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IMPACTO POTENCIAL DESTA PESQUISA

Soma-se a critica sobre estéticas literarias de narrativa hispano-americana do periodo pos-
vanguarda em lingua portuguesa a pesquisa desenvolvida. Centrada em uma percepcao dos
elementos que constroem o neofantdstico, em sua relacdo com o lendario e com o realismo
maravilhoso, nas analises de “Guatemala” (1985), de Miguel Angel Asturias, de “Maichak”
(1978), de Arturo Uslar Pietri, de “Las dos orillas” (1993) e de Aura (1994), de Carlos. Fuentes, de “El
lagarto” e de “El coletazo” (1981), de Gabriel Jiménez Eman, de “La Iuz es como el agua” (2010) de
Gabriel Garcia Marquez e de “El rio” (1972), de Julio Cortazar, esta pesquisa contribui para os estudos
criticos e para o debate sobre o tema, em uma perspectiva de valorizagdo da continuidade dos estudos
literarios. A partir de uma compreensdo do neofantastico, neste trabalho sdo analisadas, também,
caracteristicas sobre combinagdes estéticas que podem ser importantes para a compreensao da produgdo
literaria deste periodo. As narrativas que compdem o corpus de analise se relacionam com os estudos
de Jaime Alazraki (1983) e de Irlemar Chiampi (1980), o que pode revelar uma observacdo de narrativas
que permitem analise critica, a partir de relagdes entre estéticas, como também, a possibilidade de
entendimento de processo de transi¢do entre elas, na pesquisa literaria. Colabora-se, de igual forma, a
continuidade de estudos sobre as narrativas de Gabriel Jiménez Eman, na pesquisa em lingua portuguesa,

a partir do breve olhar langado a sua produgdo, sob a perspectiva do neofantastico.



POTENTIAL IMPACT OF THIS RESEARCH

Added to the critical discussion on the literary aesthetics of post-vanguard Hispano-American
narrative in the Portuguese language is the present research. Focused on the perception of the
elements that construct the neofantastic, in its relationship with the legendary and with
marvelous realism, through the analyses of “Guatemala” (1985), by Miguel Angel Asturias,
“Maichak” (1978), by Arturo Uslar Pietri, “Las dos orillas” (1993) and Aura (1994), by Carlos
Fuentes, “El lagarto” and “El coletazo” (1981), by Gabriel Jiménez Eman, “La luz es como el
agua” (2010), by Gabriel Garcia Marquez, and “El rio” (1972), by Julio Cortazar, this research
contributes to critical studies and to the debate on the subject from a perspective that values the
continuity of literary studies. Based on an understanding of the neofantastic, this work also
analyzes characteristics concerning aesthetic combinations that may be important for
understanding the literary production of this period. The narratives that compose the corpus of
analysis are related to the studies of Jaime Alazraki (1983) and Irlemar Chiampi (1980), which
may reveal an observation of narratives that allow critical analysis through the relationships
between aesthetics, as well as the possibility of understanding transitional processes between
them within literary research. Likewise, this work contributes to the continuity of studies on
the narratives of Gabriel Jiménez Eman in Portuguese-language scholarship, based on the brief

perspective cast upon his literary production through the neofantastic.
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RESUMO

Ainda na década de 70, o teérico Jaime Alazraki, por meio de uma investigagdo sobre o funcionamento
do neofantéstico, afirma que se trata de uma poética em que as personagens nao racionalizam sobre a
realidade em que estdo inseridas, entregando-se, de forma vertiginosa a ela. Com esta dinamica,
portanto, distancia-se do fantastico, conforme postula¢do todoroviana (2017) e se afina ao paradigma
de “A metamorfose” (1915), de Kafka. Nesta perspectiva, tem-se a importancia dos postulados de
Alazraki, por se construirem sob o intento de investigar os elementos formais que surgiram com o
advento destas narrativas; tratando o assunto em dois textos, sendo um deles, o livro En busca del
unicornio. Cuentos de Julio Cortdzar. Elementos para una poética de lo neofantéstico, publicado em
1983 e o artigo que integra a revista Mester, de 1990, intitulado “;Qué es lo neofantdstico?”. Ainda
neste contexto, ¢ num periodo coincidente a contribuicdo alazrakiana, surge o estudo chiampiano, que
propde um conjunto de elementos especificos para a estética realismo maravilhoso, formando, junto a
proposic¢do de Jaime Alazraki, dois possiveis conceitos de aplicabilidade no entendimento de narrativas
hispano-americanas concebidas, sobretudo, a partir dos anos 1930. Tendo esta hipotese como aplicagdo
teorica, neste estudo, seguimos o percurso metodologico de averiguagdo destes fundamentos teoricos,
quando aplicados nas narrativas “Guatemala” (1985), de Miguel Angel Asturias, “Maichak” (1978), de
Uslar Pietri, “Las dos orillas” (1993) e Aura (1994), de Carlos. Fuentes, “El lagarto” e “El coletazo”
(1981) de Gabriel Jiménez Eman, “La luz es como el agua” (2010) de Gabriel Garcia Marquez e de “El
rio” (1972), de Julio Cortazar. Durante este trajeto, objetivamos, com a averiguacao de aplicabilidades,
contribuir ao conjunto de propostas ja vigentes sobre os conceitos estudados.

Palavras-chave: neofantéstico; realismo maravilhoso; narrativa; literatura hispano-americana.



RESUMEN

En la década de 70, el teorico Jaime Alazraki, por medio de una investigacion sobre los
mecanismos del neofantéstico, concluye que se trata de una poética en la que los personajes no
racionalizan sobre la realidad en que se encuentran, zambulliendo en ella de forma vertiginosa.
Con esta dinamica, por lo tanto, se aparta del fantastico todoroviano (2017) y se relaciona al
paradigma de “La metamorfosis” (1915), de Kafka. La importancia de los estudios de Alazraki
estd en que el autor se propuso a analisar los elementos formales que surgieron con estas
narrativas. El tedrico trata el asunto en dos textos: En busca del unicornio. Cuentos de Julio
Cortazar. Elementos para una poética de lo neofantastico, publicado en 1983 y un articulo
publicado en la revista Mester, de 1990, “Qué¢ es lo neofantastico?”. En este contexto, surge el
estudio chiampiano, que establece un grupo de elementos especificos para la estética del
realismo maravilloso. En nuestro trabajo, esta propuesta es estudiada en sintonia a la de
Alazraki; unimos dos posibles conceptos en analisis de “Guatemala” (1985), de Miguel Angel
Asturias, “Maichak™ (1978), de Arturo Uslar Pietri, “Las dos orillas” (1993), € Aura (1994), de
Carlos Fuentes, “El lagarto” (1981) y “El coletazo” (1981), de Gabriel Jiménez Eman, “La luz
es como el agua” (2010), de Gabriel Garcia Marquez e de “El rio” (1972), de Julio Cortazar.
En esta perspectiva, objetivamos investigar posibles aplicabilidades tedricas e, igualmente, la
contribucion a las propuestas sobre los conceptos estudiados.

Palabras-clave: neofantastico; realismo maravilloso; narrativa; literatura hispanoamericana.
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INTRODUCAO

Sobre o fantastico em lingua espanhola, desenvolveram-se referenciais criticos e
tedricos em que hd o posicionamento de paradigmas, cujo objetivo se concentra em se
estabelecer um conjunto de formas reconhecivel em narrativas. Alguns estudos se concentraram
na proposicao de seu sentido, diante outras estéticas, como o realismo, o simbolismo, o realismo
maravilhoso, o maravilhoso e o estranho, por exemplos. Unida a necessidade de entendimento
dos processos de relagdo entre conceitos que vigeram na primeira metade do século XX, que
tiveram seu inicio com produgdes do pds-vanguarda, sobretudo nos anos 1930, com Miguel
Angel Asturias, Alejo Carpentier e Arturo Uslar Pietri e que se estenderam as narrativas de
autores como Julio Cortdzar, Carlos Fuentes, Gabriel Garcia Marquez, Gabriel Jiménez Eman
e muitos outros, nas décadas seguintes, a no¢do de fantastico, em um sentido amplo, parece
compreender um todo capaz de se relacionar com o surgimento de novos procedimentos
estéticos, que ndo romperam totalmente com paradigmas anteriores, movendo os interesses da
critica e da teoria.

Para a posi¢ao da representagdo em narrativa, diante deste cenario, houve a necessidade
de uma relagdo entre o literario e o referencial, que ocorreu na proposi¢ao da narrativa como a
constru¢do de um ambiente, em que se encontraria um paralelo entre a ordem diegética, em
termos sintatico-semanticos e os significados interno (na narrativa) e externo (relagdo com o
significado literal) dos signos, quando admitidos em sua correspondéncia com o objeto a que
se associam. Neste intuito, somam-se, também, as teorias que se apoiaram em ponderagdes
dialogicas movimentadas pelo discurso cientifico, funcionando como intertexto a que se recorre
para se considerar a caracterizacdo de um objeto como transgressor de determinado preceito
logico, em narrativa. Estaria, portanto, nesta premissa de representagdo em que se concentra
nosso trabalho.

Neste proposito, em 1976, Anderson Imbert ja anunciara a perspectiva que une o
literario e a ciéncia, quando trata de entender a legibilidade do realismo narrativo, em
representacdo. O tedrico de Teoria y técnica del cuento (1999) e El realismo magico y otros
ensayos (1976), além de dar seguimento aos estudos da década de 70, que consideram como
referencial Introdugdo a literatura fantastica (2017), de Todorov, propde para os
procedimentos desta literatura, um narrador cuja atuacdo na constru¢do de narrativa, prescinde
das leis da logica e do mundo fisico e, por conseguinte, somente a transgressao destes principios

poderiam sinalizar o fantastico como estética. (Anderson Imbert, 1999, p. 173).
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Desta forma, considerou o fantastico como “sobrenatural parcial”' (Anderson Imbert,
1999, p. 173) e o maravilhoso como “sobrenatural total”® (Anderson Imbert, 1999, p. 173),
observando que “e/ critico reconoce en el cuento “realista’ los reinos de la naturaleza porque
sus datos coinciden con los de la Fisica y la Biologia. Reconoce las costumbres porque son las
descritas por la Etnografia, la Sociologia, la Historia, la Lingiiistica.” 3 (Anderson Imbert,
1999, p. 170); propde, ainda, que “lo sobrenatural es una dimension de la literatura, no de la
realidad™. (Anderson imbert, 1999, p. 173) e que “[...] las palabras del narrador son
miméticas: con ellas imita, representa un mundo.” (Anderson Imbert, 1999, p. 168). Neste
sentido, a afirmativa imbertiana de que o fato transgressor seja uma condi¢ao literaria e ndo um
dado da realidade permite aos estudos literarios uma averiguacao linguistica de sua natureza.

Ainda na década de 1970, seria Barrenechea (1972) quem inauguraria este percurso
teorico em lingua espanhola, cujo motivador se revelaria em um constante didlogo com as
proposi¢des todorovianas que, no momento, ndo contemplavam como teoria as produgdes
hispano-americanas do século XX.

Um pouco depois, ja no final dos anos 1970, este posicionamento tedrico, encontraria
didlogo nas proposicdes chiampianas sobre a atua¢do do cientifico e de sua transgressao em
narrativa e, também, em Jaime Alazraki, cuja proposta teve seu inicio na mesma década, postura
teorica semelhante: o que tornou possivel o respaldo na ciéncia como critério de
estabelecimento comparativo para se sustentar o processo de fabricacdo do diegético, quanto a
funcionalidade das estéticas realistas e suas derivagdes e, igualmente, coopero na compreensao
analitica de narrativas que sucederam este periodo.

Na tradigdo literaria, frequentemente a pesquisa estabelece que esta linha retomaria a
leitura comum que frutificou com o naturalismo e o realismo e a importancia que os conceitos
derivados do positivismo assumiram neste momento, cujo carater amalgamado a uma atitude
observadora e cientifica ndo fora abandonado no percurso analitico. A derivacdo de
posicionamento teérico do realismo e do naturalismo de processos de desenvoltura literaria
recorre a procedéncia do maravilhoso como uma categoria ja nela fundada, ou como afirma

Imbert, “uma dimensdo da literatura” (Anderson Imbert, 1999), validando uma analise da

1 <

sobrenatural parcial”. (Anderson Imbert, 1999, p. 173) [Esta ¢ demais tradugdes que seguem sdo nossas|

2 “sobrenatural total”. (Anderson Imbert, 1999, p. 173)

3 “o critico reconhece no conto “realista” os reinos da natureza porque seus dados coincidem com os da Fisica e
os da Biologia. Reconhece os costumes porque sdo os descritos pela Etnografia, Sociologia, Historia e
Linguistica”. (Anderson Imbert, 1999, p. 170)

4“0 sobrenatural ¢ uma dimensdo da literatura, ndo da realidade”. (Anderson Imbert, 1999, p. 173)

5 “[...] as palavras do narrador s3o miméticas: com elas imita, representa um mundo”. (Anderson Imbert, 1999, p.
168)
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literatura do cientificismo decimonoOnico, como um acontecimento, diante do maravilhoso
literario e sua constancia.

Mais adiante dos estudos de Barrenechea e de Imbert e dos aprofundamentos teoricos
de Chiampi e de Alazraki, h4d uma sistematizacio dos elementos constituintes do fantastico, em
um estudo de Juan Herrero Cecilia (2000), intitulado Estética y pragmatica del relato
fantastico, em que observa que a narrativa fantastica se estabeleca a partir de uma organizagao
estrutural verificada em fases de desenvolvimento que se relacionam condicionalmente com o
agente problematizador, estudo com a qual estabeleceremos relagdes neste estudo. Trata-se de
uma perspectiva que se afina as narrativas do fantastico cldssico, assim como a postura
todoroviana sobre suas formas e, em certa medida, se posiciona como uma possibilidade de
relagdo com o neofantdstico e sua proposta como estética independente, formulada desde
procedimentos narrativos, que se constituiriam pelo contraste entre os dois.

Na fase de situacdo inicial, Herrero Cecilia formula que para o funcionamento do
fantastico em narrativa, posicionam-se elementos que situam o estado das coisas, uma base
que permite o entendimento da relacao deste estado inicial com os acontecimentos posteriores,
equivalendo ao que chamamos de construcao realista inicial em narrativa, quando pensamos o
desenvolvimento do realismo maravilhoso ou sinaliza os signos e constru¢des sintaticas de
fundagdo do realismo que organizam neofantastico. Na medida em que ocorre o contato com
determinado agente de desequilibrio da situacdo inicial, desenvolve-se a segunda fase, a da
complicagao.

Indicam, portanto, dois grupos de caracteres narrativos que podem ser identificados
como congruentes, quando se consideram o fantastico e o neofantastico, como estéticas
narrativas; isto porque, nos dois, verificam-se tanto a situacdao inicial, quanto a fase de
complicagdo. Herrero Cecilia conclui a ideia sobre os estagios de desenvolvimento da narrativa
fantéstica, elencando outros trés que se referem a dinamica das agdes ou avaliagdo dos
elementos envolvidos em diegese, € que se relacionam ao conjunto de atitudes tomadas por
eles, frente a situagdo transgressora. Esta etapa seria seguida da resolucao deste problema, fase
que antecederia uma ultima, a conclusdo, em que estariam posicionados os elementos que
ratificam o éxito ou expdem o fracasso do personagem no decorrer narrativo, quando tomado
pela situacdo de complicacao (Herrero Cecilia, 2000, p. 109-110).

Se comparada a proposta de Herrero Cecilia, no estudo de Alazraki, quanto ao
funcionamento das personagens, a narrativa neofantastica cumpre os dois primeiros estagios,

ao mesmo tempo em que inclui uma constru¢do formal que, de certa forma, demonstra ser o
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que impede o seguimento do esquema das trés ultimas etapas do estudioso de Estética y
pragmatica del relato fantastico (2000).

Distantes dos procedimentos de avaliagdo, resolugdo e conclusdo, de Juan Herrero,
Alazraki verificou que a personagem neofantastica se entrega a situacdo ndo-logica em que esta
inserida, ndo a avaliando, resolvendo o conjunto de situagdes que envolvem o agente
transgressor, ora incluindo-o, ora desconsiderando-o ao sequencializar os fatos narrativos,
criando outro(s) motivador(es), distante(s) do que transgride determinado preceito 16gico e, em
alguns casos, desvencilhando-se de conclusdo. A assercdo se estende aos processos de criagao
do realismo maravilhoso, que assumindo um conjunto de procedimentos, compartilha das duas
primeiras fases verificadas por Herrero Cecilia, transgredindo as trés fases seguintes.

Esta caracteristica de distanciamento, que ocorre nos estadgios ulteriores de
desenvolvimento narrativo e que esta relacionada, em um primeiro momento, a caracterizagao
da personagem e do narrador equivale as observacdes todorovianas (2017) sobre o rompimento
com o fantéstico verificado em “A metamorfose” e, igualmente, se desdobra em constituintes
narrativos sinalizadores para se compreender a dindmica do realismo maravilhoso e do
neofantastico, enquanto estética. Na medida em que se revelaram, portanto, fases de avaliagao,
resolucdo e conclusdo na organizacdo narrativa fantdstica, nas quais a personagem atuaria
frente o objeto que transgride determinado preceito 16gico, centralizando o conjunto de suas
acOes na demarcacdo e compreensao de seu teor de transgressao, na narrativa neofantastica, a
personagem nao proporcionaria 0s processos de averiguagdo que sublinham o carater
transgressor de determinado elemento narrativo, naturalizando-o. Esta decorréncia se verifica,
contudo, em desenvolvimentos diferentes no realismo maravilhoso e no neofantastico.

Nestas trés fases, o neofantastico inova com, ao menos dois procedimentos distintos.
Ora, na narrativa estaria o elemento transgressor funcionando no decorrer narrativo, com
encaixe conjuntivo, participando de fatos anteriores e posteriores a sua apari¢do, sendo um
elemento de constituicdo de contos de Carlos Fuentes (1994), Gabriel Garcia Marquez (2010)
e Cortazar (1971), por exemplos; ora se posiciona no fim do relato, também de forma
conjuntiva, mas revelando, ainda, certo valor eliptico na sequencialidade do ocorrido, embora
se deva reconhecer seu valor como um dado estilizado, quando o agente finaliza o conjunto de
fatos narrados: ¢ o caso de narrativas de Gabriel Jiménez Eman. A elipse, como verificamos
nas narrativas aqui estudadas, atua ao lado da concep¢do de anacoluto: participam, tanto na
compreensao alazrakiana de procedimentos do fantastico tradicional, quanto, de maneira mais
especifica, do neofantéstico, quando considerados os niveis de atuacdo do narrador e de

personagem, no aspecto da sequencialidade narrativa.
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Quanto ao tema das narrativas hispano-americanas deste periodo, os motivadores
antropologicos, ontologicos e metafisicos movimentaram a pesquisa, promovendo, entre
diversas concepcoes, a linha de pesquisa conceitual filiada ao realismo magico, fecunda e
vigente nas propostas de pesquisa, tendo em Willian Spindler (1993), um estudo dos anos 1990
que entende as narrativas do realismo magico, em suas diferengas quanto a sua indole tematica.

Houve, também, neste contexto, tdo bem posicionada a teoria chiampiana, que deixando
o emprego do termo magico, ao propor que o maravilhoso seria mais adequado aos estudos
literarios, notabilizou-se no entendimento das narrativas que se filiam a questdes estéticas de
autores como os que analisamos; a postura conceitual de O realismo maravilhoso: forma e
ideologia no romance hispano-americano (2008), além de ratificar o realismo magico como um
conceito de propriedade, quando aplicado as artes, em seu sentido amplo (o que inclui a
literatura), revela um conhecimento tedrico dos postulados sobre o real maravilhoso americano
de Carpentier aplicados no discurso, dando inicio a uma linhagem critica apoiada em
procedimentos narrativos especificos filiada aos estudos de Severo Sarduy (1977), tendo
continuidade nas analises de narrativas deselvolvidas por Camacho Delgado (2006), cujo
trabalho se da adiante.

As questdes que agregam o desenvolvimento do neofantastico em narrativa, de igual
forma, se apoiam em caracteristicas que s3o correspondentes a atuagdo do realismo
maravilhoso, uma vez que este se propde em conformidade com proposigdes teodricas
congruentes com a estética neofantastica: eles se desenvolvem, antes de qualquer coisa, no
realismo, isto €, em um nivel de consideracao de elementos que adviriam do constructo realista,
herdado da leitura do século XIX, e outros oriundos do eixo do maravilhoso e que se organizam
em um mesmo plano. Também sdo unidos porque apenas a relagdo destes agentes pode levar
a tal consideracao, uma vez que, diferentemente de narrativas legendarias, por exemplo, eles
atuam em um conjunto determinado por certas formas que avalizam a diegese posicionada no
realismo e ndo no maravilhoso.

Os componentes que asseguram a construcdo lendaria, neste sentido, quando
considerados como um conjunto de procedimentos estéticos que se estabelecem no terreno do
maravilhoso (Chiampi; Herrero Cecilia), se afinam ao realismo maravilhoso, geralmente, em
seus aspectos tematico e ideoldgico, uma vez que, as narrativas lendarias da producao literaria
hispano-americana tomaram como subjacentes ao discurso, questoes que envolvem os portentos
hispano-americanos, assumem certa predilecao pelo didlogo com o periodo de Conquista e se
distanciam, contudo, em componentes decisivos quanto a suas formas, embora o neobarroco,

a tradigdo oral e a inser¢do textual os aproximem. Neste ponto, cabe a pertinente diferenciagao
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que Chiampi propusera em seu estudo entre o realismo maravilhoso e o real maravilhoso. Esta
assercao liga as narrativas, ideologicamente, em uma importante fase de producao, cuja atuacao
contou com a aparicao de formas como o realismo, o lendario, o fantastico e o realismo
maravilhoso, revelando articulag¢do do legado tematico como uma tipicidade do pos-vanguarda.

A literatura desde os anos 1930 pode ser considerada uma fase em que se encontrariam
tanto o realismo maravilhoso quanto a lenda como expoentes fecundos, além de conviverem
com narrativas fantasticas, como foi o caso do surgimento de alguns contos de Leopoldo
Lugones (2011). Neste mesmo periodo, o autor argentino esteve mais inclinado aos temas do
classico que ao cultural hispano-americano. Em um de seus contos, intitulado “El definitivo”
(2011), a centralizagdo sobre a indole do objeto que transgride determinado preceito logico,
bem como as indagagdes do narrador sobre seu estado de vigilia, quando em contato com este
elemento, se verifica como uma caracteristica de motiva¢do a personagem; desenvolve-se a
avalia¢do dos elementos envolvidos em diegese (Herrero Cecilia), ocupando metade do corpo
do conto.

Neste trajeto, o abandono aos moldes realistas, inclui uma continuacao destes outros no
modernismo hispano-americano, notado como o momento em que “a visao das coisas ¢ plastica
e pictdrica, havendo morosidade na descri¢ao das sensagdes. A realidade ndo existe como tal.
Mundos desconhecidos passam a povoar a visdo dos escritores. (Bella Jozef, 1989, p. 112). A
época considerada por sua “arte combinatoria” (Bella Jozef, 1989, p.112), ao considerar
estéticas anteriores em conjun¢do, as tornam livres, chegando ao que se considera como
narrativa neofantastica, nos dias de hoje.

Desde a nogdo de mimese aristotélica, ¢ plausivel a assertiva de que a proposi¢ao de
representacao ocupe espaco em estudos que se detém diante das diversas combinagdes possiveis
sob este aspecto, o que imprime na analise seu recurso inicial. Isto porque, tanto o surgimento
do conto unido ao maravilhoso, em que “se mezcla con funciones narrativas tales como la

6 (Anderson Imbert, 1999, p. 23), a continua formulagio

historia, la mitografia, la epopeya |...]
realista da novela e as condigdes de causalidade do romance e de seu contorno formal quando
considerado no contexto do realismo e do naturalismo, admitiram as leituras, quer em sua
composicao mimético-realista, quer organizada sob as coordenadas da negacdo desta postura,
fundada, portanto, no maravilhoso literdrio e suas derivagdes ou na expansdo que concebe o

realismo literario como estética.

¢ “misturam-se com fungdes narrativas tais como a histéria, a mitografia, a epopeia [...]”. (Anderson Imbert, 1999,
p- 23)



16

O conto fantastico do século XIX, aliando sua forma a mimese aristotélica, se une a
leitura tradicional do romance e, principalmente a da novela, dando margem a sequéncia logica
de construcao e entendimento da posterior formulagdo neofantdstica, que contard com a
fundamentagdo de representagdo na narrativa e com a transgressao.

Com isso, a representagdo, ao lado da verdade ficcional, que no caso, tem atuagdo no
proposito de verossimilhanga, formam dois conceitos para entendimento da literatura deste
periodo.

O realismo maravilhoso, neste trajeto, se configura no entendimento de narrativas cujo
constructo parte de sua familiarizacdo com o real; sdo narrativas que nao se opdem a concepgao
de formulagdes do maravilhoso, como a narrativa lendaria, ou o conto folclorico, por exemplos,
mas que dialogam com suas formas, ao se erigir no realismo, em um primeiro momento. A
semelhanca, o conto neofantastico mantém relacdo com os signos e construgdes sintdticas que
indicam a organizacdo do real em diegese e, simultaneamente, se correlaciona a conjuntos de
preceitos logicos que sdo problematizados nos relatos desta estética, geralmente, participando
do processo de transgressdo. Estas formas literarias atuariam, portanto, como uma heranga do
modernismo, caracterizado por Bella Jozef como uma estética em que “impde-se um espirito
de selec@o nas imagens, ambientes elegantes, um refinamento na sensibilidade e na imaginagao
também através do exotismo, uma exaltacdo da vida Espiritual. (Jozef, 1989, p. 112).

Isto posto, um paradigma de realidade em narrativa existente, para entendimento destas
estéticas se funda nos constructos revelados na organizagdo em que estdo o narrador e a
personagem, além de sua posi¢do no tempo e no espaco da diegese. Estes componentes podem
ser percebidos como unidade, para sua aplicabilidade nos estudos literarios, quando se busca
observar a verdade ficcional organizada.

Pontuada no que se deixa conhecer em determinada diegese, a verdade ficcional se
constitui como o segundo elemento mais importante para a analise, pois, nela inserem-se as
consideragdes de narrador e de personagem quando tomados em sua relagdo com o objeto que
transgride determinado preceito l6gico. Neste trajeto, ao tratar o verossimil literario, Todorov
revela que “[...] os discursos nao sao regidos por uma correspondéncia com o seu referente,
mas pelas proprias leis”. (Todorov, 1970, p. 96).

O autor considera que um dos varios sentidos do verosimil seja “[...] o primeiro sentido
ingénuo, segundo o qual se trata de uma relacdo com a realidade.” (Todorov, 1970, p. 97).
Quanto a impossibilidade de se chegar a verdade de um fato, o tedrico pondera que no percurso

de analise do discurso, ha de se considerar que “[...] ndo se trata de estabelecer uma verdade (o
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que ¢ impossivel), mas de se acercarem dela, de darem a impressao de verdade; e esta impressao
serd tanto mais forte quanto mais habil for a narrativa. (Todorov, 1970, p. 95).

