atencéo,
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podando a matriz para que refloresga; aqui, Sim, 0 retorno ao centro, assim como Nnos Mitos
das flores, tem um sentido simbdlico.

Distante e a0 mesmo tempo préximo aos mitos das flores, o conto de Marina
Colasanti metaforiza a relagdo amorosa, seu ciclo, aintensidade dos prazeres, ainterioridade e
exterioridade do relacionamento conjugal.

Temos um artificio metaférico parecido no conto “De fato, uma mulher preciosa’,

cujatransposicdo ndo é mais seio-vagina-flor, mas sim ostra-vagina:

Adoeceu a mulher. Bebia &gua, banhava-se com leite, recusava
comida, e ndo saia da cama. Entre as coxas, por vezes, uma baba irisada

escorria, secando sobre a pele.
Passado algum tempo, quis penetrd-la o marido, h4 muito ausente

daguele corpo. Mas adentrando nas carnes, sentiu 0 impedimento. Ent&o,
retirando-se dela, mergulhou os dedos em pinga, e no fundo, aém de pétalas
e pigtilo, rodeada de mucosas papitantes, pescou, Umida a pérola
(COLASANTI. 1986, p. 53).
Mais compacto que 0 conto anterior, com apenas dois paragrafos, percebe-se, mais
uma vez, o mal-estar inicial de uma mulher. Embora ndo sinta, necessariamente, uma dor, a
personagem fica acamada. Chama a atencdo a disposicédo do periodo (verbo + sujeito), na qual
0 destaque parece ser 0 adoecimento. A ordem direta seria“A mulher adoeceu”, que destaca a
narrativa que inverte os valores simbdlicos das formas simples. O banhar-se com leite, na
narrativa, funciona como um indice caracterizador da mulher divina, preciosa. O
estranhamento de uma baba irisada, secando sobre a pele entre as coxas da mulher, liga-se aos
mamilos duros e brilhantes do outro conto analisado, ao aspecto cromatico da mucosa e ao
préprio molusco presente no interior das conchas.
Ja no segundo e ultimo paragrafo, o tempo salta, passa-se algum tempo e, com esse, 0
desgjo do marido de penetrar a esposa. Se, em “De floragcdo”, a penetracdo é sugerida, em “De
fato, uma mulher preciosa’, o ato é contado. O duplo se instala e os vocabul os extrapolam o

sentido, na medida em que séo selecionados e dispostos esteticamente na narrativa.
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E possivel pensar nesse impedimento do marido como ago que barra a continuidade
do ato, como também a impossibilidade de dar prazer a sua esposa acamada. Retirando-se
dela, o personagem, com os “dedos em pin¢a’, elemento falico, mergulha profundamente, o
gue pode ser associado a habilidade do tato. O pescar no conto deve ser visto como a acéo de
pescar, mas também de causar e proporcionar prazer, metaforizada pela pérola rodeada de
mucosas palpitantes. Os elementos das flores e da ostra adquirem outro significado nesse
conto: pétalas e pistilo (6rgdo sexua feminino dos vegetais) ligam-se ao sexo feminino, e
pérola ao orgasmo dos amantes.

Discutido o conto, passemos aos comentérios da pérola das ostras. A ostra reage a
introducdo de uma impureza em seu organismo dando origem a pérola: pura e preciosa,
retirada de uma agua lodosa, de uma concha grosseira, surge bela e limpida.

Assim, ocorre, nos dois contos analisados, a transferéncia de um signo (orquidea e
ostra), de sua percepcdo costumeira, para uma esfera de nova percepcao (seios, vagina e ato
amoroso); ha uma mudanca semantica motivada. E preciso, pois, libertar essa identificacio
dos significantes primeiros do automatismo, dar-lhes uma roupagem nova de acordo com o

modo como eles sdo elaborados e trabalhados em uma narrativa criativa nos seus recursos de

significacéo.



Le viol (The rape). R. Magritte (1934)
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3.2.1.2. A (DE)FLORACAO, A VIOLACAO E O ESTUPRO DOS SIGNOS

O pintor René Magritte coloca em justaposicdo em suas pinturas situactes
sobremaneira conflitantes, apresentadas de uma forma potencialmente realista. Ao compor
imagens paradoxais, dilui os limites entre o ficticio e 0 mundo real, questiona as relactes
entre arte e vida, e critica, poeticamente, as fronteiras entre o belo natura e o belo artistico.
As pinturas de Magritte sfo "colagens pintadas a mao" de acordo com as palavras de Max
Ernst (1891-1976).

Utilizando os conceitos da proposta da XXIV Biena de Sdo Paulo, Nucleo de
Educacdo, “Entradas e enigmas do imaginario surrealista René Magritte”’, pode-se pensar no
sentido de canibalismo de imagens, que se refere a0 método surrealista de criagéo, a0 se
apropriar e descontextualizar diferentes imagens, que passam a fazer parte de uma nova
ordem impactante por seu aspecto enigmatico. Justaposicdo, fusdo, canibalismo e
antropofagia séo diferentes palavras que remetem igualmente ao processo ou a metodologia
surrealista utilizada por Magritte.

Fundem-se na obra de Magritte imaginarios de natureza diferente, num processo
chamado por Didier Ottinger, curador da Bienal, "canibalismo fusionista’. Essa dimenséo
conciliadora de opostos tornase visivel pelo uso da colagem como modelo estrutural.

Assim, pensemos na obra Le viol ou The rape (1934), em que uma cabeca feminina é
configurada e organizada pelo corpo do mesmo sexo: 0s seios ocupam o lugar dos olhos, 0
umbigo o do nariz, avagina o espaco da boca, a silhueta das pernas lembram as bochechas e 0
gueixo. A imagem do rosto exibe o pescoco alongado, cujo contorno sombreado em cor mais
escura se assemel ha a um membro masculino ereto, e os cabel os um corte arrojado. Com isso,
o titulo da pintura se conjuga com o conteido da obra. O sugerido pénis toca o queixo da

figura, e, portanto, “procura’ a bocavaginada mulher.
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A leitura da obra causa um estranhamento, um desconforto, promovido pela
transferéncia do tronco feminino para o rosto. Néo nos € possivel confirmar o campo de visao
dessa imagem, se ela sequer nos olha com o que seriam as pupilas, transformadas ou
metamorfoseadas em mamilos.

Acentuam a desautomatiza¢do representativa 0 €pago mitico que a cabeca ocupa: €la
esta em primeiro plano; atras, visualizase uma espécie de deserto e um céu que vai do
amarelo claro ao azul escuro, numa perspectiva horizontal de baixo para cima. A impressao
gue setem é ade um espaco forada Terra.

Retomando as elucidacdes de Motta (1996), percebemos, por meio desse recurso
artistico, as “novas redes de relacbes’, “a morte do uso para o florescer inusitado” do signo,
no caso, visua. Ao deslocar partes do corpo, o artista “viola’ o signo, “estupra’ o
automatismo de representacdo. E é esse 0 ponto de contato entre quadro e narrativa, que torna
possivel retomar e entender os procedimentos composicionais dos contos “De floragdo” e “De
fato, uma mulher preciosa’. Basta refletir na metamorfose dos selos da personagem em
orguideas e na sugestdo da vagina com as “sépalas tensas’ e “rigidos babados’, por exemplo.
A vagina da mulher, em “De fato, uma mulher preciosa’, entra em relagdo figurativa com a
ostra e com os 6rgdos sexuais das plantas: pétalas e pistilos.

XAV N

O tratamento dado a quebra, ou melhor, a “de-floracdo”, a

~_

violagdo” e ao “estupro”
dos signos (rosto, seios, vagina, orquideas e ostras) é tomado como motivo de construcdo
artistica, sgja por Magritte sgja por Colasanti. A0 menos nesse caso, 0 didlogo entre o0s textos
verbais e visuais se manifesta mais pelos recursos significantes (plano de expressdo) do que
pelo significado (plano de conteldo). O meio de fazer a obra significar por meio da
transposi¢do de signos faz com que as obras em questdo tecam um dialogo intertextual; cada
um, é claro, se configurando a sua maneira e pelas especificidades de sua linguagem, verbal,

em se tratanto de contos, e visual, no que toca a pintura.
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3.2.1.3. O MITO DESLOCADO

De acordo com as andlises descritivo-interpretativas dos mitos e de seus simbolos,
pudemos perceber que os contos “De floragao” e * De fato, umamulher preciosa’ ligam-se aos
mitos antigos, as suas formas de significacdo metaforica e a seus procedimentos de narracao.
As duas narrativas contemporaneas “ olham” para os mitos em suasformas simples € literérias,
como se |é em Ovidio, mas afastam-se deles num tratamento de afirmacdo e negacdo. A
simbologia das flores e da pérola é pertinente nos ritos sagrados. Esses conteidos, por outro
lado, séo esvaziados nos contos analisados. Ao mesmo tempo que os afirmam, as narrativas
negam esses valores, recuando para se fazer valer.

Os contos utilizam 0os mesmos contornos e circunferéncias dos mitos e, nesse
momento, cabe trazer, novamente, as explicacdes de Frye (1957, p. 138): “Quando o que esta
escrito € como o que se conhece, temos uma arte de simile extenso, ou subentendido. E, assim
como o realismo € uma arte do simile implicito, 0 mito € uma arte da identidade metaférica
implicita’. E pela expresso metaforica da linguagem mitica que literatura e mito estabelecem
conotagdes insuspeitas. E um dizer como, nd um dizer o qué. A dor e o amor das
personagens da mitologia sdo como a metamorfose em flores; o relacionamento dos casais,
suas vidas conjugai s e seus atos amorosos sdo como o ciclo de floragdo da orquidea e o pescar
apéroladaostra.

Os contos analisados se aproximam da esfera mitica e deles se deslocam e recuam. De
acordo com a desloca¢dao proposta por Frye (1957, p. 139), no que se refere ao mito e a
literatura, “o que pode ser identificado metaforicamente num mito pode apenas ser vinculado,
na estoria romanesca, por alguma forma de simile: analogia, associacdo significativa, imagem

incidental agregada, e semelhantes”.
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Os contos “De floragdo” e “De fato, uma mulher preciosa’ deslocam os mitos e seus
simbolos de sua origem antiga para um novo contexto, por meio da conjugacdo natura entre
as duas linguagens (mitica e literérid). Ao afastar-se dos mitos, e, por causa disto, deslocé-os,
a narrativa contemporanea da um tratamento singularizado ao passado cultural dos povos que

conceberam os mitos e os ritos, transfigurando contetidos e re-significando valores.
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3.2.2. DA MELOPEIA A MUSICA DE ROBERTO CARLOS: A SEREIA
DESAUTOMATIZADA DE CONTOS DE AMOR RASGADOS

Sereia da Skol. Brunadi Tulio
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3.2.2.1. AS ILHAS SIRENUSAS E A NAU DE ULISSES: O ESPACO MITICO

Os contos analisados, nas paginas anteriores, dialogaram com o0s ritos primitivos e 0s
mitos antigos, por meio de ritual de iniciagéo (decapitacdo, esquartejamento e canibalismo) e
pelo modo de “dizer algo”, ou sga, pelalinguagem metaforica, verificada no mito das flores.

Os textos que analisaremos nesta secdo ligam-se aos mitos de forma mais explicita,
exigindo um leitor atento para perceber e decodificar as referéncias classicas neles presentes.
Em “De &gua nem tdo doce” e “Ao largo das llhas Sirenusas’, encontrase a figura-
personagem da sereia e a situacdo de incdmodo de outra personagem diante das “vozes
maviosas’, que remetem ao Canto XII da Odisséia de Homero, no qual Ulisses ouve os cantos
irresistiveis das sereias.

O fio condutor que norteara as analises sera 0 aspecto espacial dos contos, uma vez
gue, se comparados aos dos mitos, sera possivel perceber a subversdo e ironia deles. Isto ndo
guer dizer, diéds, que ndo ocorram inversdes de outra natureza, tais como personagens, acoes
etc, como severa

Tomando por base o principio de que o espaco homologa o que ocorre com as
personagens, seus conflitos, dramas e acfes tensivas, pense-se no espaco das Ilhas Sirenusas,
local a0 qual as sereias levavam suas vitimas. Esses monstros eram filhas de Aquelé e
Terpsicore, uma das nove Musas. Diferentes da figura sensual, sugerida por sua
representagcbes mais correntes na atualidade, metade mulher e metade peixe, as sereias
possuiam asas que foram arrancadas e transformadas em coroas pelas Musas num combate, de
acordo com as explicagdes de Francis Bacon (2002, p. 96).

De acordo com Castro (2003, p. 23), 0 mito das sereias coloca em evidéncia a “escuta
da palavra cantada’: Ulisses “escuta’ a feiticeira Circe, suas adverténcias acerca da inevitavel

“travessia’ pelas ilhas desses monstros; “escuta’ também o canto das sereias; e, por ultimo,
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realiza-se a“ escuta da ndo-escuta’, aquela que seria mortal ao herdi. A primeira escuta mitica

de Ulisses é ade Circe:

Escuta agora o que eu vou dizer-te; aias, um deus de novo
recordara isso mesmo. Chegarés, primeiro, a regido das Sereias, cuja voz
encanta todos os homens que delas se aproximam. Se alguém, sem dar por
isso, delas se avizinha e as escuta, nunca mais sua mulher nem seus filhos
pequeninos se reunirdo em torno dele, pois que ficara cativo do canto
harmonioso das Sereias. Residem elas num prado, em redor do qua se
amontoam as ossadas de corpos em putrefacio, cujas peles se vao
ressequindo (HOMERO, Odisséia, XII, p. 166) [grifos nossog].

Castro chama atencdo para o0 verbo escutar no imperativo logo no inicio dafala, plena
de informagdes e conselhos: advertido, o herdi sabe do poder do canto das sereias. Pode-se
caracterizar essa primeira escuta de Ulisses como uma “escuta da adverténcia’; a segunda,

pelo contrério, chamaremos “escuta da op¢do”. Tendo feito sua “escolha’, o herdi decide

ouvir o canto das sereias:

Tu, se quiseres, ouve-as; mas, que em tua nau ligeira te atem pés e
maos, estando tu direito, ao mastro, por meio de cordas para que te sgja dado
experimentar o prazer de ouvir a voz das Sereias. Se acaso pedires e
instares com teus homens que te soltem, que eles te prendam com maior
numero de ligaduras (HOMERO, Odisséia, XII, p. 166) [grifos nossos).

E Ulisses quem decide ouvir o canto das sereias, mas, para isso, devera ser amarrado

a0 mastro da nau pelos companheiros, aos quais se dirige:

Ordena-nos ela [Circe] que, antes de mais nada, evitemos as
enfeiticadoras Sereias, sua voz divinal e seu prado florido. Aconselha que
s6 eu as ouca. Mas, atai-me com lagos bem apertados, de sorte que
permaneca imovel, de pé, junto ao mastro, ao qual deverei estar preso por
cordas. Se vos pedir e ordenar que me dediguels, apertai-me com maior
numero de lagos. (HOMERO, Odisséia, XllI, p. 169) [grifos nossos|.

Ulisses reproduz a fala de Circe aos companheiros, que, de acordo com Castro (2003,
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p. 27) ndo possuem a astlcia do herdi para ouvirem tanto a primeira fala de Circe, como o

canto prazeroso e mortal das sereias:

SUbito, entoaram [as Sereias] este harmonioso canto: ‘Vem aqui, decantado
Ulisses, ilustre gldria dos Aqueus; detém tua nau, para escutares nossa voz.
Jamais alguém por aqui passou em nau escura, que nNdo ouvisse a voz de
agradaveis sons que sai de nossos labios; depois afasta-se maravilhado e
conhecedor de muitas coisas, porque nos sabemos tudo quanto, na extensa
Troade, Argivos e Troianos sofreram dos deuses, bem como o que acontece
na nutricia terra. Assm elas cantavam, e suas magnificas vozes
inundavam-me o coracdo com o desgjo de as ouvir, de sorte, que com um
movimento das sobrancelhas, ordenel aos companheiros que me soltassem,
eles, porém, curvados sobre os remos continuavam remando; mas,
imediatamente, Perimedes e Euriloco, tendo-se levantado, prenderam-me
com lagos mais numerosos e 0s apertaram com mais forca. Depois que
passamos as Sereias e ndo mais lhes ouvimos a voz nem o canto, meus fiéis
companheiros retiraram a cera com que lhes tapara os ouvidos, e libertaram-
me das cordas (HOMERO, Odisséia, XII, p. 169-170) [grifos nossos].

Ulisses, preso ao mastro da nau, ouve o canto das sereias. € a “escuta da op¢do”. S&o
bem vindas, novamente, as colocacBes de Castro, explicando-nos que, se 0 herdi quer ficar
livre para escutar (“inundavam-me o coragdo com o desgjo de as ouvir”), € porgue ja escutou
e ndo-escutou. “Estas falam cantando e ele escuta, e lhe anunciam algo que ele ndo pode
escutar, sendo morreria’ (CASTRO, 2003, p. 29). Apesar de ter ouvido o canto, Ulisses ndo
pbde se aproximar das sereias que o chamavam, porgue essa*“escuta’ seriamortal.

A grande questéo dessas “figuras femininas da morte” € que possuem um “poder
encantador”, que, ab mesmo tempo, é um “saber encantar”. Bacon (2002, p. 96) elucida que
sua “melodia ndo era invariavel: elas a adaptavam a natureza do ouvinte, para cativalo”. As
serelas sabem “0 que” e “como” cantar para Ulisses. Elas sabem da fama do herdi, “nés
sabemos tudo”. A seducdo acontece tanto no modo como falar a palavra cantada, quanto no
gue falar, “decantado Ulisses, ilustre gléria dos Aqueus’. Esses monstros ndo sdo apenas

mulheres “ que sabem e cantam o saber. Elas sdo simplesmente o saber e o canto” (CASTRO,

2003, p. 28). O saber configura-se, nesse mito, como o sabor divino, encantador, ab mesmo
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tempo que é mortal. Os homens, a0 escutarem o canto encantador das sereias, se deleitam,
mas, ao ouvi-lo, sdo enfeiticados e levados ao prado, ao espago onde vivem as sereias e, por
elas, sdo exterminados,

O drama dos homens, das vitimas das sereias ou, mais especificamente, de Ulisses e
seus companheiros ocorre no mar, espaco aberto, profundo e misterioso, no qual se encontram
as ilhas Sirenusas. Os desavisados, facilmente, sdo devorados, como nos fala Circe: “[...]
nunca mais sua mulher nem seus filhos pegueninos se reunirdo em torno dele, pois que ficara
cativo do canto harmonioso das Sereias’.

Centralizando 0 espaco em guestdo, ha a nau, onde se encontram o heréi e seus
companheiros e, no caso de Ulisses, 0 mastro, no qual é amarrado. Nesses espacos, €le coloca

a cerade abelhano ouvido dos parceiros:

Eu, depois de ter cortado com o bronze afiado da espada um grande
pedaco de cera, amassel 0s pedacos com minhas méos fortes. Logo a cera
amoleceu, mercé da grande forca e do brilho do rei Hélio, filho de Hipérion.
Com elatapei as orelhas de todos 0s meus companheiras, a cada um por sua
vez (HOMERO, Odisséia, XlI, p. 169).

Embora a nau esteja inserida no espaco do mar, € possivel atribuir-lhe o ambiente de
estabilidade. Por outro lado, o mastro figurativiza o limite da forca humana, do heréi da
Odisséia; €le quis ouvir o canto harmonioso das sereias, ressaltando, desse modo, a sua
coragem. Notamos, assim, 0os companheiros na parte inferior da nau; Ulisses na parte
superior, preso ao mastro; todos no misterioso espaco maritimo, proximo ailha das Sereias.

Outro aspecto importante a ser observado € o da proximidade e do distanciamento. As
sereias pedem ao herdi, amarrado ao mastro, que se aproxime delas “Vem aqui, decantado
Ulisses, “Jamais alguém por aqui passou em nau escura [...]". A faa cantada surge de um
“|&" perigoso, mortal e harmonioso. Ulisses as escuta de um “aqui”, nau e mastro. O “1§’ seria

o distante e 0 “aqui” o proximo, pela perspectiva da narracéo de Ulisses na Odisséia.
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Ao mar, podem relacionar-se aimensidao, a mobilidade, ainstabilidade e ainfinidade,
enquanto a nau, a restricdo, a imobilidade e a finitude. Como esses lugares sd0, na verdade,
Unicos, ou sgja, 0 espaco mais amplo “mar”, no qual ailhadas Sereias se encontra, e pelo qual
a“nau” de Ulisses passa, € de se esperar atensdo da acéo e o drama da personagem. O mastro
se transforma no limite ndo somente espacial da nau, mas do her6i que pede para ser
libertado: “com um movimento das sobrancelhas, ordenel aos companheiros gque me
soltassem”. Ele ndo esta na parte inferior da nau com seus companheiros que ndo ouvem o
canto, tampouco esta na ilha; € a fronteira demarcada pelo espaco mastro. Afastar-se da ilha
(distanciamento) €, para Ulisses e seus companheiros, a salvacéo da travessia. Para o herdi, €
o duplo libertar-se: ele se liberta do canto mortal das sereias e se liberta das cordas.

Os espagos mar, nau, mastro e ilha das Sereias correspondem ao conflito das
personagens, com todo 0 aspecto tensivo da travessia dos navegantes, assim como o desgjo
devorador das sereias. Suailha é afastada, esta distante da vista humana. Para Bacon (2002, p.
98), “ os prazeres geralmente buscam lugares retirados, longe dos olhares dos homens”. Prazer
e sofrimento se conjugam nesse mito, pois o canto das sereias € harmonioso e mortal; o local
€ amontoado de ossadas de corpos em putrefacéo.

Apds essas consideracdes sobre 0 mito, passaremos a leitura dos contos “De agua nem

téo doce” e “Ao largo das Ilhas Sirenusas’ que com ele dialogam.
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3.2.2.2. O CONTO DESENCANTA O CANTO: A SEREIA NA BANHEIRA ENTRE
AZULEJOS

O conto “De agua nem tdo doce’ trata do cotidiano de um “possivel casal”; ndo se
sabe se s8o marido e mulher ou amantes. Estéo ausentes momentos de briga ou caricia, mas
sim, a énfase na alteracdo realizada, durante toda a narrativa, da personagem mitica sereia.

Essa alteracéo parddica configurase tanto no espago, como no proprio fisico da personagem:

De agua nem tio doce

Criava uma sereia na banheira. Trabalho, ndo dava nenhum, s6 a
aquisicdo de peixes com que se alimentava. Mansa desde pequena, quando
colhida em rede de camaréo, ja estava treinada para o cotidiano da vida entre
azulegjos.

Cantava. Melopéias, a principio. Que aos poucos, por influéncia do
rédio que ele ouvia na sala, foi trocando por musicas de Roberto Carlos.
Baixinho, porém, para ndo incomodar 0s vizinhos.

Assim se ocupava. E com os cabel 0s, agora pélido ouro, que trangava
e destrancava sem fim. “Sempre achei que sereia eraloura’, dissera ele um
dia trazendo tinta e agua oxigenada. E ela, sem sequer despedir-se dos
negros cachos no reflexo da &gua da banheira, comegara a passar o pincel.

S6 uma vez, nos anos todos em que viveram juntos, ele alevou até a
praia. De carro, as escamas da cauda escondidas debaixo de uma manta, no
pescoco a coleira que havia comprado para prevenir um recrudescer do
ingtinto. Baixou um pouco o vidro, que entrasse ar de maresia. Mas ela nem
tentou fugir. Ligou o rédio, e ficou olhando as ondas, enquanto flocos de
espuma caiam dos seus olhos. (COLASANTI. 1986, p. 77-8).

Assim como “De florac&o”, o titulo desse conto apresenta o motivo da fébula e da
trama narrativa: “nem téo doce” pode se referir a passividade da sereia e ao fato de ela ndo
viver no mar de agua salgada.

O estranhamento, logo no primeiro periodo do conto, manifesta-se pelo “criar” a
sereia “nabanheira’, desautomatizacdo mitica que perpassa todo texto. Se setemiaa sereiado
mito antigo por seu fazer encantador e mortal, no conto, a personagem, nesse deslocamento,
perde tal poder. Além de ser criada na banheira e ser de facil trato, a personagem “sd” se
alimentava de peixes, diferente da mitoldgica que se alimentava da carne dos homens em

putrefacdo. Iniciase 0 processo de diminuicdo e submissdo da serela, marcada,
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linglisticamente pelo advérbio (s0). A passividade em “Mansa, desde pequena’, e em
“treinada para o cotidiano”, salientam a sua desautomatizacdo, pois as sereias devoravam
carne humana; a do conto, pelo contrario, € infantilizada. O narrador apresenta-nos o seu
carater pueril (mansa desde pequena); e, “treinada’, carregatodo o processo de dominagdo ou
percurso de transformacéo e alteracéo de instinto. Em “quando colhida em rede de camar&o”,
flash-back narrativo, notamos que essa sereia foi “pega’ a0 acaso, uma referéncia que a
aproxima da classe dos peixes e ab modo como elessao “ pescados’.

