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A REESCRITA IRONICA DE ANGELA CARTER: “O QUARTO DO
BARBA-AZUL".

Carlos Eduardo Monte

RESUMO: O presente trabalho tem como escopo uma andliseodim contemporaneo de
Angela Carter. Como ponto de partida, fizemos ufmardagem sobre algumas noc¢des que
permeiam a producdo artistica a partir da décadé&Ogdelo século passado, para, entdo, no
capitulo primeiro, tracarmos alguns lineamentosesobconto como forma literaria, observando
0s contextos em que Charles Perrault e Angela Cpartluziram seus textos. Procuramos
demonstrar caracteristicas fundamentais ndo apdgsies autores, mas como a tipologia do
conto, historicamente, pouco a pouco contribuia gapecificidade e sedimentacdo do género tal
como o conhecemos hoje. Assim, classificagcbes ma®rde analisar seus procedimentos
narrativos e discursivos permearam essa primeita ga nosso estudo, quando nos deparamos
com autores como Poe, Tchekhov, Maupassant, JBpcges, Cortazar e Barth, entre outros. O
segundo capitulo pretende melhor descrever umaatmwalagem da producao artistica, pelo viées
da poés-modernidade, quando elementos como satucalifioal, decadéncia, perda da energia,
secundariedade e posterioridade, entre outros|izamapara um novo animo produtivo, como
observam tedricos como Moser, Jameson ou Lyotagdem recorremos, entre outros. A andlise
dessa descri¢do social permitiu-nos, como desdantando mesmo capitulo, chegar a algumas
formas de arte que se sedimentam nesse novo apnfietalecendo tendéncias e vanguardas, tal
como o feminismo, movimento a que se liga nossarautnteressa-nos, em particular, o atual
conceito de parddia, conforme Linda Hutcheon, tefto, Uma teoria da par6dig1985) torna-

se arcabouco fundamental em nosso trabalho. Terfinidb estes conceitos, destacando a
relevancia do uso da ironia para o trabalho darig@spartimos para o capitulo fundamental, em
gue o texto paradigmatico de Charles Perr@uBarba-Azué comparado com seu hipertexip,
guarto do Barba-Azulde Angela Carter. Para tanto, procuramos denanstiransformacao do
personagem, através do apagamento do arquetipicea&ricatural, para presidir um homem que
se mistura socialmente; o deslocamento do protagunicom vistas a mulher que se firma como
narradora de sua histéria; a sedimentacao dorliteguplantando fragmentos da oralidade em
Perrault, pelo desfazimento da moral como discurgerpretativo do conto, chegando a
antimoral; observamos, também, os procedimentazidizvos como estratégia de uma escrita
feminista, numa espécie de subversdo narrativa; pafim, descrever o que entendemos tratar-
se de uma transvalorizacao axioldgica, a partiirdeleslocamento da moral realizado dentro da
Otica feminista. O capitulo final, destinado asatesdes, menos do que alinhavar os capitulos
precedentes, procura focalizar a importancia deekn@arter dentro desse género camalednico,
gue € o conto literario, onde certamente cada \&g se fixara.

PALAVRAS-CHAVE: Angela Carter; Charles Perrault; conto contemparanearddia,;
reescrita; po0s-modernismo.



ANGELA CARTER'S IRONIC REWRITING: “O QUARTO DO BARB A-
AZUL".

Carlos Eduardo Monte

ABSTRACT: Our goal with this research was constructed orarmlysis of Angela Carter’s
contemporary tales. From the bottom line we intoedlian approach about some notions of her
artistic productions-starting from the 60s of lashtury-for us to be able, in the first chapter, to
start speculating about those tales, based onlitezary forms, observing the contexts in which
Charles Perrault and Angela Carter produced thextst We expected to demonstrate
fundamental characteristics, not only about thesters, but according to those tales' typology,
constructed historically, step by step that conted to gender’s specificity and fragmentation as
we may live it, nowadays. This way, categorizatiand forms to analyse some procedures used
in narrative and discursive composition, surrouthits first part of our work, just when it allows
us to mention Poe, Tchekhov, Maupassant, JoycegeBprCortazar and Barth, among many
others. The second chapter, intended to descnigvaapproach to the artistic production from a
postmodern perspective when some elements as aluKatiety; decadence; loss of energy;
secondariness and posteriority (surrounded by opussibilities), can point us to a new
productive direction, as some researchers as Mdseneson and Lyotard (that represent a
source for us) could have observed. The analysighiefsocial description allowed us in the
development to reach some other forms of art,dbatpose all this new environment, reinforcing
some tendencies and vanguards as feministic mowdmkad to the author. We were interested,
particularly, in current parody’s concept, accogdto Linda Hutcheon, whose texima teoria

da parddia(1985), turned to a bases to this research. Dubdse concepts, focusing to the
relevance of irony, used to rewrite jobs, we keegoreach our goal in the fundamental chapter,
in which paradigmatic text is Charles Perraul@:Barba-Azulis compared to its hypertext
Angela Carter’'s:O quarto do Barba-AzulTo achieve this goal we intended demonstrate
character’s transformations based on neutralizatf@archetypal to represent a man whom can be
socially involved; this displacement, fulfilled \Withe woman as narrator of her own story, the
sedimentation of literary, supplanting oral fragnseim Perrault, due to undo of the moral as
discursive interpretative of the tale reaching #mgi-moral; also observing the discursive
procedures as features of a feministic writingaikind of a subversive narrative; at last, to
describe what we understand about an axiologieaistraluation, from the point of a displaced
moral accomplished inside feministic perspectiver @ast chapter, destined to conclude our
considerations (less to link to the following chap) intended to focus Angela Carter's
significance inside this flexible genre which igtary tale, where it will be kept on.

KEY-WORDS: Angela Carter; Charles Perrault; Contemporarye;tdRewritten; Parody;
Postmodernism.
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INTRODUCAO
ONCE UPON A TIME... UM ZEITGEIST

O Barba-Azul talvez ndo seja o personagem maisvefuta grande safra de seres magicos e
imaginarios plantados na tradicdo oral e no corgofatlas, tal como sdo a Chapeuzinho
Vermelho, a Cinderela, o Pequeno Polegar, a Brdaddeve ou o Gato-de-Botas, herdis que se
fixaram com tamanha afinidade, cobrindo canonesérid populares, ndo havendo quem néo os
conheca. Mas, se nosso impiedoso barbado ndo gdaatd fama, n&o nos custa reconhecer que
se trata de um dos personagens mais interessaogespmposicdo, bem menos caricatural do
gue vemos nas demais personagens fantasticasjraproxdo homem comum, justificando seu
relativo apagamento, seja por temeridade de ideagdo, seja por preferéncia antimimética. Sua
crueldade e vilania, imbricadas com a aparéncitl lemamedrontadora, o colocam no centro do
conto, e faz do Barba-Azul o protagonista que te® maos a ordem de lidar com o que se
costuma designar como periclitante coquetismo femmina curiosidade, nivel fundamental na
versdo da historia criada por Charles Perraultfrdesia tradicdo evolucionéaria formativa do
conto de fadas, opondo o bem e 0 mal numa tramae c@g emancipar a moralidade teméatica
expressamente atendida pelo autor.

Se os problemas mais tradicionais da filosofia,caeha época, embora prorrompidos em
ordem diversa, sdo sempre reencontrados, estabétecen indefectivel estado viciante, com
manifestacdes (e reutilizagdo e atualiza¢des cuai€] mais ou menos atavicas, temos uma
verdadeira formula ciclica que, em literatura, Cagmon Q trabalho da citacdp1996) resolve
pela metafora da tesoura e da cola, para qualidicatura da citacdp como prefere enxergar
boa parte da atuacao artistica contemporanea. Agsiamdo lemos, fazemos recortes no texto,
separamos o0 peculiar, grifamos, destacamos, aconusgadescartamos, repetimos, enfim,
damos lugar ao gestual infantil de cortar e calam processo operatério que vai da extirpacéo
ao enxerto, capaz de gestar uma moldura da apgéprieaiz da citacdo, deixando claro que néao
h& leitura sem o exercicio da comparacéo.

O Barba-Azul de Charles Perrault, escrito ha maigezentos anos, a par destes conceitos,
tem sido citado e reutilizado nas mais variadastée Da Opera folclorista de Béla Bartok a
danca coreografica de Pina Bausch, seu tema ceatiaéia tramas que abonam e deslocam

aguela resolucdo maniqueista do conto de fadaxjiedb todos os dias em narrativas literarias,
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cinematograficas, corporais, teatrais e televisivpge buscam na reformulacdo tematica e
estrutural da obra inicial, uma intencéo especifiapaz de motivar a nova obra.

Essa espécie de consenso criativo, pela recupedecpersonagens, de obras e tematicas,
como no jogo de reflexdes proposto por Rosenféd@9), tendo como hipétese basica “[...] que
em cada fase histérica exista ceftgitgeist um espirito unificador que se comunica a todas as
manifestacdes de culturas em contato [...]" (p., ) uma espécie de impressao divina que
condiciona motivagfes essenciais, observadas deatrecorte historico-cultural (um povo, uma
época, uma dada regido), e que sempre foi abragadaentusiasmo, ndo deixa de ser uma
plataforma para alinhavar as produgbes da sociedadtemporanea, admitindo-se a mesma
interdependéncia e muatua influéndarmadoras de um arcabougo cultural complexo, que s
autorealiza e delimita. Nesse sentido, a culturaciiacdo, o mundo das apropriacdes, 0
abrandamento do agonico, a perda da angustia l&nofa, sdo elementos que, entre outros,
distinguem a producgéo dos ultimos quarenta, ouuent@ anos, daquela efervescéncia artistica
do século XX, contexto alvo de Rosenfeld, que elipana a obra de arte pelo procedimento da
desrealizacdo,provocando o embate, pelo vetor da perspectivae eptoducdo mimética
(calcada na realidade, ja relativizada) e antimoadipela dissociacdo, deformacéo e eliminacéo
do real).

Na producdo contemporanea, a oposi¢cao que avahsater imanente do texto sofre claro
apagamento, na medida em que a propria nocéo lidatEaé colocada em cheque por tedéricos
como Baudrillard e Lyotard, dando lugar a multiplele narrativa, em detrimento das
meganarrativas. As sistematizacdes sdo univoces) mais universais, de forma que a realidade
€ confrontada por sua propria fluéncia, vista camosimulacro, uma constante simulacéo que se
autosustenta, alternando referente e referencgdinAcomo o conhecimento, também a arte é
produzida para ser mercantilizada, dando vazadtarawe massa, essencialmente imagética,
gue simula a fixidez de uma identidade atravésests ide consumo; o gosto particular confunde-
se com o conceitual adquirido/apropriado/comprado gada um de nés. Em par com seu
consumidor, a obra de arte que emerge desse cordpatece como material fragmentado, e
sempre essencialmente metaficcional, porque, calientamos, imbrica arte e realidade na sua
génese, testando os limites da acdo virtual. Ndoapaso, nossos protagonistas se tornaram
frageis, vollveis, depressivos, comuns, contradgoe irracionais, impulsionando uma ficgdo

gue responde a nocao, ndo apenas de “determinisnas’, investigada por Lyotard, mas como
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sedimenta a heterotopia foucaultiana. Bausch, pemplo, apaga quase que por completo a
trama proposta por Perrault, acionando a teméatipartr da explosdo emocional que compde
cada um de seus personagens, em meio ao podertidesgue o marido exercita sobre a mulher,

num jorro de sentimentos que nao se explica (CAN,TT¥94). Por outro lado, a valorizacéo do

icbnico, desprendendo o individuo dos grandes ewestoricos, afina o discurso individual com

preferéncias que séo ditadas pelo consumismo, geswtado do menor ou maior grau de

investimento e estratégia mercadoldgica, muitassyeperada em curtissimo intervalo de tempo.
Um personagem de Silviano Santiago veste calcaelbebe Red Label, e ndo é mais culto,
charmoso ou bonito, mas pode ser foucaltiano, edia em Mondrian, e parecido com Robert

Redford (por equiparagdo dantesca), correlacionaiedmentos externos que capacitem sua
identidade fluida.

Enquanto o autor do modernismo se apoiava numévieégdo da realidade absoluta, pelo
antropocentrismo que cada individuo poderia realzano seu apice criativo, dando énfase
psicologismo de Freud e ao sistema de linguagepatii@ de Saussure), ampliava dicotomias
mais simplistas, como propunha Lukacs, entre oanaro descrever, o exercicio da forma
tornou-se uma obsesséo, gestando obras irrepaueiserviram como aviso do seu proprio
exaurimento. Aquele artista, de fato, ndo se eagargm argumentar como o cotidiano havia se
tornado interessantéa salvaguarda orientada pelo manto do distancimmeéa que se vale
Moretti, e que era impossivel em Lukacs) isolareoporariamente o método formalista. Narrar
ou descrever, bifurcar ou preencher, o fato € quacenalizacdo narrativa identificava uma
filosofia que traduzia o pensamento do século XX, numa baffitga do sentido da existéncia,
dentro da cadtica complexidade do mundo, sempaticgrcando na metodologia cientifica para
validar suas respostas. Esse processo, agudizgatomera metade do século passado, rendeu as
obras magnéanimas da literatura, com Proust, Joyd¢€af&a assumindo o paradigmatico
produtivo, engendrando farto material teérico qaeava cientificar a arte de tal modo a
pontificar estruturalismo e pds-estruturalismo. Qe a era do preenchimento se instaura,
resultando numa coesa producéo literaria jamaia,\as balizas cientificas, capazes de manter as
tais grandes certezata modernidadevérdades universais engendradas pelo cientificismo
aplicadg, fazem da obra de arte a sala de edtar tedricos, cujo posicionamento amparava o

objetivismo e contrapunha o subjetivismo critiaoma aparente evolucao.
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Os discursos de Schopenhauer, Nietzsche e Freudesino os de Sartre, que ndo deixam
de solucionar sua légica pelo pessimismo, contpdeeram a prova 0 pensamento moderno.
Esse quarteto delator/desconstrutor, do qual sedepiram muitos outros, ndo apenas promoveu
0 abalo daquelgeitgeistde que nos falava Rosenfeld, para que, no alto-msteo, fizesse com
gue o homem compassado pela “[...] I6gica da ratimacdo dethossobrio, constante, contido,
sério, do capitalismo racional-burocrético [.(MORETTI, p. 842, 2009), visse se descortinar
uma diluicdo constante de seus valores, algo quEa®ua com o pos-guerra, e ganha forca a
partir dos anos sessenta, através de varias magibes, sociais e culturais, que apontaram novos
rumos nos mais variados setores. Portanto, naqueldicou conhecido como s&culo sériop
homem pagava o preco pela crenca excessiva ndaci&mmo motriz transformadora, capaz de
construir uma sociedade moral e eticamente igualjthreferentemente tecnolégica, tendo como
principal fundamentacéo sistematicenaterialismo histérico e dialéticde Marx e Engels, cujos
tracos agudos puderam ser vistos com o ideario-cdampental-transformador de Skinner, até
gue se tornou impossivel sobrepujar o desconssotostedrico que se catalisa em Lyotard e se
esparrama pelas décadas do final do século, atdavaéstores que se multiplicaram.

A grande maioria dos defensoresrdadernidade tardiaou daépoca tardia do que veio
apos o modernismalo tempo da decadéncido tempo que chega tarde muitos ignorando a
utilizacdo do termo Pdés-Moderno, por simples tetaele erratica —, veem com dificuldade um
divorcio entre as épocas, preferindo uma conveigéraralela de realizacdes. O assunto é dos
mais complexos, porém, essa coexisténcia de Maeoné PGs-Modernismo mostra-se cada vez
mais aparente, e o arcabouco ideolégico do Modemissobrevive apenas como
reaproveitamento, muitas vezes dogmatico e sectarigartir de padrdes funcionais ja
canonizados, incorrendo no conceito de pasticbaforme leciona Jameson (1985). Se néo
existe o Pés-Modernismo, entadZeitgeistdo Modernismo continua em vigéncia; estdo com a
razdo os que defendem a atual condi¢do da arte sompbes desdobramento de coisas passadas.
Se o0 Pd6s-Modernismo estd em marcha, tomado agrinmtcomo denominagdo genérica dos
movimentos artisticos surgidos no ultimo quartel sfzulo passado, caracterizando-se pela
ruptura com o rigor da filosofia e das praticasMlmdernismo, o que nos parece inequivoco, a
esquina das divisas marca-se pelo conceitSpigzeit como mais tarde identificaremos, sendo
impossivel pensar que a sociedade contemporanea pesonformar com a nogao simplista de

gue toda transformacéo historica advenha apenasndgequencial historico-linear-temporal, a
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partir do constante conflito entre as classes soeiaelacoes de poddWada obstante, ndo se
trata essa verificacdo objeto precipuo de nosbkaltra, mas torna-se impossivel ndo recupera-la,
de alguma maneira, diante da escrita de AngelaeCacduja obra tem sido usualmente
classificada dentro desse novo contexto, por deaseatos designativos.

Muito do que se produziu durante o Modernismo, wdmt ja apontava para novos
horizontes, e que se sedimentaram na producaaoultd bagunca espacial, exemplarmente
realizada em Cortazar, é exacerbada por Fowlesbela#a; ametafisica magica e intemporal,
como observa Remoén Xirau, tdo bem produzida em é€3pré@ o esteio do intertexto que
ficcionaliza grande parte da nova producao. A ney@b das vozes, atingindo o nivel maximo de
distanciamento, como ja indicava Rosenfeld, preseatnarrativa de Hemingway, é artefato de
temperamento em Thomas Phyncon. A extrema intrg8pee pelo discurso interrompivel dos
monologos interiores de Woolf e Mansfield, ou noxfi de consciéncia de Joyce — que
potencializava a contaminacdo das descricbfes péletvismo, cadencia o irracional e o
fragmentario nos nossos herdis atuais. As reprag@es figurativas que a pintura insistiu em
denunciar, ainda dentro do Modernismo, foram dessitralizadas por Marcel Duchamp ou
Andy Warhol No final do milénio, a cultura letrada, como benseiva Bosi (Literatura e
Resisténcia, 2002), indica um autor-massa, queswsgoara um individuo/leitor-massa, que
procura na arte o apice do entretenimento, do &spat, e a cultura de massa que, como
dissemos, tem na arte um artefato de mercantilizgg&fere “[...] a representacdo do show da
vida”, (BOSI, 2002, p. 249). N&o olhar para as ricagdes sedimentadas a partir dos anos 60,
para ficar apenas no plano artistico, € 0 mesmagqgar Borges, Cortazar, Hemingway, Woolf,
Kafka ou Joyce, fazendo dos novos artistas ndo musseus epigonos, sem forgca propria
produtiva, o que nao pode ser aceito.

De fato, a nova literatura prefere o “[...] trangwae, no limite sem mediacdes, uma
literatura de efeitos imediatos e especiais, quegsgpare ao cinema documentario, ao jornal
televisivo, a reportagem ao vivo.” (idem, p. 249a verdade, a producao cinematografica passa
a ser o grande paradigma da arte contemporanesgstas como Spinke Jonze, Marc Forster,
Woody Allen ou Tarantino, procuram no intertextinfa de sua producéo, recorrendo a tradicéo
para fixar o ludico, resultando numa coesdao jarespgerada. Queremos dizer que as mudancas
gue fizeram entrar o Modernismo, enfim, ndo sdoamendo que as que renderam o Pos-

Modernismo ou a producdo contemporanea. Um dosresatedricos de nossa época, Jameson
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(1985), reclama dessa diretiva viciante que instaecortes abusivos em determinadas épocas;
de fato, ndo ha tracos tdo precisos que se possgnde Romantismo, Modernismo, Pds-
Modernismo, etc., e essa necessidade de encamadeg épocas em nichos tdo organizados sé
pode combinar com o extremo cientificismo que Mo as narrativas em decadéncia. O
apagamento ou a destruicdo da aura artistica Migtlerpor exemplo, uma das recorréncias nos
novos teoricos, ndo significa uma extirpacdo to@duele ideario, mas uma valorizacdo da
eliminacéo de fronteiras entre o erudito e o papglae decorre da atual atuacao midiatica.

Algumas narrativas tornaram-se um classico do Musieio e sdo atualmente desdobradas:
Philip Roth ou Coetzee sdo bons exemplos disso.&8vatiar as questdes estéticas, ardilosamente
confeccionadas com o apuro técnico, suas obrasve@iadeiros empreendimentos de nossa
realidade, ganhando validade nesse indice de spegsio, como observa Bosi, “[...] O
brutalismo corrente na midia entra na ficcdo coptgdnea mediante uma concepcado e uma
pratica hipermimética do texto” (BOSI, 2002, p. RHA tematica, certamente, depende de uma
nova acepcao. Novas configuracOes familiares, phigitlade imagética, desacertos emocionais
exacerbados (novos tempos, novas doencgas), a gackete da nova e melhor tecnologia de
ponta para o uso de individuos colapsados pel@tivibmo — sdo estes, entre outros inUmeros,
apenas alguns dos registros destas obras, comidortlaramente contemporaneo, que se valem,
em muitos casos, de uma narrativa formalmente cdagsm ja canonizada. Esse fator, da
convivéncia de obras, que ndo necessariamente $&eiqieam, € marca inegavel da
contemporaneidade. Tais mudancas paradigmaticascqseguinte, deram voz as minorias
étnicas, e ampliaram a literatura marcadamentenfetaj em par com uma critica também
severamente feminista, que, a partir dos anosdof@rilbuiu para o empenho mimético do texto
literario, fazendo levantar, em muitos casos, baasleque tremularam entre os ventos do
vanguardismo, do politicamente correto e da luta poeitos de igualdade, logrando,
eventualmente, um espaco dentro da convencao sticiad.

Mas, voltemos a Compagnon, e a sua belissima matéf@ crianga, em seu ludico
exercicio de recorta-e-cola, para explicar essdutartipicamente humana que, em esséncia, esta
“[...] no sangue, a paixdo do recorte, da selecda eombinacao” (1996, p. 22). A crianga que,
diante dos elementos de que dispde, constréi sgriprmundo e, em sua forma soberana de
governo, pode representa-lo como bem |he aproudeetiva que, sem davida, ainda incipiente,

tem a faria de estabelecer uma relagcédo que jamassociard daquele individuo, projetando-se,
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em desdobramento, para a vida toda, essencialragates da leitura e da escrita. H4 uma cena
no filme hollywoodiano, de Noah Baumbadh,lula e a baleia(2005), que nos parece muito
representativa. Um aluno de colégio americano, B&kman, faz uma apresentacdo musical da
musicaHey, you! do grupo Pink Floyd, afirmando que a cancédo eraud autoria, convencendo
professora e amigos acerca de seu talento. Quasteadcarado, contudo, Berkman revela a seu
psicologo, em tom absolutamente sincero que, de damusica ndo era dele, mas que ele sentia
gue poderia ser, reivindicando-a para si. O exendplpertinente, justamente, porque todo
trabalho de citacdo parece carregar, ainda queapaente, esse sentimento de afinidade e
imediata apropriacdo, numa espécigrdgghtque a arte muitas vezes nos impde: “[...] quais sao
0s textos que, ao escrever, eu desejaria reesetrét806, p. 32), pergunta-nos Compagnon. Nao
por acaso Walt procurou na composicao de Rogerrg/agel material de trabalho, de forma que
tal procedimento tornou-se sinbnimo de grandesymi@es, pela citacdo direta, indireta, pela
parddia, pastiche, enfim, pelo uso do intertextee gm Compagnon é lido de uma forma ampla,
dentro da citacéo.

Angela Carter, de quem logo passaremos a falar detidamente, reescreveu, em 1979, os
contos de Charles Perrault, exercitando um trabglieo em linhas gerais, estabelece um diadlogo
fundamental com o hipotexto (Gerard Gend®ajmpsestes1982), exercitando uma espécie de
transvalorizacdo de cunho axiolégico. Sua reessgtaealiza a partir daquela compreensao
ciclica de que os textos influenciam uns aos out#dsda exemplificando, outro autor, Nuno
Judice, poeta portugués, exercita paazle de fatggranspondoipsis litteris frases de poemas
de outros autores para compor seus proprios poenémma de bricolagem de Judice, néo
raramente criticada, em que a ablacdo se impde etentento intrinseco, sendo apontada como
plagio, tornou-se fato ironizado por ele mesma,]“fdo vejo como conceber um poema sendo
pela cépia” (CENTENO, 1972, p. 81). “Escrever, p@sempre reescrever, ndo difere de citar
[...]” (1996, p. 31), teoriza Compagnon — sdo efeienfim, de unenxerto Sem aprofundar na
clara ampliacdo da nocgao de dialogismo entre tgximzosta por Bakhtin, autores como Carter e
Judice, entre muitos, sdo contemporaneos que réspoa favor do famoso manifesto de John
Barth, Literature of exaustionque, em 1967, trazia a luz questdes cruciais &gawi artistica,
tais como a problematizacdo da saturacdo cultdealposterioridade, da secundariedade, da

fragmentacédo, da cultura de massa, etc., algo tampbésente na escrita de Bloom, que na obra,

17



Angustia da Influéncig1991), ressalta a problematica da producdo agboamo pretendemos
abordar em dado momento.

Tudo parece compactuar de uma espécie de tomamtmsgeiéncia de que o que se produz,
fatalmente, dialoga, de uma forma ou de outra, cotras realiza¢fes, instaurando uma época de
(re)escrita, (re)significacdo e (re)construcao.tdaBarth, como Compagnon, ndo por acaso,
citam o significativo conto de BorgeBjerre Menard(1970), para ilustrar sua viagem tedrica.
Pois bem, tais instancias servem tanto aqueler ldikoCompagnon, uma crianca no ludico
exercicio do recorta-e-cola, como aquele pés-adetes deA lula e a baleia O autor
contemporaneo leva em consideracao o fato de glos twds, seus leitores, indubitavelmente, ja
temos la nossgsotes de colanossomaterial de trabalhponde as ferramentas de construgéo da
representacdo do mundo, conscientemente ou naotadercerto repertorio cultural que, nessa
atividade, produz semprenmvq capaz de gerar um amor entre o idealizado etih &eto que
se liga ao fatidicgentimento de apropriag&gue nos assalta. Autores da reescrita, como Angela
Carter, apostam nessa capacidade do leitor, consirator do texto, prevalecendo ndo apenas o
reconhecimento de um conhecimento, mas um promgssionitadobackgroundque seguird em
comparagoOes e realizagfes interminaveis, somarmghdrodde uma representacao, “[...] o que é
necessario para reproduzir o mundo” (COMPAGNON,6190 11), nesse processo indelével de
bricolagem, capaz de engendrar uma época, trarefioionleitores em criadores, pela via
prazerosa da literatura, que Ihe permite a ren@éna infantil da bricolagem, apto a produzir
seu préprio mundo, percebendo-o de uma nova mah@ifan de nossa exploracdo sera chegar
onde comecamos,perceber o local pela primeira vegipetiza T. S. Eliot.

O movimento de entropia para qual caminhou o Madetm, como sintetizaremos nesse
trabalho, parece afirmar a ocorréncia de um momdmutrofe, o Spatzeit conceito
historiografico alem&o que trabalha com fatoregampenais, identificadores de transformacdes
gue ndo podem ser desconsideradas, fatores gumaralicomo ndZeitgeist as mais variadas
esferas de uma cultura complexa, pondo em questdiodaicao artistica. Barthes (informa-nos
Compagnon, 2010), considerava a literatura modapressiva, culturalmente exigente, cobrando
de um leitor atento, intelectualmente ativo, o el de reconhecer sua validade formal, que
funcionava como receptor daquele formalismo. Asasbiterarias do Modernismo preferiam a
linearidade narrativa, numa recordacao vetorighatztica de Aristételes, dentro de uma equacéao

gue era tao logica quando a producdo evolutivaathecimento. Dessa forma, os elementos
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narrativos de representagdo cumpriam, na sua grand®ria, fatores fundamentais,
exaustivamente recombinados, objetivanaanstauracdo o desenvolvimente desfazimento.
Em analogia simplista: @nicio, o meio e fim; 0o nascimento,0 crescimento,a morte. As
realizacdes miméticas correspondiam a dada estrugnnprestando do grande cesto de Propp
suasfuncdes as quais dariam ao artista modelar um uso orderacbnsciente, dentro de um
namero limitado de escolhas, encaixando-as em sesaiod narrativo pré-estabelecido
(individual e socialmente). De outra forma, podada inventar um artista moderno-
experimental que, ao esparramar pelo chdo todasasgaventuras confirmativas, lograria um
nivel de inteligibilidade que passaria a requendig s6 o esforco, mas uma contribuicdo do
destinatario da obra: esse seria o leitor difeeglwi que disputava com outros leitores sua
capacidade de compreensao, olhando sempre pan@ dEntuma caixa repleta de elementos
combinativos. Essa questdo, que repousa em Baatitiggdda por Moser, a partir do artigo de sua
autoria, justamente intitulad&péatzeite que mais tarde nos guiara durante a analisgetade
secundaridadela obra contemporanea, torna-se fundamental erarCart

Ja dissemos algumas palavras acerca da valorizBc&movimento feminista, que surge
nesse contexto social complexo, e procura bandemastodos os setores, sedimentando-se
fortemente na literatura. De fato, o que haviaigorgomo uma espécie de vanguarda passou a
convencao, e 0 que se viu foi um importante reccintento dos valores femininos, realizando-
se em todos os vetores sociais. A bem da verdage,chque esta em jogo ndo € mais a
importancia do movimento, mas a subversdo que erdgalismo, inclusive literario, acabou
ensejando, em detrimento de alguns parametros miricecontemporaneo estético. Um olhar
posterior aguele periodo formativo permite-nos plaseque este tipo de literatura gestou uma
divisdo entre os autores: entre extremistas, queopem um desencontro com a esséncia do
movimento; e convencionais, cuja producéo, a pdotihipermimetismo, segue em paralelo com
o0 arcabouco das perspectivas Pos-Modernas. Cagteensaixa nessa segunda categoria
produtiva, realizando uma literatura que deve sErsiderada feminista, porém, muito mais
alinhada a descricdo de uma realidade social, agardcimentos ou apelo retorico rebeldes ou
gratuitos, superando o proprio movimento.

As questdes que permeiam a producdo contempordoeausras. E um estudo que nado
escapa ao ensaio filosofico, politico, econdmicm@al, e que se amplia para a experimentacao

das sensacdes que possam indicar o real, o nespo,taossos dias. Angela Carter ampara uma

19



orientacdo destes ensaios, detentora de uma olergpape capitular esse tipo de pesquisa,
justamente por trafegar entre as correntes supasalia arte moderna. A autora escreveu contos,
romances e novelas, ensaiou, roteirizou, teoriemalheu e, sobretudo, como mais nos interessa,
reescreveu — usaremos por ora a limitate@screvepja contando com as validacdes dadas por
John Barth — numa farta e multipla producédo, pagado uma espécie de escrita corretiva. A
partir dos contos de fadagle Perrault, nossos conhecidos descendentes dgéatradral,
desenvolveu o que tem sido considerada sua obraimportante, o livro de contos chamado
The bloody chambertraduzido para nés com@ quarto do Barba-AzulAbertamente, e é
importante dizer, admitindo claramente a apropdat@nou a narrativa ja ha tanto bem definida,
aparentemente imodificavel, como a de Perraultfieubou sobre ela sua propraiginalidade
E a partir desse exercicio que as melhores luzgstam a autora, que passa a ser analisada
critica e teoricamente por aqueles que se debrisgdime a tematica dos rumos da literatura e o
atual contexto cultural. Na verdade, Carter reclaram pertencimento intuitivo, mas que se
revela como cobranca de uma ma impressdo. Cons\Astdra da autora, podemos certamente
alinhar algumas novas questoPair que essa literatura interessa? Por que atingleitor de
nossa época? E, melhor perguntando, que épocaaf ess

O que se quer evidenciar, sobretudo, € a qualiitad&ia do texto de Angela Carter, o que
se confirma ndo sO pela forma como a obra foi #stada, com clara estratégia capaz de
posiciona-la entre as melhores producdes elaboemaseu contexto, respondendo, de uma sé
vez, ao critico literario e ao homem social, masbi&m, em par com o texto original — seu
hipotexto — respondendo como a reescrita poderseomo umarepeticdo com diferenca
conforme leciona Linda Hutcheon, requerendo umésangintética bitextual de seu leitor, ja que
ao tempo que homenageia o texto principal, estebetem ele uma relacdo capaz de uma
resultante inesperad@ quarto do Barba-Azuhdo é mais aquele conto de fadas da mocinha
virgem, ou da neofita pianista que se entrega akomério assoberbado e sagaz, cuja
intelectualidade se ostenta pelos quadros que guardseu castelo, pelos livros que ocupam
suas estantes e adornam a mesa de centro, ou peiaanwagneriana, preferéncias que
gualificam o dominio moral de um Barba-Azul sofiatio, longe daquela figura ristica de
Perrault, capaz de ser apanhada facilmente em isteagdes. O cliché literario, da paix&o
inevitavel que faz a jovem se perder nos encantohamem experiente esta relativizado,

justamente porque a autora jamais pretendeu fazsual literatura um palco do feminismo, mas
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afirmar os valores da mulher, os quais se marcataqente por sua diferenca, que nao significa
estabelecer maiores e menores graus de equivalégmersonagem de Carter casa-se por
convicgcao, o casamento pode ser lido como o degtiecse constréi pela relagdo historica entre
0s seres, em detrimento do sentimento verdadeai®pgssa a ser contingéncia numa narrativa
capaz de abonar bonitinhas historias de paixaa. @autora, o discurso que valida o arquétipo é
sempre falso: uma forma eficiente de mitificar erely comportamentos propriamente humanos.
A curiosidade feminina, que estd no nivel fundaaleatn Perrault, aqui apenas alavanca a
trama; a teméatica, em Carter, € bem mais sériac@nstrucao de seu texto € uma espécie de
caminho l6gico para a comprovacdo de que as redac@minhavam para um apagamento das
diferencas entre homens e mulheres.
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1. O CONTO

1.1. CONTO TRADICIONAL E CONTO LITERARIO

1.1.1."For sale: baby shoes, never worn.”

N&o ha qualquer duvida de que ha muito tempo ooceatlimentou-se como género
narrativo de grande importantiado lado da novefae do romance, tornou-se sinénimo da
melhor producéo literéria intelectualizada, comcpbhmentos bastante especificos. Se levarmos
em conta seus aspectos discursivos e tematicos;geodizer que sua historia percorreitende
superacdo, em par com seu contexto de producddo tganhado seus delineamentos
fundamentais bem mais recentemente, a partir ddsesde Edgard Allan Poe, dentro do que se

informa como sendo sua acepc¢ao moderna (GOTLIB3)198

! vale dizer que “[...] a moderna teoria literaramt postulado a distingdo entre categorias abstratagersais
literarios desprovidos de vinculos histéricos rdgidosmodos lirica, narrativa e drama) e categorias histoneate
situadas e apreendidas por via empiricag@rgeros romance, conto, tragédia, cancao, etc.) (cf.iCbe76: 151 et
seqs.; Hernadi, 1978: 143-4; Genette, 1979: pasdhsyim, falar degéneros narrativo® aludir a categorias
histéricas, tais como a epopéia;omanceanovelaou oconto,nos quais se reconhecem implicagdesperiodolégicas
mais ou menos efetivas;” (REIS & LOPES, 1988, p. Ab que se refere ao surgimento do termo, a meédaria
converge para o fato de que a palagatodecorra do lato originaricom putu(calculo, conta). Na acepcéo literaria
se cogita o termoommentyinvencéo, ficcdo); como terceira possibilidadeg geria deverbal dmntar,derivando

de computare.O fato é que, na Idade Média, apés referir-se mifgiggdo deenumeracadgcomo a de coisas e
objetos), passou a ser usado conrestnha, ou descricdo, de acontecimentos, relatocdisas
verdadeiras, enumeracdo de acontecimentos, nagac” (MOISES, 1967, p. 30). No séc. XVI assumiu
sentido mais especifico, em par com as narrativa§&dncgalo F. Trancoso, que, sob a influéncia de
Boccaccio, escrev€ontos e Histérias de Proveito e Exem(l675), e de Francisco R. Lobo, éorte na
Aldeia (1616), guardando até o séc. XVIIl certa nocdo pafiva, ainda eventualmente aplicada.
No romantismo, o termo designaviarrativa popular, fantastica, inverossimifazendo com que
os autores preferissem o uso develaou romance,evitando termos como lendas, histérias, baladas,
tradicdes e episddios. A palavra se afirmou conmgdativo de um tipo definido ja nas Ultimas désada séc.
XIX, no Realismo, quando passou a ser cultivado lamgnte, “[...] iniciando um processo de
requintamento formal que ndo cessou até os nosaasklo vocabuleonto passou a ser genericamente utilizado
[...]” (MOISES, 1967, p. 31).

2 0 termo ‘novela’ (em italianaovella) tal como utilizado por Boccaccio, pode ser erittmde uma forma geral
como “narrativa curta”, e corresponde, sobretudusalmente, ao que hoje conhecemos no Brasibcmonto”.
Enquanto anovelladestinava-se a qualificar uma narrativa curtadita, oraccontorefletia a tradicdo oral dessa
espécie. Segundo Massaud Moisés: “A palampwelaremonta ao italianamovella,[...] onde significava
relato, comunicacao, noticia, novidatléMOISES, 1967, p. 49). A novela, na acepcao owaal, diferentemente do
conto, guarda uma pluralidade dramatica, enquamionto, como realizou Boccaccio, fazia com que ®dansao
fosse catalisada através de um Unico ndcleo. Mdssaplica que: “A raiz etimoldgica estaria no latmovella, de
novellus, a, umadjetivo diminutivo derivado daovus, a, um[...] O vocabulo teria entrado para o circuito do
idioma gracas ao italiantnovelle”, que ainda podia revestir o sentido de "conto!] Com o Romantismo, que
trazia no bojo profunda revolugdo cultunabvelaganhou a significacao atual” (1967, p. 49). Peesesnotivos, é
comum que haja confusdo, mesmo quando em teanarid, do emprego destes termos
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Nosso estudo se apoia em dois destes contextasitust distintos. O primeiro deles esta
no final do século XVII, com o francés Charles Relt; que em 1697 escreveu sua famosa obra,
Histoires ou contes du temps pagbkstdrias ou contos do tempo passado, com mocdds)a
dando acabamento artistico-literario ao génerdraascrever uma espécie de narrativa que, na
civilizagdo ocidental, j& no século XIV e XV, daixa da oralidade dos contos populares de
magid, afirmando, em par com outros autores menorestilo €ue veio a ser popularmente
conhecido como Conto de Fadas. Reconhece-se dua d® Perrault servia, inicialmente, como
“[...] género aristocratico especialmente valioswapa educagédo das criancas [...]" (CANTON,
1994, p. 31), mantendo, desde entdo, um caratéotimico de narrativa, que colimava seu
carater pedagogico através da inclusdo da moralidadfinal de cada historia. moral da
historia, por assim dizer, recuperava literariamente pdaeestrutura da fabula, carreando o
discurso interpretativo para esclarecer ou ressaltgue se queria transmitir com a histéria
contada. Assim como La Fontaine, seu contempor&eroault gozava de relativa fama entre os
membros da corte de Luiz XIV, reacendendo a tradud fabula ao reescrever a partir do
modelo esdpico.

Em consideragdo as condi¢cbes sécio historicasjraiste estéticas, que tiveram lugar a
partir dos anos 60 do século passado, nosso segumdento esta fixado quase trezentos anos a
frente de Perrault, no ano de 1979, com a esci@i@nica Angela Carter, que escreve o livro de
contos intituladoThe bloody chamber and the other stori@parecendo nas edi¢cdes sequentes
sem o complemento “and the other stories”). Nadadigrasileira, pela editora Rocco (1999), o
livro foi renomeado diretamente como “O quarto darli-Azul”, conto de destaque da
compilagéo, e, nada obstante tenha desviado a mtatea pretendida por Carter, sugere um
dialogo inequivoco com o conto de Charles Perraulpartir do qual foi declaradamente
realizado. Perrault e Carter, portanto, formamselz nosso estudo.Barba-Azu) de um; eO
guarto do Barba-Azulde outro, guardam semelhancas e diferencas iagppst seus contextos e
intencdes. A comparacdo de suas estratégias pnoeetdiis, tematicas e narrativas, seus
principios organizadores e tipologias, portantoputsionam e condicionam nossa pesquisa.

Olhando para estas duas obras, fixando seus costeatno uma espécie de ponto A e ponto B,

% Segundo Canton: “O conto popular de magia fazpmdetuma tradicdo oral pré-capitalista que expressiesejos
das classes inferirores de obeterem melhores dixle vida, enquanto o termanto de fadasdicada o advento
de uma forma literaria que se apropria de elemepapslares para apresentar valores e comportamaasoslasses
aristocrética e burguesa’E (0 principe dancgou.p. 30). A partir dessa perspectiva, o conto desfada verdade,
aparece como oposi¢ao praticada pela classe sypivertendo e apropriando-se do ideario oralifaop
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no iter do género, admite-se, de logo, uma grande quessimmos, sequer, diante do mesmo
género?

“O conto ndo tem uma teoria, 0 conto tem uma hitYr leciona Luiz Gonzaga
Marchezan, fazendo alusdo as multiplas formas lugr @lara este tipo de narrativa, sem que se
possa encaixa-la com precisdo neste ou naquelmaadedrico. Mesmo uma definicdo bem
delineada imbrica-se com a vasta gama de produgdcatravés do tempo, realizou-se sob esse
epiteto. Nao podemos evitar, inclusive, confuséasiholégicas no uso do termo, com variacées
em cada época e pais (cf. p. 24); o que se ditag,ede seus elementos fundamentais. Se para
nada parece haver uma teoria definitiva, para ¢ocigso se torna um axioma inaugural, certeza
dagueles que dirigem a ele seus estudos. O fatoeésga conceituacdo, embora tenha se
mostrado sempre escapista, mais ou menos se deaairavés da analise de seus autores mais
fundamentais; seja pela forma como construiram c&u®s, narrativa e discursivamente, ou por
sua producéo tedrica, dada a amplitude das deéigsige sucederam.

Uma boa parte daqueles que procuram definir o cacaba considerando simplesmente a
extens&o do texto, o que a melhor teoria advertamminho perigoso. E comum a ideia de que
se trata de uma narrativa breve, como normalmestdge sendo menor que 0 romance e maior
gue a fabula. Essa definicdo, flagrantemente ctaviel, de fato esta na base da impreciséo,
pedindo uma ampliacdo que supera o género. Quentemanfim, devem ter as narrativas,
gualquer uma delas? Quantas paginas devem compamoamce, uma novela, uma peca teatral,
uma biografia ou um roteiro cinematografico? Qualaso modelo hipotético, parametro para o
tamanho do conto? Alguns romances ndo somam nemonasiécima parte de outros: as 94
paginas que compdeBenza Sangudp italiano Alessandro Baricco ndo chegam a dez@oio
daguelas 968 paginas tdisses de Joyce, ainda que ambos sejam tratados példsoe como
romance. Um extenso conto de Maupassant ndo saanmtevidade de um conto de Poe. E as
fabulas que, por sua vez, estdo na outra pontamptia, deveriam ser as indianas, do
paficatantra, com uma pagina, ou pagina e meiant@o equelas de Esopo, Babrio, ou as de
Fedro, muitas vezes com paragrafos minimos. Pimcanth fabula ao acaso, como por exemplo,
Os dois pombogle La Fontaine, variando entre trés e quatro pagarontramos uma narrativa

maior que muitos contos que conhecemos.

4 (informac&o verbal) Licdo do Professor Doutor Lumnzaga Marchezan, durante aula de Procedimentos
Narrativos e Discursivos do Conto, no Programad®e®aduacdo da Unesp/Araraquara, 2011.
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“For sale: baby shoes, never worn.” (“Vende-seasap de bebé, sem uso” — livremente
traduzido), normalmente atribuido a Ernest Hemingwas sem comprovacao objetiva, talvez
seja o0 menor conto do mundo, jA que ocupa menostgig linha. Como exemplo diash
fiction, estas seis palavras tém a capacidade de engeéodeauma gama de ocorréncias que,
apesar de nao ditas, atacam nosso imaginario. Bsen@da, esta pequena narrativa ndo deixa
de reunir a expressividade, a brevidade e a haentpré o conto, assim como a fabula, exige; a
provocacéao, inferida por hiatos (sobretudo quandosgmos na leitura patesconstrucéo,
proposta por Jacques Derrida), como na maioriacdots de Hemingway, nos faz compreender
que a grande diferencga entre as narrativas, dedsaté na esfera da argumentacgéo, e jamais em
sua extensdao, ligando-se ao discurso literariospamarratividade. Avaliar a extensédo do conto,
portanto, raramente servira, seja na forma tradétiGque encampa a fabula, o conto folclorico, o
conto de fadas, o conto mistico, o conto popul@:) eu no conto literario, mas ndo deixa de
projetar certa importancia quando, comparados @witos, um deles decorra do outro, como € o
caso das narrativas que compdem nosso trabalh@r#fw utilizada por nos, para o conto de
Charles Perrault, descartadas as figuras que enegittm, possui 07 paginas. O texto de Angela
Carter € bem mais extenso, com 58 paginas. Em aoshosntos temos o Barba-Azul, a jovem
noiva, a chave proibida, o quarto sangrento, etcerR, tanto sua historia, como seu discurso,
procuram diferentes formas estruturais, valenddeselementos especificos, 0 que se justifica

pelos motivos que levaram cada um de seus autor@®® contar aesmahistoria.

Infere-se, assim, que o critério mais conveniemta [ge erguer uma distingdo
rigorosa entre 0 conto, a novela e o romance, gualitativo, que consiste em
procurar ver a obra de dentro para fora, analisaeljulgar-lhe os componentes,
de forma, e de conteldo. Somente depois de bens&tpse é que estaremos
aptos a uma classificacdo valida e precisa. Negst pconvoca-se 0 critério
quantitativo a fim de corroborar ou negar o residtala analise. N&o raro,
confirma. Mas, que ingredientes sao esses? Eafilesr como se segue, servirdo
de base para os capitulos dedicados a cada unfidrolas em prosa: a agao, as
personagens, o tempo, 0 espaco, a trama, a eafrotadrama, a linguagem, o
leitor, a sociedade, os planos narrativos, etc.I@ES, 1967, p. 25).

Quando se consegue estabelecer paralelos parpgiadada palavra conto, nos variados
contextos e paises, mais ou menos se estabelececguéo, como conhecemos, corresponde: no
francés, ao que se cha@ante no espanhol, o famosmento.Em inglés, por sua vez, mais

comum os termoshort story para as narrativas literarias, tale, para os contos populares ou
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folcléricos. Também, em alemé&o, sob a mesma da&tingglesa, para o sentido literario: os
reciprocodNovellee oErziihlung, enquantava'rchenrefere-se a sua tradicdo mais oral, popular
e folcldrica. Por fim, em italiandlovelle e racconto,sendo aquela a designacdo da narrativa
curta, porém, literaria, ligando-se, raccontqg ao seu engendramento popular e folclérico
(MASSAUD, 1967). A edigéo brasileira dos contosRigrault aponta para o titulo original de
1883,Les contes de PerraulD original de Carter, de 1979, como dissemos, almand other
stories apOs o titulo. Inequivoco, portanto, que tantordRdl;, como Carter, enxergavam o0
literario em sua obra, fazendo, da histéria popwalara intelectualizada e artistica, estruturada na
forma de conto.

Assim como devemos evitar um Unico parametro phegarmos a esséncia do conto,
também, fixar um Unico modelo de andlise seriamieimo, rejeitar 0 que o género tem de
melhor: seu estatuto camalednico. De lado as @¢éfsi a inspiracdo das varias tipologias
mostra-se muito significativa: das comparacdesvegerciam as diferengas, as quais, como se
vera, instauram a esséncia do género, e € 0 qoarpremos buscar. Antes de prosseguirmos,
porém, vale a licdo de Massaud Moisés, que visuaiaito mais a distingdo histérica entre o
conto tradicional categoria em que se enquadra o conto de ChastesuR, e cconto modernp
do qual se desdobra o texto de Angela Carter. @ axplica:

Trata-se de uma proposta de sistematizacdo deitasnema area ainda
sujeita a controvérsias. Por outro lado, voltaremossa atencdo para as
caracteristicas persistentes no decurso da histésiformas em prosa: o que faz
que tanto as obras de Margarida de Navarra quastalea Tchecov ou
Maupassant ou Dalton Trevisan ou Julio Cortazaansaptuladas de "contos"
decorre de empregarem a mesma estrutura narrapesar de todas as
mudancas tematicas, estilisticas ou culturais. ticirraciocinio se aplica a
Madame Bovary, Ulysses, Contraponto, Aparicdo, éweaha; ou aAmadis de
Gaula, D. Quixote® Tempo e o Vento, A Barca dos Sete Lemes, Gratiite Seredas.

E que, ao longo das variacdes temporais, obsens{germanéncia de um
nucleo formal, posto que igualmente sensivel a dgodempo, e é tal ndcleo que
interessa acompanhar e descrever. Em suma, umpepiva centrada no
substantivo - a estrutura das férmas em prosa 6, M@ adjetivo - suas
modulacBes ex-trinsecas. Tal estrutura basica eérme de um modelo ideal,
gue se armasse em abstrato e se pusesse em apmfanios textos, a ver se
eram congruentes entre si. A légica interna dasatiesis € que determina a
ideia de que, por sobre as diferengas particulaesgdecem a um arcaboucgo
primordial, comum a todas E essa estrutura irrediytou a que se reduzem as
narrativas, que se representa no esquema grafiedegha o estudo das trés
principais modalidades em prosa. Desse modo, &@s ou as experiéncias
de vanguarda (ndo raro de incerta classificacdo,det@rminantes de um
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remanejamento na arvore dos géneros) somente@eraioleradas quando Uteis
a compreensao da unidade intrinseca do conto,\d#dane do romance. Destaca-
se, nesse quadro, o chamado "conto moderno", @iglueridosa por induzir a
pensar numa estrutura prépria, diversa da geasentra no "conto tradicional”.
Na verdade, essas denominacdes revestem catebmiéscas, e a primeira
assinala apenas o emprego de técnicas novas @adear a velha estrutura.
Tratando-se de conto, ndo importa se escrito eraosodias, ou nos séculos
anteriores, sempre exibird as mesmas caractesi$tindamentais. Ainda que o
conflito ndo seja aparente, ou que o método utitizaelo contista seja o
indireto, por meio de implicacdes, a narrativa cat sendo conto. Quando néo
se estrutura ao redor de uma trama, visivel ouiditgl em razdo de o autor
visar a um texto sem nucleo dramatico, "em que aadatece", o resultado é o
poema em prosa, capitulo ou embrido de novela oanmoe, ou crdnica.
(MOISES, 1967, p. 26-27).

A elucidacdo do autor, portanto, que pode ser taiaada como extensiva (e nao
restritiva) nos traz a certeza de que a comparagtie os textos de Carter e de Perrault possa se
realizar a partir do entendimento de que se olha pa Gnico género, “[...] tratando-se de conto,
nao importa se escrito em nossos dias, ou noscséanteriores [...]” (idem). Resta que devemos
perseguir suas caracteristicas, entender sua ferestrutura, avaliar seus diferentes contextos e

objetivos.

1.1.2. Esforgoscontativos

Talvez ndo haja realizacdo mais audaciosa, noguefisa a validade do ato de contar uma
histéria, que a famosa e longeva aventura de Scdma(Cheherazade, Xerazade), a sedutora
contadora que, nadil e uma noitesdotada de tdo tempestiva memdéria e persuaséaativarré
capaz de objetar as razbes do entrevado sultaai@hatecidido a desposar e matar cruelmente
uma mulher por noite, tudo para vingar a traicdosda esposa, a rainha de Samarcanda,
infligindo o estrangulamento a toda espécie, palaaf de carater que julgou caracteristica da
esséncia feminina: a infidelidade. Ali, a criag@mtinua de Scherazade surge como Unico e
altimo recurso capaz de poér fim a mortandade dawelas, e, objetivamente, procrastinar a
morte da propria protagonista, e também de sua, iDn@arzade (Duniazade). A experiéncia
alimenta mais que a uma personagem ficcional gdersalvar a propria pele, para nos dar a
exata medida da fascinacdo, da paixdo e da imptatatribuida a tradicdo oral de contar uma
histéria. De fato, vale a informagcédo de que na &ptec compilacdo (normalmente atribuida ao

poeta persa, Rasti, segunda metade do século Xhada aldeia arabe que nédo tivesse seu
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contador de historias, verdadeiros narradoresgsiofiais, muitas vezes reunidos em grupos, que
eram, assim como a ficticia Scherazade, capazesmgmlgar, agitar, amainar e elevar as
emocdes de seus ouvintes, que se punham inebpade®eu relato. Suas fontes, muitas vezes,
advinham de outros viajantes, dos beduinos, destérras, e, adaptadas, no mais das vezes,
eram contadas de forma encaixada, como mais lhesla@, numa espécie deixg que
estabelecia uma continuidade entre as narratiigs gae ndo por acaso se repeteMds uma
noites e que, comprovando uma tendéncia, ndo se diatdecoutras realizagbes, em lugares e
épocas diversas, basta que lembremos como Boccacdi@centoitaliano, com dbecameron
(1350), ou o inglés Chaucer, f@anterbury tale¢1386), estruturaram suas obras.

