ALINE BRUSTELLO PEREIRA

OS LABIRINTOS FANTASTICOS DE CLARICE LISPECTOR E AL ICE
MUNRO



ALINE BRUSTELLO PEREIRA

OS LABIRINTOS FANTASTICOS DE CLARICE LISPECTOR E AL ICE
MUNRO

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao
Programa de PoOs-Graduacdo em Letras —
Curso de Mestrado em Teoria Literaria, do
Instituto de Letras e Linguistica da

Universidade Federal de Uberlandia para a
obtencdo do titulo de Mestre em Teoria
Literaria. (Area de concentracdo: Teoria da

Literatura)

Orientadora: Prof. Dr.2 Marisa Martins

Gama-Khalil

UBERLANDIA
2012



Dados Internacionais de Catalogacdo na Publicacao (CIP)

Sistema de Bibliotecas da UFU, MG, Brasil.

P436L Pereira, Aline Brustello, 1986-

2012
Os labirintos fantasticos de Clarice Lispector e Alice Munro. / Aline

Brustello Pereira. - Uberlandia, 2012.

150 f. :il.

Orientadora: Marisa Martins Gama-Khalil.

Dissertacdo (mestrado)— Universidade Federal de Uberlandia,
Programa de Pds-Graduacdo em Letras.

Inclui bibliografia.

1. Literatura - Teses. 2. Literatura brasileira - Historia e critica - Teses. 3.
Lispector, Clarice, 1925-1977 - Critica e interpretagdo - Teses. 4. Munro,
Alice, 1931- - Critica e interpretacdo - Teses. |. Gama-Khalil, Marisa
Martins. Il. Universidade Federal de Uberlandia. Programa de Pds-
Graduagdo em Letras. IV. Titulo.

CDU: 82




ALINE BRUSTELLO PEREIRA

0S LABIRINTOS FANTASTICOS DE CLARICE LISPECTOR E ALICE MUNRO

Dissertagio de Mestrado apresentada ao Curso de Pos-
graduacdo em Letras — Curso de Mestrado em teoria
Literaria da Universidade Federal de Uberlandia, como parte
dos requisitos necessarios a obtenco do titulo de Mestre em
Letras, drea de concentragdo: Teoria Literaria.

Uberlandia, 28 de fevereiro de 2012,

Banca Examinadora:

A/
Profilpﬁﬁri a Martins Gama-Khalil (UFU)

j Pro@)r. Miguel Nenevé (UNIR)

Prof:* Dr.* Maria Cristina Martins (UFU)




Com carinho, ao Prof. Dr. Ricardo da
Silveira Lobo Sternberg, por ter sido
um pai, um mestre e um amigo na
minha estada em Toronto, no Canada;
a Prof. Dr.2 Marisa Martins Gama-
Khalil, por ter sido mestra, amiga,
mae, instruindo-me nos meus erros e

me guiando nos meus acertos,



AGRADECIMENTOS

A Deus, por nunca ter me abandonado em todos estoggjue atravessei. Mesmo
guando ndo somos fiéis, Ele permanece fiel. Aleluia

Aos meus pais. Por batalharem todos os dias paex pee oferecer a educacao que
eles nao tiveram. Espelhos de garra e determindgdndade, acima de tudo.

Ao meu irmdo Renato e minha cunhada Vanessa. Poouvieem, por vibrarem
comigo, por me darem a certeza de que nado estamhaoza vida. E, a filha deles,
Paola, minha sobrinha-afilhada, meus cachinhosadi@st meu zelo.

A minha irma Thais, que, no seu jeito, esteve comagse caminho.

A minha amiga Katia Gilio, pelos doze anos de adgza

A minha amiga Danielle Ramos, por ter sido um gea@grecioso presente no curso
de Mestrado. A toda sua familia, que também fohaifamilia nesse periodo.

A minha amiga Patricia Lana, por estar l4.

A minha amiga Caroline Lessing, por ter sido miithaa “canadense”. Por ter me
ensinado, como Drummond, a gauchee “gauché” na vida.

A minha amiga, baiana, Oh Janaina, “Seu colar@deha, Seu vestido se arrasta na
areia, Ela tem cheiro de mar”. Por me ensinar arser mulher forte!

A Marli Cardoso, por sempre rezar por mim, estejecestiver.

As amigas Samira D’Aura e Dalila Andrade, pela canipa durante as aulas no
curso de Mestrado.

A um anjinho que esta ao meu lado, que me ensinbmar e que sabe que esse
agradecimento é para ele.

A Chrissy, esposa do Professor Sternberg, pelagupaas ma-ra-vi-lho-sas! Pela
deliciosa festa de Natal em Toronto, que nunca psjsecerei.

A todos os meus ex-alunos. Por me ensinarem asfsBora.

A professora Maria Cristina Martins, pela generad@ Pelo exemplo de ser Mestre.
Ao professor Paulo Andrade, por ter me clareadaeias na minha qualificacéo,
ajuda decisiva para o desenvolvimento desta dessert

Ao professor Cleudemar Alves Fernandes, por servesire desde o primeiro ano
de graduacéo em Letras. Pelas palavras de forgeoneento em que mais precisava.
A professora Juliana Santini. Pela amizade. Pangeensinado Teoria da Narrativa,
como nunca.

Ao professor Leonardo Francisco Soares, pela amieahbedoria.

Ao professor Miguel Nenevé, por aceitar comporrechalesta defesa de dissertacao.
Ao GPEA — Grupo de Pesquisa em Espacialidades tidass pelos encontros
frutiferos, mesmo que, pela falta de tempo e porfimdo longe, eu tenha
participado tdo pouco.

A CAPES, pelo amparo a esta pesquisa.

Ao Governo do Canada. Muito obrigada por ter me@@m@onado a oportunidade de
ser aluna convidada em seu pais, onde tive umariérpa Unica: profissional,
moral, humana e emocional; que néo seria posstvefis fosse a concessao de sua
bolsa de estudos.



Ao ex-secretario do curso de Mestrado em LetradFela, atual auxiliar no Instituto
de Letras e Linguistica - ILEEL, Renato Bernardeagnorme paciéncia.

A Carlinha, & Ana Claudia, & Franciele, a Glaucitamstas outras pessoas que
contribuiram direta ou indiretamente para a corffedgsta dissertacao.

A todos, que me deram forca para atravessar o researtd, e, ainda continuar
cantando:

E sobre-humano amar
'cé sabe muito bem.
E sobre-humano amar, sentir, doer,
Gozar...
Ser feliz!
, [.]
E sobre-humano viver,
E como néo seria?
[...]
A vida leva e traz,
A vida faz e refaz...
Sera que quer achar,
Sua expressao mais simples.
(Mais Simples- José Miguel Wisnik)



Para além da orelha existe um som, a extremidadéhdoum aspecto, as pontas dos
dedos um objeto — é para la que eu vou.
A ponta do lapis o traco.
Onde expira um pensamento estd uma ideia, ao dewddilito de alegria uma outra
alegria, a ponta da espada a magia — € para lduqueu.
Na ponta dos pés o salto.
Parece historia de alguém que foi e ndo voltoypara |4 que eu vou.
Ou nédo vou? Vou, sim. E volto para ver como estam@as. Se continuam magicas.
Realidade? Eu vos espero. E para la que eu vou.
Na ponta da palavra esta a palavra. Quero usdaapdtertulia” e ndo sei aonde e
quando. A beira da tertllia esta a familia. A bdadamilia estou eu. A beira de eu
estou mim. E para mim que eu vou. E de mim saiov@raVer o qué? Ver o que
existe. Depois de morta é para a realidade quewuRor enquanto € sonho. Sonho
fatidico. Mas depois — depois tudo é real. E a divna procura um canto para se
acomodar. Mim € um eu que anuncio. Nao sei solgreeeestou falando. Estou
falando de nada. Eu sou nada. Depois de mortarahgparei e me espalharei, e
alguém dird com amor meu nome.
E para o meu pobre nome que vou.
E de |4 volto para chamar o nome do ser amado #&lldos. Eles me responderéo.
Enfim terei uma resposta. Que resposta? A do almoor: eu vos amo tanto. Eu
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gue chora, a que se lamenta. Mas a que canta. Aigpalavras. Palavras ao vento?
Que importa, 0s ventos as trazem de novo e eusssipo
Eu a beira do vento. O morro dos ventos uivanteshmma. Vou, bruxa que sou. E
me transmuto.
Oh, cachorro, cadé tua alma? Esta a beira de tpoz&u estou a beira de meu
corpo. E feneco lentamente.
Que estou a dizer? Estou dizendo amor. E a beieando estamos nos.
(LISPECTOR, 1998)

Tudo é tdo palpavelmente misterioso.
(MUNRO, 1974)



RESUMO

Clarice Lispector e Alice Munro sdo duas importargscritoras em seus paises. No
Brasil Clarice Lispector comecou a publicar na décde 1940, participando da
frente de transformacgdo da escrita brasileira appgemeira onda do Modernismo.
Sua escrita intimista cria mistérios existenciaie gesafiam categorizacfes faceis.
Por sua vez, no Canada, Alice Munro foi parte de weracdo de escritores que
comecaram a publicar na década de 1960, transfdiomanliteratura canadense.
Famosa por seus contos, Munro funde técnicas taslia uma composicdo
fragmentaria. Empregando a memoria de uma manémgular, sua literatura
compde mistérios nunca desvendados. Apesar derasiltiferentes, ambas as
escritoras, a partir de seus métodos revoluciosae escrita, constituem em suas
literaturas verdadeiros labirintos literarios, aazé&-los provocam profunda
ambiguidade e incerteza, nesse sentido, podema&s dize a literatura dessas
escritoras compreendem uma forma moderna do Faotaét literatura fantastica,
tendo sido estruturada no século XIX, foi frutosdaiedade historico-social daquele
momento, que, contemporaneo ao movimento romanti€o,resultado do
guestionamento ao racionalismo cientifico, e deethalidade da sociedade burguesa
que se formava. A literatura Neofantastica, pradizia modernidade (século XX
em diante), entretanto, sofrera os efeitos da SkguBuerra Mundial, dos
movimentos de vanguarda, da psicanalise, do sismeale existencialismo. Esse
novo fantastico mostrard o irreal presente no realysando inquietacdo por
apresentar o insolito dentro de situacdes cotidian@or meios metaforicos
figurativos obliquos. Tanto a obra de Clarice Lagpe quanto a de Alice Munro
produzem cenas insolitas a partir de situacOesdianais, todavia, a escrita
revolucionaria dessas autoras revolucionam incusdv nova forma fantéstica,
mantendo a ambiguidade e o0 mistério. Para nossdises) utilizamos autores como
Furtado (1980), Bessiére (2009), Carpentier (198Bj)ampi (1980), Jackson (2009),
dentre outros.

Palavras-chave Lispector, Munro, labirinto, ambiguidade, faniést



ABSTRACT

Clarice Lispector and Alice Munro are importantsiters in their respective
countries. In Brazil, Clarice Lispector, beginnitgypublish in the 1940s, is at the
forefront of the transformation of Brazilian wriginafter the first wave of
Modernism. Her work creates intimacy and existémngysteries that defy easy
categorization. In turn, in Canada, Alice Munro vpast of a generation of writers
that began publishing in the 1960s, transformingadaan literature. Famous for her
short-stories, Munro works in a realistic mode gsirhowever, fragmentary
compositions. Employing memory in a unique way, steates enduring mysteries.
Although from different cultures, both writers thigh innovative techniques create
texts that are veritable labyrinths, and in doingransform the 1®century version
of the Fantastic. Traditional fantastic literatymeduced in the nineteenth century,
was concurrent with the Romantic movement. It @maged scientific rationalism and
bourgeous society. The new Fantastic, on the dtled, written from the 2
century on, especially after World War 2, was tfamsed by the avant-garde
movements, psychoanalysis, surrealism and exiatemmi. Based on quotidian
experiences this fantastic demonstrates the eruptiothe “unreal” (or of the
fantastic) but does so obliquely, metaphoricallgt &guratively. Both Alice Munro’s
and Clarice Lispector’s texts, in fact, go beydhe new fantastic by collapsing the
distinction between the real and the fantastic, nta@ing a sense of mystery
throughout. For our analysis, we use authors asa#or(1980), Bessiere (2009),
Carpentier (1985), Chiamp (1980), Jackson (2009),adhers.

Keywords: Lispector, Munro, labyrinth, ambiguity, fantastic
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INTRODUCAO

E existencial a tematica que lhe serve de
arcabouco. Mas o sentido global que essa
totalidade significativa nos oferece ja diverge
— e largamente — quer da filosofia da
existéncia centrada em torno da ideia de
existéncia como realidade fatica quer do
existencialismo propriamente dito, vinculado
ao pensamento dé’'étre et le Néant A
divergéncia estd na perspectiva mitica que
prevalece afinal e redimensiona 0s nexos
tematicos formadores da concepcdo de
mundo de Clarice Lispector [...] (NUNES,
1995)

[...] escrevo-te uma onomatopeia, convulsdo
da linguagem. Transmito-te ndo uma historia,
mas apenas palavras que vivem do som. [...]
Tudo o que te escrevo é tenso. Uso palavras
soltas que sdo em si mesmas um dardo livre:
“selvagens, barbaros, nobres, decadentes e
marginais”. [...] Tremeluz e é elastico. Como
0 andar de uma pantera lustrosa que vi e que
andava macio, lento e perigoso. Mas
enjaulada ndo - porque ndo quero.
(LISPECTOR, 1998c)

A principio, propusemo-nos a estudar neste trabadhelacdes das narrativas
curtas de Clarice Lispector com a literatura faitas Essa primeira leitura foi
possivel por intermédio de um texto critico inatld “A fantastica verdade de
Clarice”, da Professora Doutora Leyla Perrone-Moi Universidade de Séo Paulo
— USP. Nesse artigo, Perrone-Moisés faz uma arddisento “A mensagem”.

Presente nos livro& legido estrangeira Felicidade clandestinao conto “A
mensagem” traz a historia de um casal de adoleexquoe “tendo ainda a procura no
rosto” (LISPECTOR, 1999d, p. 25) partem em buscalge, encontram no meio do
caminho uma casa, ou um casardo, feito as casaRial@ntigo, abandonado.
Perrone-Moisés inicia sua analise comparandéomos literario das narrativas
fantasticas, a casa mal assombrada, com a casant® dariceano. A primeira

comparacao € com a casa do conto “A estranha ttasdasbruma” de Lovecraft. A



autora inicia afirmando que o conto de Lovecraftréa verdadeira histéria de terror;
para ela, todos os operadores habituais do fardstitdo presentes no conto do
escritor inglés, a comecar pela repentinidade camasa misteriosa aparece para a
personagem de “A estranha casa alta da bruma’itidacaponta que, como no conto
de Lovecraft, a casa de Clarice também apareceptabnente, e apds seu
aparecimento a narrativa perde o fio temporal, y®rg partir dela o passado, o
presente e o futuro das personagens sao fundidos.Ferrone-Moisés, a hesitacao
presente no conto de Clarice se da pelo uso dordséigurado.

Posteriormente, em sua analise, Perrone-Moiségaeaitra comparacdo do
espaco do conto clariceano com outra casa fardgasticasardo de “A queda da casa
de Usher” de Edgar Allan Poe. A casa de Poe senafis® em muitos aspectos a
casa de Clarice, pois ambas sédo descritas pratitande maneira idéntica. Leyla
Perrone-Moisés lembra que Clarice Lispector falutara dos contos de Edgar Allan
Poe para as Edi¢gbes de Ouro de 1975, apontandasqgesnelhancgas da casa podem
advir desse fato. A partir disso, a critica litexgpontua duas possibilidades de leitura
do conto “A mensagem”: uma de cunho estritamenteéomgico, em que a casa €
vista como a representacdo do mundo adulto burguésma segunda interpretagcao
de fundo social e psicolégico, cujo foco seria &tilidade entre a personagem
feminina e a personagem masculina. Porém, Perrangell continua sua leitura

fantastica do conto de Clarice, e pontua:

O conto de Clarice é mais perverso do que qualcpeo fantastico. [...]
no fim dos contos fantasticos o pesadelo termingr @ personagem
morra, quer escape, a histéria acaba. [...] O cdetQlarice, porém, nao
libera o leitor no seu final. Sua histéria é extdiwaria, mas
aterradoramente comum. (PERRONE-MOISES, 1990;§837

Diante da leitura e analise de Perrone-Moisés, ctemtbém depois de
percorrermos as situacdes insélitas de outros soodkariceanos, percebemos a
possibilidade de analise de um fantastico congird@forma diferente do fantastico
tradicional. Nesse sentido, ndo acreditamos nauséw de Perrone-Moisés de que o
fantastico clariceano € um “falso fantastico”. Ewkemos que Clarice Lispector
reinventa a ficcdo fantastica. Essa autora nadzeeal fantastico nos moldes do
século XIX, mas um fantéstico intimista, poetizadssim como toda sua obra.
Destacamos, portanto, que nosso objetivo ndo é endeixar as narrativas desse



estudo em um modelo de literatura fantastica, neai§icar quais os procedimentos
gue fazem com que o0s contos constituam-se comatlita fantastica.

No meio do caminho do Mestrado, contudo, fomoseraptados com a bolsa
de estudo “Futuros Lideres nas Américas”, com iisemos a oportunidade de
participar, como aluno convidado, do curso de Melstrda Universidade de
Toronto. Nessa Universidade tivemos a oportunidkedeonhecer a obra da escritora
canadense Alice Munro.

Da cidade de Wingham, interior canadense e filhfaziendeiros, aos 78 anos
Alice Munro possui uma famosa carreira por suaslygoes de narrativas curtas,
principalmente no Canada, nos EUA e na Europa,aaiqde ndo seja muito
conhecida no Brasil. Sua construcdo estética pagrrincipalmente a voz narrativa
em primeira pessoa, a composicao de finais aber@sescrita fragmentada. Suas
obras mais conhecidas sBance of the happy shaddancado em 1968 ¥ho do
you think you are?le 1978, os quais lhe garantem o pré@avernor General's
Award Outras composi¢des, contudo, também merecemadiestsdoLives of girls
and womende 1971;The moons of Jupitede 1982 The progress of lovele 1986,
Runaway de 2004, e o mais novo de sua cole§@a@ much happines2009,
vencedor ddvian booker international prize

Frente a leitura da obra da brasileira Clarice éi$gr e da canadense Alice
Munro, notamos que mesmo sendo de culturas disseainbas tratam da “verdade”
das coisas de maneira misteriosa, confundindo dirfdao a todo o momento, vida e
ficcdo. A fuséo desses elementos moldura a litexatlessas autoras como um
labirinto.

Inserido na narrativa moderna, Jorge Luis Borgeshafque a “irrealidade &
condicdo da arte” (BORGES, 2000, p. 104), com iss@, literatura baseia-se na
incessante troca entre ficcdo e realidade, ao pdatdundi-las e confundi-las,
criando a imagem de um labirinto. Aos moldes degBsr as producdes de Alice
Munro e Clarice Lispector, ainda que de maneirardifte daquele, também
produzem a sensacao labirintica, causando, prinogmée a ambiguidade que resulta
na instalacdo de um mistério, de uma hesitacdmais comumente numa atmosfera

onirica.



Chamou-nos a atencéo o fato de a maioria dosagiipontarem o mistério
presente nas obras das escritoras, como fez Berddites (1995, p. 100), em sua
obra consagrad@ drama da linguagem: uma leitura de Clarice Lidpecao dizer
que na literatura clariceana “[a] divergéncia estgerspectiva mitica que prevalece
afinal e redimensiona 0s nexos teméaticos”. Naoamibst o mistério também é
apontado na literatura da canadense Alice Munta:sg, por exemplo, a dissertacao
de mestrado de Andy Belyea (1998g¢defining the real: Gothic realism in Alice
Munro’s Friend of my Youtlem que ha a demonstracdo do uso dos aparatosgyotico
na literatura de Munro e do mistério evocado pelprego desses elementos.

Para compreendermos o que chamamos de fantasticobrsa dessas
escritoras, partimos da definicdo primordial pageago fantastico: a hesitacédo, para
Todorov. Posteriormente, Furtado coloca na mesmaéafu da hesitacdo a

ambiguidade.

O fantastico se caracteriza pela hesitacdo. A texar a hesitagao
chegam no auge. Cheguei quase a acreditar: eisnalfdque resume o
espirito do fantastico. A fé absoluta como incrithde total nos leva
para fora do fantastico; é a hesitagdo que lhadi (TODOROV, 1979
p. 36-37).

E, portanto, a criacdo e, sobretudo, a permané&wiambiguidade ao
longo da narrativa que principalmente distingueantdstico dos dois
géneros que lhe sédo contiguos, até porque, nquitnss, as divergéncias
entre eles sdo quase sempre bem menos aprofund&i#RTADO,
1980, p. 40).

O apontamento de Todorov acerca da hesitacdo teesiergénero fantastico,
com certeza foi de extrema importancia para o ded@mento da teoria sobre
literatura fantastica; entretanto, pela visdo cispecta estrutural que o tedrico
balgaro possui, ele acaba enclausurando o fardastemarcando-o como género
iniciado e terminado no século XIX, pois para efarmtastico depende de uma clara
demarcacdo entre fantasia e realidade. Dessa f@ara,Todorov ndo ha fantastico
no século XX, uma vez que nesse século a literaturesclada de tal maneira as
manifestagcbes do inconsciente, ndo havendo maiardag#o entre o real e o irreal,
ou uma clara irrupcéo sobrenatural. Nesse sengikg nova forma de narrar pode
desprender um tipo de fantastico moderno.

Opomo-nos ao pensamento todoroviniano acercaaexigténcia do género
fantastico na era moderna. Primeiro porque estale@cordo com a tese de que um



género ndo tem seu dia e ano de nascimento defjnidono também néo tem seu
dia de “morte”, de fim, porque “0s géneros, bem aa@mropria ideia de literatura,
sdo fenbmenos dinamicos, em constante processoudanga” (LIMA, 1983, p.
251). Portanto, um género nao inicia/termina, nm&ld em constante processo de
ampliacdo, adaptando-se a cada momento histéraiatsdNessa feita, ainda que
mudado e adaptado, existe sim o género fantastisséculos posteriores ao XIX,
como nos anteriores a ele.

Segundo Gama-Khalil (2011), Adolfo Bioy CasaresO@0 no prologo da
antologia que organiza com Borges e Ocampo, casaliteratura fantastica como
um género e defende a amplitude abarcada poréelqyg acredita que tal género
seria composto por uma diversidade de textos antigovariadas partes do mundo —
ZendavestaBiblia, a épica de HomerdAs mil e uma noitesPara Bioy Casares
provavelmente os primeiros especialistas do gé&eattam sido os chineses.

Assim, na coletédnea organizada por esses autdessampliam o fantastico
para antes do século XIX, como também para os ae@a@guintes. No século XX
eles ressaltam, porém, que o fantastico se da deiraaliferente. Nesse periodo, a
literatura fantastica possui como fim “mostrarraaftidade da realidade de vez que o
leitor de nossos dias aborrece tudo que nado tragarea do real, do verossimil”
(BRADBURRY, apud PAES, 1958, p. 4). Nasce, na modernidade, umatitea
centrada em um tipo de fantastico metafisico, naargaelo racionalismo, como
também um fantastico psicolégico, como apontanides®icomo Rosemary Jackson
(2009), David Clayton (1982) e Eric S. Rabkin (1p@3ara esses ultimos, para se
compreender o fantdstico na modernidade é necessa@lém do estudo da
hesitacdo, € preciso adentrar no mundo da psisandlas simbologias, dos sonhos.
Pois, o fantastico na modernidade “dispensa dewengor todas com os aderecos
sobrenaturais que 0s autores anteriores tinhamougach apoiar suas criagdes”
(CLAYTON, 1982, p. 74).

Na literatura fantastica do século XIX, as represgies do “outro”, do nao
conhecido, do sobrenatural, apareciam discursiveeneglacionadas ao mundo
clérigo daguele momento histérico, como bem apdotiorov em suas analises de
La morte amoureusele Gautier. Todavia, na modernidade, a represEmtdo

“outro” aparecera de maneira mais apagada, utdizanenos do discurso e mais dos



jogos poéticos, uma vez que “no mundo natural, lae@u econémico, o0 outro é
localizado em qualquer outro lugar: é a projecds desejos e medos humanos
transformados em um mundo de percepcao subjetitdCKSON, 2009, p. 24).

Dessa forma, através de um discurso poético, pnemacom fluxo de
consciéncia, recorda¢cfes, memorias e sonhos, ragives de Alice Munro e Clarice
Lispector, a imagem de Jorge Luis Borges, trangimorthbirintos fantasticos. A
linguagem poética, subjetiva, cria espaco, tempsgnagem e mitos, absorvendo os
significados mais ocultos. Esse trabalho com ailiggm impulsiona a ambiguidade,
o duplo sentido.

O nosso objetivo, assim, é clarear esses camirtud®® presentes na poética
de Lispector e de Munro, outrora esquecido peldscas, relacionando-os as
variacOes tipoldgicas do fantastico. Porém, ndm$emintuito de enclausurar a obra
dessas escritoras dentro desse género, como deseeC.ispector: “Inutil querer
me classificar. eu simplesmente escapulo ndo déosagénero ndo me pega mais”
(LISPECTOR, 1998c, p. 6). A mesma observacdo peddesta acerca da obra de
Alice Munro.

Para investigar como a poética presente na literatessas escritoras cria
labirintos e caminhos que se relacionam com o $éntd no primeiro capitulo,
situaremos Clarice Lispector e Alice Munro e o motoede suas producdes, bem
como as vozes representantes da critica. Nesse aneggpitulo percorreremos 0s
conceitos de labirinto, os caminhos do fantastmoreal, o neofantastico, e o
estranho. No segundo capitulo, & luz da teoriadaday faremos a andlise dos contos
de Clarice Lispector: “A mensagem”, “Ele me bebedMiss Algrave”. No terceiro
capitulo faremos a analise dos seguintes contosAlae Munro: “Fiction” ,

“Images” e“Days of the butterfly”.



CAPITULO 1

A NARRATIVA, AS MULHERES E O FANTASTICO

1.1. O Florescer da narrativa moderna

N&do pode deixar de meditar quem foi
arrancado do arado, da paisagem cinzenta e
familiar, e atirado nessa voragem, repleta de
luzes monstruosas|...] (TCHEKHOV, 2005)

O desenvolvimento técnico-cientifico, o surgimetdomprensa e dos ideais
positivistas culminaram com o surgimento da socledenediatista moderna. A
disseminacgdo desses principios socio-filoséficassfiormou a natureza da narrativa,
que, acompanhando essas ideias, opbe-se ao sshjetivomantico para um forte
objetivismo, cujo intuito era uma tentativa de esgntacéo na qual o objetivo maior
era a captacao do senso do real, constituindo dicpue conhecido posteriormente
como Escola Realista. Contudo, os principios qgeestaram boa parte da producao
dos romances nos séculos XVIII e XIX entram emecnig século XX, assim como o
proprio género romanesco.

Anatol Rosenfeld (1996) em ensaio intitulado “IBefles sobre o romance
moderno”, sintetiza 0 pensamento de algumas ceseald teoria literaria, como a de
Auerbach (1971), de Benjamin (1983), e Adorno (3982; com isso ele faz uma
comparacao entre literatura e pintura. Esta, comiiteeatura, no século XX,
modifica suamimese recusando-se a copiar a realidade, negando smeal A
utilizacdo da perspectiva € dissolvida em favoune ampliacdo da relacdo do eu

com o mundo. Rosenfeld cita dois pintores como @kenKandinsky, em que o



mundo é representado pelo psiquismo, e Mondrianjea representacdo se reduz
as formas geométricas que “tomam conta” do homeon. d@mparacdo com a
literatura encontramos ai boa parte do novo romdacgculo XX.

Desse modo, o romance do novo século é alterdumld®e a cronologia,
fundem-se passado, presente e futuro, estremeceptaimgs da consciéncia e o
onirico invade a realidade” (LEITE, 1985, p. l1l6)ksame-se a relacdo da
“percepcao” do espaco e do tempo, desmascara-seundd epidérmico do senso
comum” (ROSENFELD, 1996, p. 75), denunciando-o caimples aparéncia. O
tempo se distorce a favor do simultdneo, o queaalée estrutura da narrativa,
perdendo os nexos ldgicos.

“A vida atual é feita de trevas impenetraveis q@® permitem a visao
circunspecta do romancista tradicional” (WOOlgpud LEITE, 1985, p. 73). O
universo no qual estamos presentes desde o séxlilacXatual XXI, é fragmentado,
dividido, cadtico, por isso ndo cabem mais as gidtealizadoras e explicativas,
comuns aos séculos XVIII e XIX.

Outrossim, o romance psicologico também tem saastds, como dispos
Rosenfeld em ensaio intitulado “A procura do migsdido: notas sobre a crise do
romance psicolégico” (1994). Ao demonstrar a cdeeromance, Rosenfeld dispde
igualmente sobre o surgimento de um novo tipo dextiza, que, de acordo com ele,
se liga as revolucdes modernistas. Para ele, aaforanrativa do século XIX é
destruida para o nascimento de uma forma de nquarexprime uma realidade
ligada ao existir. Para Rosenfeld (1994, p. 28nhawo romance “o “eu” funde-se
com o objeto e a andlise de personagens perde @témpia, uma vez que eles se
dao por processos psiquicos exemplares, mecanisspdistuais que se entregam
como lugar ontolégico”, deixando transparecer @guarquetipicas, o que reconduz a
narrativa a uma figuragao do insolito, do mitico.

O tedrico cita como exemplo desse tipo de litesatas obras de Proust,
Thomas Mann e Joyce. Ndo é a toa que esses aliézm® parte da lista de
Rosenfeld. A obraEm busca do tempo perdidio francés Marcel Proust, por
exemplo, organizada em sete volumes, conta com p&@has de um grande
labirinto memorial conduzido pelo personagem Jeantéd, em que apesar das

descricbes muitas vezes fotograficas da sociedadeico do século XX, reconduz



a perspectiva nao pela colagem do real, antesymasaanalise profunda dos atos
humanos e da simbologia do repensar, ou relemiamo Proust, mas na
Alemanha, Thomas Mann também pretende retrataalialade da sociedade em que
vivia, porém, acaba delineando, como na d@uddenbrooksjue Ihe rendeu o Nobel
de Literatura em 1929, a tensao interior humanaosadirquétipos comuns, como 0s
religiosos e econémicos. James Joyce na Irlandasysovez, em sua famosa obra
Ulisses contribui grandemente para o desenvolvimentoitdaatura moderna, ao
fazer uma obra extremamente formal e esquematamao@rova disso, 0 espaco da
obra reconstitui literalmente a cidade de Dublinssus minimos detalhes, tendo o
autor inclusive afirmado que se a cidade irlandesse atingida por uma catastrofe
poderia ser reconstituida sumariamente pela leidterseu livro. O romance de Joyce
revoluciona a literatura com o fluxo de consciéna@en que muitas das acdes
relevantes acontecem dentro da mente das pers@ydgeendo, ainda uma leitura
moderna deA odisseianessa miscelanea, desenvolve uma literatura oatgica
gue demonstra as profundezas humanas em seu e&ino

A essa lista de Rosenfeld adicionamos outrasegéstoras. Virginia Woolf
também é uma grande representante desse tip@dduia, ainda mais inovadora do
que 0s escritores supracitados. A composi¢cao poéticescritora inglesa amadurece
o fluxo de consciéncia de Joyce deixando-o0 ainda denso, tornando a separacao
entre sonho e realidade muitas vezes quase impgssdmo faz fantasiando a era
elisabetana er®drlando. A brasileira Clarice Lispector e a canadenseeAMunro
também, no nosso ponto de vista, podem entrar s&@ ldesses autores
revolucionarios, uma vez que a ficcdo de ambasdensua base deslocamentos
operados pelo sujeito sobre o mundo que o rodeia.

Similar a Joyce e Virginia Woolf, Clarice Lispectarpartir de um elemento
aparentemente comum, mergulha no derradeiro desespastencial de suas
personagens, nesse mundo do inconsciente nascatac&e sobre a existéncia ou
nao quanto ao aparecimento de seres e coisas. MEm3s, porém ndo menos
misteriosa, a canadense Alice Munro produz mist@oigeconduzir suas narrativas
pelos labirintos memoriais, nessa via relacionaseloaais aos modelos de Proust e

Mann.
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Desse modo, a nova forma moderna de narrar seitcomesitre o narrar € o
poetizar, dispondo-se da expressao humana do samh@mem torna-se tema e
enredo; como nas narrativas primitivas, retomandosmnelementos insélitos que
perambulam a imaginacao, pois assim como “o honmrenityo pensa em simbolos,
alegorias e metaforas. E as combinagfes destasrifion a fabula e ao mito. O
homem moderno, enquanto poeta, € primitivo” (WINSABROOKS, 1971, p.
450).

No Brasil, foi especialmente na tentativa de ogmsi ao simbolismo,
provocada principalmente pela Semana de Arte Meddm 1922, propulsora do
modernismo, que nasceram obras hibridas, cuja rogést mescla o narrar e o
poetizar. Antonio Candido e Aderaldo Castelo (1968) observam a situacao que a

Semana de 22 deixou para a trajetoria da literdiasileira:

A famosa Semana de Arte Moderna de 22 teve polidade superar a
literatura vigente, formada pelos restos do Namad, do Parnasianismo
e do Simbolismo [...] formulando em novos termoscanceito de

literatura e de escritor. [..] Os modernistas d@221 nunca se
consideraram componentes de uma escola, nem aimmaerem

postulados rigorosos em comum. O que 0s unificagauen grande
desejo de expressdo livre e a tendéncia para tiamsisem os

embelezamentos tradicionais do academicismo, a &mpessoal e a
realidade do pais.

A partir de 1922 a formulagdo de um “novo concel® literatura e de
escritor”, transparecera nas obras, que demond@ato a “emocao pessoal’ do
ficcionista como a “realidade do pais”. O ato derever ficcdo muda, a historia
narrada recebe do plano da expresséo grande iaffé&ssim o material verbal de
gue a narrativa é feita tem um tratamento modificad

A ficcdo de Clarice Lispector compreende sem duvioina revisdo do
modernismo de 1922, mantendo compromisso com a ¢&m@essoal’ que
fundamentou, no Brasil, um “novo conceito de litiera’ (CANDIDO; CASTELLO,
1968, p.9), firmado durante a Semana de Arte Madern

Depois da Semana de 22, do incisivo e duro magtemda Primeira Geracéo
Moderna, especialmente representado pelo Grupocitos: Mario de Andrade,
Oswald de Andrade, Menotti Del Picchia, TarsilaAdoaral e Anita Malfati; entram
em cena ao raiar de 1930, notando o0 esquecimenterd&o frente aos avancos

tecnolégicos do inicio do século, autores como @ac Ramos, Rachel de
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Queirds, José Lins do Rego etc; constituindo ofmeel conhecido como romance
regionalista. Com o final da Segunda Guerra Mundiada em constante ameaca de
nova guerra, desta vez nuclear, entre os ladosatisfais e socialistas do que ficou
conhecido como Guerra Fria, frente ao horror deasestecimentos historicos e a
impossibilidade de representacdo por meio da pmlaviiteratura volta a atencgéo
para o elemento que a produz: a linguagem. Surg&o.enesse momento, a énfase
no plano da expressdo, da metalinguagem, comoes@nbm os escritores Clarice
Lispector e Guimardes Rosa, e poetas como Carleaxidond de Andrade, Cecilia
Meireles, Jo&do Cabral de Melo Neto etc.

Apesar de “lado a lado”, a literatura de Clariaspkector e de Guimaraes
Rosa divergem grandemente. Rosa procura a palesteapara representar o homem
mitico e o mundo arquetipico do sertdo, haja @stapesquisa linguistica e a criacao
de variados neologismos; Lispector, por sua verJaague lide com os elementos
linguisticos de maneira improvavel, com imagensadoras e construcdes sintaticas

inesperadas, ndo se preocupa em criar novas palavra

Ha muita coisa a dizer que nao sei dizer. Faltapaés/ras. Mas recuso-
me a inventar novas: as que existem devem dizeease consegue dizer
e 0 que é proibido. E o que é proibido eu adivirktoas do pensamento
nao ha palavras: é-se. (LISPECTOR, 1998c, p. 34)

Nessa impossibilidade que é a palavra para regees@a literatura de
Clarice, a autora brasileira rearranja sua esdgtananeira poética, juntamente as
suas incursées ao universo do “é-se”, ou sejaxdeacial e do psicoldgico, tais
estratagemas sao responsaveis pelas incursdasamsdl narrativa da autora.

Na modernidade néo foi apenas Clarice que escrneagativas desse teor,
cita-se, por exemplo, Méario de Andrade. Esse aetorContos novgsescrito entre
1939 e 1946, mas lancado postumamente, mostra un &rmal muito grande,
mantendo no temerdrio das narrativas uma preocopagéh o subconsciente
individual e coletivo (como erAmar Verbo Intransitivp1927), ao lado de incursdes
pelo insdlito, como no conto “Vestida de Preto’aproprio romancélacunaima
com as lendarias aventuras do anti-her6i de mesnenMesmo antes da etapa
moderna € possivel notar a presenca desse tipiteddura nas Letras brasileiras,

como é caso do romantico Alvares de Azedo. Mmite na tavernapu mesmo em
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Macério, observa-se um apuro poético na formacgéo do facwagtis narrativas, que
contém, além disso, elementos do gético, precuaditeratura fantastica.

Nesse sentido, instalada dentro do modernismoteaatiura de Clarice
Lispector traz um grande apuro formal, voltandgaea a palavra. A unido desse
elemento ao constante tema do existir e do incenti provoca o fantastico, ou a
davida frente a realidade cotidiana.

No Canada, porém, a construcdo da narrativa madsenda de maneira
diferente do Brasil. Vejamos o percurso que torhieeAviunro famosa em seu pais.

Thomas McCulloch (1776-1843) e Thomas Chandletbidebn (1796-1865)
foram os primeiros a escrever, no Canada, aquile posteriormente ficaria
conhecido como conto. Suas narrativas, entretagram baseadas no modelo
britAnico de sketches que eram historias curtas populares que sataipae
criticavam 0s costumes da época. Contudo, essaeipas histérias ndo possuiam
preocupacdo estética, afinal, essas narrativas kaseadas em fatos veridicos que
continham personagens e didlogos que na maior fagevezes apresentavam as
convicgdes defendidas por seus autores. Os essrittgssa época satirizavam 0s
incidentes considerados por eles como ameaca &wevanorais da época, por isso,
para Gadpaille (1988) essas primeiras histériasrsiie importantes por representar
o humor e a ironia canadense do que, propriamexéeplos de narrativas curtas.

No final do século XIX os modelos britanicossketchesao esquecidos e 0s
escritores canadenses voltam a atencao para osanads narrativas desenvolvidas
nos Estados Unidos, representados por Edgar AlarePdathaniel Hawthorne. No
entanto, apesar da producdo narrativa ter aumemtaddCanada, a literatura
produzida nesse momento era baseada no momentaridustsocial que o0s
canadenses viviam. O avanco cientifico e tecnabdgroporcionavam a exploracéo
e matanca indigena e da fauna local. O grito desdefos animais e aos indios fez
surgir dois tipos de narrativas: as histdrias dmais (naturalistic animal colork as
historicas de cor locdlocal-color history).

As historias de animais caracterizavam a vida ahienfatizavam o espirito
de luta e sobrevivéncia das criaturas selvagergumds vezes, essas histérias se
baseavam em descri¢cdes de estudos biolégicogjmdéieim tom naturalista. Porém,

um dos maiores praticantes desse tipo de contoCl@rles G. D. Robert (1860-
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1943), ficou famoso por interpretar e dramatizaomportamento animal por meio
de termos humanos. As historias de Robert eramatlaseem suas andancas pela
area rural, cujas caracteristicas principais eramaaracoes, descricdes, suspense e
cenas de conflitos travados entre as criaturasagehs; suas composicoes
ressaltavam o instinto de sobrevivéncia dessagi@saem um universo governado
nao apenas por for¢cas naturais, mas, principalm@ate forcas humanas. Robert
deixou um legado de vérias narrativas, poemas, moesee livros de ndo-ficcdo. Sua
primeira narrativa, Do seek their meat from Ggdogo Ihe rendeu grande sucesso,
sendo incluida em revistas importantes, como, gemelo, a Revistddarper's e
depois em sua obraarth’s enigmas: a book of animal and nature ({1876). A
popularidade desse conto impulsionou o autor aeescroutras trés obra3he
kindred of the wild1902), The watchers of the traill904) eThe haunters of the
silenceq1907).

As histérias de cor local ficaram menos conhecilapreciadas do que as
historias de animais. Embora apresentassem ideaisealismo, regionalismo,
estratégias narrativas presentes em grande paliterdéura do século XX e, ainda,
de retratar o solo canadense, essas narrativagigmssentimentalismo exacerbado,
linguagem artificial e estrutura inconsistente. Udos poucos nomes que
sobressairam a essa falta de originalidade e dathédi artistica foi o de Duncan
Campbell Scott (1862-1947).