Pensando na trama narrativa desse primeiro paragrafo, destacamos a sereia realizando

a maioria das agbes (evento e estado), “ndo dava nenhum”; “se aimentava’; “colhida em

rede’; “estava treinada’, ao passo que ele realiza apenas uma, “criava’. Ainda que a maioria
das acOes sgja realizada por ela, € ele o dominador do conto, mesmo que apenas com a agéo
de “criar”. Assim, a soberania das acdes ndo corresponde a superioridade do relacionamento,
por causa, também, da carga seméantica dos verbos escol hidos.

A ordem dos acontecimentos disposta na narrativa, “Criava uma sereia na banheira’;
“Trabalho ndo dava nenhum [...]”; “[...] colhida em rede de camardo [...]"; “[...] j& estava
treinada para o cotidiano [...]”, relatada pelo narrador, ndo coincide totalmente com a ordem
natural dos acontecimentos, gque seria, logicamente, esta: “[...] colhida em rede de camaréo
[...]”; “Criava uma sereia na banheira’; “Trabaho ndo dava nenhum [...]"; “[..] j& estava
treinada para o cotidiano [...]”. A dteracdo da seqUéncia do relato traz a tona a énfase
pretendida pelo narrador onisciente, qual seja, ade desestruturar o relato e causar um efeito de
knock-out.

O organizador da narrativa, como se suspeitasse da reacdo do leitor e se quisesse
aumentar o estranhamento liter&rio, nos relata que a sereia cantava, jA que essa € a
particularidade daguele ser. Mas 0 segundo paragrafo conciso € constituido pelo verbo no

pretérito imperfeito seguido de ponto final. Esse recurso, verbo transitivo direto cantar sem
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complemento de objeto, auxilia a trama narrativa da fébula a causar a surpresa no leitor, a
agarralo desde as primeiras linhas, segundo Cortazar (1974), pois 0 que Se segue € 0
“complemento” do periodo anterior: “Melopéias, a principio. Que aos poucos, por influéncia
do radio que ele ouvia na saa, foi trocando por musicas de Roberto Carlos” (COLASANTI,
1986, p. 77). A justaposicdo e o encadeamento dos periodos dispostos, literariamente,
gquebram o horizonte de expectativas de leitura do conto e iconiza, sintaticamente, a
desautomatizacdo da figura mitica da sereia. Ela, “a principio” tinha o saber “cantar
melopéias’, porém trocou por musicas de Roberto Carlos. O modo como a sereia do conto
deixa de “cantar” potencializa o processo de subversdo: ela é influenciada pelo rédio; esta na
banheira e ouve, desselocal, 0 que ele ouvianasala.

Tomando a sereia “na banheira” como referéncia de espacialidade, configura-se o
“I&": o artificial do radio e do som da musica, a presenca do treinador/criador. O “aqui”, pelo
contrério, ficasendo o natural do canto davoz da sereia ja desautomatizada, a prépriasereia, a
auséncia do companheiro. Esse novo “cantar” ndo mais mitico, tampouco relacionado ao
saber como sabor harmonioso e mortal, €, agora, “baixinho” para ndo incomodar. A sereia do
conto tem o “cantar entretenimento”, o “cantar do cotidiano” que n&o enfeitica os homens a
fim de serem devorados.

Manifesta-se, desse modo, o “ir e vir’ ao passado, ao antigo, ao cléssico, marcado
pelo vocabulo “principio”, que atua como aspecto tempora da narrativa, a saber, o periodo
em que a personagem do conto cantava melopéas do “principio”, peculiar a mitologia,
guando as sereias, como diz Castro (2003), sdo a propria palavra cantada. O “ir” ao principio
€ 0 canto enquanto rito e encantamento; o poder e o saber; amelopéia; o0 “vir’, por seu turno,
€ a“troca’, a musica de Roberto Carlos enquanto passatempo; o aprender por influéncia do
radio, ndo o saber inato. H4 no conto, a “troca’ do canto pela misica; o som da voz

harmoniosa e mortal (natural) pelo som automatico do rédio (artificial).
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A atmosfera de cotidiano e de passatempo se estende ao terceiro paragrafo do conto,
juntamente com a transformacéo fisica da personagem: cantava para se ocupar e “trancava e
destrancava sem fim” os cabelos. A sereia, que é criada na banheira entre azulgjos, que canta
musicas de Roberto Carlos, baixinho para ndo incomodar os vizinhos, tem “agora’ seus
cabelos tingidos. Ele traz “tinta e &gua oxigenada’ e ela “sem sequer despedir-se dos negros
cachos no reflexo da &gua da banheira, comecara décil a passar o pincel” (COLASANTI,
1986, p. 77). Por achar que sereia era loura, ele altera a cor dos cabelos da sereia: de negros
cachos a pdido ouro. O jogo entre o “principio” mitico e o “agora’ contemporaneo, no
fragmento, redizase pela cromaticidade paradoxal: se antes ela tinha negros cachos, agora
tem cabelos ouro palido. A cor negratorna proxima, culturalmente, a obscuridade, a forca do
feitico; os cachos dé@o a idéia de plenitude, de vigor, caracteristicas que contrastam com a
expressdo paradoxa “pélido ouro”. O narrador, a0 passar a voz a personagem, “Sempre
pensei que sereia era loura’, faz com que o leitor compactue com o simbolo da sereia
moderna, a que seduz os homens pela beleza das curvas do corpo, pela pele bronzeada e
brilho dos cabelos.

Essa é a concepcdo de sereia que temos modernamente. Ndo mais aquela que teve
suas asas arrancadas pelas musas, que enfeiticam os homens, que comem suas carnes em
decomposicdo e que juntam ossadas humanas nas Ilhas Sirenusas (ver Ulisses and the sirens
de Waterhouse, 1891, pintura em que as sereias possuem copo de passaro e cabeca de
mul her).

Tanto o leitor como a personagem gue cria a sereia tém esse “ pensamento” sobre essa
sedutora figura feminina. Todavia, no conto em questéo, o ser mitico € retirado da “moldura’
cléssica, é desautomatizado, reorganizado pela narrativa suscitando novas significagbes. E
possivel, se comparar as sereias, dizer que até mesmo a figura moderna € subvertida e

parodiada no conto.
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Ulisses and the sirens. Waterhouse (1891)

A sensualidade, a paix@o e o dom de persuasdo ausentam-se das acOes da “sereia da
banheira’. Essa submissdo e passividade em nada nos lembram a sereia mortifera do mito,
tampouco a loura sedutora da publicidade da Skol, embora o “signo sereia’ apresente

reminiscéncias da mitologia. Mazucchi-Saes (2005, p. 13) destacaque &

[...] publicidade € uma modalidade de discurso que opera com mecanismos
de seducéo e de persuasio. Para tanto, procura atingir seu objetivo, criando
textos e imagens com os quais o leitor estabelece alguma identificaco. Para
criar 0 seu ‘mundo magico’, serve-se de valores e conceitos enraizados, que
tocam profundamente a aima. Esses valores e conceitos sdo representados
pelos mitos presentes em todas as culturas e que vém, desde os primordios
da existéncia, sendo cristalizados na mente humana.

Ta é aartimanha publicitéria da propaganda da cerveja Sko/, que resgata o arquétipo
sedutor da sereia com os seios de fora, apenas entrecobertos por cabelos, e que oferece ao
consumidor masculino o produto e serve de model o para a consumidora que, por iSso, passa a

ter essa “figura feminina de seducéo” como modelo. Essas imagens arquetipicas, pertencentes
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ao inconsciente coletivo sdo, segundo Jung (1981, p. 515), “sempre coletiva, quer dizer, é
sempre comum a povos inteiros ou, pelo menos, a determinadas épocas. Provavelmente, 0s
motivos mitol gicos principais sdo comuns atodas as ragas e atodas as épocas’.

A serela da Skol ndo canta, mas encanta com sua beleza e sensualidade. Beber a
cerveja pode levar o consumidor a “conquistar a sereia’ e fazer que a consumidora “ encante’
0 publico masculino. E baseado na “reminiscéncia’ de encantamento mitico que se estrutura o
texto publicitario. Mazucchi-Saes (2005, p. 15) comenta também que o “publicitario vale-se
da forca do inconsciente, inclusive do seu proprio, e é nesse outro mundo, dos sonhos, das
fantasias, entidades sagradas e das imagens arquetipicas, que ele vai encontrar inspiracéo para
0 seu trabalho”.

O conto “De agua nem t&o doce”, do mesmo modo que o texto publicitério, retoma o
ser mitolégico, mas, diferente desse, subverte os sentidos primordiais pertencentes a ele. De
temida e terrivel, de mulher sedutora e fatal, a do conto passa ao arquétipo da criada, daquela
gue oferece seguranca. Jung (1985) diz que o arquétipo da Grande-M &e € ambivalente e pode
sofrer desdobramentos que revelam dualidade.

A submissdo da personagem sereia extrapola quando ele aleva a praia. No desenlace
do conto, assim como em todo a narrativa, o Iéxico colabora com a atmosfera de limitagao:
“entre”; “sd”; “aé€’; “escondidas debaixo”; “Baixou um pouco’; “nem tentou”. A sereia foi
domesticada; trocou as melopéias pelas musicas de Roberto Carlos; canta baixinho; tingiu
seus cabel os porque ele achava que sereia tinha de ser loura.

Durante toda a fabula ocorre a degradac@o da personagem e a reducdo do espaco, no
gual ela estava “treinada para o cotidiano”. Do espaco mitico mar, Ilhas Sirenusas (espago
aberto da figura mitica), a sereia vive na banheira entre azulgjos (espaco fechado do conto). A
diminuicdo do espaco acontece juntamente com a submissao da personagem. “SO” uma vez

(limite temporal), ela saiu desse espaco “caseiro”, indo, ainda assim, somente “at€” (limite
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espacia) a praia. O modo como esse deslocamento se da entra em consonancia com a
situacao, “ as escamas escondidas debaixo de uma manta, no pescoco a coleird’. Ele a esconde
e a prende para “ prevenir um recrudescer do instinto”, e, nesse momento, é ele quem teme as
reminiscéncias da figura feminina da morte, bem como o poder encantador doce e mortal da
sereia, pois ela ainda carrega, na “raiz mitica’ do seu ser, a natureza daquilo que ela € e
representa.

A personagem ja foi re-significada e retirada da moldura da qual fazia parte e “nem
tentou fugir’. O leitor espera uma reagdo que ndo acontece, e, hovamente, o horizonte de
expectativas se desfaz diante do desfecho disférico do conto. O automatismo da vida da sereia
durante o conto chega ao climax, antes de os “flocos de espuma’ cairem de seus olhos; €laja
havia sofrido uma série de limitagdes. O conto “De agua nem doce” figurativiza o cotidiano
de um relacionamento em que a figura mitica da sereia metaforiza a submissdo feminina, o
apagamento de personaidade. A sereia € vista, no conto, como aquela que se deixa dominar
pelo parceiro e a que se submete as suas vontades e desgjos. Ciente de que a sereia hoje ndo é
mais lembrada por suas qualidades cruéis, mas pela sensualidade de seu corpo e mistério de
seu canto sedutor, ou sgja, € um elemento filtrado por uma consciéncia critica e ja deslocado
do circulo do perigo potencial e imediato para 0 da seducdo e o da sexualidade, a narrativa da
“configuracdo singular” a personagem, reconstruindo sentidos e suscitando leituras ambiguas
por causa do resgate ao passado classico antigo.

No conto, a sereia € criada na banheira, espaco carregado, culturamente, de imagens
prazerosas, juntamente com as espumas. Esses recursos, por outro lado, na estrutura do conto
ndo trazem aidéia de paixdo e prazer, mas de prisdo e lagrimas. a banheira é para a sereia 0
espaco restrito, e os “flocos de espuma’ sdo lagrimas. Esses signos literérios (sereia, banheira,

musica, flocos de espuma, negros cachos, praia) combinados e tramados no conto assumem,

na trama narrativa, outros valores. Foi por essa razdo que se analisou anteriormente, no
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episodio das sereias do Canto Xl da Odisséia de Homero, a forca mitica da sereia, para
mostrar que, no conto analisado, a sereia recebe um tratamento literario particular.
No conto “Ao largo das llhas Sirenusas’, ndo esta presente a figura da sereia, mas o

Seu canto enquanto elemento perturbador:

Embora ao largo das ilhas Sirenusas

Todas as tardes, chegando em casa cansado do périplo do trabaho, e
por mais que quisesse evitalo, via-se envolvido pelo sortilégio das vozes
maviosas, dos cantos irresistiveis que lentamente o penetravam arrastando-o
para outros mundos, aniquilando qualquer tentativa de reacdo, e deixando-o
entregue a obscuros designios.

S6 na rua, longe do chamado, conseguia revoltar-se. E foi quando
ainda restavam-lhe forcas, que urdiu o plano de agdo. Voltando mais cedo
aguele dia, pediu a mulher gque o amarrasse firmemente a cabeceira da cama.
Depois exigiu que coasse cera em seus ouvidos.

SO entdo, seguro, permitiu que, na sala, ela ligasse a televisdo.
(COLASANTI. 1986, p. 197).

O titulo do conto também nos remete ao cléassico (Ilhas Sirenusas) € Nos previne,
sutilmente, sobre uma provavel ateracdo de contelidos. A conjuncéo subordinada concessiva
“embora’, iniciando o titulo, por seu valor semantico, funciona, literariamente, como se
“algo” contrério a uma oracdo principal fosse aparecer. E como se a oracdo principal, ndo
escrita no titulo, fosse todo o contetido pré-definido, emoldurado e fechado de que ja se falou,
e asubordinada“Embora ao largo dasilhas Sirenusas’, 0 seu concessivo ou contraditorio.

Como o “canto” se evidencia nesse conto, € interessante destacar 0s aspectos sonoros
nele presentes, ou segja, 0s elementos responsaveis pela funcdo poética, como a define
Jakobson (1969). Se a sereia (emissor) ndo aparece na narrativa, 0 canto (mensagem) € o
ouvinte/personagem (receptor) estdo presentes.

Pense-se na relacdo som (ou plano de expressdo) e sentido (ou plano de contelido)

presentes na narrativa. Tem-se a personagem perturbada por vozes durante um periodo,

“Todas astardes’, e que se dirige ao arduo trabal ho:
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Todas as tardes, chegalido 8l casa cBiisado do périplo do trabaho, e
por fidis que quisesse eflitalo, lla-se BB Mlido pelo sortilégio das flBzes
M&lllosas, dos cfitos irresistifllflis que [Efitalfiehte o pefigerafléifl arrastafido-o
para outros [fillifidos, afilquil@fido qualquer tefitati il de reagso, e deix@iido-o
Bitregue a obscuros desigfiilos.

Ao esforgo do trabalho, conjuga-se a sugestéo de um ritmo de tambor das oclusivas /t/,
Ipl, Ig/, kI, Ibl e /d/, marcadas em amarelo, assim como 0 automatismo de um periodo
cotidiano, a saber, “Todas as tardes’. Além disso, “périplo do trabalho” nos remete a
“travessia maritima de Ulisses’. O mal-estar causado pela escuta das “vozes’ pode ser
percebido pelas fricativas /9 e /z/, em azul claro, juntamente com avozeada em /v/, marcadas
em vermelho, com as vogais em /i/,/o/, /el e /al, causando uma pluralidade de sons, que se
pode relacionar com os “sortilégios das vozes maviosas’. Essa “escuta’ da personagem o
penetra e o arrasta lentamente, por isso, a presenca das nasais/m/ e /n/, marcadas em lilas, que
déo, ao menos a dimensao fonol 6gica do texto, ailusio de prolongamento.

Cabe, agora, trazer as reflexdes de Octavio Paz (1982, p. 59), quando diz que “as
palavras sempre dizem ‘isto e 0 outro’ e, a0 mesmo tempo, aquilo e 0 outro mais além. Para
gue alinguagem se produza, € mister que 0s signos se associem de tal maneira que impliquem
e transmitam um sentido”. E a escuta e a descri¢do da sensagio que os vocabul os motivados
transmitem. Nesse conto, a sereia se faz presente ndo fisica e linglisticamente, mas pela
sonoridade do plano de expressdo. Diferente do mito cléssico, no qual, de acordo com Castro
(2003), a sereia € a propria palavra cantada, € o conto cantado que se faz sereia, que se
transmuta em mito.

Ainda de acordo com Octavio Paz (1982, p. 68), “o ritmo € algo mais que medida,
algo mais que tempo dividido em porgdes. A sucessdo de golpes revela uma certa intencéo,

algo como uma direcdo”. O ritmo conduz a personagem, a leva para outros mundos, retira
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suas forgas e a deixa na obscuridade. Para Paz, “o ritmo é um ir em diregdo a alguma coisa’
(p. 69). E o canto do conto que leva a personagem a ago e, a0 mesmo tempo, que engana o
leitor desatento, pois, se 0 ritmo € uma cadéncia que se pode medir e prever, quando é
gquebrado, desfaz a euforia, desmancha o horizonte de expectativa sobremaneira presente nos
contos analisados. Ora, 0 que se segue ndo € a continuidade do canto; é a resolucédo e a busca
de bem-estar da personagem, o0 seu “plano de agdo”, que se d& quando ele volta “mais cedo
aquele dia’ do trabalho. O desautomatismo do dia-a-dia e a quebra da cronologia costumeira
da personagem ocorrem tanto no plano da fébula como na trama narrativa; € a quebra do
automatismo que o faz urdir o “plano de acéo”.

Se, no Canto XIl da Odisséia, Ulisses tapou orelhas dos companheiros com cera
derretida pelo Sol, a fim de que seus companheiros ndo ouvissem o canto mortal das sereias, e
depois pediu que o atassem com lagos bem apertados junto ao mastro, no conto, pelo
contrario, € a personagem que pede a mulher que o amarre “firmemente a cabeceira da cama’
e, depois, “exigiu que coasse cera em seus ouvidos’. A medida que a sugestdo de ritmo de
tambor e a riqueza de sonoridade do primeiro paragrafo do conto se reduzem, a alteracdo do
plano de acdo da personagem do conto, comparada a do herdi Ulisses, vai-se revelando. A
inversdo se manifesta juntamente com a espacialidade da narrativa: no mito, ha Ulisses atado
a0 mastro da nau; no conto, a personagem amarrada a cabeceira da cama. Enquanto o
primeiro espaco é mitico, 0 segundo é doméstico e conjugal.

O climax narrativo, porém, se revela no desenlace do conto, “S6 entdo, seguro,
permitiu que, na sala, ela ligasse a televisdo” (COLASANTI, 1986, p. 197). As vozes
maviosas, 0S cantos irresistiveis que arrastavam a personagem para outros mundos eram
oriundos do som da televisdo, ndo do canto irresistivel das sereias. Ele estéa amarrado no
“aqui”, no quarto, mais especificamente, a cabeceira da cama, ao passo que 0 som, que agora

sabemosser oda TV, estano “1&".
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Em “De &gua nem tdo doce”, na banheira, a sereia ouvia 0 som do rédio da sala em
gue se encontrava o “criador”; em “Embora ao largo das ilhas Sirenusas’, o personagem
“seguro” e amarrado a cabeceira, no quarto pressuposto, ndo ouve o som datelevisdo da sala
em que se encontra a mulher: nesse conto, a personagem se assemel ha aos seus companheiros
de Ulisses com cera no ouvido.

Sabemos que a sereia do conto “De &gua nem t&o doce” e a personagem que pede a
esposa para coar cera em seus ouvidos ndo sdo as figuras miticas “sereia’ e “Ulisses’.
Entretanto, o didlogo intertextual permite que se facam tais relagdes. A recordacéo do mito,
estabelecida pelos personagens em questéo, na contemporaneidade, causa o estranhamento
literario. O herdi da Odisséia, preso ao mastro de sua nau pelos companheiros, cujas orelhas
foram cobertas por cera derretida durante a travessia, e a carnificina feita pelas sereias nas
ilhas Sirenusas, no contexto fabuloso da mitologia antiga, ndo causa estranhamento, Visto que
esses aconteci mentos contribuem para aisotopia das narrativas mitol 4gicas.

E a insercdo dessas figuras cléssicas ha modernidade que causa o “efeito estranho
ficcional”. Criar a sereia na banheira, treinala para o cotidiano da vida entre azulejos e tingir
seus cabelos, assim como cantar musicas de Roberto Carlos, ao invés de melopéias, ser preso
a cabeceira da cama e se incomodar com “as vozes maviosas’ oriundas da TV “modulam”
todos os valores simbdlicos da antiguidade, dando ao conto a possibilidade de gerar novos
sentidos, por meio, também, de “uma continua circulacéo de trocas’, como ja explicou Dias
(2005).

Lins (1976, p. 70), quando tece consideragOes sobre o espago romanesco, diz que o
“delineamento do espaco, processado com calculo, cumpre a finalidade de apoiar as figuras e
mesmo de as definir socialmente de maneira indireta [...]". Ao criar a sereia na banheira e
levéla a praia de coleira e coberta por uma manta, sugere-se a atmosfera de dominacéo e

submissdo, no conto “De &gua nem téo doce’. Ser amarrado a cabeceira da cama pela esposa
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porque o som da televisio lhe é fatal figurativiza o dia-a- dia conjugal, o cotidiano e o tédio
“automatizante” da personagem de “Embora ao largo dasilhas Sirenusas’.
As inversdes ndo se manifestam, apenas, no que se referem ao espaco da narrativa.

Voltemos, mais umavez, as elucidacdes de Lins (1976, p. 76):

a atmosfera, designacdo ligada a idéia de espaco, sendo invariavelmente de
cardter abstrato — de angUstia, de alegria, de exaltacdo, de violéncia, etc. —
consiste em algo que envolve ou penetra de maneira sutil as personagens,
mas ndo decorre necessariamente do espaco, embora surja com freqiéncia
como emanagdo deste elemento, havendo mesmo casos em que 0 espaco
justifica-se pela atmosfera que provoca.
Desse modo, a “troca’ da espacialidade realizada pela narrativa moderna causa uma
certa inadequagao das personagens ao meio: banheira X [lhas Sirenusas, € cabeceira da cama
X mastro da nau. N& podemos deixar de assindar que, numa narrativa, deve-se levar em

consideracdo a harmonia do espago com o0s demais elementos narrativos, tais como

personagens, acdes e, principa mente, seus dramas.
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3.2.3. E FOGO QUE ARDE

Nesta secdo, serfo analisados os contos “Como se fosse na india’ e “Verdadeira
estoria de um amor ardente”’. O primeiro dialoga com o mito hindu de Shiva e sua esposa Sati
e, consequentemente, com um ritual funerario indiano chamado sati; 0 segundo, com o mito
greco-romano de Pigmaledo e a estédtua Galatéia.

Os textos possuem o el emento fogo como el emento simbadlico: no mito, a deusa Sati €
consumida pelo proprio fogo interno, no conto, a auséncia desse elemento pressupde outra
leitura e suscita outros sentidos; no caso do mito do escultor e sua estdtua de marfim, o fogo
ndo esta presente; no conto que o resgata, a personagem queima a sua companheira de cera,

alterando, assim, o desfecho do mito cléassico.
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3.2.3.1.0 RITUAL E O MITO DE SHIVA E SUA ESPOSA SATI

No conto “Como se fosse na India’, embora re-configurado, identificamos o ritual
sati, praticado na india atualmente. Tal prética funeréria relaciona-se com o mito hindu de
Shiva e sua esposa Sati.

De acordo com os estudos de Coomaraswamy e Nivedita (2002), ocorre uma imensa
sintese, no hinduismo, que compilou seus elementos de varias direcOes distintas e inseriu
todos os temas de religido concebiveis: adoracéo daterra, do sol, da natureza, do céu, do pai e
da mé&e, homenagem prestada a herdis e a ancestrais, prece pelos mortos, associacdo mistica
de certas plantas e animais. As estudiosas ressaltam que cada um desses temas assinala algum
periodo especifico do passado, com sua combinacdo caracteristica ou invasdo de povos,
outrora desconhecidos uns dos outros.