Imbert, neste percurso, separa as intui¢des artisticas, o impulso da vontade, a f¢, a
autoridade alheia a de nossa consciéncia e o mistico de seu critério de verdade, admitindo que
“los juicios sobre la realidad inmediata del objeto pensado deben pretender la validez
universal, a la manera del conocimiento cientifico.”’ (Anderson Imbert, 1999, p. 169). Deste
modo, a verdade em narrativa se afina a premissa de que “[...] se funda no solo en pruebas sino
también en las leyes del pensamiento logico y en la regularidad de las experiencias de la
especie humana.”® (Anderson Imbert, 1999, p. 169).

Considerada a premissa de que ndo se tem contato com esse conceito, em sua acepgao
concreta, assim como, nao ¢ possivel apreendé-lo no mundo, sempre que se busca um
entendimento do que compde o individuo representado, quanto a este aspecto, ¢ preciso analisar
o que ele deixa ser apreendido como tal. Isto €, o que ele expde, por meio de comunicagdo, que
no caso dos estudos literarios, encontra-se no didlogo de personagens. O fato de que estes
personagens podem ou nado representar determinado dado ou escamotear informacdes nao
ocupa um lugar significativo no processo analitico, em um primeiro momento, porque se esta
em contato tdo-somente com o que em diegese se propde discursivamente.

As informagdes subjacentes, contudo, tomam importancia, neste trabalho, na medida
em que se considera a analise em seu percurso hermenéutico, cujo espaco fora recuperado pela
proposi¢cao da metafora de Alazraki, e também pela relagdo entre a literatura e a sociologia.

De um ponto de vista empirico, pode-se confiar nesta apreensdo, considerada sua
possibilidade de verificagdo nas “narrativas de acontecimentos”, nas “narrativas de falas”
(Genette, 1978), nas descricdes e nos didlogos de personagens. Desta forma, o conceito
alazrakiano de didlogo com as ciéncias, ao propor a apari¢do do neofantastico, pode ser
relativamente proporcional as assertivas de Aristoteles sobre a representagdo em fabula, dos
acontecimentos, isto porque em ambos 0s casos, o pardmetro tomado (sejam as ciéncias, para
o neofantastico, sejam os acontecimentos humanos, para a fabula) se relaciona a uma
construgdo que se encontra em um ambiente externo a narrativa, além disso, observam a
verossimilhanga, como pressuposto. Estariam, portanto, na representagao signica e na verdade

proferida pelos personagens e narrador os dois pontos-chave de analise.

7 “o0s juizos sobre a realidade imediata do objeto pensado devem pretender a validade universal, & maneira do
conhecimento cientifico.” (Anderson Imbert, 1999, p. 169)

8 “funda-se, ndo somente em provas, como também nas leis do pensamento l6gico e na regularidade das
experiéncias da espécie humana”. (Anderson Imbert, 1999, p. 169)
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Assim, os fatos do mundo dos seres humanos constituem determinadores da diegese,
avalizados por pardmetros conhecidos de ldgica (isto €, a propria narrativa trata de retomar este
conhecimento, quando o toma em transgressao) e os individuos envolvidos, ao constituirem as
personagens, seriam responsaveis pela demarca¢do da indole de tais acontecimentos,
sinalizando se estdo de acordo ou ndo com o que ocorre, sob uma perspectiva logica,
racionalista.

Ao encontro das ideias sobre a representacdo e a verdade em narrativa, Todorov propoe
que “a literatura, que simboliza a autonomia do discurso, ndo foi suficiente para vencer a ideia
de que as palavras reflectem as coisas.” (Todorov, 2017, p. 96), revalidando o pressuposto
mimético de relacdo entre o representado e seu significado e, também o que propde Umberto
Eco, em seu Seis passeios pelos bosques da fic¢ao (Eco, 2000, p. 94), ao observar as possiveis
divergéncias advindas das abordagens teoricas e criticas, quanto ao controverso espelhamento
decorrente entre o mundo e a diegese.

No que diz respeito ao conceito de verdade da ficcdo, este estudioso avanga, com a
assertiva de que ‘“as afirmacdes ficcionais sdo verdadeiras dentro da estrutura do mundo
possivel de determinada historia. [...]. [E questiona se] Estamos seguros de que nossa nogao de
verdade no mundo real ¢ igualmente solida e precisa?”’ (Eco, 2000, p. 94).

Com isto, verificamos um dos entraves para os estudos sobre a verdade diegética, que
ratifica o surgimento de perspectivas congruentes, divergentes e conciliadoras adotadas nas
analises de narrativas. De igual maneira, ao postular que o mundo possivel de certa narrativa
apresenta uma verdade, Eco consegue cercear o campo de atuacgdo interpretativo, no trabalho
analitico, legitimando a ideia de um mundo narrativo que se organiza em uma concepgao
estavel, perceptivel pela representagdo e pela verdade.

Contudo, considerando-se a informagdo de que personagem e narrador podem mentir
em discurso, pondera-se que a desconfianga quanto as verdades que se verificam por meio de
personagens e de narrador ndo deva ser descartada como principio analitico, mas sim, deva
decorrer e ser tratada com rigor, quando haja elementos narrativos que a sustentem como
hipdtese e sera a base para entendimento do ludico no panorama dos estudos do fantastico,
como se verifica na narrativa de “El rio” (1972), de Julio Cortazar, por exemplo. Isto porque,
quando considerado o desenvolvimento da estética, seus aspectos de caracterizagdo se tornam
ainda mais aparentes quando analisados em contato com temas, cujo carater se apoia na
sobriedade ou auséncia dela no narrador e na personagem, na boa condi¢ao psicologica ou o

contrario verificada nestes elementos, em seu estado de vigilia ou ndo, etc. Estados que se
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encontram manifestados, em narrativa, em um conjunto formal aparentemente uniforme ou em
uma combinagao entre estéticas.

A alternativa alazrakiana para o tratamento de tais ocorréncias teria unido a analise dos
elementos que as constituem, quanto a sua forma, a compreensdo sobre as indicacdes
metaforicas que se relacionam ao extra-narrativo, quando se visa a explica¢des sobre o agente
que transgride determinado preceito 16gico. Esta metafora, em um primeiro momento, revela
que algo que ocorre ali ndo pode ocorrer sob coordenadas que regem o pensamento ldgico e,
depois, o discurso se abre a interpretagdo externa, desde sua relacdo com os outros elementos
em narrativa: condi¢cdes em que ocorre, familiariza¢ao ou auséncia dela com o fato por parte de
algumas personagens, repertorio e 1éxico dos acontecimentos na narrativa , fatos que antecedem
e que sucedem a transgressao, etc.

Ainda sobre a representacdo, Todorov j& nos alertara para a necessaria distingdo entre
esses dois conceitos: “[...] terd que evitar confundir o problema da verdade com o da
representacdo [...].” (Todorov, 2017, p. 44). No panorama de estudos hispano-americanos,
tanto Anderson Imbert, quanto Chiampi tratam de ratificar sua atuagdo no entendimento de
estéticas: “Ese mundo puede ser verdadero o falso, real o irreal, observado o imaginado, pero
estd ahi, en el cuento, y tenemos que aceptarlo si es que queremos entrar en el juego culto de
la literatura™® (Anderson Imbert, 1999, p. 169); “O critério da verossimilhanga tem a ver com
a significacdo, e a “verdade” de um discurso narrativo sé se propde na medida da sua
construgdo, independentemente da vinculagdo a qualquer referente ‘real’” (Chiampi, 2008,
p.164).

Inicialmente, a adverténcia do tedrico € a condi¢do para que ndo ocorra nivelamentos
de narrativas com procedimentos estruturais distintos, por que a representacdo de uma diegese
sinaliza se ela fora construida com uma identidade atrelada ao mundo dos seres humanos ou
ndo (casos como narrativas que apresentam inser¢do de textos e de obras publicadas, citacdes
de personagens que t€ém uma coincidéncia com personalidades historicas, etc. ilustraram este
procedimento, opostas a narrativas em que a fantasia se desenrola sem criterizacdo ou
impedimento, por exemplos).

A representacdo transita pelos conceitos maiores de realismo e de maravilhoso da
narrativa, ao passo que, a verdade diegética ¢ direcionada pela plausibilidade dos fatos
ficcionais, em conjunto ao que expdem narrador e personagens. Na representacdo, a

plausibilidade tende, portanto, a revelar o acordo ou desacordo entre narrador e personagem,

9 “Esse mundo pode ser verdadeiro ou falso, real ou irreal, observado ou imaginado, mas est ai, no conto, ¢ temos
que aceita-lo se quisermos entrar no jogo culto da literatura” (Anderson Imbert, 1999, p. 169)
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quando em situacdo de contato com o objeto transgressor, além de estar relacionada com
discursos que “[...] ndo sdo regidos por uma correspondéncia com o seu referente, mas pelas
suas proprias leis [...]” (Todorov, p. 96, 2017).

A verificagao deste conjunto de elementos teve nos estudos alazrakiano um alcance nas
narrativas cortazarianas. “Axolotl” (1970), publicado em 1956, no segundo livro de contos de
Julio Cortazar, Final del juego (1970), expde a relagdo entre um axolote (ser aquatico, que
carrega em si uma representatividade exotica) e a personagem protagonista. A escolha do tema
como também as técnicas discursivas empregadas na narrativa indicam uma tentativa de
continuagdo do trabalho criativo centrado na discussdo sobre o real e o imaginario, iniciado
pelo escritor argentino.

Em seus primeiros contos publicados, reunidos em Bestiario’® (1971), Algumas
produgdes se desenvolvem tendo como paradigma o conto “A metamorfose”, de Katka, no que
diz respeito tanto a representacdo de elementos que contrariam a logica racionalista, quanto a
sua naturalizacdo, pela verdade das personagens e do narrador, fomentando a discussdo sobre
o surgimento de um novo conjunto de procedimentos na narrativa fantastica. A importancia de
Cortazar para os estudos sobre o fantastico hispano-americano se estende a sua producao critica,
que pode ser reunida em textos que acompanharam sua poética, quanto aos procedimentos que
unem o fantdstico a escrita.

Em seu ensaio “Do sentimento do fantastico” (2006), o escritor propde sua predilecao
pelas postulagdes de Roger Caillois, em Anthologie du Fantastique (1958) sobre a concepgao
de maravilhoso e de fantéstico, além de ampliar a ideia deste quando afirma que “ndo ha um
fantéstico fechado, porque o que dele conseguimos conhecer ¢ sempre uma parte € por isso
julgamos fantastico.” (Cortazar, 2006, p. 178).

Nesta linha, tradicionalmente, a literatura do século XIX, ao particularizar a
representacdo em uma tentativa de alcance de niveis mais miméticos (tomados frente ao
fantasioso literario e seu funcionamento em narrativa), também corrobora no entendimento do
surgimento do neofantastico; isto porque os tedricos do maravilhoso nos atualizam sobre os
elementos que nos indicam a leitura de narrativas como Facundo (2004) de Sarmiento, Amalia
(1956), de Jos¢ Marmol, Martin Rivas (2008), de Alberto Blest Gana e outras mais como um
conjunto distante de outras como “Maichak™ (1978) de Uslar Pietri, “Guatemala” (1985), de
Angel Asturias, “Las do Orillas” (1992), de Carlos Fuentes, “El lagarto” (1981) e “El coletazo”
(1981), de Gabriel Jiménez Eman.

10 Em 1995, foram reunidos em La otra orilla, os contos de Julio Cortazar escritos entre 1937 e 1945.
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O fato de existir a criacdo de diegeses que, ora sdo ancoradas em um emparelhamento
com o mundo (os primeiros exemplos), ora sdo projetadas a um constructo diegético que
comporta a existéncia e atuacdo de seres maravilhosos se mostrou um primeiro indicativo desta
compreensdo. Esta caracteristica quando vista em narrativa, embora ndo seja suficiente para
tratar de variacdes da contemporaneidade, tende a ter sua importancia na analise.

Ainda sobre as propostas tedricas, quanto ao maravilhoso, concordam que: “[...] este
maravilhoso, todavia, como ¢ natural, ndo € a irrupgao inexplicavel do sobrenatural na natureza.
A fantasia desenrola-se livremente.” (Vax, 1974, p. 08); “[...] o maravilhoso difere radicalmente
do humano: ¢ tudo o que € produzido pela intervengao dos seres sobrenaturais. [...] Pertencem
a outra esfera (ndo humana, ndo natural) [...].” (Chiampi, 2008, p. 48).

No momento em que entramos em contato com uma narrativa, percebemos constituintes
signicos que nos sinalizam a esfera & que pertence a diegese. E consenso da teoria e da critica,
também, que a construc¢do do fantastico se exige, antes de qualquer coisa, por um realismo que
se inscreve, aparentando o mundo, que sofre intromissdo de objetos ou fatos de outra ordem
(maravilhoso): “[...] la literatura fantdstica debe tener como soporte indispensable un arte
representativo, puesto que si la hemos basado en el contraste de hechos anormales y normales,
necesita ser representativa de esos hechos.”'! (Barrenechea, 1972, p. 393).

Nesse trajeto, como seria possivel afirmar, por exemplo, que estes conceitos seriam
aplicaveis em “La continuidad de los parques” (Cortazar, 1972, p. 9), de Julio Cortazar?
Considerando-se que haveria um encontro entre a personagem diegética, que se posiciona em
uma sala, “arrellenado en su sillon favorito, de espaldas a la puerta, molestado con una
irritante posibilidad de intrusiones [...]”'2, lendo um livro e a personagem metadiegética que
integra o que ela 1€? Trata-se de um exemplo de extrapola¢do do conceito mimético ou de uma
sugestdo que pode motivar uma perspectiva analitica que tome o fato sugerido como um dado
ndo concreto da diegese?

A forma deste conto tem no componente espago-temporal indicadores de sua
funcionalidade, de modo que um cruzamento entre os elementos que constituem o ambiente
em que se encontra a personagem diegética com os que caracterizam a casa a que se direciona
a personagem metadiegética indica que a narrativa ¢ fundada em um preceito sugestivo: ao

compor a narrativa em um nivel improvavel, “el narrador no llega a violar las leyes ni de la

11¢[...] a literatura fantéstica deve ter como suporte indispensavel uma arte representativa, ja que se a embasamos
no contraste de feitos anormais e normais, ela necessita ser representativa destes feitos.” (Barrenechea, 1972, p.
393)

12 “confortavel em sua poltrona favorita, de costas a porta, incomodado com uma irritante possibilidade de
intrusdes [...]” (Cortazar, 1972, p. 9)
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naturaleza ni de la légica pero se ve el deseo de violarlas™ (Anderson Imbert, 1999, p. 171),
“el narrador [...] finge escaparse de la naturaleza y nos cuenta una accion que por muy
explicable que sea nos perturba como extraiia”'* (Anderson Imbert, 1999, p. 172).

Se se trata de um elemento estrutural sugestivo, isso faz com que este conto se afaste de
outros em que ocorre a comprovagdo de transgressdo. Isso ndo quer dizer, contudo, que “La
continuidad de los parques” (1972) ndo integre as produgdes fantasticas, em sentido amplo,
mas que, deva ser entendida como um caso especifico e que ndo deva ser nivelada as narrativas
em que ocorre a comprovagao do fato, como em “La luz es como el agua” (2010), de Garcia
Marquez, em “El lagarto” (1981) e em “El coletazo” (1981) de Gabriel Jiménez Eman, por
exemplos. Neste ponto, ja identificamos que estes ultimos devem compor estudo mais atento,
por seu distanciamento dos contos cortazarianos estudados por Alazraki. Em certa medida, a
pesquisa de Imbert, ao propor duas classes intermedidrias, entre o realismo e o fantastico, em
Teoria y Técnica del cuento (1999), as quais se relacionam ao ludico e ao misterioso, tende a
se ocupar de narrativas com este fundamento.

Ha, portanto, uma linha metodologica de estudos, inaugurada a partir de um dialogo
com Todorov, em que, ao tratar de narrativas que se distanciam de sua proposta para o fantéstico
decimonoénico, intentam entender novas poéticas de narrativas centradas em objetos que
transgridem determinado preceito 16gico. Atuaram neste intuito, Ana Maria Barrenechea, em
“Ensayo de una tipologia de la literatura” (1972), Anderson Imbert em “El realismo magico”
(1976) e Teoria y técnica del cuento (1999); Jaime Alazraki, em En busca del unicornio: los
cuentos de Cortdzar. Elementos para una poética de lo neofantastico (1983), Irlemar Chiampi,
em O realismo maravilhoso: forma e ideologia no romance hispano-americano (1980), Lidia
Morales Benito, em “Estudio de lo neofantastico en La gran jaqueta de Gabriel Jiménez Eméan”
(2008) e em “La busqueda de una nueva verosimilitud. Literatura neofantastica y patafisica”
(2011), Jestis Rodero, em “Del Juego y lo fantastico en algunos cuentos de Julio Ramén
Ribeyro” (2000) e outros.

Ainda nesse intento, € possivel perceber que o fundamento teérico do prélogo a El reino
de este mundo (2003), quando considerado em conjunto aos ensaios que surgiram com a
publicagdo de narrativas do real maravilhoso, amplia-se; isto porque ao ser considerado como
uma proposta para a poética carpentieriana, teve uma relacdo com demais producdes do

periodo. Mesmo que se mantenha sua notabilidade na leitura de um novo estilo ou na abertura

13 “0 narrador ndo chega a violar as leis nem da natureza, nem da 16gica, mas se vé o desejo de viola-las” (Anderson

Imbert, 1999, p. 171)
14 “o narrador [...] finge escapar da natureza e nos conta uma agdo que, por muito explicavel que seja, nos perturba
por ser estranha” (Anderson Imbert, 1999, p. 1972)
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grandiloquente para o romance, de certa forma, ja seria o suficiente para a consideracdo de seu
valor literario. O que tem sido ressaltado, até entdo, estd em sua relagdo com o elemento
ideoldgico que se articula em narrativa, deixando de se averiguar o que fora ressignificado junto
a outros ensaios, quanto a tentativa de compreensdo da literatura hispano-americana; estes
trabalhos tiveram inicio em um periodo anterior ao de Carpentier, o que, possivelmente, traria
unidade ao pensamento sobre o ideario de real maravilhoso hispano-americano.

Ainda sobre Carpentier, salienta-se que seus postulados se posicionam, também, no
trabalho critico desenvolvido posteriormente, por sua metodologia encontrar em um
determinado campo de estudos, no caso o antropoldgico, um apoio comparativo. Neste trajeto,
em uma postura semelhante, Alazraki, ao propor En busca del unicornio: elementos para una
poética de lo neofantastico. Los cuentos de Julio Cortazar (1983), observa na geometria nao-
euclidiana, este ponto de comparagdo. Seguindo a metodologia de Alazraki, tem-se que as
narrativas sdo analisadas em consonancia entre estéticas, conformidade com a ciéncia, quanto
a verificacdo de determinado agente transgressor ¢ em uma transferéncia da legibilidade de
conceitos da estilistica para campo de entendimento dos procedimentos no neofantéstico (a
metafora e o anacoluto, por exemplos).

Constitui-se, deste modo, como objeto de interesse de pesquisa a organizagao narrativa
neofantastica, porque, ao propor novos procedimentos narrativos, a semelhanca do fantastico
decimonoénico e do realismo maravilhoso, atua nas categorias de narrador, de personagem, de
tempo, de espaco e de enredo. Revela reformulagdes estéticas, tanto quando considerada em
relacdo ao fantastico, quanto quando tomada em um paralelo com o realismo maravilhoso. Para
isto, este trabalho se insere no contexto de critica literaria da narrativa hispano-americana, além
de que, o paradigma que adotamos nas andlises recupera o fundamento aristotélico de
representacao.

A divisdo deste estudo contempla, em um primeiro momento, as proposi¢des tedricas
para o neofantastico e para o realismo maravilhoso, tendo como suporte tedrico a proposta de
Jaime Alazraki, em didlogo com demais estudiosos desta linha, e a de Chiampi, de igual modo,
em analise tedrica; seguidas de um entendimento do periodo de produgao literaria hispano-
americana dos anos 1930, em que haveria importante contribui¢do das formas do realismo
maravilhoso, do real maravilhoso, do fantatico hispano-americano e¢ do lendario, avangando
aos processos analiticos das narrativas neofantdsticas, funcionando como um conjunto de
formas literarias plenamente integrado a literatura em lingua espanhola deste periodo.

No que se relaciona aos autores estudados, tem-se a tentativa de uma breve compreensao

de sua representatividade, quando considerados no contexto de produgdo de narrativas estéticas
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do poés-vanguarda hispano-americano, como também, de sua relagdo com a proposic¢ao de Jaime
Alazraki, desenvolvidos no inicio dos anos 1980, que se detivera, mais atentamente, na
coletanea de contos cortazarianos de Bestiario (1971), da década de 1950 e com os de Irlemar
Chiampi, do mesmo periodo; além disto, ha neste trabalho, a integracdo de analises de contos
de Gabriel Jiménez Eman ¢ de “Las dos orillas” (1993), de Carlos Fuentes, relativamente
recentes no panorama dos estudos literarios em lingua portuguesa.

Com a metodologia assinalada, temos como objetivos entender como o neofantastico
se posiciona como uma estética literaria que se une aos conceitos de fantastico e de realismo
maravilhoso, como também, trazer ao cenario de discussoes criticas as analises das narrativas
dos autores que compdem o corpus estudado. Com o desenvolvimento deste estudo, portanto,
temos como intento a movimentagdo critica sobre narrativa hispano-americana do poOs-

vanguarda, como também uma contribuicdo para o debate sobre o assunto.
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1 O NEOFANTASTICO

1.1 O estudo alazrakiano

En busca del unicornio: los cuentos de Cortazar. Elementos para una poética de lo
neofantastico, de Jaime Alazraki, iniciado ainda na década de 70 e publicado em 1983, traz em
seu prologo quatro nuangas do fantastico. Desenvolvendo essa proposta, o teérico afirma que
as narrativas de Charles Perrault, E. T. Hoffman, H. G. Weels e Kafka seriam mostras das
vertentes do maravilhoso, do fantastico, da ficcdo cientifica e do neofantastico,
respectivamente, € que estas, por sua vez, constituiem momentos em que se posicionam
conjuntos de caracteristicas destas quatro estéticas, estando elas relacionadas ao fantastico em
seu sentido amplo'. Da escolha do tedrico por Cortazar e ndo Gabriel Garcia Marquez, Alejo
Carpentier ou Miguel Angel Asturias, por exemplos, depreende-se tanto o pressuposto literario
incluido na concepgao sobre o neofantéstico, quanto sua relacdo com o realismo maravilhoso.
Isto ocorre, porque a semelhanga do ultimo, a proposi¢ao se dd em uma concordancia com seu
propdsito tematico.

Compreendido por quatro partes, En busca del unicornio (1983) propde em “Para una
poética de lo neofantastico” (primeira parte do trabalho) consideragdes sobre o neofantéstico
e o fantastico, o conceito de verdade do neofantastico e o seu funcionamento em narrativa,
tendo como paradigma sua relagdo com as ciéncias. Além disso, Alazraki evoca a geometria
ndo-euclidiana, com a qual estabelece um paralelo comparativo. Em seu primeiro capitulo, o
autor se apoia em estudiosos, como Emilio Carilla, Ana Maria Barrenechea, Louis Vax, Pierre

Mabille e Roger Caillois'®, chegando as considera¢des de Todorov quanto ao novo modelo

15 Tem-se como percurso metodoldgico, quando ha a referéncia ao fantéstico, em seu sentido amplo, as produgdes
narrativas que estabelecem formas literarias peculiares, quando consideradas frente as grandes categorias
“realismo” e “maravilhoso”, igualmente, refere-se aos termos de produgdes narrativas do fantastico classico,
decimondnico ou tradicional, quando se posicionam em sua relagdo com as narrativas neofantasticas ou frente ao
realismo maravilhoso hispano-americano. A analise das narrativas, que se pretende desenvolver, toma processos
de criagdo literaria posicionados no periodo que se estende dos anos 1930 aos de 1980* da literatura hispano-
americana, permitindo a relacio entre o neofantastico e o realismo maravilhoso, em diferentes autores e momentos
de produgdo.

*Ainda que o trabalho se concentre na analise de narrativas do periodo de 1930 a 1980, foi possivel a inclusdo de
“Las dos orillas”, escrito entre 1991 e 1992, e publicado em 1993 em El naranjo o los circulos del tiempo, no
periodo em estudo, por sua narrativa apresentar procedimentos formais que coincidem com os de narrativas do
momento de produgdo literaria do realismo maravilhoso.

16Jaime Alazraki elenca os autores escolhidos para desenvolver seu postulado, assegurando que a poética de
Cortazar estaria relacionada ao novo conceito nos estudos do fantastico, em sentido amplo, concordando com a
assertiva de Todorov de que Kafka superara o paradigma estudado por ele, em Introdugdo a literatura fantdstica
(2017). Para nosso estudo, temos as propostas destes tedricos destacadas, no que diz respeito ao maravilhoso, em:
“[...] este maravilhoso, todavia, como ¢ natural, ndo ¢ a irrupc¢ao inexplicavel do sobrenatural na natureza. A
fantasia desenrola-se livremente.” (Vax, 1974, p. 08); ‘“Para retomarmos os termos de Sartre, a narrativa
maravilhosa € ndo-tética, ou seja, ndo coloca a realidade do que representa. O “era uma vez” nos corta de toda
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poético que teria surgido com Kafka. Integrando, desta forma, o grupo de estudiosos que
concordam em haver ocorrido transicao de estéticas, a partir de “A metamorfose”, propde para
os estudos das narrativas, o conceito de neofantastico. Nesta perspectiva teorica, entre eles,
citam-se os de Rosemary Jackson (2001), Ana Maria Barrenechea (1972), Julia Garcia Cruz
(1988), Jesus Rodero (2000), Lidia Morales Benito (2008; 2011) e Juan Herrero Cecilia (2000),
por exemplos, cujo propdsito tedrico se justifica no objetivo de assinalar certos procedimentos
narrativos desta literatura.

Sobre o possivel efeito a que a narrativa fantastica comumente ¢ associada (medo e
horror), Alazraki posiciona a no¢ao de Lovecraft e de Peter Penzoldt, como critério contrastivo.
(Alazraki, 1983, p. 20). Recorre, ainda, a observa¢do de Todorov sobre essa caracteristica da
estética, em que retira da centralidade do conceito de fantastico o efeito que a narrativa do
século XIX geraria. E em seu estudo “;Qué es lo neofantastico?”, de 1990, Alazraki ja teria
postuladas a inquietacdo e a perplexidade como percepgao do efeito da narrativa neofantastica
que, ao lado da proposi¢do chiampiana de que as estruturas do realismo maravilhoso se
manifestariam em narrativa produzindo o “efeito de encantamento” (Chiampi, 2008, p. 52),
forneceram material que movimentou os estudos centrados na recepgao destas estéticas, ainda
no final do século XX.