Em contrapartida ao sentimentalismo exacerbaddide®ias tradicionais de
cor local, as narrativas de Scott apresentam asamgad temporais e
comportamentais daquele periodo. Os contos desstr aapresentam
“frequentemente personagens em situacdes decishass, quais eles precisam
escolher entre o novo e o velho” (GADPAILLE, 198814). Ao enfatizar o banal e
o trivial, Scott desenvolveu uma voz narrativa gealcava a vida cotidiana nas
pequenas localidades rurais, dando a sua literatarar de “realidade”, que revelava
a fragilidade e a resisténcia das comunidadesctoadiis frente aos novos valores e

mudancas da modernizacéo e do avanco tecnoldgico.

! Todas as traducdes contidas nesta dissertacdo foraefietuadas por nés, exceto CAPITULO II, 3.1.
“Fiction”.
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Apesar de Scott ter contribuido para o desenva@mim da narrativa no
Canada, a consolidacdo do conto acontece de foi@igaeno século XX com o
surgimento de novos autores mais preocupados coanfaeccao artistica de suas
narrativas. E o caso, por exemplo, de Raymond &nidi899-1932). Ao invés de
lidar com enredos, as histérias de Knister apragsanm a atmosfera de suspense,
suas narrativas nao eram planas e ndo apresentégaitas “Obvias”. Outro nome
muito importante na literatura do século XX canageé Morley Callaghan (1903-
1990).

A literatura de Callaghan rompe com os moldes igmatura tradicional
canadense por apresentar pela primeira vez con@iceam vida na cidade grande.
Aos moldes do russo Tchékhov, Callaghan inovaeealitira canadense dando espaco
a interioridade de suas personagens, propondo lbdepna, mas sem soluciona-lo,
caracterizando suas obras por desfechos inconaustcentes.

Outra figura de destaque na literatura canademséclilo XX é Ethel Wilson
(1888-1980). A autora, de origem africana natusdiiz canadense, inova ao
apresentar tracos modernistas, cujas obras apaesen sofisticado controle da voz
narrativa, com narradores homodiegéticos, propicamultiplas perspectivas aos
eventos narrados.

Nesse sentido, notamos que a primeira metade ados¥X apresenta um
importante momento para a producéo literaria doa@ar(representado pelas obras
de Knister, Callaghan e Wilson), apesar disso, de@da de 1960 que marca o
momento mais importante da literatura canadensesséNeperiodo, cresce o
sentimento de nacionalismo e o governo disponaiiizcentivo aos editores e
escritores. Ha nessa época um momento de inteodagaio literaria, cuja influéncia
€ 0 pos-modernismo estadunidense, como tambémsougréentes internacionais.
Até a primeira metade do século XX a producédoditarcanadense estava marcada
pela adogéo do realismo e por conservar as técmadisionais; a partir de 1961, os
escritores abracam definitivamente as técnicas made

Em vista disso, podemos dizer que a literaturaAlliee Munro esta no
entremeio ao modo tradicional realista da primeiegade do século XX, inaugurado
por Knister e Callaghan, e a literatura modernaofsude dez coletaneas de conto,

as narrativas de Munro, embora apresentem a teladéalista, ao mesmo tempo
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deixam transparecer novas técnicas literarias,anuiezes subvertendo o modelo
tradicional de narrativa. Com essa mescla e, pahtiente pelo uso de um labirinto
memorial de suas personagens, Munro pde em chegeaidade, produzindo em
sua literatura uma atmosfera de hesitacao e nasteri

Comumente, a literatura de Alice Munro e a de iC#arLispector,
demonstram uma forma de narrar contraditéria, ddbrjogando com as palavras,
com a realidade e com o sobrenatural. Vejamosgairses aspiracdes criticas a

respeito dessas duas escritoras.

1.2. Lispector e Munro: A escrita moderna da “desalem”

“Cafdtica, intensa, inteiramente fora da
realidade da vida...”
(Clarice Lispector, 1977)

“O que é o real afinal? [...] Como podemos
saber se isso muda o tempo inteiro, e nés nos
diferenciamos uns dos outros e realmente ndo
tentamos explicar isso porque é muito dificil?
(Alice Munro, 1979)

1.2.1. Uma mulher linda e estranhissima

Uma das melhores e mais belas descri¢cdes sobogi@mmsClarice Lispector
foi feita pelo também escritor Caio Fernando Abr€aio relata em carta para sua
amiga intima, a poeta Hilda Hilst, seu encontro €iarice em uma emissora numa
noite em que ela, Lispector, autografava livrosefyuir, a impressao de Caio sobre

Clarice:

Hildinha, a carta para vocé ja estava escrita,anasteceu agora de noite
um negocio tdo genial que vou escrever mais um qoDepois que
escrevi para vocé fui ler o jornal de hoje: hawisawnoticia dizendo que
Clarice Lispector estaria autografando seus limasa televisao, a noite.
Jantei e sai ventando. Cheguei la timidissimo,cgVi uma mulher
linda e estranhissima num canto, toda de preto, comm clima de
tristeza e santidade ao mesmo tempo, absolutamernierivel. Era ela.

2 Resposta de Clarice Lispector ao jornalista Juliméequando questionada a respeito da producéarideda
adolescente Clarice, em 1977. Entrevista dispon&el http://www.youtube.com/watch?v=9ad7b6kqyok
(acessado em 13/01/2012)
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Me aproximei, dei os livros para ela autografar rdregyuei o meu
Inventaria la saindo quando um dos escritores vagamentermchue
paparicava em torno dela inventou de me conhecapresentar. Ela
sorriu novamente e eu fiquei por ali olhando. Deerge fiquei
supernervoso e sai para o corredor. la indo emboaado (veja que
GLORIA) ela saiu na porta e me chamou: - "Fica gui Fiquei.
Conversamos um pouco. De repente ela me olhowse dise me achava
muito bonito, parecido com Cristo. Tive 33 orgashumnsecutivos.
Depois falamos sobre Nélida (que esta state$ e vocé. Falei que havia
recebido teu livro hoje, e ela disse que tinha anvitntade de ler, porque
a Nélida havia falado entusiasticamente sobreapara Ai, como eu
tinha aquele outro exemplar que vocé me mandowlsa,bresolvi dar a
ela. Disse que vai ler com carinho. Por fim me deanderego e telefone
dela no Rio, pedindo que eu a procurasse agoralgdan Sai de la meio
bobo com tudo, ainda estou numa espécie de tranke, que nem vou
conseguir dormirEla é demais estranha. Sua mao direita esta toda
gueimada, ficaram apenas dois pedacos do médio e ohalicador, os
outros ndo tém unhas. Uma coisa dolorosa. Tem marah de
gueimadura por todo o corpo, menos no rosto, ondeef plastica.
Perdeu todo o cabelo no incéndio: usa uma peruca dem loiro
escuro. Ela é exatamente como os seus livros: tramige uma sensagao
estranha, de uma sabedoria e uma amargura impressiante. E lenta
e quase ndo fala. Tem olhos hipnéticos, quase didie6s. E a gente
sente que ela ndo espera mais nada de nada nem degoém, que
esta absolutamente sozinha e numa altura tal que nguém jamais
conseguiria alcanca-la. Muita gente deve acha-la fipaticissima, mas
eu achei linda, profunda, estranha, perigosa. E ingssivel sentir-se a
vontade perto dela, ndo porque sua presenca sejasagradavel, mas
porque a gente pressente que ela esta sempre sabemctatamente o
gue se passa ao seu redor. Talvez eu esteja fardasio, sei 1a. Mas a
impressao foi fortissima, nunca ninguém tinha me pturbado tanto.
Acho que mesmo que ela ndo fosse Clarice Lispecteu sentiria a
mesma coisa. Por incrivel que pareca, voltei de laom febre e
taquicardia. V& que estranho Sinto que as coisas vado mudar
radicalmente para mim — teu livro e Clarice Lispeatum mesmo dia
sdo, fora de divida, um presséagio. Fico por agué muito tarde. Um
grande beijo do teu Caio. (grifo nosso). (ABREUQ20p. 414-415)

Sempre marcante, a beleza de Clarice é a primgipgessdo de Caio.
Contudo, como todos os que se impressionam comeaabde Clarice, o escritor
ressalta o estranhamento que a beleza da esadosa: “Vi uma mulher linda e
estranhissima num canto. [...] Era ela”. Esse dasmmento” ao qual se refere Caio
€ marca ndo somente da aparéncia de Clarice, magado seu discurso, literario
ou pessoal, marcado sempre pelo contraditério, frelgmentado. Ziraldo, em
entrevista a Clarice Lispector pard&asquimem 1974, desabafa frente as respostas
contundentes e contraditérias da escritora: “Voc@raplicada pra danar, Clarice”.
Nadia Battella Gotlib (2009, p. 553) relata &tarice: uma vida que se contgie “a
oscilacdo de comportamentos [de Clarice Lispe@&wovplvida por um ar misterioso,

desorienta o observador e pode funcionar como al®roento mistificador”. Nao é a
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toa que Caio Fernando Abreu relaciona a belezdate€com os seus livros: “Ela é
exatamente como seus livros: transmite uma sensstéanha, de uma sabedoria e
de uma amargura impressionante”.

Como Manuel Bandeira, Caio também fica deslumbremln os olhos de
Clarice. Eram os anos 40 e Bandeira apés sair déammo Flamengo, em uma
tristeza danada por uma decepcdo amorosa, encolatiae e seu marido, Maury
Gurgel Valente na calcada; ele fica impressionamo ‘@s olhos da moc¢a”. O poeta
resolve contar o caso ao seu amigo escritor eljstad&ubem Braga (também amigo
de Clarice), ndo perdeu tempo e escreveu uma erartitulada “O poeta e os olhos

da mocga”, em que ele diz assim:

Conversa vai, conversa vem, eu disse um nome demuriteer. O poeta
me confessou que ha muitos, muitos anos, tem vendsdfazer um
poema sobre uma histéria que ele teve com essaemuahque

chamaremos Maria. Espanto-me: ndo sabia que o pioktatido alguma
histéria com a Maria. Ele ri: “- Ndo pensa que iga tm caso com ela.
Foi apenas uma impressdo minha, foi uma coisa tfetsra — mas

inesquecivel. [...] Quando vou pisando na calgadaemeontro com

Maria, que vem de braco dado com o noivo. Meus solapntraram

diretamente nos seus. Meus olhos, com toda a nftiigtaza, toda a
minha alma desgracada, entraram de repente nos wwugulharam

completamente neles. Ela se deteve um instantesé gia aqueles olhos
verdes — e me recebeu como se fosse uma piscirid” [...

S6 anos mais tarde ficamos sabendo quem era o pogtiem era Maria,
gquando Rubem Braga reescreve a cronica colocandioadn“O poeta era Manuel
Bandeira, a moca, era Clarice Lispector”. Para RulBzaga os olhos de Clarice
eram “olhos de piscina”, que pode significar profidade, acolhimento, uma vez
que o mar nao da, por suas ondas, para ser abselgagem; além disso, a cor da
piscina, meio verde, meio azul, ndo se define, carmor dos olhos de Clarice. Caio
Fernando Abreu foi além e definiu os olhos de Ctaromo “hipnéticos, quase
diabdlicos”, dando a impressao de um ar de profunidtério, de sobrenatural.

A prépria escritora lanca mao da descricdo de stuss em um de seus
poemas, “E para la que eu vou” publicado no li@ode estivestes de noitep
trecho: ‘© amor é vermelho. O ciime é verde. Meus olhos s@&dese Mas sao
verdes tdo escuros que na fotografia saem negms.skigredo é ter os olhos verdes

e ninguém saber”. Clarice faz a oposicdo de selussotom o amor, verde é o

® http://www.ciberescritas.com/2009/04/16/clariceests-olhos-de-piscina/ (acessado em 01/11/2011)
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contrario de vermelho, que simboliza amor, e oslfela sdo verdes, que simboliza
0 cilme, mas isso € um segredo, ninguém sabe digsnas ela, Clarice.

Tanto Manuel Bandeira, quanto Rubem Braga, como Eainando Abreu e
a propria Clarice Lispector, chamam a atencédo pamade mistério que circunda o
olhar de Clarice. Seria ela a bruxa que foi a Bagoa Colémbia, participar de um
Congresso de Magia? Como relata em “Esclarecimengaplicacdo de uma vez por
todas ” (LISPECTORR, 1998b, p. 350): “Mistério”.

Outro fato importante na composicao de Caio sGlmece € a descricdo das
maos acidentadas da escritora. Se a carta de €aiarflo Abreu é datada de 29 de
dezembro de 1970, quando o escritor conheceu Elaigpector, ela ja estava com
50 anos, uma vez que seu nascimento seria 0 ah®2@ena pequena Tchetchélnik.
Abreu conheceu Clarice, entdo, setes anos antesaanorte e nesse momento
Clarice ja havia passado por um acidente muito amé&c em sua vida. Na
madrugada do dia 14 de setembro de 1966, Clariceedoom um cigarro na mao,
que incendeia a sua casa. A escritora acorda damaga e tenta apagar o fogo com
as maos, como também tenta salvar alguns documgmosisso, Clarice sofre
gueimaduras seriissimas nas maos, no rosto e po,cciiegando inclusive a ficar
entre a vida e a morte. Esse acidente marcou adadmulher vaidosa que era
Clarice Lispector, que nunca mais teve cabelo, dsamma peruca loira, como
descreve Caio Fernando Abreu, e ficando com maloaacidente pelo corpo pelo
resto da vida.

A mistificacdo ou mitificagdo da mulher Clarice pgstor inicia em sua vida
e ronda também sua producéo literaria. A publicaigieeu primeiro livré’erto do
coracao selvagemguando Clarice tinha apenas 17 anos de idadd,9ddh em que
as tendéncias romanescas privilegiavam, principaneo cenario social ou os
comportamentos sociais como matéria prima para eerexlos, provocou imensa
surpresa critica, que ainda ndo estava preparadaquaber a literatura clariceana.

A narrativa inédita de Clarice, ja denunciava daesterario seguido por ela
em todas as suas obras. Provocando reflexdo em dartinguagem literaria, dos
mecanismos de representacédo da realidade, sobne@lalgolissemia existente em
seu discurso poético, a publicacdoRito do coracdo selvagemovou as Letras
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brasileiras ao apresentar uma narrativa fragmentddainteressada do enredo
factual, alicer¢cada no fluxo de consciéncia.

A critica brasileira logo chamou a atencéo parmpactante publicacdo de
Clarice Lispector no cenario literario brasileigmtonio Candido (1970, p.231) foi
um dos primeiros a ressaltar a “performance de maimlidade” da escritora,
reconhecendo que a inovada reflexdo de Claricdatraabre o cotidiano um
“caminho para novos mundos”:

[...] colocou seriamente o problema do estilo eexlaressao. Sobretudo,
desta. Sentiu que existe uma certa densidade afetimelectual que nédo
€ possivel exprimir se ndo procurarmos quebraruasirgs da rotina e
criar imagens novas, novos torneios, associacdesedies das comuns
[...] A descoberta do cotidiano é uma aventura serppssivele o seu
milagre, uma transfiguracdo que abre caminho para mndos novos.
(CANDIDO, 1970, p. 128 — grifo nosso)

Outro critico importante da época, Alvaro Lins,saopronunciar referindo-se
a literatura lispectoriana comete grandes equiva@gsrimeiro equivoco de Alvaro
Lins foi dizer que a literatura de Clarice era druta literatura que estava sendo
praticada por Joyce e Woolf na Inglaterra. A pr@utora, Clarice Lispector, em
uma de suas cartas a Lucio Cardoso, afirma o absi@ska constatagéo, ressaltando
ao amigo que so fora ler os autores supracitadpsigiéda publicacéo de seu livro,
ou seja, nao tinha lido Woolf ou Joyce antes desgscPerto do coracédo selvagem
mesmo porque, apesar da literatura de Clarice tetancoisa em comum com a
literatura desses escritores, ela também se destagarios aspectos se comparada a
eles. E mesmo o nome de seu primeiro livro, queefsre a uma obra de Joyce,
inclusive contendo a epigrafe desse autor no indieioobra, sé aconteceu por
sugestdo de Lucio Cardoso, reafirmando nao terdel@utores britanicos. Outro
grande erro de Alvaro Lins foi inserir a literataie Clarice Lispector na categoria de
“literatura feminina”. Essa afirmacao do criticorigefacilmente destruida pelos
estudos de género que logo questionariam: “0 quen& escrita feminina?” e a
gualquer resposta que seguisse abriria um legaetdees do sexo masculino com a
escrita similar de Clarice, sem contar a constatggénaria de que género é uma
criacao social, ndo bioldgica.

Embora Alvaro Lins tenha cometido esses “deslizas’ sua critica, ele

também teve uma importante contribuicdo sobre it etariceano. Para o critico, a
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literatura de Clarice tem uma grande poténciadjrporém, ele ressalta que o teor
lirico da obra de Clarice ndo exclui o realismo; ®m opinido, a escrita clariceana
constitui uma forma de “realismo magico” porquacgdo de Clarice Lispector se
caracteriza pela unido entre o sentimento poétiaccapacidade de observacdo da
realidade; nesse sentido, a apresentacdo da dmsgadd por um carater se sonho,
de super-realidade, fundindo imaginacdo e memoria.

Os livros que seguirarRerto do coracdo selvageseguem o mesmo estilo
do livro que inaugurou Clarice Lispector no cenditerario brasileiro.

Em viagem com o marido diplomata, Clarice escreyaublica em 1949 o
romanceA cidade citiada.Termina de escrever em 1956 o romaAcenacd no
escurq unico livro em que o herdi é um personagem masgutontudo, como as
heroinas claricenas vivem na malha interior, aqmaxgem principal do livro passa a
maior parte do tempo refletindo sobre ter sido assino ou ndo de sua amada.
Apagada da literatura no Brasil por estar viajaridspector s6 consegue publicar o
livro em 1959, ndo obstante, para tanto teve quie @&o dos direitos autorais, ou
seja, Clarice ndo lucrava com a venda do livro.1B86 em diante, ja mée, Clarice
passa a focalizar sua escrita em contos, reuniaderoLacos de familia cuja
publicacdo aconteceu em 1960. Quatro anos depoi49é4, em um longo periodo
se dedicando a escrever contos, Clarice publica omai livro de contosA legido
estrangeira Os livros de contos trazem prestigio a autorasapde a maioria das
narrativas curtas, sem duvida, seguirem o estdocglano, ou seja, por meio de um
incidente cotidiano provocar a reflexado interior sius personagens, 0s contos
trazem mais fatos do que os romances, por isso oas)facilmente no gosto do
publico. Alguns contos desses livros se tornam &rsocomo € o caso dos contos
“Amor”, “A imitacdo da rosa”, e o proprio “Lacos damilia”, que intitula o livro;
em alegido estrangeiralestaca-se principalmente o conto que nomeiaro fi&
legido estrangeira”, “O ovo e a galinha”, que serA mistério mesmo para a
escritora Clarice Lispector e que ela escolhera famer a leitura no Congresso da
Magia em que foi convidada a proferir uma palestrdOs desastres de Sofia”.
Adicionamos a essa lista 0 conto “A mensagem”, sprd objeto de nossa analise
posteriormente. Na sequéncia Aldegido estrangeiraClarice publica também em

1964 o romanc@ paixao segundo G.H.
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ComoPerto do coragao selvagem, A paixdo segundof@Hutro romance
de Clarice muito aclamado pela critica. Nele héemmnedo banal, em que G.H:

“apbs despedir a empregada, resolve fazer limpezguartinho em que
ela dormia. Mal comeca a organizacédo, se deparawuom barata, e,
tomada pelo nojo, esmaga a barata contra a portandearmario.
Barbaramente, G.H. decide degustar o interior lrada barata
esmagada, nesse instante, opera-se um momenteaiiecé®, que leva a
personagem a uma longa viagem interior, refletisolore seu cotidiano
com os filhos, os afazeres domésticos, as conpagar, 0 que sustenta o
ser humano no mundo, o que o faz vivo, etc.” (LISPER, 1998e,
prélogo).

Devido ao conturbado momento politico-social giveavo Brasil em 1964,
ano do golpe militar e da ditadura militar, as targlas literarias brasileiras nesse
momento eram diferenciadas do momento de estreidadiee emPerto do coracao
selvagem O realismo ficcional desse momento destaca oalobem como as
manifestagbes de vanguarda da arte concreta. #esf&ncia politica, social e
cultural da época favoreceu a receptividadeAdeaixdo segundo GHoois, nesse
momento, a problematizacdo da linguagem e 0s nw&xisténciais presentes no
texto clariceano ndo eram mais motivos de criticags eram eles mesmos que
chamavam a atencao do leitor; ademais Clarice megsgento ja contava com vinte
anos de atividade literaria, tendo publicado seilsimies, sem contar que a autora
ganhou destaque no cenario literario com a puldiwae seus contos.

Nesse sentido, a critica considéygpaixdo segundo GKdomo a obra que
sintetiza os procedimentos artisticos de Clarispédtor, marcando-a como apice de
sua producdo literdria. Para Benedito Nunes (1988XXIV) o livro A paixdo
segundo GH“condensa a linha interiorizada de criagdo ficalogque Clarice
Lispector adotou desde o seu primeiro romance’a Raédia Battella Gotlib (2009,
p. 173) o sucesso de paixdo segundo Glde deu pela fusdo da técnica de seus
romances em que o foco era a relacdo entre os gedss técnicas das narrativas
curtas clariceanas, em que a escrita é desenvopadaetapas definidas, essas
“dualidades em cotejo, embatendo-se, uma, o camtdar outra, até um ponto de
encontro e de contato, a partir do qual continuampercurso, especularmente, no
avesso, no contrario, excluindo-se e identificagelb- Clarice era uma leitura
apreciada pelos universitarios, que estavam atiaogolitica brasileira, talvez, esse

também seja um dos motivos pelo sucesso do refierido
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Quatro anos mais tarde, 1969 a escritora puldicea aprendizagem ou O
livro dos prazeresgue foi agraciado com o préméolfinho de Ourodo Museu da
Imagem e do SonmEm 1971 Clarice faz novamente uma reunido deosoet
cronicas, como também republica algumas narrajivasiblicadas anteriormente no
livro de contosFelicidade clandestinaO livro Visdo do esplendofl975) também
segue a linha de republicacao Fidicidade clandestinanesse mesmo ano, Clarice
ainda publica um livro com as entrevistas que dzdurante a carreira jornalistica
intituladoDe corpo inteiro

Em 1973 Clarice publicdgua viva,outro romance muito bem visto pela
critica. Nomeado primeiramente pela escritora c@bfeto gritante,o livro traz a
carta de uma pintora de quadros ao amante coml@cpiaara de finalizar a relacéo.
Em uma viagem interior, ha principalmente no lhaaiscussdo sobre a palavra
literaria, sobre arte e sobre os mistérios da vida.

Passando por uma crise econdmica e precisandamaditheiro, Clarice
aceita a encomenda de um livRoyia crucis do corpoPor nunca se considerar uma
profissional, Clarice diz sO ter aceitado escravéivro porque teve inspiracdo e o

escreveu “de uma vez”.

Quando recebe do seu editor, Alvaro Pacheco, p#fohe, a proposta
de escrever trés histérias que “realmente acomterersobre “assunto
perigoso”, afirma a autora na referida “explicac&®Respondi-lhe que

nao sabia fazer histéria de encomenda”. E confgssanesse momento
mesmo, ja “sentia nascer em mim a inspiracdo”, @uevou, nos dias
seguintes, a escrever as historias, fazendo quektaafirmar — “néo

escrevo por dinheiro e sim por impulso”. (GOTLIB0®, p. 521)

O livro foi muito criticado tanto pela critica quanpelos leitores, que se
baseavam na ultima publicacéo de Clarkmya Viva Eles julgaram a nova obra um
tanto quanto diferente da producdo clariceana, cam@ literatura menor,
comparada com suas outras producdes. O fato éAque crucis do corpose
diferencia sim da producéao lispectoriana, a oboaarpor trazer pela primeira vez o

tema sexual, porém, Clarice o faz soberbamente:

Afinal, pela primeira vez na histéria da sua litera o sexo aparece de maneira
tao direta e brutal.

T&o brutal quanto uma referéncia que a escritoza rfaais tarde, a esse seu
trabalho de escrever esses tais contos de encomenqaando afirma que, foi
como se fosse “um furinculo” e que, ap6s escrevdnisiérias, sentiu “como se
uma agulha tivesse furado o furlinculo”. Literatoemo purgacdo de um lixo
existencial inexoravel, agora através da forcaaggn do sexo, eis o papel que
tais contos representam no conjunto da obra dec€ldiispector. (GOTLIB,
2009, p. 526)



23

No principio do livro j& percebemos o carater eréitico da obra. O primeiro
conto, intitulado “Miss Algrave”, uma das narrasvgue fara parte de nossas
analises, conta o caso de Ruth Algrave, uma seergtadica que redigia bem,
sempre enviando aos jornais cartas moralistas ategto, seu chefe acreditava que
ela poderia ser uma escritora brilhante. Ruth des@bre ao fazer sexo com um ser
vindo de outro planeta, decidindo por conta prog@atornar a prostituta Miss
Algrave. Seguindo o carater enigmatico e tambéntidmmesse livro, analisaremos
também posteriormente o conto “Ele me bebeu”.

Na mesma linha dé& via crucis do corpoClarice publica no mesmo ano,
1974, a reunido de contos intitula@ade estivestes de noi&o inovador quanté
via crucis do corppOnde estivestes de noita publicado duas vezes. O motivo foi
a publicacdo errada da primeira copia, em que epaneo final do titulo da obra um
ponto de interrogacdo (Onde estivestes de nolteitada, Clarice mandou recolher
todos os exemplares, exigindo o titulo correto, seponto de interrogacéo no final
(Onde estivestes de noite). Tao enigmatico quantiero A via crucis do corpo
Onde estivestes de noitembém escancara o que ha de mais perverso niinte
humano. O conto que mais chama a atencao no lierque da titulo a obra “Onde
estivestes de noite”. Nesta narrativa hd a demag@&irdos significados ocultos da
noite em contraposicéo ao dia:

“o noturno se assemelha ao onirico, ao esvazianmetdbda moral, do
correto. A personagem nao é masculino ou femirs&o,ambos, € um ser
andrégino, é o ele-ela, em busca do prazer da agiana. Esse conto
mostra a mascara noturna de cada um, o incestouz@a como delirio
coletivo™.

Os ultimos livros de contos de Clarice Lispect@o 80 importantes quanto
os primeiros. A diferenca € que os dois ultimostd® via crucis do corpa@omo
Onde estivestes de nottezem como tema o mais profundo e perverso dénas
gue constitui o homem, e, se a critica daquela@&pdo conseguiu enxergar isso,
atualmente os livros mais investigados sao justtenia crucis do corp@ Onde
estivestes de noitgeconstituindo a importancia dessas obras franfgoducao

literaria clariceana.

4 http://www.laderzi.com/claricelispector/ondeessiwsdenoite_conto.htm (acessado em 10/11/2011)
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Fechando sua carreira literaria, também sua vigla, chave de ouro Clarice
publica em 197A hora da estrelaA novela sera um grande marco na sua carreira
de escritora por trazer a historia da nordestinedidéa, que tao vazia quanto o valor
que tinha perante a sociedade da cidade grandeseerfim tragico quando morre,
atropelada por um Mercedes amarelo, quando enfienske de esperanca com a
vida apoés a consulta com uma cartomante.

Postumamente ainda sédo publicados trés lividst Sopro de Vida —
Pulsac6eg1978), livro editado pela amiga Olga Bor@lgra Nao Esquecgl978) e
A Bela e a Fera1979), reunido de contos publicados em jornais(arice no
inicio de sua carreira. Nao podemos nos esquecqueleClarice Lispector produz
ainda durante sua vida quatro livros infantis. @npiro livro infantil que a autora
publicou foi em 19670 mistério do coelho pensante: uma histéria poligara
criancas. Clarice escreveu essa obra a pedido do filho Paselom, que,
coincidentemente, Paulinho é uma das personagensqoe a narradora do livro
dialoga. Por esse livro Clarice € contemplada comtraféu da crianca.
Posteriormente, para criancas, Clarice langdauulher que matou os peixg968),

A vida intima de Laurg1974) eComo nasceram as estrel@987), cujas historias,
na verdade, foram lancadas mensalmente por um uaaagda marcéstrela;
somente ap0s a sua morte as historias foram reueitlaconjunto formando um

livro.

1.2.2. “Violeta diz levezas que ndo se pode dizar”

A violeta é introvertida e sua introspeccéo é
profunda. Dizem que se esconde por
modéstia. Ndo é. Esconde-se para poder
captar o proprio segredo. Seu quase nao
perfume é gléria abafada mas exige da gente
que o busque. Nao grita nunca o seu perfume.
Violeta diz levezas que nao se pode dizer.
(LISPECTOR, 1998c)

® LISPECTOR, Clarice. Agua viva. Rio de janeiro: Roc@98c, p. 53.
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Em vista da producdo literaria de Clarice Lispe@®rcebemos que desde o
primeiro momento a linguagem inovadora da autooaquou um grande impacto na
literatura do Brasil. Para Benedito Nunes (19994, o livro de estreia da escritora,
Perto do coracdo selvagembriu um novo caminho para nossa literatura porqu
“incorporou a mimese centrada na consciéncia iddali como apreensao artistica
da realidade”. Essa peculiaridade da narrativacelana € o que produz a sondagem
extrema da existéncia humana em algumas de suatestagbes, em que o foco é a
problematica vital, os seres e as coisas. Todmags a frente em seu livro, Benedito

Nunes evidencia:

E existencial a tematica que lhe serve de arcabddgs o sentido global
gue essa totalidade significativa nos oferece yarde — e largamente —
qguer da filosofia da existéncia centrada em toraddeia de existéncia
como realidade factica, quer do existencialismoppamente dito,
vinculado ao pensamento té&tre et le NéantA divergéncia esta na
perspectiva mitica que prevalece afinal e redimermia 0s nexos
tematicos formadores da concep¢cdo de mundo de Clee Lispector
[...] (NUNES, 1989, p. 100 — grifo nosso)

A conclusédo de Benedito € a de que, apesar datlita de Clarice ter foco
no existencialismo, no existir como “realidade datj ela vai além, sua literatura
produz uma perspectiva mitica que prevalece emaluas. Esse fio mitico ao qual
Nunes se refere, porém, que ele deixa de lado, pedeisto como um elemento
insolito constante na obra da escritora.

Para Nunes, o drama da linguagem em Clarice resderansicdo das
personagens entre o ser e o dizer. “Entre o serdzey abre-se um hiato, uma
distancia permanente, que a prépria linguagem aasim na qual ela se move”
(NUNES, 1995, p. 74). Essa tensdo € provocada fpeta de se romper com o
sentido comum, esse esvaziamento de sentido é prqueca na escrita de Clarice
Lispector a visdo mitica. Antonio Candido (19702¢) chama a aten¢éo para o ar de

mistério que essa composicéo inovadora da linguggewoca:

Uma tentativa impressionante para levar a nossgudincanhestra a
dominios pouco explorado®rcando-a a adaptar-se a um pensamento
cheio de mistérig para o qual sentimos que a ficcdo ndo é um exerci
ou uma aventura afetiva, mas um instrumento reagpdrito,capaz de
nos fazer penetrar nos labirintos (grifo-nosso)

O mito presente nas narrativas proporcionara gudigem um caminho

labirintico, poético, misterioso, apontando para legue de possibilidades, de
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interpretagfes. Ao invés do veio ciclico das naaatmiticas, a escritura de Clarice
segue em direcdo oposta, demonstrando os diferesnt@ahos frente a cada inicio e
final de ciclo. Assim, a linguagem € a responsgeelmostrar os mistérios da vida, e
sao nesses labirintos de mistérios que pretendperesrar nas obras de Clarice.

A perspectiva mitica da obra clariceana é resultdalodemonstracdo do
inconsciente, que, se unindo a memaria e a fantagi@scoar a imaginagdo. Para se
chegar a isso, é a poética da linguagem que tpapel principal, a linguagem é o
meio para encobrir a realidade e mostra-la tramsddp: “Transfiguro a realidade e
entdo outra realidade sonhadora e sonambula Mgld$PECTOR, 1998c, p. 66).

A linguagem é que mascara a realidade, camuflaigup a olho nu, ela é
por demais chocante. Assim, ha uma constante ¢utaaclinguagem, um defrontar-
se de narrador, para personagem e para leitor. pdks/ras de Jeanne-Marie
Gagnebin (1994, p. 223) a literatura de Lispectsd um efeito de estranhamento,
de choque [...] (e sacode o leitor) o leitor emtsepor, abalando a velha imagem da
cultura integrada e digerida sem perigo”. Surgéeiot avesso da linguagem, da-se

v0z ao siléncio:

Ouve-me, ouve o siléncio. O que te falo nunca éeotq falo e sim outra
coisa. Capta essa coisa que me escapa € no ewtamtdela e estou a
tona de brilhante escuriddo. Um instante me lesansivelmente a outro
e o0 tema atematico vai se desenrolando sem plasgyetanétrico como
as figuras sucessivas em um caleidoscopio. (LISFHGTL998c, p. 7)

Na impoténcia de demonstrar o que “é” por meiodavras surge o valor
do siléncio. “A atividade poética nasce do desespate a impoténcia da palavra e
culmina com o reconhecimento da onipoténcia doaitd (PAZ, apud NUNES,
1995, p. 142). A luta reside na incansavel buscaxggessao, nunca alcancada. O
poético instaura-se no que ficou por dizer.

Essa insurgéncia poética na obra de Clarice sz evidente quando nos
deparamos com seu método de escritura. Lispectoegesva uma caderneta na
bolsa, e, onde estivesse e Ihe viesse a inspirat@@notava no papel, e sé depois
concatenava suas ideias no que se tornaria um blotirio, tornando-se mais tarde
um romance, ou conto, ou crénica, ou textos dexst@ia que sao inclassificaveis.

E importante ressaltar também que, em entrevisiaetiia aos seus amigos
Affonso Romano de Sat'’/Anna e Marina Colasanti pafdluseu da Imagem e do



27

Som, em 1976, Clarice afirma nunca rever um tepis &encaminha-lo a editora.
Esse fato reafirma que os textos publicados nam eapiados de livros, mas de
anotacOes, as quais Clarice revisava, cortandocoes@ntando detalhes. Além
disso, o trabalho de carpintaria da linguagem a#arna era tamanho que a escritora
chegou a reescrever onze vezes as quinhentas pégirsgu livicA maca no escuro
e cerca de vinte vezes o livkocidade sitiada

Um exemplo desse trabalho artesanal sobre a lieguadio as crbnicas que
se tornam romances e vice-versa. A cronica “Aguasndr’ é um exemplo dessa
tessitura elaborada por Clarice Lispector; posteramte, o banho de mar descrito
por Clarice na crbnica torna-se uma cena do romidnt& aprendizagem ou o livro

dos prazeresComparamos uma parte da crbnica com a cena damnaenm

As aguas do mar

Ai esta ele, o mar o mais ininteligivel das existéncias néo
humanaskE aqui estd a mulher de pé na praia, 0 mais ininteligivel dos
seres vivos. Como o ser humano fez um dia uma p&rgsobre si
mesmojornou-se o mais ininteligivel dos seres vivoEla e o mar.

SO poderia haver um encontro de seus mistérios nsesel
entregasse ao outro: a entrega de dois mundosnosoiyeis feita com a
confianga com que se entregariam duas compreensodes.

Ela olha o mar, é o que se pode fazer. Ele s¢ tiditado pela
linha do horizonte, isto é, pela sua incapacidademama de ver a
curvatura da terra. (LISPECTOR, 1998b, p. 531)

Banho de mar de Léri em Uma aprendizagem ou o tia®prazeres

Ai estava o mar a mais ininteligivel das existéncias nao-humanas.
E ali estava a mulher de pé, o mais ininteligivel dos seres vivos. Como
o ser humano fizera um dia uma pergunta sobre sinmgornara-se o
mais ininteligivel dos seres onde circulava sangugla e o mar.

S6 poderia haver um encontro de seus mistérios rsese
entregasse ao outro: a entrega de dois mundogimesoiveis feita com a
confianga com que se entregariam duas compreensoes.

Léri olhava o mar, era o que podia fazer Ele s6 lhe era
delimitado pela linha do horizonte, isto é, pela swcapacidade humana
de ver a curvatura da terra. (LISPECTOR, 199883}f.

Logo na primeira frase percebemos a mudanca aagasicoes. Na crbnica a
frase“Ai esta ele, o mar” a repeticdo do mar, primeiro com o adjetivo masculi
“ele” e depois com o proprio substantivo persoaiftc mar, enquanto no romance

Uma aprendizagem ou o livro dos prazeafsase que aparece Ai“estava o mat,

6 A passagem do banho de mar da personagem Ld&fimgeaprendizagem ou o livro dos prazeaesntece no
fim de uma madrugada, inicio de uma manha, no de@prendizagem amorosa entre essa personagenmmin
e Ulisses, personagem masculino, amante de Léra Pais informacdes ver paginas 62, 63 e 64Jd&a
aprendizagem ou o livro dos prazeres
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sem repeticdo; neste, o mar é como se fosse paperdonagem Lori, na crbnica, a
segunda fraséE aqui esta a mulher”, promove dois sentidos semanticos, um de
oposicao entre 0 mar e a personagem da cronia#y@ ae aproximacao do leitor ao
que esta sendo dito, pelo uso do advérbio temparpli”. A frase da crbnica
“tornou-se 0 mais ininteligivel dos seres vivos#m compara¢do com a frase do
romance “tornara-se 0 mais ininteligivel dos seres onde aulava sangue”,
mostra que a frase da crbnica coloca a personagdhende maneira indefinida,
podendo significar qualquer mulher, enquanto noarwe, a mulher personagem
refere-se apenas a Lori; além disso, na crénicangparacdo da personagem com
todos o0s seres vivos deixa a passagem mais levis, ab&rta ao ambito da
significacdo, enquanto a frase do romance, ao ca@anpamulher com os seres onde
circulava sangue, ha uma restricdo aos animaigjuEns0 se inserem 0s animais de
sangue quente, bem como traz a tona a simbologsamigue, a cor vermelha e com
ela um ar mais erético na cena dea aprendizagem ou o livro dos prazeres
(ANDRADE, 2007).

Percebemos, entdo, que a linguagem de Clarice calcanmais longe do
consciente, por vezes dribla inclusive o incongeigransformando o abstrato em
imagens quase que tocaveis, instigando o maismutofda imaginagdo, isso porque
é na insercdo textual que fica mais evidente aupdifiade de suas reflexdes
metafisicas. Com isso, a polissemia da linguagemhayaforca e uma unica
mensagem pode provocar diversas receptividadesita, Ital € a profundidade
poética da sua literatura.

Depois de Antonio Candido notar na literatura ckaina o inconsciente
transformando o abstrato em imagens quase quecisc@w 1943, reiterando, antes
mesmo do lancamento deerto do coracdo selvagena importancia da poética
contida na literatura de Clarice (t4o censuradabearo Lins no ano seguinte) e o
qudo inovadora era a tessitura de sua linguagewip l@ardoso, amigo intimo de
Clarice Lispector, soube definir perfeitamente agdhamento da narrativa poética
de Lispector: “Nessa estranha narrativa, onde @nae se esfuma para se converter
muitas vezes numa rica cavalgada de sensacoessia poota como uma fonte nova

e pura” (Diério Carioca, 12 de marco de 1944).
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Dessa forma, a palavra poetizada nas narrativasedaas diz ndo somente o
que diz, mas enuncia 0 que oculta. A escrita dstarexpde espagos vazios,
sugerindo ao leitor que o que ele acredita ser éelashgmentado e desordenado.
Alceu Amoroso Lima faz mencdo a obra da autora duaecebe a noticia de seu

falecimento:

Toda a obra de Clarice Lispector é fruto dess®&lbio constante do pré-
l6gico com o metaldgicoO que esta por baixo e antes da consciéncia,
com o que esta depois e acima del8eu estilo foi e continuara a ser a
expressdo pura de sua pessoa. Sem ter a minimzdotede fazer
surrealismo, de criar uma nova forma, ou mesmol&siteraria como fez
André Breton.Clarice foi surrealista e supra-realista sem quererNo
sentido total de uma expressao literaria, quedigae esta antes da voz e
da palavra expressa, isto é, no fluxo do monélatgrior pré-verbal, com
a presenca superior do deus invisivel, sempre mies& vida como na
obra dessa alma tragica da mulher [...]. Fusaolatasoente espontanea,
gue ndo pode ser logicamente expressa, por viver emssa sombra
interior , antes mesmo de ser eliminada pelo mistério dzagtavina.’

Para Haroldo de Campos (CAMPG®udSA, 1979, p. 7-16), a escritura de
Clarice constituiria uma “literatura do significddtievada a sua fronteira extrema”,
em que a metafora aproxima-se do simbolo. De faemelhante, Alfredo Bosi
(1979, p. 387) aponta Lispector como a escritosardataforas insolitas, da busca
pelas “significacbes raras” e também das “cons&sicdintaticas andmalas que
obrigam o leitor a repensar as relacdes convensigraticadas pela sua propria
linguagem”. A ordem da frase perde seu nexo l6g@@ aproximar, na forma da

representacdo, o mundo psiquico do mundo readeetireciona:

Para o mundo infero das camadas infrapessoais @gara o pogo do
inconsciente; mundo em que, segundo Freud, n&oteexsmpo
cronolégico e em que se acumulariam, segundo Juoég, sO as
experiéncias da vida individual e sim as arquedfpie coletivas da
propria humanidade (ROSENFELD, 1996, p. 85).