Além de visitas a santuérios, por meio do estudo da literatura de certos periodos
definidos e pela cuidadosa observacdo de seu encadeamento, € possivel localizar algumas das
influéncias que entraram na composi¢cdo da mitologia hindu, dentre as quais destacam-se
livros como 0s Puranas, 0 poema épico chamado Ramaiana (histéria da reconquista de uma
esposa raptada), e o mais perfeito de todos, consoante as estudiosas Coomaraswamy e
Nivedita, 0 Mahabharata. O préprio nome Mahabharata mostra que 0 movimento que
culminou na reunido dessa grande obra teve atras de si uma consciéncia viva da unidade do

povo bharata ou indiano.
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Desse modo, explica-nos Coomaraswamy e Nivedita (2002, p. 14), “[...] na india a

mitologia ndo € um mero tema de pesquisa e estudo de coisas antigas. €la ainda permeia

inteiramente a vida de seu povo, como uma influéncia controladora’. Os seguidores do

hinduismo, como se vera, por meio do mito de Shiva e Sati, exercitam o ritual funerario no

gual aesposavilvadeve ser enterrada, cremada ou quelmada juntamente com o marido morto

Antes de tecer considerages acerca do mito e mostrar, posteriormente, como o0 conto

“Como se fosse na india’ rapta e absorve 0 texto mitico em questdo, citaremos a narrativa

hindu em sua forma escrita (ja que, antes dessa forma de fixacdo, e€la era transmitida

oralmente) e adaptada

Muito tempo atrés houve um chefe supremo dos deuses chamado
Daksha. Ele casou-se com Prasuti, filha de Manu, e com €ela teve dezessais
filhas, das quais a mais mocga, Sati, tornou-se esposa de Shiva. Foi um
casamento que desagradou a Daksha, pois €ele tinha méa vontade com Shiva
nao apenas por seus habitos mal-afamados como também porque, por
ocasido de um festival para o qual ele havia sido convidado, Shiva n&o lhe
tinha prestado homenagem Por essa razéo Daksha tinha lancado sobre Shiva
amaldicdo de que ele ndo receberia nenhuma porcéo das of erendas feitas aos
deuses. Um brdmane devoto de Shiva, entretanto, pronunciou outra maldi¢do
de que Daksha dissiparia a vida em prazeres materiais e observancias
cerimoniais e teria carade cabra

Nesse meio tempo Sati cresceu e apaixonou-se por Shiva, adorando-o
em segredo. Ela chegou a idade nubil e seu pai organizou um swayamvara,
ou escolha prépria, para o qual convidou deuses e principes, de longe e de
perto, com excecdo de Shiva. Sati foi conduzida para a grande reunido,
empunhando a grinalda. Mas n&o se via Shiva em parte alguma, nem entre os
homens nem entre os deuses. Entdo, desesperada, €la atirou a grinalda para o
ar, exortando Shiva arecebé-la; e viu-o de pé, no meio de toda a corte, com a
grinalda em volta do pescogo. Assim, Daksha néo teve escolha sendo redizar
0 casamento; e Shivafoi embora com Sati para sua casaem Kailas.

Kailas era longe, muito além dos brancos Himalaias, e 1a morava
Shiva, em pompa real, adorado por deuses e sacerdotes; ele passava a maior
parte do tempo andando a pé pela montanha, como um mendigo, o corpo
manchado de cinzas, e com Sati usando roupas andrgjosas; algumas vezes
também ele era visto nos péatios de cremacdo, cercado de duendes dancgarinos
e tomando parte de ritos horrendos.

Um dia Daksha tomou providéncias para um grande sacrificio de
cavalo e convidou todos os deuses para que fossem e participassem das
oferendas, omitindo apenas Shiva. As oferendas deviam ser feitas a Vishnu.
Sati viu a partida dos deuses, no momento em que saiam, e virando-se parao
marido perguntou: “Aonde, 6 senhor véo os deuses, com Indra & frente? Eu
gueria saber para onde eles de dirigem”. Entdo Mahadeva respondeu:
“Brilhante senhora, o bom patriarca Daksha preparou um sacrificio de cavalo
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e para |a os deuses se dirigem”. Ela indagou: “Por que ndo vais também a
grande cerimbnia?’ Ele Ihe informou: “Foi combinado entre os deuses que
eu ndo tomaria parte em quaisquer oferendas feitas em sacrificio”. Entéo
Devi ficou irritada e exclamou: “Como € possivel que aguele que mora em
cada ser, que € inatingivel em poder e gléria, sga excluido das oblagdes?
Que sacrificios, que dadivas devo eu fazer para que meu Senhor, que
transcende todos 0s pensamentos, receba uma parcela, um terco ou metade
da doacdo?’ Shiva sorriu para Devi, lisonjeado por sua afeicdo, e disse,
“Essas oferendas tém pouca importancia para mim, pois eles, gue cantam os
hinos do Samadeva, me fazem sacrificio; meus sacerdotes sdo aqueles que
oferecem a oblagdo de rea sabedoria, na qual ndo é necessé&ria a presenca de
um brémane oficiante; essa € a minha por¢ao”. Devi respondeu: “Nédo €
dificil apresentar razbes perante mulheres. Seja como for, me permitirésir a
casa de meu pai nessa ocasido”. “Sem convite?’, respondeu ele. “Uma filha
n&o precisa de convite para a casa de seu pai”, replicou ela. “Entdo, que sgja
assim”, anuiu Mahadeva, “mas disso resultara algum mal, pois Daksha me
insultara em sua presenca’.

Entdo Devi dirigiu-se a casa de seu pai € 13, de fato foi recebida, mas
sem honras, pois vigjou no elefante de Shiva e usava roupa de mendiga. Ela
protestou pela negligéncia de seu pai para com Shiva; mas Daksha irrompeu
em impropérios e ridicularizou o “rei dos duendes’, “o mendigo”, o
“homem-cinza’, o iogue de cabelos compridos. Sati respondeu ao pai:
“Shiva é amigo de todos; ninguém, a ndo ser voés, faa ma dele’. Os devas
sabem de tudo o que dizeis, e contudo adoram-no. Mas uma esposa, quando
seu Senhor é ultrgjado, se ela ndo pode matar as pessoas mas que falam
contra ele, deve deixar o lugar tampando os ouvidos com as maos ou, se
tiver poder paratal, deve abrir mdo da vida. Isso farel, pois me envergonho
de dever este corpo e uma pessoa como vos'. Entdo Sati liberou o fogo
interno consumidor e caiu morta aos pés de Daksha. (COOMARASWAMY,
A .K. & NIVEDITA, 2002, p. 272-274).

A histéria do casal segue 0 mesmo modelo de comportamento ideal de esposa hindu.
Sati, a fim de mostrar ao pai Daksha a grandeza de seu amor, abre méo da propria vida e é
consumida pelo fogo interno. A deusatorna-se, assim, a “perfeita encarnagcéo da piedade e da
dedicacdo feminina’. Em sua obra Mascaras de Deus — mitologia oriental (1994), Campbell
explica a pertinéncia da analogia entre Sati e o animal sagrado vaca. O estudioso explica a
enorme presenca da figura da vaca, seja nareligido, na literatura, etc., sempre “a maneira de
umaimagem maternal, bondosa e querida” (CAMPBELL, 1994, p. 57-58). Se a Shiva atribui-
se 0 touro, quando os ritos e as mitologias de Vishnu e Shiva floresceram, a Sati atribuiram a
figura sagrada da vaca. Outro aspecto importante a ser notado emana da raiz verbal sanscrita,
gue, consoante Campbell (1994, p. 59), expde a identificagdo com o papel de “esposa fiel e

dedicada’: a paavra provéem de sat, “ser”, “estar’”; a forma substantiva satya significa
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“verdade’, “o real, genuino e sincero, o leal, virtuoso, puro e bom”, assim como “o realizado,
0 consumado”, a0 passo que 0 negativo, a-sat, “irreal, ndo-verdadeiro”, tem as conotagoes
“errado, mau e vil”, e na forma feminina do participio, a-sati, “esposa infiel, incasta’. O

termo sati:

[...] participio feminino de sat, ‘é a fémea que realmente é ago
porquanto ela é de fato uma personagem do papel feminino: ela é apenas boa
e verdadeira no sentido ético, mas verdadeira e real ontologicamente. Na
lealdade de sua morte, ela se torna una com seu préprio ser verdadeiro.
(CAMPBELL, 1994, p. 59-60).

A etimologia da palavra, plano de expressdo, liga-se ao cardter da personagem hindu,
plano de conteido. Ao abrir mdo de sua vida, a filha de Daksha demonstra todo o seu
sentimento ndo apenas ao pai, mas também a Shiva. Afora as questdes etimoldgicas e
simbdlicas como a figura da vaca, as sucessivas encarnagdes da deusa revelam que Sati
mantém em sua “matriz espiritual” os predicativos positivos de esposa ideal .

A esposa de Shiva renasceu como filha da grande montanha Himalaia, que, ao
contrario de Daksha, fez questdo na unido de Shiva e Uma Haimavati ou Parvati — filha da
montanha — outrora Sati. Antes do casamento, porém, o deus hindu testou a fidelidade de
Uma, que havia se tornado uma sannyasini, ermit&; deixou de lado todas as joias, o trato com
os cabelos e usava roupas de casca de arvores. Retirada em uma montanha, Uma meditava
sobre Shiva e praticava a asceses de que ele gostava. Em certa ocasido, um jovem bramane
caluniou as préticas de Shiva, e Uma Haimavati defendeu seu senhor e Ihe disse que o amor
gue sentia ndo se ateraria com quaisquer verdades ou inverdades sobre o deus. O jovem
brémane, na verdade, era Shiva disfargado que atomou como esposa.

Em outra existéncia, por imposi¢cdo de Shiva, a fim de que Sati aprendesse a ouvir 0s
relatos dos textos sagrados, tornou-se filha adotiva do chefe dos pescadores. Encontrada a

beiramar, tornou-se uma moca muito bonita e bondosa. O deus assumiu a forma de um
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jovem procedente de Madura e capturou o grande tubardo que ameagava 0s pescadores.
Quando Shiva exterminou o tubar&o, a filha do chefe foi dada em casamento ao jovem, que
assumiu sua verdadeira forma divina: Shiva. Sati, depois dessas experiéncias, refletiu e
percebeu que deveriaficar mais atenta paraouvir os relatos dos textos sagrados.

A deusa e suas outras existéncias mantiveram a qualidade de “mulher bondosa e fiel”,
ao demonstrar o amor queimando-se no fogo interno consumidor (Sati), ao abdicar davidaem
sociedade, isolando-se na montanha, ao defender Shiva (Uma Haimavati ou Parvati), e
tornando-se uma moca bonita e bondosa (filha do chefe dos pescadores). Os predicativos
ideais hindus de perfeicdo feminina acompanham as sucessivas vidas de Sati. Desse modo, o
ritual sati, praticado na india, ainda que em casos isolados, tem sua explicacdo no mito hindu
de Shiva e sua esposa Sati.

O portal do Estaddo informou, em 21 de setembro de 2006, que uma vilva morreu
depois de se jogar sobre a pira funeréria de seu marido no estado de Madhya Pradesh, no
centro da india Foi o segundo caso, em um més, de suicidio cometido de acordo com a
tradicdo sati, proibida por lel desde 1829. A lel prevé até a pena de morte para quem, direta ou
indiretamente, estimular, aplaudir ou festgar o ritual. Segundo fontes policiais, 0 novo caso
de sati aconteceu na quarta-feira, 20 de setembro, na localidade de Baniyani, no distrito de
Chhatarpur. Kuria, de 95 anos, se langou a fogueira em que ardia o corpo de seu marido,
Siaram Rajput, que havia morrido um dia antes. Os quatro filhos de Kuria foram detidos pela
Policia. Eles sdo acusados de assassinato, conforme a Lei de Prevencdo do Sati, informou o
administrador do distrito, Ajatshatru Shrivastava, que foi ao local para supervisionar a
abertura de umainvestigacdo. Outras pessoas que assistiram ao funeral também foram detidas
por incitar a mulher a se imolar, informou o inspetor geral da Policia, Swarn Singh. Vérios
moradores da localidade se manifestaram nas ruas exigindo a construcdo no local de um

“templo de sati”, por considerar o ato sagrado.
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Em 22 de agosto do mesmo ano, Janakrani, uma mulher de 45 anos, cometeu sati No
povoado de Tulsipur, também no estado de Madhya Pradesh. Ela se langou a fogueira de
noite, quando ndo havia mais ninguém no local. Por isso, a Policia ndo péde acusar ninguém,
mesmo admitindo a dificuldade de demonstrar se foi um suicidio voluntério ou se a vilva se
viu forcada pela sociedade e pela familia. A pratica funeréria tem sua raiz na concepcao
mitico-religiosa dos hindus, que sustentam concepcfes de vida e religido sobremaneira
distinta dos ocidentais

Convém lembrar os estudos de Chevalier (1988, p. 440): grande parte dos aspectos
simbdlicos do fogo estd concentrada na doutrina hindu, que lhe confere fundamental
importancia. “Agni” corresponde a fogo do mundo terrestre, o fogo comum; “Indra’, ao
intermedi&rio, o raio; e “Surya’, ao celeste, 0 Sol. Além desses, existe o fogo da penetracdo
ou absorcéo —*Vaishvanara’. O fogo, quando queima e consome, € “simbolo da purificagdo e
de regenerescéncia’ (CHEVALIER, 1988, p. 443). A deusa Sati, ao ser consumida pelo fogo
interno, abdicou de sua vida, vaorizou o marido e provou a Daksha o amor puro e verdadeiro
gue sentia por Shiva. Baseados nesses aspectos simbdlicos os hindus acreditam que as
esposas devam abdicar de suavida pelo marido falecido.

O conto “Como se fosse na india’, por sua vez, lembra-nos esse ritua antigo por meio

da perspectivairdnica e de sua critica questionadora.
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3.2.3.2. E COMO SE FOSSE NA iNDIA

Com a leitura do conto “Como se fosse na india’, o leitor tavez ndo perceba,
imediatamente, relacbes com algum mito, lenda ou conto maravilhoso. O simples fato de uma
personagem saber que vai morrer, juntar seus bens numa pilha e ser auxiliado pela esposa néo
constituem acOes suficientes para tecermos rel agdes téo precisas com 0 mito de Shivae Sati e,

consequentemente, com o ritual funerario:

Como se fosse na India

Quando €ele soube que ia morrer, comprou uma serra, um formao, e
durante semanas, com as poucas for¢as que Ihe restavam, empenhou-se em
destruir os moéveis do apartamento, reduzindo armérios, mesas, cadeiras,
molduras e consoles em cavacos de pau que ordenadamente empilhava no
centro dasala

A mulher acompanhava o labor, varrendo o entulho, cuidando para
gue ele ndo se cansasse demais, sempre disponiveis na bandeja a xicara de
cafezinho ou o copo d'agua. E estando tudo pronto afinal, quando ja se
esgotava o0 tempo do homem, subiu ela no ato da pilha, atenta para ndo
derrubar o cuidadoso arranjo.

Deitada 14 em cima, ainda tirou com a mdo uma teia de aranha do
lustre. Depois vasculhou o bolso do avental, e estendeu para o marido a
caixa de fosforos.

(COLASANTI, 1986, p. 135).

O titulo, no entanto, funciona como uma das contexturas textuais, se levarmos em
consideracdo o intenso pensamento mitico-religioso peculiar & india e ao hinduismo. A
expressdo “como se fosse” funciona como artificio de estranhamento liter&rio da narrativa,
dando, ndo apenas ao titulo do conto, mas a toda fabula, a relacdo de comparacdo com o mito
e o rito hindu.

A comparagdo consiste num tropo em que dois el ementos sdo relacionados por tracos
significativos comuns. Temos, no caso, duas representacdes (mito/rito e conto) relacionados
por uma unidade de sentido. Essa ligag&o, no que se refere ao titulo do conto, realiza-se pela

expressao linglistica “como se” (nexo gramatical). O verbo “ser” no pretérito imperfeito do
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subjuntivo potencializa a trama incerta e duvidosa, ou até mesmo “irreal” — caracteristica do
mito e do maravilhoso — entre os dois textos em questdo. Assim, as representacdes simbdlicas
do mito e do rito e 0 modo de significar do conto mantém suas independéncias; os textos
(mito/rito e conto) ndo se fundiram e ndo formaram uma identidade plena entre si. O nexo
gramatical e o verbo ser no pretérito imperfeito do subjuntivo contribuem, semanticamente,
para essa in-dependéncia. O mito e o rito possuem suas particularidades simbdlicas; o conto
re-significa essas mesmas particul aridades para a construcéo de outros sentidos.

Entendendo a comparagdo com 0 seguinte esguema, teremos. A [conto “Como se
fosse na india’] € B [mitico/cruel; mitico/agressivo; mitico/primitivo], assim como C [mito de
Shiva e Sati e rito funerério sati] € B [mitico/cruel; mitico/agressivo; mitico/primitivo]. Tanto
no titulo como no conto, a analogia esta implicita, ficando ao encargo do leitor completar as
“lacunas’ que a narrativa utiliza parasignificar.

O conto se inicia com a oragéo subordinada “Quando ele soube que ia morrer” que
sugere, dém do proprio aspecto temporal, a consciéncia de morte da personagem. Esse
aspecto do tempo e a idéia de morte, entretanto, ndo sdo os fios condutores da narrativa, ja
gue, em nenhum momento, percebemos marcas de preocupagdo e mal-estar da personagem. O
seu empenho €&, pelo contrario, “destruir os moveis do apartamento” e, para tanto, lanca méo
de serra e de forméo para*“ordenar apilha’ no centro da sala.

O Unico e longo periodo do primeiro parégrafo do conto sugere arapidez com aqual a
personagem realiza as a¢fes “ durante semanas’, a0 mesmo tempo que aguca a curiosidade do
possivel leitor, pois ndo sabemos, ainda, 0 porqué da destrui¢do dos moveis e da ordenagdo da
pilha no centro da sala, “com as poucas forgas que lhe restavam”. A primeira vista, parece ser
a de revolta e inconformismo diante da morte, mas, com o desenrolar da narrativa, saberemos
gue ndo se trata disso em absoluto, tendo em vista que o narrador transfere, no segundo

parégrafo, a perspectiva da situacéo para a mulher.
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A trama do conto prende a atengdo do leitor que ainda ndo sabe o motivo da
destruicdo dos moveis. Nesse momento, o titulo, novamente, colabora como eemento
contextualizador que nos remete a um rito, a um fazer mitico e mistico da cultura oriental.
Diante de um “como se fosse’, a leitura comega a dar pistas do didlogo intertextual com o
mito e rito hindu.

A mulher configura-se no conto prontamente envolvida com o “labor” do marido, e
suas atuagdes vinculam-se ao fazer domeéstico de uma esposa atenta que auxilia: “varrendo o
entulho, cuidando para que €le ndo se cansasse demais, sempre disponivels na bandgja a
xicara de cafezinho ou o copo dagua’. Ao “cafezinho”, € possivel relacionar a bebida

“w A

prazerosa e 0 descanso, e a “agua’, a reposicdo de energia, ou sgja, €la“cuida’ para que ele
“ndo se cansasse demais’. No plano da fabula, “E estando tudo pronto afinal”, a pilha esta4
concluida; no plano da decodificacdo da leitura, contudo, o porqué ndo se explicita; “as
lacunas textuais’ potencializam a curiosidade, e a andlise do conto se rediza pelas
“entrelinhas” justamente dispostas na narrativa. A mobilia do apartamento, matéria
organizada pela industria, transforma-se, no conto, em lenha, material da natureza em seu
estado bruto; tal procedimento intensifica a circulacéo de trocas entre as reminiscéncias do
passado cléassico e aficcdo contemporanea, mercé do recurso intertextual .

Inicia-se 0 desfecho do conto, 0 seu término, e a narrativa retoma a questdo de morte e
tempo de vida, “quando ja se esgotava o tempo do homem”. A mulher sobe, “atenta’, no ato
da pilha e se transfigura, simbolicamente, no entulho dos méveis do apartamento destruidos
pelo empenho do marido. O narrador trama o climax narrativo, o desfecho do conto e
descreve as acbes da mulher: que ja havia subido “atenta’ no alto do “cuidadoso arranjo”,
tirando “com a md uma tela de aranha do lustre’, vasculhando “o bolso do aventd” e

“estendendo para o marido a caixa de fosforos’.

Essa atitude da mulher aproxima-se do rito funerario sati pela perspectiva irdnica e
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critica. O marido ainda vive, e é a esposa quem tira do avental, utensilio doméstico, a caixa de
fosforos. Como se fosse a deusa Sati, a personagem transfigura-se na perfeita encarnacéo da
piedade e da dedicacéo feminina. Se Sati, no mito, manteve esse principio ideal de mulher nas
sucessivas encarnacdes (Uma Haimavati ou Parvati e filha de pescador), a do conto é tao
zelosa como a deusa, a ponto de tirar a teia de aranha do lustre. E o ponto méaximo da ironia
damulher fiel e dedicada, que sempre deixava disponivel café e &gua nabandegja.

Porém, esse exagero de dedicacdo e o fogo, representado no conto pela caixa de
fésforos ddo, a narrativa, um vaor de ironia critica. O fogo simbdlico, regenerador,
purificador, resume-se, nesse didogo intertextual, a caixa de fésforos. Chama-nos atencéo que
um item da cultura industrial e urbana como o fosforo se relacione com a forga incontrol avel
da natureza que € o fogo de uma pira funeréria. Destaca-se, por isso, a tensdo entre cultura,
natureza e ficcdo. Pode-se evidenciar também a comparacéo da atitude da mulher de Shivae a
do conto: a do conto, ironicamente, age como se estivesse na india, como se fosse Sati. O
marido sequer morreu, e ndo haveria motivo para o sacrificio.

Importa sublinhar o desfecho em aberto do conto, pois, textualmente, ndo € possivel
saber se, de fato, 0 marido atearia fogo na pilha, 0 que remeteria, assim, ao sati. Se ocorresse
0 “pseudo-rito” sati, apratica dar-se-ia no espaco interno e fechado do apartamento, ambiente
sobremaneira urbano, ao invés de em um espaco externo e aberto, como o espaco natural de
um campo ou da beira de um rio como o Ganges, por exemplo. Sugere-se, assim, a futilidade
e a superfluidade da prética que ndo se relaciona, no conto, com a tradicdo de que o rito

contribui para a salvagéo davilva e traz bengdes paratoda a familia
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3.2.3.3. A HISTORIA DE PIGMALEAO

O conto “Verdadeira estéria de um amor ardente” retoma o mito de amor do escultor
Pigmaedo e sua estdua de marfim Galatéa. Embora nesse mito o fogo ndo tenha uma
presenca téo significativa como no mito hindu de Shiva e Sati, no conto, sua significagdo €
mais expressiva. Vejamos, primeiramente, 0 mito para, depois, passarmos a elucidacdo do

modo pelo qual o conto de Marina Colasanti o re-significa.

A histéria de Pigmaledo

1 Um homem, Pigmaledo, que tinha visto essas mulheres
Levando suas vidas desavergonhadas, chocado com seus vicios,
Achou que a natureza deu uma disposi¢&o muito errada
As mulheres e escolheu viver sozinho,

5 Nao ter nenhuma mulher em sua cama. Para se distrair,
Fez, com habilidade maravilhosa, uma estétua de marfim,
Branca como aneve, e lhe deu umabelezatd
Que nenhuma mocateria, e se apaixonou
Pela sua propriacriacdo. A imagem parecia

10  Ser adeumavirgem, quase de verdade, quase viva,

E disposta, salvo pela modéstia,

A se movimentar. A melhor arte, dizem,

E aquela que dissmula a arte, e assm Pigmal e3o

Se maravilhou, e se apaixonou pelo corpo que el e préprio construiu.

15 Colocava sempre suas maos na estétua, paratesta-la, toca-la,
Seriaisso carne, ou apenas marfim?

N&o, ndo poderia ser marfim. Seus beijos,
Elefantasia, earetribui; fala com ela,
Abraca-a, acredita que seus dedos deixam
20 Marcas nos bracos dela, e teme machucé-la.
Elelhefaz elogios, Ihe traz presentes
Do tipo que as mogas adoram, pedras lisas, caramujos,
Passarinhos, flores de mil cores,
Lirios, bolas pintadas, torrdes de &mbar.

25 Eleaenfeitacom vestidos e colocaanéis

Nos seus dedos, e lhe traz um colar,

E brincos, e umafita,

E tudo isso, vai setransformando nela. Mas ela parece
Aindamais adorével nua, e €le estende

30  Um acolchoado carmim para deité-la,

Leva-a para sua cama, coloca um travesseiro macio sob
Sua cabega, como se ela o sentisse, e a chama de Querida,
Meu amor adorado!

E chegou o feriado de Vénus
35 Etodoopovodailha
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Estava participando dafesta. Novilhas alvas como a neve
Tiveram os chifres enfeitados com ponteiras de ouro,
Foram colocados nos atares,
Onde o incenso queimava. Timidamente, Pigmaledo
Fez suas of erendas, e pediu: “ Se vocés podem nos dar tudo,
Todas as coisas, 0 deuses, rezo para que minha mulher possa ser —
(Ele quase disse Minha menina de marfim, mas ndo ousou fazé-1o) —
Como a minha menina de marfim”. A dourada V énus
Estava dli, e entendeu aintencéo da prece.
Mostrou-se a €le como uma chama brilhante que saltou
Trés vezes no dtar, e Pigmaledo voltou
Para onde a donzela estava deitada. Deitou-se ao lado dela,
E abeijou. Ela pareceu corar, e ele a beijou de novo,
E acariciou seu seio, e sentiu o marfim ficar macio
Ao toque de seus dedos, como a cera dura que amol ece ao calor
do sol. Pigmaledo
Se assusta, duvida, esta desconfiado e feliz.
Acaricia-a novamente, tocaaqui e ai
No corpo todo, com as maos. E um corpo!
As veias pulsam sob seus dedos. E, oh!, Pigmaledo
E prédigo em preces e agradecimentos a V énus,
Nenhuma palavra lhe parece boa o suficiente. Os |&bios que ele beija
S0 de verdade, a moca de marfim consegue senti-los,
E cora e responde, e 0s olhos abrem
Agorapara o amor e para o céu, e Vénus abencoa
O casamento que ele fez. A lua crescente
Passa para cheia nove vezes, e mingua de novo,
E ent&o nasce uma menina, gue recebe 0 nome de Pafos,
De quem, maistarde, ailha herdaria o nome.

