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RESUMO

O objetivo desta pesquisa ¢ apresentar uma analise do volume de contos intitulado La semana
de colores, da escritora mexicana Elena Garro, na qual se evidencia a importancia das
espacialidades e temporalidades na construgdo dos sentidos da narrativa ficcional. Os contos
apresentam uma reconstru¢do das instancias temporais e espaciais que entrelagam, de um
lado, elementos préprios da heranga cultural religiosa de origem judaico-cristd, e, de outro,
tradi¢des e crencas cultivadas por antigas comunidades indigenas da mesoamérica; crengas
estas que possuem reflexo no presente e se entrelagam ao universo ficcional. As constantes
reelaboragdes do tempo e do espago ndo servem apenas como moldura para os estados
mentais dos personagens, mas emergem do texto como forgas criadoras que culminam em
uma nova concepg¢ao das categorias espaciais e temporais. Nesse sentido, € possivel dizer que
a reelaboragdo dessas categorias propicia a irrup¢do do insolito na narrativa e desvela
processos de formagdo de identidades e alteridades. Para fundamentar as discussdes sobre a
manifestagdo do insélito, tomamos como base as contribui¢des teoricas de Alejo Carpentier
sobre o conceito de real maravilhoso, considerando o que o autor aponta como fator
determinante nesse tipo de narrativa: a sua relagdo com a cultura americana. Também serdo
considerados outros estudiosos da literatura fantastica e da literatura de horror para formar a
base das discussdes tedricas sobre o tema. Para orientar as reflexdes sobre a relagdo intrinseca
entre espago e tempo, temos como fundamento as nog¢des de exotopia e cronotopo literario, de
Mikhail Bakhtin, e as reflexdes de Eduardo Natalino dos Santos sobre as concep¢des de
tempo e espaco nas comunidades indigenas que se estabeleceram na regido da mesoamérica.
Também fazem parte desse trabalho as teorias de Gaston Bachelard sobre os espagos poéticos
do homem, as de Michel Foucault sobre os espagos heterotopicos e as de Gilles Deleuze e

Felix Guattari sobre o conceito de devir.

PALAVRAS-CHAVE: Elena Garro. Tempo. Espago. Identidade. Alteridade. Real
Maravilhoso.



RESUMEN

El objetivo de esta investigacion es presentar un analisis de la coleccion de cuentos intitulada
La semana de colores, de la escritora mexicana Elena Garro, en la cual se pone en evidencia
la importancia de las espacialidades y temporalidades en la construccion de los sentidos de la
narrativa ficcional. Los cuentos presentan una reconstruccion de las instancias temporales y
espaciales que entrelazan, de un lado, elementos propios de la herencia cultural religiosa de
origen judaico-cristiana y , de otro, tradiciones y creencias cultivadas por antiguas
comunidades de mesoamérica; creencias estas que poseen reflejos en el presente y se
entrelazan al universo ficcional. Las constantes reelaboraciones del tiempo y del espacio no
sirven solamente como molde para los estados mentales de los personajes, pero emergen del
texto como fuerzas creadoras que culminan en una nueva concepcion de las categorias
espaciales y temporales. En ese sentido, es posible decir que la reelaboracion de estas
categorias propicia la irrupcion de lo insolito en la narrativa y desvela procesos de formacion
de identidades y alteridades. Para fundamentar las discusiones sobre la manifestacion de lo
insolito, tomamos como base las contribuciones de Alejo Carpentier sobre el concepto de real
maravilloso, considerando lo que el autor sefiala como factor determinante en este tipo de
narrativa: su relacion con la cultura americana. También seran considerados otros estudiosos
de la literatura fantastica y de la literatura de horror para formar la base de las discusiones
teoricas sobre el tema. Para orientar las reflexiones sobre la relacion intrinseca entre espacio y
tiempo, tenemos como fundamento las nociones de exotopia y cronotopo literario, de Mikhail
Bakhtin, y las reflexiones de Eduardo Natalino dos Santos sobre las concepciones de tiempo y
espacio en las comunidades indigenas que se establecieron en la region de mesoamérica.
También forman parte de ese trabajo, las teorias de Gaston Bachelard sobre los espacios
poéticos del hombre, las de Michel Foucault sobre los espacios heterotopicos y las de Gilles

Deleuze y Félix Guattari sobre el concepto de devenir.

PALABRAS CLAVE: Elena Garro. Tiempo. Espacio. Identidad. Alteridad. Real
Maravilloso.
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1 INTRODUCAO

Elena Garro ¢ uma destacada escritora mexicana cuja trajetoria artistica estd marcada
pela sua postura critica em favor das minorias castigadas por uma sociedade opressora e
notadamente patriarcal. Sob o olhar atento e sensivel de Elena Garro a complexa realidade
mexicana se transforma em matéria prima para construir um mundo ficcional e, por meio
dele, reinventar e ressignificar o mundo real, criando possibilidades para refletirmos ndo
apenas sobre a questdo mexicana, mas sobre conflitos universais que atravessam sujeitos de
todos os tempos e espacos. Indigenas, camponeses, mulheres e criangas ganham voz por meio
de narrativas instigantes que apontam caminhos para pensarmos no grande papel do tempo, do
espago e da memoria como elementos imprescindiveis na construgdo de identidade(s) e
alteridade(s). A injustica, o medo, a morte, a condigdo feminina, o universo infantil e o
evidente contraste entre a tradigdo indigena e a cultura europeia sdo elementos que
predominam na obra de Garro. Em sua narrativa podemos entrever pequenos tragos
biograficos tanto da autora como do préprio povo mexicano, fato que ela mesma admite em
suas entrevistas. Reproduzimos um trecho do dialogo publico do qual a autora participou
quando voltou ao México, em 1991, para acompanhar a XII Muestra Nacional de Teatro em

Aguascalientes dedicada a sua obra teatral:

MMV: La culpa es de los Tlaxcaltecas pienso que es un cuento muy
revolucionario, porque jcomo puede ser que nosotros creamos, y lo creemos
verdaderamente, que una mujer de clase media que estd aburrida de su
matrimonio tipico, se enamore de un indio que esté en la batalla, que estd en
la lucha, que esta en la conquista?

GARRQO: Pues es que atraviesa la cortina del tiempo, el marido viene y la
encuentra, el primer marido. A mi ese cuento me gusta... Yo creo que es el
unico cuento mio que me gusta... Porque el indio es muy guapo, ;verdad?
(LOPATEGUI, TORUNO, 1991, p.62)

RT: Sin embargo en "La culpa es de los Tlaxcaltecas” hay toda una
recuperacion del pasado prehispdnico... ;no?

GARRQO: Si... es el cuento que mas me gusta. Amo la Malinche. Me parece
una mujer muy inteligente... (LOPATEGUI, TORUNO, 1991, p.67)

RT: En Reencuentro de personajes me desagrada la sumision de Veronica a
su amante. jPor qué no huye? ;Por qué no es libre? Muestra una actitud
casi masoquisia...

Garro: Veronica tiene miedo y se va quedando, quedando, va rompiendo
ligas con el mundo... En esa novela hay algunos elementos autobiogrdficos.
(LOPATEGUI, TORUNO, 1991, p.67)
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Independente das nuances autobiograficas na literatura de Garro, sejam elas em maior
ou menor propor¢do, ndo podemos perder de vista o seu carater ficcional, a riqueza das
metaforas, a subjetividade e ambiguidade proprias da linguagem criativa e tdo caras as
narrativas literarias.

A obra de Elena Garro se manteve na sombra durante muito tempo, interditada por
razdes que ainda hoje parecem incertas e ambiguas. A biografia de Garro retrata uma mulher
que teve a vida marcada por relagdes pessoais problematicas e atua¢des politicas polémicas e
¢ evidente que esses fatos influenciaram de alguma maneira a criagdo, a publicacdo e a
recep¢do de sua obra ficcional.

Filha de pai espanhol e mide mexicana, Elena Garro nasceu em Puebla, em 1916, mas
passou a infancia entre a Cidade do México e Iguala. Desde pequena ja convivia com o
violento contraste entre a cultura de origem ocidental e as tradi¢gdes indigenas, podendo
observar de perto a situa¢do de pobreza em que viviam os indigenas e os camponeses do pais.

De acordo com a cronologia escrita por Lucia Melgar (2006), Elena Garro se casou em
maio de 1937 com o grande escritor Octavio Paz e em dezembro de 1939 nasceu a filha do
casal, Helena Paz Garro, quem também se tornou escritora. Apos o casamento, a familia Paz-
Garro iniciou uma série de viagens e eles viveram por longos periodos nos Estados Unidos,
Espanha, Paris, Japao e Suica. Durante esse tempo, Garro publicou — tanto no México como
na Europa — diversos textos literarios e jornalisticos, fez trabalhos de tradugdo e atuou em
adaptagdes para o cinema. Em Paris, iniciou uma amizade com Silvina Ocampo e Adolfo
Bioy Casares, auxiliou na promo¢do do romance La invencion de Morel e participou da
produgdo do roteiro de Paulina, filme argentino baseado em um conto de Bioy. Garro foi
agente literaria de Bioy e estabeleceu com ele uma correspondéncia que se estendeu por vinte
anos.

Elena Garro retornou ao México em 1953, ano em que, provavelmente, foi escrito seu
romance mais célebre, Los recuerdos del porvenir, de acordo com a cronologia escrita por
Lucia Melgar. De volta ao México, trabalhou como jornalista, roteirista e dramaturga e se
envolveu ativamente nos movimentos em defesa das terras dos Camponeses. Em 1958,
publicou a resenha critica de La region mds transparente, romance de Carlos Fuentes e no
mesmo ano, Archibaldo Burns filmou Perfecto Luna, um curta baseado no conto homénimo
de Garro.

Em 1962, Garro publicou “El dia que fuimos perros” na Revista de la Universidad de
Meéxico e, no mesmo ano, enviou o romance Los recuerdos del porvenir a Carlos Barral,

editor da Seix Barral. Algum tempo depois, Garro recebe a resposta dele dizendo que dois
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leitores haviam recusado a obra alegando que na Espanha néo se interessavam pelo fantastico.
O livro s6 foi publicado em 1963, no México, e rendeu a autora o Premio Villaurrutia.

Os problemas sociais e as questdes politicas que perpetuavam a miséria no México se
refletiram ndo apenas na ficgdo de Elena Garro, mas direcionaram também o seus passos na
vida politica do pais. Entre os anos 1964 e 1968, Garro participou de diversas atividades em
favor dos camponeses. Na mesma época, ela se aproximou de politicos como Carlos Madrazo,
Javier Rojo Gomez e Norberto Aguirre Palancares.

Em 1964 foram publicados, em diferentes revistas, os contos “La culpa es de los
Tlaxcaltecas”, “;Qué horas es?” e “La semana de colores”. Em 1967, Archibaldo Burns
produziu um filme intitulado Juego de mentiras, baseado no conto “E/ drbol” de Elena Garro
e em 1968, Arturo Ripstein dirigiu o filme Los recuerdos del porvenir, baseado no romance
homonimo de Garro.

Enquanto dava seguimento a sua carreira literaria, Elena Garro ndo abandonou seu
trabalho jornalistico e seguiu publicando em jornais e revistas da época, sobretudo artigos que
expunham sua visdo sobre o panorama politico e social mexicano. Em agosto de 1968,
publicou um artigo intitulado £l complot de los cobardes no qual criticava os intelectuais
mexicanos daquela época afirmando que eles haviam incitado o movimento estudantil de
forma irresponsavel. Posteriormente as manifestagdes dos estudantes que culminaram no
terrivel massacre de Tlatelolco, no dia 2 de outubro de 1968, Garro insistiu em responsabilizar
os académicos e demais intelectuais mexicanos. Diante da imprensa, ela os acusou de terem
instigado os estudantes a agitacdo que terminou em um grande derramamento de sangue e
provocou a morte de centenas de jovens. Apds a tensdo que se instalou tanto no meio politico
quanto no ambiente académico e literario, a escritora se sentiu ameagada e decidiu abandonar
o M¢éxico para um autoexilio que a afastou por 20 anos e definiu, inclusive, um novo curso
para sua escrita.

Podemos observar que Elena Garro ja era uma escritora reconhecida e respeitada no
cendrio literario mexicano, mas suas atividades politicas e jornalisticas a colocaram em uma
posi¢do delicada diante do governo e da comunidade intelectual. A tese de doutorado de
Enrique Alejandro Eguiarte Bendimez escrita em 1999, apdés um ano da morte de Elena
Garro, reconstréi os detalhes da vida da autora e descreve o impacto que o episodio de 68
causou na produgdo e recepg¢do de sua obra literaria e jornalistica. Sobre a escassa re-edigdo e

divulgacdo das obra de Garro, Bendimez diz, em 1999, o seguinte:
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Actualmente no es posible encontrar en ninguna libreria de Meéxico, sus
obras completas. Hay una unica edicion conjunta de doce de las catorce
obras de teatros publicadas de Elena Garro. Cualquier libro de esta edicion,
hecha en 1983 por la Universidad Veracruzana, puede ser considerada
como un ejemplar raro y curioso. [..] Muchas de sus obras no fueron
reeditadas sino muy tardiamente, como sucedio con la obra maestra de
Elena Garro, Los Recuerdos del Porvenir, o bien como su recopilacion de
cuentos breves La Semana de colores. Obras a las que durante afios solo se
pudo acceder a través de ejemplares fotocopiados. (BENDIMEZ, 1999, p.4)

Percebemos que apds as polémicas que se seguiram ao massacre de 68, a obra de
Elena Garro sofreu uma espécie de censura em territério mexicano, um siléncio que, segundo
Bendimez, era quebrado apenas por poucos trabalhos sobre a autora, dentre eles, os que
despontaram devido ao empenho da pesquisadora Dr*. Gloria Prado Gardufio, na Universidad
Iberoamericana da Cidade do México.

O critico literario mexicano, Emmanuel Carballo, ¢ autor do prologo do romance
Testimonios sobre Mariana, de autoria de Elena Garro, publicado em 2006 pela editora

Porrua. No texto, ele escreve:

En 1968 me acuso, junto con otras personas a las que estimo y
respeto, de querer derrocar al gobierno de México para poner en su sitio a
los lideres del movimiento estudiantil.

De nuevo surgio entre ambos una incomunicacion terca y hostil.
Pasada la tormenta, nos contentamos.

En el trascurso de los afios aprendi a perdonarla. (A perdonarla,
aunque suene cursi y maniqueo.) La mecdnica de mi relacion con ella paso
del entusiasmo a la ofensa y de ésta de nuevo al entusiasmo. Me pregunto
por qué, y de primera intencion respondo: porque admiro en ella la pureza
de la infancia (que se permite decir lo que piensa aunque transgreda los
codigos de la amistad y el comportamiento con los seres queridos) |[..]
Como a todas las personas que dicen en voz alta lo que piensan, la
condenaron al ostracismo los acomodaticios que obtienen por su silencio o
aceptacion del status quo un diez en conducta. Reprobado en estos
menesteres, considero a Elena una correligionaria. (CARBALLO, 2006, p.9)

Carballo reitera que os acontecimentos de 68 afetaram negativamente a vida de Garro.
Ele firma, em entrevista a Carlos Landeros (2013), que Garro possui um grande talento
literario, mas € pouco politica. E com relag@o a esse ultimo tema, seu espirito intempestivo a
fazia agir de forma mais emocional que racional. O préprio titulo da entrevista de Landeros a
Emmanuel Carballo indica, de antemdo, a relagdo problematica que Elena Garro estabeleceu
com seus proprios amigos: Entrevista a Emmanuel Carballo. Amigo-enemigo-amigo de Elena

Garro.
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De acordo com Carballo, até mesmo a relagdo entre Garro e Paz era publicamente
conturbada. Durante a entrevista, o critico conta que conheceu pessoalmente a Elena Garro
em um jantar oferecido por ela e Octavio Paz para os amigos Carlos Fuentes, Jorge Portilla e
Ramén Xirau, e que até esse momento “no sabia de existencia de Flena Garro mds que
miticamente: lo que se decia, los pleitos épicos entre ella y su marido” (LANDERO, 2013,
p.1)

Embora Elena Garro tenha sido criticada por suas relagdes pessoais complicadas e
suas manifestacdes politicas controversas, ndo podemos perder de vista o que Archibaldo
Burns afirma com muita sensatez na entrevista que também concedeu a Carlos Landeros,
publicada no mesmo livro citado anteriormente: Burns responde a Landeros da seguinte
maneira: “fe voy a repetir una cosa: nadie puede negar la inteligencia de Paz ni el talento de
Elena. Sus obras son las que cuentan. Su vida privada, que no la tuvieron, es lo de menos.
Simplemente fueron seres humanos” (LANDEROS, 2013, p.4)

Apesar de todas as controvérsias em torno de sua figura publica, a importancia e a
qualidade da obra ficcional de Elena Garro sdo respeitadas. O esforco em recuperar sua
imagem literaria decorre do reconhecimento de seu talento criativo e da certeza de que sua
obra representa um marco significativo no conjunto das produ¢des literarias mexicanas. Mais
do que isso, a autora integra um grupo de grandes escritores que mudaram os rumos da
literatura hispano-americana. Seu mais conhecido romance, Los recuerdos del porvenir, foi
publicado em 1963 e escrito' aproximadamente 10 anos antes, o que precede o auge da
literatura fantastica protagonizado por Gabriel Garcia Marquez com a publicagdo do seu
romance Cem anos de soliddo, em 1967.

No teatro, Garro consegue inovar e surpreender ao transpor para os palcos a atmosfera
fantastica que quase sempre atravessa sua escrita, como se pode comprovar em Un hogar
solido publicado em 1957. A pega, incluida na segunda edi¢@o da “Antologia de la literatura
Jantastica”(1977) de Jorge Luis Borges, Silvina Ocampo e Adolfo Bioy Casares, abarca uma
caracteristica marcante na escrita de Garro: a presenga constante da morte. A ameaga da
morte e a ténue fronteira que separa o mundo dos vivos do mundo dos mortos indicam um dos

caminhos pelo qual o fantastico pode adentrar na sua obra.

"Entrevistado por Carlos Landeros, Emmanuel Carballo compara a obra de Elena Garro a Pedro Padramo, de Juan
Rulfo, ¢ comenta que ¢la escreveu no final da década de 40 ¢ Rulfo publicou em 1955. Na cronologia de Lucia
Melgar a autora explica que o romance provavelmente foi escrito entre 1952 e 1953, como foi mencionado
anteriormente nessa introdugio. Em carta enderecada a Emmanuel Carballo, Elena Garro explica que escreveu
seu romance em 1953 ¢ o guardou em um bat por muitos anos.
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Tdo marcante quanto a questdo da morte € a obsessdo da autora pelo tempo, mais
especificamente pela espacializagdo do tempo e temporalizagdo do espago. A hipdtese
levantada ¢ a de que Elena Garro ndo apenas distorce e expande a nogdo de espago e tempo
como cria uma nova concepgdo para eles. O tempo € mais do que uma dimensdo do espaco.
Ele se transforma no proprio espago e se mede por meio de varidveis espaciais. Conforme
veremos no Capitulo I desta dissertagdo, esse embaralhamento entre tempos e espagos Garro
reinventa da tradigdo mesoamericana, cujo calendario — marca¢do temporal — tem sua base em
espacialidades.

No livro Protagonistas de la literatura mexicana, Emmanuel Carballo apresenta uma
série de analises sobre os trabalhos de dezenove escritores de destaque na literatura mexicana
e registra diversas conversas que manteve com eles por meio de entrevistas e cartas. Dentre os
autores que fazem parte dessa lista de protagonistas estio Alfonso Reyes, José Gorostiza,
Nellie Campobello, Carlos Fuentes, Rosario Castellanos, entre outros. Sobre Elena Garro,

Carballo escreve que:

Es realista, pero su realismo va mds alld de la descripcion de las
costumbres y | andlisis psicologico de los personajes. El suyo es un realismo
magico, proximo al cuento de hadas y la narracion terrorifica. Un realismo
que anula el tiempo y espacio, que salta de la [dgica al absurdo, de la vigilia
al suefio pasando por la ensofiacion. Mira al hombre y al mundo con la
experiencia del adulto y la inocencia del nifio. (CARBALLO, 1986, p.506)

Entendemos que, na obra de Elena Garro, o insélito muitas vezes decorre da criagdo de
um universo regido por tempos e espagos distintos, criando mundos que se alimentam de uma
profusdo de mitos, simbolos e crengas indigenas e daquilo que resultou da intera¢do entre
nativos americanos e europeus. Essa forma de narrar se aproxima muito do que Carpentier
chamou de real maravilhoso americano, quando ele afirma que esse tipo de fic¢do tem uma
base cultural.

Contudo, a obra de Elena Garro ndo carrega tragos somente do real maravilhoso e ndo
se trata apenas de uma visdo magica da América Latina. Como afirma Lucia Melgar (2006,
p.12), “El concepto de lo fantastico en Garro se relaciona estrechamente con una percepcion
de la palabra como creadora del mundo, como invocacion, advocacion, maldicion y
presagio”. Em Garro, as palavras tomam novos sentidos e enriquecem a narrativa com
imagens insolitas e metaforas inusitadas que d@o tonalidade lirica a narragdo e fundam um
mundo onde se confrontam duas realidades distintas: de um lado o mundo mitico - quase

sempre calcado na heranga indigena, mas influenciado pelas concepg¢des de origem judaico-
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cristds e greco-latinas - e de outro, o mundo “real”, em que mulheres, criangas e indigenas sdo
atravessados por um sistema de poder despético, patriarcal e preconceituoso. Nesse sentido, o
fantastico na obra de Garro estabelece uma nova ordem, inaugura um mundo novo que pode
funcionar como mediador entre 0 homem e a prépria realidade.

No livro Yo, Elena Garro, em que Carlos Landeros publica uma série de entrevistas
com e sobre a autora — algumas delas ja mencionadas anteriormente — encontramos as

seguintes palavras que integram o prélogo da obra:

Elena ocupa un lugar privilegiado por su capacidad poética y su excelente
prosa, plena de ideas; sus relatos siempre sorprenden, pues a fuerza de ser
irreales, superan a la realidad misma. Por su cosmogonia y su mirada
inquisitiva, adelantada a los acontecimientos, su obra es mas actual que
nunca. (LANDERO, 2013, p.2)

Landeros percebe em Elena Garro sua capacidade de reinventar a realidade por meio
de um olhar que, de tdo amplo, permite vislumbrar um porvenir, tomando emprestado o termo
que a autora utiliza no titulo do seu livro. Entendemos que esse olhar € capaz de adentrar as
fissuras e as inconsisténcias de uma identidade que é sempre movente, por isso a atualidade
de sua prosa.

A narrativa de Garro se aproxima daquilo que Carlos Fuentes (1969) apontou como
sendo a verdadeira transformacg@o pela qual passaram os escritores hispano-americanos: a
criagio de uma nova linguagem. No livro La nueva novela hispanoamericana, Fuentes
elabora um panorama do romance hispano-americano desde a época colonial e analisa
principalmente a importancia das produgdes que se deram a partir da obra de Juan Rulfo. Para
o critico, essa época ¢ marcada por um processo de desconstrugdo da palavra, o qual gera
outro processo de reconstru¢do, atribuindo a obra um sentido novo que € mitico ndo apenas no

nivel semantico, mas na profundeza da propria estrutura da lingua enquanto sistema.

Nuestra literatura es verdaderamente revolucionaria en cuanto le niega al
orden establecido el léxico que éste quisiera y le opone el lenguaje de la
alarma, la renovacion, el desorden y el humor. El lenguaje, en suma, de la
ambigiiedad: de la pluralidad de significados, de la constelacion de
alusiones: de la apertura (FUENTES, 1969, p. 32).

A escrita de Elena Garro provoca exatamente essa constelagdo de alusdes de que fala
Fuentes, pois, as palavras sdo como objetos maleaveis dos quais a autora se utiliza para dar

vida e novos significados as imagens que ela cria.
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Partindo de uma nova concep¢do mitica da realidade, Garro canaliza os elementos
particulares e os transforma em um conflito universal. Como explica Carballo quando se
refere a La semana de colores, “estos cuentos son mexicanos sin ser nacionalistas, encajan
en la corriente del realismo mdgico y nada tienen que ver con las narraciones otras que por
esos arios se escribian en México” (CARBALO, 1986, p.509).

Esse modo de narrar compde um mundo em que os seres ficcionais caminham para a
constru¢do de um eu; para o reconhecimento de si e do outro; ou ainda, o reconhecimento de
si no outro. Esse reconhecimento se solidifica na fusdo peculiar entre tempo e espago, que
pode ser lida como um dos motores que ddo partida a um processo que Bakhtin (2000)
chamou de “exotopia”.

O processo exotopico consiste em deslocar-se do seu lugar para colocar-se no lugar do
outro e, munido do excedente de visdo que essa experiéncia concede, podemos dar ao outro
um olhar que ele mesmo ndo ¢ capaz de perceber de si mesmo do lugar onde estd. Para
Bakhtin, a alteridade ¢ fundamental no processo de constitui¢do de uma identidade, pois, o
sujeito ndo pode ser considerado apenas como um ser unicamente bioldgico ou empirico, mas
um ser social, historico, cultural e ideologico que se constréi a partir da relagdo dialogica com
o outro. O gesto exotopico em Garro ocorre na medida em que a autora se coloca no lugar de
seus personagens para capta-los em profundidade, ou seja, € um deslocamento de si em uma
dimensdo espacial.

A peculiaridade do processo criativo de Garro no que diz respeito a organiza¢do das
espacialidades e temporalidades no universo ficcional € decisiva para fundamentar a escolha
do tema da pesquisa que deu origem a esta dissertagdo: as relagdes entre o tempo e o espago
nos treze contos que compdem a obra La semana de colores, publicada em 1964. Os
objetivos principais deste trabalho se concentram em analisar essas relagdes observando em
que medida as organizagdes das categorias espaciais e temporais podem culminar em uma
nova concepcdo desses elementos. Outro aspecto a ser discutido diz respeito a forma como
essas categorias estdo intrinsecamente relacionadas a construgdo do ambiente fantastico.
Também serd pensada a fusdo espago-tempo na obra de Garro como fendmeno que atua na
constru¢do de uma identidade e de uma identificacdo com o outro.

Nos ultimos anos, foram varias as iniciativas de reparar a imagem de Elena Garro e
registrar na histéria o devido reconhecimento ao seu talento como narradora ficcional. Dentre
essas iniciativas, constam as publica¢cdes de sua agente literaria Patricia Rosas Lopategui,
autora de trés grandes obras que contam a vida particular de Elena Garro bem como sua

produgdo jornalistica: Yo solo soy memoria, Testimonios de Elena Garro e El asesinato de
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Elena Garro. Outros grandes nomes da critica literaria mexicana que contribuiram
enormemente para divulgar o trabalho de Elena Garro foram Lucia Melgar, Maria Luisa
Mendonza, Elena Poniatowska, Margo Glantz, Gloria Prado Gardufio, Rhina Torufio, dentre
outros.

No Brasil, as pesquisas sobre a obra de Garro sdo escassas. No meio académico ha
apenas uma dissertagdo sobre a obra de Garro intitulada Las pequeiias mujeres de Flena
Garro: La mirada infantil en ‘La semana de colores’ de Virginia Hernandez Reta. O trabalho
ndo abarca todo o livro, mas se centra nos seis contos que apresentam como protagonistas as
meninas Leli e Eva. Além desta pesquisa, alguns artigos da professora Regina Lucia Pontiere
da Universidade de Sdo Paulo apontam estudos comparativos entre Elena Garro e Clarice
Lispector.