Podemos equiparar a descricdo da linguagem di#oeadClarice Lispector a
descricdo das violetas da narradora solitaria deaAgva: a linguagem clariceana é
introvertida e de introspeccdo profunda, humildemmese esconde, para buscar seu
proprio segredo, para compreendé-la precisamosrcatnas de suas nuangas. Como
as violetas, a linguagem de Clarice diz levezashgioese pode dizer.

" Alceu Amoroso Lima. Réquiem para Clarice. Jornal do Brasil. Acervo Fundagdo Casa de Rui Barbosa.
www.claricelispector.com.br (acessado em 26/03/p0gtifo nosso.
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A exemplo de Jorge Luis Borges, a literatura daeri€® € caleidoscopica,
labirintica, nela “proliferam explora¢fes do temmdiiplo, do destino e do acaso,
bem como o jogo do espelho e de simulacdes caugpmitagdesconhecimento do
sujeito e de suas acodes, da caida no abismo e idguédo com o labirinto”
(SOUZA, 1991, p. 23-24). Exemplo disso é o contblipado emA descoberta do
mundg cujo titulo é “Encarnagdo involuntaria”. Nessentcoo tema do duplo
aparece na personagem que se V€ sentada dentrovido s lado de uma
missionaria, compenetra-se de tal modo na vidado fjue se torna a missionaria.
Apenas depois de dias corando-se ao redor de m@azeomo missionariazinha,
julgando as saias curtas das mulheres, é que asfaatdela mesma retorna ao seu
corpo:

Ja sei que s6 dai a dias conseguirei recomecam enfegralmente a
minha prépria vida. Que, quem sabe, talvez nunohatesido prépria,
sendo no momento de nascer, e o resto tenha sidonegdes. Mas néo:
eu sou uma pessoa. E quando o fantasma de mim nmesnmana - entdo
€ um tal encontro de alegria, uma tal festa, go@@o de dizer choramos
uma no ombro da outra. Depois enxugamos as lagrfelags, meu
fantasma se incorpora plenamente em mim, e saiomsalguma altivez
por esse mundo afora. (LISPECTOR, 1998b, p. 322)

Em “A geleia viva como placenta” podemos notaemd do espelhamento.
Em atmosfera de sonho, no siléncio da noite, aopagem via na geleia o espelho

de sua vida. Quando olhou a geleia, ela viu esgelha

“préprio rosto mexendo-se lento na sua vida. Mintkeformagéo
essencial. Deformada sem me derramar. Também enaspeva.
Lancada no horror, quis fugir da minha semelharda geleia primaria —
e fui ao terraco, pronta para me lancar daquelémalltandar.”
(LISPECTOR, 1998b, p. 444).

O espelho também esta presente no conto “Ele meubeque analisaremos
posteriormente; ndo obstante, a nosso ver, oun@s a@ntos, que também fardo
parte de nossa andlise, seguem a linha de sinaitiridom a literatura fantastica de
Jorge Luis Borges: “A mensagem” e “Miss Algrave”.

Dessa forma, percebemos que a maneira mistelamsantica da escritura de
Clarice Lispector é reiterada pela maioria dodoost de sua obra, porém, nenhum
deteve-se nessa questdo, objetivo que pretendeings aesta dissertacdo. Nesse
sentido, falar de fantastico na literatura de Céaliispector ndo seria algo fora do

comum, pois o que fizeram até hoje foram apenastapentos, sem que houvesse a
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incursdo pelo estudo do tema. O que notamos femrgeestudos criticos de Clarice
Lispector é que a maioria deles tentam desnudaest@p da realidade presente na
obra clariceana. Ndo negamos neste trabalho adadali literaria de Clarice
Lispector, porque apesar de haver labirintos e émist advindos de situacoes
cotidianas, dimensionadas via inconsciente, aeedis que foi justamente essa
maneira inovadora de criticar a realidade que mosacque fez Clarice tdo famosa
nas Letras brasileiras, até hoje tendo estudiestarndo “desvendar” sua escrita.

E certo que Clarice Lispector fez parte de umaag@ inovadora de
escritores que possuiam uma maneira peculiar deseqtar a realidade, juntamente
com Jorge Luis Borges, Autran Dourado, Jodo GuiesaRbsa, por exemplo. Como
todos os textos, o de Clarice faz parte do movimdialogico em que os individuos
em sociedade possuem uma memoria coletiva, retiemttms verbais e nao verbais,
Ou seja, texto e contexto estdao sempre em profprabesso de relagdo. Isso porque,
a estrutura semantica textual € resultado da esqwedo inconsciente, em que nele o
contexto € inserido naturalmente, de acordo conthdakapud TODOROV, 1984,

p. 41):

Em nenhuma instancia a expresséo verbal é apepasssdo da causa
interior; ndo funciona também como uma forca mezeixterior. Pelo
contrario, a situacdo social entra no interior ttuiedo-o como meio
semantico estrutural

Logo, a literatura de Clarice Lispector, sim, reerda a realidade e a critica
sutilmente, tendo como resultado a reflexdo sotmles os ambitos da vida: amor,
politica, relacaddeminino versus masculineelacdo com o Outro etc; inclusive em
muitas obras da escritora é possivel notar a refer@o periodo conturbado em que
ela escrevia, o da ditadura militar e do golpe €641 Citamos alguns trabalhos
importantes que ja referenciaram a obra de Lispe&sse sentido, como as teses de
Medeiros (2003) intituladaLuzes difusas sobre o verde-amarelo: questdes
brasileiras na perspectiva de Clarice Lispectar a tese de Simon (2008)os
labirintos da realidade, um dialogo de Clarice Lespor com Machado de Assis

Dito isso, ndo negamos a realidade presente rea d#rClarice Lispector,
mas, pretendemos “desnudar” a parte que os criticsleiros apenas apontaram,

ou seja, pretendemos percorrer o mistério preseatelinguagem poética de
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Lispector, os labirintos, a hesitacdo entre o eealirreal e a relagédo desse hesitar
com a literatura fantastica.

Falar do fantastico em Clarice fica mais evideptando sabemos da relagcao
da autora com esse tipo de literatura. Clariceafeaducéo do contista fantastico por
excelénci& Edgar Allan Poe. E importante ressaltar que dutfao que fez Clarice
desse autor foi também uma adaptacdo. Lispectooadu alguns aspectos de sua
literatura nos contos fantasticos de Poe, comoxaftle consciéncia. Nao obstante,
Clarice afirma ser leitora de Georges Simenon, dgaescritor francés, autor de
dezenas de livros e famoso pelo mistério de sustértais. Além disso, no conto
“Onde estivestes de noite” a autora faz referédiceta ao livroO exorcista que foi
lancado quando ela escrevia o conto e foi umbess-sellersia época.

Haja vista, muitas vezes Clarice faz menc¢ao aténwsem sua obra; € 0 caso
principalmente das suas cronicas. Em uma delagjlauta “Mistério”, a escritora
assim descreve 0 que ela pensa que gostaria évescr

Quando comecei a escrever, que desejava eu atiQgiePia escrever
alguma coisa que fosse tranquila e sem modas, algoisa como a
lembranga de um alto monumento que parece mais ptque é
lembranga. Mas queria, de passagem, ter realmemtadd no
monumento.Sinceramente ndo sei 0 que simbolizava para mim a
palavra monumento. E terminei escrevendo coisas #iramente
diferentes (LISPECTOR, 1998b, p. 133 — grifo nosso)

Aqui, a escritora esclarece sobre a tdo quest@néepresentacdo da
realidade, a partir da qual muitos criticos abordafficcdo clariceana. Ela afirma
querer ter escrito sobre lembrancas, isto €, mamepassados, e feito da sua
literatura um monumento, mas nao teve sucesso. Getata na crénica “Ainda
impossivel”, quando crianca, Clarice escrevia higsdpara concursos literarios
juvenis, nunca obtendo sucesso; mais tarde a ascritescobre o motivo: suas
historias ndo eram como a das outras criancasareomecava com “Era uma vez”,
s6 tinha sensacfes. Assim, ela tenta escrever ush@id com “era uma vez’,
entretanto, a escritora comeca com “era uma vel® epente um passaro atravessa
sua narrativa e novamente a sensacao apareceurtier&aez um passanmeu Deus$
(LISPECTOR, 2008, p. 449). Dessa maneira:

8 BRUSTELLO PEREIRA, AlineO espaco e o fantastico em Edgar AlRoe. In: Revista Horizonte cientifico,
2009. Meio digital.
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“mesmo utilizando a expressdo com que se iniciamaastivas infantis

tradicionais, essa historia nao é o relato de umdene nem fornece
detalhes [...] termina narrando [...] o préprioa¥p [...] 0 pasmo de que
ela, a narradora-escritora é acometida” (ANDRADE) 72, p. 17).

Notamos, portanto, que Clarice escreveu coisadnteide diferentes de
monumentos, porque se aventurava no labirinto donsciente, cuja forma estética
foi revolucionaria e o apuro linguistico impressinte, esse é 0 mistério presente em
sua obra.

Muito disso advém do fato de a escritora ndo #ere@m realismo na
literatura. Para ela, dizer que a arte é realistané contradi¢cdo, pois a arte ndo é
expressdo humana consciente, controlada. Além,dissa Clarice, falar de real é
falar da vida, ndo sendo possivel questionar oégaevida, porque é uma pergunta
muito grande, pois nenhum homem pode alcanca-ta. #autora brasileira, a arte
pula a vida, molda a vida cruamente, como ela mamam sua crbénica sob titulo
“A irrealidade do realismo” por meio da traducdoutea citacdo de Struthers Burt,

ela afirma:

Existe essa coisa como realismo no escrever, coutra espécie de arte,
e o realismo em arte é possivel? Nao serd a paleabsmo’ em si
mesma uma contradicdo quando aplicada a qualqueafde arte, quer
forma de expressdo humana consciente e controRdd@-se também
dizer que essa palavra esta em contradicdo quasid@da mesmo na
suposta descrigdo de fatos numa coluna de jornalma reportagem. O
que € arte? Sera a expressdo humana conscient®lada e dirigida em
todas as suas miriades de manifestagbes, em nlteeloa baixo,
movimentado ou parado, com ou sem valor, permarngfémero? E o
que é realismo?

Esta € uma pergunta grande, porque o que nés esfanguntando é o
que é a vida? E tendo decidido - o que ndo consegui estamos
fazendo a nés mesmos uma pergunta igualmente grQudé é a relacédo
entre a arte e a vida? Qual a conexdao? O cordadicat E por que a
arte pula da vida? E quase no mesmo tempo? Eanelitente? Porque
nada é mais claro, ou mais provado pela Histépela Antropologia, que
o homem, mal comeca a sé-lo, exibe a urgéncia dexpeimir
artisticamente. N&o estava satisfeito com a forasabisas como séo, e
comecava a molda-las cruamente. Despois de um tempam
comparativamente o pequeno espaco de algumas asrdermilhares ou
milh6ées de anos - tornou-se bastante bom, comepoua em paredes, a
escavar intricados desenhos em 0ssos.” (LISPECTO#3b, p. 56)

A exaltacdo de Clarice sobre a irrealidade doserlindo para por ai. Para o
Congresso de Bruxaria em Bogota, na Colémbia, ¢&lagiscreve dois textos. No
primeiro que contém duas paginas ela afirma qugu® quer que exista, existe por

um tipo de magica [...] os fendmenos naturais s&is nmagicos do que 0s
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sobrenaturais” (LISPECTOR, 2005, p. 122); por nooexemplos concernentes a
sua vida ela tenta explicar porque ela pensa theasaira.

Dentre todos os exemplos citados pela escritorajeles nos salta aos olhos:
ela afirma jamais ter lidado com magia, “pelo meomsscientemente”, e relaciona
esse fato com um quadro que foi pintado por etduiado “Terror”. Para pinta-lo,
ela arrancou de seu intimo todo o horror que umssate no mundo. O quadro
realmente transmite uma atmosfera de profundo hogro uma tela negra insurge
uma mancha meio amarela, meio laranja com tonsedaelho, assemelhando-se a
um pequeno fantasma, mas nao €, é um ser imaguipor intermédio de apenas
trés bolas, que representam seus olhos e sua tranamite a sensacdo de um
profundo desespeto

Finalizando seu texto, a autora ainda ressaltaaguspiracdo é o que existe
de mais inexplicavel, que a escrita € “matematitagica pura”, em que as palavras
parecem ser pensadas por seres desconhecidosessguenigma em sua literatura
fez tedricos chamarem sua producéo de “realismacaiageferindo-se a critica de

Alvaro Lins, bem como outro critico chegou chaméédabruxa.

E para terminar direi uma coisa que pode parecairdh, porque o que
eu vou dizer é alta matematica, magia pura. A naagio relacdo ao que
se escreve chama a atencéo para a palavra “inggiragomo explicar a
inspiracdo? As vezes no meio da noite, dormindesano profundo, eu
acordo de repente, anoto uma frase cheia de palawras, depois volto
a dormir como se nada tivesse acontecido. Escrevialp de escrever de
verdade, é completamente magico. As palavras vénugares tao
distantes dentro de mim que parecem tem sido passgubr
desconhecidos, e ndo por mim mesma. Os criticosidenam o que
escrevo chamam de “realismo magico”. E um critidm me lembro de
qual pais da América Latina, escreveu sobre mirm&aé uma escritora,
€ uma bruxa. (LISPECTOR, 2005, p. 124)

Mas, a surpresa nao foi apenas o fato de a escrédoonhecer que 0s criticos
a consideram uma bruxa, curioso também Claricepteparado o0 texto para a
palestra no Congresso de Magia em Bogota e noalttiomento decidir ndo fazer a
leitura dele, ao invés disso produz um segundam tdet um Unico paragrafo que

realmente I1& em sua apresentacéo, conforme trargoos a segulir:

Tenho pouco a escrever sobre magia. E acho quenmteocom o
sobrenatural é feito em siléncio e [numa profurdatlitacdo solitaria. A
inspiracdo, para qualquer forma de arte, tem umeagagico porque a

® Anexo niimero 1
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criacao é absolutamente inexplicawfio creio que a inspiracdo venha
do sobrenatural. Suponho que emerge do mais profund“eu” de
cada pessoas, das profundezas do inconsciente indial, coletivo
césmico. O que ndo deixa de certa forma de ser um pouco
sobrenatural. Mas acontece que tudo o que vive e gichamamos de
“natural”, € em Ultima instancia, sobrenatural. (LISPECTOR, 2005, p.
121 — grifo nosso)

Apés pronunciar esse paragrafo, a escritora lexa conto “O ovo e a
galinha”, que € misterioso até para ela mesmagndotuma simbologia secreta, e
pede para um dos convidados fazerem a leitura gdaraD que chama a atencéo,
porém, € que nesse ultimo paragrafo a autora eselafue ndo pensa que a
inspiracdo seja magica, mas que vem do mais profdodinconsciente individual,
contudo, ela lembra que esse inconsciente individymesenta a memdaria coletiva
“cosmica”, ou seja, de todas as pessoas que vivermoeiedade, negando a ideia,
nesse sentido, de sua literatura ser individualistea vez que, como ja dito, hd um
movimento dialégico entre a cultura e os seres eniedade constituindo uma
memoria coletiva. A escritora finaliza, entdo, ceeu principal pensamento acerca
da realidade e do sobrenatural: “tudo o que vigaeechamamos de “natural”, é em
dltima instancia sobrenatural” (LISPECTOR, 20051 31).

N&o queremos investigar a possibilidade de Cla#rebruxa, mas o fato de
sua literatura evocar e provocar mistérios.

O que podemos afirmar, com toda certeza, é queratlira de Clarice esta
baseada em sua concepcdo de confluéncia entreladalie irrealidade, da
aproximacédo da vida com o a arte, e esta, por egacom 0 sobrenatural, de tal
maneira difundido que a separacdo é praticamergessivel. Pretendemos, nesse
sentido, fazer o apontamento nesta dissertacaelelmentos sobrenaturais presentes
na forma poética de Clarice Lispector, em comparagé a literatura da canadense
Alice Munro, suas similaridades e diferencas. Potaem seguida, adentraremos na

vida, obra e critica da escritora canadense.
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1.3. Alice Munro: verdade, real e mistério

Mystery is what remains
constant; mystery of magic
and of failure:
my nightmare of metal
forever dull,
replaced by this page
that remains blank
though | write upon 1
(STERNBERG, 1990)

Com uma vida menos misteriosa do que Clarice Lispeporém, com uma
literatura tdo fantastica quanto a daquela, Alioe Munro, hoje com 78 anos, disse
ter escrito seu ultimo livrofoo much happinesem 2009, depois de quatro décadas
trabalhando como escritora. Contudo, os leitoremdanses ainda tém esperancas
dessa escritora, que cresceu em Wingham, inteaigoravincia de Ontario, lancar
mais livros com as suas extraordinarias narratuass.

Vivendo toda sua infancia e boa parte da adolegér interior, Munro
ingressou nadJniversity of Western Ontarionde cursou créditos especialmente na
area de literatura e de escrita artistica, foi &amlobnde conheceu seu primeiro
marido, mudando-se com ele para Vancouver. Em 186&scritora muda-se
novamente, dessa vez para Victoria; onde abre ivnaaid: Munro’s Books € nessa
cidade também que Munro escreve e publica seu panelume deshort stories,
Dance of the happy shades.

A imagem da escritora canadense reflete-se enp#&r&pectivas. A primeira
delas é uma mulher que comeca escrever quando &iadaoca, de cabelos negros,
bonita e atraente. Assim Rasporich (1993, p. Odfesza seu primeiro encontro,
junto ao marido, com a escritora canadense: “ormngi-a acidentalmente em,
janeiro de 1980, em um trem lotado entre ThundgreB@algary [...] meu marido foi

o0 primeiro a encontra-la, ele viu uma mulher moratrativa e reconheceu Alice

10 Mistério é o que persiste;
mistério de magica

e de fracasso:

meu pesadelo de metal
eternamente opaco,
substituido por essa pagina
gue mesmo escrita
permanece branca.
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Munro”. A segunda perspectiva é da mulher mée,aagejundo a visdo do marido
de Rasporich (1993, p. 01), “ele viu nela [Alice ol o carinho ao olhar para uma
crianca que estava passando por ele”, essa muléey taaimbém era uma esposa.
Apesar dessa visao, a escritora canadense fazdeani®a geracdo em que brotava o
feminismo, sem o tom pejorativo que esse termar@tar com o uso, pode-se notar
na escritora uma mulher com uma perspectiva duplaot marcada pelo
patriarcalismo, quanto o repele, como é possivirrem muitos dos temas de suas

narrativas curtas:

Uma das primeiras coisas que ela dividiu comigafoompra recente de
uma camisa, na qual havia um laco, e foi baratequeofoi comprada
numa loja de segunda-mé&o, caminhamos juntas peées entrando e
saindo de lojas, quando ela se assustou porqueapxia sendo seguidas
por um homem, mas ele Ilhe pareceu tao coitado emmsggunda viséo
que ela virou para ele e disse: “tadinho, como uathaorro”
(RASPORICH, 1993, p. 01)

A terceira imagem da autora canadense, e a ataaljiggdo de uma mulher
madura, escritora residente daivsity of Wetern Ontariotendo ja publicado 17
livros de contos e ganhado o prémio mais importataeliteratura no Canada:
Governor General’'s Awarda com os cabelos totalmente grisalhos e famosayn
gentilidade e carisma, realcada por todos os a@sitgue tiveram a oportunidade de
entrevista-la.

O Primeiro livro de contos da auto@ance of the happy shadesu na
traducdo para o portuguéBanca das sombras felizeé composto por quinze
narrativas que foram escritas entre o periodo dB3 18 1969, publicado
anteriormente em jornais e revistas e reunidossposmnente nesse livro, publicado
em 1968. Logo na sua estreia, o livro ja rendewtdra o prémioGovernor
General’'s Award.

O titulo dessa obra refere-se a sua Ultima naaaéwvn que uma velha
professora de musica, Miss Marsalles, seguindadicéio, oferece um recital de
piano em sua casa. Uma aluna de Miss Marsalles decananeira desajeitada,
—Dance of the Happy Shaddeema musical presente na 6péndeu e Euridicede
Gluck. A menina chama a atencéo de todos preseatecital, tornando um evento

banal num fato surpreendente.
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O mito de Orfeu, inserido na narrativa pela escothsical da personagem
gue toca o piano, tem-se a historia de Orfeu, dgeiee a oportunidade de descer ao
mundo dos mortos e buscar sua amada, Euridiceu@mntuma condicdo |lhe é
imposta: ndo olhar para ela enquanto ndo saisseféasos. Acometido pela davida
Orfeu desobedece a condicdo, perdendo eternamaatearsada. E importante
destacar ainda que o personagem mitico Orfeu erdecao por encantar,
hipnotizar, dominar a mente e possuir a atencaoplsian dos ouvintes quando
tocava sua lira. Ele fazia seus ouvintes desligaerdos cuidados e preocupacdes
cotidianas, conduzindo-os a um contato transceabjenbm outros niveis de
realidade. O mesmo ocorreu com 0s ouvintes doatedd estudante de piano
desajeitada.

O estado de davida de Orfeu equipara-se ao moneembaional vivenciado
pelas personagens munrovianas. A personagem dsspooh mantém uma esperanca
amorosa nao correspondida em relacdo a um ant@esgor, como no mito do
Orfeu, a personagem nao € resgatada do infernolidas seu desejo amoroso nao é
concretizado, e a Unica forma de ficar perto dodemgapromovendo o recital.

De maneira geral, as narrativas presentes nesstmed de contos expdem
pontos de vista distintos sob as diferentes fagasd#, infancia, adolescéncia e vida
adulta, demonstrando a dificuldade de comunicagée as diferentes geragdes. Por
meio de objetos de recordacdo, ha um constantecaespassado das protagonistas,
fazendo com que os eventos narrados adquiram mtaslfgerspectivas. Além disso,
chama atencd@o nessa obra o espaco narrativo, getalmircunscrito as pequenas
cidades interioranas canadenses, sugerindo mstérastranhezas. E o que ocorre,
por exemplo, no contoWalker Brothers Cowboy’em que ha o mistério da regiao
dos lagos associado ao comportamento estranhoidépgesar de Munro dizer que
as histérias dessa coletanea foram apenas “exaxalei historias [...] o trabalho de
uma escritora iniciante” (METCALFapud TAUSKI, 1986, p. 2), essas primeiras
historias j& demonstram o0 apuro estético da esgrittom uma “complexidade e
multiplicidade de trama, clareza poética intensaagens, honestidade psicologica
excepcional, desejo de penetrar fundo (UPDIKE, 1998).

Dois dos contos que escolhemos para a nossa apéat&e contidos nesse

livro: “Image$ e “Days of the butterfly Isso ocorreu por acreditarmos que essas
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narrativas apresentam em seu jogo estético foraf@drticas que criam imagens
gue podem ser relacionadas com o fantastico.

Foi desde esse primeiro livro, também, que a ariigriu espaco para uma
leitura biografica da obra de Munro, quando elanmadu em uma das suas

entrevistas, que a escrita do conttié Peace of Ultrechveio da morte de sua mée:

“Até a morte de minha mae, porém, nossa relacdoneito dolorosa e
interior, e eu ndo era capaz de olhar e pensae sso...E como se eu
visse de uma maneira mais como artista do que cmngopessoa. Eu era
essencialmente emocionaludTAUSKI 1986, p. 3).

Dado esse dispositivo, a critica passa a relacitodos os elementos
constitutivos das narrativas com as experiénciasgaes de Munro: infancia aos
redores do lago Huron, adolescéncia e descobertgedo, vida universitaria,
casamento, maternidade, divorcio, velhice etc; ebsha critica referencia
principalmente os contosThe officé, “Boys and girls e “Red dress- 1946”. De
acordo com os criticos dessa linha, todas essaatimas possuem como pano de
fundo o universo feminino ja vivenciado por AliceuMo; nessa lista eles ainda
adicionam o conto Walker Brothers Cowboy”’em que, de acordo com o critico
Tauski (1986), ha a ficcionalizacdo da decadérmtébkda familia Laidlaw, que era
o apelido de Alice Munro, e por isso, a criticaaligssa familia a um retrato da
familia da escritora canadense.

A confusdo de autobiografia com o aparecimento eitag experiéncias
autorais na literatura de Munro é com certeza ugiveqo. Ainda que aparecam
certos elementos que fazem parte da experiéncesatdora, ndo se deve confundir
personagem, narrador com o autor, uma vez queamagesse utilizar de elementos
ligados a uma possivel biografia da autora, a p@sigdo para arte torna esses

elementos ficcionais, haja vista que

“a ficcdo de Alice Munro ndo pode ser facilmenteegarizada, dizer que
ela escreve de um modo cémico, ou que ela se mm&antemente ao
lado do realismo, revela pobremente a complexidiadarte e da visédo da
artista” (DAHLIE, 1978, p.70)

O segundo livro publicado pela escritora canadenseedeu-lhe ainda mais
sucesso. O lancamento diwes of girls and womemm 1971 chamou a atencgéo da
critica, como também do publico leitor, por searate uma coletanea de contos de

uma maneira diferenciada. As narrativas presengssenlivro sdo conduzidas por
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uma personagem central, Del Jordan, com isso mstmiuma ambiguidade, uma
vez que as narrativas podem ser lidas como um tmdaoseja, formando na sua
totalidade um romance, ou cada conto visto isolaaéen A propria autora salienta a
ambiguidade na leitura das narrativas dessa olanadguas compara aos comodos de
uma casa, que sdo separados, mas compdem umdaasanundo sabe o que uma
casa faz, como ela organiza o espaco fazendo x&omatre um espaco e outro”
(MUNRO, apudHowels, 1998, p. 87).

Juntamente abives of girls and womeWho do you think you arégrceiro
livro da canadensepublicado em 1974, garante a Munro o prérfdovernor
General's AwardComo aquele, este também possui Varios contosejintesligam
por intermédio de duas personagens Flo e Rose. dor&anada, o livro foi
publicado com o nome dene beggar mai@ com esse titulo, ele foi indicado para o
Booker Prizeem 1980.

Em seguida, em 1978, Munro publiSamething I've been meaning to tell
you.Mesmo que néo tenha ganhado ou sido indicada pamags como boa parte da
bibliografia de Munro, esse livro é importante gonsolidar os aspectos estéticos
utilizados pela canadense. O tema do livro é sqbeen fez o que, quando e onde,
trata-se de demonstrar o ordinario e as coisaslgsapontam o ser humano, sem
variagcdo emocional alguma das personagens, masitalo que fica perplexo com a
historia contada. Por exemplo, no conktoiv | met my husbarfiduma menina que
esperava cartas de um piloto por quem ela era@peaa e nunca as recebia, casa-se
com o carteiro, que todos os dias passava sentaaquee ela esperava. Nessa obra,
quer-se atingir o desconforto frente a situacOdgliaoas que ndo se completam
como o esperado.

As cinco publicacdes que segu&omething I've been meaning to tell you
todas, ou foram indicadas, ou receberam prémiosortaptes, como o citado
anteriormenteGovernor General's Awardsao elas\Who do you think you arde
1978, The moons of Jupitede 1982,The progress of lovde 1986, Friend of my
youth de 1990 eOpen secretde 1994. Em todas essas publicacbes é possivel
perceber a mulher vista frente a sociedade, og@azonsiderados femininos sao
temas que circundam as narrativas da canadensedfaa conhecida também pelos

temas femininos.



41

Munro tem os conflitos e tensGes entre o papel eativnal, passivo de
uma mulher, e como autora do sexo feminino, unioedé vida que até
muito recentemente, foi isolado e dificultado p@usa do comando

masculino (RASPORICH, 1993, p. 2-3)

Com a maioria das personagens do sexo femininoyd/mostra a vida e o
sentimento da mulher que vive em um processo desi¢@ entre um mundo
marcadamente masculino, e o inicio de uma revolde&tnina. E o caso do
primeiro conto de seu ultimo livro publicaddpo much happinesdntitulado
“Dimension$ (“Dimensfes” na traducdo para o portugués), aatiga conta a
historia de Doree Fleur, que se casara com um hobsemmais velho do que ela,
Lloyde, sendo obrigada a abrir mao da sua vida yigea em favor do seu marido,
gue ndo gostava inclusive de ela manter amizadenoalheres, principalmente se
essas mulheres tivessem conhecimento sobre o mQuamdo Doree faz amizade
com Maggie, mulher culta, de bom relacionamento comarido, Lloyde se enche
de ciimes da mulher por ela ter aprendido dicasudkados médicos com sua nova
amiga: “Que engracado. Duas mulheres dentro dearo.cE a primeira vez que
ouco falar nisso. Duas mulheres conversando sa@uta. iEla quer é separar a gente”
(MUNRO, 2010, p. 21). A esposa abandona o maridaoidede ele agredi-la
verbalmente, Lloyde entdo mata os trés filhos dsalca/ai preso em um hospital
psiquiatrico, tentando conquistar a mulher novamedizendo que via a alma de
seus filhos em outra dimensé&o, contudo, quandoeDaeeide voltar para o marido,
um imprevisto acontece, no meio do caminho um atéddeixa um menino ferido,
ela, entdo, abre méo do seu caminho ao manicoméogadvar a crianca. Notamos,
nesse sentido, uma mulher que se divide entreeedBle feminina e a subordinagéo
ao masculino.

Esses fatores fizeram com que a autora canaderessdi conhecida por
retratar principalmente a vida. Ela chega a afiremaruma de suas entrevistas, que:
“Eu quero escrever uma histéria que venha do zed# entensidade, mas nao
conexdo aos momentos de experiéncia. Acho queéegdsaaneira que vejo a vida”
(In: Publisher's Weekly 1989). Assim, com uma estética inovadora e com 0
propoésito de representar a vida, muitos criticass@@m a relacionar as obras de
Munro as obras do revolucionario escritor russooAntchekhov. Vemos isso

claramente nos variados comentarios das publicad@eapiase todas as obras pela
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editoraModern Classics PenguifiNenhum escritor, incluindo Tchekhov, explorou
tdo ricamente os sentimentos e a vida da mulhesenotempo” (PROULX, 1968,
contracapa In: MUNRO, 2005). No entanto, apesalitdatura de Munro ter por
intuito representar a realidade cotidiana, comoekbbv, a literatura daquela se
diferencia da deste. A canadense vai além datliteralo russo, em um momento
histérico-social diferente de Tchekhov, usando sd@anicas, como, por exemplo, 0
uso do fluxo de consciéncia e do trabalho labo@né partir da memoria, a escritora
recorre a incidentes familiares e banais a finraestorma-los conferindo-lhe novas
significacoes.

Nesse sentido, encontramos nas narrativas de Muare do que a Vvisao
feminina, deparamos com uma escritora que amadurececonsolidou seus

elementos estéticos. Assim Martin (1987 p. 2) deéiriteratura da canadense:

[...] tipicamente transmite paradoxos e paralelos sgo informados na
sua visdo textual, que aparece também na formauagosa (a obra
como um todo — grifo nosso) assim como na estridagasuas historias
(nas diferentes narrativas curtas em especificdfe- igosso). Sua arte €
estereoscOpica também um complexo pontual de dpmdig verdades em
modelos memoraveis da vida e da realidade. Uma afodessa

duplicidade, ou reciprocidade, seria pontuada assimcenas vividas e
dramaticas, ela apresenta, convence e faz realeitos que usualmente
séo termos abstratos, clichés ou descri¢cdes psolda mesma maneira,
ela demonstra incidentes comuns e familiares conpresa de

significados e dimensdes.

Essas caracteristicas sdo encontradas também nas jpbblicadas pela
escritora apoé©pen secret® sdo vistas também erBelected storie$1996), The
love of a good womaf(il998), Hateship, friendship, courtship, loveship, marriage
(2001),No love lost(2003),Vintage Munro(2004),Runaway(2004),Carried away:

a selection of storie2006), The view from the castle ro¢R006) e no seu ultimo
livro publicado até o moment®dpo much happineg2009).

Seu ultimo livro,Too much happineg&elicidade demais para a traducdo no
portugués) vencedor do prémiiéan booker international prizede onde extraimos
um dos contos para nossas andlises intitul&iction”, foi muito bem visto pela
critica. OBook Reviewdo jornalThe New York Timediz que a leitura desse livro
traz a sensacdo de nascimento a cada palavrdHatalmente, leva o leitor a outro

mundo, fazendo-o respirar no ritmo das personagenspactuando da mesma visao
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que a deles?, tudo isso, segundo o jornal, com uma arte tdotdmnica que a
empatia fica praticamente indetectavel.

Para Cohen, o autor deeview Too much happinesgepresenta a forma
habitual empregada por Munro, mas, também, um apdainento da sensibilidade
exploratdria da autora. Dessa forma, para ele,eascdntos presentes nessa obra,
apresentam temas sensacionais e muito parecidos asrde unpulp fiction sao
eles: violéncia, adultério, crueldade extrema, idigdde, roubo, suicidio,
assassinato. Entretanto, ele ressalta que a téemigamegada pela escritora nao
percorre um caminho direto como malp fiction antes constituem-se como
verdadeiros jogos circulares, provocando ecosrdetaNao € a toa que a capa do
livro na traducéo para o portuguésCampanhia das letrademonstra um labirinto
marrom que focaliza o titulo da obra, FelicidadenBis™.

A partir disso, podemos enumerar as caracterispoasentes nas obras de
Alice Munro: constante oposicao entre estranhareliizr, perda de nexos temporais
em formas memoriais, jogos com a verdade, revelandtodos estes aspectos, uma
profunda carga de ambiguidade.

Como o poeta inglés ColeridgeMunro se apropria de situaces familiares
para transforméa-las em estranhas. E o caso, pargaedo conto Child’s play’ do
seu ultimo livroToo much happinesfNesse conto, ha a histéria de duas criancas,
Charlene e Marlene, “que sdo monstruosamente coivens” (MUNRO, 2009, p.
188), e por meio da ignorancia infantil possuenc@neeito por uma menina que
possui atraso mental chamada Verna. Sentindo cadlanais “desgosto” frente a
menina deficiente mental durante um acampamentdédas, quando Verna se
aproxima das garotas durante um banho em um lagdeid e Charlene matam-na
afogada pressionando-a até que ela perdesse tod@lsgo. Entretanto, o fato
estranho, ou mesmo de horror, é tornado simplesdgueontado pelas personagens
principais ja adultas, sem que ninguém nunca teveigscoberto o crime, por isso,

1 http://www.nytimes.com/2009/11/29/books/review/Cotigntml?pagewanted=all (acessado em 01/12/2011)
2 Anexo namero 2

13 Samuel Taylor Coleridge é um poeta inglés e coreifteum dos fundadores do Romantismo na Inglat@rra.
poeta ficou conhecido por transformar coisas esenamais em estranhas, como em seu famoso pdemst “

at midnight, em que o eu-lirico transforma uma noite em sasacno campo, lugar que evoca o bucdlico,
transforma-se em uma atmosfera obscura a partinaelembrancas e magoas de amor. Coleridge é eratkid
por influenciar toda uma geracdo de escritorespoQuincey, Byron e Shelley.
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elas ndo foram presas. Charlene tem uma carreraiggora como antropéloga, e
Marlene, muito bem casada, todavia, ja no finalsda vida, pedindo desculpa a
Deus por ter cometido tal ato horripilante.

Esse jogo entre o estranho e o familiar cria nasposicdes de Munro a
insurgéncia da ambiguidade, em que a “realidadeista de maneira duvidosa,
multifacetada, em uma impossibilidade de saberah verdade dos fatos. Essa
ambiguidade € reiterada nas historias da autoradease porque, além disso, as
personagens manifestam opinides diferentes daqdefasdidas pelo narrador da
histdria, estabelecendo um dialogo entre as difesevozes. Essas opinides, por sua
vez, sdo demonstradas, na maioria das vezes, pamédio do mergulho na
memoria das personagens, estética que tornou Mioero famosa. Questionada

sobre o0 uso da memoéria em sua obra, Alice Munrceotan

A memodria € a nossa forma de manter a dizer-ngwssas historias e
contando a outras pessoas uma versdo um poucerddedas nossas
histdrias. Dificilmente podemos gerir as nossas vidas, sem uma
narrativa poderosa em curso E debaixo de todas estas editadas,
inspirado, ao sevico de entretenimento, ha histérsa supomos, de uma
entidade terrivel, de um abaulamento misterioso, @mado A
VERDADE, em que as nossas histérias de ficcdo vaitacando e
agarrando. O que poderia ser mais interessante como a oouipiecéma
vida? Uma das maneiras de fazer isso, eu achaotar ®har para o que
faz memoria (truques diferentes em fases diferedéesossas vidas) e
com a maneira como as pessoas lidam com diferereesdrias e com a
experiéncia dessas memdrias (compartilhadas). Bfsasntes visdes da
memdria compartilhada sdo desconcertante, mas osa aama alegria
impar ** (grifo nosso)

Dessa forma, percebemos que, para a canadensar deeela acreditar que
as histdrias constituem a busca pela verdade dsasc@ssa verdade é um mistério.
Ou seja, para Munro, similarmente a Clarice Lispec vida se confunde com a
ficcao.

De acordo com Lamont-Stewart (1984, p.114) na&bate Munro a realidade
€ um objetivo a ser alcancado, porém, incompreehgigrque ela ndo é prevista “é,
antes do mais, incontrolavel”. Ainda segundo o lrufoalquer tentativa de se chegar
a uma visao objetiva dos fatos ou da realidadéhé,fale conclui que na literatura da
autora canadense “nosso modelo de vida € muito pnaikito de nossa imaginacao
do que da realidade objetiva” (LAMONT-STEWART, 1984 120).

Yhttp://reading-group-center.knopfdoubleday.com/201M8/alice-munro-interview/ (acessado em 20/11130
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Nesse sentido, ainda que haja uma vontade dearetraealidade, prova-se a
impossibilidade, pois, com uma literatura analogpradticada na modernidade, a
palavra da literatura munroviana € incapaz de sepitar a realidade.

Outra caracteristica da literatura da canadensdrégmentacdo. O uso da
memoria, do fluxo de consciéncia e da realidadeafjetiva geram o processo de
fragmentacao, que proporciona uma atmosfera deosatenh suprarrealidade. Com
isso, apresentam-se “mudancas no tempo, dispasidaaleenredo, intensidade de
sonho, imagens e detalhes sensoriais” (ELLIOT, 1p989).

A propria autora Alice Munro langa dois artigos gue ela questiona o que €
real. Munro coloca em questéo o que € real e @&diogdo. Ela ressalta, com o ar de
cansaco, que em todas as entrevistas que ela eoncedtrevistador a questiona:
“Vocé escreve sobre pessoas reais?”, “Essas coealmente aconteceram?”,
“Quando vocé escreve sobre uma cidade pequena, esiééescrevendo sobre a
cidade onde vocé nasceu, Wingham?”. Para elatipssde pergunta é fruto de um
pensamento tolo e ingénuo, de pessoas que naogoenseeconhecer a voz de um
narrador e, muito menos, da diferenca entre fic@utobiografia. Sua resposta a
esse tipo de pergunta varia de acordo com seu humasr 0 que ela gostaria era de
guestionar: “O que é real?”. Ela afirma ainda qugi® as pessoas ndo sabem é o que
é ficcdo, e saber o que € isso é impossivel, parguga o0 tempo inteiro, como o0 que
nos diferencia a todo o momento. No outro artiggpla partir do titulo entendemos
0 que é o real para Alice Munro: “Tudo aqui € tatppvelmente misteriosoapud
Howells, 1998, p. 87).

Portanto, a literatura de Alice Munro, analoga tarditura de Jorge Luis
Borges, como de Clarice Lispector, e de tantososuftutores modernos, produz
labirintos, resultantes da estética e da poéticalpcelaborada, confundindo a todo o
momento o0 que € real e 0 que é criagdo imagindmiamuitas vezes, mostrando o
sobrenatural da realidade, em que o contrario també aplica. Nesse sentido,
pretendemos ir a busca desses labirintos fantaspimsentes nas obras de Clarice
Lispector e Alice Munro, desenrolando-os com oitatde compreender melhor a
estética inovadora dessas duas escritoras. Paoa éducidaremos posteriormente a
nocéao de labirinto.
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1.4. Os caminhos labirinticos

Nél_o preqi§ei erguer um labirinto, quando o
universo ja o e.
(BORGES, 1999)

O labirinto é um elemento mitolégico. Minos pede deus Poseidon para
fazé-lo rei, o deus aceita, mas em troca pede asViue ele sacrifique um touro
branco que sairia do mar, porém, impressionado adoeleza do animal, Minos
sacrifica outro touro em seu lugar, esperando qseiBon ndo percebesse. Quando
percebe a artimanha do rei, Poseidon se sentdadeué fica furioso, resolvendo
castigar o mortal. Ele faz com que a esposa d®asifae, apaixone-se pelo touro. A
mulher acaba traindo seu marido com o animal, emaado e dando a luz a uma
fera, com a cabeca de touro e corpo de animal,um tde Minos, que ficou
conhecido como Minotauro. Desesperado, o rei Mieosrre a Dédalo, solicitando
a este que construisse um labirinto gigante paiai@par a criatura, o labirinto foi
construido no subsolo do palacio de Minos, na @diCnossos, em Creta. Assim,
labirinto foi um nome dado a uma construgcédo congleom corredores tortuosos,
construida por Dédalo para aprisionar o Minotawr® \gjveu confinado dentro dele.