Diferenciando o neofantastico do fantastico classico, Alazraki fecha “Lo fantastico y lo
neofantdstico”, assegurando para o neofantdstico uma nova postulacio de realidade,
organizacdo e funcionamento que se diferem consideravelmente da narrativa fantastica
(Alazraki, 1983, p. 28). Conclui que a nova realidade teria sua atuagdo na narrativa como sendo
uma caracteristica nao-exclusiva do neofantdstico, mas da literatura contemporanea e,

concordando com Umberto Eco, em Obra abierta; forma e indeterminacion en el arte

atualidade e nos introduz num universo auténomo e irreal.” (Bessiére, 1974, p. 36); “[...] o maravilhoso difere
radicalmente do humano: € tudo o que ¢ produzido pela intervencgao dos seres sobrenaturais. [...] Pertencem a outra
esfera (ndo humana, ndo natural) [...].” (Chiampi, 2008, p. 48) e “O maravilhoso ¢ o género cujas narrativas em
que ¢ instituido desde o inicio, um mundo inteiramente arbitrario e impossivel [...] o maravilhoso conta historias
frequentemente enviadas de figuras e ocorréncias em franca contradi¢gdo com as leis da natureza, mas nunca
discute a probabilidade da sua existéncia objectiva nem pretende suscitar interpretacdes que o fagam. (Furtado,
1980, p. 34). Para o fantastico, nossa proposta se afina as postulagdes de que: “O fantastico em sentido restrito
exige a irrup¢do dum elemento sobrenatural num mundo submetido a razdo.” (Vax, 1974, p. 14); “O fantastico
manifesta um escandalo, uma laceragdo, uma irrupgao insoélita, quase insuportavel, no mundo da realidade [...].”
(Caillois apud Ceserani, 2006, p. 47); “Em um mundo que é exatamente como o nosso, que conhecemos, sem
diabos, silfides, nem vampiros se produz um acontecimento impossivel de explicar pelas leis desse mundo
familiar.” (Todorov, 2017, p.15) e “[...] qualquer narrativa fantastica encena invariavelmente fendmenos ou seres
inexplicaveis [...] ndo irrompem de forma arbitraria num mundo ja de si transfigurado. Ao contrario, surgem a
dado momento no contexto de uma ac¢do e de um enquadramento especial até entdo supostamente normais.”
(Furtado, 1980, p. 19)
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contemporaneo (1965), afirma o carater experimental de recusa de normas e leis que compdem
a nova visao de real, considerando que esta caracteristica estaria, entdo, relacionada as rupturas
do contemporaneo, advinda com o proposito de uma légica nao habitual. Nesta ldgica, estariam
posicionados os elementos que indicariam a verdade neofantastica (Alazraki, 1983, p. 29-30).

Ao considerar o neofantastico no contexto de producdo do modernismo hispano-
americano, Alazraki pde em vigor, portanto, a importancia literaria de Leopoldo Lugones, por
exemplo, cuja atuacdo se aplica tanto a concepcao de sua filiagdo as produgdes fantasticas,
quanto ao contexto de forma¢do do modernismo, diante de inovagdes formais herdadas das
vanguardas. Lugones ainda preservaria, antes de tudo, em suas narrativas a formulagao
decimononica do fantastico, enquanto que, as narrativas do neofantastico viriam calcadas, por
exemplo, em um tom de sobriedade em que o discurso se revelaria por meio de, entre outros
recursos, auséncia de exclamativos, auséncia de verbos que denotam credulidade e auséncia de
vocabulos deste eixo semantico (acreditar, crer); auséncia de adjetivos que se relacionam ao
possivel e ao impossivel, ao crivel, além de auséncia dos aspectos do sonho, da embriaguez, da
loucura ou da miragem, que estiveram marcados frequentemente nas tematicas das produgdes
literarias anteriores, em momentos da diegese. Estes indicadores atuavam na invalidacido da
veracidade do narrado, ainda que preservavam verossimilhanca e verdade narrativas, se se
consideram as caracteristicas da estética em sua dindmica tradicional. Tais auséncias, quando
somadas a sequencialidade ou continuidade de agdes e habitos peculiares as personagens e
narrador, quando consideradas frente ao objeto transgressor, se revelam como formas do
neofantastico.

Para Abate (1997, p. 153), em um estudo que abrange as raizes deste periodo literario
na América-hispanica, o modernismo funcionou como certa abertura para as diversas estéticas.
Além de considerar a importancia inicial de Lugones neste contexto, ja no fim do século XIX,
pondera que o realismo magico teria se configurado em narrativa, de modo mais completo, com
o romance Don Segundo Sombra, de Ricardo Giiiraldes, em 1926. Para o estudioso, seria,
portanto, “imposible concebir el Realismo Magico sin las aportaciones del Modernismo a la

literatura hispanoamericana™"’.

Tras la muerte de Rubén Dario, el legado del poeta y del modernismo, que parecia
esconderse bajo la sucesion de tendencias vanguardistas que ocuparon el escenario
literario americano en las décadas de 1920 y 1930, en modo alguno desaparecia.

17 “impossivel conceber o Realismo Magico sem os aportes do Modernismo a literatura hispano-americana.

(Abate, 1997, p. 145)
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Por el contrario, el vate nicaragiiense continué siendo punto de referencia — de
encuentro o de disenso — para la vertiginosa superpoblacion de direcciones estéticas
de aquel momento artistico.'® (Abate, 1997, p. 145)

As muitas diregdes estéticas de que nos fala o autor se correlaciona, portanto, a
necessidade de andlise do periodo, cujo sentido se concentra na percepcao de estruturas de cada
estilo. O desenvolvimento do estudo “A medio siglo del realismo magico: balance y
perspectivas” (1997) considera que, para o realismo magico, as décadas de 1940 e 1950
constituiriam um primeiro momento da estética, em que haveria “[...] un intento de asentar las
bases teoricas de la nueva modalidad literaria que venia emergiendo de manera simultanea."®
(Abate, 1997, p. 146). Propde, ainda, que a problematizacao da realidade seria compartilhada
por estéticas — simbolismo, modernismo, surrealismo e realismo magico —, nas quais 0s
processos de construcdo mimética passariam a ter uma organizacao nao disjuntiva, além de
esclarecer que o surrealismo se distanciaria do realismo magico por este se ancorar na América
como 0 espago em que ocorreriam os fatos que transgridem preceitos 1l6gicos, contando, para
essa construcao, com o neobarroco como continuidade de tradigdo barroca espanhola. Haveria,
desta forma, uma continuacdo de sua linguagem elaborada, além da integracao do
extraordinario a propria realidade americana. (Abate, 1997, p. 152).

Ponderamos, contudo, que o distanciamento do surrealismo ndo ocorrera de forma
definitiva, se se consideram narrativas que ainda o ocupem em constru¢do, ainda que unido a
outras formas estéticas, como ¢ o caso de “El rio” (1972), de Cortazar, e que por intengao
analitica, Imbert tratara como narrativas do ludico ou misterioso. A retomada do surrealismo
se apresenta no contexto de producdo literdria em congruéncia a producdo do legendario de
“Guatemala” (1985) e de “Maichak” (1978) e, de igual modo, ao fantastico tradicional®® em
Lugones.

Quanto ao funcionamento, relacionando o neofantastico ao maravilhoso e ao fantastico,
Alazraki revela que no neofantastico a transgressdo seria parte da nova ordem que escapa a
logica racional e exemplifica os constructos narrativos neofantasticos com o funcionamento de

“A metamorfose” (Alazraki, 1983, p. 35-36). Este funcionamento que, de forma andloga, tivera

18 “Com a morte de Rubén Dario, o legado do poeta e do modernismo, que parecia se esconder em uma sucessdo
de tendéncias vanguardistas que ocuparam o cenario literario americano nas décadas de 1920 ¢ 1930, de modo
algum desapareceria. Ao contrario, o vate nicaraguense continuou sendo ponto de referéncia — de encontro ou de
disenso — para a vertiginosa superpopulagdo de diregdes estéticas daquele momento artistico.” (Abate, 1997, p.
145)

19 “uma tentativa de assentar as bases tedricas da nova modalidade literdria que vinha emergindo de maneira
simultanea” (Abate, 1997, p. 146)

20 Considerando seus contos em uma linha de produgio do fantastico, quando considerado seu amplo alcance,
haveria em “La mariposa” (2011), manifestacdo da ruptura com a proposi¢do de Herrero Cecilia, sobre as fases de
desenvolvimento do fantastico.
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espaco no estudo de Irlemar Chiampi, também da década de 80, ¢ visto por ambos (tanto no
realismo maravilhoso como no neofantastico) como um espago narrativo em que “[...] lo natural
y lo sobrenatural se mesclan y se confunden para convivir en un mismo territorio [...].”%!
(Alazraki, 1983, p. 38). Ainda que esta forma demonstre ser a imagem preponderante que
indique a ocorréncia de jun¢do entre os eixos do realismo e do maravilhoso nas estéticas, nao
poderia constituir isolada a constituigao do arranjo em narrativa de cada uma.

Quanto ao fantastico classico, para Alazraki, haveria o procedimento de ruptura, que se

estabelece, em narrativa, como um anacoluto:

El anacoluto no es sino una inconsecuencia sintdactica: una construccion gramatical
diferente trastorna el orden normativo del discurso. El anacoluto, como todo recurso
estilistico, es una desviacion de modelos convencionalmente aceptados como
“normales”, con el proposito de superar las limitaciones que esos modelos o normas
imponen a las posibilidades expresivas del lenguaje. El anacoluto y lo fantastico son
expedientes que buscan provocar una ruptura dentro de un orden determinado.**
(Alazraki, 1983, p. 33)

A inconsequéncia sintatica admitiria, portanto, uma ruptura em sua ordem, adquirida a
partir do surgimento de um objeto que transgride um preceito légico. Assim, da sugestdo de
que a estilistica pode auxiliar o processo de entendimento do neofantastico, quando analisado
em relacdo ao fantastico classico, depreende-se a nogao de que o funcionamento do anacoluto
pode, além de romper com a ordem estabelecida, ser estendido ao desempenho de algumas
personagens e do narrador.

Trazendo para os estudos sobre o neofantdstico, emprestamos o termo a analise
narrativa. O anacoluto fornece uma conceituacao, cujo procedimento se assemelha ao que o
narrador e personagens desempenham quando envolvidos em narrativa que apresentam
determinado elemento transgressor de um conceito logico: o desvio, portanto, no neofantastico,
nao esta ligado somente ao conceito de representacdo (composicao que recebe um elemento do
maravilhoso, provocando o intento de personagens e narrador de entendé-lo, avalid-lo ou
problematizé-lo, como ocorre no fantdstico), mas também ao de verdade, quando agem em

inconsequéncia semantica. Entendemos que esta ultima revela que a personagem e o narrador

ER)

2L ¢[...] o natural e o sobrenatural se misturam e se confundem para conviver em um mesmo territorio [...]
(Alazraki, 1983, p. 38)

220 anacoluto ndo ¢ sendo uma inconsequéncia sintitica: uma construgio gramatical diferente transtorna a ordem
normativa do discurso. O anacoluto, como todo recurso estilistico, € um desvio de modelos convencionalmente
aceitos como ‘“normais”, com o propésito de superar as limitagdes que esses modelos ou normas impdem as
possibilidades expressivas da linguagem. O anacoluto e o fantastico sio momentos que buscam provocar uma
ruptura dentro de uma ordem determinada”. (Alazraki, 1983, p. 33)
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sabem mais (ou atuam como se soubessem mais) sobre a fabula que sobre determinado preceito
logico.

Diferentemente da visdao de que o fantastico propde um “desvio de modelos
convencionalmente aceitos” (Alazraki, 1983, p. 33), sendo este desvio um traco estrutural
apenas quando o fantdstico toma como paradigma o realismo literdrio ou construgdes
propriamente do terreno do maravilhoso, como as fabulas, os contos de fadas e as lendas, por
exemplos, no neofantastico, o anacoluto envolve as agdes de personagens e de narrador que
ndo racionalizam sobre este elemento que transgride determinado preceito logico: este sim
configuraria o desvio ou, para os estudos da estilistica, o anacoluto.

Quanto a consideragdo do encontro entre elementos do realismo ¢ do maravilhoso, em
um mesmo plano, o anacoluto que ocorre no fantastico, ndo ocorre no neofantastico da mesma
forma, mas sim, ¢ flagrado na atitude destes agentes (narrador e personagem) que nao
problematizam os elementos de transgressdo. De forma semelhante, se considerado o
neofantastico frente ao realismo maravilhoso, a atuacdo destes elementos (narrador e
personagem) se afinam, em um primeiro momento, ¢ se distanciam, contudo, quando
entendidos em relag¢do ao narrador demiudrgico do realismo maravilhoso ou quando relacionados
as personagens referencias, cujas acdes se dao em torno de motivadores historicos do realismo
maravilhoso, por exemplos.

Haveria aqui, a no¢do de que o anacoluto atuaria tanto na fun¢do do narrador e da
personagem neofantasticos, quanto na do realista maravilhoso, o que os distanciaria, contudo,
se lidos no conjunto lexical e sintatico que forma a linguagem neobarroca, no enredo calcado
no postulado do real maravilhoso de Carpentier, na “supressdo de nexo de consecucdo e
conseqiiéncia” (Chiampi, 2008, p. 136) do tempo e espago narrativos que ocorrem
acompanhados de formas indissocidveis do narrador e das personagens (algumas referenciais)
do realismo maravilhoso e na predilecao pelo didlogo com o periodo de Conquista e com o
legendario.

As analogias entre as estéticas do maravilhoso, do fantastico e do neofantastico e as
figuras de metafora, metonimia e anacoluto para Alazraki se condensam na ideia de que a
metafora revela a construgdo neofantdstica que, quando integrada a um ou mais elementos
transgressores de um determinado preceito logico, o faz imprimindo a narrativa sua
impossibilidade de tradugdao no campo de coordenadas logicas.

Elevando a forma narrativa a leitura metaforica, Alazraki ratifica seu acontecimento no
plano das acdes da diegese, dada sua impossibilidade de traducdo ldgica, isto €, sua

consideragdao sobre o evento se da em um nivel factual ¢ ndo metaforico. Ao incluir a
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informagdo de que o objeto transgressor em determinada diegese elucida o metaforico, o autor
se refere aos processos de entendimento do fato, quando considerado em sua relacao a seu teor
extra-narrativo. Entender a metafora no acontecimento evidenciaria o surgimento de um fato
que transgride determinado preceito logico.

O anacoluto, por sua vez, liga-se as coordenadas realistas do fantéstico cldssico que, ao
receber um elemento que transgrida sua forma, tem um rompimento no percurso narrativo; e,
no neofantastico, desenvolve a funcao de identificacao da “conjuncao” (Chiampi, p. 144, 2008)
que hé entre as agdes do narrador e elemento transgressor e entre as agdes de personagens e
elemento transgressor. Sua aplicabilidade se estende a comparagdo entre o fantistico e o

maravilhoso (entendidos, neste caso, como categorias):

la literatura fantastica del siglo XIX emerge no solo como un sustituto de lo
maravilloso, es, ademas, una suerte de desafio a la infalibilidad de las leyes postuladas
por la ciencia. Es un mentis a esas leyes, una reaccion al racionalismo, o, como se ha
dicho, “un juego con el miedo” en un mundo donde el miedo ha sido vencido y
desterrado. A diferencia de lo maravilloso, cuyo funcionamiento es semejante al de una
imagen, que por su explicitez estd mas cerca del simil que de la metdfora, lo fantdstico
funciona como un anacoluto.?® (Alazraki, 1983, p. 33)

No maravilhoso, o teérico encontra a imagem como forma de entender seu
funcionamento, em que ndo ocorreria o anacoluto, mas o posicionamento livre de elementos
nao reais. Sugerindo que as ciéncias podem auxiliar no processo de busca por uma poética das
narrativas que seguiram o modelo de “A metamorfose”, Alazraki discute conceitos que
questionam o modelo 16gico, vigente em metodologias aplicaveis e reitera que o pensamento
seja “conformado por la légica aristotélica®® y la geometria euclidiana™® (Alazraki, 1983, p.
50). Isto ¢, faz um paralelo entre o que causaram as descobertas da geometria nao-euclidiana
para a matematica com o que causaram as narrativas do neofantastico para os estudos do
fantéstico em seu sentido amplo, j& que em um determinado campo de compreensdo humana,

haveria a atuacdo de preceitos que organizam o constructo narrativo.

23 “A literatura fantéstica do século XIX emerge ndo somente como um substituto do maravilhoso; €, também,
uma sorte de desafio a infalibilidade das leis postuladas pela ciéncia. E um engano destas leis, uma reago ao
racionalismo, ou, como foi dito, “um jogo com o0 medo”, em um mundo onde o medo fora vencido e desterrado.
A diferenga do maravilhoso, cujo funcionamento é semelhante ao de uma imagem, que por ser explicita esti mais
proxima do similar que da metafora, o fantastico funciona como um anacoluto”. (Alazraki, 1983, p. 33)
24Semelhante ao que ocorrera com a construgdo do romance tradicional,em que “[...] O realismo era-lhe imanente:
mesmo os romances que pelo assunto eram fantasticos tratavam de apresentar seu conteudo de tal maneira que
disso resultasse a sugestdo do real.” (Adorno, 2003, p. 269) ha, na construgdo da narrativa neofantastica, a
necessidade do posicionamento de elementos narrativos que deem conta da representatividade no eixo da realidade
e, depois disto, a atua¢do de um ou mais elementos do maravilhoso.

% “em conformidade com a logica aristotélica € com a geometria euclidiana” (Alazraki, 1983, p. 50).
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Comparando o trabalho do historiador ao do matematico, afirma que “los intentos de
las matematicas de condensar el universo en un numero no son menos ambiciosos que los
esfuerzos del historiador por trazar una imagen de la sociedade humana.*®” (Alazraki, 1983,
p. 51). O historiador, portanto, buscaria o material condensado que seria capaz de dar conta das
varidveis que surgiram com a narrativa neofantastica. Estabelece comparagao entre o fantastico

e 0 neofantastico, quanto a perspectiva de verdade em:

Es extremadamente significativo que las obras maestras del género fantdstico hayan
sido escritas en las tres décadas que van de 1820 a 1850. Que varios paises, en un
momento determinado, produzcan las obras a través de las cuales lo fantdstico como
género queda definido no es, no puede ser, una casualidad, y Caillois ha intentado
explicar, como hemos visto, las fuerzas que generan esa nueva poética de lo fantastico.
Lo neo-fantastico responde a una dindmica semejante. Sus metdforas son intentos de
alcanzar la representacion de percepciones que rebasan los limites de la poética
realista. [...] En esta poética no hay lugar para las leyes de identidad, contradiccion y
exclusion de la l6gica aristotélica.?’ (Alazraki, 1983, p. 61-62)

Ao considerar a identificacdo, a contradicdo e exclusdo, o tedrico dimensiona sua
concepgdo sobre o funcionamento do fantastico decimondnico; quando compara o fantastico
com o maravilhoso, propde que a metafora e a metonimia do maravilhoso se distanciam das
que ocorrem no fantastico e, por extensdo, das construidas no neofantastico, porque, enquanto
a metafora do maravilhoso corresponde a um intento de representagdo de desejos, esse molde
perderia sentido, portanto, com o desenvolvimento das ciéncias (Alazraki, 1983, p. 32-33) e,
dessa forma, seus preceitos participariam das narrativas construidas no fantastico, na medida
em que se buscariam as explicagdes para os fatos narrativos. Nessa linha, a metafora seria vista
como possibilidade de compreensdo do aparecimento e juncdo do objeto que transgride
determinado preceito l6gico a narrativa neofantastica.

Alazraki considera que a ndo-exclusdo ou a ndo-contradi¢io da logica aristotélica® seja

caracteristica da poética neofantastica, porque, como veremos nas analises deste estudo, as

26 “as tentativas da matematica de condensar o universo em um nimero ndo sdo menos ambiciosas que os esforgos

do historiador ao tentar atingir uma imagem da sociedade humana”. (Alazraki, 1983, p. 51).

27“E extremamente significativo que as obras-primas do género fantastico tenham sido escritas nas décadas que
vao de 1820 a 1850. Que vérios paises, em um momento determinado, produzam as obras através das quais o
fantastico como género fique definido, ndo ¢ e ndo pode ser uma casualidade, e Caillois tentou explicar, como
vimos, as for¢as que geram essa nova poética do fantastico. O neo-fantastico responde a uma dindmica semelhante.
Suas metaforas sdo tentativas de alcangar a representagdo de percepcdes que excedam os limites da poética realista.
[...] Nesta poética ndo ha lugar para as leis de identidade, contradigéo e exclusdo da logica aristotélica”. (Alazraki,
1983, p. 61-62)

28 Rosenfeld, ao tratar a verdade da obra de arte, a opde a nogdo de verdade da obra cientifica, relacionando aquela
ao conceito de verossimilhanga aristotélico e a “[...] coeréncia interna no que tange ao mundo imaginario das
personagens ¢ situagdes miméticas.” (Rosenfeld, 1974, p. 18). Vis@o que reline na personagem os caracteres que
revelam tal verdade. Quanto a narrativa de Kafka observa que em alguns casos ndo seja possivel “[..] “verificar”
a maioria dos enunciados individuais ou todos €les em conjunto, quer em termos empiricos, quer puramente
logicos”. (Rosenfeld, 1974, p. 19).
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narrativas t€ém em sua constru¢do a variavel que ¢ transgredida (determinado preceito logico
que nao ¢ debatido ou ndo aceito, como ocorre na narrativa do fantastico classico) e esta
transgressao nado aplica a narrativa a ruptura que se desenvolve no contato entre narrador e
personagens e o objeto ou ato maravilhoso. Isto quer dizer que, para se considerar que existam
elementos ndo légicos, deva haver a atuagdo, também, do plano aristotélico em narrativa,
indicando o posicionamento de signos e de construgdes sintaticas que fundamentam, em um
primeiro momento, relagdo harmdnica (conjuntiva) com conjuntos de preceitos e de suas
proposicdes de sentido, aproximando-o do realismo maravilhoso (Chiampi, 2008, p. 144).
Ainda sobre o conceito de verdade da nova poética, revela que para o estudo do

neofantastico,

los llamados “contenidos” o “verdades” de una obra deban explicarse y entenderse a
partir de su forma: es aqui donde el escritor ha creado una nueva verdad, aunque en
apariencia, como idea, pueda parecernos que no nos dice nada de nuevo. Lo nuevo
reside, justamente, en la creacion de una forma nueva.?® (Alazraki, 1983, p. 66)

A interagdo com a ciéncia, desenvolvida por Alazraki, assim como o paralelo com a
patafisica de Lidia Morales Benito (2011) pontuam-se como orientadores da estética. Alejo
Carpentier o encontrara na leitura da antropologia atrelada aos estudos literarios. Lidia Morales
Benito, ao analisar o neofantdstico em contos de Gabriel Jiménez Eman, entende que a
patafisica assuma esse proposito.

No capitulo “Dos Geometrias”, que integra a segunda parte da teoria, intitulada
“Algunos contextos de lo neofantéstico en la obra de Cortazar”, o estudioso, além de ratificar
sua afirmativa de que o neofantastico “[...] busca competir con la ciencia: ésta tiende a abstraer
intelectivamente, aquel procura integrar intuitivamente”.’’ (Alazraki, 1983, n.p), real¢a as
comparagdes entre a ciéncia e os estudos literarios, para a compreensao da narrativa
neofantastica, pontuando a caracteristica de procedéncia que um elemento irreal toma no

funcionamento do constructo narrativo:

A nuestra geometria causal de la realidad, lo fantastico suministra medidas y relaciones
que, sin invalidar esa realidad apariencial, la relativizan y conpletan. Desde el punto
de vista de lo neo-fantastico, la realidad narrativa se reorganiza de tal manera que lo
que parecia irreal o inverosimil en el plan de la causalidad recobra ahora una
incontrovertible validez. La relacion entre los dos planes o puntos de vistas es

29 ““os chamados “contetdos” ou “verdades” de uma obra devem se explicar e ser entendidos a partir de sua forma.:

eis aqui onde o escritor criou uma nova verdade, ainda que em aparéncia, como ideia, pode parecer que ndo nos
diz nada de novo. O novo reside, justamente, na criagdo de uma nova forma”. (Alazraki, 1983, p. 66)

30 ¢[...] busca competir com a ciéncia: esta tende a abstrair intelectivamente, aquele procura integrar
intuitivamente”. (Alazraki, 1983, n.p)
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semejante a la relacion que existe entre la geometria métrica o euclidiana y geometrias
mds avanzadas.’! (Alazraki, 1983, p. 114)

Ainda no contexto do neofantastico na obra de Cortazar, expde a afirmacao do escritor
argentino de que seus contos pertencam ao género fantastico, por falta de alguma outra
categoria mais apropriada. Aqui, pontua-se a relacdo existente entre as vanguardas e as
narrativas cortazarianas que, semelhante ao que Alejo Carpentier propde em seus ensaios € em
seu prologo a El reino de este mundo (2003), unem os escritores deste periodo a conceitos
surrealistas®?. Esta atitude dialoga com a importancia transgressora deste periodo, captada por
Camacho Delgado, ao considerar que “e/ autor vanguardista pretende crear un nuevo Génesis
a través de un proceso intencional donde el lenguaje es violentado y adaptado a las nuevas
necesidades comunicativas y estéticas|...]”** (Camacho Delgado, 2006, p. 13).