Neste trabalho, consideramos como principal referencial tedrico, os estudos de
Mikhail Bakhtin sobre cronotopia, exotopia, e alteridade, o conceito de devir de Gilles
Deleuze e Féliz Guattari, a nogdo de espaco elaborada por Michel Foucault e Gaston
Bachelard e o conceito de real maravilhoso de Alejo Carpentier. Esse embasamento teodrico
esta contemplado no primeiro capitulo da dissertagdo intitulado “As arquiteturas do tempo e
do espaco fantésticos: proje¢des de identidades e alteridades”. Para sustentar a ideia de que
Elena Garro parte de uma concep¢do mitica da realidade ancorada na representacdo de
crengas indigenas, trouxemos os estudos do pesquisador Dr. Eduardo Natalino dos Santos
sobre a cosmogonia dos indigenas que habitaram a regido da mesoamérica e influenciaram na
formac@o cultural do povo mexicano.

No segundo capitulo, denominado “Espacialidades e temporalidades insolitas:
alteridades em relevo”, analisamos os contos “La culpa es de los Tlaxcaltecas”, “El zapaterito
de Guanajuato”, “;Qué hora es...?”, “Ll anillo”, “Perfecto Luna’, “Era Mercurio” e “FEl
darbol”. O objetivo desse capitulo € discutir as diferentes formas de organizagdo do tempo e do
espaco que deflagram o ambiente fantastico e colocam em relevo as relagdes de identidade e
alteridade.

No terceiro e ultimo capitulo, nomeado “O devir-crianga e a construgdo de
espacialidades e temporalidades insoélitas”, discutimos os aspectos do devir-crianga que se
desenrola mediante as representagdes do tempo e do espaco nos contos em que as

personagens infantis, Eva e Leli s@o as protagonistas: “F/ dia que fuimos perros”, “Antes de

2

“Il robo de Tizla”, “I:l Duende’”. “Nuestras vidas son los rios” e “La

2 2 2

la Guerra de Troya”

semana de colores”.
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O estudo da obra de Elena Garro contribui para ampliarmos a nossa compreensao dos
desdobramentos teoricos e artisticos acerca do espago e do tempo na narrativa literaria além
de permitir uma reflexdo sobre o conjunto da Literatura hispanoamericana como um todo,
uma vez que a escritora se insere no contexto dos grandes autores do século XX que fizeram

do fantastico quase uma marca identitaria da Literatura latino-americana.
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2 AS ARQUITETURAS DO TEMPO E DO ESPACO FANTASTICOS: PROJECOES
DE IDENTIDADES E ALTERIDADES

Mas o que ¢ a histdria da América toda sendo uma cronica do real maravilhoso?
Alejo Carpentier (2009, p.12)

2.1 Tempo e espaco no universo fantastico

Desvendar os enigmas do tempo e compreender a natureza desse fenomeno ¢ uma
inquietacdo que assola a humanidade e instiga pesquisadores das mais diversas areas do
conhecimento. As ciéncias fisicas, a filosofia e as artes se debrugam incansavelmente sobre o
tema na tentativa de compreender e explicar a natureza complexa do tempo. Em menor
propor¢do, o espago também € objeto de estudos cientificos, filoséficos e artisticos que visam
a descortinar o mundo que nos rodeia, ndo apenas para dar-lhe sentido, mas para dar
significado a propria existéncia humana. A percepc¢do temporal e espacial € algo intrinseco ao
ser humano, ainda que muitas vezes ela atue em um nivel inconsciente. Por meio dessa
percepcdo o homem reflete, questiona e organiza seu modo de ser e estar no mundo.

Hans Meyerhoff (1976), nos seus estudos sobre o tempo na literatura, considera que
este € inseparavel do conceito de Eu, pois o desenvolvimento orgénico e psicologico de cada
ser humano s6 ¢ perceptivel quando observado seu desdobramento no tempo. O autor
denomina “tempo da experiéncia”’ aquele que podemos alcangar através das impressdes,
emocdes e ideias. Em oposicdo a esse tempo subjetivo e individual, existe também o que
Meyerhoff chamou de “tempo da natureza”. Este esta relacionado a uma compreensdo mais
objetiva dos fendmenos temporais a partir da qual criamos determinados sistemas a fim de
orientar a nossa vida cotidiana, por exemplo, o reldgio, o calendario etc. Portanto, 0 homem
adquire consciéncia de si mesmo e constroi a sua vida por meio de sua experiéncia com o
tempo e € inevitavel que tal consciéncia se reflita nas manifestagdes artisticas.

Em consonéncia com a ideia de tempo da experiéncia e tempo da natureza, Osman
Lins (1976), teorico e ficcionalista que trouxe uma grande contribui¢gdo ao estudo da
espacializag@o na literatura, propde uma distingdo entre os conceitos de espaco e ambientacdo
que, assim como Meyerhoff, leva em consideracdo a subjetividade ou objetividade do ser
humano. Para Lins, o conceito de espago esta centrado na nogdo de lugar, ou seja, o espago €

objetivo e palpavel. Em contrapartida, o conceito de ambiente estd no plano da subjetividade,
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seria 0 conjunto de impressdes e sensacdes que resultam da experiéncia do homem com o
espaco.

No inicio do século XX, a teoria da relatividade proposta por Albert Einstein
possibilitou que a humanidade langasse um novo olhar sobre o mundo, ndo apenas no que se
refere ao conhecimento cientifico, mas também no que diz respeito ao saber filosofico.
Einstein concluiu que as medidas de tempo e espago podem variar dependendo do seu
referencial e que eles estdo entrelagados de tal maneira que n3o podem ser analisados
separadamente. Além das dimensdes de longitude, altitude e profundidade, o espago possui
uma quarta dimensdo que ¢ o tempo. Essa teoria influenciou os estudos de inimeros filosofos.

Mikhail Bakhtin (2010), grande filosofo da linguagem, desenvolveu estudos de
estética nos quais analisou, dentre outros aspectos, a questdo espago-temporal na literatura.
Influenciado pela teoria da relatividade de Einstein, Bakhtin explicou que o tempo e o espago
sdo articulados na literatura de tal maneira que formam um “todo compreensivo e concreto”
(2010, p.211). O tempo se condensa e se faz visivel artisticamente, revelando-se no espaco.
Este por sua vez é compreendido e medido através do tempo. Tomando emprestado um termo
usado nas ciéncias matematicas, Bakhtin chamou de “cronotopo” literario a “interligacdo
fundamental das relagdes temporais e espaciais, artisticamente assimiladas em literatura”
(2010, p.211).

O pensamento de Bakhtin sobre a importancia das espacialidades e temporalidades
artisticas perpassa por toda sua obra, mas seu estudo sobre o tema surge de forma mais
especifica em dois ensaios: “Formas de tempo e de cronotopo no romance — ensaios de
poética histdrica”, o qual estd inserido no volume Questoes de literatura e estética — a teoria
do romance (2010, p. 211-362); e em “O romance de educacio na historia do realismo”, que
foi publicado no livro Estética da Criagdo Verbal (1997, p. 223-276).

Bakhtin elabora o conceito de cronotopo analisando suas caracteristicas em alguns
tipos de romances gregos antigos. O primeiro deles trata do romance grego de aventuras e
provagdes que se desenvolveu durante os séculos II-VI no qual o tempo ndo ¢ levado em
conta, pois “ndo deixa nenhum vestigio no carater e na vida dos her6is” (2010, p.216). O
segundo tipo de romance ja apresenta um homem que sofre metamorfoses com o transcorrer
do tempo, mas ¢ uma transformacdo particular na qual o mundo nio afeta o sujeito e nem ¢
afetado por ele. Trata-se do romance de aventuras e de costumes, mais especificamente O
Asno de Ouro, de Apuleio e Satiricon, de Petrénio. No terceiro tipo, a biografia e a
autobiografia, a representacdo do tempo torna perceptiveis as transformagdes do sujeito a

medida que este avanga na busca pelo conhecimento, portanto, torna publica a intimidade do
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“homem que percorreu o seu caminho de vida” (2010, p.250). Por essa razdo ¢ que o filosofo
argumenta que o cronotopo da biografia antiga € a praga publica.

Além desses trés tipos de romances antigos, Bakhtin estuda o romance de cavalaria
que para ele ¢ muito proximo do romance de aventura do tipo grego, porém “surge um
hiperbolismo fabuloso do tempo, as horas se prolongam, os dias se reduzem a instantes, o
proprio tempo pode ser encantado” (2010, p. 271) e tais indicios temporais marcam a vida do
individuo. “O hero6i e o0 mundo maravilhoso onde ele atua constituem um unico bloco, nao
havendo fendas entre eles” (2010, p.270).

Embora Bakhtin assinale a importancia desses romances, a no¢do de cronotopo ndo ¢
tdo expressiva neles como €, para o filosofo, na obra de Francois Rabelais. Examinando os
romances Pantagruel e Gargantua ¢ que Bakhtin deixa evidente o quanto a imagem do
homem esté ligada ao processo de cronotopia. Rabelais € capaz de representar artisticamente
o crescimento espago-temporal do homem sem abandonar a cultura popular, permitindo “o
crescimento franco e honesto do homem no mundo local e verdadeiro, por sua propria conta,
sem qualquer falsa modéstia, sem quaisquer compensagdes ideais prometidas aos fracos e aos
pobres” (BAKHTIN, 2010, p.266).

O que Bakhtin enfatiza nos seus ensaios € que o cronotopo ndo é simplesmente uma
forma de estruturar a narrativa, e sua analise ndo ¢ puramente uma abordagem estrutural de
como o tempo e o espago podem ser construidos na literatura. O cronotopo literario esta,
certamente, ligado a forma. O espago-tempo também determina o género e as variedades de
género da obra literaria. Por outro lado, ele também define a arquitetdnica da obra, ou seja, o
conjunto dos elementos que constroem o discurso e compdem a imagem do mundo, da vida,
dos valores morais e fisicos do homem. Dessa maneira, o cronotopo se torna o agente das
metamorfoses do heroi e do processo pelo qual ele constroéi sua identidade.

As analises de Bakhtin buscam ndo apenas as representagdes temporais e espaciais,
mas tratam de investigar o quanto esses elementos podem transformar o homem. Na
perspectiva de Bakhtin, a propria concepgao de sujeito € essencialmente cronotopica dado que
sua identidade se constréi a partir de relagdes socio-ideologicas abrigadas em um determinado
tempo e espago.

Em Estética da Criagdo Verbal (2000), Bakhtin assinala a importancia de se perceber
0 espago ndao apenas como pano de fundo imutdvel, mas observa-lo como um todo,
capturando os sinais mais visiveis do tempo ciclico, as mudangas que observamos na
natureza, no crescimento das plantas ou nas idades do homem. H4 porém, sinais mais

complexos do tempo — o desenvolvimento das geragdes, as cidades e ruas, as estruturas
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sociais - que se projetam nos espacos e tornam visivel o tempo historico. Tomando como
exemplo a obra de Goethe, Bakhtin reafirma a importancia da fusdo espago-temporal na
literatura e destaca a importancia do tempo historico como fator indispensavel para por em
destaque o homem em seu processo de devir. Pensar o cronotopo representado na literatura ¢
pensar em como ele pode revelar as imagens do passado contidas no presente e por meio delas
projetar imagens do futuro, criando, assim, o grande tempo no qual as relagdes dialogicas se
abrigam e os discursos tomam sentido. As grandes obras rompem com as demarcagdes
espago-temporais e revelam a grande temporalidade, a plenitude do tempo em que este € visto
como simultaneidades, pois a experiéncia do homem com o tempo ndo € cronoldgica.

Para ampliar as discussdes sobre as temporalidades e espacialidades artisticas,
recorremos as contribui¢cdes de Gaston Bachelard sobre o assunto. Em seu livro 4 poética do
espago (1989), o autor analisa os espagos topofilicos do homem a luz da fenomenologia. Para
ele, somente por meio do espaco se pode alcangar a fenomenologia da imaginacdo. “Esta seria
um estudo do fendmeno da imagem poética quando a imagem emerge da consciéncia como
um produto direto do coragdo, da alma, do ser do homem tomado em sua atualidade” (1989,
p.2). Na introdugdo do livro citado, o filosofo deixa claro que, para ele, ver a imagem poética
de maneira puramente racionalista ndo seria suficiente para compreender sua subjetividade e
medir sua forga e amplitude.

Em uma obra anterior, O ar e os sonhos, Bachelard (1990) ja havia destacado a forca
poética das imagens ao afirmar que elas possuem duplo papel: o primeiro € de significar outra
coisa, o segundo ¢ fazer sonhar coisas diferentes. A imaginagdo ndo ¢ a capacidade do homem
de criar imagens do real. Ao contrario, a imagem ¢ auténoma e independente e por isso
inaugura um novo mundo. Segundo o filosofo, o poeta pode exercer esse papel criativo
inclusive “enlagando elementos contrarios e opostos”, pois a palavra recebe novo significado
e cria seu proprio universo dando vida a um mundo além do real que nem sempre pode ser
explicado pela razdo. Sob esse aspecto, a imagem literaria aparece como a fungdo mais
inovadora da linguagem.

Bachelard instiga a analise fenomenolédgica do espago explorando os valores poéticos
que lhe sdo atribuidos. Embora o estudo expresse de forma clara o privilégio que seu autor

concede ao espago, a obra ndo deixa de expor a ligagdo que existe entre tempo e espago.

Por vezes acreditamos conhecer-nos no tempo, ao passo que se conhece
apenas uma série de fixagdes nos espagos da estabilidade do ser, de um ser
que ndo quer passar no tempo; que no proprio passado, quando sai em busca
do tempo perdido, quer “suspender” o voo do tempo. Em seus mil alvéolos,
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o espago retém o tempo comprimido. E essa a fungdo do espago.
(BACHELARD, 1989, p.28)

Bachelard defende que a fungdo do espago ¢ reter o tempo, pois, o inconsciente
permanece nos lugares. As recordacdes sdo tdo mais sélidas quanto mais bem espacializadas.
Em outras palavras, as categorias espaciais e temporais estdo intrinsecamente relacionadas,
contudo, € no espaco e ndo no tempo que o homem se identifica, se revela e se recorda. O
tempo se torna acessivel apenas quando o visualizamos nas alteragdes sofridas pelo espago.

Para defender seu pensamento, Bachelard discute sobre os valores dos espagos
topofilicos, aqueles que ele considera os preferidos do homem: aqueles relacionados a
intimidade e que sdo apraziveis. Seu estudo nos mostra a natureza poética que existe na casa,
no sétdo, no pordo, em uma simples gaveta, um cofre, um armario. Em todos esses lugares
pode-se encontrar poesia, desde as miniaturas até a imensiddo intima do ser que também se
configura como espago.

Michel Foucault (2001) também dialoga com Bachelard quando afirma que ndo ha
como dissociar espago e tempo na pratica, mas o primeiro tem primazia sobre o segundo, pois
o0 tempo apenas se materializa no espago. As consideracdes de Foucault indicam a
necessidade de se estudar o espago nas narrativas ficcionais por ser um elemento importante
na construgdo de sentidos, mas que foi deixado durante muito tempo em segundo plano em
detrimento dos estudos sobre o tempo. O autor ressalta que o espaco tem papel importante na
constru¢do de subjetividades, pois nele se abrigam os diversos posicionamentos do sujeito.
Portanto, ndo podemos prescindir das espacialidades para ampliar nossa compreensdo do ser
humano e da sociedade na qual ele estd inserido. Partindo de tal principio, Foucault elaborou
o conceito de heterotopia, lugares reais e localizaveis, mas que estdo fora de todos os lugares;
sdo espagos fragmentados, ndo lineares e pluriformes, que tém o poder de justapor em um sé
lugar varios espagos incompativeis. Ja as utopias sdo espagos marcados por uma ideia de
perfeicdo, o desejo de uma sociedade aperfeicoada, conforme Foucault esclarece.

A ligagdo entre tempo e espaco na teoria de Foucault emerge de forma mais explicita

quando este menciona a heterocronia como um dos principios da heterotopia.

As heterotopias estdo ligadas, mais frequentemente, a recortes do tempo, ou
seja, clas ddo para o que se poderia chamar, por pura simetria, de
heterocronias; a heterotopia se pde a funcionar plenamente quando os
homens se encontram em uma espécie de ruptura absoluta com seu tempo
tradicional (FOUCAULT, 2001, p. 418).
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Foucault explica que hé heterotopias que encerram a acumula¢ido do tempo como, por
exemplo, a biblioteca e o museu. Outras marcam exatamente o contrario, o tempo em sua
expressdo mais futil e passageira, como os espacos de férias e os locais de festivais.

Tanto Foucault como Bachelard expdem a questdo da indissolubilidade entre tempo e
espago, mas dirigem um olhar especial para o segundo. Em oposi¢do a essa concepgio,
Bakhtin focaliza o tempo como principio condutor do cronotopo embora suas referéncias
sejam essencialmente espaciais. Isto €, quando observamos alguns cronotopos analisados por
ele nas obras que foram base para o desenvolvimento do conceito, a alusdo ao espago € muito
mais expressiva: cronotopo da estrada, da praga publica, da sala de visitas, da soleira, entre
outros. O ponto em que os trés pensadores coincidem — e € 0 que mais interessa a nossa
investigacdo - ¢ a constatacdo de que o tempo se projeta no espaco interferindo nas suas
dimensdes e no seu significado, e a concepgdo de sujeito estd essencialmente relacionada com
a forma como o individuo interage com o espago-tempo. Sobre essa questdo, concordamos

com GAMA-KHALIL quando ela afirma que

Em meio a essa divergéncia, posicionamo-nos ao lado de Foucault.
Entendemos que ndo ha como dissociar na pratica o tempo do espago.
Contudo, se se coloca em questio a preeminéncia de um sobre outro, cla
deve ser conferida ao espago, ja que o tempo ¢ concretizado no espago.
Apreendemos a passagem do tempo numa folha de papel pelo
amarelecimento da mesma, isto é, o tempo encontra-se concretizado na
materialidade de um espago. (GAMA-KHALIL, 2012, p.30).

As contribui¢cdes que essas teorias trouxeram sdo fundamentais para dar suporte as
reflexdes que apresentaremos sobre a obra de Elena Garro. O sujeito nos contos de La semana
de colores sdo individuos cindidos, deslocados de seus lugares e seus tempos e destituidos de
seus espacos de conforto. Para abrigar esse sujeito marginalizado, a autora reelabora as
instancias temporais e espaciais dando-lhes novos sentidos e, simultaneamente, reconstroi a
imagem do sujeito que atua neles. Nao se trata de fugir da realidade conflitante em que eles
vivem, mas de transgredir sua logica a fim de reafirma-la, contestd-la ou mesmo contar outra
versdo da historia. Garro vai além da realidade objetiva reinventando o mundo ficcional e
usando para isso, o universo do fantastico. Desse modo, antes de aprofundarmos nossas
analises do processo narrativo garriano em La semana de colores, analisaremos algumas das
principais vertentes tedricas do fantastico.

Se nos debrugcarmos em uma analise histérica e bibliografica sobre a literatura

fantastica, descobriremos as mais diversas interpretagdes e nomenclaturas sobre o tema. Para
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reforcar a problematica em torno da profusdo de nomes e conceitos e evidenciar a tendéncia
do nosso tempo de tornar as palavras genéricas e vazias de sentido, vale recordar a afirmagdo
de Ceserani quando diz que “O fantastico foi inflacionado e utilizado para uma porgdo de
coisas, entre as quais, por exemplo, alguns famigerados programas televisivos ou certas
embalagens sedutoras de chocolate” (CESERANI, 2006, p.11).

De inicio, € necessario especificar que o fantastico pode ser entendido por meio de
duas visdes distintas que implicam diferengas fundamentais no estudo da literatura: a primeira
que o analisa como género literario, ou seja, uma série de procedimentos formais, tematicos e
retoricos limitados a alguns escritores e produgdes artisticas que se opunham ao realismo do
século XIX; e a segunda que entende o fantdstico como modo discursivo, ao dissipar os
limites historicos e afirmar que a simples irrupg¢do do insoélito ja caracterizaria o fantastico.

Tomando como base o principio do fantastico enquanto género, Tzvetan Todorov
(1975) € o primeiro a organizar e sistematizar teoricamente os estudos sobre a literatura
fantastica. O autor parte de uma definicdo do fantastico que coloca em primeiro plano a
hesitagdo do leitor diante do sobrenatural. “O fantastico € a hesitacdo experimentada por um
ser que sO conhece as leis naturais, face a um acontecimento aparentemente sobrenatural”
(TODOROV, 1975, p.31). Esta seria a primeira condi¢do do fantastico. O autor também
sustenta que tal hesitacdo pode ser sentida por um ou mais personagens dentro da narrativa,
mas que tal fato ndo define o género. Outro aspecto apontado por Todorov refere-se ao modo

como o leitor aproxima-se da literatura fantastica:

Para s¢ manter, o fantastico implica pois nido sé a existéncia de um
acontecimento estranho, que provoca uma hesitagdo no leitor € no herdi, mas
também um certo modo de ler, que se pode definir negativamente: ele nio
deve ser nem poctico nem alegérico (TODOROV, 1979, 151).

A afirmagdo indica que o leitor deve admitir o mundo dos personagens como um
mundo real e possivel. A permanente hesitagdo entre uma explicagdo natural ou sobrenatural é
que definiria a linha ténue entre o fantastico e seus géneros vizinhos. “A fé absoluta como a
incredulidade total nos levam para fora do fantastico, ¢ a hesitagdio que lhe da vida”
(TODOROV, 1979, p.36).

Na contramdo dos pressupostos de Todorov, Iréne Bessiere (2009) afasta-se da

percepcdo de fantastico como género literario ao afirmar que:

ele ndo define uma qualidade atual de objetos ou de seres existentes, nem
constitui uma categoria ou um género literario, mas supde uma logica
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narrativa que ¢ tanto formal quanto tematica ¢ que, surpreendente ou
arbitraria para o leitor, reflete, sob o jogo aparente da invengdo pura, as
metamorfoses culturais da razdo ¢ do imaginario coletivo (BESSIERE, 2009,
p.186).

Enquanto para Todorov o fantastico “dura o tempo da hesita¢do”, uma vez que o leitor
deve vacilar a todo momento, mas nunca escolher entre uma explicagdo ou outra; para
Bessiére, escolher uma das possiveis explicagdes ndo anula a outra.

Assim como Bessiére, outros tedricos detiveram-se sobre o mesmo tema e formularam
diferentes contribui¢des ao que Todorov ja havia postulado. Filipe Furtado (1980), além de
salientar as particularidades do fantastico como modo, no E-diciondrio de termos literdrios’
(2014), e como género, no seu livro 4 construcdo do fantdstico na narrativa (1980), traz a
nog¢do de ambiguidade como condigdo basica para o fantastico e argumenta que ele se define
pela irrup¢do do sobrenatural em um ambiente familiar e cotidiano. O discurso € construido
para expressar ambiguidade no texto. Isso € o que define o género e ndo a hesita¢do do leitor
ou dos personagens. Tal abordagem exclui o ponto de vista do leitor e centraliza-se nos
aspectos do texto para criar a defini¢do do fantastico.

As grandes produgdes literarias que surgiram na América Latina e tiveram seu auge na
década de 60 despertaram o interesse dos criticos e a necessidade de uma teoria que fosse
capaz de abarcar todas as inovacgdes estéticas, formais e tematicas que se formavam no
continente. Para explicar esse fenomeno, Alejo Carpentier propde, no prefacio de Ll reino de
este mundo (2009), chamé-lo de real maravilloso. Apesar de ter sido bastante influenciado
pelas vanguardas europeias, Carpentier rompe com o surrealismo por considerar que as
imagens insolitas surreais sdo premeditadas e defende que o maravilhoso € parte integrante do
territorio e da cultura latino-americana e representa-la na literatura pressupde uma fé.

Em Literatura do maravilhoso (1987), Carpentier distingue dois elementos que ele
considera caracteristicos da América Latina: o barroco e o real maravilhoso. O autor postula
que o barroco ndo € simplesmente um estilo literario de época que demarca um momento
historico, mas trata-se de uma constante humana que pode renascer de tempos em tempos. A
América Latina seria, portanto, o espago barroco por natureza, onde fecundam as mestigagens
e a profusdo de formas, imagens e linguagens. O barroco €, para Carpentier, uma arte que
foge das formas, do vazio, das ordena¢des e pode manifestar-se em qualquer tempo onde haja

transformag@o.

* http://www.edtl.com.pt/
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A outra esséncia da América Latina seria seu carater naturalmente maravilhoso.
Carpentier se refere a certos acontecimentos € paisagens naturais que, no continente
americano, podem ser encontrados em sua forma bruta e cotidiana. O uso do vocabulo “real”
foi tomado por considerar que a realidade latino-americana seria, por si s0, maravilhosa. O
escritor cubano esclarece que o termo maravilhoso também ¢ mal compreendido, pois define
ndo o que ¢ belo, mas o que ¢ insdlito, ou seja, o belo pode ser maravilhoso, mas “O feio, o
disforme, o terrivel, também pode ser maravilhoso. Tudo que ¢ insolito ¢ maravilhoso” (1987,
p.122). Carpentier cunha o termo ‘“real maravilloso” quando trata especificamente da
literatura produzida na América Latina. No entanto, em estudos posteriores, reconhece que o
maravilhoso ndo ¢ proprio apenas da realidade latino-americana, mas também pode ser
encontrado em outras culturas.

Diante das discussdes que abordam os limites entre fantastico, maravilhoso, real
maravilhoso e realismo magico, Irlemar Chiampi (1980) aponta uma nova problematica ao
propor o uso do termo “realismo maravilhoso”. Apds tragar um extenso histérico de como os
termos realismo magico e real maravilhoso tém sido usados pela critica literaria, a autora
justifica o uso do termo realismo em detrimento do termo real, por alegar que o primeiro ja
possui uma tradigdo na critica literaria. O mesmo se d4 na escolha que ela faz por
maravilhoso, uma vez que o termo magico também esta afastado da tradigdo literaria e
pertence ao grupo semantico da magia. Qutra questdo que surge a partir do estudo de Chiampi
¢ a percepcdo de que a expressdo realismo magico, cunhada em um contexto da pintura, foi se
tornando amplamente difundida na literatura, mas aos poucos, comegou a ser empregada
como sindnimo de real maravilhoso.

Atualmente, os estudos sobre o fantastico vém ganhando terreno sob os olhares de
pesquisadores de diversas institui¢des e dos grupos de pesquisas associados a elas. Os estudos
contemporaneos sobre literatura fantastica abarcam diversas vertentes tedricas e ficcionais da
literatura fantastica e reinem pesquisadores de universidades nacionais e estrangeiras: Flavio
Garcia, Marisa Martins Gama-Khalil, Karin Volobuef, Alexander Meireles, Julio Franga,
Elton Honores, Olga Pampa Aran, Maria Jodo Simdes e David Roas.