(QVIDIO, Metamorfoses, Livro X, pp. 207-209.)

Na passagem das Metamorfoses, de Ovidio, que conta a “Historia de

Pigmalido”, o escultor dispensou horas, dias, semanas e meses, para criar a sua obra. Ele

elaborou, fez e refez a sua criagdo; verificou o ponto mais sensivel a fim de transfigurar o

material bruto: marfim. Sua obra, Galatéia, soube 0 quanto o seu criador havia dispensado

todo o tempo necessario para que ela pudesse ser metamorfoseada. O tempo em gque ambos

ficaram juntos foi suficiente para, num determinado momento, torn&los um ser Unico: artista

e obra ao mesmo tempo. Desse modo, 0 artista preparou a sua obra, e o encontro com ela foi

inevitéavel:

10

Pela sua propriacriacdo. A imagem parecia
Ser ade uma virgem, quase de verdade, quase viva,
E disposta, salvo pela modéstia,
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A se movimentar. A melhor arte, dizem,

E aquela que dissmula a arte, e assm Pigmal e3o

Se maravilhou, e se apaixonou pelo corpo que €ele proprio construiu.
(OVIDIO, versos 9 a 14).

O criador tocou a sua criatura, “Seria de carne, ou apenas marfim?’ (OVIDIO, verso
16). O momento exigia adoracdo; Pigmaledo falava com ela; abracava-a e temia machuca|a;
fazialhe elogios; trazia-lhe presentes; levava-a para cama e colocava um travesseiro macio
sob sua cabega e chamava-a de “ Querida, meu amor adorado”.

Eros, principio do amor-paix&o, ja havia se instalado no coracdo do artista. Apenas
Vénus poderia gjudélo no assunto amoroso. No Feriado de adoracdo a deusa, Pigmaledo
aproveitou a ocasido para fazer preces: “Novilhos alvas como a neve / Tiveram os chifres
enfeitados com ponteiras de ouro, / Foram colocados nos atares, / Onde o0 incenso queimava’
(OVIDIO, versos 36 a 39). Esse detalhe merece uma breve elucidacio de Brand&o (1987, p.

39), que comenta:

[...] por meio do rito, 0 homem se incorpora ao mito, beneficiando-se
de todas as forcas e energias que jorraram nas origens. A acado ritua reaiza
no imediato uma transcendéncia vivida. O rito toma, nesse caso, ‘0 sentido
de uma acdo essencia e primordia atraves da referéncia que se estabelece
do profano ao sagrado’. Em resumo: o rito é a préxis do mito. E o mito em
acdo. O mito rememora, O rito comemora

Essa Festa, celebrada pelo ritual religioso de Vénus, trouxe luz ao coragdo do
apaixonado: “[...] rezo para que minha mulher possa ser / [...] como a minha menina de
marfim” (OVIDIO, versos 41 a 43). Vénus atendeu ao pedido de Pigmaledo. Posteriormente,
a estétua de marfim pdde sentir o toque do amante. Como perpetuacdo desse amor, nasceu a
menina de nome Pafos, nome de umailha e uma das moradas da deusa V énus.

Feitas essas observagdes acerca do mito do escultor e sua criatura, voltemos ao conto

de Marina Colasanti.
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3.2.3.4. A VERDADEIRA ESTORIA DA HISTORIA DE PIGMALEAO

Além da relacdo entre criador e criatura, muito significativa no conto e no mito, o
titulo escolhido por Colasanti também oferece uma gama de sentidos velados entre o texto-
base e 0 texto “novo”, trago bem caracteristico de Contos de amor rasgados. Se em “Como se
fosse na india’ a analogia entre rito, mito e conto aproximou-se do simile ou comparagdo, em
“Verdadeira estoria de um amor ardente”, € ja a metafora o elemento norteador de alteracéo

de sentidos.

Verdadeira estéoria de um amor ardente
Nunca tivera namorada, esposa, amante. Desde jovem, vivia sO.
Entretanto passando os anos, sentia-se como se mais so ficasse, adensando-
se a0 seu redor aguele mesmo siléncio que antes lhe parecera apenas
repousante. E vindo por fim a tristeza instalar-se no seu cotidiano, decidiu
providenciar uma companheira que, partilhando com ele o espago,
expulsasse aintrusa lamentosa.

Em loja especializada adquiriu grande quantidade de cera, corantes, e
todo o material necessario. Em breves estudos nos almanaques e tratados
aprendeu a técnica. E logo, trancado a noite em sua casa, comegou a moldar
aquela que preencheria seus desgjos.

Pronta, surpreendeu-se com a beleza que quase inconscientemente lhe
havia transmitido. A suavidade opalinada, résea palidez que aqui parecia
acentuar-se num rubor, ndo tinha semelhanca com a é&spera pele das
mulheres que porventura conhecera. Nem a elegancia altiva desta podia
comparar-se a rusticidade quase grosseira daquelas. Era uma dama de nobre
siléncio. E s6 tinha olhos para ele.

Perdidamente a amou. O calor dos seus abragos tornando aquel e corpo
ainda mais macio, conferia-lhe uma maleabilidade em que todo togque se
imprimia, formando e deformando a amada no fluxo do seu prazer.

Ja h4 agum tempo viviam juntos, quando uma noite a luz faltou.
Comecava ele a cansar-se de tanta docilidade. Comegava ela a empoeirar-se,
turvando em manchas acinzentadas os tons antes translGcidos. Um certo
tédio haviase infiltrado na vida do casa. Que de tentava justamente
combater naguela noite empunhando um bom livro, no momento em que a
|&mpada se apagou.

Sentado na poltrona, com o livro nas maos prometendo delicias, ainda
hesitou. Depois levantou-se, e tateando, com o mesmo isqueiro com que ha
pouco acendera o cigarro, inflamou a tranca da mulher, iluminando o
aposento.

Arrastou-a entdo para mais perto de s, refestel ou-se na poltrona. E,
sereno, comegou a ler & luz do seu passado amor, que queimava lentamente.
(COLASANTI, 1986, p. 35-36).
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Os artificios de migragdo de sentidos de um termo para outro encontram seu campo
propicio de manifestagdo nos procedimentos mentais por similaridade, e os poeticamente mais
perturbadores sdo os metaféricos. Conforme Lakoff e Johnson (1980, p.5), “A esséncia da
metafora € entender e experienciar uma espécie de coisa em termos de outra’. A metafora,
para esses estudiosos, implica uma transposicéo de dominios, na qual escolhe-se alguma coisa
em um dominio de origem e transpde-se para outro dominio.

Centrando-nos em “A histéria de Pigmaledo” de Ovidio e “Verdadeira estéria de um
amor ardente” de Marina Colasanti, é possivel pensarmos na transposi¢ao conto é mito, N&o
conto é como o mito ou rito do conto anterior. A caracterizacdo “verdadeira’ para essa estoria
reforca aidéia de transposi¢do de sentidos, dando novas significagdes para 0 mito em questéo.
Conto e mito giram em torno da relagédo amorosa, da soliddo, e, principamente, da criacéo de
uma estétua de marfim, de cera e de corante.

A expressdo “verdadeira estéria’ permite, também, a quebra da idealizacdo amorosa
presente no mito de Pigmaledo e Gaatéia. O conto, novo dominio, narra o “verdadeiro”, o
“real” e absorve 0 mito, dominio de origem, “néo verdadeiro” e “ideal”. O conto recupera os

frames, modelos globais vinculados a um conceito central, segundo 0 senso comum.
“Compde-se de um conjunto das associacdes que podemos fazer, a partir de um tépico,
criando um campo semantico a ele vinculado” (GONCALVES, s.d., p. 56). Do mito, o conto
recupera e atera os contelidos semanticos. classico, antigo, sagrado, simbdlico, acreditado,
ideal amoroso, completude amorosa, perpetuacdo, criacdo, etc. Portanto, o conto €,
metaforicamente, a “verdadeira estéria de um amor ardente”’, ao passo que 0 mito ja ndo é
mais a verdadeira estoria de amor.

No conto, a personagem vive sem a presenca de uma mulher: “Nunca tivera
namorada, esposa, amante. Desde jovem, vivia s0” (COLASANTI, 1986, p. 35), por isso,

decidiu dar fim aguela soliddo e providenciar uma companheira. E interessante destacar a
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gradacdo de um envolvimento amoroso: namorada, esposa e amante. A auséncia dessa fase
reforca o cardter solitario da personagem, sua inexperiéncia nos assuntos amorosos, a0 mesmo
tempo que informa que se trata de um homem mais velho, visto que “ Desde jovem, viviasg”.

Essa inexperiéncia é salientada porgque, ao invés de procurar um relacionamento
amoroso, ele prefere moldar uma companheira, “Em loja especializada adquiriu grande
guantidade de cera, corantes, e todo o material necessario” (COLASANTI, 1986, p. 35); para
tanto, teve que aprender a técnica “em breves estudos nos almanaques e tratados’ (p. 35).
Logo, ele comecou a moldar aquela que preencheria seus desejos. Merece um destaque a
ambiguidade do verbo moldar que possui 0 sentido de dar forma ou contornos a, € submeter,
sujeitar alguém. A0 mesmo tempo que molda com cera e corantes a sua futura amada, ou
sgja, da-lhe formas e contornos, ele molda seus comportamentos para que ela realize todos os
seus desgjos. A personagem, entdo, prefere aprender técnicas novas para construir alguém a
aprender a arte da conquista.

Outro aspecto importante a ser notado é a reacdo da personagem quando se depara

com aestétua de cera:

[...] A suavidade opdina, rosea palidez que aqui e ai parecia acentuar-se
num rubor, ndo tinha semelhanca com a éaspera pele das mulheres que
porventura conhecera. Nem a elegancia ativa desta podia comparar-se a
rusticidade quase grosseira daguelas. (COLASANTI, 1986, p. 35).

A personagem despreza as mulheres e supervaloriza a sua companheira de cera; as
noites de amor do casal sdo caracterizadas pela “maleabilidade em que todo toque se
imprimia, formando e deformando a amada no fluxo do seu prazer” (COLASANTI, 1986, p.
36).

O desfecho disférico do conto inicia-se com a luz que faltou numa noite; a partir da
auséncia de luz, que pode ser interpretada como falta de sentimento, a personagem, antes

apaixonada, comegou a cansar-se da mulher; a suavidade opalina, résea palidez, deu lugar,
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agora, as manchas acinzentadas. Ele acendeu o cigarro, pegou o livro e inflamou a tranga da
mulher, iluminando o aposento.

No ultimo parégrafo, percebe-se uma quebra dos sentimentos da personagem que se
mostrou, inicialmente, sb, com a tristeza instalada no seu cotidiano; depois de apaziguada a
caréncia e saciados os prazeres, ele arrastou a estdtua para mais perto de s, refestelou-se na
poltrona e, sereno, “comecou a ler a luz do seu passado amor que, queimava lentamente”
(COLASANTI, 1986, p. 36). Assim, a luz volta para o lar do casal, servindo para que a
personagem leia o livro e, dessaforma, afaste o tédio do seu cotidiano amoroso.

A queima da companheira, na estrutura desse conto, ndo se aproxima dos simbolos de
purificacéo, regeneracdo, e paixdo, explicados por Chevalier (1988) e coerentes com o mito
hindu. A chama do fogo, em “Verdadeira estéria de um amor ardente’, aproximase mais do
fim do relacionamento e do tédio que da paixdo sentida pela personagem outrora solitéria.
Porém, percebe-se 0 mesmo recurso presente no conto “Como se fosse na india’, em que um
elemento da cultura industrial — um isqueiro — sgja o veiculo que pbe fogo — forca
incontrolavel da natureza e prenhe de simbologia — na mulher de cera e corantes. No conto
anterior, é a caixa de fosforos o instrumento utilizado; em “Verdadeira estoria de um amor
ardente”, € o isqueiro que, se comparado a caixa de fosforos, € um elemento industrial mais
moderno e sofisticado.

Ambos, Pigmaledo e a personagem do conto, tinham problemas com mulheres. A
soliddo fez com que eles tomassem uma providéncia: no conto, a construcdo de uma estatua
de cera e corantes; no mito, uma estatua de marfim. O escultor era um talentoso artista e sabia
como fazer uma bela obra; a personagem do conto teve que aprender, lendo almanagues e

tratados, a técnica de construg&o.
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A rapidez com que adquiriu a habilidade de moldar foi mais rapida para a personagem
do conto, o que salienta o cardter dindmico que tal género deve ter, mesmo assim, por causa
da perfeicéo de sua obra de cera, pode-se dizer que a personagem é também talentosa.

No mito, o desfecho amoroso € positivo, tendo em vista que o escultor conseguiu dar
vida a sua obra. Pigmaledo, antes, beijava e acariciava sua amada, mas sentia-lhe arigidez do
marfim. A personagem do conto, por sua vez, era capaz de sentir a suavidade opalina e a
résea palidez de sua estaua de cera, bem como conferiu1he a maleabilidade do corpo,
formando e deformando a amada no fluxo do seu prazer. Todavia, diferente de Pigmaledo, a
personagem do conto ndo enfeitava tampouco presenteava a estétua feita de cera e corantes.

Pigmaledo foi vitima da perfeicdo de sua arte; a personagem do conto, ao contrario,
moldou a mulher para, justamente, por fim a tristeza que se instalou no seu cotidiano. Mas, 0
tédio visitou novamente a casa da personagem que, ironicamente, queimou a estatua de cera.
No mito, a concretizacdo da felicidade amorosa atinge seu dpice com o hascimento de Pafos,
filha de Pigmaledo e Galatéia, no conto, pelo contrério, a personagem queima a companheira
decerae, assim, |é aluz de seu passado amor.

A personagem do conto parte de uma situagdo inicial “so”, e ndo se sabe 0 motivo
dessa solid@o, caracteristica tipica do miniconto literario; depois, uma situacdo intermediéria
“acompanhada’, com sua mulher de cera e corantes; e, finalmente, a fase fina “solitaria’,
guando, entediado, ateia fogo na companheira. Pigmaedo tem uma Situacdo inicia
semelhante a da personagem do miniconto, mas o mito nos diz que foi a decepcdo a causa de
ua reclusdo; a Situagdo intermedi&ia, quando esculpe a mulher de marfim, também
representa um estado “acompanhado’, diferente da fase final mitica e idealizada pela
personificacdo da esté&ua. O escultor, aém da mulher de carne e 0ss0, teve a filha Pafos, o
gue reforca a idéia de companheirismo e aproximacdo amorosa. A personagem do conto, pelo

contrario, prefere “ler aluz do seu passado amor, que queimava lentamente” (COLASANTI,
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1986, p. 36).
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3.2.3.5. PREPARACAO, CONTEMPLACAO, ENCONTRO, PERPETUACAO E
DESTRUICAO: OS INSTANTES DOS RELACIONAMENTOS

Pigmaledo e Galatea. Jean-Gérome (1980)
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Em “A histéria de Pigmaledo”, presente nas Metamorfoses de Ovidio, encontram-se
momentos de sensibilidade, que se manifestam de formas distintas das do conto de Marina
Colasanti. Primeiramente, a atitude criativa: Pigmaledo decide esculpir uma mulher de
marfim, e, depois, entra no plano da preparacao. O artista prepara sua obra, transforma o
marfim, d&lhe formas e contornos. Transfigurado o marfim, ele contempla 0 corpo e o adora.
A contemplagdo leva a0 encontro, € Eros manifestando-se: “[...] e se apaixonou / Pela sua
propria criacdo” (OVIDIO, versos 8-9). Por meio da intervencdo de Vénus, a estdtua de

marfim metamorfosa a-se em mulher de carne e 0sso:

Acaricia-a novamente, toca aqui e ali
No corpo todo, com as m&os. E um corpo!
As veias pulsam sob seus dedos. E, oh!, Pigmaledo
E prodigo em preces e agradecimentos a V énus,
Nenhuma palavralhe parece boa o suficiente. Os |&bios que ele beija
S&o de verdade, a moga de marfim consegue senti-10s,
E cora e responde, e os olhos abrem [...] (OVIDIO, versos 53-59).

O escultor, apds todo processo de criag¢ao poética (do verbo grego moteiv — poiéin —
cujo sentido proprio é “criar”), desfruta o instante: ele a ama, a toca e verifica o corpo ja
transfigurado novamente, pois, antes, fora marfim bruto. A perpetua¢do configura-se no
nascimento de Pafos e evidencia o poder feminino e fértil da deusa Vénus.

No conto, percebe-se 0 desgjo da personagem em por fim a soliddo: “[...] decidiu
providenciar uma companheira que, partilhando com ele o espaco, expulsasse a intrusa
lamentosa” (COLASANTI, 1986, p. 35). No mito, o escultor inicia a arte para se distrair; no
conto, a personagem, por outro lado, decide ter uma companheira. A preparagdo realizou-se
com a gjuda de cera, corantes, e todo material necessario, juntamente com o auxilio dos

breves estudos nos amanaques e tratados técnicos que teve de pesquisar. Ele foi em busca do

saber, diferentemente de Pigmaledo que ja sabia esculpir.
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A contemplagdo de tanta beleza foi inevitavel: “Pronta, surpreendeu-se com a beleza
gue quase inconscientemente Ihe havia transmitido” (COLASANTI, 1986, p. 35). O encontro
configurou-se no préprio calor do ato amoroso: “toque se imprimia, formando e deformando a
amada no fluxo do seu prazer” (COLASANTI, 1986, p. 35). A perpetuagdo, presente no mito,
da lugar a destrui¢do do corpo de cera. O cansago e o tédio levaram a queima, ao fim do
envolvimento amoroso sem frutos.

Pela leitura que faz Bastos (2003) da obra pictorica Pigmaledo e Galatéia de Jean
Leon Gérome (1980), identificam-se, simultaneamente, instantes de sensibilidade oriundos do

texto-base e, por isso, re-configurados por meio dalinguagem plésticavisual.

A mulher se forma a sua frente e, aos poucos, deixa de ser a estatua.
[...] Numinstante de delirio, ele saltou ao encontro do corpo bem conhecido,
procurando seus |&bios com o ardor concentrado dos dias em que a esteve
contemplando, em que a esteve criando. [...] No instante em que seus |&bios
se tocam, que seus corpos se unem, apesar de suas amas ja estarem se
amando ha tempo, a estédtua comeca a receber a vida. O rosto de Galatéia se
enrubesce. Seus cabelos ganham um brilho negro, o corpo se rende e se

entrega em direcdo ao amante e ela o abraca, segura suas maos [...] O

escultor, até entdo solitério operério da arte, recebe a recompensa dos dias de

;rg)blal ho: mais do que a obra, ele possuird a amante. (BASTOS, 2003, p. 18-

A imagem oferece todos os instantes simultaneamente. Tem-se a preparagdo pelo

mago do escultor jogado ao chéo e pela base ainda tosca e branca do material em contraste
com a gradagdo do tom, & medida que o olhar sobe para o tronco da obra. Ao mesmo tempo
gue matéria bruta e opaca, a obra € corada e rosada; a parte inferior sem vida desliga-se do
corpo do escultor; a parte superior viva voltase para aguele que a preparou. Contemplagio €
encontro NOS abracos dos amantes que se beijam. Se, em Ovidio, Vénus atende aos pedidos de
Pigmaledo, em Gérome (1980), a figura mitica de Cupido flecheiro agquece o casal de paixao.

Em Colasanti, a expressdo ambigua “amor ardente” sugere, no inicio, tanto calor quanto

material que esta em chama de fogo; mas sugere também o relacionamento fogoso e intenso.
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Gaatéia-imagem nos da as costas e volta-se para aguele que a criou: é o que lhe
importa. Dando as costas a quem contempla a pintura, ela sai da “moldura’ mitologica e
adquire seu estado pleno numa leitura de intervalo, como a que sugeriu Barbosa (1990); ja
ndo é mais a personagem cléssica, mas sim aguela que conjugase a0 amante e proporciona-
|he sensacoes.

Ao queimar a estdtua de cera, a personagem do conto distancia-se da idealizagdo
amorosa e de perpetuacdo, e rompe com a significacéo do texto-base. O mito de Pigmaledo
serve, apenas, Como Motivo no conto, que o recupera por meio da linguagem para mostrar a
instabilidade de um relacionamento amoroso. O texto, entdo, absorve o mito, alterando seus
valores simbdlicos; a pintura também recupera 0 mito por meio de seus recursos expressivos,
destacando a simultaneidade da cena escolhidac 0 momento de transformagdo da estatua de

marfim em umamulher real.
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Vi Sisifo, anelante e afadigado,

Em pés e mdos firmar-se, pedra ingente
Para um monte empurrando, e la do cume
Galgado por Crateis, rolar de novo
O pertinaz penedo; ei-lo persiste,
Suor escorre e a testa se empoeira.
(HOMERO, ODISSEIA)

Sem que se diga
Sisifo empurrava sua pedra
morro acima. E chegando no alto
a pedra rolava, a pedra
rolava.
Semelhante é o destino das mulheres.
Sem que se diga ‘maldicdao’
Refazem camas.
(Marina Colasanti, Rota de colisdo)
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3.2.4. 0 UNICO MOMENTO DE COMPLETUDE DE SiSIFO

No conto “Ela era sua tarefa’, as personagens homem e mulher adquirem outras
significacbes por meio do mito de Sisifo e sua pedra. O conto, através do didlogo com o mito,
atinge apluri-significag¢do, dando ao relacionamento do casal uma configuragcdo singular.

Sisifo era 0 mais sabio e prudente dos mortais. Algumas versdes, devido a transmissao
oral, divergem sobre os motivos que o levaram a ser o trabahador “indtil” dos infernos. Ele
revelou o segredo de que Zeus havia sequestrado Egina, filha de Asopo. Noutra versdo, o
astuto havia também acorrentado a Morte, e Plutdo ndo pbde suportar o “siléncio” de seu
império, privado de almas pela auséncia do “trabalho” proporcionado pela Morte, por isso,
enviou Ares, deus da guerra, que alibertou.

Narra-se que Sisifo, ja perto da morte, ordenou a esposa jogasse seu corpo insepulto
no meio da praca publica. Sisifo foi para os infernos e obteve a permissdo de Plutéo para
voltar a Terra a fim de, supostamente, castigar a mulher. Quando retornou, porém, ndo quis
voltar para as sombras infernais e, durante anos, continuou morando em frente a curva do
golfo. Foi necessaria aintervengdo dos deuses. Mercurio segurou 0 audacioso pelo pescoco e,
privando-o de suas alegrias, trouxe-o de volta para a morada de Plutéo, onde sua pedra estava
preparada. Os deuses condenaram Sisifo a empurrar permanentemente uma pedra até o ato de
uma montanha, de onde tornava a cair por seu préprio peso (CAMUS, 2004).

Tavola (1985, p. 42) explica-nos que, no embate contra a morte, 0s homens, a cada
dia, “executam” um suplicio. “A prépria vida € uma corrida para a morte, representa o labor
talvez infrutifero de trabahar, crer, sonhar e ter esperancas sem indicacdo de recompensas,
salvo circunstancias’. Os homens, a maneira de Sisifo, estariam sujeitos a repetir a pena sem
fim que os conduz a trabalhar, comprometidos, eternamente, com o vazio ou com 0 constante

recomecar, castigo por sua esperteza e sagacidade, simbolos do uso exagerado da inteligéncia
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narelacdo com avida. Sisifo éaexpressdo da pena humana, do trabalho eterno.

A pedrarolando eternamente e sendo levada outra vez acima simbolizaamaisingloria
das tarefas. E intil roléla para cima, pois ela retornara a seu ponto de partida. Para o
pensamento antigo, isso tinha um significado maior: “Permanecer no Hades, sem poder
retornar para seu astro-guia e voltar a viver, era o pior dos castigos, uma vez que significava
perder o0 mais sagrado dos direitos de uma ama’, comenta Salis (2003, p. 200). Esse fazer
continuo significa que 0 homem prossegue “em seu destino, evoluindo cada vez mais huma
nova existéncia, para finalmente reconquistar aimortalidade perdida’ (SALIS, 2003, p. 200).

Camus, por sua vez, trata Sisifo como o heréi do absurdo, tanto por causa de suas
paixdes como por seu tormento. Seu amor a vidaterrena e seu descaso com os deuses valeram
esse suplicio, no qual o ser se empenha em ndo terminar coisa alguma. Camus (2004, p. 138)

descreve o seu esforco:

[...] s6 vemos todo o esforgo de um corpo tenso ao erguer a pedra enorme,
empurrdla a subir uma ladeira cem vezes recomecada; vemos 0 rosto
crispado, a bochecha colada contra a pedra, o socorro de um ombro que
recebe a massa coberta de argila, um pé que a retém, a tensdo dos bragos, a
seguranca totalmente humana de duas méos cheias de terra. Ao final desse
prolongado esforco, medido pelo espaco sem céu e pelo tempo sem
profundidade, a meta é atingida. Sisifo contempla a pedra despencando em
alguns instantes até esse mundo inferior de onde ele tera que tornar a subi-la
até os picos. E volta a planicie. [...] Um rosto que padece tdo perto das
pedras ja é pedra ele préprio!