Alazraki considera a afirmagdo cortazariana sobre seus contos pertencerem ao
fantéstico, tendo como base o estudo que o autor desenvolveu sobre o fantastico, intitulado

“Alguns aspectos do conto”:

Quase todos os contos que escrevi pertencem ao género fantastico por falta de nome
melhor, e se opdem a esse falso realismo que consiste em crer que todas as coisas podem
ser descritas e explicadas como dava por assentado o otimismo filoséfico e cientifico
do século XVIII, isto ¢, dentro de um mundo regido mais ou menos harmoniosamente
por um sistema de leis, de principios, de relagdes de causa a efeito, de psicologias
definidas, de geografias bem cartografadas.(Cortazar, 2006, p. 148)

31 “A nossa geometria causal da realidade, o fantastico subministra medidas e relagdes que, sem invalidar essa
realidade aparente, a relativizam e completam. Desde um ponto de vista do neo-fantastico, a realidade narrativa
se reorganiza de tal maneira que o que parecia irreal ou inverossimil no plano de causalidade recobra agora uma
incontroversa validade. A relacdo entre os dois planos ou pontos de vista é semelhante a relagdo que existe entre
a geometria métrica ou euclidiana e geometrias mais avangadas” (Alazraki, 1983, p. 114)

32 Cortazar define o surrealismo como sendo uma “cosmovision, no esquema o ismo, una empresa de conquista
de la realidad, que es la realidad cierta [...]; una reconquista de lo mal conquistado (lo conquistado a medias:
con la parcelacion de una ciencia, una razon razonante, una estética, una moral, una teologia) y no la mera
prosecusion, dialécticamente antitética, del viejo orden supuestamente progresivo. (Cortazar apud Alazraki,
1983, p. 95). Alejo Carpentier teve contato com surrealistas, antes de elaborar suas narrativas que, por intercdmbio
de estéticas, proporcionou a seus contos, novelas e romances certa afinidade com o conceito bretoniano de
surrealismo. Para Octavio Paz “[...] el surrealismo no pretende otra cosa: es un poner en radical entredicho a lo
que hasta ahora ha sido considerado inmutable por nuestra sociedad, tanto como una desesperada tentativa por
encontrar la via de salida [...]. (Paz, 1974, p. 29). A via de saida a que Paz se refere se vincula a negagdo dos
modelos realistas que imperava em narrativas do século XIX e que poderiam sucumbir, levando com eles o carater
livre de criagdo e o poder de compor novas estéticas. Este foi um dos renovadores marcados pelas vanguardas, se
pensamos a literatura em um panorama de relagdo entre estilos. Carpentier propde também que “El surrealismo
ha dejado de constituir, para nosotros, por proceso de imitacion muy activo hace todavia quince anos, una
presencia erroneamente manejada. Pero nos queda lo real maravilloso de indole muy distinta, cada vez mas
palpable y discernible, que empieza a proliferar en la novelistica de algunos novelistas jovenes de nuestro
continente. (Carpentier, 1967, p. 94-95)

33 “o autor vanguardista pretende criar uma nova génese através de um processo intencional em que a linguagem
¢ violada e adaptada as novas necessidades comunicativas e estéticas”. (Camacho Delgado, 2006, p. 13).
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A postulagdo teodrica tem, em “Bestiario”, a quarta e ultima parte do trabalho, a
aplicabilidade das consideragdes tedricas alazrakianas nos contos do escritor argentino,
reunidos em seu livro de mesmo nome. No capitulo introdutorio desta parte, intitulado
“Traduccion versus significacion”, Alazraki propde que o principio estruturador da narrativa
de Kafka se fundamenta no conceito de indeterminacao, sendo esta uma adverténcia a conceitos
que limitam nossa capacidade de conhecer, resultando em metafora. O estudo do neofantastico
adviria de um mecanismo que percorreria o trajeto de onde surge a metafora e de seu

funcionamento em narrativa:

Reconstruir las regras de funcionamiento de esas metdforas seria, asi, la aproximacion
mas sensata a que accede la literatura de lo neo-fantastico para su estudio. |...]. El
estructuralismo ha hecho extensiva esta aproximacion que proponemos para lo neo-
fantdstico a toda la literatura.3* (Alazraki, 1983, p.124)

As metaforas, segundo o teorico, ndo se relacionam ao conceito aristotélico do termo,
em que haveria “[...] el transporte a una cosa de un nombre que designa otra, transporte del
género a la especie, o de la especie a la especie, o segun la relacién de analogia.”* (Aristoteles
apud Alazraki, 1983, p. 42), mas a proposi¢ao de abertura interpretativa para o acontecimento
transgressor de determinado preceito 16gico em narrativa.

Em conjunto a linha de constituigdo mimética aristotélica, contudo, organizam-se os
postulados para o neofantéstico, além de que, estas unidades metaforicas se relacionam ao fato
em evidéncia na narrativa neofantdstica, mas ndo seriam, contudo, passiveis de traducdo em
uma linguagem légica. Une sua concepgdo ao conceito operacional de Nietzsche, em que “[...]
la verdad del Ser ha sido traspuesta a un lenguaje simbolico: la esencia intima de las cosas,
aunque independiente de la metdfora como medio expresivo, se encuentra en ella [...]"%¢
(Nietzsche apud Alazraki, 1983, p. 42). Por este motivo, colocam-se na relacdo de
possibilidades interpretativas, que desafiam o mundo conceitual, onde haveria classificagdes,
cujo intento seria constituir certa ordem em paralelo aos conceitos de racionalidade, um intento
de ordenar o que ndo esta desordenado, mas que revela uma realidade nao atingida em termos
logicos (Alazraki, 1983, p. 43). Nesse trajeto, compara, ainda, a transgressao que determinado

signo impde a narrativa neofantastica com a impossibilidade de um numero irracional

34 “Reconstruir as regras de funcionamento dessas metéaforas seria, entdo, a aproximac¢io mais sensata a que acessa
a literatura do neo-fantastico para seu estudo. [...]. O estruturalismo fez de forma extensa esta aproximagdo que
propomos para o neo-fantastico a toda a literatura”. (Alazraki, 1983, p.124)

35 «[...] o transporte a uma coisa de um nome que designa outra, transporte de género a espécie, ou da espécie a
especie, ou segundo a relacdo de analogia.” (Aristoteles apud Alazraki, 1983, p. 42)

36 «[...] a verdade do Ser foi transposta a uma linguagem simboélica: a esséncia intima das coisas, ainda que
independente da metafora como meio expressivo, se encontra nela [...]” (Nietzsche apud Alazraki, 1983, p. 42)
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comportar-se como um numero racional ou o intento ndo-possivel de se limitar termos da
geometria ndo-euclidiana aos da geometria euclidiana. (Alazraki, 1983, p. 126).

Haveria, desta forma, uma desisténcia por parte do narrador e das personagens em
confrontar o objeto que transgride determinado preceito l6gico, nestas narrativas, seja por meio
de circunloquios, recorrentes nas narrativas do século anterior, em que o narrador tenta
convencer o narratario de que o que narra ocorrera, realmente, seja por intervengoes insistentes
sobre essa transgressao, indicando seu carater de ruptura com algum preceito logico, como
ocorrerd em um primeiro momento das narrativas hispano-americanas.

Alazraki destaca, igualmente, assertivas de Cortdzar sobre a no¢do de ambiente fechado
de um conto, em que o narrador assume uma posicdo na qual atua como uma possivel
personagem, tomando uma consciéncia na feitura do relato de dentro para fora, além de marcar
a relevancia da atuacdo da personagem em conjunto aos seus narradores em terceira-pessoa.
(Cortazar apud Alazraki, 1983, p. 240). Ainda sobre as possibilidades de se narrar um
determinado conto, informa que a narrativa pode ser organizada a partir de um narrador em
segunda-pessoa, o que além de se concretizar na literatura hispano-americana, em Aura (1994),
de Carlos Fuentes, este desvio narrativo ja fazia parte das preocupagdes estéticas do autor de

Bestiario (1971):

Nunca se sabra como hay que contar esto, si en primera persona o en segunda, usando
la tercera del plural o inventando continuamente formas que no serviran de nada.
37(Cortazar apud Alazraki, 1983, p. 236)

No que diz respeito a suas pontuagdes sobre o conto, Cortazar, em Valise de crondpio
(2006) propoe quatro estudos que se mantém no cerne das proposi¢des que norteiam as
averiguagoes da estética neofantastica, isto porque, ao tratar sobre os aspectos do conto,
Cortazar avanga, chegando as proposicoes sobre estéticas que se fundem. Trata-se dos ensaios
“Do sentimento do fantastico” (2006); “Alguns aspectos do conto” (2006); “Do sentimento de
ndo estar de todo” (2006) e “Do conto breve e seus arredores” (2006)3®,

Publicados em espanhol, em 1970, pela revista “Casa de las Américas”, numero 60,
“Alguns aspectos do conto” (2006) trazem importante posicionamento de Cortazar sobre o
literario, quanto a sua filiacdo a no¢do de real narrativo. O escritor relaciona seus “principios

orientadores da busca por uma literatura a margem de todo realismo demasiado ingénuo” a

37 “Nunca se sabera como se deve contar isto, se em primeira pessoa ou em segunda, usando a terceira do plural
ou inventando continuamente formas que nao servirdo de nada”. (Cortazar apud Alazraki, 1983, p. 236)

38A0 tratar as relagdes entre Cortazar e Poe, em A4 poética do conto (2004), Charles Kiefer retoma as ideias de parte
dos ensaios de Cortazar. Kiefer, entre ideias essenciais, concorda com Davi Arrigucci Jr., quanto a importancia de
Bestiario (1971) para a poética de Julio Cortazar.
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assertiva de Alfred Jarry de que “o verdadeiro estudo da realidade ndo reside nas leis, mas nas
excecoes dessas leis”. (Cortazar, 2006, p. 148). Sugere, ainda, que o conto, em um primeiro
momento, se une a forma narrativa e, posteriormente, revela sua relagdo com os procedimentos

pelos quais as estéticas se estabelecem:

num conto de grande qualidade [...] o contista sente necessidade de escolher e limitar
uma imagem ou um acontecimento que sejam significativos, que ndo s6 valham por si
mesmos mas também sejam capazes de atuar [...] no leitor como uma espécie de
abertura, de fermento que projete a inteligéncia e a sensibilidade em direcao a algo que
vai muito além do literario contido no conto. (Cortazar, 2006, p.152)

Cortazar considera que o contista deva agir sem ter como pretensao literaria a qualidade
acumulativa, ou seja, na concepg¢ao narrativa deve condensar o trajeto do que ¢ narrado no
tempo e no espaco do conto. O contista deve, também, trabalhar com o material que ele qualifica
como “significativo”, considerando a figura de quem escreve um “astronomo de palavras”.
(Cortazar, 2006, p. 153-154). O autor destaca os componentes “intensidade da acdo” e “tensao
interna da narrativa” como um produto que pode sinalizar a relevancia de uma narrativa, no que
concerne a questao de valor literario. (Cortazar, 2006, p. 158). Em “Do sentimento de ndo estar
de todo”, Cortazar reitera sua concepgao de realidade semelhante a de Alfred Jarry, num intento
de “[...] anular a diferenga escandalosa entre o sdlido e o insélito e permite a passagem
cotidiana, sem response concreta porque ja ndo ha challenge [...]” (Cortazar, 2006, p. 170),
além de reconhecer os procedimentos que compdem seus contos, tanto na percepgao critica,

quanto a sua propria consideragdo sobre eles:

Tem-se dito que em minhas narrativas o fantastico desgarra-se do “real” ou insere-se
nele, e que esse brusco e quase sempre inesperado desajuste entre um satisfatério
horizonte razoavel e a irrupgdo do insélito € o que lhes da eficacia como matéria
literaria. [...] ndo € pela técnica que essas narrativas se distinguem de outras narrativas;
bem ou mal escritas, sdo, em sua maioria, do mesmo estofo que meus romances,
aberturas sobre o estranhamento, instancias de um deslocamento a partir do qual o
solido deixa de ser tranquilizador porque nada € sélido desde que submetido a um
escrutinio secreto e continuo. (Cortazar, 2006, p. 170-171)

Sobre as caracteristicas indicadas por ele, cabe a pertinente diferenciagdo entre a
filosofia de trabalho, o que parece se relacionar mais a fun¢do de comportamento criativo, e a
utilizacdo destes elementos em fun¢do da estética. A mesma distingdo se estende ao que

constitui o conto da estética nele organizada.

1.2 “; Qué es lo neofantdstico?”
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Em 1990, Jaime Alazraki publica na revista Mester, seu artigo “;Qué es lo
neofantéstico?”, no qual reitera suas ideias aplicadas nos contos de Bestiario (1971), de Julio
Cortazar. Ao analisar os preceitos tedricos anteriores, no que tange a teoria da nova poética,
assevera que Kafka teria sido excluido das antologias que, com o intuito de se conformarem a
um modelo, ndo avangam no estudo tedrico dos procedimentos formais do neofantastico
(Alazraki, 2001, p. 274-275).

Com tal posicionamento, o teorico pde em vigor a hipdtese de que a literatura
neofantastica se distanciara das produgdes dos séculos XVIII e XIX, de acordo com trés
caracteristicas: a) a visdo de realidade; b) intencdo e c¢) modus operandi. Quanto ao primeiro,
diferentemente do fantastico, em que haveria certa objetividade na concepgdo de realidade,
supde que, no neofantastco, o real seria tomado como uma mascara que ocultaria uma segunda
realidade. Reiterando sua concepgao anterior, quanto ao efeito narrativo, propde que a intengao,
nas narrativas de Kafka, Cortazar ndo estaria pautada na producdo de medo ou horror, mas na
fabricacdo de uma perplexidade ou inquietagdo; além de reconhecer uma inten¢ao metaforica
em tais narrativas, que acompanha os procedimentos da estética.

No que diz respeito ao modus operandi, concorda com Todorov quanto ao fato de “A
metamorfose” ter transgredido o modelo fantastico classico e propde, ainda, que o elemento
transgressor da logica racionalista surgiria na diegese, em casos, sem o aval logrado pela
atmosfera misteriosa ou lugubre, peculiar ao fantastico cléssico, sendo, portanto, uma
caracteristica secundaria a forma narrativa neofantastica (Alazraki, 2001, p. 276-279).
Reiterando a importancia da abertura metaforica, insiste em que a transformagao de Gregorio
Samsa em um inseto se d4 em conformidade a relacdo que a personagem teria no contexto de

isolamento a que se submetia (Alazraki, 2001, p. 278):

Llamo metaforas epistemologicas a esas imagenes del relato neofantastico que no son
“complementos” al conocimiento cientifico sino alternativas, modos de nombrar lo
innombrable por el lenguaje cientifico, una optica que ve donde nuestra vision al uso
falla.’® (Alazraki, 2001, p. 278)

A construcao dos elementos narrativos para a nova poética segue na proposicao
dialégica com os postulados de Todorov (2017), de modo que, Alazraki avanga sobre suas
consideragdes, revelando que “el discurso kafkiano abandona lo que hemos definido como la

segunda condicion de lo fantdstico: la vacilacion representada en el interior del texto.”*

39 “Chamo metéaforas epistemoldgicas essas imagens do relato neofantastico que nio sdo ‘complementos’ ao
conhecimento cientifico e sim alternativas, modos de nomear o inominavel pela linguagem cientifica, uma otica
que v€ onde nossa visao usual falha”. (Alazraki, 2001, p. 278)

400 discurso kafkiano abandona o que definimos como a segunda condi¢do do fantastico: a hesitagdo representada
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(Alazraki, 2001, p. 279). Além disto, exemplificada com a narrativa cortazariana do conto
“Axolotl” (1970), desenvolve a ideia de que, enquanto o relato fantdstico se fundamenta nos
feitos histéricos do argumento e numa reprodugdo da realidade cotidiana que ¢ gradualmente
acometida por seu rompimento, “desde las primeras frases del relato, el cuento neofantdstico
nos introduce, a boca de jarro, al elemento fantadstico: sin progresion gradual, sin utileria, sin
phatos.”*' (Alazraki, 2001, p. 279). E quanto a relagdo das estéticas com o contexto em que

tiveram seu desenvolvimento propde, junto a afirmagao de Caillois de que:

El cuento fantastico es, como ha senialado Caillois, contempordaneo del movimiento
romantico y como éste un cuestionamiento y un desafio del racionalismo cientifico y de
los valores de la sociedad burguesa, el relato neofantastico estd apuntalado por los
efectos de la primera guerra mundial, por los movimientos de vanguardia, por Freud
y el psicoandlisis, por el surrealismo y el existencialismo, entre otros factores.”*
(Alazraki, 2001, p. 280)

A continuagao dos estudos neofantasticos, em postulacdes que distinguem as estéticas,
o estudioso considera que tenha surgido, distanciando-se do fantastico ja4 na segunda metade
do século XIX, em que se destacavam as inquietagdes metafisicas e espirituais que se
mostravam contrdrias as normativas do positivismo e do materialismo que permeavam as
concepgdes socio-culturais até aquele momento.

Ao lado de construgdes que tomam o realismo como terreno para o desenvolvimento
narrativo, que utilizam elementos transgressores naturalizados e que Irlemar Chiampi nomeia
como realismo maravilhoso e Willian Spindler como realismo magico antropoldégico, Juan
Herrero Cecilia atenta a0 modelo “fantdstico exdtico y legendario™ (2000, p. 72) como uma
construcdo que traz o objeto transgressor como algo adequado aquele ambiente, relacionando-
se ao maravilhoso. Sua consideragao em torno a narrativa que inclui o legendario impulsiona
a necessidade de se verificar os pontos que distinguem as estéticas (isto, quando considerada a

proximidade entre o realismo maravilhoso e a lenda). Herrero Cecilia avanga, ao estabelecer as

diferengas entre as estéticas do fantastico e do neofantastico:

no interior do texto.” (Alazraki, 2001, p. 279)

4l “desde as primeiras frases do relato, o conto neofantéstico nos introduz, de repente, ao elemento fantéstico: sem
progressdo gradativa, sem aderecos, sem phatos.” (Alazraki, 2001, p. 279)

42 «“Q conto fantastico ¢, como assinalou Caillois, contemporaneo do movimento romantico €, como este, um
questionamento e um desafio ao racionalismo cientifico e aos valores da sociedade burguesa, o relato neofantastico
estd apoiado nos efeitos da primeira guerra mundial, nos movimentos de vanguarda, em Freud e na psicanalise, no
surrealismo e no existencialismo, entre outros fatores.” (Alazraki, 2001, p. 280)

43 “fantastico exotico e lendario” (Herrero Cecilia, 2000, p. 72)
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la diferencia entre lo fantastico clasico y lo neo-fantdstico reside en la intencion
comunicativa del autor. Un relato pertenece a lo neo-fantdstico si persigue una
finalidad didactica, inicidtica, alegorica o filosdfica. A través del universo narrado el
autor pretende comprender, explicar o justificar una comprension del mundo o una
creencia en dimensiones ocultas o sobrenaturales.** (Herrero Cecilia, 2000, p. 69)

Concordando com J. Finné (1980) e A. Faivre (1991), Herrero Cecilia nos atualiza com
a informacdo de que para a literatura fantastica, em sentido amplo, se propdem os seguintes
subgéneros: “lo fantdstico canonico o clasico; lo neo-fantastico con sus diversas orientaciones,
lo fantastico exdtico o legendario™®. (2000, p.67). Aqui, pontua-se a probabilidade de que
narrativas como “Guatemala” (1985), de Angel Asturias e “Maichak” (1978), de Uslar Pietri
tenham constituido um momento literario anterior as produgdes do realismo maravilhoso. Além
disso, Herrero Cecilia esclarece que ndo houve perda de valor literario por parte de narrativas
que vieram combinadas a questdes exotéricas, metafisicas ou espirituais. Trazendo para as
analises que propomos temos Ramoén Ribeyro e Leopoldo Lugones, que revigoram a narrativa
do fantastico candnico.

Neste percurso tedrico, os contos de Jiménez Eman e “La luz es como el agua” (2010),
de Garcia Mérquez apresentam-se como moldes do neofantéstico, ao passo que “Maichak”
(1978), de Uslar Pietri atua, em um primeiro momento como uma narrativa que, quando
incluida nos estudos de desenvolvimento do realismo maravilhoso, se posiciona tanto como
um dos motivadores deste estilo, como também, estabelece relacdo com o fantastico legendario
de que nos falam Finné, Cecilia e Faivre, distanciando-se do fantédstico, contudo, quando
tomada como uma formulagao da tradigdo oral.

Em um mesmo trajeto teorico, Rodero (2000), ao estudar narrativas de Julio Ramon
Ribeyro, explicita a posi¢ao de surgimento de narrativas neofantésticas, a semelhanca do estudo
de Julia Cruz (1988) sobre o neofantdstico. Também se posiciona na linha de estudos que deram
continuidade a assertiva todoroviana de que “A metamorfose” inauguraria novos
procedimentos na literatura fantastica, em sentido amplo. Além disso, Rodero considera a
década de 50 como expoente de produgdo de contos e revigora a importancia de Julio Ramoén
Ribeyro, por sua produgdo de contos fantésticos seguir duplo trajeto: a semelhanga com o que

fizera Uslar Pietri, ao desenvolver narrativas legendarias, como “Maichak” (1978), ao lado de

4 «a diferenca entre o fantastico classico e o neo-fantastico reside na intengdo comunicativa do autor. Um relato

pertence ao neo-fantastico se persegue uma finalidade didatica, iniciatica, alegorica ou filosofica. Através do
universo narrado o autor pretende compreender, explicar ou justificar uma compreensdo do mundo ou uma crenga
em dimensdes ocultas ou sobrenaturais.” (Herrero Cecilia, 2000, p. 69)

4“0 fantdstico candnico ou cldssico; o neo-fantistico com suas diversas orienta¢des; o fantistico exotico ou
legendario”. (2000, p.67)
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outras neofantasticas, como “La cara de la muerte” (1978) , o escritor peruano traz composi¢des
fantasticas e neofantasticas.

Ainda integrando este primeiro periodo de producdo, € pertinente que se perceba que o
carater religioso afrocubano, motivador da narrativa de Ecue-yamba-o (1977), se propde muito
mais a uma relagdo cultural que com o carater narrativo de transgressao de preceitos 16gicos,
uma vez que se posiciona como um elemento que lhe ¢ inerente, de modo que a linguagem
neobarroca, empregada no primeiro romance de Carpentier, avanca at¢ o seu motivador
cultural, que se soma ao elemento que transgride determinado preceito l6gico. A ruptura, neste
caso, ndo ocupa o centro do teor narrativo.

No teniendo “nd que buscal” en esas lejanias, y pensando que, al fin y al cabo, bastaba
la voluntad de ensillar una yegua para conocer el universo, evocaba con incomprension
profunda a los individuos, con corbatas de colorines, que invadian el caserio cada
ano, al comienzo de la zafra, para desaparecer después, sorbidos por las portezuelas
de un ferrocarril. [...] Le resultaban menos humanos que una tapia, con el hablao ese

que ni Dio entendia. Ademas, era sabido que despreciaban a los negros... ;Y qué tenian
los negros?*5 (Carpentier, 1977, p. 193)

Embora ndo se tenham averiguado as particularidades legendérias no seu contato com
o realismo maravilhoso das narrativas hispano-americanas da segunda metade do século XX,
esta caracteristica se soma a assertiva chiampiana de que as produgdes literarias do Periodo de
Conquista atuaram como fonte de desenvolvimento da estética do realismo maravilhoso, neste
contexto, mas de forma integrada a outras estéticas. Esta postura retoma a adverténcia feita pela
estudiosa quanto ao funcionamento da critica e da teoria em um estagio inicial, sobre o encaixe
de narrativas de Arturo Uslar Pietri e Miguel Angel Asturias no realismo maravilhoso.

Momento em que a vanguarda, pouco a pouco, aparecia, também, em narrativa,
Leyendas de Guatemala (1985) surge como um conjunto de narrativas que iniciariam o periodo
de desenvolvimento do realismo maravilhoso. Em 1949, mesmo ano em que a lenda “Maichak”
¢ publicada, Alejo Carpentier exporia como “real maravilhoso” no prologo a seu segundo
romance E! reino de este mundo (2003), uma possivel categoria narrativa. Em conjunto com os
seus Ecue-yamba-o (1977), Concierto barroco (1979), “Maichak™ (1949), de Arturo Uslar
Pietri, “La luz es como el agua” (2010), de Gabriel Garcia Marquez, “El lagarto” (1981), “El
coletazo” (1981) de Gabriel Jiménez Eman, formam os desvios que a narrativa hispano-

americana trouxe ao panorama literario deste momento de producao.

46 “N3o tendo ‘nd que busca’ nessas lonjuras, e pensando que, entdo, bastava a vontade de montar uma égua para
conhecer o universo, evocava com compreensdo profunda os individuos, com gravatas de cores, que invadiam o
casario, todo ano, ao comeco da safra, para desaparecer depois, sorvidos pelas portinholas de um trem [...]
Pareciam-lhe menos humanos que uma parede, com o linguajar que nem Deus entendia. Além disso, sabia-se que
menosprezavam os negros... O que havia demais ser negro? (Carpentier, 1977, p. 193)
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Consideramos a contribui¢ao de Leyendas (1985) como uma das primeiras da estética,
porque, conforme a critica de narrativas pds-vanguarda hispano-americana aclara, os estudos
do realismo maravilhoso ndo seriam possiveis se ndo fosse o conjunto de lendas e mitos que
compdem a visdo de histdria que os autores enlagam a suas narrativas. Vemos como essas
narrativas foram recebidas segundo Angel Asturias, Carpentier, Uslar Pietri, Angel Flores,
Emir Rodriguez Monegal, Seymour Menton, Anderson Imbert e Willian Spindler. Contudo,
pensamos que o modernismo hispano-americano tenha motivado essa primeira composi¢ao,
assim como, tenham sido estas mesmas o elo de conexdo entre 0 modernismo e o realismo
maravilhoso.

As congruéncias de estudos entre os postulados de Jaime Alazraki e de Irlemar Chiampi,
além de complementares, nos revelam comum acordo rumo a conceitos solidos de
aplicabilidade na leitura de narrativas hispano-americanas da segunda metade do século XX,
quando considerados em seu alcance em narrativas que vao de Arturo Uslar Pietri, Miguel
Angel Asturias, José Maria Arguedas e Alejo Carpentier, Carlos Fuentes ¢ Julio Cortazar,
chegando a lancar orientadores a leitura de contos de Gabriel Jiménez Eman, ja na década de
80. Inclusive, o artigo “Para una revalidacion del concepto realismo magico en la literatura
hispanoamericana”, de Jaime Alazraki, de 1976, fora reunido em bibliografia pela estudiosa
em seu O realismo maravilhoso: forma e ideologia no romance hispano-americano, em 1980.
Contribui para um entendimento das narrativas aqui estudadas, o artigo, porque além do
referido didlogo entre postulados, nele, Alazraki traz de volta o termo “realismo magico”, que
nos ¢ importante no didlogo com a concepgdo de Willian Spindler’.

A critica mais concentrada na terminologia ¢ no segmento de estudos que criaram
tradicdo parece enveredar para dois caminhos. A consideracdo de que, para a critica em lingua
portuguesa, O realismo maravilhoso, de Chiampi e seu alcance em analise de narrativas
hispano-americanas da segunda metade do século XX, clama uma atencdo para as narrativas
que ndo apresentam os caracteres, em nivel semantico, como também ndo propdem o trabalho
com a ideologia americano-indigenista, por exemplos, mas que, ainda assim se unem as que
apresentam a naturalizacao de um objeto ou acontecimento que transgride determinado preceito
loégico, como ¢ caso de narrativas que analisamos neste estudo, cuja génese ja estaria em

Leopoldo Lugones. Uma segunda ideia de critica destas obras segue a proposta de aplicacao do

47 Quanto ao fantastico e suas novas formas, a partir da publicagdo de “A metamorfose”, na década de 90, surge
“Magical realism: a typology” (1993), estudo em que Spindler consegue diminuir as incongruéncias teoricas do
momento de pesquisas, tornando possivel, por exemplo, o didlogo tedrico entre o realismo magico antropoldgico
e o realismo maravilhoso, como também, tonalizou a relagdo entre o realismo magico ontoldgico e o realismo
magico metafisico com as teorias sobre o neofantastico hispano-americano, desenvolvidas na década de 70.
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realismo magico, a fim de abranger um nimero ampliado de narrativas, sem a distingdo entre
o realismo maravilhoso e o neofantéstico.