Recorreremos especificamente as contribui¢des de David Roas sobre o tempo
fantastico e as de Marisa Martins Gama-Khalil sobre o espago nas narrativas fantasticas,
tomando como base suas respectivas conferéncias proferidas no I Congresso Internacional
Vertentes do Insolito Ficcional em 2012 e reunidas em uma coletdnea organizada por Flavio

Garcia e Maria Cristina Batalha.
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Conforme David Roas (2012), ¢ comum depararmos com diversas categorias de
transgressdes no campo das alteragdes fantasticas do humano. Porém, as transgressdes
fantasticas do tempo costumam ser reduzidas a poucas categorias, como a detengdo ou
repeticdo do tempo. Por essa razdo, Roas realizou o que ele denominou como “una
catalogacion de diversas formas de transgresion fantdstica de la temporalidad
convencional”. (ROAS, 2012, p.107) O autor descreve oito possibilidades de construir o
tempo na narrativa fantéstica, as quais contrariam uma concep¢ao temporal linear. No entanto
héa o cuidado do autor em destacar que, como toda classificag@o, esta também € suscetivel de
corre¢des, ampliagdes ou modificacdes.

Alertando sobre o perigo de cairmos em analises vagas e reducionistas, Roas cita as
seguintes transgressdes: tempo total, quando se detecta uma percepcao do presente, passado e
futuro simultaneamente; tempo expandido, quando um personagem experimenta um tempo
mais lento com relagdo ao tempo objetivo percebido por outros personagens; tempo detido,
quando um personagem submerge em um presente infinito; tempo invertido, quando o fluxo
do tempo se inverte do passado para o presente; tempos convergentes, quando ha confluéncia
de dois ou mais tempos simultaneamente; justaposi¢do de tempos paralelos, quando tempos
diferentes sdo narrados de forma paralela até que haja a confluéncia entre os dois; ingresso em
outro tempo, quando um personagem adentra em outro tempo, seja ele passado, presente ou
futuro e tempo ciclico, quando um segmento temporal se repete duas ou mais vezes.
Oportunamente, essas formas de elabora¢do do tempo ficcional serdo retomadas segundo a
proposta de Roas para elucidar alguns aspectos da obra de Elena Garro.

E notavel que, quando narramos, criamos uma linearidade, pois a linguagem ¢é
sucessiva. Porém, o tempo ficcional nem sempre € concebido sob a otica da linearidade, mas
transcende ao que convencionalmente estabelecemos como tempo objetivo. O insélito nas
narrativas de Garro opera inclusive quando a autora descreve formas mais objetivas do tempo
e reelabora constantemente seus significados.

Por sua vez, o espago também atua como elemento essencial para produgdo de
sentidos e para a instauragdo do fantastico na narrativa. Gama-Khalil (2012) afirma que o
espaco € importante ndo apenas para caracterizar personagens ou paisagens geograficas, mas
pode ser entendido como “uma forma de revelar metaforicamente as praticas ideologicas do
mundo posto em fic¢do e ser um potente canal para a deflagragdo de sentidos, contribuindo
para o desdobramento multiplo da polissemia literaria” (GAMA-KHALIL, 2012, p.30). Ou
seja, a analise do espago possibilita uma reflexdo sobre o homem e a maneira como ele

percebe o mundo. Nas narrativas fantasticas, compreende-se que a forma como os espagos sio
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organizados se constitui como um dos principais fendmenos capazes de provocar a hesitacio
ou a ambiguidade, elementos que caracterizam o fantastico segundo as teorias de Tzvetan
Todorov e Felipe Furtado analisadas por Gama-Khalil. Segundo a autora, nas narrativas
fantasticas, sob a forma de rizoma, o espaco ficcional se torna base para repensar o espaco
“real”. Aquilo que se revela ilogico e extraordinario nos leva a refletir sobre o que € logico e
ordinario. E as narrativas de Garro nos permitem realizar esse movimento entre real e insolito.

Convém destacar que as consideragdes sobre o fantastico abordadas neste trabalho ndo
possuem o objetivo de rotular as obras de Elena Garro em determinadas categorias, mas de
elucidar os diferentes pontos de vista sob os quais elas podem ser analisadas.

De nossa parte, preferimos tomar a expressdo real maravilloso de Carpentier por
acreditar que o termo € coerente com a ideia que o autor defende quando o conceitua, isto €, a
propria realidade americana ja € por si s6 maravilhosa. E ainda que haja estas e outras
discussdes terminologicas, consideramos que o real maravilhoso nos permite aproximarmos,
talvez com mais profundidade, dos textos de Elena Garro. Isso ndo nos impediria de visitar
outras teorias, ndo por inconsisténcia metodologica, mas pela propria natureza polissémica da
literatura que ndo se deixa aprisionar.

A preferéncia pelo termo de Carpentier se mostra mais coerente quando defendemos
que a representagdo das temporalidades e espacialidades artisticas na obra de Elena Garro, em
especial nos contos que serdo tratados neste trabalho, estd alicercada, também, na heranga
cultural deixada pelos povos indigenas da mesoamérica, os quais habitaram a regido central e
sul do México atual.

Eduardo Natalino dos Santos (2002, 2009), historiador e professor do departamento de
histéria da USP, dedicou seus estudos a cultura mesoamericana. Para ele a maneira sofisticada
como 0S povos mesoamericanos concebiam o tempo e o espago resultava em um calendario
que determinava, em grande medida, a atuacdo dos deuses e dos homens, e era responsavel
pela organizacdo da vida das pessoas em todos os ambitos: festas, comemoragdes, ritos,
viagens, trabalho, guerras, destino etc.

A compreensdo da concepgdo indigena do tempo e do espaco € amplamente relevante
para esta investigacdo porque nela defende-se que as realizagSes estéticas empreendidas por
Elena Garro na obra La semana de colores estdo, de certo modo, marcadas pela prépria
experiéncia temporal e espacial da autora dentro de uma cultura ocidental de origem judaico-
cristd, mas completamente enraizada na cosmovisao indigena.

Para Santos (2002), ndo € possivel determinar o momento exato em que o calendario

mesoamericano tomou a forma definitiva que atualmente se conhece e nem em que grupo
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indigena isso ocorreu, mas, ainda que possuissem algumas particularidades em determinadas
culturas, seus fundamentos eram os mesmos para todo o povo mesoamericano. Um dado
importante proposto pelo historiador ¢ o fato de que a maioria das concepgdes temporais
claboradas pelos povos mesoamericanos possuia uma estreita ligagdo com nogdes espaciais.
Tal constatagdo ¢ importante porque contribui profundamente para reafirmar a ideia defendida
nesta dissertacdo: de que tempo e espaco sdo elementos que se encontram interligados na
nossa concepgdo de natureza ¢ na literatura.

Basecado em fontes coloniais nativas, manuscritos pictoglificos e alfabéticos
produzidos com participagdo indigena, Santos explica que 0s povos mesoamericanos
possuiam basicamente dois ciclos de calendario: um de 260 dias chamado de Toralpohualli,
palavra que significa adivinhar, predizer e contar, € outro de 365 dias denominado ano
sazonal ou Xihuitl. Os dois calendarios se integravam harmoniosamente para formar um tnico
sistema cuja base esta centrada em um conjunto de treze nimeros associados a vinte signos

chamados tornalli.

Tabela 1: Os vinte tonalli, seus tragos gerais, nomes em nahuatl e traducéo.

Cipactli Ehecatl Calli Cuetzpalin Coatl
Jacaré Vento Casa Lagarto Serpente
\ o7 S
» = 0 .- \Y

VI VII VIII X X
Miquiztli Mazatl Tochdi Ad Itzcuinth
Morte Veado Coelho Agua Cachorro

Py Y

o

X1 XII XIIT X1V XV
Ozomatli Malinalli Acatl Ocelotl (}uauhth’
Macaco Erva Cana / Junco Jaguar Aguia

&y | W 3

== ()
XVI XVII XVIII XIX XX
Cozcacuauhtli Ollin Tecpatl Punhal de | Quiahuitl Xochitl
Urubu / Abutre | Movimento pedernal Chuva Flor

Fonte: SANTOS: 2002, p.129

Os vinte signos do Tonalpohualli apresentados na tabela acima se unem aos treze

numeros para formar os dias do calendario. Dessa maneira, cada dia do ano era caracterizado
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por um signo, um nome — que poderia representar plantas, animais, objetos, fendmenos e
elementos da natureza e conceitos abstratos — e um namero. A tabela abaixo representa

minimamente como seria a contagem do 7onalpohualli até o seu vigésimo sexto dia.

Tabela 2: Tonalpohualli

Tonalpohualli

Dia | Nuamero Nome
1° I Cipactli (jacaré)

2° I FEhecatl (vento)

3° II Calli (casa)

4° v Cuetzpalin (lagarto)
5° \Y% Coatl (serpente)

6° VI Miquiztli (morte)
7° VII Mazatl (veado)

8° VIII Tochtli (coelho)

9° IX Atl (dgua)

10° X Itzcuintli (cachorro)
11° X1 Ozomatli (macaco)

12° XII Malinalli (erva)
13° XIII Acatl (cana ou junco)

14° 1 Ocelotl (jaguar)

15° I Cuauhtli(dguia)

16° 1I Cozcacuauhtli (urubu)

17° v Ollin (movimento)

18° Vv Tecpatl (punhal de pedernal)

19° VI Quiahuitl (chuva)
20° VII Xochitl (flor)
21° VIII Cipactli (jacaré)

22° IX ehecatl (vento)
23° X Calli (casa)
24° X1 Cuetzpalin (lagarto)

25° XII Coatl (lagarto)
26° XIII Miquiztli (morte)

Fonte: Autora

A nomeagdo dos dias no 7Tonalpohualli comegava comolcipactli, 2 checatl, 3 calli, 4
cuetzpalin e assim sucessivamente. Como s3o apenas treze nimeros, o décimo quarto dia ¢é
representado novamente pelo numero um, mas esta associado ao signo ocelotl. Apds o

vigésimo fonalli o ciclo se reiniciava, voltando mais uma vez ao primeiro signo. Obedecendo
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a sucessdo logica, o vigésimo primeiro dia seria o 8 Cipactli. A sequéncia se repetia até que o
Cipactli recebesse novamente o numero 1, completando os vinte ciclos de treze dias.

Em conjunto com o 7onalpohualli funcionava também o ano sazonal, conhecido
como Xihuitl, composto de 365 dias que se dividiam em dezoito ciclos de vinte dias. Os dois
anos eram contados juntos e até o dia 260° os calendarios estavam iguais. No 261° dia do

Xihuitl o Tonalpohualli reiniciava seu ciclo. Essa sequéncia pode ser observada na tabela

abaixo.
Tabela 3: Tonalpohualli e Xihuitl
Tonalpohualli Xihuitl

Dia Numero Nome Dia Numero Nome
246° X111 Mazatl (veado) 246° X111 Mazatl (veado)
247° I Tochtli (coelho) 247° I Tochtli (coelho)
248° I Atl (Agua) 248° I Atl (Agua)
249° I Itzcuintli (cachorro) 249° I Itzcuintli (cachorro)
250° v Ozomatli (macaco) 250° v Ozomatli (macaco)
251° \Y% Malinalli (erva) 251° \Y% Malinalli (erva)
252° VI Acatl (cana ou junco) 252° VI Acatl (cana ou junco)
253° VII Ocelotl (jaguar) 253° VII Ocelotl (jaguar)
254° VIII Cuauhtli(dguia) 254° VIII Cuauhtli(aguia)
256° IX Cozcacuauhtli (urubu) 256° IX Cozcacuauhtli (urubu)
257° X Ollin (movimento) 257 X Ollin (movimento)
258° X1 Tecpatl (punhal de pedernal) 258° XI Tecpatl (punhal de pedernal)
259° XII Quiahuitl (chuva) 259° XII Quiahuitl (chuva)
260° XIII Xochitl (flor) 260° XIII Xochitl (flor)

1° I Cipactli (jacar) 261° I Cipactli (jacar)

2° I Ehecatl (vento) 262° I Ehecatl (vento)

3° I Calli (casa) 263° I Calli (casa)

4° v Cuetzpalin (lagarto) 264° v Cuetzpalin (lagarto)

5° Y Coatl (serpente) 265° \Y Coatl (serpente)

6° VI Migquiztli (morte) 266° VI Migquiztli (morte)

Fonte: Autora

Contados assim, o primeiro dia do proximo Xihuit/ ndo seria mais 0 mesmo no
Tonalpohualli. O nome dos anos sazonais era definido pelo signo do seu primeiro dia no
Tonalpohualli. O ano sazonal possui dezoito vintenas e sobram cinco dias considerados
baldios ou ocos e de mau agouro. Se sdo vinte signos organizados em ciclos de vinte dias, o

signo que nomeia o ano, chamado de portador do ano, muda em intervalos de cinco anos.
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Portanto, serdo sempre 0os mesmos quatro signos que se intercalardo para nomear o Xihuitl, o
ano sazonal.

Os detalhes sdo relevantes para a interpretagdo do sistema porque cada dia esta sob a
influéncia de seu signo, seu nimero, bem como o signo e a divindade que regem aquele ano.
Todos esses pormenores se combinam com outros elementos espaciais que veremos a seguir.

Apesar da diferenga entre 0 modo de organiza¢do dos dois sistemas, a cada 52 anos
sazonais ou 72 ciclos de 260 dias, os dois calendarios se sincronizavam matematicamente
fazendo com que, mais uma vez, o primeiro dia de um voltasse a ser igual ao primeiro dia do
outro. Com base nesse ciclo de 52 anos, chamado xiuhmolpilli é que os diversos grupos
mesoamericanos registravam a idade do mundo, a criagdo da humanidade, a histéria do povo,
das migragdes, das guerras e das dinastias.

As informagdes contidas em forma de tabelas sdo colocadas aqui com o objetivo de
facilitar a compreensio de uma parte minima do calenddrio mesoamericano que sera
indispensavel para o desenvolvimento de nossa investigagdo e ndo reproduzem a linguagem
visual e verbal que os povos nativos usavam para representar seu calendario. A complexidade

de seu funcionamento e de sua linguagem pode ser observada nas seguintes imagens.

Figura 1: Trezena de Ce Calli no codice borbonico.

Fonte: SANTOS: 2002, p.417
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Figura 2: Trezena Ce Quiahuit! no cddice borbonico.

Fonte: SANTOS: 2002, p.129

Figura 3: Primeira, quinta, nona, décima terceira e décima sétima trezenas do fonalpohualli
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Fonte: SANTOS: 2002, p.129

Como bem conclui Santos (2002), o calendario mesoamericano era fruto de uma

concepgdo temporal complexa que estava além dos sistemas numéricos e das simples



38

estruturas matematicas. A influéncia dos numeros e dos simbolos que cada dia ou ano
representam reflete uma noc¢do temporal que vai além de contar, pois implica atribuir
qualidades e dar sentido e destino a todos os seres. Da mesma maneira, as concepgdes
cosmograficas estavam interligadas as nog¢les temporais para, juntas, participarem do
processo de significagdo do mundo.

Em um plano vertical, o espago se dividia em Topan, (sobre nos), Tlalpan, (no solo) e
Mictlan (regido dos mortos). A Terra, portanto, era uma superficie plana sobre a qual havia
treze céus e sob ela existiam nove inframundos. Cada um desses lugares possuia
caracteristicas proprias e era regido por deidades diferentes. No plano horizontal, o espago era
composto por uma regido central da qual se desprendiam quatro linhas imaginarias que
partiam em dire¢@0 aos pontos solsticiais e dividiam o mundo em quatro regides.

O Tonalpohualli e o Xihuitl estavam interligados a essas quatro regides. Os quatro dias
que davam nome ao ano sazonal eram chamados de carregadores dos anos e estavam
associados as regides oriente, ocidente, norte e sul. “Essas associagdes indicavam que o0s
rumos se alternavam para carregar o tempo com suas distintas qualidades ou, dito de outro
modo, que o tempo percorria 0s rumos para ativar suas diferentes caracteristicas” (SANTOS,
2009, p.88).

Cada uma das regides era regida por forcas e entidades que variavam de acordo com o
dia, a noite, a trezena do ciclo de 260 dias, a vintena do ciclo de 365, o ano, ou os ciclos de 52
anos sazonais. Essa variag@o surge porque sdo as referéncias temporais que indicam o grau e o
turno das forgas provenientes de cada regido. Para entender e mapear o espago era preciso
determinar a posi¢do temporal e para determinar o tempo era preciso compreender 0s arranjos
espaciais. E tanto as espacialidades como as temporalidades eram determinadas por

fendomenos celestes observaveis em pontos de referéncias espaciais.

Dessa forma, a delimitagdo do espago servia para mensurar € marcar as
unidades ou ciclos calendarios, tais como o dia, a noite ¢ o ano sazonal: o
tempo estava espacializado. Simultancamente, essas unidades e ciclos
calendarios serviam para delimitar ¢ caracterizar as regides do espago: o
espago estava temporalizado (SANTOS, 2009, p. 234).

A concepgdo espago-temporal dessas civilizagdes indigenas ficava evidente nas
formas de organizagdes das cidades, que geralmente possuiam uma regido central e quatro
bairros. Quase todos os edificios eram construidos de forma que estivessem voltados para as

dire¢des que indicam os solsticios ou estavam alinhados com determinados fendmenos
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celestes. “Isso mostraria que as construgdes teriam sido planejadas para expressar
espacialmente o calendario ou, dito de outro modo, para marcar temporalmente os conceitos
cosmograficos” (Santos, 2009, p.235). Segue abaixo uma imagem com referéncias espaciais e

temporais da cultura mesoamericana.

Figura 4: As trezenas do Tonalpohualli, os carregadores do ano, € os nove senhores da noite nas quatro regides ¢
no centro do mundo.

Fonte: SANTOS: 2002, p.424.

A discussdo sobre as concepgdes temporais e espaciais do México indigena sdo
importantes para nos ajudar a compreender e analisar o tempo e o espago ficcionais na obra de
Elena Garro e a organizacdo insolita que ela propde desses elementos na sua narrativa ao

incorpora-los a conceitos basicamente de origem judaico-crista.

2.2 Tempo espaco e alteridade

Temos ressaltado, como um trago marcante da escrita de Elena Garro, a representacio
do elo fundamental que existe entre distintas concep¢des espaciais e temporais. Parte desta
investigacdo € observar em que medida tais concepgdes sdo significativas para as relagdes de
identidade e alteridade. Conforme Bakhtin, o homem ¢ um ser plural, mas de natureza

incompleta e, portanto, necessita do olhar do outro para constituir-se. O sujeito, desde sua
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posicdo espago-temporal exterior — que € social, ideoldgica e historica — alcanga o excedente
de visdo que da acabamento ao outro.

A questdo do sujeito em Bakhtin (2010) perpassa pela sua concep¢do de linguagem.
De acordo com o filésofo, a palavra nunca adquire uma forma unica e fechada e tampouco
pode ser compreendida no seu sentido puramente linguistico, mas deve ser compreendida do
ponto de vista da interagdo, pois, trata-se de discursos de todos os segmentos sociais postos
em conflito e em comunicagdo. O discurso ¢ formado pela interagdo entre processos
ideologicos, historicos, sociais e linguisticos. Desse modo, a ideia de um enunciado esta
sempre interligada a de outro, caracterizando o que Bakhtin determinou como dialogismo. A
palavra € plurissignificativa e carrega consigo os rastros de palavras alheias e tal movimento
se perpetua na dindmica da intera¢do. E improvavel pensar em uma palavra pura, a nossa fala

se forma a partir da apropriag¢do de outros falares. Segundo Bakhtin,

A linguagem s6 vive na comunicacio dialogica daqueles que a usam. E
precisamente essa comunicagdo dialdgica que constitui o verdadeiro campo
da vida da linguagem. Toda a vida da linguagem, seja qual for o seu campo
de emprego (a linguagem cotidiana, a pratica, a cientifica, a artistica, etc.),
esta impregnada de relagdes dialdgicas. (BAKHTIN, 2010, p.42)

Nessa interagdo dialogica, o discurso de um se funde ao de outro, confronta-o,
assimilando suas conotagdes e juizos valorativos. Toda pratica discursiva viva € naturalmente
dialogica, uma vez que todo discurso € orientado para um objeto ja constituido por um
discurso de outrem.

Na relagdo com o outro, no confronto e no encontro de vozes diferentes, somos
levados a uma reflexdo critica sobre nés mesmos, sobre o mundo e o outro, atribuindo-lhes
significados. Nessa perspectiva, entendemos a concepg¢do de sujeito para Bakhtin como o ser
que fala, ser que ocupa um lugar no mundo, que possui uma consciéncia socio-ideologica e
que so constitui a si mesmo na interagdo com o outro. O ser humano ndo pode ser pensado
fora das relagdes que o liga a outros individuos. Partindo dessa nogdo de sujeito, entendemos
que o individuo s6 se constitui na medida em que permite ao outro lhe dar acabamento. A
busca da identidade passa sempre pela alteridade. A visdo que o outro tem de nds € o olhar de
quem observa de fora e, portanto, um novo olhar.

Sob o principio da alteridade, Bakhtin define o conceito de exotopia o qual determina
a relagdo entre autor e heroi. Exotopia significa o desdobramento de olhares que o autor, na
sua realizacdo estética, dirige ao outro. E colocar-se em um lugar exterior e revelar do sujeito

algo que ele mesmo ndo pode ver. O ato de tentar enxergar com o olhar do outro ndo significa
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anular seu proprio olhar. E necessario retornar ao seu proprio lugar e, acrescido da
experiéncia do outro, fazer intervir seu olhar, criando um movimento de aproximagido e
distanciamento.

O artista realiza um gesto exotopico quando sai de seu lugar e se coloca no lugar do
outro para entdo retrata-lo na sua forma mais profunda. Mais uma vez se conclui que a
consciéncia individual ¢ construida ideologicamente na relagdio social e cultural entre os
individuos. Assim, o sujeito € constituido na linguagem e pela linguagem através da sua
interagdo com 0s outros e com espago-tempo.

A literatura como forma de linguagem aberta e plurissignificativa pode se transformar
no espaco dialdgico que permite ao sujeito interagir ndo apenas com O outro, mas consigo
mesmo e criar espagos da alteridade. O tempo e o espago sdo elementos que podem atuar
como forgas mediadoras e propulsoras capazes de promover o confronto e o encontro com o
outro.

Para Bakthin, o ser ndo €, mas esta sendo, esta se construindo em um continuo
movimento a partir do momento em que permite ao outro lhe dar o acabamento. Compreender
esse movimento, tentar entendé-lo, experimenta-lo, faz parte do exercicio de alteridade, de
aceita¢do do outro e de conhecimento e reconhecimento das diferencas. O excedente de visdo
que adquirimos ao fazer esse exercicio de alteridade ¢ fundamental para completar a
percepg¢do que temos de ndés mesmos, deixar que o outro nos dé acabamento.

A ideia de um ser em continuo acabamento proposta por Bakhtin converge com a
nog¢do de devir colocada por Gilles Deleuze (1997a). O devir ndo se fixa, ndo indica uma

forma completa, mas aponta para um entre-lugar.

Devir ndo ¢ atingir uma forma (identificagdo, imitagdo, Mimese), mas
encontrar a zona de vizinhanga, de indiscernibilidade ou de indiferenciagio
tal que ja ndo seja possivel distinguir-se de uma mulher, de um animal ou de
uma molécula: ndo imprecisos nem gerais, mas imprevistos, ndo-
preexitentes, tanto menos determinados numa forma quanto se singularizam
numa populagio (DELEUZE, 1997a, p.11).

O devir escapa da imitacdo e da tentativa de conferir uma identidade Unica e estavel
porque indica sempre processo, movimento de um ser que ¢ inconstante.

Nos contos de La semana de colores é possivel entrever o movimento do devir,
sobretudo do devir-crianga. Deleuze ndo esta referindo-se a infantilizagdo do adulto, do
retrocesso cronologico ou da infancia do autor, mas da zona de vizinhanga que se estabelece

entre o adulto e a crianga, um entre-lugar que ndo aponta especificamente para a crianga e



42

nem para o adulto. Assim como devir-crianga, € possivel devir-animal, devir-mulher, devir-
planta.

Todo exercicio de alteridade pressupde um devir-outro. Entretanto, esse processo é,
muitas vezes, cerceado quando as relagdes dialdgicas sdo permeadas por forgas antagOnicas
nas quais predominam o discurso da superioridade. Em Conquista da América: a questio do
outro, Tzvetan Todorov analisa a maneira como se deu o encontro da cultura europeia com os
povos nativos da América. De acordo com o autor “o discurso da diferenga ¢ um discurso
dificil. Ja notamos, em relagdo a Colombo: o postulado da diferenga leva facilmente ao
sentimento de superioridade, e o postulado da igualdade ao da indiferenca” (TODOROYV,
2003, p.87).

Na obra de Garro, da perspectiva da criagdo estética, o gesto exotopico se concretiza.
No entanto, da perspectiva dos seres ficcionais que se configuram na narrativa, o exercicio da
alteridade ¢ constantemente sabotado nas relagdes que expressam os antagonismos
dicotomicos que irrompem da historia da América Latina: homem/mulher adulto/crianga
europeu/indigena.

Carlos Fuentes (1969) considera que a literatura hispano-americana se desenvolve
ancorada na profunda liga¢do que possui com o processo historico-cultural de seu povo. O
escritor elabora um panorama desse contexto no qual se delineiam alguns momentos
fundamentais da literatura na América Latina. A primeira fase revela a natureza como grande
protagonista do cenario literario no qual a selva possui uma for¢a que explora, subjuga e
devora. Dessa maneira, as interagdes sociais que se formam sob o poder destrutivo dessa
natureza s3o igualmente destruidoras, pois, revelam uma sociedade injusta e cruel, dominada
por um sistema escravista, tirdnico e sanguindrio que esta representado na figura do
conquistador. Na impossibilidade de se reverter a situagdo, o romance hispano-americano
parecia indicar que era preferivel ser devorado pela selva que sofrer sob o dominio do invasor
europeu. Logo, o desejo de libertar-se do conquistador faz com que o homem inicie uma
tentativa de recuperar a natureza alheia e distante e transformé-la em algo menos intimidador.

A ironia contida nesse desejo esta no fato de que, conquistada a independéncia depois
de lutar exaustivamente contra os inimigos externos, os latino-americanos tiveram que lutar
contra seus proprios ditadores, verdadeiros inimigos do povo. Desse modo, a literatura toma
outro carater que marca a tendéncia da segunda fase proposta por Fuentes: se antes era a
figura do colonizador que ameacava a sociedade, agora havia a frustragdo e o medo
originados pela conduta opressiva do ditador, a qual produz uma tensdo que se estende para as

obras literarias desse periodo.
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A terceira fase da historia literaria da América Latina que Fuentes nos apresenta
caracteriza-se pela constituigdo de uma massa explorada que sofre tanto pela voracidade da
natureza quanto pelo ditador sanguinario. A sociedade € consumida pelas forgas opressoras de
um sistema que une as medidas capitalistas norte americanas as oligarquias nacionais e
reprimem as lutas contra os problemas sociais, politicos e econdmicos da populagio. E ainda
existe outro fator: o escritor que opta por denunciar as injusti¢as contra a sociedade torna-se
porta voz daqueles individuos silenciados.

A perspectiva historica empreendida por Carlos Fuentes também ¢ adotada por
Silviano Santiago (2000) para pensar as relagdes culturais, e mais especificamente as literarias
entre Europa e América, a fim de compreender o processo de ruptura que, segundo Santiago,

colocou o discurso literario latino-americano na condig@o de entre-lugar.