O esforco ficcional de Scherazade que, segundewesciGalland (2004), tinha entrada na
filosofia, na medicina, na histéria, nas artesyalga cultura, beleza, inteligéncia, e que, aciena d
tudo, versificava como ninguém, possibilita-nosmoovalidade representativa, uma qualidade
inquestionavel da arte: nossa propria sobrevivéati@obrada por um costume das arabias, pela
violéncia de um rei com uma intragavel dor nos esrnContudo, relativizada a extrema
intempérie que experimenta a bela narradora, dredsgar por qual razdo nds continuamos, em
pleno século XXI, a criar e a contar nossas ha$orsendo também para nos salvar? Ali, se a
instancia diegética estabelece um referencial §oese desloca da intencéo inicial, safar a morte
da protagonista, uma multiplicidade de razGes padalidar nosso interesse em contar ou ouvir
um conto. Charles Perrault contou para dogmatizas sriancas, obtendo prestigio em seu meio,
junto a corte do rei. Nos dias de hoje, contamos @afar-nos ao tédio, evadir-nos da
vulgaridade, criar uma identidade, afamar-nos, pacear ou, simplesmente, prolongar nossa
existéncia, opainda, apenas para cumprir um ciclo, votando naimexie que todo homem
sentir-se-a pleno ao somar um filho, um livro e @meore plantada. Escrevendo, evitamos nossa
morte metafdrica, damos sociedade uma resposta existencial, e nos tornaatésguanto
possivel, tdo imortais quanto Scherazade pédePsega tantas quantas forem as teorias que
anuam a realizacdo artistica alguma validade, nseasteve tdo acertada a ideia de que somos
todos, sem excecdo, novas e continuativas schegzedadoras/recriadoras de narrativas que
nos possibilitam uma verséo da existéncia, cujdidpte metafisica deve ser repartida com os
pensadores da sociedade contemporanea. O novo hémste como aquele que langa mao de
pequenas narrativas, cotidianas, capazes de constia realidade que possa dar sentido a seus

atos, crencgas e principios, em detrimento daqugiasdes verdades, das meganarrativas que,
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segundo muitos teéricos da contemporaneidade, easustentaram Bem ou mal dizendo,
verifica-se que criar narrativas para a vida, bema para a arte (ha quem diga exata imitacdo
daquela), trata-se de algo que procura nos safgu@@uer que seja necessario. Angela Carter,
tal como Perrault, afina-se com a tradicao oralpera uma experiéncia que Benjamin julgava
perdida. Conta-se, tradicional ou modernamentgassado e no futuro, para ndo morrer, e nao
para viver; para deixar o anonimato, e ndo parafamar. A base negativa, inversa daquela
proposta nos séculos passados, da o tom para os adistas, de forma que sua obra supera o
teor agodnico, pde de lado ou relativizargUstia da influénciacomo ressalta Bloom (1996), e de
fato nos faz todos criadores narrativos, sem exolygjue continua sendo producao literaria, no

sentido mais elementar do termo.

1.1.3. Diélogos da tradicdo

Recorremos a John Barth, certamente um dos egsriggnericanos mais interessantes das
Ultimas décadas, que por seu estilo ludico e aftyencial localiza o leitor no centro do
processo criativo, oferecendo-lhe, ao mesmo temphave para a metaficcdo. Barth exagera a
projecdo quando, em um malabarismo temporal, nonsaig famoso contoDunyazadiada
(1972), propde que nos sintamos um pouco autohid&®ias convertidas nadil e uma noites
Nasce, dentro desse estilo literario, a ideia dergqpssas narrativas fujam a n6s mesmos, dando
lugar aduvida autorale aoontolégico(como aquilo que torna possivel as multiplas érisas).
Durante a leitura é inegavel a sensacao de insegauue se avizinha, pois, vemo-nos prestes a

perder uma narrativa que se revela como nossa apemasoriamente. A ideia de Barth, nesse

® Ao aliar o pensamento de Foucault ao de Lyotgrdntando, respectivamente, o conceito de ‘detesminilocal’
e a ideia de que a ascensdo do pensamento pOsAoaaea situada no centro de uma drastica transigéial e
politica nas linguagens da comunicacdo em socisddesenvolvidas, Harvey explica que “rejeitandaleia de
progresso, o pés-modernismo abandona todo sergidordinuidade e memaria histérica, enquanto dedemwuma
incrivel capacidade de pilhar a histéria e absotwéo o que nela classifica como aspecto do presg@ondicéo
pés-moderna 2006, p. 58). A producdo artistica, portanto,spaa a se realizar dentro desse novo estado de
percepc¢do, onde “[...] a fragmentacao, a indeteagdio e a desconfianga de todos os discursos uaivens (para
usar um termo favoritdptalizantessdo o marco do pensamento pés-moderno” (Op. Ci9p.A citagdo que faz de
Eagleton torna-se bastante elucidativa: “O pés-mosi@o assinala a morte dessastanarrativas,cuja funcéo
terrorista secreta era fundamentar e legitimansfid de uma histéria humanaiversal.Estamos agora no processo
de despertar do pesadelo da modernidade, com i@ meanipuladora e seu fetiche da totalidade, pataralismo
retornado do poés-moderno, essa gama hetetogérestilde de vida e jogos de linguagem que renuraimpulso
nostalgico de totalizar e legitimar a si mesmo...ci@ncia e a filosofia devem abandonar sua graasios
reivindicacdes metafisicas e ver a si mesmas, madestamente, como apenas outro conjunto de wvasati
(EAGLETON apud HARVEY, 2006, p. 19).
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sentido, é relativamente simples, e amplifica aguido: ndo é meu, mas poderia ser. E
justamente o fim do teor agénico entre as dbmsdeia de que a evolucao literaria s6 pode ser
concebida de forma relativizada, deixando clama@ossibilidade de que a obra precedente, para
todo o sempre, tivesse que superar a antecedenteyés de dialogar diretamente com ela.
Assim como nao ha leitura sem comparacéo, as titeagias dialogam desde sempre entre si,
de forma que, nas obras da Antiguidade, o diadlogertextual realizava-se pela “emulagao”,
como num elogio realizado entre os artistas. Cantachura artistica do autor moderno foi capaz
de instaurar 0 que acreditava ser uma situacdo otstamte aprimoramento entre obra
antecedente e precedente, dando lugar a uma eslgéeiabate entre as mesmas, primando pela
superacdo, o que Harvey considera responsavel mpelsenca de um animo produtivo

competitivo, como escreve:

A luta para reproduzir umabra de arte uma criacao definitiva capaz de
encontrar um lugar impar no mercado, tinha de rseesforco individual forjado
em circunstancias competitivas. Portanto, a artdemmista sempre foi o que
Benjamin denomina “arte aurica”, no sentido de quatista tinha que assumir
uma aura de criatividade, de dedicacdo a artegotdapara produzir um objeto
cultural original, sem par e, portanto, eminentetmaenercadejavel a preco de
monopolio. O resultado era muitas vezes uma pergpedndividualista,
aristocratica, desdenhosa (particularmente darautopular) e até arrogante da
parte dos produtores culturais, mas também indicavao a nossa realidade
poderia ser construida e reconstruida através idalaate informada pela
estética. (HARVEY, 2006, p. 30).

Efetivamente, em um texto que se tornou muito fandesBarth, ainda sem traducade
literature of exaustior{1967), o escritor cita cabalmerResrre Menard, autor de Quixgtema
das obras-primas de Borges, para justificar sencipib organizador. Na obra do argentino, em
pleno século XX, o narrador evidencia que o escRterre Menard, em verdade, ndo s lamenta
o fato de que Cervantes ja tenha, séculos antestoeseu livro,Dom Quixote mas também a
forma como o fez, incorrendo em inércias, sem aacagolaboracdo do acaso. A ideia central no
conto é o fato de que, se acaso Cervantes ja ncesse feito, Menard indefectivelmente

comporia a obra.

® A ideia de que as obras literarias desde semptegdiram, e dialogam entre si, n&o esta postaddectam a nogéo
do agbnico. Na verdade, o principio de que a obcassora deva superar a antecedente, o que sagmifittermos
praticos, na busca pela originalidade, sobretuddezmos estilisticos, é algo que se cristaliza comodernismo,
que pretendia uma ruptura com o movimento que @cadeu. Nada obstante, sem a comparagéo entreaasnalbo é
possivel se falar em teoria literaria. A ‘emulag@wmo se fala tradicionalmente nas obras da Aidkigle, volta a
ser bem recebida apenas a partir do Ultimo quaoteEculo passado.
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N&o queria compor outro Quixote — o0 que é facilasrmQuixote.Inatil
acrescer que nunca visionou qualquer transcrica&iAmea do original; ndo se
propunha copia-lo. Sua admiravel ambicdo era piody#Aginas que
coincidissem — palavra por palavra e linha pordirhcom a de Miguel de
Cervantes. [...] “O Quixote é um livro contingente Quixote é inecessario.
Posso premeditar sua escritura, posso escrevérojreorrer numa tautologia.
[...] Minha lembranca geral do Quixote, simplificagelo esquecimento e a
indiferenca, pode muito bem equivaler & impreaisagem anterior de um livro
nao feito”. (fragmentos deierre Menard, o autor de Quixotp. 33-34).

O narrador, um suposto critico de Menard, informaeétor que os fragmentos que veio a
conhecer do Quixote, de Menard, mostravam umarlashdais sutil que a de Cervantes. Com
esta realizacdo, Borges supera o simples conceitutbria, discutindo a apropriagdo da obra de
arte, bem como sua interpretagdo. O humor se erppelhs proprias notas de Menard, que
revela que o que dificulta escrever o romance,nida do século XX, € o fato de que ele ja
exista, tendo sido escrito séculos atras. Diangtedeexcedentes de mestria lidos em Borges,

Piglia escreve:

Talvez o maior ensinamento de Borges seja a cedeezaie a ficcdo nao
depende apenas de quem a constréi, mas tambénemeagé. A ficcdo também
€ uma posicdo do intérprete. Nem tudo é ficcdod8omao é Derrida, nao é
Paul de Man), mas tudo pode ser lido como ficc&o.bBrgeano (se € que isso
existe) é ter a capacidade de ler tudo como fiec@ie acreditar no poder da
ficcdo. A ficcdo como uma teoria da leitura. (200628).

Retomando Barth, eunyazadiadacapitulado como um dos contos fundadores do Pos-
modernismo, a intencdo pretende expandir as na@dastertexto, pelo mesmo efeito sugerido
por Borges; também enxerga uma substituicdo dgedalficcionalidade. No conto, na noite em
gue antecede a iniciacdo de Scheherazade, umoesdiitdo do futuro revela a sedutora
narradora quais seriam as historias e argumentagi€lese devia valer para escapar a morte,
enredando o poderoso rei Chahriar. A condicdogedasta justamente no fato de que as historias
gue o tal viajante relata a Scheherazade, e queotgroder de salva-la, sdo justamente as
reproduzidas por ela mesma, retiradas de uma cagapildo futuroAs mil e uma noites

Aquele escritor viajante tem premissas artisticgs spmpre foram carreadas pelas ficcoes
como as de Scheherazade, e garante a ela a efiegsia artificio ciclico, justamente porque em
sua época, no futuro, havia lido as mesmas histqua agora contava. Comungando com ela de

um objeto magico singular — que se realiza por simgples construcdo sintatica, que Ihes vale
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uma lexia e funciona no conto como uma sentencacatag chave do tesouro € o tesouwr@
prépria consciéncia da narrativa se torna a chavidas as historiag\ chave do tesouro € o
tesouro,emDunyazadiadametaforiza wbjeto magicalo conto tradicional, e funciona no conto
moderno como indice de apropriacdo. Como se veyifie volta ao passado, o escritor se efabula
no harém do rei Chahriar, e, as escondidas, ral&eheherezade suas proprias histérias, ainda
nao criadas por ela, mas ja conhecidas por ekgfar.|Da mesma forma que Menard sente que
poderia compor um Quixote verdadeiro, o leitor inmado de Barth pode contar ao autor
histérias que ele contaria. Ambos os contos aporgama a discussdo acerca da autoria, da
participacao do leitor na formacgao da obra, na fiegéo, na autorreferéncia, na interpretacao, na
apropriacdo, e guardam par com essa aproximac#xtbes, para resultar numa obra ciclica. A
teoria transformada em ficcdo, por Barth, autooizavisionismo e a reescrita, como anotaremos
a frente.

Frise-se que a escrita de Carter olha para Peataités de um buraco de fechadura, onde
a mesma chave se encaixa. A autora conta paravas @tores as informacdes que recolhe
dessa olhada, mas, assim como a neofita que tid@sgna ordem, destravando a porta proibida,
Carter nos informa consoante suas convicgoes, ymiestura e atualizacdo. A escrita, como
desvenda Barth em seu conto, € a chave entre raives, capaz de ligar os dois tipos de conto

com os quais estamos lidando, revelando uma veardaglealidade magica da escrita.

1.1.4. Quem conta um conto aumenta um ponto

A méagica da escrita € a magica de contar uma lastfa reescrita, a de reconta-la. De fato,
caracteristica inerente ao ser humano parece &erae contar uma histéria: funcéo suprema da
mente humana, como esclarece Jameson (2006). Algigmi&icacdo inicial dessa arte, a partir
de Esopo, depois com Fedro, e ja bem mais tardel@iontaine, sem duvida, repousa na

construcéo fabulérregistrada como ato de fala pela conjugacdo do mundo animal com o que

" Segundo Adriane Duarte, o primeiro registro de diébaila como espécie narrativa consta do relaterdmntro
entre uma aguia e um rouxinol, incluido por HesiadopoemaOs trabalhos e os diag/Il a.C.), antecedendo,
portanto, a producédo de Esopo. Contudo, tendoilssadb vastamente da fabula, o género passou asseciado a
Esopo, de forma que “[...] é tido em larga medidea pai da fabula e a Grécia como sua patriasbpo e a
tradicdo da fabulag013, p. 7). Cumpre-nos, contudo, desde j4, explioa pela fixacdo da fabula como ponto de
partida para nosso trabalho, desobrigando-nos desouo histérico-linear, com fases culturais ditssno que nos
levaria até as formas precedentes, como os mitos ktos da tribo, por onde se costuma marcar @oinda
transmissdo do conhecimento oral. italo Calvinesaredo sobre o tema, chama a atencéo para o fafoedieévi-
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€, em verdade, condicdo propriamente humbavantiva, pontual, breve, expressiva, harménica
e argumentativa, a fabula representa em sua origama espécie de manifestacdo do
procedimento coletivo da linguagem, formulada, msSs¢émente, para ser ouvida. O conto de
fadas de Charles Perrault, como se verda, aproseitie elementos da fabula, trazendo inclusive
uma moral deduzida, configurando a fabula pontpattida para nossos estudos.

Mundus est fabulaportanto, € menos uma famosa expressao latimai®uma forma de
sentir o mundo. As origens da fabula ndo séo clarasopotamica, indiana ou grega. Contudo, o
modelo grego, e mais precisamente o de Esopo ésofamailiar para nés. Assim, a fabula grega,
sobretudo a que se atribui a Esopo, tendo ultragasséculos, engendra a formacgédo do canone
ocidental, sendo reescrita por La Fontaine, na mdaanca do Século XVII, onde vive Perrault.
Na famoseRetdrica,ao classificar os dois tipos de provas retoricasexemplo e o entimema —
Aristoteles ilustra com as composi¢cdes de Esopwrgafde convencimento que a fabula — uma
das formas do exemplo, ao lado da parabola — pydeatfala do orador. A fabula, assumindo
clara funcdo de recurso retorico, segundo Holzbmnglencia o fato de que o género, ja entre 0s
tedricos da antiguidade, era objeto de discusd@oaonava para o orador como um meio para

se atingir uma finalidade.

In chapter 20 of book 2 (1393a23-1394a18) the pbpber discusses the
two types of proofs commonly used in rethoricalsaang: example and
enthymeme. For the former he names two kinds: geeunting of an actual
event and the fictional narrative; under the later then lists two narrative
forms: comparison and fable. In order to illustrdte use of fables in rhetorical
argumentation, Aristotle relates briefly how theidypoet Stesichorus (ca. 600
B.C) and the fabulista Aesop (first half of thetkixentury B.C.; see below, pl.
15) both tried, the one in Himera, the other on &arto influence a public body

Strauss, distinguindo-se de Propp, afirma a insdgiladade do estudo do mito daquele da fabula, ohasgrva no
procedimento uma espécie de ‘crise da histériak, “§p6s este conjunto de cotejos, acrescentassesndas
mitologias classicas, das religides extra-europ&ialsretudo da etnologia, estabelecendo uma reldedterivacao
entre a fibula e os mitos e os ritos mais arcdiesta foi a abordagem da escola ‘antropolégicaa® rumerosas
derivagbes), como preencher o intervalo que se edfire as manifestacdes atuais da tradicdo e ¢oatenlturais
que, para a Europa, nos remetem ao paleoliticd8(1p. 109). A fabula, como pontuaremos no capidyldeste
trabalho, liga-se de varias maneiras ao conto daltteque escolhemos analisar, seja por sua npekd,recurso da
desumanizagéo, e, também, pela textualizacao aeselltle um discurso figurativo e de um discursefigimativo,
sendo oportuna a sua apreciagdo. Nadia BattellebGodmo outros autores, defende que mesmo o ditatario,
em sua versdo moderna, relne tracos claros daafdbuml seu texto mais especifico sobre o tema, lGesicreve:
“Modernamente, sabe-se que a fabula é a estériapsssonagens animais, vegetais ou minerais, teetioib)
instrutivo e € muito breve. E se a parabola temdmntomo personagens, e se tem sentido realistaiadista, tal
como a fabula, o sentido ndo é aparente e os dstald personagens podem ser simbdlicos. O congera@n
caracteristicas destas duas formas: a economiatidioes a situacéo e a proposicdo tematica reaaghid1988, p.
15).
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in its decision by telling aoyog, that could be applied to the case in question
(HOLZBERG, 2002, p. 11)

Esopo, século VI A.C, embora ndo tenha sido o criadh fabula, materializa esse
resultante criativo, de tal forma que desde o sédtla.C., quando Demétrio de Falero publicou
as narrativas que até hoje lhes séo atribuidasppas histéria como pai desse género que tem
sua origem incerta, mas que atravessou o tempuéatm@de umiter — ndo necessariamente
evolutivo, porém légico-cronolégico — entre o atofdla e o género literario em que se tornou,
dentro do que o uso variado, como pratica discaygivetendeu em cada época. Numa pequena
parabola de Filéstrato, € a Esopo que, como dadideus olimpico Hermes da a habilidade da
contacdo de histériam uma iconogréfica figura de Esopo, como escrasforine, em meio
aos animais e rodeado por aparatos humanos, magcahistingdo intelectual daquele que pensa
de forma argumentativa, registrada numa xilogravdi@ frontispicio de uma edicdo
guatrocentista d&ida de Esoppde Maximo Planude, esclarecendo uma prética torando
herdi, a que Margaret Doody definird como “[...t dan rosto ao personagem” (2009, p. 563).

De fato, “[...] ndo existe abismo entre a literataro que néo é€ literaturdémos nas seérias
implicacdes de Todorov (1980, p. 47), e, assingéeros narrativos — no exercicio fundamental
do autor — ganham amplitude e recebem o indiceroldufps das transformacdes incertas nos
atos de fala, e nas transformacdes das transfoemamde estes receberam, e, assim, em um
incessante exponencial. Cabe a quem pretenda twarce& género, enfim, desvendar esse
processo de acumulos e alijamentos, que, em dei@daiépoca, numa determinada sociedade,
possibilita a sua institucionalizacdo (ao menos plano conceitual). O fato € que,
independentemente dos procedimentos e da utilizggd@m cada época se realizou da fabula, a
origem é comum, nascendo discurso humandal como o mito e 0s contos que a antecederam,
0 que nos permite afirmar que, aquele ato de fghatdtico-inicial, portanto, confere-se
exemplarmente o status de fendmeno criativo. Aalééh estas historinhas elegantes, portanto,
tantas vezes construidas e desconstruidas, n&@des@itidas em sua esséncia se pretendidas como
meros #os de fala mas, contrariamente, € nessa lida, de essemtcialle fala,que podemos
estender esse vasto mundo de utilizacdo para aémlira da fabula— como advoga Alceu
Dias Lima, até eentimentalela (LIMA, 1984)

34



E dessa ouvida, dessa compreens&o, que conhecenitas o conto popular e folcldrico, e
também é de onde se origina a fabula e mesmmwnio de fadds exercitando neste um
reaproveitamento daquefabulagcdq estabelecendo umontinumnatural. Recolhas, estudos e
reconfiguracdes dessas histérias tornaram-se famwss maos de Perrault, bem como pelo
trabalho dos irméaos Grimm. No campo teéridanorfologia do conto maravilhosde Propp e,
sobretudo, o abrangenteormas simplesde Jolles, sdo obras lapidares para a compreensao
daqueleiter evolutivo-superativo que tem como resultando, dendoindefectivel, a producéo
intelectualizada que hoje conhecemos camoto; uma prosa para ser lida, e ndo mais ouvida,
gue se estrutura pela narrativa que darda um firg satucdo imaginaria ao que se pretende
contar, tomada a narrativa em sua forma mais ampla.

Scholes observa a perigosa posicdo moderna gbeiagromancecerta exceléncia entre
as formas narrativdso que o cristalizou como principal objeto de dstentre os teéricos dos
dois udltimos séculos. @ontg como j& se pontuou, ainda parece padecer de eona tmais
substanciosa, ainda muito longe de algo definitdeus estudos, normalmente, reivindicam néo
uma teoria encerrada, mas uma tipologia que decwrmais das vezes, das reflexdes e andlises
cometidas pelos préprios autores, como podemosneiPoe, Tchekhov, Maupassant, Kafka,
Borges ou Cortazar. Para Edgar Allan Poe, um dodafdores da no¢cdo moderna do conto, a
brevidade a originalidade e aunidade de efeit@ompunham caracteristicas imprescindiveis a

constituicdo de um conto, como escreve em sua fambsa, aFilosofia da composicao.

& Numa afirmac&o de Todorov (1980), os géneros, oguadquer instituicio, evidenciam aspectos cortistitsi de
dada sociedade, e, por isso mesmo, ndo deixamsd#arenuma escolha e codificagdo que corresponcerta
ideologia (p. 50), 0 que n&o é visto com bons off@e autor. Além do mais, como pontuou ScholeZTLIE uma
tarefa ardua encontrar um meio satisfatério padarar e apresentar os complexos processos em fian@émto na
evolucdo das formas de narrativa. Ela ndo é apastercomo simulacro dos verdadeiros processos imenta
conscientes ou inconscientes dos artistas narsativas como uma maneira comoda de reduzir taiegsos a
termos controlaveis.” (p. 7), e o limite entre oéngros torna-se um problema. Preferimos, portamto,
abrandamento desta ideia, sempre tao forte e detarte, acolhendo a nog¢éo de que “[...] os géniésrarios tém
por origem, simplesmente, o discurso humano” (db.pC58), e, enquanto especificados e nominadimgem servir
como parametro minimo de orientagdo, mais por s@zde e economia. Modernamente, 0 género épicaition
trabalhado como género narrativo, que contém aadas formas narrativas, entre elas consideradbudd. Sérgio
Vicente Motta encontra umdindmica contributivaem cada obra literaria, que se deriva pela evolugama
linguagem artistica, e suaviza poeticamente a §oekt limite entre os géneros ao escrever: “O oridd uma obra
literaria revive o mito paradisiaco de retirar dgueeleto da arvore-mée uma costela para a forntsg&oa criatura,
dando-lhe vida ao doté-la de parte da memaria dergéartistico com o sopro da invencgao” (2006,1). 2

® Scholes observa que “[...] de dois séculos para éérma dominante da literatura narrativa no ewid tem sido o
romance. Portanto, de certa forma, ao escrevee sotyadicdo da narrativa no ocidente estaremagseariamente,
descrevendo a genealogia do romance” (1977, pNd3sa intengdo, contudo, é valorizar o conto coarmd
narrativa, de como pode ser encarado como resuladona evolugéo progressiva.
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Observamos que seus sucessores, como Maupassaobekhov, ou, ainda mais tarde, Woolf,
Joyce, Kafka, Katherine Mansfield, Faulkner ou Hegway, sedimentando basicamente dois
tipos de conto: conto denredoou deatmosfera,ddo ao género sua consolidacao, pela arte de
reinvencdo de estilos de que se valem seus ausmesprescindir de seus elementos basico-
caracterizadores. A amplitude de seu sentido, desseira, pode ser compreendida a partir de
suas diferencas, j4 que o onipresente ndo podeesegbido, como nos parece haver pontuado
Todorov (1980).

1.2. LINEAMENTOS SOBRE A EVOLUCAO DO GENERO

1.2.2. Do conto ao conto

Ja dissemos que a sistematizacéo (pela evolucaggreyo narrativo € uma boa forma de
analisar o conto. @ontg sim, € uma forma literariadlolles explica-nos que “[...] o conto s6
adotou verdadeiramente o sentido de forma litedagtarminada no momento em que 0s irmaos
Grimm deram a uma coletédnea de narrativas o titalginder-ud HausmarchéfContos para
criancas e familias]” (1976, p. 181). Parte doddaontar contido na tradicdo oral, e que decorre
inicialmente dos mitos primitivos, dos ritos dddri das histérias folcléricas e populares, é mais
tarde evidenciado na fabula, e elementos destasysowez, serdo reaproveitados nos contos de
fadas que, segundo a resposta de Propp (1978)stegeraizes histdricas nas supostas praticas
comunitarias dos povos primitivos, gerando possideis ciclos de contos, divididos entre os
ciclos de iniciacace ciclos da representacao de martdo que se refere a sua fixacao tradicional,
a licdo de Canton é bastante elucidativa, difurmlimddeia de que o conto de fadas, como o que
realiza Perrault, resultou da apropriacdo, pelassels superiores, das historias orais veiculadas
pelas classes inferiores. Segundo a autora, a fitestas narrativas estd no que representam

simbolicamente:

O mundo oral do conto popular de magia é habitamorgis, rainhas,
soldados e camponeses, e raramente contém perssnd@eburguesia. Além
disso, em suas origens, os contos de fadas eramaiarecabordavam a luta de
classes real e a competicdo pelo poder, apresentamd dura realidade de
miséria, injustica e exploracdo. [...] A realidadas classes inferiores nas
sociedades pré-capitalistas era tdo brutal queisprec ser simbolicamente
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transformada nas historias. [...] Em contrastecm#os de fadas sdo produtos
literarios elaborados pelas classes superioreaNJON, 1994, p. 30).

Em que pese o carater duvidoso da formacgédo do dibetario, pelo embate historico
dialético, importa-nos que no século XIX, sobretadpartir de Poe, o conto literario torna-se
definitivamente producéo intelectualizada, artéstipensada a exaustdo; com a identificacdo de
nuancgas que recobrem o género, distinguindo-o dogid, para afastar, ao mesmo tempo, certa
medida daquela trajetoria inicial, fulcrada exclasiente na oralidade, que n&o deixava de
abonar certo carater pejorativo. O estudo ciemtifjue inaugura a seriedade da forma literaria,
sem duvida, esta fundado nos estudos de Grimmamases de Poe, e se revoluciona com o
estruturalismo de que se vale Vladimir Propp, naando século passado, ao se dedicar a analise
estrutural dos contos Russos.

Sua tipologia, dentro dos parametros atuais de menpao, assumiu uma divisdo que,
embora diga muito acerca de seu desdobramento, como deenredoe conto deatmosferae
gue também se mostra fundamental para sedimentac@énero narrativo, forma uma espécie
de classificac@o operacional, que se centra ndstsamodos fundamentais, que sao seu préprio
indice de cristalizacao criticA.tematica, num género tao longevo, é passiveeiiterpretacao
de sentido, bem como de reformulacdo contextua#, mAp esvanece a dicotomia, mas, ao
contrario, centra-se nela para o seu maior incégerdducao.

Angela Carter, que ndo deixou de contribuir teoneate para o género, escreve em um de
seus inimeros discursos (este especialmente afdweia abertura do livid menina do capuz
vermelho e outras historias de dar medt®11): “[...] evidentemente, foi Mamae Gansa —
entidade arquetipica contadora de historias — querantou todas adistérias de velhas
comadres ainda quevelhas comadresie qualquer sexo possam participar desse continuo
processo de reciclagem em que qualquer um podergperar de uma historia e modifica-1gJ.

10). A ideia de Carter comunga das teses acerca do @ofmstas por Walnice Nogueira
Galvao: o conto, em seu sentido mais amplo, teondao de atualizar a memdria coletiva. E no
carater ciclico da narrativa fabular, transformadalaptada, capaz de servir aos ‘novos leitores’,
gue esta toda a forca criativa do conto moderna. f8tma de recontar histérias, nivelando
entendimentos de ontem e de hoje, capaz de arrascaonvicgdes de um publico mal-
acostumado, salta alto por sobre imensas barrdiragva combinacdo de elementos, mais do
gue repetir uma historia, instala um grito congtams ouvidos de quem as conhd&@aando
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estudamos o conto somos levados a compreensaoedelentro do modo narrativo, o género
advém do ato imanente de contar uma historia, palesente disparado pela oralidade dos
contos populares de magia, pelos contos populafefcléricos, pela fabula e pelo conto de
fadas, até serem trabalhados mais artisticamemtaytores que hoje conhecemos, alcancando
uma etapa mais recente, onde essa tradicdo passavia como material passivel de ser
manuseado para construir, mas também desconstgse arcabouco. A partir dessa nocao,

Carter escreve:

[...] a expressdo contos de fadas é uma figurandeidgem, usada de
forma bastante livre, para descrever o grande wldennarrativas infinitamente
variadas que eram e ainda séo oralmente transmgidifundidas mundo afora
— histdrias anénimas que podem ser reelaboradas wem por quem as conta,
0 sempre renovado divertimento dos pobres. (CARTIBR], p. 07)

Para entendermos esse processo, fixemo-nos, poigdgar Allan Poe. Na busca de
conhecer os elementos de sua propria producadpplastoniano teorizou através de principios
gue até nossos dias civilizam o estudo do conteerfedade implicada por ele contribuiu para a
fixacdo de um modelo forte, pensado, tramado. Ems sstudos, Poe percebe elementos que
possibilitavam uma verdadeira formula capaz deeehdlhantes historias: pelaevidade pela
originalidade e pelaunidade de efeitoentre outras caracteristicas tidas como fundaaiseat
conversao do género. Autor de contos de enreds, sstessores realinharam estes conceitos,
somaram diretrizes, prescindiram de outras, cheganoltros resultados de efeito, como lemos
em Maupassant, e principalmente em Tchekhov. Didessa fagcanharegular, outros novos
autores fizeram render um tipo de conto chamadwmd® de atmosferastilo mais tarde levado
ao extremo de variantes por Kafka, Joyce, Kathéviaesfield, Faulkner ou Hemingway.

Sedimentados estes dois tipos cruciais de contenazloe deatmosferaa reinvencgéo do
género burlou a légica temporal e espacial, e psrementacdes geniais de Borges e depois de
Cortazar trabalharam criativamente, resvalandouaéidpde metalinguistica da narrativa. Apesar
de todas estas mudancas, o conto, camalednico, quénése dispersou, mas, contrariamente,
tornou-se uma forma narrativa cada vez mais sedadan consolidando-se dentro do
modernismo.

Mais recentemente, contudo, a arte de contar secegfpela invencéo e pela reinvencéao,

pela escrita e pela reescrita, e, dada a infinidedpossibilidade de combinacdo de elementos,

38



ainda hoje parece nao ter limites. John Barth, tajoalho literario e tedrico ja fizemos algumas
anotacdes, é responsavel por uma nova guinadadngénero, como analisaremos em capitulo
posterior. Por ora, no entanto, cumpre dizer qesaautora, Angela Carter, uma das que melhor
responde as implicacdes de Barth, discursa a f@@a@ue o contemporaneo, se nada pode criar
de absolutamente original, inspira-se pela reaglio inventiva de procedimentos, recursos e
caracteristicas. Nesse sentido, ndo se pode deteeivindicar o conhecimento e a férmula
definitiva como pertencente a uma Unica pessoajustémente o que estd na base teorica do
significativo trabalho de Linda Hutcheoddma teoria da par6dig1985) que utilizaremos para
analisar o aproveitamento da parddia dentro dd etwmexto literario.

Vimos que os autores da elite francesa, no séculy Xpropriavam-se da tradicdo oral das
classes inferiores para compor suas obras; vime®8qtth, na Ultima década de sessenta, sugere
gue toda a producdo ja existente, em sintese, e kr superada, mas aproveitada; contamos,
até agora alguma coisa acerca das nocdes de Coompagnseu trabalho sobre apropriacdo e
citacdo de textos. Enfim, a cultura, assim, toma&aetiva e passivel de ser aproprigdaem
teria inventado as alméndegas? Em que pais? Exista receita definitiva para a sopa de
batatas? Sdo perguntas que Angela Carter esboroa em ssas. tdais questdes, e que
desvendam o processo criativo da autora, apenasibo género, amplificando-o cada vez
mais, desbravando ideias, abrindo caminhos.

1.3. O ESBOCO DO CAMALEAO

1.3.1. A circunstancia atavica do contar

Benjamin (1994) ndo vé no conto impresso um cofgina da tradigédo oral. A fixacdo do
texto punha fim ao que se assomava culturalmenteagta ato de contar. O fendbmeno que se
instaura com 0 homem moderno assinala ndo so ddgmarrativas em seu estado natural, mas o
impedimento de uma espécie de movimento de lapidagée parecia ter como principal
caracteristica levar a histéria a um aprimoramemotinuo. Ao romper com a tradicdo da
oralidade, a literatura assume um carater subwerstapaz de recuperar uma experiéncia, uma
novidade, um elemento que possa determinar ess@womialético, passando a um catalogo de

observacdes. Seria o fim dos contadores andninsbss @arradores que, segundo Benjamin,
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estdo na esséncia da tradicdo, na melhor formaad@uiar sua propria realidade, para afirmar o
contador profissional, o escritor que, ao se ajmomlos métodos de producdo da arte, evita o
exercicio natural, fundamental para Benjamin.

Eis o fato, enfim, porque ndo se pode esperar wgm@&mento, um construto moralizante,
de um conto de Edgar Allan Poe, ou de qualquep@uttor que faca questao de assinar a fixacéo

de uma narrativa. Benjamin escreve:

O homem de hoje ndo cultiva o que ndo pode sewiade Com efeito, o
homem conseguiu abreviar até a narrativa. Assistimm nossos dias ao
nascimento dahort story que se emancipou da tradi¢cdo oral e ndo maisitgerm
essa lenta superposicao de camadas finas e trigiasligue representa a melhor
imagem do processo pelo qual a narrativa perfeta @ luz do dia, como
coroamento das varias camadas constituidas pelascies sucessivas
(BENJAMIN, 1994, p. 206).

Na tradic&o oral, a histéria prescinde de um seghertenha os direitos sobre ela, senédo a
prépria humanidade. “Podemos saber o nome e o @é&wedeterminado individuo que conta
determinada histéria simplesmente porque a pesseaoqrecolheu o anotou, mas nunca
poderemos saber o nome da pessoa que inventoutGialis(CARTER, 2011, p. 09). O
pessimismo de Benjamin se apoia num deslocamen& sgu eleva no modernismo. A
originalidade de um conto, assim como de qualqueamarrativa, dava ao autor de cada texto a
seguranca de que sua criacdo, por mais que dialgasm tantas outras obras, como o
dialogismo pareceu investigar, ndo poderia serpajaaa ou modificada, aplacando um processo
gue ultrapassava as expectativas da producdoicatigiara decretar um regime autoral
relativamente tiranico. NDecameronpor exemplo, Boccaccio reitera por varias vezessgus
narradores sdo contadores de uma verséo da histagaela que testemunharam, ou que lhes foi
contada, daquela que foi possivel guardar a esséntilindo-se, no mais, detalhes e ocorréncias
gue estdo manipulando no exato momento em quenmaBderentemente do autor moderno,
Boccaccio e todos aqueles que contribuiram pacanaat;do do canone literario, ndo primavam
por fazer de suas obras o produto definitivo deuraby coisa, mas impulsionar essa arte
naturalmente humana, presente Decameron,no As mil e uma noitese em tantas outras
experimentacoes, exercitada libertamente.

Os autores das ultimas décadas, de alguma masti@ o resgate daquele processo para

o qual Benjamin olhava com valido saudosismo. Andehrter enxerga a possibilidade de dar
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azo aquele processo de superposicdo de camadgandpano autoral, uma forma de coibir a
apropriacdo do texto por quem quer que seja. Betag diante de uma nova concepc¢ado da
escrita, sem que um autor possa dizer que, aornemnaa dado palavra final aquela histéria. De
fato, a reescrita € o tipo central desse exerckno.termos simplistas, enquanto o narrador de
Benjamin replicava uma histéria que trazia de calvims novos autores, 0s autores da reescrita,
replicam a partir de uma lida, sem temer as cormsen@s da manipulacdo, acreditando que a
tecnologia do texto impresso ndo € suficiente gargter essa condicdo humana da contacao.
Como bem observa Carter (2011, p. 08):

Ao longo da maior parte da histéria humaditaratura, tanto prosa como
poesia, era algo contado, ndo escrito — ouvido, lid&@o Assim, os contos de
fadas, os contos populares, as histérias da t@digd, constituem a mais vital
ligacdo que temos com o universo da imaginacdo ateehs e mulheres
comuns, cujo trabalho criou o mundo.

Nos ultimos duzentos ou trezentos anos, contos adasf e contos
populares foram transpostos para o papel pelo galitém em si mesmos e sao
apreciados por uma vasta gama de razfes, que sde dagosto pelo passado a
ideologia. O fato de serem escritas — e, sobretimjoressas — faz que essas
historias sejam preservadas e também inexoravednadtatradas.

“As origens do conto de fadas na civilizacdo odideestao nos contos populares de magia,
um tipo de conto oral em que as historias eramdiogd@imente criadas e adaptadas, conforme a
interacao viva entre os narradores e os especttdovintes” (CANTON, 1994, p. 29), tal como
escreve Benjamin. Em sua forma oral, imagina-seogoento popular de magia seja tao antigo
guanto forem os primeiros rituais de comunicacdtteeseres humanos. Como se nota, a
continuidade com o passado — que a cada susperisténcia se distancia e se mostra cada vez
mais estranho para nos —, requer uma palavra adercessa formacdo, algo que possa nos
contar a histéria, a sociologia, a psicologia, wis@io de mundo, enfim, que sdo transmitidas
nestas narrativas de antanho, muitas vezes de fowrita mais fidedigna que a historia oficial,
contadas em livros cientificoporque ilesas a falastrice das classes superidesse sentido, a
preocupacdo de Benjamin oblitera uma inspiracdo eddendimento: onde se vé um
engessamento, pode restar clarificada uma notieizaino fomos. A formagcdo académica
literaria de Carter, formada em literatura medigwal universidade de Bristol, faz dela uma
autora que vé a necessidade desse continuismaspeogue se converteu em textos literarios.
Esse modo contemporaneo de enxergar o conto € dissimeressantes e complexos, porque

reafirma o género como camalebdnico, conceitualmdatgdio, historicamente arraigado,
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esteticamente embaracado, multiplo, abstruso, ttampreciso e tempestivo. Numa perfeita
definicdo metaférica de Cortazar, género “[...] $&creto e dobrado sobre si mesmo, caracol da
linguagem, irm&o misterioso da poesia em outra wéd@e do tempo literario{CORTAZAR,
1993, p. 349)

Se olharmos para um passado recente, vemos qu&to iwderno, tendo percorrido
caminho capaz de objetiva-lo, sofre nas ultimasda&s uma sacudida que jamais teve a intencéo
de recriminar seu exercicio de formacao tipologivas afirmar que ndo existe um carater
univoco, seja em sua producdo, seja em sua leforaonsenso de sua diversidade, ausente a
teoria definitiva: resta-nos, ndo aleatoriamenggrithuida, como que se disposta por prendedores
num fio de Ariadne, uma somatoéria de tipologias.n8ssos dedos houvessem de pincar uma
funcdo para essa entidade, diriamos que atravéstetmgos — e hoje também em nosso
contemporaneo —, o ato de contar uma histéria, conemsifica a tedrica Walnice Nogueira
Galvdo, em par com as impressdoes de Carter, aualiznemoria coletiva (NOGUEIRA
GALVAO, 1982). Esta imbricado, e subjaz do desdotenato de seu discursoférma simples
permitindo que se reconhecga, como realizacdo daahidade, o estatuto socio funcional, e
literariamente, como integrante da producdo as#istCortazar, incisivo tedrico, enxerga para
além da estrutura, ao pontuar pela “[...] convicd&que existem certas constantes, certos
valores que se aplicam a todos os contos, fant&stio realistas, dramaticos ou humoristicos”
(1993, p. 348). Esse atualizar de memoria, hisiorente viavel, pressupde uma constante de
inovacao, reinvencdo, remodelacéo, rearranjo, gueraa enfim funcional, servindo ao coletivo
a que se destina, o que nem sempre pode ser fat#masualizado em nossa cultura
individualizada, que acredita na obra de arte cogabzacéo Unica. De outra forma, ndo haveria
motivos para a continuidade, para a transmiss@etieentos, para a fixacdo e o aprofundamento
do contetdo e do conhecimento. E inegavel que apen@m boa formula detém a forca
necessaria para se afirmar, para extrapolar oelidgtuma geracao e época, e de vir a ser, como
numa forma perfeita, um ideal literario de satidagJma espécie de regularidade da expressao
gue tem a capacidade de artisticamente ligar-seoatexto social em que foi produzida. Ha
espaco, ainda, para obras aparentemente autbneméasisca de rupturas, realizando justamente
ai a sua veia comparativa: nesse caso, ndo temosworgénero, mas a experimentagcao de suas
vertentes, cercado pelo utilitarismo humano e otogéscorrigivel, porém necessério, de

comparar. Desse modo, em decorréncia da evolugga degularidade, pela multiplicidade de
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intervencgdes, desde as precérias transmiski¥Eemitos e ritos da tribgela despretensiosa troca
de ideias e entusiasmos, imagina-se poder chegar atais elaborado exemplar produzido. E
qgual poderia ser, enfim, seu melhor representabt®? conto de Kafka, Borges, Joyce ou
Cortazar? Sé&o tantos! — é que temos como resutactinstrucédo interminavel do género. O

melhor exemplar é o que pontua uma validade lieecimtextualizada.

1.3.2. Passeando com artistas inspirados

A origem do género narrativo que hoje conhecemasocconto literario, nas formas de
enredo ou de atmosfera, como ja dissemos, dentnoogeo estudo, remonta as construcées
fabulares, ou &bula propriamente dita — assim entendida como sendatonde fala —cujo
desenvolvimento se sustenta numa triplice conseatbgica: pelgroposta do argumentgue
instaura 0 argumento, para, em seguida, apresssaesenvolvimeniachegando anoral que
esse ato de fala pretende. A fabula, no seu cigsgem um viés de interpretagdo, justamente
contido no final moralizante pretendido pelo ato f@éa formalizado, e serd analisada
oportunamente, em capitulo adiante, mas, se chamateacdo para o fato de que Perrault e
Carter exprimem esta moralidade-imoralidade de dohomdloga aos seus contextos historicos,
ndo podemos olvidar que a relacdo entre as escdiasn e de outro (estilo, personagens,
léxico, espago, tempo, sequéncia narrativa, d@gajrkse a uma resultante literaria vigente em
cada um destes contextos, através de uma conslialéca que, se ndo pode ser considerada
evolutiva, mostra-se sempre contributiva.

“Nossa cultura é individualizada em alto grau eedita muito na obra de arte como
realizacao Unica, e no artista como um inspiradgjnal e semidivino criador de obras Unicas”
(CARTER, 2011, p. 09). Mas o produtor dessa art@ tema estratégia adrede, capaz de
clarificar a estrutura de seu texto? Imperiosordgee sim. Isso ocorre tanto em Poe, mesmo
guando assume uma posi¢ao mais ensaistica, con leymem na multiddauanto ocorre em
Mansfield, Borges ou Cortazar, que experimentanefiexividade critica a partir da auto-
referencialidade da obra. Tchekhov, por exemplacamama boa passagem entre os tipos de
conto. O acontecimentoum de seus contos fundamentais, em que se natisitaade um tio
acompanhado de seu cdo dinamarqués aos sobrirglasjdativo. O cao Nero inaugura a dureza
existencial para Vania e Nina, convergindo a ig@mados nedfitos, e a representacdo da morte.
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Vida, existéncia e morte compassam, no recorte rdedia, a iniciacdo das criangas, que
descobrem a morte dos gatinhos recém-nascidose M@ss exemplo, a proeza de Tchekhov na
conjugacao daqueles dois ciclos propostos por Prepye a iniciacdo e a representacao da
morte. Aqui, a estrutura € marcada por uma cor@bruue se aproxima da alegoria. O
acontecimento aludido pelo titulo, enfim, liga-saisnao despertar da dureza existencial, que a
prépria morte dos gatinhos. Representativo, aindato de que o recém-escolhido para ser pai
dos gatinhos, o cdo dinamarqués, é justamenteeaquelé responsavel por sua morte, seu algoz
direto. Existe, sem davida, uma critica ferrenhaessolhas dos representantes da sociedade
russa, sempre avaliada na obra de Tchekhov, eeaxist leitura infalivel do estruturalismo que
Propp cultiva. Autores como Poe, ou Tchekhov, pdotando querem a ilusdo de uma escrita
esporadica, resultante de um ato ludico e descanigsado, mas um trabalho cuidadoso que
pode dar ao texto o diferencial artistico que di¢é oral ndo priorizava.

Em um dos seus ensaios sobre Hawthorne, Edgar Ribenfala abertamente sobre essa
premissa que os ideais modernos colocavam comerpala ordem e qualidade fundamental nas

penas dos escritores. Nesse sentido, Poe esclarece:

Em certo sentido, e em grande medida, destacaps® diomem singular
representa uma originalidade, rddlo ha virtude literaria maior que a
originalidade. Mas esta, tdo auténtica quanto recomendavel, nglicanuma
peculiaridade uniforme, mas sim continua, uma jeddhde que nasgca de um
vigor da fantasia sempre em agdo, e ainda melhonaseer dessa forca
imaginativa, sempre presente, que da seu propriz maeu préprio carater a
tudo o que toca, e especialmente, geste o impulso de tudo tocdprimeiro
grifo, nosso; segundo grifo, do autor, apud KIEFE®L1, p. 203).

Essa originalidade, esentido do noviesegundo o autor, tdo essencial a existéncia tejue
geracoes, pode ser farejaglfestejada socialmente, “[...] na verdade, a éxelf indisciplinada e
pueril mentalidade popular que mais agudamente geqtie é original” (apud KIEFER, p. 203),
correspondendo, o trabalho do autor, ao desejdettoses. E, se Poe nos transmite a nogéo de
gue a originalidade, por oposicédo a sua ausénegremissa do bom escritor, leva em conta a
ruptura com o0s supostos modelos de imitacdes quepngiccdo de antanho, como a dos
iluministas, marcava de forma indefectivel os tati® os homens de entéo.

Hoje, em dias de pds-modernidade, em que se praa®mo desnecessaria a angustia das

imitacdes, a originalidade n&o foi desbancada, asneesmo assumiu, em diacronia, significado
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bem mais irrestrito. Os homens de antanho, quiearédm a originalidade de Hawthorne, ou do
préprio Poe, sdo muito diversos dos pés-modernegajubém a criticam. Alias, ndo existe uma
critica a originalidade, o que se requer € naorfdeéa pressuposto para o trabalho artistico,
estamos no ambito da relativizacdo. Assim, naesads ddhorror sagradode sermos movidos,
incitados ao novo; contrariamente, s6 ndo queresufiar uma arte que ndo esta mais livre de
influéncias (alias, como aquela de Hawthorne, d& Be Maupassant, etc., também néo estava,
se o0 assunto for levado ao extremo).

Alids, pela ética de Poe, nossos artistas se erapemiofundamente no objetivo que a
originalidade proporciona, o da novidade de efatdendida esta como a satisfagdo que o leitor
possa recolher no texto, estupefato com a gendsidia obra. Muitos dos contistas da nossa
época carreiam esse efeito a partir da reinverdziiogarticulacdo de vastos elementos, repondo
suas pecas, em busca da unidade de efeito. Pesescr

Eu poderia, certamente, concordar com a vaga apde&ue ser original
equivale a ser impopular, sempre que meu conceitwriginalidade fosse o que,
para minha surpresa, possuem muitos que tém ¢oditeiser chamados criticos.
O amor a meras palavras levou-os a limitar a aaliglade literaria a metafisica.
Eles somente consideram originais em literaturecasbinacdes absolutamente
novas de pensamento, de incidentes, etc. E evideatentanto, que a Unica
coisa merecedora de consideragdo é a novidadeeile, &f que se logra esse
efeito, o prazer, ao final de toda composicdo dical antes evitando que
buscando a novidade absoluta combinacédo. (apudBREp. 205)

Quando lemos os conceitos mevidade absoluta novidade aparentesendo este Ultimo o
unico capaz de resultar numa originalidade aut&ntjocase nos vemos diante das instalacées que
pululam as modernas bienais de arte moderna, qudratde delas, em razdo do estranhamento
gue nos monta 0os animos, boquiabertos s6 podenstar gana Unica qualificacdo: originais;
inauténticas e originais. E que a recuperacio tg arfim de chocar o publico, s6 poderia
resultar numa constante da qual néo se poderig figjicada vez mais aprimorar essa sensacao
de incredulidade, de choque torna-se um procedon@mico auténtico. Segundo entendemos, 0
préprio exercicio, pelo mesmo autor (ou de um grdeles), das mesmas premissas, a fim de
compor um trabalho sempre original, por si s, aménte, levaria esse trabalho ao esgotamento,

pela repeticdo, como numa pedra que rola do altoatdanha no ciclico Mito de Sisifo.
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Em nossa época, a recombinacdo, sem omissdes,seend@re o principal resultado,
subvertendo uma multiplicidade de efeitos, lograattip que Poe imaginava pertencer a algo

exclusivamente novo, COmo escreve:

O leitor, no primeiro dos casos supostos (0 dadamé absoluta), fica
excitado, mas, ao mesmo tempo, sente-se perturbadfyndido, e, em certo
modo, ddi-lhe sua prépria falta de percepcao, stiria ignorancia, por nao ter
percebido, por si mesmo, a ideia (POE apud KIEFERDG).

A passagem, retirada de um dos ensaios de Poeneiada contraposi¢do entre novidade
aparente e novidade absoluta. Permitimo-nos entecmi@udo, que a melhor originalidade ndo e
aguela que cria a partir do nada, longe disso, eceagsmente € aquela que produz no leitor
tamanho assombro, a ponto de Ihe colocar embevpeidmbra que tem nas méaos, engendrando
nele a sensacdo de prazer decorrente da leitunajeaque sofre por ndo haver participado a
ideia, em anterioridade, ou néo tinha qualquemgéie de fazé-lo, ou sofre por haver nascido
anos mais tarde, como Pierre Menard. O que es&idagoelo mesmo Poe, no seguinte trecho

gue destacamos:

No segundo caso, seu prazer € duplo. Invade-o ulmitedentrinseco e
extrinseco. Sente e goza intensamente a aparexigdade de pensamento.
Goza-a como realmente nova, como absolutament@alrigara o autor — e para
si proprio. Imagina que, dentre todos os homenmsgate 0 autor e ele tinham
pensado nisso. Juntos, eles a criaram. Por issog nem laco de simpatia entre
os dois, simpatia que se irradia de todas as pagdiodivro. (apud KIEFER, p.
206).

O fato é que os grandes autores do conto semprdueatam seu texto para enredar o
leitor. S&o grandes autores, porque souberemdéna de seus leitores, em como Ihes dar uma
narrativa codificavel. Vemos que se em Poe, essdade de efeito, esse assombro pelo
reconhecimento da ideia, torna-se parametro funaiaiésso esté longe de ocorrer diretamente
em Tchekhov ou em Mansfield. Incontavel é o nantErautores que, na histéria da literatura,
dedicaram-se a escrita do conto. Dentro dessa argarsa, pelos mais variados motivos, alguns
deles destacam-se, ndo apenas pela mestria nag@ooda seus textos, mas, sobretudo, porque
participaram uma novidade ao género, motivaram uwnopura, cunharam uma formula,
efetivaram um estilo, um modelo a ser copiado,nthzam uma variante, reacenderam ou

reciclaram, enfim, a prética artistica.
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As tipologias, por assim dizer, avancam conforngeired autores passam a fazer convergir
aspecto tedrico e artistico. O conto moderno teangsande génese na teoria de Poe, de énfase
verdadeiramente neorromantica. Os ensaios que peoracerca dos contos de Hawthorne,
somados ao hibridismo de skigosofia da composicaalisparam conceitos que transparecem em
sua producdo. Dai que um conto de Edgar Allan Siatstizando a prosa intelectual, pretende
uma producéo exaustivamente pensada e tramadguguaa aquele objetivo claro, assombrar o
leitor no plano intelectual, entregando-lhe umaaidpie atesta a genialidade da obra e do autor.
E através de Poe que conhecemos o quarteto fuhdiena@bra: unidade de efeitdcomo
destacamos, o elemento de maior importan@aprevidade (para uma leitura de uma sé
assentada) a originalidade e o desfecho Elementos que se relacionam e combinam
harmonicamente, de tal forma que passam a faztr garpraticamente todos os estudos acerca
do género narrativo. Digno de nota, o fato de géereesmo os que discordam das teorias de Poe,
partam destes institutos para a producao de siEagréssoal.

A arte de Poe, portanto, instaurou e fixou uma @dancalculada, coesa e muito bem
distribuida de se narrar uma histéria. Fundameyaed ele que a obra seja construida mediante
um projeto, uma intencdo que tenha seu apice rfedtesadrede pensado. E, justamente, o autor
do conto de enredocomo hoje conhecemos. Em linhas minimas, caraatler pelo liame que
alinhava a situacgéo final e a inicial da narratpayocinando uma verdadeira condicdo de causa
e efeito, as quebras da narrativa disparam a trardayem excitar no leitor o final espléndido,
revelador, incisivo.