A relacdo de Sisifo e sua pedra chega ao ponto pleno de tornélos um “ser Unico”:
Sisifo transfigura-se em pedra, e pedra é Sisifo. Ele tem, ainda que breve, 0 momento
prazeroso; ao atingir 0 pico, com sua pedra, 0 astuto tem a sensacéo de ter completado a
tarefa, de ter terminado o trabalho outrora eterno. Nesse momento, diante a complexidade do
suplicio e do esforco para realiz&lo, esse instante breve tornase sublime, pois é a Unica

circunstancia “agradavel” da qual Sisifo pode tirar algum proveito. Por isso, tornase superior

aos deuses que o0 condenaram e acharam que todo 0 processo seria &rduo; ele ainda continua
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ardiloso e enganando os imortais. Consciente de que a pedra voltara a despencar monte
abaixo, Sisifo recomeca a tarefa e espera pelo infimo momento de plenitude: a de atingir o
pico do monte, a esperanca de triunfar; o esforco para chegar ao cume € suficiente para
preencher o interior de um homem. Se a descida é feita na dor, a subida é realizada a procura

do bem-estar passageiro.
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3.2.4.1. ATAREFA NO CONTO

Em “Elaerasuatarefa’, € 0 esposo que empurrando uma pedra, mas a esposa. Devido
a peculiaridade dessa forma narrativa, o conto ndo explica as causas dessa acéo: 0 que levou
as personagens a assumirem as fungdes, um, de empurrar, e outra, de ser empurrada. A leitura
do conto sem o conhecimento do mito de Sisifo causa maior estranhamento ao leitor; a
recuperacdo/reconhecimento intertextual, por outro lado, proporciona uma outra espécie de

estranhamento.

Ela era sua tarefa

Desde sempre, o dia chegando vinha encontra-lo ali, no comeco da
encosta, ja empurrando e rolando sua esposa para cima, longo esforco em
direcéo ao cume.

Desde sempre, resvalando lentamente para a noite, o sol desenhava a
sombra embolada do corpo da mulher que, mal chegada ao alto, despencava
novamente pelo flanco do monte.

Desde sempre. Até 0 momento em que, cravando os dentes e
agarrando as unhas nas pedras daquele cimo arido, a mulher contém seu
destino. E erguidas aos poucos as costas, mal equilibrada ainda sobre s, faz-
se de pé.

Desaparece quase a luz do sol, o dltimo alento vermelho tinge a méo
do homem. Que se levanta. E firme, empurra a mulher pelas costas, monte
abaixo. (COLASANTI, 1986, p. 99).

A presenca do verbo ser do titulo, no pretérito imperfeito, além de descrever fatos
freqlientes ou repetidos no passado, € uma expressdo de uso em mitos, fabulas e contos
maravilhosos, funcionando como um indice intertextual que aponta para as formas simples e,
especificamente para o mito de Sisifo e suatarefa perpétua.

Os itens lexicais empregados, tais como “desde sempre”, “encosta’, “para cima’,

LT {11

“longo esforgco”, “direcdo ao cume’, “ao alto”, “despencava’, “flanco do monte”, “pedras’,
“cimo arido”, “empurra’ “monte abaixo”, os gerundios e os advérbios terminados em “ mente”
contribuem para a isotopia do conto e sugerem 0 mito. Juntamente com 0s recursos verbais e

os lexicais, o0 recurso anaférico colabora, esteticamente, para a producdo de efetivos
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resultados na significagcéo da narrativa. “Ela era suatarefa’ trabalha com o tema darepeticao,
do fazer continuo que, de certa forma, figurativiza o relacionamento amoroso, os seus “atos’
e “baixos’, como quer o0 mito, texto-base em questdo. O conto sugere, por meio do resgate de
Sisifo, os “embates’ darelacdo homem/marido e mulher/esposa.

Desenvolvido em quatro paragrafos, 0s trés primeiros iniciam-se com a expressao
adverbia “Desde sempre”, formada pela preposicéo “desde’, com sentido de sugestdo de
movimento, isto € de afastamento de um limite, com insisténcia no ponto de partida
(CUNHA, 2001, p. 569), e pelo advérbio de tempo “sempre’. A expressdo anaférica “Desde
sempre” intensifica o “fazer sem fim” da personagem que rola e empurra a sua esposa;
ocorrem determinacdo e intensificacdo de um tempo: o homem e a mulher sempre estiveram
assim, de acordo com o conto. O exagero estético de tempo figurativiza e particulariza a vida
conjugal, sua perene instabilidade: subidas e descidas.

Em “Até o momento em que’, seguida do anaférico “Desde sempre’, seguido de
ponto final significativo, o fazer ininterrupto parece cessar: a mulher esforca-se para manter-
se de pé. A ambiglidade intrigante, no que diz respeito a0 casal, hesse momento, se
intensifica: a mulher pde-se de pé (alto) e contém seu destino; firme, 0 homem que se levanta
(baixo); empurra a esposa, ambos no cimo. Essa inversdo homem e mulher € alto e baixo
poderia apenas sugerir a superioridade e a inferioridade, marcada pelo género e pelas
dimensBes espaciais. Porém, pense-se no esforco dele em empurréla em direcdo ao cume
(alto), bem como nela, “que, ma chegada ao alto, despencava novamente pelo flanco do
monte” (COLASANTI, 1986, p. 99).

Deparamo-nos com o casal que se esforga em um fazer incessante. N&o importa dizer
guem supera quem, mas, sim, o0 modo como a vida conjugal literariamente é transfigurada em
linguagem. Vae a pena lembrar, novamente, as consideracdes de Camus (2004), quando

esclarece que Sisifo se torna a propria pedra, e essa, em Sisifo.
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No conto, homem e mulher se unificam; e o rolar para cima e para baixo se torna téo
assimilado em suas vidas que, apos 0 “breve cessar”, ambos voltam a cair monte abaixo, pois
a mulher foi novamente empurrada pelas méos do homem. A ambiguidade e os intervalos
presentes no conto salientam a analise criticoditeraria, ja que ndo é significativo “resolver” os
dramas das personagens ou justificar seus atos na narrativa. E preciso que o modo de
configuragdo e de sugestdo de sentidos velados se manifeste. Seria, entdo, um procedimento
reducionista dizer apenas que a mulher se submete a0 marido, e que este, por empurra-la, €
dominante. Interessa, antes, ler o conto e destacar, em sua estrutura, aquilo que foge do
meramente referencial e do concreto, mas que se utiliza de recursos poéticos, por isso,

alusivos e ndo de todo definivels.
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— Tens que dancar — disse — Danga com teus sapatos vermelhos até
que caias palida e fria! [...] Dancaras de porta em porta e onde vivam

criangas cheias de orgulho e vaidade, chamaras, para que te oucam e
se assustem. (H. C. ANDERSEN)

Que tirasse tudo, menos os sapatos — os trés imploraram no quarto
em desordem. Garrafa de uisque na penteadeira, Fafa de Belém antiga
no toca-discos [...] Tirou tudo, jogando para os lados. Menos as

meias de seda negra, com costura atras, e os sapatos vermelhos.
(C. F. ABREUV)
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4. FORMAS SIMPLES CONTO MARAVILHOSO NA CONTEMPORANEIDADE

Ligado aidéa do maravilhoso e do sobrenatural, o conto de fadas ou popular trata do
gue ndo é explicavel pela razéo e leis naturais. Nessa forma narrativa, nem os leitores
tampouco as personagens se surpreendem com 0s aconteci mentos estranhos.

Esse tipo de conto esta inserido nas “formas simples’, nas quais a “linguagem
permanece fluida, aberta, dotada de mobilidade e de capacidade de renovacéo constante”
(JOLLES, 1976, p. 195). Qualquer pessoa é capaz de contar um conto com suas proprias
palavras, desde que mantenha o chamado “gesto verbal” da forma, pois € a linguagem a
verdadeira forga da execucéo.

Volobuef (1993, p. 100) explica que se denomina conto de fadas ou conto da
carochinha histérias que “constituem um legado da tradicdo oral popular: narrativas
transmitidas de geragdo a geracdo durante um longo tempo antes de serem, afinal,
coletados e recolhidas em livros’. Assim, a prolongada difusdo oral, no seio do povo mais
simples, fez dessas obras um fruto e um bem da col etividade.

Charles Perrault, por exemplo, adaptou literariamente os contos que néo
pertenciam a literatura infantil, mas, sim, ao folclore francés, a literatura oral, sempre em
mudanca, destinada aos adultos dos povoados e concebida para o entretenimento noturno.

A oradlidade é marcada pela escrita, por meio do emprego de versos rimados,
formulas (Era uma vez, Ha muito tempo atras, Num reino distante, €iC.), repetices
diversas (o nimero trés, por exemplo). Volobuef (1993, p. 103) destaca, ainda, que esses
recursos estruturais facilitam sobremaneira “a exteriorizagcdo de sentimentos e reforcam a
clareza na exposicdo dos acontecimentos [...]”. Principamente versos, formulas e

repeticbes “facilitam a memorizacdo, concorrendo, portanto, para tornar o conto de fadas
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popular a narrativa oral”. No texto de Grimm, “O Rel sapo ou Henrique de Ferro”, por

exemplo, encontram-se essas repeti coes.

Princesinha, princesinha,
abre a porta para mim!
Juraste ser boazinha,
efoi porisso que vim!
(GRIMM, 1994, p. 74)

A passagem do texto oral para o escrito implica um processo de transformagéao de
forma que procura, de certa maneira, manter contetidos.

O conto adotou o sentido maior de forma literéria fixa, no momento em que Perrault
publicou a coleténea hoje considerada a primeira versdo literaria dos contos folcléricos
dirigida ao publico infantil, chamada Contos da mamae Gansa, € quando os irméos Grimm
deram a uma coleténea de narrativas o titulo de Kinder- und Hausmdrchen (Contos para
criancas e familias).

O conto maravilhoso, aias, tem sua énfase artistica no contelido, ou sgja, no plano
narrativo. 1sso ndo quer dizer, alias, que essa forma ndo tenha uma riqueza estilistica e
artistica, visto que o0 modo como se conta e se narra deve ser levado em consideragdo nos

estudos criticos da teoria literéria. Cabe agui uma vez mais a observacéo de Jolles no que diz

respeito a essas narrativas:

[...] ndo sdo apreendidas nem pela estilistica, nem pela retérica, nem pela
poética, nem mesmo pela ‘escrita, tavez; que ndo se tornam
verdadeiramente obras de arte, embora fagcam parte da arte; que ndo
constituam poemas, embora sgjam poesia|...] (1976, p. 20).

Para o autor, tais formas encontram-se “num estado de agregacéo” diferente do da

literatura propriamente dita, uma vez que ainda ndo sdo abrangidas pelas disciplinas que

descrevem e explicitam a construcdo dessas obras, desde as unidades e as articulagOes
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lingUisticas até a composi¢do artistica definitiva.

Propp, porém, isolou as partes constitutivas dos contos, seguindo métodos particul ares
e, depois, comparou-0s segundo as partes que os constitui. O resultado desse trabaho foi a
Morfologia do conto maravilhoso, na qual concluiu que “O que muda S0 0s nomes (e ao
mesmo tempo os atributos) das personagens; 0 que ndo muda sdo as suas accdes, ou as suas
fungbes’ (PROPP, 1983, p. 58). Para o0 autor, a questdo de saber o que fazem as personagens é
a Unica que importa; quem faz qualquer coisa e como 0 faz sdo as questdes acessorias. O autor
salienta, na sua morfologia, a grande diversidade das personagens e a restrita quantidade de
fungdes, dando a essas narrativas “ o duplo aspecto do conto maravilhoso: de um lado, a sua
extraordinaria diversidade, 0 seu pitoresco colorido, e por outro lado, a sua uniformidade ndo
menos extraordinaria, a suamonotonia” (p. 59).

Najacitada obra As raizes historicas do conto maravilhoso, Propp se prop0s afazer o
estudo genético do conto. A génese tem como objetivo, segundo o autor, estudar a origem de
um fendmeno; a histéria estuda o seu desenvolvimento, tendo em vista que o conto conservou
vestigios de organizagdes sociais (rito de iniciacdo e mitos) hoje desaparecidos.

Desse modo, a luz das consideractes de Jolles (1976), no que se refere ao trato das
“formas simples’, priorizar-se-80, aqui, primeiramente as analises descritivo-interpretativas
dos textos-base “Barba Azul” de Perrault e “Rel Sapo ou Henrique de Ferro” de Grimm de
1810 (1@ versdo), quais sgjam, personagens, acao, espaco, e tempo, para, posteriormente,
verificar como os contos “De um certo tom azulado” e “Perdida estava a meta da morfose’
absorvem esses textos-base.

E preciso frisar de inicio que as duas narrativas, de Perrault e Grimm, e as duas de
Marina Colasanti suscitam pontos de vista distintos sobre o fazer artistico: as primeiras se
referem a criagcdo “original escrita’, valorizada nos séculos XVII e XIX; as segundas

“ressignificam” os textos do passado, procedimento peculiar a contemporanei dade.



128

Até este momento, foram €ucidadas algumas caracteristicas do género conto

maravilhoso. A partir daqui, passar-se-a as andlises das narrativas escol hidas.
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Barba Azul. Gustave Doré.
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4.1. A CURIOSIDADE FEMININA E A CRUELDADE MASCULINA EM “BARBA
AZUL” DE PERRAULT

O conto “Barba Azul” de Perrault (ver Anexo) faz parte dagueles contos ditos
“terriveis’, por causa da crueldade do marido em relacéo as suas esposas. Hoje, esta excluido
das historias infantis das edicOes brasileiras, ndo apenas por causa da violéncia, mas pela
auséncia de personagens infantis.

A narrativa se inicia com a estrutura tipica do conto popular, ou sgja, “Eraumavez”,
recurso que, embora introduza o leitor num espaco e tempo maravilhosos, ndo ameniza as
acOes terriveis do personagem. Consoante Propp (1997, p. 29), as primeiras palavras do

conto:

[...] introduzem o ouvinte em uma atmosfera especial, que se caracteriza pela
tranqUilidade épica. Mas, trata-se de uma impressdo ilusoria. Ante ele ndo
tardar@o a se desenrolar acontecimentos extremamente tensos e vibrantes.
Essa tranquilidade € um recurso artistico que se contrasta com a din@mica
interna do conto, geralmente vibrante e tragica, as vezes comica e redista.

Esse recurso tipico dos contos maravilhosos funcionara como uma armadilha para
surpreender o leitor no decorrer da fébula. Vale ressatar que o fato de a personagem ter a
barba azul ndo é explicado no texto; essa caracteristica, por sinal, afasta as mulheres que o
consideram feio e horripilante.

Silva (2004) informa que, na Grécia antiga, a barba separava os homens dos meninos
nos Jogos Olimpicos. Para Santo Agostinho, ela marcava os homens rgpidos, fortes e ativos.
Essa visdo positiva sobre a barba sofreu uma mudanca drastica durante a Idade Média, por
causa dos esforcos empreendidos pela Igreja Catdlica, para relacionala a figuras
consideradas pagéas. A barba eraa marca do bode e, dada a natureza | asciva desse animal e sua
ligac@o com satiros e ao deus P4, passou a representar o proprio Diabo. Silva destaca também

gue essa relacdo se intensificou durante as Cruzadas, quando a barba era considerada a marca
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registrada dos “infiéis’ mugulmanos. Durante a corte do Rei Luis XIV ea época de Perrault, o
uso da barba estava completamente fora dos padroes dos saldes estando associado a
selvagens.

Jolles (1976, p. 193) informa que “[...] osfatos, tal como 0s encontramos no conto, sO
podem ser concebidos no conto. Numa palavra: pode aplicar-se 0 universo ao conto e ndo o
conto ao universo”. A barba azul é aceita pelo leitor que estabelece um “contrato ficciona”
com anarrativa, a0 mesmo tempo que qualifica e sugere o caréter do personagem.

As informagOes sobre os bens de Barba Azul sGo mostradas ao leitor primeiramente:
“belas casas na cidade e no campo”, “baixelas de ouro e de prata’, “mdveis forrados com
bordados e carruagens douradas’. Esses bens amenizam, por ora, o aspecto cruel e barbaro,
pois a sequéncia das informagdes da personagem (bens e depois ter a “barba azul™) contribui
para dar sentido poético ao ato da leitura: hg, inicialmente, a caracterizacdo de Barba Azul
pelos seus pertences e, posteriormente, a “desgraca’ de ter a barba azul. Perrault seleciona
(paradigma) e combina (sintagma) o0s termos para causar 0 maximo de tensdo, estratégia que
nos remete a Jakobson (1969), quando propde, para o entendimento da funcdo poética, a
projecao do principio de equivaléncia do eixo de selecéo sobre o eixo de combinagéo.

O vilvo quis uma nova esposa €, por isso, procurou uma das suas vizinhas, cujas
filhas eram “muitissimo bonitas’. Ambas resolveram pensar no assunto, mas o temiam porque
ele “ja havia desposado varias mulheres, e ninguém sabia o que tinha acontecido com elas’.
Aqui, ja percebemos um indice sutil: o leitor do conto é instigado a ficar curioso e se
perguntar 0 que aconteceu com as esposas de Barba Azul. Esse indice, assm como a
sequéncia das caracteristicas do vitvo (bens — positivo — e aversdo — negativo), também
funciona como um recurso para causar curiosidade durante aleitura do conto.

Para persuadir as jovens, Barba Azul convidou-as, juntamente com a mée e 0s amigos

para conhecer a sua casa de campo. Nesse espaco, 0s convidados se divertiram: “S0O havia
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passeios, cacadas e pescarias, dangas e banquetes, comilancas. Ninguém dormia, e todos
passavam a noite a fazer delicias uns para 0s outros’. Essa astlcia da personagem fez com que
a cagula comegasse a achar que “o dono da casa néo tinha a barba t&o azul, e que era um
homem muito distinguido”. E como se a intensidade da cor azul estivesse relacionada ao
carater do pretendente, isto €, se a cor ndo € téo azul, a personagem, de acordo com o ponto de
vista da cagula, ndo é t&o horripilante.

Esses detalhes da narrativa merecem uma breve énfase, ja que € tipico dos contos
populares e de alguns mitos conferir destaque para os cagulas. Nesse conto de Perrault, € a

cacula gque teve interesse no casamento. De acordo com Mendes:

[...] os atributos das personagens femininas logo saltam aos olhos. Cinderela,
Bela Adormecida e Chapeuzinho Vermelho so muito lindas, déceis e
améaveis e lembram as garotas ingénuas e desprotegidas, que sdo expostas
aos perigos do mundo (2000, p. 124).

A esposa de Barba Azul faz jus ao padréo da beleza feminino, por isso é encantadora,
algo tipico dos mitos e contos maravilhosos. Pode-se tomar um exemplo de narrativa
mitol 6gica e verificar a permanéncia de seus motivos nos contos populares, por exemplo, ade
Psigué, que, com sua bel eza excepcional, despertou ainveja da deusa Vénus.

Ainda segundo Mendes (2000, p. 37), em termos literarios, tudo comegou com a
histéria de Psiqué, que estd no livro O asno de ouro (s.d.), de Apuleio. A pesguisadora
comenta que: “os principais temas e motivos do mito de Psiqué estdo nos contos de fadas
mais conhecidos’.

O jogo de conquista de Barba Azul ocorreu no campo e 0 casamento na cidade
(espacos delimitados da narrativa). Embora fossem naturais, na época do conto, casas de
campo, € possivel fazer uma relacdo de afastamento (casa de campo) e aproximagdo socia
(cidade). No campo, ele usou do poder material para efetuar a seducdo por curtos oito dias

(tempo) e, na cidade, ele concretizou, para que todos soubessem, 0 seu “novo casamento”.
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Casado, Barba Azul precisou se ausentar por aguns dias, “pelo menos seis semanas,
para tratar de um negocio importante”. O marido deu a esposa liberdade para convidar as
amigas para lhe fazer companhia e instru¢des sobre as “chaves de todos os aposentos’. Nesse
momento do texto, 0 narrador passa a voz a personagem, recurso que causa uma maior

verediccdo ao cardter de Barba Azul:

— Aqui estéo — disse ele — as chaves de todos os aposentos. Estas sdo as
chaves do comodo onde estéo as baixelas de ouro e de prata, que ndo se
usam todos os dias; essas as dos meus cofres onde esta 0 meu ouro e a minha
prata; estas, as dos cofrinhos onde estdo as minhas pedras preciosas. Estas
chaves permitem circular por toda a casa. Ah, esta pequenina € a chave do
gabinete que fica no fim da grande galeria do andar térreo: abra tudo, ande
por toda parte, mas ndo nesse gabinete. Eu a proibo de nele entrar, e de
maneira tal que, se o abrir, sera o objeto de minha colera (PERRAULT,
2004, p. 80).

No trecho citado percebemos a descricéo “ chave a chave’ que a personagem fez, além
da enumeracdo dos seus bens mais preciosos. Barba Azul deu a esposa uma falsa liberdade
paracircular por toda a casa, ja que entrar no gabinete era proibido.

Cabe sdlientar a questdo da dimensdo da chave e da “futura situacéo” da esposa: a
chave do gabinete era “pequenina’, e o comodo ficava no fim da “grande’ galeria do andar
térreo. A narrativa sugere alguns contelidos paradoxais por meio das dimensdes do objeto: a
“peguenind’ chave do gabinete, que fica no fim da “grande” galeria do andar térreo, € 0
objeto que causara “grandes’ problemas aos protagonistas (pequenina versus grande). Afora
essas questdes, a topologia espacial também sugere sentidos: “gabinete que fica no fim da
grande gaeria do andar térreo”. Temos “fim” do espago, concomitante com “inicio” de
problemas e a no¢éo de baixo do “andar térreo” sugerindo uma catabase, uma “ descida aos
infernos’; espago no qua os “mortos’ sdo enterrados; topologias relacionadas a proibicéo

imposta a personagem.

Barba Azul imp6s limites & esposa, imposi¢ao que péde ser notada pela presenca dos
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imperativos, “abra’ e “ande’; pela adversativa “‘mas ndo nesse gabinete'”; o préprio verbo
proibir, “Eu a proibo”; o vocdbulo “colera’, e a modalidade de frase condicional “se o abrir,
serd o objeto da minha colera’. Barba Azul e sua esposa assumiram um “contrato”: “Ela
prometeu fazer exatamente tudo o que ele Ihe acabara de ordenar”. Se ela ndo entrasse no
gabinete proibido, ele ndo iria puni-la. O “contrato” foi firmado pelo beijo de despedida: “E
ele[Barba Azul], depois de beijé&la, sobe a carruagem, e segue caminho”.

Seguindo o “conselho” do marido, a esposa chamou algumas amigas para fazer-lhe
companhia; 0 que ndo era possivel antes, pois as amigas “ndo ousaram visitéla enquanto o
marido & estava, devido a sua barba azul, que Ihes metia medo”. Esse momento do conto de
Perrault tece uma ténue relacdo com o mito de Psiqué. Basta lembrar a visita que as irmas da

cacula Ihe fizeram e a invgla que sentiram diante de tanta riqueza, como se pode constatar a

seguir:

As excelentes irmas, entrando em casa, cada vez mais devoradas pelo fel
ardente da inveja, conversavam com barulhenta animac&o. Por fim, uma se
exprimiu assm: ‘Ai estdo, oh! Iniqua Fortuna, tua cegueira e tua injustical
Por que aprovaste que filhas de um mesmo pai e da mesma mée tivessem
sortes t&o diversas? Noés, as mais velhas, fomos entregues a estrangeiros,
para sermos suas escravas. [...] Tu viste, minha irmd Quantos colares,
valiosos, jogados pela casal E brilhantes tecidos e faiscantes pedrarias, sem
falar desse ouro sobre o0 qual se pisa, por toda parte. (APULEIO, Livro V,
cap. IX, p. 79-80) [grifo nosso] .

Logo se puseram a percorrer os comodos, os quartos de dormir, os guarda-
roupas, uns mais lindos e mais ricos do que os outros. Em seguida, subiram
as salas, onde ndo conseguiam parar de admirar tantas e téo belas tapecarias,
camas, sofas, gabinetes, mesinhas de centro, mesas, espelhos, onde se
miravam dos pés a cabeca, e cujas molduras, umas de vidro, outras de prata e
de cobre dourado eram as mais belas e mais magnificas jamais vistas. N&o
paravam de exagerar e invejar a felicidade da amiga [...] (PERRAULT,
2004, p. 85) [grifo nosso] .

A riqueza do casal foi, mais uma vez, destacada no conto. E importante perceber que,
se anteriormente foram esses bens que persuadiram a jovem cagula a casar-se com Barba

Azul, agora ndo Ihe despertam tanto interesse, pois foi o gabinete proibido que Ihe despertou e



135

agucou-lhe a curiosidade: “nédo se divertia nada ao ver todas agquelas riquezas, por causa da
impaciéncia que tinha de abrir o gabinete do andar térreo”.