Entre o sacrificio ¢ o jogo, entre a prisdo ¢ a transgressdo, entre a
submissdo ao codigo ¢ a agressdo, entre a obediéncia ¢ a rebelifo, entre a
assimilagdo ¢ a expressdo — ali, nesse lugar aparentemente vazio, seu templo
¢ seu lugar de clandestinidade, ali, se¢ realiza o ritual antropofago da
literatura latino-americana. (SANTIAGO, 2000, p.26)

Para Santiago, a identidade da literatura latino-americana emerge nesse espaco
intermediario que surge do confronto que existiu e ainda existe na relagdo coldnia/metrépole.
O autor reconhece que hd uma relagdo de dependéncia entre essas diferentes culturas, mas
condena o discurso da critica literaria que produz analises baseadas somente no estudo das
fontes e influéncias e v€ na cultura latino-americana uma simples continuidade da europeia.
Esse tipo de estudo diminui o valor da obra, coloca-a em uma condigao limitada e precaria e
reduz o papel do artista a um sujeito que apenas busca minimizar a distancia entre a copia e o
original. Silviano destaca que € preciso observar as relagdes de confronto que existem nas
produgdes culturais das Américas, olhar menos para as influéncias e mais para os elementos
da obra que apontam para as diferengas, que indicam as lacunas do texto original. Para o
autor, o papel do escritor latino-americano € assinalar as limitagdes do modelo original,
desarticula-lo e rearticula-lo segundo suas proprias intengdes.

Este trabalho de investigagdo se propde a pensar as questdes de identidade e alteridade
que emergem da obra de Elena Garro quando a autora representa na sua literatura esse gesto
exotopico de colocar-se no lugar do outro e assumir, segundo o cenario apresentado por
Fuentes, o papel de porta-voz dos silenciados, colocando-se entre as tensdes de um sistema
politico corrupto e totalitarista. A literatura garriana também se insere no contexto definido

por Silviano Santiago em que o artista respeita e até mesmo bebe das fontes do modelo
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original europeu, mas ao mesmo tempo o transgride, desarticula e rearticula. Diante disso,
torna-se claro que a alteridade, o olhar para o outro, o constante movimento dialdgico que
engendra as relagdes humanas sdo fatores inerentes ao processo de construgdo de uma
identidade literaria.

A busca por entender os processos identitarios na América Latina resulta, também, no
empenho em reconstruir a memoria coletiva desse povo. Tal postura repercute na literatura
revelando obras que retomam a memdria cultural, objeto do qual os historiadores também
passam a se servir. Elena Garro reconstroi a imagem da mulher, da crianga e do indigena na
memoria coletiva, recuperando mitos populares e mesclando imaginag@o, fantasia e historia.

Segundo Maurice Halbwachs (2006), a memoria ultrapassa o plano individual uma vez
que as lembrancgas sdo construidas coletivamente por meio da intera¢do social entre os
integrantes de um grupo. Em assondncia com o pensamento de Bakhtin, Halbwachs acredita
que o homem se caracteriza pela interagdo nas relagdes sociais. Ele ndo estd sozinho e quando
se lembra de uma experiéncia passada, se lembra das pessoas com quem compartilhou essa
experiéncia e como tais pessoas se tornam testemunhas do acontecimento vivido. Portanto, a
base da constru¢do da memoria e da localizagdo das lembrangas € a intera¢do social. De
acordo com o autor, para reconstituir da melhor maneira as imagens do passado € preciso
voltar ao local, pois o espago, muito mais estavel que o tempo, reaviva a memoria e permite o
encontro entre passado e presente.

Considerando que a constitui¢do do eu esta interligada as relagdes que este estabelece
com o outro e com as suas historias, e tendo em vista os inimeros conflitos que permeiam a
dindmica eu/outro ndo apenas na historia da América Latina, mas na histéria da humanidade,
ndo se pode deixar de discutir uma questdo extremamente significativa: o medo que esse
outro, muitas vezes, suscita. Nesse trabalho, compreender a representa¢do do medo, sobretudo
o medo da morte, sera imprescindivel para apreender o processo criativo de Elena Garro.

Os constantes entraves que surgem na relagdo do homem com o outro e do homem
com o espago podem encontrar explicagdo no que Sigmund Freud (2002) argumenta em O
mal-estar na civilizagdio. Para o autor, existem trés possiveis fontes para o sofrimento da
humanidade. Uma delas ¢ provocada pelo préprio homem quando este, consciente de sua
existéncia finita e inevitavel decadéncia, sucumbe a forca de emogdes perturbadoras como o
medo. Outra fonte de sofrimento estaria na natureza e sua capacidade destrutiva contra a qual
o homem ndo teria chance. E a terceira se refere ao medo do outro e de estar sujeito a
imprevisibilidade de suas agdes e atitudes. Desse modo, entendemos que o medo da morte, o

medo da natureza — e por extensdo, do espaco — e 0 medo do outro parecem ser elementos que
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inviabilizam o exercicio da alteridade.

“A emoc¢do mais forte e mais antiga do homem € o medo, e a espécie mais forte e mais
antiga de medo ¢ medo do desconhecido” (LOVECRAFT, 1987, p.1). Estas sdo as palavras
que abrem o ensaio de Howard Phillips Lovecraft sobre o horror na literatura. Esse tipo de
emocdo ocorre em func¢do de uma tradigdo psicologica que se baseia na experiéncia mental de
cada individuo e € parte intrinseca da nossa heranga biologica. O homem, desde os tempos
mais remotos, aprendeu a mistificar em torno dos fendmenos que ele ndo conhecia ou nio
entendia e a partir deles e da possivel ameaga que eles representavam desenvolveu o conceito
de magia, as sensac¢des de assombro e de medo. Segundo o autor, o fato de as narrativas de
horror lidarem com emogdes tdo profundas € o que as firma como forma literaria.

E para criar uma narrativa de horror ha que se ir além das puras imagens de 0ssos
ensanguentados, sacrificios ou tramas diabolicas. Nem sempre essas imagens conseguem
alcangar o que Lovecraft chamou de pavor césmico, cuja caracteristica principal esta
relacionada as emocgdes que o texto provoca. O essencial na literatura de horror € criar uma
sensagdo, uma atmosfera de terror sufocante e inexplicavel provocada por forgas
desconhecidas que escapam as leis da natureza.

Em uma linha de pensamento semelhante, Noé&l Carroll (1999) também considera o
aspecto emocional como ponto de partida para definir o que ele chama de horror artistico.
Para o autor, a marca que identifica o género € a emog¢ao que os criadores tentam provocar em
seus publicos: o suspense, o mistério e o horror. A resposta do publico deve coincidir em
certos elementos com o estado emocional dos personagens. Nesse sentido, o horror € um
estado emocional que possui um aspecto fisico - calafrios, tremores, respiragdo ofegante,
nausea, encolhimento etc. - e um aspecto cognitivo que diz respeito as crengas € aos
pensamentos a respeito de determinadas situa¢des de horror as quais o individuo esta sujeito.
O horror se manifesta cognitivamente quando ameaga as estruturas do mundo e abala a
organiza¢do do conhecimento do sujeito criando uma situagdo de desequilibrio. Carroll ainda
destaca que, tradicionalmente, o principal elemento motivador desse sentimento de horror € o
monstro, criatura ameagadora que deve essencialmente provocar medo, repulsa e ndusea além
de desestabilizar crengas e conhecimentos.

O pesquisador Julio Franga (2012) também discute sobre o que ele considera o
arquétipo da literatura do medo: o monstro. Seu estudo se apoia nas ideias de Sigmund Freud
quando este explica que o individuo ¢ ameagado pela presenga de um ser aterrador, o “outro”
que ¢ capaz de provocar disturbios fisicos e cognitivos e coloca em perigo as formas de

organizagdo do conhecimento humano.
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Franga destaca que para muitos estudiosos da literatura de medo e horror, os monstros
sdo seres que transgridem categorias culturais combinando-as de formas insélitas como, por
exemplo, vivo/morto, animal/humano, corpo/maquina, mas a sua monstruosidade reside
essencialmente no fato de que sua principal ameaga € mais cognitiva do que fisica. Ou seja, o
monstro € o “outro” que ameaga a organiza¢do do mundo e deforma as categorias.

O medo ¢ de fato um sentimento inerente a natureza humana e funciona inclusive
como um sistema de defesa contra os perigos da vida. Sem esse alarme seria mais dificil
manter-se afastado das situa¢des de risco. Por outro lado, trata-se de uma emogdo perigosa
devido ao grau de desespero a que ela pode expor-nos. E ao lidarmos com o medo do
desconhecido, € provavel que ndo haja territorio mais imprevisivel e movedi¢o do que o medo
da morte, a primeira razdo do mal-estar na civilizagdo segundo Freud. A certeza de que nos,
humanos, possuimos uma natureza finita aliada a total incerteza do momento em que esse fim
chegard sdo sensagdes que provocam desespero e perturbam o equilibrio emocional das
pessoas. Nao apenas o homem, mas tudo que existe no mundo parece estar fadado ao
perecimento.

Rafael Llopis (1985), psiquiatra e estudioso da literatura de horror, assinala que ha
dois tipos de medos com relagdo a morte. O primeiro diz respeito ao medo da morte em si e
dos momentos que a antecede. Estd relacionado ao instinto de sobrevivéncia que até os
animais possuem. Na literatura, as tramas que enveredam por esse caminho geralmente ndo
estdo ligadas a nenhum tipo de elemento sobrenatural. Os seres responsaveis por causar o
horror costumam ser pessoas loucas, criangas sadicas ou animais assustadores que colocam os
personagens em situagdo de risco.

O segundo tipo de medo ¢ o medo do que ha depois da morte. Este ¢ mais
especificamente humano, pois estd fundamentado na consciéncia que o homem tem de si
mesmo como ser finito e incapaz de driblar a morte. As narrativas que seguem esse sentido se
centram quase sempre na irrup¢cdo do elemento sobrenatural, como os fantasmas que ja
passaram para o outro mundo e agora ameagam o mundo dos vivos. Para Llopis, a atmosfera
de horror nas narrativas ficcionais esta fundamentalmente ligada a morte.

Para criar um ambiente horrifico - a atmosfera tensa de suspense que pode levar tanto
o publico como os personagens a agonia ¢ ao desespero, o sentimento profundo de medo e
horror t3o discutidos por grandes teoricos do género - a organizac¢do do espago ficcional € um
elemento de fundamental importancia, pois atua como for¢a que desencadeia as emogdes de

horror e fazem emergir o insélito.
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O mundo ficcional concebido por intermédio do gesto exotopico da escritora Elena
Garro, como serd demonstrado ao longo desta dissertacdo, carrega sempre a tensdo gerada
pelo medo da morte e 0 medo do outro. O espago e o tempo acomodam relagdes em que o ser
humano ¢ tomado por angustias que marcam sua(s) identidade(s), seu devir-outro e interferem

no movimento da alteridade.
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3 ESPACIALIDADES E TEMPORALIDADES INSOLITAS: ALTERIDADES EM
RELEVO.

O cu ndo ¢ um ser que s¢ mantém sempre 0 MEsmo, mas o Ser cujo existir consiste em identificar-se, em
reencontrar a sua identidade através de tudo o que lhe acontece.
(LEVINAS, 2014, p. 22)

Conforme a teoria bakhtiniana, o cronotopo é uma categoria formal e conteudistica
constitutiva da literatura ¢ o modo como ele esta organizado determina de maneira
significativa os enredos da narrativa e as imagens do homem que se forma nela. A
constituicdo dessas imagens e identidades se delineia por meio do movimento dialoégico em
diregdo a manifestacdes de alteridade. O procedimento de chegar até o outro ¢é parte
indispensavel do processo de reconhecimento de si.

A posi¢do exotdpica que o autor assume diante do mundo ficcional que ele cria lhe
concede um excedente de visdo que lhe permite instaurar rela¢des de identidade e alteridade
na narrativa. Esse processo criativo pressupde também o caminho da alteridade que o autor
percorre dentro da sua realidade objetiva, fora do mundo ficcional.

Assim, o objetivo deste capitulo ¢ analisar os contos “La culpa es de los Tlaxcaltecas”,
“Ll zapaterito de Guanajuato”, “;Qué hora es...?”, “El anillo”, “Perfecto Luna”, “Era
Mercurio” e “El drbol’, demonstrar como o espago € o tempo sdo constituidos nessas
narrativas e de que forma eles projetam as relagdes de identidade e alteridade por meio da
totalizacdo exotopica de que Elena Garro faz uso.

Partiremos da analise do cronotopo do encontro que, segundo os estudos bakhtinianos,
“¢ um dos mais universais ndo sé na literatura (¢ dificil deparar com uma obra onde esse
motivo absolutamente ndo exista), mas em outros campos da cultura, e também em diferentes
esferas da vida e dos costumes da sociedade” (BAKHTIN, 2010, p. 223). Em muitos
romances 0s cronotopos sdo responsaveis por determinar todo o destino das personagens,
sobretudo quando estdo ligados ao cronotopo da estrada.

Nos contos de La semana de colores a questdo do encontro assume um carater
extremamente significativo no desenrolar das narrativas. Ndo nos referimos somente ao
encontro especifico entre duas personagens, mas acentuamos uma tematica recorrente na obra
de Garro que ¢ o encontro entre civilizagdes. A autora ndo retrata apenas os primeiros
conflitos que surgiram entre os conquistadores espanhois e a populacdo indigena, mas expde o
que resultou desse embate, muitos outros encontros que aconteceram no decorrer dos anos

seguintes e que se destacaram principalmente pelo preconceito, injustica e desigualdade.
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Assim, os encontros entre as personagens servem metaforicamente para representar 0s
variados encontros entre as civilizagdes e as didsporas resultantes desses acontecimentos.

No conto “La culpa es de los Tlaxcaltecas™, a historia da conquista vai se desvelando
gradativamente por meio do didlogo entre duas personagens. Apos dias desaparecida, Laura
chega a sua casa e encontra a cozinheira Nacha com quem comega a conversar e explicar os
acontecimentos dos ultimos meses. Solidaria, Nacha ouve pacientemente aquela narrativa
insolita que emaranha os tempos e 0s espagos.

No presente, Laura recorda um passado recente, 0 momento em que havia saido de
casa com a sogra Margarita, dois meses antes, para fazerem um passeio até¢ Guanajuato. Justo
ao anoitecer, no meio de uma ponte, o carro ficou sem combustivel e enquanto Margarita sai
em busca de ajuda, Laura fica sozinha no meio da estrada esperando sua volta. Nesse instante
h4a uma reviravolta espago-temporal na qual Laura € transportada ao seu passado historico,
revivendo o momento exato da luta entre espanhois e astecas na cidade de Tenochtitlan, no

século XVI.

La luz era muy blanca y el puente, las lajas y el automovil empezaron a
flotar en ella. Luego la luz se partio en varios pedazos hasta convertirse en
miles de puntitos y empezo a girar hasta que se quedo fija como un retrato.
Ll tiempo habia dado la vuelta completa, como cuando ves una tarjeta
postal y luego la vuelves para ver lo que hay escrito atras. Asi llegué en el
lago de Cuitzeo, hasta la otra nifia que fui (GARRO, 2006, p.28).

A alteragdo do tempo nesse momento caracteriza o que Roas (2012) chamaria de
ingresso em outro tempo: Laura se desloca de seu plano temporal para adentrar em outra
dimensdo. O jogo de luzes que transforma o curso do tempo e modifica o espago gera uma
espécie de portal que permite a passagem insolita de Laura para outro lugar no passado.

Esse ¢ o movimento espago-temporal que impulsiona o dialogo entre as diversidades
culturais, entre presente, passado e futuro e possibilita o primeiro encontro entre Laura e seu
primo-marido, um guerreiro indigena que vive no século XVI. Guiada por ele, Laura passeia
na antiga cidade devastada pelo ataque espanhol, ouvindo os gritos angustiantes de seus
antepassados enquanto a cidade arde em chamas devido ao ataque inimigo. Situada no tempo
presente da cozinha, Nacha escuta pacientemente essa historia atemporal na qual ecoam
outras vozes que, sustentadas pela memoria de Laura, nos permitem reconstituir a imagem dos
acontecimentos presentes e passados, bem como a forma como eles se justapdem.

No cronotopo da estrada ocorre o encontro que mudard para sempre a vida das

personagens. A ponte se caracteriza por ser especificamente um espacgo de transicdo ou de
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conexdo. No conto ela se converte no simbolo da transformagéo e se torna o indice espacial e
temporal que da equilibrio a narrativa e ativa todos 0s outros acontecimentos que se seguem.
O encontro funciona como um dispositivo que desencadeia em Laura a consciéncia dos
tempos, da historia e de si mesma, questionando sua posi¢do nesses mundos divergentes. “La
culpa es de los Tlaxcaltecas” ¢ um dos contos mais conhecidos, admirados e estudados de
Elena Garro justamente pela intensidade com que mostra o que Bakhtin chamou de grande
temporalidade: a simultaneidade de tempos. O presente e o passado se fundem para descrever
e reescrever outros lados da historia.

O contato com essas realidades desperta em Laura um sentimento de trai¢do. Ela se
questiona em todo momento sobre sua condi¢do de traidora, ao comparar-se e identificar-se
com os tlaxcaltecas, uma tribo indigena inimiga dos astecas, que se aliou aos espanhodis para
destruir o México pré-hispanico. Ao retomar a historia dos tlaxcaltecas, Laura se desperta
para o sentimento de culpa por haver traido seu povo e suas origens, pois, percebe o contraste
entre a vida que leva hoje e a que levava antes. E como se no presente ela tivesse se rendido e
submetido a dominagdo de um povo e de uma cultura que ndo € a sua. Somente um retorno ao
passado foi capaz de lhe apontar essa situacdo. A dor pelo sentimento de culpa também
estabelece um dialogo com a figura historica de Malinche, mulher que teve um papel
determinante na historia da conquista. Malinche era uma indigena que havia sido dada como
presente aos espanhois. Era fluente em lingua maia e asteca e servia de intérprete entre
Hernan Cortés, o conquistador espanhol que destruiu o império asteca, e todo o povo
indigena. Essa fun¢@o se tornou ainda mais importante quando ela rapidamente aprendeu o
idioma espanhol. A mulher nativa acabou se tornando amante de Cortés, com quem
posteriormente teve um filho.

Uma vez que todo processo de dominio de uma civilizagdo passa pelo dominio da
lingua, Malinche se tornou uma mulher poderosa e obteve uma fungdo crucial e determinante
na conquista do México. Com o tempo, sua imagem se tornou o esteredtipo de uma traidora,
embora ela ndo tenha sido a Unica que se aliou aos espanhois. A chegada deles na América
ndo foi vista inicialmente como uma tentativa de conquista, portanto, muitas comunidades
indigenas se aliaram a eles, o que justifica o fato de Hernan Cortés haver liderado um grande
exército de indigenas.

Toda essa alusdo a conquista e a trai¢do que sdo recuperadas no conto cria uma
conexdo com o passado, com a cultura do povo indigena. A mengdo explicita a Historia
verdadera de la conquista de la Nueva Esparia de Bernal Diaz del Castillo evoca esse desejo

de rever a histéria e de retomar o passado, talvez, numa tentativa de reconstrui-los.
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Ao ponderar sobre serem ou n3o traidoras, Laura e Nacha retomam um
questionamento sobre a identidade e sobre o processo de identificagdo com um povo e uma
cultura. Maliche atua no imaginario mexicano como um simbolo da deslealdade, de quem
negou as proprias raizes e seus valores primordiais, dando condigdes de vantagem ao inimigo.
Essa atitude vai de encontro ao processo de identificagdo com a propria origem.

Contudo, Laura, como simbolo da figura de Maliche, lhe da um novo tom. A
demonstrag@o de arrependimento, o sentimento de culpa e a fragilidade de Laura sdo aspectos
que a humanizam e, consequentemente, transportam esse carater de humanidade a Maliche,
colocando-as em um lugar social diferente. Garro d4a nova dimenséo a tradicional imagem de
Maliche desmitificando sua nuance negativa e desloca a figura da mulher da margem para um
lugar de destaque, possibilitando a proje¢do de vozes que antes haviam sido interditadas. Com
isso, ha um redimensionamento da ideologia imposta.

“La culpa es de los Tlaxcaltecas™ reforga a concepgdo temporal que € apresentada no
primeiro capitulo deste trabalho. A linha do tempo € circular, ndo indica o fim, mas um
recomego. O guerreiro indigena surge para cumprir a promessa de que, quando o tempo atual

terminar, ele e Laura poderdo se reencontrar definitivamente em outro tempo.

— Ya falta poco para que se acabe el tiempo y seamos uno solo... por eso te
andaba buscando — se me habia olvidado, Nacha, que cuando se gaste el
tiempo, los dos hemos de quedarnos el uno en el otro, para entrar en tiempo
verdadero convertidos en uno solo. (GARRO, 2006, p.30)

Assim, quando Laura encerra sua conversa com Nacha e finalmente vai embora com
seu primo-marido ¢ como se um ciclo se fechasse e outro recomecasse. A ideia de tempo
ciclico também se faz perceptivel quando Laura conta a Nacha como havia sido seu primeiro
encontro com Pablo, com quem ela esta casada no tempo presente. ““Yo me enamoré de
Pablo en una carretera, durante un minuto en el cual me recordo a alguien conocido, a quien
yo no recordaba” (GARRO, 2006, p.33). O encontro entre os dois, além de sugerir que Laura
ainda estava ligada ao seu marido do tempo passado, reafirma o carater ciclico do tempo
representado na narrativa e também reitera os cronotopos da estrada e do encontro como
componentes que contribuem para definir o destino das personagens.

Michel Foucault (2001) defende que o espago ndo € vazio, ele € heterogéneo e abriga o
conjunto de relagdes que definem posicionamentos. A rua constitui, para ele, um
posicionamento de passagem. No conto analisado, os lugares de passagem, que aparentemente

representariam apenas o deslocamento, na verdade se tornam heterotopias e heterocronias
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quando o deslocamento permite que em um mesmo espago-tempo possamos entrever
simultaneamente outros espacos e outros tempos. As heterocronias, como Foucault explica,
fundam uma ruptura no tempo tradicional. Por esse motivo, elas sugerem um tempo de quase-
eternidade, dada a configuragdo de justaposi¢do e conjunc¢do entre espagos aparentemente
distantes.

Assim como em “La culpa es de los Tlaxcaltecas”, € narua que se definira o encontro
e a separagdo entre Blanca, Don Loreto e Faustino em “L/ zapaterito de Guanajuato”. Nesse
cronotopo, N0 sera 0 amor entre as personagens que Os unira, mas a compaixdo muatua entre
sujeitos em situacdo de desamparo. Don Loreto, o sapateiro de oitenta e dois anos e seu neto
Faustino, de oito, fazem o caminho inverso de Laura, viajam a pé de Guanajuato até a Cidade
do México planejando vender sapatos para superar as dificuldades que enfrentavam em sua
cidade. Porém, todo o material que haviam levado havia sido roubado e ap6s nove dias de
caminhada e trés dias dando voltas pela cidade sem se alimentarem, avé e neto avistam

Blanca pela primeira vez.

Estaba dentro de un coche nuevo, encaramada en el asiento, bien abrazada
al hombre que la tenia tomada por la cintura. De él solo vi el pelo negro
asomado sobre un hombro de ella, y los brazos que la sostenian. Me dije:
“1Caray, aqui se besan en la mitad de la calle y en plena luz del sol!” Me
llamo la atencion su cintura delgadita adentro de su vestido blanco. La
puerta del coche estaba abierta, y le vi las piernas tan desnudas como los
brazos. Faustino también los vio. Y los dos vimos cuando ella levanto una
mano y le dio una bofetada en mitad de los besos que se daban (GARRO,
2006, p.41).

A cena inusitada assinala o contraste entre o espaco da cidade grande e o espago do
campo. Enquanto observava o que se passava dentro do carro, Don Loreto refletia sobre as
ruas sem fim da Cidade do México, fechadas por suas paredes e casas sem abertura para o
campo ou para alguma forma de natureza.

Marilia Amorim (2006) identifica o carro como um cronotopo pds-moderno associado
ao desenvolvimento do capitalismo e aos habitantes das grandes metropoles. Por um lado, o
cronotopo do carro pode evocar a angustia provocada pelos espagos fechados que, no conto
em questdo, estd assinalada pela preocupacdo de Don Loreto. Por outro lado, o carro se
assemelha ao espago do barco, o qual Foucault caracterizou como uma heterotopia por
exceléncia, pois se trata de um espaco ndmade que guarda consigo um pouco de todas as

historias e lugares pelos quais passou e torna possivel a justaposicdo de mundos diferentes.
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A conformag@o dos espacos no conto em questdo expde a dicotomia campo/cidade e
desencadeia, em Don Loreto, um sentimento de nido-pertencimento que s6 sera amenizado
pelo gesto de Blanca quando esta se encontra com avd e neto que caminhavam em sua
direcdo. Apesar de ndo se conhecerem, a empatia entre ambos ¢ mutua. Imediatamente ela os
convida para sua casa prometendo abrigo e comida porque reconhece que eles ndo sdo da
cidade e provavelmente ndo comem ha dias. O mais curioso nessa narrativa ¢ que Blanca,
apesar das aparéncias, - as roupas elegantes, a casa ampla e as mulheres que lhe serviam - s6
poderia oferecer a seguranca de sua casa. E o que se prova desde a primeira noite quando uma

das ajudantes volta do mercado dizendo:

— EI Chino dijo que ya es mucho lo que nos fia, y no quiso darme ni un
pedacito de queso.

— /Se asard en los infiernos!

Y la sefiora Blanquita salio de la cocina, diciendo palabras gruesas, ella que
es tan delgadita. Esa noche cenamos café negro con tortillas duras con sal.
Pero no nos afligimos, porque como nos dijo la propia sefiora Blanguita,
todos estabamos al amparo de la Divina Providencia (GARRO, 2006, p.
44).

Provavelmente, o que Blanca viu em Don Loreto e Faustino era o reflexo dela mesma
e das suas préprias dificuldades. O que marca o encontro entre os trés personagens ¢ que a rua
deixa de ser somente o lugar de episddios casuais e superficiais para se tornar o espago mais
propicio para se perceber o outro, pois, nela, o exercicio da alteridade se torna mais exigente
porque o outro é realmente um sujeito distante e desconhecido.

Da mesma maneira que a rua demarca o encontro, ela também emoldura o momento
da separagdo entre as personagens. Blanca sai em busca do amante para pedir-lhe dinheiro a
fim de pagar a Don Loreto o valor que ele havia perdido com o roubo dos sapatos. Quando vé
a cena, de longe para que ndo o notassem, Don Loreto volta rapidamente, busca o neto e sem
que todos percebam, toma o caminho para sua casa. Ndo poderia permitir que ela passasse por
tudo aquilo e enfrentasse novamente o amante - de quem havia se escondido tanto nos ultimos
dias - apenas para ajuda-lo. Entretanto, depois de dias pensando nas dificuldades de Blanca, o
sapateiro volta para a Cidade do México pensando que a mulher poderia estar precisando de
ajuda. A interagdo entre os dois supera o individualismo egoista e assinala 0 movimento do
devir, o conhecimento e o reconhecimento de si no outro.