Leopoldo Lugones, por ser considerado um dos representantes do modernismo, torna-
se importante, no que se relaciona ao entendimento de transi¢do deste periodo ao conjunto de
autores que compdem narrativas do realismo maravilhoso, isto porque, o escritor pode
participar tanto do grupo de inova¢des modernistas, quanto do fantastico, quando considerada
sua producdo como contista, além de que torna-se possivel o distanciamento do ideario
antropologico. Ja em 1899, Lugones reclama sobre o carater de pouca inovagdo na linguagem
da literatura em lingua espanhola e sobre a pouca liberdade em estilo, em ritmo e adjetivacao.
(Lugones apud Jozef, 1989, p. 111). Possivelmente, este pensamento colaborou as inovagdes
do periodo, o passo inicial para o neobarroco hispano-americano. A relagdo entre as estéticas,
assim como, a no¢do de dois momentos da literatura fantastica hispano-americana fora

observada por Herrero Cecilia, em:

El género fantastico ha tenido un florescimiento especial en la literatura
hispanoamericana. El florecimiento empezo en las ultimas décadas del siglo XIX con
los escritores relacionados con el modernismo y la sensibilidad modernista. |...]. He
aqui algunos de los mds conocidos: Rubén Dario (Cuento de Pascuas, El caso de la
sefiorita Amelia, Veronica), Leopoldo Lugones (Cuentos fatales), Manuel Diaz
Rodriguez (Sangre Patricia) [...] En la segunda mitad del siglo XX, la literatura
fantdstica ha vuelto a conocer en Hispanoamérica un nuevo florecimiento.*® (Herrero
Cecilia, 2000, p. 106)

De forma analoga ao que ocorrera com o que considera o tedrico, quanto a dois
momentos da literatura fantdstica hispano-americana, a lenda (no caso, a representacdo do
maravilhoso) acompanhou esse processo, embora nao tenha participado de estudos em que a
legitimassem como colaboradora na transi¢ao entre estéticas. Isto quer dizer que, se as Leyendas
de Guatemala (1985), de Asturias e “Maichak” de Arturo Uslar Pietri trazem o indigenismo,
em um primeiro momento, esta caracteristica seria ressignificada, pouco depois, no realismo
maravilhoso.

Alejo Carpentier exporia, em termos ideologicos, algo semelhante ja em Ecue-yamba-

0 (1977), se se considera a cultura negra tida no romance; isto ocorre porque, unido ao conjunto

de elementos culturais da narrativa, encontra-se o objeto transgressor de determinado preceito

48«0 género fantastico teve um florescimento especial na literatura hispano-americana. O florescimento comegou
nas ultimas décadas do século XIX, com os escritores relacionados com o modernismo ¢ com a sensibilidade
modernista. [...]. Eis alguns dos mais conhecidos: Rubén Dario (Cuento de Pascuas, El caso de la seriorita Amelia,
Veronica), Leopoldo Lugones (Cuentos fatales), Manuel Diaz Rodriguez (Sangre Patricia) [...]. Na segunda
metade do século XX, a literatura fantastica voltou a conhecer na América-hispanica um novo florescimento”.
(Herrero Cecilia, 2000, p. 106)
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logico. A adverténcia de Alejo Carpentier, no prologo a El reino de este mundo (2003), desta
forma, distancia as estéticas e se molda como uma justificativa para este entendimento, uma

vez que toma por preocupacao aclarar o carater de veracidade do que se narra:

Porque es menester advertir que el relato que va a leerse ha sido establecido sobre una
documentacion extremadamente rigurosa que no solamente respeta la verdad historica
de los acontecimientos, los nombres de los personajes — incluso secundarios —, de
lugares y hasta de calles, sino que oculta, bajo su aparente intemporalidad, un
minucioso cotejo de fechas y de cronologias.*® (Carpentier, 2011, p. 14)

A veracidade, nula nas legendas de Asturias e de Pietri, se opde ao conto realista
maravilhoso. Evidenciada na proposicao de Carpentier, esta caracteristica se manifesta na
medida em que o relato se desenvolve sob uma recuperacdo de elementos veridicos e de
acontecimentos que se sintonizam com a verdade histdrica, ainda que haja incongruéncia
temporal, como exemplifica o escritor cubano.

Neste trajeto, tomando como paradigma tedrico-analitico, Camacho Delgado (2006),
nos apresenta comentarios sobre El sefior presidente e El reino de este mundo (2003),
ressaltando o trajeto signico, em fun¢@o do realismo maravilhoso. Além de notas sobre o real
maravilhoso de Carpentier, o autor seguiria a linha iniciada pelos estudos que tomam como
preceito o trabalho desenvolvido com a linguagem na concepgao de estéticas.

O intento de se estabelecer uma teoria que contasse com a comprovacao do realismo
maravilhoso em termos linguisticos teria, assim, em Comentarios filologicos sobre el realismo
mdgico (2006) uma retomada das propostas de Imbert, Chiampi e Alazraki. Seguindo a
perspectiva de que a partir dos anos 1930, haveria profundas mudancas na narrativa hispano-
americana, Camacho Delgado legitimiza as origens da estética no surrealismo, admitindo a
necessidade de se verificar o realismo desenvolvido no relato em que seria inserido um objeto
ou fato transgressor de um preceito 16gico. As construgdes neobarrocas em que se desenvolvem
“manipulaciones fonicas”, “juegos verbales™° (Camacho Delgado, 2006, p. 29), para o autor,
seriam tomadas, de igual forma, em funcdo de se conectar aos personagens, “(...) con la
angustia que marca el ritmo de sus vidas.”' (Camacho Delgado, 2006, p. 29) e de suas atitudes.

A verificagdo de como se relacionam em dindmica narrativa as figuras de narrador,

personagem e objeto transgressor de determinado preceito l6gico demonstra ser um trajeto

4 “Porque é menester advertir que o relato que se lera fora estabelecido sobre uma documentagdo extremamente
rigorosa, que ndo somente respeita a verdade historica dos acontecimentos, os nomes de personagens — inclusive
secundarios —, de lugares e até de ruas, como também oculta, sob sua aparente intemporalidade, um minucioso
cotejo de datas e de cronologias. (Carpentier, 2011, p. 14)

RN

30 “Manipulagdes fonicas”, “jogos verbais” (Camacho Delgado, 2006, p. 29).
S1¢(...) com a angustia que marca o ritmo de suas vidas”. (Camacho Delgado, 2006, p. 29)
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analitico em que seria possivel entender a formulagdo de estéticas proximas, além de que se

manifesta como pontuacao critica motivada pelo didlogo das teorias aqui posicionadas.
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2. 0O REALISMO MARAVILHOSO

2.1 A descricao de percursos: do real maravilhoso americano ao realismo maravilhoso

chiampiano

No inicio dos anos 1930, parte da produgdo literaria de Miguel Angel Asturias ja se
revelava importante ao panorama da literatura modernista® por, dentre alguns motivos
estéticos, voltar-se para a interacdo entre o eixo cultural de Guatemala, incluindo suas
representacdes primitivas e atuais, no interior da narrativa. A construcao de relatos em que se
verificou o surgimento de combinagdes entre o real e o maravilhoso soma-se a um estilo
proprio. “Guatemala” (1985), um dos contos que integra seu segundo livro se tornou uma
referéncia aos estudos literarios, pelo advento de construgdes neobarrocas, além de admitir sua
leitura no campo de insercao do conhecimento e valores de origem popular, herdadas de fontes
de tradicdo oral configuradas no narrado.

Aos modernistas, sua contribui¢do se une a valorizagdo de costumes e ao retorno a
composi¢do legendaria, como ratificacdio do valor do comum, além da ruptura com o
componente realista, que demarcaria uma atitude literaria do periodo. Haveria, portanto, em
Leyendas de Guatemala (1985) uma transferéncia do narrado a posi¢do de narrativa lendaria,
em um primeiro momento, ja demarcado em seu titulo, o que, de certa forma, s6 poderia ser
verificado com os sinalizadores desta estética, empregados em narrativa.

As Leyendas (1985) ndo causariam, naquele momento, o incomodo que El reino de este
mundo (2003) promoveria, pouco depois, isto porque as transgressdes daquelas se assegurariam

pela narrativa se constituir no maravilhoso e, de igual forma, pela sua aceitabilidade no contexto

52 Referimo-nos ao seu segundo livro, Leyendas de Guatemala (1985), que, no momento, revelaria procedimentos
como o neobarroquismo linguistico em narrativa, cujo emprego demarcaria as produgdes deste periodo, tanto do
escritor guatemalteco, quanto de outros como Arturo Uslar Pietri, na Venezuela, Carlos Fuentes, no México, José
Maria Arguedas, no Peru e Alejo Carpentier, em Cuba, por exemplos. A estética se configuraria, em narrativa, em
suas combinagdes com o lendario e com o realismo maravilhoso. A narrativa literaria de Asturias tera, ainda, em
Mulata de Tal (1967), Hombres de Maiz (2003) e El seiior presidente (2010), a representacdo do realismo
maravilhoso e do ludico ou misterioso (E! sefior presidente) e, ainda, obtivera espago em estudos de Irlemar
Chiampi (2008) e de Seymour Menton (1999), além de, em “Los dos Asturias” (1969), de Emir Rodriguez
Monegal, trazer um posicionamento quanto a concepgdo do escritor sobre o conceito de real narrativo, quando se
consideram suas variagdes realistas e magicas (ambas encontradas em Leyendas de Guatemala (1985)); Asturias
traz ainda a conhecida Trilogia bananera (Viento Fuerte, de 1950; El papa verde, 1954 e Los ojos de los
enterrados, de 1960), para determo-nos a apenas trés momentos de suas significativas contribui¢des a literatura
hispano-americana. Leon Hill assinala estas trés representacdes, quando considerado o teor atavico, em Asturias
como “l. cuando su funcion tiene una finalidad estética solamente; 2. Cuando su funcion aspira a orientar la
actuacion de los hombres; 3. Cuando su funcion entraiia una interpretacion de la realidad interior o humana del
hombre americano todavia en asimilacion de dos culturas, la occidental traida por los espafioles y la indigena
propriamente dicha.” (Leon Hill, 1972, p. 18). No que diz respeito a “Guatemala” (1985), Leon Hill aclara que
“la historia y la arqueologia se compenetran con lo fabuloso e imaginario” (1972, p. 38).
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mordernista da literatura, quando considerada a reiteracdo do legendério, como o que nao se
dissocia do literario: “la exclusion de lo maravilloso en la historia dura poco. La constante
ressurreccion de lo maravilloso |...] desafia el caracter racional de la civilizacion [...]”
S3(Anderson Imbert, 1999, p. 176). As lendas, além de participarem do processo de
ressignificagdo da estética, imprimiram a sua forma, de certo valor tradicional, o neobarroco,
como linguagem, na literatura hispano-americana.

Ainda, em um paralelo com as narrativas do realismo maravilhoso, se pensamos a
respeito do teor de transgressdo de preceitos 16gicos que essas narrativas apresentam, El reino
(2003), construido no realismo e com uma linguagem de carater menos barroquizado que as
Leyendas (1985), ja se posicionaria como um dos motivadores da preocupagdo tedrica dessa
época, isto porque, ao transitar no realismo, a ocorréncia dos eventos transgressores, que se da
livre no maravilhoso (espago em que encontramos a variagdo do lendario (Chiampi, 2008, p.
48), por exemplo), assume nova relagdo, subordinada a concepgao realista.

A importancia de El reino de este mundo (2003) adviria, vale destacar, de seu carater
de continuidade dos procedimentos contemplados pelas narrativas do proprio Carpentier, em
Ecue-yamba-o (1977) e também de Arguedas’, pouco antes. E possivel, portanto, que seu
prologo conceitual sobre o real maravilhoso esteja mais relacionado a estes motivos.

Retomando as produgdes de Miguel Angel Asturias, de José Maria Arguedas e de Arturo
Uslar Pietri, tanto o neobarroco, quanto o real maravilhoso t€ém sua apari¢do na literatura
hispano-americana, em um periodo anterior ao da publicagdo de El reino de este mundo (2003).
Tal questao nos importa por permitir a percep¢ao de como o “real maravilhoso carpentieriano”
estaria presente em tais narrativas (seja ele construido no realismo maravilhoso ou no lendario,
em processos de criacao diferentes e em periodos proximos) e, também por nos proporcionar
uma abertura de analise dos procedimentos em dois momentos diferentes.

Isto posto, teriamos pontos que nos auxiliam a compreender a relacdo e o distanciamento
que ocorrem entre o real maravilhoso americano (proposta antropologica de entendimento das
narrativas, desde o surgimento de Leyendas de Guatemala (1985), tendo sua continuidade em
“Maichak” (1949), na década seguinte) e o realismo maravilhoso, entendido como um conjunto
de formas que se verificam nestas narrativas, assim como revelam a relacdo entre as narrativas

do Pés-Vanguarda e as formas do maravilhoso.

33 “a exclusdo do maravilhoso na histéria dura pouco. A constante ressurreicdo do maravilhoso [...] desafia o

carater racional da civilizacdo [...]” (Anderson Imbert, 1999, p. 176)

34 No que diz respeito a construgio do realismo maravilhoso em narrativa do romance Yawar fiesta, de 1941. Além
disto, ja em 1933, Ecue-yamba-o (1977) organiza o realismo maravilhoso em conjunto aos conceitos culturais em
diegese.
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No caso de Ecue-yamba-o (1977), a relagdo linguistica neobarroca torna-se mais
aparente, por sua construcao estar amparada pela cultura religiosa afrocubana que, de maneira
fluida, colabora no processo de compreensdo das personagens. Embora ocuparia a
representatividade cultural ao lado de narrativas do realismo maravilhoso, compondo um
periodo de variantes estéticas, se associa as demais produgdes daquele momento, entendido
como modernismo. A preocupagdo, em um primeiro momento, estaria mais inclinada a um
advento culturalista que a uma discussdo fundada no preceito mimético, uma vez que esta
nuance narrativa se revelaria pouco depois.

Desta forma, tem-se que:

1. Em 1930, surgem as narrativas que apresentam caracteristica de peticdo ao lendario a
abertura de um campo para que, no verossimil narrativo, transitassem livremente fatos
que transgridem determinado preceito légico.

2. A apari¢do do prologo, com as consideragdes sobre o real maravilhoso se da algum
tempo depois, estabelecendo relagdo com a narrativa de Arguedas, de 1941 e retomando
o primeiro romance carpentieriano. Em conjunto ao aparecimento de E! reino de este
mundo (2003) viriam outras narrativas que se apropriaram do realismo (e ndo mais do
maravilhoso) para a constru¢do da diegese, como “Las dos orillas” (1993), de Carlos
Fuentes e Concierto barroco (1979), de Alejo Carpentier.

3. O distanciamento de estrutura composicional, destes dois casos, sem que eles perdessem
relacdo com o real maravilhoso e com o neobarroco, nos proporciona possibilidade de
entendimento do que tenha acontecido com os contos em literatura hispano-americana,
como observamos em “Maichak” (1978), de Uslar Pietri , em “Guatemala” (1985), de

Miguel Angel Asturias e em “Las dos orillas” (1993), de Carlos Fuentes.

Embora os mecanismos do real maravilhoso estejam posicionados em narrativas como
“Maichak” (1978) e “Guatemala” (1985), ndo podemos aceita-los, apenas como uma mostra
desta estética. Os contos se posicionam, antes, na constru¢dao do lendario hispano-americano.
Diante disto, temos nas proposi¢gdes de Alejo Carpentier e de Uslar Pietri o material necessario
para seu entendimento e coloca¢do no contexto de surgimento do realismo maravilhoso.
Partimos desta perspectiva, na medida em que objetivamos evitar a apropriacao indevida do
conjunto de caracteres da lenda. Este momento inicial da literatura hispano-americana revigora
essa estética, na medida em que o cultural se estabelece como motivador narrativo, além de

posicionar uma linguagem propria nesse processo.
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Sendo o postulado de Carpentier centrado na ideologia de elementos que revelam os
mitos de povos indigenas que comporiam o panorama social da América-Hispanica, assume o
apoio exocritico nas andlises, ao conter a intersec¢ao entre o legendario e o real maravilhoso.
Tem-se, desta forma, a preocupacdo de ndo se incorrer na impropriedade analitica de se tomar
o cultural pelo literario, conforme pontua Chiampi, em “[...] os impasses analiticos e conceituais
registraveis provém:[...] da compreensao inadequada das teses culturalistas de Carpentier, que
desliza freqiientemente para o enfoque tematico [...]” (Chiampi, 2008, p. 28).

Sobre a origem do realismo maravilhoso, Seymour Menton identifica em Asturias e
Carpentier os motivadores indigenista e africano (ou afrocubano) que dariam forma ao percurso
narrativo do realismo maravilhoso. Na iminéncia de produ¢des narrativas que traziam uma
problematiza¢dao antropoldgica hispano-americana, estes dois autores se identificaram com o
real maravilhoso para uma possibilidade de analise, mas em direcoes diferentes: “[...]
Carpentier proclamo el concepto de lo real maravilloso a base de una visita breve a Haiti a
fines de 1943, Asturias se identificaba mucho mas con la cultura maya predominante de
Guatemala >’ (Menton, 1999, p. 171). Desta concepg¢do surge certa preocupagdo em considerar
as formas culturais dessas narrativas como mostras que se aproximam, mas que mantém sua
propriedade distintiva.

Menton avanga, analisando os aspectos antropolégicos de Hombres de maiz (2003) e
Mulata de tal (1967), de Asturias e de El reino de este mundo (2003), de Carpentier, tonalizando
a origem do realismo maravilhoso nestes dois autores>®. Além disso, o estudioso também
adverte que teria ocorrido certa confusdo entre as concepg¢des do realismo magico e do real
maravilhoso americano, intensificada pelas pontuagdes carpentierianas em seu prologo a E/

reino de este mundo (2003):

35 ¢[...] Carpentier proclamou o conceito do real maravilhoso baseando-se em uma visita breve a Haiti no final de
1943, Asturias se identificava muito mais com a cultura maia predominante de Guatemala” (Menton, 1999, p.
171).

36 “Gaspar Ilom, héroe arquetipico de Hombres de maiz, tiene rasgos sobrenaturales que el narrador no explica
en términos racionales como hace el narrador en El reino de este mundo respecto a Mackandal. Gaspar y su
pueblo son descendientes de los primeros seres humanos creados por los dioses segundo el Popol Vuh [...]. Mulata
de tal (1963) representa una ruptura aun mds grande con la novela tradicional europea, a causa de la
subordinacion de la dimension realista de la novela al mundo legendario y magico del Popol Vuh [...]. (Menton,
1999, p.172). Menton ndo considera as obras de Asturias e de Carpentier relativas, no que diz respeito a estética.
“Este andlisis comparativo entre Asturias y Carpentier no apunta en absoluto a una evaluacion estética relativa.
Mas bien son comentarios respecto a las diferencias entre los autores en cuanto a lo real maravilloso [...]”
(Menton, 1999, p. 173) propondo que haveria distingdes da aplicagdo do conceito, inclusive se houver variagdo do
aspecto antropoldgico (indigena em um e afrocubano em outro) ou houver explicagao sobre o evento sobrenatural
incluido na narrativa; como veremos, trata-se de dois pontos distantes de analise, ja que a questdo do carater
antropologico viria depois da andlise dos procedimentos de instaura¢do do realismo maravilhoso (narrador,
personagem, tempo € espago).
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Para los americanistas, cualquier autor o artista desde la época de la Conquista, o
antes, que logre captar la magia que predomina o, por lo menos, que se resuma, en la
cultura afroamericana de Haiti, por ejemplo, es magicorrealista. |...] La semejanza
entre los términos ‘“realismo magico” y “real maravilloso”, mas el hecho de que
Asturias y sus devotos hayan descrito sus obras narrativas como magicorrealistas, ha
impedido que los americanistas reconozcan las diferencias entre los dos términos.”’
(Menton, 1999, p. 163)

Teorizando no campo de entendimento do realismo maravilhoso, neste contexto,
Menton nos sugere mais a busca pelas obras em que o realismo conseguiria se manifestar na
diegese, diante recorrentes construgdes legendarias e miticas deste contexto, e apresentar-se
independente na narrativa, como estética. De certa forma, nesta constatagdo estariam os
primeiros paradigmas analiticos sobre a estética realista maravilhosa, na medida em que so6 ¢
possivel ser organizada, a partir do realismo narrativo.

Neste percurso, o complemento as origens dessa nova concepgao literdria viria com os
estudos de Chiampi, em que considera as Cronicas de Conquista e vanguardas europeias, em
especial, o surrealismo, a fonte para essas transformagdes.

Ainda que os teodricos tenham nos atualizado com a informagdo dos motivadores
culturais que revelariam o real maravilhoso, nos parece pertinente a confirmacao, também, do
encontro entre o lendario e o real maravilhoso; isto porque se deu no contexto de produgdo dos

anos 30: divergindo do paradigma que viria pouco depois, combinavam o real maravilhoso com

constructos lendarios.

2.2 “Maichak” e “Guatemala” e o real maravilhoso

Junto ao surgimento das narrativas de Carpentier, Angel Asturias e Uslar Pietri
apareceriam ensaios criticos sobre o motivador cultural presente nesse novo estilo. A
observagdo de Abate sobre os ensaios La raza cosmica (1925), de José Vasconcelos,
Radiografia de la Pampa (1933), de Ezequiel Martinez Estrada e Ultima Tule (1942), de
Alfonso Reyes (Abate, 1997, p. 154), na relagdo de produgdes criticas e tedricas sobre o
componente cultural e ideoldgico hispano-americano que se estabeleceu em narrativa, pelo
menos em seu periodo inicial, indicam que somados aos ensaios de Carpentier e de Uslar Pietri,
tonalizam o constructo ideologico que marcou, igualmente, o inicio da narrativa do realismo

maravilhoso e a concepcgao estética do periodo.

37 “Para os americanistas, qualquer autor ou artista desde a época da Conquista, ou antes, que consiga captar a
magia que predomina ou, pelo menos, que se resuma, a cultura afroamericana do Haiti, por exemplo, ¢ magico-
realista. [...] A semelhanga entre os termos “realismo magico” e “real maravilhoso”, somada ao fato de que Asturias
e seus devotos tenham escrito suas obras narrativas como magico-realistas, impediu que os americanistas
reconhecessem as diferencas entre os dois termos”. (Menton, 1999, p. 163)
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Isto se deu, a priori, com um primeiro conjunto de narrativas do maravilhoso hispano-
americano, como também, de narrativas culturalistas. Participam deste momento “Maichak”
(1978), de Arturo Uslar Pietri e Leyendas de Guatemala (1985), de Miguel Angel Asturias.
Esta postura, afinada a formula¢des vanguardistas, derivada de certo esgotamento do
positivismo decimondnico e do naturalismo, favoreceria, portanto, a reaparicdo do mito, do
sobrenatural e da magia modernistas (Abate, 1997, p. 156). Tais constru¢des partem, desta
forma, da premissa de que “o maravilhoso difere radicalmente do humano: ¢ tudo o que ¢
produzido pela intervenc¢do dos seres sobrenaturais. [...] Pertencem a outra esfera (ndo humana,
nao-natural). (Chiampi, 2008, p. 48).

Em sua aplicabilidade, tem-se que a narrativa de “Maichak” (1978) se constroi em trés
partes, sao elas “El hombre del rio”, “La cancion del baquiro” e “Piaima”. Ao contar os feitos
prodigiosos de Maichak, personagem, o constructo narrativo revela, na fonte da cultura
indigena, um ponto intersectivo entre o lendario e o real maravilhoso.

Com efeito, a busca por uma influéncia da primeira estética que norteasse os estudos de
narrativas hispano-americanas ja apareceria nos postulados sobre contos de Cortazar, de Julia
Garcia Cruz. Embora a estudiosa considere o legendario, uma fonte do fantastico, em seu
sentido amplo, este caracter, sobretudo no que inclui as manifestagdes literarias de tradigdo
oral, ndo deve ser incluido nos estudos do fantastico sem ressalvas por, além de pertencer ao
conjunto de produgdes que se relacionam aos conceitos culturais de determinados povos, propor
uma mostra literaria em que seus membros, participes das historias narradas, ndo o viam como
algo que pudesse transgredir suas concepgdes de real, de cotidiano ou de normalidade,
reiterando a ideia de que no terreno do maravilhoso, “a fantasia desenrola-se livremente” (Vax,

1974, p. 08) e pode se unir a representacao cultural de um grupo.

La historia literaria de este tipo de literatura da constancia de un cultivo extenso a
través del pasado historico que, sin duda, se relaciona con la literatura de tradicion
oral en tanto en mito, fabula, leyenda y cuento.[...] Esa literatura de tradicion oral no
era, para el hombre primitivo, de indole fantdstica.”® (Garcia Cruz, 1988, p. 13)

Acertando fundamentalmente em sua consideragdo sobre a lenda, em literatura hipano-
americana, Julia Cruz, ao estudar o neofantastico cortazariano, revelou, também, em qué se

devem verificar os componentes de génese do realismo maravilhoso.

38 “A historia literaria deste tipo de literatura segue um cultivo extenso através do passado historico que, sem
duvida, se relaciona com a literatura de tradi¢@o oral seja em mito, lenda ou conto. [...] Essa literatura de tradig¢do
oral ndo era, para 0 homem primitivo, de indole fantéstica.”
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Ainda sobre a visdo de um determinado grupo sob sua cultura que, quando organizada
em narrativa, a torna isenta de transgressdo, cita-se a lenda de “Maichak” (1978) que torna
legivel a assertiva de existéncia de “povos primitivos que ndo alteram a sua visao de mundo
[...] que se estrutura no mago, no feiticeiro da tribo, como técnica de conhecimento e dominio”.
(Cortazar, 1999, p 247). De forma semelhante, Herrero Cecilia considerard o maravilhoso
popular como uma narrativa em que “no ofrece tampoco un mundo verosimil ni realista |...].
El espacio y el tiempo son miticos, indeterminados, cercanos a una sociedad primitiva y
ancestral.”>® (2000, p. 76). Nele, a tradigdo oral se manifesta como um dos elementos que o
distanciam das narrativas do fantéstico.

“Maichak” tem sua publicagdo em 1949, mesmo ano em que Carpentier traz a literatura
El reino de este mundo (2003). Demarcando a diegese em um ponto longinquo, em relagao ao
tempo, o inicio da narrativa revela que a época em que se desenrolam os feitos ¢ recordada por
poucos, como também tece uma ilustragao pela informacao de que os acontecimentos remontam
o periodo de surgimento de um monte, chamado Auyantepti, caracterizando a natureza como
participe no processo de criacao narrativa. Aqui, ja se posionam elementos narrativos que, ao
aproximar a diegese do lendario, a distanciam do realismo maravilhoso, como estrutura estética,
uma vez que este conta com inser¢ao de datas, personagens e acontecimentos que desempenham
a ancoragem da narrativa no realismo, como veremos em “Las dos orillas” (1993), de Carlos

Fuentes.

Fue hace mucho tiempo. Los indios camarotocos que no cuentan por anios dicen que
fue antes de que se formara el gran monte que les hace sombra en la sabana que llaman
Auyantepui. A nadie recuerdan de tiempos tan remotos si no es precisamente a él, a
Maichak. Un indio como ellos que vivio cuando los hombres vivian mucho tiempo, dos,
tres y cuatro veces mads que ahora.®® (Uslar Pietri, 1978, p. 223)

A informagao sobre a tribo de que seus membros viviam muito mais naquela época do
que no momento em que se narra, como também a indeterminag¢do temporal, construida em
expressoes de imprecisdo, como: “Fue hace mucho tiempo [...]”; “Los indios camorotocos que

no cuentan por aios [...]”; “A nadie recuerdan de tiempos tan remotos”®' (Uslar Pietri, 1978,

59 “também nio oferece um mundo verossimil, nem realista [...]. O espaco e o tempo sdo miticos, indeterminados,

proximos a uma sociedade primitiva e ancestral”. (Herrero Cecilia, 2000, p. 76).