Novamente, a topologia espacial sugere significados: em cima (alto) so destacados os
bens preciosos da casa, 1a estdo presentes as amigas que se divertiam com todas as suas
riquezas, no térreo (baixo) esta o gabinete proibido. Essas categorias relacionam-se com
positividade e negatividade, tais como “céu”, “ascensdo”, “crescimento”, (ato); “inferno”,
“queda’, “decréscimo” (baixo). Assim, a esposa de Barba Azul quer ir ao plano inferior
(gabinete do térreo), no qual encontrard o perigo.

Desse modo, a quebra de contrato foi inevitavel eajovem:

[...] desceu por uma escadinha oculta, e com tanta precipitagéo, que, duas ou
trés vezes, achou que ia quebrar o pescoco. Ja na porta do gabinete, ai parou
por algum tempo, pensando na proibicdo do marido, e achando que lhe
poderia acontecer uma desgraga por ser desobediente. Mas a tentago era téo
forte que ndo conseguiu vencé-la. Entdo, pegou a pequenina chave e abriu, a
tremer, a porta do gabinete (PERRAULT, 2004, p. 85).

A esposa de Barba Azul, tal como Psiqué foi vencida pela curiosidade, desobedecendo
a ordem estabelecida. Outra personagem feminina da mitologia grega também serve de
exemplo de curiosidade: Pandora.

Hesiodo, em Os trabalhos e os dias € na Teogonia, apresenta a mesma estéria de
maneiras matizadas. De acordo com Lafer (1990, p. 59-60), na Teogonia, 0S protagonistas s&o
Prometeu, caracterizado por sua astlcia e sua arte fraudulenta, e Zeus, cuja sabedoria se
manifesta pela astlcia superior e pela inteligéncia soberana. Aparecem, ainda, Atena e
Hefestos para confeccionar a primeira mulher, o “belo mal”, que Zeus ofereceu a Epimeteu,
irméo e reverso de Prometeu.

Ja a presenca de Pandora em Os trabalhos e os dias € muito mais enfética, ela ndo

aparece apenas como a primeira mulher, mas vem nomeada e € um dos protagonistas do

episddio. Com a primeira mulher, destaca Lafer (1990, p. 61), surge a sexuaidade e € com a
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primeira fémea, da raca dos mortais, que um novo ciclo se inicia. Pandora traz consigo um

jarro e dentro dele inimeros males:

[..]. Fala

0 arauto dos deuses ai pds e a esta mulher chamou
Pandora, porque todos os que tém olimpia morada
deram-lhe um dom, um mal aos homens que comem pé&o.
E quando terminou o ingreme invencivel ardil,
aEpimeteu o pai enviou o inclito Argifonte

vel oz mensageiro dos deuses, 0 dom levando; Epimeteu
n&o pensou no que Prometeu Ihe disserajamais dom

do olimpio Zeus aceitar, mas que logo o devolvesse
paramal nenhum nascer aos homens mortais

Depois de aceitar, sofrendo 0 mal, ele compreendeu.
Antes viviasobre aterraagrei dos humanos,

arecato dos males, dos dificeis traba hos,

das terriveis doencas que ao homem pde fim;

mas a mulher, a grande tampa do jarro al¢ando,
dispersou-os e para os homens tramou tristes pesares.
(HESIODO, Os trabalhos e os dias, w. 79-95) [grifo nosso]

De acordo com os versos de Hesiodo, Pandora — o belo mal — ao abrir o jarro liberou
todos os males existentes naterra. A curiosidade parece estar ligada ao ser feminino desde a
Antiguidade greco-romana, permanecendo até a Antiguidade cristd. Do mito pagdo dirigimo-
nos ao mito cristéo, no qual verifica-se a desobediéncia, o castigo e curiosidade feminina com

Eva

E disse a mulher a serpente: Do fruto das arvores do jardim

comeremos,
Mas do fruto da &rvore que estad no meio do jardim, disse Deus. N&o

comereis dele, nem nele tocarei's, para que ndo morrais.

Ent&o a serpente disse a mulher: Certamente que ndo morreres.

Porque Deus sabe que no dia em que dele comerdes se abrirdo os
v0ssos 0l hos, e sereis como Deus, sabendo o bem e o mal.

E vendo que aquela érvore era boa para se comer, e agradavel aos
olhos, e arvore desgavel para dar entendimento, tomou do seu fruto, e
comeu, e deu também a seu marido, e ele comeu com ela. (Génesis, 3, 3-6).

A primeira mulher, de acordo com a Génesis, foi tentada pela serpente e provou do

fruto proibido. A punicéo de tal ato para Eva foi: “E a mulher disse [Deus]: Multiplicarel
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grandemente a tua dor, e a tua concei¢do; com dor terés filhos; e o teu desgo serd para o teu
marido, e ele te dominard (Génesis, 3, 16). Essas agdes narrativas dos mitos estdo em
concordancia com as elucidactes de Frye (2000, p. 33), porque o0 mito tem o esgquema - N
(ponto crescente que tende a decrescer), com a agdo intensificando a crise até uma peripéciae,
depois, mergulhando-a numa catéstrofe por meio de uma série de reconhecimentos, em
grande parte, das consequiéncias inevitaveis de atos anteriores.

Para os antigos, as desgracas do mundo existiam por causa da curiosidade da mulher
Pandora. Além disso, essa € afungdo explicativa de Levi-Strauss (1987), na qual o presente €
explicado por alguma agdo passada, cujos efeitos permaneceram no tempo. Para 0s cristéos, a
expulsdo do paraiso e suas consequiéncias tiveram lugar porque Eva ofereceu o fruto proibido
aAdéo.

As mulheres, tanto do conto como dos mitos, sdo vencidas pela curiosidade: a mulher
de Barba Azul abriu a porta do gabinete proibido; Pandora abriu o jarro de todos os males,
Psigué abriu a caixa de formosura oriunda do Hades, e Eva provou do fruto proibido.

No conto de Perrault, quando a esposa de Barba Azul abriu a porta e entrou no
gabinete, configurou-se o ponto méximo de tensdo: ela sanou a curiosidade, e o leitor do texto
também fica surpreso e admirado, juntamente com a personagem, com a descricdo das
mulheres estranguladas e penduradas ao longo das paredes e com o chdo coberto de sangue
coalhado. A personagem estava no térreo (baixo), dentro do gabinete (interior); situagdo que
ela mesma provocou para si, porque abriu a porta proibida. Os termos “baixo”, “interior” e
“abrir” figurativizam 0 momento tensivo da personagem.

Convém citarmos também outro indice desse fragmento: “Achou que ia morrer de
medo, e a chave do gabinete que ela acabara de tirar da fechadura lhe caiu da méo”. Ela
perdeu o controle ndo apenas de Si, mas de toda a situacdo: tirar a chave da fechadura do

gabinete que |he causou fortes emocdes e deixala cair (baixo) da méo simboliza, no contexto
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danarrativa, futuros problemas.

A jovem pegou a chave, fechou a porta e subiu ao quarto: “Depois de se acalmar um
pouco, pegou a chave, fechou a porta, e subiu ao quarto para se recompor, mas Nao conseguia,
tamanho era o seu transtorno”. As modalidades “abrir” versus “fechar”; “subir” (alto) versus
“descer” (baixo) mais uma vez sugerem significagdes. abrir a porta, no conto, significa
surgimento de problemas, tensdo, angUstia etc.; fechar a porta sSignifica fuga do
desconhecido; subir relaciona-se a agbes menos negativas, tais como tranquilidade aparente,
uma vez que ela subiu para 0 quarto para se recompor; acdo que se opde ao descer para
transgredir a ordem do marido. Todavia, como os problemas devem ser resolvidos no interior
mesmo dos contos populares, ndo bastaria que a esposa de Barba Azul, simplesmente,
fechasse a porta do gabinete. E por isso que a mancha de sangue da chave a obrigou, de certa

forma, a encarar os problemas e sofrer a puni¢éo pela quebra do acordo:

Por mais que alavasse, e até mesmo a esfregasse com areiafina e com argila
arenosa, 0 sangue continuava |4, pois a chave era magica e ndo havia meio
algum de limpé-la: quando se tirava o0 sangue de um lado, ele aparecia do
outro (PERRAULT, 2004, p. 85).

A medida que a narrativa avanca, os aspectos tensivos aumentam. Barba Azul
retornou mais cedo, “O Barba Azul voltou naquela noite mesmo, e disse que havia recebido
cartas no caminho, gue |he confiavam que o negdcio pelo qual ele saira em viagem acabara de
se resolver a seu favor”. Diante do inusitado, a esposa fingiu estar tudo bem e feliz com o
retorno do marido. O retorno de Baba Azul e a sua chegada a noite também déo uma
coeréncia interna ao texto: a noite escura é sempre enigmatica e maravilhosa nos contos
maravilhosos.

O marido pediu as chaves, descobriu que a esposa 0 desobedeceu e decidiu puni-la. O

retorno inesperado do marido faz com que se pense na possibilidade de um teste implicito

para a esposa; como se a viagem a hegoécio fosse apenas um pretexto: “ — Nao sabe de nada—
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retomou o Barba Azul -, mas eu sai. Quis entrar no gabinete, ndo? Pois bem, a senhora vai
entrar eficar ao lado das outras que viu”.

O narrador do conto passa a voz ao casal, e ha varias seqiiéncias de didogos com
frases interrogativas e declarativas, tipicas de um verdadeiro interrogatério. Ameacada, a

jovem pede perdéo ao marido:

Ela se lancou aos pés do marido, aos prantos e a pedir-lhe perdao,
com todos os sinais de verdadeiro arrependimento por ndo ter sido
obediente. Comoveria uma rocha, bela e aflita como estava, mas o Barba
Azul tinha o coragdo mais duro do que um rochedo (PERRAULT, 2004, p.
86).

O traco tétil “duro” qualifica o cardter do marido que, por sua vez, esta resolvido a
matar mais uma esposa. Nada mais coerente, entdo, do que arelagdo com o “rochedo”.

A esposa pediu-lhe algum tempo pararezar a Deus e recorreu airma para auxilia-la. A
cunhada de Barba Azul subiu ao topo da torre para ver se 0s seus irmaos estavam chegando.
Nesse momento do conto, o subir (alto) relaciona-se ao positivo; é no topo datorre que Ana, a
irma, procurava avistar 0s irmaos.

Outro ponto comum a estrutura do conto maravilhoso é que as personagens
solucionam os conflitos com a guda de outros personagens auxiliares, que mostram uma
verdadeira astlcia e esperteza para resolver os problemas. A personagem, fingindo rezar para
Deus no quarto, ganhava tempo e, “trés vezes’, perguntou a sua irma se 0s irmaos estavam

chegando. Desse modo, a vitima perguntava a irmd; a irma respondia e Barba Azul apressava

ajovem:

— Ana, minhairma Ana, ndo vé nada ainda?

E airmaAnarespondia:

— Nadavejo aém do sol que empoeira e da urze que verdegja.

Porém, o Barba Azul, empunhando um facdo, gritava ato e bom som a
esposa

— Desgarapido, ou eu subirei.
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— S6 mais um minutinho, por favor — respondia-lhe a mulher, que em
seguida gritava, quase sussurrando airma (PERRAULT, 2004, p. 87).
Somente na quarta sequiéncia de pergunta e resposta Ana avistou 0s irmaos, recurso

gue acentuao aspecto tensivo da narrativa:

— AnaminhairmaAna, ndo vé nada ainda?
— Sm, vejo — respondeu ela—dois cavaleiros que vém deste lado, mas estéo
muito longe... Deus segja louvado — exclamou um momento depois — S80 0s
meus irméos. Vou acenar-lhes para que se apressem (PERRAULT, 2004, p.
87).
Barba Azul gritou, e a esposa desceu para 0 encontro: “Em seguida, pegando-a com
uma das maos pelos cabelos, e erguendo o facdo com a outra, ia decapita-la’. A chegada dos

irmaos (auxiliares) coincidiu com o exato momento da luta entre Barba Azul e sua esposa,

gue ainda suplicava por mais alguns minutos:

Nesse instante, bateram com tanta forca na porta que o Barba Azul
parou na hora. A porta foi aberta, e logo entraram dois cavaleiros, que,
empunhando a espada, correram diretamente até o Barba Azul. [..]
Traspassaram-no com as espadas, e o deixaram morrer (PERRAULT, 2004,
p. 88).

Como se trata do desfecho do conto, € necessario o final-feliz, mas € preciso analisar
de que modo o final ocorreu. O contraste “facdo” de Barba Azul e “as espadas’ dos dois
cavaleiros indicam, de uma certa forma, o fracasso do vildo da histéria e 0 sucesso da
protagonista, porgque a espada é mais nobre do que um simples facéo.

Desse modo, a jovem tornou-se dona de todos os bens de Barba Azul, que néo tinha
herdeiros. Passou de auxiliada a gjudante dos irm&os. casou Ana com um gentil-homem e
comprou cargos de capitdo para os dois irméos. Uma outra parte dos bens, usou para “casar-se

com um homem muito distinguido, que Ihe fez esquecer os tempos ruins que passara com

Barba Azul”.
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Pela explicagdo de Frye (2000, p. 33), um enredo tragico ou cdmico ndo € uma
linha reta. A comédia, andloga ao conto, tem um enredo em forma de - U (denotando um
movimento para baixo e uma arremetida para cima), com agdes afundando em complicactes
profundas e, com freqiéncia, potenciamente trégicas (proibicdo da jovem em entrar no
gabinete proibido; a desobediéncia propriamente dita; a surpresa e o choque com a descoberta
do segredo; e a punicdo do marido) e, depois, repentinamente, voltando-se para cima em
direcdo a um “fina-feliz’ (morte do vildo, heranca de bens, recompensa dos auxiliares e
Novos matrimonios).

Verificou-se, nesta secdo, de que modo o tema da curiosidade e do castigo é
trabalhado pelalinguagem literéria de Perrault, destacando os procedimentos narrativos, como
espaco, tempo e acdo das personagens. Passar-se-g, agora, ao conto “De um certo tom
azulado” de Marina Colasanti para analisar de que modo o conto cléssico é transfigurado pela

poética da narrativa em estudo.
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4.2. A PERMANENCIA DA CURIOSIDADE FEMININA E A AUSENCIA DA
CRUELDADE EM “DE UM CERTO TOM AZULADO” DE MARINA COLASANTI

Em “De um certo tom azulado”, narra-se a histéria da esposa avisada pelo marido para
gue ndo entrasse num cémodo. Vegamos como o texto sugere outro significado, comparando-

0 com o texto de Perrault. O titulo do conto ja funciona como trago intertextual :

De um certo tom azulado

Casou-se com 0 Vvilvo de espessa barba, embora sabendo que antes
trés esposas haviam morrido. E com ele subiu em dorso de mula até o
sombrio castelo.

Poucos dias haviam passado, quando ele a avisou de que num
cdmodo jamais deveria entrar. Era 0 décimo quinto quarto do corredor
esguerdo, no terceiro andar. A chave, mostrou, estava junto com as outras no
grande molhe. E a ela seria entregue, t&o certo estava de que sua virtude ndo
Ihe permitiria transgredir a ordem.

E ndo permitiu, na semana toda em que o marido ficou no castelo.
Mas chegando a oportunidade da primeira viagem, despediu-se ela acenando
com uma mao, enquanto com a outra apal pava no bolso a chave proibida.

SO esperou ver o marido afastar-se caminho abaixo. Entdo, répida,
subiu as escadas do primeiro, do segundo, do terceiro andar, avangou pelo
corredor, e ofegante parou frente & décima quinta porta.

Batia seu coragdo, inundando a cabega de zumbidos. Tremia a méo
hesitante empunhando a chave. Nenhum som vinha além da pesada porta de
carvalho. Apenas uma fresta de luz escorriajunto ao chéo.

Devagar botou a chave na fechadura. Devagar rodou, ouvindo o
estalar de molas e lingletas. E empurrando lentamente, bem lentamente,
entrou.

No grande quarto, sentadas ao redor da mesa, as trés esposas
esperavam. SO ela faltava para completar o jogo de buraco (COLASANTI,
1986, p. 115-116).

O conto inicia-se com 0 casamento das personagens. A primeira agdo da narrativa,
“Casou-se”’, € a propria unido do casal. Cabe destacar que o verbo esta no singular sem a
presenca do ser/agente e, por i1sso, pressupde um sujeito oculto “ela’. A esposa sabia da morte
das trés esposas; informacdo marcada pela conjuncdo concessiva “embora’, que marca um
fato contrario (saber da morte de trés esposas) a acéo principal (casar-se), incapaz, porém, de
impedi-la. Esse saber, aias, ameniza o aspecto tensivo e de terror; mesmo que alguns tracos

no conto moderno funcionem como “pequenas armadilhas’ e truques, como por exemplo, 0
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“sombrio castelo”. Silva (2004, p. 72) destaca que as narativas de Marina Colasanti
“transcorrem numa época que sugere a ldade Média [...]”. Ainda que Contos de amor
rasgados ndo tenha 0 ambiente tipico dos contos de fadas, o espaco medieval esta presente na
obra direcionada ao publico adulto, hgja vista 0 supramencionado “ castelo”.

O viuvo do conto ndo possui a barba azulada como no conto de Perrault, tampouco a
narrativa nos oferece explicagdes acerca da decisdo da moga em casar-se com 0 Vilvo: ndo se
sabe se elatem uma irméa, ou se é a cagula da familia; ndo se conta, também, se 0 marido de
espessa barba teve de persuadir a noiva para que se casasse com ele.

Esses apontamentos estédo em conformidade com o posicionamento critico de Cortézar
(1974, p. 152) sobre o contista, que sente a necessidade de escolher elimitar uma imagem ou
um acontecimento que sgja significativo, que valham por s mesmos e Sgjam capazes de atuar
no espectador ou no leitor como uma espécie de “abertura, de fermento que projete a
inteligéncia e a sensibilidade em direcdo a algo que vai muito além do argumento visua ou
literario contido na foto ou no conto”. Tal limite ocorre porque o conto de Colasanti possui
outro funcionamento quando comparado ao de Perrault.

Outro aspecto importante a ser notado é a adjetivacdo da barba: €la é espessa, e esse
adjetivo possui 0s tragcos semanticos de densdade, compacidade, consisténcia, grossura,
rudeza etc. Tais caracteristicas sugerem virilidade ao marido e, portanto, um provavel aspecto
dominador. Logo, a barba permanece como elemento metonimico quer da personagem
popular quer da contemporanea; enquanto estatem a barba espessa, aguela tem a barba azul.

Percebe-se, também, uma simplificacdo de bens do marido: “dorso de mula@’
(COLASANTI) versus “ carruagens douradas” (PERRAULT).

No segundo parégrafo, ocorre a celebre cena da proibicdo: ela estava proibida de
entrar no “décimo quinto quarto do corredor esquerdo, no terceiro andar’. Entretanto, o

marido “a avisou” sobre o cdmodo. Se se compara 0 verbo avisar (COLASANTI) com
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proibir (PERRAULT), nota-se naquele um trago menos autoritario do que o deste.

A “dessemelhanca’ ocorre também no aspecto temporal das narrativas: “Depois de
um més’ (PERRAULT) versus “Poucos dias” (COLASANTI). A proibicdo em “De um certo
tom azulado” ocorre num tempo mais curto de duracdo de casamento, fato que da a esse conto
um aspecto mais dinamico aos aconteci mentos.

No que diz respeito ao espaco, o comodo proibido fica no terceiro andar (alto), no
conto de Perrault encontra-se no térreo (baixo); inversdo que, ironicamente, sugere um futuro
desfecho parédico. A descricdo do local em que esta o cobmodo “proibido” e “avisado” merece
destaque, pois insinuaum “labirinto”.

A esposa, diferente da mulher de Barba Azul, ndo se comprometeu a obedecer a
ordem; nada se informa sobre isso. Deve-se enfatizar, todavia, que o marido “estava certo de
gue sua virtude ndo |he permitiria transgredir a ordem”. O uso do futuro do pretérito por s ja
acusa a quebra de contrato implicito entre o marido e a mulher, visto que o verbo indica um
fato que talvez ndo se realize. O personagem entregou 0 molho de chave a esposa mesmo sem
vigar, acdo que ocorreu uma semana depois. Podemos dizer, com isso, que a esposa do
“barba espessa’ ficou com a chave em maos por um periodo maior do que ade Barba Azul.

Vigiando o marido, a esposa, imediatamente, dirigiu-se a0 quarto e subiu até o
comodo proibido. E interessante frisar 0 modo comico como a curiosidade da esposa €
insinuada na narrativa: “[...] despediu-se ela acenando com a méo, enquanto com a outra
apalpava no bolso a chave proibida’. Nesse ponto, ambas as esposas dissimularam: uma
prometeu fazer exatamente tudo o que o marido Ihe ordenara (PERRAULT); a outra mostrou
0 seu perfil dubio: umaméo é fiel e submissa ao marido e a outra é a méo da curiosidade e da
transgressao.

A maneira da esposa de Barba Azul, de Psique, de Pandora e de Eva, a personagem do

conto contemporaneo ndo dominou a curiosidade e correu para o quarto proibido, a medida
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gue o marido se afastava “caminho abaixo”. Mais uma vez, aidéia de espaco labirintico esta
presente, pois 0 narrador descreve passo-apasso a ida da personagem ao quarto: “Entdo,
rapida, subiu as escadas do primeiro, do segundo, do terceiro andar, avancou pelo corredor, e
ofegante parou frente a décima quinta porta’. Esse recurso causa tensdo no leitor, tendo em
vista que a sugestdo de que a esposa entrara no quarto foi dada no paragrafo anterior (terceiro)
e se concretizard no sexto e penultimo parégrafo da narrativa.

A reacdo das personagens femininas de Perrault e Colasanti € bem parecida: “[...] para
|& desceu por uma escadinha oculta, e com tanta precipitacdo, que, duas ou trés vezes, achou
gue iaquebrar o pescoco” (PERRAULT); “[...] avangou pelo corredor, e ofegante parou frente
a décima quinta porta’ (COLASANTI, p. 115). Uma ainda hesitou e pensou no que lhe
poderia acontecer por ser desobediente, a outra teve a cabecga inundada de zumbidos pela
batida do coracéo, “Tremia a mdo hesitante empunhando a chave” (COLASANTI, p. 115
116).

Os significantes expressivos do quinto paragrafo, de certo modo, tendem a imitar o
estado da esposa, que para frente a porta, ou seja, a narrativa, no que diz respeito ao plano da
expressdo, prolonga as agdes por meio da oracdo reduzida de gerindio, “inundando a cabeca
de zumbidos’ e das consoantes nasais, nasalizadas e, também, pelas sibilantes surdas /s e
sonoras /z/, “zumbidos’, “Tremia’, “mao”, “hesitante”, “empunhando”, “Nenhum”, “som”,
“vinha”, e“aém”.

Se no texto de Perrault a percepcdo visua foi posta em destague, no momento de
tensdo da narrativa, “Num primeiro momento, nada viu, porque as janel as estavam fechadas’.
No de Colasanti, o traco auditivo, juntamente com o visual, foi utilizado para causar suspense:
“Nenhum som vinha além da pesada porta de carvalho. Apenas uma fresta de luz escorria
junto ao chdo”. No conto popular a personagem viu que “o assoalho estava todo coberto de

sangue coahado, e que nesse sangue refletiam os corpos de vérias mulheres mortas e
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pregadas ao longo das paredes’. Em “De um certo tom azulado”, por seu turno, a personagem

A b

vé“umafrestadeluz’. A oposicao €, pois, “sangue’ (escuro) versus “frestade luz” (claro).

Por mais que o conto de Marina Colasanti ndo possua, no seu conteddo, 0 mesmo
aspecto de crueldade do de Perrault, € possivel percebermos um recurso para causar hdo a
uma tensdo propriamente, mas uma certa curiosidade no leitor atento: “Devagar botou a
chave na fechadura. Devagar rodou, ouvindo o estalar de molas e linguetas. E empurrando
lentamente, bem lentamente, entrou” (COLASANTI, p. 116). O recurso anaférico “devagar”
(advérbio de modo) mais verbo (“botou e rodou”) agucam o leitor, que espera saber 0 que ha
por tras da porta, estratégia que também prolonga a narrativa e retarda, por um certo tempo, o
desfecho. Os gerundios “ouvindo” e “empurrando”, e os advérbios em MENTE “lentamente”,
contribuem para causar esse efeito. Esses recursos expressivos encontram-se no sexto e
penultimo parégrafo do conto.

A entrada da personagem no quarto proibido, desfecho do conto, € o climax do texto:
ela encontra as trés esposas do marido, tidas como mortas, sentadas ao redor da mesa,
esperando-a. E 0 méximo da relagdo intertextual por diferenca. No conto popular, as esposas
estdo mortas e penduradas na parede do quarto; no conto moderno, além de elas estarem
vivas, estéo sentadas ao redor da mesa, esperando a“nova esposa’ para completar a partida de
buraco.