Em “La culpa es de los Tlaxcaltecas” e “El zapaterito de Guanajuato”, a base da
cronotopia ¢ o encontro, que se desencadeia por meio de uma temporalidade de crise. Para

Bakhtin, o cronotopo configura “a vida humana em seus momentos essenciais de ruptura e de
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crise: como um homem se transforma num outro” (BAKHTIN, 2010, p. 237). Laura desdobra
sua figura em duas Lauras, a do presente e a do passado, de forma a encontrar-se com outras
faces desdobradas de si e, de forma direta ou indireta, a perceber as diasporas culturais de seu
povo. Duas Lauras, dois maridos, muitos tempos e varios espagos, todos a compor um cenario
em que a alteridade, desencadeada pelos encontros, compde sua identidade e a identidade da
Historia da qual ela faz parte. Blanca, Don Loreto e Faustino também vivem seus momentos
de crise e, durante tais momentos, permitem o encontro e a conjunc¢io de suas historias. Estas,
se entremeiam: um se transforma no outro, embaralhando tempos e espacos. Mais uma vez,
avulta-se a ideia de que a identidade ndo pode ser entendida fora do processo da alteridade.

A rua também tem papel muito significativo nos encontros que permeiam o conto “FE/
anillo”. A caminho de casa, Camila encontra um anel dourado e se emociona com a
oportunidade de presentear a filha mais velha, Severina. Assim como Don Loreto, a vida de

Camila estd marcada pela penuria e as dificuldades de uma vida no campo.

Ser pobre, sefior, es irse quebrando como cualquier ladrillo muy pisado. Asi
somos los pobres, ni quien nos mire y todos nos pasan por encima. Ya usted
mismo lo vio, sefior, cuando mataron a mi hijito el mayor para quitarnos las
tierras. jQué paso? Que el asesino Legorreta se hizo un palacio sobre mi
terreno y ahora tiene sus reclinatorios de seda blanca en la iglesia del
pueblo y los domingos cuando viene desde Meéxico la llena con sus
pistoleros y sus familiares, y nosotros los descalzos mejor no entramos para
no ver tanto desacato (GARRQ, 2006, p.108).

O trecho, além de mostrar o sofrimento de Camila, mais uma vez revela o contraste de
sentidos entre os espagos do campo e da cidade, os quais também sdo retratados em “L£/
zapaterito de Guanajuato”. A representagdo desses espagos descortina a situagdo de
desamparo de indigenas e camponeses que sofrem com os desmandos de uma sociedade
elitista e indiferente ao padecimento da maioria. Nao se trata apenas de lugares geograficos,
mas de macro-espagos sociais nos quais os sujeitos se constituem.

O conto, narrado em primeira pessoa, se desenrola por meio de um monologo, recurso
literario que coloca em primeiro plano as emogdes e reflexdes de Camila: sua vida cheia de
sofrimentos, seus sentimentos de inferioridade e de desesperanga, o tormento que ela vive em
razdo da agressividade do marido e a dor pela morte do filho mais velho, assassinado por
pistoleiros que tomaram suas terras. Sob a oOtica dessa narradora, o anel dourado parece
minimizar o peso de uma vida de miséria na qual o Unico luxo, segundo ela, havia sido

comprar uma sandalia de verniz para ir ao enterro do filho. No entanto, a joia aparentemente
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simples e inofensiva se transforma no motivo do conflito que desestabiliza sua familia e
deflagra uma grande tragédia.

Algum tempo depois de receber o anel da mae, Severina sai de casa para buscar
refrescos e encontra Adridn Cadena, um jovem recém-chegado na cidade que, de acordo com
Camila, causava alvorogo entre as mogas da cidade. Severina volta para casa sem o anel, triste
e aparentemente enferma. Camila acusa Adrian de valer-se do anel para fazer mal a Severina
e acredita que a filha estd endemoniada quando esta comega a falar “el idioma de los
maleados”, (GARRO, 2006, p.110). A mae busca auxilio médico, mas desconsidera suas

recomendagdes e pede ajuda a Fulgencia, uma espécie de bruxa ou curandeira.

— Después que cante el primer gallo, le habré sacado el mal dijo.

Y asi fue sefior, de repente Severina se sento en la cama y grito: “jAyudame,
mamacital” Y echo por la boca un animal tan grande como mi mano. El
animal traia entre sus patas pedacitos de su corazon. Porque mi nifia tenia
al animal amarrado a su corazon ... Entonces canto el primer gallo.

— Mira — me dijo Fulgencia — ahora que te devuelvan el anillo, porque antes
de los tres meses habran crecido las crias (GARRO, 2006, p.110).

Aqui, retomamos o real maravilhoso americano de Carpentier como discurso de
representacdo de uma identidade cultural, nesse caso a América Latina: A historia contada por
Camila ¢é t3o natural para esse povo que ndo causa assombro nos seus interlocutores. “Aqui o
insolito € cotidiano, sempre foi cotidiano” (CARPENTIER, 1987, p. 125).

Alejo Carpentier justifica o carater de fé e a base cultural que move o real
maravilhoso: “o maravilhoso comeca a sé-lo de maneira inequivoca quando surge de uma
alteracdo da realidade [...]. Para comegar, a sensa¢do de maravilhoso pressupde uma fé. Os
que ndo acreditam em santos ndo podem curar-se com milagres de santos” (CARPENTIER,
2009, p. 9).

Temendo pela vida da filha, Camila busca por Adrian repetidas vezes, pedindo que ele
devolva o anel que havia tirado de Severina. Diante da negativa do rapaz, Camila o persegue
pela rua e o mata no dia em que ele se casaria com a prépria prima, Inés. Nos momentos
finais, o leitor se surpreende ao notar que o principal interlocutor de Camila, a quem ela se
refere apenas como “sefior”, ¢ um oficial de policia e o espago da enunciagio € a prisdo onde
ela narra sua versdo dos fatos diante da filha e dos familiares de Adrian. A voz dela agrega
ndo soO a sua historia, uma voz de ruptura e crise, como também agrega a Histéria de seu povo,

subjugado e preso também.
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No desfecho do conto, quando as duas familias estdo na delegacia ouvindo o
depoimento de Camila — depoimento que ela ndo pode assinar porque ndo sabe escrever —,
ocorre uma mudanga de foco narrativo que configura o surgimento de outras vozes, expande a
interagdo entre os interlocutores e abre espaco para revelagdes que surpreendem tanto as
personagens quanto o leitor. A narrativa sugere que Severina e Adrian estavam apaixonados e
que ele havia roubado o anel porque acreditava que ela havia se comprometido com outra
pessoa. Camila silencia diante dos lamentos da filha e da declaragdo de Inés enquanto esta
acariciava o sangue seco de Adrian sobre seu vestido: “Mucho lloré la noche en que
Fulgencia te saco a su nifio. Después, de sentimiento quiso casarse conmigo” (GARRO,
2006, p.114).

Se por um lado, a fala de Inés aponta uma explica¢do para o problema de saude de
Severina, sugerindo que ela estivesse gravida, a surpresa de Camila indica outra perspectiva: a
dos acontecimentos sobrenaturais. Para a mae, Adrian havia usado o anel para amaldigoar a
filha Severina embora ele tenha negado que estivesse de posse do objeto. As palavras finais,
expressas nesse momento por um narrador em 3% pessoa, confirmam o sentimento amoroso
que havia entre Severina e Adrian: “A/ rato le entregaron la camisa rosa de su joven marido:
cosido en el lugar del corazon habia una alianza, como una serpientita de oro y en ella
gravadas las palabras: “Adridn y Severina gloriosos’” (GARRO, 2006, p.114).

A mudanga de foco narrativo em “E/ anillo” propicia um desfecho no qual se pode
visualizar dois mundos que caracterizam diferentes concepgdes da realidade. O conto
promove um espago para pensar sobre o que David Roas (2011) discutiu em seu livro 7ras los
limites de lo real. Para o autor, o fantéstico se propde a refletir sobre a validez das ferramentas
que desenvolvemos para compreender e representar a realidade, a narrativa fantastica mantém
constante debate com o real extratextual. Em “E/ anillo”, a mudanga de narrador desencadeia
um deslocamento de perspectiva por meio da qual se pode observar a cena a partir de outro
lugar e outro tempo e, desde entdo, um novo sujeito. Trata-se da representacido de realidades
distintas colocas em choque.

Nos contos “La culpa es de los Tlaxcaltecas”, “Ll zapaterito de Guanajuato” e “FEl
anillo”, o tempo e o espaco deixam marcas nas vidas desses personagens e propiciam
reflexdes sobre o que eles conhecem dos outros e deles mesmos, fazendo-os repensar suas
identidades e os papéis que exercem no mundo. As narrativas apresentam a combinagio entre
o cronotopo da estrada e do encontro, os quais sdo fundamentais para o desenrolar da

trajetoria dos personagens.
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A totalizagdo exotopica que Elena Garro alcancga nesses contos reflete o seu olhar
sobre o macro-espago, que ¢ o verdadeiro protagonista em sua obra: o México. No entanto,
esse macro-espaco esta representado em tudo que ele possui de mais universal, em tudo que,
nele, remete ao drama individual da existéncia humana cuja referéncia € sempre o outro.

Para sujeitos tdo cindidos como os que sdo representados em La semana de colores,
que ndo encontram lugar nos macro-espagos sociais, nem mesmo OS micro-espagos, OS
espagos particulares de abrigo e protecdo podem oferecer repouso e conforto. Para Bachelard,
“a casa abriga o devaneio, a casa protege o sonhador, a casa permite sonhar em paz” (1981,
p.26). Para os sujeitos representados aqui a casa carece desse valor porque ela nunca esta
onde eles estdo. Laura precisa alcangar outro tempo para recuperar, no passado, o espago com
o qual ela possa se identificar. Conversando com Nacha, “/a cocina estaba separada del
mundo por um muro invisible de tristeza, por um compds de espera” (GARRO, 2006, p.27).
Don Loreto também recorda com nostalgia os tempos passados quando ndo havia tanta
pobreza no seu povo e Camila relembra a dor de perder suas terras para um grupo de
assassinos.

Em “;Que hora es...?” a alteridade se repete na relagdo entre dois completos
desconhecidos. Lucia ¢ abandonada pelo marido Ignacio depois de uma relagdo de oito anos
na qual ndo havia sido feliz. Ela sai de casa para instalar-se em um hotel em Paris onde
aguardara a chegada de seu verdadeiro amor, Gabriel Cortina, no voo das nove horas e
quarenta e sete minutos.

Lucia permanece hospedada meses a espera de reencontrar seu grande amor enquanto
o tempo se converte em um momento de espera eterno no qual apenas ela esta presa. Alguns
funcionarios zombam da mulher, que todos os dias se arruma, se senta em uma poltrona e
pergunta ;Que hora es?, como se estivesse acabado de chegar e faltasse apenas poucas horas
para encontrar seu amado.

Apenas o senhor Brunier, porteiro do hotel, solidariza-se com a situagdo de Lucia que
definhava aos poucos enquanto esperava alguém que nunca chegava. Todo seu dinheiro ja
havia acabado e ela usava as joias para pagar sua estadia. Comovido, Brunier tenta convencer
Lucia de que seria melhor ir a um hotel mais barato porque dessa forma suas joias dariam para
pagar muitos dias, mas a hospede se negava a abandonar o hotel. “—;Muchos dias...? pero si
Gabriel llega hoy en el avion de las nueve y cuarenta y siete minutos. jPor qué tienen ustedes
tanta prisa...? ;jNunca han visto a nadie que espere a su amante todo el dia?” (GARRO,

2006, p.56).
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Percebe-se que Lucia tem consciéncia de que esta a espera de outro tempo que ndo se
ajusta as convengdes desse mundo e para alcanga-lo € preciso que nosso tempo objetivo e

cronologico perca peso e deixe de existir.

— Claro, sefior Brunier, que el tiempo se ha vuelto de piedra... cada minuto
que pasa es tan enorme como una roca enorme. Se construyen ciudades
nuevas que florecen, decaen y desaparecen, y van pasando las ciudades y
los minutos; y el minuto de las nueve y cuarenta y siete llegard cuando
hayan pasado estos minutos de piedra con sus enormes ciudades, que estdn
antes del minuto que yo espero. Cuando suene este instante la ciudad de los
pdjaros surgird de este amontonamiento de minutos y de rocas... (GARRO,
2006, p.57).

Esse minuto tdo desejado por Lucia coincide com o minuto exato de sua morte onze
meses depois de sua entrada no hotel. Segundo a catalogacdo estabelecida por Roas, o tempo
interrompe seu curso para mergulhar a personagem em um presente infinito. O tempo de
Lucia se converte em um tempo de pedras. A metafora do tempo como pedra solidifica e
materializa um fendmeno fisicamente impalpavel. O tempo de pedra reforca a ideia de um
presente fixo, resistente e inflexivel, o tempo angustiante da espera que a separa de seu amor e
da sua felicidade.

Para a surpresa de todos Gabriel Cortina chega ao hotel a procura de Lucia, mas sua
passagem ¢ muito misteriosa ja que seu quarto ficou intacto e o unico sinal de que ele poderia
haver estado no hotel era a raquete que ele havia deixado na cama, ao lado do corpo de Lucia.
Brunier se questiona se Gabriel realmente esteve no hotel ou se foi apenas seu desejo de que
ele fosse real.

Toda a historia de Lucia € contada por um narrador onisciente que capta o olhar
exotopico de Brunier. Em “;Que hora es...? " — assim como em “Ll anillo” e “La culpa es de
los Tlaxcaltecas” — a historia é sempre de um passado que se atualiza no presente por meio da

narra¢do. O momento atual € a morte de Lucia que podemos entrever no seguinte trecho

— ¢Qué hora es sefior Brunier?

Los ojos castaiios de Lucia recobraron en ese instante el sombro perdido de
la infancia.

Ll sefior Brunmier esperaba la pregunta. Mird su reloj pulsera y dijo
marcando las silabas para que Lucia entendiera bien [ respuesta:

— Las nueve y cuarenta y cuatro.

— Faltan todavia tres minutos... jqué dia tan largo! Ha durado toda la vida.
¢Dios me regalard esos tres minutos?

Brunier la miro unos segundos: recostada, con los ojos muy abiertos y
mirando hacia ese largo dia que habia sido su vida.
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— Dios le regalarda muchos aiios — dijo el sefior Brunier, inclindndose sobre
ella y mirdandole los ojos castafios: hojas marchitas que un viento frio barria
en aquel momento lejos, muy lejos de ese cuarto estrecho.

— Alguien esta entrando en ese cuarto... el amor es para este mundo y para
el otro, /Qué hora es, sefior Brunier?

Brunier volvio a inclinarse para ver aquellos ojos color té, que empezaban a
irse, girando por los aires como hojas.

— Las nueve y cuarenta y siete — repitio supersticioso y deseando que ella lo
oyera. Pero ella estaba quicta, liberada de la hora, tendida en la cama de un
cuarto barato de un hotel de lujo. (GARRO, 2006, p.51)

Depois de constatar a morte de Lucia, de confirmar que ela estava liberada da hora que
a prendia a esse mundo, Brunier recompde a historia dessa mulher e, por intermédio de uma
voz narrativa onisciente, recorda o momento em que ela chegou e como ela era diferente dos
outros hospedes que haviam passado pelo hotel. A narrativa em retrospec¢do se inicia com
Brunier no presente, recordando a chegada de Lucia enquanto sofre por sua morte. Brunier
observa seu proprio caminhar, repensando e reconstruindo as imagens que ele tem de si
mesmo por meio do olhar que ele dirige aos outros. Portanto, o passado que se atualiza ndo ¢é
mais 0 mesmo porque os sujeitos também nio o sdo.

Ao recompor pela memoria a trajetoria de Lucia, Brunier reconstitui-se, interpela-se
sujeito de sua historia na historia do outro. O movimento € mais uma vez de composigdo de
identidades fragmentadas através de um processo em que a alteridade ¢ a base. Ndo se trata
somente da espera de Lucia por um homem, mas de “esperas”.

O escritor brasileiro, Jodo Guimardes Rosa, em seu conto “Desenredo”, cria um
narrador que disserta: “Esperar € reconhecer-se incompleto” (ROSA, 1969, p. 38). A voz de
Rosa ¢ importante aqui para assinalar que a ideia de espera se relaciona necessariamente a de
incompletude. Nesse sentido, a constituicdo de identidade/alteridade acontece também
proporcionada pela incompletude dos sujeitos.

Foucault (2001) chama o hotel de heterotopia sem referéncia geografica, de lugar sem
nenhum lugar que indica um posicionamento de passagem. No conto, o hotel se fixa como
posicionamento provisorio, para alguém que esta apenas de passagem. Contudo, ele também
atua como espago que abre passagem para outros mundos. O que podemos entrever € que 0
encontro com a felicidade esta sempre projetado em outros espacos e outros tempos. Nesse
conto, 0 que permite a travessia para esses espagos outros € o cronotopo do hotel.

Em Era Mercurio, o elevador serd o cronotopo do encontro no qual irromperd o
elemento sobrenatural. Vale lembrar que o elevador representa bem o espago de passagem e

de movéncia. Ainda que num espaco bem delimitado, sua fungdo ¢ a de mover-se
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infinitamente, de cima para baixo e de baixo para cima. Situa-se num po¢o, num vazio, lugar
0cCo e, nesse espaco, as temporalidades e espacialidades embaralham-se.

Javier estd prestes a se casar com Ema quando encontra uma mulher que pode ser a
personificagdo feminina do Deus Mercurio: erratica, volatil, quase inalcangavel, aparece e
desaparece de forma inesperada. Quando ouve a voz dela, Javier ndo sabe dizer se ¢ ela
mesma quem estd falando ou se ele apenas acha que a ouviu. Um dos sentidos que essa figura
sobrenatural parece mostrar € que talvez seja preciso renunciar as posses, aos
convencionalismos e arranjos politicos e sociais para conhecer a verdadeira beleza e o
verdadeiro amor. Porém, Javier se sente preso ao relacionamento que mantém com Ema, ndo
por amor, ou porque ela era bonita, mas porque representa 0 modelo de mulher que a
sociedade machista idealiza.

Assim como acontece com Laura e Lucia, Javier constata que sua felicidade ndo pode
ser alcangada porque estd em outro mundo. Em suas divaga¢Ses ele pensa: “existia otro
mundo imprevisto, que era el revés del mundo en el que yo viviay en el cual sucedia el amor,
la musica, la belleza... Me parecio que ese otro mundo era inalcanzable para mi, carecia de
clave para penetrarlo”. (GARRO, 2006, 144).

Seduzido pela silhueta prateada da mulher misteriosa, Javier a acompanha até o espago
do pordo, o qual Bachelard classifica como “o ser obscuro da casa, o ser que participa das
poténcias subterraneas. Sonhando com ele, concordamos com a irracionalidade das
profundezas” (BACHELARD, 1989, p.37). Para Javier, o espaco do pordo representa a
subversao das regras sociais as quais ele esta submetido, o seu desejo obscuro de rompé-las e
o fracasso por ndo consegui-lo. O desejo de desmanchar o noivado e renunciar ao casamento
com Ema o consumia, mas Javier ndo encontrava coragem para fazé-lo. Ele deseja os
encantos dessa personagem inquietante cuja representacdo € a porta de entrada para o efeito
fantastico que permeia a narrativa: corpo translucido, metalico, de prata “no era de esse
mundo” (GARRO, 2006, 145).

No conto “El Arbol”, a atmosfera fantastica se instaura pela representacio do medo e a
ameaga da morte que paira sobre a casa de Marta quando esta recebe a visita inesperada da
india Luisa. O didlogo entre as duas delata as realidades discrepantes entre a vida de Marta,
em sua casa na Cidade do México, e a pobreza de Luisa no povoado de Ometepec, onde
Marta tem uma casa de campo.

Mesmo conhecendo Luisa ha algum tempo, Marta fica surpresa com as confissdes que
ela faz e sua inquietacdo aumenta quando Luisa admite que ficou presa muitos anos, quando

era mais jovem, por ter assassinado uma mulher a facadas.
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— ¢Cuanto tiempo estuvo alli, Luisa?

— jQuién sabe! Se me llego a olvidar la calle. Yo ya no me hallaba mds que
con las recogidas, mis comparieras. Alli hallé mi casa y no pasé ninguna
pena. Me engrei tanto, que las noches y los dias se me iban como agua. Si
nos enfermabamos, habia dos doctores, ;dos, Martital, y ellos nos cuidaban.
Tanto tiempo me quedé, que yo ya no reconocia otra casa... (GARRO, 2006,
p.133)

As palavras de Luisa mostram que sua vida era tdo dificil ao ponto de fazé-la perder a
identificacdo com a propria casa e preferir morar em uma prisdo. O espago da reclusdo para
Luisa ¢ o lugar onde o tempo se solidifica e anima a memoria, os valores de intimidade, de
abrigo e de protecdo. As companheiras de reclusdo de Luisa a alertaram de que o peso dos
pecados faria com que ela desejasse contar o que havia feito, mas ela nunca deveria ceder ao
desejo. A prisdo, tanto nesse conto como em “K/ anillo”, constitui-se como espaco de
rememoracdo e de composi¢do de narrativas. Faz lembrar Sherazade, que, também
enclausurada em um casamento cujo prazo € uma noite, faz a vida alongar por outras noites

pela narragdo de historias.

Si alguna vez sientes que los pecados te doblan las piernas y te vacian el
estomago, vete al campo, lejos de la gente; busca un drbol frondoso,
abrazate a él y dile todo lo que quieras. Pero solo cuando ya no aguantes,
Luisa, pues eso solo se puede hacer una vez. (GARRO, 2006, p.135)

Marta se sente cada vez mais angustiada procurando entender por que Luisa lhe
contava tudo isso se antes nunca havia partilhado essa historia com ninguém. Luisa relata que,
em um momento de angustia, procura uma arvore frondosa e confessa todos os seus pecados.
Depois de algum tempo, ao voltar ao mesmo lugar, encontra a arvore completamente seca.

O medo que invade o ambiente vai se conformando gradativamente por meio de
imagens extremamente cronotopicas: “Fl drbol seco entro en la habitacion; la noche entera
se secaba dentro de las paredes y las cortinas disecadas. Marta miro el reloj: también el se
secaba sobre la comoda” (GARRO, 2006, p.135). Mais uma vez, Elena Garro faz uso do
recurso estético de espacializar elementos que sdo comumente temporais.

Foucault afirma que as heterotopias “supdem sempre um sistema de abertura e
fechamento que, simultaneamente, as isola e as torna penetraveis” (2000a, p.420). Para chegar
a essas heterotopias € necessario seguir certos rituais, ou, como no caso da prisdo, ser
obrigado a entrar. E nesse sentido que Luisa percebe o espaco da prisdo: a Ginica maneira de

reconquistar o seu lugar € cometer outro crime pelo qual sera forcada a voltar. Contudo, o
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espago ndo pode estar separado das relagdes que nele se solidificam. Isso se confirma quando

Luisa volta para a prisdo.

— ;Ya no hay ninguna de mis comparieras! — dijo Luisa, después de revisar
las celdas y los patios. Y se sento a llorar con amargura, Habia olvidado
que entre su salida y su regreso habia transcurrido mds de un cuarto de
siglo. Martita tenia razon: el pasado era irrecuperable (GARRO, 2006,
p.135).

O que ela deseja € o olhar do outro, a relagdo de identidade e alteridade que ela havia
estabelecido com as companheiras de cela, os olhares exteriores que lhe davam o seu
acabamento e que ela nunca havia encontrado fora da priséo.

As imagens do medo e da morte representadas em espagos heterotopicos também se
realizam na historia de “Perfecto Luna”, personagem que dd nome ao conto. Perfecto foge de
casa, atormentado e perseguido por um fantasma cujos ossos ele havia encontrado.
Caminhando pelo campo enquanto procurava afastar-se rapidamente de sua cidade, Perfecto
encontra um desconhecido que aparentemente procura um objeto no chdo. De imediato,
decide ajuda-lo enquanto cede a tentacdo de contar-lhe sua historia e as razdes que o levaram
a fugir.

Perfecto havia sido criado desde os cincos anos por um senhor chamado Don Celso,
na pequena cidade de Amate Redondo. L.ogo se mostra um homem de confianga e, como ele
mesmo afirmava, ndo lhe faltava nada, era estimado por seus amigos e se sentia muito feliz.
Perfecto ¢ incumbido de demolir alguns casebres que ficavam atrds do armazém para que
fossem construidas casas novas. Durante as escavagdes, Perfecto encontra o esqueleto de um
homem sem a cabeca e, apenas por diversdo, decidiu espalhar os ossos desse defunto
colocando cada pedacinho dentro de um molde de adobe, os quais ele usou pra construir as

casas.

Recordo como empezo a construir las viviendas: cuidadosamente repartio
los adobes con los huesos en los muros de las viviendas, no quedo ni un
lugar de la vecindad en donde no estuviera enterrado “el sin cabeza™. Y él,
gozoso, seguia abriendo ventanas, techando, haciendo puertas, mientras
silbaba y se reta a solas (GARRO, 2006, p.118).

Cada adobe foi marcado para que Perfecto soubesse exatamente onde estava o que ele
chamava de “minhas tumbinhas”. Existia em Perfecto uma alegria quase inocente se nao
parecesse tdo sadica e macabra no ato de enterrar partes do defunto nesses pequenos lugares.

Ao final, havia ossos espalhados por toda a redondeza, encravados nos tijolos de barro que
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formavam as construgdes. A ideia de que o morto poderia estar louco atras de suas partes, ou
de que as pessoas que viviam naquela regido pudessem ser assombradas por esse fantasma
deixava Perfecto feliz, mas aos poucos foi se aterrorizando porque o fantasma o perseguia e
por isso foi obrigado a fugir e esquecer quem era e o que havia feito. Enquanto conta essa
historia macabra para o desconhecido, Perfecto descobre de repente que seu interlocutor € o
fantasma que procura a préopria cabeca.

Embora as oito narrativas reunidas aqui sob o mesmo titulo — Espacialidades e
temporalidades insdlitas: alteridades em relevo — possuam caracteristicas diferentes, importa
para este trabalho ressaltar alguns pontos nos quais elas se articulam.

Em primeiro lugar, como pudemos observar, a relagdo entre tempo e espago ¢
determinante para estabelecer os sentidos das narrativas. Em todas elas o cronotopo do
encontro, esteja ele associado a rua, a casa, ao pordo, ao hotel ou ao elevador, interfere de
forma extremamente significativa na trajetoria de vida das personagens. Em segundo, as
configuragdes dos cronotopos sdo, em grande medida, responsaveis pela instauragdo do
ambiente fantastico em todas as narrativas aqui elencadas.

As transgressdes do espaco e do tempo caminham na perspectiva do real maravilhoso.
Se, segundo Carpentier (2009), a realidade americana j4 ¢ em si maravilhosa, podemos
entender que os cronotopos revelam as imagens de um mundo maravilhoso no qual o tempo
espacializado e o espaco temporalizado sdo elementos encontrados de forma arraigada na
cultura do povo.

Em “La culpa es de los Tlaxcaltecas”, enquanto Laura esperava por seu primo marido,
“Por la calzada vacia, se paseaban las horas solas, Como las horas estaba yo” (GARRO,
2006, p.38). Dizer que as horas passeavam pelas calgadas € como dar corpo ao tempo e,
portanto, dimensdes espaciais.

Lucia esta presa ao tempo da espera, ao “fiempo detenido” (ROAS, 2012, p.109), atada
a um eterno presente. Quando ela afirma que o tempo ¢ de pedra ela o espacializa, da forma
ao tempo para mostrar o peso do instante infinito em que ela se encontra. No mesmo sentido
Camila associa o peso do tempo com o peso da pedra, “los afios colgandose como piedras,
contando los dias en que no pasaron hambre” (GARRO, 2006, p.109).