58 “Aconteceu faz muito tempo. Os indios camarotocos que ndo contam por anos dizem que foi antes de que se
formara o grande monte que lhes faz sombra na savana que chamam Auyantepui. Ninguém se lembra de tempos
tdo remotos, a ndo ser ele, Maichak. Um indio como eles que viveu quando os homens viviam muito tempo, duas,
trés e quatro vezes mais que agora.” (Uslar Pietri, 1978, p. 223).



53

p. 223) tornam-se contrastantes, quando relacionadas a temporalidade do realismo maravilhoso,
isto porque neste nao ha uma incerteza temporal, mas uma categoria que pode ser transgredida,
ao se posicionarem personagens de épocas diferentes, convivendo num mesmo periodo, ou a
relagdo de acontecimentos cujas datas ndo podem ser unidas em uma sucessdo cronologica,
embora contem com a verossimilhang¢a narrativa.

Isto quer dizer que, enquanto os dados do realismo maravilhoso sdo unidos pelas
coordenadas da estética, nao sdo os mesmos que ocorrem no legendario ou, pelo menos, nao
funcionam de forma andloga. Além disso, no que diz respeito aos eventos, ha na narrativa de
“Maichak”, a presenca de objetos encantados (uma vasilha de cabaga e uma maraca) que
propiciam uma alternativa magica as dificuldades do personagem com a pesca e a caga,
organizando a verossimilhanga narrativa direcionada a aceitabilidade de tais combinagdes,
como mostras possiveis, pela presenga destas indeterminagoes.

O primeiro objeto fora conseguido pelo heroi, na primeira parte da narrativa, quando a
personagem homem do rio cede-o a Maichak e explica-lhe como usa-lo para que, magicamente,
baixe as dguas e, assim, ele possa conseguir quantos peixes quiser; o segundo objeto, Maichak
o toma de um tatu, evento que ocorre em “La cancion del baquiro”, segunda parte da narrativa,
revelando a caracteristica do lendario quanto a componentes oriundos do eixo do maravilhoso.
A construcdo de “Maichak” no maravilhoso, contudo, pde em vigor apontamentos que
Carpentier tece sobre os milagres e sobre a ¢, notabilizados na possibilidade de agdes que estao

em desacordo com a légica:

lo maravilloso comienza a serlo de manera inequivoca cuando surge de una inesperada
alteracion de la realidad (el milagro) de una revelacion privilegiada de la realidad, de
una iluminacion inhabitual o singularmente favorecedora de las inadvertidas riquezas
de la realidad, percibidas con particular intensidad en virtud de una exaltacion del
espiritu que lo conduce a un modo de “estado limite”. Para empezar, la sensacion de
lo maravilloso presupone una fe.®? (Carpentier, 1967, p. 96)

A apropriacao dos postulados carpentierianos em terreno lendario, assim como ocorre
com o neobarroco, torna seu estudo ou aplicacdo independentes da frequente associagdo ao
realismo maravilhoso, podendo ser vistos em colaboragdo a outras estéticas.

Logo, em anédlise, se se considera o homem do rio como expoente daquela cultura, ndo

se questiona seu carater de transgressao de determinado preceito logico, no caso, o fato de que

62«0 maravilhoso comega a ocorrer de maneira inequivoca quando surge de uma inesperada alteragdo da realidade
(o milagre) de uma revelagdo privilegiada da realidade, de uma iluminagdo ndo-habitual ou singularmente
favoravel as inadvertidas riquezas da realidade, percebidas com particular intensidade em virtude de uma exaltagéo
do espirito que o conduz a um modo de “estado limite”. Para comegar, a sensa¢cdo do maravilhoso pressupde uma
fé”. (Carpentier, 1967, p. 96)
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ndo se pode baixar a 4gua de um rio, por utilizar-se um objeto encantado; contudo, a proposi¢ao
de que isto seja possivel se neutraliza ndo somente por isso mas, principalmente, pela presenca
de indicadores que ndo situam o conto no real, mas no maravilhoso, como a indeterminagao
temporal da diegese e a combinagdo de acimulo de acontecimentos que transgridem preceitos
logicos com personagens que aceitam estas ocorréncias como naturais.

Carpentier sugere que esta aceitabilidade torne tais fatos notaveis fundados em uma
cotidianeidade a que ele nomeou “lo real maravilloso”® (Carpentier, 1967, p. 97), que ndo
somente se revelaria em terras haitianas, nas quais o escritor esteve, mas se estenderia a

“América entera”®?

, onde haveria um “recuento de cosmogonias™® (Carpentier, 1967, p. 98).
No caso de “Maichak™ (1978), esta representacdo se ancorou no panorama cultural
indigena que se estabelece em narrativa; de forma semelhante, a crendice em um ser oriundo
do maravilhoso (Canaima) surge na diegese tendo como suporte o acimulo de conhecimento
sobre este ser que aquele grupo de individuos detém, validando a concepcdo do caracter
lendario de um conjunto de saber que ¢ transmitido de uma geracdo a outra, geralmente em
forma de relatos orais:“[...] porque en el bosque estd Canaima [...]”% (Uslar Pietri, 1978, p.
224). H4, portanto o uso de uma explicativa que incute na narrativa o saber ja construido pelos
indigenas, provavelmente, oriundo da tradi¢do oral, de que nos fala Garcia Cruz (1988, p. 13)
e que toma vigor na atitude que este ser desempenha em contato com os seres humanos,
revelando, ainda, o temor que o grupo tem de Canaima: “[...] salta donde menos se le espera

[...]”%7 (Uslar Pietri, 1978, p. 224); “Maichak tuvo miedo y cerré los ojos [...]”% (Uslar Pietri,
1978, p. 225).

Pero Maichak no perdia la esperanza. Cuando los demds se iban de caza él no se
atrevia a meterse en el bosque solo, porque en el bosque estda Canaima y salta donde
menos se le espera. [...] Ya ni siquiera le pedian que fuese a recoger ramas secas para
encender fuego. Su misma mujer entraba al bosque y volvia cargada de chamizas.”’
(Uslar Pietri, 1978, p. 224)

63 Quanto ao real maravilhoso, Carpentier propde que “lo real maravilloso [...] es el que encontramos al estado
bruto, latente, omnipresente en todo lo latinoamericano. Aqui lo insdlito es cotidiano, siempre fue cotidiano.
(Carpentier, 1984, p. 73).

64 «“América inteira” (Carpentier, 1967, p. 98)

65 “contagem de cosmogonias” (Carpentier, 1967, p. 98)

66 «[...] porque Canaima est4 no bosque [...]” (Uslar Pietri, 1978, p. 224)

67¢...] salta de onde menos se espera [...]” (Uslar Pietri, 1978, p. 224)

68 “Maichak teve medo e fechou os olhos [...]” (Uslar Pietri, 1978, p. 225).

69 «“Mas Maichak ndo perdia a esperanga. Quando os demais iam cagar, nfo se atrevia a meter-se no bosque sozinho,
porque Canaima estd no bosque e salta de onde menos se espera. [...]. Nem sequer lhe pediam que fosse recolher
ramas secas para acender o fogo. Era sua mulher que entrava no bosque e voltava carregada de ervas secas”. (Uslar
Pietri, 1978, p. 224)
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A caracterizacdo da personagem Maichak a torna diferenciada das demais
representantes de seu grupo; isto porque, entre outras particularidades, suas fun¢des na aldeia
nao sao realizadas por ele, de modo que sua mulher € a que desempenha as tarefas no lugar do
her6i. O conjunto de feicdes do indigena ¢ revelado no decorrer da narrativa, demonstrando
que Maichak tem, dentre outras capacidades, a de se comunicar com 0s animais, como também,
revela sua crenga em acontecimentos que transgridem determinados preceitos logicos,
tornando-o importante actante da lenda construida em narrativa.

A credulidade em um ser com poderes, que habita o bosque onde vive a tribo, se funda
na diegese com o acionamento da capacidade de um outro ser de neutralizar sua a¢@o, no caso,
o piache da tribo. Ainda nesse contexto, de maneira semelhante, Maichak se destaca do grupo:
“[...] se habia quedado acurrucado en un rincén.”’® (Uslar Pietri, 1978, p. 225), enquanto que

seus cunhados tratavam de atender a chegada do piache:

Y alli fue donde se le metio un Canaima. Cuando Maichak volvia del rio al atardecer
encontro a su mujer tendida en la hamaca, ardiendo de fiebre, con una espuma blanca
entre los labios.

Cuando ya estaba oscuro vino el piache. Hablo con sus cuiiados que se levantaron a
recibirlo y atenderlo, pero no parecio fijarse en él, que se habia quedado acurrucado
en un rincoén.”t (Uslar Pietri, 1978, p.225)

Em seguida ao ritual de retirada dos males de Canaima, que afligiam a mulher de
Maichak: “a poco empezo a dar aullidos y saltos y a llamar al Canaima para abandonar el
cuerpo de la mujer.”’* (Uslar Pietri, 1978, p. 225). E, ap0s o evento, Maichak sai ao amanhecer.

Até aqui, tem-se acontecimentos que se afinam aos conceitos culturalistas
carpentierianos, primeiro porque ndo se tem elementos narrativos suficientes para se sustentar
a aparicdo e acdo de um ser poderoso que habite as matas, onde vivem Maichak e demais
personagens, segundo porque os feitos de Piache podem ser considerados uma pratica indigena,
ou seja, os feitos de protecao de um curandeiro. Vé-se, deste modo, os elementos narrativos da
lenda como expoentes de certa cultura indigena, o que se potencializa no encontro de Maichak
com o homem do rio (personagem que d4 nome a primeira parte da narrativa).

Maichak, seguindo seu trajeto, encontra esta personagem, que lhe proporciona o

primeiro contato com um acontecimento que transgride um determinado preceito logico em

70 «...] tinha ficado agachado em um canto.” (Uslar Pietri, 1978, p 225)

"1 “E foi ali que se meteu Canaima. Quando Maichak voltava do rio, ao entardecer, encontrou sua mulher estendida
em uma maca, ardendo de febre, com uma espuma branca entre os labios. Quando ja estava escuro veio o
curandeiro. Falou com seus cunhados que se levantaram para recebé-lo e atendé-lo, mas ndo pareceu prestar
atengdo nele, que tinha se agachado em um canto”. (Uslar Pietri, 1978, p.225)

2 “comegou a dar uivos e saltos € a chamar a Canaima para abandonar o corpo da mulher.” (Uslar Pietri, 1978,
p. 225)
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narrativa: “[...] fue entonces cuando vio que del centro del rio surgia [...]. Era como un vulto
de espuma [...] entre aquel rumor de agua, oyé la voz del viejo [...].”"* (Uslar Pietri, 1978, p.
225-226). Da mesma forma que aparece, a personagem retorna ao rio, deixando para Maichak,
0 objeto encantado (uma vasilha) que o auxiliaria na pesca. Ao enché-la até a metade, vé “[...]
el cauce seco millares de peces que saltaban brillantes sobre el lodo fresco.”’* (Uslar Pietri,
1978, p. 226).

A crenca de Maichak em um objeto encantado, que seria capaz de baixar a agua do rio,
se comprova em narrativa. O objeto se ressemantiza: o homem do rio recomenda que a vasilha
deva ser escondida dos demais membros da tribo, o que ndo se cumpriu, ja que seu filho o segue
até o rio e vé o ritual de Maichak. O encantamento, de acordo com o aviso, torna-se parte de tal
ritual, de modo que, sem as devidas coordenadas preditas a Maichak, ndo teria o efeito desejado.
Aqui, o fato que transgride determinado preceito logico ja se configura naturalizado na
narrativa, uma vez que as personagens a tomam como possiveis, sem que haja questionamentos
sobre sua indole. Sua ressignificagdo ocorre quando um dos tios € surpreendido pelo relato do
menino de como Maichak conseguia tantos peixes e consegue se apoderar do objeto; contudo,
ao manusear de forma incorreta a vasilha, desencadeia uma cheia, varrendo animais, arvores €
moradores, que tiveram de lutar para nao se afogar.

El canto del “parichara” llenaba la estancia y parecia multiplicarse en los movimientos
y en las voces de todos los bailarines. Una y otra vez, como las taparas de “cachiri”,

se repetia interminablemente la misma cancion.
Maichak la oia y no podia evitar repetirla entre dientes.

Como el bicho, bicho,
grufiendo como él,
yo vine, vine, vine...

Todos repetian a coro y volvian a comenzar:

Del baquiro, baquiro
gruniendo el grufiido,
yo vine, vine, vine... > (Uslar Pietri, 1978, p. 233)

73 «[...] foi quando viu que do centro do rio surgia [...]. Era como um vulto de espuma [...] entre aquele rumor de
agua, ouviu a voz do velho [...].” (Uslar Pietri, 1978, p. 225-226).

74¢[...] o canal seco e milhares de peixes que saltavam brilhantes sobre o lodo fresco.” (Uslar Pietri, 1978, p. 226).
5“0 canto do “parixara” enchia o local e parecia se multiplicar nos movimentos e nas vozes de todos os
dancarinos. Uma e outra vez, como as cabacas, se repetia interminavelmemnte a mesma cangao.

Maichak a escutava e ndo podia evitar acompanha-la.

Como el bicho, bicho,
gruriendo como él,
Yo vine, vine, vine...

Todos repetiam em coro e recomegavam:
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Na organizacao narrativa de “Maichak” (1978), a inser¢ao textual de versos simples e
repetitivos atuam em concordancia com a oralidade legendaria, além da integra¢do constante
do natural como marcador temporal, ao tomar representatividade perante os feitos de Maichak;
o conjunto de membros de determinado grupo se pontuaria, em coro, no evento, quando sao
notados acompanhando o canto de “parichara”. Se “en los cuentos y leyendas populares |...]
aparecen acontecimientos y seres supranaturales que actuan fuera de los esquemas de lo
racional o de lo ordinario”’® (Herrero Cecilia, 2000, p. 76), sendo esta uma constante do
maravilhoso, a aplicabilidade de procedimentos linguisticos que Sarduy propusera em “El
barroco y el neobarroco” (1977) e que, mais tarde, foram explanados por Chiampi e Camacho
Delgado, em narrativas lendarias, além de demarcar a autonomia do neobarroco perante o
realismo maravilhoso, reitera a legitimidade adquirida por uma estética, quando ela se da com
o desenvolvimento de uma linguagem caracteristica, como ocorrera com a proposta do realismo
maravilhoso.

O neobarroco atua, de igual forma, desprendendo-se da concepcdo de realismo
maravilhoso, ao ser combinado a lenda. Haveria, portanto, tanto a emancipacao do neobarroco,
como uma linguagem narrativa, quanto sua contribui¢do em combinacdo de formas literarias
no contexto de producao hispano-americano (com a lenda, com a narrativa culturalista e com
o realismo maravilhoso, por exemplos). No caso de “Maichak™ (1978), esta referéncia se situa
no procedimento de insercao textual, como também, nas repeticdes organizadas em narrativa

e na interagdo da natureza nos feitos do herdi.

Aleteaban aves alborotadas y se sentian chillidos en la sombra. Maichak empujo la
canoa al agua y salto adentro. El rio huia con él y el ruido de la noche con muchas
voces que llegaban de la orilla repetia su nombre en una angustia quieta, diluida
como en agua y en sombra: jEs Maichak! [Es Maichak! jEs Maichak! (USLAR
PIETRI, 1978, p. 241)"’

Del baquiro, baquiro

gruriendo el gruniido,

yo vine, vine, vine... (Uslar Pietri, 1978, p. 233)
nos contos e lendas populares [...] aparecem acontecimentos e seres supranaturais que atuam fora dos esquemas
do racional ou do ordinario”. (Herrero Cecilia, 2000, p. 76)
77 “Batiam as asas aves alvorogadas e se sentiam rangidos na sombra, Maichak empurrou a canoa e pulou dentro
dela. O rio fugia com ele e o ruido da noite com muitas vozes que chegavam da margem repetia seu nome em uma
anglistia quieta, diluida como a 4gua e a sombra: E Maichak! E Maichak! E Maichak!” (Uslar Pietri, 1978, p.241)

76 <«
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A repeticdo se situa no decorrer narrativo em fungdo do neobarroco que conta com a
participacdo do ambiente natural, atuando como uma entidade capaz de anunciar o ocorrido
com o heroi. A enumeragdo, que se organiza nomeando as tribos, reside em um intento de
“dispor os elementos freqlientemente diversificados com que lhe brindava a aculturagdo, isto
¢, de outros estratos culturais, o funcionamento deste mecanismo do barroco se fez mais
explicito” (Sarduy, 1979, p. 62), além de, novamente, recuperar o conceito de representagao

social, em:

Al dia seguinte empezaron a llegar indios de mas lejos. La fama del regreso de Maichak
se extendia por las corrientes de los rios y por las veredas de la selva. No solo los
camaratocos de Camarata, sino también los Caropacois de Lueta, los Carosiais del
Romaima, los Nungacois de mas alla del Duida, los Muervanes del Caroni. [...] Salian
de todas las veredas, por la maiiana, por la tarde y por la noche [...].”® (Uslar Pietri,

1978, p. 248)
A linguagem, desta forma, segue o modelo de proliferagdo em dois niveis, no diegético
e no estilistico. Posiciona-se na inser¢ao da crenga na figura do Rey Zamuro, cuja caracterizagao
¢ tomada do terreno do maravilhoso, desencadeando a interagao livre de acontecimentos nao-
logicos e repetigdes signicas. As repeti¢des organizadas no momento em que Maichak encontra
o ser de duas cabecas colaboram na constru¢do do efeito de tal acontecimento, desnudando a
constituicdo do herdi no plano do real. Com isto, tem-se que este se configura na lenda: o urubu
rei, deste episodio, pode ser percebido sem ruptura de verossimilhanca, mas sua relacdo com
o diegético se da de maneira diferente da “cabra”, de Ecue-yamba-o (1977), do coelho de “Carta
a una sefiorita em Paris” (1971), de Cortazar; do peixe de “El coletazo” (1981), de Jiménez
Eman; da sereia de “Las dos orillas” (1993), de Carlos Fuentes e da mariposa, de “Una
mariposa”, de Leopoldo Lugones, e também do novilho de “El novillo amarrado al botalén”

(1978), de Uslar Pietri, por exemplos: ainda que o procedimento os una, no que diz respeito a

presenca de personagem animal.

Era como si viera las dos cabezas del rey zamuro. Quiso levantarse para huir y no
pudo. Temblaba de pies a cabeza. Temblaba con todo el cuerpo de una manera
incontenible. Veia temblar a la vieja y a la choza y a la puerta, y a las gentes que se
acercaban de lejos.” (Uslar Pietri, 1978, p. 249)

8 “No dia seguinte comegaram a chegar indios de mais longe. A fama do regresso de Maichak se estendia pelas
corredeiras dos rios e pelas veredas da selva. Ndo somente os camarotocos de Camarata, mas também os
Carapacois de Lueta, os Carosiais de Roraima, os Nungacois de mais adiante do Duida, os Muervanes del Caroni.
[...] Saiam de todas as veredas, pela manha, pela tarde e pela noite [...] (Uslar Pietri, 1978, p. 248)

7 “Era como se visse as duas cabegas do zopilote. Quis se levantar para fugir e ndo pdde. Tremia da cabega aos
pés. Tremia com todo o corpo de uma maneira incontrolavel. Via tremer a velha e a cabana e a porta, as pessoas
que se aproximavam. (Uslar Pietri, 1978, p. 249)
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A possibilidade quanto ao emprego de tal recurso, ainda que mais frequente no universo

fabular, € vista como integrante de narrativas do maravilhoso:

Los héroes, las hazarias, las leyendas se repiten una y outra vez ofreciendo una lectura
moral y ética [no caso, das fabulas], que pone en permanente contacto el pequerio
mundo del hombre con la infinidad del cosmos. [...] En el mundo interior y sagrado
todo es posible porque los personajes estan sujetos a leyes que nada tienen que ver con
la l6gica y la razén.®” (Camacho Delgado, 2006, p. 22)

Sobre estas leis, as que se refere Camacho Delgado, pode-se dizer que a elas estariam
atrelados os processos de entendimento do metaforico alazrakiano, quando pensado em um
distanciamento do maravilhoso. Se, nas lendas, haveria esta caracteristica l6gica maravilhosa,
o neofantastico encontraria no realismo, enquanto representagao, a base para a verossimilhanca
desta estética.

Na mesma linha composicional, “Guatemala” (1985) se distanciard da
comprobabilidade do que se expde em relato, pelo apelo a incredulidade de personagens quanto

seu teor factual.

Como se cuentan en las historias que ahora nadie cree — ni las abuelas ni los nifios —,
esta ciudad fue construida sobre ciudades enterradas en el centro de América. |...].
Existe la creencia de que los darboles respiran el aliento de las personas que habitan
las ciudades enterradas [...].3' (Angel Asturias, 1985, p. 12)

A posigdo de elementos que contrariam a coincidéncia entre o fato e a veracidade, que
deles se poderia depreender, tornam livres os agentes oriundos do eixo maravilhoso. Trata-se
de uma perspectiva que se diferencia do factual, na medida em que s@o elencados em narrativa
indicativos do afastamento de uma visdo comprobatoria do que se narra. A incredulidade se
apoia nas figuras “abuelas” e “nifios”, que sdo vistas como as que creem com facilidade no que
se narra: de maneira inversa, sua postura orientada, no conto, pela ndo credulidade em historias,
denota a implausibilidade narrativa.

O mesmo direcionamento ocorre em “EXxiste la creencia de que los arboles respiran el

aliento de las personas[...]”®* (Angel Asturias, 1985, p. 12), indicando a necessidade de crenga

80 «“Qs herdis, as facanhas, as lendas se repetem uma e outra vez, oferecendo uma leitura moral e ética [no caso,
das fabulas], que pde em permanente contato o pequeno mundo do homem com a infinidade do cosmos. [...] No
mundo interior e sagrado tudo é possivel porque os personagens estdo sujeitos a leis que nada tem a ver com a
logica e a razdo.” (Camacho Delgado, 2006, p. 22)

81 «“Como se contam nas historias em que, agora, ninguém acredita — nem vovos, nem criangas —, esta cidade foi
construida sobre cidades enterradas no centro da América. [...]. Existe a crenga de que as arvores respiram o halito
das pessoas que habitam as cidades enterradas [...].” (Angel Asturias, 1985, p. 12)

82 “Existe a crenga de que as arvores respiram o halito das pessoas [...].” (Angel Asturias, 1985, p. 12)
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no fato narrativo: sdo reorganizados no maravilhoso, quando sdo neutralizados pela posi¢ao
destes artificios. Desta forma, eles sdo os agentes que avalizam a presenca desmedida de fatos
que transgridem preceitos 16gicos em “Guatemala” (1985). Esta caracteristica se soma a atuagao
de um narrador em descri¢@o, que norteia os fatos para o lendario, para o que se constroi no que
“se cuenta en las historias”®. Neste trajeto, portanto, haveria uma identificagdo com a ideia de
que no conto maravilhoso “(com ou sem fadas), ndo existe o impossivel, nem o escandalo da
razao.” (Chiampi, 2008, p. 60).

Nesta perspectiva, hd uma integracdo da indetermina¢do temporal dos fatos que sdo
contados por alguém e que nos quais, ademais, poucos creem, indicando a “recusa da realidade,
o (“Era uma vez...”, o “Em certo reino...”)” (Chiampi, 2008 p. 60). Com esta informagao, ¢
possivel verificar o contraste com as narrativas do realismo maravilhoso, ja que este “[...] ao
contrario, ndo foge ao realia, pela indeterminag¢do temporal [...], tampouco explicita ou
questiona a causalidade” (Chiampi, 2008, p. 60).

Para Vax, as lendas integrariam um todo denominado como as supersticdes populares
(Vax, 1974, p. 9). Além de ndo reduzir o assunto complexo em que se delimitam os planos real

e maravilhoso, propode que:

o problema da definicdo dos seres reais (defini¢do de coisa) ¢ bem conhecida dos
logicos: eu defino o cavalo como um animal doméstico da familia dos solipedes que
serve de montada, etc. Acrescento que o cavalo existe [...]. A defini¢do dos seres
fantasticos ndo provoca problemas muito diversos: o centauro ¢ um cavalo com
cabega humana; Pégaso, um cavalo alado. Acrescento simplesmente que ndo existe
nem centauro nem Pégaso; noutros termos, que as palavras que designam estes seres
ndo possuem “referentes”. (Vax, 1974, p. 171).

A identificacdo se torna imperativa, quando considerado o estilo do escritor frente ao

legendario, ao observar que: “Asturias recrea en una atmosfera intemporal la importancia de

los relatos orales indigenas [...]"%* (Camacho Delgado, 2006, p. 15), em:

jCofre que encierra las figuras heladas de una quimera muerta, el oro de las minas y
el tesoro de los cabellos blancos de la luna guardados en sortijas de plata! Dentro de
esta ciudad de altos se conservan intactas las ciudades antiguas. Por las escaleras
suben imdgenes de suerio sin dejar huella, sin hacer ruido. De puerta en puerta van
combinados los siglos.”” (Angel Asturias, 1985, p. 13)

83 “Contam-se nas historias”

84 “Asturias recria em uma atmosfera atemporal a importancia dos relatos orais indigenas [...]”% (Camacho
Delgado, 2006, p. 15)

85 “Cofre que fecha as figuras geladas de uma quimera morta, o ouro das minas € o tesouro dos cabelos brancos da
lua guardados em anéis de prata! Dentro desta cidade de altos se conservam intactas as cidades antigas. Pelas
escadas sobem imagens de sonho sem deixar marcas, sem fazer ruido. De porta em porta vao combinados os
séculos.” (Angel Asturias, 1985, p. 13)
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A predilecdo pelo descritivo apoiado em adjetivos que evidenciam, por um lado a
proliferagdo signica, por outro, o exagero € o ornamento neobarroco. A passagem, apoiada na

contrucao de repeticdes e paralelismos pode ser entendida como uma constante no decorrer da

99, ¢

narrativa. Destacam-se, nesta construcao, a presenc¢a de signos como “cofre’”; “oro”; “plata”.;

“templo”; “perlas”. Expressdes como “en la ciudad”; “dentro de esta ciudad’; “de puerta en

99, ¢

puerta”; “a la puerta del templo”, como também, se observa em nivel tematico que os costumes

de Guatemala tomam forma na caracterizacdo das personagens:

En la ciudad de Quirigua, a la puerta del templo, esperan mujeres que llevan en las
orejas perlas de ambar. El tatuaje dejo libres sus pechos. Hombres pintados de rojo,
cuya nariz adorna un raro arete de obsidiana. Y doncellas tefiidas con agua de barro
sin quemar, que simboliza la virtud de la Gracia.

El sacerdote llega; la multitud se aparta. El sacerdote llama a la puerta del templo con
su dedo de oro. La multitud se inclina.’® (Angel Asturias, 1985, p. 14)

A justaposicao, a substitui¢do, proliferacdo e o desperdicio notam-se por meio de uma
linguagem que, ao negar a indicagdo entre o signo e seu sentido denotativo, tomou como base
a sua reinvencao, objetivada pelo periodo modernista. Se a relagdo entre a vanguarda e a nova
linguagem em poesia, como a representacdo do onirico, no surrealismo, apoiada na escrita
automatica, por exemplo, a pratica do neobarroco na narrativa de Angel Asturias, Carpentier,

José Maria Arguedas, Carlos Fuentes e Arturo Uslar Pietri compartilharam de um mesmo

projeto, ainda que tenham sido manifestadas em estéticas distintas, em um periodo inicial.