Enquanto um @ontecimento extraordinaripressupde um conto de Edgar Allan Poe, o
acontecimentasimples,como um evento que pode ser narrado dentro de dgieal linear:
comeco, meio e fim, mas que prescinde de uma éplesicidativa para enredar seu desfecho —
€ 0 que lemos nos contos de Guy de Maupassanto®®, afirma Cortazar, “[...] em literatura
ndo ha temas bons ou ruins, mas ha apenas umeratabom ou ruim do tema” (1993, p. 351)
Maupassant é a prova sensata desse exercicio lidgagea O mesmo Cortazar reitera também
gue a tensdo manifestada desde o inicio do cormjuoeédara a ele a qualidade necessaria,
solicitando, em parte, aquela mesma abrigada dor,lepelo autor, introduzida por Poe.
Maupassant exercita essa tensdo exemplarmentedpligpautor revela que o comeco de suas
histérias € sempre largamente promissor, e, a pasells criticos, tende a considerar o

desenvolvimento algo aparentemente confuso. Pafinooainda, ndo pretende um grande
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desfecho, sendo normalmente breve, com rapida &wla¢csimples. Ndo ha, assim, 0 mesmo
assombro capaz de furtar o leitor de sua cadeirap @ostaria Poe. E embora a grande maioria
de seus contos possa ser classificada como tex¢éaréeo, seu realismo retorico trabalha uma
tensdo magistralmente conquistada, capaz da mgaotgue se amplia.

Seu conto mais retumbantgla de sebpentre dezenas de outros — gostamos muitO de
porco do Morin bem como d®ois Amigos-, modelo do periodo realista, € lapidar nessxrasf
Maupassant, portanto, desconhece do desfecho assmnd prefere o olhar critico, constante,
irdnico, capaz de arrebentar e denunciar valoregisoauferidos na crencga, religido ou na
moralidade. Conforme licdo de Gotlib (1988, p. 46):

Porque os contos de Maupassant trazem o aconteoipes flui, naturalmente,
sem nada de excepcional. E a qualidade dos setasgeside exatamente nisto:
sua imensa producdo, de cerca de trezentos cdmaasuma facilfluéncia
natural do acontecimentapom preciséo e descontraida firmeza, produto de uma
intensa elaboracgdo, seguindo os conselhos dmsstieFlaubert.

Percebemos aqui, felizmente, que uma diretriz gab&lrestaurada por Maupassant — a da
moralidade velada, que se realiza dentro de ceterminismo, que em Poe néo fazia sentido.
Outro realista é Anton Tchekhov, cujos contos pareado ter enredo algum, conforme afirma
Carpeaux. E de se pontuar, o critico ndo erraapenasparece.O enredo € tdo firmemente
glorioso, que sua tatica estd numa suspeita aas@agjrandes acdes. Nao seria surpresa que um
leitor de seu texto nos dissesse que no coda aconteceu. Que nao houve grandes
reviravoltas. De fato, em Tchekhov, tudo pareceaam demorado olhar sobre uma planicie, ou
para dentro de um quadro. Essa é, pois, a ess@aa@nto de atmosferaque trabalha o
impressionismo no leitor.

N&o é surpresa que o realismo receba esse tipmrie como uma das formas mais
valorizadas. Caracterizado pela apardgteldade da situacdo final e inicial da narrativa, o
enredo, agora, se inflexiona sobre a percepcaoienadao leitor, apoiando-se na circularidade
tematica, apostando nas aflicdbes do espirito pararsastar narrativamente, afastando-se da
forma tradicional, inclusive, esteticamen®ara dizer bem, ler um conto de Tchekhov é como
olhar para um quadro: uma visdo do estatico aparéhsentimento que, pouco a pouco, brota
em noés, parece-nos como sempre inexplicavel, pgmamente exacerbado. Contos lapidares

desse autor, comOs mujiques oW cigarra, e mesmdD acontecimentajo qual demos alguma
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noticia, revelam um tratamento artistico apurad® se produz pelo olhar extremado a vida
emocional dos personagens fundamentais, dentrealismo. Nessa equag&o, 0 meio do conto
passa a ser o centro da construcdo artistica, comamensa ponte entre duas margens opostas
de um mesmo lago, uma ponte arrepanhada de saggioBoque une o comeco e transforma o fim,
sem necessariamente modificar a paisagem, lugamesaparentemente iguais, diferenciam-se
pelo o que o leitor sabia no inicio e o que venoahecer apos essa dolorosa travessia que
acontece dentro de si mesmo.

A valorizacdo, de fato, esta no estado de espififo,] Tchekhov registra os
acontecimentos da vida numa sucessao de quadros, s® fosse um mosaico, abandonando a
construcdo tradicional, que previa uma acédo, comerdelvimento, climax e desenlace”
(GOTLIB, 1988, 48). A contribuicdo de Tchekhov extisa para as melhores producdes no
século XX, quando autores modernos como Joyce,&KaMansfield ou Virginia Woolf apontam
suas lentes para dentro das personagens, privitkgseu drama interior, enredados pelo método
psicanalitico de Freud. Agora, o personagem, aju@anvoluntariamente, assume a centralidade
de todo o enredo. A impressdo que se tem € de quetagonista requer todo o conflito
dramético que possa estar ao redor. Os objetogegre ou tocam, os lugares onde vivem e por
onde andam, também sua fala, seus gestos, tudcoasédminado por sua forma de ser e por seus
conflitos internos, e, como numa catarse, um momdatisivo pode fazer romper esse dique,
uma barreira d’adgua que se desfaz. “[...] A vens@mlerna do conto, que vem de Tchekhov,
Katherine Mansfield, Sherwood Anderson e do JoyeeDdblinenses abandona o final
surpreendente e a estrutura fechada; trabalhassaaemtre as duas histérias sem nunca resolvé-
la” (PIGLIA, 2004, p. 91).

Dentre estes autores, Joyce valoriza o recursgpdanig como momento crucial, e que
aparece como grande inovagdo na trama €, no centtndosfera, o recurso psicologico do
dobrar de esquinas, que objetivamente se realizzom de enredo, mas aqui apenas no animo
da personagem de Joyce ou de Clarice LispectocodganeapPublinensesgssa manifestacao
espiritual subita, a epifanica, concretiza a ruptda narrativa, passando ao objetivo buscado,
numa nova expectativa no tratamento do enredo. ,Adjierentemente do que ocorre em
Tchekhov, h4 um grande momento, uma manobra capaprergir toda a tematica. E o que
vemos em contos comérgila, ou emOs mortos,contos lapidares daquela coletanea. Outros

autores, como a neozelandesa, Katherine Mansfielsl maravilhosodmensa felicidadeu de
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Aula de cantpe também na brilhante Clarice Lispector: Ammitacdo da rosa, Amoou,
mesmo, enD bufalg nos quais se pontua o expediente utilizado pgre]devam ao extremo de
formulacéo, integrando um conjunto de recursosatigas que combinam enredo e atmosfera.
Nesse caso, “[...] a epifania seria um dos quesitobeleza. [...] No entanto, em contos cujo
ndcleo é justamente esta percepcdo reveladora de dada realidade, a teoria torna-se
fundamental para a sua leitura. E 0 caso dos comgo<€larice Lispector, por exemplo.”
(GOTLIB, 1988, p. 52).

Avaliar um conto levando em consideracao suas @coias objetivas, seu enredo, com
inicio, meio e fim, ou pelas impressfes que seasalizam internamente a personagem, tem
sido, como notamos, uma boa maneira de classifibeais e autores. Vimos, ainda, que em
alguns casos, ocorre o acumulo das duas realizagiesum Unico texto. Todas estas
experimentacdes, e uma infinidade de outras quetno@@emos, nos dao a certeza de que o
namero de autores e de formas de contar um cotrapassa, sem davida, os poucos exemplos
gue trouxemos para nossa pesquisa. A obra de Kafkaulkner, por exemplo, € repleta de
significagbes especificas que, sem duvida, qualifica singularidade de sua narrativa.
Dificilmente nos detemos diante de um conto de Kafem pensar nas ofertas aparentemente
absurdas e comoventes de sua histéria. Autoresdippararam o género, como Hawthorne
também n&o serdo apreciados como deveriam. A freDeetazar e Hemingway ser&o
necessariamente visitados, este com sua famosa t@oriceberg, significativa para nossa
pesquisa. Barth e Borges, citados de passageémjlugar especifico neste trabalho.

Replicamos, para arrematar a questdo dos dois ftipdamentais de conto, a terceira tese
sobre o conto, elucidada por Walnice Nogueira GaheEm Cinco teses sobre o contque

parece por fim a qualquer divida acerca dos detfiratos entre os tipos. A tedrica esclarece:

O modelo do conto nessa fase — unicidade de sduagésfecho
determinante, efeitos cuidadosamente preparadosta caxtensdo - €
eminentemente ‘informativo’ (no sentido mais jofséto que estético). Dai o
predominio inicial da@onto enquanto anedotau conto de enreddEsse modelo
de como nasce sob o signo estilistico do realipm@m mais do realismo tardio
e do naturalismo.

O outro modelo, que surge por oposicao estétioazaihto de atmosfera
Prescindira de um firme nucleo de enredo e de usfedeo determinante,
detendo-se mais na sugestéo de ambiente e naocdagitados de espirito. Por
isso, € mais simbolista e estetizante, privilegiasel de outras experiéncias que
ndo o realismo, o realismo tardio e o naturalisPkedominarqd mais tarde,
invadindo o presente século.
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O conto de atmosferparece ter um tratamento artistico mais atento,
embora, quando de seu surgimentosonto de anedot®u conto de enredo
também fosse artistico, inovador e até modernd. (1982, p. 169/170,
negritamos).

Nenhum daqueles autores, com excecdo apenas déaRee,tivesse tanta convicgdo de
sua arte como Julio Cortazar. A qualidade de sents, surreais e fantasticos, ndo engana. O
texto simétrico e bem articulado responde a umigddguase tdo matematica quanto a que lemos
em Poe, porém, jA completamente imbuida de todaemsis elementos que a histéria logrou
somar ao género. Como na adverténcia de Gotlibitad de seu material literario é reforcada
guando conhecemos a veia tedrica pulsante do aMtorteorizar sobre o conto, Cortazar
compreende como ninguém como a hova formula deoamtiga as tendéncias do novo contexto
social. Com vistas a uma sociedade que se apaiarater imagético, é numsightcomparativo
gue Cortadzar nos da uma excelente leitura: o roenastiA para o cinema, assim como 0 conto
esta para a fotografia (CORTAZAR, 1993). Enquanfitnte assume um acumulativo sucessivo,
uma ordem abertae romanesca a fotografia esta em busca do acontecimento fiigtivo,
emblematico, queressupde uma rigida limitagdo prévia.que realmente importa no exercicio
do conto é que o recorte por ele capturado “[pgre como uma exploséo que abra de par em par
uma realidade muito mais ampldéidem, p. 351). Com estas indicacdes, o autor iatual
brilhantemente ainidade de efeitdle que fala Poe, e também ultrapassa com clareztgs
acerca dabrevidade.No texto, Alguns aspectos do conto autor resolve a formula para o
sucesso do génerelemento significativo, intensidadetensdosdo capazes de render um bom
texto. O enredo de um conto de Cortazar requetif@iar fantastico e surreal, alternando com a
atmosfera que tais impressdes registram nas pgsagsiae mesmo no leitor, este posto sempre a
prova, como no bailarismo espacial-metafisico prieseo contdA continuidade dos parques
na antisubjetividade flagrante, paradoxalmente stngute, que perpassa o0 bastante conhecido
Casa tomadaA literatura argentina do século passado guarda, Cortazar e, principalmente,
com Borges, uma relagcdo direta com os parametresyius tarde validariam a producdo Pos-
Moderna, tais como a bagunga temporal, o intertextmalabarismo espacial, afinando a fuséo
entre a arte e a realidade.

A partir da segunda metade do século passaderatlita, como atividade intelectualizada,
fosse fantastica, magica ou absurda, a sua mampaisapu a corresponder a nossa vida social

através de dois extremos motivacionais: exclusivéen@ara entretenimento (em par com o
51



cinema fantastico de Spielberg ou de Tim Burtompilizando o antimimético para dar ao
leitor/telespectador um paliativo diante da vida posé cadtica, angustiante e depressiva; ou,
pelo apagamento entre arte e literatura, trabathandimesisem um nivel capaz de instigar o
leitor a fazer parte da producéo. Articulando dsa®s)l formas e dilemas subjetivados do homem,
o plano paralelo que se realiza ndo deixa duvigagug nunca se esteve téo interessado em
imbricar, na prépria obra, também a sua critica.] " tradicdo literaria tem a estrutura de um
sonho no qual se recebem as lembrancas de ummoeia Podemos imaginar alguém que no
futuro (num quarto de hotel, em Londres) comecaegente a ser visitado pelas lembrancas de
um obscuro escritor sul-americano a quem mal cail@GLIA, 2004, p. 46).

O auto-vaticinio de Piglia, o suposto escritor -@ulericano, ou de qualquer outro lugar e
época) que falard com seu sucessor finalmenterssempa, € € 0 que justamente corresponde a
marca do autoral na segunda leitura (a presencaidiico), ultrapassando a ductilidade do
homem das ficcbes, ajustando a autocritica comautest da obra; artista-homerrersus
homem-artista, a pista que nos da Piglia ao comargandrome do heréi moderno que leu, como
acentuacdo, em Borges: “[...] o herdi vive na pedpepresentacdo, sem nada pessoal, sem
identidade” (idem, p. 45A existéncia incobmoda é a do anonimato, quem orsage evidencia,
esse € o herdi de nosso tempo, e se traduz naplasiltriagcdes atuais. Por isso mesmo, “[...]
herdi € quem se dobra ao estere6tipo, quem inyErtasi uma memdria artificial e uma vida
falsa” (idem).

Esse heréi € o homem de nosso tempo, seu corresgené € para ele que se escreve e se

estrutura a nova forma de contar.

1.3.3. A forma classica, a forma moderna €eria do Icebergde Hemingway.

Dissemos, no inicio deste capitulo, que a leitwgesda por Jacques Derrida, pela
desconstrucéo, seria uma boa maneira de enfrentéexio de Hemingway. De fato, os melhores
contos, e ndo apenas 0s do autor norte-americanecgm convergir para uma estratégia que
trabalha com o duplo narrativo dentro do mesmooteAntes de tudo, é preciso dizer que
recolhemos alguns textos teoricos para a constriesie subcapitulo, preferindo aqueles que se
alinham a visdo moderna do contdguns aspectos do conteetirado dévalise de crondpipde

Julio Cortazar, é definitivo nas preocupacdes acdos elementos que atualmente veiculam o
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género. ACinco teses sobre o contpresente en® livro do seminaripde Walnice Nogueira
Galvéo, leciona com objetividade, ndo apenas axipdis teses do conto, mas também os
solavancos histéricos pelos quais o género camiihs, € principalmente com a reunido de dois
textos de Ricardo Piglia que conduzimos essa elases sobre o con®g pontualmenté\ovas
teses sobre o conteapitulos retirados do livrd;ormas Breve42004). Tedricos e palataveis,
sem lugar para o preciosismo que por vezes perdeeiforma desnecessaria a teoria, o autor
investiga a fundo as principais formas de contse mais importantes variantes. Estes autores, em
especial, visualizaram essa perspectiva dupla dtocgue parece haver dado ao género sua
caracteristica fundamental.

Um conto sempre conta duas histor@s entdo: tod@onto é um relato que encerra um
relato secretoSendo justamente uma das chaves para identificaarfarsna do conto, sdo estas
as teses inaugurais em Ricardo Piglia, e que @ispaua proposta de classificacdo, no que se
refere o procedimento narrativo do autor na elaffmrale seus argumentos, fazendo-os esconder
ou transparecer no discurso. Esse procedimentoyegpeer cuidado especial na elaboracédo e
estruturacdo da obra, induz a uma leitura que réxiggrto contorcionismo compreensivo do
leitor.

A primeira forma do conto que se desenvolve ampdatconcorréncia de duas narrativas é a
chamadaforma classica O visivel (o discurso) esconde o secreto (interdistérico), assim,
guando o autor narra em primeiro plano a histdtia @onstroi em segredo a histéria 02. Como
recurso, temos uma narrativa geralmente eliptitagementaria, que caminha para um desfecho
surpreendente, que tem a intencao fundamentalrdbagar o leitor, pela revelacdo da histéria
secreta ao final. Conforme Piglia:

O conto classico (Poe, Quiroga) narra em primdaaga histéria 1 (o relato do
jogo) e constréi em segredo a historia 2 (o redatsuicidio). A arte do contista
consiste em saber cifrar a histéria 2 nos intéestida histéria 1. Um relato
visivel esconde um relato secreto, narrado de udorabiptico e fragmentario.

O efeito de surpresa se produz quando o final stérfa secreta aparece
na superficie (PIGLIA, 2006, p. 48).

Essa duplicidade que caracteriza 0 género — tantbémtifica Angela Carter — remonta a
infancia do ato de contar, presente até mesmoordassde fadas, dai impresso o carater classico
gue se atribui: “[...] os contos de fadas atenderprancipio do prazer, mas, como nao existe algo

como o prazer puro, sempre ha alguma coisa magudaaquilo que esta a vista” (CARTER,
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2011, p. 11). De fato, o cifrado é a esséncia diocm que se esta perseguindo sem saber. E
preciso dizer que as ideias presentes nestes tegttigam de forma estreita com a narrativa
eleita por Angela Carter. Existe, no resgate dbslés e dos contos de fadas, um indicio de que,
ao mirar o leitor a que se destina a narrativatencdo era de enreda-lo, sendo, portanto, que a
forma classica se liga mais comumentecaoto de enrede sem duvida alcanca aquela mesma
surpresa que o contador de histdrias, nos primgrdgicetendia fazer surtir em seus ouvintes,
guando, alias, o resultado de seu ato era prontara@aliado, guardando em sua esséncia uma
histéria escondida. Piglia nos explica:

O final p6e em primeiro plano os problemas da etgpiga e nos defronta com a
presenca de quem espera o relato. Ndo se tratgudsraexterno a histéria (ndo
€ a tia Flannery), mas de uma figura que faz pdatdrama. No conto de
O’Connor (“The Life You Save May Be Your Own”), évalha sovina que quer
se livrar da filha demente: é ela quem recebe adatapinesperado do final; a ela
destina-se a surpresa que ndo se narra. E tambtamente a moral. Perde o
carro e ndo consegue se desvencilhar da filha (RIGL 100, 2004).

Os autores da segunda forma de contar um contwjreafconsiderademoderna contam
duas historias como se essas historias fossem istdadnGinica, produzindo um texto de fuséo; o
discurso instaura o fragmentario da historia. @ditao artistico central se da na lida com a
tensdo entre as duas historias, aproximando-seotégar cinematogréfico, sem que se tenha
necessariamente em mira unicamente sua resolugdseaso, a histéria secreta € contada de
um modo alusivo e, enfim, 0 mais importante paresea estar sendo contado. A ndo revelacao,
justamente, é que estabelece a impressdo de que &udito, sem que precisasse ter sido
narrado. Como se nota, € uma forma que exige uel déstrabalho altissimo, e os hiatos do
texto ndo podem ser tdo abissais que fagam comaguoeencdo do narrado se perca. Piglia
esclarece (2004, p. 91-92):

A versdo moderna do conto, que vem de Tchekhovtekiha Mansfield,
Sherwood Anderson e do Joycelgblinensesabandona o final surpreendente
e a estrutura fechada; trabalha a tens@o entreuas histérias sem nunca
resolvé-la. A histéria secreta é contada de um nuadia vez mais alusivo. O
conto classico a Poe contava uma histéria anunzigoé havia outra; o conto
moderno conta duas histérias como se fossem uma sé.

A teoria do iceberg de Hemingway € a primeira sindesse processo de
transformac&o: o mais importante nunca se contsstéria é construida com o
néo-dito, com o subentendido e a alusao.
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A partir desse modelo moderno de contar 0 contoyaagntes sdo exercitadas pela
capacidade de cada autor em cifrar a historia tseohs formulas encontradas por Hemingway
(pela sintese que encerra a Teoria do Iceberg,ueno gnais importante nunca se conta) parece
ser a génese desse processo. A narrativa visiggbanta do iceberg que podemos visualizar,
enquanto sua esséncia mantém-se submersa, e delecsdificada por ndés. Ndo ha, também,
como ndo pensar no exercicio criativo de Kafka @uwhara inversdo, de forma quenta com
clareza e simplicidade a historia secreta, e nasigilosamente a historia visiyek, mais tarde,
pelos dois grandes: Borges (que destina o génbrist@ia 1 e conserva a historia 2 como tema
do relato); e Cortazar (que narra a histéria 1 lam@surreal, codificando, por conseguinte, a
tematica pela historia 2), sédo formas inventivas sjurgem como variagdo dessa duplicidade que
comanda o género, pela tese inequivoca de queto éaonstruido para revelar artificialmente
algo que estava oculto. Trouxemos estas informagdiés de que, em capitulo especifico, se
possa avaliar como a pratica revisionista, pelacréa, amplia esse indice decodificador de que
deve se valer o leitor de um conto; ato aludido lpada Hutcheon como decodificacdo da

sintese bitextual, fundamental em nossa pesquig# se planifica em Carter.

1.4. A CONTINUIDADE DAS VOZES

Vimos até agora a contribuicAo de autores fundaaenha fixacdo do conto
contemporaneo, através de sua criatividade. Olhamapgdamente, para algumas formas de
analisar a estrutura de um conto moderno. Maisrmétante, contudo, € a fixacdo dos dois
contextos histéricos que escolhemos para nossaltti@lcom Perrault, no século XVII, e Angela
Carter, no final do século passado.

No capitulo seguinte, falaremos sobre o autor ralmatha a partir de uma nova percepcao
acerca da criatividade e da originalidade, é peksiirmar, desde ja, que Carter, como esse tipo
de autor, prefere enxergar, na multiplicidade damsde arte, ndo um esgotamento, mas uma
fonte inesgotavel de inspiracdo. Sua narrativa,sntai que uma historia, € um trabalho
argumentativo: “[...] Explorar ideias para mim énesmo que contar histérias, pois, para mim, a
narrativa € uma argumentacdo posta em termos rfimisib (CARTER, 2011, p. 17). O conto
fabular e mais o que se afirmou de forma derivddda a literatura medieval, de que foi

estudiosa, torna-se assunto caro a autora. Comguipadora do género, Carter traduziu
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inUmeros contos, mas também realizou recolhasstiiériais ainda ndo conhecidas pelo repertorio
ocidental, escreveu ensaios, poemas, criticaptsgoara radio e tv, contos infantis, roteiros
cinematograficos e romances, bem como proferiu imensidade de palestras e workshops
acerca de sua literatura — boa parte delas, é derdgacas ao engajamento no movimento
feminista — mantendo, em todas estas manifestag@@s)stante preocupacédo com a memoaria do
texto, a capitulacdo de uma literatura que sermdasainda que por novos meios. O tratamento
gue da ao seu trabalho é de mestria, com escr@gpat@ntuacdo da narrativa, irbnica, mordaz,
capaz de subverter uma historia num piscar de oMas, sobretudo, o olhar da autora para seus
textos pretende uma validade literaria capaz deuprcar o continuismo de uma qualidade
humana que considera imprescindivel, como poderaoypmeender a partir de seus proprios

comentarios:

Quando ouvimos a férmula “Era uma vez” ou uma @ sariantes, ja sabemos
gue o0 que vem a seguir ndo tem a pretensao dekde. Mamae Gansa pode
contar mentiras, mas nao vai nos enganar dessa.f@la vai nos divertir, vai
nos ajudar a passar o tempo de forma agradaveldasanais nobres funcées
da arte. (CARTER, p. 11, 2011).

Tradicionalmente, o conto sofre uma divisdo quedaique bastante ampla, faz todo o
sentido quando pensamos nha especificidade de selCamo bem observa Massaud Moisés, a
acepcao literaria da palavra designa “[...] historiarrativa, historieta, fdbulaasq embuste,
engodo, mentiracpnto-do-vigariy” (1967, p. 29), e a forma de contar, conformeeobmva
Benjamin, ndo poderia mais se realizar, ja qugagfio dos textos coibia uma constante dialética
gue o género épico relacionava. Carter, contudsgfideessa nocdo de Benjamin, e, ajustada em
um contexto onde os parametros da reescrita foemovados, entende que mesmo as historias
fixadas podem ser reelaboradas, tendo sua temmétiosada, estabelecendo um carater ciclico a
estas narrativas.

Traremos, por oportuno, para fechar este capitultexto de Perrault que serve como
hipotexto para Carter. A ideia de sua apresentgci@oda relacdo com o procedimento que
Benjamin denuncia: justamente o da fixacdo de uanaativa que integrava a tradicdo oral, pela
forma de relatos que se modulavam a partir de cpeegontava, da regido, da época, etc. Basta
lembramos que esse personagem barbado, mau gdei@ometia atrocidades contra a mulher
curiosa, o Barba-Azul, é figura recorrente em nsudiailizacbes, com destaque para a tradicao

russa e hungara, onde sua historia tem sido nfaisditia.
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1.4.1. A estrutura do conto de fad@sBarba-Azul versdo de Charles Perrault.

Como por ora estamos apenas apresentando o tex@erdmult, 0 que € possivel de se
realizar na integra, dada a sua extensdo, recatsra metodologia de Propp para identificar
seus elementos fundamentais, os quais fixam o tdetadro do conto tradicional, sendo
considerado por qualquer coletanea como contod#es fanada obstante seja um termo em que se
reconhega certa impreciséo, ja que nem todos ae<drazem a figura especifica da fada, o
epiteto parece ser muito proveitoso para explicantencdo ficcional maravilhosa de seu
conteudo). Utilizar, portantqari-passy 0 modelo de Propp para reconhecer sua estridura,
partir das funcdes identificadas Morfologia do conto maravilhos¢1978), ndo sé se torna
adequado, como permitira, mais tarde, um métodgacaivo muito produtivo com o texto de
Angela Carter. Dessa maneira, ao tempo que danfost@ia, aproveitaremos sua divisdo e

formula resultantes. Vamos ao texto:

O Barba-Azulde Charles Perrault (1997, p. 189-203).
1. (o) Situacéo inicial

Era uma vez um homem que tinha belas casas naeca&lamb campo,
baixelas de ouro e prata, moveis de madeira laveadarruagens douradas.
Mas, para a sua infelicidade, esse homem tinhaba laaul, e isso o tornava tao
feio e tdo assustador que ndo havia nenhuma mellhenhuma moca que nao
fugisse da sua presenca.

Uma de suas vizinhas, dama de alta nobreza, tinkes dilhas
extremamente belas. Ele pediu-lhe uma delas enmeasa, deixando a mae a
decisédo de qual seria e escolhida. Nenhuma dascdnasrdou em aceita-lo, e
0 empurravam uma para a outra, sem coragem de casaum homem que
tinha a barba azul. O que as desgostava ainda enaisjue ele ja havia
desposado diversas mulheres, sendo que ninguém adinh que elas tinham
levado.

2.(0) A vitima se deixa enganar

Barba-Azul, para travar conhecimento com as duggasdevou-as com
sua mée, juntamente com umas trés ou quatro de rsabmres amigas e
algumas jovens das vizinhancas, para passarerdiagem uma de suas casas
de campo. Foi uma sucessdo de passeios, de caggmssarias, de dancgas,
banquetes e ceias. Ninguém dormia, e todos passasamoites a fazer
brincadeiras e a pregar pecas uns nos outros. Einfito ia tdo bem que a irma
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cacula comecou a achar que a barba do dono dan&asara tdo azul assim e
gue ele era um homem bastante agradavel.

3. (W) Casamento.
Tao logo voltaram a cidade, o casamento foi reddiza
4. (yY) Proibicao.

Ao fim de um més, Barba-Azul disse a mulher queolmrigado a fazer
uma viagem a provincia para tratar de um assunporiante, devendo ficar
fora umas seis semanas, pelo menos. Recomendgudhse divertisse durante
sua auséncia, convidando suas amigas mais intiarasvisita-la e levando-as
ao campo, se quisesse, podendo ficar inteiramentmtade.“Aqui estdo as
chaves dos dois grandes armarios”, disse ele,tés @sjui sdo as das baixelas
de ouro e de prata, que ndo sdo usadas todos @msed@stas, as dos meus
cofres-fortes, onde estdo guardados o meu ourenewdinheiro; aqui estao
também as chaves das caixas onde se acham as péthrasas, e finalmente
esta aqui abre todos os aposentos do palacio. Qaasta chavezinha aqui, € a
do quarto que fica no final da grande galeria diaainferior. Vocé pode abrir
tudo, ir a toda parte, mas nesse pequeno comodgesbida de entrar. E é
uma proibicdo tdo rigorosa que, se vocé se averduabri-lo, ndo ha nada que
ndo deva esperar da minha colera”.

Ela prometeu observar rigorosamente tudo o qubala ordenado, € 0
marido, depois de abracga-la, entrou na carruageantie.

5.(7) Partida.

As vizinhas e as amigas ndo esperaram que as fdmsrar para visitar
a jovem recém-casada, tal era a sua impaciénciecoahecer todas as riquezas
da casa. Nao tinham ousado ir 14 quando o maridelsava presente por causa
de sua barba azul, que lhes infundia temor. Logpuseram a percorrer 0s
salBes e 0s quartos e a abrir os guarda-roupassendieam dezenas de trajes,
cada qual mais belo e mais suntuoso do que o dDépois subiram para 0s
aposentos onde eram guardadas as riquezas, e ma@anssgam de admirar a
quantidade e a beleza das tapecarias, dos lebsssafas, dos armarios, dos
consolos, das mesas e dos espelhos, nos quaisca peslia mirar-se dos pés a
cabeca e cujas guarni¢cdes, ora de cristal, oraade pu de cobre, eram as mais
belas e suntuosas que se pode imaginar. Elas s8aveen de exaltar tudo o
gue viram, invejando a felicidade da amiga, quedretamto, ndo conseguia
achar encanto em nenhuma daquelas riquezas devidpagiéncia em que se
achava de ir abrir o comodo do andar de baixo.

6. (y*) Proibicéo violada.

Sua curiosidade foi tdo forte que, sem refletir gqreeindelicado de sua
parte largar sozinhas as suas visitas, ela desmeunpa escada secreta com
tanta precipitacdo que por duas vezes quase quebpmscoco. Chegando a
porta do quartinho, ela parou um instante, recatdanproibicdo que o marido
Ihe havia feito e refletindo que talvez lhe sucedegslguma desgraca por sua
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desobediéncia. Entretanto, a tentacéo era tdo grgnd ela ndo conseguiu
vencé-la. Pegou, pois, a chavezinha e, toda trémibifau a porta do quarto.

7. (€3). O heradi recebe informacgdes sobre o vildo.

No principio ndo enxergou nada porque as janelts/as fechadas.
Apés alguns instantes comecou a ver o chdo toderimoble sangue coagulado,
no qual se refletiam os corpos de varias mulhesas) pregadas ao longo das
paredes. Eram todas as mulheres que Barba-Azuh ligposado e as quais
havia cortado o pescog¢o, uma ap6s a outra. Eleopemsrrer de pavor, e a
chave do quarto, que tinha acabado de tirar dadkch, caiu-lhe da mao. Apds
se refazer um pouco do susto, ela apanhou a cle@mb@u de novo a porta e foi
para o seu quarto, a fim de se recompor. Nao cangsgaprém, acalmar-se, de
tal forma estava chocada.

8.(02) O herdi cai vitima de uma forgca magica.

Ao notar que a chave do quartinho estava manctadardyue, ela lavou-
a duas ou trés vezes, mas 0 sangue ndo desappozaieais que a esfregasse e
areasse, a mancha de sangue permanecia, pois @ et@mencantada e nao
havia absolutamente nada que a pudesse limpar.dQusnconseguia tirar o
sangue num lado, ele surgia no outro...

9. (AR Dano. Justificativa para a morte.

Barba-Azul voltou naquela noite mesma da sua viageplicando que
tinha recebido algumas cartas no caminho, nas guainformado de que os
negoécios que o tinham feito partir acabavam deesalvidos a seu favor. Sua
mulher fez tudo o que pdde para mostrar que séasentantada com a sua
volta. No dia seguinte ele pediu as chaves de eoila as devolveu com mao
trémula, fazendo com que ele facilmente adivinhassgie tinha acontecido.
“Qual a razao", perguntou ele, “de ndo se encomimar junto com as outras a
chave do quartinho?” — “Acho que a deixei la emagima minha mesa”, ela
falou. “Nao deixe de me trazé-la o mais breve pes$sidisse Barba-Azul.

Apds muita delonga, a chave teve de ser trazidaalafBarba-Azul,
depois de examina-la, disse a mulher: “Por queahgue nesta chave?”. “— Nao
posso saber a razdo”, respondeu a pobre criataig,palida do que a morte. “—
Vocé ndo sabe a razao”, retrucou Barba-Azul. “Roissei muito bem. Vocé
quis entrar no quarto. Pois bem, minha senhora vac entrar 14 de novo e
ocupar o seu lugar ao lado das damas que la estdo”.

10. (D*).Pedido de cleméncia, acumulado com outros pedidos.

Ela lancou-se aos pés do marido, chorando e soglica seu perdao,
com todas as mostras de um sincero arrependimentuoép ter obedecido suas
ordens. Bela e desesperada como estava, ela ¢enavilo uma rocha, mas
Barba-Azul tinha um coragdo mais duro do que t@dasochas. “Vocé vai ter
de morrer”, disse-lhe ele, sem maiores contemptacl#a que tenho de
morrer”, falou ela, contemplando-o com olhos inwu$a de lagrimas,
“conceda-me um pouco de tempo para eu orar a Deus.”
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11. (C)Consentimento para agdo contraria.

“Dou-lhe um quarto de hora”, disse Barba-Azul. “Nemm segundo a
mais”.

12. (BY).Pedido de ajuda.

Quando se viu s6, ela chamou a irma e disse: “Mimha Ana (era esse
0 seu home), suba até o alto da torre, eu lhe pega,ver se meus irmaos ja
estéo vindo. Eles prometeram que viriam visitarhog. Se vocé os enxergar,
faca sinais a eles para que se apressem”. A irnads@thiu até o alto da torre,
enguanto a pobre e aflita criatura gritava-lhe dsutb a minuto: “Ana, minha
irma Ana, vocé ndo vé ninguém vindo?” E a irma oesiia: “Nao vejo nada a
nao ser o sol que cintila e o capim que verdeja”.

Enquanto isso, Barba-Azul, empunhando um enorn@ofdwerrava com
todas as suas forcas: “Desca logo, ou vou ai teabls- “Espere um instante,
por favor”, respondia a mulher, e logo gritava parama, abafando a voz:
“Ana, minha irma, ndo vé ninguém vindo?” E a irmda&espondia: “Nao vejo
nada a ndo ser o sol que cintila e o capim quesjagtdTrate de descer logo”,
bradava Barba-Azul, “ou vou ai em cima te buscar!™ Ja estou indo”,
respondeu a mulher, e em seguida gritou: “Ana, ainma Ana, vocé nao vé
ninguém vindo?” — “Eu vejo”, respondeu a irma Ahana grande nuvem de
po vindo para ca...” — “Sao os meus irmaos?” —€linmente ndo, minha irma!
Vejo um rebanho de carneiros...” — “Vocé ndo vacee?”, berrou Barba-Azul.
“~ Um instantinho s6”, respondeu sua mulher, e gegatou: “Ana, minha
irma Ana, vocé ndo vé ninguém vindo?”

13. (F)O auxiliar mégico é encontrado.

“Vejo dois cavaleiros vindo para ca, mas estdo onlohge ainda.” —
“Deus seja louvado!”, exclamou ela logo depois.d'&&eus irmaos. Fiz todos
os sinais que foi possivel para que eles se apnésse

Barba Azul pés-se a berrar com tal forca que todasa estremeceu. A
pobre mulher desceu até onde ele se achava e faagpseus pés, em pranto e
toda desgrenhada. “Isto de nada adianta”, falobd&8awzul. “Vocé vai ter que
morrer”. Em seguida, agarrando-a pelos cabelos wom das méaos e com a
outra erguendo no ar o facéo, ele preparou-seqoatar-lhe a cabeca. A pobre
mulher, voltando para ele o rosto e fixando neleollmr moribundo, suplicou-
Ihe que Ihe concedesse um minuto de recolhimento.

14. (). Vitoria sobre o vildo em batalha direta.

“N&o, ndo”, falou ele, “recomende sua alma a Dews’erguendo o
braco... Nesse momento bateram a porta com targa fpue Barba Azul se
deteve instantaneamente. A porta se abriu e inad@ite entraram os dois
cavaleiros de espada em punho, que avancaramnaineta sobre o Barba-
Azul.
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Ele reconheceu os irmdos de sua mulher, sendomuieles era dragao
da cavalaria e o outro mosqueteiro, e em vistadissou de escapulir. Mas 0s
dois irmaos o perseguiram téo de perto que o agarrantes que ele chegasse a
escadaria externa e lhe trespassaram o corpo camespadas, deixando-o
estirado e morto ali. A pobre mulher estava quasertorta quanto o marido e
nem for¢as tinha para se levantar e abracar o®&ma

15. (W°).Recompensa monetaria.

Verificou-se que Barba-Azul ndo tinha herdeirosassim sua mulher
tornou-se dona de todos os seus bens. Uma pageadi®rtuna ela empregou
arranjando o casamento de sua irma Ana com um jdikigo que jA amava
havia muito tempo; uma outra parte ela usou pargpcar patentes para os seus
dois irmaos; e o resto foi empregado no seu pra@asamento com um homem
muito bondoso, que a fez esquecer os tristes tempeshavia vivido com
Barba Azul.

A analise das partes constitutivas do conto nosa d@rmula que pode ser descrita
simplesmente por sua sequénaoid@ W y* 1 y1 {202 A3 D1C B! F It W°. Quinze funcgdes que
dao ao conto de Perrault os lineamentos do contawuittzoso, tal como evocado por Propp na
analise dos contos russos tomados conrpusde seu trabalho. O conto de Perrault, contudo,
revela uma estrutura verdadeiramente simples, quamdienciada a complexidade de outros
contos de que nos fala Propp em sua obra. Ndo dsvesquecer, contudo, que Perrault
enfrentava um trabalho voltado para o publico itifammcapaz de poder recuperar facilmente
tantas peripécias e ocorréncias. Mesmo assim, ¢abse sobre sua andlise estrutural, a partir
de suas fun¢des, ndo é tarefa tdo facil. Perceheraogerdade, adverténcias feitas por Propp no
gue se refere a escolha de sua classificacaoaatknpara o fato de que as vezes uma funcao, na
verdade, imbrica-se com outra de tal maneira qesgperder sua condicdo de funcdo. A titulo
de exemplo, quando anotamos a situacao inicialQeBarba-Azul identificamos o0 espago-
tempo e a abertura da narrativa, para que, em dagancontrassemos a segunda funcéo,
apontada por nos com o simbdo(A vitima deixa-se enganar), chegando, entdo &itarc
funcdo, que é o casamento, indicado WwoPorém, o analista poderia escolher diferentemente,
entendendo que o casamento, enfim, trata-se dibagswlo imbréglio criado pelo protagonista,
para obter a posse da jovem moc¢a, causando umragatgada funca®@/, mantendo apends
Também, a saida da moca, para o castelo, desdotiam&tural do casamento, na verdade,

nesse conto especifico, trata-se da forma de éstebe distanciamento da noiva, afastando-a
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do lar. Nesse caso, a funcdo apontada por Propptifidada pelo sign@t, e que sugere o
afastamento dos pais, talvez fosse uma melhor opcéo

Vemos que nesse pequeno exercicio interpretatiamesaura do conto de Perrault, teria
rapidamente sua férmula reelaborada, passando @&/ y! paraa W y! ou mesmoo. 0 B
Ocorre que, por mais que se pondere, estamos aodesnque a tentativa de impor uma
precisao cientifica a presente formula variari@ & a partir de cada analista, mas também de
cada releitura e interpretacéo consideradas. Jastapporque a leitura, como ato particular, ndo
deixa de apreender o ponto de vista, e a teoringnta do texto sofre um grande abalo quando
imagina que um leitor mediano poderia, a partiucha leitura (ndo tao particular assim) objetar
as intencdes do autor/texto/narrador/etc. Dadavartihcia, sabemos que o trabalho de Propp é
brioso, de forma que aproximou a literatura de ywssibilidade de estudo ainda né&o vista,
ainda que receba severas criticas daqueles quennfali, a deontologia capaz de instaurar uma
teoria que se distancia do estudo da literaturaEAGNON, 2010).

O conto de Perrault, como se nota, € conciso, apemdo-se muito de um relato oral,
porém com maior riqueza de detalhes. Ainda assiegsmm que obedecendo a uma estrutura
relativamente simples e sendo um conto de enf@d@arba-Azulrespeita a tradicdo do género, e
nos apresenta duas historias. Ha uma explicita, w@rta historia cifrada, que como tearia do
iceberg deixa de ser contada até o desfecho do textqriNeira historia, estd o exercicio do
poder masculino, evidenciando o nivel fundamenial @pde vida/morte. Explicitamente, o texto
gue lemos flui para a morte da esposa. A histésiarg§e como elemento inesperado, e contrapde-
se a primeira; é a revelacdo do que vinha cifrddogue se manteve encoberto até o final da
narrativa, pela possibilidade de morte do vildohiétéria 2 reverte o nivel fundamental da
histéria 1: agora lemos a oposicdo opressao/liderdd possibilidade da histéria 2 esta
justamente néempq e que pode ser visto aqui como uma verdadeinzgecdiizertadora, e que se
opde a outra chave, a que abre a cAmara mortiéstdtando em uma espécie de objeto modal. A
construcao de Perrault nos concede dois projetoativ@s: o0 projeto narrativo do viléo, e o
projeto narrativo da heroina. Perrault, no enta@sorevia as criancas, e se utilizava de relatos
gue haviam sido criados e convertidos, historicaejea partir dos contos de magia, como
dissemos.

Enquanto para Perrault € bastante I6gica uma narrffdida, capaz de reter a intengcéo de

alguém que esteja ouvindo uma historia, Carterigaeate outro tipo de tratamento para seu texto.
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Em seu texto, o enredo bem amarrado e tramado, coma narrativa de Poe, é
extraordinariamente usurpado pelo estado de espiitprotagonista, como veremos. Por outro
lado, assim como em Perrault, temos um firme nleleodesfecho determinante, amenizando
sua veia simbolista e estetizante, resultando entidlogo constante entre os tipos de contos,
numa espécie do que pretendemos chamamdeimento pendularalcancandoenredo e
atmosferaalternada e repetidamente, é o que Carter propdand® a autora prioriza a
transformacdo da personagem, da nedfita que seineemundo adulto, alcanca o simbdlico, e
temos a experiéncia do que esta cifrado, como taale ensaiaremos. A cadéncia da narrativa,
contudo, apoia-se nos acontecimentos revelados) casifuncdes de Propp, e o nao cifrado nos
permite compreender a histéria como um embate erdr&lo e mulher.

Carter, como ja dissemos, pergunta-nos em retonajulando literatura e culinaria:
Quem teria inventado as alméndegas? Em que paisgiste uma receita definitiva para a sopa
de batata? Quem sdo os donos da tradicdo oralhdevieram? Por qual razdo ndo se pode
realinhar os elementos de uma narrativa? No estadgparativo da reescrita, conforme o que
realizamos neste trabalho, 0 que se acentua ndulcapérceiro, torna-se muito importante
alguma comparacdo que estabeleca escolhas queet@onishar o discurso do novo texto.
Perceber as escolhas de Angela Carter, como aplafemos, revelara seu olhar sobre a obra de
Perrault; compreender melhor, talvez, como resofieaer sua sopa de batatas, e se existe

alguém que esteja, de fato, interessado em serdgéin#essa experiéncia.
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2. A PRATICA ARTISTICA CONTEMPORANEA

2.1. ONCE UPON A TIME. UM SPATZEI?

Zeitgeist® e Spatzett — como expusemos na introducéo desse trabalhdes#ios que,
bem interpretados, formam dois conceitos histoéfigws. Embora distintos, valem-se como
operacionais, e podem ser avaliados fechados ouemé®i mesmos, capazes de qualificar
elementos que caracterizam um dado momento daéociarhistérica, resultando numa espécie
de fendbmeno unificador, como se insinuasse umapgagdo manifestada por acontecimentos
gue de alguma forma se assemelham, nas mais divérsas da atuacdo social. A diferenca
fundamental entre eles esta no fato de que, enmuaaBeitgeist € lido como o proprio conjunto
do sumo intelectual e cultural em vigéncia, muitages servindo como defesa das producoes
gestadas, 0 Spatzeit se caracteriza por marcacama&rgéncia que instrui o fim de uma era, de
uma época de confluéncias.

O primeiro termo, de fato, parece-nos relativamengs simples. No campo teorico-
literario foi relembrado por Anatol Rosenfeld, emmdeitura hegeliana do modernismo, no
famoso texto de 196%Reflexdes sobre o romance moderAopartir de entdo, o conceito tem
sido regularmente utilizado pela teoria literabam como na arte em geral, para assinalar as
caracteristicas das tendéncias capazes de explieavento e a sedimentacdo de uma forca
criadora. Nesse sentido, 0 modernismo estaria sajde de “[...] um espirito unificador que se
comunica a todas as manifestacbes de culturas ematep naturalmente com variagdes
nacionais” (1969, p. 75), como aventamos na ingaduleste trabalho, influenciando e sendo

influenciado pelo comportamento de seus atoresei@eist, que parece designar o “espirito de

) uis Augusto Fischer registra o termo da seguimeeira: “Zeitgeist. Palavra aleméa de uso cultat@a parte,
se traduz literalmente por “espirito do tempo”, fieréncia a uma época, tomada em conjunto. O termgeral
associado a Hegel, filosofo alemé&o (1770-1831),dos responsaveis pela formulagdo moderna da dilétum
dos mais notaveis fildsofos a perseguir a ideiguketodas as coisas, os desejos, as instituicdssafia, tudo,
enfim, é profundamente histérico, depende de sapdee das condi¢bes objetivas da existéncia. Setizalemao,
[TCZAIT-gaist]". (Dicionario de palavras & expressfestrangeiras, 2004, p. 342).

O termo Spatzeit, conforme explica Walter Mosergde? dificultosa tradugéo, mas designa o periodo de
encerramento de uma época: Segundo explica: “Phopore engarjar-me aqui numa exploragdo do campo
designado por esse termo. Comegarei por asso@édm substantitivo que ja atingiu o estatuto decamceito
historiografico:SpatzeitO fato de emprega-lo na sua versdo alema podeamgiie sédo, sobretudo, historiadores de
lingua alema que se serviram dele, mas mostra tamigu embaraco de tradutor. Como traduzir SpatagitGca
tardia” ndo € corrente, “tempo da decadéncia” éritige demais, “0 tempo que chega tarde” literandhis.
Trabalharemos, pois, com o termo alem&o como a dighlguma coisa que resta precisar”. (1999,)p. 33
64



uma época’, apesar da clara carga historiografasapém engendra parametros que reinem
grande parte das ciéncias que se voltam para oantecimento humano.

O segundo conceito, muito mais complexo — e capaabdanger e também desdobrar o
primeiro — foi bem mais recentemente recuperadedefinido pelo canadense Walter Moser,
através de um artigo encomendado pelo entdo gnipalisciplinar de estudo da “modernidade
tardia”, da Universidade Federal de Minas Gera#italo inicial do livro, Narrativas da
modernidadg1999), organizado por Wander Melo Miranda. Presalnesse texto a intengéo de
ndo incorrer em termos polémicos, como o Pds-Mastamtem sido considerado; na auséncia
de um nominativo, o termo alemao parece ser o esscifico, porque descreve sem o risco de
engessar nomenclaturas. A cristalizacdo do termweaeias épocas da historia humana, segundo
Moser, promove uma conducao reveladora de compesmeuie, somados, estabelecem o fim ou
o abrandamento de um periodo artistico-produtivajneiando, por conseguinte, o inicio de
outro: para nés, marcadamente, o fim (que néo énp do Modernismo e o inicio do Pos-
Modernismd?.

Nosso trabalho ndo pretende criar 0 embate Zeitgeisus Spatzeit, aparentemente
muito produtivo, mas ndo toca significativamentesmtema. O fato € que cada um deles pode
ser mais ou menos livremente utilizado por quemyuesra encomendar. Também ndo estamos
estabelecendo um necessario impasse entre Modeéengdos-Modernidadevas, ao valermo-
nos destes termos, corremos o risco de imbricadesal forma a concluir, em um primeiro
momento, que todo Spatzeit, em suma, também pamsacansiderado um Zeitgeist. A

cristalizacado dos termos, através de seu uso gradhentro do processo histérico, torna evidente

13 A polémica acerca do termo é fato. Tedricos, c&awman ou Augé, por exemplo, deixaram de promaeuso
preferindo expressbes substitutivas, comondo liquidoou supermodernidadetespectivamente, entre muitas
outras Nada obstante, os tedricos mais sérios no enfremtmmdo tema, ndo permeiam dulvida acerca da
procedéncia do mesmo. Podemos citar, entre outitoses: Barth, Baudrillard, Calinescu, FernandasnBrecht,
Habermas, Harvey, Hutcheon, Huyssen, Jameson,, Jagastard, Mafesolli, Moriconi, Rose, Santiago, Tane,
Vattimo, Yudice, etc. Ainda é preciso dizer queualg autores, como Fernandes, pretendem uma digeigatre
P6s-Modernismo e Pds-Modernidade, sendo este algocgntenha a qualidade daquele. Contudo, o uss mai
corrente parece convergir para a utilizacdo dasdsrcomo sinénimos. Grande dicionario Houaiss da Lingua
Portuguesa2008, nédo esclarece uma divergéncia, referindpé&emodernismo. s.m. (sXX) HIST.ART. HIST.LIT.
denominacao genérica dos movimentos artisticosdaggo Ultimo quartel do sXX, caracterizados pefgura com
o rigor da filosofia e das praticas do Modernisrsem abandonar totalmente seus principios, mas dazen
referéncias a elementos e técnicas de estilosskaga, tomados com libertade formal, ecletismoagjinagdo; pos-
moderno. iniciais mailsculas. GRAM. plp6s-modernismos”(p. 2.270). O que se percebe é que, quando
considerado simples estilo, autores alternam, ineferse ao fendmeno conf@ds-Modernismoguando, porém,
utilizado como descricdo de uma época, recorreae ab uso do term@ds-Modernidadesendo aquele o produto
cultural destePara nosso estudo, que considera a existéncizuherios suficientes para a descricdo de uma época,
utilizaremos Pés-Modernismo e P6s-Modernidade, distim¢ao, tal como fazem Huyssen, Baudrillard gatard.
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a diferenca. O artista do Modernismo, como aval@® (1999), de certa forma colocava em
cheque a pretenséo social pela busca das verd&dease legitimadoras (embora seja certo que
uma gama incontavel de tedricos jamais pudessellaeiessa possibilidade), mas, ainda néo
previa uma infusdo do mundo na multiplicidade dagens que construiam, dia ap6s dia, um
simulacro de existéncia. Na efervescéncia da ajapdais as questdes fulcrais que perseguiam o
autor moderno? Quais as perguntas que engendravaftdavam sua producao? O artista que
partia em busca de um trabalho relevante deixacarsiaminar por questdes bastante pontuais, e
— ainda que num inconsciente estado de graca, thoma@um patente Zeitgeist — empurrava
toda obra considerada de valor através desse @barprincipal caracteristica estava no fato de
gue o novo pudesse quebrar com as producdes amméesdnuma constante ruptura, cujo grau
de validade dependia de seu maior ou menor grawrigmalidade, lida dentro de um método
contestavel de verificacdo: o materialismo histbadialético.

Para responder a essa originalidade, os moderniga@saram suas lentes pela
subjetividade, pelos estados emocionais que capdol o individuo. Fatalmente, porém, a
ampla autoestrada por onde deslizavam suas maqosaantes desembocou numa encruzilhada
sem placas de orientacdo, e as experimentacfesadevanguardas foram diluidas por uma
producdo que retirava a titularidade de todo momtm@o momento seguinte em que se pensava
solidificar, culminando em um numero grande de vangas, cada qual com sua importancia
especifica. O abstracionismo, que colhemos nosesfnistas, pontilhistas, cubistas, futuristas,
entre outros, deu progresso, ha primeira metadeédalo passado, ao que passou a ser chamado
de crise da representacéo. A subjetividade, as lesagpnocdes de sujeito, de individuo, e do eu,
compdem uma oposicdo que se refere a identidade, comceitos que se dissipam quando
pensamos em modernidade e pds-modernidade. O pentista psicanalitico, onde beberam
muitos dos principais autores de ambos os perigassda uma boa orientagdo. Assim escreve
Birman acerca do tema:

Se examinarmos de maneira meticulosa os critériae €pram
estabelecidos por certos autores para marcar aewiiffe entre a ideia de
modernidade e aquela de pds-modernidade, no @tgstrico que nos interessa
aqui — aquele no qual se inscreve 0 sujeito —, podenos aperceber que o que
caracteriza a modernidade é a possibilidade semmsente e renovada de
inventar o sujeitoPelo contrario, na pds-modernidade, ndo se cré, maso
outrora, que a subjetividade, enquanto tal, possaoljeto de uma invencao
permanente. Neste sentido, parece que a pOs-mdddeniretoma algumas
imagens e insignias da sociedade tradicional,ia ééetradicdo opondo-se, aqui,
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a ideia de invencdo e a possibilidade de se creeingencdo permanente do
sujeito (BIRMAN, 1996, p. 142).