O Unico que conseguiu atravessar essa constraciedeu. Com o intuito de
acabar com a fera, o rei de Atenas decide ademiadirinto. Para tanto, ele coloca
uma corda amarrada a sua cintura para saber pgrococaminho de volta, entéo ele
recebe uma espada da filha do rei Minos, Ariadmeai a criatura.

Concomitante a essa historia mitologica, outrabtam acontece dentro do
labirinto. O engenheiro Dédalo e o seu filho Icafm também aprisionados no
labirinto pelo rei Minos para que ndo contem aasdial local. Para sair do labirinto,
Dédalo constroi asas de cerdmica, contudo direcsenafilho icaro a n&o subir
muito alto no céu com as asas porque o calor dpawtéria derreter as asas de
ceramica. O filho desobedece ao pai e cai direteanem mar, que posteriormente
recebeu seu nome, mar de icaro.

E interessante ressaltar que, acerca da mitothmiabirinto, também Jorge

Luis Borges a ilustra, em sua narrativa intitul&@dio da fabula”, que diz assim:

O fio que a méo de Ariadne deixou na méo de Tesawy(tra estava a
espada) para que este adentrasse o labirinto ®hlsse o centro, o



47

homem com cabeca de touro ou, como quer Dantejro tmm cabeca de
homem, e o matasse e pudesse, ja executada a,ptesteer as redes de
pedra e voltar para ela, para seu amor.

As coisas aconteceram assim. Teseu nao podiagabeio outro lado do
labirinto estava o outro labirinto, o do tempo, we em algum lugar
prefixado estava Medéia.

O fio se perdeu; o labirinto perdeu-se, também. rAgoem sequer
sabemos se nos rodeia um labirinto, um secreto @®sou um caos
fortuito. Nosso belo dever é imaginar que ha urritgb e um fio. Nunca
daremos com o fio; talvez 0 encontremos para pleré& um ato de fé,
em uma cadéncia, no sonho, nas palavras que seaghélosofia ou na
pura e simples felicidade. (BORGES, 1999, p. 540)

O autor argentino, ao deliberar sobre o fio queriiga a fabula, desconstroi
esse fio e 0 equipara com a ideia de labirintoa &, o fio e o labirinto sdo frutos
de nossa imaginacdo, que é “um secreto cosmospogans fortuito”. Quando
acreditamos té-lo encontrado, € cadéncia, é sosémw,palavras que se chamam
filosofia. Jorge Luis Borges, nesse sentido, detnares eterna procura pelo fio que
nunca se encontra, principalmente na fabula, é fabirinto, como o mitoldgico.

A origem da palavra labirinto € lidia ou acariap s@& sabe ao certo, a raiz do
termo élabrys que significa “machado de corte duplo”. Desse mtaiuto a histéria
mitolégica, como a raiz da palavra, remontam untarextdo de sentidos plurais e
infinitos, como bem demonstra Jorge Luis Borgesdmzorrer sobre “o fio da
fabula”.

Em seu livroTheldea of the labirinthPenelope Reed Doob (1992) delineia a
ideia sobre o labirinto desde a antiguidade classiltlade Média. A escritora mostra
gue o uso do labirinto na literatura ndo é apemas artimanha moderna, mas esta
presente nas Letras desde a antiguidade. Sobreo acdadabirinto no periodo
medieval ela aponta que ele estava relacionado aatesordem no mundo, em
oposicdo a ordem de Deus. A imagem do labirintoemganas igrejas como uma
forma de demonstrar o inferno, de chamar o homenordenagéo divina.
Evidenciamos, nesse sentido, que a ideia de labigsta diretamente relacionada
com a ideia de priséo, de pluralidade, de desordem.

Harold Bloom define: “Toda verdadeira literaturéaBirintica” (2009, p.15).
Esse fato fica notavel quando nos compenetramokhigtos presentes na obra de
Jorge Luis Borges. A obra de Borges compreendetiaoa incessante entre ficcao e
realidade, ao ponto da fusédo entre uma e outraansequente constante confuséo

entre as duas. Desse modo, 0 processo criativarldepassa a ser ugontinuum
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processo de transfiguracdo “em sugestdes e asSesiata alternancia entre o
fantastico e o real” (JOZEF, 1974, p. 46).

O tempo é fisico, entretanto, o estado mentaledpsriéncias temporais, as
quais reproduzimos no nosso ceérebro, ndo. “Meimtguagem e arte narrativa sao
dominios nao lineares; registros da vida que cansers subtrair a vida e depositar
em outro plano em que nos € possivel interferiraaipular” (TAVARES, 2005, p.
252). As narrativas sendo resultado do funcionamelst memoria sdo retalhos

costurados.
O momento presente (a realidade do instante quemads) € uma
construcdo coletiva dos sentidos, da meméria e nikeginacdo. No
momento em que uma dessas pilastras € retiradaifigice inteiro
colapsa, vem abaixo e o tempo é cancelado (TAVARESS, p. 255).

E dessa forma que o tempo é apresentado na lit@rétorgeana e é
justamente esse um dos fatores principais na cagdmode sua literatura labirintica.
O resultado da fusdo dessas duas técnicas € adgs@m mundo como um sonho.
Percebemos claramente esse acontecimento, por lkexemapleitura de seu conto
“As ruinas circulares”.

A histoéria é contada por um narrador em terge@issoa que conta a historia
de um velho que deseja sonhar um homem que pagapeeito e quer, por isso,
que ele se torne real.

A historia aqui apontada é construida a partirelato de uma realidade
edificada a partir do sonho de uma das personatgeisstéria. Trata-se
de um mago — protagonista dos fatos — que tem coiesdo criar um
homem e trazé-lo a realidade a partir do proprthed'El propdsito que
lo guiaba no era imposible, aunque si sobrenatu€alieria sofiar un
hombre: queria sofiarlo coimtegridad minuciosa e imponerlo a la
realidad” (Borges, 2005: 57). Este projeto “magico” s6 fogrado
depois de fracassadas tentativas e no decorrefadeednoites de sono
profundo e sonhos induzidos, afinal, 0 mago “sapia su inmediata
obligacion era el suefio” (OLIVEIRA; PINA, 2009, §R2).

O embaralhar temporal apresentado pela mente dorzhala personagem
principal, juntamente a forma narrativa que despdliterentes pontos de vista, de
uma linguagem e temas profundamente ambiguos, awatyeosfera labirintica.

N&o obstante, a artimanha estética labirinticaomn@da em Borges é
tamanha que o labirinto se da ndo apenas pelo\d#genento ciclico do tempo, a

propria composicdo espacial € um labirinto: sdorudsas circulares em que a

personagem central estava dormindo e sonhandoraQeaidade?
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Borges emprega uma metafora interessante paraedesca harrativa
fantastica: “Se um homem atravessa o paraiso esonho e lhe dao uma flor como
prova de que ele havia estado ali, e se ao despétancontra essa flor ao seu lado,
entdo, o que é?’apudRODRIGUES, 1989, p. 100). E dessa “exata” margi o
fantastico moderno encontra-se estruturado, daliagirintos estéticos, linguisticos,
memoriais, subconscientes, que constituem verdedaimosferas oniricas.

O filésofo Bachelard ao refletir sobre a const#éimidabirintica compara-o a
um viajante perdido entre as veredas de um cametaeiona o sentimento de se

perder a angustia criada pelo andar no caminhdnéibo.

Mas o pesadelo do labirinto engloba essas duasstag® o sonhador
vive uma estranha hesitacéo: ele hesita no meiondeaminho Unico.
Ele se torna matéria hesitante, uma matéria qusistabhesitando. A
sintese que € o sonho labirintico acumula ao geepaa angustia de um
passado de sofrimento e a ansiedade de um porvinfdgtnios. O
individuo fica preso entre um passado bloqueadofutaro obstruido.
Fica aprisionado num caminho. Enfim, estranho i&ated do sonho de
labirinto volta-se as vezes ao mesmo ponto, masgifase volta para tras.
(BACHELAR, 2001, p. 163-164)

Portanto, os labirintos fantasticos modernos coermgem um simulacro
dentro de um simulacro dentro de um simulacro. Nwatmosfera de sonho e

angustia visualizamos a composi¢cao do mundo envigamos.

1.5. Os meandros do fantastico e seus desdobramento

H& mais coisas entre o céu e a terra, Horacio,
do que pode sonhar tua va filosofia.
(SHAKESPEARE, 1997)

Como ja visto, na era moderna ndo cabe mais a tagdlizadora do mundo
como encontrada na escola Real no século XVIIl. hdo se cala frente aos
horrores das duas grandes guerras mundiais e daotete uma nova guerra, a
sombra de uma Guerra Fria nas redondezas. Diassa dmpossibilidade do narrar
(BENJAMIN, 1994) e, também, do surgimento da psatian, a literatura se adéqua
a um método que prestigia a memoria e o incongidmtpersonagem, por meio do

que ficou conhecido como fluxo de consciéncia. Mss visdo objetiva do mundo
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ndo é mais possivel, dando énfase a uma visao tisabjenergulhando no
inconsciente.

Essa nova literatura, ainda contemporanea, fazrgaxeo mundo por
diferentes perspectivas. Ela quer provar que eristais coisas do que apenas a
visdo racional, e que a realidade € multifacetédaa tanto, essa nova forma de
narrar coloca em cheque a realidade, questionamuteasantemente. Surge, entao,
uma literatura labirintica, de atmosfera onirica.

Jorge Luis Borges foi um dos primeiros escritones ficou conhecido por
escrever dessa maneira. Ao lado de Borges, adioimsa literatura de Clarice
Lispector e a da canadense Alice Munro.

Mesmo muitas vezes ndo havendo irrupcdo do solrahana literatura
moderna hesita-se de frente ao fato narrado, serelal ou fruto de uma irrealidade.
A pergunta que ndo cessa €: porque a maioria dsosraponta essa hesitagéo,
porém nado procura aprofundar nessa questdo? Oguegessa ambiguidade ndo é
relacionada com o fantastico? Ou, ainda, porqugdnrapresentando uma literatura
tdo labirintica quanto a de Lispector e Munro, diocmonhecido por uma escrita
fantastica, enquanto essas escritoras nao?

Essas questdes nos intrigaram e fizeram com queprasunddssemos ao
estudo dos labirintos contidos na literatura depédcsor e de Munro, para verificar
qual é a relacéo da literatura dessas autoras ownliteratura fantastica.

Partimos do pressuposto de que um género ndo puEsIRco, meio e fim,
iSSO porque ndo existe uma obra artistica que anmnte inédita, uma vez que todo
o discurso contido em um texto € criado diretadiréamente com base em fontes
anteriores a ele, que o influenciaram. Além dissodiscurso textual é um
espelhamento da realidade cultural, historica éakde que faz parte, esta por sua
vez € mutavel, logo, os textos se modificam dedaroom as diferentes fases sdcio-
histéricas. Como confirma Luiz Costa Lima (1983295):

Os géneros nado sdo nem realidade em si mesmasnemn convencdes
descartaveis ou utilizavead libitum. S&o sim quadros de referéncia, de
existéncia histérica e tdo soO historica; varidveismutaveis, estdo
sintonizados com o sistema da literatura, com guotura social e com
os valores de uma cultura. Estes ultimos tantohaoolou modificam o
perfil dos géneros em funcdo de mudancas historicds quando
simplesmente rejeitam certa espécie sua, obrigandaestantes a terem
um rendimento diverso.
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Nesse sentido, um género ndo morre, mas € ampleldogando suas
fronteiras, cabendo ao critico literario re-fletire-pensar acerca dos elementos que o
constituem.

A literatura fantastica existe desde o primordio lananidade, como
atestam, por exemplo, as ilusdes ao sobrenatusd pavor nas inscricdes das
cavernas pré-histéricas, ou mesmo as historias deaaintes da escrita. Bioy, Borges
e Ocampo, ao efetuarem uma antologia da literafmgastica, pontuam que o
género fantastico esta presente na literaturaagreig livros como dendavestana
Biblia, em Homero e nadlil e uma noitesinclusive, para esses autores, o0s chineses
no oriente, podem ter sido os precursores do facwasom as histérias de “O
admiravel sonho do aposento roxo”, as novelasca®tie King P’'ing Mei e Suy Hu
Chuan, ou mesmo outras histdrias e filosofias,ashde sonhos e fantasmas. Para
eles, a hipétese de que o fantéstico surgiu natergd ndo é conclusiva por falta de
estudos na area.

Assim, a demarcacdo da literatura fantastica coemals 0 século XIX, e
presente apenas nesse século é falha. Ha preaudsmfantastico no século XIX,
como é o caso de escritores como Don Juan Manuskawio XIV, Rabelais no
século XVI, Quevedo no século XVII, De Foe e Hors¢alpole no século XVIII e,
finalmente no século XIX, a concretizacdo genédom nomes como Hoffman e
Poe, seguindo a frente ainda no século XX com aasotio proprio Jorge Luis
Borges, do escritor macedonio Fernandéz, dentrosut

Em vista disso, notamos que a vida do género fiécdas longa, e que, na
verdade, o que se deu durante o século XIX foi todesdesse género e sua
estruturacéo teorica. Tendo isso em mente e enunenhipotese descartando essas
questdes, partimos para o estudo do que esta pgépbotuado acerca do género
fantastico.

Estruturada no século XVIIl, a literatura fantéasticpossui seu
desenvolvimento atrelado ao estilo gético e ao raimao. O gotico foi um estilo do
ocidente que se desenvolveu simultaneamente aionsuig do romance.

Com as mudancas econdmicas, surgiu na Inglaterreneados de 1740 os
centros urbanos, com ele a producéo gréafica era ksgala para a classe média que

se formava. Para agradar a essa classe de lejiegese contrapunha a cultura oficial
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do racionalismo iluminista, a literatura goética g@ms lidar com elementos irreais,
porém identificados em um mundo reconhecivel, cu@®res que mais a
influenciaram sdo o sentimentalismo, a retomadapassado, a influéncia da
graveyard poetrfpoesia de cemitério), elementos até hoje resgatpela literatura
fantastica.

Especialmente no século XVIIl, o desenvolvimentdaltastico é reforgcado
por sua natureza antinbmica, uma vez que, nessentojltom o nascer da ciéncia,
coloca-se em cheque a nocdo de sagrado, tornanddoséa da realidade
espetacularizada e ilusdria, por sua vez, o quaajo desenvolvimento da fantasia.

Desde o Romantismo, varias formas literarias etegerssa maneira dupla de
representar a realidade, cada uma a sua maneit@taato, possibilitando a
atividade de descoberta frente a um mundo que eestemdo demolido com os
estudos da ciéncia. Nesse embate de oposicada@esano tempo, transposicao entre
o verdadeiro divino e o verdadeiro cientifico, teena estruturacdo da literatura
fantastica, revelando-se como uma das formas pssipara a constituicao
imaginaria. Esse mundo antinbmico que proporciomeascimento do fantastico, é
um “caminho para a liberdade dentro de um mundessor” (TABAK, 2010, p.
98):

Nessa tensdo, presencia-se uma escolha pela desmade, pela elipse,
pelo préprio vazio, ja que esses elementos podeegagar a obra um
estatuto suspenso, fragil, mas livre formalmen{@ABAK, 2010, p. 98)

Portanto, a estruturacdo da narrativa fantasticar@centre o embate dos
planos da realidade e da irrealidade, do raciom gracional; e € exatamente em
funcdo do choque entre esses planos que a heséafgsencadeada. Nesse sentido,
ao mesmo tempo em que propde o sobrenatural, ésfatt delibera elementos
reais. Derivado do estilo gético, essa forma dean@mompreende uma maneira de se
comprometer com o racional, ao mesmo tempo emapresenta o insalito.

O Romantismo, assim como seu subgénero, o gotemn do fantastico duas
caracteristicas preliminares: a ndo mecanizacawatiaeza, a presenca do “eu”, de
suas paixodes, agonias e patologias.

Desse pressuposto historico-socio-filosofico, comtantemente ao estudo
das obras fantasticas produzidas até o momentaeéTgvetan Todorov (1992)

efetua um estudo sistematico da literatura fami@s@® tedrico bulgaro de formagéo
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francesa defende que o fantastico ocorre na irrzeratre o racional ilogico e o
irracional lo6gico. Assim, o género fantastico éimidb por Todorov (1992, p. 31)
como sendo marcado essencialmente pela “hesitap@oimentada por um ser que
s6 conhece as leis naturais face a um acontecinagraientemente sobrenatural”,
esse “ser” estd presente nas narracdes nas fuegbesurais do narrador, do
personagem, do leitor implicito.

Todorov sugere ainda outros elementos constitidte género fantastico.
Para ele, a personagem na literatura fantasticpasga de um determinante da acéo:
“Que é uma personagem sendo um determinante d&"a@@y9, p. 118). Desse
modo, para o teorico, a personagem na literatumtzgtica ndo deve possuir nenhum

traco psicoldgico, apenas direcionar a narrativa:

A personagem, destituida de qualquer traco de Ipgisono, caminhara
pelo discurso como parte integrante e relevanttedesera a funcéo de
movimenta-lo e determind-lo enquanto seu constéuirAquele ser
envolvido na trama é apenas uma parte intrinsecdisturso. Neste
sentido, a narrativa ndo é um caminho para abessaca personalidade
do personagem ouy nem tampouco do autor; mas para demonstrar que
as agBes enumeradas no discurso importam por elsmas, e ndo como
indicio de traco ou caréater de personagens. (GAROAD, p. 4y

Esse elemento fantastico mostrado por Todorov geeationamento. Como
uma personagem, que representa seres humanos,an@presentar de maneira
alguma tracos psicologicos? Por exemplo, em “O gatto” de Edgar Allan Poe,
conto fantastico por exceléncia, encontramos umsopagem que se mostra a todo
0 momento com problemas de carater, ébrio e comeecuéncia da embriaguez,
violento.

O tedrico bulgaro defende essa tese de personagpsicolégico por
considerar que “quando 0s marxistas e os psictamlisatam de uma obra literaria,
nao estao interessados no conhecimento dessalaln@gma, mas no conhecimento
de uma estrutura abstrata, social ou psiquicasquaanifesta através dessa obra”
(TODOROV, 1979, p. 80) e, uma pagina a frente,celeclui o seu pensamento
dizendo que “a literatura deve ser compreendidausa especificidade, enquanto
literatura, antes de procurar estabelecer suadelegm algo diferente dela mesma”.
(TODOROV, 1979, p. 81). Concordamos com a ideidedoico de que a literatura

15 Disponivel em http://sobreomedo.wordpress.comFe6C3%Alstico (acessado 25/11/2011)
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precisa primeiramente partir dela mesma para sdisada, todavia, discordamos da
ideia de que o marxismo e a psicandlise pretengmmaa colocar a literatura no
divd, com o intuito de verificar uma estrutura edist, ao contrario, adicionar a
analise literaria os elementos que estdo “forad d@glda a compreender melhor seus
significados mais profundos, até mesmo sua pr@stiaitura literaria. Nao obstante,
o préprio tedrico ja repensou melhor na colocag&se elemento, e e literatura

em perigo(TODOROV, 2009)ele relata o quao é importante ndo circunscrever a
literatura apenas em si mesma, relacionando-a comnalo a sua volta.

Outro elemento importante para a estruturacdo ateativa fantastica € o
encaixe. O encaixe € um elemento presente nadinasrae maneira geral, porém
ele é muito bem explorado no fantastico, isso pgrguencaixe de varias histérias
gue se cruzam, hora se ajuntando, hora se repgpnolgorciona a duvida entre uma
verdade ou ndo verdade, por sua vez, esse fataugesentimento de ambiguidade
(hesitacdo, para Todorov). O teoérico ressalta, rppigue a técnica do encaixe €
comumente empregada em varias formas narrativas, que no fantastico ela é
mais percebida, haja vista corroborar para a lpégita

Ao lado da nocao de encaixe, encontra-se a nag&qullibrio-desequilibrio-
equilibrio. Também ndo sendo elemento Unico daatiear fantastica, porém,
também muito bem explorado por ela, principalmegtando ha a irrupgéo
sobrenatural e a clara separacao entre sélidmbtcsem que se percebe claramente
o desequilibrio, e que a volta ao equilibrio prilm&olucionaria o caso.

Segundo Todorov, o uso do narrador diegético,astaquele que conta sua
propria experiéncia, € um dos principais ocasiorexlde hesitacdo, haja vista, que
um leitor que se depara com um narrador que coRt@®pria historia pode duvidar
se 0 que ele, o narrador, esta contando é verdadeeantira, ou se € a versao dele
dos fatos, podendo haver outras versfes. O namatoodiegético, aquele que narra
uma histéria, sem ser a personagem central, n@saadado como também gerador
de hesitacdo, mesmo que seja menos do que aqueleaménte a esses dispositivos,
o tedrico bulgaro adiciona outros: a utilizacdo dosedalizadores e o uso do
imperfeito.

Entretanto, o que mais chama a aten¢ao na temlaadviana, e que a todo

momento ele enfatiza, € a presenca de um leitoliditgoque se identifica com os
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elementos supracitados, com o herdi e com o fatac@ tendo como consequéncia
a hesitagdo. Nesse sentido, o leitor é uma dassp&gadamentais para o

desenvolvimento do fantastico:

Primeiro, é preciso que o texto obrigue o leitmoasiderar o mundo das
personagens como um mundo de pessoas vivas e tarhasire uma

explicacdo natural e uma explicacdo sobrenatural almontecimentos
evocados. Em seguida, essa hesitacdo deve semantal sentida por
uma personagem; desse modo, o papel do leitor B aggm dizer,

confiado a uma personagem e ao mesmo tempo a ¢desis®e acha
representada e se torna um dos temas da obra. (ROMQO1979, p. 151-

152)

Um acontecimento, dessa maneira, pode admitir ealcacdes, uma com
base no plano real ou outra com base no plano dgimario. Quando ha a opcéo por
uma das duas respostas, adentram-se outros géneessranho e o maravilhoso.
Quando h& explicacdo pelas leis da realidade temestranho. Contudo, caso se
permita a invencdo de novas leis, imaginadas,dwhstituicdo do maravilhoso.

No fantastico maravilhoso o que se percebe é gseedgeu inicio 0 mundo
real € abandonado em favor da adocédo de crencaspdado imaginoso. Nesse
género do fantastico, os desejos realizados, or smteeto, a animacdo de objetos,
comuns ao conto maravilhoso ndo exercem estranitaneen vista de que nao
podem efetivamente acontecer; a descrenca € etimit@mo acontece quando da
colocacdo do mundo dos contos de fada. A narratvadantastico-maravilhoso
apresenta situagcoes que diferem do mundo real goitia seres espirituais, como
fantasmas demonios etc., contudo essas situacdespadentro do cenario ficticio,
permanecer sem qualquer tipo de estranhamento. @ aqantece no caso do
fantastico maravilhoso € a adaptacdo do julgameméssoal a realidade
ficcionalizada pelo autor, passando-se assim arsgiderar as almas, 0s espiritos, 0s
fantasmas, como se estes tivessem existéncia dgugqugpessoa no que pode se
chamar de realidade material. No fantastico mdrasd os acontecimentos que
fogem a realidade sdo aceitos sem aproximacdo camalp ou seja, ndo Sao
explicados.

Filipe Furtado € outro tedrico do fantastico. Lagm inicio ele ressalta a
importancia do estudo de Todorov para a literafangastica. Reconhece que foi o
tedrico bulgaro quem melhor direcionou os estudng@&hero para uma definitiva

categorizacao deste: “o trabalho de Todorov delia@ida varios dos aspectos mais
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importantes para o estabelecimento de uma tipoltgieatica do género, a mais
completa e sistemética das até agora esbocadaRT#EDO, 1980, p. 14). Contudo,
para Furtado, ainda que a analise todorovianadeegaande valia, ela ndo consegue
abarcar uma visdo que consiga analisar as pedaliws de diferentes textos
literarios.

Uma das primeiras ressalvas que o teérico portuiizéa teoria todoroviana
€ quanto a psicandlise. Para ele a psicanalisevas de extrair o fantastico do seu
género, ao contrario veio engrandecer os estuddeale da fantastica, ajudando
para uma analise mais completa, entretanto, elaltasa necessidade de uma
abordagem mais centrada nos elementos fantastioogjugé nas ocorréncias
psicopatologicas, pois uma Vvisdo estritamente paliteca “corresponde a
desatencdo no que toca a problematica estritanextigal” (FURTADO, 1980, p.
13).

Outra caracteristica muito importante que difer@neicritico bulgaro do
critico portugués é o quesito hesitacéo. Isso monoara Furtado, no fantastico existe
a presenca de dois tipos de sobrenatural, o postv negativo. O positivo séo seres
naturais e bons, o negativo sao seres extranatiraesmus, 0 embate entre essas duas
polaridades é que ocasiona a ambiguidade (ndo itad&s do leitor). Nessa via,
entendemos que a ambiguidade surge para provatgligidade de sentido quanto
a nocao de real representada, falsificando-a smamoio-a clara. Dessa forma, para
este teorico, a verossimilhanca possui um impatgrapel na constituicdo do

fantastico, pois € a partir dela que ira se canstitambiguidade.

[...] fingindo clarificar todos os dados apenas aabjetivo de melhor os
confundir, a narrativa fantastica serve-se de ap&@$ de conformidade
ao real e de pequenas verdades descontinuas pasafandmente
produzir e tornar admissivel a grande mentira: i@tea alegadamente
sobrenatural das figuras ou ocorréncias que enfEd&®& TADO, 1980, p.
53)

Essa valorizacdo da representacdo do real vai acohtdorov, cujo
pensamento é que “Para se manter, o fantasticacanpbis [...] um certo modo de
ler, que se pode definir negativamente: ele néce desr nem poético e nem
alegdrico” (TODOROV, 1979, p. 151). Ao contraricssh, Furtado expde que o
fantastico recorre a todo o momento as referetia@sais, fazendo aluséo aos fatos

ou fenbmenos do mundo empirico, uma vez que odaewa‘procura estabelecer e
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consolidar duma forma fraudulenta a alianca daorazdm o que ela recusa
habitualmente” (FURTADO, 1980, p. 64). Assim, o ried tira do foco a
concentracdo da hesitacdo apenas no narrataridaAjne ele faca parte dela, o
principal gerador do fantastico é a ambiguidadeeeos fendbmenos empiricos e a
presenca desses fendmenos dentro da construcaativeare como eles sao
trabalhados pelo discurso.

Nesse caso, € a ambiguidade também que ir4 distiogantastico de seus
géneros vizinhos, o estranho e o maravilhoso:

[...] a criagéo e sobretudo a permanéncia da anaaide ao longo da
narrativa que principalmente distingue o fantastios dois géneros que
Ihe sé@o contiguos (o Estranho e o Maravilhoso fe giesso), até porque,
noutros planos, as divergéncias entre eles séa qpeaspre bem menos
profundas. (FURTADO, 1980, p. 40)

Para Furtado, o género maravilhoso se constitundpao sobrenatural
positivo € superior ao sobrenatural negativo, em @glacontecimentos sdo aceitos
como naturais por todas as personagens da hisEoiasua vez, no estranho os
elementos extranaturais sdo explicados racionaéndatante a narrativa, ou ao seu
final.

A forma do narrador também se constitui uma disarefa entre Todorov e
Furtado. Para este o narrador autodiegético € oosnetilizado nas narrativas
fantasticas, pois esse tipo de narrador, por cauarpropria histéria, possui um
discurso verdadeiro. Lembramos que Todorov acrewditaontrario disso, que este
tipo de narrador, o autodiegético, € o melhor ggar o fantastico. Ao contrario,
Furtado pensa que o narrador homodiegético, aaquedeparticipa da historia mas
nao € personagem central dela, € o mais comumanestivas fantasticas, gerando
mais ambiguidade do que aquele. Nesse ponto, dewms de Furtado, haja vista
qgue o narrador autodiegético, por contar sua pdmstoria “verdadeira” faz com
gue o leitor hesite em acreditar ou ndo em su@wers

Apesar disso, Furtado vai além em sua teoria qupadtua a importancia do
espaco na literatura fantastica. Para esse te@riespaco narrativo serve como
deflagrador da contradicéo entre reallirreal. Eamtédstico que equilibra o grau de
ambiguidade.

Esse emprego alternado de cenarios permite reequila construgdo
fantastica sempre que se torne necessario comigarater demasiado
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insélito ou demasiado cotidiano que acontecimemospersonagens
podem assumir, conferindo credibilidade a a¢do atenao sempre o
grau conveniente de indecisdo nas eventuais Isitarque o texto seja
submetido. (FURTADO, 1980, p. 125-126)

Em diadlogo com o estudo de um “género fantastitehe Bessiére (2009)
pontua a razdo como movimento que comanda o fatast

Para a critica francesa todo o estudo sobre cadac possui uma
perspectiva sintética, porque sua perspectiva iggbete. I1sso porque o fantastico
provoca uma incerteza intelectual, uma vez queaptesenta dados contraditorios
sobre uma coeréncia propria. Ela defende aindadaptastico ndo se trata de uma
categoria ou de um género, mas que ele possui fernm@mas recorrentes que

refletem as mudancas culturais racionais, bem animaginario coletivo.

Ele ndo define uma qualidade atual de objetos @medss existentesem
constitui uma categoria ou um género literaripmas supde uma légica
narrativa que é tanto formal como tematicae que, surpreendente ou
arbitraria para o leitomeflete, sob o jogo aparente da invencao pura,
as metamorfoses culturais da razdo e do imaginariaoletivo.
(BESSIERE, 2009, p. 02 — grifo nosso)

Outra perspectiva interessante de Bessiere élguenta que o fantastico e
resultado da imaginacéo, possuindo, portanto umarstca fenomenoldgica que se
relaciona com o mito, com a religido, com a psigi@@ com a psicopatologia, nesse
sentido, possui relacdo intima com o imaginarioresgntado nas tradi¢cdes

populares.

O fantastico ndo é sendo um dos métodos da imaginaguja
fenomenologia semantica se relaciona tanto cont@graifia quanto com
o religioso e a psicologia normal e patolodgicaue, @ partir disso, nao se
distingue daquelas manifestacdes aberrantes doinérag ou de suas
expressdes codificadas na tradicéo popular. (BESS|R2009, p. 02)

A descricao fantastica pode estar ligada a cattagles mentais, e isso, para
a critica, seria o que diferenciaria o conto de$ado fantastico. No primeiro, ha a
representacdo de almas superiores benéficas, nimndegao contrario, ha a
representacdo das poténcias inferiores contra @n@as superiores. Vejamos que
essa diferenciacdo entre conto de fadas e fartaddiécBessiere se relaciona a
descricdo de Furtado, quanto a demarcacdo daviaite e da negatividade, em
qgue para Furtado o primeiro representa o positisosegundo, 0 negativo, como ja
explanado acima. Contudo, a critica francesa sereti€ia do critico portugués
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guando coloca essa questdo ndo do ambito do diemmo fez este, mas do
psicologico.

Porém, Bessiére ressalta que apesar do fantésiadilizar de elementos
sociais, como a mitologia, religido e crencas oast fatos extra-naturais e discurso
do subconsciente, ele ndo se reduz a esses elanpatque, no seu interior, ele é
comandado por “uma dialética de constituicdo ddidesde e da desrealizacdo
propria do projeto criador do autor.” (BESSIEREQ20p. 02).

O relato fantastico utiliza marcos soécio-culturaés formas de
compreensdo que definem os dominios do natural odeenatural, do
banal e do estranho, ndo para concluir com umazzernetafisica, mas
para organizar o confronto entre os elementos de wmcivilizacdo
relativos aos fendmenos que escapam a economia dalre do surreal,
cuja concepcgdo varia conforme a époc&le corresponde a colocagéo
em forma estética dos debates intelectuais de uermi@ado periodo,
relativos a relagdo do sujeito com o supra-sengivetom o sensivel;
pressupBe uma percep¢do essencialmente relativaodagcdes e das
ideologias do tempo, postas em obra pelo awoficcdo fantastica
fabrica assim outro mundo por meio de palavras, pegamentos e
realidade, que sdo deste munddesse novo universo elaborado na trama
do relato se |é entre as linhas e os termos, no §l&g imagens e das
crencas, da ldgica e dos afetos, contraditérioeraumente recebidos.
Nem mostrado, nem provado, mas somente desigmad@antastico
retira de sua propria improbabilidade certo indice de possibilidade
imaginaria, mas, longe de perseguir alguma verdade mesmo que
fosse aquela da psique escondida e secreta —, el tonsisténcia na
sua propria falsidade. “O fantastico — escreve airalJ. Bellemin-Noél
—, e é justamente nesse caso que ele usa da mangieas artificiosa a
propria literatura, finge jogar o jogo da verossimihanca para que se
adira a sua fantasticidade, enquanto manipula o fab verossimil para
nos fazer aceitar o que é o mais veridico, o inaudie o inaudivel”.
(BESSIERE, 2009, p. 03 — grifo nosso).

Brilhantemente, a critica francesa conclui queant&stico demonstra os
elementos reais e extranaturais, presentes no ndragide cada época histérico-
social, embora, sob esses elementos, ele crie ummmaondo. O fantéstico, portanto,
joga com a verossimilhanca, manipula-a, torna-dafdica, todavia, esconde a
verdade presente no real e que, na sua estrutofanga, ele pretende mostra-la.
Essa ideia de Bessiere se contrapbe a de Todowm/,ngga a alegoria como
elemento fantastico, mas esta de acordo com Fyrtad@ue a alegoria faz parte do
fantastico. Esse jogo com a verossimilhanca comie pla concepcao do fantastico
descrito pela escritora francesa € similar ao jegtre o ficticio e o imaginario

presente em toda concepcao literaria, como afis@a(1996, p. 67):
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O ficticio e o imaginario [...] Ambos existem comxperiéncia cotidianas
(evidential experiencgsseja quando se expressam na mentira e na ilusdo
gue nos conduzem além dos limites da situacdo eamqgs achamos ou
além dos limites do que somos, seja quando vivenm@svida imaginaria

em sonhos, devaneios ou alucionacdes [...] Talfpratdo resulta numa
interacdo que se expande continuamente, e o joigg) ([...] torna-se
estrutura reguladora dessa interacao entre oifigio imaginario.

O fantastico toma ao pé da letra o entrelacamentee o ficticio e o
imaginario. “Ele ndo contradiz as leis do realiditevario, mas mostra que essas leis
se tornaram irrealistas, visto que a atualidadenéiderada totalmente problemética”
(BESSIERE, 2009, p. 04).

Outro ponto importante que a critica francesa &mazsua conceituacdo do
fantastico € a importancia da linguagem. O farddsté o lugar onde se exerce
perfeitamente o trabalho da linguagem. Toda de&Tri& uma confirmacdo, uma
reconstru¢cdo do real, e, como evocacdo, € o chamadoma realidade outra”
(BESSIERE, 2009, p. 04). Dessa forma, a linguagenfamtastico possui uma
duplicidade, ao mesmo tempo em que evoca 0 reahowsrando elementos
objetivos, o descontréi, ndo de uma maneira cameitnas porque o sistema de
signo dentro do relato fantastico é inapto de deete transformar, ordenando e
regulando, o acontecimento fantastico. E importantéar que a linguagem,
entendida dessa maneira, também gera ambiguidade.

Acerca da linguagem ela destaca ainda que “naonaédlinguagem fantastica
em si mesma” (BESSIERE, 2009, p. 05), como tambi&staa Todorov, ou seja, a
linguagem do relato fantastico se adéqua ao montastorico, social e cultural,
porque ela toma o discurso politico, espiritualsizatologico da época para desfazé-

o no seu interior.

O relato fantastico recolhe e cultiva as imageas énguagens que, sob
um aspecto socio-cultural, aparecem normais e ségas, para fabricar
0 absolutamente original, o arbitrario. O estranfo existe sendo por
causa do chamado e da confirmag¢édo do que é comeradniitido; o
fantastico existe por causa do chamado e da péovetas opinides
recebidas relativas ao real e ao anormal. (BESS|EBED, p. 5)

Dito isso, novamente a critica volta a conceitoanaravilhoso. Assim, o
maravilhoso ndo s6 representa a positividade, masn®s estranho e insélito do que
o fantastico. Ele é o “universo real rebelde” (BEEF&E, 2009, p. 06) da maneira

com que o sujeito espera. O maravilhoso ndo € coisa sendo a emancipacao da
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representacao literaria do mundo real e a adesdeitdo ao representado, onde as
coisas acabam sempre acontecendo como deverianee@o(BESSIERE, 2009, p.
06).

Em contrapartida, o objeto do fantastico é trdtaverossimil por meio da
falsidade, conduzindo & ambiguidade em que nacersentunca uma explicacdo
exclusiva. Ndo obstante, Bessiere pontua a soldgamaso fantastico como fora da
narrativa, cada momento historico-social ird passma explicacdo para a forma
fantastica. Por isso, ela equipara o fantasticttalo da obra do autor estadunidense
Henry JamesThe turn of the screw (A volta do parafugmra a traducdo no
portugués), o relato fantastico é a primeira vddéaum parafuso infinito. Embora a
critica faca essa metéafora labirintica da concepgat@stica, ela comete, a0 nosso
ver, um grande equivoco ao pontuar para fora dtagtoo a obraFiccdes de
Borges, porque, segundo ela, a impossibilidadeotle&o no fantastico € resultado
da presenca de todas as solucdes possiveis, enguabta de Borges apontaria para
uma auséncia de solucdes possiveis. A escritdriabir de Borges é ambigua e, por
ISSO mesmo, apresenta varias solucdes, sem sasgrener em nenhuma delas, e,
dessa maneira, a obra de Borges estaria dentantisfico.

Apesar disso, Bessiére volta a ponderar a linguaigatastica como sendo
essencialmente poética e deliberando, dessa mameinparadoxo infinito. Veremos
0 quanto essa afirmativa se encaixa perfeitamentdbra das escritoras Alice Munro
e Clarice Lispector.

Segundo a critica, a duplicidade do fantastictetefsua literariedade, por
transmitir muito mais que um jogo de signos e diredo que por apresentar um
jogo do imaginario. Portanto, Bessiére termina 0 eesaio por concordar com a
nocdo de hesitacdo, em vista de que ela comparas® fantastico como uma
adivinha e afirma: “A forma mista do caso e da iudlia evoca o dever inevitavel de
decidir e a consciéncia necessaria de uma obscesarigdo que cabe a cada um
decifrar” (BESSIERE, 2009, p. 18). Todavia, nessso¢cnéo depende da credulidade
do leitor, mas do momento histérico-social, assimma@ da psicologia e
psicopatologia vigente no momento em que o leiordepara com a adivinha

fantastica.
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No século XX alguns teoricos percebem a maniféstalp fantastico mais
adaptada as ocorréncias do mundo moderno, denatohtanle neofantastico, ou
realismo maravilhoso, e/ou realismo magico. Geratmatrelado aos romancistas
latino-americanos, esse subgénero se inicia porass@ciacao direta com a pintura.
Por muitos momentos sua definicdo foi usada de maaeguivocada, no entanto,
torna-se importante para destacar algumas formbeddura atual.

Muitos tedricos do neofantastico reafirmam a infgooria da antinomia,
defendendo a ideia de que quem defende esse tilterdéura avista o mistério que
existe nos objetos, na vida e nos atos humanosng&id que existe desemboca numa
relacdo misteriosa que pulsa entre o homem e saanstancia. O sobrenatural,
aquele representado pelo fantastico no século ¥iia-se uma transmutacédo da
mente e do proprio eu, como uma possivel tradugdimabnsciente. Assim, 0 que
era a principio rejeitado, o sobrenatural tornausea afirmacdo de que nos
acontecimentos cotidianos pode existir uma irredkg demarcada por uma iluséo.

Ligados as vanguardas modernas, especificamersigrgealismo, os tedricos
e escritores neofantasticos, iniciados por Carperftealismo maravilhoso), ainda
gue apresentem uma “contraproposta” a escola suestdo ligados a ela em muito
de seus pressupostos.

Tendo heranca roméantica, sobretudo, dadaista, wdlismo propbe uma
estética de excesso em que demonstra “o infinito pdssivel, rejeitando a
simplicidade, a mediocridade, amour tiéde os limites, visando a elevar,
aprofundar, intensificar o potencial psiquico danem” (GOMES, 1995, p.21).
Assumindo atitude revolucionaria, refletindo o motoede tensédo do entreguerras,
no crescimento abundante do capitalismo, do corssnmdoentio, do sucateamento
da cultura, o surrealismo prega o que os estudidsegsa escola chamaram de
“escrita automatica” (pensamento automatico, dedaca@om Breton), em que a
linguagem artistica deveria surgir liviemente. Elessuiam uma estética da lingua,
acreditavam que “a atividade surrealista deveniagentada pela conviccédo de que
0 jogo dialético é permanentemente aberto” (GOMIES5, p. 23).

Além disso, a proposta surrealista €, antes de, tudplodir o sistema
sociocultural burgués, que, de acordo com elesrav@sn o ser humano, intervindo

na representacdo da realidade, pretendendo a ydenplena do prazer e da
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liberdade. Para eles o “eu” auténtico e 0s val@®senciais se encontravam no
inconsciente e nos sonhos, influenciados que estgpeas descobertas de Freud.
Para essa escola a arte era o “sonho dirigidofes@ entre realidade interior e
realidade exterior era “a resolucdo futura desses eéstados, aparentemente téo
contraditorios, que sdo o sonho e a realidade,ciespuie realidade absoluta, de
suprarrealidade” (BRETON, p. 47).