A arte da literatura tem, em seu principio de organizacdo, um carater |adico, sgjapela
forma de trabalhar e expressar um contetido (significado), seja pelo modo como esse contelido
€ expresso (significante). O ludico, abrincadeira e o jogo (no caso do conto em andlise, 0 jogo

de buraco) fazem parte do universo humano. O jogo &

uma atividade livre, ndo-séria, consciente e praticada dentro de
certos limites espaciais, no qual se cria uma ordem que obedece a
determinadas regras, mas ao mesmo tempo € capaz de fascinar o jogador de
formaintensa’ (HUIZINGA, 1980, p.5).
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Em “De um certo tom azulado”, destaca-se o ludico da relagdo intertextual, na qua o
“buraco” se relaciona ndo apenas com 0 jogo de cartas, mas, comicamente, pode ser entendido
como a“metéforadamorte’: o buraco da cova seria o quarto proibido.

As diferencas sdo, pois. morte (PERRAULT) versus vida (COLASANTI);
estrangul adas e pregadas ao longo da parede (PERRAULT) versus sentadas ao redor da mesa
para uma partida de buraco (COLASANTI). H4 como vemos, reducdo e alteracdo de
contetidos do conto de Perrault no conto de Colasanti. O conto de Marina Colasanti da ao
tema curiosidade outro tratamento narrativo, atenuando o aspecto tensivo e de terror peculiar
ao texto de Perrault. Além disso, 0 castigo, presente em Perrault, esta ausente em “De um
certo tom azulado™.

Feitas as andises dos contos de Perrault e Colasanti, resta ver ainda os contos de

Grimm e da autora em estudo.
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43. “O REI SAPO OU HENRIQUE DE FERRO” DE GRIMM: A
PREFERENCIA DO BELO AO GROTESCO

Esse conto dos irmdos Grimm também se inicia com a estrutura tipica dos contos
maravilhosos, inserindo o leitor num mundo mégico, apesar das estranhezas nele presentes:
“H& muitos e muitos anos, no tempo que se amarrava cachorro com lingtica[...]” (GRIMM,
1994, p. 71). Assim como no texto de Perrault, o leitor do texto de Grimm sabe que
encontrara personagens, espacos e acles fantasiosas. Temos também a presenca de filhas
belissimas: “Até mesmo o0 Sol se encanta com o rosto da cagula’.

Proximo ao “castelo do Rei”, encontrava-se uma “grande e sombria floresta’, lugar no
gual a princesa brincava com sua bola de ouro, préxima a um “poco de agua muito fresca’,
“embaixo de uma velha limeira’. No que diz respeito a esses espagos, Propp destaca que, na
maioria das vezes, a heroina (ou herdi) afasta-se de seu lar (casa ou castelo) e dirige-se paraa
floresta, onde comegcam suas aventuras. Para o0 autor trata-se de um resquicio dos ritos de
iniciagdo, que sempre ocorrem em uma floresta. “Toda vez que o herdi se encontra na
floresta, surge o problema da relacdo entre 0 assunto apresentado e o ciclo iniciatico”
(PROPP, 1997, p. 55). E nesse espaco que a princesa ira perder seu brinquedo e firmara um
contrato com o sapo.

Outro fato importante € a peculiaridade da princesa desse conto. Quando se sentia
aborrecida e queria se distrair, ela brincava com sua bola e alangava bem ato. Essa atitude da
personagem mostra que ela € mais ativa do gue outras tipicas dos contos maravilhosos, tais
como Branca de Neve, Cinderela e Rapunzel, etc., que bordavam, pintavam e faziam outras
atividades passivas. A personagem, certo dia, deixou a bola cair no pogo e ndo conseguiu
recuperéla: inicia-se a dSituagdo-problema da narrativa, ou melhor, o processo de
amadurecimento da menina. Ela perdeu o controle da situagdo: “em vez de cair nas méaos da

princesa, como costumava, caiu no chdo, atrés dela, e rolou para dentro da &gua’. De acordo
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com Bettelheim (1980, p. 327), essa bola é um simbolo duplo de perfeicéo, pois tem a forma
de esfera e éfeita de ouro, 0 material mais precioso. “A bola representa uma psique narcisista
ainda ndo desenvolvida: contém todos os potencias, mas nenhum foi ainda concretizado”. A
perda da bola simboliza o inicio da perda da inocéncia rumo a maturidade. Do mesmo modo
gue a esposa de Barba Azul perdeu o controle da situacdo ao deixar cair a chave do comodo,
iniciando com isso umamudanga, afilha do rei passara para outro estégio de suavida.

A personagem de Grimm chorou (puerilidade) pela perda de seu objeto de prazer
solitério: “comegou, entdo, a chorar, inconsolavel, solugando a toda atura’. Nota-se que a
personagem relutou como pbde, tentando manter-se nesse estagio infantil.

O narrador do conto passa afalaaumavoz que, depois, sabemos tratar-se do sapo. Ao
retomar o discurso, é o narrador que qualifica o sapo, “[...] a cabega, muito grande e feia’.
N&o sesabe ainda, a essa atura, aimpressao da menina sobre o sapo.

Ap6s saber o motivo do choro da filha do rei, 0 sapo se comprometeu a devolver a
bola a ela, mas perguntou o que ela daria em troca. N&o se interessando pelos bens materiais
da princesa, o sapo disse que ela deveria gostar dele, permitir que ele fosse o seu companheiro
e jogasse com ele, e sentasse em sua mesa, comendo no prato dela e bebendo no seu copo e
dormindo na sua cama.

O narrador retoma a voz da narrativa e nos informa o pensamento da princesa, “Que
sapo bobo falando dessa maneiral A Unica coisa que ele faz é ficar no meio da &gua com os
outros sapos a coaxar! N&o pode ser companheiro de um ser humano!” (GRIMM, 1994, p 72).
Ainda que a voz narrativa ndo tenha sido dada afilha do rei, o discurso oferece veracidade ao
fragmento, umavez que se trata do pensamento da garota.

A filha do rel aceitou e prometeu tudo 0 que o sapo desgjava. Firmado o acordo, “0
sapo mergulhou de cabeca para baixo e pouco depois reapareceu, nadando com a bola

dourada na boca e atirou-a a grama a margem do poco. A filhado Rei ficou satisfeitissima e,
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mais do que depressa, agarrou a bola e saiu correndo” (GRIMM, 1994, p. 72). Fugindo e
correndo, a princesa quebrou o acordo com o sapo. Se, nesse conto de Grimm, o desacordo se
fez na presenca do outro, no de Perrault ocorreu quando o marido se afastou do castelo; acéo
gue faz dessa personagem de Grimm uma pseudo-heroina.

A pergunta retorica do narrador (“O que vaeria para 0 sapo, porém, coaxar, coaxar,
atrés dela, 0 mais ato que pudesse?’) demonstra o quanto a suplica do sapo para gque a filha
do rei o levasse com ela seriaindtil. Ao sair do espaco mitico da floresta, descumprindo um
acordo, a princesa ndo adquiriu ainda um amadurecimento.

No dia seguinte, o sapo dirigiu-se até o castelo e cobrou a parte do acordo:
“Princesnha, princesinha, abre a portaparamim!” (GRIMMM, 1994, p. 72). O rei, notando o
desconforto da filha, pediu-lhe explicagdes e, sabendo do ocorrido, deixou 0 sapo entrar.

Antes, porém o sapo cantou novamente:

Princesinha, princesinha,
abre a porta paramim!
Juraste ser boazinha,
efoi porisso que vim!
(GRIMM, 1994, p. 74)

A0 mesmo tempo que o0 cantar do sapo nos leva ao passado ora dos contos
maravilhosos, funciona como um Iembrete de como a princesa deve se portar, a saber, ser
boazinha. Nesse momento, a situagdo das personagens do conto se inverte: 0 sapo tem o apoio
do rei e suas vontades serdo todas satisfeitas, e a princesa vai sofrendo um gradativo
apagamento. Se antes ela fugia do sapo, batia a porta com todaforca e dizia que 0 sapo eraum
ser repulsivo, agora ela é obrigada a ser “boazinha”, atitude que reforgca o aspecto moralizante
dos contos nos seculos X VIl e XVIII.

Ciente de seu poder e apoiado pelo rei, 0 sapo Ihe deu uma série de ordens: “Levanta-

me, paraficar ao teu lado”; “ Agora empurrao teu prato para junto de mim”; “Leva-me parao
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teu quarto, arruma a tua cama para nos dois deitarmos e dormirmos’; “Levanta-me, portanto,
e coloca-me ao teu lado. Do contrério, vou contar ateu pai”.

A princesa fazia tudo o que ele pedia, “mas era visivel a sua repugnancia’ (GRIMM,
1994, p. 74). O repudio da princesa pelo sapo ora € marcado por ela, “ Que sapo bobo falando
dessa maneiral”; “N&o € gigante, meu pai, mas um sapo repulsivo”’; ora € marcado pelo
narrador, “a cabega, muito grande e feia’; “aquela pele viscosa e repelente, que tinha nojo de
tocar mesmo de leve’; “a princesa segurou 0 sapo com dois dedos, levou-0 para o seu quarto e
colocou-0 em um canto”. A filha do rel, mesmo perdendo a forca e se submetendo as
vontades do sapo e ao rigor do pai, teve um acesso de flria, agarrou 0 sapo e o atirou com
toda forca contra a parede, atitude que salienta o seu perfil de pseudo-heroina: “Cala a boca
agora, sapo nojento— gritou” (GRIMM, 1994, p. 75).

Seguindo aleitura de Bettelheim (1980, p. 328):

Quanto mais 0 sapo se aproxima fisicamente, mais ela sente repulsa e
ansiedade, especialmente de ser tocada. O despertar do sexo ndo esta isento
de repulsa ou ansiedade, até mesmo de raiva. A ansiedade se transforma em
raiva e odio quando a princesa atira o sapo contra a parede.

Diferente das versdes nas quais a princesa beijava 0 sapo para transforma-lo em
principe; nessa versao, a dos irmados Grimm, ndo foi o beijo que o trouxe a antiga forma, mas
0 contato com a princesa que 0 jogou contra a parede: 0 sapo vira “um garboso principe, de
porte elegante e belos olhos” (GRIMM, 1994, p. 75).

Os acontecimentos no conto se deram num curto periodo. Os dois primeiros
pardgrafos funcionam como caracterizadores, fornecendo-nos as informacfes principais:
espaco (castelo e floresta) e personagens (rel e suas duas filhas). No terceiro paragrafo,
iniciado pela marcacéo temporal “Certo dia’, iniciase a situacéo problema da narrativa; a
perda de um objeto pela princesa, 0 estabelecimento do acordo entre o sapo e afilhado re, a

guebra desse acordo. Ja “No dia seguinte”, iniciase a resolucdo dos problemas. o sapo foi
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cobrar a princesa, adquiriu a confianga do rei, teve suas vontades feitas, foi agredido pela
princesa, transformou-se em principe e ficou noivo da filha do rei. E, “No dia seguinte”,
temos: o encontro com o criado— o fiel Henrique — e a partida do casal para o reino.

Como ja se disse, durante a narrativa, afilha do rel vai perdendo a autoridade e suas
vontades se amenizam; de menina que chorava pela perda da bola, ela tornou-se a noiva décil
e obediente que o rei, seu pai, e o principe desgjavam. E pelo querer do rei que o principe
tornou-se seu companheiro e marido.

Se antes a personagem repudiava o sapo por suas formas repulsivas e grotescas, apos a
mudanca, na qual o sapo se transformou num “garboso principe, de porte elegante e belos
olhos” (GRIMM, 1994, p. 75), ela aceita as exigéncias do pa e futuro marido, porque prefere
as formas do belo, arquétipo do homem guerreiro.

Anaisado o conto de Grimm, € possivel neste momento verificar de que modo a

relacado entre mulher e sapo é resgatada no conto “ Perdida estava a meta da morfose”.



153

4.4. “PERDIDA ESTAVA A META DA MORFOSE” DE MARINA COLASANTI: O
GROTESCO TORNA-SE BELO

O titulo desse conto de Marina Colasanti, ao contrario do anterior, “De um certo tom

azulado”, ndo oferece pistas intertextuais com o texto dos irmaos Grimm:

Perdida estava a meta da morfose

Durante todo o ver&o, o sapo coaxou no jardim, debaixo dajanelada
moca. Até que uma noite, atraida por tanta dedicagdo, ela desceu para
procurélo no canteiro. E entre flores o viu, corpo desgracioso sobre pernas
tortas, gordo e verde, os olhos satados, aguados como se chorando, 0 papo
inchado debaixo da grande boca triste. Que criatura era aquela, repugnante e
indefensa, que com tanto desgjo a chamava? A moca abaixou-se, apanhou o
sapo e, carregando-o nas pregas da camisola levou-o para cama.

Naquela noite 0 sapo n&o coaxou. Suspirou a moga, descobrindo as
viscosas doguras do abismo.

Mas, ao abrir os olhos, a manh& seguinte rompeu seu prazer. Sem
aviso ou pedido, 0 sapo que elarecolhera a noite havia desaparecido. Em seu
lugar dormia um rapaz moreno. Bonito, porém semelhante a tantos outros
rapazes morenos e louros que haviam passado antes por aguela cama, sem
jamais fazé-la estremecer.

Ao seu lado, sobre o linho jazia indtil a pele verde (COLASANTI,
1986, p. 43).

Mesmo que o titulo ndo teca relagcOes explicitas com o texto-base, a inversdo se
configura na quebra do vocabulo metamorfose por “morfose” e ainser¢do da preposicéo “de’
e artigo “a’: “meta da morfose”. A mudanca da ordem canénica da estrutura do portugués
(sujeito + predicado + complemento) reforca a idéia de inversdo contida no conto. Ao invés
de “A meta da morfose (sujeito) estava perdida (predicado)”, |&se: “Perdida estava’
(inversdo do predicado formado pelo verbo estar - auxiliar - e pelo principal — perder - no
participio) “ameta’ (sujeito) “damorfose” (adjunto caracterizador).

Retomando, novamente, o principio proposto por Jakobson (1969) — a projecéo do
principio de equivaléncia do eixo de selecéo sobre 0 eixo de combinacdo (funcdo poética) — a
inversdo da locucdo verbal “estava perdida’ por “Perdida estava’, funciona como um indice

do desfecho disférico.

Assim como o conto anterior de Colasanti, esse ndo apresenta a formulainicial tipica
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dos contos maravilhosos, “Eraumavez”, “Ha muito tempo atrés” etc. Ele inicia por: “Durante
todo o verdo” (COLASANTI, 1986, p. 43). Ora, se nas formas simples esse recurso funciona
como um elemento que introduz o ouvinte em uma atmosfera especial, sua auséncia, mesmo
gque o leitor saiba tratar-se de uma obra de ficgdo, oferece maior verossimilhanca aos
acontecimentos, ab mesmo tempo que causa um estranhamento.

No primeiro e segundo periodos, do primeiro paragrafo, as duas personagens, 0 Sapo e

amoca, so apresentados ao leitor de forma diferente.

O Sapo:

Durante todo o verdo (tempo) — 0 sapo (agente) — coaxou (agdo) —no jardim
(espaco I) - debaixo dajanela da moca (espaco I1).

A moga:

Até que uma noite (tempo) — atraida por tanta dedicacdo (predicativo do
agente) — ela (agente) — desceu para procura-1o (agédo) — no canteiro (espago).

Logo nos dois periodosiniciais do conto, verifica-se a atracdo das personagens: 0 sapo
gue coaxa e a mocga que é atraida por ele. No que diz respeito ap tempo, cabe destacar o
periodo no qual o sapo dedicou-se a coaxar najanela damoca. “Durante” traz em s aidéiade
duracdo, no decurso de e “todo”, a de totalidade, complexidade. Ou sgja, 0 sapo se empenhou
em “conquistar” a moca por um periodo sobremaneira significativo e positivo, uma vez que
“verdo” contempla Sol, calor, quente, dia etc.

Se a nocdo de duracdo se nota no tempo relacionado a agdo do sapo, a de limite é
notada em relacdo a moca: “Até gque uma noite”. Pode-se inferir que a personagem “resistiu”
ao coaxar do sapo por um certo tempo e desceu para procurélo. Enquanto o “verdo” faz parte
do agir do sapo, uma“noite”’ liga-se a moga, com a nogéo de Lua, frio, escuro e etc.

A estrutura de tempo, agente, acéo e espaco da descricdo do sapo mantém-se a mesma
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na descricdo da moga, salvo a inclusdo do predicativo “atraida por tanta dedicagdo”, que
destaca a idéia de seducéo e de atracéo; reforcada pelo advérbio de intensidade “tanta”. A
acao de “coaxar durante todo o verdo” resulta em descer para procurar “araida por tanta
dedicacad’ .

Assim como 0s agentes, tempos e a acdes, 0s espacos também suscitam significactes.
O sapo esta no “baixo”, e amoga estd no “alto”. O baixo do sapo abrange duas posi¢des: “no
jardim” e “debaixo dajaneladamoca’. O alto da moga pressupde um terraco, sobrado ou uma
torre de um castelo, tipico da Idade Média narrada em contos maravilhosos e peculiar a
narrativa de Marina Colasanti. Importa destacar a iniciativa da moca que desce para procurar
0 sapo no plano inferior.

No texto de Grimm, foi 0 sapo que desceu no lago para pegar a bola de ouro e
devolvéla a princesa. No de Colasanti, € amoga que desce “no canteiro” para, de certaforma,
“gudar” o sapo, ou melhor, elaatende ao chamado do animal. No texto classico, o sapo falou
com a mocga; no moderno, contudo, 0 sapo Mantém seu aspecto natural e a acéo habitua de
coaxar.

Em “Perdida estava a meta da morfose’, configura-se o0 jogo entre o belo e o grotesco.
Apesar de a moca encontrar o sapo entre flores (belo), a descricdo é grotesca: “corpo
desgracioso sobre pernas tortas, gordo e verde, os olhos saltados, aguados como se chorando,
0 papo inchado debaixo da grande boca triste” (COLASANTI, 1986, p. 43). A descricdo do
narrador reafirma a caracterizacéo do sapo de Colasanti mais proximo ao animal do que ao
humano do sapo de Grimm que, além de falar, cantava para a princesinha.

A pergunta retorica do narrador do conto de Colasanti, “Que criatura era aquela,
repugnante e indefensa, que com tanto desgo a chamava?’ (COLASANTI, 1986, p. 43),
reforca os contelidos de animal grotesco e, por outro lado, indica o possivel envolvimento

entre as personagens. A pergunta do conto de Grimm, pelo contrario, indicava o quanto o
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coaxar do sapo era in(til para fazer a princesa retornar e levélo consigo. E 0 jogo entre o
duplo “belo” X “grotesco” e “antigo” X “moderno”.

A princesa fugiu do sapo, e este teve que ir ao castelo para cobrar 0 acordo feito na
floresta; afilhado rei pegava o sapo com os dois dedos e 0 colocava num canto do quarto. Em
“Perdida estava a meta da morfose”, a moca vai a procura do sapo que a chamava
incessantemente: “abaixou-se, apanhou 0 sapo e, carregando-0 nas pregas da camisola, levou
—0 para a cama’ (COLASANTI, 1986, p. 43). Assim, temos as personagens femininas se
posicionando de modo distinto nas narrativas classica e contemporanea: pegar com os dois
dedos e colocar num canto do quarto (GRIMM) versus colocar nas pregas da camisola e levar
para cama (COLASANTI). O sapo de Grimm coaxava e ndo obteve éxito, e o de Colasanti
coaxou, foi “apanhado” e “carregado” pela moca.

Héa todo um jogo de sensualismo nesta atitude da personagem: um abaixar-se, um
carregar nas pregas da camisola e levar para cama. Iniciado o jogo sensua no primeiro
paragrafo, no segundo, mais curto que o primeiro, 0 sapo ndo mais chamou a moca: “Naquela
noite 0 sapo ndo coaxou” (COLASANTI, 1986, p. 43); e a moca descobriu “as Vviscosas
docuras do abismo” (COLASANTI, 1986, p. 43). O ato sexual configura-se com a auséncia
do coaxar do sapo e a presenca do suspiro da mocga, insinuando o ponto maximo de prazer.
Além disso, ha a descoberta das “ viscosas doguras do abismo”, expressdo que amalgama uma
série de campos semanticos ambiguos, ja prenunciados, talvez, pela selecdo lexical do
substantivo “pregas’, em “pregas da camisola’: as doguras descobertas sdo “viscosas’ como a
pele imida tipica dos sapos; como a lubrificagdo feminina diante da excitacdo; ou até mesmo
0 gozo e 0 suor dos amantes. A ambivaéncia do verbo descobrir acentua a sensualidade
presente no conto, pois pode significar tanto encontrar €/ou passar a conhecer COMO revelar,
mostrar ou melhor, levantar ou desvelar aquilo que cobria. Ja*doguras do abismo” funciona

como uma metéafora do 6rgdo sexual da mulher e a penetracéo do ato amoroso.
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O segundo pardgrafo é o segundo mais curto do conto e, de certa forma, expressa o
breve periodo de prazer da mocga; € como se a economia do plano de expressdo mimetizasse a
efemeridade do momento amoroso (plano de contelido).

Em “O Rei sapo ou Henrique de Ferro”, quando o sapo pediu a princesa que o
colocasse na cama, ocorreram a furia da princesa e a transformacéo do sapo em um “garboso
principe, de porte elegante e belos olhos’ (GRIMM, 1994, p. 75), ou sgja, o fina-feliz. Em
“Perdida estava a meta da morfose”, ap0s a noite de amor da moca, “a manha seguinte
rompeu seu prazer” (COLASANTI, 1986, p. 43), dando inicio ao desfecho negativo do conto,
o fina-infeliz. O sapo transformase em um “rapaz moreno. Bonito, porém semelhante a
tantos outros rapazes morenos e louros que haviam passado antes por aguela cama, sem
jamais fazé-la estremecer” (COLASANTI, 1986, p. 43).

A meta da morfose perde-se, pois foi com o sapo-amante que a moca descobriu as
docuras. Preferindo o grotesco que se torna bdo, a moga decepciona-se com 0 belo que se
torna grotesco no contexto da narrativa; outros rapazes, ainda que belos, ndo a levaram ao
climax na cama. E, quanto ao sapo, torna-se “indtil sua pele verde’.

O desfecho, negativo para a personagem, descrito no Ultimo e mais curto paragrafo,
ressalta a insatisfacdo e decepcdo da moca. Junto a metamorfose sapo-rapaz moreno, “jaz”
toda a esperanca em ter, novamente, outro momento de intenso prazer. Outro aspecto a ser
notado € que o coaxar do sapo e seu aspecto desgracioso no conto, entendidos como
estratégias de seducdo, ndo S80 mai's Necessarios, poiso “rapaz” jaalevou paraacama.

No conto maravilhoso de Grimm, a noite trouxe a verdadeira forma ao principe e, na
manha seguinte, o casal partiu junto para o reino. No de Colasanti, a noite foi prazerosa, mas
foi com a forma de sapo que o0 entdo rapaz moreno conseguiu fazéla estremecer e, a manha

Seguinte rompeu seu prazey.
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4.5. RESSIGNIFIQACAO DE PERRAULT E GRIMM EM COLASANTI: A
TRANSFIGURACAO FEITA PELA LINGUAGEM LUDICA

Com a andlise dos contos “Barba Azul”, de Perrault, e “De um certo tom azulado”, de
Marina Colasanti, e “O Rel Sapo ou Henrique de Ferro”, de Grimm, e “Perdida estava a meta
damorfose”, também de Marina Colasanti, pdde-se verificar que a escritora resgatou os textos
classicos do século XVII e XIX e os dispds num contexto de relacionamento amoroso,
fazendo e propondo, simultaneamente, uma releitura do passado e umalleitura do presente.

E como se a autora estivesse se apoderando do contetido dos autores antigos para
descrever uma cena estruturalmente idéntica e diferente, apesar da disténcia que os separa. Ao
recuperar 0S mitos antigos e os contos maravilhosos sob a perspectiva do mundo
contemporaneo, a escritora apresentou novas possi bilidades de significagéo.

Psigué foi considerada a psique da vaidade feminina ao abrir a caixa da formosura
oriunda dos infernos. Pandora foi a primeira mulher, de acordo com o mundo grego classico e
a responsavel por todas as desgracas do mundo, por ter aberto o jarro no qual todos esses
males estavam depositados. Eva, a primeira mulher do mito judaico-cristdo, por sua vez,
desobedecendo & ordem Divina, comeu do fruto proibido, causando, dessa forma, a expulsdo
do homem do paraiso.

“De um certo tom azulado” rompe com toda aquela tradicdo da mulher causadora de
todos os males, a0 mesmo tempo que mantém o ser feminino vencido e dominado pela
curiosidade e desobediéncia a0 marido. Dessa forma, ao aceitar esse conteudo, a contista
afasta as ditas verdades sobre a questéo do belo mal, que perseguia e qualificava as mulheres
desde a antiguidade. N&o se trata de uma questdo de imitacéo nostal gica de model os passados;
€ uma confrontagdo estilistica, uma recodificacdo e ressignificagdo moderna que estabelece a
diferenca no coracdo da semelhanca.