Como se vé, no contexto seguinte ao do modernisnguie marca nossa atualidade, ha
uma mudanca significativa, a ponto de Birman eserem outro de seus mais belos textos, que
“[...] € preciso reconhecer que, na passagem damiodde para a pos-modernidade, algo da
ordem do sujeito e do desejo se transformou raderale. Aquele ndo consegue mais acreditar,
como anteriormente, que pode transformar a si mesammundo com seu desejo, de maneira a
poder reinventar a si mesmo e a ordem social” (BARIM2000, p. 81). A ideia forte, tanto em
Birman, como em outros autores que avalizam o paidenmo, € de que, enquanto a modernidade
construiu-se em torno de um ideério revolucionamaterializando uma crenca transformadora
do sujeito coletivo, calcada num desejo implac@eelrealizacdo, o sujeito pos-moderno, que
alinhava a cultura do espetaculo e a do narcisismomo se tem lido, “[...] busca sempre a
estetizagcaade si mesmo, transformada na finalidade cruciabute existéncia” (idem, p. 84).
Com clara ressonancia em nosso processo cultunaym artista redistribui esse novo estado de
espirito que acomete o home comum, e se refazéatrda nocdo de continuidade, de
fragmentacéo, de falta de sentido, de desestrédtoyap contingente, do imediato, do provisério,
do temporario, das narrativas diarias e que eseates; da superficialidade, da tecnologia e do
armazenamento, com alguns destes elementos pibaddsl pela uma constante busca de um

arcabouco histérico que temos, pela tradicdo. Magjpal motivo isso ocorre?

2.2. OS CINCO ELEMENTOS DGPATZEITIMPLICACAO LITERARIA

2.2.1.A perda de energia

Walter Moser, que agora esta definitivamente gwandssa fala, aponta @erda de
energiacomo primeiro componente do SpatzBiecorrer a ideia dparaiso perdidoe daidade
de ourq apesar de se revelarem como dois lugares nasatwito recorrentes, dois clichés,
torna-se efetivamente operacional para pensarmgosnak questdes acerca da producéo artistica
contemporanea nesse sentido, dentro da situacapenta de energia. O primeiro deles,
sinteticamente, sinaliza aquela impressdo esseraié¢ humana de que estamos sempre no
lugar errado, distantes do local onde deveriamospa@deriamos estar; um lugar em que
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pudéssemos gestar uma obra capaz de lograr algup@téncia. A histéria da arte marca
inUmeros trabalhos que foram realizados sob eggnAssim, sem poder estar no lugar ideal, o
artista deixa de poder realizar o que tem de mahosi, devendo contentar-se com um trabalho
menor. O problema, contudo, pode se estender. N§tara, por exemplo, poder estar no lugar
idealizado, mas antes, saber qual seria este patafmz de disparar nossas mais reconditas
gualidades criativas. O nova-iorquino Henry Millpor exemplo, encontrou seu paraiso perdido
em Paris, para onde viaja na qualidade de exilatlotario, como tantos, e compde Jedpico

de cancer(1934), pelo qual, notadamente, descompassa-sa ¢ealidade que havia idealizado
— fato, alids, que sintetiza sua bem consideradatha. Se o paraiso perdido, aparentemente,
corre risco de ser contornado, o segundo elemeostranse praticamente insuperavatade de
ouro é objetivo bem mais aflitivo, pois esta marcadaoeitno tempo, normalmente no passado,
guem sabe no futuro, jamais, porém, no presergggmente — impondo uma sina condicional —
onde nos encontramos. Como se nota, ndo bastoesuwéssemos no lugar errado, erramos
também o ano, 0 més, o dia e a hora. Assim, nadienpas fazer. Passemos ao conformismo e a
resignacao, os grandes realizadores de nossa épscaprtudos, sdo o contingente de tanto que
se perde num numero infinitamente superior ao gqu@atleria produzir. Esteeitmotiv esta
presente em um dos melhores filmes de Woody AN&gia-noite em Pari2011), amplamente
condicional. Um escritor de esquetes norte-amevicéistrado pela superficialidade de sua
producdo, em plena era da revolucdo midiaticaa\aaParis com a noiva e vé na viagem uma
oportunidade da realizacdo de seu maior sonho,upirodm romance genuino (anote-se ai a
marcacao do agonismo que engendra o personagecanlosem Paris seu paraiso perdido). No
filme, tanto o paraiso perdido, como a idade dm astdo efetivamente marcados. Para Gil
Pender, alter ego do autor, neurético e encantadoprojeto de realizar uma obra-prima parece
prestes a acontecer, enfim, além de se encontrardade das luzes, gracas a uma marcacao
fabular, o escritor € reportado aos anos 20, égoegara ele marca o apice criativo na literatura,
efetivamente, adade de ourono romanceamento de Gil Pender. A trama conduziit@sao
convivio com seus maiores idolos, Hemingway, Pa;aBgzgerald, entre tantos, e seu livro é
recepcionado para a apreciacdo de Gertrude St@mbéim de sua admiracdo. A trama
metaficcional de Woody Allen conduz seu personagemm sentimento ciclico: assim que
encontra o local e a época ideal para escreveslsaaprima, logo percebe o esvaecimento dessa

idealizacdo, sendo levado a entender que, na wrdddade de ouro ja havia ficado para tras, e
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assim, continuamente. A verdadeira satisfacdo da@ueor, contudo, s6 ocorre quando, de volta
a sua época, percebe que € possivel criar mesnmes tempo, que é possivel livrar-se da
admoestacao de estar na épexcada em par com o que ja foi feito; definitivamentgdssivel
produzir no aqui e agora, bem como experimentaay @aser amado, em um final feliz para Gil
Pender, e a viabilizar a obra do proprio Woody @\llsempre contemporanea, e que se debruca
no farto material artistico ja produzido.

E justamente dessa forma que o autor contempoggoeoz: infiltrando-se na sociedade
em que reproduz, reconhecendo-se como parte dépaea, e jamais do lado de fora, uma
testemunha que se engendra. Sua vida comum, deitprodrtistico, confunde-se com a
sociedade com a qual necessariamente se mistur@s3odos Gil Pender, nesse sentido. Dentro
do fim de uma época, portanto, o conceito de pdedanergia liga-se sempre as tematicas do
enfraquecimente dediminuicdo de tamanhanas sdo as consonantes que caracterizam a propria

condicdo humana, em meio a imensidao do universafo@ne Moser (1999, p. 34):

Segundo esse modelo natural, os humanos se en@mtreo interior de
um sistema cosmico fechado que evolui segundo dalentropia: o sistema
teria nascido provido de um maximo de energia,edarsos, de forca criadora.
Sua evolucdo seria marcada pela perda progreseasa blenitude inicial. A
energia se perde, 0sS recursos se consomem e, gensamente, diminuem; o
tamanho das criaturas que esse sistema é capapdleip vai diminuindo, a
forca criadora dos humanos se enfraquece. O sisistA@&ngajado numa logica
evolutiva que deixa prever seu fim entrépico — anmseque acontecimentos
neguentrépicos revertam o movimento.

Absolutamente pontual a interpretacao do autonti®ado fim do modernismo é aquele
gue “[...] chega tarde, o sujeito humano $jpdtzeitencontra-se nhum mundo diminuido, com
forcas diminuidas, e rodeado de seres diminuidogedegdo ao estado inicial desse mesmo
mundo” (idem). Vivendo, assim, numa constante ddgereparavel, esse autor se assevera do
saudosismo, da nostalgia, de um passado brilheanggroneamente, ndo s6 busca nele seu ideal
de representagdo, como tenta reproduzi-lo insestesrite, procrastinando seu fim, tal como as
realizacoes dos artistas do alto-modernismo. Mosetua que:

Com o aparecimento dos tempos modernaos, cujo iraagireverte esse
esquema entropico da historia, desenvolve-se, @wacio, a ambicdo, se ndo o
orgulho, de poder conceber e, mais ainda, de ecdnatn novo mundo que seja
melhor e mais poderoso que o do passado. [...]Jrs®d@&, pois, crer que esse
esquema entropico desapareceria. Poder-se-idgtiahmente, que a mistura do
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mito e da historia seria ultrapassado em favorrda historiografia cientifica,
mas nada disso aconteceu. O esquema volta masaioda, e nada perdeu de
seu vigor na afirmacao programatica da perda d®.vig

[...] Em resumo: o que diz esse componente sensami termo
Spatzeit?- Que aqueles que chegam tarde sdo prejudicadmmteam-se num
mundo diminuido, esgotado e sdo desprovidos deyianeriadora. Eles devem
se contentar com aquilo que sobrou, ajustar-seotengial reduzido que lhes
oferece sua época, prontos a sonhar com nostalgesa com as grandezas
heroicas do passado. (MOSER, 1999, p. 35-36).

2.2.2.Decadéncia

No seu ensaio, Moser faz alusdo a um desenho dawi¢teFussli, de 1778, intitulad®
artista em desespero diante da grandeza das rudmiigas, para avaliar a transposi¢cao entre
perda de energi@ decadénciaSegundo ele, o “[...] desenho representa um aittisteado de
desespero, assentado perto de um pé e de umaadaajo do tamanho do proprio artista, e que
sdo visivelmente fragmentos de estatuas antig&99(1p. 36). Além de representadiminui¢cao
de tamanhoa perda da forca criadoragsse artista apequenado se vé diante dos escombros
ruinas que dao testemunho de uma época passadagqieega através de fragmentos. As artes
passadas, tais como aquelas estatuas sofreranoaespo de desintegracao; dessa forma, “[...] 0
destino do artista que veio tarde consiste ema@etenado a habitar um mundo decaido” (idem).

Nesse componente, o principal vildo € o tempo, passa a ser visto como um
desconstrutor e ndo mais como um fendmeno capammleatenar e validar um sistema de
ocorréncias, resultando no préprio desfaziment@eitgeist.Percebemos que essa inscricao é
fulcral no artista p6s-moderno, que ndo avaliza uida plena para a época futura, certo de que
toda tecnologia possivel jamais sera capaz de rcasteatrocidades que o passar dos anos
realizard em seu corpo, como um exemplo tambénokldpso social. E o fim do super-homem,
conforme Nietzsche; a teoria da degradacao, emaB®mj avaliando um destino daquele qae c

na terra.

2.2.3.Saturagéao cultural

Vérias vezes ja aludimos aquele que consideramosdosn ensaistas fundadores da
representacao literaria na narrativa contemporéisa) Barth; sua forca teorica estd no ensaio

The literature of the exhaustiprescrito em 1967cujas ideias centrais sd&oelhoradas— €
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verdade que algumas sao até relativizadas — nohéramde sua autoria, posteriormente
confeccionado, nominadofhe literature of the replenishmei1976). O estertor de Barth
responde com validade a indagacé&o angustiante favaph pelos artistas de entdo: o que fazer
agora? Barth direciona seu texto mais diretamavge=acritores, mas todos séo beneficiados por
suas ideias. O que os artistas de sua época pedemde novo? De fato, a época era de vigente
desgaste de certas formasdaexaustdo de certas possibilidadésegar o dom, a intencao da
escrita, diante da evidente saturacdo culturaltéties, segundo Barth, ndo seria a melhor
resposta; na verdade, segundo ele, isso nao pgaleass ser motivo de desespero. Se a exaustao
das formas existe, pergunta-nos Barth, por quéoemegar a utilizagdo dessa saturacao contra
ela propria? E, melhor dizendo, a nosso favor. &ass 60, essa era — e havia mesmo de ser —
uma questéo légica entre os artistas. Nao havigsgoelo em termos de originalidade, nada de
efetivamentenovopara ser contado pela literatura.

A cultura do Spéatzeit como se disse, se desenvolve em meio a fragmerdgsts,
escombros, ruinas de culturas anteriores, de etesigne se materializam no presente. O artista
do final do Modernismo, em meio a esta pluraliddestrocada, se vé numa enrascada produtiva,
pois carrega uma carga que sO se avoluma. “[.pfe3ente é percebido como a descarga das
culturas do passado. O espaco cultural € um campesdombros; odisiecta membrando
somente das estatuas antigas, mas de todas amesale todas as obras de todos os tempos ai
se empilham” (MOSER, 1999, p. 38). E muito comurcoatrarmos designativos tais como
sociedade do empilhamenbo doacumulg o que se justifica neste contexto, no qual o @spa
cultural mostra-se claramente saturado pelo legads®us antecedentes.

Para esse artista, atina Moser, bem como reclamih, Bdo duas as reagfes possiveis: uma
delas, negativa; a outra, positiva. O artista qgaieessa saturacao cultural um obstaculo para a
sua propria producdo reage negativamente, enquaele que reconhece, nesse contexto,
circunstancias favoraveis para seu trabalho, cdpaangendrar uma nova fase produtiva, reage

positivamente. Conforme escreve Moser:

A atitude negativa percebe menos a plenitude erxeesso. Ela tende a
ver nesse campo de escombros um estorvo para quen tqrnar-se
culturalmente ativo. O artista se vé paralisadogsze excesso de objetos, por
essa irrupcdo macica do passado. Esse é, sobretgdsp do artista moderno,
gue aspira valores positivos da novidade, da aiigiade, da autenticidade, e
gue vé fracassado seu gesto preferido, que comsisfazer tabula rasa, a fim de
comecar do zero. Na espécie de claustrofobia aliljue o ataca nesse quarto
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de despejo, sO lhe resta, muitas vezes, a linhfugie em direcdo a algum
primitivismo, gesto que concretiza seu desejo deasbe num momento
original.

[...] A atitude positiva percebe menos o excesse guwlenitude. O
artista que ndo tem a pretensdo da criagaaihilg que ndo vive no etos do
novo comeco, poderd perceber a plenitude que ohenmwmmo uma fonte
inesgotavel. A densidade de materiais culturais @@avolve pode entdo ser
vista como uma rigueza que |lhe é oferecida, e lgpoele aproveitar enquanto
criador. Isso com a condi¢do de que ele aceite @npartir de uma mesa cultural
ja posta e onde reina a abundancia. Com a condie&me ele aceita trabalhar
com 0s materiais que ja estao ali [...]. (iden8%40).

2.2.4.Secundariedadéou o intertexto, o palimpsesto, a metaficcda).etc

Aparentemente, todas as formas estavam esgotBeép®is de todas as experiéncias
formais do século XX, tornou-se um desafio aos Boadistas redescobrir a validade dos
artificios da linguagem e da literatura, a fim @euperar no¢cdes que haviam sido abolidas
(gramatica, pontuacdo, personagens, enredo, etmcientes daquilo que seus predecessores
conquistaram, restava-lhes uma posicao claram@ngergstica. Nesse sentido, Moser chama a
atencdo para um dos componentes fundamentais dzeBp& que em verdade mais nos
interessa: a secundariedade.

O aparente esgotamento, que se pode dizer havantesto seu canto do cisne na
intrincada literatura de Borges, na verdade, essavabrindo para um caminho completamente
diverso. Quando trouxemos, no capitulo anteriagmtoPierre Menard, autor de Quixateelo
gual se apreende uma situacao irbnica de obseoveopiado o estilo do copiador, elaboramos a
sintese da agonia. A escrita original, tesouro md& modernidade, agora era frontalmente
devassada, pela reutilizacdo do texto: sem diddaescrita, que havia sido obliterada pelo
pensamento moderno, torna-se uma das caractesisticdrais do contemporaneo, que, como
vimos, reage positivamente a saturacédo cufturBarth, diante do conto de Borges, atenta-nos
para o fato de que o leitor € compulsoriamentedewacomparar ‘a verdade’ estabelecida pelos
dois textos, gracas ao carater metaficcional degiariéncia. Borges ndo era uma voz Unica. Na

arte pop, também, Andy Warhol (que utiliza latas sigpa Campbell como matéria-prima)

13 Toda a Antiguidade romana conhece e ilustra ogssiz de reescrita, inclusive através do processndéacao
(numa espécie de elogio a obra precedente). Séeesareve tragédias gregas, Plauto se apropriaddasv
comédias, e o intertexto € notério entre LucréciEpeuro, Catulo e Safo, Virgilio e Homero, ou co@weidio em

Herdides.
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escandaliza pela reutilizacdo de objetos néo iads$ste imprime uma critica clara sobre o
contexto cultural e sua posicao produtiva. Marcetliamp manejou conceitos cristalizados ao
fazer, de um mictdrio, uma fonte, pela desconckftagio de objetos que se proliferdastes e
outros sao gritos efusivos de que o artista naerdgewmais escolher a via do esgotamento como
impedimento a sua producdo, mas, contrariamenter-sa do que jA estd posto para o
aprimoramento de sua obra, da arte em si, fazeo,dimfim, a matéria-prima do seu trabalho. E
o que faz John Barth exemplificar, no esplendidota@oDunyazadiada1972, ao qual jA nos
referimos, a possibilidade pratica de todo esseaapsedrico.

Esta nova forma de enxergar a producdo artistiparausem davida, a distingdo clara
entre o artista e seu publico, no sentido de rorapecdo de aura artistica que adjetivava como
aristocréticoo trabalho artistico. O escritor, entdo, € um ageonsciente que obtém o efeito
estético através de determinadas técnicas e expeslidNdo se trata mais de um individuo
dotado de um talento incomum. Nesse aspecto, dxanpfes de Barth se ligam com as criticas
propostas por Roland Barthes, enxergando um tralmdressivona literatura.Angela Carter,
como dissemos, trabalha exclusivamente pela rmagéio do texto, no emprego da reesciitee
bloody chamberreine dez contos a partir dos contos de fadaserBax em Perrault, a
oportunidade de tomar personagens mais do que eetdidos, ja parte de nosso ideario,
utilizando-se da abundancia de ummesa cultural ja postaEscreve, portanto, a partir de
pressupostos, a partir da tradicdo oral que hada tsanscrita por Perrault, e que agora a
escandaliza, no pior sentido do termo. Sua reasprétende, enfim, umariginalidade que, na
verdade, € desdobramento do que ja se fez, e qusgiser corrigida. Ndo ha melhor descricdo

deste processo sendo o que assinala o proprio Moser

Aqui, “secundariedade” sera utilizada, sobretudwapmlesignar um modo
de producdo cultural que trabalha a partir de uéacpnstituido cultural, a partir
de materiais previamente dados, que ja tém umuéstaultural — ndo se trata,
pois, de “matérias primeiras” pré-culturais — e godem ser submetidas a toda
espécie de transformacdes. [...] Empenho-me mudie em afirmar que a cultura
cresce sobre um himus cultural, que ela ja é seropmaplexa, e que a
simplicidade, no dominio cultural, s6 se obtém caoasultado de um trabalho de
analise. Na realidade, ela ndo é nunca o pontcad&l® do processo. (1999, p.
41).

Essa acepcao deecundariedaddiga-se, como se nota, as ideias de Bakhtin, actwca

dialogismo discursivo, ou as de Barthes, que peoamna secundariedade signica do mito, mas
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também dialoga com as citacdes de que nos fala &gmp, em analisar o aparato ciclico-
literario, dentro da sociedade (COMPAGNON, 1996).

Olhar secundariamente para um texto literario,enea$o, € percorrer entre os andares ou
entre os caminhos que nos fazem ndo apenas chedar laem como explora-lo, e, por fim,
abandona-lo. O caminho de chegada estd no primitige desdobramentos que sinalizam a
composicao daquele texto — pontualmente, em noaballho,O Barba-Azul,de Perrault, bem
como todo ideario que o singularizou. Explorarxddenternamente é compreender sua estrutura
primaria, andar por entre os comodos, desvendar rigeis. Abandona-se, metaforicamente, o
texto explorado, quando fizermos dele backgroundque dialogara, através de nossas mais
diversas leituras, com nossa visdo de mundo, fordue a producdo secundaria esta destinada a
fornecer os materiais para o proximo ato de criaedquanto os materiais que tém o estatuto
primeiro na sua construcdo sdo, em sua realidade, spa vez, ja produtos de uma
secundariedade” (MOSER, 1999, p. 42).

O que se clarifica, através desse componente, éimaplasdo de termos sacralizados e
opostos, tais como originalidade e a copia; a seria reescrita; a producdo e a reproducao, e
mesmo primariedade e secundariedade. Contudo, b@moadverte Moser, a critica dirigida
agueles que adotam a secundariedade como compaieertieacdo cultural mostra-se muitas

vezes severa. Nessa esteira, escreve:

N&o se toca impunemente naquilo que nos permiteapené por isso
gue muitos esteticistas, tedricos e analistas i aultural reagem contra a
evidéncia da secundariedade cultural com uma &ejes vezes violenta. Essa
reacdo negativa assume formas mais ou menos ¢xplittla se manifesta
através de metéforas de conotacdo negativa quamdoats de representar
processos cuja secundariedade nao se poderia heparacusacao subjacente,
em termos de uma estética mais tradicional, é ta & originalidade e de
autenticidade, ou, em termos mais hegelianos, @naissde um trabalho critico
e, por isso, a anulagdo do processo historicotdgd 399, p. 42).

E justamente por essas razdes que enxergamosdafoopds-moderna uma ruptura com
a producao anterior. Dada a mudanca de acepcaoedoenpha a ser arte, € impossivel penséa-la
como um fendmeno de ordem evolutiva-linear, e nélaa. A literatura de agora, de fato, ndo se
trata de uma segunda fase do que se realizavameinar metade do século passado; ndo estamos
em um processo onde se cataloga produtos de nalhade pior qualidade, porque seu contexto

produtivo € completamente outro, realizado porieses que ndo sdo, nem melhores, nem piores
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gue aqueles de antanho, mas que estédo capacitgdosa de outra maneira, preferindo, entre
outras coisas: acolher, a excluir; relativizarpgetivar; dialogar, a calar-se; livres da nostatiga

“[...] uma teoria moderna da criagao, cujos termlogve e valores positivos sdo 0 progresso, a
novidade, o recomeco e a originalidade [...]” (MBSEL999, p. 43), capaz de engendrar o

impedimento da prépria criacdo, diante da mininspeita da ideia de secundariedade.

2.2.5.Posterioridade

As novas formas de arte superam, sem duavida, angdist clara entre o artista e seu
publico, no sentido de romper a nocdo de auratiegtigue adjetivava comaristocratico o
trabalho artistico, 0 que acreditamos ser uma @@msa decorrente da ruptura com a tradicéo
moderna. O escritor € um agente consciente quenobtéfeito estético através de determinadas
técnicas e expedientes. Nao se trata mais de uimidod dotado de um talento, um dom
incomum, que o faz um homem especial, entre tartl@sse aspecto, mais uma vez as
implicacbes de Barth se ligam as criticas propqstasfkoland Barthes, acerca da carga opressiva
gue recaia sobre a literatura. Adorno, em seu text®osicdo do narrador no romance
contemporane@2003) sem a paixao que as vezes exacerba o raciociniotaeBarth, prefere
uma articulacdo das realizagbes como um todo esigipnar o romance, cuja fungéo, ainda que
limitada pela linguagem, precisaria se concentesquito de que ndo é possivel dar conta por
meio do simples relato; é de tal grandeza a infled@ sujeito sobre o texto, impedindo, pelo
subjetivismo (em par com a ideia sempre crescaeniadividuo), que se realize um movimento
centrifugo da obra, tornando-a cada vez mais aplichteoria imanente da obra literaria. Para
Moser (1999, p. 55):

No curso de um desenvolvimento que remonta ao®edil, e que hoje
se intensificou ao maximo, esse procedimento teseoguestionavel. Do ponto
de vista do narrador, isso € uma decorréncia dtstibmo, que nao tolera
mais nenhuma matéria sem transforma-la, solapasglma preceito épico da
objetividade (5egenstandlichkdit

Gianni Vattimo, o grande teodrico italiano da soam contemporanea, desenvolve seu
trabalho a partir de Heidegger. Heidegger reconlagoente pessimista, advogando que o homem

esta fadado a existéncia inauténtica, s6 poderi@zadeo de sua angustia crescente atraves da
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criacao artistica. O que o autor italiano assegexanstauracdo do conceitomensamento frago
fator que ndo desqualifica o homem como dotadonde ma qualidade, sendo pela sua posicao
periclitante. Tal a essencialidade dessa condi¢gh® no plano literario verificamos a
multiplicacdo de personagens em exercicio de ra&tadeerteza em relagdo ao mundo, tal como

elucida Harvey:

O romance pos-moderno, alega McHale (1987), caiaatse pela
passagem de um dominante ‘epistemoldgico’ a unmolégico’. Com isso ele
guer dizer uma passagem do tipo de perspectivisraggrmitia ao modernista
uma melhor apreensédo do sentido de uma realidadglexa, mas mesmo assim
singular a énfase em questdes sobre como realidadeslmente diferentes
podem coexistir, colidir e se interpenetrar. Emseguéncia, a fronteira entre
ficcdo e ficcdo cientifica sofreu uma real diss@tycenquanto as personagens
pés-modernas com frequéncia aparecem confusasat®roundo em que estdo
e de como deveriam agir com relacdo a ele. (HARVIDOS, p. 46).

Nesse sentido, 0 homem que cria nestes dias, rd®gwir mdo de uma determinacdo
relacional com tudo o que o antecedeu. Como explioger: “O Spatzeité aquilo que vem
depois de alguma coisa que o terd precedido, nmé déterminada. O chegar-depois, ou estar-
ai-depois € o nucleo de sua temporalidade. Temperdé falando, oSpatzeité pura
posteridade” (MOSER, 1999, p. 44). A no¢édo de qogvl, portanto, uma época culminante
torna-se fundamental nesse entendimento, sem,dmrsignificar que o que quer que venha a
Ihe dar continuidade esteja arraigado a uma espléciégica evolutiva. De fato, “[...] chega no
final do ciclo, quando os recursos e os heroisoestfjotados, quando a for¢a vital diminui,
guando tudo declina, imediatamente antes do desattardecisivo que anuncia um novo ciclo”
(idem), mas Spatzeihao se qualifica justamente como a finitude daquile o precedeu, dado
gue a posteridade cultural que se inicia € margamauma forca motriz criativa que lhe é
particular, capaz de criar novos paradigmas e ferma

O agbnico é a marca da superacao intelectual dooquecedeu, e a ideia de escrita
agonica trata-se de processo diametralmente opdm$sa posterioridade, sendo uma das
diferencas fundamentais entre o novo artista e tistardo Alto-Modernismo. Ndo sé a
originalidade impulsionava, mas também assombraesaonitor do inicio do século passado.
Havia uma diretiva implicita em realizar obras dogsem melhores, que superassem as obras
antecedentes, capaz de legitimar o novo trabalhmwa obra, nesse sentido, tinha por premissa

rivalizar com as demais, e € justamente desseeirstiperativo de que nos fala Harold Bloom,
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em seu famoso livroA angustia da influénci§1996), um dos autores que mais recentemente
recorreram adSpatzeitpara a elaboragdo de seus argumentos. A leitufdlader, acerca do

trabalho de Bloom, ndo merece reparos:

Ora, no seu esforco para determinar esse “ser-taBleom recorre,
mesmo assim, a uma figuracdo narrativa que obededégica de uma
linearidade temporal e reafirma, pois, a relacdpaterioridade. Privilegiando
a passagem de pai a filho, e, portanto, as relag@@sisticas entre pai e filho,
ele traduz, entretanto posterioridade por postdeid&le inscreve o conceito na
histéria de uma descendéncia patrilinear. PararB|a criagdo poética ocorre
sempre num clima de “ansiedade da influéncia”, &too poeta-filho deve
comecar sua atividade a sombra de um poeta-pargemjetrabalhando, pois,
sob a ameaca angustiante de ser absorvido petadargbra do poeta-pai.

Segundo Bloom, essa relagcdo agonistica entre paempoeta-filho nédo
se limita a alguns casos esporadicos, mas parecegrarario, determinar as
condi¢bes de criacdo incontornaveis em toda a mitdete poética. (MOSER,
1999, p. 45).

Para explicar como o Modernismo se engendrou nissaa criativa, trilhando um
caminho que leva em conta sempre o indice supeyd&ioom cria a mitica teoria dos autores
gigantes e titanicos: altanic figures.Supostos seres que ndo conheciam a influénciage qu
balizaram um arcabouco paradigmético complexo. iAds0, Barth compreende que o escritor
contemporaneo entende sua época como inequivocardegistada por certas formas, pela
exaustdo de certas possibilidades (BARTH, 19&#f)dmeno que o habilita a livrar-se daquela
angustia premente de suas influéncias; livrar-seat@arras de produzir obras que superassem
nomes que haviam levado a producdo artistica aeneat A pergunta que fazemos, e que
certamente carreava 0 animo daquele artista aadostié muito objetiva: como superar
Dostoievski, Proust, Kafka, Joyce, e alguns outfs®va acepcdo da criacdo artista se negou a
esse tipo de indagacéo, por correr o risco de sstrpr, tal como o filho-poeta, diante do
gigantismo das obras anteriormente gestadas Pprtasc figures

Esse agonismo, para autores como Jameson, trdtaisaterializacdo de uma reagao aos
modelos candnicos agudizados pelos modernistadp en@cessariamente uma forma de pensar
diante da saturacéo cultural. Assim, boa parteoda producdo entra em conflito com a anterior
sem perder aquela aura superativa, capaz de estabelmstatussubstitutivo de arte, mas que
enseja a manutencdo de um embate constante cartistite dialético. Conforme Jameson (1985,
p. 17):
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[...] os casos de pds-modernismo citados acimaeear, na sua maioria,
como reacgles especificas a formas candnicas damuaatde, opondo-se ao seu
predominio na Universidade, nos museus, no circamgalerias de arte e nas
fundacdes. Estes estilos que no passado foramsages subversivos — o
Expressionismo Abstrato, a grande poesia de Pdtlind,e Wallace Stevens, o
International Style(Le Corbusier, Franck Lloyd Wright, Mies) Stravigsk
Joyce, Proust e Thomas Mann —, que escandalizargmaaram nossos avos,
sdo agora, para a geracdo que entrou em cena 08s6@n precisamente o
sistema e o0 inimigo: mortos, constrangedores, goadas, sdo monumentos
reificados que precisam ser destruidos para qoenalgp venha a surgir.

A leitura particular que Jameson realiza desseogeripassou a ser cada vez mais
relativizada, e a grande gama de autores que sagdebobre a questdo tem avaliado esse novo
momento como uma verdadeira quebra do pensamedicagsendo seu mais rico elemento: a
perda gradativa daquela angustia que parecia arum¢im de novas possibilidades. O que nao
se pode deixar de dizer é que ndo ha um abrandan@mnimesmo certo comodismo no papel
criativo do artista, como se pode pensar. Podestestar essa posicao aparentemente comoda
no novo artista, avaliando que nédo teriamos aslgsafiguras, os textos-chave de nosso canone,
se acaso seus produtores tivessem adotado a mesipaop Seria 0 caso de imaginarmos Proust,
Kafka ou Joyce estagnados, improdutivos diante atass que os antecederam. O embate
agonico, de fato, rendeu todo esse brilhantismdelapo que exercitou seus experimentos em
um nivel muitissimo alto, e ndo se pode dizer qs® itenha sido prejudicial a literatura,
obviamente que né&o; é, contudo, nessa linha deocia@ que nasce a relativizacdo
contemporanea da producédo artistica. Nao ha magsionmosicdo do alternativépu isso, ou
aquilo’, e sim o acumulativoisso e aquilo’.E assim que vemos nascer a mistura de géneros,
seja no jazz de Miles Davis ou no cinema de Querdiantino, para citar dois grandes icones

dessa época, que criam fundamentalmente a patibddismo de género.

2.3. A PARODIA COMO PRATICA REVISIONISTA

2.3.1. A parddia no século séri®oetas imaturos imitam; poetas maduros roubam”ST Eliot.

N&o seria exagero nenhum dizer que o século XXteemos de produc¢des artisticas, foi o
século da parddia. As vozes que nas décadas #igidaram a originalidade como sendo

imperativa a qualquer producéo de qualidade — cawiirfido a criacdo parédica como sinbnimo
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de parasitismo e derivacdo —, ndo souberam aalemséncia desse processo que, no minimo,
instaura uma necessidade ciclica de compreensaajeporre, sobretudo, do desdobramento da
historia da producao artistica.

De fato, consideremos o principal romance do sépaksado, Ulisses (1922), de James
Joyce. Declarado pelo préprio autor como sendoupstosa adaptacdo da famosa Odisseia,
escrita por Homero, ha mais de vinte e cinco séctitwnou-se numa obra referencial. Penélope
esperou a volta de seu amado, combatente na Gleeffadia, por vinte anos, e, em todo esse
tempo, manteve-se casta. Molly Bloom, que tevesgerar um Unico dia a epopeia capenga de
Leopold Bloom, preferiu outro comportamento. Eanapla ironia de Joyce, e que da a seu texto,
nao apenas a inversdo, mas 0 que mais importa ees#a, a relacdo entre o mito fundador e as
clarificacbes do homem comum. Dono de uma das emiotelectualidade do século, ndo por
acaso, Joyce adaptou ou, em termos amplos, reesci®vleitor de Ulisses, que nada obstante
possa gozar do texto sem que conheca seu corresgene capaz de elevar sua leitura ao
encontrar os paralelos entre os textos, ligar egggoatravés de uma logica que alinhava obra
precedente e posterior.

Também, raramente se discorda de que a principal pdética do século passado tenha
sido A terra desoladade T. S. Eliot. Fundada na lenda do Rei Pescadoramuma viagem
descontinua e desarticulada no mundo decaido,idgauaisagistica e culturalmente. Da mesma
maneira, aquela leitura que parece recorrer a us@ofentre os textos deve estar presente. No
entanto, o que € mais velado em Joyce, em Eli@cpaser mais explicito, ja que “[...] parecia
sentir que talvez ndo fosse capaz de confiar nbemmento dos seus leitores — o conhecimento
necessario a compreensdo da sua poesia alusivarédiqga — mas os obrigava a trabalhar no
sentido de readquirir a heranca literaria ociddnt$l (HUTCHEON, 1985, p 13)

Coincidéncia ou ndo, ambas de 1922, tastssescomoA terra desoladabaseiam-se em
um mito arcaico para descrever 0 seu proprio teeygmor mais absurdo que parega, nos dois
casos, a suposta falta de originalidade foi o motig critica mais recorrente. A critica literaria
ndo podia enxergar o que hoje nos parece tdo aptfri] Ndo se trata de uma questédo de
imitacdo nostalgica de modelos passados: é umaorwatdo estilistica, uma recodificacao
moderna que estabelece a diferenca no coracaardhsmca” (HUTCHEON, 1985, p. 19). De
se destacar a ironia no fato de que a estética rmmdempenhada na busca insofreavel pela

originalidade, tenha como é&pice de sua represantagéas duas grandes obras, claramente
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intertextuais, ou no minimo alusivas. Hoje, feliz@s ndo ha tedrico sério que ndo as avalize e
admita sua influéncia sobre o imenso mar de pragkigée ainda delas resultam.

A tedrica canadense Linda Hutcheon analisa a maréaiino préatica discursiva artistica
moderna, reconsiderando sua natureza e funcado enowoncontexto em que “[...] a questao da
autoreferéncia tornou-se o centro da atencdo. Odmumoderno parece fascinado pela
capacidade que 0s nossos sistemas tém para se aegemesmos num processo incessante de
reflexividade” (HUTCHEON, 1985, p. 11-12). Nessetf&#o, sem davida, a parédia s6 pode ser
vista como o arremate supremo da erudicdo. S6 whdidade como a de Joyce ou Eliot,
portanto, seria capaz de promover uma leituraitigukar do mito fundador ou de um poema que
inaugura a literatura ocidental, e entregar a gade uma leitura comprazida de ironia e
subjetividade, fundando dentro dela mesma a suiacriPensando em termos obtusos,
poderiamos dizer que escrever bem seria 0 mesmpagadiar com mestria. A relacdo, que nao
se concebe sem a aptiddo daquele que realiza@it@esria 0 que podemos chamar de vinculo
de coeséo, que sera melhor ou pior realizado g@rgalém do escritor, o leitor também estiver
em condi¢des de aproveitar as relagdes entre as.obr

Devemos admitir, contudo, que este termo, paroiaha sido através dos tempos
assimilado como um sinénimo de desqualificacdacdipe uma cultura que faz recolhas por
recortes do aproveitamento que outra cultura pdetenO parodista, infelizmente, para muitos
tedricos, ndo passa de um imitador que apenasfppeeuma ‘cépia’ piorada da obra original.
Essa nocao, definitivamente, deve ser colocadax@b@ioody Allen nos da uma boa sintese de
como se comporta, ou deve se comportar, o artmtéemporaneo. Em um de seus filmes,
guando um velho editor de jornais explica a seullpupmo deve patrocinar seu processo
criativo, a galhardice do tutor Ihe permite diZ&usque sempre a originalidade, mas se tiver que
copiar, copie do melhor’lgual a tudo na vida2003). Nada escapista ou cerimonioso, ao
contrario, o conselho € tempestivo e verdadeiaz, &m si a sintese do espirito da producéo,
deslizando do agonico para o possivel. Ele mesemmeador de tantos prémios, jamais negou sua
admiracéo a diretores como Bergman ou Fellini,depwws perceber, em toda a sua obra, a linha
ténue entre influéncia e releitura.

Como vimos, tanto na prosa, como ha poesia, as dlaglares do século passado partem
de referéncias fortes, que Ihes custaram, hojemigeabsurdamente, a critica da falta de

originalidade. O que ndo nos pode escapar a éimafato de que negar a obra parodica é o

80



mesmo que negar a obra parodiada, evitando, nonmjisiua fidelidade e validade histérica. Nao
se defende aqui que toda obra parddica seja neieegsiuito menos que seja de boa qualidade;
mas a grande maioria das obras ditas originaiséamifio se basta como brilhantes ou geniais
apenas porque foram criadas nesta condicdo. Anatidade, enfim, ndo é a razdo minima de
todas as coisas. Porém, pensando em linhas gdeaifgto parece que a obra inicial sempre
assume um valor infinitamente maior, jA que capazdidparar, inclusive, o segundo texto.
Contudo, mesmo essa questdo deve ser tomada ctamceetela e relatividade: ndo se pode
afirmar, por exemplo, qual das obras possa serlaomese a precedente ou a antecedente. E
melhor a Odisseia, de Homero, ou o Ulisses, deefoa verdade, sdo obras diferentes, mas
dizer que uma néo existiria sem a outra, seriar dizmetafisica Obvia da questdo. Voltamos a
Pierre Menard, que reclama o fato de Quixote jési@o escrito por Cervantes, causando-lhe

enorme empecilho para a sua prépria producéo, auexia de ser brilhante.

2.3.2. Desdobramentos parodicos. O conceito emallihwtcheon

Talvez a parddia hoje precise menos de quem adbefemas ainda precise. Ha quase trinta
anos, contudo, quando Linda Hutcheon escreve seasfaTeory of parodyas consideracfes
acerca da tematica ainda eram muito nebulosas, Vistia a ferocidade (hoje, comica) das
palavras que alguns tedricos engendraram contiara de Machado de Assis, sobretudo no
desafortunado episodio replicado por Grieco. Setraemuito na questao, todo dialogismo cai
por terra na visdo do critico. A parddia, entdag pgarmite o simultaneo, a comparacao de dois
textos pelo préprio contetdo, ou pela forma, p&otexto, e ndo talvez uma aproximacao de
textos que nada se igualam, jamais poderia seizaglal Levando ao extremo esse entendimento,
nem mesmo uma comparacao entre obras distintas @assivel, jA que cada uma deveria ser
dotada de uma originalidade tal que a alavancaase ypm altar intocavel, incapaz de ser

comparado. Hutcheon escreve (1985, p. 39 e 54):

A parddia é, fundamentalmente, dupla e divididesua ambivaléncia
brota dos impulsos duais de forcas conservadonev@uciondrias que sao
inerentes a sua natureza, como transgressdo adtmrif...] Parddia é, pois,
repeticdo, mas repeticdo que inclui diferenca (Dede1968); é imitacdo com

distancia critica, cuja ironia pode beneficiar ogjydicar ao mesmo tempo.
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A aplicacdo da parodia, a partir de Hutcheon, n@latontexto literario, tem como
principais operadores formais tmanscontextualizacdce a inversdq enquanto sewethos
pragmatico possa desdobrar-se em multiplas motgcihdo do ridiculo desdenhoso a
homenagem reverencial.

Devemos dizer, antes de tudo, que ha uma disticlg@a entre parddia e pastiche, embora
ambos venham sendo admitidos como pratica da proalucdo artistica. Essencialmente, a
parédia “[...] transforma uma obra precedente, §gjea caricatura-la, seja para reutiliza-la,
transpondo-a” (HUTCHEON, 1985, p. 61), ou sejastexuma finalidade transformativa muito
clara, que parte de outro texto discursivo. Tanpamdia, quanto o pastiche, “[...] pertencem a
um regime ludico, mas enquanto a parodia possuiretagdo de transformacao do intertexto, a
relacdo do pastiche é de imitacdo. A parddia peodiferenciar-se pelo relacionamento com o
seu modelo; o pastiche opera mais por semelhaogaespondéncia” (Idem). Jameson, contudo,
tedrico incisivo bastante pessimista de nossa at@edade, contrapde a nocdo de Hutcheon,
ressaltando o uso mais recorrente do pastiche. éteyalids, tanto pastiche, quanto parédia
envolvem imitacdo ou, melhor ainda, o mimetismo algros estilos, particularmente dos
maneirismos e tiques¢Jma mascara estilisticeeclama o grande auditor do pés-moderno, que
advoga a ideia de que “[...] no mundo em que a&dQaw estilistica ndo € mais possivel, tudo o
gue restou é imitar estilos mortos, falar atrave@sndscaras e com as vozes dos estilos do mundo
imaginario.” (JAMESON, 1985, p. 18). A diferencdreneles esta no fato de que o pastiche se
liga a imitacdo do estilo do original, copiando-théorma, suas impressées mais idiossincraticas,
como a forma de escrever, as frases, descric@egué chamamos da copia das marcas. Assim, é
possivel (embora ndo seja facil) escrever como @wdies, Machado ou Graciliano; ou como
Proust, Joyce ou Garcia Marquez, sem mirar qualgunes de suas obras especificamente;
recorre-se, neste caso, a uma espécie de imitaxsalgica de modelos de antanho que temos
por gosto ou que balizaram uma produgcdo de suc€sgmastiche, nestes termos, revela um
procedimento formal que se vale pelo fascinio @eiés aos autores canonizados. Alias, o
processo de canonizagdo, na verdade, parece reeaorggastiche como fonte de cristalizacao.
Liga-se a nocdo que Bloom tem dbhganic figures como supostamente tenham sido Dante,
Shakespeare ou Goethe, capazes de dar forma as,a®sinstaurar um modelo que se emancipa
da obra e percorre todo tipo de manifestacéo. &itviSantiago defende a atuagédo do pastiche

dentro do pdés-modernismo tal como entende Jameswam, livre daquele agonico criativo;
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para ele, o pastiche, na atualidade, preenchedacacrescenta algo seu ao que ja é acabado e
perfeito; ndo ha pretensdo de criar nada, nocap emueverdade, parece-nos de certa forma
reducionista. E preciso dizer que essa noc¢éo dielpaspara Jameson assume perspectiva menos
incisiva na forma da realizacédo, ligando-se, esaknente, ao pensamento corrente de molduras
e modelos; segundo ele, a pratica desse mimetifmoé“neutra, sem as motivacdes ocultas da
parddia, sem o impulso satirico, sem a graca, spral@ sentimento ainda latente de que existe
umanorma [...]" (JAMESON, 1985, p. 18). Maria Lucia Outeiféernandes, ao analisar as
perspectivas pos-modernas na ficcao corrente, emmopa as acepcdes propagadas por Jameson,
apesar de apontar a intencao critica da parédiapn® finalidade fundamental o desprestigio
gue 0 novo texto procura engendrar na obra antetedenquanto o pastiche se alicerca na

reescrita de um texto anterior, em um novo contexto

N&do se pode compreender a parddia e o pastichasapessa dimenséo formal
ou estrutural. E preciso levar em conta as intengfiieprodutor e o papel do
leitor. No caso da parddia, j& uma intencdo ddcarit de enfatizar uma
diferenca e até de ridicularizar. O texto antigespaa ser desprestigiado. No
pastiche existe a intencdo de celebrar e de reesaetexto original em outro
contexto, acrescentando-lhe, marginalmente, umailoitdo que, explorando
novas facetas, o enriqueca. Em ambos os casosnpeténcia do leitor para
reconhecer a referéncia a um texto original e ppercas intencdes do artista é
essencial. Sem ela, os efeitos da parédia e doiclpasndo existem
(FERNANDES, 2011, p. 104).

Guardadas algumas diferencas, as posicoes de JamdsoOuteiro Fernandes se afinam, e
guardam uma posicdo antagbnica com as de Geneite repvaliadas e amplificadas por
Hutcheon, paracem corresponder melhor as interd@essso trabalho, ja que partem de uma
perspectiva teorica dualista: formal e pragmati€greciso pontuar que enquanto o pastiche
acentua a semelhanca entre as obras, em um coaggitificado, a paroddia tem na diferenca sua
linha de conducdo. De fato, é possivel que a iaterma parodia esteja numa alegre ou genial
zombaria, nada obstante, seu ambito possa tensionaradmiracdo respeitosa, na seriedade
capaz de engendrar um procedimento dialético estitextos. Ultrapassadas estas diferencas, é
preciso dizer que a escrita parddica, por sua wvgapha sua especificidade na
transcontextualizacdo, conforme Hutcheon, ou nartagtualidade, conforme Genette, em
conceitos que se afinam entre si. Antes de tugoeéiso ressaltar que ndo estamos afirmando

gue a parddia seja uma caracteristica exclusiatdaontemporanea, mas, como chama atencao
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Hutcheon, no século XX, o género ultrapassou admimgstrita que engendrava; € possivel,
contudo, encontrar textos parédicos mesmo no Retitellenistico ou na Era Romana. Na obra
Satiricon(63, d. C), Petrénio parodia, licenciosamenteromsances gregos de amor, e substitui
divindades e grandes herdis pelo homem decadehteudoso, denunciando a desigualdade
social, a corrupcéo e a mesquinhez das classe®leaigias. E, também, relativamente famoso o
poema heroicoBatracomimaquiaSéc. Il, d.C.), que formalmente se aproxima daagpinas

narra de maneira humoristica uma batalha entrs etds, com redefinicdo de herdis, armas,
musas e adaptacfes miticas. O uso da parddianfmrteio é exclusividade do contemporaneo,
mas, como destaca Hutcheon, apenas nesse séaudoestg conceito se alinha discursivamente
com o contexto social, como resultado daquelesesitzs que formam 8Spatzeitsobretudo pela

Secundariedade, a Saturacao Cultural, e a Postedder Em sua obra, Hutcheon escreve:

Por outras palavras, a parodia é, neste sécul@asmmodos maiores da
construcdo formal e temética de textos. E, parm alisso, tem uma funcao
hermenéutica com implicacdes simultaneamente aidtue ideoldgicas. A
parddia é uma das formas mais importantes da madarto-reflexividade; é
uma forma de discurso interartistico. Basta penssama obra de romancistas
como Italo Calvino ou John Fowles para vermos aftacio mais aberta e
explicita da sua natureza e funcéo da ficcéo.

[...] Os artistas modernos parecem ter reconhegigoa mudanca implica
continuidade e ofereceram-nos um modelo para ocepsocde transferéncia e
reorganizacdo desse passado. As suas formas peodieias de duplicidade,
joga com as tens@es criadas pela consciénciaibsthiUTCHEON, 1985, p.
13-15).

Mesmo naquele texto helénico, onde vemos o humastadr o segundo canto de obras
precedentes, a inversao irbnica assume forte eaistata, sendo elemento fundamental dentro da
parddia. E muito comum relacionar o contetido piemisientro desse procedimento, mas “[...] a
critica ndo tem de estar presente na forma deid®unlarizador para que lhe chamemos parodia”
(HUTCHEON, 1985, p. 18). Esse tipo de atualizacéolora € sempre mais rasteiro, de onde se
retiram efeitos eficientes de carisma, € imitag@icatural. Mas € no jogo irdnico, com variados
tipos de inversdes, que 0S novos escritores realssa trabalho, como pontua Genette, limpando
o terreno, através da transformacdo semanticadquanovo autor retoma literalmente um texto
conhecido e lhe confere um significado novo, nunspéeie de desafio da construcéo,
normalmente sério (GENETTE, 1982). Diferentemente mhstiche, ha uma confrontacao

estilistica na parodialhe bloody chambede Carter é excelente exemplo disso. A autora nao
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recorre ao estilo de Perrault, contrariamente,egsca partir de sua época atual, por recursos
narrativos recepcionados por sua geracdo; o queerCaretende é uma recodificacdo
contemporanea que “[...] estabelece a diferencaonacédo da semelhanca” (HUTCHEON, p.
19). A obra de Carter ndo tem qualquer intencagaracer com a obra de Charles Perrault, e
iSSO ocorre por varios motivos; entre eles, de fattencao a lida que o destinatério fara da obra.
Se ao invés de recriar o Barba-Azul, utilizandaiseuma narrativa atualizada, completamente
diversa da de Perrault, Carter houvesse replicads snaneirismos, imitado sua forma de
escrever, copiando-lhe agrcashaveria recorrido ao pastiche, e ndo a parddiapqmetendeu.

O que devemos levar em consideracdo € que a tratisuea textual do texto, sua
transtextualidade, como escreve Genette (1982, mssente em todos estes procedimentos de
reescrita. Genericamente, a transtextualidade .4 tfido o que pde um texto em relagdo,
manifesta ou secreta, com outros textos” (GENETTE82, p. 07). Intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade, arquitextudéda hipertextualidade séo tipos de relacbes
transtextuais indicados pelo autor (GENETTE, 198%s ndo constituem classes estanques. A
parddia, nesse contexto, € um dos géneros dadxpatidade, decorrente da relacdo que une um
texto B (hipertexto) a um texto anterior (hipotgxteobre o qual B se incrusta de tal modo que
ndo poderia existir sem A, pois B resulta de umeraghio ddransformacgdode A. Assim, tal
como Odisseiaé hipotexto deéEneida,de Virgilio, e doUlisses,de Joyce; para no§) Barba-
Azul de Perrault, é o hipotexto dtie bloody chambede Carter, seu hipertexto.

Avalia-se que o uso da hipertextualidade se deglaraneio de um indicio paratextual de
valor contratual, capaz de engendrar no leitor arpectativa que decorre da comunicacéo entre
as obras, da possibilidade da leitura que podesi.faer o novo texto, também néo deixa de ser
ler o que se leu, trocando em mildos, que leitadeC fez de Charles Perrault, remetendo ao
aparato ciclico que anuncia aquela cultura da&mitage que nos fala Compagnon, para a qual
chamamos a atencéo no inicio desse trabalho. érdette Carter, pela reescrita, transforma a
tematica de Perrault, e para tanto realiza opesagde implicam em distor¢fes significativas no
texto, pela extensdo e expansdo da narrativa, davaaro aumento massivo de incidentes na
trama, bem como uma espécie de dilatacdo estlisticque, segundo Genette, na retdrica
classica era chamado deplificacGo(GENETTE, 1982). Como se verifica, tanto para Genet
como para Hutcheon, o conceito de parddia mostralsefato, alargado, pretendendo um

expediente estético autoconsciente, diferindo daplss apropriagdo, através de um *[...]
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processo integrado de modelacdo estrutural, de sa®vi reexecucdo, inversdo e
transcontextualizacdo de obras de artes anterif@ie$TCHEON, 1985, p. 22).

A parddia, portanto, passa a condicdo de um dososnodais eficientes de auto-
referencialidade, relacionando a auto-reflexividada intertextualidade (ou transtextualidade)
das obras, em par com o0 processo social informaivbomem contemporéaneo. O sujeito alvo
da parddia, que pode ser um leitor, ou apreciad@uadros, ou cinéfilo, um viciado em seriados
televisivos, etc., pode ter de realocar conheciosede outras areas culturais para uma melhor
leitura; entra em discussdo, portanto, a questaccatapeténcia do leitor, que tem sido
erroneamente subestimado em muitos casos. Imbseaaspectos formais e pragmaticos da
parddia; dai sua melhor analise dividir-se em fbms&rutural, bem como pela perspectiva
pragmatica, que estuda os efeitos praticos dosside uma e de outra obra.