O surrealismo foi um movimento sociopolitico-cudtluramplo que
extravasa do campo literario. Paradoxalmente, @alumostrou-se mais
eficiente, ao contrario do que desejavam os sistag| precisamente no
campo da literatura e das artes plasticas. E ailboigfo do movimento
para a poesia contemporanea revelou-se como ektrade, seja pelo
fato de os surrealistas explorarem niveis do indente até entdo
inexplorados, seja por expandirem o conceito deggéma de metafora e
seja por renovarem a linguagem poética, ao leveant as propostas
simbolistas de subversao da sintaxe. [...] em ndanespontaneidade, do
automatismo, os surrealistas recusam concebetballt@ criativo como
algo preciso, claro. Resulta disso que a obra aiste produz tudo
menos uma satisfacdo estética no sentido classicaedno; pelo
contrario, a obra surrealista procura criar umédagéo intelectual, o
sentimento de falta, um desafio ou uma provocaB@b.a surpresa, o
choque, o espanto causados no leitor e/ou espectizdobra de arte
surrealista. Em vez de procurar seduzi-lo pela barande formas, o
objeto artistico do Surrealismo cria nele uma sgisae desamparo, na
medida em que nao s6 alteram os codigos converngjaano também
os pontos de referéncia que balizam a relacio kit espectador com a
obra de arte, a relagédo entre os objetos ou seefmtpgram a imagem,
ou mudam de posicdo ou simplesmente desapareceanaaO resultado
€ uma arte sempre contraditéria em si mesma (@ piertsua negacao
enquanto arte), provocadora, inquietadora e craaderabismos, pelo fato
de visar conscientemente a desorientacdo, corn dditirar o homem do
marasmo a que a sociedade burguesa o condenou.ESOM95, p. 31-
32)

Ha que ressaltar que os estudos do neofantastraonfmarcados por um
fendbmeno politico-social, desenvolvido na maioitgdo tempo na América Latina.
Houve nesse continente, ao longo do século XX, @pggacdo dos sistemas
ditatoriais. Nessa perspectiva, o neofantastice maat entendido também como um
género que marca uma literatura engajada, parareemgé-la ha a necessidade do

resgate de um periodo.

1.6. Uma pausa para o real

Digo: o real ndo esta na saida nem na
chegada: ele se dispbe para a gente € no meio
da travessia. (ROSA, 1988)
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Em suaTeoria da Ficcado(1999), Wolfgang Iser traca os caminhos da
concepcao e relacdo do ficticio e do imaginariotrdenda literatura. Logo no
primeiro paragrafo ele ja define que a relacdoeersgses dois elementos que
constituem a literatura € a interacéo.

A construcdo da literatura esta diretamente ligeglaisposicdes humanas e
como tal o ficticio e o imaginario estdo dentrosgessquema. Nesse sentido, 0
ficticio e o imaginario estdo presentes na expe@émumana mesmo quando
aparecem expressos na mentira e na ilusdo; al&m, @éies nos levam para além de
onde nos encontramos, assim como para além dooguess'seja quando vivemos
uma vida imaginaria em sonhos, devaneios ou alg@esi (ISER, 1999, p. 66).
Assim, o ficticio e o imaginario fazem parte dassogida cotidiana, interagindo com
o mundo real, que constitui sua base. Séo tréopape fazem esses elementos
tornarem-se elementos de ficcdo: a selecao, a cagdm e o desnudamento.

A selecao é o jogo entre o material referenciat distor¢des integrantes do
texto. O processo de combinacdo é outro jogo, apdic os elementos referenciais
ao gque acontece dentro do espacgo intratextual s@udamento é o responséavel pelo
ato de duplicacgéo, isto &, duplica-se um fato & eo jogo ficcional para que ele
se torne “como se”, ou seja, indicando que “o mumegoesentado no texto deve ser

visto apenas como se fosse um mundo, embora rga’qISER, 1999, p. 69).

A selecdo cancela a organizacéo das realidadesmefais, ou seja, a sua
semantica e a sua estrutura. A combinacao toreatést a denotacéo e a
representacdo. A auto-evidenciacdo ou autodesnumanexplicita o
carater irreal do mundo do texto. Em cada um desssss, algo
determinado é ou cancelado, ou tornado latente,destituido de
realidade, de modo que as possibilidades inerettegue é dado sejam
liberadas. (ISER, 1999, p. 74)

Nesse sentido, o ficticio dependente do imagin@aoa realizar o seu
objetivo, uma vez que o que o que ficticio apordta @ configurado por isso, mas a
partir do momento que se imagina. Portanto, ocfictfaz com que o imaginéario
assuma forma, servindo também para a sua man#iestdg ficticio tem de ativar o
imaginario, uma vez que a realizacdo de intenggger os atos de imaginacao. A

imaginacdo, como se sabe, ndo é um potencial v’ (ISER, 1999, p. 70).
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Nessa via, 0 imaginario, ou a fantasia é a radagio da modificacdo, isto
quer dizer que os atos de fingir forcam a fantasedquirir uma forma, para que
todas as possibilidades apontadas pelo fingir figuem aberto. “A fantasia é
carregada pela arbitrariedade, distinguindo-se Intmae por uma absoluta
obstinagédo” (HUSSERBpUdISER, 1999, p. 71).

Freud, citado por Iser, ao refletir sobre a imfmkdade de o imaginario
acontecer sem a ajuda do ficticio, afirma: “a imagéo criadora de fato é incapaz de
inventar o que quer que seja, s6 podendo comborapenentes estranhos um ao
outro”. Entendemos, com isso, que a ficcionalizag@onta os elementos estranhos
gue estdo presentes no real, esses elementos et pad verificados a partir do
ficticio, o mundo referencial ndo consegue apoatses elementos por si s6, e €

nessa interseccao que acontece a criacéo de navaka) ou de possibilidades.

Parecemos precisar de tais encenac¢des para sal@eriédo de que a
realidade ndo deve ser concebida como limitagdpadsivel, ainda que
s6 por essa razdo: as possibilidades ndo podem deduzidas
exclusivamente do que é. Podem, sem duvida, t@adrerizonte para
dadas realidades, e quando isso acontece, a dmlEla questdo nao
permanece a mesma. [...] E o que o ficticio, portseno, promove, ao
mobilizar o imaginario como contraposicdo que itasaim cada um dos
exemplos manifestos de uma outra forma sua. Portargncenagéo pode
ser considerada uma condicdo transcendental queitpguerceber algo
de inatingivel, propiciando ao mesmo tempo a egpera de alguma
coisa que ndo se pode conhecer. Talvez por esha eaista a literatura.
(ISER, 1999, p. 76-77)

Roland Barthes (1971) parece ter compreendido eeatte a interacdo entre
o ficticio e o imaginario exposta por Iser. Ao delir o efeito do real presente no
discurso literario, Barthes chama a atencéo parauoserosos detalhes contidos no
discurso narrativo oriental, isso porque, segunédpaeverossimilhanca se da por um
processo descritivo que € comandado pela ordensdorso.

O tedrico francés relaciona a literatura realistano escrava da descri¢cdo do
real, ou seja, nela ndo insurge nenhum elementeersatoral, como precaucao a
objetividade pretendida, uma vez que o aparecimgatelemento sobrenatural, ou
como ele nomeia, “hipotipose”, representa o discdis auditor, isto €, é subjetivo e
nao neutro.

Assim, a representacao pura do real € a resiatéocsentido, fixa a oposicéo

“mitica” do vivido e do inteligivel. O real resist® discurso do ficticio apenas pela
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regra do inteligivel ainda que possua o real coeferéncia, seria, 0 que defendeu
Iser, a interac&o entre o ficticio e o imaginario.

As técnicas da literatura realista partem da rsdade incessante de
autenticar o real. Porém, Barthes relata que q deslde a antiguidade, esteve ao
lado da Histéria, como forma de oposicdo ao vemtssiujo significado € a ordem
do discurso narrativo. Nesse sentido, na culti&ssata, o real ndo podia contaminar
o verossimil, porque, nesse periodo, ele nadaénddsque o opinavel, assim como o
relato historico, o verossimil pretende dizer “iseja, admitamos”. O realismo
moderno rompe com essa forma classica do verosgiorjue nesse momento, ele
pretende ser o real ou, possuir enunciagdes adegdisomente pelo referente.

Para explicar como se da esse efeito do real &ardgrorre a semiodtica, em
que o detalhe concreto € aquele constituido pdisdoodireta do significado e do
significante, em que o significado é expulso dmajgexcluindo a possibilidade de
forma do significado. Na verdade, o que o tedriaignde explicar € que o discurso
narrativo do realismo confina-se aos detalhes fiagir-se verdadeiramente real,
contudo, o interior do discurso realista se camstitcomo ficcdo, dentro dos

caminhos irreais.

Isto é o que poderia chamar de ilusdo referentigkerdade dessa ilusao
€ a seguinte: suprimido da enunciagdo realistéiula de significado da

denotacdo do real, o real volta para ela, a timlsignificado de

conotacdo; pois no mesmo instante em que essdheadeHo supostos
denotarem diretamente o real, eles nao fazem nu&isoqg significarem,

sem dizé-lo [...] é a categoria do real (e ndo seateldos contingentes)
gue é entdo significada; ou melhor, a propria @aédo significado em

proveito do Unico referente torna-se o proprio ificgnte do realismo:

produz-se um efeito do real. (BARTHES, 1971, p. 43)

Ao final de sua reflexdo, o tedrico debate aindares a composicao da
literatura moderna. Para ele, o discurso da nearatioderna procura esvaziar tao
completamente o signo e recuar seu objeto taoalatknte que promove a discussao
sobre a propria constituicdo da representacao.

Assim compreendendo a interacdo entre o ficBamimaginario, bem como
o efeito de real, partimos para as pontuacdes acdec como o0s tedricos

compreendem o fantastico na modernidade.



67

1.7. Neofantastico: o fantastico na realidade ouraalidade fantéastica?

Eu ndo sou uma sonhadora. S6 devaneio para
alcancar a realidade.
(LISPECTOR, 1998b)

No livro Teorias de lo fantasticorganizado por David Roas (2001), Jaime
Alazraki (2001) discorre sobre o que é o neofaitasPara tanto, Alazraki retoma o
fantastico tradicional para compara-lo ao fantastio século XX. Para ele, o
neofantastico se diferencia do fantastico tradaigrela sua visdo, intencdo e seu
modus operandi

A viséo do fantastico tradicional € diferente dangéofantastico porque neste
a realidade néo é vista de maneira solida, ao @uamtre vista como uma “mascara
que esconde uma segunda realidade, destinatarionateacdo fantastica”
(CAILLOIS, apud ALAZRAKI, In: ROAS, 2001, p. 276). A partir de Bges,
Alazraki explica que a realidade apresentada patdastico tradicional, como
resistente e sdlida, na verdade € uma realidadeadan pois, na arquitetura real,
sabemos que nessa realidade ha intersticios ddidede, que demonstra o que

vemos como real, solido e resistente como falso:
Temos sonhado o mundo. Temos o sonhado resisteisterioso, visivel,
onipresente no seu espaco e firme em seu tempogonasntimos na sua
arquitetura ténues e eternos intersticios de onatidade para saber que
é falso. (BORGESapudALAZRAKI, In: ROAS, 2001, p. 277§

A intengéo do fantastico tradicional era provoeedo no leitor, fazendo-o
hesitar em sua légica, no neofantastico, entretadio se produz medo e temor, mas
uma inquietacao sim, pela presenca do insdlitsitaacdes narradas. Desse modo, o
modus operandda literatura neofantastica se diferencia grandémnedo fantastico
tradicional. Enquanto este se operava principalenpata hesitacdo representada no
interior do texto, em que o elemento sobrenatueabpresentado de maneira gradual
dentro de uma realidade vista como normal, o né&@déno, porém, apresenta o
elemento insélito de maneira direta, quebrandasesentido, com a atmosfera, com

a utilidade, com gathos assim, o neofantastico opera-se por elementdguud,

16 Nosotros hemos sofiado el mundo. Lo hemos sofiadtersds, misterioso, visible, ubicuo en el spacforge
in el tiempo; pero hemos consentido en su arquitactenues y eternos intersticios de sinrazon saber que
es falso.
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metafdricos e figurativos. Isso acontece porqueuanto o fantastico tradicional
esta dentro da “onda” romantica, questionando iomatismo cientifico e os valores
da sociedade burguesa, o neofantastico, por syasezinfluenciado pelos efeitos
da Segunda Guerra Mundial, pelos movimentos de uaadg, por Freud e a

psicandlise, pelo surrealismo, pelo existencialisshn

[...] "A Metamorfose" [narrativa que representaemfantastico] parte de
um evento sobrenatural para dar, no decorrer do,ter discurso mais
natural ...0o discurso kafikaniano abandona o quénides como a
segunda condi¢do do fantastico: a hesitacdo repesse no interior do
texto. Desde as primeiras frases do relato, o aoewdantastico, introduz-
nos, sem rodeios, o0 elemento fantastico: sem pgsgoegradual, sem
aderecos, semathos [...] o relato neofantastico da sentidos obliqaos
metaférico e ao figurativo.

Finalmente, o conto fantastico é, como assinalado allois,
contempordneo ao movimento romantico e, como esie)
guestionamento e um desafio ao racionalismo cieoté dos valores da
sociedade burguesa, o relato neofantastico esthalado pelos efeitos
da Segunda Guerra Mundial, pelos movimentos deuaadg, por Freud
e a psicandlise, pelo surrealismo e existencialisntre outros fatores
(ALAZRAKI, In: ROAS, 2001, p. 279-280%}

O neofantastico compreende o realismo maravilhosealismo magico e
insurgéncia do insélito na literatura.

Alejo Carpentier, no prefacio d2 reino deste mund@.985), aponta, a partir
das analises da literatura haitiana, um novo tpdathtasia na literatura moderna,
que ele intitula “realismo maravilhoso”. Esse tige texto ndo exclui o real, o
maravilhoso instaura-se como uma suprarrealidades sem criar solu¢des ou
tensdes que invalidem o real. Essa particularidpdetuada por Carpentier como
constituinte da narrativa moderna, distinguiu-sdashdastico porque cria “elementos
magicos” dentro de uma aparente normalidade. Dedaccom Carpentier, para
entender o realismo maravilhoso é necessario “algdsdo ter fé, aqueles que nao

17 1...] "La metamorfosis" parte de un acontecimierobrenatural para darle, en el curso del texio aire mas
y mas natural...El discurso kafikaniano abandonagle hemos definido como la segunda condicién ode |
fantastico: la vacilacion representada en el iitedel texto [...]

Desde las primeiras frases del relato, el cuentofamtastico, nos introduce, a boca de jarro, alneémto
fantastico: sin progression gradual, sin utiler&n pathos. [...] el relato neofantastico aludsentidos oblicuos
0 metaforico o figurativos [...]

Digamos finalmente que si el cuento fantasticocemo ha sefialado Caillois, contemporaneo del mowimie
romantico y como éste un cuestionamento y un aesi&i racionalismo cientifico y de los valores de |
sociedade burguesa, el relato neofantastico estintiado por los efectos de la primeira guerra miahdbor
los movimientos de vanguardia, por Freud y el paiddisis, por el surrealismo y el existencialisrenire otros
factores.
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acreditam em santos ndo se podem curar com mildgreantos” (CARPENTIER,
1985, p. XVIII).

Relacionando o realismo maravilhoso as lendas erersgas haitianas, o
escritor cubano mostra o “maravilhoso do real” #ipaas crencas dos “paises
novos”, da magia, da mesticagem diante do brancopeu (cartesiano) que
descobriu as novas terras, juntamente ao seu ffeleleuas crengas (observaremos
posteriormente a similaridade entre a conceitual@aealismo maravilhoso e a
posterior tipologia realismo magico antropologicopgmsta por William Spindler,
1993).

Nesse sentido, ainda que Carpentier encerre sgasvalgdes na oposi¢cao ao
surrealismo e aos estudos dos “paises novos’néa @ue a nomenclatura sugerida
por ele, “realismo maravilhoso”, seja diretamerdgaagionada aos literatos latino-
americanos, sua conceituacdo do maravilhoso daadel constitui uma expresséo
universal dentro da literatura.

Seguindo as ideias de Carpentier, Irlemar Chiamgoartir da presenca do
insOlito nas narrativas modernas, assim difererwiafantastico do realismo
maravilhoso:

O fantastico contenta-se em fabricar hipdtesesdal® seu possivel é
improvavel), em desenhar a arbitrariedade da rae#éwo, sacudir as
convencgdes culturais, mas sem oferecer ao leitmia mlém da incerteza.
A falacia das probabilidades externas e inadequaaasexplicacdes
impossiveis — tanto no ambito do mitico — se coestr sobre artificio
lidico do verossimil textual, cujo projeto é evitada assercdo, todo
significado fixo. O fantastico faz falsidade o smdprio objeto, o seu
préprio mével. (CHIAMPI, 1980, p. 56)

[...] o termo realismo magico revelava a preocupae&ementar de
constatar uma “nova atitude” do narrador dianteedd. Sem penetrar nos
mecanismos de construcdo de um outro verossimihy gealise dos
nucleos de significagcdo da nova narrativa ou peddiagdo objetiva de
seus resultados poéticos [...] E esse modo estrammplexo, muitas
vezes esotérico e lucido, foi identificado generieate com a magia.
(CHIAMPI, 1980, p. 21)

Para explicar sua forma de ver o neofantasticagri (1980) se ampara em
duas definicbes: a naturalizacdo do irreal e a esw@loralizagcdo do real. A
naturalizacédo do irreal esta, na visdo da autagadd ao aparecimento das novas
culturas dos paises sul-americanos: onde a creadg@ eos novos povos séo fortes

ao ponto de se tornarem naturais. Por outro la&la, $obrenaturalizacdo do real que,
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segundo a autora, esta ligado ao surreal, apraloris@ de elementos reais para
mostrar o0 extranatural. A essas duas formas aautottinua, pelo mesmo viés de
Carpentier, a nomear de realismo maravilhoso, defeiio essa nomeacéo pela
filiacdo do novo género ao género maravilhoso (@ogos de fadas).

No final do século XVII ocorreu na FrancaQaerela dos antigos e dos
modernos (La Querrele des Anciens et des Modernesgssa querela o0s
revolucionarios queriam o apagamento do passada para total revolucéo
moderna. Assim, o maravilhoso era relacionado c@ntiggo, com o0 paganismo, aos
deuses do Olimpo. Os modernos, nesse momento camtio do romantismo,
possuiam como principio a volta ao passado nagiandmaravilhoso” é entéo
adequado aos moldes da forca crista, modificanda@smposicdo para uma maneira
mais realista. Nesse sentido, o termo “maravilha®'torna ultrapassado, por isso
surge nesse periodo o termo realismo magico as idwéealismo maravilhoso. Um
dos tedricos que explicitou os tipos de realismgiatéfoi William Spindler.

Ao tratar das formas do realismo magico, Spindl€93) distingue trés
categorias: realismo magico metafisico, realismgiotdantropolégico e realismo
magico ontoldgico.

O autor guatemalteco relaciona a ocorréncia dasreal magico metafisico
com a pintura em que se constatam perspectivascdesls, angulos incomuns ou
inocentes retratos de objetos reais como se fosleemrinquedo, produzindo um
efeito magico (ilusdo de otica, nas palavras dorauDbservado a partir das obras
de Giorgio Chirico, o realismo magico metafisicoecontrado em textos que
induzem a “um senso de irrealidade no leitor pétmita doVerfremdund, por
meio do qual uma cena familiar é descrita como Isef@sse algo novo ou
desconhecido” (SPINDLER, 1993, p. 5). De acordo @&&) se enquadram nessa
técnica obras de autores como: Franz Kafka@mrocesso(1925) eO castelo

18 0 termo aleméo traduzido como “desalienacgéo” ufoia técnica empregada pelo escritor aleméo depteatr
Bertold Brecht (1898-1956). Foi um método literarm ‘thanter distancia” entre ver a realidade e adadé
apontada pela literatura. De acordo com Brédbtfremdung® pegar o que é conhecido, natural e claro sahbre u
evento ou personagem e criar espanto e curiositiemtevai desde mudangas no cenario ou jogos ctampo
linear @ mudanca de pontuagao. Um exemplo:

O homem pensa; Deus contrgiddomem pensa, controlar Deus.

Em mudar o ponto e virgula para uma virgula, oifiagrlo vai de uma declaragdo de subordinacédo dwehoa
Deus a uma pergunta da existéncia de Deus

(http://everything2.com/title/Verfremdung acessado04/05/2011)
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(1926), Dino Buzzati enTema do traidor e dberdi, A seita do Fénixambos de
1940), dentre outros.

O resultado é frequentemente uma atmosfera esteaheriacdo, dentro
do texto, de uma perturbadora presenca impessaa, pgrmanece
implicita [...] apresenta um mundo reconhecivelterlos limites do

real. A despeito de suas semelhancas superfi@aisoccmundo do leitor,
contudo, esse Ultimo ndo pode evitar considera-giraeho e

desconcertante. O tempo e a geografia dos acometmsao incertos.
Uma atmosfera serena e melancolica semelhanteaadasl! pinturas de
Chirico contribui para construir um efeito de migtéque é conseguido
sem lancar mao da irrupcdo do sobrenatural natinvarrd...] Abre na

mente do leitor a impresséo de ser confrontado wmi alegoria ou uma
metafora de algo que permanece quase ao alcarncdag desconhecido.
(SPINDLER, 1993, p. 5)

O realismo magico antropologico € caracterizadla peesenca de duas
vozes, isto é, retratando 0s acontecimentos orauporponto de vista racional
(componente realista), ora pela visdo magica (eleanendgico). Essa dupla
autonomia pode ser resolvida a partir da perspeaplicada pelo autor, que se
refere aos mitos e a histéria cultural de um ddtexdo grupo social ou étnico. A
diferenca entre o realismo magico antropoldgicorealismo magico ontoldgico é
que no ultimo ndo recorre nenhuma perspectivaraliieum particular.

No realismo magico ontolégico, o sobrenatural éesgmtado de um modo

real sem contradizer a razao, sem oferecer expksagara os acontecimentos.

O narrador do realismo magico ontolégico nao estigado,

perturbado ou cético ao sobrenatural, como naatitest fantastica, ele
descreve como se fosse uma parte normal do dia-admum.

Formalmente, o estilo empregado no realismo magitolégico, no

qual situacbes impossiveis sdo descritas de ummaafonuito realista,
representa o oposto da técnica derfremdungusado no realismo
magico metafisico. (SPINDLER, 1993, p. 7)

Esse tipo de realismo magico representa 0 oposttéatdaca anterior. O
narrador néo estranha ao se deparar com um eleswmenatural e trata-o como se
fosse natural, comum. Mostra-se, portanto, umadaee multifacetada.

A exemplo desse tipo de realismo magico Spindléa obras comoA
metamorfosale Kafka (1916)Viagem a sementde CarpentierAxolotl e Carta a
uma senhora em Paride Cortazar; ®iario de um loucade Gogdl. Além disso, o
realismo magico ontologico pode ser interpretadanivel psicoldgico, em que 0s

acontecimentos descritos sédo vistos como um prodatoente de um individuo



72

perturbado, sendo que “ndo ha antinomia aparerite eatural ou sobrenatural”
(SPINDLER, 1993, p. 8).

Outra tedrica que delibera sobre os tipos de smalimagico é Jeanne
Delbaere-Garant. Em “Realismo psicolégico, realismitico, realismo grotesco:
variacdes do realismo magico na literatura conteéma inglesa” (1999), a critica,
ao estudar as obras da inglesa Angela Carter, dadease Jack Hodgins e da
neozelandesa Janet Frame, postula trés tipos lismreanagico: o realismo magico
psicoldgico, o realismo magico grotesco e o reaismagico mitico.

O realismo magico psicologico é aquele que genmaagico a partir do
inconsciente, “é uma manifestacdo fisica que acentientro do inconsciente”
(DALBAERE-GARANT, 1999, p. 7). Esse tipo de realsmmagico transparece a
construcdo das nocdes de identidade, sexualidagiénero, isto é, esse tipo de
realismo magico mostra o desejo humano, a sulijatie.

O segundo tipo de realismo magico tratado pelaitesgr toma lugares
geograficos ainda desconhecidos, “onde o0 espaco Bmpresta a imagem magica,
por sua vez projetada no inconsciente das persnsageALBAERE-GARANT,
1999, p. 9). E importante notarmos a semelhancae ent realismo magico
antropolégico, proposto por Spindler e o realismégito grotesco, proposto por
Dalbaere-Garant, uma vez que ambos relacionam ecendgimdo do desconhecido,
das regifes “novas”, ndo obstante, a autora deeBasxmarca mais a relevancia
espacial ao resgate do magico. Além disso, negssedd realismo magico ha fuséo
dos elementos advindos das historias de contadorés-americanos ao barroco da
América Latina, em um processo de carnavalizacdonvencionando a
excentricidade anarquica dos contadores popularesagplificam a realidade para
torna-la mais credivel” (DALBAERE-GARANT, 1999, 9).

O terceiro tipo de realismo magico, o realismo m@agnitico, de acordo com
a autora, € principalmente dado a partir de unguéigem poética, representada por
meio de simbolos e elementos que retomam uma mecwativa.

Dalbaere-Garant sintetiza seus pensamentos redaion aos autores

supracitados a cada forma do realismo magico pdatpar ela, em que:

Os recursos empregados por Angela Carter entoaa yar "realismo
psiquico” para desestabilizar a nocdo culturalmeotastruida de
identidade e de género, mostrando que, como todasomstrugfes
humanas, eles séo, de fato, as projecdes dasifantadividuais. Jack
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Hodgins experimenta uma variedade de realismo mdmica sublinhar a
distincdo entre truques e realidade, invencidoag®oi, e para reinscrever
0s questionamentos de seus protagonistas a unageaisisica e cultural
especifica. Janet Frame, por um lado, carrega alisngo mitico" ao
extremo para sugerir 0s poetas uma visdo mais gémém da vida e da
morte. Por outro lado, ela carrega realismo maga@ a fronteira da
fantasia e ficcdo cientifica, onde a linguagem @esdu caminho e se
desfaz em um mero conjunto de particulas descatexta
Significativamente, o apocalipse linglistico ndodeaoser totalmente
colocado em qualquer das categorias discutidag mestaio. Ambos, o
"psicolégico” e "mitico”, demonstram as projecdes dentro e as
invasBes de fora, uma ligacdo entre os seres hwrarm mundo, um
movimento ciclico entra apsique individual e a psique natural.
(DELBAERE-GARANTE, 1999, p. 12)

As narrativas fantasticas modernas se distingfgteamente das historias
sobrenaturais tradicionais. Nessas narrativas s®tague 0 acontecimento
sobrenatural acontece e, ao desenrolar da hisebgiadquire uma aparéncia natural.
No entanto, ndo se trata do género maravilhoso, wem que 0 elemento
sobrenatural nesse caso é totalmente chocantes aaquntece € que esse elemento,
de impossivel, passa a tornar paradoxalmente mbspivdendo dizer entdo que as
narrativas fantasticas do século XX se constityigim mesmo tempo, do género
maravilhoso e do estranho, aparentemente incongigtiem que “o sobrenatural se
da e ndo deixa nunca de nos parecer inadmissiMODQOROV, 1992, p. 180).

No mundo moderno “a literatura fantastica mostraabdade relativa do
conhecimento racional para iluminar a area ondzaor humana esta condenada ao
fracasso” (ROAS, 2001, p. 09). Por isso, o fantastia modernidade néo apresenta
seres sobrenaturais, mas o préprio homem se tonnabjeto fantastico, “o homem
normal é precisamente o ser fantastico; o fantastima-se a regra, ndo a excegao”
(TODOROV, 1992, p. 181).

Tendo notado os questionamentos quanto a cogattf@antastica moderna, a
constante composicao entre o real e o irreal eotentho ponto de partida central o
homem, Rosemary Jacksd@009) aponta que a literatura fantastica atual é
subversiva. Para ela, a literatura atual desordesanposicao de todos os elementos
fantasticos tradicionais, uma vez que ela estéagssada em apresentar como se da a
interacdo entre o ficcional e o real e discutirreoble, haja vista a constante
producdo de obras metaficcionais. Em uma literaueando narra mais seus fatos,

mas que os fatos se passam no inconsciente damagerns, o fantastico também
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adquire nova consisténcia, sendo subvertido e ammtno subconsciente, dai a
impossibilidade de analisar o fantastico atual ssgorrer a psicanalise.

A obra da escritora norte-americdrentasy: the literature of subversiasta
divida em duas partes, uma parte teorica, e outdditi@a. Na primeira parte
encontramos uma discussao teérica baseada primeiptd na obra de Bessiére e de
Todorov. Ela lanca mé&o dos elementos presentesoni tdesses dois autores para
chegar a sua tese de que o fantastico na modeenéadbversivo, tem conotacdes
sociologicas e liga-se ao psicanalitico. Outra ieapfio importante de Jackson
(2009) é a nocdo de “paraxis”, util para compreande a ideia de fantastico
apresentado por ela.

Ela defende a ideia de que, em um mundo dominatioqultura secular, o
desejo pela alteridade ndo € descolado para oedgpageu e do inferno, como era
no mundo clerical. Com isso, o0 desejo do alteréegoecionado para areas ausentes
desse mundo, a0 mesmo tempo em que transformaendeésse mundo em algo
diferente do familiar, do confortavel.

Paraxis € um termo técnico empregado pela figitaad Nessa area se define
como regido paraxial os raios de luz que parecemangeem um ponto apds a
refracdo. “Nesta area, objeto e imagem pareceicatis na verdade nem o objeto
nem a imagem sao reconstituidos genuinamente @di: hé nada”. (JACKSON,

2009, p. 11), como podemos notar na imagem abaixo:

Lens

g

——
-

Image — f~=——

The paraxial

{Or rﬁirror]

Fonte: JACKSON, 2009, p. 11

Para a autora, a area paraxial pode ser entendida a representacdo da
regido espectral do fantastico, em que o mundoimaeg ndo € nem inteiramente

real, ou objetivo, nem inteiramente irreal, masoéalizado em algum lugar
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indeterminado entre os dois. Essa posi¢cao pardeig@rmina a nogao estrutural e
semantica da narrativa fantastica, uma vez quesmamente o discurso narrativo se
estabelece como o real inicialmente de maneira tiiapéapresentando um mundo
objetivo. Entretanto, ao mesmo tempo, ha uma maagrara um outro modo que
parece maravilhoso, irreal, isso ndo ocorre aperaadorma, mas também na
tematica, que joga com a dificuldade de interpéiage objetos e imagens como
forma de desorientar o leitor na caracterizacaediédade.

Condizente com Rosemary Jackson (2009), Michet&at (2001), também
partindo da imagem do espelho, denomina trés espagddpico, o heterotopico e o
atopico. Segundo Foucault (2001), as utopias sdagases sem ocupacao real, ou
seja, sdo0 na sua esséncia irreais. Para esseoje@sge espaco mantém relacéo
analdgica direta ou inversa com a sociedade, paua @opia caracteriza a sociedade
aperfeicoada ou inversamente colocada. Em contid@arhd espacos reais,
projetados na instituicdo social, de forma oposts @osicionamentos, pois agora
estdo representados, sdo heterotopicos. Entreopsasite heterotopias situa-se o
espaco atopico:

A atopia, para Foucault, € um espaco que podeeggesentado pelo
espelho, uma vez que, situado entre a utopia ¢éeeobapia, ele traz a um
s6 tempo o real e o irreal. O espelho seria umaiaitopois, por

intermédio dele, a pessoa € capaz de ver-se nuagegmde ndo esta,
entretanto e ao mesmo tempo € uma heterotopiay@ar@spelho existe
realmente e tem um efeito retroativo, porque airpddle a pessoa se
descobre ausente no lugar onde esta, porque ele j&ejo la longe.

(GAMA-KHALIL, 2009, p. 70.)

Para Jackson (JACKSON, 2009, p. 24) um texto &icth “conta a historia
de um desejo indomavel, um anseio por aquilo gqueaando existe ou que néo foi
permitido existir; o inaudito, o invisivel, 0 imagdirio em oposi¢cdo ao que existe e é
permitido como realmente visivel’. Desse modo, e®gaica sustenta que, ao
contrario do simbdlico, o imaginario € habitado pon numero infinito de egos
anteriores a socializagdo, isto €, antes que g& estruturado pelo social. Ela
conclui, portanto, que as funcdes fantasticas aparaliferentemente dentro de cada
texto, todos eles, contudo, abordam a historiajdaslogias, os determinantes
politicos e econdmicos de cada momento, porém,r@daseira histéria fantastica

subversiva € aquela que transforma as relacdes entnaginario e o simbalico.
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Essas verdadeiras histérias fantasticas subversivieen possibilidades para
transformar e radicalizar a cultura, tornando-adflu pelo meio da dissolugcdo do
simbdlico e da rejeicado da formacgéo do sujeito.

Outro ponto importante na composicao tedrica dksta é que ela resgata o
termo fantastico. Segundo ela, etimologicamenterma fantastico ja apresenta
essencialmente uma ambiguidade, porque ressalvaratec irreal, ela define o
“fantastico como uma presenca spectral, susperise @rser e 0 ndo ser, 0 ser e o
nada ser, o nada”’,nbthingness’ E interessante notar que para explicar esse
pensamento a autora resgata o poeta Coleridge gueizele se tornou famoso
justamente pela diferenciagdo que faz em sua ot@eca da imaginacdo e da

fantasia, assim ela cita o poeta:

“O fantastico brinca com todas as tentativas déndlef e fixa-lo [...] E
um modo memorial emancipado da ordem do tempo eludar,
expressando e modificando o fenbmeno empirico ddade, a qual é
expressada por meio da escolha de palavras” (CORERI apud
JACKSON, 2009, p. 12).

Frente a essa explicacado feita por Jackson de i@gdere a constante
assimilacéo entre a obra de Munro e a deste pomiatatamos que a forma de tornar
o familiar em estranho, como ambos fazem em suadupdes Alice Munro e
Clarice Lispector, é como a definicdo de fantdsti@odada na citagdo do poeta: “um
modo memorial, que decepa a ordem temporal e edpagpressando o real e a
vontade por meio de palavras” (COLERID@aUdJACKSON, 2009, p. 12).

1.8. Uma pausa para o estranho

Se o fantastico esta diretamente ligado com a pdiica e se ele também é
visto pelo estranho, precisamos compreender melljoe ele significa.

Muito se discorre a respeito desse tema. A priacim estranho é
coloquialmente relacionado ao que é assustadaret&nto, o assustador, que ora na
popularidade relaciona-se ao novo, a partir denalgastudos da psicanalise, de seu
fundador, Sigmund Freud, observou-se justamentsntrario: “O estranho é aquela
categoria do assustador que remete ao que é cdoheat® velho, e ha muito
familiar” (1996, p.238).
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Para comprovar sua tese, Freud busca a comprelimgdistica de algumas
palavras em diversas linguas, colocando-as em apw#icdo. O mestre da
psicanalise chega a concluséo de que ao longosttaiaiuma palavra considerada
linguisticamente antdnima da outra pode se torearssn6bnimo com o passar do
tempo, como aconteceu com as palavras alemésnlici e “unheimlicii. Nao
obstante, Freud estuda também o acontecimento tdanles na literatura, mais
precisamente no conto “O Homem de Areia” de Hoffram que constata que o
medo e a ansiedade sdo sentimentos que fazendpagstranhamento. Além disso,
0 psicanalista analisa alguns casos clinicos, iveniflo que neles o estranho se
caracteriza pelo que ele chama de “onipoténciaedsgmento”:

A nossa andlise de exemplos do estranho recondazia- antiga
concepgao animista do universo. Caracterizavataepeta ideia de que o
mundo era povoado por espiritos dos seres humampma
supervalorizagdo narcisista, do sujeito, de seusprs processos
mentais, pela crenca na onipoténcia dos pensamenézsicas de magia
baseada nessa crenca; atribuicdo, a varias pessuaisas externas, de
poderes magicos cuidadosamente graduados, ou ‘rizer@’ como por
todas as outras criacbes, com a ajuda das quaisnerh, no irrestrito
narcisismo desse estadio de desenvolvimento, eropesthem desviar as
proibicbes manifestas da realidade. E como se eadde nds houvesse
atravessado uma fase de desenvolvimento individaalespondente a
esse estadio animista dos homens primitivos, camurguém houvesse
passado por essa fase sem preservar certos resithages dela, que sao
ainda capazes de se manifestar. (FREUD, 1996,77228).

Dessa maneira, 0 elemento estranho tangencia tiquls pressupostamente
assustador, ou seja, como algo que deveria tergneeido no desconhecido, porém
foi descoberto. Assim, para Freud, ha a distingétceen estranho que as pessoas
realmente experimentam e que elas visualizam owm.ldeara ele, o que é
experimentado como estranho é algo familiar queréprimido (“processo de
castracdo”). Portanto, o estranho ligado a onipiaéhe pensamento, a realizacdo de
desejos, poderes maléficos e ao retorno dos mértossultante daquilo que os
antepassados do homem acreditaram que existialdade, sendo convictos disso.
Atualmente a maoria das pessoas ndo tém mais cnésg@® Nno entanto, ndo se €
seguro das novas crencgas, 0 que faz com que gesupiensamentos ainda existam
dentro das pessoas, prontos para serem exteriosizagualquer momento, e quando

isso acontece ha a sensacao do estranho, podarsiw ceclusive o medo.
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Na arte literdria o0 escritor toma conta das coredic@ue produzem
sentimentos estranhos na vida real e, o que té&ith,ena realidade, tem na sua
historia.

Nesse caso, porém, ele pode até aumentar o seo efenultiplica-lo,
muito além do que poderia acontecer na realidagieenflo emergir
eventos que nunca, ou muito raramente, acontecefataleAo fazé-lo,
trai num certo sentido, a supersticdo que ostems&mte superamos; ele

nos ilude quando promete dar-nos a pura verdade final, excede essa
verdade. (FREUD, 1996, p. 267).

Ao demonstrar o procedimento poético, Chklovski8@)9aproxima-se, e
muito, do estranho teorizado por Freud. No seuofekxititulado “A arte como
procedimento”, ele diz que muitos definem a lingragpoética como dificil e
tortuosa. Isso acontece porque estamos em um pooas automatizacdo da
linguagem, que faz com que inconscientemente eeteosl e usemos as palavras
sem refletir sobre elas, perdendo sua forca peveet arte existe justamente para

guebrar com esse processo alienante:

O objetivo da arte é dar a sensagdo do objeto cosdm e ndo como
reconhecimento. O ato de percepg¢do em arte é unerfinsi mesmo e
deve ser prolongado; arte € um meio de experimentivir do objeto.
(CHKLOVSKI, 1989, p. 45)

Nessa via, a linguagem artistica ndo é dificil mlaborada, com o intuito de
nos tirar da rotina diaria do uso de nossa lingmagesaica, fazendo-nos pensar e
conhecer. Como meio para chegar a esse objetiitgulagem empregada pela arte
se vale do processo imageético. Utilizando-se dgy@ma ndo se pretende tornar mais
proxima a compreensao e a significacdo, antes alasmagem na arte serve para
criar uma visdo, ndo seu reconhecimento, istotégraca da imagem na linguagem
artistica serve para criar uma visao particulaoljeto. Assim, “a imagem poética é
um dos meios de criar uma impressdo maxima” (CHKE®V 1989, p. 42).

E justamente desse processo que surge o sentiesétco, uma vez que o
pensar por imagens resulta em uma sensacao de lgsepie provoca “economia de
energias mentais” (CHKLOVSKI, 1989, p.39).

De acordo com Chklovski (1989, p. 50), sempre daaha imagem ha
“singularizacdo”. Ou seja, € o procedimento de damizacdo que dé a linguagem
artistica a possibilidade de ser expressa atragésndgens. Isso faz com que a

linguagem poética tenha de definir um objeto desrr@o-o0 com palavras que nao
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lhe sdo habitualmente atribuidas. O tedrico rugsmxéma o procedimento de
singularizagdo ao de paralelismo psicoldgico, paibos possuem a fungéo de dar a

sensacao de nao coincidéncia de uma semelhanca:

O objetivo do paralelismo, como em geral o objetda imagem,
representa a transferéncia de um objeto de suapzgie habitual para
uma esfera de nova percep¢do; ha portanto uma maidsgmantica
especifica. (CHKLOVSKI, 1989, p. 54)

“Segundo Aristoteles, a lingua poética deve ter camater estranho,
surpreendente.” (CHKLOVSKI, 1989, p. 54) e issmtdaClarice Lispector como
Alice Munro apresentam em sua literatura.

Frente ao processo criativo de Clarice Lispectéga@e Sa (1989) define o
gue € a técnica da epifania. Primeiramente, etata® uso do termo epifania, que &
oriundo da esfera religiosa cuja significacao &ig@a divina, irrupcao repentina de
Deus no mundo em formas sensiveis sobre os olheshdmens. “A epifania
constitui, portanto, uma realidade complexa, pdieebaos sentidos, sobretudo aos
olhos, ouvidos, e até ao tato. Nao existem epikamadas. A palavra esta sempre ao
centro da manifestacdo” (SA, 1989, p. 266). A aaitilefine ainda que ndo existe
apenas epifanias de beleza, pois existe uma foarepiflania critica, e que muitas
vezes esta resulta em nausea, enjoo ou sensagdal-dstar e que Clarice utiliza-se
dessas duas formas em sua literatura.