Quando concordamos com as afirma¢des de Bakhtin, Bachelard e Foucault de que o
tempo se faz visivel no espago, ndo podemos deixar de considerar o espago do corpo ou
“corpo-espaco” (MILANEZ e GAMA-KHALIL, 2013, p.28) para se pensar a constru¢do dos
efeitos de sentido na narrativa. Para entender a importancia desse espago, basta pensar no

corpo de Lucia que definha enquanto espera por Gabriel; ou o corpo de Severina que comega
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a secar enquanto a m3o que levava o anel continua inchada depois de seu encontro com
Adrian; e ainda a intensidade da imagem de Severina vomitando um animal que sai com
pedacos de seu coragdo. No conto “Era mercurio”, as imagens do corpo prateado, translucido,
frio e liquido da mulher misteriosa que seduz Javier sdo fendmenos que deflagram o
fantastico e constituem esse ser sobrenatural que “parecia no tener frio ni ocupar espacio”
(GARRO, 2006, p. 144)

A primeira manifesta¢do de medo em Perfecto ocorre por intermédio de uma
inquietacdo que se revela primeiramente no corpo, € depois, se estende para o espago externo
e rebate para o corpo em um movimento continuo de interdependéncia. O medo se materializa
nos espagos da casa e do corpo sendo possivel sentir o momento exato em que Perfecto é

assolado por essa emocgdo e comega a perceber a maldade que havia cometido.

Entrecerro los ojos. “;Quién le hubiera dicho que él solito iba a hacer todo
aquel trabajo!” Abrio los ojos y mirod regocijado su obra: recorrio el techo,
las paredes, la puerta y llego otra vez hasta la ventana. Debajo de ella, una
saliente pequefia marcaba una de las tumbas del “sin cabeza”. Se echd a
reir y se le cuajo la risa. Los labios se le quedaron tiesos, y el cuarto se
volvio tan oscuro que perdio la vista a la ventana. “;Quién oscurecio la
noche?” Busco a tientas la vela que habia dejado junto al petate. Estiro el
brazo y sintio que se le habia hecho muy corto, en cambio el cuarto habia
crecido enormemente y la vela estaba lejos, fuera de su alcance (GARRO,
2006, p.119).

Seu brago havia ficado pequeno e ndo era suficiente para alcangar a vela e livra-lo do
escuro. Por outro lado, o quarto parecia se ampliar, deixando a vela cada vez mais distante. A
emocdo expressa pela personagem se sustenta na distensdo e no retraimento dos espagos.

Percebe-se que ha uma inquietacdo por parte da personagem, gerada pelo medo de
encarar esse outro espaco que ¢ o mundo dos mortos. “;No queria entregar su vida a un
caprichoso! Sobre todo después de haber visto que en el otro mundo no habia sino chiflones
de aire frio” (GARRO, 2006, p.115). E como que para agravar o desespero de Perfecto, ha
uma distor¢do do tempo que prolonga os seus momentos de escuriddo tornando as noites mais

longas e frias enquanto os dias ficavam mais curtos.

Ya los dias apenas eran una raya de luz entre dos inmensas noches. No tenia
tiempo ni ponerse y quitarse los huaraches. La ropa se le empezo a hacer
vieja en el cuerpo. [Qué esperanzas que pudiera ir a recortarse los bigotes o
el pelo! ;Si apenas amanecia, ahi estaba ya la noche! No tenia tiempo ni de
comer y se fue quedando en los puros huesos (GARRO, 2006, p.123).



65

Para apreender essa narrativa € fundamental entender a constituicdo do espago como
elemento gerador de sentidos, uma vez que, em grande parte do conto, o medo sé se
materializa através do ambiente sombrio dos quartos da casa, de um corpo-espaco defunto e
de outro corpo-espago que, inicialmente vivo, € aterrorizado pela morte até que esta realmente
se concretiza. Os espagos vao paulatinamente configurando o ambiente assustador de uma
casa que abriga um corpo degolado, enterrado parte por parte em varios lugares que se
tornaram, entdo, espagos do horror. Os tijolos de adobe marcados nas paredes sdo a
representacdo de um ser fragmentado e heterotopico (FOUCAULT, 2001) que aos poucos se
reestrutura para ressurgir como um fantasma, porém, ainda sem cabega.

Quando examinamos os quartos da casa percebemos seu carater heterotopico pelas
constantes transformagdes que sofre. Mesmo sendo um lugar que representa uma realidade
objetiva e palpavel, se distorce e assume nova dimenséo. E quarto, é tumba e em determinado

momento € um microcosmo do que poderia ser o mundo dos mortos.

Se enrollo en su tilma para no pasar los frios y cerro los ojos para no ver las
sombras que lo envolvian. De una esquina del cuarto se desprendio un
remolino de viento; zumbaba con gran violencia y se le vino a pegar al oido
izquierdo. Por alli entro a gran velocidad, aturdiéndolo. (GARRO, 2006,
p.120)

E a partir de tal visdo que Perfecto conclui que o outro mundo se compde apenas de
ventos de ar frio e a imagem ¢ aterradora. O redemoinho surge como um portal que conecta
dois espacos diferentes transportando Perfecto para outro mundo no qual s6 ha sombra e
ventos frios. E mais uma vez seu proprio corpo sofre o que parece ser um castigo por haver
profanado o corpo de outro. “Inmovil, con la lengua ligada, sufrio aquel remolino que le
acalambraba el cuerpo” (GARRO, 2006, p.120). Ele sofre im6vel com as palavras presas,
embarradas na lingua, em uma clara alusdo ao fantasma aprisionado no barro, no interior do
tijolo de adobe. O desmembramento e a violagdo do cadaver se configuram como degradagdo
do corpo. O fantasma reage da mesma forma e parece punir seu agressor fisicamente
consumindo-o também por partes: os joelhos ficam frios e rigidos, a lingua fica presa e o
corpo vai se tornando magro e fraco. Para reforgar a ideia da relagdo entre espago e corpo-

espago como lugares de heterotopias, pensemos no trecho a seguir:

Las capas de aire se separaron; su nariz quedo en el espacio vacio entre dos
de ellas y casi no podia respirar. En cambio, a la altura de sus ojos y de sus
cabellos el aire soplaba sin soplar, levantdndose los pelos y enfriandoselos,
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hasta sentir que miles y miles de hielitos le perforaban la cabeza (GARRO,
2006, p.116).

Toda a imagem se desenvolve em um espago aberto, distante da cidade, quando
Perfecto esta tentando fugir de seu perseguidor e percebe que de repente “el campo se habia
vuelto enorme” (GARRO, 2006, p.116). Portanto, ndo apenas o corpo-espaco € heterotdpico,
mas o proprio campo também o € uma vez que nio assume forma unica mas se dilata.

O fantasma, por sua vez, também se caracteriza como corpo-espago heterotopico, na
medida em que esta fragmentado, emparedado, ocupando varios lugares a0 mesmo tempo e
tais lugares se configuram como tumbas — espagos da morte — em meio as casas — espagos dos
vivos. O corpo-espago fantasmagoérico esta impregnado desse carater heterotopico desde o
principio, pois quando Perfecto o encontra ele ja havia sido mutilado. E, no final, o corpo do
“sin cabeza” recompde-se para o ultimo encontro com Perfecto; essa recomposi¢do assinala
mais uma vez as fronteiras complexas e aterrorizadoras entre vida/morte, corpo vivo/corpo
morto.

As transgressdes do corpo em “Ll darbol” também estdo entre os recursos mais
utilizados pelo fantastico e sdo cruciais para fazer emergir os efeitos de medo e horror. A
personagem Luisa descreve um tipo de alteragdo do corpo-espaco muito recorrente na

literatura do medo que ¢ a figura do demonio.

— Cuando lo vi, estaba en el corral de mi casa. Era un charro que respiraba
lumbre; no tenia botas sino cascos de caballos y al caminar sacaban
lumbre. Llevaba en la mano un latigo y con él azotaba a las piedras y las
piedras echaban lumbre. (GARRO, 2002, p. 129).

Retomando Julio Franga, concordamos que as transgressdes do corpo projetam
imagens do monstro, figura que o autor considera tipica das narrativas de horror e que
representam sempre o medo do outro. De acordo com Maria Jodo Simdes: “O monstro
funciona [...] como uma alteragio da ordem, do equilibrio, ou da composi¢io” (SIMOES,
2007, p. 73). Nas narrativas de Garro, a configuragdo do monstro reitera a deflagracdo da
ideia de conjungdo entre aparentes paradoxos que se intercambiam: corpo vivo/ corpo morto,
figurac@do/ transfiguracdo, ordenado/desordenado, identidade/ alteridade.

Todas essas narrativas, tomadas em conjunto, nos direcionam para o seguinte
denominador comum: Elena Garro, de sua posi¢do exterior, € capaz de captar e representar o
outro, colaborando no processo continuo de conferir a esse outro um acabamento. A autora

reine diferentes vozes situadas em diferentes tempos e espagos para compor um sujeito
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fragmentado, no qual coexistem varias identidades, as vezes até contraditérias. A partir do
jogo de significados que empreendemos com o objeto estético e do processo exotopico que
realizamos, somos capazes de compreender melhor a nés mesmos, ao outro e ao mundo.

Os contos reunidos neste capitulo recompdem uma versao da histéria latino-americana
na qual estdo retratados os diversos encontros que ocorreram e ainda ocorrem entre grupos
sociais distintos. Os enunciados dialdgicos que estruturam as narrativas desembocam em uma
questdo fundamental para compreender a identidade da cultura mexicana e de certa maneira
da América Latina como um todo: o encontro e o confronto entre cosmovisdes distintas que
interagem entre si para formar o todo.

Em um estudo sobre os paradoxos do nacionalismo literario, Leyla Perrone-Moisés
(2007) afirma que esquecer nossas origens ¢ perder nossa identidade. Manter o que resta das
culturas originais e garantir os direitos das popula¢des que as conservam € ndo apenas uma
obrigacdo €tica, mas também uma maneira de cuidar de uma riqueza cultural que nos
pertence. Querer reduzir nossa identidade ao que nos restou dos indios ou ao que nos
trouxeram os africanos € uma regressdo, que pode nos levar a um racismo as avessas. Exaltar
ou recusar de forma exclusiva uma dessas origens pode ter razdes ideologicas, mas nunca
havera uma justificativa cultural para tal escolha.

O que Elena Garro representa ndo € o sujeito completo e acabado e sim o sujeito no
seu devir-outro; o sujeito fragmentado que em todo momento repensa e reconstroi essa(s)
identidade(s).

O conto “La culpa es de los Tlaxcaltecas” retrata uma mulher consumida por duas
realidades espago-temporais que se confrontam e se justapdem. A Laura que vive no tempo-
espago atual depara com a Laura que vive no tempo-espaco do século XVI. Dessas realidades
conflitantes determinadas por cronotopos distintos, emergem duas vozes que dialogam, se
embatem e se fundem, atuando em seu processo de identificagdo com determinada sociedade
ou cultura.

Elena Garro pde em relevo os fendomenos que viabilizam de alguma maneira o
processo de identidade e alteridade: O que podemos sentir em Laura, por exemplo, ¢
justamente esse conflito e essa perda da propria identidade devido as forgas opressoras
exercidas sobre ela e a carga negativa do mundo moderno que a fazem sentir-se culpada pela
tragédia dos seus antepassados. Porém a propria Laura se vé redimida da sua suposta traigdo
quando seu primo-marido lhe diz que ela ndo tem culpa: “ya sé que eres traidora y que me
tienes buena voluntad. Lo bueno crece junto a lo malo” (GARRO, 2006, 38). Nesse

momento, o que esta em foco ndo € a traicdo e sim a dualidade que compde o ser humano que
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¢ a0 mesmo tempo bom e mau. A constituigdo de sua identidade ndo €, mas, esta sendo
construida a partir de suas relagdes com o outro. Como afirma Bakhtin, o ser humano se
constroi a partir das relagdes socio-ideoldgicas que estabelece com o outro dentro do processo
interativo da linguagem.

As imagens da injustica social e da pobreza exploradas nos contos revelam
simultaneamente a alteridade e os momentos em que ela ndo se concretiza em razdo do
preconceito ou do medo e, nesse sentido, mais uma vez o corpo-espaco tem papel
fundamental para expressar as injusti¢as, o preconceito, o medo, a morte e as relagdes
humanas que se desenvolvem nesses contextos.

Marta tem medo de Luisa e por isso a trata com desprezo. A forma como € descrita
sugere sempre compara¢des com animais: “su voz chillaba como la de una rata” (2006, p.
124); “se cruzo de brazos como un monito” (2006, p.124). A raiz desse preconceito ¢
historica e pode ser observada nas reflexdes de Marta: “Es posible que sea un ser humano?
Muchos de sus familiares y amigos sostenian que los indios estaban mds cerca del animal que
del hombre, y tenian razon. Sus nauseas aumentaron.” (2006, 124).

Por outro lado, apesar de estar consumida pelo medo, Laura também enxerga, pelo
reflexo dos olhos de seu primo marido, o sofrimento de sua familia passada, o fogo que
queima sua casa, 0s pais € os irmaos mortos. Brunier percebe que Lucia estd morrendo ao
observar que seus olhos castanhos comecam a “irse” parecendo folhas levadas pelo vento. E
provavelmente, Blanca percebe o sofrimento de Don Loreto ao deparar com seus “ojos sin
suefios, los pies andados e el estomago limpio” (2006, 42).

Ao analisar os contos de La semana de colores, irrompe a nogdo de entre-lugar que foi
proposta por Santiago para pensar a questdo da identidade da literatura latino-americana e os
recursos estéticos utilizados pelos escritores desses paises. A narrativa garriana se instaura no
entre-lugar, entre a reveréncia que se faz ao passado e a transgressdo dele, entre as raizes
indigenas e a cultura de heranga europeia, entre o real e o imaginario, ou mais precisamente,
entre as fissuras que tornam indistinguiveis os limites do real e do imaginario e permitem que
um se entrelace ao outro. Para representar esse entre-lugar, cria-se um cronotopo fantastico
capaz de abarcar a complexidade dessas relagdes e de intervir na constituigdo de sujeitos
heterogéneos que modificam e sdo modificados pelo tempo-espago.

O grande cronotopo representado nesses contos € o do encontro de civilizagdes, de
culturas diferentes a partir dais quais se difundem imagens compositas de sujeitos que

caminham em busca de uma identidade e se constituem em um tempo-espago que nio esta



69

preso as leis da causalidade, ¢ um encontro que se alimenta do passado e do futuro

simultaneamente.
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4 O DEVIR-CRIANCA E A CONSTRUCAO DE ESPACIALIDADES E
TEMPORALIDADES INSOLITAS

Mas a literatura segue a via inversa ¢ soO s¢ instala descobrindo sobre as aparentes pessoas a poténcia
de um impessoal, que de modo algum ¢ uma generalidade, mas uma singularidade no mais alto grau:
um homem, uma mulher, um animal, um ventre, uma crianga... Mas duas primeiras pessoas do
singular ndo servem de condigdo a enunciagdo literaria: a literatura s6 comega quando nasce em nos
uma terceira pessoa que nos destitui do poder de dizer Eu.

(Deleuze, 1997a, p. 13)

O conceito de devir articulado por Gilles Deleuze (1997a) e por Deleuze e Félix
Guattari (1997b) dialoga com a concepgao de sujeito concebida por Mikhail Bakhtin, suporte
tedrico que sustenta as analises deste trabalho. O sujeito como ser em movimento, que nunca
estd acabado, mas se transforma e € transformado por meio de relagdes dialogicas, coincide
com a no¢do de devir. Devir ndo ¢ ser, € tornar-se, ¢ o ponto de fuga, ¢ o entre-lugar. O devir
ndo aponta para nenhuma forma fixa e sim para a zona de vizinhanga que tenciona as duas
formas.

Dessa maneira, este capitulo reune os contos de La semana de colores que expressam

de forma mais intensa o devir-criancga: “F/ dia que fuimos perros”, “Antes de la Guerra de

2

Troya”, “El robo de Tizla”, “El Duende”, “Nuestras vidas son los rios”, e “La semana de
colores”. Trataremos de mostrar como as espacialidades e temporalidades insolitas se
apresentam como poténcias geradoras de sentidos e principais responsaveis por colocar em
evidéncia os aspectos do devir-crianga na narrativa.

O devir-crianga ndo ¢ puramente a representacdo da infincia, mas da zona de
indiscernibilidade que reside entre a crianga e o adulto. Para Deleluze, o devir-crianga ndo nos
direciona para a forma da crianga ou do adulto, ele cria rupturas com as formas fixas e
demarca o ser em processo. Ao representar duas personagens-criangas, recorrentes em seis

contos, Garro mobiliza os sentidos de forma a suscitar um espago de proje¢des magicas e fora

da esfera do poder social, porque, como ensina Deleuze (1997a, p. 11):

O devir ndo vai no sentido inverso, ¢ ndo entramos num devir-Homem, uma
vez que o homem se¢ apresenta como uma forma de expressdo dominante que
pretende impor-se a toda matéria, ao passo que mulher, animal ou molécula
tem sempre um componente de fuga que se furta a sua propria formalizagio.

A crianga, assim como a mulher ou o animal e a molécula, ndo esta no centro, ela é

marginal, se considerarmos que o centro das vontades de verdade da sociedade ¢ o homem.
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Seu olhar, com base no imaginario, capta associagdes metaforicas do mundo, dimensdes fora
daquilo que ¢ estabelecido como lei, a parte da Verdade, e descortina sempre possibilidades
de verdade.

Todos os contos selecionados neste capitulo trazem as irmds Leli e Eva como
protagonistas e colocam em relevo a representacdo das espacialidades e temporalidades
artisticas como fendmenos que apontam para a justaposi¢do de tradi¢des culturais diferentes.

“Ll dia que fuimos perros” narra a historia de duas irmés, Eva e Leli, cujos pais viajam
e deixam as filhas aos cuidados dos empregados. Ao se levantarem pela manhi, as irmas
percebem que hd “un dia con dos dias adentro” (GARRO, 2006, p.75). Nesse dia paralelo,
elas vivem situacdes insolitas: se transformam em cachorros e, como tal, presenciam um
assassinato que ocorre na rua em frente a casa onde moram. Mais tarde, durante a noite,
recebem a visita insolita da vitima e também do assassino.

Quando as irm@s assumem o posicionamento cdo, fazem surgir dentro da narrativa o
que podemos chamar de devir-animal, algo que se pode entender como sendo o ponto de
contato entre o ser crianga € o ser animal, uma zona intermediaria em que nenhum dos dois
seres (crianga e animal) se sobreponha e subjugue o outro. A transformacgdo de ambas em
animais, bem como a visita da vitima e do assassino as meninas sdo eventos constituidos por
uma dimens3o fantastica que se instala no dia-espago que corre paralelo ao outro. Um dia que
pode ser caracterizado como um fendmeno insélito, porque ndo costuma acontecer, ¢
inadmissivel nas leis objetivas e prosaicas.

Deleuze e Guattari explicam que:

Os devires-animais ndo sdo sonhos nem fantasmas. Eles sdo perfeitamente
reais. Mas de que realidade se trata? Pois se o devir-animal ndo consiste em
se fazer de animal ou imita-lo, é evidente também que o homem nio s¢ torna
“realmente” animal, como tampouco o animal se torna “realmente” outra
coisa. O devir nio produz outra coisa sendio ele proprio. E uma falsa
alternativa que nos faz dizer: ou imitamos, ou somos. O que ¢ real ¢ o
proprio devir, o bloco de devir, ¢ nio os termos supostamente fixos pelos
quais passaria aquele que se torna. O devir pode ¢ deve ser qualificado como
devir-animal sem ter um termo que seria o animal que se¢ tornou.
(DELEUZE,; GUATTARI, 1997b, p. 15).

Devir ¢ uma experiéncia de identidade e alteridade, de desprendimento das
caracteristicas que poderiam colocar o sujeito em um papel fixo e acabado. Quando Eva e Leli
atingem esse devir-animal, se colocam na posi¢do de individuos que captam o mundo, captam
0 outro e percebem a si mesmas como seres incompletos, seres que se constituem no entre-

lugar, entre a crianga e o animal. A dimens3o espago-temporal na qual se estabelece esse
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processo de devir também se caracteriza por ndo obter formas fixas. Tempo e espaco se
transfiguram, se fazem insolitos para dar sentido ao devir-animal.

Para Leli e Eva, a no¢do objetiva de tempo parece algo desconhecido. Os tempos do
relogio, do calendario e de todas as convengdes que estabelecemos para orientar nossa vida
cotidiana sdo ignorados por elas, assim como a nog¢do objetiva de espaco. No dia paralelo, que
tem dimensdes espaciais, tudo parece possivel e as duas avangam de um dia para outro como
quem se desloca de um lugar para outro. O conceito de cronotopo proposto por Bakhtin ¢
levado a0 maximo nesse conto de Garro. O tempo se revela como se fosse o proprio espago,
pois € descrito por meio de dimensdes mensuraveis, ndo por horas e minutos, € sim, por meio
de variaveis espaciais, como largura, comprimento e altura, como podemos perceber nas
descri¢des do narrador quando afirma que “El dia se volvio solido” (GARRO, 2006, p.75) ou
“La otra tarde se volvio tan alta, que abajo la calle quedo fuera de ella” (GARRO, 2006,
p.78).

Nessas imagens, estdo refletidas as experiéncias negativas das meninas com o dia
duplo: o medo e a inseguranga. A primeira, ao dizer que o dia se tornou soélido, se refere ao
momento em que elas percebem que estdo sozinhas em casa e se assustam; e a segunda,
quando assistem boquiabertas a um assassinato.

Outra consideragcdo fundamental ¢ que admitir a ideia de um dia com “dois dias
adentro” implica que esse dia possui forma, o que remete a uma no¢do de espago como
continente. A casa, o quintal e a rua sdo lugares situados dentro do espago-tempo que € o dia
duplo.

Retomando a discussdo de Gaston Bachelard (1989) sobre os valores do espago
habitado percebe-se que ele destaca a casa como espago de abrigo, ela seria nosso primeiro
espago no mundo. Porém, ao observar a relagcdo que Eva e Leli tém com a propria casa, nota-
se que esta ndo parece representar uma imagem de abrigo. Ao contrario, as meninas parecem
perdidas na imensiddo da casa. Depois que a familia sai de viagem, elas se sentem donas
daquele imenso espago, mas essa consciéncia do poder e da liberdade sobre aquele lugar lhes
da medo. Elas ndo sabem o que fazer e ndo ha ninguém que possa dizer-lhes como agir. Essa
sensagdo de inseguranca pode ser compreendida quando se observa a casa sob a perspectiva
de um fendmeno fantastico, que € o dia duplo.

Pensando como o filésofo Bachelard, para quem o espago é que detém o tempo e
anima a memoria, a casa abriga um tempo ao qual as meninas ndo pertencem. Eva e Leli estdo
no dia paralelo enquanto a casa e todos os outros personagens estdo em outra dimensdo, no

“dia normal” objetivo. E o que se nota quando Eva acorda pela manhd e quer chamar os
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criados. “Eva palmoteaba desde uno de los dias y sus palmadas no llegaban al dia de la
cocina” (GARRO, 2006, p.76).

Portanto, o espago de intimidade e abrigo que a casa representa esta impregnado de
um tempo alheio, um tempo que ndo faz parte da experiéncia vivida pelas criangas. Por isso,
elas constroem seu préprio universo onde o tempo e o espago vao além das convengdes
determinadas pela sociedade na qual estdo inseridas sua familia e os criados. Outra razdo para
que a casa carega de valores de abrigo e acolhimento ¢ que mesmo quando esta habitada, ela
parece vazia. Isso se nota a partir de como a familia ¢ descrita. O uso das metonimias logo nas
primeiras linhas, quando a partida dos pais € narrada, demonstra pouco envolvimento

emocional entre os membros da familia.

La vispera, el corredor se llend de maletas: todos se huian del calor de
agosto. Muy temprano las maletas se fueron en un carricoche de caballos;
sobre la mesa quedaron las tazas de café con leche a medio beber y la avena
cuajada en los platos (GARRQO, 2006, p.75).

Cayeron sobre las losas del corredor los consejos y las recomendaciones
(GARRO, 2006, p.75).

Essa atitude desloca o referencial que as filhas tém de familia e o projeta nos objetos,
criando um ambiente de distanciamento entre os personagens. A auséncia dos pais ndo parece
afeta-las negativamente. Pelo contrario, as irmds percebem uma oportunidade para serem
livres e poderem explorar seu territorio particular sem qualquer tipo de vigilancia.

O filosofo Emmanuel Levinas explora o sentido da casa a partir da ideia de
recolhimento e alcanga um sentido além dessa ideia. Ele explica que o recolhimento da casa ¢
uma necessidade do homem movida por sua existéncia econdmica, por seu desejo de posse.
Afirma Levinas (2014, p. 150) que a casa é um “mundo a possuir, a adquirit”. E por esse
motivo que as meninas sentem a casa a partir do imenso vazio que fica com a auséncia dos
pais, uma vez que para eles, sim, a casa seria esse recolhimento, o espaco que os recebe
quando pausam suas atividades economicas. Para elas, ndo, ndo ha essa necessidade e € com
base nisso que elas criam outro tempo-espago, um dia-espago paralelo.

Quando despertam, no dia seguinte a partida dos pais, as meninas percebem a
existéncia de um dia paralelo e continuam deitadas na cama, contemplando os dois dias que se
apresentam diante delas. Logo, elas observam duas imagens na parede: a de Cristo e a de
Buda.

Entendemos que o espago ocupado pelos objetos também revela a intimidade do ser e

aporta uma série de significagdes. Os quadros estdo na cabeceira das camas, o que remete a
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ideia de uma espécie de guardido, de guia, de um ser que vigia o sono. Essas imagens
concentram em si o ideal de espago-tempo que se instalou no imaginario das pessoas como
lugar de redeng@o e de paz. Sdo as representa¢des de um lugar utdpico: o céu. Utdpico porque
esta em um plano ideal, coadunado & ideia de perfeicio criada pela sociedade religiosa. E
reconfortante, acolhedor, porém, irreal. Para os pais de Leli e Eva, o céu ¢ simbolo de uma
promessa de felicidade que alcancardo os que vivem honestamente. Para as meninas, além
dessa imagem religiosa, existe uma imagem de outro céu. Um céu real, materializado e
percebido pelos sentidos, e que ao mesmo tempo, ndo perde seu carater fantastico, como ¢

possivel observar na seguinte descri¢io:

...el cielo violeta se cargo de papelones oscuros y el miedo se instalo en los
pilares y las plantas [... | (GARRO, 2006, p. 75).

Ll dia estaba solo y era tan temible como el otro. Los drboles quietos, el
cielo redondo, verde como una pradera tierna (GARRO, 2006, p. 76).

Esse espaco se estende e se transforma, abriga as emocdes e experiéncias de seus
personagens. A experiéncia do tempo e do espaco faz desses elementos - tempo-dia, espago-
céu - uma Unica imagem, intrinseca ao sentimento de estar no mundo e a consciéncia das
meninas sobre si mesmas, bem como sobre sua condig¢@o de soliddo e inquietude.