LA CARRETA llega al pueblo rodando un paso hoy y otro mariana. En el apeadero,
donde se encuentran la calle y el camino estd la primera tienda. Sus duerios son viejos,
tienen guegtiecho, han visto espantos, andarines y apariciones |...].

La calle se hunde como la hoja de una espada quebrada en el puiio de la plaza. La
plaza no es grande. La estrecha el marco de sus portales viejos, muy nobles y muy
viejos. Las familias principales viven en ella y en las calles contiguas, tienen amistad
con el obispo y el alcalde y no se relacionan con los artesanos, salvo el dia del apostol
Santiago, cuando, por sabido se calla, las sefioritas sirven el chocolate de los pobres
en el Palacio Episcopal.’” (Angel Asturias, 1985, p. 11)

8 “Na cidade de Quirigua, a porta do templo, esperam mulheres que levam nas orelhas pérolas de Ambar. A
tatuagem deixou seus peitos livres. Homens pintados de vermelho, cujo nariz adorna um raro brinco de obsidiana.
E donzelas tingidas com agua de barro sem queimar, que simboliza a virtude da Graga.

O sacerdote chega; a multiddo se afasta. O sacerdote chama a porta do templo com seu dedo de ouro. A multiddo
se inclina. (Angel Asturias, 1985, p. 14)

87"A CARRETA chega ao povoado rodando um passo hoje € outro amanhi. No apeadeiro, onde se encontram a
rua ¢ o caminho estd a primeira loja. Seus donos sdo velhos, tém papeira, ja viram assombracdes, andarilhos e
aparigdes [...].

A rua se funde como o fio de uma espada quebrada no punho da praga. A praca ndo ¢ grande. Torna-se estreita por
portais velhos, muito nobres e muito velhos. As familias principais vivem nela e nas ruas contiguas, tém amizade
com o bispo e com o prefeito e ndo se relacionam com os artesaos, exceto no dia do apdstolo Santiago, quando,
por sabido se cala, as senhoritas servem o chocolate dos pobres no Palacio Episcopal. (Angel Asturias, 1985, p.
11)
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Diluida na estética legendaria, a parte composicional realista do relato colabora no
surgimento do recurso intuitivo de seu proprio resgate. Isto porque se encontra em um unico
estagio de elaboragdo discursiva: o estilistico. Daqui adviria seu inseparavel ponto de
intersec¢do com o realismo maravilhoso; “Guatemala” (1985) se inicia pelo emprego de
expressoes em maiusculo, cuja aplicabilidade se relaciona ao ato de nomear, desempenhado
pelo narrador, recurso recuperado no fim do relato, com a presenga de repeti¢des em “Ya son
verdad las casitas blancas sorprendidas desde la montana [...]”, “Ya son verdad las carreras
de los rapaces que se persiguen por las calles [...]” e em “[...] las voces de las nifias que juegan
a Andares”®® (Angel Asturias, 1985, p. 18).

Termos encadeados que compdem o quadro legendario da criagdo de Guatemala, ou
seja, as invalidagdes sobre o que foi narrado, tomam, ao fim, posi¢ao de procedéncia; além de
participarem do paralelismo constituido por um artigo e um substantivo no inicio de periodos,
no decorrer do paragrafo inicial: “LA CARRETA”, “la calle”, “la plaza”, “las familias”. O
narrador, em sua funcdo descritiva, desvela costumes dos individuos, j& nos primeiros
procedimentos da linguagem neobarroca, que nao precisam ser questionados quanto seu carater
de rompimento com preceitos logicos, ja que se fundam no maravilhoso.

Coincidentemente, o substantivo e o artigo em maidsculo elucidam uma série de
relacdes humanas, do eixo do real. Estas tentativas em “Guatemala” (1985), quando
comparadas com outros constructos narrativos, se realizam no realismo maravilhoso com o
apelo a personagens da realidade, passagens historicas, presenca de citagcdes de textos

publicados, etc.

Una mujer llora delante de la virgen. Su sollozo en un hilo va cortando el silencio.

El hermano Pedro de Betancourt viene a orar después de medianoche: dio pan a los
hambrientos, asilo a los huérfanos [...] Su paso es imperceptible. [...]. Imperceptible se
acerca a la mujer que lloral...].

- jLloro porque perdi a un hombre que amaba mucho, no era mi esposo, pero le amaba
mucho! [...].

El religioso levanta los ojos para buscar los ojos de la Virgen, y..., jqué raro!, habia
crecido y estaba mas fuerte. De improviso sintio caer sobre sus hombros la capa
aventurera, la espada ceriida a su cintura, la bota a su perna, la espuela a su talon, la
pluma a su sombrero. Y comprendiéndolo todo, porque era santo, sin decir palabra
inclinose ante la dama que seguia llorando...

¢Don Rodrigo?

88 «Ja sdo verdade as casinhas brancas surpreendidas desde a montanha [...]”, “J4 sdo verdade as corridas dos
rapazes que se perseguem pelas ruas [...]”; “[...] as vozes das meninas que brincam de Andares” (Angel Asturias,
1985, p. 18)
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Con el tino del loco que se propone atrapar su propia sombra, ella se puso en pie,
recogio la cola de su traje, llegose a él y le cubrio de besos. jEva el mismo Don
Rodrigo!... jEra el mismo Don Rodrigo!...%* (Angel Asturias, 1985, p. 17)

A personagem Pedro de Betancourt sofre uma mudanca repentina em seu aspecto fisico.
Sem revelar estranhamento frente ao objeto que transgride determinado preceito lo6gico, o
religioso encontra resposta para o que lhe ocorrera em seu carater milagroso (“Y
comprendiéndolo todo, porque era santo [...]”° (Angel Asturias, 1985, p. 17). O acontecimento
ndo-logico desta passagem, assim como 0s outros que se veem em narrativa, sao condicionados
a licenca cedida pelo lendario e, estdo, portanto, organizados sob o eixo do maravilhoso, que ¢
reiterado ao final da historia em que sao elencadas algumas procedéncias nas cidades.

Em “Guatemala” (1985), o narrador se apoia no que foi contado, em um contetido
transmitido pelas geragdes, determinando o descritivo no eixo lendério. Tanto os costumes de
determinado povo, quanto o cotidiano do espaco da narrativa sdo construidos sem sindetos: o
que ocorre em elaboragdes como “El sacerdote llega; la multitud se aparta. El sacerdote llama
a la puerta [...]; la multitud se inclina.” (Asturias, 1985, p. 14). Além disso, a presenca de
repeticdo e de sentengas exclamativas tonifica o discurso barroquizante do conto. Em “jE/
tropico es el sexo de la tierra!”, em “jCiudades sonoras como mares abiertos!” e em “jLa flor
del maiz no fue mas bella que la utima mariana de estos remos!” (Asturias, 1985, p. 14-15). A
constante adjetivagdo as cidades se prende ao eixo semantico compartilhado do evento de
Conquista, unindo historia e discurso narrativo, além de contribuir ao aspecto ideoldgico da
lenda.

A construgdo neobarroca de reiteracdo por meio de repeticdo também ¢ empregada,
neste caso: “Su paso es imperceptible [...]”; “Imperceptiblemente se acerca [...]; “; Era el mismo
Don Rodrigo!”" (Angel Asturias, 1985, p. 17); além disto, o emprego de enumeragdo das

vestimentas do religioso, que agora assumia a feigdo de Don Rodrigo, propde a narrativa

8 “Uma mulher chora diante da virgem. Seu solugo em um fio vai cortando o siléncio. O irmdo Pedro de Betancourt
vem a orar depois de meia-noite: deu pdo aos famintos, asilo aos o6rfaos [...] Seu passo é imperceptivel. [...].
Imperceptivel se aproxima a mulher que chora [...].

- Choro porque perdi o homem que amava muito; ndo era meu esposo, mas o amava muito! [...].

O religioso levanta os olhos para buscar os olhos da Virgem, e..., que estranho! havia crescido e estava mais forte.
De improviso sentiu cair sobre seus ombros a capa aventureira, a espada cingida em sua cintura, a bota em sua
perna, a espora no calcanhar, a pluma em seu chapéu. E compreendeu tudo, porque era santo, sem dizer palavra se
inclinou diante a dama que seguia chorando...

Don Rodrigo?

Com um tino de louco que se propde pegar sua propria sombra, ela ficou em pé, recolheu a cauda de sua vestimenta,
se aproximou e o cobriu de beijos. Era 0 mesmo Don Rodrigo!... Era 0 mesmo Don Rodrigo!... (Angel Asturias,
1985, p. 17)

9% «E compreendendo tudo, porque era santo [...]” (Angel Asturias, 1985, p. 17)

ol “Seu passo ¢ imperceptivel [...]”; “Imperceptivelmente se aproxima [...]; “Era 0 mesmo Don Rodrigo!”)
(Angel Asturias, 1985, p. 17)
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lendaria sua relagdo com o real americano — composicao que nao pode, contudo, ser estendida
a uma concep¢do do realismo maravilhoso, neste momento, por, dentre outros motivos, a
concepgdo mimética do relato ter fundamentagao no maravilhoso literario.

“Guatemala” (1985) se destaca ainda em nosso estudo pela notabilidade do episddio de
Don Rodrigo, em func¢ao do entendimento de estéticas hibridas. Os eventos ocorrem atrelados
ao folego que o realismo impresso pelo narrador em dado momento do conto se faz presente.
Neste trajeto, quando analisado em sua forma, demonstra apresentar os mecanismos que seriam
incorporados no realismo maravilhoso, pouco depois. A confluéncia estética, neste momento,
ocorre porque ainda estdo arraigados no funcionamento lendario os constructos realistas, como
visto na construgdo inicial do conto, o que nos motiva a desvendar os trajetos criativos do
periodo.

De igual forma, o narrador v€ na inser¢do textual de versos simples o encontro entre as

estéticas.

Las primeras voces me vienen a despertar; estoy llegando. jGuatemala de la Asuncion,
tercera ciudad de los Conquistadores! Ya son verdad las casitas blancas sorprendidas
desde la montaiia como juguetes de nacimiento. Me llena de orgullo el gesto humano
de sus muros — cléerigos o soldados vestidos por el tiempo —, me entristecen los balcones
cerrados y me anifian los zaguanes abuelos. Ya son verdad las carreras de los rapaces
que se persiguen por las calles y las voces de las nifias que juegan a Andares:

- “Andares! !Andares!”
- “/Queé te dijo Andares?
-“[Qué me dejaras passar!”

- [Mi pueblo! [Mi pueblo, repito, para creer que estoy llegando! Su llanura feliz. La
cabellera espesa de sus selvas. Sus montanias inacabables que al redor de la ciudad
forman la Rosca de San Blas. Sus lagos. La boca y la espalda de sus cuarenta volcanes.
El patron Santiago. Mi casa y las casas. La plaza y la Iglesias. El puente. Los ranchos
escondidos en las encrucijadas de las calles arenosas. Las calles enredadas entre los
cercos de yerba-mala y chichicaste. El rio que arrastra continuamente la pena de los

sauces. Las flores de izote. | Mi pueblo! | Mi pueblo!*’ (Angel Asturias, 1985, p. 18)

92“As primeiras vozes vém me despertar; estou chegando. Guatemala de Asuncion, terceira cidade dos
Conquistadores! Ja sdo verdade as casinhas brancas surpreendidas desde a montanha como brinquedos. Enche-me
de orgulho o gesto humano em seus muros — clérigos ou soldados vestidos pelo tempo —, me entristecem os balcdes
fechados ¢ me animam os sagudes patrimoniais. Ja sdo verdade as corridas dos rapazes que se perseguem pelas
ruas ¢ as vozes das meninas que brincam de Andares:

- “jAndares! !Andares!”
- Qué te dijo Andares?

. 4 d : 122
-“iQué me dejaras passar!

- Meu povo! Meu povo, repito, para crer que estou chegando! Sua planicie feliz. A cabeleira espessa de suas selvas.
Suas montanhas inacabaveis que ao redor da cidade formam o segmento de San Blas. Seus lagos. A boca e as
costas de seus quarenta vulcdes. O patrono Santiago. Minha casa e as casas. A praga e a Igreja. A ponte. Os ranchos
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A enumeragdo (“pueblo”; “llanura”; “ciudad”’; “casa”; “casas”; “plaza”; ‘“‘iglesia’;
“puente”), acompanhada por pronomes e artigos desta passagem se desenvolve de maneira
dinamica, cujo detalhe se d4, diferentemente do modelo descritivo, no substantivo. Sugerindo
o olhar atento do narrador a Guatemala, de forma semelhante, as exclamacgdes recorrentes
atuam na visdo neobarroca em descri¢dao, além da notoria reutilizagdo dos artigos em suas
variagdes.

A saida para o realismo maravilhoso fora a revelagcdo de que, em um primeiro momento,
parte de seus caracteres se combinaram a formas do maravilhoso (o barroquismo linguistico e
o real maravilhoso), trazendo para o lendario hispano-americano sua correspondéncia cultural,
além de reconhecimento da autonomia linguistica indigenista, frente ao indigenismo do século
anterior; se se consideramos producdes narrativas de literatura em seu sentido amplo. Também
proporciona um entendimento de unido entre estéticas, comum ao primeiro periodo destas
narrativas. Junto as produgdes de Leopoldo Lugones, que nao se afastaram completamente do
fantastico decimondnico, as Leyendas (1985) e “Maichak” (1978) se impdem como uma das
faces modernistas, ao relacionar narrativas as formas folcloricas de determinada cultura;
integram, assim, o quadro de valorizagdo e significado que o fantastico adquiriu na produgao
literaria hispano-americana.

Quando o narrador se desvencilha, contudo, do descritivo (onde se encontram as
proposi¢des do neobarroco e do real maravilhoso), tornando o factual o espaco de surgimento
do objeto transgressor de determinado preceito logico, o acontecimento ndo-l6gico se soma aos
demais ancorados no realismo narrativo, por isso ¢ naturalizado, o que ndo ocorre em
“Guatemala” (1985). Estaria, portanto, a génese do realismo maravilhoso no lendério, em uma
perspectiva que considere o posicionamento destas narrativas como manifestagdes estéticas ja
definidas, quanto a um determinado conjunto de caracteres literarios. Isto porque parte dos
elementos do realismo maravilhoso j4 se posicionariam na lenda e, sd depois atingiriam feicao
mais definida, como estética de inova¢dao. Enquanto narrativa lendaria, “Guatemala” (1985)
revela o neobarroco descritivo, de modo que o paralelismo inicial se ressemantiza: jMi pueblo!

iMi pueblo!. Em conformidade com as repeti¢des organizadas sob o uso de um artigo ¢ um

escondidos nas encruzilhadas das ruas arenosas. As ruas enredadas entre os cercos de erva e arbusto. O rio que
arrasta continuamente a pena dos sauces. As flores de izote. Meu povo! Meu povo! (Angel Asturias, 1985, p. 18)
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substantivo encerram a narrativa, como se vé em: “La cabellera espesa”, “La plaza”. Neste

percurso, as expressoes retomam “LA4 CARRETA”.

2.3 “Las dos orillas” e o retorno ao realismo

A forma realista, quando considerada em seu distanciamento do maravilhoso, pode ter
uma organizacao relacionada ao fato histérico. Se este mesmo fato histérico € percebido como
um elemento inscrito na literariedade narrativa, quando se trata de entender a relacdo entre o
realismo maravilhoso e as narrativas do maravilhoso, nesta posi¢cdo toma o espago principal da
diegese, que, no maravilhoso serd vinculado incondicionalmemte ao mito, ao lendario ou ao

folclérico. No primeiro caso, se desenvolve “Las dos orillas™ (1993).

En realidad, no lo sé. Yo acabo de morir de bubas. Una muerte atroz, dolorosa, sin
remedio. Un ramillete de plagas que me regalaron mis propios hermanos indigenas, a
cambio de los males que los esparioles les trajimos a ellos.Me maravilla ver, de la
noche a la manana, esta ciudad de México poblada de rostros carcaraniados, marcados
por la viruela, tan devastados como las calzadas de la ciudad conquistada.®® (Fuentes,
1993, p. 11-12)

A posi¢ao do narrador em um ponto entre duas culturas, a indigena (“[...] mis propios
hermanos indigenas [...]”°* (Fuentes, 1993, p. 11)) e a europeia (“[...] los males que los
esparioles les trajimos a ellos [...]” (Fuentes, 1993, p. 11), “[...] la gran empresa de la conquista
de México, en la que menos de seiscientos esforzados esparioles sometimos a un imperio [...]”
(Fuentes, p.14); “Yo, que también poseia dos voces, las de Europa y América, [...]”*> (Fuentes,
1993, p. 31)) tem sua legitimacao em propriedades da construgdo sintatica. A silepse de pessoa,
contida no segundo excerto, demarcaria a forma que organiza esta posi¢ao hibrida do narrador,
imprimindo a narrativa, ja em seu inicio, o distanciamento e o acercamento destas culturas: ora
o ponto de vista tem como referéncia o europeu, ora o indigena.

Esta visada hibrida, ndo somente se faz na construgao sintatica, como também pode ser

percebida no 1éxico da metafora, em: “[...] Europa le ha arraiiado para siempre el rostro a este

3 “Na realidade, ndo sei. Eu acabo de morrer de doenca infecciosa. Uma morte atroz, dolorosa, sem remédio. Um
ramalhete de pragas que me presentearam meus proprios irmaos indigenas, em troca dos males que os espanhois
lhes trouxemos. Maravilha-me ver, da noite a manha, esta cidade do México povoada de rostos deteriorados,
marcados pela variola, tdo devastados como as cal¢adas da cidade conquistada.” (Fuentes. 1993, p. 11-12)

94 ¢[...] meus proprios irmaos indigenas [...]” (Fuentes, 1993, p. 11)

95 ¢...] os males que os espanhdis lhes trouxemos [...]” (Fuentes, 1993, p. 11), [...] a grande empresa da conquista
de México, na que menos de seiscientos esforcados espanhois submetemos um império [...]” (Fuentes, 1993, p.14);
“Eu, que também possuia duas vozes, as de Europa e América, [...]” (Fuentes, 1993, p. 31)
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Nuevo Mundo [...]”°° (Fuentes, 1993, p. 11) Neste trajeto, o carater demiurgico do narrador
realista maravilhoso, sinalizado por Irlemar Chiampi, se constroi ja no inicio do conto, “Yo vi
todo esto [...] (Fuentes, 1993, p. 11)”, “Lo he visto todo. Quisiera contarlo todo.” °’ (Fuentes,

1993, p. 12), recurso que se estende ao longo da narrativa e encerra o tltimo capitulo da novela:

Yo vi todo esto. La caida de la gran ciudad andaluza, en medio del rumor de atabales,
el choque del acero contra el pedernal y el fuego de los lanzallamas mayas. Vi el agua
quemada del Guadalquivir y el incendio de la Torre del Oro. Cayeron los templos, de
Cddiz a Sevilla; las insignias, las torres, los trofeos.”® (Fuentes, 1993, p. 54)

“Las dos orillas” (1993) segue a proposta de que o real tende a ser reforgado,
estrategicamente: tanto pelo posicionamento de signos, quanto pelo emprego de referéncias a
obras ¢ inser¢ao de metanarrativas.

Colaborando com a ideia de que o procedimento do fantastico de “autentificacion de la
ficcion presentando el relato como un testemonio personal.”®® (Herrero Cecilia, 2000, p. 145)
aproximam o fantastico e o realismo maravilhoso. A introdu¢do de documentos, igualmente,
une o realismo maravilhoso a producao fantéstica, se se considera que nesta, haveria a agao do
“narrador-editor que introduce el documento [...]"'*° (Herrero Cecilia, 2000, p. 146). Além da
atuacdo do narrador se assemelhar, quando se constréi uma “narracion en pasado desde una
perspectiva autorial (el yo-narrante conoce, organiza y evalua la experiencia del yo-
narrado)”'*' (Herrero Cecilia, 2000, p. 164), ainda que Herrero Cecilia tenha tomado o recurso
em sua concepg¢ao ampla. Chiampi, contudo, se prontifica a separar a forma, quando inscrita no

realismo maravilhoso:

O novo romance ¢ representativo de uma consciéncia da dimensao histoérica do homem
latino-americano — e que essa consciéncia rompe com, ou revisa 0s esquemas
maniqueistas do realismo — se ratifica no inventario dos meios expressivos empenhados
para obter tal representa¢do. Com poucas variagdes os criticos apontam o seguinte rol
de experiéncias técnicas mais frequentes: com o regime temporal do relato (tempo
regressivo, simultaneamente, fragmentacdo da fabula, supressdo dos nexo de
consecu¢do e conseqiiéncia); com o tratamento do espaco da agdo (multiplicacdo de
planos, montagens); com a enunciagdo (fragmentacdo da pessoa narrativa, fluxo da
consciéncia, dialogo com o leitor) [...] Com a lingua (invengdo lexical e sintatica,
plurissemias. [...]. Dentro deste esquema, o projeto geral do novo romance se configura

% <[ ...] Europa arranhou para sempre o rosto do Novo Mundo [...]” (Fuentes, 1993, p. 11)

7 “Bu vi tudo isto [...] (Fuentes, 1993, p. 11)”; “Vi tudo. Queria contar tudo.” (Fuentes, 1993, p. 12)

%8 “Ey vi tudo isto. A queda da grande cidade andaluza, em meio ao rumor de atabales, o choque do ago contra o
pedestal e o fogo dos langa-chamas maias. Vi a agua queimada de Guadalquivir e o incéndio da Torre del Oro.
Cairam os templos, de Cadiz a Sevilha; as insignias, as torres, os troféus. (Fuentes, 1993, p. 54)

9 “autentificacdo da fic¢do apresentando o relato como um testemunho pessoal.” (Herrero Cecilia, 2000, p. 145)
aproximam o fantastico e o realismo maravilhoso, na medida em que todo o narrado ¢ invengao.

100 “Narrador-editor que introduz o documento [...]” (Herrero Cecilia, 2000, p. 146)

101 “parragdo em passado desde uma perspectiva autoral (o eu-narrante comnhce, organiza e avalia a experiéncia
do eu-narrado)” (Herrero Cecilia, 2000, p. 164)
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como um questionamento sistematico da forma romanesca e da atividade escritural [...].
(Chiampi, 2008, p. 136)

Paradigma do “novo romance” (Chiampi, 2008, p. 136), Las dos orillas (1993)
representa a “supressdo dos nexo de consecucao e conseqiiéncia” (Chiampi, 2008, p. 136) que
ocorre com relagdo a temporalidade do relato e que se revela no momento em que a personagem
ja falecida insere na diegese um documento de legitimacdo de seu falecimento, ndo deixando
duavidas de que suas interferéncias com falas intradiegéticas se ddo desde uma jung¢ao entre os
eixos do real e do maravilhoso; ¢, igualmente, fabricada na forma narrativa de rompimento com
a nogao de tempo em que os fatos histéricos comprovados sao desencadeados, realizando a
“multiplicacdo de planos”, com relacdo aos espacos de acdo, ao transferir os acontecimentos
do Novo Mundo a Espanha. Retomando o caso de o narrador relatar os fatos de um tempo
posterior a seu falecimento, além de sua participagdo em eventos que ocorrem em espaco e
tempo diferentes, assegurando o artificio de “fragmentacao da pessoa narrativa”, este elemento
narrativo rompe a instancia comunicativa de equivaléncia narrador — narratario, quando
emprega em narrativa o recurso de conversa com o leitor, ja que este ndo se encontra na situagao
narrativa e, de igual maneira, no que diz respeito a sequéncia de fatos que estdo em desacordo
com documentacdes historicas, propostas no capitulo que encerra a narrativa, haveria uma
proliferagao de ocorridos que distorcem o discurso historico, legitimando a caracteristica
ideoldgica do realismo maravilhoso de revisdo e confrontamento as versdes historicas
oficializadas e, novamente, revela-se o real maravilhoso, em sua forma discursiva subjacente.

O contraste entre 0s espagos narrativos, a constelagdao de signos (Chiampi, 2008, p. 84-
85) e proliferagao de posicionamento de eventos transgressores da historia se dao, portanto, de
forma direta. Se em “Maichak”™ (1978), o que se narra estd numa posi¢ao temporal distante, na
qual ndo se tém demarcadores espago-temporais indefinidos, contando com o emprego de
expressdes imprecisas'??, ou em “Guatemala” (1985), que além deste recurso, ainda revela uma
narrativa passada de geragdio em geracio (“Como se cuentan [...]” (Angel Asturias, p. 12), ou
a caracterizag¢do de acontecimentos relatados a partir de crengas, lhes propicia uma situalizagao
legendaria, em “Las dos orillas” (1993), ha o posicionamento lexical que constrdi a diegese em
um ponto determinado, quanto ao espago e ao tempo diegéticos.

A recorréncia destes marcadores distancia a narrativa deste do maravilhoso, para
inscrevé-lo no realismo. A reiteracdo destes demarcadores segue, ao longo da narrativa,
destacando-se na referéncia a textos e a cronistas do periodo de conquista, em “[...] cincuenta

y ocho veces soy mencionado por el cronista Bernal Diaz del Castillo en su Historia Verdadera

102 Ver os excertos de anélise sobre “Maichak” (p. 43-51)
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de la Conquista de la Nueva Espaiia.”'® (Fuentes, 1993, p. 12) e, em “[...] No lo sabia muy
bien el cronista de Medina del Campo al escritor su fabulosa historia [...]”'** (Fuentes, 1993,
p. 13).

Ainda sobre o narrador, sua identidade ¢é revelada ao fim da primeira parte da narrativa,
intitulada como “10”, em uma inser¢do textual. Este recurso, na medida em que ¢ considerado
o deslocamento de um texto que é agregado a narrativa, revela que o narrador ndo atua somente
no nivel de narrag¢do, mas no de construcdo textual'®, j4 que o texto inserido ndo fora narrado
por ele, diminuindo a distancia entre o real e o maravilhoso.

Desta forma, tem-se a construcdo realista necessaria para que esta seja interrompida
pela articulagdo e neutralizagdo de um fato ou objeto que transgride um determinado preceito
logico, como postula Chiampi (2008, p.144-145). Este molde realista maravilhoso se manifesta,

em um primeiro momento, na figura do narrador-personagem:

Sobre mi, entonces, ésta es la consignacion final:

“Paso otro soldado que se decia Jeronimo de Aguilar; Este Aguilar pongo en esta
cuenta porque fue el que hallamos en la Punta de Catoche que estaba en poder de
indios y fue nuestra lengua. [...].°°” (Fuentes, 1993, p. 14)

A intratextualidade acionada na inser¢ao da nota em que se informam as condi¢des em
que se encontrava Jeronimo Aguilar assume um carater revelador do neobarroco na narrativa,
primeiro porque se distancia dos elementos estilisticos da citagdo, da reminiscéncia e da
parodia, que comumente aparecem no realismo maravilhoso de Alejo Carpentier, de Gabriel
Garcia Marquez e de Angel Asturias, por exemplos, e, de igual forma, revela procedimentos da
producdo escritural ao propor um texto que participa do conjunto de elementos “intrinsecos a

la operacion de cifraje — de tatuaje — en que consiste toda escritura, participan,

103 «[...] cinquenta e oito vezes sou mencionado pelo cronista Bernal Diaz del Castillo em sua Historia Verdadera

de la Congquista de la Nueva Esparia.” (Fuentes, 1993, p. 12)

104 «[...] Ndo sabia muito bem o cronista de Medina del Campo ao escrever sua fabulosa historia [...]” (Fuentes,
1993, p. 13).