Olga de Sa chama a atencado para o fato de qusarage ser uma visao, a
epifania esta muito mais relacionada com o procdssonaginacdo do que ao de
racionalizacdo. O mais importante em seus apontaseuanto a epifania é o fato
de ndo conceitualizad-la como uma simples técniaatjvon ou tema da ficcdo de
Clarice, a epifania é uma visdo do mundo e muitdsndd que iSsSO, um
procedimento de estranhamento. Esse estranhameqt® a critica se refere é
justamente aquele conceituado por Chklovski, oa,s& um procedimento que
consiste em obscurecer a forma aumentar a difidalégaa duracdo da percepcao”
(CHKLOVSKI apudSA, 1989, p. 269).

A epifania é expressao de um momento excepciomatjue se rasga com
a casca do cotidiano, que é rotina, mecanicism@yvatas é também
defesa contra os desafios das descobertas interitae aventuras com o
ser. Por isso a epifania € sempre um momento dgopex borda do
abismo, da seducédo que espreita todas as vidiEnfim, a epifania € um
modo de desvendar a vida selvagem que existe s@nsaa aparéncia das
coisas (SA, 1989, p. 269).
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Assim, a presenca da epifania na obra clariceamabmra para a quebra da
normalidade em fungéo do estranho. Embora naoilsee da epifania, a escrita da
canadense Alice Munro, em comum com a da Clarme&santa o estranhamento na
sua poética. Na literatura de Munro observa-se @irsento de cenas que
aparentemente sdo comuns, mas que por meio detsuga elaborada se tornam
estranhas.

Walter Rintoul Martin (1987) em sua extensa obliee Munro: paradox and
parallel analisa cinco obras de Munro, desde sua primeinigagdoDance of the
happy shadesaté a dultima publicacdo vigente no momento do destuate
uncolletcted storiesperseguindo nas obras os paradoxos e paralelafosrela
técnica empregada pela autora de transformar cemasins em estranhas. Ele
conclui que as obras de Munro sao “o trabalho daginacdo humana, celebra o
estranho e o mistério e tudo o que ha de oposterred (MARTIN, 1987, p. 204).

Como visto, as estéticas de Lispector e Munro samtam a técnica do
estranhamento com o intuito de conduzir a quebreodoum, do rotineiro, fato que

se relaciona intrinsecamente com a narrativa fac#s
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CAPITULO 2

OS LABIRINTOS FANTASTICO EM CLARICE LISPECTOR

Nesse capitulo faremos a analise dos contos deic€ldrispector,
respectivamente “A mensagem”, “Ele me bebeu” e SMigrave”. A escolha dessas
narrativas deu-se, primeiramente, por elas apr@smntno fio de sua fabulacdo uma
imagem labirintica, além disso, entremeado aoitdabirha a insurgéncia insélita em
meio a situacdes cotidianas, constituindo ambiglédaausando mistério. A analise
das narrativas consistira em verificar em que n@edidcontra-se o fantastico nas
narrativas labirinticas dessa escritora. Buscaraquas sao 0s elementos que geram

ambiguidade e hesitacao na literatura dessa autora.

2.1. “A mensagem”

Enfim ambos haviam inesperadamente
alcancado a meta e estavam diante da esfinge.
(LISPECTOR, 1999d)

O conto “A mensagem” de Clarice Lispector, foi pedadlo pela primeira vez
em 1964 no livrdA legido estrangeirarepublicado posteriormente em 1971 no livro
Felicidade clandestina

No primeiro paragrafo da historia encontramosmoatele que ela ira tratar:
“[...] quando a moca disse que sent@gustia 0 rapaz se surpreendeu”
(LISPECTOR, 1999d, p. 30). Diante desse paragrafiai, notamos que o principal
assunto da histoéria é a angustia.

A narrativa € contada por um narrador em terge@issoa, heterodiegético.

Ele conta a histéria do casal de adolescente® damesseis e dezessete anos, que se
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encontram de repente e compactuam o mesmo sentimeringustia. Pela afinidade
de sentimento, eles se identificam e comecam aetsave manter relagdo. Contudo,
essa relacdo, como uma metéafora da relacdo amersa homem e mulher, se
desgasta com o passar do tempo. No ultimo dia lde gantindo o peso do desgaste,
em um dia ruim para ambas as personagens, “temdfa & procura no rosto”
(LISPECTOR, 1999d, 25) caminhando no retorno pasaceles deparam com uma
casa. Como uma esfinge, a casa surpreende o faasalpm que ambos se sintam
maravilhados e amedrontados, era o0 que eles prxasuraO encontro faze as
personagens crescerem, a menina se torna mulimEmino, um homem.

O inicio da narrativa é marcado por um advérbioptal “A principio”.
Esse elemento da o mesmo tom da frase “Era umaeredntrada nos contos de
fadas, entretanto, se pela presenca desse elepgmarmos que 0 que vira é uma
histéria maravilhosa contada no passado estamopletamente enganados, e esse
equivoco é desfeito logo no segundo paragrafo., Bsténicia com outro advérbio
temporal “Mas ha muito tempo” (LISPECTOR, 1999d),2&xiste uma historia
dentro de uma historia, o tempo se embaralha.

Deparamos, em seguida, com o primeiro assuntoteas&do: o machismo. A
personagem masculina fica surpresa por ter cor@sam uma moga “logo ele que
de coracao de mulher sé recebera o beijo da md8PECTOR, 1999d, p. 30). Esse
assunto se espalha por toda a narrativa e é tdreshistoria contada.

O machismo da personagem masculina é tamanho, equbora tenha
conversado a primeira vez com a menina de formaralahas outras vezes em que
eles se encontraram, para ficar a vontade, ele semécessidade de conferir a mocga
“um carater masculino”, e comeca a trata-la comanfarada” (termo com um
carater historico importante sobre o qual tratasemasteriormente). A critica ao
modo machista ndo para por ai. A personagem feajiaim invés de sentir raiva ou
repugnar o termo que o menino |he conferiu, a¢edan modéstia” o “novo sexo”:
“Ela mesma passou a ostentar com modéstia aurealpd@pria angustia, como um
novo sexo” (LISPECTOR, 1999d, p. 31).

Essa facil aceitagdo por parte da menina escamrarégema social muito
pertinente ao momento da publicag¢éo do livro, 18pdca da ditadura militar, como

também época em que as mulheres iniciam a lutaacansoberania masculina. O
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emprego desse tema adverte que, assim como a pgesorfeminina aceitou ser
subestimada, a mulher se tornou subordinada faemteomem porque aceitou esse
papel. Todavia, Clarice sugere a mulher que natesge aceitar ser menor do que o
homem, porque, como ele, ela também um ser hui@obretudo a moga comecara
a ndo sentir prazer em ser condecorada com o tiellwomem ao menor sinal que
apresentava de... de ser uma pessoa” (LISPECTGRd18. 31).

O encontro com a casa, que faz as personagensi@oagm, 0 menino se

torna homem e a menina, uma mulher, ndo encerraaumrstdo do machismo:

[...] j& quase mae dos filhos que um dia teria,ogpa pressentindo a
submissdo, corpo sagrado e impuro a carregar. @zraphou-a,
espantado de ter sido ludibriado pela moca tamtpde e quase sorriu,
guase sacudia as asas que acabavam de crescé&orBem, disse-lhe o
sexo em obscura vitéria. De cada luta ou repouscsada mais homem,
ser homem se alimentava mesmo daquele vento qua agastava a
poeira pelas ruas do Cemitério Sdo Joao BatistSPECTOR, 1999d, p.
32)

Ironicamente, Clarice aponta a mulher como geeadormundo, de todos os
seres, masculinos e femininos, a mulher “méae”, @ apesar disso é vista como um
ser impuro e submisso, mas ela lembra: sagradoe@n por sua vez, sente-se
sempre mais homem, o0 ego masculino mesmo apéssarpds tempo nao diminui,
mas a cada situacao que passa se infla mais. Bladfinconto, Clarice desvela mais
pontos de vista sobre o machismo, lembra que aenuléve ser respeitada néo
apenas por ser um ser humano, mas, porque ela & ageradora da vida, de seres
masculinos e femininos. A Ultima frase do contceapnta a personagem masculina
amedrontada chamando por sua méae: “Mamae, diSsg. SeECTOR, 1999d, 42).

Outro assunto tratado no conto, tanto quanto unésslo machismo, também
espelha na narrativa 0 momento histérico sociatjeeno conto foi publicado, 1964 e
1971. O termo “camarada”, como € tratada a menineodto pelo menino, retoma
uma data importante da historia brasileira, j& g@see termo esta relacionado
principalmente as intentonas comunistas de 193%fasEforam consecutivas a
explosdo comunista mundial iniciada por Trotskyadte a Revolugdo Russa de
1917, a qual propunha uma revolugcéo nacional pgpuatatra as oligarquias, o
imperialismo e o autoritarismo, sendo pioneira fpazer mulheres as lutas, como

Olga Benario, por exemplo, mulher do lider da itdea, Luis Carlos Prestes.
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O aparecimento do signo “camarada” no conto de icelapode ser
compreendido melhor quando relacionado a primeita de publicacdo do conto “A
mensagem”, 1964. Data do golpe e auge da ditadilitarmrmarcando o vencimento
completo da direita contra a esquerda comunistaséeentido, a narrativa se
impregna dos sentidos historicos-sociais em quermiluzida, havendo ainda mais

referéncias ao contexto.

E isso porque — se na boca dogroschama-los de “jovens” lhes era uma
injiria — entre ambos “ser jovem” era o mutuo segrd...] eles
acreditavam na sinceridade que cada um tirdrausa grande mentira
alheia [...] aquelesoutros que nada faziam sendo viver. Vagamente
conscientes de que havia algo de falso em suagesd...] Eles apenas
concordavam no Unico ponto que 0s unia: o errohgué no mundo e a
tacita certeza de que se eles ndo o salvassemmsdr@dores.
(LISPECTOR, 1999d, p 32)

Os jovens foram importante forca na luta contdatadura militar, eram eles
gue se colocavam contra a hipocrisia que circulzora a censura e 0 abuso de
poder, prova disso sdo as variadas musicas desmmetescritas e cantadas pelos
cantores jovens da época, como Chico Buarque deanHa] Caetano Veloso,
Geraldo Vandré, dentre outros. Eram eles intelectyse tentavam fazer com que as
“outras” pessoas enxergassem a censura e o abgmvelmo ditador. Nesse sentido,
0s “outros” em italico no texto, € usado para $erireagueles que, cientes do erro
que estava acontecendo, da barbaridade ditatoadg'faziam senéo viver”.

A metaficcdo estd presente de uma maneira sugeeinna composicdo do
conto, tanto faz parte do assunto entre as persasagomo faz parte da estrutura

textual. Ambas as personagens queriam ser esetitggerque para eles, “a

linguagem falada mentia”, atesta-se com isso, aqnuade da linguagem literaria.
Entretanto, o jovem casal também acreditava queoesi@p era uma forma de

salvacao. Eles questionam entdo qual o verdadgmdisado da palavra poesia:

Na verdade, o que seria poesia, essa palavra apngsttora? Seria
encontrarem-se quando, por coincidéncia, caisse ciroga repentina
sobre a cidade? Ou talvez, enquanto tomavam urascefy olharem ao
mesmo tempo a cara de uma mulher passando na wadesmo

encontrarem-se por coincidéncia na velha noite ude d vento? Mas
ambos haviam nascido com a palavra poesia ja pulaicom o maior
despudor nos suplementos de domingo dos jornaesid®era a palavra
dos mais velhos. (LISPECTOR, 1999d, p. 34)

Para entender essa definicdo dada acerca do {Byesia € preciso refletir

sobre duas coisas: a literatura no momento em tpare€escreve ainda privilegia a
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literatura de cunho realista, a poesia no contdatassunto do conto. A definicdo de
poesia como palavra dos mais velhos pode refdiieratura realista, ainda que a
prosa brasileira tenha passado por varias revatuedtéticas que questionaram o
realismo, na época em que Clarice Lispector coraegscrever, sua escrita provoca
vérias criticas, isso ligado a metéfora utilizadtanonstra que a “nova” literatura de
Clarice ndo era “poesia”’, poesia era apenas 0 guesoritores “mais velhos”
(ligados ao Realismo) produziam. O termo poesidardeto contexto do encontro do
casal e da discussédo da relacdo amorosa entre hemmrther, pode ser equiparado
ao encontro amoroso, encontrar o amor € um desima, coincidéncia. E ndo sé
essa significacdo se extrai da “poesia” no contrs também a associacdo desta com
a linguagem revolucionaria da literatura.

A metalinguagem esta presente na estrutura teptugbalavras que a autora
coloca durante todo o texto em italico, sdo elagustia (que aparece trés vezes),
evoluindo, missao, auténticos, verdade, 0s outjos gparece quatro vezes), poesia,
normalidade, mensagem (duas vezes), ruim, angasti@omo um jogo de montar
palavras, ao colocar essas palavras uma ao ladutda percebemos duas coisas
importantes. A primeira é que todas as palavratmdadas, exceto por uma delas,
sdo palavras que sustentam um texto literario, sdofuentre ficcdo e realidade,
principalmente no que diz respeito a literaturaictana, que funde sensacgdes, haja
vista as palavras angustia e ruim fazerem parteedgsebra-cabeca. O segundo
ponto é que, cada uma das palavras destacadaspmrde a assuntos a serem
tratados no texto.

Esse jogo ambiguo de temas, de referéncias retdspeesenca marcante da
metaficcdo € possivel porque o fantastico presemde narrativa contribui
imensamente para isso. Ao perder-se temporalmentearrativa entra em um
labirinto ajudando a criar a ambiguidade e a he&tta

Logo no segundo paragrafo a hesitacdo e a ambiggliise fazem presentes.
Nele, o pensamento do menino a respeito da “ca@ncid” acerca do seu encontro
com a garota, que também sentia angustia, € erplici O encontro € visto nao
como uma coincidéncia, que evoca a nogao de deg&gswporque 0 menino pensava
gue coincidéncia era uma palavra simples e infaer@ um truque de palavras “e um

renovado ludibrio”. Quer-se excluir, com isso, gdwde destino, que por sua vez
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relaciona-se com um acaso magico, porém, a coloadgdermo coincidéncia e a
prépria reflexdo acerca do seu significado ja $asai ambiguidade: seria uma
coincidéncia?

Essa ambiguidade é reiterada no terceiro paragmaibém na utilizacdo de

alguns termos dos elementos:

Viu-se conversando com ela, escondendo com secuaavilhamento

de enfim poder falar sobre coisas gaalmente importavam; logo com
uma mocga! Conversavam sobre livro, mal podiam edsoa urgéncia
qgue tinham de por em dia tudo em que nunca antesrhafalado.
Mesmo assim, jamais certas palavras eram pronwaxiadtre ambos.
Dessa vez nao porquesapressdo fosse mais uma armadilhde queos
outros dispdem par&nganar 0s mog¢os. Mas por vergonha. Porque nem
tudo ele teria coragem de dizer, mesmo que elasqutir angustia, fosse
pessoa de confianca. Nem amissdo ele falaria jamais, embora essa
expressao tdo perfeita, que ele por assim dizaragiihe ardesse na boca,
ansiosa por ser dita. (LISPECTOR, 1999d, p. 30fe gosso)

O uso dos elementos grifados acima chama atemggwimeiro lugar para a
nocdo de fantasia, em seguida para a nocao de,rpat ultimo, sobre a armadilha
das expressdes e como elas podem ser enganadorasdd; o surgimento da
palavra missdo, em italico, ndo é a toa, seriacordro com a casa fantastica uma
missdo? “Masnaturalmente, havia a confusdo, a falta de possibilidade de
explicacédo, e isso significava tempo que ia passavéses mesmo” (LISPECTOR,
1999d, 31-32). A falta de explicagdo é um elemanttinseco a narrativa fantastica,
e aqui, ela é evocada tanto pelos acontecimenti@skss, quanto pelo discurso.

Afinal, tudo para o casal era possivel, “inclesas vezes permutavam as
qualidades: ela se tornava como um homem, ele coendocura quase ignobil de
mulher” (LISPECTOR, 1999d, p. 36). O fato de asspeagens terem a mente
fantasiosa mais uma vez coloca duvida e encherativarde hesitacdo: sera que eles

eram neuroticos?

N&o, os dois ndo eram propriamente neuréticos pesaa do que eles
pensavam um do outro vingativamente nos momentomalecontida

hostilidade — parece que a psicanalise ndo osveg&ltotalmente. Ou
talvez resolvesse. (LISPECTOR, 1999d, p. 36)

Como nas composic¢des fantasticas, o espaco étangme corrobora para a
hesitacdo. O espaco em que surge a casa fantéstmascuro, empoeirado e
abrasileirado: “Era uma das ruas que desembocantedtho Cemitério Sado Joao
Batista, com poeira seca, pedras soltas e pret@gigm a porta dos botequins”.
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(LISPECTOR, 1999d, p. 36). O Cemitério € um espagoum ao gotico e por sua
vez, ao fantastico, ele causa a ambiéncia obstangasmagorica. Percebemos,
todavia, que, diferente dos cemitérios goéticos espaco na narrativa possui um ar
de abrasileiramento ao colocar negros nos “botstjulmares cariocas. Tudo fica

obscuro, empoeirado, esburacado, e, com a proou@sto, eles encontram a casa:

N&o, ndo era por bombardeio: n&a uma casa quebradacomo diria
uma criancaEra grande larga e alta como as casas ensobradas Rim
antigo. Uma grande casanraizada

Com uma indagacdo muito maior do que a perguntdigib@m no rosto,
eles se haviam voltado incautelosamente a0 mesnuotee a casa estava
tdo perto como se, saindo do nada, lhes fosseaaa@a&lolhos uma subita
parede. Atras deles os 6nibus, a frente a casa -hada como nao estar
ali. Se recuassem seriam atingidos pelos Onibus,awncassem
esbarrariam nenonstruosacasa. Tinham sido capturados. (LISPECTOR,
1999d, p. 36-37 — grifo nosso)

A casa aparece de repente. Em um primeiro momémi® &ssociada a casas
reais, ensobradada como as casas do Rio antigmtanto, logo ela € vista de uma
maneira fantdstica, monstruosa e toda a descrg@ash estd assim, ambiguamente
relacionada com o real e com o irreal a0 mesmo defifpcasa devia ter tido uma
cor. E qualquer que fosse a cor primitiva das @sedstas eram agora apenas velhas
e solidas. Apequenados, eles abriram os olhos esjmaE) a casa emngustiada
(LISPECTOR, 1999d, p 37).

A casa torna as personagens apequenadas, ao ahsa &las sdo criancgas:
“eles ndo podiam olha-la sem ter que levantar tilfaente a cabeca, o que os tornou
de subito muito pequenos e transformou a casa emdoa(LISPECTOR, 1999d, p.
37). Como afirma Bachelard (2001, p. 85) “A casam@a arquétipo sintético, um
arquétipo que evolui. Em seu porao esta a cavema&geu sétdo esta o ninho, ela tem
raiz e folhagem.” Para esse tedrico, a casa tanthénarquétipo de nossa primeira
morada (o0 Utero materno), e representa nosso ddsejetorno a intimidade do
regaco materno.

A casa é todo um universo psicolégico, um refugiode representar na

narrativa o encontro das personagens com o sensciente:

Os fantasmas de cima e os fantasmas de baixo méasténesmas vozes
nem as mesmas sombras. A tonalidade da angusiteadeum lugar a

outro. E é bastante raro encontrar uma criangasej@ecorajosa frente a
ambos. Pordo e sotdo podem ser detectores deinfdeles imaginadas,
dessas infelicidades que muitas vezes marcam,gezato da vida, um

inconsciente. (BACHELARD, 2001, p.83)
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“Eles olharam a casa como criangas diante de uozaasa.” (LISPECTOR, 1999d,
p. 37). A escada, segundo Bachelard (2001, p.8@haotiza a mistura entre o

devaneio e a lembranca:

E as escadas sdo lembrancas impereciveis. [.ve2es alguns degraus
bastam parascavar(grifo nosso)oniricamente uma casa, para dar um ar
de gravidade a um quarto para convidar o incontziansonhos de
profundidade.

Nessa ambiguidade, entre sonho ou realidade, aa &dsumanizada, ela
possui sentimento, 0 mesmo sentimento que unioven§, a angustia, e possui um
fisico humano, é forte como um boxeador sem pes@ocasa € uma esfinge e fala:
“Eu sou enfim a propria coisa que VOCés procuravdigse a casa grande. E o mais
engracado € que nao tenho segredo nenhum, disdeértama grande casa”
(LISPECTOR, 1999d, p. 37).

A moca olhava adormecida Quanto ao rapaz, seu sétimo sentido
enganchara-se na parte mais interior da constreigile sentia na ponta
do fio um minimo estremecimento de resposta. Mahseia, com medo
de espantar a propria atenc#@o.moca ancorara-se no espanto, com
medo de sair deste para o terror de uma descobertd ISPECTOR,
1999d, p. 38 — grifo nosso)

E interessante lembrar que a casa mal-assombrami@aposna literatura
fantastica tradicional. Conforme j& pontuado neitnidessa dissertacdo, Perrone-
Moisésno artigo em que discute “A fantastica verdade @eic2”, compara a casa
presente no conto clariceano com a casa dos adiém@sticos tradicionais Howard

Philips Lovecraft e Edgar Allan Poe:

Essa aparigao subita e definitiva é a intromissétabdo passado da casa
no presente das personagens que, perdendo sussnciéfe temporais,
vacilam. O passado-presente precipita um futuresepvel: o passado
morto aponta para a morte futura, tornada iminehteasa de Lovecraft,
como a de Clarice, estava cheia de rumors of oldsf um rumor que é
igual ao siléncio: “aquele siléncio de enforcadmduilo”.

Fazendo irrupcdo no presente o passado aniquil&xpgeriéncia da
personagem de Lovecraft, na casa mal-assombragessa num tempo
indefinido, um tempo de sonho do qual, mais taelie,se lembrara. As
personagens de Clarice sentem imediatamente quassago da casa
engole seu presente — “tudo acabou” — e ameaga foitseo.

[--]

As semelhangas entre a casa de Clarice e a cddshde sdo tantas que
poderiamos falar de intertextualidade. Alguns thewl sdo quase
idénticos: the vancant and eye-like windows, torse o no texto de
Clarice, “redondos olhos vazios de estatua”. Teealoration of ages had
been great, escreve Poe, e Clarice “A casa deviéidie uma cor. E
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qgualquer que fosse a cor primitiva das janelagisestam agora apenas
velhas e sdlidas.

As duas casas apresentam um contraste entre uremaxantiguidade e
uma miraculosa solidez. (PERRONE-MOISES, 19993p88, 86)

A comparacdo de Perrone-Moisés leva em conta ipalmente as
similaridades fisicas das casas, a casa claricparexe fisicamente com a casa
descrita pelos dois autores em seus contos “Ardgsirgasa alta da Bruma” de
Lovecraft e “A queda da casa de Usher” de Poe. @ mgorte, entretanto, € a
desestabilizacdo que a casa de Clarice, como astoi$ores fantasticos causa, uma
estranha inquietagdo, hesitagcdo, mas a casa deeClai além, seu espaco é
labirintico e seu tempo também o é: funde-se pasgadsente e futuro ndo se sabe
mais onde ou quando se esta.

A casa que falava era uma esfinge que dava mstlenecimento, sair
dela era encontrar-se com o verdadeiramente i@al octerror de uma descoberta. E
assim, o tempo comeca a clarear e, numa tarde we lf¥Yida e sem hora”
(LISPECTOR, 1999d, p. 38), como que saindo de uradouprofundo, acordando de
um delirio, de um sonho, agarrando-se a primelmaatéo rapaz “Voltou antes dela, e
viu uma casa de pé com um cartaz de “Aluga-se”"REISTOR, 1999d, p 39). Agora
eles eram adultos, como todos os “outros”, coneeraes, ele, olhando-a com “olhos
pornograficos”, ela mulher, maquiada, sem jeitoscdacertada. Parece que o
mistério foi desfeito.

Engana-se, a hesitacdo persiste: “Seria iss¢'Mas o que havia nisso
tudo que fazia com que ele erguesse as orelhas@artaeangustiada, numa surdez de
guem jamais ouvira a explicacao? [...] Que €! Masmhque esta me acontecendo?”
(LISPECTOR, 1999d, p. 41-42). A pergunta ressoa,t@o o texto e no leitor,
afinal o que foi que aconteceu? Teria sido sonho?e@lidade? Mistério...

Afinal, o que a casa fantastica simbolizou naataa? O préprio narrador

responde:

Verdes e nauseados eles ndo saberiam exprimir.sA sanbolizava
alguma coisa que eles jamais poderiam alcancammesm toda uma
vida de procura e expressao. Procurar a exprepséama vida inteira
que fosse, seria em si um divertimento, e seria dimargéncia que
pouco a pouco os afastaria da perigosa verdade os esalvaria.
(LISPECTOR, 1999d, p. 38-39)
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A casa € a mensagem, € a esfinge, é o que afastalade e os salva. O
mistério persiste, o fantastico persiste, no dsguno tema, na historia, no leitor,
como um labirinto.

A analise de Perrone-Moisés sobre o conto “A messagoi uma peca
importante para a compreensdo do fantastico nemsativa, uma vez que, foi a
partir da leitura desse texto que notamos nesst,cposteriormente em outras
narrativas, a insurgéncia dos elementos insélité@o obstante, Perrone-Moisés
mostra pontos importantes da narrativa de Clacoso por exemplo a constatacao
de que “o conto de Clarice é mais perverso do quegger conto fantastico”
(PERRONE-MOISES, 1990, p. 87-88). Concordamos ngs&sito com Perrone-
Moisés, a narrativa de Clarice €, sim, mais peavele que 0s contos fantasticos
tradicionais, pois, ela faz com que o elemento litesGurja de uma situacao
banalizada, e ndo s0 isso, 0 objeto insdlito é ekjremamente comum: uma casa.

Apesar da casa do conto “A mensagem”, como afirrRetrone-Moisés
(1990) ser similar as casas dos contos fantadti@dionais, como “A estranha casa
alta da bruma” de Lovecraft e “A queda da casa dbet) de Poe, a casa como
objeto insdlito de Clarice é diferente do espacccasa encontrado nas narrativas
desses autores, em vista de que, a casa presentd enensagem”, como ja
pontuado, trata-se de uma casa que é muito maigrbsa ou fantastica em funcéo
da forma como as personagens a veem, como tambeérfunedo da relacdo destas
com a casa. A casa € antropomorfizada, ela fapgestiada e sua angustia dialoga
com a angustia das duas personagens.

Outro ponto importante da analise de Perrone-Maisgse a critica oferece
subsidios para uma analise de uma maneira soaaldg conto, em que a relacao
entre o casal:

[...] revela e efetua a separacdo (hostilidade) si®s, definindo os
papeis sociais respectivos do homem e da mulherrdpaz que volta a
razdo, apoiando-se nos gestos correntes da madadin enquanto a
moca, humilhada, assuma a sua feminilidade conyuéza e desvario.
(PERRONE-MOISES, 1990, p. 87)

Desse modo, a critica abriu espaco para uma ietagiio da literatura
clariceana também como fator critico da histéridaesociedade. Nesse contexto,

ressaltamos a insurgéncia do elemento insdlito nadvide uma situagdo
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supostamente real. Porém, discordamos sumariangentafirmativa de Perrone-
Moisés de que o conto clariceano constitui-se camdalso conto fantastico. Essa
constatacdo baseia-se apenas na literatura faatésélizada no século XIX, na qual
o fantastico depende muito mais de elementos exdermmbientais. No caso de
Clarice — e ndo s0, mas no caso de muitos es@ittraéculo XX, o fantastico se da
muito mais por uma relacdo do externo com o integoon o psicologico, por
exemplo, das personagens, como notamos dianteitiseatlesse conto.

Portanto, a narrativa se constitui como uma fornferehte do fantastico

tradicional, a narrativa é labirintica, o fantéstiambém o é.

2.2. “Ele me bebeu”

Foi ao espelho. Olhou-se profundamente.
Mas ela néo era mais nada.
(LISPECTOR, 1998f)

O conto “Ele me bebeu” esta contido no likovia crucis do corpoComo
todos os contos nessa obra, ele traz uma mulhey postagonista do seu enredo.

A historia de Aurélia Nascimento é intrigante. Hiaha um amigo
maquiador, Serjoca, ambos se apaixonam pelo mesmeerh. E quem acaba
afogando as lagrimas do desastre sob a vida amérasaulher’. Quando Aurélia
percebe que a reciprocidade de sentimento entreneein por quem ela esta
apaixonada e ela ndo acontece e, ao invés dissgpgkesponde ao sentimento de
Serjoca, ou seja, ela é trocada, em uma sociedagtista, por um homem, ela
comeca a se desfazer, cada dia perdendo seu bsilwo,face, até que some
completamente.

Inesperadamente, de frente ao espelho, que amés apenas para espelhar
sua beleza, ela nasce novamente. Brincando contammiose, com a morte, em
tom de “causo”, a autora Clarice Lispector retonmtaroa do nascimento e da morte,

como prevé em “Agua viva”, e o tema da homosseaadé ou do ser hermafrodita:

19“Quem viu jamais vida amorosa que n&o a visseagfagas lagrimas do desastre ou do arrependimdissa.

frase também € uma das quais antecede, em epfggsafentos em via crucis do corpo
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Ocorreu-me de repente que ndo é preciso ter ordganver. Nao ha
padrdo a seguir e nem ha o préprio padréo: nasco.

Ainda ndo estou pronta pra falar em “ele” ou “ela&monstro “aquilo”.
Aquilo é lei universal. Nascimento e morte. Nascitoe Morte.
Nascimento e — como a respiracdo do mundo. (LISFRHEGTL998f, p.
25)

“E. Aconteceu mesmo”, essa € a primeira frase alaativa. Similar as
narrativas de “causos” (historias cabulosas costadalmente; lendas, que passam
de pessoa a pessoa), essa colocacdo frasal aocdepes a narrativa no ambito da
verdade, propde a duvida desde seu momento inicial.

A ironia e o humor das histérias de causos tamb&doeanseridos logo no
principio da historia; a personagem do maquiadatirétamente descrita como
homossexual “maquiador de mulheres que ndo quada nom mulheres. Queria
homens” (LISPECTOR, 1998f, p. 38).

A beleza de Aurélia também € descrita com ironiiagiro ela € uma mulher
bonita, deslumbrante, mas quando sabemos dos @petrde beleza que ela usava,
peruca loura e cilios posticos, a imagem dela w&garece tdo deslumbrante assim,

mas uma beleza forjada, falsificada:

Usava lentes de contato. Seios posticos. Mas @snsesmos eram lindos,
pontudos. S6 usava 0s posticos porque tinha poustw.bSua boca era
um botéo de vermelha rosa. E os dentes grandes;ds:aLISPECTOR,
1998f, p. 38)

A descricdo da beleza de Serjoca, mais objeli@a, deixa duavida, ele era
magro e alto. Aurélia e Serjoca tornam-se amigagy ele era seu maquiador,
saiam juntos, iam jantar em boates.

O tom de causo persiste e o narrador heterodiegétinta o acontecido em
um dia na vida dos amigos Serjoca e Aurélia. Ndate” o espaco remete a um
lugar real, a fachada do hotel “Copacabana Palam®io de Janeiro.

Ja estava escurecendo e a mulher queria pegarxinSédjoca ndo queria
porque era “mao de vaca’. Foi entdao que o inespesaadnteceu. Eles se deparam
com um homem rico de quarenta anos, industrial d&lorgia, que esperava seu
chofer com seuMercedes era Affonso Carvalho. Nao é apenas o espaco que
reproduz a referéncia ao real, a profissdo de Ati@mra uma das profissbes mais em
voga na sociedade de 1970, década da publicacéonti; ndo obstante, a marca do

seu carro referencia-se ao mesmo periodo histéeitoque o imperialismo norte
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americano aparece na sociedade, lembramos que ésmarmarca do carro que
matou Macabéa, a protagonistaidbRora da estrela
Affonso oferece carona aos dois, que por “incriygd pareca”, nao tinham

destino. Aurélia aceita na hora:

— Eu lhe agradeceria muito, inclusive porque eston dor no pé.

Mas néo disse que tinha calos. Escondeu o defdistava
maquiladissima e olhou com desejo 0 homem. Senjpgio calado.
(LISPECTOR, 1998f, p. 42)

A vaidade feminina € explicitada, Aurélia escosda defeito e faz tudo para
ficar bonita e para parecer bonita para o0 homem suseita 0 seu interesse.
Entretanto, a maquiagem surge ndo como um meétodmel@ga, mas, como uma
mascara.

Isso também acontece no conto “Restos de carnaralfjue a autora Clarice
Lispector sintetiza o significado da méscara: “En@scaras? Eu tinha medo mas era
um medo vital e necessario porque vinha de encantimha mais profunda suspeita
de que o rosto humano também fosse uma espéciastama” (LISPECTOR, 1998f,
p. 14). EmUma aprendizagem ou o livro dos praze(elSPECTOR, 1998f, p. 47)
recorre-se a explicacdo da mascara: “Escolher gripréindscara é o primeiro gesto
humano e solitario”. Nesse sentido, o rosto magu@adima construcdo identitaria
escolhida pela propria pessoa para ela se repaesantsociedade.

Os trés se direcionam a uma boateNarfiber Ong novamente a marca do
imperialismo norte-americano e a referéncia a dygr@o de lugares reais, notamos
gue o nome do lugar esta na lingua inglesa, idiestedunidense.

Rapidamente Aurélia se interessa pela cara madeuddfonso. Sem querer o
homem encosta o pé no pé dela embaixo da mesamezlmtamente fica excitada.
Ao mesmo tempo, o industrial rico convida os d&serjoca e Aurélia, para irem
jantar na casa dele, ela demonstra sua excitacdespasta: “Estou esfaimada”
(LISPECTOR, 1998f, p. 42). Enfatica, o tom sexugt@esco da resposta ndo passa
despercebido. Entendemos o grotesco como postpt@ddictor Hugo, o grotesco &
a unido entre o disforme/monstruoso e o comicolblido pensamento dos
Modernos [romanticos], o grotesco tem um papel sneAi esta por toda a parte; de
um lado cria o disforme e o horrivel; do outro,6mdco e o bufo.” (HUGO, 2002, p.
30-31).
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E s6 nesse momento também que somos avisadoegaesScomo Aurélia,
se interessou pelo homem rico. O grotesco aindsegee o jantar na casa de

Affonso:

O apartamento era atapetado de branco e |4 havia @dtura de
Bruno Giorgi. Sentaram-se, tomaram outro drinque e foram paaaa

de jantarMesa de jacaranda Gar¢com servindo a esquerda. Serjoca néao
sabia comer escarga@satrapalhou-se todo com os talheres especiais. Nao
gostou. Mas Aurélia gostou muito, se bem que tevessdo de ter halito

de alho. Mas beberamhampanha francesadurante o jantar todo.
Ninguém quis sobremesa, queriam apenas café. (IGSPR, 1998f, p.

42)

O ambiente chique e a comida requintada ndo cambgom as atitudes das
personagens. Serjoca sem conseguir comer o phiatopad porque ndo sabia mexer
com os talheres e Aurélia se preocupando com oh@bkto de alho ddo um toque
irdnico-coOmico na narrativa. A escultura de Brunor@ aproxima novamente a
narrativa da referéncia ao real. Giorgi foi um shsti brasileiro, era escultor e
professor de arte. O artista ficou conhecido ppalonente pelas esculturas nas
esplanadas dos ministérios em Brasilia.

Apds o jantar Serjoca comeca a demonstrar clar@mssu interesse pelo

industrial, que ficou “espantado” com a sua elogign
E foram para a sala. Ai Serjoca se animou. E comectalar que nao
acabava mais. Lancava olhos languidos para o ialusEste ficou
espantado com a eloquéncia do rapaz bonito. Neatjainte telefonaria
para Aurélia para lhe dizer: o Serjoca € um amor plssoa.
(LISPECTOR, 1998f, p. 43)

Nesse momento, o leitor ja é avisado da preferé@eiaffonso por Serjoca e
nao por Aurélia; além da comicidade, esse fatoavaontramao dos principios
sociais da sociedade tradicional e machista. Ostnidiindo se interessa pela mulher
“loira”, mas por Serjoca. Até mesmo 0 nome dessesogpagem possui uma
semantica que reitera o cébmico. Seu nome nao @Spay exemplo; o sufixo “oca”
parece se referir-se a sexualidade da personagenotathdo a imagem de um
homossexual generalizado, coloquialmente denomitfgaig.

Marcaram novo encontro e desta vez Aurélia ligatagSerjoca a maquiar
antes da ocasido. A mulher se olha no espelho @acquiagem de Serjoca a faz

perceber que estava perdendo o rosto. No espeaksewim rosto de carne, vazio:

Mas antes de se encontrarem, Aurélia telefonou Parpca: precisava
de maquilagem urgente. Ele foi a sua casa. Entaquamto era
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maquilada, pensou: Serjoca esta me tirando o rdsitmpressao era a de
que ele apagava 0s seus tracos: vazia, uma cade s@arne. Carne
morena. (LISPECTOR, 1998f, p. 43)

E dessa forma que a narrativa comega a enveredaeles meandros do

fantastico. A personagem conclui o fato inespextindo ja estava no restaurante.

Ela se sente mal, vai ao banheiro e se olha adhespestava perdendo até seus

0SS0s, que antes eram fortes e robustos:

Era isso mesmo que elmaginara: Serjoca tinha anulado o seu rosto.
Mesmo 0s 0ss0s — e tinha uma ossatura espetacutaesmo 0S 0SS0s
tinham desaparecido. Ele estd me bebendo, persowaiane destruir. E

€ por causa do Affonso. (LISPECTOR, 1998f, p. 48ife nosso)

A utilizacdo do termo “imaginara” coloca a nawatem hesitacdo. Nao se

sabe se o fato sobrenatural era um evento reatraimaginacdo da personagem

principal. O evento inesperado leva a mulher aetiefsobre como retomar sua

individualidade, como voltar a existir frente aggede um homem, como lidar com o

Outro?

Chegou em casa, tomou um longo banho de imersdcespoma, ficou
pensando: daqui a pouco ele me tira 0 corpo tamkgiue fazer para
recuperar o que fora seu? A sua individualidadéSRECTOR, 1998f, p.
44)

O acontecimento sobrenatural faz com que Auréfida sobre a composicéo

do seu “eu”. Somos conduzidos a pensar a partimd@inacdo da personagem

Aurélia, que esta confusa pela perda de um homeanyva outro homem, nao para

uma mulher. A narrativa nos convida a refletir gumom Aurélia: como somos

construidos? Quem somos frente ao outro? O desemt@lnarrativa confirma esse

dado.

Foi ao espelho. Olhou-se profundamente. Mas elaerdianais nada. —
Entdo — entdo de subito deu uma bruta bofetadado é€squerdo do
rosto. Para se acordar. Ficou parada olhando-smnig se ndo bastasse,
deu mais duas

bofetadas na cara. Para encontrar-se. E realmeot¢eaeu. No espelho
viu enfim um rosto humano, triste, delicado. Ela Aurélia Nascimento.
Acabara de nascer. Nas-ci-men-to.

O espelho é um espaco simbdlico. Com o surgimeéatgsicanalise, o

espelho significa instrumento g@aique pois ele acentua o lado misterioso da alma.

Desse conceito, surge o espelho como simbolo dafes@tédo que reflete a
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inteligéncia criativa, bem como do intelecto divide refletir a manifestagdo como
tal sua imagem. Para Foucault o espaco do espelholegar sem lugar, um espaco

da atopia:

No espelho, eu me vejo |14 onde ndo estou, em uagespeal que se
abre virtualmente atras da superficie, eu esttanige, 14 onde ndo estou,
uma espécie de sombra que me da a mim mesmo mirdigp

visibilidade, que me permite me olhar la onde estausente.

(FOUCAULT, 1968, p. 41)

O elemento especular da ainda mais énfase a ¢@sitd frase final “E
realmente aconteceu”, da simetria ao conto e retaimbém a hesitacao inicial: sera
gue aconteceu, ou foi apenas mais um “causo”? Qu#@masce e renasce frente as
composicbes da alteridade? E dela que nos alimestaamw mesmo tempo, é dela
que nos estranhamos.

Coincidéncia ou nao, o elemento especular desge éodiretamente similar
a composicao do retrato da famosa obra de Oscale\liretrato de Dorian Gray
Publicado no final do século XIX, nesse livro Dari@ray € modelo para o pintor
Basil Halward, o qual aprecia sua beleza fisicéodma tamanha que esconde uma
paixao platbnica pelo modelo. A pintura fica page Dorian Gray ao vé-la deseja
gue ele ficasse bonito, jovem e exuberante comntarp quando envelhecesse. Mal
sabia ele que seu desejo seria atendido. A parentho Dorian comega a mostrar-se
extremamente vaidoso e amoral, o tempo passa@elmua tdo bonito quanto no
momento da sua pintura. JA quase com meia idaegtelna a ver o quadro em que
foi modelo, ao observar o quadro ele nota que ardiglele no quadro sofre as
marcas do tempo, isto é, da velhice, das suaslasiinorais e extrapoladas, que “na
realidade” ele ndo sofria.