Essa posicdo, sem duvida, altera completamenteamsles valores do modernismo, néao
apenas na validade da reutilizacdo, entendida cmples imitacdo, pela nocéo de trabalhar
com a experiéncia alheia, através de um autor egsrreve textos que nao lhes pertence. Nosso
consciente, como ja sinalizava Bakhtin, esta cabdo por muitas formas, e nesse sentido, o
pos-modernismo recorre ao pastiche para reconlzebancdo da reutilizagdo estilistica, numa
multiplicidade incontavel de ajustamentos, e a gharg@para desdobrar a codificagdo mdultipla e
ciclica dos textos, repetindo com distancia crjticen intencdo transvalorativa. Dessa maneira, a
parédia tornou-se uma chave produtiva em nossa&dambe. Em nossos dias, Pierre Menard
poderia escrever seu novo Quixote, sem que a olweegente obliterasse sua criacao.
Teoricamente, qualquer obra codificada pode ppdictdesse processo, sem gque nem mesmo
esteja no mesmo género criativo. Essa extrapolde&géneros, na verdade, tem alavancado a
parddia para o alto nivel de sofisticacdo, culniltzaem processos hibridos de producdo. O que
criamos é fruto de nossa cultura, que tem sidanidieficomo uma cultura de massa, cultura pop,
imageética, revisionista, agindo sem se angustiar as influéncias que se somam, e expandido
seus experimentos. A secundariedade e a postaderigcolhem, no reaproveitamento signico, a
multiplicidade e o esgotamento de imagens que izamal e enaltecem, alternadamente,
ocasionando uma espécie de diluicdo das fronteirie real e imaginario, elementos que
formalizam a transcontextualizacdo na parodia dsosdias, presente na literatura, no cinema,

no teatro, na tv, nas artes plasticas, na arquatedtc.
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A aplicacdo da perspectiva tedrica dualista: agtalie pragméatica, segundo Hutcheon, é a
melhor forma de realizar a andlise da parddia,cep@io que trouxemos; nossa analise, em par
com esse entendimento, de fato, desdobra-se emlhtoabstrutural, quando a forma de um e
outro texto devera evidenciar as semelhancas eed{fas intertextuais, e trabalho pragmatico,
pelos efeitos praticos que os signos de cada @icala. Nesse sentido, Hutcheon escreve (1985,
p. 34-35):

Quando falamos de parddia ndo nos referimos apedas textos que se
inter-relacionam de certa maneira. Implicamos, tambuma intencdo de
parodiar outra obra (ou conjunto de conven¢degneotum reconhecimento
dessa intencdo como capacidade de encontrar erithar o texto de fundo na
sua relacdo com a parddia. E aqui que a semidtagnyatica de um tedrico
como Umberto Eco apresenta as ferramentas que tpermiltrapassar o
formalismo de Genette. A parddia seria um dos ‘massferenciais”, nos
termos de Eco, que tém de ser dados pelo recepioiPpr outras palavras, a
parddia ndo envolve apenas émoncéestrutural, mas tambémemonciation
inteira do discurso. Este acto enunciativo inclmm emissor da frase, um
receptor desta, um tempo e um lugar, discursogaquecedem e se lhe seguem
— em resumo, todo um contexto.

Passaremos, dentro em pouco, a abordagem dirdextdode Angela Carter, lembrando
gue o texto de Perrault foi recortado em funcdesfarme Propp, no final do capitulo 1, deste
trabalho, de forma a servir como parametro paragsgsomentarios. A abordagem estrutural e a
pragmatica se imbricardo dentro dos lineamentogpgssaremos a realizar, ndo havendo recortes
sistematizados destes itens, justamente porquergamies um uso pragmatico da forma no
hipertexto, havendo um mutuo esforgo interpretatimelhor dizendo, Carter exibe seu recurso
retérico recorrendo as variadas formas de dar @matagonista um papel ativo através do texto,
com a intencdo de estabelecer um dialogismo e raflexdo social, como o feminismo
engendrado em sua obra nos permite intuir.

2.3.3. O referencial da ironia.

Hutcheon chama a atenc&o para o fato de que a ifimarse, na apreciacdo das parddias
contemporaneas, como referencial de sentido. Nbader o carater irdnico da obra transforma-se
no propulsor do novo sentido entre os textos,aés dela que o autor atinge o que conhecemos

por dramatizacdo da diferenca, justamente pordfie]aronia parece ser o principal mecanismo
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retérico para despertar a consciéncia do leitoa padramatizacdo” (HUTCHEON, 1985, p. 47),
ao permitir ao decodificador uma interpretacéo @ analiacdo, a ironia subjaz numa verdadeira
estratégia para a confeccdo do discurso parédissitAcomo a duplicidade alcanca as mais
variadas formas do conto, deixando transparecer hbisi@ria e cifrando a outra, como
trabalhamos no primeiro capitulo desse trabalhmgrédia também se sustenta sob dois planos,
através das diferencas entre o primeiro e o segplaho parddico. Conforme Hutcheon (1985,
p. 48 e 50):

Nada existe enparodia que necessite da inclusdo de um conceito de
ridiculo, como existe, por exemplo, na piadabatla, do burlesco. A parddia é,
pois, na sua irbnica “transcontextualizacdo” e lisd@e, repeticdo com diferenca.
Esta implicita uma distanciagdo critica entre eatexn fundo a ser parodiado e
a nova obra que incorpora, distdncia geralmeniaaada pela ironia. Mas esta
ironia tanto pode ser apenas bem humorada, com® gegrddepreciativa; tanto
pode ser criticamente construtiva, como pode s&ruteva. O prazer da ironia
da parddia ndo provém do humor em particular, nsagrdu de empenhamento
do leitor no “vaivém” intertextualboucing para utilizar o famoso termo de E.
M. Forster, entre cumplicidade e distanciacad.Tanto a ironia como a parédia
operam em dois niveis — um primeiro, superficial pimeiro plano; e um
secundario, implicito ou de fundo. Mas este UltisTa,ambos os casos, deriva o
seu sentido do contexto no qual se encontra. Qdsefihal da ironia ou da
parddia reside no reconhecimento da sobreposiggsesiaiveis. E este carater
duplotanto da forma,comodo efeito pragmaticou ethos,que faz da parddia
um modo importante de moderna auto-reflexividaditetura [...]".

Podemos dizer que o trabalho de Carter ndo trazsipeé qualquer traco humoristico.
Trata-se de uma construcdo critica que se ampatapotexto, repetindo-o com as diferencas
suficientes a desencadear a transvalorizacdo donaneSm sintese, Carter provoca o leitor
acostumado com o conto de fadas tradicional, cana @htencdo de recontextualizar e reelaborar
costumes e conceitos que se alinhem com a nossgadeasocial. Por isso mesmo seu texto
depende de um leitor com certo grau de sofistica@adeitor de Carter deve alcancar o texto de
Perrault, efetuando uma sobreposicdo dos textosamspécie de processosginatese bitextual
para usar um termo recolhido por Hutcheon (1985%5(Q), até que se construa um segundo
sentido, “[...] através de interferéncias acercaaflemacdes superficiais e complemente o
primeiro plano com o conhecimento e reconhecimdetom contexto em fundo” (idem, p. 50).
Assim, a leitura deO quarto do Barba-Azubktua superficialmente quando olhamos para o
discurso tal como se nos afigura numa primeiradalhdemos ali a histéria de uma jovem

pianista, que, ao se casar, aos dezessete antescpar seu marido de Paris para a Bretanha,
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onde enfrentara o inesperado, sendo punida poespestar uma ordem inequivoca. Como
pontuamos no inicio do nosso trabalho, liga-se ke$gaa a uma histdria acerca do coquetismo
feminino, a curiosidade, o desrespeito para conelaqgue |he supre todas as necessidades
materiais. E apenas no segundo plano que a hisiéri@arter ironiza o mundo de Perrault,
ligando-se a nossa primeira grande tese de querGadtende desconstruir o mundo das fadas,
abandonar o jogo ludico; o espaco de Carter éfaflitivo, sem que seres sobrenaturais possam
atuar sobre a insanidade humana. A ironia maioCanter, portanto, esta no ato de invalidar a
autenticidade da obra primaria, que sobe ao munégicom para desenovelar uma tematica
indubitavelmente angustiante e social. Deve-sermpta a parddia de Carter assume um papel
histérico, capaz de atuar como ponto intermedi&mtoe o que foi dito e o que devera ser dito em
producdes vindouras, mesmo que ndo venham se dala@tributo parédico para uma nova
formacdo gradativa, pela evolucdo e modificacdo fdasas literarias, como entendiam os
formalistas russos (HUTCHEON, 1985, p. 52); de quat forma, ndo parece ser intencdo da
autora essa atuacao literario-transformativa, ajugade forma indireta isso possa ocorrer. O que
esta se contando, em segundo plano, no texto derGao fato de que ha uma tradicdo ancestral,
uma cultura da submissédo feminina que, se nao dsasta dificuldade em ser transposta, se
engendra atraveés de historinhas divertidas, domsale fadas, sem que houvesse a contestacao
destes motivos por aquele autor do hipotexto, cagafegitimar uma diretiva masculina. A
grande diferenca irbnica no hipertexto de Carttf pistamente ai, ha denuncia de uma literatura
gue nao levava em consideracdo o papel feminintralela sociedade, e que operava muito
menos com a inten¢do de denunciar, e muito ma@itesmente e que, assim sendo, deva ser
revista.

A sintese a que se chega pela sobreposicdo dass tegs da, portanto, a partir do
paradigma da ironia, as fundamentais diferencas @stobras de Perrault e de Carter, 0 que nos
possibilita dar continuidade a nossa andlise araeinstitutos muito particulares, e que ora
destacamos como abordagens que passaremos realizapitulo seguinte. Cada um desses itens
liga-se, imbricando-se ou nédo, ao aspecto fornad aspecto pragmatico da reescrita. Vamos a
eles:

1. A transformacao do Barba-Azul, através do apagémndo arquetipico e do caricatural,

para presidir um homem que se mistura socialmente;
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2. O deslocamento do protagonismo, a mulher qtdiense como narradora de sua historia,
e eventualmente engendra o Barba-Azul,

3. A sedimentacdo do literario, suplantando frago®enda oralidade em Perrault:
desfazimento da moral como discurso interpretatvoonto: a antimoral.

4. Os procedimentos discursivos como estratégiantke escrita feminista: uma subversao
dos contos;

5. O dialogo entre as formas e a construcao estdicepresentacdo através do pareamento
de oposicoes.

6. A transvalorizacdo axiologica, a partir de ursldeamento da moral realizado dentro da
oOtica feminista.
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3.0 BARBA-AZULE O QUARTO DO BARBA-AZUL

3.1. O BARBA-AZUL: UM PERSONAGEM PARA LADIES E GENIEMEN

3.1.1."Por que, diabos, o Barba-Azul ndo tira logo a baf?”

Quando comecei a divulgar minha pesquisa em Estlitlrsrios, a maioria das pessoas
com quem conversava sobre meu trabalho logo seessteva pelo tom fabular das historias
envolvidas. Eu recuperava, afinal, a tradicdo dwgas de fadas transcritos ha mais de trezentos
anos, sabidamente, insertos no ideario de todasQuddos da carochinha. Historias ou contos
do tempo passado, com ensinamentos modai$errault, teve sua primeira publicacédo em 1697
na Franca. Eu notava que meus interlocutores ezamtidos, rapidamente, a certa situacdo de
conforto — umatranquilidade épica explicaria Propp (1978) — disparada no ouvintéa pe
impressdo de seguranca que as primeiras palavi@sosoEra uma vezpossibilitavam. A forca
dessa construcao, que no inglés funciona com iwadl Once upon a timele fato, tem o dom
de instaurar um pacto ficcional, como um objeto isgm si, uma chave para o mundo fabular,
tal como capitulado por Barth em seu DunyazadiBdame sentia tranquilo; com o livro de
Perrault nas maos, transformava-me, rapidamentpiefe figura que dava impulso a tradicdo
oral, alocado na Mamée Gansa, divulgando uma espéciito que se engendra através de uma
transmisséo inconsciente.

Muitas das historias eram prontamente reconhec&d@sapeuzinho Vermelho, o Gato de
Botas, a Cinderela, o Pequeno Polegar, entre tpsig®nagens ja tdo nossos. De fato, resta a
impressdo de que ndo ha quem deles ndo tenha ofalao Outras delas, contudo, soavam
apenas como um lampejo de lembranca, fazendo-noelmsr que o ouvinte ndo tinha ampla
certeza de que dominava muito bem a sua logicasipsa, assim, funcionava como um ludico
tinel do tempo, enquanto elucidava questdes quiarhaficado limitadas pelo entendimento
infantil, interpretacédo que, em certo sentido, gaxalmente se torna impossivel de ser superada,
guando seus ouvintes ja foram contaminados pekages dos anos. Enfim, estes ou aqueles,
menos ou mais conhecidos, formavam a gama destii@d@ue certamente ja ouvimos falar, dada
a facilidade com que tais histérias sempre integnaum diapasdo cultural que como magica se

estende; sendo aproveitado em multiplicidade, ehplsis entretenimento a finalidade retérica ou
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ético-pedagogica, o conto de fadas comungava coita mproximidade daquele entendimento
transcendente normalmente creditado a fabula, guerais que um género literario, constitui
uma forma discursiva definitivamente incorporada em nossa patémcia de falantes”
(DEZOTTI, 2003, p. 19).

Lembro-me, eu mesmo posso dizer, de que duranteanmfiéncia estendia o cobertor no
chéo da sala, ao lado de uma pequena vitrola, saya$oras escutando as versdes de inUmeras
histérias infantis registradas na colecdo “Disqaifhhda gravadora Continental. Dezoito
pequenos long-plays, 33 rotacdes, coloridagio e Maria por exemplo, tinha uma linda capa
verde floresta, a bolachinha, que certamente ratiéurar, girava um amarelo Van Gogh; o selo
central, com letrinhas mindsculas, com excecadondé&acdo dos lados A e B, escrito em
vermelho. O trabalho de capa, repetindo os motilass historias, encetava a aventura que nao
podia ser lida, mas ouvida. Acima, no canto direitoa informacéo que néo por acaso deixou de
suceder:Disco é cultura na contracapa, ainda, abaixo de duas dezenasrdenpgens, 0
enunciado de adverténcia enderecado aos adultasriundo de fantasia criado exclusivamente
para a crianga”. Por sorte, eu havia também ganhadpela época, de uma tia querida, crente
no poder da formacdo pela leitura, um saco de diwom alguns destes mesmos titulos.
Eficientemente ilustrados, a narrativa era condutto pela sequéncia de imagens que sucedia
em cada pagina, como pelo texto que vinha no ch8omkesmas. Agora me dou conta que ja
naquela époctormava-se a primeira experiéncia inconscientemsaeidtica de minha vida. O
fascinio dava-se, sobretudo, porque era possivebaar as versdes registradas nos disquinhos
com as dos pequenos livros; ademais, era possi@itar ou repreender a correspondéncia entre
os desenhos e a histéria. Se ainda no aparatdiin@anlogo me desequilibrava emocionalmente
(apenas uma breve irritacdo) quando uma historidivdo ndo batia pontualmente com a do
disquinho, temos ai uma pista de como sai funciankgica de nosso desentendimento para a
vida; eu quase nao podia admitir a dualidade. Relumente, ndo se podia contar a histéria de
um jeito errado. E quem logo se apercebe disso, ndo escapa ddirsarwom a deducao
seguinte: qual das histérias écarta? Em qual devo confiar? A certa seria aquela que
primeiramente foi registrada, ou a certa seria lagggie corresponderia melhor a minha
realidade. Em rapida aproximacao, qual nos serve: i@aBarba-Azul de Perrault, escrito na

Franca, do século XVII; o® quarto do Barba-Azulde Carter, texto de 1979? Ou serd que a
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indagacdo deveria ser um pouco mais complexa: araitura de uma historia condiciona a
leitura da outra? Que resultados surgem dessedambeinto ou do confronto entre elas?

Obviamente, o fato € que ndo ha histéria certaesalio quando estamos pensando em
obras como as de Perrault, que fixaram historedasdas da tradicdo oral, colhidas a partir dos
contos populares de magia; a trama, a construcgigpelsonagens, a disposi¢cao do discurso, de
fato, refletem o trabalho artistico do escritornpenin reclama dessa fixacdo, do engessamento
gue as historias orais sofreram, aniquilando aquelerador espontaneo e natural, que
acrescentava camadas axiolégicas as narrativas l&fabrar que em outros paises, o Barba-Azul
nao era apenas um homem muito rico, com casasmpoca castelos. Na tradicdo hungara, por
exemplo, onde este conto tem enorme recepcaoseala um magico frustrado; ha versbées que
o0 admitem como sendo um mago ou um conde, talvemamués; aproxima-se do noivo ou do
marido animal, na tradicdo de tantos paises. Emcpan as expectativas de Benjamin,
percebemos que o narrador da oralidade tramava lig&®ias levando em consideragao
inUmeros elementos, como contexto, receptor, etis. Modificacdes, contudo, jamais retiraram a
barba do nosso personagem; de fato, nas variag@ead a barba azul é descrita como sendo da
“cor do indigo”, “tdo azul quanto o gelo escurolago”, “tdo azul quanto a sombra de um buraco
a noite”. As versfes ocidentais mais famosas paresss a francesa e a alema, entre si, muito
parecidas. Em todas elas, este homem mais veliggaragdo, com queda por mulheres muito
jovens, dono de infinitas propriedades, ostentarsuta barba azulada, caracteristica capaz de
gualificar uma feiura da qual ndo pode se livrar.

“Por que, afinal de contas, ele ndo retira logadod&?” Ouvi variacdes dessa pergunta por
mais de uma vez. Retomamos aquela situa¢ao irmgciahdo eu lia o conto de Perrault para meus
interlocutores. A histéria que eu tinha em mer#e, gerfeitamente acabada, digna de cravar no
ouvinte o efeito que todo contador de historia s quica, de forma indireta, fazer com que o
mesmo identificasse uma moral que alinhavou cufheate geracdes, sem duvida, sofria de uma
séria condicdo légica. Por qual motivo o Barba-Amantinha sua barba? Reacdo imediata
aguela pergunta aparentemente despretensiosairigpudso de explicar pelo efeito magico da
barba, do qual eu mesmo tive de me convencer itaeoéate: porque a barba € magica,
explicava, mesmo que ele a retire, ela nascer&a sz, € uma caracteristica inerente a esse
personagem. Mas, em verdade, dessa condicdo magdamns que conhecem o conto de Perrault

tal como foi transcrito podem comprovar, ndo hédapuex mencédo naquela narrativa de que o
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homem algum dia havia tentado retirar a imensaabaionfesso que procurei, sem éxito, em
cada palavra do discurso, algo que me desviasseagassibilidade dessa interpretacdo. Pensei
gue, talvez, a barba refletisse a idade avancad@zod®m; tal como o cabelo, a barba estaria
sofrendo problemas com os melandcitos, indicandpub Ao que tudo indica esse azul era vivo,
em muitos casos, indigo. Assim sendo, eu tinha eleasolver com o fato de que a ficgédo tinha
destas coisas, e era um pacto imediato admitiragbarba azul do personagem estivesse posta
justamente para a fixacdo do arquétipo que Pepeadurava consagrar.

Mas a coisa toda pode ganhar contornos ainda maiessantes, quando olhamos para o
conto de Carter. Nosso homem mau, com a sofisticagéiestindo-lhe dos pés a cabeca,
apresenta inicialmente uma tacanha barba negratoGéfque se descortinava a primeira grande
diferenca entre as obras que eu estudava. O Barbla-de Charles Perrault € bem diferente do
Barba-Azul, de Angela Carter, e ndo apenas fisiodenedquele texto referencial, obra de um
escritor manejando um estilo camponés para a@ite, ¢drabalhando com arquétipos e investindo
no imaginario infantil, ndo estava replicado, de,fam Carter. N&o é por acaso que a figura que
compde a narrativa de Carter, um homem fino, rgjomis e respeitado, negociador de Wall
Street, ndo tenha a barba azul, porque esta asnibaum arquétipo. E mais, a feiura, que
arregimenta o personagem de Perrault, ao mencarfisnte, ndo pode ser admitida em Carter.
Em O quarto do Barba-Azubcorre o contrario, nosso homem € nada menosimueavalheiro,
muitissimo refinado, culto, criterioso, com ouvijglara Wagner, com tino para negociar obras de

arte e encomendar vestidos de famosos estilistas.

Um arquétipo € uma forma de pensamento ou de cdéampento, um
simbolo das experiéncias humanas basicas, quessa®smas para qualquer
individuo, em qualquer época e qualquer lugar. Serabultado de uma
experiéncia que foi repetida durante muitas e mujf@racdes, 0s arquétipos
estdo carregados de uma forte emocao, que Jungialeenergia. Essa energia
Ihes d& o poder de interferir no comportamentandividuo e da coletividade. E
nesse particular os arquétipos parecem funcionarocos ‘complexos’, mas
“enquanto os complexos individuais ndo produzensrdai que singularidades
pessoais, 0s arquétipos criam mitos, religideslosdiias que influenciam e
caracterizam nacdes e épocas inteiras [...].” (MER[2000, p. 35)

O personagem de Carter € um homem do nosso tert@eé, Eobretudo, uma construgao
social volivel, como destacam os teéricos do nosatemporaneo; a fixidez de uma barba azul

poderia funcionar com Perrault, mas ndo em Cafler.estiem meio ao capitalismo que se
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esparrama, até mesmo na pia do lavatorio; um sujee conhece a morte de Deus; toda religido
€ mitica e narrativa; o espaco-tempo em francandiigéio; as experimentacdes virtuais, através
da internet, estdo introjetadas; a nog¢do de farafliacada nova configuragdo. Mesmo assim,

7 7

tanto aqui, como 1a, a forca do homem € inequivd&a.narrativa de Perrault, a vilania é
tradicionalmente exposta. O antagonista € mau,, fpmderoso, exceléncia negativa do
maniqueismo, perfeitamente encaixado numa constmepdativa de nossa visdo de mundo. Sua
barba, atributo tdo forte que Ihe rende uma noméne, € uma qualidade externa, um atributo
variavel, conforme leciona Propp (1978, p. 137)s @aeu carma, o que figura sua maldade; se
extirpada, haveria de crescer novamente todosass @il como faz a natureza denunciante. Os
atributos fisicos, fundamentais no ladico do catedadas, € o aprisionamento do Barba-Azul.

Na narrativa moderna, o conto sofre clara influénda sua época; Carter objetiva o
movimento da escrita feminista. Nada obstante, araativa estendida da autora britanica, a
caracterizacdo € muito mais avassaladora; o Barbéde Carter tem um alibi inquebrantavel:
mistura-se socialmente, intelectualiza-se, enriguécconstrutor do seu destino, sem que uma
barba possa dizer o contrario. Estd mais para icoctontemporaneo, gracas ao know-how
histérico que avaliza seu poder; seu bom gosta aifna natureza selvagem, suas esposas, todas
mulheres belas, jovens, talentosas ou da altaeclassa cantora de Opera, diva magnifica,
intérprete de Isolda; a outra, uma modelo belissigteatada tanto por Odilon Redon, como por
Puvis de Chavannes, pintores franceses do simlmksdo impressionismo, respectivamente; e,
por fim, uma condessa romena, cuja beleza é desmiiho inigualavel. Como nao reconhecer a
sensibilidade, veiculada pelo bom gosto de um homeense derrama em lagrimas diante de
uma Opera de Wagner, que encomenda quadros doscarais pintores, que, sendo rico e
poderoso como Creso, o rei lidio, senta-se paréesgiar Debussy dedilhado ao piano; que
recorre a flores e a pedras preciosas imbuidagdiéicados para externar suas intencdes; que se
vale da alta costura de Poiret e Worth para vesirs mulheres; que saboreia em siléncio
charutos cubanos, como Romeo y Julieta; que prepsata de misica com um piano Bechstein,
para sua esposa pianista, com motivos musicaisp @aoquadro de Santa Cecilia que encima o
instrumento, padroeira dos muasicos em seu o6rgdest@l Um homem que recorre ao
refinamento culinario para se deixar notar, em nitaisdes, avelds, queijos volumosos, e
brindes com vinhos Krug ou café amargo. Que, sefelam negociador de Wall Street, guarda

em sua colecdo particular quadros de Moreau, E&auguin, Watteau, Poussin e Fragonard,
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alguns deles sugestivos, comfs virgens loucasu Viemos da noite, para a noite voltaremos.
Apenas em seu intimo esta guardada sua mais atomera, contrapondo com os valores que
parece transparecer todos os dias, em uma espgciaisino que atravessa toda sua existéncia.
Um cinico contemporaneo que nao se isola em sel, twmo um Didgenes, de onde podia fazer
suas zombarias ridicularizando as convencdes sog@isua época. Ao contrario, o cinico de
Nosso tempo mostra-se exatamente ajustado e ins&ridistema — trata-se de um individuo que
ja ndo acredita em mudancas e justifica seu comperito cinico, finalmente cumprindo o
pessimismo ja ha muito antecipado por Schopenhaudtietzsche (SLOTERDIJK, 2012). De
gualquer forma, o que se evidencia € a constaaeformacao que os atributos podem sofrer, a
partir da dialética social. Assim escreve Propp:

Por atributos, compreendemos o conjunto de quaklakternas das
personagens: idade, sexo, situagdo, aparénciaioextayrm particularidades
préprias, etc. Estes atributos ddo ao conto o idapa beleza, o encanto. [...]
Mesmo a vida real cria figuras novas e coloridas suplantam as personagens
imaginarias; o conto sofre influéncia da realidhégo6rica contemporanea, da
poesia épica dos povos vizinhos e também da litera da religido, quer se
trate de dogmas cristaos ou de crencgas popular@s.|@ conto conserva tragos
do mais antigo paganismo, dos costumes e dosddtesitiguidade. Transforma-
se pouco a pouco, e estas metamorfoses estdo entelrmubmetidas a leis.
Todos estes processos criam uma tal diversidadierias que é extremamente
dificil orientar-nos no meio de tudo isso (PROP¥,8l p. 138).

A barba azul do personagem central dos contos sfaemes estudando, enfim, esta entre
as “[...] grandezas variaveis do conto” (PROPP, 1978, p.ql®,aqui ndo pode ser observada
apenas como um atributo de caracterizacdo genalo tem vista a importancia de sua ocorréncia,
mas porque necessariamente define 0 personagemera@s num primeiro momento, por uma
das trés rubricas fundamentais consideradas p@pPneste caso, pela aparéncia. E fato que a
aparéncia, muitas vezes, justamente é o elememajuservir a transformacéo dos valores e
possibilitar que a trama se desencadeie. Assim,3@mhora muito velha, com aspectos de uma
bruxa, pode na verdade ser uma boa senhora eagantente, personagens cuja beleza entrone
uma caracterizacdo pela aparéncia, possam guardses animos os mais sombrios segredos,
como prefere Carter com seu encantador Barba-Aukaso do conto de Perrault, a barba € o
elemento decisivo na feiura do personagem, e arcgée para sua infelicidadeassegura que

nao se trata de mera faculdade manté-la ou nday comdestino que se descortina, 0 homem
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esta marcado pelo uso da barba colorida. Essatearacédo, de fato, € o impedimento para que
as mulheres sequer permanegam em sua presengae @eguivocamente funciona como
metéafora, jA que o espesso amontoado de pélosepargdenciar, por assim dizer, uma
caracteristica que é repulsiva no carater do BArhkh-De fato, para a nossa pesquisa, no conto
de Carter, ndo temos um Barba-Azul que materialkizearacteristicas da maldade, ndo ao menos
pelas caracteristicas fisicas, como sugere a lolrlersonagem de Perrault. No hipertexto, os
elementos de virilidade masculina e o exerciciccele poder é que caracterizam em primeiro
plano o personagem. O fino, sofisticado e eruditmém de Carter ora tem apenas um vestigio
de barba, ora uma barba mais fornida, com a variéataral das barbas nos homens, a cabeca
leonina, o cheiro inequivoco do couro nas pegasugaeSua barba s se revelara numa espécie
de animalizacdo que se amplifica no final do contom o abandono da sua mascara social:
guando ele pode rosnar e se transformar numa fgpsada, furiosa e barbuda (CARTER, 2000,
p. 58). H&, de fato, ao relativizar a barba desedante, um apagamento da aparéncia do suposto
malfeitor, ao passo que — quebrando uma figura etigjoa — teriamos a ampliacdo da
personagem como representativa dos homens em lgenalou maus, feios ou belos. Seguindo a
I6gica de Propp, portanto, vemos um apagamentorderubrica fundamental, a da aparéncia, e
gue serve como proposicado de trabalho em Cartgudfto a aparéncia, em Perrault, afasta as
mulheres, em Carter, torna-se ironicamente em a&mento de seducdo. Vejamos como a

narradora autodiegética nos apresenta seu marido:

Era mais velho que eu. Era muito mais velho queirta veios de pura
prata na juba escura. Mas seu rosto, estranho@egaase de cera, ndo estava
marcado pela experiéncia. Ou antes, parecia gupeaaiéncia o tornara de todo
liso, como pedra na praia cujas rugosidades softearosdo de sucessivas
marés. E por vezes esse rosto, imével, quando wia tacar, com as pesadas
palpebras dobradas sobre olhos que sempre meljaeetnr pela total auséncia
de luz, parecia-me mascara, como se o verdadesto, ro rosto que refletia de
fato toda a vida que tivera no mundo antes de mbemer, antes até de eu ter
nascido, estivesse por trds da méscara. Ou emlagaoqualguer. Como se ele
estivesse posto de lado o rosto com quem viverdapto tempo, para oferecer-
me a juventude de um rosto ndo marcado pelos anos.

Talvez em outra parte fosse capaz de vé-lo verdadente. Mas onde?
(CARTER, 2000, p. 06).

Os habitos e trejeitos do marido, que também s&galtados pela narradora, insinuam sua

admiracdo por ele, como o homem capaz de leva-lh ém direcdo ao pais inimaginavel do
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casamento” (CARTER, 2000, p. 03). O triunfo no oasato, como uma diretiva social a ser
cumprida, em uma espécie de destino inescapavelllzemmoderna. Lembramos que ndo ha
clara marcacéo de época no conto, algumas indisagbeentanto, como a pintura do quadro da
segunda esposa, e outras alusfes, sugerem quessenpaentreguerras; o espago, por sua vez, é
severamente descrito, a histéria se passa numaoregiministrativa do oeste da Franca, a
Bretanha, com extensa costa litoranea, entre ol@ardancha e o Oceano Atlantico. O peso da
tradicdo € o oficial desvelo do marido, e tal comtradicdo, sua eventufdiura pode apenas
corresponder a uma ordem agoénica familiar, quevedsa geracdes. Lembramos que € apenas
através de lampejos, de atimos de segundos, ensupuesuspeita natureza pode ser vista e
percebida pela esposa, oscilando entre o aspedioldio e o masculino.

— Breve — disse ele com a voz ressoante, que patebire de sino, e tive
o violento pressagio de horror, que durou apentampo em que o fosforo
permaneceu aceso e pude ver-lhe o rosto largoredmreomo a pairar, sem
corpo, sobre os lengéis, iluminado por baixo commtegca mascara
carnavalesca. A chama apagou-se, e o0 charuto flamei encheu o
compartimento da fragrancia que eu conhecia, enfezembrar de papai, em
como ele me abragava em meio a fumaga abafadargeqde umhavana
guando eu era crianca, antes de beijar-me, e deardme, e de morrer
(CARTER, 2000, p. 12)

Ou neste trecho onde ndo ha mais referéncias a mészara, mas uma simulagao
permanente do homem:

O rosto estava como eu sempre 0 vira, calmo comolagm com a
superficie congelada; mas os labios, que semprehaweam parecido tédo
estranhamente vermelhos e nus entre as franjaasdgrbarba, estavam agora
um tanto curvados. Sorriu; deu as boas-vindas asasque trazia para casa
(idem, p. 14).

A transformacdo do Barba-Azul, através do apagameatarquetipico e do caricatural,
para presidir um homem que se mistura socialmpotéanto, é a primeira grande ironia do texto
de Carter. Corrobora essa estratégia, inclusiy@pprio titulo que da a seu confthe bloody
chamber O que pode ser traduzido livremente como a casargrenta é justamente o centro do
locusde atuacédo daquele marido maquiavelico. Mesmo apagseu nome do titulo ou dando-
Ihe atributos do homem comum, a camara mortal padesfaz, como uma constante entre as
obras; Ainda assim, o homem andnimo de Carter &stiarando sobre o signo da violéncia,

exercitando seu suposttireito de estabelecer os limites da atuacdo feminina,daeiante,
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porém de forma analoga ao daquele malfeitor doocdetfadas. Carter clarifica: ndo € com um
ser de atributos sobrenaturais, de barba azulgamstgido, com que devemos nos preocupar em
nossos dias, mas sim com maturais e reconditos barbas azuis, misturados socialmeui,

destilam sistematicamente sua acreditada virilidmdgnanima.

3.2. A NARRADORA DE ANGELA CARTER: UMA PROTAGONISTA POSIIONADA

O narrador contemporaneo esta contaminado, e gor niesmo seu texto € ampla
contaminacdo. Lukacs, elNarrar ou descrevermuito bem nos lembra de que “[...] todo novo
estilo surge como uma necessidade histérico-sal@avida e € um produto necesséario da
evolucdo social{1965, p. 57). A representacao, portanto, € mepwglade que consequéncia
criativa, e € o que resulta disso que sera direterteatado como aova Os novos estilos, 0s
novos modos de escrever, por conseguinte, ndo sBec@ssariamente repetidos em razédo de seu
momento historico, mas dialogam com seu contex#og €ue sugere a no¢ao de espirito de uma
época. O que se cria nessa época é capaz de gewtareferencialidade comum aos demais
artistas. O valor literario, nessa nova era, setérthinado por fatores diversos daqueles que
Lukacs pretendia. A dicotomia patrocinada por géeticipar (que se liga aoarrar), eobservar
(que se liga aodescrevey, dessa maneira, era uma propriedade univoca da @b foi
completamente diluida no contexto contemporanedinOtragico do narrador, contudo, sé
assume contornos significativos com Benjamim. Adwadip, vaticina 0 ocaso narrativo,
advertindo que “[...] a arte de narrar estd em d@sxtincdo.” (1994, p. 197). Benjamim justifica
suas deducdes ao observar o distanciamento e odagea crescente dentercambiar
experiéncias.Assim, o que Lukacs via, em Flaubert e Zoteescricdo em detrimento da
narracdd, como sendo uma opcao de distanciamento poBtical, Benjamim analisa como
sendo falta de capacidade no intercAmbio de exm#a® que se encontrava em baixa. O
empirico, em Benjamim, é tdo importante quanto ekats, contudo, quando se refere a mudez
dos jovens que das trincheiras retornaram, ideatjfistamente a experiéncia como responsavel
desse calar. Jamais houve baixa das experiéncaagragamente, as experiéncias mais
exacerbadas, como um enfrentamento de guerra, sugtirgm pelo 6bvio desnecessario do nédo
narrar. O que se coloca em cheque em Benjamimjte mais em Lukacs, € a admisséo de que a

experiéncia que é passada de pessoa para pessaaddeorrer de uma fonte segura,
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dicotomicamente instaurada: como um viajante qoe,nplltiplas experiéncias, tem muito a
narrar (marinheiro comerciante), ou um homem tradal (camponés sedentario), cuja
honestidade da narrativa pode ser atestada pedggrgrs. Ambos, sem duvida, capazes de
enredar seus ouvintes. Os tipos fundamentais dejamen, contudo, historicamente

conformados, ndo podem ser aceitos como Unico banpara a melhor narrativa. O autor ja
naquela época completamente estranho no ocidefitejeecompletamente esquecido, Nikolai
Leskov, se afina com a figura do marinheiro conaerte, um viajante que recolheu em

conhecimento uma infinidade de contos russos legl&onforme Benjamin (1994, p. 211):

Tudo isso esclarece a natureza da verdadeiraimarfata tem sempre em
si, as vezes de forma latente, uma dimenséo ritlitd&ssa utilidade pode
consistir seja num ensinamento moral, seja umastimepratica, seja num
provérbio ou numa norma de vida — de qualquer ma&nei narrador é um
homem que sabe dar conselhos.

Apesar disso, Benjamim lamenta, as narrativas sgepe O narrador de Perrault € um
conselheiro, de fato. llustra, através de uma tearaadistica, como um comportamento
feminino pode ser a causa de sua desgraca. MaguRezstd4 entre o oral e o literario, € o
caminho de transformacéo de estilos e génerosoEné& € possivel mais narrar moralmente,
porque aconselhar ndo € mais valorizado, aliasptese totalmente antiquado. A sabedoria no
narrador definha porque a sabedoria desapareamoutse uma mercadoria. Mas, de parte as
nuances que recobrem Benjamim, uma volta do intdscide experiéncias nunca esteve tdo em
voga como agora, no contemporaneo, quando se oréa literatura que pretende dar voz a
movimentos que se avolumam, sendo o feminismonegim® grande ato dentro dessa atualidade,
com sua sedimentacéo disparada pela Revolucdo Camsmtal de 1968. A revalorizacdo da
tradicdo oral e da reescrita se acentuam de fandecomponivel, e € marcada por um narrador
gue aconselha sem movimentar tdo claramente seiselbamento. Atentemos para o fato de
gue Benjamim examina a questao pelo viés econbraicggbedoria em detrimento da razdo
produtiva claramente prorrompida pelo capitalisniargamente criticada pelos aliados de Marx.
A narrativa, para Benjamim, € vista em termos eveatgamente recortados; nos dias de hoje, até
mesmo uma partida de futebol deve ser considena@anarrativa. Temos de ler em Benjamim
uma paixao pelas historias que se perderam, o gameinsa, ndo é o fim da narrativa, mas

verdadeiramente a morte dos narradores orais. ratie psicologica, para ele, € uma espécie de
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nao-narrativa, capaz de gestadohistorias. Como transmitir um conhecimento destés,
contaminado pelo subjetivismo psicolégico? A respo®i mais do que significativa na
experiéncia modernista. O romance, de fato, seatavpara o futuro, mesmo disputando espaco
com outras formas de arte que ganharam terrenornAdbem observa que o narrador
contemporaneo jamais deixou de ser um reminisagqeele narrador que narrava o real, ou,
nas narrativas fantasticas, psilajestdo do reaBegundo ele, explica-nos Compagnon, a posicao
do narrador “[...] se caracteriza, hoje, por unagaxo: ndo se pode mais narrar, embora a forma
do romance exija a narracdo” (COMPAGNON, 2010,5). ® que Adorno sugere, e que vem a
ser cada vez mais alardeado, é o fato da clarxiag@gdo, no contemporaneo, entre autor e
narrador, ndo por subtracdo de capitulos propmas, justamente porque a separagao tornou-se
incabivel nessa tipologia. Os textos criticos @lani sobre a narrativa contemporanea apontam,
entre outras questdes, para o que convencionouacteanueda do sujeito transcendenéeha
uma forte raz&o para essa assertvaarrador pos-modernegnsaio de Silviano Santiago, que se
constréi estabelecendo hipoteses centrais, tragmag ponderacdes interessantes acerca desse
novo narrador. Segundo Santiago (1989, p. 39):
Tenho uma primeira hipotese de trabalho: o narrgmfis-moderno é
aquele que quer extrair a si da acdo narrada,irrdeasemelhante a um reporter
ou de um espectador. Ele narra a acdo enquantdaesioea que assiste

(literalmente ou ndo) da plateia, da arquibancaddeouma poltrona na sala de
estar ou na biblioteca; ele ndo narra enquantmegtua

O que podemos identificar como trago inequivocadior pés-moderno, em aguardo de
seu narrador, € o fato de que ele jamais requedistanciamento da sociedade em que vive. O
pos-modernista abriu mao da aura de artista, daegpiBor isso mesmo, fala como testemunha do
mundo de que faz parte. Essa é a primeira hipdtesaitor pés-moderno e vemos nela a clara
marca da experiéncia cinematografica, o narradmméo o expectador que olha para um filme,
sabendo que o filme é fruto das experiéncias deowtmo narrador de quem dara testemunhos
continuos. “Por que este ndo narra as coisas cen@pssuas, ou seja, a partir da sua propria

existéncia?” (idem, p. 43), pergunta-nos Santiagmossegue:

Tenho uma segunda hip6tese de trabalho: o narpgdemoderno é o que
transmite umasabedoria que é decorréncia da observacdo de uma vivéncia
alheia a ele, visto que a acdo que narra foi tecaaubstancia viva da sua
existéncia. Nesse sentido, ele é o puro ficcionies tem de daautenticidade
a uma acdo que, por ndo ter o respaldo da vivéesiaria desprovida de
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autenticidade. Esta advém da verossimilhanca quediito da légica interna do
relato. O narrador pés-moderno sabe gueabe oauténticosao construcdes de
linguagem(1989, p 40. negritamas)

O narrador é o narrador daciedade do espetaculgue se subtrai da acdo narrada, no
sentido de que deixou de lado a idealizacdo depss@do dentro da producado artistica, como
criador exclusivo dela. Perdeu a obrigacdo da agger evitando uma situacao agonica, para se
entender menos competitivo, e mais colaborador.nMenas formas compartilhadas de arte,
como no cinema, no novo teatro, na producéo téleyitais autores se multiplicaram e se
fundem a producao, centenas de roteiristas alimrenta novo mercado calcado essencialmente
no imagetico.

O museu Darbgt1994, de Victor Giudice, tornou-se obra exemplando pensamos na
questdo da credibilidade da narrativa pos-modeEhauma narrativa que sapateia pelas
convencdes narrativas, desafiando intensameotfancado leitor. O conto se inicia com a
demonstracdo de dados retirados da biografia dmpagem. Nada mais seguro, perante o leitor
convencional, essa ilustracdo da certeza: a biagr@f protagonista € um pintoestonhecido
nascido no século passado. As telas desse piotaydo, foram encontradas pelo narrador, que
cria uma situacdo de validade das obras, tornasadoaercializaveis, famosas e caras. A esfera
da confianca esta no fato de quéana do comercializatransmite credibilidade ao produto,
como nos comerciais de tv onde cada vez mais  eivida € associado ao uso do item
mercantilizado. A apresentacdo de cada produtcadeex ser identificada como estratégia de
marketing, contribuindo para o apagamento apammtque se esta negociando, percebido por
ndés como uma melhor op¢do de vida. O que temos &idem que devera seaturalmente
associada aquele produto, validando-o. Tambénhiper-realismo de Giudice abate os
procedimentos deealismo.A cépia do real, enfim, bem como a prépria nocaoedd, comeca a
se desfazer, uma vez que a verossimilhanca, pr@magr daquele silogismo moderno, € mais
uma questéo de procedimento e permeia todas as a®stro de uma sociedade de consumo.

O desafio esta no fato de que a representacdo eemres é efetivamente do real, mas
poderia ser. O fato € que a representacdo emmsfdrena a coisa em realidade. Hua&o de sua
representacdpja que aoreal somam-se elementos simuladores, os simulacros alp aga
esséncia ndo corresponde a uma realidade sendpae&ténguagem, conforme exaustivamente

denunciou Baudrillard. E o que se tem chamado, eamiat literaria, desupra-mimesena qual
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todos os referentes sdo admitidos conforme ossnttdiurais de sua construcdo. O real, nesse
sentido, aponta para a sua propria ficcionalidadegu carater de linguagem, de artificialidade,
nao abona um entendimento diverso. O conto apeesentrealismo alicercado num excesso de
informagfes, construida dentro das leis da verdissinta, das verdades narradas. O narrador,
por exemplo, nos informa que tais citaces foratimadas de um folheto da primeira exposicao
do pintor, em 1958, realizada na Galeria da Tijuca,catalogo com cento e setenta paginas que
abona sua producdo. Tais informacdes, supostamesridicas, pensando na questdo da
credibilidade narrativa, sdo construidas a paeircdnvencdes de linguagem, e somam-se as
instituicoes legitimadoras destas verdadesefdadeassim tdo bem construida foi alicerce de
varias obras de Jorge Luis Borges. Em evidéndsfiea ao cientificismo que conhecemos: seus
métodos e excesso de formalismo resultaram naragést de um know-how que compde
qgualquer realidade. “[...] Eles dizem que eu pmtoada. Mas juro que pintar o0 nada € um dom
concedido por Deus” (1994, p. 129), ironiza o pirte Giudice. O que o narrador pos-moderno
pretende é ironizar o papel das vanguardas em so#@adicdo historica: de um lado os
movimentos pregavam um experimentalismo de linguaggue devia romper com a
representacao do real (uma das convencogsathae arteinstitucionalizada pela burguesia), por
outro lado, contudo, os artistas de vanguardaga¥am outros valores da arte ‘burguesa’, como
a questdo deublimena arte. Os quadros do Jean-Baptiste Darbot apamise de experiéncias
de artistas reais, como realiza Mallevitch, no Beanco sobre brangomusicalmente, podemos
pensar nateevida composicdo de John Cagé€33”, em que dacet perfaz a Unica acao do
pianista, ndo tocar nada, arremessando a obraopaxaemo da forma abertislais uma vez, a
ironia pelo impasse vivido pelos artistas de vardpa@m suas propostas de arte abstrata que
tocam novamente na classica problematica de saziragim linguagem humarequilo que é
incompreensiveNasce a era do narrador cinico, mas ndo daqiret® que beira o ludico, cuja
supremacia irbnica nos alimenta, como o de MacladgloAssis. Nossos narradores apenas
ofertam o que seus narratarios querem ler, jA gusakem investidos e anuentes de um eterno
ciclo representacional.

Os narradores cinicos exercem uma critica radinadeonsciéncia de que se confundem
com seu meio, longe da aura benjaminiana. Da mésma em que vemos em um personagem
de Roberto Drummond, como o homem crucificado tefda imaginacdo de Ddia — que possui

idade, cabelos e a barba de Cristo, usa calcackegisa Adidas, cueca Zorba e se parece com
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Alain Delon e Robert Redford, o homem de Carteméinwestidor de Wall Street e seu gosto &
pontuado por tantos outros icones, conforme citamlsubcapitulo anterior. A profundidade da
personalidade do personagem, obviamente, correspand simbolos de consumo, e sua
identidade se realiza muito mais por estes compeser® comparativo ganha proporcdes
gualificativas, assim, ndo se diz mais que o horgebelo, diz-se que se parece com Robert
Redford, instaurando imediatamente a medida debslexa, dentro de uma sociedade que se
identifica pela exasperacao do que ja lhes valenagético, banalizado ou ndo, do modelar que
vaza pelos padrdes que a sociedade de consumanohetelO narrador exagera na ironia, 0
personagem confunde-se com os icones do consumefaitm dessa estratégia, sem duvida, é o
fato de que existe uma ilusdo de apagamento dateiit@s entre realidade e arte. Comparar um
personagem a um ator de cinema, o alavanca imediata a esfera da ficcionalizacdo da
realidade. A menina décil de Carter, que obviamerde dispde de nome algum, de fato ndo
precisa de nome. Os nomes consumidos nos dao entzdabe, e deixa-la anbnima a torna tdo
vendavel como uma lata de sopas de Andy Warhol.nQgéeela, afinal? Alguém que é
apaixonada por musica, pianista admiradora de Bgbusua identidade se realoca nestas
escolhas, num claro exemplo de nossa contempoeaieeid

O personagem pedante e o narrador cinico, assimaélupla da narrativa contemporanea.
Basta que nos lembremos de Woody Allen onde tepussivelmente, as melhores construgdes
do personagem pedante, e também de narradoregsscipuie aniquilam aqueles. Nesse caso, esse
personagem constitui o nivel maximo do maniqueiangoe se pode chegar numa narrativa em
gue se pretenda a verossimilhanca. Existe uma fadbarrente na caracterizacdo do poés-
moderno. Diz-se que ao mesmo tempo em que se neggugr significado transcendente,
celebrando sua transitoriedade e falta de essémdenémeno literario pds-moderno incorpora
tudo o que existe no contexto de sua producaaysive outras realizacfes literarias ou ndao. O
erro esta justamente na finalidade que se agudareitoriedade e falta de esséncia. Se existe um
componente certo na arte contemporanea é a altandcegdo entre os mais diversos tipos de
arte. Dentro de um filme de Woody Allen, por exempplespojado da aura que conferia a arte o
estatuto privilegiado, banalizado, a obra literatéd qual como se nota em nosso cotidiano,
apresenta-se como um objeto de consumo, entresqutbdutos culturais, tornando inviaveis as
poéticas do alto-modernismo, que em alguns cagpsipham uma obra de arte como modelo de

conhecimento privilegiado.
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O homem de Carter se encaixa na qualidade pedeitan dos pedantes que Woody Allen
denuncia em suas narrativas filmograficas, e quesnfala dele é a narradora protagonista, sua
esposa, a mulher desse novo Barba-Azul, em sueetmgaautodiegética, € quem nos informa
tudo a seu respeito. Na literatura pés-moderna,hddoenhum privilégio do texto sobre o real,
como no modernismo, nem um retorno ao real, comdaratura realista, mas uma extensao de
ambos. Assim, a metaficcdo historiografica temesiras realidades do tempo histérico e no
espaco geografico, mas reconhece que sua préplidade € um artificio. Essa literatura expde a
ficcionalidade da proépria histéria e nega a pokddie de uma distincdo claramente sustentavel
entre histéria e ficcdo. A narracdo, seja litetahistorica ou filoséfica, € mostrada como
atividade eminentemente ficcional, assim como t@daatividades humanas para dar significado
as suas experiéncias. A ficcdo pos-moderna tambéstréd e desmistifica a nocdo de
personagem como representacdo da personalidadenhui®@a personagens ja ndo sdo bem
construidos segundo normas de verossimilhancaréroma: ndo possuem identidade fixa, nem
um quadro estavel de atributos sociais e psicabdgidendo perdido totalmente a aura dos
objetos sagrados, originais e unicos, simbolossdéneias e portadores da eternidade, a obra de
arte pés-moderna néo se dirige ao espirito, maslhos do espectador.

Sabemos, a partir de Propp, que as funcdes (as do8epersonagens) sao os elementos
permanentes do conto e que, tendo seu namero dionéasequencialmente idéntico, formam o
constitutivo fundamental do conto, 0 que acabagmoarrar estruturalmente todas as narrativas
(1978). Oafastamentpprimeira constante assinalada pelo autor, apks@resente, ndo marca
exatamente a abertura do conto de Perrault, nastarib venha a acontecer com a saida da casa
da mée, pela filha. Nao por acaso, Carter raticpue € tedrico em Propp, a situacéo inicial de
seu conto ndo esta na apresentacdo de um persorageetipico, mas, justamente, no
comportamento da protagonista, que narra o afastarde seu lar. Aqui, a abertura propde uma
convergéncia entre funcéo e ciclo de iniciacdoegsd narradora contemporanea que devemos

suspeitar:

Lembro que aquela noite eu estava deitada, acqraedaagédo leito,
imersa num suave e delicioso éxtase de excitagdm, & face em brasa
comprimida na impecavel fronha do travesseiro aterbdo coracdo a imitar o
bater dos grandes pistdes que incessantementddmpekrem que me afastava
de Paris, da mocidade, da quietude branca e feamdpartamento de minha
mae, em dire¢do ao pais inimaginavel do casam€ABTER, 2000, p. 03).
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Eis o primeiro paragrafo do conto de Carter, déefonpacto. O ritual de iniciacdo, tao
tribalistico, € arrastado para uma sociedade queémaa tradicdo do casamento. Nesse contexto,
Carter deixa claro que sua personagem, tal quab abneofito, esta obrigada a reconhecer, pela
passagem, o teor transformativo e excludente qumocassomo cultural, esta intrinseco na
prova: “[...] em meio ao triunfo do casamento sentia dor de perda, como se, no momento em
gue ele me colocou o anel no dedo, eu tivesse deida ser filha dela para me tornar esposa
dele” (2000, p. 03), vai nos contar a personagemminada de Carter. No primeiro capitulo deste
trabalho, falamos sobre a dicotomia estabelecidaPpopp para explicar a origem dos contos,
entre os ciclos da iniciacdo e das representagbemde. E latente a intencéo de Carter, embora
0 procedimento ndo seja raro, imbricar tais cickadisfazendo a ideia de que, a passagem da
pianista nedfita, pela iniciacdo, liga-se tambéme@resentagcdo de morte que se estabelece no
minuto seguinte em guentra para 0 mundo adulto, tudo convergindo a partiumh@ constante
gue esta na génese do procedimento discursivopreoafalinhavado por Propp, na anélise de
suas constantes. A sequéncia que trouxemos, huageimque se esvanece, proporciona esse
duplo, como naqueles rituais que mesmo sendo desepacdo de morte, iniciam 0 morto na
passagem para o outro mundo. E sempre nossa margueem nos da essa informacgéo, de como
foi arrebatada como vitima para o novo.

Carter opta por uma situacao inicial a partir deausmemoracao, pela protagonista, da
partida dos noivos, ap0s 0 casamento, na viagetreohede Paris a Bretanha, na costa francesa.
A regido francesa, de fato, contrap0e a sofistpedisiense. As fortes e antigas tradicdes, onde
ainda se mantém costumes celtas, faz da Bretamtadesializacdo do “[...] pais inimaginavel do
casamento” (p. 03) que sustenta em aflicdo o amlen@sposa. Suas impressdes iniciais, na

chegada do trem, séo reveladoras:

Sentei-me na cama furtivamente, levantei um pouc@odina e,
aproximando-me da janela fria, que se embacou coatoo da respiracdo, olhei
para fora, a plataforma escura, na direcdo de getds de luz doméstica que
prometiam calor, companhia, um jantar de salsich&ndo na frigideira para o
chefe da estacdo, os filhos aconchegados e adolwseca cama, em casa de
tijolo com persianas pintadas... toda a parafearddi mundo do dia-a-dia, do
gual, com o espléndido casamento, me havia exilado.

Para o casamento, para o desterro; sentia, sabidato bem — a partir de
entao eu estaria sempre solitaria. Isso, entretinéra parte do peso familiar da
opala que cintilava como bola de cristal [...] (CAER, 2009, p. 11).
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As descricdes lascivas de uma mulher posicionarareadora feminista e a abertura de
Carter sinaliza um tipo de descricao que se radligen muitos trechos do conto, capaz de revelar
o estado emocional dessa mulher, clarificando usejdepulsante que lhe é natural. Lemos ali,
de forma inequivoca, numa espécie de metaforad@miprcoito, a personagem “[...] imersa num
suave e delicioso éxtase de excitacdo, com a faderasa comprimida na impecavel fronha do

travesseiro e o bater do coracéo a imitar o bateigdandes pistbes [...]" (2000, p. 03). Colimar o

Y

coracdo a imagem dos pistdes do trem revela a fasfie o desejo sexual e seu estado
emocional, ato continuo ao casamento. A personage@arter, como se vera, negpaihos
permitindo uma posicao ativa dentro do intercansiexual. Suas descri¢cdes, portanto, decorrem
de uma mulher que assume seus desejos, que n&ngstalrada necessariamente pela marca da
submissao, a menos que isso faca parte de suasifantAssim, ela se delicia com o opulento e
masculino cheiro de couro que acompanham as espscido marido, deseja seu beijo
voluptuoso, pbe sua imaginacdo a servico de suatades. Passemos a algumas trechos

exemplificativos, nos quais a narradora recorrgsa @rocedimento:

A camisola de cetim acabara de ser tirada do emgrtinha deslizado
sobre os seios pontiagudos e pelos ombros da rfiedagel como veste de agua
espessa, e agora jocosamente me acariciava, infasieyante, metendo-se
entre as pernas sempre que eu me mexia, inqueteitm estreito. O beijo dele,
esse beijo que tinha lingua, dentes e vestigiobadea, sugerira-me, embora
com a mesma sensacgao estranha que me causavasalaajue ele me dera, a
noite de nupcias, que seria voluptuosamente adigdastarmos na sua grande e
ancestral cama [...]. (p. 05).