E uma espécie de permanéncia e ruptura a mesmo tempo. A metonimia da “barba’,
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para o marido, permanece como elemento caracterizador, porém, ao invés de se ter, ai, outro
“barba azul”, tem-se um “barba espessa’. Preferindo o “espessa’ ao “azul”, ocorre um jogo
lGdico na linguagem, pois, como ja se disse anteriormente, esse adjetivo deveria qualificar o
marido; 0 que ocorre é uma suavizacao dele, uma vez que, diferente do Barba Azul que
proibe, o0 marido do conto contemporaneo apenas avisa a esposa de gue num comodo ela néo
deveria entrar. Cabe relembrar que a esposa, ao contrario da do conto de Perrault, fica um
periodo maior com as chaves em méaos, embora a presenca do marido impedisse que ela
desobedecesse a0 aviso. E um jogo deir e vir intertextual.

O desfecho parédico, por seu turno, € o climax do conto. Em Perrault houve morte e
tentativa de assassinato. Retomando as concepcdes de Jolles (1976, p. 197-198), o conto,
durante o periodo em que se opOs a novela ou coexistiu com ela, teve uma certa predilecdo
como narrativa moral. Cada um dos contos de Perrault rematava com uma mora da historia
em verso’ e, na introducéo de seus contos, ele proprio disse que em todos eles a virtude é
recompensada e o vicio, punido. Tendem todos a mostrar a vantagem que existe em sermos
honestos, pacientes, refletidos, trabal hadores, obedientes, e 0 mal que recai sobre todos os que
né&o 0 sao.

No conto de Colasanti, houve a vida reforcada pelo aspecto ludico da linguagem e da
prépria questdo interna do conto, j& que as esposas estavam vivas e jogando uma partida de
buraco. Rompe-se toda uma tradi¢cdo: ndo ha morte e punicéo.

O conto maravilhoso escolhe, de preferéncia, os estados e os incidentes que
contrariem 0 nosso sentimento de acontecimento justo. Ndo € possivel resgatar, nessa histéria,
0 padrdo final-feliz dos contos antigos nem mesmo qualifica-la com um desfecho negativo,

pois a narrativa termina com a surpreendente cena da mesa de buraco. O leitor precisa estar

*MORALIDADE

“E a moralidade uma mania/ Que apesar do atrativo e da apeténcia,/ Custa muitos desgostos com fregiiéncia,/ E
disso ha mil exemplares todo dia/ E, apesar das mulheres, € um prazer/ Passageiro e muito avaro/ O qual,
provando-o, ja deixa de o ser,/ E sempre custa muito, muito caro”. (PERRAULT, 1980, p. 91).
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atento e conhecer o texto-fonte, para decodificar esse recurso narrativo. Aliés, o conto ndo
precisava mais de enredo, ndo havia mais importancia para o prosseguimento de acoes,
porgue a intriga foi comicamente bem estruturada para causar, de acordo com Cortazar
(1974), 0 knock-out.

Cortazar (1974, p. 228) assim descreve 0 conto contemporaneo: “0 gque nasce com
Edgar Allan Poe, e que se propde como uma maquina infalivel destinada a cumprir sua
missdo narrativa com a maxima economia de meios’. O contista precisa, pois, lancar mao de
meios criativos (ritmo, conflitos internos, fungdo poética da linguagem etc.), postos a servico
para surpreender o leitor.

As personagens e as aventuras do conto maravilhoso propiciam, segundo Jolles
(1976), aimpressao de serem verdadeiramente morais, mas € inegavel, a0 mesmo tempo, que

proporcionam certa satisfacao:

[...] porque satisfazem, ao mesmo tempo, 0 nosso pendor para 0 maravilhoso
€ 0 N0sso amor ap natural e ao verdadeiro, mas sobretudo, por que as coisas
se passam nessas histérias como gostariam que acontecessem no universo,
como deveriam acontecer (JOLLES, 1976, p. 198).

Em “Perdida estava a meta da morfose’, pelo contrario, os acontecimentos nao
ocorrem como esperariamos e nos surpreendem, visto que a mocga se frustra com a
transformacéo de seu amante sapo em um bdo rapaz moreno. Em Grimm, a satisfacéo se
manifesta, mesmo que a princesa sgja uma pseudo-heroing; o feitico € quebrado, o principe
retorna a sua forma humana e casa-se com afilhado rei.

De volta a Bettelheim, acerca da repulsa da princesa em relacdo ap sapo, 1ése o

seguinte:

O conto de fadas, concordando com a crianca que o sapo (ou
gualquer outro animal) é repulsivo, ganha a confianga da crianca e assim
pode fazer com que ela acredite firmemente que, como diz o conto, no tempo
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certo 0 sapo repugnante se revelard um companheiro encantador. E esta
mensagem é transmitida sem se mencionar nada de sexual (1980, p. 331).

Essa explicacdo psicanalitica aplicase ao texto de Grimm, mas, no conto de
Colasanti, essa repulsa contém outra significagdo. Inversamente, a personagem repudia o
belo, o idead que nunca a fizera estremecer; ela prefere o grotesco, 0 repulsivo que, na
narrativa, adquire o valor de belo e de ideal, capaz de levéla a “descoberta das docuras do
abismo”. Embora, no conto, nada de sexual sga mencionado, explicitamente, o jogo da
linguagem literéria pressupde, como ja se demonstrou aqui, uma sSérie de insinuactes
sensuais: “pregas da camisola’; “suspirou a moga’; “viscosas doguras do abismo”; “fazéla
estremecer”, etc.

A relacéo intertextual entre os textos de Marina Colasanti, de Perrault e de Grimm se
da mediante a subversdo e inversdo dos valores expressos pelos contos-base. Tal
procedimento constitui-se numa sutil critica: Colasanti tanto (des)constréi e invalida a moral
veiculada pelo texto de Perrault acerca da curiosidade feminina, dando ao desfecho do conto
ndo o valor de morte mas de ludico, com a partida de buraco, como sugere que 0 grotesco
pode-se tornar belo, fazendo com que a moga sinta prazer ndo com o belo rapaz moreno e,
sim, com 0 sapo de corpo desgraci 0so sobre pernas tortas.

Do mesmo modo gue o0 mito, cada conto maravilhoso, que herdou seus motivos, vai
transmitindo os seus conteddos moralizantes. Os prémios e 0s castigos para as boas e as mas
acles sdo a base damoral ingénua, que caracteriza as narrativas de origem popular.

Em Colasanti, por outro lado, o castigo esta ausente em “De um certo tom azulado”,
embora a curiosidade feminina permanega como um jogo ludico e uma “armadilha narrativa’
entre passado e presente. A metamorfose, tipica das formas simples, no sentido que lhes da
Jolles, permanece, ainda que a0 avesso, na modernidade, em “Perdida estava a meta da

morfose’, e 0 casamento ou unido amorosa ndo se realiza como prémio para a moga que se
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frustra diante do belo rapaz moreno.

Os signos do discurso literario possuem um valor plurissignificativo e pluri-vocal. A
linguagem reforca 0 jogo permanente entre a esséncia e a aparéncia, entre a motivacdo signica
da palavra poética e a arbitrariedade do signo linguistico. Cada texto € Unico nas suas diversas
formas de funcionamento. Perrault e Grimm deram um tratamento estético aos contetidos da
curiosidade feminina e da transformagéo de sapo em homem. Marina Colasanti, por sua vez,
utilizando-se de outros recursos da linguagem literaria, deu uma configuracdo peculiar aos
mesmos temas, lancando méo desses valores ambiguos, tipicos do discurso literario,
possibilitando outros olhares em relagéo ao dizer o outro em seus contos.

E preciso, pois, reforcar a atencgo dispensada a esses procedimentos, com uma Vvisio
n&o ingénua nem anacronica, e sermos, de acordo com Barthes (1995), leitores capazes de
elaborar um significante para aleitura. E preciso também empreender uma leitura plural, sem
gue e€la esteja determinada pelo que esta apenas escrito e impresso, a fim de produzir, no

momento da leitura, o espaco vazio para que a significancia do outro, que € o texto, aconteca.
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5. RAPTO E ABSORCAO EM CONTOS DE AMOR RASGADOS

Nossas flores sdo mais bonitas
Nossas frutas mais gostosas

Mas custam cem mil réis a duzia.
Murilo Mendes. Cancdo de exilio.

Os contos “Uma questdo de educagdo”, “De floracdo” e “De fato, uma mulher
preciosa’ dialogam, respectivamente, com o rito do ciclo decapitacao, esquartejamento e
canibalismo, € com a linguagem metaforica dos mitos das flores. “Como se fosse na india’,
“Verdadeira estoria de um amor ardente”, “Ela era sua tarefa’ e “Perdida estava a meta da
morfose’, por outro lado, dialogam com o rito, mito e contos maravilhosos pela actes das
personagens. a pseudo-cremacado, a criagdo de uma companheira de cera, ao invés de marfim,
o rolar a esposa pelo monte incessantemente, tal como Sisifo com a pedra; e o envolvimento
de uma garota com 0 sapo, assim como nos irméos Grimm. O rapto dos mitos e contos
maravilhosos cléssicos € mais explicito nos contos “De &gua nem téo doce’, “Ao largo das
Ilhas Sirenusas’ e “De um certo tom azulado”, nos quais se identifica areferénciada sereia, a
dailha em que viviam e a “barba espessa’ que aponta o conto “Barba Azul”. A presenca das
formas simples nesses contos pode ser constatada, se se levar em conta uma leitura
desautomatizada ou aguelaintervalar, de acordo com Barbosa (1990).

Todos os contos, dialogando direta ou indiretamente com os textos classicos de
relacionamentos amorosos, raptaram € absorveram 0S sentidos deles e deram outro
tratamento aos seus conteldos, estabelecendo, desse modo, as proprias estruturas de
significacdo. Alias, essa € a esséncia do recurso da escritora: “o trabalho de assimilacéo e de
transformac&o que caracterizatodo e qualquer processo intertextual” (JENNY, 1979, p. 10).

De acordo com Jenny (1979, p. 22) € necess&io que O texto raptado “admita a

rendncia a sua transitividade: ele ja ndo fala, é falado. Deixa de denotar, para conotar”. As
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narrativas classicas tornaram-se significantes para sugerir significados nos contos analisados.
Ao absorver esses textos, vale dizer, ndo ocorre a sua “desconstrucéo”, apenas a retomada
com diferenca, procedimento tipico do discurso parddico. Na parddia, mesclam-se e
encontram-se varios discursos, por isso, ela pode ser definida como um “jogo deir e vir”, em
gue o leitor se depara com um discurso polifénico e tem de estabelecer paralelos entre as
vérias vozes presentes no texto. Assim, o “codificador e, depois, o descodificador, tém de
efetuar uma sobreposicdo estrutural de texto que incorpore o antigo e o novo” (HUTCHEON,
1989, p. 50).

Em Contos de amor rasgados, verifica-se que os classicos, contituindo o legado da
tradicdo mitico-literaria, foram reestruturados em outro contexto, a saber, 0s relacionamentos
amorosos. a relagdo sexual sugerida, em “De floragdo”; arelagdo sexua explicita, em “De
fato uma mulher preciosa’; o possivel adultério, em “Uma questdo de educacdo”; a reclusdo
damulher, em “ De &gua nem tdo doce”, e a pseudo-imolagio, em “Como se fosse naindia’; o
mal-estar do marido ao entrar em casa em “Ao largo das ilhas Sirenusas’; a construcéo, o
envolvimento amoroso e a destrui¢éo de uma companheira de cera, em “Verdadeira estoria de
um amor ardente’; a estabilidade e a instabilidade amorosa, em “Ela era a sua tarefa’; a
desobediéncia feminina e a auséncia da cruel dade masculing, em “De um certo tom azulado”;
e afrustracdo amorosa, em “Perdida estava a meta da morfose”.

Esse mecanismo ficciona utilizado pela escritora entra em consonancia com as
observacOes de Jodo Alexandre Barbosa, acerca das ilusdes da modernidade na poesia.
Embora o critico discuta a linguagem da poesia e a sua relagdo com o leitor, pode-se dizer
gue, assim como 0 poeta moderno, que se interessa pela tradicdo, uma vez gue sua “traducéo”
em linguagem moderna “implica no desbravamento de novas possibilidades de utilizagdo da
linguagem da poesia” (p. 29), Marina Colasanti transubstancia esses contetidos da tradicdo. A

escritora, se se pensar nos procedimentos elucidados por Barbosa (1986), “traduz’ a
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“tradicdo”, na medida em que seu texto persegue uma convergéncia de textos possiveis. “a
traducéo é avia de acesso mais interior ao proprio miolo datradicdo” (p.29).

Pela “traducdo”, a “tradicdo” do novo perde 0 seu tom repetitivo, 0 que se consegue
obter por meio de uma linguagem e recursos estéticos criativos. O que em nosso trabalho
chamamos de “rapto” e “absor¢éo” é justamente a leitura de acréscimo, na qual ler os contos

(textos novos) nos cléassicos (textos antigos) significar (re)novar.
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7. ANEXO

Barba Azul

Era uma vez um homem que possuia belas casas na cidade e no campo, baixelas de
ouro e de prata, méveis forrados com bordados e carruagens douradas. Mas, por desgraca, tal
homem tinha a barba azul, o que o tornava téo feio e horripilante, que toda mulher ou moca
fugiaao vé-lo.

Uma das suas vizinhas, senhora de qualidade, %inha duas filhas muitissimo bonitas.
Ele Ihe pediu uma em casamento, e lhe deixou a liberdade de escolher aguela cuja méo
quisesse dar-lhe. As duas ndo o gqueriam de modo algum, e resolveram conversar sobre o
assunto, e, ao final, nenhuma estava disposta a casar-se com um homem que tinha a barba
azul. O que as desgostava mais era o fato de que ele ja havia desposado vérias mulheres, e
ninguém sabia o que tinha acontecido com elas.

O Barba Azul, para decidi-las, levou-as junto com a mée e trés ou quatro das melhores
amigas delas, e alguns jovens das vizinhangas, a sua casa de campo, onde ficaram oito dias ao
todo. SO havia passeios, cacadas e pescarias, dancas e banquetes, comilancas. NINGUEM
dormia, e todos passavam a noite a fazer delicias uns para os outros. Enfim, tudo ia t&o bem,
gue a cagula comegou a achar que o dono da casa ndo tinha a barba t&o azul, e que era um
homem muito distinguido. Assim que voltaram a cidade, foi realizado o casamento.

Depois de um més, o Barba Azul disse & mulher que se via for¢ado a fazer uma
viagem pelo interior, de pelo menos seis semanas, para tratar de um negocio importante.
Pedialhe que se divertisse durante sua auséncia, que chamasse as boas amigas, que, se
quisesse, as levasse ab campo, e que as recebesse bem, dando-Ihes a melhor comida

— Aqui estdo — disse ele — as chaves de todos os aposentos. Estas so as chaves do
comodo onde estéo as baixelas de ouro e de prata, que ndo se usam todos os dias; estas sdo as
dos meus cofres onde esta 0 meu ouro e a minha prata; estas, as dos cofrinhos onde estéo as
minhas pedras preciosas. Esta pequenina é a chave do gabinete que fica no fim da grande
galeriado andar térreo: abratudo, ande por toda parte, mas n&o nesse gabinete. Eu a proibo de
nele entrar, e de maneiratal que, se o abrir, sera o objeto de minha colera.

Ela prometeu fazer exatamente tudo o que ele Ihe acabara de ordenar. E ele, depois de
beij&la, sobe a carruagem, e segue caminho.

As vizinhas e as boas amigas ndo esperaram convites para ir a casa da recém-casada,
de t&o impacientes que estavam para ver todas as riquezas dela, pois ndo ousaram visitéla
enguanto o marido |4 estava, devido a sua barba azul, que Ihes metia medo. Logo, se puseram
a percorrer os comodos, os quartos de dormir, os guardaroupas, uns mais lindos e mais ricos
do que os outros. Em seguida, subiram as salas, onde ndo conseguiam parar de admirar tantas
e tdo belas tapegarias, camas, soféas’, gabinetes, mesinhas de centro, mesas, espelhos, onde se
miravam dos pés a cabega, e cujas molduras, umas de vidro, outras de prata e de cobre
dourado eram as mais lindas e mais magnificas jamais vistas. N8 paravam de exagerar e
invgar a felicidade da amiga, que, entretanto, ndo se divertia nada ao ver todas aguelas
riquezas, por causa da impaciéncia que tinha de abrir o gabinete do andar térreo.

Estava téo premida pela curiosidade que, sem pensar que era pouco cortés deixar as
convidadas, para la desceu por uma escadinha oculta, e com tanta precipitacdo, que duas ou
trés vezes, achou que ia quebrar 0 pescoco. Ja na porta do gabinete, ali parou por algum
tempo, pensando na proibicdo do marido, e achando que |he poderia acontecer uma desgraca
por ser desobediente. Mas a tentacéo era téo forte que ndo conseguiu vencé-la. Entdo pegou a

% No século XVII, era chamada de “ pessoa de qualidade’ quem pertencia & nobreza (tanto o gentil-homem,
guanto a senhora e a senhorita).
* A moda dos sofés era recente na época de Perrallt.
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pequenina chave e abriu, atremer, a porta do gabinete.

Num primeiro momento, nada viu, porque as janelas estavam fechadas. Apds aguns
instantes, comegou a ver que o assoalho estava todo coberto de sangue coal hado, e que nesse
sangue refletiam os corpos de vérias mulheres mortas e pregadas ao longo das paredes (eram
todas as mulheres que o Barba Azul desposara e estrangulara, uma ap0s a outra). Achou que
ia morrer de medo, e a chave do gabinete que ela acabara de tirar da fechadura |he caiu da
mao.

Depois de se acalmar um pouco, pegou a chave, fechou a porta, e subiu ao quarto para
Se recompor , mas Nao conseguia, tamanho era o seu transtorno. Tendo notado que a chave do
gabinete estava manchada de sangue, limpou-a duas ou trés vezes, mas 0 sangue ndo saia. Por
mais que a lavasse, e a mesmo a esfregasse com areia fina e com argila arenosa’, 0 sangue
continuava 14, pois a chave era mégica e ndo havia meio algum de limpa-la: quando se tirava
de um lado, ele parecia do outro.

O Barba Azul voltou naguela noite mesmo, e disse que havia recebido cartas no
caminho, que lhe confiavam que o0 negdcio pelo qual ele saira em viagem acabara de se
resolver em seu favor. A mulher fez tudo o que pdde para lhe mostrar que estava muito feliz
com asuavolta

No dia seguinte, pediu-lhe as chaves, e ela as devolveu, mas a sua méo tremia tanto
gue ele adivinhou o que havia acontecido.

— Por qué — disse-lhe ele — a chave do gabinete ndo estd com as outras?

— Acho— disse-lhe ela— que adeixei |a em cima, na minha mesa.

— Vébuscéala— disse o Barba Azul —, e imediatamente.

Depois de varias tentativas de ganhar tempo, foi preciso trazer a chave. O Barba Azul,
apos refletir, disse amulher:

— Por que ha sangue nesta chave?

— Eu ndo sel de nada— respondeu a pobre mulher, mas livida do que a morte.

— N&o sabe de nada — retomou Barba Azul —, mas eu sei. Quis entrar no gabinete,
ndo? Pois bem, a senhoravai entrar e ficar ao lado das outras que viu.

Ela se lancou aos pés do marido, aos prantos e a pedir-lhe perddo, com todos os sinais
de verdadeiro arrependimento por ndo ter sido obediente. Comoveriaumarocha, bela e aflita
como estava, mas o Barba Azul tinha o coragéo mais duro do que um rochedo.

— Chegou a hora de morrer — disse-lheele — e ja

— Ja que chegou a hora de morrer — respondeu ela olhando para ele com os olhos
rasos d"agua—, me dé algum tempo pararezar a Deus.

— Dou-lhe cinco minutos— retomou Barba Azul — e nem um segundo mais.

Quando ficou sozinha, chamou airma, e lhe disse:

— Minha irma Ana (pois era esse 0 seu nome), suba, eu lhe pego, no topo da Torre
para ver se 0s meus irmaos estdo chegando, pois eles me prometeram que viriam visitar-me
hoje, e se os vir, Ihes acene para que se apressem.

A irma Ana subiu ao topo da Torre e a pobre afligida |he gritava de tempos em
tempos:

— Ana, minhairmaAna, ndo vé nada ainda?

E airmaAnarespondia

— Nadave o aém do sol que empoeira e da urze que verdg 2.

Porém, o Barba Azul, empunhando um facdo, gritava alto e bom som a esposa:

— Descardpido, ou eu subirel.

® Sablon e gres, no original. Areiafina e argila arenosa (ou de pedra) utilizadas no século VXII para limpar as
baixelas de estanho.

® E digno de nota o uso, no original, de poudroie — que brilha com a cintilagio de mil poeiras no horizonte — e
verdoie — verdegja (Os verbos poudroyer € verdoyer eram palavras que ndo se utilizavam mais no século VXI1).



173

— SO0 mais um minutinho, por favor — respondia-lhe a mulher, que em seguida gritava,
guase sussurando, airma

— Ana, minhairmaAna, n&o vé nada ainda?

E airmdAnarespondia

— Nadavejo aém do sol que empoeira e da urze que verdegja.

— Ande, desgalogo — gritava o Barba Azul — ou subirel.

— Estou indo— respondia a esposa, e em seguida gritava, baixinho:

— Ana, minhairmaAna, ndo vé nada ainda?

— Sim, vejo — respondeu airma Ana— uma grande poeira gue vem deste lado.

— S80 0s meus irmaos?

— Infelizmente, ndo, minhairma. E um rebanho de carneiros.

— N&o quer descer? — Gritava o Barba Azul.

— SO mais um minutinho— respondia a esposa, e em seguida gritava, baixinho:

— Ana, minhairmaAna, ndo vé nada ainda?

— Sim, vejo — respondeu ela— Dois cavaleiros que vém deste lado, mas estéo ainda
muito longe... Deus sgja louvado — exclamou um momento depois — s80 0S meus irmaos.
Vou acenar-lhes para que se apressem.

O Barba Azul comegou a gritar t&o forte que toda a casa tremeu. A pobre mulher
desceuy, e foi lancar-se-1he aos pés toda chorosa e toda desgrenhada.

— |Isso de nada adiante— disse 0 Barba Azul —, chegou a hora de morrer.

Em seguida, pegando-a com uma das maos pelos cabelos, e erguendo o facdo com a
outra, ia decapitala. A pobre mulher se virou paraele, e olhando-o com os olhos agonizantes,
suplicou que Ihe desse um momentinho mais para se recol her.

— N&o e ndo — disse ele. — Recomende-se bem a Deus.

E levantou o brago...

Nesse instante, bateram com tanta forca na porta que o Barba Azul parou na hora. A
porta foi aberta, e logo entraram dois cavaleiros, que, empunhando a espada, correram
diretamente até o Barba Azul. Este reconheceu que eram os irmaos da sua mulher um dragéo
€ 0 outro mosquetei ro’, de modo que fugiu para se salvar, mas os dois irmaos o perseguiram
de t&o perto, que o agarraram antes que ele chegasse ap patamar da escadaria. Transpassaram-
no com as espadas, e 0 deixaram morrer. A pobre mulher estava quase t&o morta quanto o
marido, e ndo tinha forca para se erguer e beijar 0s irmaos.

Ocorreu que o0 Barba Azul ndo tinha herdeiros e, por isso, a sua esposa se tornou dona
de todos os seus bens. Usou uma parte para casar a irma Ana com um gentil-homem que a
amava havia muito tempo. Uma outra parte, para comprar os cargos de capitdo® para os dois
irméos. E o resto para ela prépria casar-se com um homem muito distinguido, que lhe fez
esguecer 0s tempos ruins que passara com o Barba Azul.

MORALIDADE

E a curiosidade uma mania

Que apesar do atrativo e da apeténcia,
Custa muitos desgostos com freqiiéncia,
E disso ha mil exemplos todo dia.

E, apesar das mulheres é um prazer

" Drag@o era um soldado da cavalaria que combatia a pé ou a cavalo. Mosqueteiro era um gentil -homem que
punha o seu mosguete (arma de fogo) a servico do rei. A Companhia dos Mosgueteiros foi criada no século
XVII.

® Os cargos eram empregos que se obtinham no século VXII, comprando-os da administracdo real para se
beneficiar, em seguida, dos seus lucros. O cargo de capitdo era um alto grau ocupado por um grande senhor.
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Passageiro e muito avaro,
O qual, provando-o, ja deixa de o ser,
E sempre custa muito, muito caro.

OUTRA MORALIDADE

Por pouco razoavel que alguém seja,

Mas que saiba viver atualmente,

E l6gico que logo esse alguém veja

Que o que ele leu foi dito antigamente,
Que ndo ha mais esposo tdo terrivel,

Nem tampouco que pega inda o impossivel,
Mesmo que ciumento e desgostoso,

Que com a mulher ndo seja obsequioso,

E seja a barba azul ou doutra cor,

Nao sabemos dos dois quem é o senhor.

PERRAULT, C. Barba Azul. IN: Historias ou contos de outrora (Concepgdo e traducdo de
Renata cordeiro).
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