Enquanto o livro de Wilde critica os valores moraisociais da sociedade
inglesa do século XIX e coloca a questdo da homastidade “escondida”; o conto
de Clarice vai a contramao, critica os habitos mumkeprincipalmente os referente a
vaidade feminina e questiona de forma sugestivieecopceito do homessexualismo
da sociedade machista.

Todavia, Aurélia ndo descobre a mudanca de suarmidade em um
retrato, mas em um espelho, no qual sé ela enx@rgadesaparecimento de seu

rosto. Aurélia vé o seu rosto desaparecer em fudedama crise de identidade, de
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um esfacelamento da sua subjetividade. O espagud@urélia) deixa-se anular
pelo espaco do outro (Serjoca).

Para Umberto Eco (1989), o espelho € um fenbmemaslj porque baliza os
limites entre o imaginario e o simbdlico. E pelpabo que temos o dominio do
nosso corpo, um dominio da ordem do imaginério, desenvolvimento dessa
experiéncia “sé acontece a medida que o sujeitntegra ao sistema simbdlico, ali
se exercita, ali se afirma através de uma palasrdadeira” (ECO, 1989, p. 12). A
experiéncia de Aurélia de ver-se no espelho, jaapnes ela ndo se via, quando
apenas deixava-se maquiar por Serjoca, ela ndo amta de se ver, porque nao
conseguia experimentar os dois sistemas, o imagieap simbdlico, ela deixava
Serjoca fazer isso por ela.

Quando Aurélia estava a mercé de Serjoca, quaed@azh sua maquiagem,
ela ndo se via, ela deixa-se ver e deixava quececpnstruisse a sua face. Sua face
era construida por outrem. Na medida em que ekfasta, percebe-se sem rosto,
percebe que 0 seu rosto era um espacgo construidon@ooutra pessoa. Por isso, a
beleza de Aurélia era “postica” — seus cabelos aram peruca loura. Sua face

também nao era sua, era feita pela mao do outro.

Aurélia era bonita e, maquilada, ficava desluml&afra loura, usava
peruca e cilios postigos. Ficaram amigos [Aurélierjoca]. Saiam
juntos, essa coisa de ir em jantar em boates.

Todas as vezes que Aurélia queria ficar linda Bggara Serjoca.
(LISPECTOR, 1998f, p. 41)

Quando ela se distancia de Serjoca e fica s6 eastmé que se da conta de
como seu corpo é um falso corpo. Seu rosto some, @&os. Do caos ao
renascimento. Ela percebe que tem que voltar@ameiosto, voltar a ser uma pessoa.
Por isso esbofeteia-se e aos poucos seu rosto Ralta fazer uma pessoa reanimar
de um desmaio, ou de um delirio, no senso comuogn&um as pessoas darem
bofetadas na face, esse fato é interessante, pangaitir de uma atitude comumente
empregada na “realidade” quer-se destruir a situarslita.

O espelho, portanto, € um espaco do labirinto natiza. E ele que faz com
que Aurélia se perca e se encontre novamente. Pa&as bofetadas e de olhar
novamente no espelho “Ela era Aurélia Nascimentabara de Nascer. Nas-ci-
men-to.” (LISPECTOR, 1998f, p. 44). Do caos ao seimaento. A frase “E
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realmente aconteceu” (LISPECTOR, 1998f, p. 44) metoo inicio do conto
“Aconteceu mesmo” (LISPECTOR, 1998f, p. 41), a isragdo espelho na narrativa
delibera diretamente para esse movimento ciclicaanmiiguidade continua, o

mistério prevalece.

2.3. “Miss Algrave”

Se contasse ndo acreditariam porque nao
acreditavam na realidade. (LISPECTOR,
1998f, p. 13)

Miss Algrave é o primeiro conto do livié via crucis do corpd1974). O
narrador heterodigético conta a historia da pudicdh Algrave. Morando em
Londres, Ruth, assim como a personagem princip@ Hera da estrelaMacabéa,
trabalha como datilégrafa. Ela € virgem santa, gésta de “safadezas”, nem de
guando vé na rua cachorros fazendo isso, “Mas send3eus queria, que entao
assim fosse” (LISPECTOR, 1998f, p. 16).

Antes de adentrarmo-nos na andlise desse coirtigpattante falar de outro.
Em “Dia apés dia” conto que também faz partéddea crucis do corpotemos uma
personagem que fala da construcao do vroa crucis do corpoNele, Clarice cria
uma personagem para dizer os motivos pelos quaisves! o livro: falta de dinheiro
um (dos principais motivos) as histérias Ihe vieraoabeca, tinha pedido permissao
ao filho, e, era dia de “Danubio azul’. A persomageiz ter brigado por telefone
com um amigo que lhe ligara lembrando que a esdatdivro possivelmente

detonaria com o home dela como escritora:

Pois é. Sei la se esse livro vai acrescentar alguois® a minha obra.
Minha obra que se dane. N&o sei porque as pes&oaamnta importancia
a literatura. E quanto ao meu nome? que se dahe teais o que pensar.
(LISPECTOR, 1998f, p. 50)

Ao pedir licenga ao filho a personagem conta gbtiessde “Miss Algrave” e o

anico comentario do filho é: “ ‘grave’ € tumulo”. & personagem finaliza com a
musica presente desde o inicio do conto “[...] quéDanubio azul” € lindo, é
mesmo”; “Viva a feira livre”; “Viva eu! que aindas®u viva” (LISPECTOR, 1998f,

p. 53).
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Coincidéncia ou ndo, a narrativa contém fantasiacoeno o fantastico,
referencia a realidade. Logo no primeiro paragosfdMiss Algrave” ha uma frase
solta do narrador heterodiegético onisciente, uasefque ndo se sabe de onde veio,
se do pensamento da personagem Ruth, se é pr@pnarchdor: “Se contasse, ndo
acreditariam porque ndo acreditavam na realidddSRECTOR, 1998f, p. 13).

O espaco da historia € inacreditavelmente reahdies na Inglaterra,
lembrando que esta cidade foi por muito tempo adhipor fantasmas: “[...] morava
em Londres, onde os fantasmas existem nos becososssabia da verdadé
(LISPECTOR, 1998f, p. 13). Nessa constatacédo damsas chamam a atencgéo: o
fato de Londres ter sido praticamente a cidadefupugou o género que deu vida ao
fantastico, o gotico, e o fato de se saber da derdguem sabia da verdade? Qual
verdade? Vamos a historia.

O tempo é marcado, ndo foi na sexta-feira, sétacen no sdbado, e a data é
bastante simbdlica. Durante o periodo medievalditenea-se que sexta-feira era o
dia das bruxas, esse fato ressoou por meio tertgpbpge presente na cultura, como
podemos notar pelos varios filmes de terror qudaroras histérias macabras que
aconteceram na sexta-feira (13). Porém a histbdaabra dessa narrativa nao
acontece na sexta, que era um dia normal, mashan@aAo acontecer no sadbado
tenta-se dar credibilidade a histéria como um aomento veridico, negando o

sentido da sexta-feira macabra:

Mas na sexta fez tudo igual como sempre. Embor@ranantasse uma
lembranca horrivel: quando era pequena, com urs sais de idade,
brincava de marido e mulher com seu primo Jack¢amaa grande da
vovo. E ambos faziam tudo para ter filhinhos semseguir. Nunca mais
vira Jack nem queria vé-lo. Se era culpada, elebdam era.

(LISPECTOR, 1998f, p. 13)

Veja que o0 que atormenta a personagem ndo € nanluma historia
macabra, mas uma histéria real: a historia de dumscas que descobrem a
sexualidade. A sexualidade infantil € uma realidagendo a personagem se sente
culpada, ela exprime os pensamentos pudicos, aesmueitos da sociedade quanto
ao tema sexualidade infantil. E uma critica iropwalocada de maneira comica e
grotesca na narrativa, pois as criangcas nao seawcanas “brincavam de marido e
mulher e faziam de tudo para ter filhinhos” (LISPEIR, 1998f, p. 13).
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A ironia-coOmica persiste: “Solteira, € claro, w@ng, € claro. [...] Nesse dia
tinha feito suas compras de mercado: legumes asfrirorque comer carne ela
considerava pecado” (LISPECTOR, 1998f, p. 13). fintecarne nesse fragmento
possui duplo sentido: a carne como sangue simbalondrte e a carne como
elemento sexual, perverso. Com o caminhar da neaxrgerceberemos que esse
ualtimo significado é o que prevalece na estrut@aehtidos engendrada pelo texto.

Eros é evocada na historia: “Quando passava Riekdilly Circle e via as
mulheres esperando homens nas esquinas. S¢ faltawdar. Ainda mais por
dinheiro! Era demais pra se suportar. E aquelatusstde Eros, ali, indecente”
(LISPECTOR, 1998f, p. 13). O espaco novamente eokbb®arrativa no plano do
real, oPicadilly Circle € uma famosa praca de Londres que liga suas paisci
avenidas. Na narrativa, a praca € onde ficam adtijutas das quais a personagem
tem nojo, mulheres se vendendo por dinheiro lhearauwrepulsa, ela sente vontade
de vomitar. Porém, a simbologia principal da passag a estatua de Eros.

Eros € o deus grego do amor. Filho de Afrodite &elés, por muito tempo
ele permaneceu como crianga por ser muito soljthgssa época, ele se utilizava de
sua inteligéncia para fazer os casais ficarem gjror isso ficou conhecido como
cupido ou deus do amor. Quando recebe a compaehiamdirméao, Anteros, ele
comecga a crescer e ficar robusto, tornando-setaadisencantador. Casa-se com
Psique, porém, com a condi¢cdo de ela ndo olhamdame. Incentivada por suas
irmas, Psique trai a condicdo imposta pelo maridste a abandona. Arrependido
por amar sinceramente Psique, Eros pede a Zeugjparale tenha compaixao de
sua mulher. Notando a sinceridade de Eros, Zeumtedsique e Eros, que se
tornam imortais e passam a viver no Olimpo, ao ldeZeus e de outros deuses.
Nesse sentido, a imagem de Eros resgata a nogioatre como também a nocao de
carne, uma vez que Eros era principalmente repigd@npor sua beleza; nas
esculturas, aparece sempre nu e masculo. O aperdoiia imagem de Eros traz ao
conto o tom de seducdo, de perfeicdo, ligando-setadiente a questdo da
sexualidade feminina discutida no texto.

Apesar de pudica, a descricdo de Ruth n&o condizecimagem universal de
uma mulher casta por sua feiura, ao contrario,aamss casta, Ruth era uma mulher

bonita;
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Seu chefe nunca olhava para ela e tratava-a feltemeom respeito
chamando de Miss Algrave. Seu primeiro nome er&.Ruidescendia de
irlandeses. Era ruiva, usava os cabelos enroladosuca em coque
severo. Tinha muitas sardas e pele tao clara gjfieaparecia uma seda
branca. Os cilios também eram ruivos. Era uma mulbenita.
(LISPECTOR, 1998f, p. 14)

Dessa forma, a imagem de Ruth quebra com o imagidarmulher pudica e
feia; ao contrario, a descricdo da personagem eagie ela tinha uma beleza
opulenta e rara, visto que o ruivo nao € comum.

O primeiro nome de Miss Algrave € simbolico. A Elpossui um livro com
o nome de Rute (modernamente Ruth). Rute habitoabkloparte rochosa da
Jordania, sendo conhecida como Rute, a moabitdaFika parte da familia de Davi
por ter se casado com o cunhado de Davi, Boaz.é&tigar era conhecida por sua
amizade e lealdade. Assim, o0 nome Ruth, ao mesm@oteem que traz uma
simbologia mitica ao conto, traz também a nocaoadianca, devemos confiar na
histéria de Ruth? Devemos dar crédito a historiRdth?

Apesar de sua beleza, ninguém nunca tocou nos skiopersonagem
principal da histéria. Ela ndo entrava eabsporque o cheiro de alcool a enjoava:
“Sentia-se ofendida pela humanidade” (LISPECTORS81%. 14).

As cores também trazem simbologia ao texto. A plapte Ruth cultivava
nao era qualquer uma, eram geranios vermelhosr &ecmelha representa a vida, o
sangue, como também é a cor ligada a sexualidadenaa se torna mulher quando
recebe seu primeiro sangue. Desse modo, juntarmemgeoutros elementos, a
escultura de Eros e o nome da personagem prin¢gratse aqui hovamente uma
conotacao sexual.

Clarice é extremamente irbnica quanto a sexualidadecada de Ruth:
“Tomava banho s6 uma vez por semana, no sdbadonBarver o seu corpo nu, hao
tirava nem as calcinhas nem o sutid” (LISPECTORB81,%. 14). Essa ironia leva a
uma cena insélita: uma mulher que, de tdo pud&a.tina as roupas intimas para se
lavar.

Eis que chega o dia do acontecimento. Era um sabashwm, mas Ruth
nesse dia estava concedendo-se varias permisséescameu apenas legumes,
almocou camaréo, e, quando sentou-sklyte Park viu como o dia estava lindo e
nao leu a biblia, s6 ficou sentada, sem olhar pareasais que se beijavam, porque
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era um ato imoral, indecente. Em seguida, foi parasa, tomou um banho e tricotou
um suéter para o inverno, na cor amarela como .olLeshbramos que essa cor
simboliza o renascimento. Seria esse o dia em gtlergnasceria?

Era o0 més de maio, que é simbdlico, pois esse méls@onado ao amor, 0
més dos casamentos, das noivas; havia uma brigalainndo era como qualquer
brisa, era uma noite especial, era noite de lumclmnbrando a atmosfera do conto
de terror do homem que vira lobisomem ao céu notdenlua cheia. O caso cheio de
expectativa cria hesitacdo e ambiguidade.

Ruth sentia-se sozinha, ndo tinha ninguém paraecsar Nao tinha TV
porque vira na TV de Mrs. Cabot “um homem beijandea mulher na boca [...] A
falta de vergonha estava no ar” (LISPECTOR, 19981.,5). A personagem nao era
viciada, achou um absurdo uma vez em Londres Umddiviciados esperando para
tomarem uma aplicagéo. Exclui-se a possibilidadeldesstar sob efeito de drogas,
assim como outrora exclui-se a possibilidade destar sob o efeito do &lcool, pois

Ruth odiava e contestava todas essas “vergonhigeshteceu:

Estava assim deitada na cama com a sua solidaobOra.
Foi entdo que aconteceu.

Sentiu que pela janela entrava uma coisa que r&@aomarpombo. Teve
medo. Falou bem alto:

—Quem é?

E a resposta veio em forma de vento:

—Eu sou um eu.

—Quem é vocé? perguntou trémula.

—Vim se Saturno para amar vocé.

—Mas eu nao estou vendo ninguém! Gritou.

—O que importa é que vocé esta me sentindo.

E sentia-o mesmo. Teve um frisson eletrénico.
—Como é que vocé se chama? perguntou com medo.
—Pouco importa.

—Mas quero chamar seu nome!

—Chame-me de Ixtlan.

Mesmo no encontro com o0 ser de Saturno a ambigeigeaisiste. No
momento do aparecimento, Ruth estava sentada na, e que ela ja estava
dormindo e sonhando? Quando a personagem pergueta era € a resposta vem
em forma de vento também montando uma atmosferean® lugar de onde vem o
ser “extraterrestre” € simbdlico e traz ainda nmagnificados ao texto, ele é de

Saturno, na astrologia Saturno:

“Na Astrologia, Saturno encarna o principio da emtacdo, da
contracao [...] e da inércia. E, em suma, uma fqugatende a cristalizar,
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a fixar a rigidez das coisas existentes, opondess@m, a toda mudanga.
O nome Grande Maléfico lhe é conferido a justo titulo, pois ele
simboliza todo tipo de obstaculo, as paradas, &nca, o azar, a
impoténcia, a paralisia.

[-..]

Saturno é o planetaaléficodos astrélogos: sua luz triste e fraca, evoca
[...] as tristezas e provocacdes da vida; sua aegorepresentada pelos
tracos funebres de um esqueleto movendo a foideNpsse sentido, ele
constitui uma forca de freio em favor do espirito(CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 1990, p.806-807)

A descricdo que o narrador faz de Ixtlan, o seSdeirno, casa-se com o

sentido que lhe € atribuido pela simbologia, coi@ead carater maléfico de Saturno:

Seu contat@ra frio como o de uma lagartixa dava-lhe calafrios. Ixtlan
tinha sobre a cabeca uma coroa de cobras entrelags mansas pelo
terror de poder morrer. O manto que cobria o seu corpo era da mais
sofrida cor roxa, era ouro mau e purpura coagulada (LISPECTOR,
1998f, p. 17 — grifo nosso)

Esse ser de Saturno, em contato com Ruth — queajfpuglica e inerte-,
parece agir ao contrario. Ou seja, em contato cdinieza de Ruth, esse ser de
Saturno passa para ela ndo a inércia, mas a naasli mudanca; em lugar da forga
do espirito, passa a forca da carne. Assim, Clgega a simbologia de Saturno e a
usa de forma avessa. Ele € quem dara a ela o fxoal e ndo espiritual.

Outro fato muito interessante no aparecimento dessextraterrestre é que
ele ndo é gentil e carinhoso ao usar as palavtes)dp Ruth pergunta qual era o
nome dele, ele responde: “Pouco importa”, estdriarea metéfora dos maus-tratos
entre o masculino e feminino?

O nome do extraterreste chama atencéo: Ixtlanstistica do nome soa,
“literalmente”, como o nome de um ET, como o nome t@ntos outros
extraterrestres, por exemplo, “K-Pax”, “Spock”, ‘&, “Chewbacca”, “Ewocks”,
“Klaatu” de filmes comd'K-Pax”, “Star trek” “Star wars”, “The day the earh
stood still”.

Todavia, 0 nome nos leva a uma intertextualidade & obra literéria lancada
um ano antes da de Claricéiagem a Ixtlan de Carlos Castafieda, publicado pela
primeira vez em 1973. Nesse livro, o “antropdlogidrios Castafieda conta suas
aventuras nas mais variadas civiliza¢des indigeMaslivro, Castafieda relata sua

convivéncia com o mundo de Dom Genaro, um velh@intexicano. Quando ele
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narra a sua viagem, as pessoas em geral ndo aoratht existéncia de Ixtlan, e ele

se encaixa na existéncia do lugar, que é marawilhmnas muito real:

—Sua viagem a Ixtlan entdo néo é real — disse eu

—Ela é real! — exclamou Dom Genaro. — Os viajantgseénao sao reais.
— Apontou para Dom Juan com a cabega e disse, ntaseé - Este € o
tnico que é real. O mundo s6 é real quando estau este.
(CASTANEDA, 2009, p. 342)

Diante dessa possivel intertextualidade fica adéi\Seria Ixtlan real ou uma
producao da mente de Ruth?

O frissoneletrénico dado a Ruth na noite de amor entre el@er de Saturno
carrega ambiguidade. Ao mesmo tempo em que tramdisios de uma ficcdo
cientifica com a presenca do ser de Saturno Ixttam,também uma referéncia ao

mundo externo ao texto, a era tecnoldgica.

—Vim de Saturno para amar vocé

—Mas eu néo estou vendo ninguém! Gritou.

— O que importa € que vocé esta me sentindo.

E sentia-o mesmo. Teve uimsson eletrénico. (LISPECTOR, 1998f, p.
16)

Outro elemento simbdlico da narrativa € o fato @k “amantes” se
comunicaram em sanscrito, esse fato liga a simi@lbg nome de Ruth a imagem
de Ruth biblica; lembramos que na época de Rusafse sanscrito. Seria Ixtlan o
salvador de Ruth? SO se for um salvador do mam,efrvestido como um rei e,

comicamente, branco e pequeno:

Eles se entendiam em séanscrito. Seu contato eracéino o de uma
lagartixa, dava-lhe calafrios. Ixtlan tinha sobre&abeca uma coroa de
cobras entrelacadas, mansas pelo terror de podeerm® manto que
cobria o seu corpo era da mais sofrida cor roxa0ero mau e parpura

coagulada [...] Ixtlan era branco e pequeno. Deitoao lado na cama de
ferro. E passou a méo pelos seus seios. RosassnébgfS8PECTOR,
1998f, p. 17).

A ironia continua. Ruth logo se apaixona pelo E€ g fez mulher:=Eu te
amo meu amor! Meu grande amor!” (LISPECTOR, 1998f17). Logo que o ato
sexual termina Ixtlan vai embora, ela pergunta daagle voltara e ele responde:
“—Na préxima lua cheia” (LISPECTOR, 1998f, p. 14k diz isso com a mesma
voz fria quando ela perguntou seu nome.

Novamente a infantilidade é levantada e Ruth peéegaa ficara esperando

bebé, como quando ela fazia com seu primo Jackegt®nde que ndo e em seguida
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ela adiciona que vai morrer de saudade; é entdoegtra mais um elemento de
hesitacdo, Ixtlan responde a Ruth=Use-se” (LISPECTOR, 1998f, p. 18). Teria
mesmo aparecido um extraterrestre que desvirgindgh 8u ela estaria sonhando e
se masturbando?

Mas, para comprovar que o acontecera era ver&adle,guarda o lencol com
sangue sem lava-lo, para que, assim, quando dseitagla pudesse mostra-lo.

Depois do encontro com o ET, Ruth vira mulherizadla: ndo vai a igreja,
come carne bem sangrenta. E interessante notapasta de Ixtlan quando Ruth
pergunta a ele porque ele a havia escolhido: “iEsedque era por ela ser ruiva e
virgem” (LISPECTOR, 1998f, p. 18). Atesta-se maisauvez uma critica, como
todos os homens, Ixtlan escolhe Ruth pelo fisioorgandade no momento historico
social da producéo do livro era ainda de grande yera a mulher. A mulher que
nao fosse virgem era indigna. Sexo era proibida pamulher, e até hoje é um
grande tabu a sexualidade feminina.

Nesse sentido, Clarice Lispector faz uma criticadagao comportamento
social preconceituoso que modela a mulher como santa, valendo-se justamente
de elementos insdlitos, que remetem a construcawadativa de ficgcdo cientifica,
um ramo da literatura fantastica, porque parte alwematural — um ser do outro
mundo.

E chega o dia em que Ruth trai Ixtlan: “Afinal clintas, a pessoa tinha que
dar um jeito, ndo tinha?”

Foi o seguinte: ndo aguentando mais, encaminhquase o Picadilly
Circle e achegou-se a um homem cabeludo. Levou-o0 ao satoq
Disse-lhe que ndo precisava pagar. Mas ele feztdpes antes de ir
embora deixou na mesa de cabeceira um libra intBean que estava
precisada de dinheiro. Ficou furiosa porém quanem&o quis acreditar
na sua histéria. Mostrou-lhe, quase até o narizer@ol manchado de
sangue. Ele riu-se dela. (LISPECTOR, 1998f, p.ap-2

Ruth, depois de Ixtlan, ganha liberdade sexualegitacdo surge novamente,
ela mostra a Unica prova de que Ixtlan existia amdm que levou para casa,
contudo, o personagem ndo demonstra nenhuma rgqagéado ela esfrega o lencol
no rosto dele, apenas um sorriso. Sera que eleaestalo da imaginacdo de Ruth?
Pelo fato de ela ser louca? E apenas um sorrisdgamimue nio responde o

guestionamento.
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Ha uma reviravolta no carater da personagem pahcigma vez que o
primeiro homem que Ruth pegou Raadilly Circle ela recebeu dinheiro para fazer
0 que ela gostava: sexo; a respeitosa Miss Algtavea-se a prostituta Miss

Algrave.

Tinha vontade de comprar um vestido bem vermelmo ealinheiro que
o cabeludo Ihe deixara. Soltava os cabelos bas®gmm uma beleza de
ruivos.Ela parecia um uiva [...]

__Chega de datilografia!l Vocé ndo me venha com denaonso! Quer
saber de uma coisa? deite-se comigo na cama segracado!
(LISPECTOR, 1998f, p. 20)

A metafora empregada por Clarice sobre a mudancdidse Algrave é
essencial para compreender alguns aspectos do ‘tEktgarecia um uivo” retoma o
fato do aparecimento de Ixtlan sempre as luas ghetemo o Lobisomem; esse fato
traz mais ambiguidade ao texto, faz com que eleefigais fantastico por conter uma
referéncia a uma historia fantastica. Ruth seli@bssomem? Ela estaria dormindo?
Sonhando? Excitada masturbando-se? O mistériméioaspera, a mesma espera de
Ruth para a volta de Ixtlan: “E quando chegassgaacheia — tomaria um banho
purificador de todos os homens para estar pronta pafestim com Ixtlan”
(LISPECTOR, 1998f, p. 20).

Em Pos-escrito ao nome da rgsedmberto Eco (1989) teoriza trés tipos de
labirinto: o grego, o maneirista e o pds-moderno:

Quem percorre o labirinto grego, o de TeBewue tem em seu centro o
Minotauro O, encontra um fio, o de Ariadne, que o conduz dasaD
labirinto maneirista é figurativizado como uma &evoom muitas raizes,
muitos becos sem saida; nele ha apenas uma gadta acha-la é preciso
recorrer, ainda, ao fio de Ariadne. O labirinto jpdsderno, o rizoma, de
acordo com Umberto Eco, “é feito de modo que caataimho possa
ligar-se com qualquer outro. Ndo tem centro, n&o periferia, ndo tem
saida, porque € potencialmente infinito” (1985,7p.4D rizoma € um
caule subterrdneo e o seu “principio de multiplidel mostra que néo
existem pontos ou posicdes como em uma estrutureaizmmas linhas
gue formam tramas” (Primo, 2000). Sem comec¢o nemdique importa
€ ointermezzpque ndo deve ser visto como o centro, mas comiboaq
gue esta num espaco intermediario porém completendescentrado, na
medida em que 0 seu processo fundamental é a métsmalinamica.
(ECOapudKHALIL, 2001, p. 246-247)

Diante disso, percebemos que os labirintos emdeladmo o labirinto pds-
moderno, de onde ndo ha saida e que tem a casdcterile uma metamorfose

continua. Na histéria de Miss Algrave, a sua coaexdn um ser de outro planeta é
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inesperada e tal conexdo parece ser infindavelhmreemisteriosa. O que a liga
aguele ser tao estranho? O que ele quer dela?oQumadto de contato entre os dois?
Por que ela resolve mudar sua vida do avesso apag@io sexual com um ser do
outro planeta? Enfim, o espaco Miss Algrave e ikédabirintico.

Esses questionamentos ressoam nao apenas navaarnaéis fora dela e
fazem com que o mistério prevaleca. Novamente perges que o insoélito advém
de uma situacéo cotidiana: uma mulher pudica eewirgrabalhadora, ha a irrupcéao

do insolito, e essa mulher encontra-se com um ETagaz mulher. Sera verdade?
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CAPITULO 3

OS LABIRINTOS FANTASTICOS EM ALICE MUNRO

Nesse capitulo faremos a analise dos contos de Miaro, respectivamente
“Fiction”, “Images” e “Days of butterfly Como nas narrativas claricenas, o
elemento insélito nessas narrativas aparece ensilnzgado cotidiana. Nao obstante,
tais quais as narrativas de Clarice, esses comtopdem labirintos modernos, de
metamorfose dinamica, potencialmente infinitogdigs a ambiguidade fantastica. A
analise dessas narrativas consistira em verificar gge medida encontra-se o
fantastico nas narrativas labirinticas dessa esaritBuscaremos quais sao 0s

elementos que geram ambiguidade e hesitacédo reuita dessa autora.

3.1. “Fiction”

Um deslizar para dentro [...]
(Munro, 2009)

Por meio de um narrador heterodiegético, a nagaiivita a historia de Joyce
e Jon. Ambos se conheceram na escola por seremsoalanos de QI mais elevado,
entretanto, ao invés de se tornarem grandes porfas intelectuais, apaixonados,
Joyce e Jon resolvem fugir e aproveitar a vida.odege viajarem e conhecerem 0s
mais lindos lugares, os dois resolvem constitigidéncia enRough Riveronde ela
adquire um diploma de violino e trabalha dando ail#damdusica; ele torna-se
carpinteiro. O casal, porém, ndo contava com oegpaento de Edie, que destruiria
o casamento deles. Anos mais tarde, ja casada atnm lmomem, Joyce conhece

uma escritora e resolve ler seu livro, que conltestoria da filha de Edie, de suas
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conversas com ela quando lecionava para garota. lis®ria e a da ficcdo que a
personagem estéa lendo cruzam-se. Ficcdo ou reafidad

A narrativa esta divida em duas partes, na prineim@ntramos a histéria do
encontro de amor entre Joyce e Jon até a chegdtldiaele a posterior separacado. Na
segunda parte temos a historia de Joyce casadmante descobrindo em um livro
uma historia que “parece” ser a sua.

Esta tudo bem até que Jon precisa de uma ajudealpaliio de carpintaria
porque sozinho ele ndo esta dando conta do seAgsim Edie aparece para uma
entrevista. Ela era uma mulher estranha, foi viciath alcool, tinha as costas inteiras
tatuadas, e nédo falava muito, mas quando falavatrava que era uma pessoa que
tinha forca. Além disso, Joyce possuia uma filhaake anos québorn without a
father, so she is my total responsibility and | mda bring her up right. My
ambition is to learn wood-working so | can provider myself and my
child”(MUNRO, 2009, p. 35Y.

Pareceu para Jon entdo que a mulher era certa pgeabalho, afinal ela era
forte o suficiente para um trabalho de carpintdf@.assim que Edie entrou na vida
do casal.

Enquanto trabalhavam, Jon e Edie ouviam a radimrevezsavam sobre
variados assuntos, como, por exemplo, o fato de &b acreditar na evolucao; ela
também achava que os donos das empresas farmasgatgabiam a cura do cancer,
mas que eles tinham um acordo entre si para caménuganhando dinheiro com a
compra de remédio. Foi por essa mulher ignorasteareha, tatuada, que Jon, um
dos QIs mais altos da escola, apaixonara-se, comdigue. Essa situacao, que nao
€ sobrenatural, mas € insdlita, porque seria inguely mas acontece na narrativa,

evoca ambiguidade:

Falling. That suggests some time span, a slippinden But you can
think of it as a speeding up, a moment or a seaghen you fall. Now
Jon is not in love with Edie. Tick. Now he is. Naywhis could be seen as
probable or possible, unless you think of a blowwieen the eyes, a

20 “nasceu sem pai, de modo que ela é de minha resabnsabilidade e eu pretendo cria-la direito,henin
ambicéo é aprender marcenaria para sustentar eraiminha filha”. [todas as tradu¢des contida neatte da
andlise foram retiradas de: MUNRO, Alice. Felicidatdemais. Trad. Alexandre Barbosa de Souza. Séo :Paulo
Companhia das letras, 2410
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sudden calamity. The stroke of fate that leavesam @ cripple, the
wicked joke that turns clear eys into blind stofsINRO, 2009, p. 38)

Desse modo, sendo impossivel de conceber comodpebwou impossivel”,
Jon apaixona-se por Edie. Comeca o drama entrgab dayce e Jon.

No inicio Joyce achou que Jon estivesse intereszpeloas em sexo com a
mulher, tentou de tudo achando que um dia issoagsgs. Chegou, inclusive, a
dividir seu marido com a mulher, o que ndo deuocé&tm dia Jon disse pra ela que
“ndo existia mais os dois”. A mulher se descontrolotalmente, tentou suicidio
varias vezes esperando que seu ex-marido a resgaéhs se importou apenas uma
vez: ‘It's terrible but wonderful. A new beginning. Nak&dith. Naked life”
(MUNRO, 2009, p. 39}. Joyce comeca a beber.

Na segunda parte, anos mais tarde, Joyce conhet¢e ndaNorte de
Vancouver, ele era um neuropsicologo e um viokneghador. Ela casa-se com ele e
mora nessa mesma cidade, em uma casdVamsor Roadna colina deGrouse
Mountain A referéncia espacial € real, Vancouver existenapa do Canada, assim
como a estrad@&/indsor Roack a colinaGrouse Mountain

O feliz casal decide dar uma grande festa em ss@a jgara comemorar o
aniversario de sessenta anos de Matt e, parat@mdws os vizinhos e amigos sao
convidados. Nessa festa aparece uma mulher quee Jtd@ conhece. Ela fica
intrigada, e, no final da festa, ela resolve petgua um de seus amigos quem era a
mulher. Eles respondem que ela € a mulher de Justinamigo deles, e que ela
chama-se Christie O’ Dell, é escritora.

Intrigada, no dia seguinte a personagem resolvep@no livro da escritora.
Entra em uma livraria e encontra um exemplar, qoatita a foto da mulher ao final
reconhece o rosto dela. Ela pensa que talvez sd@ iama de suas alunas no passado,
mas hesita e se lembra que possivelmente ela recerhescritora da festa que tinha

acontecido no dia anterior:

21 Sygeria um perfodo de tempo, um deslizar paraaledias se poderia pensar numa aceleracdo, um momen
ou o segundo exato da queda. Agora Jon ndo esid@apdo por Edie. Agora esta. Era impossivel deeber
como provavel ou impossivel, a ndo ser que se éatesmo um tiro no meio da testa, uma calamidaldigas®©
golpe fatal que aleija 0 homem, a brincadeira rtelgiie transforma os olhos claros em pedras cegas.

22 E terrivel mas maravilhoso. Um novo comego. A sdednua. A vida nua e crua.
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Where has Joyce seen her before? At the partyowke. But even then,
in the midst of her probably unwarranted dislikegdelt she had seen
that face before.
A student? She had so many students in her time.
She goes into the store and buys a copy of the.blokv are we to
live”. No question mark. The woman who sold it to hgss&And you
know if you bring it back Friday afternoon betwetsvo and four, the
author will be herer to sign it for you.(MUNRO, Z00p. 49 — grifo
nosso¥®
A que tempo a escritora se refere em que tinhaaswatunas? Uma frase
solta que nos leva para a leitura do livro pelahaul
Deitada na cama ao lado do marido, ela pega oara ler, era uma reuniao
de contos e um deles Ihe chama a atencdo, cujtulo # Kindertotenlieder
traduzido pela autora do livro como “Canc¢des salmrte de criangas”. O marido a
indaga sobre o que esté lendo, e ela diz sermd@mulher do Justin; ele pergunta o

que €, e ela responde ser fic¢ao:
“There’s that girl that was at our party”
“Yes. Her name’s Christie O'Dell. She is Justin'gelr
“She’s written a book then? What is it?
“Fiction.”
“Oh.” (MUNRO, 2009, p. 50%

A mulher resolve fazer a leitura do livro no andarbaixo de sua casa. Ela
desce, apoia o livro na mesa e olha novamenteoaléotiutora, ela se questiona se a
foto tem a ver com a mulher do seu ex-marido, Edes ela conclui que néo, nada,
nem na forma nem a expresséo. Ela se levanta,ymeganhaque e tenta revirar na
sua memoria para se lembrar do nome da filha de, Bdas tem certeza que néo
tinha nada a ver com Christie. A ficcdo do contienabranca da mulher sobre a filha
de Edie e a ficcao do livro em que a personageélestlo, entrelagcam-se.

Comeca a histéria de uma menina, aluna de Joycéhquehamou muito a
atencdo, porque ela sabia tocar violino muito b&@uando ela descobre que a

menina era filha de Edie, resolve se aproximar daima para saber como anda a

2 Onde a vira antes? Na festa, é claro. Mas mesit#m,eem meio a um desprezo provavelmente sem motivo
achou que ja tinha visto aquele rosto antes.

Uma aluna sua? Tivera tantas alunas na época.

Ela entra na loja e compra um exemplar do livro. €travemos de viver. Sem ponto de interrogacéo. lenu
que Ihe vendeu disse: “E, se voltar sexta-feirardet entre as duas e as quatro, a autora vai agiaipara
autografar os livros”.

24«E_ 0 nome dela é Christie O’'Dell. E mulher do ihist

“E ela escreveu um livro? O que é?”

“Ficcao”

uohﬂ
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vida do casal, Edie e Jon. Ela leva doces paramnmeleva a menina para tomar
sorvete, apenas com o intuito de questiona-la sedme pais. Conversando com a
menina ela tenta manipular a crianca para fazédearena floresta perto da sua
cassa, encantando a menina dizendo a ela quedgaaencontrar flores bonitas na
floresta, como o lirio, e, ndo era um lirio qualg@ea um lirio de chocolate, um lirio
de chocolate no meio da floresta € um elementditosBlesse momento Joyce para
a leitura do livro:

Joyce puts the book again. Now, now she reallydaaght the drift, she
can feel the horror coming. The innocent child, #iek and sneaking
adult, that seduction, she should have known.®ihgashion these days,
practically obligatory. The woods, the spring flosieHere was where the
writer would graft her ugly invention onto the péo@nd the situation
she had got out of real life, being too lazy toeimvbut not to malign.
(MUNRO, 2009, p. 56)

Surge nesse paragrafo a ambiguidade, sera aihidgdoyce com a filha de
Edie que ela esta lembrando ou seria o delirio igédo de Joyce pelo conhaque
durante a leitura do livro: ficcdo ou realidade?

No paragrafo seguinte a insisténcia na verdadesiaténcia que aquilo era
verdade, mas novamente a lembranca da embriagueloyi® e ambiguidade
retorna:

For some of it was true, certainly. She does renenihings she had
forgotten. Driving Christie home, and never thirkiaf her as Christie
but always as Edie’s child.[...]But there used toabbouseboat exactly
like the moored down at the dock. Even the flowaens, the sly horrible
guestioning of the child — that could be true.

She has to continue. She would like to pour moamdy, but she has a
rehearsal at nine o'clock in the morning. (MUNR®0®, p. 578°

Entdo era a histéria de Joyce que estava esdiritpods tudo era idéntico
quando ela dava aulas para a filha de Edie. Sénigt@ O’Dell, a autora do livro, a
filha de Edie?

5 Joyce baixa outra vez o livro. Ora, ora, ela reait® pegou o embalo, j4 pode sentir o terror apraxio. A
menina inocente, os adultos doentes, enxeridoglageducéo. [...] Era qui que a escritora enxergaa feiosa
invengdo para cima das pessoas e a situagdo qtieasada vida real, sendo preguicosa demais ipgemtar,
mas nao para maldizer.

28 pois algo ali era verdade, sem divida. Ela sererde coisas que havia esquecido. Das caronasdievan
Christie para casa, e nunca pensamento nela comsti€hmas como a filha da Edie. [...] Mas haviamzsim
barco ancorado nas docas exatamente daqueleA@tmesmo as flores e as perguntas horriveis faitagnina

— também podiam ser verdade.

Ela tem que continuar. Ela bem que gostaria de combkaque, mas tem ensaio amanhé as nove da manha.
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Na sexta-feira ela decide ir a sessdo de aut@gdeaescritora, levando uma
caixa com tulipas de chocolate, porque nédo enaantna loja de chocolates, o lirio
de chocolate que ela comentara com a menina quparet@ convencé-la a ir para o
meio da floresta. Ansiosa para falar com ela, pardicar se a menina era realmente
a filha de Edie, ela aguarda na fila até chegaraavez. Chegando sua vez, ao invés
de perguntar para a autora se ela era filha de, Ethepergunta onde a menina
nasceu, se ela realmente nasceraRmugh River.Contudo, ao contrario do que
estava escrito em sua biografia na capa do livieytara nega ter nascido naquele
lugar. Novamente, no meio de uma situacdo cotidiang situagdo improvavel,
insdlita. Como pode a biografia da escritora esteada? Percebemos como tudo se
torna um labirinto, um labirinto pés-moderno, coexplica Umberto Eco (1985),
pois ndo deixa saida clara para os leitores.

Seria mesmo a filha de Edie e a historia contaddade, aquela que tinha
acontecido entre Joyce e ela? A hesitacao pergistgue Joyce ndo questiona a
autora, apenas agradece por ter escrito o ¢dntiertotenlieder.

No final do conto Joyce cai em siValking up Lonsdale Avenue, walking
uphilingl, she gradually regains her composure.sTiiight even turn into a funny
story that she would tell some day. She wouldn'sibgrised”. (MUNRO, 2009,
p.61Y’. Nesse sentido, no final do conto a ambiguidadeigtersseria a histéria
contada a historia da vida real? A ficcéo é fe@tdidtorias reais?

Nesse conto a autora canadense demonstra ada@aldo real e a realidade
da ficcdo e a interagdo intima entre as duas. Gameerdadeiro conto labirintico,
fantastico. Isso é possivel porque, sendo umatiariantastica, o cont&iction
apresenta uma narrativa que confere a ocorréncia-engpirica uma duplicidade,
fazendo com que o mundo real e o mundo ficcionaxistam, mantendo a

ambiguidade até o final:

SO o fantastico confere sempre uma extrema duptieida ocorréncia
meta-empirica. Mantendo-a em constante antinomiam cm

enquadramento pretensamente real em que a fazr,sumrgs nunca
deixando que um dos mundos assim confrontados anuléro, o género
tenta suscitar e manter por todas as formas o eledwdire esses dois
elementos cuja coexisténcia parece, a principiopogsivel. A

ambiglidade resultante de elementos reciprocamexthisivos nunca

27 “Caminhando pela Lonsdale Avenue, subindo a cobtease sente seca, mas aos poucos vai recupeaando
compostura. Isto podia até virar uma histéria dedrngue um dia ela poderia vir a contar. Ndo seripresa’”.
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pode ser desfeita até ao termo da intriga, poisalseem a acontecer, 0
discurso fugird ao género mesmo que a narracadeusmElos os artificios
para nele a conservar. (FURTADO, 1980: 35-36).