No dia paralelo ndo havia ninguém além das duas irmas. Somente Toni, o cachorro da
familia, compartilhava com elas o dia que avangava paralelo ao outro. Quando Eva e Leli
decidem se tornar cachorros, o quintal, ou mais precisamente o lugar ao pé da arvore onde
estava Toni, se transforma no novo espago das meninas. Embora elas ja o conhecessem, nessa
nova perspectiva, o lugar ao pé da arvore toma um novo sentido, pois agora ndo sdo mais
humanas. As garotas se ddo conta de que, como cdes, ndo ha lugar para elas no céu. Isso se
torna preocupante e perturbador, pois a familia é muito religiosa e vive para ganhar o céu.
Talvez essa constatagdo de um “ndo lugar’, de que nunca alcangariam esse outro plano tdo
desejado, tenha contribuido para que elas escolhessem o nome de Cristo e de Buda como seus
novos nomes de cdes. Essa escolha revela uma atitude desafiadora, irdnica e, de certo modo,
vingativa das duas, questiona a hierarquia e o poder atribuido a essas figuras além de ressaltar
um reposicionamento de valores em decorréncia da sua nova condi¢do, do seu novo lugar
social. A mudanga de posicionamento — do lugar de crianga para o lugar de cdo - também ¢
sinalizada com uma mudanga de foco narrativo, da primeira para terceira pessoa, que refor¢a

a ruptura entre o eu-humano e o eu-cdo. E em meio a tantos espagos de conflitos, o espago do
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devir-cdo adquire novos sentidos e amplia o angulo de visdo das personagens, as quais

passam a destinar atenc¢do especial ao movimento dos pequenos animais e da natureza.

Junto a Toni la casa habia perdido peso. Por el suelo del dia caminaban dos
hormigas; una lombriz se asomo por un agujerito, la toqué con la punta de
un dedo y se volvio un anillo rojo. Habia pedazos de hojas, trocitos de
ramas, piedras minusculas y la tierra negra olia a agua de magnolia. El otro
dia estaba a un lado. Toni, Eva y yo, mirabamos sin miedo sus torres
gigantescas y sus vientos fijos de color morado (GARRO, 2006, p.76).

E como se elas adquirissem consciéncia da importancia daqueles pequenos mundos
que muitas vezes sdo ignorados pelos deuses. Assim, aquele espaco ao pé da arvore, a
presenca de Toni, a natureza, condensada na rotina daqueles pequenos insetos, se fundem em
um universo mais significativo, embora pequeno, que ajuda a explicar e suportar a inquietude
da imensiddo.

Bachelard (1989) afirma que por meio dos espagos pequenos podemos intuir os
grandes e compreender a magnitude do universo. Foi necessario deslocar-se para outra
dimensdo e, como explica Roas (2012), adentrar em outro tempo, estabelecer uma conexao
entre universos paralelos e desde essa nova perspectiva, assumir um devir-outro para, sé
assim, conseguir aproximar-se¢ da natureza em miniatura, dos seres aparentemente
insignificantes. O devir-animal proporcionou a essas criangas uma zona de indicernibilidade
entre 0 humano e o proprio universo no momento em que lhes propiciou essa abertura para a
natureza.

A percepcao que Leli e Eva possuem da natureza parece ter ligacdo com o fato de elas
estarem mais proximas dos personagens que representam a valoriza¢do da cultura indigena,
cultura essa em que, conforme j4 mencionamos no inicio deste trabalho, a natureza tem papel
fundamental. Nela, os elementos terra, agua, fogo, vento, animais, pedras e plantas sdo
carregados de valor mitico.

Alfredo Lépez Austin e Leonardo Lépez Lujan (1996), estudiosos da cultura indigena
mexicana, escreveram em seu livro, E/ passado indigena, que a base do conhecimento dos
povos que atuaram no México no periodo anterior a chegada dos europeus era fundamentada
na ideia de que os processos cosmicos eram efeitos das agdes de seres sobrenaturais. Quando
explicam sobre os conhecimentos agricolas desses povos, os autores destacam que os sistemas
agricolas eram entendidos a partir de trés principios universais. O primeiro € que todos os
seres possuem uma matéria divina. “Por tanto, puede hablarse del ‘corazon’ del maiz, del

‘corazon’ de las piedras o del ‘corazon’ del venado como una interioridad inmortal que
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trasciende a los individuos, necesariamente mortales.” (LOPEZ AUSTIN; LOPEZ LUJAN ,
1996 p.219). O segundo seria a divisdo dos seres em opostos complementarios. De um lado os
elementos de esséncia predominantemente quente, seca, masculina, luminosa e vital e, de
outro, elementos cuja esséncia retomam seus opostos: o frio, o humido, o feminino, o escuro e
o mortal. O terceiro principio € a alternancia de poder dessas forgas opostas atuando sobre a
terra para criar os ciclos que ddo continuidade ao mundo. Na agricultura, por exemplo, os

autores explicam que:

En la mitad femenina del afio, dominaban las [luvias y las fuerzas del
crecimiento; la otra era regida por el Sol, que adoraba las cosechas. Al
inicio de la primera mitad se abria el mundo de la muerte para liberar las
aguas, los poderes de germinacion y los ‘corazones’ de las plantas, todo
cual habia permanecido guardado durante el tiempo de secas (LOPEZ
AUSTIN; LOPEZ LUJAN, 1996 P.219).

Tal descrigdo do pensamento indigena evidencia que a visdo mitica da natureza e seus
elementos eram essenciais para a compreensdo da vida e o destino de todos os seres. Dentre
esses elementos, o tempo era considerado uma espécie de divindade. Os “tiempos-dioses”,
conforme denominam os pesquisadores Lopez Austin y Lépez Lujan (p. 222) se estendiam
sobre todo o mundo e chegavam até ele obedecendo a uma ordem estabelecida pelos ciclos
dos calendarios, primeiro pelo oriente, depois pelo norte, em seguida pelo ocidente e
finalmente pelo sul. Os tempos-deuses viajavam pelo mundo por dentro das quatro arvores
que separavam o céu da terra. Cada uma dessas arvores era distinguida por uma cor diferente.

Todo esse emaranhado simbolico que compde a cultura indigena se entrevé nas
narrativas que nos propusemos a analisar neste trabalho, seja em maior ou menor grau.
Especialmente neste capitulo, destacamos a afinidade das personagens Leli e Eva com a
natureza: as plantas do jardim, os animais, a agua do po¢o, a simbologia das cores, as
metaforas do tempo e do espaco. Um dos elementos narrativos que salienta a ideia de conexao
com a natureza ¢ a imagem poética e miticamente simbolica que marca a passagem do vento
em “Antes de la guerra de Troya”. O vento do Cafion de la Mano abria caminho pelas serras
e “soplaba caliente sobre las crestas de las iguanas, bajaba al Pueblo, asustaba a los
coyotes, entraba en los corrales, quemaba las flores rojas de las jacarandas y quebraba los
papayos del jardin”. (GARRO, 1996, p.81)

A visdo dos indigenas sobre o mesmo elemento se concretiza na fala de Candelaria e

Rutilio quando eles dialogam:
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— Viento perverso, hay que amarrarle los pelos a una roca para que nos
deje silencios!

— FEs la colera caliente de las locas — agregaba Rutilio.

— Por eso digo que hay que clavarle las grefias a las rocas y ahi que aulle.
Era mucha la colera de Candelaria. Nosotras nos moviamos intactas en su
voz y en el jardin mirabamos las flores derribadas. (GARRO, 2006, p.81).

Tais imagens reforcam a ideia de que, para as personagens principais desses contos, o
jardim e o espaco da natureza eram lugares mais intimos do que os espacos de suas proprias
casas. E sentindo-se deslocadas nos espagos da casa, as irmas estabelecem uma relagdo muito
préxima com o jardim, que se converte no espago topofilico de maior significancia para elas.
Nas vidas de Eva e Leli, o jardim possui todos os valores de uma casa e € para ele que as
irmas transferem os sentimentos de alegria e os valores de abrigo. O sentimento topofilico em

relagdo ao jardim esta narrado de forma mais explicita no conto “E/ robo de Tizla™.

Ll jardin era el lugar donde a mi me gustaba vivir. Tal vez porque ése era el
Jjuguete que me regalaron mis padres y alli habia de todo: rios, pueblos,
selvas, animales feroces, y aventuras infinitas. Mis padres estaban muy
ocupados con ellos mismos y a nosotros nos pusieron en el jardin y nos
dejaron crecer como plantas. Y como plantas nos fuimos creciendo mis
hermanos y yo (GARRO, 2006, p.94).

Para Foucault “[o] jardim ¢ a menor parcela do mundo e ¢ também a totalidade do
mundo. O jardim €, desde a mais longinqua Antiguidade, uma espécie de heterotopia feliz e
universalizante” (2000, p.418). Eva e Leli possuem o jardim como um brinquedo no qual elas
projetaram os valores de intimidade, porque nesse Unico espago se concentram as imagens
que compdem suas identidades e que fazem oposi¢do aos espagos de conflitos. Mais uma vez
se concretiza o devir-natureza, o sentimento de perceber a si mesmo como parte integrante da
natureza, de constituir e a0 mesmo tempo ser constituido por ela.

E preciso ndo perder de vista a constitui¢io composita do jardim, como argumenta a

pesquisadora portuguesa Adriana Verissimo Serrdo (2013, p. 72):

a bipolaridade que confere invariavelmente ao Jardim o caracter de entidade
compdsita: ndo sendo natureza na livre manifestagdo das suas formagdes
originarias, também ndo ¢ inteiramente inventada, representando um misto, ¢
uma especial zona intermediaria, entre a espontancidade ¢ a artefactualidade.
[...] Categoria sintética, ponto de confluéncia de multiplas conjungdes
possiveis, esta aberta a eixos de leitura cruzados ¢ ndo coincidentes.
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Talvez essa proximidade das meninas com o jardim se explique em fung@o da natureza
composita deste, que se relaciona a propria natureza do devir-crianga, também caracterizado
como composito e espaco de confluéncia de eixos ndo coincidentes.

O movimento do devir-crianga em Leli e Eva se concretiza a medida que elas
interagem nos espacos € tempos insolitos da narrativa. A relagdo das duas irmas expressa de
forma intensa a questdo da alteridade, do ser que s6 pode completar-se quando cria um
didlogo com o outro. O conto “Antes de la Guerra de Troya” demonstra o devir-crianga, os
devires-outros que abarcam essas personagens e fazem com que elas coloquem o outro como
referéncia para o eu.

Como se pode observar, desde o principio a narrativa ressalta os vinculos entre Eva e
Leli. “Antes de la Guerra de Troya los dias se tocaban con la punta de los dedos y yo los
caminaba con facilidad. El cielo era tangible. Nada escapaba de mi mano y yo formaba parte
de este mundo. Evay yo éramos una.” (GARRO, 2006, p.81).

O trecho acima compde imagens insolitas completamente diferentes. Por um lado,
espacializa o tempo ao personificar os dias e atribuir-lhes um corpo: os dedos. Por outro,
instaura a possibilidade de se caminhar sobre os dias, o que s6 ¢ possivel quando lhe
conferimos dimensdes espaciais. O tempo adquire solidez sem contrair peso e, por iSso, evoca
imagens suaves de contentamento do eu, de identificagdo com o outro e consigo mesmo.
Quando alguém menciona qualquer fato que se tenha passado antes do nascimento de Leli,

Eva se sente perdida.

Cada vez que ‘antes de que Leli naciera’ se pronunciaba, el viento, los
heliotropos, y las palabras se apartaban de mi. Entraba en un mundo sin
formas, en donde sdlo habia vapores y en donde yo misma era un vapor
informe. Ll gesto mds minimo de Eva me devolvia al centro de las cosas,
ordenaba la casa deshecha y las figuras borradas de mis padres
recuperaban su enigma impenetrable (GARRO, 2006, p. 82).

Para Leli, o mundo s6 fazia sentido quando Eva estava presente e tal dependéncia
entre as duas poderia atingir um grau bastante negativo se ndo fosse pelos acontecimentos que
se seguiram. As meninas percebem que a mae, Elisa, esconde no quarto um objeto misterioso
que elas s6 descobrem quando o roubam da mae. Era /liada, o livro que conta a historia da
Guerra de Troéia e a gloria de Heitor e Aquiles. Eva e Leli correm para o jardim, unico lugar
que elas consideram seguro, e se escondem nos galhos da arvore mais alta e mais verde, a fim
de descobrirem as histérias do tdo misterioso livro. A principio, a leitura rompe o equilibrio

do mundo que as rodeava e abala a unidade que existia entre elas. As pessoas, a casa, a arvore
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e a propria irmd se tornam subitamente desconhecidas, separadas do mundo em que cada uma
estava, “los dias empezaron a separarse los unos de los otros. Después, los dias se separaron
de las noches; luego el viento se aparto del Caifion de la Mano. El cielo se alejo del jardin y
nos encontramos en un mundo dividido y peligroso” (GARRQO, 2006, p.84). Pela primeira
vez, Eva e Leli deixam de ser uma s6 € mais uma vez a natureza € outros espacos assumem a
tarefa de controlar os destinos dos personagens quando as duas decidem escolher lados

opostos na historica da Guerra de Tréia:

— jPobre Héctor!

—Yo estoy con Aquiles — contesto Eva subitamente desconocida.

Y me miro. Antes, nunca me habia mirado. Yo la miré. Estaba a horcajadas
sobre la rama del arbol, como otra persona que no fuera yo misma. Me
sorprendieron sus cabellos, su voz, y sus ojos. Era otra. Senti vértigo. El
arbol se alejo de mi y el suelo se fue muy abajo. También ella me desconocio
mi voz, mis cabellos y mis ojos. Y también tuvo vértigo. Descendimos
afianzandonos al tronco, con miedo de que se desvaneciera.

—Yo estoy con Héctor — repeti en el suelo y sintiendo que yano pisaba tierra.
Miré la casa y sus tejados torcidos me desconocieron. Me fui a la cocina
segura de encontrarla igual a mi misma, pero la puerta entablerada me dejo
pasar con hostilidad. (...)

—Yo estoy con Aquiles —repitio Eva abrazdndose a las faldas rosas de
Estefania.

—Yo estoy con Héctor — dije con firmeza, abrazada las faldas lilas de
Candelaria. (GARRO, 2006, 85).

Nesse momento, percebemos que, na verdade, elas ndo se conheciam, até aquele
instante ndo havia o outro, s6 havia uma. O olhar que elas tinham uma para a outra era como
olhar-se no espelho. O devir-crianga se faz visivel no descobrimento da individualidade e no
reconhecimento da alteridade. N3o € possivel se ver no outro sem antes vé-lo primeiro. O
verdadeiro exercicio da alteridade se encerra no que Bakhtin explica sobre identificar-se com
o outro e ver o mundo através dos olhos dele: “devo colocar-me em seu lugar, e depois, de
volta ao meu lugar, completar seu horizonte com tudo que se descobre do lugar que ocupo”
(1997, p.33). A Guerra de Tréia € o simbolo do caminho exotépico que as duas irmais
percorrem, enquanto a casa, na sua hostilidade, as obriga a trilhar tal caminho sozinhas. Apds

essa primeira experiéncia de olhar o outro, advém a primeira experiéncia de olhar a si mesmo:

Y con Héctor empecé a conocer el mundo a solas. El mundo a solas
unicamente era sensaciones. Me separé de mis pasos y los oi retumbar
solitarios en el corredor. Me dolia el pecho. El olor de la vainilla ya no era
la vainilla, sino vibraciones. El viento del Carion de la Mano se aparto de la
voz de candelaria. Yo no tocaba nada, estaba fuera del mundo. Busqué a mi
padre y a mi madre porque me aterro la idea de quedarme sola. La casa
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también estaba sola y retumbaba como retumban las piedras que aventamos
en un llano solitario. Mis padres no lo sabian y las palabras fueron inutiles,
porque también ellas se habian vaciado de su contenido. Al atardecer,
separada de la tarde, entré a la cocina (GARRQ, 2006, p. 85)

No conto, o devir-crianga encontra ressonancia nos espagos habitados por Eva e Leli.
A casa ndo parecia a mesma e O corpo-espaco se separa da consciéncia, deixando de
responder aos estimulos externos. O tempo de Leli ndo ¢ mais o tempo da casa. A
reaproximacgdo entre Eva e Leli se baseard ndo mais na igualdade, mas na diferenca entre
ambas. Reconhecer a diferenga sem recorrer as questdes de superioridade e inferioridade € o
primeiro passo para alcangar o outro.

Em “Antes de la Guerra de Troya”, o jardim € o espago heterotopico que provoca
fissuras nos mundos que ele abriga e, consequentemente, tais fissuras se estendem do lugar
habitado para quem o habita. A leitura as escondidas do livro proibido demonstra que o
jardim € o espago protegido, mas a0 mesmo tempo, € o espaco composito onde se rompem
barreiras entre os mundos e as fronteiras que assinalam as identidades e as alteridades se
tornam difusas. Nesse mesmo sentido, o conto “£l duende” apresenta o jardim como espago
complexo onde se justapdem multiplos elementos: paraiso, pecado, culpa e reconciliagdo. Em
ambos os contos, o jardim se distende para abarcar esses significados; compondo-se e
recompondo-se, assim como as pessoas que o habitam.

Em “El Duende” Eva esta brincando em seu espaco preferido enquanto Leli, sempre
mais temerosa, ndo para de imaginar como seria morrer sozinha, como seria a imagem do

“outro” mundo. Reconfortada no espago do jardim, Leli reflete sobre a morte:

Con su propio pie daria el paso que iba a precipitarla al abismo por el cual
iria descendiendo por los siglos de los siglos, con la cabeza hacia abajo, en
una caida sin fin dentro del pozo negro que era la muerte. Por ahi caerian
también su padre, su madre y sus hermanos. Y nunca se encontrarian,
porque todos caerian en diferentes horas (GARRO, 2006, p.99).

A visdo que Leli tem da morte € expressivamente espago-temporal, ¢ um cair infinito
nas profundezas do subterraneo. Segundo a fenomenologia das imagens propostas por
Bachelard (1989) a verticalidade do espago aponta o subterraneo como lugar da obscuridade,
dos dramas murados e da loucura encerrada.

Eva entdo convida a irm3 para tomar banho no poco que havia no jardim. E quando
Leli mordisca uma folha que havia retirado do meio das plantas e, sentindo o gosto doce, se

sente satisfeita em pensar que ndo era sO a irmad que era capaz de descobrir coisas novas.
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Entretanto, Leli comega a sentir-se como se uma agulha estivesse cravada em sua lingua.
Lembrou-se das recomendagdes do pai sobre as plantas envenenadas e de como Eva lhe havia
garantido que conhecia o duende, dono do jardim, e que havia pedido a ele que retirasse os
venenos das plantas. Com a boca inchando, Leli se sentiu traida pela mentira da irma e
apavorada com a possibilidade de cair por séculos e séculos no pogo sem fim que era a morte.
Ficaria sozinha para sempre porque ela e a irma “estaban en distintos espacios y cada
segundo que pasaba sus tiempos se separaban mds y mds” (GARRO, 2006, p. 101). Em
panico, Leli oferece a folha para a irmd, implorando a Deus que ela morra para que ndo
morresse sozinha. Por outro lado, Eva também se sente traida pela irma por esta ter lhe
oferecido uma folha envenenada do jardim. Desse modo, se instaura mais um momento de
desequilibrio que dispersa os espagos do jardim e da casa, as flores ressecam e tudo se enche
de po.

Para reconciliar-se com a irma, Eva mente e culpa o duende dizendo que havia sido ele
que ndo havia tirado o veneno das plantas como ela havia pedido porque estava irritado. O
espago do jardim € a mola propulsora que redefine o movimento do devir. Romper com a
harmonia desse micro-espago ajuda a criar novas relagdes entre os sujeitos que atuam nele; e
propicia a formagdo de novos valores.

Estrella, a irm3d mais nova que s6 ¢ mencionada nesse conto, acompanha tudo que
acontece enquanto esta sentada em cima do telhado. Do alto, observa o jardim em ruinas que
se deteriora na mesma medida que Eva e Leli se distanciam. E do mesmo ponto do telhado,
Estrella detecta a recomposi¢do do jardim enquanto suas irmis se conciliam. O cendrio que
ela vislumbra ¢ semelhante ao que ocorre no mito da criagdo na cosmologia cristd: o jardim
havia sido construido para elas como um presente e o pai havia deixado que elas crescessem
como plantas, mas alertou sobre as folhas venenosas que cresciam ali. Quando Leli come da
planta proibida e ainda a oferece a sua irma, comete o pecado da desobediéncia e o espago do
paraiso se converte em um lugar triste, abandonado e sem vida. A reconciliagdo entre Eva e
Leli restaura o equilibrio da natureza que mantém o paraiso em ordem.

O olhar de Estrella para esses acontecimentos, observando do alto dos telhados, ¢ de
julgamento. Os espagos que apontam para cima, os telhados e os sotdos estdo, para Bachelard
(1989), na ordem do sublime. Das alturas, sentada em cima do telhado, Estrella avistava uma

versdo mais ampla de tudo que acontecia:

Ella, Estrellita, miro incrédula el esplendor de aquel amor desde su tejado, y
sin descruzar las manos, parpadeo varias veces, disgustadas. Su faldita
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blanca brillaba como un hongo sobre el tejado rojo. Una teja se levanto a su
lado y la nifia mird hacia alli sin sorpresa.

— T sabes que no fui yo. ¢ Verdad?

— ;Claro que lo sé! Eva es una mentirosa y Leli es una matona. No les hagas
caso — dijo Estrellita con voz segura y ya acostumbrada a los crimenes de su
familia.

Ll duende se quito el gorro, se limpio el sudor de la frente con el dorso de la
mano y desde el espacio libre de la teja levantada, miro con alivio a su
unica amiga: Estrellita Garro. (GARRO, 2006, p.105)

Antes desse momento final, ainda € possivel imaginar que o duende fosse apenas uma
invenc¢do de Eva e, por isso, sua aparicdo pode surpreender o leitor. O duende é um ser
mitologico cuja imagem est4, habitualmente, relacionada ao ambiente doméstico, a casas e
jardins. Seu comportamento remete frequentemente a travessuras que ele realiza mais por
diversdo que por maldade. Curiosamente, o duende do conto estd mais preocupado em ndo ser
responsabilizado pelas travessuras de Eva e Leli e manter sua amizade com a pequena
Estrella. Mais uma vez, Garro finaliza a narrativa explorando uma nova perspectiva diante da
historia contada. A autora valoriza a representacdo da infincia como tempo de inocéncia, mas
sem caracterizar as criangas como individuos desprovidos de conhecimento.

A figura fantastica do duende reafirma a questdo do insolito representado nas imagens
de seres sobrenaturais. Se na narrativa anterior temos o duende como personagem
sobrenatural que colabora para instaurar o fantastico, em “LE/ dia que fuimos perros” aparecem
fantasmas e bruxas que se tornam visiveis dentro do dia paralelo em que se encontram Eva e
Leli. Quando as irmds estdo no dia paralelo, a rua ¢ o lugar do medo e da morte em oposi¢do a
seguranca do jardim. Na rua, elas presenciam a luta entre dois homens na qual um ¢
assassinado e o outro ¢ levado preso. Eva e Leli s6 se sentem protegidas porque se encontram
separadas pelo outro dia, emaranhadas no seu devir-cdo.

Podemos entender que ha dois devires que protegem as meninas Eva e Leli. Em
primeiro lugar, o devir-crianga, pois a crianca habita outra dimensdo diferente daquela
habitada pelos adultos; a dimensdo espago-temporal infantil é regida pelas leis da imaginagdo
e ndo da razdo. O imaginario de uma crianga transforma as coisas € os ambientes de forma a
distanciar-se das leis racionais da sociedade. Em segundo lugar, o devir-animal, no qual elas
exercitam ainda mais um distanciamento da “razdo” dos adultos. Parece que, vendo que o
devir-crianga se tornara fraco, uma vez que elas estavam sozinhas na casa e poderiam fazer o
que quisessem, Eva e Leli experimentam um devir mais ousado, o devir-animal, mais livre

ainda das amarras racionais dos adultos.
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Depois do episddio, as duas voltam para casa e recebem reprimendas dos criados por
estarem fora da seguranca do lar. Um deles ameaga deixar as cinzas do fogdo acesas para que
as bruxas venham chupar-lhes o sangue. Contudo, nesse momento, nada as assusta, pois se
sentem preservadas dentro do dia paralelo. Durante a noite, os dois homens que lutavam na
rua aparecem como fantasmas. Porém, as duas irm@s ndo se sentem mais protegidas, uma vez
que, durante o sono, perderam o dia em que foram cdes e, segundo elas, “Los perros no
compartian el crimen con nosotros.” (GARRO, 2006, p.80). O crime ¢ representado como
algo proprio da natureza humana da qual os animais ndo compartilham e por isso se torna a
razdo de ruptura com o devir-cdo e com o dia paralelo. A desconexdo com o dia paralelo esta
sinalizada pela quebra do narrador que volta a ter um foco em primeira pessoa.

A construc¢do do fantastico ocorre em dois sentidos: por um lado, ha uma reelaboragdo
do tempo e do espago forjada nas crengas que aquelas meninas compartilhavam com os
criados da casa, caracterizando o que Roas (2012) poderia chamar de ingresso em outro
tempo, em que a personagem se desloca do seu plano temporal para entrar em outra dimensao
que pode ser passada, futura ou, como nesse caso, paralela. Por outro lado, essa nova
concepgdo espaco-temporal € o elemento que permite uma série de outros episodios insolitos
que personificam o medo e representam a figura do outro que impede a harmonia do mundo.
Nesse sentido, destaca-se aqui a presenga da morte e do medo como fatores que desequilibram
as relagdes.

Em “Nuestras vidas son los rios” a morte € o componente que emoldura o devir-
crianga de uma menina que, através de fotografias publicadas em um jornal, acompanha o
fuzilamento do jovem General Rueda Quijano a mando do governo. Lendo a noticia, Eva e
Leli observam os movimentos despreocupados do general, o olhar risonho e desdenhoso, o
aceno de adeus e os passos lentos em dire¢do a morte honrosa. As legendas que acompanham
as fotos descrevem a sequéncia dos ultimos minutos do general e parecem dar movimento as
imagens como se o leitor estivesse diante de um filme. Perturbadas por aquelas imagens, as
duas irmas se esforcam para compreender a vida e a morte desse sujeito, procuram refazer sua
experiéncia e identificar-se com ele.

Enquanto estdo mergulhadas naquelas fotos, as irmas s3o interrompidas por Ceferino,
empregado do tio das meninas. Ele vai até a casa para avisar que o tio, sofrendo pela morte
recente da esposa, havia pedido a companhia de Leli para jantar. Enquanto acompanha
Ceferino, Leli imita o andar de Rueda Quijano e reflete que queria ser general, ter uma morte
bonita como a que havia visto nas fotos e caminhar como ele, indiferente a tristeza de perder a

vida. Conversando com Ceferino, Leli comenta que o governo “es muy maton” e Ceferino
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concorda dizendo que o governo mata a todos os mexicanos. Quando Leli afirma que ela
também ¢ mexicana, Ceferino zomba dizendo que a menina é espanhola, fazendo referéncia
aos aspectos fisicos de Leli para identifica-la como estrangeira.