Minha pele arrepiava-se quando ele me tocava Jp. 09

Vi-o observar-me nos espelhos dourados com o alwavador de perito
gue inspeciona carne de cavalo, ou de dona dencasgrcado examinando o
corte da carne no cepo. Nunca tinha visto ou, antasca |lhe tinha reparado
esse olhar, de puro apetite carnal;, e isso erankstmente aumentado pelo
mondculo que ele usava no olho esquerdo. Quandoothar para mim com
volUpia, baixei os olhos, mas, ao desviar o olliame no espelho. E vi-me,
repentinamente, como ele me via, com o rosto p&lide musculos do pescoco
salientes como arame fino. Vi como o colar cruelcai@ bem. E pela primeira
vez em minha inocente e recatada vida senti em tainpotencial para a
devassidao, que tive dificuldade de respirar (p. 11

Ele despiu-me,gourmand que era, como se arrancasse folhas de
alcachofra; mas ndo se imagine ter havido muitacatidza no ato; esta
alcachofra ndo era nenhum prato especial queadrizer; e ele ndo tinha muita
pressa. Aproximou-se da iguaria com apetite jdog&stquando ja nada restava
sendo meu palpitante e escarlate &mago, vi nohespeimagem viva de uma
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gravura de Rops da colecao que ele me mostraralguanoivado nos permitira
ficar sozinhos... a crianga de pernas que pareeepauw, nua, apenas de botas e
luvas, e com o rosto protegido pelas maos, como sasto fosse o Ultimo
repositorio da modéstia; e o velho devasso de mibm@geie a examina, membro
ap6s membro. Ele veste um terno feito em Londtasnea, parece costeleta de
carneiro. A mais pornogréfica de todas as confgd@s. E foi assim que meu
comprador desembrulhou a pechincha. E tal qualpsad quando vira pela
primeira vez minha carne nos olhos dele, senti-rneohizada por estar
excitada. [...] E comecei a tremer como cavalosadtecorrida, ainda com uma
espécie de medo, porque sentia excitacdo a um testmnha e impessoal de
amor e repugnancia, excitacdo que eu ndo era capagafocar, por sua carne
branca e pesada, que tinha mito das bracadasiate bhancos que enchiam o
guarto dentro de grandes jarras de vidro [...]’ 1{p18).

O deslocamento do protagonismo, a mulher que s&faomo narradora de sua historia,
em detrimento de um narrador heterodiegético deaBlelcomprova o segundo traco irdnico de
Carter. Logo naquele paragrafo inicial esta instdaruma das grandes diferencas fundamentais
em relacdo ao seu hipotexto. Podemos dizer qumestdiante do primeiro grande desvio entre
as narrativas. A introducdo de um narrador auteédieq oblitera o esperadéra uma vez..A
histéria, reescrita, agora € narrada pela protatggnimemorialista, ela os organizard,
convenientemente, como bem entender. N&do fara sedesg, ndo dird nada que possa romper
com suas intencdes: unwrrecdo da escrita primaria, no que se referevaz. Com esse
procedimento, Carter permite que sua narradoraesigevel em seu papel ativo, rompendo com a
tradicdo secundaria que as mulheres ganhavam ©a époque Perrault transcreve seus contos.
Uma mulher inominada, de apenas dezessete anésn-sadda da barra da mae, mas ja com
gostos anunciados, da mostras de suas vontadesni@e, conta-nos sobre 0s primeiros
momentos de excitacadelicioso éxtase de excitacagara deixar inequivoco que é nela, e em
mais ninguém, em que os pistdes da locomotiva catwaes sensacdes. Ela € ativa, e sofre os
efeitos disso. Se ela quiser, poderemos também artithar dos sentimentos que a atacaram
enquanto o trem deixava Paris, deixava sua mogigadalirecdo ao inimaginavel. E seu o foco
narrativo, seu o ponto de vista. Os acontecimeest®o filtrados por seu olhar essencialmente
feminino, quica ingénuo, mas ja febril. Isso evitlarque Carter, mais do que nds, ja suspeitava
da voz daquele narrador tradicional dos contos lpogal e folcléricos, com marcacdes de
impessoalidade e onisciéncia, instaurada pela gleas® aqui replicadaEra uma vezUma
historia, transcrita e impressa, quase inexord@eim isso, a fala da heroina caracteriza a

capacidade de manifestar e articular seus desejmsna inequivoco o fato de que é ela quem
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assume a responsabilidade por estas paixdes, fallsasessos, mentiras ou verdades. Nesse
sentido, teoriza Carter:

Nos ultimos duzentos ou trezentos anos, contos adasf e contos
populares foram transpostos para o papel pelo ga®itém em si mesmos e séo
apreciados por uma vasta gama de razfes, que sde dgosto pelo passado a
ideologia. O fato de serem escritas — e, sobretimjoressas — faz que essas
historias sejam preservadas e também inexoravedna¢tieradas (2011, p. 08).

O desvio destacado, por assim dizer, se da duptaneem relacéo ao texto que toma por
base. Percebemos que a narrativa é veiculada enafde memorias. S&0 memadrias de uma
mulher que, tendo participado diretamente da h&t@m primeiro plano, agora rememora
situada em outra época, no momento ulterior emapaere a narrativa. Esse hiato temporal
instaura, também, o nivel extradiegético que dacdagonista, um narrador autodiegético, a
possibilidade de contar com todas as certezas esdas que |he interessa, cinicamente. A
protagonista, como em Perrault, continua inomindéltendemos que Carter abriu méo de
nomina-la, como dissemos, realizando-se na mulitizide de todas as mulheres. Deixa-la,
porém, inominada, replica o procedimento tipico cdm#os de fadas, e sugere que sua identidade
seja subsumida pelo proprio leitor ou ouvinte. falfeminina ndo se faz com uma Unica voz, a
tomada de posicao deve fluir normalmente, em lasgala. A abertura do texto em que se baseia

a reescrita de Cartdd, Barba-Azulde Perrault, tem intencéo claramente diversa.

Era uma vez um homem que possuia belas casasate @dno campo,
baixelas de ouro e de prata, méveis em madeiradave carruagens douradas.
Mas, para sua infelicidade, esse homem tinha aalmbl, e isso o tornava tao
feio e tdo assustador que ndo havia nenhuma meilhenhuma moca que néo
fugisse da sua presenca (1997, p. 189).

O narrador tradicional, impessoal e oniscientege abrseuEra uma vez Narra 0s
infortanios, vontades e escolhas do rico senhergeb protagonista. E ele quem deseja, quem
sofre em razdo de tamanha feiura, quem pede unfidrdgssda vizinha em casamento. E ele, por
sua vontade, que pratica os atos de convencimepi®, estabelece o comportamento das
mulheres com que fora casado. Vemos ai todo aaeallo persuasivo, a fim de seus interesses.
Na reescrita, as vontades sdo divididas, ambosnpaagrer com suas escolhas ou com as
fatalidades da vida. No hipotexto a moral do ca@ta com clara ressonancia biblica, como esta

registrada na edi¢cdo que trouxemos: a curiosidasimdpre punida. A esposa, enfim, merece o
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castigo que lhe foi imposto porque cometeu umasgnassao, ndo foi obedient@ertamente,
uma historia moralizante, contada, naquela épadaspnées as filhas. O homem, o Barba-Azul,
€ verdade, também sofre sua puni¢do, 0 que ségeodealizar pela méo de outro homem, e ja
muito tarde em sua delinquéncia, de forma que @adelstaque para sua entrada no expediente
moral da histéria No conto de Carter, a punicdo do Barba-Azul spedd mao de outra mulher,

a méae da protagonista, como veremos, entre tantessonudancas.

Como hé de livrar uma mulher dos desejos pecanmsndsanarido? E se esse desejo se
faz subsumir por uma figura tdo perfeita de mullmesultado de uma sintese de todas as
mulheres que ja tenha possuido? Aqui, claramemtedeiCdenota a incapacidade feminina diante
do machismo exaustivamente difundido e arraigadmessa sociedade. Uma das estudiosas da

autora, Vivian Wyler, escreve em seu ensaltms voos, quedas livres

Enquanto trabalhava nos contos dessa coletaneaglaAn@arter
empreendia o ensaidbhe Sadeian Woman and the ideology of pornography
(1978). Ninguém tem mais davidas que contos e esssdo duas faces da
mesma proposta. Em plena marcha contra a pornagrafifinal dos anos 70,
guando as feministas londrinas sugeriam a radmadigdo a utilizacao do corpo
da mulher para a excitacdo masculina e provavamagpernografia era um
entre tantas formas de dominacdo, Angela Carter g@h a ideia de que o
problema da pornografia ndo estava ai, mas emeseionarismo. (WYLER, p.
09, 1999).

Enquanto em Perrault temos um paralelismo, no quefere a ordem, entre diegese e
narrativa, no texto de Carter, sem duvida, a rigarat amplamente anacronica. Nado podemos
olvidar que existe, nesse caso, uma narradora nedist@, sempre empurrando-nos suas
verdadesUma mulher que esta recuperando sua historisseNeEspecto, sem nos alongarmos em
muitos exemplos, partamos da narradora para \arifiomo a estrutura do discurso esta sempre
falando em seu favor. Uma grande analepse requeoidela, por exemplo, estende-se do inicio
da pagina 04 até sua pendultima linha — trecho mwe@eo pelas fras&océ tem certeza [...] até a

mercearia,do qual recolhemos o exemplo:

Vocé tem certeza, perguntara-me ela ao me entragagigantesca caixa
com o vestido de casamento que ele me compraraullvatio em papel de seda
com fitas vermelhas como se fosse presente de tafalitas cristalizadas, tem
certeza de que 0 ama? Havia também um vestidogtmrale seda preta, com
aquele brilho monétono e brilhante de éleo sobtmamelhor que tudo quanto
usara desde a mocidade aventureira na Indochite @o rico dono de
plantacédo de cha (CARTER, 2000, p. 04).
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A analepse externa, ja que sua amplitude total geewe exterior a da narrativa primeira,
se trata de uma volta pequena, e na verdade neseapast de forma mais aprofundada a figura da
mae. Por esse recurso, sutiimente marcado pelageass “[...] a0 me entregarem a gigantesca
caixa como vestido do casamenté”’que a narradora nos da a certeza de que a egmitha
casamento se realiza exclusivamente pela filheerdos até aparente oposi¢cdo da mae, em clara
divergéncia com o que lemos em Perrault. A na@agivaléptica encartada, no mais das vezes,
acaba sendo fundamental para a caracterizacao rdmd@ da protagonista, inicialmente
pensada como uma menina ingénua. O recurso € eatamexplorado por Carter para destacar o
individualismo que permeava a vida da protagorastes do casamento. Ocorre em par com 0
gue deseja evidenciar e ressaltar. O casamentoesade, como uma estrada errada, quebra
esse individualismo, sendo légico e justificado cpsteja contido na narrativa principal,
linearmente pensada, que se instaura a partiratgewi de trem, onde ndo se faz necessaria a
marcacdo de individualismo. Assim, sempre que peodestacar as qualidades individuais da
protagonista, a narradora nos faz voltar para @deamnterior ao do casamento, e revela, como
contingencia ou ndo, o passado como ja sendo agtidp, fora de seu alcance. Chama a
atencdo, a auséncia de prolepses no texto. A éwgdstque a narradora ndo pretende romper
com o suspense que também experimentamos no hipotexacteristica, alias, que no mais das
vezes melhor o caracteriza. Com isso h4 manutesigdventura, condigcdo que contribui para
sustentar a atencdo do leitor, 0 que se exacefthaupkzacédo de paralipses, com informacdes
fragmentadas e vagas, para a manutencéo de saiggisttramada.

A frequéncia também é oportuna. Temos uma narrgtigponderantemente singulativa,
com algumas imbricacbes completivas da memoria ataadora. Contudo, temos também
momentos exclusivos de narrativa iterativa, conimeses, quando o narrador conta uma Unica
vez 0 que se passouvezesA estrutura do conto revela que essa narrativeerariva, ocorre
normalmente quando a narradora explora a individad¢ do marido. Como se ndo pretendesse
validar seus atos, igualando-o a todos os homdasingoduz esse procedimento. Vejamos

exemplo dessa iteracado, sintetizante e internaggnka lugar na cena que esta sendo narrada:

Por vezes, durante o namoro, esse fora o Unicd dmaue ele tinha
entrado na sala de estar de minha mae, porque rafdsse grande, se movia
muito suavemente, como se tivesse as solas fordelagludo e seus passos
transformassem o tapete em neve. (CARTER, 20@®)p.
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E na pagina seguinte (06), que a narradora me#faiza sua inten¢do, marcando, como
dissemos, o comportamento masculino, pela recaaéattavés da narrativa iterativa. Banaliza,
por assim dizer, acdes que em outras narrativasripod ser ressaltadas. No paragrafo que abre a
pagina em questdo, temos a amostragem de muitbp@t@penas um. O ramo de flores, a caixa
de bombons, os olhos tapados, atos aos quais agpni$ta, em verdade, respondia com um
fingimento: via-me sempre for¢cada a fingir surpresa, para gleeréio ficasse desapontadd.
narrativa marca uma forma plural do comportamentasaulino, diminuindo-o. Esse
procedimento jamais se da com a protagonista, erhunea hipétese. Seus atos, validados por
sua vontade e desejo, sdo sempre repetidos qualestantes a composi¢ao do discurso.

O modo também deve ser analisado em par com adoearainica. Temos, nas paginas
06 e 07, a cena que chamamosPaglido de casament@li, de forma muito interessante, o
discurso é narrativizado. E isso também ndo seaddapaso. Onde se espera um discurso
relatado, muito mais mimético, como sabemos, ndenws. Aqui, e principalmente aqui, a
narradora ndo cede voz aos personagens, ela cdigeunso, conseguindo claramente um efeito
de distanciamento, da perda, do apagamento daquitepelo casamento, especificamente, do
ato do pedido de casamento, e o respectivo simariQu eu disse que aceitava o pedido de
casamento, nem um sO musculo de seu rosto se nmoasigle deu um suspiro longo e enfatico”
(CARTER, 2000, p. 07Nao lemos o pedido, sabemos dele apenas atrawésaleesposta que
nos é contada pela narradora. Claro recurso &stilimesse caso. Sabemos, desde o comeco, que
Carter pretende desconstruir a oposicdo mascumaiino como género social, sendo adepta da
fusdo dos opostos, do género livre dentro das remiss sociais. Obviamente, que temos uso de
outros modos do discurso, ndo pontuais como dstesaso, por exemplo, de determinar a real
cumplicidade entre mée e filha — p. 04, inicio, rglealemos o discurso transpos¥océ tem
certeza, perguntara-me ela.

No que se refere a duragéo, o conto tem na ceneles@mento predominante. Justamente
aguele tipo de cena que Genette admite cobrir tanthéase a totalidade da obra de Proust, em
gue a acao se apaga quase completamente em prdaaitvacterizacdo psicoldgica e social. O
subjetivismo de nossa pianista, portanto, afloraaos os sentidos. A cena, assim, € preenchida

com a descricdo, com a qual passa a funcionar msmécie de bloco semantico, tornando-se,
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como explica aquele autor, o polo magnético. Remeti o trecho da pagina 16, terceiro

paragrafo, no qual se vé uma cena exemplificatidssa caracterizacao psicoldgica:

Percebi que tremia. Respirava com dificuldade. M#a capaz de
suportar-lhe o olhar, virava a cabeca, por orgydoo timidez, e vi uma dizia de
maridos aproximando-se de mim numa dlzia de espelap lenta,
metodicamente, com ar zombeteiro, desabotoando-o@saro e tirando-o dos
ombros. Chega! N&o; mais! A saia cai, e em segaidlusa de linho de cor de
damasco, mais cara que meu vestido de primeirardoiiou O balé das ondas la
fora, sob o soal frio, brilhava no monoculo delaysenovimentos pareceram-me
deliberadamente rudes, vulgares. O sangue afluidem®vo ao rosto e ai ficou.
(CARTER, 2000, p. 16).

Assim a narradora conduz a maior parte de suativarrgelo uso dessa cena repleta de
descricbes que inflam as caracteristicas do oaynpelo viés psicoldgico e social. O rompimento
com o cliché de mulher-anjo, por exemplo, se raatia final do paragrafo destacado. Mas o
olhar do marido, anteriormente descrito, corrolswa posi¢cao social dominante. A questdo da
sexualidade € outro aspecto que inexiste, ou esiiop em Perrault, e que aqui se realiza
praticamente em primeiro plano, quebrando a passiei feminina, mas sem denunciar as
facilidades do homem, fazendo com que a narradoieagasseie estrategicamente.

Uma das leituras possiveis deste conto pode regakama narradora ndo esta passeando
estrategicamente apenas conosco, seus leitores,sotagtudo, com o proprio Barba-Azul, a
guem deseja confrontar e punir. Na aberturaJambo das mulheresSemonides de Amorgo
escreve: “No principio, fez Deus de varias natwezaaracter das mulheres”. Dentro de um
texto bastante bem-humorado, porém construidoaeattradicdo de um pensamento miségino,
0 poeta constroi seus versos relacionando os ganadi a partir dos quais a divindade criou
variados tipos de mulheres, sempre em negacmréa de longas sedaa cadelg ajumenta
cinzenta e malhadigada doninha,da égua de bela crinaga macacaou aabelhadéo, entre
outras, a lista tipologicaAcerca da mulher espelhada na raposa, velhacaile Sionides
escreve: “Mestra na astlcia, nada ignora do berdoomal. E é capaz de louvar e criticar as
mesmas coisas, assim se distinguindo por géniatlefs.]” (MARTINS, 2010, p. 12). Nao
seria, pois, a pianista pés-adolescente de Cartaraposa velhaca A ideia de que a narradora

de Carter nos enreda em seu texto, maliciosamarfiey de que cedamos facilmente as suas
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razbes, de fato, € uma teoria bastante tentadérgioS/icente Mottd' chama & atencéo para ela.
N&o seria ela uma espécie de Capitu, a mulher rdectaa capaz de arrebatar e inebriar,
construindo sua vida a partir de estratégias térudsibeis, objetivando engendrar em seu
parceiro a ilusdo da tomada de decisfes, enquanterdade, como resultado se vé um acumulo
de atos que escoam para a realizacdo das vontadegsadesposa? Todos 0s passos adrede
preparados. A narradora de Carter seria, assimp @juela raposa patife, astuciosa e sagaz,
como a mulher fatal que enreda ndo apenas o Barbh-#eu marido, mas também a ndés, os
leitores que a vemos como uma sobrevivente, unmaasijue se defende e escapa aos apuros do
machismo, e ndo como uma estrategista. “Cosi fis’ tunos da o bordao de Don Alfonso, na
Opera mozartiana, construido em par narrativo cguela homem que, ja intempestivo,
descobre-se ele mesmo sempre vitima da mulher.gAéseia do paragrafo que destacamos

acima contribui para essa linha de raciocinio:

O sangue afluiu-me de novo ao rosto e ai ficou.

E no entanto eu adivinhara que poderia ser assiendgveriamos ter um
formal desnudar da noiva, um ritual de bordel. Anmi vida tinha sido
resguardada, mas como é que eu, mesmo no mundetddaaboémia em que
vivia, poderia ndo ter ouvido aluséesseomundo? (CARTER, 2000, p. 16-17).

A ideia de que a narradora de Carter seja umaa@eduiio avanca simplesmente Perrault,
avanca também a ideia do proprio feminismo. Secudi® é exercitado em um nivel de alta
ironia. Ao descrever-se como uma vitima ingénusoeédnte, a narradora debruca-se, ndo apenas
sobre nosso senso de justica, mas no fato de geditamos piamente no que ela estd nos
contando.

Pensando na duplicidade do conto, na histdria byianprotagonista como uma vitima nao
apenas de um homem, mas de uma construcdo s@kLgsamento, e o texto se mostra repleto
de circunstancias que nos levam a acreditar nciekeidessa injustica, de atos que estdo sendo
cometidos pelo Barba-Azul contra suas mulheress@de fato esta ocorrendo. Contudo, quando
pensamos na histéria 2, o cifrado, o fator recondd Iceberg de Hemingway esta mesmo nas
entrelinhas. Nossa pianista, autoanunciada virgemgénua, por conseguinte, uma vitima

acreditadamente fragil, revela-se como uma mulhéiloga, que sistematiza uma vinganca

14 (informagao verbal) Licdo do Professor Doutor 8kgcente Motta, durante exame da Banca Qualificagno
Programa de P6s-Graduagéo da Unesp/Araraquara, 2013
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contra o0 Barba-Azul. Trata-se de uma personagemngueerdade, ao inves de ser vigiada, vigia
seu algoz, que pretende muito mais que se salwawrge, pretende, sobretudo, uma vinganca,
sendo esse seu valor maximo.

Em Perrault ha algo tipico do conto de fadas, comédemos em Jolles (1976), que se trata
da busca da ética do acontecimento injusto. A tieatanecessariamente, caminha para a
reparacdo da injustica inicial, neste caso, desamiortes praticadas pelo Barba-Azul, e também
da violéncia imediata que pretende cometer contdaesposa. Revendo o texto de Carter, nao
podemos ignorar uma leitura possivel, de que aekingianista se subsuma numa entidade
vingadora, que, ao contrario do que historicamseatieu, ndo sera arruacada pelos pretextos bem
articulados dos homens. Em Carter, ao contrarigwoocorre em Perrault, ndo ha apenas uma
busca da reparagdo da injustica, mas também aagfticdaquela vinganca, e isso modaliza a
leitura fundamental.

Se olharmos para o resultado final dos acontecosemio final do conto de Carter, tal
como ocorre em Perrault, nas entrelinhas vemofgtdeumE foram felizes para sempremas
desde que o Barba-Azul esteja moAomulher recebe toda a heranca advinda da morsede
marido. Rodeada em fortuna, passa a viver como rgesgmhou, com um novo homem e seus
projetos musicais. Sera possivel admitir que, coedi@ra de sua capacidade persuasiva, nossa
narradora se dispusesse enfrentar o Barba-Azub stdro risco de sucumbir a sua forca e de ser
morta por ele, adivinhando, até mesmo, que fossassassino de mulheres? Neste caso, parece-
nos que a luta por sua liberdade s6 ganharia seatiguanto a narradora se dispusesse ao papel
de martir, ou talvez por considerar uma mudancdodgas, atuando como um verdadeiro
exemplo de superagdo para as demais mulheresgatdey artificios como a seducédo e a
manipulacdo, em um jogo perigoso, atuando muitos negisencialmente do que faria ao
interpretar uma curiosidade que a levaria a magpenas para cumprir uma rotina da tradicéo
masculina. Fiorin (1986/1987), como procuraremonmar no item seguinte, vé nesse
procedimento uma desconstru¢do, ou melhor, umaudgst da fabula, quando o autor “[...]
inverte o conteudo da fabula, pois transforma nmakgm sucessos [...]" (p. 93), eliminando o
carater exemplar que a narrativa apresentada podes fazer intuir; € o que ele chama de
antifabula, e o que enxergamos no conto estudado sendo uma antimoral, ja que os discursos
figurativo e nao-figurativo continuam presentesnowo procedimento. De qualquer maneira,

como pontua Fiorin, a “[...] antifabula é falsa egtacdo a fabula, pois cria sua propria verdade.

115



Na medida em que a verdade da antifabula é a éwels verdade da fabula, é falsa em relagéo
ao que esta propde.” (FIORIN, 1986/1987, p. 93muther de Carter, acompanhando Fiorin, n&o
€ uma mulher ingénua, como a mulher de Perraptissui conhecimento sobre a realidade que a
gualifica para experimentar contra o Barba-Azul seducdo e manipulacéo, alcancando éxito ao
final.

Sem duvida, uma leitura possivel. Cremos, contgde,a mulher de Carter chame menos
a raposa velhaca, e mais a mulher sonhadora. Refoosha, mais de um século depois, quem
colocaria as méos no fogo por Capitu? O que paestar claro € o fato de que nenhuma mulher
possa ou deva ser considerada ingenuamente, tedvea um homem também ndo deva ser
assim considerado. Sabemos que 0 conto se passaépota em que a iniciagcdo feminina e o
conhecimento acerca das praticas sexuais das reslaeda se contrapunham a farta experiéncia
dos homens, gracas a luxuriosidade que lhes ei@rseate permitida, mas o que se havia feito
como tabu absoluto ja se distanciava do conserigmorextremo, de forma que, gradativamente,
as mulheres passam a conhecer cada vez mais sobmessas, sobre seu corpo, sobre as
construcdes sociais que permeiam o0s relacionamentss instituicbes, como o casamento. A
narradora de Carter nos conta em seu primeiro agara ela o casamento surge como um
pais inimaginavele seu autoconhecimento, sua pudicidade moralaafisua formacao religiosa
e intelectual, vetores que fazem dela uehaita, capazes de encetar uma mulher cheia de

conviccdes e desejos, por si s6 ndo a fazem aaltuexperiente e voraz Barba-Azul.

3.3. A MORAL E A ANTIMORAL

Ha uma passagem, éiquarto do Barba-Azuljue revela um aspecto ainda mais alargado
da metareferencialidade da obra de Carter, ligaedas diretivas da tradicdo oral, e, mais
diretamente, a finalidade das moralidades que n®s@retendiam engendrar em seus leitores.
Trata-se do significado das palavras que o afina@opianos, uma espécie denfidenteda
mulher, diz ao saber da verdadeira indole do manwsso Barba-Azul. Vale a pena ser
transcrito:

Era demasiado tarde para me calar; e, se tambérfosle uma das
criaturas do meu marido, tinha pelo menos sido airébmigo. Por isso contei-
Ihe tudo, falei-lhe das chaves, da interdi¢do, dehnandesobediéncia, do quarto,
do cavalete, da caveira, dos cadaveres, do sangue.
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— Mal posso acreditar — disse ele, espantado. e-li&srem... tdo rico, tao
bem-nascido.

— Aqui esta a prova — disse eu, e deixei cair aeliatal no tapete de
seda.

— Santo Deus - exclamou. — Cheira a sangue.

Pegou na minha mao; abracou-me. Embora fosse poai® que um
rapaz, senti uma grande forca fluir dele e entrarem.

— Contam-se coisas muito estranhas por toda a €dtitse ele. — Houve
um marqués gue constumava cagar mocinhas no cotgjrestumava caca-las
com caes, como se fossem raposas. Meu avd soulmeadkistéria pelo avd dele
segundo a qual o margqués puxara uma cabeca d @farmostrara ao ferreiro
quando este punha uma ferradura no cavalo. “Um bremplo do género,
morena, ndo é, Guilhaume?” Era a cabeca da muthiriairo.

Contudo, nestes tempos mais democraticos, meu on@nd de ir a Paris
para cacar nos saldes. Jean-Yves percebeu quartdareearrepio.

— Oh, madamekEu pensava que tudo isso fossem contos de comadres,
histérias de loucos, fantasmas para amedrontar criggas mas e obrigé-las a
se comportar! Mas como é que a senhora poderia sabpesendo uma
forasteira, que o velho nome do castelo é Castela dMorte? (p. 46.
negritamos).

Canton nos adverte que “As origens do conto desfadacivilizagdo ocidental estdo nos
contos populares de magia, um tipo de conto oralgam as historias eram simbolicamente
criadas e adaptadas, conforme a interacao vive estmarradores e 0s espectadores/ouvintes
[...]” (CANTON, 1994, p. 29). Mas, no trecho questieamos em Carter, ha uma suspeicdo, uma
desconfianca da fabula: o afinador de pianos ctantesalidade daquelas histdrias da tradicao,
recorrendo a uma espécie de debreagem irbnicaalaagquncia que o texto de Carter, em certo
aspecto, se contrapde formalmente aquele de Rempaunijue ndo se trata mais apenas de uma
historinha tradicional. Na atualizacdo de CarteBadba-Azul é real, esparrama-se pela superficie
terrena.

Eu mesmo, durante minha aventura de ler o Barbd-pata perceber a reacdo dos
ouvintes, podia compreender a magia da tradicAd sea instaurando imediatamente.
Transportavamo-nos, eu e meu interlocutor, aaposqualquer comum a estas narrativas: a luz
bruxuleante de uma fogueira; a uma mesa familita pera da refeicdo; talvez , para o lugar
narrativo comum, como a propria Carter pensa telo gjestadas todas estas historias

maravilhosas, como ela mesma escreve:

O mais provavel € que a histéria tenha sido comapwstis ou menos da
forma como a temos agora, a partir de todo tipsadgnento de outras histérias,
ha muito tempo e em algum lugar remoto — e foi retada, sofreu pequenos
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acréscimos e supressdes, mesclou-se com outrasiogeatdo nossa informante
Ihe deu sua forma pessoal, para adequa-la a unc@ldlvinte de, digamos,
criancas, bébados num casamento, velhas deboohagessoas presentes num
velorio — ou simplesmente para o seu proprio préZARTER, p. 09, 2011).

O conto de Charles Perrault esta em uma posic@regdante, temos uma narrativa
argumentativa, com argumentos que se sustentanesonigbes, mas ndo abandona o modo da
fabula. Pensamos que a acdo no conto de Perrangé@aoe convergir a argumentatividade que
sempre avivou a fabula (ja presente a nocdo deaftitenaria), ao mesmo tempo em que ilumina
0 que viria a ser o conto moderno. H& nele umaitigstque corresponde ao discurso narrativo e
figurativo da fabula, bem como h& uma moral, gueesponde ao discurso interpretativo e nao-
figurativo. S80 os registros e as transcricdes: agpgcie de modulacdo de géneros que nao se
encerra. E justamente naoral que esta a maior afinidade entre a fabula de Esapaonto de
Perrault. E a afirmacdo seria verdadeira se diss&ss que € justamente na auséncia da moral
explicita que esta a maior afinidade com o text@€dder. Muito se fala acerca da fabula, mas o
que é a fabula, enfim? Sem davida algo nada féc#edt definido, mas precisaremos de algumas
ideias minimas para a logica desse capitulo.

italo Calvino, emA tradicdo popular nas fabula@d988), chama a atencéo para o fato de
que, “[...] se outras producdes da tradicdo naaatiopular oral (lendas, histérias de terror,
anedotas, chistes) declaram sua verdadeira ourpigssiorigem local e temporal, o conto de
maravilhas magicas, do ‘era uma vez’ inicial asagformas de conclusdo, ndo admite ser
situado no tempo e no espaco” (p. 109), e a imgiEéem historiciza-lo torna-se um
procedimento desnecessario e impreciso, ja que@edamos nos esquecer de que “[...] as fabulas
sdo, pela sua natureza, voltadas ao passado,cast@mo o mundo agricola em que se
perpetuam, e as transicfes de que trazem tracamadcantropoldgicas que historicas. ‘Datar’
uma fabula & arbitrario, exceto com uma aproximagécséculos, quando ndo, de milénios
(CALVINO, 1988, p. 117). Alceu Dias Lima chama aratdo para o fato de que palavras como:
imaginarig, alegoricoe mentirosg infelizmente, sdo termos que normalmente saizadibs para
adjetivar o género fabular, sobretudo quando den&ouma preocupacdo dicionarizada,
priorizando uma explicagéo estrutural do fendmé&sse olhar reducionista, conforme explica o
autor, deixa de lado a esséncia da fabula, queéprala intencéo do ato de fala enunciado, como
verdadeirgrocedimento discursiviLIMA, 1984).
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N&o faz parte de nosso trabalho alargar a temp#icaa a conceituacdo da forma, mas néo
deixaremos de apontar algumas nocdes fundamegi@midinhas gerais, sem aprofundamento
conceitual, e priorizando a questdo estrutural, ma@rande equivoco em conceituar a fabula
como a soma de uma narrativa (essencialmente airtig) uma licdo de moral (que funciona
como uma espécie de conclusdo daquela narratiedyinG esclarece que, historicamente, ha
uma divisdo clara no estudo da fabula, que poderarcoa) a partir da decomposicdo dos
elementos primeiros da fabula, como fazem LévitSsaPropp e Greimas; ou, b) a partir de uma
definicdo do género em sua totalidade, como exedotles. Pela primeira vertente, busca-se
classificar as fabulas em tipos, distinguindo nudiatravés de suas manifestacdes variaveis
(personagens e atributos), a fim de evidenciar soastantegacdes e fungdes), incorrendo,
segundo Calvino, em uma espécie de “[...] gramd@eal da narratividade, encontravel ndo sé
em toda producdo narrativa, mas em todo enunciadoal (1988, p. 112). A abordagem de
Jolles, por sua vez, que evita a composicdo mpexdia, mira a totalidade da fabula, e também
sua atualidade, de forma que a disposicdo mentllexa a fabula “[...] € aquela daorale
ingenua,sto €, a moral que se exercita sobrewentoe ndo sobre os comportamentos, a moral
gue sofre e rechacairgustica dos fatosatragicidade da vidae constréi um universo no qual a
cada injustica corresponda uma reparacdo” (CALVIN®88, p. 113), de forma que os
elementos da fabula ndo resultem necessariamentenaivios ou fungbes mas simgestos
verbais,ligando-se mais diretamente a sua origem, a idejradcedimento discursivo, ao ato de
fala.

Toda fa[bu]la, ao menos etimologicamente, é uma fdma fala que se realiza como um
procedimento discursivo que, analisado em ultinsgaimcia, serve exclusivamente aos designios,
pela pratica discursiva daquele que o utiliza —apieleia de artificio retérico, como na
classificagcéo Aristotélica dexemplumque citamos alhures. Nesse sentido, a fabula@asmum
meio para que se atinja um fim, pois tem um catéesformativo. O objetivo, enfim, é nivelado
pela preocupacdo que tem o falante de fazer valestancia davzerdadeem seu discurso. Em
evidéncia, a argumentatividade. Inegavel, tambéngrater ludico da fabula que, assim como o
conto popular e o conto de fadas, dentro da tradigél, era transmitido aos demais sem que
necessariamente se objetivasse uma finalidadep serdb entretenimento. Artificio retorico,
recurso pedagogico, ou simples procedimento lu@icmcao de fabula se liga, antes de tudo, ao

simples ato de fala, ato que o homem realiza ssnpate por ser de sua natureza. Os
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significados das palavras, por tras dessa nocéaodde fala, quando esboroado no processo de
fabulacdo, enfim, € o que coloca os homens em gasido de diferenciacdo — ndo sendo
ilégica a ideia histérico-cultural de realizacdeida. Assim, dar aos animais essa capacidade,
essencialmente humana, € que revela a presenéaula fla cifra signica, como forma do plano
da expressao.

A estrutura da fabula € um elemento marcante, esgadirma quando a fabula torna-se um
género autdbnomo (por volta do fim do século IV,.p.Concebida como tendo duas partes
fundamentais: a histéria e a moral, La Fontainelder sua célebre metafora: “[...] O apdélogo é
composto de duas partes, uma delas deve ser chamadgoo, a outra, alma; o corpo é a fabula,
a alma a moralidade” (SOUZA, 2008, p. 184)Toda fabula possui, no minimo, um discurso
narrativo (a historia contada) e o discurso intgiivo (sua moral). Na historia, humanos
tipificados ou animais antropomorfizados (dotadesdracteristicas tipicas dos humanos, como
a fala, o pensamento, as emocdes, etc.), vivensitaiacdes que compdem um exemplo; atuam
sob o signo de que a cultura Ihes reveste, emndiei@da situacdo. Nesse sentido, podemos dizer
gue a fabula é a propria historia tipo humano,da caricatura humanado que pode existir
singularmente. Atuam, assim, na historia, dentrardediscursdigurativo, atores nao-humanos.

E na moral, capaz de ser universalizada e atualizpce esta o discursdo-figurativg no qual
atuam atores humanos (LIMA, 1984). Um bom concedédabula, com vistas a sua narrativa,
colhemos a partir da aula ministrada pela Profasfdoutora Maria Celeste Dezotti, que

sintetizou o pensamento de Edwin Perry sobre a@messclarecendo:

Do ponto de vista da narrativa, a fabula pode secanto de fadas,
um mito de natureza etioldgica, uma histéria demahiexibindo sua
estupidez ou sua esperteza, uma série de acOescad@s, um conto
curto, um mito sobre deuses, um embate entre tlais,rou ainda uma
exposicdo das circunstancias em que uma obserns@enciosa ou
arguta foi feita. Nem todas sdo “narrativa no pdgsaQuando se
fortalecem o propdsito peculiar e a orientacdo fogta que governa e
modela esse material, ele se torna fabula. “Taltéoda da fabula e a
sancao para sua inclusdo, com todas as suas vE®da.) nas colecdes
de fabulas gregas e latinas”. (Informacéo verbml28 de agosto de 2012,

5 Alceu Dias Lima, a partir de suas investigacOesi&ticas, atualiza os componentes da fabula, somamas um discurso
aqueles ja canonizados. Para ele, toda fabula @asienpor uma triparticdo discursiva: a) o discuramativo; b) o discurso
interpretativo; e, c) o discurso metalinguisticalé/dizer, acerca do discurso metalinguistico, spi&rata do procedimento de
gue langa mao o fabulista para estabelecer a enimdiscurso interpretativo, promovendo néo stualiaa¢do do texto, como,
de fato, possibilitar que a interpretacéo sejaliza@a e universalizada. Dai seu carater metalatigoi de se pronunciar como
uma forma ficcional, que esta contido na proprimuasra formal da fabulae normalmente vem indicado pelas famosas
constru¢Besa fabula mostra, a fabula explica, e assim, assimidém, etqLIMA, 1984).
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pelo Programa de Po6s-Graduacdo em Estudos Litgrarioa
Unesp/Araraquara).

Uma das fabulas mais famosas, capaz de ilustriais@id clara que suscitamos, e que mais
tarde procuraremos ligar a nosso traball®,lébo e o cordeirpde Esopo (séc. VI a.C). A fabula

€ composta pela seguinte historia (ou discurs@tiam).

Um lobo viu um cordeiro bebendo agua de um rio sejde
devora-lo com um pretexto bem articulado. Assinst@a-se mais acima
e comegou a recrimina-lo, dizendo que ele estameando a agua e
impedindo-o de beber. O cordeiro respondeu queabsiin a ponta dos
labios e que, de mais a mais, ndo podia ser quaedeestava abaixo,
estivesse turvando a agua do lado de cima. E q foboassando nessa
acusacao, disse: “Mas no ano passado vocé injareupai!”. E, como o
cordeiro revidou que naquela época ele ainda n&a tim ano de vida, o
lobo |he disse: “Ora, se suas defesas forem bepdglas, eu ndo vou
comer vocé!” (ESOPO, 2013, p. 336).

Este pequeno evento, uma historinha ocorrida entodbo e um cordeiro, compde toda a
narrativa desta fabula. A concisdo, como € comusnfélbulas, € mais do que suficiente para
ativar nossa imaginacao, possibilitando que nésmossarreguemos o contetdo imagético da
cena. Nela, ardilosamente, o lobo procura justifa® varias maneiras a sua clara intencédo de
devorar o cordeiro, elaborando argumentativameata fanto. Ao ensaiar seu discurso contra a
presa fragil, o lobo age como um ser humano doitijpsto agiria. Nao vemos ali, pois, hada que
replique o instinto do animal; um lobo, na verdamemprindo sua natureza, devoraria o cordeiro
sem menos palavra. O que lemos é a histéria deaimetn que, prestes a cometer um ato vil,
procura justificar o ato, amenizando os danos daréccia, escondendo sua vergonha por meio
de um discurso possivel, uma fala daquele que detgater de agir contra outrem. Conta, esta
fabula, a histéria de um tipo de homem, notadameduetipo injusto, que exerce seu poder
contra o mais fraco. Se acaso, nesta fabula, fuissgmos o lobo pelo propimmem-tippnao
teriamos nenhuma mudanca substancial, nada queseugeovocar a desfiguracdo do género,
transformando-o, possivelmente, em um conto populws ponto de vista semantico-
representativo, 0 homem-tipo continuaria represeltao que Dias Lima chama @or ndo
humang porque, antes de ser homem, em verdadetigoanjusto/poderosoNossa narrativa
poderia iniciar-se simplesmente com um qualitatiesse tipoUm homem poderoso e injusto

casou-se com uma mulher e desejou mata-la com etexpo bem articulado.
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Também, no conto de Perrault, o Barba-Azul gira tenmo de um tipo de homem
caricatural, agigantado, magico, um arquetipicassgo de mulheres que justifica seus atos a
partir de uma acusacdo contra a mulher: a invasacAthara sangrenta, pela transgresséo. Tal
como o lobo da fabula esopica, o Barba-Azul dedddéitre também o de Carter, discursam
poderosamente a seu favor. O crime de morte prastes realizado contra a esposa se justifica
pela indole transgressivo-feminina, e ndo ha argtoreapaz de reagir proporcionalmente contra
as razbes do Barba-Azul.

Porém, se pensarmos mais detidamente sobre a inemita no conto de Perrault,
podemos concluir que ndo € no Barba-Azul que seertra a caracterizacdo domeme-tipo,
mas sim na mulher. O conto de fadas em questacestaoregido sob a égide da maldade do
Barba-Azul, mas sim sobre o tema da curiosidadénfemne do ato de desrespeito ao marido. O
Barba-Azul quase nos engana, mas, como Perratdnpoles ndo é hbomem-tipado conto,sendo
sua feiura obra da infelicidade, seu habito mattatoercéo, algo pontual, e ndo geral. A chave,
entdo, para o entendimento do procedimento naotatonforme orienta Alceu Dias Lima, esta
em entender tudo aquilo que, de certa maneiraalald, possa resultar na transformacéo do
homem em tipo. Se o Barba-Azul, para Carter, émemo-tipo; prefigura-se a mulher-tipo em
Perrault.

A acdo da mulher, em desbravar o Unico quarto eensqga entrada havia sido impedida,
sim, configura, na licdo da fabula perraultianaeywher-tipa curiosa, intrometida, desobediente.
Se ndo fosse um conto de fadas, do ponto de vidilistico, seria justamente assim que
poderiamos enxergar a mulher no conto de Perfaigltcomo Lima apresenta tais elementos

identificativos:

E constitutiva da fabula a instalagdo no seu teoautores 1. n&o-
humanos, ainda que por vezes antropomorfos, 0s gespondem por acdes
ndo-humanas, e 2. Humanos, por mais que figuratiez, responsaveis por
acbes — virtuais — humanas. Atores ndo-humanoséda histéria e atores
humanos, os da moral. A oposicao antropomorfo 8amo sera pertinente se
se levar em conta que a existéncia de fabulas cqmesenca de pessoas
(mescladas ou ndo a animais) entre os atores waidisnesmo que obtida por
nomes marcados em seu nucleo pelo sema humanoe{unmr homem, um
pastorzinho, Américo Pisca-pisca, a menina do,leiteviliva, etc.), ndo se
referem ao ser humano como tal, “ao que é prépribainem” e sim ao que lhe
€ incidental, rotineiro, adquirido culturalmente elacorréncia do gosto, do
habito, do capricho e até do vicio ou mesmo dei@efiias congénitas, de tudo
aquilo, em suma, que pode resultar na transformegdbomem em tipo, em
caricatura, em algo desumano. (LIMA, 1984, p. 66)

122



Tecnicamente, como ja dissemos, a moral de umdafé&bum discurso de interpretacdo, ou
seja, a conclusdo a que se chega ou se deve aoegar histéria narrada. A forca da fabula, na
verdade, como género autbnomo, estd nesta morala ajue ela ndo esteja expressamente
destacada do texto, como ocorre em La Fontainegxymmplo. A moral, que pode ser uma licdo
de adverténcia, de procedimento, um ensinamerdgojador que se extrai da historia: a maxima
resultante. Nao nos esquecamos de que o contordeiPbalanca entre o literario e a oralidade,
e traz uma moral inequivoca, a qual chegaremosstantes. A moralidade, portanto, pode ser
entendida como a causa primeira da composiciobagafésua motivacdo. De fato, sua alma. E
em razao dela, e ndo o contrario, que a historidesenvolve. Assim, se inventa a narrativa,
totalmente ficcional, que devera servir & moralgaelsta sim imbuida do elemento humano
(LIMA, 1984). A moral da fabula, ao contrario dastidria, tem um discurso néo-figurativo,
tornando-se universal e atemporal, como uma maaisexr aprendida por todos os homens. E se
servira melhor para uma época que para outra, si@sdemarcada por esse contexto. NOs, 0s
leitores, estamos acostumados a reconhecer aug&odiessa moral por palavras e frases que se
fixaram como verdadeira porta de entrada para oitdnda interpretacdo: € o discurso
metalinguistico que integra a moral. Como exemplestacamos as seguintes fornea$ibula
mostra, dessa fabula pode servir-se, assim, assithém, a fabula censura, a fabula € oportuna,

etc. Na fabula que trouxemd3,lobo e o cordeirptemos a seguinte moral:

A fabula mostra que, junto daqueles cujo propééitpraticar a
injustica, nenhuma defesa justa tem valor (ESOPRO3,2p. 336).

Na fabula de Esopo a moral esta destacada no dimafabula, € seu epimitio, e &
introduzida pela construgdo “A fabula mostra”, céegszando o discurso metalinguistico,
marcando essencialmente um tipo classico de rdaliZZom ele, passamos, como por uma
ponte, da histéria a interpretacdo, que no castackto é formada pela explicaggonto
daqueles cujo propésito é praticar a injustica, hema defesa justa tem val&@omo se nota,
Esopo, ao compor sua fabula, fez questao de ietéra, e isso deve obrigatoriamente guiar
nossa leitura da propria historia, antes confeedan Tal como Esopo, Perrault também faz
guestdo de interpretar o conto do Barba-Azul parmoral, e é o seguinte discurso que o autor
francés inclui em seu livro de contos de fadas:
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E a curiosidade uma mania
Que apesar do atrativo e da apeténcia
Custa muitos desgostos com frequéncia,
E disso ha mil exemplos todo dia.
E, apesar das mulheres, é um prazer,
Passageiro e muito avaro.
O qual, provando-o, ja deixa de ser,
E sempre custa muito, muito caro. (1994, p. 218)

A moral, como na fabula, seria também a alma déocde Perrault?

Para Fiorin, ha uma condi¢do que, na moral, é p@isssiva que argumentativa. Segundo
o autor, “[...] nas fabulas ha uma oposicdo entreatidadee a sua imagem apresentada pelos
discursos. Mostram elas os expedientes discurgivedalseiam aealidade.Por isso, o que elas
ensinam ndo esta contido maoral [...]” (FIORIN, 1986/1987, p. 86). A fabula, ponta,
encerraria sim um exemplo, mas que nada teria a&amr a demonstracdo de uma verdade,
supostamente destilada pela moral. O exemplo ddaf@&o exemplo da fala, o exemplo de como

se discursa, por suas estratégias, pelo engodole@m sua estrutura:

O que as fabulas pretendem deixar claro para moéassfalacias do discurso, séo
0s mecanismos discursivos utilizados para criar umagem nao real da
“realidade”. Por isso, uma das marcas do conteabaldr é que o discurso
debreado de 2° grau, implicito ou explicito, nawesponde a verdade dos fatos
enunciados pelo narrador. Ha, entdo, do ponto déa vsistematico dois
discursos: o do narrador e o do personagem. Etesaicidem. O narrador vai
distribuindo marcas veridctérias ao longo do disoufigurativo, para que o
leitor perceba que o discurso da personagem é {&IKDRIN, 1986/1987, p. 86)

Tal como na fabul® lobo e o cordeirog lobo pretende matar o cordeiro, e esse € o nivel
da realidade. No entanto, explica-nos Fiorin,]“ha nivel do discurso, deseja justificar sua agéo,
alterando o algoritmo narrativo. Apresenta suagoerance como sancao a uma performance do
outro, ou seja, quer tornar o cordeiro responspek propria morte” (FIORIN, 1986/1987, p.
89). Como uma sobreposicdo de perfeito encaixeusgpo indice discursivo do Barba-Azul
sobre o do lobo. Nosso personagem age como o aamdi#dso, e a tradicdo assegura-lhe forca
as acusacdes que promove contra a esposa, sohdessaiesultadddgico, pela punicdo com a
morte incontestavel. Imbricam-se as morais de uma eutra narrativa: a razdo do mais forte &
sempre a melhor. O Barba-Azul simula uma normarnatecaptada dentro de seu poder de

governanca da vida conjugal e, o que aparece comadiscurso valido, de que suas ordens ndo
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devam ser desobedecidas, revela-se como algo n@essaeiamente verdadeiro, mas
simplesmente um engodabhrigandouma acéo e uma performance pela mulher, capazderre
ao Barba-Azul uma justificativa que encoberte @hda realidade.

As narrativas de Perrault, como ja dissemos, sassificadas como contos de fadas.
Chama a atencao, em primeiro lugar, o fato deagsn como ele, outros ficcionistas do género,
passam a utilizacdo do titutmntos evidenciando a intencdo de uma definicdo quga $&o
formalizada, estava prestes a se sedimentar. Devadmitir, também, que existe no conto de
fadas um reaproveitamento da forma argumentatiesepte na fabula tradicional, na conjugacéo
do humano e do ndo humano, do discurso figuratinécefigurativo, que normalmente empurra
a trama. Podemos, portanto, enxergar uma espéecmmeuidade, no conto de fadas, dos
procedimentos utilizados na fabula, sendo, poréog g estrutura expandida do conto, ja
demonstra uma maior elaboragéo, com debruco edtistais proximo do que conhecemos como
sua resultante atual, cujo discurso revela granelecppacdo com a organizacao, algo que, mais
tarde, no conto literario, tornar-se-a basilar.

Perrault apresenta uma moral que, como discurgsophetativo, inclina-se aparentemente

sobre uma verdade. Vejamos:

E a curiosidade uma mania
Que apesar do atrativo e da apeténcia
Custa muitos desgostos com frequéncia,
E disso ha mil exemplos todo dia.
E, apesar das mulheres, é um prazer,
Passageiro e muito avaro.
O qual, provando-o, ja deixa de ser,
E sempre custa muito, muito caro. (1997)

Aqui, como lemos, a curiosidade é sempre puniddisCurso de Perrault surpreende de
alguma forma, justamente porque a vilania do Ba&da- contra as mulheres € evidente,
ademais, ao final, 0 homem é morto pela espadarad®s da esposa. Mas, assim como uma
leitura atualissima dessa fabula, pelo cinema diee@ae Breillat, Barbe Bleue (2009), a esposa,
enfim, merece o castigo que lhe foi imposto porcumeteu uma transgressao, deixando de ser
obediente, enquanto a punicdo do Barba-Azul é daixan segundo plano. Sem duavida, esta
histéria teve seu artificio moralizante passadoeegéracoes, pelas maes as filhas, sendo essa a
descricdo dalmadesta fabula para Perrault; a narrativa, enfinpehas um exemplo de como a

curiosidade feminina pode ser aplacada pela firiendrido; percebamos que, em detrimento de
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qualquer valor corretivo que o comportamento doidogooderia verter, esta fabula, ou melhor,
este conto ndo parecia servir para alertar ace@xaéarbas-azuis, vildes de suas mulheres. Assim,
a moral desse conto recria a moral a moda da f&sdpica, e se transforma no valor de uma
maxima, e como tal, ensina uma verdade geral tirefle a condicdo humana, em uma funcéo
interpretativa, descrevendo o mundo como ele s@pi@senta. Ao situar a curiosidade feminina
no centro de sua moral, € que Perrault evidenci husca peltipo desobediente, que deve ser
punido por sua curiosidade.

O conto de Perrault, ao ser interpretado atravésmdaal, ndo deixa davidas da
mensagem/ensinamento que se quis transmitir: unmsagem que, a0 mesmo tempo em que
recrimina a mulher curiosa, enaltece a conduta elaguque deixam de proceder da mesma
maneira. O exemplo de Perrault esta na narratoianado pela histéria, e ndo esta preocupado
em divulgar nada mais que uma situacédo em quaasimade é pecado suficiente a imposicao de
consequéncias fatais. ApOs contar a historia, Blemaatualiza em um novo discurso, que agora
devera ou podera servir a todos os homens. Comasyimmembate ocorre entre um homem feio,
tipico arquétipo fabular, e sua esposa curiosaubner-tipa A adverténcia do marido tem o
poder de instaurar uma diretiva comportamental riiee deve ser quebrada por ela. Quando o
marido entrega a ela todos os tesouros e chavesuweastelo, magom um pretexto bem
articulado, a proibe de que conheca apenas um deles, aqeeterqua menor porta de entrada, a
prépria natureza humana (em razdo uma caractariktigamente atribuida as mulheres), é
colocada em xeque. O hibrido entre curiosidadeseabpor respostas invadem o animo feminino,
e so Ihe resta cumprir a ordem natural das coisfg)gir. Portanto, o marido, neste caso, de
antemao, ja havia se assenhorado do castigo queridale impor contra ela, deixando sua
justificativa ao sabor do tempo, em um expediemtximo ao do lobo que deseja matar o
cordeiro. Essa € a leitura da narrativa que esidicionada no discurso interpretativo. Parece-
nos logico que ndo deveria, de forma alguma, catdroas ordens do marido. V@rsusque o
ficcionista consegue, e que mais uma vez recotranga tipica da fabula, estabelece um embate
gue trard consequéncias drasticas para o elemexsofr@gil. De fato, ha algo surpreendente no
final da fabula, quando a moga é salva pelos irméostrariando uma sequéncia de mortes
injustas ja convertidas pelo Barba-Azul, e isso sétta surpreendente se a moral do conto fosse
outra. Nesse caso, parece que Perrault cede agetdoao o livro que produz, procurando aliviar

a crueldade de uma histéria que, fatalmente, n&eriaade ter um final feliz, como sugere a
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moral inscrita, que neste caso faz da mulher, par esséncia, seu proprio algoz; o marido
simplesmente exercita seu direito. Os atores hushndaomoral se aproximam da fabulas-
pessoas- retomam a intencdo da narrativa muito clara, sjygera um indice simplesmente
lddico, funcionando como uma verdade cientificaViA| 1984).