Mantendo os dois mundos, o real e o ficcional, semlar um ou outro, a

ambiguidade persiste no final do conto.

3.2.“Images”

Com espanto sobre o passado assustador, eu
estava dormindo com meus olhos abertos.
(Munro, 2005)

Incluido no livroDance of the happy shad@3anca das sombras felizgsara
a traducdo em portuguégublicado pela primeira vez em 1968, o coritndges é
narrado por um narrador protagonista, ou autodmméem narracdo ulterior, ou
seja, em que os fatos ja foram consumados e s@Gimadbs. O enredo é composto
por recordacOes familiares da época em que a waarata crianga. O conto esta
dividido em duas cenas. Na primeira, hd a mema@ierinca em sua casa, ao redor
do pai, da mae e da babd, irma do seu pai que moaw eles ha mesma casa. Na
segunda parte, a menina narra a histéria de uradipique ocorreu um certo dia, em
que o pai a convidou a observar as armadilhas lguaza quando cagava animais,
ambos deparam com a figura de um homem, Joe, imddiecdo a eles com um
machado.

Como na histéria de Clarice “Ele me bebeu”, teremma personagem que
traz imagens fantasiadas sobre a realidade.

Narra-se que a baba Mary MacQuade, irma do ppedsonagem principal,
chega a casa para cuidar dela e de seu irmao, emgue sua mae estava doente. No
primeiro paragrafo notamos a insisténcia em naaeguembrar-se da babét
pretended not to remember her. It seemed the wisiest to do™™® (MUNRO, 2005,

p. 29). Entretanto, era impossivel ndo se lemlgarmda coisa tdo horrorosa quanto a
imagem de Mary:

Mary MacQuade in her uniform was the other islandhe room, and she
sat mostly not moving where the fan, as if it vireslf stirred the air like

2 Ey fingia ndo lembré-la. Era a coisa mais salsia fazer.
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soup. It must have been too dark to read or koppssing she wanted to
do those things, and so she merely waited and Iheeatmaking a sound
like the fan made, full of old indefinable comptaitMUNRO, 2005, p.

29Y°

Na primeira descricdo feita pela protagonista sabreaba construimos a
imagem dela: fazia ruido como uma velha, tricotaf@ cansada, preguicosa e
espacosa. O mais importante, a menina a via con@mautra ilha dentro da casa,
algo diferente do familiar.

A baba veio para a casa da menina porque sua stéeenuito doente. A
crianca olha para a bab4d e a enxerga como a imaigemmorte, sera que ela
imaginava isso daquele ser estranho porque suaestaga doente? A menina

compara a imagem da baba como um magico:

“iceberd: [...] under the sweating heat the fact of deathteored , that
litte lump of magic ice. Mary MacQuade waiting ierhstarched white
dress, big and gloomy as an iceberg herself, imrghée waiting and
breathing | held her responsib{® UNRO, 2005, p. 30Y.

O termo magico é empregado para caracterizar g3 hab&bstante, como se
trata do discurso da narradora, acreditamos os@acbaba € realmente magica: sera
ela uma bruxa, fria como iceberg, ou seria invengddembranca distorcida da
crianca? Ou, ainda, sera a magoa de uma crianganteta por ter sido criada por
uma baba porque a mée estava doente?

A crianca enfatiza que ndo deveria ter se lembdalamagem terrivel da
baba, que mesmo sem seu uniforme, ainda era urs@gpesrigosa.

Como uma bruxa, a baba cozinhava no seu caldeief, gostava
principalmente de temperos escuros, como cravouia,itambém tinha o cheiro do
remédio que ela usava para passar no peito da amgaamdo ela estava doente, tudo
0 que ela fazia parecia de outro mundo, arenogmesi®vo. Contudo, quando a

menina conta para sua mae que tinha um cheiro maicomida da baba, a mae diz

29 Mary MacQuade em seu uniforme era isebergno quarto, e ela se sentou praticamente sem sermax
frente do ventilador, como se estivesse cansadagdagio ar como sopa. Estava muito escuro pamuléicotar,
supondo que ela queria fazer essas coisas, e asssimplesmente esperou e soprou, fazendo um sor o
ventilador fez, cheia de reclamacéo indefiniveiddae.

%01...] suada debaixo da calefagéo sob continhafatoala morte, aquela pequena protuberéncia dengégjico.
Mary MacQuade esperando em seu vestido branco emtpymgrande e sombrio como um iceberg, implacavel,
esperando e eu prendi a respiragdo eu era suansagjlade.
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que ela deveria deixar de invengdes, que nao ltdeamo algum; logo, parece que

tudo ndo passava da imagem da crianga.

In the house | could always smell her, Even in ib@ns she seldom
entered. What was her smell like? It was like matad like some dark
spice (cloves — she did suffer from tootache) akd & preparation

rubbed on my chest when | had a cold. | mentioneze dom y mother,
who said, “Don’t be silly, | don’t smell anythin§o | never told about the
taste, and there was a taste too. It was in all fited Mary MacQuade
pre3|:iared [...] something foreign, gritty, depregsifMUNRO, 2005, p.
31)

A hipotese da visédo da baba ser um devaneio ga gciando a menina conta
do ciime que sentia quando via a baba conversamogoan Além disso, ela sempre
pensava que na presenca da baba, a mae ndo gistagatocada pela filha, o que
na verdade acontecia por causa da séria doengargée tinha.

Porém, no final do conto a hesitacdo é reiteradaamoitecer, o pai e a baba
brincam de fazer sombra na parede, a menina olbanalsras e os dois questionaram
se ela esta sonhando. Ela vé as sombras ao inv@esksoas, ndo esta sonhando, mas

esta tentando ler o perigo dos sinais da invasao.

In this light my father and Mary MacQuade threwayig shadows, whose
heads wagged clumsily with their talk and laughtingwatched the
shadows instead of the people. They said, “What yo® dreaming
about? But | was not dreaming, | was trying to wstknd the danger, to
read the signs of invasions. (MUNRO, 2005, p3%33)

O termo invasdo empregado na passagem, por su&weza o sentido de
uma invasao alienigena, como a das fic¢Oes ciessifiequiparando a imagem da
baba com o ser de um outro mundo.

Um dia, o pai convida a filha para ir observar asaglilhas que ele fazia
guando cacava. O pai entdo mostra sua armadilkaagia para matar os animais, a

menina ndo sente pavor, ao contrario, ela quer tbohjeto da morte:

Then perhaps thinking that | was worried, or perbiamly wanting to
show me the charm of simple, perfect mechanicategyvhe lifted the

%1 Na casa eu sempre poderia sentir o cheiro delamdeos quartos em que ela raramente entrou. épaial

seu cheiro? Era como metal e como um pouco de teneseuro (cravo - ela sofria de dor de denteshéamde

uma preparacdo que esfregava no meu peito quanficaga um resfriada. Eu mencionei uma vez parshanin
mae, que disse: "Nao seja boba, eu ndo sinto cHeimada. Entdo, eu nunca disse sobre o gostoji& lna

gosto também. Tinha um gosto em todos os alimevitoy MacQuade preparava [...] algo estranho, anos
deprimente.

32 Nessa luz meu pai e Mary MacQuade fizeram sontigestes, cujas cabecas balancavam desajeitadamente
com seu discurso e risadas. Eu assistia as sombrasvés das pessoas. Eles disseram: "O que vt&é es
sonhando? Mas eu ndo estava sonhando, eu estiradeentender o perigo, a ler os sinais de ingasde
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trap out of the water and explained to me how itked, dragging the
rats head under at once and mercifully drowing hiirdid no understand
or care. | only wanted , but did not dare, to toubhb stiff , soaked body, a
fact of death. (MUNRO, 2009, p. 3%)

Nessa atmosfera sinistra no meio da floresta, padea o fato da morte, um
homem aparece repentina e abruptamente com um dwanhanéo, apontando para
0 pai da menina. Surge a hesitacdo, diante de @ma aterradora como esta, a
menina nao sente surpresa, nao grita, mas espem@ gjar acontecd:..] he carried
in his hand, gleaming where the sun caugh it -ttke laxe, or hatchet. [...] | was not
surprised. [...] The man slipped down through theshes to my father. And | never
thougt, or even hopped for, anything but the w@MtUNRO, 2009, p. 35-3%)

A hesitacdo tematica, juntamente a ndo surpresaetina narradora, ganha
ainda mais énfase com o jogo das palavras, por@greao invés da narradora dizer:
“eu ndo esperava nada, apenas o pior”; ela diznftiica pensei ou esperei por nada
mais do que o pior”. Essa artimanha leva a pensatuflo o que estava acontecendo
passou-se apenas nos pensamentos da menina.

Inesperadamente 0 homem com o machado na maoregéaliao pai da
narradora era amigo de seu pai. Os homens convezsangue chegou com o
machado convida o pai da menina para ir a casa dsbpientar-se um pouco, uma
vez que nevava. O pai da menina aceita o conviespa@co da residéncia do homem,
junto aos acontecimentos que ocorrem na casa, gardmguidade.

A casa era apenas um quarto com chao de teri@,fogesa, sofa, cadeiras,
bastante sujo e cheirando a urina, carvao, tema wm ar muito pesado. O mais
estranho € a menina se identificar com esse esmaQbrio, como a casa que ela

gostaria de morar, se nao fosse pelo cheiro.

It was all one room, an earth floor with boards nailed together, just
laid down to make broad paths for walking, a saiwea sort of platform,
table, couch, chairs, even a kitchen cupboard, regwbick, very dirty
blankets [...] Perhaps if it had not such a terabémell — of coal oil,

% Entao, talvez pensando que eu estava preocupadalvez pensando que eu mostrasse um encantoesimpl
dispositivos mecanicos perfeitos, ele levantou raadilha fora da agua e me explicou como funcionava,
arrastando os ratos pela cabeca de uma vez ecuiskosamente afogando eles de uma vez. Eu nandésateu

me preocupava. A Unica coisa que eu queria, masnedatrevi, era tocar o corpo, rigido e encharcdddato
uma morte.

3 Ele carregava em sua mao, , reluzindo onde oegdrp — um pequeno machado, ou machadinha [.nf&u
fiquei surpresa [...] O homem escorregou entrerbgstos em direcdo ao meu pai. Eu nunca pense$meres
por nada mais do que o pior”.
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urine, earth and stale heavy air — | would haveogized it as the sort of
place | would like to live in myself. (MUNRO, 209937)°

O acontecimento dentro da casa é tdo estranhaoqoaerspaco dela. Os
homens comecaram a conversar e a beber whiskguaté pai da menina reconhece
um gato. O homem do machado diz que o gato belskyhe entdo eles oferecem
whisky ao gato, ele bebe e sai cambaleando: a mestava sonhando acordada?
Esse estado entre o0 sonho e o real oferece unsoggatencial a literatura fantastica,
ou seja, a insurgéncia do insolito, que vira, past@ente, com o pai pedindo a filha
para nao contar do homem que Ihe apontou um machado

My father said nothing, but tasted the axe bladé Wis finger. Under the
couch, the cat pawed and meowed in more and mefdefespams of
delusion. Overcome with tiredness, with warmth rafteld, with
bewilderment quite past bearing, | was falling aglevith my eyes open.
(MUNRO, 2009, p. 38

No caminho de volta para casa, uma situacdo estraols o pai pede para a
menina nao contar para as pessoas a respeito canhoom o machado na sua casa,
nem para sua mae, nem para sua baba, porque, seglencelas poderiam ficar
preocupadas. Pensamos que a menina néo tinha adagos acontecimentos, eles
eram de fato verdade, pois havia a confirmacaata gas palavras do pai. No final

do conto, temos mais uma vez a ambiguidade.

Like the children in fairy stories who have seegirtiparents make pacts
with terrifying strangers, who have discovered that fears are based
on nothing but the truth, but who come back fresmmfmarvellous scapes
and take up their knives and forks, with humilitydagood mannners,
prepared to live happily ever after - like themzdd and powerful with
secrets, | never said a word. (MUNRO, 2009, p>40)

Munro retoma o conto de fada Jodo e Maria, que veems pais fazerem

acordo para que um estranho leve suas criancasrarpboque ndo conseguiam

% Tudo era apenas um quarto, com placas de terreestmpregadas juntas, apenas para fazer camarho p
andar, um fogdo numa espécie de plataforma, me$a, sadeiras, até armario de cozinha com pequena
espessura, cobertores muito sujos. [...] Talvezasetivesse um cheiro téo terrivel — de carvamayiierra e ar
pesado e obsoleto — eu reconheceria como o tifgde que eu gostaria de viver.

% Meu pai ndo disse nada, provou a lamina do mackadoo dedo. Sob o sof4, o gato gemeu e miou em
espasmo mais e mais fracos de ilusdo. Superadzgetaco, com o calor depois do frio, diante dpleridade
ocorrida, eu estava quase dormindo de olhos abertos

37 Como as criancas em contos de fadas que virampsésigazerem pactos com estranhos aterrorizadgues,
descobriram que os nossos medos sdo baseados amléadda verdade, mas que voltam de novo paisagens
maravilhosas a assumir suas facas e garfos, coridadl® e bom manejamento, preparando para vivizetel
para sempre - como eles, confuso e poderoso, am@dges, eu nunca disse uma palavra.
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sustenta-las. A personagem da narrativa se equapdwao e Maria “que descobriam
gue 0s nossos medos sdo baseados em nada alémdadeVeEssa frase ambigua
utilizada pela autora, juntamente a referénciacaosos de fada, finaliza o conto no
auge da hesitacdo: A baba aterrorizadora e o hoomem machado na mé&o que
embebeda seu gato é um sonho? E uma imaginacagadea® Ou sdo medos da
verdade?

De acordo com Furtado (1980) o verdadeiro contbaidico é aquele que
mantém a ambiguidade para além do seu final, essatencédo sO é possivel na

manutengdo dinamica dos elementos combinados matuardentro da obra:

Uma organizacdo dindmica de elementos que, mutuanoembinados
ao longo da obra, conduzem a uma verdadeira cgastrde equilibrio
dificil (...) é da rigorosa manutencdo desse duyidli tanto no plano da
histéria como no do discurso, que depende a exist&o fantastico na
narrativa (FURTADO, 1980, p. 15).

hY

Frente a andlise desse conto, percebemos comolenserdos estédo
rigorosamente organizados a fim de produzir a annbégle, que permanece mesmo

em seu final.

3.3. “Days of the butterfly”

Eles eram como criancas em uma pintura
medieval, eles eram como pequenas figuras
esculpidas em madeira, para o culto ou
magia, com faces lisas e idade, e
humildemente,  enigmaticamente  pouco
comunicativo. (MUNRO, 2009)

Esse conto, por meio de uma narracdo ulterior deegeética, traz as
lembrancas de uma menina em seu tempo de escalaetBma a histéria de uma
menina da sua escola, Myra Sayla, que era desprggadoda a turma e que teve
uma doenca grave.

Myra tinha um irm&o pequeno que estudava na mesowa que ela e, como
a irma mais velha, ela era incumbida de cuidar dgs movo, por isso, ela ficava
isolada do restante da sala. A professora delas Meling, percebendo que elas

excluiam Myra de seu grupo e de suas brincadelteante o recreio pede para que
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as meninas fossem mais simpaticas com ela, ao @isgs as meninas comegam a
tirar mais sarro de Myra e exclui-la ainda mais.

Em uma determinada manha, indo para o colégiorrad@a personagem se
encontra com Myra, as duas andam juntas e conveisanoferece um biscoito a
menina e esta encontra um prémio, um broche deletabcom safiras. A narradora
propde que a menina solitaria fique com o presdfgse encontro causa mudancas
na personagem-narradora, que percebe na companeiraemelhante, como um
ser humano e ndo mais como a garota desprezadeeptlala classe.

A comunicagdo entre as meninas € importante poeseptar a mudanca de
impressao da narradord realized the pledge as our fingers touched; | wanicky,
but all right. | thought, | can come early and walith her other mornings. | can go
and talk to her at recess. Why not? Why not?” (MANRO009, p. 9%). Além da
comunicacao, 0 contato sensitivo também é impa@iau tocarem-a, a protagonista
e 0 outro, representado por Myra, ela sente o agedta, sentindo panico, ou seja,
sente, com intensidade, a necessidade de a menic@municacéo e de ter amigos.

Myra € considerada estranha pelos seus olhosetosatastanhos escuros e
por ser filha de um dono de loja de fruta, precttocgue recai também sobre seu
irméo. Referencia-se, nessa passagem, o preconegitados brancos contra os
morenos e negros. E, portanto, pela aparénciaffsta posicdo social que ambos

sao excluidos pelos estudantes do colégio:

[...] they had a weary look. But it was more thdmatt They were like
children in a medieval painting, they were like #nfigures carved of
wood, for worship or magic, with faces smooth aggda and meekly,
cryptically uncommunicative. (MUNRO, 2009, p.%2)

Os irméos séo vistos como santos, figuras mistitstgnte dos humanos, sao
vistos como esculturas, objetos sem vida que sados como reproducéo do real e
estdo cristalizados. Estdo, desse modo, distarfiessé do resto dos estudantes,
porque habitam uma realidade paralela, inalcangé&vat também de si mesmos,

uma vez que a propria escola segrega os alunaggépero sexual, apresentando um

% Eu percebi o comprometimento quando nossos desléscaram; eu estava em panico, mas tudo bem. Eu
pensei, posso vir mais cedo e andar com ela ouaabds. Posso ir e conversar com ela no recrei@uonao?

Por que ndo?

3% Eles tinham uma expressdo cansada. Mas era magueldsso. Eles eram como criangas nas pinturas
medievais, eram como pequenas figuras esculpidamadeira, para adoracdo ou magia, com faces s@aves
velhas, e humildemente, misteriosamente incomuaisav
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patio destinado somente as meninas e outro pentEna@s meninos. Myra ainda
parece alienada do seu ambiente infantil, poia @@ transferidas responsabilidades
oriundas do mundo adulto, como, por exemplo, cuddarmao.

Os irméos estranhos existem ou a estranheza estdhas de quem os vé? O
decorrer dos fatos explica.

As personagens, caracterizadas por uma forma sdbrah irreais,
“esculturas misticas”, adquirem, ao longo do camto processo de humanizacao
justificado pelo reconhecimento do outro. Myra éndistificada, e, assim, comum e
perceptivel aos olhos: “Myra torna-se real, toraahemana por ser reconhecida”
(MACKENDRICK, 1983, p. 151).

Uma vez reconhecida pela narradora, Myra perdeagtegizacdo incomum e
regressa ao real, constitui-se como sujeito. Mi€loeicault ensina que os individuos

séo tornados sujeitos por praticas de subjetivggéa sociedade constroi:

“Os mecanismos de poder interpelam o individuo esubjetivam;
entretanto, nesse processo, 0 sujeito, para praeteomo sujeito de sua
propria existéncia, resiste as regras, enfrentmmesanismos de poder,
combate e questiona os modos de sua sujei¢do.” @GKMALIL, 2009,

p. 67)

Entretanto, depois do primeiro encontro, Myra comea faltar
constantemente as aulas. Em seguida, por interndioma amiga da professora
Miss Darling, elas recebem a noticia de que a naegdtd muito doente no hospital,
tendo que fazer transfusdo de sangue. A professalzendo da gravidade da
situacdo, tem a ideia de antecipar o aniversariondaina, fazendo uma festa de
aniversario dentro do hospital. Nesse momento, gatas pelo estado debilitado da
menina, a enferma passa a ser vista como humanengente ao mesmo grupo das
meninas, de modo que a comparacdo com uma esc¢@presentada no inicio do
conto, ganha novos significados capazes de tranafoum ser humano-objeto em
algo que merece atencdo e desvelM/e“began to talk of her as if she were
something we owned, and her party became a cay8$UNRO, 2009, p. 93Y.
Definitivamente, a menina mistica, irreal, se toreal e préxima, ndo ha mais

duvida de que ela era um ser humano.

40 N6s comegamos a falar dela como se ela fosseaftencente a nés, e sua festa tornou-se umanotiv
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Na saida do hospital, a menina doente chama Helpaersonagem narradora
da histéria. Ela Ihe da alguns dos presentes, ais dpavia recebido das garotas. As
maos das personagens se cruzam novamente, em uentem@m que se ouve 0 som
das criancas brincando la foraost of all her future in which she had found this
place for me, turn shadowy, turn darKkMUNRO, 2009, p. 93). Essa ambiéncia
traz a narrativa uma atmosfera de sonho, de lerparae devaneio.

A partir de entdo, o futuro de Myra torna-se samberescuro, dado ao fato de
ela possuir uma doenca grave, no hospital, suaestiaproxima a morte. Os sons
das criancas representam o futuro interrompidordaga que estava na cama do
hospital.

Nesse sentido, Myra, a personagem “outro” do coptule representar a
dupla impossibilidade da infancia: responsabilidag&o conferidas a ela cedo e a
situacdo de sua doenca. Nao obstamtearradora-protagonista perde o lugar que
ocupara junto a Myra, sua importancia se dilui @iato progndstico de morte que se
aproxima. Retomar os tempos de escola implica assetade da protagonista de
expor o processo pelo qual ela reconhece a exc&marota como ser humano e, ao
fazé-lo, descobre a si mesma e aprende o que isgraf solidariedade e a
generosidade a medida que percebe o poder do petmbno grupo em que vive.

Essa volta ao passado, a fim de presentifica-lorepceender melhor seus
significados, assinala as fantasias infantis, atagomista percebe como a
infantilidade pode criar imagens falsas da reabgdaornar algo irreal e até mesmo o

fato de ela poder ser vitima desse tipo de acan&stb:

| was the only one in the class who carried a lupeli and ate peanut-
butter sandwiches in the high, bare, mustard-caducloakroom, the
only one who had to wear rubber boots in the springen the roads
were heavy with mud. | felt a little danger, on @aat of this; but | could
not tell exactly what it wagMUNRO, 2009, p. 98}

A retomada do passado e sua consequente atualizisgAonstram uma

tentativa de apaziguamento e entendimento dositwsn¥iivenciados no colégio. Ao

41 Esse som fez Myra, seu triunfo e sua generosidadayito do seu futuro no qual ela havia enconteste
lugar para mim, tornarem-se sombrios, tornarensseres.

42 Eu era a Unica na sala de aula que levava umhdiiace comia lanches de pasta de amendoim noaviestu
vazio e cor de mostarda no andar de cima, e a gniedinha que usar botas de borracha na primayesado as
estradas estavam cheias de lama. Eu sentia um popedgo, por causa disso, mas eu ndo sabia esataro
gue era.
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final da narrativa, a narradora sente-se liberjagtamente porque seu processo de
presentificacdo do passado permitiu um entendimeratis claro dos fatos—So |
was released, set free by the barriers which nawgexl about Myra, her unknown,
exalted, ether-smelling hospital world, and by theachery of my own heart.”
(MUNRO, 2009, p. 100§ Foi por meio da retomada dos acontecimentos quindo
era adulta que a narradora pode identificar Myraasemelhante, ndo mais limitada
ao excéntrico e ao mistico, descritos no iniciccdito, e péde, assim, inseri-la no
ambito do humano, coisa que nado podia fazer quandonca, uma vez que possuia
uma mentalidade fantastica

A personagem excéntrica representada por Myra, dguaevela sua face
humana, reforca a recorréncia na obra de Alice Memn retratar a coexisténcia do
fantastico com o convencional e esperado. O cquidanto, expde exatamente essa
passagem do estranho para o que é reconhecido comom, ou seja, a
transmutacdo de Myra de lagarta para borboletajah ¢pm essa transfiguracéo
consegue ganhar statusde animal, simbolo anunciado no titulo da narrativa
nesse caso, a humanizacdo da garota enferma m&cdesolhar do outro, da
distincdo por parte do outro: é necessario querad@a-protagonista reconheca que
também a colega é leitora de histérias em quadriobimicas e de ficgcdo popular,
também ela deve caminhar para chegar até a esaolbém ela € um ser humano
normal, como todos os demais.

As metamorfoses de Myra — bicho/humano ou objeta(esa)/sujeito —
representa o labirinto na narrativa. As formas gyersonagem adquire no decorrer
do enredo mostram o quanto na sociedade somosantersente subjetivados e que
esse processo € labirintico. Depois da doenca, Elgemca o status de sujeito, mas
haveria nela ainda a condicéo de objeto? Ou atasgsle desfizera por completo?

Novamente a partir de uma situacdo cotidiana, @@ menina que era
excluida do circulo social da escola por ser pabmestauracdo de uma cena insolita,
em que uma personagem € comparado a uma esciltfeanos nessa narrativa o
que Furtado (1980, p. 65) explica acerca da ratizagdio no texto fantastico, que na

verdade, ndo proibe que haja acontecimentos iasdlid conjunto da narrativa:

43 Assim, eu estava livre, liberta pelas barreiras agora se fechavam sobre Myra, seu desconheeigaltado
mundo do hospital rescendendo a éter, e por ungddardo meu proprio coragao.
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Embora a racionalizacdo convincente representeariggsupremo para
o Fantastico, isso ndo impede que o texto “explitavidencie muitas
vezes, na parte que a antecede, o0 conjunto dastarésticas do género,
podendo, até, constituir um modelo apreciavel dosaspectos da sua
construcdo.(FURTADO, 1980, p. 65)

Mesmo frente a um fato que parece racionalizad@, pensonagem excluida
de um grupo, a ambiguidade surge metaféra obligeaogdiscurso da memoaria da

protagonista traz ao narrar.
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ATANDO OS NOS

Tal foi a primeira intrusdo do mundo
fantastico no mundo real. Um acaso que me
inquieta... (BORGES, 1999)

Tanto Clarice Lispector quanto a autora canadefise Munro possuem em
suas literaturas elementos concernentes a litarahoderna. Ambas tém como
meétodo estético o fluxo de consciéncia e a narrag@asior, que conferem aos
enredos a titularizacdo de narrativas psicologiéagretanto, o desenrolar das
narrativas de Lispector e Munro possuem uma pewdide que vai além da
narrativa psicologica.

Em “A mensagem” Clarice Lispector conta metafarieate a paradoxa
relacdo entre masculino e feminino. Porém, pareopear os caminhos da existéncia
humana, ela cria caminhos obscuros. O conto é uigmana ser decifrado,
entrecortado pela metaficcdo, pela referéncia aodmao sonho e da realidade, ao
mesmo tempo, pela intertextualidade com as histGmadicionais da literatura
fantastica, de Lovecraft e Poe. Tentaremos deafesfinge.

Um casal se encontra porque sentia angustia, @meca relacionar-se
diariamente. Essa relagdo mostra claramente o smohia personagem masculina
para com a personagem feminina, ha a referénaiuado real, que esta presente na
constatacdo espacial. A cidade do Rio de Janeimost@ms casas ensobradas ao lado
do Cemitério Sao Jodo Batista existe na realidagiiva. Entretanto, existiria nesse
endereco uma casa que fala e que € angustiada? ri@@neontos de Poe e Lovecraft
h&d a irrupcdo sobrenatural. Desse ponto, podemgsirspor trés caminhos, o
primeiro, no qual o conto se relaciona com a tig@lalo neofantastico, o realismo

magico metafisico; o segundo, no qual o conto @cimhado ao fantastico
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tradicional, e para ambos teremos respostas diéereem terceiro lugar, o conto € o
tipo de narrativa que poderia representar o realismagico psicoldgico por
demonstrar os desejos mais profundos das pers@miagen

O conto pode ser relacionado ao realismo magidafieio, porque “parece”
trazer uma visao distorcida da realidade. A casa sen elemento natural que foi
distorcido ao ser visualizada pelas personagense@wutra linha de interpretagéo,
0 conto representa uma alegoria sobre o momentdérib@social, criticando a
ditadura militar e 0 machismo, em que a casa reptasa ansiedade de dois jovens
esperando por justica, mas que amadurecem e pass@mo mundo da maneira
convencional; nesse interim a insurgéncia da cesa sista como um elemento
estranho. Ainda, a casa representaria 0os desejaasid de expor a angustia de
ambos, e o desejo de se tornarem experientes femeudo que os rodeia. Parece
qgue Clarice faz a fus@o dessas trés técnicas emastativa: “Mamae!” O mistério
persiste no final. Nesse sentido, a narrativa ekéogpaquilo que Furtado (1980)
explica, que, em um texto fantastico a ambiguidaslenanece ao longo da intriga,

refletindo em todos os niveis do discurso, incleisio destinatario:

Um texto sO se inclui no fantastico quando, paémalie fazer surgir a
ambiguidade, a mantém ao longo da intriga, comudigca as suas
estruturas e levando-a a refletir-se em todos asogl do discurso. (...)
Longe se ser o traco distintivo do fantastico, sithedo do destinatario
intratextual da narrativa ndo passa de um merexeftlele, constituindo
apenas mais uma das formas de comunicar o leitogsmlucdo face aos
acontecimentos e figuras evocados (FURTADO, 19860411)

Nosso segundoorpus,o conto “Ele me bebeu”, também de Clarice, como
vimos, conta a historia de Aurélia Nascimento gdssivel desaparecimento de seu
rosto frente ao espelho. Frente a esse tema, é@awelvfazer a relacdo dessa
narrativa com o romand@ retrato de Dorian Graydo inglés Oscar Wilde. Clarice
retoma a narrativa do inglés em uma contraposgdguanto Wilde tinha como um
dos temas de sua narrativa a relacdo homossexuoaloepintor e o modelo da obra,
de maneira oculta, Clarice na sua narrativa escarcquestdo da homossexualidade
e vai além: relaciona esta com o feminino, com o realher. E a nogdo de
desconstrucéo inerente a construcao.

Tao fantastica como a narrativa de Wilde, o cordsspi como palco para

seus acontecimentos um espacgo natural: o Rio deirdamepresentado pelo
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Copacabana Palace e seus bares. Do real, surgieudadentre Aurélia e Serjoca pelo
amor de um homem. Aurélia comeca a ver seu rostiesiazer na medida em que
seu rival a maquia. Parece-nos que a personagemcaordgegue lidar com a
rivalidade em relacdo ao outro, por isso, ela canseger-se desaparecendo. Nesse
sentindo, a narrativa se relaciona principalmeate o realismo magico psicolégico,
em gue a personagem principal expde seu desejesbparecer, antes de ter que
lidar com o outro. Contudo, como mulher, e comatsamque representa seu nome,
Aurélia reage, e nasce novamente, como seu sobesnthas-ci-men-to”. E 0
sobrenome é transcrito de forma silabada para a&fiserrse ao processo de
reaparecimento do rosto, gradual. O caso aconteaefoi apenas resultado dos
pensamentos de Aurélia? Apesar do leitor ser inldua pensar que sim, ainda
assim, a hesitacao prevalece ao final e, mais w@natemos a ideia da permanéncia
da ambiguidade, recurso que, no ver de Furtaddj18&taura o fantastico em sua
forma mais pura: “[o texto fantastico] deve deséveroe fazer ecoar por todas as
formas a incerteza sobre aquilo que encerra (rgvés dos varios processos
empregados na tessitura do discurso” (FURTADO, 1p8031-132)

Nosso terceiro corpus, o conto “Miss Algrave”, @@ mais cinico e irbnico
de Clarice Lispector, com toda certeza € o mais bemorado. A partir da histéria
da pudica Miss Algrave, surge um ser de Saturne, sgl ndo fosse pelo fato de ndo
sabermos se ele foi realmente real ou uma criagBoossciente da personagem,
poderia ser diretamente relacionado com a ficcéntifica, isso porque, a
personagem vinda de Saturno seria um extraterrastnedos personagens mais
populares das histérias de ficcdo cientifica. Hati®, a personagem e o
acontecimento trazem varios sentidos a narratima.déles € a critica a proibicdo da
relacdo sexual para a mulher e do tratamento do@aro pecado.

Novamente Clarice faz uma intertextualidade contipmde texto, dessa vez
com a ficcdo cientifica, forma parente do fantéstijce traz em superformance
probabilidades de seres ou coisas sobrenaturaispoderdo existir futuramente.
Mas, a autora ndo apenas adere a essa formaidifeztmr faz uma oposicédo a esse
tipo de forma, chegando ao ponto de parodia-las®&sma, Ixtlan ndo é apenas um
ET, mas ele é a representacdo de uma revolucaalsexmulher.
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Acontece que, Ruth Algrave ndo se impressiona c@paoecimento do ET,
ao contrario, ela gosta bastante da presenca Nekse sentido, o conto estaria
relacionado ao realismo magico ontolégico, serianesmo que acontece, por
exemplo, no conto “Teleco, o coelhinho” de Murilald#&o, em que um elemento
dos contos de fadas, o coelhinho, similar adli# no pais das maravilhaaparece
no conto como se fosse um menino de rua, pedindgiganro para a personagem
central.

A intertextualidade € representada na narrativaypgo da recorréncia a um
personagem dos contos de horror, o lobisomem.é&stderado de forma sugestiva
na narrativa, porque na narrativa clariceana é lengheia de prazer, tornando-se
prostituta.

Além disso, o conto também pode ser relacionadoreatismo magico
psicolégico, uma vez que a aparicdo do ET pode stdo provocada pelo
subconsciente da personagem de Ruth, representendesejos sexuais que ela
tinha apesar de parecer “pudica”. Por isso, ad finaonto a hesitacdo persiste, ndo
se sabe exatamente o0 que aconteceu, se tudo pEsama iluséo, se o ET apareceu
de fato, ou se era apenas Miss Algrave explorandwisla sexual.

Se a hesitacdo permanece, a ambiguidade tambénuntanroutra visdo, o
texto clariceano poderia ser visto como o realisndgico grotesco, em funcéo de a
narrativa conter cenas grotescas, COmo comer & cam muito sangue, ou como a
revolucdo de Miss Algrave como prostituta, que feea seu chefe paga-la melhor
para ela poder ir para a cama com ele.

Similarmente, Alice Munro também exprime em suagativas um contato
profundo com as tipologias do fantastico.

No primeiro conto da escritora canadense que samabis, Fiction”, com
base em um texto metaficcional, aos moldes de Jaugge Borges com oPierre
Menard”, a narrativa expressa ambiguidade. Com duas patpameira baseada
apenas em descri¢cfes realistas do encontro do Baga e Jon até o momento de
sua separacdo; a segunda parte, porém, cruzaidadeacom a ficcdo, e € desse
cruzamento que surge entdo a duvida se o que &esestlo narrado é real ou
ficcional. E o final da narrativa atesta esse famdizer que toda historia da vida

pode-se tornar ficcao.
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Em um outra interpretagdo, a narrativa pode séa wsSmo a exteriorizacao
dos desejos de Joyce, do que ela queria ter f@oacfilha da rival que roubou o seu
marido. Questionando a menina incessantementepait@sla vida conjugal do ex-
marido e da nova mulher, Joyce queria tornarsga da menina ndo apenas para
saber como ia a vida do novo casal, mas tambémimpduair a menina a ir para a
floresta, onde ela poderia ser machucada, ou aséhaneer morta por animais ou
pelos préprios perigos que cercam uma florestaagem. Desse modo, a narrativa se
ligaria ao realismo magico psicolégico.

O segundo conto munroviano que analisanfoeages”, segue a linha
similar do conto acima. Nele estdo as impressOesr#evoz narrativa infantil sobre
o mundo que a cerca. Entretanto, essas imagensamocomuns, reais, antes do
mais, sao fantasias obscuras de uma crianca, gem \tédo que a cerca um mundo
estranho.

Assim como Clarice, Munro também faz intertextuadiels com os contos de
fada. Na primeira parte do conto, em que a meniescrdve sua tia baba,
percebemos na imagem uma bruxa, como nas hisiofadis, com seu caldeirdo,
cozinhando coisas estranhas e com cheiro ruimelyansia parte, a crianca descreve
a imagem do seu pai cacando, e, ao invés da imageoaca surpreender, 0 que
surpreende é o fato de a narradora-protagonistemtexar no rato morto que seu
pai acabou de matar; também estranho € o fatcadedel se surpreender quando um
homem vai a direcdo de seu pai com um machado,edadgostar da casa mais do
gue sinistra desse homem. Ela ndo se surpreende,ontaitor, certamente, se
surpreende com o narrar dessas cenas insolitase ldesto, notamos com perfeicdo
a técnica tdo empregada por Munro, tornar um elerfamiliar em estranhamento,
contudo essa técnica esta ligada também a instaldgdambiguidade, afinal de
contas ndo sabemos se a crianga narradora es@amila sobre as imagens que
aparecem no conto, ou se realmente aquilo temsabilatade de ser verdade.

O final do conto cruza a nocédo da imaginacao coratiagdes dos adultos,
para a narradora protagonista as atitudes dosoadkdb iguais ao que ela imaginou.
Nesse sentido, ndo sabemos se as imagens aprasesfaxduma ilusdo infantil e
nesse caso 0 conto estaria ligado ao realismo ma@gicoldgico, expondo a forma

como o subconsciente da crianca vé o mundo reale§se conto também estaria
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relacionado com o realismo magico ontologico, uma que nele apresenta-se uma
visao distorcida da realidade; ndo obstante, rad @ia narrativa a hesitagcao continua
com a metafora em que se equipara o mundo adutio con verdadeiro mundo dos
contos de fada.

No nosso terceir@orpus da literatura munroviana, o cont®ays of the
butterfly”, ao falar do outro, Munro transcorre sobre o faitdgjue vive ao lado do
real.

A garota protagonista da histéria exprime sua vis@ais do que distorcida
acerca de uma menina pobre que estuda com elanatana a menina de uma
maneira mitica, monstruosa, como se fosse umatestubo ter o primeiro contato
com a menina solitaria, ao primeiro toque, elaesenie tudo o que ela pensava néao
passava de sua imaginacdo, mas era tarde paisasarrgois a menina pobre estava
doente e nunca mais voltou para a escola.

Percebemos nessa narrativa uma estética de cuntéstfeo estranho, em
que, para o elemento estranho — a menina -, sysgesdbilidade de uma explicacéo;
ela ndo era nenhum ser mitico, ndo era aquilo gpeotagonista pensara que ela
fosse, tudo ndo passou de uma iluséo infantil.

Frente a isso, tanto Clarice quanto Munro possuera maneira peculiar de
escrever. Nao ha duvida de que ambas produzenofecgéartir da perspectiva da
estética moderna, na qual é impossivel representaundo pela forma objetiva
como se fazia nas literaturas de abordagem reghisiga disso é o uso do fluxo de
consciéncia e dos pensamentos e desejos da pesonagnarrativa, ou seja, a visao
do mundo se torna subjetivada. Nao obstante, ratliteda dessas autoras constituem
verdadeiros labirintos, o tempo € diluido em fad@rmemoria, isto €, do resgate de
fatos passados, ou mesmo do tempo interior dasr@Egens, Nnosso tempo mental,
que ndo é ordenado como o tempo natural. A ess®orde; labirinto, temos ainda a
projecéo da fusao entre ficcao e realidade, numntenmgue ndo se distingue mais o
que € daquilo que nao é.

Dentro desse contexto, as autoras supracitadasuzmm narrativas
extremamente ambiguas. Clarice Lispector é maib&@ioa do que Alice Munro,
sem duvida alguma. Cada palavra e cada elemerdgeneena obra clariceana possui

um significado multiplo, e o leitor precisa per@srras multiplicidades desse
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significado, como em um labirinto, para efetivaa snterpretagcdo. Munro, por sua
vez, trabalha mais com o resgate da memoéria e quangreender sua literatura é
preciso recorrer ao interior do ser humano.Dessgom@a composicdo da hesitacao
presente na literatura dessas autoras compreanfiértaa forma de suas estéticas.

Portanto, percebemos que a forma poética elabogamtajntermédio do
metaforico, do figurativo de maneira obliqua, cola@be muito para a ambiguidade e
para a permanéncia desta para além do fim dastimasraAlém disso, ha na
literatura dessas autoras uma constante descdasttagstrucédo de formas literarias
advindas da literatura fantdstica. As duas autatrflsuem novos sentidos e recursos
as narrativas fantésticas tradicionais e acabamdupmodo o efeito daquelas: a
ambiguidade e consequente hesitacéo.

Outro fator gerador de ambiguidade é a constardsepga fundida entre
ficcdo e realidade, em que o ficticio é apontadaeadidade, por sua vez, o real
também é apontado no ficticio, mostra-se, com issspbrenatural do real e a
irrealidade do natural. Tudo isso provoca a hesitdantastica e faz com que nas
narrativas instaure-se um espaco labirintico.N@otéa que nos contos o mistério
persiste ao final. Cabera ao leitor tirar suas fpadpconclusdes, se o acontecimento
era real ou verdadeiro.

O fantastico trabalha na literatura dessas auto@dernas como uma forca
centripeta e centrifuga ao mesmo tempo. Isto énesmo tempo em que chama o
fantastico o repele, mas o acontecimento nédo érealhmem irreal, por isso a grande
dificuldade de encaixar essas autoras em uma tipaiagia do fantastico.

Rosemary Jackson (2009) equipara o fantasticoraxisa Nesse caso, 0
fantastico ndo € nem o mundo imaginario, nem o muedl, estando localizado em
um lugar indeterminado entre os dois. A literatleasas autoras nos mostra que, ao
contrério, o fantastico representa tudo, real ealyr desconstrucédo/construcao,
ficcdo/ndo ficcdo, ao mesmo tempo, tudo isso pihissdd unicamente pela forma
poética que as duas autoras desvelam. Ndo seadaae$srma do fantastico na

modernidade? A nosso ver, sim.
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