A morte do general ¢ descrita de forma a gerar certo encantamento, pois representa a
postura de um individuo que, diante de um pelotdo de fuzilamento, se mantém sereno por
saber que lutou com dignidade pelos direitos do seu povo e para defender seus ideais
revolucionarios. Leli busca essa identificagdo com esse povo, mas enfrenta um sentimento de
ndo pertencimento diante das declaragdes de Cerafino. A menina ndo consegue compreender
de que forma seu cabelo loiro e a sua maneira de pronunciar a letra Z, conforme explica seu
tio, podem ser caracteristicas suficientes para impedir que ela se identifique com o povo
mexicano. Desse modo, Elena Garro toca em um ponto fundamental para se pensar questdes
de identidade, para refletir sobre os sentidos que criamos quando nos identificamos com uma
cultura e para problematizar a logica da alteridade quando julgamos o outro.

Enquanto escuta seu tio recitar os versos de Jorge Manrique: “Nuestras vidas son los
rios que van a dar a la mar que es el morir” (GARRO, 2006, p.152), Leli imagina que cada
ser humano vivia flutuando na corrente de seu proprio rio. Ao ser questionado por Leli, seu
tio afirma que ela possui um rio curto como o de um general mexicano, mas que todos os rios
terminavam no mesmo mar. A imagem da vida como um rio que morre no mar ¢ sedutora
porque ¢ carregada de outros sentidos: honra e luta. A pequena Leli, tdo jovem, precisa
adentrar no universo do outro, enfrentar a morte do general, encarar a morte da esposa do tio e
lidar com seu proprio sentimento de ser ou ndo mexicana para, finalmente, compreender sua
prépria vida e a de todos como fluxos continuos que ao final se encontrariam no mesmo lugar.
Os versos de Jorge Manrique se encarregam de despertar essa visdo de um tempo ciclico e,
assim, dissolvem a quietude em que a casa estava mergulhada para dar lugar as imagens dos
rios caudalosos dos que ali estavam. Ao assimilar que todos se encontrariam quando seus rios

se encontrassem com o mar, Leli atribui valor e sentido a morte de Quijano e a dela mesma.

Leli supo que alli en el mar todos éramos el mismo, y que nunca mds el
general Rueda Quijano iria solo, andando desdefioso al paredon, mirando
por los ojos serios de los soldados y las camaras absurdas de los fotografos
de prensa. El lugar al que lo habian llevado las balas de los mauseres era el
mismo al que se dirigia su rio de rdpidos violentos: un mar azul de soles
amarillos. Desde ese resplandor, el general la miraba acercarse. (GARRO,
206, p.154)
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O devir-crianga em Leli introduz uma zona de indiscernibilidade entre ela e Quijano,
onde ecoa o desejo da crianga de tornar-se general. Por meio das imagens moventes das
fotografias de Quijano no jornal, Leli concretiza o olhar de alteridade pelo qual descobre sua
propria identidade.

Assim como em “Nuestras vidas son los rios”, em “La semana de colores” a imagem
da morte € inquietante e aterradora e se configura nas relagdes insolitas entre tempo e espaco
que instauram diferentes percep¢des do tempo objetivo, baseadas em um calendario que
reflete diferentes cosmografias e cosmogonias.

Segundo o pai das meninas, as filhas confundem os dias da semana e ainda ndo sabem
em que ordem eles acontecem. O pai estd sempre orientado por uma experiéncia objetiva da
sucessdo dos dias e possui uma educagdo cristd pautada na concepgdo de tempo linear. Dessa
forma, ele ndo compreende a insisténcia das filhas em dizer que os dias ndo acontecem como

ele pensa.

Las semanas no se sucedian en el orden que creia su padre. Podian suceder
tres domingos juntos o cuatro lunes seguidos. [ ... |

— Papa, ;qué dia es hoy?

— Domingo.

— FEso dice el calendario de la guitarrita, pero no es cierto.

— Eso dice el calendario porque eso debe decir. Hay un orden, y los dias son
una parte de ese orden (GARRQ, 2006, p.63).

No entanto, as meninas compartilham um sentimento de cumplicidade por sentirem
que somente as duas sabem exatamente como se sucedem os dias. Perto de onde moram
também vive Don Flor, uma espécie de xama, bruxo ou feiticeiro que determina e domina os
dias da semana, ou seja, as sete mulheres com as quais ele vive. Em um plano simbolico, Don
Flor se associa a figura de Xochipili, divindade asteca considerada o principe das flores, do
amor, do prazer, dos jogos e da diversdo. Don Flor mantém com as mulheres-dias uma relagdo
de dominio que inclui agressdes fisicas.

Leli e Eva cada vez que queriam saber em que dia estavam subiam a colina para que
pudessem ver melhor a casa de Don Flor e observar a movimentagdo de seus habitantes. De
longe observavam as mulheres fazendo suas cestas de vime e tecendo “ixtles”, uma fibra
natural usada por nativos nos tempos pré-hispanicos para fazer roupas, redes e outros
materiais. Percebemos nessa imagem o arquétipo da mulher teceld. As fiandeiras tecem no
tear da vida e conduzem o tempo e a historia. O ato de tecer ¢ considerado uma arte feminina

e aparece em varias deusas como expressdo simbolica do poder dado aqueles que controlam a
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ordem cosmica, a sustentacdo dos ciclos e a continuidade das coisas e dos seres. O ato de criar
esta relacionado ao poder de definir o curso da histéria e do tempo. Na mitologia grega, o
destino dos deuses e dos homens era definido pelas Moiras, Deusas que teciam o fio da vida
de todos os homens. A referéncia ao ato de fiar realizado pelas mulheres de La semana de
colores remete a ideia de que eram responsaveis pela ordem dos dias, do tempo e da histéria
dos homens, apesar de serem subjugadas por Don Flor.

Um dia, Leli e Eva percebem, olhando da colina, que ndo ha nenhum dia na casa e
decidem ir até onde as mulheres-dias moram. Don Flor, no seu conhecimento mitico dos

seres, do mundo e de como esse se movimenta, tem uma espécie de visdo sobre as garotas.

— Hay mucha agua, mucha agua entre sus 0jos.
Don Flor dijo estas palabras con gravedad. Luego guardo un silencio

afligido.
— Entre ustedes y yo hay toda agua del mundo” (GARRO, 2006, p.67).

Logo ele as convida para conhecer a casa. As mulheres-dias haviam ido a feira e Don
Flor aproveita para apresentar a habitacdo em que vivia cada uma. Cada quarto possui uma
cor e pregado a porta hda o nome de um pecado capital e uma virtude que as mulheres
possuiam. Os sete pecados e as sete virtudes sdo uma referéncia a tradigdo cristd. Domingo € a
luxtria e a generosidade. Sdbado, preguica e castidade. Viernes, orgulho e prontiddo. Jueves,
ira e modéstia. Miércoles, inveja e paciéncia. Martes, Avareza e Abstinéncia. Lunes, gula e
humildade. Contudo, as caracteristicas mais sobressalentes nas mulheres sdo os pecados. Isso
decorre do fato de que as virtudes ndo sdo aquelas especificamente necessarias para eliminar
seu pecado. Miércoles, por exemplo, possui o pecado da inveja, era sanguinaria e gostava de
castigar as outras. Sua virtude € a paciéncia, contudo Don Flor afirma que de tdo perversa
nem conseguia dar-lhe virtude alguma. Sua relagdo com elas € ao mesmo tempo de dominio e

dependéncia, de luxuria, vicio, violéncia e castigo.

“—Aqui vive Jueves. Las otras la tiemblan. Yo ya se lo tengo dicho: “Mujer,
acabards en el infierno, convertida en lengua de filego™, pero no se corrige.
Cuando la chicoteo, se me viene encima como gato. ;Creen? Con ella me
paso muchas noches y dias seguiditos. Da muchos placeres. jPero nada mas
a mi! Nunca conocio a otro hombre. Yo la agarré muy tiernita” (GARRO,
2006, p.70).

Apesar da figura machista e autoritaria, Don Flor depende delas tanto quanto elas dele.
Por essa razdo € que quando as mulheres se vdo ele morre. A situagdo em que Eva e Leli se

encontram reflete a confluéncia de duas tradigdes religiosas distintas e o entrelagamento
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dessas unidades escapa da fic¢do para o mundo objetivo onde também héa um entrelagamento
de mitos maias-astecas e judaico-cristdos. No conto, se por um lado o convivio com o0s
empregados permite o contato com uma visdo mistica da realidade e a crenca em uma
sucessdo ndo linear do tempo bastante recorrente nas religides pré-hispanicas. Por outro, a
figura do pai e no seu discurso sobre a Semana Santa bem como a ameaga constante de que
Jesus Cristo pode tirar-lhes os olhos s3o elementos que demarcam a influéncia do
cristianismo. Outro ponto de conflito € a censura contida na imagem ironicamente simbolica
do retrato do rei Felipe II, um incansavel defensor do catolicismo e das inquisi¢des contra os

hereges.

Por la noche su casa iluminada resplandecia como la flor sobre la trenza
negra de Jueves.

— jHoy es jueves! - anunciaron radiantes.

Felipe Il las mird con disgusto. Les parecio que queria darles una bofetada.
(GARRO, 2006, p.65)

Em esséncia, o conto ¢ uma profusdo dindmica de mitos e simbolos que se constituem
como elementos relacionados, sobretudo, com a criagdo de uma estrutura temporal sagrada e
mitica, crengas magicas herdadas predominantemente dos ancestrais pré-hispanicos e uma
simbologia arquetipica de elementos cosmogonicos. O tempo como entidade sagrada € uma
realidade que persiste ainda hoje no imaginario mexicano. Don Flor ¢ o simbolo do sol,
entidade divina ligada ao masculino, ser que abarca todos os seres. Ele proprio se denomina o
senhor dos séculos. A construgdo da casa representa simbolicamente esse arranjo de poderes.
A casa ¢ redonda e os quartos das mulheres-dias formavam um circulo ao redor do lugar
central onde fica Don Flor e esse cenario forma a roda do tempo e do destino. E possivel notar
como o tempo se espacializa na casa e no seu formato esférico. Toda essa organiza¢do tem
grande semelhanga com a estrutura do calendario indigena e também resgata o mito do eterno
retorno e do tempo ciclico. Direta ou indiretamente a imagem do circulo se insinua em varios

momentos da narrativa.

Si morian en martes, verian a través de sus paredes de papel de china los
otros dias, los de adelante y los de atrds. Si morian en jueves, se quedarian
en un disco dorado dando vueltas como en los “caballitos” y verian desde
lejos todos los dias (GARRO, 2006, p.64).

La casa era redonda y pintada de blanco... Los dias se sentaban en ruedo
sobre unos petates (GARRO, 2006, p.65).

Por la noche su casa iluminada resplandecia como la flor naranja sobre la
trenza... Después de esta tarde, siguieron muchos jueves redondos y
naranja. (GARRO, 2006, p.66).
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Na narrativa da morte de Don Flor ressoa a ideia de circularidade temporal. Quando
fala com as garotinhas, 0 homem j& havia morrido. Desse modo, vemos representada a ideia
de que ndo existe um fim, mas, um recomego em outro tempo.

O acesso que € permitido a Leli e Eva a esses mundos maravilhosos — povoados de
fantasmas, bruxas, duendes, mulheres-dias e criangas-cdes — possibilita que elas ampliem suas
experiéncias de cosmovisdes distintas e expandam seus olhares para o mundo, para o outro e
para si mesmas. A capacidade de poder ver além do que estda imediatamente a vista €
reforcada pela imagem arquetipica da infincia como lugar de subjetividade, fantasia e
inocéncia, livre de prejulgamentos que possam impedir uma postura mais receptiva ou critica
em relacdo a acontecimentos tdo insolitos. Talvez por isso € que essas personagens tenham
livre acesso livre entre os dois mundo e podem jogar com as imagens dos deuses, destituindo
as divindades de seus lugares sagrados como fazem em “E/ dia que fuimos perros™ e “Antes

de la guerra de Troya™:

Los dioses griegos eran los mas guapos. Apolo era de oro y Afrodita era de
plata. En la India los dioses tenian muchos brazos y manos.

— Deben ser muy buenos ladrones.

“Que su mano derecha ignore lo que hace tu izquierda.” Nosotras
robabamos la fruta con la mano izquierda, ;Y los dioses de la India? Ellos
tenian mano izquierda, mano derecha, mano arriba, mano abarro, mano
simpadtica, mano antipdtica, u mano en el medio. Imposible determinar cudl
mano era la que ignoraba lo que hacian las otras manos.

— jAh, si fuéramos como ellos robariamos todo: tornillos, dulces,
banderitas, y al mismo tiempo!

Los demas dioses eran como nosotras. Hasta Nuestro Sefior Jesucristo tenia
solo dos manos clavadas en la cruz. Huitzilopochtli era un bultito oscuro
con manos y sin brazos, pero él nos daba mucho miedo y preferiamos no
mirarlo, inmoviles sobre uno de los estantes de los libros.

— ¢Como seria la cruz para clavar a Kali?

— Como un molino.

— Te digo una cruz, no un molino.

— ¢Una cruz?... ;Igual a una cruz?

— Habria que clavarle una mano encima de la otra con un clavo tan largo
como una espada,

— ¢Y la mano del medio?

— Se la dejamos suelta como un rabo, para espantarse las moscas.

— No se puede. Hay que clavarsela también.

— ¢Del lado derecho o del izquierdo?

Acreditamos que os contos selecionados para compor esse capitulo possuem um fio
condutor que sdo as personagens Leli e Eva e suas formas de questionar a racionalidade do

mundo objetivo, de contestar a irracionalidade do mundo sobrenatural ou discutir a
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confluéncia dessas duas esferas. Elas sfo responsaveis por problematizar a realidade,
introduzir a ndo linearidade dos tempos e espagos e trazer a tona os elementos que destacam
as diferengas, conforme se pode notar no trecho reproduzido anteriormente.

Entre o cristianismo tradicional representado na figura dos pais e o misticismo da
cultura pré-hispanica, representado pelos personagens indigenas; entre a educagdo europeia
que recebiam dos pais, sentadas na mesa do jantar, e os ensinamentos dos indigenas com os
quais elas conviviam nos corredores, na cozinha e nos jardins, Eva e Leli se constituem como
a personificagdo do entre-lugar a que se refere Silviano Santigo quando menciona o encontro
de duas culturas tdo distintas. Elas sdo o ponto de contato entre as duas cosmovisdes € as
linhas que tecem o entrecruzamento desses universos.

Em “El robo de Tizla”, por exemplo, fica claro como as irmds interagem entre esses

dois mundos e como era evidente a admiragio pelo universo indigena.

Yo era muy amiga de las criadas de mi casa. Me gustaban sus
trenzas, sus vestidos color violeta, sus joyas brillantes y las cosas que
sabian. Lorenza, la mds joven, me confiaba secretos a condicion de que yo
le confiara otros de igual importancia que los suyos. Solo que era dificil
deslumbrarla. Lorenza tenia una ventaja sobre mi: era hija de bruja y su
conocimiento del misterio era muy vasto. Ante la sabiduria de su madre yo
no encontré nada sino enfrentarla a los tesoros de mi padre. (GARRO, 2006,

p.95).

O trecho acima nos leva a observar que o jogo de poderes que se estabelecia entre as
duas estava baseado em um tipo de alianca em que elas compartilhavam conhecimentos
bastante diferentes: de um lado, a sabedoria e os mistérios das bruxarias, de outro, o poder da
riqueza e do dinheiro.

Outro aspecto comum que os contos possuem € que o processo de criagdo desse entre-
lugar perpassa pelo medo e pela morte, os quais interferem de diversas maneiras na
compreensio que elas tém da realidade e na formagio dessa visdo heterogénea do mundo. E
por medo de morrer sozinha que Leli oferece a folha envenenada a Eva; € a morte que as
aproxima do general Rueda Quijano; ¢ medo o que elas sentem ao se encontrarem com Don
Flor, quem elas descobririam mais tarde que estava morto. O medo também as ronda ao serem
assombradas pelos fantasmas de “El dia que fuimos perros”. A cidade de Tizla ¢ descrita
como uma cidade pequena cujos “habitantes son silenciosos y pequefios. Sus noches son

profundas y cuando el sol se pone el hombre tiene miedo”. (GARRO, 2006, p.95).
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Para adentrar nesse entre-lugar, € necessario embrenhar-se no devir-crianga que
permite vislumbrar tempos e espagos multiplos, paralelos e ciclicos que sdo os principais

responséaveis por dar acesso a essa forma singular de compreender o mundo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A motivagdo central deste estudo foi entender como, em La semana de colores, o
entrelace entre tempo e espago permeia as narrativas de Elena Garro. Observamos que essa
fusdo ultrapassa os limites da realidade objetiva ao propor a espacializagdo do tempo — na
qual este assume formas, cores, texturas e volumes — e a temporaliza¢do do espagco em que
este somente pode ser percebido por meio de referéncias temporais. Nesse arranjo literario, as
horas podem passear pela calgada, as tardes podem tornar-se de pedras ou girar como 0s
cavalos em um carrossel; podem ser roxas, laranjas, vermelhas, sélidas ou altas. Os dias se
personificam em mulheres e se sentam em circulo para trangar cestas de vime e tecer o
destino do mundo. E todas essas unidades temporais insolitas se unem para caracterizar os
espagos da narrativa.

A experiéncia do tempo e do espago ¢ fundamental para o ser humano porque lhe
ajuda a dar sentido a0 mundo, ao outro e a si mesmo. S30 nos espagos € nos tempos que as
relagdes dialogicas se materializam e atuam como partes integrantes do sujeito em devir. E
conforme o que foi proposto nos objetivos deste trabalho, debrugamos sobre os contos de La
semana de colores a fim de investigar também as relagdes entre tempo, espaco, identidade e
alteridade.

Compreendemos que as metaforas do tempo e do espago se compdem por meio da
apropriagdo e reelaboracdo de distintos elementos culturais, mas, sobretudo da cultura
indigena mexicana, colocando em relevo a identidade desse povo. O movimento exotopico de
Garro, o gesto de sair do proprio lugar, ocupar o lugar do outro e voltar ao seu lugar deixa
muitos tragos biograficos da cultura que ela representa e também da propria autora. Contudo,
a alteridade que ela alcanga por meio de sua postura exotopica entrelaca as histérias e concebe
um mundo ficcional em que ¢ possivel perceber o que ha de universal entre as
particularidades.

A luta politica de Elena Garro a coloca de frente com as realidades dos sujeitos
envolvidos nas historias que ela narra. Talvez seja por essa luta que podemos encontrar na sua
obra alguns rastros do seu passado. E provavel que o espirito combativo e inquieto da
escritora a tenha isolado da comunidade intelectual da época por um tempo e afetado a
recep¢do de sua obra. Mas, por outro lado, a mesma questdo pode ter sido o principal

responséavel por incorporar nas suas narrativas expressivas marcas de alteridade.
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Vimos que a escritora Elena Garro parte do principio da exotopia, ou seja, do
deslocamento espacial de si para o outro, para constituir seus personagens. A posi¢do
exotopica assumida pela autora se difunde quando ela sai de seu espago para colocar-se no
lugar do outro e olhar o mundo como ele o vé€. A exotopia pressupde um movimento de ir e
vir, pois, é necessario voltar a si, e, a partir do excedente de visdo do qual estd imbuido, entrar
no jogo das representacdes ficcionais. O procedimento exotdpico pode ser percebido no
ambito das personagens, que, no processo de constituicdo de suas identidades, conseguem
deslocar-se para permitir o seu contato com o Qutro, por mais que este seja diferente e
inusitado. Observamos que repetidas vezes, os diversos posicionamentos desses sujeitos
ficcionais se tornam marcantes nas significativas mudangas de foco narrativo que descortinam
outras perspectivas da mesma historia, fazendo ecoar diferentes vozes.

A importancia das espacialidades e temporalidades construidas nas narrativas se revela
a medida que as imagens cronotopicas desvelam o ser em processo de devir. Tempo e espago
buscam no insolito um caminho para se efetivarem as praticas da alteridade por meio da qual
se pode chegar a identidade, ainda que esta esteja constantemente em constru¢do. A classica
pergunta “quem sou eu?” ¢ um tema milenar e ecoa insistentemente entre a humanidade até os
dias atuais. Repensa-la possivelmente sera uma constante no drama existencial de cada
individuo e a identidade ndo poderia ser pensada de outra forma que ndo se considerasse seu
carater transitorio ja que o proprio ser humano ¢ essencialmente transitorio.

A constatacdo da natureza transitoria do homem e da efemeridade que toca toda forma
de vida que conhecemos € uma consciéncia que perturba o sujeito e o desloca de si mesmo
provocando angustia. Elena Garro € capaz de captar toda essa fragilidade humana quando, por
meio de sua totalizagdo exotdpica, compde um mundo povoado de medos e cercado
continuamente pela ameaga da morte e seus fantasmas. Diante disso, os cenarios ficcionais
que se formam estdo atravessados pelo efeito fantastico onde medo e morte interferem
significativamente na histéria dos personagens e intervém nos processos que compdem as
identidades e alteridades. E estas, se tornam visiveis principalmente nas insélitas imagens
temporais € espaciais que tecem a narrativa, porque insélito também € o mundo ficcional e os
sujeitos que vivem nele.

A questdo da morte tratada nos contos de La semana de colores traz a tona um tema
recorrente na cultura mexicana. Octavio Paz (2004) afirma que o mexicano percebe a morte

de uma maneira diferente de outras sociedades.
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Para el habitante de Nueva York, Paris, o Londres, la muerte es la palabra que jamas
se pronuncia porque quema los labios. El mexicano, en cambio, la frecuenta, la burla,
la acaricia, duerme con ella, la festeja, es uno sus juguetes favoritos y su amor mas
permanente (PAZ, 2004, p 193).

Conforme Octavio Paz (2004) ressalta em seu ensaio “7odos santos, dias de muertos”,
para os antigos, o tempo e o espago estavam interligados e se organizavam de maneira a
predeterminar a vida e a morte de cada individuo. Desse modo, a morte € como um espelho no
qual se reflete toda a vida de um individuo, portanto, a forma como alguém morre revela a
forma como ela viveu. A vida encontra sua explicacdo na morte e se esta ndo parece ter
sentido ¢ porque a vida também ndo teve. O autor também reflete que se a morte de alguém
ndo reflete a sua vida é porque a pessoa ndo viveu sua préopria vida, pois a morte ¢
intransferivel.

Por outro lado, Octavio Paz defende que a morte na visdo moderna carece de sentido e
j& ndo possui nenhum significado que a transcenda. Quase sempre ela significa apenas “e/ fin
inevitable de un proceso natural” (PAZ, 2004, p 192). O autor destaca em seu texto que o
mexicano moderno com certeza pensa na morte com medo, mas ao contrario de outros povos,
ndo a esconde e nem se esconde dela porque a vé com indiferenga assim como a propria vida
lhe parece indiferente. Quanto mais a vida perde o sentido, mais a morte perde a

transcendéncia, mas por isso mesmo ndo assusta e pode ser celebrada.

Ll desprecio a la muerte no esta reiido con el culto que le profesamos. Ella estd
presente en nuestras fiestas, en nuestros juegos, en nuestros amores y en nuestros
pensamientos. Morir y matar son ideas que pocas veces nos abandonan. La muerte
nos seduce. (PAZ, 2004, p 194).

A morte em La semana de colores se apresenta assim, como descreve o poeta Octavio
Paz: presenca sedutora e constante em todos os aspectos da vida de um individuo. Tal
constancia se converte em um dos principais recursos pelo qual o sobrenatural adentra na
narrativa, 0 que mais uma vez no remete ao discurso de Carpentier no que diz respeito a base
cultural dos elementos da narrativa. Nao se trata simplesmente de corpos mutilados e
deteriorados, mas da sensagdo continua de morte, de personagens mortos que convivem
naturalmente entre os vivos como se ndo houvesse limite entre os mundos que os separa. Nos
contos, o espago-tempo da morte € necessario porque nesse lugar, os personagens também
projetam significados para suas proprias vidas e para as vidas dos outros. Assim ¢ Laura com

seu primo-marido, Lucia em seu tempo de esperas, o fim tragico de Adrian Cadena, de Luisa
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e do General Rueda Quijano, o fantasma sem cabega que assombra Perfecto, e todos os
fantasmas que cercam Leli e Eva.

Sobre o fantastico na obra de Elena Garro, Lucia Melgar (2006) afirma que ndo € um
mero jogo de incertezas nem corresponde apenas a uma visdo magica da América Latina,
mas, como ja foi mencionado neste trabalho, o fantastico estaria relacionado com uma
percep¢do mitica da palavra como criadora do mundo. Mas, ndo seria essa percepcdo da
palavra uma heranga cultural dos antigos indigenas? Lopez Austin e Lopez Lujan (1996,
p.223) descreveram que “'Si bien la cosmovision — como macrosistema de conocimiento — se
manifiesta en toda produccion social, es en la narracion mitica donde se exponen en forma
mds acabada los grandes principios que el hombre atribuye al universal”.

Nesse sentido, o sobrenatural em La semana de colores emerge sobretudo pelo viés do
real maravilhoso de Alejo Carpentier e sua concep¢do magica da América Latina onde se
valoriza a forga e a tradi¢cdo das narrativas orais presentes na culturas locais. A cosmogonia
mesoamericana, os relatos da histéria do mundo encontrados nos livros sagrados dos
indigenas indicam que, para eles, todos os grandes acontecimentos ja estavam previstos € o
mundo e a historia ja estavam escritos, restando somente interpreta-los. A palavra ¢ anterior
ao acontecimento, ela cria. E para esclarecer algum acontecimento era necessario, antes de
tudo, identificar o tempo e o espago em que em ele havia ocorrido, para entdo sondar nas
rodas do destino o que ja estaria determinado a acontecer em um momento futuro.

Nos contos que analisamos em La semana de colores, a natureza conserva um valor
primordial para os significados da narrativa. Mais uma vez se confirma que 0s espacos
ficcionais ndo sdo meros cenarios estaticos que servem apenas como pano de fundo. Ao
contrario, eles emergem como forgas que atribuem sentidos a todos os outros elementos da
narracgdo, pois esse espago-natureza mitico concentra em si a for¢a do tempo e das divindades
que atuam nele, fazendo mover ciclicamente a roda do tempo e langando o destino de todos os
seres que nele habitam.

Desse modo, adentrar nos tempos e espagos de La semana de colores ¢ mergulhar nas
veredas do real maravilhoso e apreciar um universo rico em poeticidade no qual a palavra
criadora escreve outras histdrias ou reescreve aquelas que ja foram contadas, mas a partir de
uma perspectiva diferente. Os indigenas, criangas e seres sobrenaturais que aparecem nos
contos analisados nesse estudo, expressam uma visdo diferente da historia que ¢€
constantemente reproduzida como sendo a histéria oficial. Para os sujeitos representados
nessas narrativas, a propria realidade ¢ insolita e € nesse sentido que o real maravilhoso

parece ganhar for¢a. O que Garro faz € recuperar o olhar do outro, muitas vezes esquecido ou
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ignorado, e recontar o passado ou outra versdo dele. Nesse processo, o papel da memoria —
seja a memoria do outro, de um povo, ou da propria autora — compdem, juntos, uma nova
realidade.

Entendemos que a composicdo do aspecto insolito e fantastico que atravessa as
narrativas de Garro desvela-se via de regra pelo recurso do real maravilhoso, deixando o leitor
perceber os labirintos e realidades imaginarias e reais, solidas ou insolitas da cultura

mexicana.
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