Um indice que deve ter o poder de ser werdade uma verdade que utiliza uma narrativa
ilustrativa. Nesse sentido, podemos dizer que acudé® narrativo, enfim, € o exemplo da fabula,
e, em Perrault, assim como em Esopo, esse proaainmgna-se crucial. O discurso ilocutorio,
de Perrault, s6é pode produzir uma reacdo dentrirdansdo perlocutoria, ou seja, do ouvinte,
gracas a moral que conduz o entendimento da neardiois bem, Carter reescreve o Barba-
Azul, e, contrariamente a Perrault, ao final daateva ndo escreve qualquer moral explicita. A
autora, simplesmente, deixa de ostentar uma nmoatjo a nossa observacao qual o significado
dessa omisséao.

Para ilustrar um procedimento analogo ao de Caeeogrramos a uma outra reescrita. A

reescrita dé\ raposa e as uvague La Fontaine faz da fabula esépica homoénima:

De negra videira que ladeava um monte cachos de uva
pendiam, exuberantes. Avistou-0s uma raposa

esperta que por varias vezes deu saltos

tentando com as patas tocar no rubro fruto

maduro, no ponto exato para a vindima.

Fatigando-se em véo, pois ndo conseguia tocéa-los,

ela continuou seu caminho, disfarcando a dor assim:
“O cacho esta verde, e ndo maduro, como eu sugunha.
(DEZOTTI, 2003, p. 107).

Interessa-nos a auséncia de uma interpretacaondemoral, ja que se trata de uma fabula
propriamente dita. A moral que lemos em Esopo,agép esta presente em La Fontaine, dando
0 autor nova capitulacdo a questao, justamentaupgrcefere retirar das fabulas a interpretacao.
E preciso dizer que, tecnicamente, ainda temos fébala, porém ela ndo esta explicita,
deixando tal procedimento ao alvedrio de seu leitminte. Perrault, ao escolher uma verdade
para seu conto, estabeleagua via de mao Unicampedindo que outras interpretacdes fossem
sacadas de sua narrativa. Constroi-se a narraivap meio, que deve alcancar uma finalidade
especifica: levar ao ouvinte o ensinamento deagueulheres, além de ser obedientes, serdo
punidas por sua curiosidageob a pena de enfrentar sérios riscos, pagandaqaropria vida.

Assim como La Fontaine negava uma moral expligtébulas que reescreve a partir de Esopo,
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0 conto moderno de Carter ndo replica a moral gbgatexto traz. A moral em Carter, se ha,
pode ser medida pela paratextualidade de sua gbeg,para além do discurso feminista, quer
rebater o texto de Perrault, divorciando-se daidei producao de arte pela arte. Nesse sentido, o
texto de Perrault esta para o de Esopo, como cadersta para o de La Fontaine. O texto de
Carter ndo comporta moral claramente deduzidaj¢aagautora abre méo de incluir sua prépria
interpretacao, e nos livra desse ancoramento, iexalo ironicamente uma liberdade que atinge
0 aspecto formal dos contos que estudamos, oporigiarba-Azuke O quarto do Barba-Azul.
Rapidamente percebemos que a britanica conta érihigtenunciante, a qual deve se
bastar. Ndo podemos esquecer que o indice irdrécore do imbricamento que a sintese
bitextual parodistica permite. Estamos em um ckso de moral x antimoral. ApGs a narrativa,
gue se encerra com a morte do algoz pela mae distpiao que temos € siléncio total, nenhuma
moral para finalizar. Entendemos que justamentsenpsocedimento, Carter consegue seu maior
feito. Sem apresentar uma interpretacdo, uma radratoria, normalmente nos lograriamos com
uma gama relativamente aberta de interpretacoesguegem realidade ndo pode escapar de uma
Unica deducédo: o leitor recebe a citacdo e atrdeéseu arcabouco histérico-social constroi e
sintetiza a dendncia do machismo que atravessava narrativa. Dissemos que apenas o
exercicio de entendimento dos atores, da estrdaufabula, € que garante uma maior certeza do
gue o autor tenha pretendido. Serda mesmo que Gaviera intencdo de deixar ao alvedrio do
leitor uma interpretagdo? Essa resposta s0 nda afirmativa se os pares da fabula néo
ocorressem de forma tdo carregada contextual eolcamente. Carter estd contribuindo
intelectualmente com o feminismo que se levantaispde de estratégias literarias para
estabelecer seu discurso. S6 mesmo um leitor rmgénuo poderia tomar uma interpretacédo de
forma deliberada, numa leitura diversa; ao fim e€ituta, resta a certeza de que ndo se esta
falando da punicdo da curiosidade, mas sim progggam apagamento da moral de Perrault. De
qgualquer forma, esse procedimento, pela ausénaiaodal, impde sempre a diretiva do ‘melhor
contexto’. Um machista ainda néo leria esse coatn aplaudir o marido facinora. Pode ser
verdade que Carter, inovando em relacdo ao texiegente, tenha pretendido a fusdo entre os
discursos, unindoorpoe alma,como sugeriu La Fontaine no prefacio de sua obr@exto da
pianista de Carter € fulcral para o desacerto dease. A narracdo da cena que se segue a

descoberta da camara sangrenta é esclarecedora:
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Meu espirito estava em tumulto; planos de fugaetagavam-se... logo
gue a maré recue da estrada, ir para o contineatpé; correndo, aos tombos;
nao confiava no motorista vestido de couro nemavamanta bem-comportada,
e ndo ousava contar meu segredo a nenhuma daaspélidspectrais criadas,
porgue todas eram criaturas dele. Uma vez na alctwiceria para a policia.

Mas poderia confiar nela? Os antepassados dekntimlominado essa costa
por oito séculos a partir de um castelo que tinlraacfosso o Atlantico. Néo
estariam a policia, os advogados, até o juiz, tadseu servico, fingindo ndo ver
0s vicios que tinha porque ele era o senhor cujanortinha de ser cumprida?
Quem, nessa costa distante, iria acreditar na pinviea palida de Paris que fora
correndo contar-lhes uma arrepiante histéria dgusande horror, do ogre a
murmurar nas trevas? Ou talvez soubessem tratdaseerdade, mas, por
estarem ligados pela honra, ndo me deixariam aartifCARTER, 2000, p.
41-42).

Ha uma moral imediata, experimentada pela mulhguyean denunciar o cair de mascaras
do marido, seu carater violento, sua visdo fundsmkende como as coisas devem funcionar?
Assim, ndo héa recursos de que se possa realmdatejdaque a tradicdo moldou usersob a
égide dodeverser, naturalizando o comportamento do homem: “Tamlbétempo era seu
criado; haveria de me pegar ai, numa noite queridua#e ele voltar [...]” (p. 42), argumenta a
protagonista. A licho mediata reclama uma nova @epla feminilidade, das relacdes entre
homem e mulher, que ndo devem ser estabelecidasipsldo poder que um possa exercer sobre
o outro. Veremos, a frente, ainda, como os niveisleitura poderdo deduzir uma moral
subjetivada escondida no texto de Carter, aplaodanduriosidade feminina, mas, existe uma
solucéo ciclica en® quarto do Barba-Azub Barba-Azul € como o lobo de Esopo, reassumindo
o papel homem-tipoda fabula, o que Perrault havia subvertido, entrégao a mulher.
Advogando pretextos que se articulam dentro de tuaaigcéo, o Barba-Azul de Carter resume a
previsibilidade do personagem vil, enquanto a nmulbdministra um conteddo sempre
transformativo, como uma personagesdondade Candido (2009), e que revitaliza um papel
humano,como se por todo tempo chamasse para dentro daihishagica do Barba-Azul o
discursondo-figurativoque se deduziria na moral do conto, imbricandgéfice realidade.

Como se nota, o estudo, em paralelo, da fabula cgémero autbnomo, e do conto
registrado a partir da tradicdo oral (com Perrayle também encerra uma moral), e o conto
literario de Carter (que pretende o apagamento elaguoral ou sua transcontextualizagéo),
deixa claro que, em cada um dos textos ha um hab#d¢ especificidade, fazendo com que,

gradativamente, aquela totalidade cultural, nataralrcaica da fabula va se alternando, entre
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desaparecimento e ressurgimento, dando lugar aoitglee Calvino chama de “[...] outras

representacdes de uma totalidade do mundo [ gee:

“[...] uma sequéncia de eventos assumem forma,iptictm as suas
variantes, morrem, parcialmente ressuscitam eglarente tornam a morrer. E
isso sempre se repetindo algo das primeiras fodoasnto, para as quais em
cada histéria que haja um senso, é possivel recenbegrimeira histéria jamais
contada e a Ultima, depois da qual o mundo naesmaitra mais ser contado
em uma histéria” (1988, p. 128).

3.4. CONSIDERAGCOES ACERCA DA ESTRUTURA NARRATIVA.

Antes de passarmos para as aprecia¢gfes dos subzsmfiitais, é preciso dizer algo mais
acerca da estrutura do conto de Carter. Inicianmndo que é um texto bastante extenso no que
se refere ao nimero de paginas. Sua narrativa,ramsbaevele por um unico ndcleo dramaético,
na edicdo que trouxemos, conta com exatas cinqepito paginas. Ha, ainda, uma divisdo
capitular apenas sugerida, pelo espaco maior kmtigs, e iSSo ocorre cinco vezes, pontualmente
nas paginas 11, 21, 29, 37, 41. Portanto, paresdégica a divisdo de capitulos da seguinte
maneira: capitulo 01, paginas 03-11; capitulo Gyimas 11-21; capitulo 03, paginas 21-29;
capitulo 04, paginas 29-37; capitulo 05, paginag38 capitulo 06, paginas 41-60. Como se
nota, alguns capitulos sdo claramente breves emaela totalidade da obra, como é o caso do
capitulo 05, com apenas trés paginas, enquantosos#o bem mais longos, como é o caso do
capitulo final, com dezenove paginas de narra@ama uma destas divisdes revelam claramente,
como pontuaremos, a mudanca de argumentacao, e fgue as partes poderdo ser, para a
finalidade de nosso trabalho, facilmente nomead&hamaremos, portanto: Capitulo 01, A
viagem de trem (Paris & Bretanha); Capitulo 02hégeada; Capitulo 03, A chave misteriosa;
Capitulo 04, A rotina desafiante: uma desobedié@apitulo 05, No quarto proibido; e Capitulo
06, O confronto fatidico.

Stuart Guilbert, em 1930, criou um guia para queitor entendesse melhorUlisses,de
James Joyce, alinhando elementosQtfisseiae do novo texto. Algumas parddias sdo téo
intricadas, e seu material paradigmatico tdo esdordkntro do novo texto, que € necessario um
roteiro para o entendimento. Vimos que Caesrondewseu Barba-Azul dentro da narrativa, a

Unica alusdo a este nome é vista de passagenetardente, num comentéario representativo de
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um quadro: “E meu marido mantinha-se imovel, comele fosse uma Medusa, a espada ainda
no ar, sobre a cabeca, como no quadro de Barbagdmuke vé em caixas de vidro nas feiras.”
(CARTER, 2000, p. 58). Mas a autora ndo embaradesaurso a tal ponto que ndo se possa
reconhecer que se trata de uma reescrita. Ndo ® lmaso, portanto, de se criar um roteiro deste
estatuto. Mas estamos certos de que nem todost@®deacolheriam prontamente o intertexto;
nao sO porque a narrativa de Perrault — referinmeaspecificamente ao Barba-Azul — ndo estj,
de fato, entre as mais famosas quando se pensaandegpublico; mas porque os desvios
tensionados por Carter sao inversivos, na tentdevimansformar o texto inicial. N&do nos parece
surpresa, portanto, que as indicacfes paratextcaisp a capa e o prefacio, deixem clara a
relacdo entre as obras, para que se evite quaquéroco.

Quando Genette escreve o famd3iscurso da narrativa,pontua Maria Alzira Seixo,
lanca-se a uma tarefa dupla, que, em um primeirmento, “[...] envolve consideracdes de
natureza teorica sobre os problemas de contar ist@ia na prosa literaria de ficcéo [.,.§,
também, o de realizar “[...] um estudo sobre asasgpossibilidades da organizacdo narrativa
[...]” (GENETTE, 1979, p. 11)Pelas reconhecidas relacdes que decorrem entbedisarrativa
e narragdo, trouxemos, no item 3.2 desse trabtghdp como fio de Ariadne as impressodes da
narradora memorialista, apresentar alguma coisgacke como Carter trabalha questdes como
Tempo considerando as subdivisGes da ordem, da duragd® frequéncia; d&odo como
distancia ou foco narrativo (perspectiva);Vez pela analise da pessoa da narracdo. Nao
realizaremos outras analises dessa instancia, owopapenas ressaltar que foram mantidas, na
medida do possivel, a terminologia genettiana, etiotlo no que se refere aos conceitos de
histéria (ou diegese), que para o autor nada mais € do guéprio conteudo ou o significado
narrativo (em paralelo com os formalistas russasjasa fabula propriamente dita, cf.
Tomachevsky), aliscurso (ou a narrativa), que para o autor deve ser comgim@e como o
proprio texto narrativo, o que foi enunciado, mgigante propriamente dito (em paralelo com os
formalistas russos, seriateama ou até mesmo enredg como modernamente se tem lido).
Enquanto a diegese se liga ao que aconteceu, arghisou narrativa evidenciam-se pela forma
como o autor escolhe levar ao conhecimento dorletpele acontecimento, utilizando-se
normalmente de anacronias (inversdes temporaig)o gor exemplo, contar em primeiro lugar

algo que so se conheceria mais tarde na histdgarinente conhecida.
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Embora admitamos que mais nos interesse a anabgenptica do texto parodistico de
Carter, impossivel ndo haver realizado algum desdoénto formal dos textos trabalhados, pela
clara relacdo existente entre eles, justamenteuposy autora conseguiu, diante da forma,
encontrar meios para elaborar sua concepcdo feeidis conto, o que imaginamos haver
demonstrado no item citado. Destacamos, ainda, ujuee outro conto tém suas outras
particularidades. S&o inUmeras as diferencas enalguaelas ndo carecem de um aprofundamento
tdo grande, porque ndo acionam a sintese bitexigah analise parodistica prefere. Dessa forma,
passaremos, para finalizar essa analise mais foemaha rapida indicacdo das mesmas; o que
for fundamental ser dito, contudo, j& seguiu owséagem topico distinto.

Comecemos, entdo, pelos personagens, por ordemtidela no discurso. Na versao de
Perrault, temos seis personagens e mais 0 grupmi@s e jovens que acompanham a trama. O
protagonismo esta com o Barba-Azul, tendo, na inada mulher, sua antagonista; formam eles
0S personagens principais. Ambos exercitam a tmradematica, com participagdo parcial da
irma e dos irmaos daquela, secundarios, emboraidesipara o desfecho do conto. A sequéncia
de entrada é a seguinte: O Barba-Azul: “Era umauwmmzhomem que possuia belas casas na
cidade e no campo, [...] esse homem tinha a balda @ERRAULT, 1994, p. 189); a vizinha e
suas duas filhas: “Uma de suas vizinhas, damatdenabreza, tinha duas filhas extremamente
belas.” (idem) — a mais velha, chamada Ana; a eageim registro de nome, que se casard com o
Barba-Azul; amigas das filhas e outras jovens]levou-as com sua mae, juntamente com umas
trés ou quatro de suas melhores amigas e algumassj@as vizinhancas” (idem); os irmdos da
mulher: “Vejo dois cavaleiros vindo para cé [.Ele reconheceu os irmaos de sua mulher [...]".
(p- 198). Na versao de Carter, bem mais estentimags: A esposa protagonista, narradora
autodiegética e memorialista: “Lembro que aqueiteneu estava deitada, acordada, no vagao-
leito” (CARTER, 2000, p. 03); a mae da narradofa:]“nesse mesmo momento minha méae
deveria estar movendo-se lentamente no quartdiflein); o marido (o Barba-Azul): “[...] ao me
entregarem a gigantesca caixa com o vestido denem$a que ele me comprara [...]” (p. 04); O
pai (ausente) da esposa: “Porque por amor minhahada [...] perdido tudo o que tinha — seu
galante soldado nunca mais voltara das guerrasin(idO motorista: “O motorista olhou para
mim: estaria comparando-me, odiosamente, com aessagd o modelo do artista, a cantora de
opera?” (p. 13); A governanta: “Assim que entramgassei pelo teste da minha primeira

entrevista com a governanta [...]” (p. 14); Por,forafinador de pianos: “Depois de ter passado
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trés horas praticando, chamei o afinador para ageadhe. Era cego, claro” (p. 29). No que se

refere aos personagens, portanto, ndo temos ndexfeo grupo de amigas e vizinhas que sao
levadas ao campo, pelo Barba-Azul; Em Carter, id@wlque encastela a protagonista impulsiona
uma rotina infernal, e os demais moradores sd@Nzsulos como fantasmas ou crias do marido

voraz. A irma da esposa, de nhome Ana, no contcedait, € substituida pelo confidente que se

tornara amante da protagonista em Carter, o afirdelpianos, cujo papel serd melhor analisado
no ultimo item desse capitulo. Carter também desapacom 0s irmaos tempestivos, fazendo

prevalecer uma salvacdo que nao decorra da maalnas®©s demais personagens estao em par
estético, o marido, a esposa, a irmad e os irmaosfisilamentais em Perrault; enquanto o

marido, a esposa, a mae e o afinador de piang¥risaordiais no hipertexto de Carter.

Outro elemento que distingue claramente os dissutsdPerrault e Carter esta no modo de
descrever. Descricfes que sédo abreviadas em Resegalcom um simples adjetivo, ou com uma
construcdo genérica, como as que se destinam@eriracao da riqueza do Barba-Azul, quando
lemos no primeiro paragrafo: “Era uma vez um hontgra tinha belas casas na cidade e no
campo, baixelas de ouro e prata, moéveis de mad@wada e carruagens douradas”, séo
sugeridas pela inflexdo da subjetividade em An@alder, que perscruta um significado sugerido
pela rigueza do homem com o qual a mulher se casjai,em um simples ato de tomar banho,

ou no deslumbramento que a magnitude do casteleceafe

Vou tomar um banho! E vi que as torneiras do methéiao pareciam
golfinhos de ouro com olhos de turquesa. E havia pggueno lago com
peixinhos dourados que nadavam para dentro e pegalé movedicos juncos,
tdo entediados, pensei, como eu (CARTER, 200Q)p. 3

A rigueza evidenciada pelas baixelas de ouro @ pnattexto de Perrault, agora estdo com
as torneiras imitativas de golfinhos de ouro, cdho® de turquesa. Um peixe dourado, assim
como a mulher do Barba-Azul, torna-se um elememégrpéatico dentro da imensa e tediosa

riqueza, como se, em um sentimento crescente, ifodstectivel ndo confronta-la:

Ao apertar o interruptor, a biblioteca ficou brifilemente iluminada.
Corri como louco pelo castelo, acendendo todasuzss| que encontrava —
mandei os criados iluminar todos os seus aposemipgastelo passou a brilhar
como bolo de aniversario brotado do mar com miisjelma para cada ano de
vida. Toda a gente o estaria admirando de temzefiQuando estava tudo tao
iluminado como o café da Estacdo do Norte, o s@gdb das coisas que eu
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possuia e que me seria dado pelo molho de chavé® jfne intimidava, porque
estava agora decidida a procurar em todas elasva ga verdadeira natureza de
meu marido (CARTER, 2000, p. 32).

A participacdo das personagens e sua percepcaspdgoetempo cadencia cada uma das
narrativas. Quando trouxemos a versédo de Perdadtrevemogari-passy conforme Propp, a
I6gica argumentativa do discurso.(&) situagdo inicial no hipotexto, apresenta o Barba-Azul,
suas caracteristicas e riqueza, bem como introduizirha e suas duas filhas. Em Carter, a
situacéo inicial é descrita pela narradora memistélque, apdés o casamento, juntamente com
seu marido, viaja de trem, de Paris a Bretanhag enera (nominamosA viagem de trepp.
03-11). No segundo segmento, em Perrd@jt,A vitima se deixa enganai filha mais nova
acaba por achar que o que se dizia contra aquelerhcera injusto. Em Carter, toda a descricdo
do segundo capitulo, entre as paginas 11 e 21e eltmmamos da chegadaesta colocada em
complemento ao primeiro. Aqui aparece toda a opidéda vida do marido, as ocorréncias do
rapido noivado, o suposto paraiso ofertado pelarmsasto, ocorréncias que estdo se alinhavando
para o engano da protagonista. Tanto em um, comuuénm, o(W) Casamentpcomo diremos a
frente, seguem sem maiores descricbes. Em Cant#ydn, em uma inversao com o hipotexto, o
casamento j4 ocorreu antes mesmo do inicio do rdizscenquanto em Perrault aparece como
terceira funcdo. Os textos sdo muito diversos, @@wda, a carga literaria do conto de Carter é
muito mais descritiva, e, em sua extensao, colinganaentativamente toda a motivacdo que
atravessa o texto. Assim, o0 aspecto sensorial daemé explorado, bem como as cenas de
desejo e até mesmo sua iniciacdo sexualy!AProibicdo, quarta fungcdo em Perrault, que se
segue ao anuncio da auséncia do marido estdoomagenos, equiparadas posicionalmente em
ambos os discursos, quando a chave misteriosaegeatas mulheres (nominamos: Capitulo 03,
A chave misteriosgp. 21-29). O mesmo ocorre com a quinta funca@, #artida do marido.

Em Perrault, como lemos, amigas e vizinhas desfglalo castelo, aproveitando tudo, enquanto
ndo escapa a mulher o Unico animo de dirigir-sguasto proibido. No hipertexto de Carter, a
partida do marido inaugura uma rotina antes nagimada pela protagonista: dedilhar o piano,
ler, conhecer o castelo, coisas que realiza Salitemte, ndo sdo capazes de abrir-lhe um lar a
visdo, para uma vida plena. Decidida, a logica qeargarantir-lhe a entrada para a camara
proibida (nominamos: Capitulo 04 rotina desafiantep. 29-37). Também a entrada para o

qguarto proibido estd em par nos textos, a sexigafuem Perraul{y) Proibicdo violada revela,
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além da entrada para a camara proibida, todo obrmasagredo que se encontra ali encerrado,
mulheres mortas e maquinas de torturas, acumulaoedmesmo capitulo de Carter (Capitulo 05,
No quarto proibido,p. 38-41), a funcdo que em Propp é descrita c@@)oO heroi recebe
informacdes sobre o vilad) capitulo final de Carter, contudo, 0 mais extams@onto, paginas
41 a 60, ao qual demos o titulo @econfronto fatidicodescreve tudo o que decorre daquela
transgressao/descoberta. As funcdes de Proppasstiicsdo nessa narrativa. Primeirame(®®,

O herdi cai vitima de uma forca magicagescobrindo-se detentora de uma chave que denuncia
sua violacéo. Segue-se, como em Perrault, o retoesperado do marido, verificando-s@Aé?)
Dano e a consequente justificativa para a morte. Bemoco (D). Pedido de cleméncia,
acumulado com outros pedidos o decorrentdC) Consentimento para acao contrariad
narrativa se adensa nessa cena que evolui pa@madmal, entremeado pe{B!). Pedido de
ajuda, em Carter realizado ao afinador de pianos atésguiescortine uma esperanca, ja@)e

O auxiliar magico é encontradono momento em que a mae da protagonista € avistata,
rapida velocidade, encimando um velhobbin, em dire¢do ao castelo. ). Vitdria sobre o
vildo em batalha diretacoroa o final do capitulo e do livro, quando a rdépara seu revolver
contra 0 Barba-Azul prestes a decapitar a mulheumnprocedimento ritualistico. Tanto em um,
como em outro conto, as linhas finais aludem aoofanE foram felizes para sempre
capitulando §W°). Recompensa monetarieapaz de enredar uma nova forma de vida.

As mudancas argumentativas, portanto, favorecemretifemente a cada uma destas
narrativas. As funcdes estabelecem os pontos axia@cao e distanciamento entre os textos.
Mas € na distancia, ndiferenca conforme leciona Hutcheon, que deve se concentrasa
leitura; sobretudo, quando priorizada sua instip@gmatica, como realizamos em 3.1, 3.2, 3.3,

e agora faremos em 3.5 e 3.6.

3.5. UMA OPOSICAO FUNDAMENTAL:WAGNER ENCONTRA DEBUSSY.

Existe uma alegoria relembrada por Compagi@maémonio da teorial 998), que conta a
desventura de um oficial do bombeiro que, tend@ sldsignado pela primeira vez para a
seguranca de uma peca de teatro, sem entendersigqifca a representacdo contida na arte, ao
se deparar com o fato de que o vildo, na pecayriaticontra o0 mocinho, saca de sua arma e,

fundindo arte e realidade, atira contra o ator,am@db-0. O caso, apesar de extremo, € muito
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representativo, ja que expde a oposicao fundamsolbaé a qual se debruca a teoria literéria: arte
e realidade. Esquilo, Sofocles e Euripides sdodssgrandes poetas dramaticos da Grécia Antiga,
mas € na producdo de Sofocles e na de Homero gselanfamosRoética,Aristoteles encontra

o modelo perfeito deepresentacaada realidade (ou donundg como recentemente prefere
Compagnon1998) Vale, portanto, ndo ignorar totalmente, mas, aoangor hora, deixar de
lado a discusséao (talvez metafisica, talvez progedd que se forma pelas pontes que ligam o
famoso capitulo X, dé republica— quando Soécrates denuncia a Glauc@famstascometidas

por Homero a realidade, imitando-a ardilosaments@anpoesia épica — e a producéo tedrica que
se avoluma durante o século passado, com amplae®aicdo naarratologia francesae aqui
podemos destacar Roland Barthes como um de sewippis representantes, que, lido em linhas
gerais, admite considerarrepresentacd@omorepressiva,enxergando no texto uma realidade
apartada daquela realmente conhecida.

De lado o excesso de apego e dedicagdo exacerbddaria, em uma espécie de
supraconsciéncia da propria coisa, 0 mundo dosslivao invés de obliterar o mundo da
realidade, contrariamente, o explica. Estamospmassevitavelmente derramados na Metafora da
Maquete, insinuada pelo argentino, Ricardo Piglzaabertura d® udltimo leitor.Na contramé&o
do bombeiro desavisado, neste caso a realidada passr reconsiderada como referencial, e a
narrativa ndo é mais vista exclusivamente como lemento literario. Resumidamente, um
homem que replica a cidade de Buenos Aires, coempad, passa a alterar a cidade ao seu bel
prazer, distanciando arte e objeto da representacao

O modernismo, como movimento, encontra sua basenrasiras décadas do século XX,
marcada pelo advento do Marxismo (com o materialibmtorico-dialético de Marx e Engels),
da Psicanalise (criada por Freud, que instauracamde subjetividade, pelo id, ego e superego),
do Sistema de Linguagem (a partir de Saussurengudgem como um sistema légico e
estruturado) e, ainda, um pouco mais tarde, pélmafdo do Feminismo, através de varios
movimentos que renovaram conceitos de ordem clltwecial e artistica. As novelas
psicolégicas de James Joyce, Virginia Woolf — esparos aqui, sobretudo, édumo ao farol —

e D.H. Lawrence, sdo exemplos que guardam par &as énovacdes construidas no campo
cientifico e do pensamento filosofico. Seus tedtomvelas tém, entdo, como desafio, expressar

os lineamentos da mente humana, resultando tamil@nurea reelaboracdo estrutural da
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narrativa, sobretudo a partir do mondlogo inteomo vimos exemplarmente em Woolf, ou em
Joyce, que erbllyssedeva ao apice a técnica floxo continuo de consciéncia.

Diégesis,conforme Platdo, é a narrativa. Dai 0 uso recasrelet diegese, por Genette.
Também seus derivados: narrador autodiegético, ad@anr heterodiegético e narrador
homodiegético, por exemplo. Mimeésis,para o discipulo de Sécrates, é 0 que imita o afEgre
afastando a verdade (ou sejamanésisvem carregada por um conceito depreciativo). Ja a
Mimesis, para Aristételes, é a prépria representacdo desagdmanas pela linguagem. Pelo
modo direto (representacdo da histéria) e pelo nidiceto (exposicédo da historia). Muthusé
a histéria. Se buscarmos uma oposicdo primordied palicar a literatura, a fim de que se
encontre uma relacdo estrutural reveladora, eraxdawtnos como resposta, de forma unénime, a
realidadecomo imediato relacional. Do ja citado e famosoitcdép X, deA republica quando
Socrates explica a Glauco como Homero agride &esd, imitando-a ardilosamente em seus
textos, assim como na visdo de consagrado manogakdee indice classificatério que
encontramos n&oeética deAristételes (a partir de onde se reivindica a pgaigdo da ideia de
arte e literatura como imitagdo da natureza), qoagdase tdo imediatamente repudiada, a
mimesdoi alcada a produto resultante do intelecto argtaté nossos dias, em que o paradigma
relacional foi restaurado sob o epitebondg como no estudo de Compagn@h,deménio da
teoria (1998), ndo se soluciona de outra maneira: adad, ou o mundo, funciona como
propulsor tedrico oponivel para o entendimentdtdeatura.

Nada obstante, a diatribe do grande pensador nos;gadater, em verdade, mais
diretamente contra sobre o reconhecimento da sebesl@restigio atribuidos a homens como
Homero, Socrates, ainda detido em uma visdo cowsbafiie recomendava a generalidade,
acertava mais ao relacionar arte e realidade urastdo uma espécie de maniqueismo explicativo
(depois platonizado nos planos do ideal e do reak, a reducdo que hoje se faz literatura x
realidade/mundo, e ndo arte x realidade/mundo.té& @de-se a realidade, diz Sécrates. Opode-
se, sim, o pintor e o poeta ao homem, enganand@iabeez Sécrates ndo estivesse entrincheirado,
decorando hinos revolucionarios, ou mesmo ja edgaje discurso que carreou a sociologia
marxista, como nao deixa mentir o livimdo o que é sélido desmancha no @&, Marshall
Berman, vendo na arte uma potente e valiosa foendodchinio do povo, pela burguesia, ou de
forma tdo frontal como enxerga Barthes, chamandepaesentacdode repressiva,mas o

raciocinio, vale a aproximacdo, € o que admite ntébre génio desabonar a inventividade
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humana: pela simulacdo. Nao é essa a preocupacatica, transposta por Platdo, no famoso
Livro X, da Republica?

Desse modo, o autor de tragédias, se é um imitadtara por natureza
afastado trés graus do rei e da verdade, assim tamoe 0s outros imitadores.
[...] Ai esta! No meu modo de ver, o que se devesge de tudo isto é o
seguinte: quando um individuo vem nos dizer queornou um homem
conhecedor de todos os oficios, que sabe tudo cafleum sabe do seu ramo,
e com mais exatiddo do que qualquer outro, deversssgura-lo de que é um
ingénuo e que, ao que parece, deparou com um &wadaum imitador, que o
iludiu a ponto de Ihe parecer onisciente, porqeeneésmo ndo era capaz de
distinguir a ciéncia, a ignorancia e a imitacaoAPAO, 1999, p. 324-325).

Todo texto tedrico pdés-moderno, advogamos, € uncexe de maiéutica. Sendo, uma
imitacdo da realidade. Perdeu-se e restaurou-se.@&rdeu-se e restaurou-se, como moderniza
Compagnon, o referencial da literatura pela redédgelo mundo. Nao bastou a oposicéao.
Esquecamos a negativa de que ndo ha mais contetdfundo. Prossegue a ressalva: todo texto
tedrico esta a disposicdo de nos arremessar aimepeacdo do dissabor indefectivel que
compde a maiéutica socratid2e que fala a literaturaentdo? Dela mesma? N&o, mas também.
Se até pouco tempo, as tendéncias teoricas, cdieataan autor d€®© demonio da teorianos
permitia n&o lermos mais em busca do reconhecinsatealidade, mas sim pelas referéncias
gue a literatura fazia a ela mesma, o panorama mudonundo dos livros ndo oblitera mais o
mundo da realidade, e estamos libertos da BibbotecBabel, mas inevitavelmente derramados
na metéafora instigada por Piglia (2000).

Para Barthes, tudo o que esta codificado como thexmdo pode ser outra coisa, sendo a
representacdo do referencial. Aplica-se a diraifeccdo como a conhecemos, e até mesmo o
gue estad nos rudimentos da tradicdo dbainito € uma falaescreveu em Mitologias (1954).
Assim, a capacidade de dizer do homem, de escEviam, de se comunicar, ndo pode ser outra
coisa sendo representacdo. Do qué? Em partesp@stesesolve-se pela intencdo de uso, de
como o autor conforta o que diz ou escreve a f@mague esta pensando. “[...] Uma &rvore é
uma arvore. Sim, sem duvida. Mas uma éarvore, ditaMpnou Drouet, j& ndo é exatamente uma
arvore, é uma arvore decorada, adaptada a um censumo, investida de complacéncias
literarias, de revoltas, de imagens, em suma, deisorsocial que se acrescenta a pura matéria”
(COMPAGNON, 2010, p. 94).
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O dizer, portanto, como forma, contamina o quelitm, e € capaz de transmigrar o objeto
de uma coisa a outrédaptada a um certo consumexplica o autor, e depoifvestida de
complacéncias literariasEssa convergéncia de elementos, portanto, a qdeéser desse ou
daquele tipo, € que fixara a forma. E quantas peissiorem as elocucdes, tanto quanto possiveis
serdo as formas. O discurso de Barthes, sem d(pdgaa narratologia francesa, de certa forma,
em comum com as preocupacdes socraticas, apenasloabado o primeiro plano de
idealizacdo. Para Barthes a arvore é uma arvaltisse que ndo restam duvidas. Essa arvore de
Barthes, na teoria platonica, seria uma derivagdonda arvore ideal, seria, portanto, uma arvore
real. Sécrates recriminava o poeta, chamando-oessibe, porque imitava em terceiro grau
(representando, era um imitador de uma aparéri8ajhes prefere a condicdo repressiva da
imitacdq e agora a representacado ndo € da arvore realdoneeferencial que ela obedece. A
narrativa, definitivamente, servird ao literari@@ que esta fora dele. Comparando o pensador
Grego e Barthes, chegamos a sintese:

SOCRATES: Arvore ideal/plano das ideias — arvost/meundo das aparéncias
— arvore representacao/imitacdo de uma aparémé@a (raus afastados da

natureza).

BARTHES: Arvore (objeto) real que comanda uma éfeia —imitacaq pela

narrativa, do referencial, literario e nao liteoari

A discussdo, admitamos é muito mais propedéuticaju parece. Olhando de fora,
enguadra-se na problematica que alcansar@natural) e adever-serndo natural)E se, como
bem observa Compagnon, existe uma trilha que coprag@latdo e vai desembocar em Barthes,
uma trilha riscada por Aristoteles pode encontraerBach, e porque néo, ja agora celebrizado, o
préprio Compagnon: que advoga a representacdo ddonassumindo de vez uma viagem pela
segunda trilha. Com Compagnon, portanto, hdo s&oléamos ao ponto inicial de nossa analise.
Como afirma o proprio autor, “[...] a reinterprétacde Aristételes era indispensavel para
promover uma poética antirreferencial que pudeps@@ase na dele” (2010, p. 112)u seja, 0
entendimento de literatura, pelo que seja ou néwmafse, por oposicdo, na realidade como
paradigma. Superficialmente, eis a contestacadgbeqaeé, e ndo o queeveria serConforme

Compagnon (2010, p. 117):
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Ora, a teoria literaria reivindica a heranca aridica e, entretanto, exclui
essa questdo fundamental desde Aristoteles. Isso s 0 resultado de uma
mudanca no sentido do termmimeésis cujo critério €, em Aristoteles, a
verossimilhanca em relacdo ao sentido nat@iabé o possivel), enquanto no
poéticos modernos, ela se tornou a verossimilhamarelacdo ao sentido
cultural doxa a opinido).

A realidade, portanto, ndo pode se perder comoremd@l. A Poética faz-se
essencialmente revisitada. A literatura fala do @oymepresenta-o. E disso que ela nos diz. E
disso tudo que ela trata, e ndo é apenas um egedzidinguagem (que seria 0 equivalente do
aprofundamento pretendido pelos tedricos que dipemontrario). Mas, de que mudancas
interpretativas ou do sentido deémesisnos fala Compagnon? A ideia de que néo lemos mais e
busca do reconhecimento da realidade, mas sim pg&éncias que a literatura faz a ela mesma
sucumbiu. Diante disso, questdes tabus, como eepl@esentacdo, foram restauradas. Dai o
estudo da relacdo entre literatura x mundo, exlgipelo autor, e que sem qualquer especulacdo
acompanha cada referéncia oponivel no texto come&mpo.

Ha uma oposicao fundamental @nquarto do Barba-Azuk nos guiara para a parte final
de nosso trabalho. Wagner (1813-1883) e Debus€2{1818) olham-se sem se ver dentro do
conto de Angela Carter; formam uma oposicdo qumsstroi e desconstréi continuamente; sédo
extremos que, por ndo se tocarem tensionalmentmitper uma dobra representativa que se
encontra metaforizada pelo homem forte, visceralid®, ordenativo e controlador, de um
Barba-Azul que, ao tempo em que irriga o0 amor ahtd, paradoxalmente o mantém sobre as
rédeas conviccionais do dominio e do assenhoraméntestética romantica exercitada por
Wagner cobra o exagero, mas se racionaliza culteragk, dentro do nacionalismo; explode
emocionalmente, seur de forcesufoca o ouvinte, mas guarda em seu amago 0 menem
como éxito do melhor exercicio formal, que autodtao belo e o natural. Wagner trabalhava a
partir doleitmotiv,numa meta criativa que combinava poesia, musicgaca pintura, elementos
gue engendram o drama musical e ddo novo signdfieaddeia de obra de arte totalizante
(Gesamtkunstwerk) (ZAHAR, 2008), rompendo com quefgcondicdo epigbnica que pudesse
ser estabelecida com seus antepassados. Sua farobboa como um autor controlador e
perfeccionista; sua pujanca incapacitava delegag@esolocava no centro de todo o trabalho, de
forma que ele mesmo escrevia tanto a muasica conexto de sua Opera, supervisionava as

montagens e o0 espetaculo como seu préprio dirgggente, cobrava, por direito e merecimento,
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o reconhecimento de sua superioridade, a pontbdgar seu patrono, Ludwig Il da Baviera, a
construcédo da Opera de Bayreuth, palco ideal dealras. Um homem que alinhava sua obra e
a mantém em torvelinho, sem permitir uma emancipagsdsa forca que esta em Wagner, tendo
como resultado uma musica monumental, figuratidzaioléncia contida no Barba-Azul de
Carter, lastreando seu artificio de conquista: fidéte anterior ao dia do casamento — algo
simples, nanairie, porque a condessa falecera muito recentemefgect a minha mae e a mim
para assistir ristdo e Isolda.Curiosa coincidéncia. E meu coragao dilatou-se eudanto
durante d.iebestodgue julguei estar mesmo apaixonada por ele” (CARTHERO, p. 09). Sua
esposa é por direito sua propria obra de arte eengionquistou justamente e que deve ama-lo,
intensa, racional e irracionalmente, desde querguogeos limites de sua atuacdo, sendo-lhe
amplamente fiel, porque ndo pode ser autbnoma ¢ar f@or si s6; sem seu senhor
contextualizante, é fragil, ingénua e até mesmpedisavel. Nesse sentido, a Camara Sangrenta
de Carter confunde-se com a prépria posse sobi@pnw dda esposa, especificamente, talvez,
sobre seu sexo, sendo o Barba-Azul o Unico que feyda chave para ele, acesso para a sua
sexualidade. Essa analogia pode ser ainda maisagiapé chegamos a uma tese que radicaliza a
intencdo de Carter. A camara sangrenta é uma metpéra o proprio 6rgdo sexual feminino,
que pertence ao marido por direito civil e religiokistérico e cultural, ndo podendo a mulher
lidar ou exercitar seus proprios desejos, senaalemimento da serviddo e da subserviéncia.
Entrar para o quarto sangrento € devassar a ré&outdg homem, é a chave para a traicdo
feminina, e ndo para a sua curiosidade, leitura v@iesendo gradativamente substituida por
aquela. Em um e no outro caso, estaria justifieadacolha do nome para o conto de Cariee,
Bloody Chamberem substituicdo ao proposto por Perrault, BarbakAVietaforicamente ou nao,

0 Barba-Azul de Carter exerce seu dominio morasieaimente; tem o arcabouco sociocultural
gue reconhece e salvaguarda seus direitos de maridm castelo que tem na vastiddo e na
riqueza o envenenamento da clausura. Dentro depsgeem que € reinante, a mulher exerce
um papel ingenuamente coadjuvante, como uma presalescobre tardiamente que corre em
direcdo a armadilha, reconhecendo seu lugar jaarthotinstante em que coloca os pés para
dentro do casamento, para o mundo em que “[...lqgaa esposa trazida para este castelo ja
deveria vir vestida de luto, deveria trazer um paglum caixao [...]” (CARTER, 2000, p. 45).
Encarcerada emocional e fisicamente, ela recebensydcultural e historicamente licitas e

admissiveis, mas que confrontam sua natureza. Aenulle Carter, na visdo do marido
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wagneriano, na dobra representativa identificadd)edussy, que desafia o excesso social

empurrado por uma natureza inquieta:

Mar; areia; um céu que se desvanece no mar — paisagm toda a
harmonia deliquescente de Debussy, dos estudogujtecava para ele, das
fantasias que estivera bordando toda uma tardaléo da princesa onde o vira
pela primeira vez, eu, a 6rfa, entre xicaras deecldlinhos, contratada por
caridade para lhe oferecer misica ambiente (CARZBER), p. 13).

Claude Debussy (1862-1918) foi impressionista parekncia, e praticamente viveu a
transicdo entre o romantismo e o modernismo, com® espécie de inovador radical na Franca
do fim do século XIX. E um homem limitrofe, ndo pacaso, heréi de nossa protagonista.
Debussy, impressionista e introspectivo, esparrdmaransi¢coes infinitesimais para situar o
ouvinte entre os limites do pianissimo e do sil@npreceitua o antidinamico: na arte, a auséncia
de grandes saltos, e, justamente dissolve regcasvencoes tradicionais realocando harmonia,
ritmo, forma, textura e timbre (BURROWS, 2008). @mnsarmos como suas frases musicais
estdo calcadas na simplicidade e na repeticdo:etknsentos caracterizadores de seu trabalho, e
na auséncia do desenvolvimento, comum em sua musiceos por metaforizado o carater
precoce de nossa pianista, personagem de Cartepgaebe, tal como a muasica de Debussy, um
romance que se cristaliza gradativamente. Os titasia vida, apesar de rudimentares, primarios
e emocionais, sdo soberanamente auténticos deats, dnadvertidamente transgressores na
visdo do marido, e as expectativas que nascem tzxide&as em seu corpo e espirito juvenil sdo
aplacados momentaneamente pela disciplinada alenaodservatorio, pela filha e esposa
exemplar, uma sublimacdo que pretende o potencidical para se alentar, contendo a
lascividade que conhecemos através de suas reng@asyaencontrando em Debussy uma
espécie déocusde auto-representacdo. A ouvida detustesseassegura a ela o fugidio, aquilo
de que se tem consciéncia de que nado se realxsiidusdes de uma sociedade burguesa, uma
nova casa, 0 hovo mundo, o casamento, sdo apepestaas que vao se calando no instante
em que nascem: 0 que se experimenta é um eco dpaglezia ter sido. E essa nocédo de
casamento que esta no intimo de nossa protag@uistanedfita que experimenta no casamento
uma representacdo de morte), que sabe ser tomatdnsmnte como ingénua e até mesmo

transgressiva.
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A suspenséo de suas acoOes, projetando uma nedesdelaubmissdo social que respira ao
derredor, liga-se a propria suspensdo na perceggatemporalidade musical sugerida pela
musica de Debussy; assim, as expectativas existesiainda sdo meros vislumbres de uma vida
gue se possa cristalizar, no limiar de um horizgeteclitante, que se materializa na execugao
perfeita de arabescos, suites ou preludios. Delysds-se explicitamente a obra de Wagner,
vendo nela o exagero da forma, o que ele chamardedavel poténcia é a mesma problematica
estética que desconvida também a Nietzsche emacdtalemao. O proprio Debussy (2006, p.

21), escreveu:

Ndo o compreendeis. Com a sua formidavel potéreciapesar dela,
Wagner levou a musica por caminhos estéreis eqi@sos. [...] Quem conhece
0 segredo da composi¢cdo musical? O barulho do ananrva do horizonte, o
vento entre as folhas, o canto de um passaro, itldadeixa em nds muitas
impressées. E de repente, sem dar por isso, unesdembrancas invade-nos e
estende-se em uma linguagem musical que traz emesma a harmonia.
Qualquer que seja o esfor¢co que fagamos, nuncaeaemos nada mais justo

BN

e sincero. S6 se alguém, destinado & musica, alcangsuas mais belas
descobertas... Eu abomino a doutrina e as suasiragpéacdes. Por isso quero
escrever 0 meu sonho musical fora de mim mesmajeeoqcantar a minha
paisagem interior com a candura de uma crianca. idadavida de que esta
gramética inocente encontrara obstaculos, e n& deragrado de muitos
partidarios do artificio e da mentira.

Angela Carter parece ter lido estas linhas exat@s gor Debussy acerca da obra de
Wagner, uma cleméncia da libertagdo em diatribeda tloutrina aprisionadora. O embate, que
ultrapassa o campo estético, € nele que se toeraapnal, ndo € preciso que um ouvinte pense
musicalmente, basta que sinta para que possa auuvimna ideia em Debussy. Com essa
estratégia, Carter opde Debussy e Wagner estmuteinéd. O dinamismo de Wagner, que esta
explicito no assombroso comportamento do maridgdiodeformidavel poténciaviril e bem
sucedido, cujo apice se realiza pela fatalidadecguamente impora a esposa, é atravessado pelo
argumento debussyano do isomorfismo, da sincerjd#sléntrospeccdo feminina que pretende
burlar a doutrina para se devassar a natureza léagada sua propria, acobertada apenas pelas
convencgdes sociais, e jamais pela falha de cagéiesi, que agiganta o estéril e o pernicioso no
Barba-Azul. Como Debussy, nossa protagonista reptas a mulher que deseja
escrever/construir sua narrativa de vida, seu sdole de si mesma, cantar a sua propria

paisagem interior, como se liberta de um aprisi@rmou forma.
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Vemos que Debussy oferece uma experiéncia quendeste contrapeso ao hiperbdlico e o
egocentrismo de Wagner. Na protagonista de Carteigrito abstruso e virginal. O imagético se
associa nesse diapasao, e nossa pianista se \iéadsbnas cenas lugubres e de soliddo que a
musica de Debussy sugere. A descri¢cdo, no text@alter, novamente aparece como bloco
sensitivo, promovendo, pelo espaco, o reverberar @&omos da pianista. Nesse sentido, o
debussyano condiciona sua visdao do mundo. Issaeaiéido no trecho destacado em Carter
(2000, p. 13-14):

E ah! O castelo dele! A soliddo fantasmagoéricaatall os torredes de
azul enevoado, o patio, o portao cravejado, o lcasiae ficava no seio do mar,
com aves marinhas piando pelos s6taos, as jarteass para o verde e para o
purpura, deslocamentos evanescentes do oceancadepa terra pela maré
durante metade do dia... esse castelo, um lar gadicava em terra nem na
agua, lugar misterioso e anfibio, e se contrapéntmaterialidade tanto da terra
como das ondas — com a melancolia de uma seraageqpoleirada na rocha,
espera sem fim o amante que a afogou muito lonfiiehdamuito tempo. Que
lugar solitario, triste este, gerado pelo mar!

Notamos uma descricdo que nao apenas promoveddsotiomo expande a angustia da
sua ocorréncia. As sensacdes que a esposa exparia@ontam para o marasmo que logo a
engendrara, em uma repeticdo de paisagens quengate musical dentro de si, como em um
ciclo atavico de cenas pospostas. A musica assspext® fundamental aqui. Recém-saida de
casa, o Unico ducado vistoso de nossa protagonsaseus dezessete anos de idade, é a precisédo
técnica no piano. ApGs o descobrimento do quarigreato, ela é tomada por imenso pavor, e de
todas as saidas em que pode pensar, a musicaalizdese como a Unica coisa que de fato Ihe
seja imanente, em clara oposicéo entre a emocauaagialidade; sua identidade esta arrastada
pela concertista que pretendia ser, da mulher@muedesejos e conviccdes, que sabe que tera de
trabalhar arduamente para se impor, para rompemas variadas barreiras canonizadas
culturalmente; a forma, em Wagner. Vejamos o trethdivio em que a narradora relembra sua
profusédo de pensamentos assim que descobre a cgangranta:

Qualquer pessoa pode comprar um bilhete numa estigdrens. No
entanto, eu continuava sentido mal-estar. Abrigpgado piano; talvez pensasse
gue a minha magia particular me pudesse ajudarjrigueriar um pentagrama
de musica que me livraria do mal, por que, se mintisica tinha comecgado por
atrair meu marido, nao poderia dar-me o poder débmear dele?

Mecanicamente comecei a tocar, mas tinha os dégides e trémulos. A
principio, ndo pude mais que os exercicios de @zemas o simples ato de
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tocar acalmou-me, e por consolacéo, pelo amordanaidade harmoniosa de
sua matematica sublime, procurei entre as paitaté encontrar Gravo bem-
temperado Impus-me a tarefa terapéutica de tocar todagjeacées de Bach,
todas, e disse a mim mesma que, se as tocassesgmiaem Unico erro, de
manha seria novamente virgem. (CARTER, 2000, p. 43)

Enfim, o Barba-Azul de Carter, sinteticamente, @&agneriano que olha com a certeza
satisfeita de que tem sobre seu controle toda lgupraatividade que decorra da natureza ousada
gue compde o feminismo debussyano de sua esposajar@introspec¢ado daquela, que dedilha
partituras de Debussy ao piano, € de seu conhemm&itinha ténue, emocional, que perpassa a
obra intimista para jamais ser encontrada, é o aeono que, tal como emristao e Isoldaobra
eleita pelo Barba-Azul, textualmente citada port€arsé pode ser consumado pela morte, em
uma incrivel conjugacéo de intensidade e romantig€dnprincipal indice irbnico entre os textos
transparece desta oposicdo. A forma dos contosadizsVersusa realidade da mulher nas
décadas de 60 e 70. Nesse sentido, Wagner € o-Badbamas também é Perrault; Debussy é
nossa protagonista, mas também é Carter. Tal corff@nmismo que impulsiona a obra de
Carter, a obra de Debussy rompe inovadorament&,setl proprio curso dentro da historia,
assume sua condicdo. Minando a forma wagneriajeyean debussyana é autoral e subjetiva,
impressionista e emocional, avalizando o naturatrdede nossa protagonista, que deve viver
sem 0s exageros romanticos, sendo quando possarsa&miente, em par com outros atores,

nesse grande palco musical em que todos vivemos.

3.6. A TRANSVALORIZACAO TEMATICA

“Num dnico ser humano existem muitos outros set@$ps com seus proprios valores,
motivos e projetos” (p. 32), escreve Clarissa Hmlstés, no capitulo reservado ao Barba-Azul,
em seu famoso livrMulheres que correm com os lob@992). Em literatura, os heterdbnimos de
Fernando Pessoa, clareados pela critica que secdefwbre sua producao epistolar, nos da uma
boa nocdo dessa multiplicidade de seres que somamico. Em uma teoria mais radical,
estariamos diante do que se costuma designar tramgiorno dissociativo de identidadgem
recorrer a analise sumariamente cientifica, nocmdssa-dia, a melhor sugestdo é a de que esse
multiplo seja preterido em detrimento do ser idéris, mantendo-se a fragmentacdo em uma

espécie de indice formativo que em psicanalise pedenais ou menos clarificado pelo embate
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constante entre i (instancia que se liga mais ao inconsciente)saeperega(instancia critico-
observadora), em que o principal mecanismo de aefesgo(instancia que lida com a realidade
compartilhada), o recalque, impeca que represesgagiconscientes aflorem. O instinto e o
desejo femininos estdo na base do conto de AngatterCndo temos duvida. Lemos as suas
descricdes lascivas, manifestacfes de desejo pats a mulher se reconhece ativa dentro da
relacdo sexual. A mulher de Carter, debussyanaaodéita dobrar-se as convencgdes culturais e
histéricas de submissdo e dominacao pelo homemo%/igue nem mesmo a atuacao formal,
escandalizadora de emocgdes, em um acento contr@natragneriano, ndo pode impedir toda a
nuance selvatica do comportamento feminino, hishonente reprimido, inclusive por narrativas
fadisticas de antanho e de producdes, ficcionaigouque colimaram o aspecto comaguram,
criando uma espécie de embate interno que todesdadsemos. Analogicamente, o Barba-Azul
€ uma espécie de predador natural que aplaca eratieminina. Segundo Estés, esse predador
“[...] irrompe no meio dos planos da alma mais icativos e profundos. Ele isola a mulher da
sua natureza intuitiva. Quando termina seu trabalbstrutivo, ele deixa a mulher com os
sentimentos entorpecidos, sentindo-se fragil paegais adiante na vida” (ESTES, 1994, p. 36).
Na interpretacdo da autora, a relacdo direta coanmaiureza é o caminho logico para a
individuacdo da mulher que, ao entrar para dentgosd mesma (nas trevas), ndo pode
desconhecer o perigo de suas escolhas, sendoadptimorta. Vemos que Estés prefere uma
leitura auto-realizadora do Barba-Azul, quando @éaea o conto de Perrault; agir, que pode ser o
mesmo que pecar, pode estar nha mira dela mesmanoconstrucdo que se opde a sua natureza
mais pura. Nesse sentido, o Barba-Azul é uma esplEicarcereiro que vive a espreita, 0
predador inato pronto para atacar, e que devendeaméado pelas mulheres através de atributos
gue lhes sejam particulares: paigight pela intuicdo, pela resisténcia e a tenacidadanaiar,
resumidamente. Aqui, a leitura dessa repreensatigaea culpa cristd, como castigo ao
desrespeito, e que pode ser lido internamente, &stés, ou na forma tradicional, pela puni¢do
exercitada pelo Barba-Azul, em Perrault. O BarbalAmesse sentido, encontra parceria em
outros contos, sobretudo russos e escandinavasn ends contos® senhor Rapose emO
passaro de Fitcherdos irmdos Grimm, uma afinidade inequivoca, retendo a acao
transgressiva da mulher ao direito de punicéo mpei® marido. E a histéria do marido ou do
noivo animal. E a partir dessa linha de conducaoRerrault desenvolve seu conto. “Em certas

partes do mundo, em épocas passadas, uma Unica tartogro pela mulher era passivel de

146



punicdo com a morte infligida pelo marido: a infidade sexual” (2007, p. 402) assinala Bruno
Bettelheim, no capitulo dedicado a andlisecitto de contos de fadas do noivo anipeh seu
livro A psicanalise dos contos de fad&dio € essa experiéncia que esta na base do oento d
Carter, que desconstroi o fabular para veicular uleitura verossimil, com aspectos
fragmentarios do magico. Mas, em ambos os conémspd de reconhecer a jovialidade das
mulheres: a irma mais nova, em Perrault; a filhecajnde dezessete anos, em Carter, que €
convencida do paraiso que poderia ser seu casani@némel, a sangrenta ligadura de rubis, o
guarda-roupa cheio de pecas de Poiret e Worth,cBeino de couro da RuUssia — tudo isso
conspirara de tal maneira para seduzir-me, queielpadia dizer que sentisse 0 mais leve sinal
de saudade do mundo tetinese mamaes [...]” (CARTER, 2000, p. 11), ou: “Jure aquéio era
vaidosa antes de conhecé-lo. [...] Oh! Que maraVvittoda essa forca de ferro e vapor [0 trem]
tinha parado apenas para atender a conveniénaga@¢iomem mais rico da Franca” (idem, p.
13). Sua inexperiéncia e ingenuidade, de fatoreizan as neofitas uma atuacdo violenta desse
predador natural, que as tornard, acaso vencidis, fordes e resilientes, como acontecem em
ambos os contos, cuja metaforizacdo se resolve rjgplaza que as meninas recebem como
heranca, além da experiéncia ultrapassada do cagamestrado, o que aparece mais claramente
nas linhas finais do conto de Carg2000, p. 48-49):

N&o acreditei numa palavra do que me disse. Saldaeq tinha agido
precisamente de acordo com seus desejos; ndo needwnwprado para que eu
fizesse aquilo? Tinha sido enganada em minha @rdpeicdo por aquela
escuriddo sem limites cuja origem fora constrangiggocurar na sua auséncia,
e, agora, que tinha descoberto essa sua sombtidaden que s6 vivia na
presenca de suas proprias atrocidades, eu tinpagie o preco de meus novos
conhecimentos. O segredo da caida de Pandora;lenisha-me dado a caixa,
ele mesmo, sabendo que eu iria descobrir o segiedtinha jogado um jogo
em que cada movimento era governado por um deséinoopressivo e
onipotente como ele préprio, uma vez que tal destia ele proprio; e tinha
perdido. Perdido na charada de inocéncia e vicia paqual ele me havia
levado. Perdido, como a vitima perde nas méaosgitz al

Oscar Wilde, em uma de sudmutades,diz que se resistimos a uma tentacéo,
possivelmente é porque ela ndo tenha se mostréideestemente tentadora, a ponto de nos pér a
prova. Em retrospectiva, o arcabouco mitico, foicty popular, cultural e artistico, faz dessa
experiéncia tematica, da tentacdo, da curiosidzafg|z de multiplicar narrativas. A curiosidade

gue matou o gato € a mesma que surpreende Orfeseawoltar para olhar Euridice,
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desobedecendo Hades. A tentacao, a curiosidad@ooga homens ou mulheres. De fato, todos
nés ja passamos algum dia por essa experiénciag nmegavel que a mulher é colocada muito
mais a prova, sobretudo, do ponto de vista seguf,iniciacdo ja € marcada por uma espécie de
violagdo, diante do tabu ainda muito presente aceéecvirgindade, sendo pontual no conto de
Carter como ritual de passagem. A autora, alénodie targa e mestria literaria, pretende uma
forma de evitar cada vez mais a ocorréncia dessleeldeminino, a mulher deve ser educada
sexualmente como alguém que sente desejos e iliaarks com as consequéncias que 0s
envolve, enfrentando estes tabus. A busca por udsaplena, aliada a sonhos construidos pelo
ego, faz das mulheres alvo de tantos barbas-anuigr@s predadores. Quando a pianista revela a
mae que ndo sabe se ama seu futuro esposo, maalopI€Ue quer se casar com ele, aceita
entregar-se a uma situacdo amplamente desconhgoielasabe ser culturalmente reiterada por
outras mulheres, sua méae, avo, tias, amigas, &s. dla ha uma ponta de inquietacdo, uma
certeza de que seus instintos |he dizem o contrariacaba se submetendo a uma condic¢ao
subserviente. Diferentemente do que ocorre em lfgma conto de Carter vemos certa oposi¢cao
da mé&e ao casamento: “[...] minha mae tivera cehtdancia ao ver a filha cortejada por homem
gue enviuvara fazia tdo pouco tempo” (CARTER, 2000,08), exatamente porque suas
experiéncias permitiam um equilibrio emocional;daifovem, a mée havia “[...] dominado um
grupo de piratas chineses, cuidado de uma aldegantducerta epidemia, matado, ela propria um
tigre que estava devorando um homem [...]"” (iden4). A experiéncia da mae, que além de
tudo perde o marido na guerra, € exacerbada pderJastamente para que essa oposicado sO
possa ser estabelecida ja muito tarde na vidagongguivocamente ela mesma sabe. Mas como,
e com qual direito, impedir a filha de viver? Casare desfrutar de uma instituicdo que recebe
todos os dias o aval religioso, social e cultyratece ser anuir minimamente.

E a experiéncia da mae, de fato, acionada pordeseaa primitiva, quase selvagem, que a
mulher deve observar: “S0 posso abencoar a — cogue §osso chamar? — telepatia materna —
gue levou minha méae a correr do telefone parasg@stassim que liguei aquela noite. ‘Nunca a
ouvira chorar’, disse ela a guisa de explicagdm'muando vocé estava feliz’ (CARTER, 2000,
p. 59). A mée descobre a verdadeira indole do wad@ filha, ndo porque absorvera um
procedimento méagico durante a vida, mas justanporteonhecer a esséncia dos homens, tendo
constantemente sob seus olhos seus maneirismoma @i acdo. No conto de Perrault, a mée,

como mulher iniciada, haveria de advertir a filbagque n&do ocorre, convertendo-se em um dos
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mais altos gritos de Carter contra a tradicdo.aFdiméae tem uma relacdo claramente fusional em
Carter, e a mée ndo s6 adverte a filha, como a skvmorte, atirando contra o Barba-Azul. Ja
gue trouxemos a mée a baila, € muito importantedokir uma das figuras mais clarificantes do
conto de Carter, o afinador de pianos. E uma figueassume o tempestivo do romance, e nos
da a certeza de que Carter ndo se arroja com qifenu extremado para o qual pretendem
empurra-la. O homem cego, sensivel, abandona o efiwpico, e podenxergara esséncia
feminina; ideal como o companheiro que deveriariggaa ela. O homem cego nao pode ver a
transgressdo, mas nao € isso que esta avaliza@aeer, 0 que estd em jogo € o didlogo que se
estabelece entre a mulher e esse homem sensietju@m a protagonista passa a viver apés o
ocaso de seu casamento, pela morte do marido.ZI@meer s6 enxergue um equilibrio ali, entre
a mulher iniciada e o homem sensivel, em uma ekterera metaforicamente combinativa: a
cegueira, que oblitera o olhar escopico mascuknpela neuroplasticidade que, em decorréncia
da visdo, permite um superdesenvolvimento da aodigiEancando no conto a esséncia da
menina pianistayendo-acom os ouvidos. “N&o ha tinta nem po, por muitoessp ou branco,
gue me possa apagar a marca vermelha da testa Bémd que ele ndo a vé — ndo que eu receie
um desgosto seu, uma vez que, tenho-o por cedanelvé nitidamente com o coracdo; mas
porque me poupa vergonha” (CARTER, 2000, p. 603eEs o ultimo paragrafo do conto de
Carter. Ali, a marca que resta indelével no senblaa narradora, socialmente marcada, nao
pode ser apagada, mas podera ser facilmente ignpedd homem que néo tenha sua afirmacao
no exercicio do machismo. J& como mulher iniciaddjnal do conto, a protagonista de Carter ja
nao se liga cegamente a ingenuidade que a enredawm casamento claramente desnivelado.
Também o afinador de pianos € um responsivo idailizpara a mulher, justamente porque
comunga verdadeiramente de sua arte, mas implicairaen espécie rara entre 0os homens,
simbolizado nao pela cegueira, mas pela sensitéidgle conhece a esséncia do piano, como
conhece a propria esséncia feminina. A longa cengue ele se coloca atras da porta, no intuito

de ouvi-la as escondidas, é lapidar.

A porta abriu-se lenta, nervosamente, e vi, na@assmirremivel e macica
de meu marido, mas a figura curva e leve do afinddgianos, que parecia ter
muito mais medo de mim do que a filha da minha teéia do préprio diabo.
No quarto de torturas tivera a impresséo de queanorais voltaria a rir; agora,
ri irremediavelmente, com alivio, e ap6s um momaetgdesitacdo o rosto do
rapaz suavizou-se e ele sorriu um pouco, quaseveagonha. Embora cegos, 0s
olhos eram singularmente doces.
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— Desculpe-me — disse Jean-Yves. — Sei que lhendéivos para me
despedir, por estar acocorado atras de sua par&aanoite... mas ouvi-a andar
de um lado para o outro, para cima e para bakarmo num quarto na base da
torre ocidental, e alguma coisa me disse que aosemt@io conseguia dormir e
que seria capaz de passar ao piano suas horastiéairE a isso ndo consegui
resistir. Depois, dei com estas...

E mostrou-me a argola das chaves, que eu tinhadieizair a porta do
escritério do meu marido, a argola a que faltava ohave. Peguei-as, olhei em
volta para encontrar um lugar onde as guardari-fitee no banco do piano,
como se escondé-las fosse proteger-me. Mas elmwawnd a sorrir-me. Como
era dificil manter uma conversa coloquial!

— Esta 6timo — disse eu. — O piano. Perfeitamefitadn. — Mas ele
estava cheio dessa loquacidade do embaraco, coneu s® lhe viesse a
desculpar o atrevimento se ele explicasse compdgtimos motivos.

— Quando a ouvi tocar esta tarde, percebi que ntimica ouvido coisa
igual. Que técnica! Uma iguaria ouvir com a huntdkl@e um cdo, madame, pus
0 ouvido no buraco da fechadura e fiquei a ouviquair... até que minha
bengala caiu no chdo por uma momentanea trapathiatha, e fui descoberto.

Ele tinha o mais comovedoramente ingénuo dos serrfp. 44-45).

O trecho é bastante representativo. Imediatamehtene@m responde a ela, fazendo mediar
a enorme diferenca entre o ideal e o real. Suaipsigvia respondido mal a escolha pelo Barba-
Azul, e agora isso se descortinava de forma madeete. A afinidade que surge entre ela e o
afinador de pianos, homem com quem passara o desteus dias, colima o intuitivo que antes
havia ignorado. Nesse sentido, a moral de Cadasparece. Torna-se ela mesma uma protetora
de suas mulheres, sabendo que muitas delas jawiverainda vivem literalmente uma relagéo
destruidora; de uma violéncia, velada ou ndo, qu&te2contra todas as meninas e mulheres.

Estés escreve:

Uma mulher capturada desse modo acaba percebeadmags esperancas
de uma vida razoéavel para si mesma e para seas fliminuem cada vez mais.
E de se esperar que ela abra a porta do quartojantieda a destruicdo da sua
vida. Embora possa ser o parceiro fisico da mujnem a prejudique e arrase
sua vida, o predador inato dentro da sua propriguesconcorda com isso.
Enquanto a mulher for forcada a acreditar que éf@sa e/ou for treinada para
nao registrar no consciente o que sabe ser verdad®pulsos e dons femininos
da sua psigue continuardo a ser erradicados Quamdoalma jovem se casa
com o predador, ela é capturada ou reprimida deinamia fase da sua vida que
deveria ser de desdobramento. Em vez de vivemiente, ela comega a viver
falsamente. A promessa enganosa do predador dia gudher sera rainha de
algum modo, quando de fato o que se planeja éssmssinato. (ESTES, 1994,
p. 41)
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A questédo é que o feminismo que se ascende a gardiécada de 60, e que pouco a pouco
se avoluma, com desdobramentos de varias ordeosree filosofia para problematizar o desejo
como uma espécie de escraviddo, dentro de umaalgigicanalitica (que se afasta de Freud),
tendo como resultado algumas ordens de contencdio: guer mais uma mulher facil,
manipulavel, fragilizada, que se coloque como pdEsama situacao, incapaz de resistir a uma

simples tentacdo, que seja movida pela curiosiddde. apenas as mulheres, mas todos nés

z

idealizamos nossos desejos, uma marca de nossac@iic e que € vista como condi¢cdo
adolescente e mesmo reprimida. Contudo, é fatesewribui uma diferenca no comportamento
de homens e mulheres. Conforme Estés (1994,:p(43) Pensadores no campo da psicologia,
como Freud e Bettelheim, interpretaram episédioBeffigantes aos encontrados no conto do
Barba-azul como uma puni¢ao psicolédgica pela cidake sexual das mulheres [...]". Segundo a
autora, atribui-se a curiosidade feminina uma cagéai sempre negativa, contribuindo para uma
espécie dénsightda negacéo, enquanto nos homens a curiosidadecagamn®o uma qualidade,
algo do tipo investigativo. A porta a ser abertatgnto, € umaarreira psiquicacom guardas no
seu encalco, e que pode ser quebrada através deashaa ativa, como requer Carter. Nao
ultrapassar a barreira, desconhecendo seu intieve, ehreda-la em uma negagéo constante, no
recalque que pouco a pouco minara sua consciénaara a ela aguela sensacdo de perda de
energia de que nos fala Moser, no Sgétzeit emplacando novas doencas sociais. Estés (1994,

p.44-5)relembra a tradicdo do noivo animal, como simbake engatilha o Barba-Azul:

O noivo animal é um simbolo amplamente disseminaa contos de
fadas, sendo que o enredo obedece ao seguintepadrilesconhecido corteja
uma jovem que concorda em casar com ele, mas @ntd® da cerimdnia ela
vai dar um passeio no bosque, perde-se e, quaedeees, sobe numa arvore
para se proteger de predadores. Enquanto espera moiée transcorra, chega
por ali seu prometido com uma pa no ombro. Algosenn futuro marido deixa
transparecer que ele ndo é realmente um ser hurAangezes, pode ser uma
deformacao no pé, na méo, no braco ou algo ematmlacque é decididamente
estranho e que o denuncia.

Ele comeca a cavar uma cova embaixo da mesma aworgue ela se
encontra, cantarolando e resmungando o tempo tule £omo vai matar sua
Ultima noiva e enterra-la nessa cova. A moca apalzofica escondida a noite
inteira e, pela manha, quando o noivo se foi, efeegara casa, conta a historia
para o pai e 0s irmaos, e 0s homens armam uma eatgzopara 0 noivo animal
e 0 matam.

Esse é um poderoso processo arquetipico na psamendlheres. A
mulher tem uma percepcao adequada e, embora édaramprincipio concorde
em desposar o predador natural da psique, emtmotarebém passe um periodo
perdida na psique, ela no final consegue sairéoepaz de penetrar na verdade
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total, € capaz de manter-se consciente da exiatéetgé e de tomar uma atitude
para resolver o caso (idem, p. 44-45)

A protagonista de Carter antes de resolver tradgsgaeordem do marido, ou sua propria
natureza, como se queira interpretar, recebe tipdode pista acerca de uma possivel indole
macabra: “Ha notdria semelhanca entre o ato do amarficio do torturador”, essa era a opiniao
do poeta favorito do seu marido, ela nos cont88p. “[...] ele as vezes parece um lirio. Sim,
lirio. Possuido dessa estranha e sinistra calmatafegensivel, como um lirio de funeral, de
cabeca de naja e pétalas brancas [...]” (p. 070i,Agplanta normalmente associada a pureza, a
Virgem Maria, a sugada voraz de Hércules no seidut® para formar a Via-Lactea, ou, mais
largamente, a magia, integra a ideia de procedmmdnilistico, que se estende pelo conto, até o
momento em que o0 Barba-Azul descobre a traicad fatg senti emanar dele nesse momento
um odor de desespero total, fétido e horrivel, camas lirios que o rodeavam tivessem de
repente comecado a apodrecer [...]" (p. 50), ‘gsdes lirios de casa funeraria e pesado pélen, o
qual nos cobre os dedos como se os tivéssemosonegtichcafrao. Os lirios que sempre liguei a
ele — brancos. Lirios que nos mancham” (p. 18)r&upistas sédo representadas pelas caras joias
gue herda ou ganha: “[...] uma opala de fogo doatdra do ovo de pomba incrustado em
complicado circulo de ouro escuro e antigo” (p., @nire as pedras misticas, a opala liga-se a
tradicdo de familias prosperas, que se voltam pareercicio do poder, dos negdcios, servindo
como estimulo a sexualidade, aqui, a forma de dagéimvelada representada pela carga cultural
na Bretanha: “Mas essa opala fora anel da mae elala avo, e da méde da avo, dada a
antepassado por Catarina de Médicis... todas aasigue entravam no castelo usavam o anel,
desde tempos imemoriais” (p. 07), e que estabelececonhecimento publico de sua esposa
como propriedade: “[...] mas, quando olhou parailbdo[da opala] em lenta ebulicdo, o irénico
motorista sorriu, como se esta fosse a prova acbglie eu era a mulher do seu senhor” (p. 13);
“O presente de casamento, preso ao pescoco. Umang#ra de rubis de uns trés centimetros de
largura, como um corte extraordinariamente precims@arganta” (p. 10), que gradativamente
tem seu aspecto simbolico reforcado durante athardApos o Terror, nos primeiros dias do
Diretério, os aristocratas que haviam escapado ikhogma adquiriram a irbnica mania de
amarrar uma fita vermelha em volta do pescoco,jgaeente no lugar em que a lamina o deveria
ter cortado, fita vermelha em memoéria de uma itis® procedimento dos aristocratas €
copiado pela avo do Barba-Azul: “E a avo dele uieficiada por tal ideia, mandara fazer a fita de
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rubi; que gesto de luxuoso desafio! A noite da @peam-me ainda hoje a lembranca, mesmo
agora... o vestido branco; a fragil crianca ded#le; e as ofuscantes joias vermelhas em redor do
pescoco, viva como sangue arterial”; “— Breve salisle com a voz ressoante, que parecia dobre
de sino, e tive violento pressagio de horror, queod apenas o tempo em que o fosforo
permaneceu aceso e pude ver-lhe o rosto largoredreomo a pairar, sem corpo, sobre os
lencéis, iluminado por baixo como grotesca mascaraavalesca” (p. 12); Uma audiéncia de
Tristdo e Isoldana véspera do casamento, que inicialmente se igerafcomo coincidéncia,
apontando para a metafdrica paixao mortal; a agéwrao marido pela pornografia é esboroada
no texto de forma inequivoca: “E, quando ja naddak@ sendo meu palpitante e escarlate
amago, vi no espelho a imagem viva de uma graverRaps da colecdo que ele me mostrara
guando o noivado nos permitira ficar sozinhos’[(p] 17), em uma espécie de ensaio decorrente
da obra do pintor belga, famoso pela mistura de,sewrte e satanismo em suas obras, ainda no
século XIX, mais adiante no discurso, a protaganistiagara a si mesma: “Ao mostrar-me o
Rops, que ele tinha acabado de comprar e muiteiageg ndo sugerira ser especialista em tais
assuntos?” (p. 19). A perversidade que se supée ashprovada pela admiracdo ao sofrimento
feminino liga-se a algumas obras que a protagoeistantra na imensa biblioteca do marqués,
entre elas uma edicdo preciosal@eBas,de Huysman, obra na qual o autor francés estiliza a
magia negra desenvolvida em rituais da Franca cpueinea, sobretudo, a Missa Negra, bem
como obras de Eliphas Levy, escritor, ocultistaagoncerimonialista francés, mas que nao dizem
nada a ela: “Eliphas Levy; o nome nao me dizia nddam ou dois titulosA iniciacdo, A chave
dos mistérios, O segredo da caixaRkndora, e bocejei. Nada que pudesse atrair uraajoe

17 anos a espera do primeiro beijo” (p. 19). S@jé& houvesse pouca argumentacdo nestes
titulos, é dentro de um exemplar fino e discrete gla se depara com figuras incontornaveis:
Castigo da curiosidade Imolacéo das mulheres do sultd@mbas retiradas da obka aventuras

de Eulalia no harém do Grande Turcdatada de 1748, em que atos de sadomasoquismo s&o
realizados contra mulheres: “N&@o obstante, eu sfierava por isto, a moca com lagrimas nas
faces como pérolas incrustadas, a vagina, um fagtado, embaixo os grandes globos das
nadegas ja quase atingidos pelo talego, enquantooumem de mascara negra mexe com a mao
livre no pénis [...]” (p. 19). Como se V&, as aksdle Carter ndo poderiam ser mais evidentes:
violéncia contra a mulher, sadomasoquismo, ritaa@sabros, erotismo selvagem e pornografia.

Quando o Barba-Azul percebe o0 achado da esposananga: “— A minha freirinha encontrou os
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livros de oragdo, ndo €? [...] — Quer dizer, enjéie, as gravuras mas assustaram o bebé? O bebé
ndo deve brincar com brinquedos de adulto até dpremlidar com eles, ndo é?” (p. 20). O ato
sexual de sua iniciacdo, sua defloracdo, contumdamina-se imageticamente por estes quadros,
e a penetracdo é descrita como o ato de empalagramenhuma agressao de fato tenha sido
realizada contra ela, em uma cena ritualisticavailee a pena ser descrita. Carter escreve (2000,
p. 21):

Mandou-me pér a gargantilha, a heranca de uma mgle escapara a
guilhotina. Com dedos trémulos, pus o colar no ggscestava frio e enregelou-
me. Ele entrelacou-me o cabelo e levantou-o dogasnde modo que pudesse
melhor beijar as pregas macias abaixo das orelss;me causou arrepio. E
beijou os rubis chamejantes. Beijou-0s antes debeijar a boca. Extasiado,
disse:

— “Das suas vestes retém/Apenas as sonoras joias.”

Uma duzia de maridos empalou uma dizia de noivaguamto as
gaivotas pipilavam e se balancavam em invisivajgtzios no ar vazio la fora.

Mesmo diante de todas estas informacdes, iniciexiaadmente, mais tarde, diante daquela
porta, ela ndo recua. A inequivoca adverténciaddetransgredir escapa-lhe a razdo. Entra aqui a
guestdo do indefectivel, do generalizante. Lemosambo que o marido articula tudo de forma
adrede: convence a nedfita ao casamento, propartienum paraiso material, sabendo de sua
natureza, impde-lhe uma uUnica condi¢do que, indg@vee, por todos que se debrugcam sobre o
texto, ja se admite por violada, o que de fato recoMas Carter projeta um homem que
aparentemente equilibra-se entre opostos: o quediggrem uma possivel ndo-transgressao,
chamando por uma mulher idealizada, socialmentstadda, que jamais poderia desobedecer, e,
sobretudo trair sexualmente o marido; e, o que deoerteza da ocorréncia da transgressao,
olhando sempre diretamente para a mulher como ajitantes dele mesmo seu algoz, de sua
condicdo feminina. “Com ar atormentador, ele balarg chave diante dos meus olhos e fora do
alcance dos dedos, que se esforcavam para pegéds;labios nus e vermelhos rasgaram-se
longitudinalmente, num sorriso. — Oh! — disse el®&do é a chave do meu coracdo. E antes a
chave do meu inferno” (CARTER, 2000, p. 27). Magsra, diante da porta, estas palavras se
esvaziam, o Barba-Azul parece estar longe, em Navrk, negociando em Wall Street. Diante
da descoberta da porta onde se encaixava a pegbawve, ela esta em busca de confrontar o
desconhecido: “Foi a consciéncia da possibilidadtatdescoberta ou de sua possivel estranheza

gue por um momento me reteve imoével, antes deutaita da inocéncia, ja levemente maculada,
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eu girar a chave para a porta abrir-se lentameguiechando” (p. 37). Vemos que a propria
protagonista faz alusdo a sua inocéncia, ja qaectaho memorialista, mas também ja percebe as
maculas dessa iniciacdo. Dentro da camara sangetata&sta diante do maquiavélico, do
sombrio, empunhando uma vela bruxuleante ela sardepm uma Donzela de Ferro, rodas,
cavaletes e outros instrumentos de tortura. Mesgssima sua coragem nao se desfaz, e o
enfrentamento do desconhecido a fortalece, dewtqaditivo fusional que encontra na mae: “O
espirito de minha mée impeliu-me para a frentea pase lugar de horrores, no éxtase gelado de
vir a saber o pior” (p. 38). No centro do quartm catafalco, que ela descreve como sendo “[...]
essa maldita e ominosa peca renascentista, rodEad&ios altos e brancos, e na base, uma
bracada dos mesmos lirios de que mandara enchergnarto de dormir enfiados numa jarra
[...]" (p. 38). Ali jazia uma das esposas, a camtbe Opera, estrangulada, nua, coberta pelo linho;
caminhando entre cranios, na Dama de Ferro, emeo@triltima esposa, a condessa romena,
perfurada por langas. E uma cena angustiante cedtarassado o segredo do Barba-Azul.

Apesar de aturdida, ela enfrenta sua descoberaesnde-se, inclusive, com sua coragem.
Para Estés (1994, p.44), o significado disso lgae autoconhecimento de uma espécie de forca
assassina que esta solta dentro da psique, tenulo ef@ito a busca de solu¢bes para aplacar o
nivel selvagem de sua anima, no conto represeptddentativa de limpar ou esconder a chave.
Assim, segundo Estés (1994, p.45):

O sangue nesse conto ndo é o sangue menstruakamgise arterial, da
alma. Ele ndo mancha sé a chave; ele escorre pedara inteira. O vestido que
esta usando bem como todos os outros no guarda-fagm manchados. Na
psicologia arquetipica, a roupa simboliza a premsengerna. Ela € a mascara
gue a pessoa mostra ao mundo. Ela esconde muiga. ddom disfarces e
enchimentos psiquicos adequados, tanto os homemtogas mulheres podem
apresentar ao mundo uma persona quase perfeitdaohzla quase perfeita.

O objeto magico, que no conto atua a favor do Barhd, por essa interpretacdo, esta na
chave que chora sangue, significando o estado dsanpersonalidade, que nem mesmo
externamente pode esconder suas aflicbes, seueteestado natural, enfim, o que pbde ser
descoberto atras da porta, dentro da camara saagr@mando-se impossivel de ser ignorado, ja
gue a chave nado pode ser limpa, em uma tentatiddilgdoega A passagem da nedfita, nesse
sentido, € uma passagem para a vida, para conheger lhe é mais profundo: outras mulheres
foram mortas, em uma representacdo dela mesmaugsriniciativas e criatividade, mas essa
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ndo morrera. Percebemos que, tanto em Perraultp cenm Carter, essa leitura pede um
continuismo na mulher; por uma Unica, ela mesmacenstante transformacdo, diante do
empirico. A chave estd no enfrentamento, na forona @ue a protagonista assume uma tentativa
de se salvar, ainda que com a ajuda de terceim¥identes, confessores, pais, médicos,
terapeutas, etc, olhando para dentro de si mesma;chave para o interior de si mesma. “A
chave entrou na fechadura nova com a mesma fatglidam que se enterra uma faca quente na
manteiga” (CARTER, 2000, p. 37), relembra a protégfa o ato transgressivo. Feminismo,
virgindade e submissdo combinam-se nesse insiamtes ela havia escrito: “Meu marido, que
com tanto amor tinha enchido o quarto de lirioapaca por deixa-lo com a aparéncia de camara
ardente” (p. 21). A carne saciada do marido emroatd com a dor da mulher recém-deflorada
canibalizam a cena narrada no capitulo 03, quarmtotagonista expde de forma mais agucada
sua critica a submissao feminina, validada dergrarda sociedade copiosamente falocéntrinca.
As mulheres mortas estdo pouco a pouco se destarendonto de Carter; cada uma delas em
um processo especifico de decomposicao; dos ossoandora de Opera ao corpo da condessa
romena, que se apresentam como forma de resist@rfaiude completa, mesmo diante dos
mais atrozes assassinios, servindo aquela queadsuperar o Barba-Azul, pelo arremate de
forcas que se complementam. A mulher de Carterpo@le olhar para sua situacdo de forma
resignada, prostrar-se diante de seu predadore@sprque rompa com as varias mortes que
pouco a pouco fora experimentando, dentro de untertin histérico, sociocultural, capaz de
matar a vivacidade, a iniciativa, o desejo, logseo nascedouro, sem que se liberte para a vida.

“

No conto, a protagonista evita que o confident@eiraassua defesa: “— Ndo ha tempo — disse
Jean-Yves. — Ele chegou. Eu sei. Tenho de ficar a@anhora. — Nao fique! — disse eu. — Va
para seu quarto, por favor! Hesitou. Pus um fiagiena voz porque sabia que tinha de encontrar
0 meu senhor sozinha” (CARTER, 2000, p. 48). O mesmo que Carter defende requer o
enfrentamento, pede a libertacdo destes barbas-gmé pretendem arrefecer sua natureza
pulsante. Quando descoberta, ela luta com suasaimsmua-se: “Com a ternura mais traigoeira,
mais lasciva, beijou-me os olhos e, fingindo sexsposa que acaba de acordar, lancei meus
bracos em torno dele, porque minha salvacdo depeleduma pretensa aquiescéncia” (p. 48);
adia a entrega das chaves: “— Va buscé-las. — Agdeste momento? Nao pode esperar até
amanha, querido? Forcei-me a ser sedutora” (p. d@pna por uma cegueira repentina: “[...]

pedir a Deus que os olhos lhe faltassem, que esde cego” (p. 50); suplica por seu perdao,
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pede-lhe tempo, foge para a sala de musica, ordi@eador de pianos, ja reconhecido como seu
amante tenta lhe prestar alguma ajuda (p. 52-58)og estes atos estdo na base do confronto, em

uma espécie de recuo estratégico para aplacarso,@t@ que o indefectivel se anuncia:

Ajoelhei-me em frente a ele, e ele apertou leveenenthave contra a
minha testa e a manteve ai por um momento. Senteuentemor na pele e,
guando involuntariamente me vi no espelho, pergebia mancha em forma de
coracdo se tinha transferido para a minha testeg paespago entre as
sobrancelhas, como a marca da castidade de umambufimane. Ou o sinal de
Caim. [...]

— Minha virgem dos arpejos, prepare-se para o mnaarti

— Como sera? — perguntei.

— Decapitagcdo — murmurou, quase com vollpia.

A referéncia ao sinal de Caim, a marca denunciasat@lével da culpa de sua mulher,
mais tarde sofrera um acréscimo signico; € na eceaw@®m 0 cego, agora declaradamente seu
amante, que o conto recorre a clara ressonandiaesbfiara constatar ao mais remoto precedente

feminino na face da Terra.

— N&o merece isso — disse ele.

— Quem podera dizé-lo? — indaguei. — Néo fiz nadas isso pode ser
razao suficiente para me condenar.

— Desobedeceu-lhe — disse ele.

— Pare ele isso é razéo suficiente para puni-&0 fiz o que ele sabia que
eu ia fazer.

— Tal como Eva — disse.

Tal como Eva. Essa cena ocorre em franca agit@géiog se a obra de Wagner estivesse
dando indicios de que se encaminha para o fim. Tadber € uma Eva, naturalmente culpada,
responsavel pela queda do homem, pela desgracalaeue esta ao redor. E com isso que esta
lidando a mulher que abre a porta da camara saaggre confronta seu marido com a traicao,
gue desobedece justamente porque ndo poderia satrddorma. Em nossa pesquisa, nove entre
dez mulheres disseram: “sim, eu abriria a portajjte entre as nove mantiveram sua posicao,
mesmo quando revelado o final desastroso. Eis oetisgno da curiosidade, perversamente
estendido a desobediéncia, a traicdo, recorrentenpemido, e que pretende servir de licdo de
moral em Perrault. Na obra parodistica de Cartanocnivel irbnico de Hutcheon, na repeticéo
com diferenca, ha clara transvalorizacdo idearssivel diante do contexto em que Carter
compds sua obra. Nunca se tratou de uma moralp send ditadura histérica e sociocultural dos

homens contra as suas mulheres. De uma tradicae@@na mulher um ser inferior, meramente
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servil. Como reacdo, € preciso destruir o BarbakAsgja ele 0 homem que se mistura, seja ele
seu proprio recalque, como produto de sua psiqpeseiso agir, atuar, tornar-se ativa, mover-se
entre duas forcas, como uma fuga da utopia dogmapsra a realidade, onde caimos todos. A
reacdo pela morte do algoz, em Perrault resolvatseés dos irmaos, dois cavaleiros que
arrombam os portdes e desembainham suas espatissafia reescrita de Carter, serd a mée da
protagonista, capaz de metaforizar uma experiéiosi@anal entre elas, que saca o revolver e
remete um tiro contra a cabeca do Barba-Azul. Essl&zacao, na reescrita, afunila a intencéao de
Carter, de que a mulher deve laborar para suaatfmeragindo a partir de suas préprias forcas: a
mae é sua forma experiente de olhar para o muhdacei um ultimo e desesperado olhar pela
janela e, milagre, vi um cavalo e um cavaleiro gatmo a passo vertiginoso ao longo da estrada,
embora as ondas chegassem até a crina do cav#l®TER, 2000, p. 55), a figura metaférica
do cavalo que avanca como se arrepanhando toddr@idanle de onde passa, ela mira a mae
gue se aproxima: “Uma mulher com as saias atadagnaa para melhor cavalgar, uma mulher
louca, magnifica, a cavalo, em trajes de vilva Minha mée se aproximava mais e mais”
(idem). Louca e magnifica, o duplo que revela eserde sua natureza, a made que vem em sua
salvacdo, enquanto o Barba-Azul chama pela mulaegacando-a arrasta-la pelo castelo.
Durante a cena da chegada da mée, o Barba-Azedagior trés vezes suas ordens, chamando a
mulher para a morte. Ao divisar que com ela se @ne® afinador de pianos, indaga-lhe num
cbdigo racionalmente masculino, recuperando umabpéa biblica: “— Que 0s cegos guiem 0s
cegos, nao? Mesmo um jovem embrutecido como vocE cpaz de pensar que ela estava
verdadeiramente cega em relacéo a seus desejadocaegitou o anel? Devolva-o, prostituta” (p.
56). Voltamos, enfim, ao intuitivo, aquela supostbedoria imanente feminina que, agora,
revela-se como inequivoca pelo Barba-Azul, desdeeitacdo de seu pedido de casamento, ela
sabia para onde entrava, qual jogo faria, e némltavno alegar qualquer ignorancia a seu favor.
E a planificacdo da curiosidade, o noves-fora-zeomo se a mulher desse um novo valor
signico acsim do casamento. Cabera a npear sua filha para fora de sua escuriddo, um ato
gue “[...] consiste na neutralizagdo na psique déhen da enorme capacidade paralisante do
predador” (ESTES, 1994, p. 50), ao tempo que dea@éhe o mundo, extirpando sua
ingenuidade e inexperiéncia, para resultar em uma rmulher, capaz de lidar com seus

predadores, internos e externos. Eis a escritaicdante de Carter (2000, p. 58):
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Nunca se viu ninguém mais bravo que minha méeapéhtinha-lhe sido
arrancado pelos ventos e pelos golpes do mar,elaccaba uma juba branca, as
pernas, com meias pratas de fio da Escécia, estdgaoobertas até as coxas, as
saias prendiam-se a cintura, uma das méos susiesgarédeas do cavalo, que
se empinava, a outra segurava o revolver de seddgoeu pai, e atras dela se
viam as vagas do mar, selvagem e indiferente, niesteas de uma furiosa
justica. E meu marido mantinha-se imével, como leefasse uma Medusa, a
espada ainda no ar, sobre a cabec¢a, como no qim@&arba-Azul que se vé em
caixas de vidro nas feiras.

E entdo foi como se uma criancga curiosa tivessidts um céntimo na
abertura e tivesse posto tudo em movimento. A diquesada, barbuda, gritou
alto, possessa de furia e, empunhando a ilustdasmrremeteu contra nés,
contra os trés.

Ao completar 18 anos, minha mae abatera um tigeeegtava devorando
um homem e que tinha atacado as aldeias montesinage de Handi. Agora,
sem hesitar um momento, levantou a pistola de naguapontou-a e disparou
uma Unica e impecavel bala, que atravessou a cdbapau marido.

E a morte do Barba-Azul. No conto, render4 uma piakifica a protagonista. Herdeira de
grande fortuna, ela passa a viver com a mae e ega marido, o afinador de pianos,
transformando o enorme castelo na Bretanha em somdaepara cegos. Nos arredores de Paris,
abre uma pequena escola de musica, recuperandlongwe se havia iniciado ainda mais cedo
em sua vida, antes mesmo de conhecer sua maisiaorahureza, ou, para longe de uma leitura
psicanalitica, ser vitima do homem algoz que sdumaissocialmente, capaz de enredar suas
vitimas em uma recorrente narrativa que, do poataeista historico-cultural, mostrou-se sempre
muito eficiente, até que, eventualmente, possansbicla uma forgca maior, como Carter prefere
engendrar suas mulheres.

Indiscutivel a importancia desse conto, indisclitivealidade de sua reescrita. Pode ser
apenas a histéria de uma menina que tenha segl@idtvp de uma sina marcadamente cultural, o
caminho (natural) para o casamento, caindo comimaitde um homem mais velho, de
procedimento bissexto e incomum, que se tornalgea diante de um minimo deslize. Pode ser
apenas a historia da mulher que, pouco a poucodaba seus planos em detrimento de uma
vida que ndo admite maiores atuacoes de sua pade. ser a histéria da punicédo a traicao, pela
infidelidade feminina, relatada pelo eufemismo daiosidade, inadmissivel a honra do
verdadeirohomem, de onde remanesce seu direito de punic@ile. $& a historia da iniciagdo
feminina, para dentro de si mesma, uma narrativautiaconhecimento, capaz de habilita-la para
0 embate idversusego em constante realizacdo em sua psique. Sejahistdgia acerca da

ingenuidade e da inexperiéncia psiquica, de um tmbgerno ou mesmo externo, torna-se uma
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narrativa sobre a resiliéncia, da superacdo cdn&trdo fortalecimento da personalidade, de
situacdes que ndo deixam de ser metaforicament&ig)oa0 menos para uma parte de nés
mesmos, exemplarmente, para nossa ingenuidadetgesanida. A mulher abandona sua
ignorancia, em termos lacanianos: coloca-se eméraf@a com a verdade e “[...] a chave é o que
abre, e que, para abrir, faz funcionar todos asifstigntes aos quais esta subjetividade associa-
se” (LACAN, apudVIEIRA, 1998, p. 86). E uma historia da acdo feméniesse é keitmotiv ce
Carter. Ao agir, assume um papel ativo em sua patticular e socialmente, abandonando um
estado patoldgico de submissdo. Pretendendo ummifsn@ que, entre outras coisas, descreva
aspectos pessoais e culturais ameacadores, emrsesisnumerosos ciclos de convivio: na
construcdo deeu, na familia, no trabalho, nas amizades, no casametitpé uma apologia a
curiosidade: identifique seus predadores natuseiss barbas-azuis do dia-a-dia, tudo o que seja
predominante em seu meio. Assim, se em Perradhtm¢esultava em uma adverténcia, do tipo
nao seja curiosa, ndo enfrente o Barba-Azul, ernteCasta preconizado o oposto, e a curiosidade
esta na manutencdo de sua sobrevivéncia: é pna@s@ chave na fechadura, olhar para dentro

da camara, conhecé-la a fundo, para talvez solaeviv
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CONSIDERACOES FINAIS

A reescrita de contos de fadas, populares e foto®r assume, para alguns autores
contemporaneos, verdadeira estratégia procedimétdaed Angela Carter, autora @iee bloody
chambey 1979 O quarto do Barba-AzuRocco, 2000) revisitar as narrativas de CharkrsaBlt
— escritas em 1697 — trata-se de uma questéo pohistérica e desafiadora, através da qual a
autora, declaradamente feminista — porém menodmtodo que se possa imaginar, desenvolve
seu trabalho. Como tedrica feminista, Carter indicas diretrizes no ensaidhe sadeian
Woman 1978, onde escreve: “[...] Ser o objeto do deéejer definida pela voz passiva. Existir
na voz passiva é morrer na voz passiva — ou sgjanarta. Essa € a moral que o conto de fadas
reserva a mulher perfeita” (2001, p. 23). Seuotexiercita uma desconstrucdo tematica que sera
discursivamente remontada para uma nova vemsdralizantedaquela historia paradigmatica,
dando guarida a um verdadeiro manifesto, um proaa$isco que sé poderia ser realizado dentro
de uma perspectiva contemporéanea.

Estamos, de fato, h4 mais de trinta anos do Bard-Ale Carter, e a pouco mais de
guarenta anos da chamada Revolugcdo ComportamAndgicada de 60, ativando uma crise no
moralismo rigido social, que se constrdi nos arysddu ensejo a uma pluralidade de projetos
culturais e ideoldgicos, fortalecendo o surgimatgosanguardas que se tornaram fundamentais.
Vimos, neste contexto, uma transformacdo metedraale ideais utépico-libertadores,
alinhavados por um espirito de luta que se ascefa@m rapidamente substituidos pela perda
da inocéncia, pela revolugdo sexual, descortinamtio panorama de rebeldia, onde o uso
excessivo de drogas e bebidas afirmavam a formacawlividualidade juvenis, recorrendo,
sobretudo, ao plano artistico, para sua afirmacapaz de registrar uma nova e influente
concepcao de vida. E nesse contexto, em par comsomibvimentos civis, que o feminismo se
avoluma.

Inevitavel, portanto, pensar que Carter ndo tenlbapartihado desse ideério
transformador, mas sem se embevecer com sua pm@rapasentemente libertadora. O olhar
intelectualizado da autora volta-se, primeirameggenocdes de sexualidade que se sedimentaram
com a experiéncia e teoria psicanalitica, ondeuseu(|...] ndo designa apenas as atividades e o
prazer que dependem do funcionamento do aparetiitagenas toda uma série de excitagdes e

de atividades presentes desde a infancia que miopam um prazer irredutivel a satisfacao de
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uma necessidade fisiologica [...]” (LAPLANCHE e PDALIS, 2008, p. 476), para chegar,
numa segunda etapa, a tematica central nas teeza&cna pratica politica do feminismo, algo
gue se reforcara nos anos 80, quando questdes/aslats diferencas raciais e étnicas sao
correlacionadas com classes sociais, promovendion@gagdo do anti-essencialismo. Para além
do género, Carter exercita uma desconstrucdo danifesne do masculino essenciais,
denunciando a construcdo historica-social desteseitos. Contudo, a mulher aparece como
vitima dessa motriz construtora; sua sexualidadeidna como uma espécie de abismo que
parece civilizar-se apenas diante de muita dofrersnto.

Seu texto expBe uma menina no auge de sua vidalseras também alinha uma
extensdo conceitual, pela perversdo que se admnt@arba-Azul, na escolha de seu objeto
sexual e de sua atividade em relagéo a ele. Gcémtdrio destes desejos anula a figura passiva e
docil da mulher, eternizada pelo conto de Perrqudta demostrar a complexidade dessas
relacdes e do essencialismo humano. Extraimogrdefexplicita, entre as intencdes de Carter:
a demonstracdo de uma linha ténue entre a sexdeli@rversa e a normalidade, ndo sendo
caracteristica exclusiva do barba-azul, e queigsormesmo, esta no intercambio das relacoes; a
recusa feminina pela submissdo ao desejo femimjoe, se mantém como um processo de
iniciacdo constante, e que carrega o papel atigneatoda mulher deve se lancar; a quebra de
instituicdes culturais sacralizadas, como o cas&neék energia sexual, enfim, a libido, esta
presente como forga natural na protagonista deeCamquanto o amor faz parte das condi¢des
fantasisticas que ndo se aprimoraram no casan@ritoas condi¢cdes adversesntra naturam
onde as relacdes entre 0s sexos sao determinddassfmrco historico-social que sedimentou a
instituicdo. A sensualidade, na visdo de Carterdepser mortal. O exercicio de sua
independéncia, também. A leitura psicanaliticamfoe@tamento, da mulher que se assenhora de
seus desejos, € pura dor; em processo de realieaeddicao.

E preciso, enfim, compreendermos que Carter n&irseava a diatribe que engendra o
pensamento politicamente correto, como se dedymade do feminismo, cujo discurso pretende
equiparar uma luta onde determinados grupos e f@gi@ejam vitimas sociais de ofensas e
injusticas. Sua acéo esta longe desse tipo deajgtetamente por entender que a segregacao
gue encampa a fala de grupos radicais converfgesesi SO, em uma espeécie de auto-ofensa e
exclusdo. Fazer do feminismo uma vitrine, seriaesmo que desfilar em uma espécie de jaula,

para a autora. A luta intelectualizada de Cartecyma desmistificar e arrefecer esse embate, ao
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invés de agudiza-lo. Carter ndo entende que asenagllestejam de fato em uma posicao passiva,
completamente a mercé de seus homens; ela npgthos a patologia da submisséao. Os que
veem na mulher essa condi¢do ignoram que seupassam de fato ligar-se aos mais diversos
desejos e vontades, 0 que as tornaria uma espéc@rttatura de ser humano. O mundo
desconhecido do casamento funciona como uma matéfmtingencial, que raramente poderia
vingar, sendo amparado em bases que ndo se toocamn:easexualidade. As mulheres séo
diferentes dos homens porque de fato as difereexestem, sem jamais supor quais sejam
melhores ou piores, 0 que estd mais no mérito da db Carter, e, sobretudo, no conto que
analisamos. Quando radicalizado, o feminismo oéedssservicos maiores que aqueles que seus
ofensores poderiam pretender: requerendo palcatantento especial. Carter prefere uma
narrativa do real, composta por individuos diversegam homens ou mulheres, sem pretender
qgualquer planificagdo idearia. Suas mulheres ndw g#@turinhas frageis ou caricaturais
massacradas, que indefectivelmente precisem de @sedefenda, nada obstante possam ser
vitimas de homens criminosos, como outros homembdm possam ser. O enaltecimento da
figura feminina, por Carter, em uma espécie deusplacontinuo, apenas afirma a diversidade
social, sem o cliché de se pautar pela cor, pedo se pela classe, 0 que pode ocorrer em menor
Oou maior numero, por questdes contingentes. A §aexjui € a de apontar os valores femininos,
gue podem estar tanto na ingenuidade e na fragdidie uma garota de dezessete anos, ou na
forca e na experiéncia de uma cacadora de tigresiriasidade, nesse sentido, criticada em
Perrault, catalisa eufemisticamente todas as dewdigles. Os valores que Carter tenciona
vincular estdo em par com uma sociedade que desmjlalar a marcacdo de géneros como
parametro divisor de atribuicdes, tarefas, funcoemias, desejos, etc, pela essencialidade. O
tratamento sexual, em Carter, € a trama que ergertématica.

O quarto do Barba-Azukem dulvida, aponta para o universal, pelo meas @ universal
de uma reescrita. Por ele convergimos seus elementauns, suas figuras, seus processos de
utilidade publica e circulacdo corrente. Sua naaatcomo estética, aproxima-se muito do
romance moderno. Nao estd distante de Woolf ou sBropor exemplo, talvez apenas
cronologicamente; mas os artificios que dao vozaapsotagonista estdo postos, fazendo calar o
homem cinicamente, agarrando-se ao contexto efmwes que sugestionava escrita e leitura
apos a Revolucdo Cultural, mas ja com o distancitoneritico necessario. Seu texto liga-se

aquele carater ciclico, até mesmo hibrido, de @sefala Compagnon (pela interface da obra de
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arte), e nos faz constatar uma recepcédo das irendd autora, em razdo de seu contexto
histérico, com clara representacéo politica. Caa@bém, como advogamos, parece decidida em
olhar para seu destinatario: o leitor. E para akeepcreve, pde em primeiro plano o problema da
expectativa. Assim, como relacionava Poe, obsemfeitoque a leitura Ihe causa. Sobra-nos a
sensacao de que estamos, diante de uma lareiiadouvm relato que ja conhecemos, mas que
alguma coisa ndo bate com o que ja sabiamos, temnawvo muito bem articulado,
exaustivamente pensado na poesia rapida da narra@gse aspecto, a preocupacao continua em
unir as linhas do presente com as do passadobpibasdo, quer pela ironia, pela inversao, ou
pela exposicao extremada de situacdes, que uno efeitalizante revele-se antimoralista. Carter
escreve para uma geracdo vivendo no limite doslee@ue, apesar de solapada cultural e
politcamente, merece uma voz de conducdo, umarkistorrelata, que possa denunciar as
implicaces instintivas dos géneros, de homens laaraes, ainda que a sociedade ainda seja
majoritariamente machista; abre-se, em sua obra,dendncia contra as proprias mulheres que,
em muitos casos, administram essa situagdo; asereslhque ndo se prontificarem ao
autoconhecimento, ao enfrentamento de seus bazhasiafinitos, padecerédo individualmente,
em seu encastelamento.

Utilizar, na tematica e alguns elementos, uma hasi@ntiga, inGmeras vezes replicada,
para denunciar o novo, pelo uso anunciado da extesdlidade: pela parddia, mostrou-se como
extraordinario procedimento. Uma boa forma de desalizar e desconstruir narrativas e
conceitos, tendo como consequéncia imediata umans&acdo valorativa, capaz de ajustar
expectativas, através da fixacdo de um modelo dé@asA despeito dessa discussao, ndo € nosso
propdsito, mas compreendemos que de alguma mameitana boa fatia de originalidade no
trabalho da autora. No minimo, um indicio de tigto queremos crer. Ao recontar histérias, em
uma espécie de jogo irbnico e pendular entre hipote reescrita, nivelando ou desnivelando
entendimentos de ontem e de hoje, Carter é cappdrda prova as convic¢des de um publico
mal-acostumado, passando do desconforto iniciaktiafacdo pela leitura decodificada. A nova
combinacdo, mais do que repetir uma historia, l@stan grito constante nos ouvidos de quem as
conhece; a autora define: “E assim que eu faco ansuipa de batata” (2011, p. 09), esperando
gue seu publico possa, através de sua bagagematudistabelecer a ponte entre as narrativas.
Sua reescrita se inscreve com criativa distandiear Ao tempo que marca um contexto social-

indicativo, na obra de Perrault, exibindo uma forgaservadora do texto, e da temética que o
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Barba-Azul dispara, simultaneamente, fixa o contaé@peo como um momento chave para a sua
releitura, transformando aquele texto, extensivaexpansivamente, até chegar a sua
transcontextualizacdo, sua transvalorizacdo de ccandiologico, utilizando-se para tanto de

técnicas que as mais variadas tipologias do compopcionaram. No plano estético, pela

intertextualidade e ou pela hipertextualidade, camerem alguns, seu procedimento parddico
integra os conceitos de secundariedade, saturagoat, posterioridade, perda de energia e
decadéncia; respondendo, no plano autoral, as agdag veiculadas pelo manifesto de John
Barth, como tantas vezes dissemos, dando vasé@atizidade a partir de elementos que admitem
o carater ciclico, intertextual da literatura. P&m, Carter responde, estrutural e

representativamente, pelo uso das mais apuradasagccapazes de colimar a intencdo de uma
escrita feminista, fazendo falar a mulher; masmnactde tudo, responde com uma tipologia de
conto muito particular, que foge a uma classificagi@nplista. Sua forma de conceber o género,
acrescentando-lhe as camadas de valores, tal conaorador da tradicdo oral, de Benjamin.

Carter, como poucos, presta um valor didatico &gay no ensino e veiculagdo da arte entre
contextos diferentes, um valor que se estendetprto sempre mediado por um carater irbnico

muito particular.
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