105 Genette distingue estas duas fungdes do narrador, propondo que a primeira seria “[...] a fungdo propriamente
narrativa, da qual nenhum narrador pode desviar-se sem perder por tanto a sua qualidade de narrador [...]”
(Genette, 1979, p. 254), enquanto que na segunda fung@o “[...] o narrador pode referir-se por um discurso de
alguma maneira metalinguistica (na ocorréncia, metanarrativo), para marcar as suas articulagdes, as conexoes, as
inter-relagdes [...] a que Georges Blin chamava “indicagdes de regéncia”, revelam de uma segunda fungdo, que se
pode apelidar de fung¢do de regéncia”. (Genette, 1979, p. 254)

106 «“Sobre mim, entdo, esta é a consignagao final:

“Passou outro soldado que se dizia Jerénimo de Aguilar; Este Aguilar ponho nesta conta porque foi o que achamos
na Punta de Catoche que estava em poder de indios e foi nossa lingua. [....]” (Fuentes, 1993, p. 14)
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conscientemente o no, del acto mismo de la creacidn. [...] escritura entre la escritura™'"’.

(Sarduy, 1977, p. 178)

Yo, Jeronimo de Aguilar, veo al Nuevo Mundo antes de cerrar para siempre los ojos y
lo ultimo que miro es la costa de Veracruz y los navios que zarpan llenos del tesoro
mexicano, guiados por el mads seguro de los compases: un sol de oro y una luna de
plata, sospendidos ambos, al mismo tiempo, sobre un cielo azul negro y tormentoso en
las alturas [...]."° (Fuentes, 1993, p. 15)

Na narrativa de “Las dos orillas” (1993), a figura do narratario assegura a posicao deste
narrador no terreno do maravilhoso, ja que este se direciona aquele, de sua tumba (“7rato, desde
mi tumba, de juzgar [...]”'"° (Fuentes, 1993, p. 17). No que diz respeito ao tempo narrativo, a
personagem ja teria sido tomada como morta (informacdo posta em narrativa pela inser¢ao
textual), o que ndo impede, contudo, este elemento narrativo de seguir participando, de sua
posicao de narrador, pontuando, desta forma, a transgressao de determinado preceito logico na
diegese, que se legitima quando os fatos ocorrem dentro da fabula. Soma-se nesta
caracterizacdo da personagem, sua atua¢do como personagem referencial, indicando seu
“carater pleno e fixo, comumente chamado de personagens historicas”. (Philippe Hamon apud
Braith, 1985, p. 45). Além disto, tais procedimentos estariam atrelados ao “efeito de
encantamento” na narrativa (Chiampi, 2008, p. 52). A dinamica desta personagem torna-se
possivel no transito entre o real e seu componente de transgressdo de determinado preceito
logico porque “adquire sua especificidade de ser ficticio na medida em que estd submetida aos
movimentos, as regras proprias da trama”. (Braith, 1985, p. 43).

A substitui¢do atinge o nivel do contetido, na medida em que os viajantes entram em
contato com sereias de diversas cores, ao passarem proximo ao Porto de Santa Maria, somada
aos feitos maravilhosos de indios navegadores que conquistaram Espanha, legitimando uma
leitura da narrativa no realismo maravilhoso, uma vez que a transgressao passaria da instancia
signica aos fatos contados. Isto quer dizer que os signos posicionados no realismo maravilhoso,
convencionalmente articulados a natureza e ao indigena, tomados em descri¢ao, se organizam
no universo do mitico europeu: seja o animal desconhecido pelo indigena, em que o homem

branco se transfigurava em deus mitologico, de um lado, seja o aparecimento de sereias, cujo

107 “intrinsecos 4 operacio de cifragem — de tatuagem — em que consiste toda escritura, participam,

conscientemente ou ndo, do ato mesmo da criagdo. [...] escritura entre a escritura”. (Sarduy, 1993, p. 178, 1977)
108 “Eu, Jerénimo de Aguilar, vejo o Novo Mundo antes de fechar para sempre os olhos e o tltimo que vejo é a
costa de Veracruz e os navios que zarpam cheios do tesouro mexicano, guiados pelo mais seguro dos compassos:
um sol de ouro e uma lua de prata, suspensos ambos, a0 mesmo tempo, sobre um céu azul negro e tormentoso nas
alturas [...]”. (Fuentes, 1993, p. 15)

109 “Trato, da minha tumba, de julgar [...]” (Fuentes, 1993, p. 17)
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canto encantavam os navegantes brancos, de outro. Igualmente se estende a origem do
descobridor/desbravador, seja o indigena de um lado, seja o europeu de outro. Esta substituicao
sO ¢ possivel quando harmonizada pelo motivador da viagem de descoberta e sua correlagao
com objetos oriundos da maravilha. Cristalizada pela vasta bibliografia deste tema: incluindo
ndo somente as Cronicas de viagem, como também, as lendas sobre sereias e outros seres, 0s
mitos indigenas e as narrativas do realismo maravilhoso. Ao molde hibrido, o discurso

neobarroco tem seu desenvolvimemto no que compde a acao do relato:

Dulces cantos mayas se unieron al de los trovadores provenzales, la flauta a la vihuela,
la chirimia a la mandolina y del mar cerca del Puerto de Santa Maria emergieron
sirenas de todos los colores, que nos habian acompariado desde las islas del Caribe...''°
(Fuentes, 1993, p. 55)

Aqui, portanto, concorrem o realismo (a pontuagao de elementos da histdria, tais como
as personagens historicas Cortés e Malinche e a citacdo de obras, indicando a combinacao de
signos, criando correspondéncia entre o constructo diegético e o real) e o maravilhoso (neste
caso, o aparecimento de sereias, a possibilidade de alguém ja falecido seguir em vida, no caso
na condicao de quem narra, além da conquista da Europa, pelo indigena), em um mesmo plano,
sem que isso transtorne o verossimil da narrativa. A organizagao de como aparecem os fatos na
narrativa da conta desta transgressao, desvendando que o tempo da diegese fora construido sem
o emprego de linearidade, transferindo-o para a concepc¢do de temporalidade mitica. Este
aspecto do realismo maravilhoso se revela, de igual forma, sintaticamente, se se considera a
construgdo do primeiro fragmento, em que o uso do verbo no pretérito perfeito (“murio”) tem
seu valor de agdo ja realizada anulado pela sintaxe do segundo, em que sdo relacionadas agdes

9% ¢

no presente (“veo”, “miro”), atribuidas ao narrador.

A caracterizagdo do realismo maravilhoso como discurso oposto (pela relagdo
estrutural) aos discursos realista e maravilhoso parece a primeira vista perder-se nas
articulagdes s€micas relegadas, que para evidenciarem tal oposi¢do deveriam apenas
conter a ndo disjunc¢do dos contrarios [...] Com a formulagdo adotada preserva-se, ainda,
a oposicao entre o discurso realista maravilhoso e os discursos realista ¢ maravilhoso,
além de marcar-se a vizinhanga formal daquele discurso com o fantéstico e o estranho
(Chiampi, 2008, p. 144-145)

Sao vistas as congruéncias entre as estéticas que marcam suas propriedades em um

conjunto amplo, determinado pelo fantastico em sua relagdo com a literatura. Prontifica-se,

10 “Doces cantos maias se uniram ao de trovadores provincianos, a flauta a viola, o chirimia ao bandolim e do mar
perto do Porto de Santa Maria emergiram sereias de todas as cores, que nos acompanharam desde as ilhas de
Caribe...” (Fuentes, 1993, p. 55)
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contudo, a memoria historica no realismo maravilhoso, como um motivador que se estabelece
em seus aspectos lexical e sintatico distante dos demais conjuntos formais (do maravilhoso e
do neofantastico, por exemplos), sua proximidade com o romance historico, contudo, estaria
mais relacionada a linha a que se filia a andlise: encontram-se em um mesmo ponto de

configura¢ao literaria.

Lo he visto todo. Quisiera contarlo todo. Pero mis apariciones en la historia estan
severamente limitadas a lo que de mi se dijo. Cincuenta y ocho veces soy mencionado
por el cronista Bernal Diaz Castillo en su Historia Verdadera de la Conquista de la
Nueva Espaiia.’!’ (Fuentes, 1993, p. 12)

A “onissapiéncia do narrador” (Chiampi, 2008), contida no inicio, seu condicionamento
a sua apari¢do historica e ao discurso que sobre ele se construiu, além da presenca da citagdo
atuam na criacdo de uma diegese unida aos fatos historicos, tomados como legitimacdo de
relagdo entre acontecimento e diegese. Sao as pontuagdes que ancoram, também, o
“encantamento” (Chiampi, 2008, p. 52), na medida em que em narrativa sdo posicionados os
transgressores de preceito logico. A relagdo entre essas equivaléncias se d4 num ambiente de
familiarizagdo e pertencimento, prontos a serem particularizados, quando a construgdo se
mantém em sequéncia diante dos problematizadores.

Soma-se ao percurso narrativo, um dado que, habitualmente empregado na narrativa
jornalistica ou no texto argumentativo ratifica a aproximacdo do que se narra ao fato
considerado veridico. No que diz respeito a sele¢do de vocabulos, “cronista”, “historia”,
“contarlo” unem-se ao desmascarar a consciéncia narrativa. Com o recurso da citagdo, no caso,
o livro “Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva Esparnia”, pertencente ao conjunto
“historia”, revela-se, em narrativa, o que ha de relag@o entre o plano real e o diegético: uma das
formas que colaboram na apari¢do do realismo maravilhoso. O discurso hibrido, em que o
narrador se apodera do ponto de vista indigena, para propor o duplo, em:

Caia el jinete,; nunca, el corcel. Nunca, el castigo zaino de Cortés, ni la yegua rucia de
buena carrera de Alonso Herndandez, ni el alazon de Montejo, ni el overo, labrado de
las manos, de Mordan. No fuimos, pues, solo hombres quienes entramos a la Gran

Tenochtitlan en el 3 de noviembre de 1520, sino centauros: seres mitologicos, con dos
cabezas y seis patas, armados de trueno y vestidos de roca.''? (Fuentes, 1993, p. 22)

11 «vj tudo. Gostaria de contar tudo todo. Mas minhas apari¢des na histéria estdo severamente limitadas ao que
de mim foi dito. Cinquenta e oito vezes sou mencionado pelo cronista Bernal Diaz Castillo em sua Historia
Verdadera de la Conquista de la Nueva Espaiia. (Fuentes, 1993, p. 12)

112 “Caia o jinete; nunca, o corcel. Nunca, o marrom de Cortés, nem a égua de boa corrida de Alonso Hernéndez,
nem o alazdo de Montejo, nem o cavalo, de Moran. Ndo fomos, pois, s6 homens que entramos na Grande
Tenochtitlan, 3 de novembro de 1520, mas centauros: seres mitologicos, com duas cabecas e seis patas, armados
de estrondos e vestidos de armadura”. (Fuentes, 1993, p. 22)
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A descrigdo encantada sobre o que se encontrava em terras americanas se estabelece em
constante didlogo ao modelo das observagdes e anotacdes do Periodo de Conquista, de modo
que a meng¢ao a uma data e a Tenochtitlan recuperam a partilha entre o literario e o histérico.
A artificialidade discursiva ao considerar o cavaleiro sendo continuidade do anumal, ainda
desconhecido pelos indigenas participa do realismo maravilhoso a semelhanca da atmosfera
misteriosa que em narrativas do fantastico decimononico tiveram certa recorréncia. De igual
forma, pode-se antecipar que, no neofantastico, o misterioso € o encantador nao participam

necessariamente da forma estética.

Nadie, entre nosotros, ni el Viejo ni el Nuevo Mundo, habia visto ciudad mas espléndida
que la capital de Moctezuma, los canales, las canoas, las torres y amplias plazas, los
mercados tan bien abastecidos, y las novedades que mostraban, jamds vistas'’
(Fuentes, 1993, p. 22)
Nos casos seguintes, a substitui¢do, como recurso neobarroco e que ja ocorrera em um
nivel factual entre o imagindrio europeu e o indigena, é verificada em narrativa, a medida em

que sao mencionadas as figuras “Pedro de Alvarado” e “Dofia Marina”, nomeadas por substitutos,

como “El tonatio” a Alvarado e “Malinche” a Marina:

Pedro de Alvarado, el audaz y galante,cruel y sinvergiienza lugarteniente de Cortés,
era rojo de cabellera y barba, razon por la cual los indios lo llamaban El tonatio, que
quiere decir El Sol, [...] el Tonatio tenia entretenido al rey Moctezuma en un juego de
dados —otra novedad para los indios — ''* (Fuentes, 1993, p. 23)

Fue entonces que la segunda lengua del conquistador, una princesa esclava de Tabasco
bautizada donia Marina, pero apodada La Malinche, interpreto velozmente a los
mensajeros que, llegados de la costa, traian noticia de un levantamiento de mexicanos

de Veracruz contra la guarnicién dejada alli por Cortés.'”> (Fuentes, 1993, p. 23)
Somada a longinquidade temporal, o posicionamento de seres que tomam fei¢des
humanas (o tatu que toca maraca) e a presenca de objeto encantado (vasilha do homem do rio)
funcionam em “Maichak” (1978) de forma semelhante ao crescimento repentino e

transformagao de Don Rodrigo, em “Guatemala” (1985) relacionam-se ao maravilhoso, porém,

os feitos ndo mantém congruéncia aos de Las dos orillas (1993). Neste sdo acionados signos

113 “Ninguém, entre n6s, nem o Velho nem o Novo Mundo, havia visto cidade mais espléndida que a capital de
Moctezuma, os canais, as canoas, as torres ¢ amplas pragas, os mercados tdo bem abastecidos, e as novidades que
mostravam, jamais vistas” (Fuentes, 1993, p. 22)

114 «“pedro de Alvarado, o audacioso e galanteador, cruel e sem-vergonha, suplente de Cortés, era ruivo de cabeleira
e barba, razdo pela qual os indios o chamavam de El tonatio, que quer dizer O Sol, [...] el Tonatio tinha entretido
o rei Montezuma em um jogo de dados — outra novidade para os indios — (Fuentes, 1993, p. 23)

115 “Foi entdo que a segunda lingua do conquistador, uma princesa escrava de Tabasco batizada dona Marina, mas
apelidada La Malinche, interpretou velozmente aos mensageiros que, chegados da costa, traziam noticia de um
levante de mexicanos de Veracruz contra a guarnicdo deixada ali por Cortés. (Fuentes, 1993, p. 23)
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que apontam a personagens que recuperam o histdrico ou o documental. Nesse panorama, esta
também o narrador, que tem como referente o cronista. O que aqui ocorre que nao se pode
afirmar em “Maichak” (1978) e em “Guatemala” (1985) ¢ que se sustentam elementos
narrativos posicionados para desvencilhar a narrativa de seu intrinseco maravilhoso,
inscrevendo-o no realismo maravilhoso. Em “Maichak” (1978), o homem do rio representa o
ndo singularizado; apoia-se na posi¢ao de um feiticeiro (ndo-histoérico). Embora Don Rodrigo
tenha uma proximidade com o real, ao se inferir que indique uma figura historica, os indicadores
de indeterminacao e de ruptura com a veracidade, formam a postura de sua construgdo, também
no maravilhoso, ao passo que o narrador de “Las dos orillas” (1993) insiste na posi¢do narrativa
realista.

Analogamente, se pensamos nas hipoteses de surgimento do conto, bem como sua
passagem de relato oral ao conto escrito, elencadas por Anderson Imbert, tem-se que, enquanto
o realismo maravilhoso recupera suas origens em “conjeturas mitologicas”, “antropologicas”
e “ritualistas”''® (Anderson Imbert, 1999, p. 20), o neofantéstico se relaciona ao conjunto de
“conjeturas simbolistas” e “conjeturas psicoanaliticas™'” (Anderson Imbert, 1999, p. 20), o
que pode ser estendido a novela e ao romance, em que as estéticas se fundam, assim como
fundamenta o surgimento do neofantistico no posicionamento de determinados preceitos
logicos que convivem em constante transgressao, que ndo coibe a possibilidade de uma leitura
metaforica, por vezes, amparadas no estético simbolico e no estético psicoldgico: o que em
nosso estudo se encontra num trabalho de analise posterior ao do discurso narrativo.

“Confrontando com as linguagens entrecruzadas da América — com o saber pré-
colombiano — , o espanhol — os cddigos da cultura europeia, encontrou-se duplicado [...]”
(Sarduy, 1979, p. 69); assumem em arranjo narrativo a feicdo da crenga, por exemplo, em seres
sobrenaturais, formados pela jun¢ao do humano e do animal, e a europeia, em um ser feminino,
com a mesma caracteristica fenomenolodgica: sua postura orienta os saberes de povos, tal qual
ocorrera nas legendas, da primeira metade do século XX; seus distanciamentos se ddo no
funcionamento que adquirem frente aos demais codigos pontuados no relato. Quando se
considera que os fatos na narrativa, em vez de estabelecerem uma organizacao em que “[...]
cuja expressdo grafica ndo seria linear, bidimensional, plana, mas em volume, espacial e
dindmica” (Sarduy, 1979, p. 69), requer a inclusdo de que os acontecimentos de conquista,
protagonizados pelos indigenas, pertencam ao eixo criativo — ndo ocorreram € nao foram

documentados. A consideragdo de fatos veridicos nos dois momentos da narrativa tornaria sua

EEINT3

conjeturas mitologicas”, “antropoldgicas”, “ritualistas” (Anderson Imbert, 1999, p. 20)
115 “conjeturas simbolistas™ e “conjeturas psicoanaliticas” (Anderson Imbert, 1999, p. 20)

116 <
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organizac¢do bidimensional, na medida em que além de relacionar eixos divergentes, reelaboram
o imaginario destes dois. As “permutagdes” (Sarduy), estudadas em um nivel signico, se

estendem a concepgao ideoldgica de “Las dos orillas” (1993).
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3. O NEOFANTASTICO EM NARRATIVA

3.1 Consideracoes sobre Aura

A importancia de Aura (1994), quanto as formas do neofantastico reside, entre alguns
aspectos, em sua conjun¢ao com narrativas do fantastico, no que diz respeito a organizacao do
espaco narrativo: ndo hd rompimento com o recurso de fabricagdo da ambientacao misteriosa,
bastante comum na producdo do século anterior. Neste tocante, autores como Cortazar,
Lugones, Garcia Marquez e Gabriel Jiménez Eman romperam com esse modelo, ao ambientar
suas narrativas em situagoes cotidianas que t€ém seu desenvolvimento em espaco narrativo,
geralmente, relacionado com o dia a dia, com o comum. Se narrativas como Aura (1994) e “Las
puertas del cielo” (1971) se vinculam a esse procedimento descritivo, haveria, portanto, uma
constante em contos neofantasticos, quanto aos espacos narrativos, que tornou o ambiente
familiar ou simples, um lugar em que haveria a atuagdo de transgressao de preceitos 16gicos,
conforme veremos em “El lagarto” (1981) e “El coletazo” (1981), por exemplos; além disso,
acompanhando esta combinagdo estaria o desprendimento total do neofantastico das fases de
desenvolvimento do fantastico decimondnico (Herrero Cecilia, 2000).

Em anélise, a personagem Felipe Montero se relaciona intimamente com outras duas,
na narrativa de Aura (1994), de Carlos Fuentes: a dona de uma mansao, a vitiva Consuelo, e
sua sobrinha Aura. O tedrico Alazraki, em seu En busca del unicornio: Los cuentos de Julio
Cortazar. Elementos para una poética de lo neofantéstico (1983), propde que haja uma nova
visdo de realidade diegética, a partir de narrativas que tomam determinado elemento que
transgrida um preceito logico, sem afetar a verossimilhanca em narrativa, como sao os casos
de contos cortazarianos, estudados em seu postulado.

Tendo como objetivo entender os mecanismos narrativos que levam a essa
indissociabilidade das personagens em Aura (1994), contamos com os estudos do tedrico, para
a analise dos aspectos de relagdo entre narrador e personagem e entre personagem e
personagem, pensando em um alcance da teoria do neofantastico na narrativa de Carlos Fuentes.

Alazraki propde que

Mientras los personajes de la novela [Rayuela] reflexionan, aunque mas imaginativa
que logicamente, se apresura en agregar Cortdzar, los personajes de los cuentos
[Bestiario] no reflexionan, sino que se entregan vitalmente al vértigo de sus juegos. Es
justamente la falta de conciencia de sus actos la condicion que les permite
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desenmascarar la realidad cotidiana y entrar em esa realidad segunda o maravillosa.''®

(Alazraki, 1983, p. 212)

Quanto a essa caracteristica de constituigdo da personagem cortazariana, sua
aplicabilidade pode ser estendida as de Aura (1994), ja que estas também ndo reflexionam
sobre o carater de transgressdo de conceitos logicos dos feitos nos quais estdo envolvidas, o que
equivale a afirmac¢do de que estas personagens sabem mais (ou atuam como se soubessem mais)
sobre as coordenadas que regem o universo diegético, do que sabem sobre determinado preceito
logico. No caso de Aura (1994), o preceito se relaciona ao fato de ndo ser possivel predizer
acontecimentos vindouros.

Alazraki considera que a ndo-exclusdo ou a ndo-contradi¢do da logica aristotélica seja
caracteristica da poética do neofantastico, porque as narrativas tém em sua construgao a variavel
que ¢ transgredida (determinado preceito l6gico que ndo ¢ debatido ou ndo aceito, como ocorre
na narrativa do fantastico classico), depois que seja construido o realismo em diegese. Parte da
narrativa neofantéstica, portanto, se erige de acordo com as coordenadas que o realismo propde,
em que: “[...] el mundo exterior existe y [para el realista] una de sus tareas predilectas es
apresarlo y convertirlo em hecho estético, copiandolo ‘tal como es’, es decir, tal como sus
sentidos lo perciben”.'" (Bonet, 1958, p. 39). Isto quer dizer que, para se considerar que
existam elementos nao légicos, deve haver a atuagdo, também, do plano de representagdo
aristotélico em narrativa.

H4, na narrativa de Aura (1994), a intromissd@o do narrador na diegese, anunciando
passo a passo o que ocorrerd no trajeto percorrido por Felipe. E possivel perceber que a
plausibilidade de tal postura narrativa é assegurada na func¢ao de regéncia, que consiste em uma
conduta balizada pela ideia de que “o narrador pode [...] marcar as suas articulagdes, as
conexoes, as inter-relagdes [...]” (Genette, 1978, p. 254). Isto ¢, o narrador de Aura (1994), por
ser heterodiegético, em nivel da situagdo narrativa, tem sua atuacdo atrelada a figura do
narratario (quando se considera a fungao comunicativa); contudo, o que se tem em Aura (1994)
¢ a equivaléncia entre o narratario e a personagem Felipe Montero, por certa ruptura entre os
actantes desta situacdo narrativa: ruptura que desloca o narratario da instancia diegética. Tais
combinagdes rompem, igualmente, com a proposicdo de que “o narrador extradiegético [...]

outra coisa nao pode sendo visar um narratario extradiegético [...]” (Genette, 1978, p. 259), e

118 “Enquanto os personagens do romance [Rayuela] refletem, ainda que mais imaginativamente que logicamente,
Cortazar se apressa em acrescentar, os personagens dos contos [Bestiario] ndo refletem, mas se entregam
vitalmente a vertigem de seus jogos. E justamente a falta de consciéncia de seus atos a condi¢io que lhes permite
desmascarar a realidade cotidiana e entrar nessa realidade segunda ou maravilhosa.” (Alazraki, 1983, p. 212)

119« ] o mundo exterior existe € [para o realista] uma de suas tarefas prediletas é captura-lo e converté-lo em fato
estético, ao copia-lo ‘tal como €’, ou seja, tal como seus sentidos o percebem”. (Bonet, 1958, p. 39).
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0 que equivale, ainda, a assertiva de ruptura na perspectiva narrativa, na medida em que o
narrador se encontra ausente como personagem, € seu par (0 narratario), presente como
personagem da agdo. Hipoteticamente, contudo, o narrador pode ser uma personagem, cuja
descricao (fisica, psicoldgica, social) fora suprimida — o que ndo se pode conceber, entretanto,
¢ sua exatidao preditiva quanto aos fatos que envolvem a agdo de trés personagens.

Por se tratar de uma narrativa, cujo discurso € construido em segunda pessoa, além de
certa aceitabilidade da personagem Felipe Montero, no que diz respeito a sequencialidade de
fatos diegéticos, que o incluem em jornada, ndo h4 intervencdes ou questionamentos sobre este
caracter. De maneira analoga, as falas desta personagem sao condicionadas a condug¢@o imediata
do narrador: caracteristica que se estende a Consuelo e Aura, que atuam como participes deste
processo; o didlogo destas personagens sao indissociaveis, portanto, €, por antecipar o0s
acontecimentos, com construgcdes verbais no futuro (sonreird; reira; dira; mostrard), o narrador
as torna estagnadas em suas proprias agdes, ndo desestabilizando, com isso, a verossimilhanca
da narrativa, ainda que transgrida o preceito 16gico de que ndo se pode predizer um fato no
futuro. A cada didlogo, contudo, ha a certificagdo de que o que fora narrado ocorrera em
diegese: este mesmo paradigma de construgdo se aplica aos acontecimentos preditos pelo
narrador, certificando sua atuacao.

A novela Aura (1994), do escritor Carlos Fuentes se destaca, desta forma, no cenario de
producdes hispano-americanas, por reunir certos aspectos de constituicdo narrativa que atuam
nas concepgoes de representacao e verdade, tais como a suspensao do discurso por elaboragao
de ambientes lugubres, obscuros que, até certo ponto se afinam a algumas producgdes do
fantéstico dos séculos XVIII e XIX, esta caracterizagdo se da, sobretudo, na descri¢ao do espago
da velha mansao de dona Consuelo. Sua decoragdo revela rudeza no modelo, em sua pintura e
em sua iluminagdo, que se dispde em encadeamentos de preparagdo para as transgressoes
logicas ou realistas: “[...] puedes oler el musgo, la humedad de las plantas, las raices podridas
[...]” (Fuentes, 1994, p. 10); “El olor de la humedad, de las plantas podridas [...]”"'*° (Fuentes,
1994, p. 11), recurso que colabora para o entendimento dos procedimentos de descri¢do
neobarroca, como independentes do realismo maravilhoso, assim como ocorre nas lendas
estudadas.

A historia tem como protagonistas dona Consuelo, sua sobrinha Aura e o mancebo
Felipe Monteiro. O jovem, buscando emprego, ¢ direcionado a mansdo das duas. Os relatos

tém inicio em um dia em que Felipe Monteiro encontra um anuncio, no qual hd uma oferta de

120 < ] podes sentir o musgo, a umidade das plantas, as raizes podres [...]” (Fuentes, 1994, p. 10); “O cheiro da

umidad, das plantas ressecadas [...]” (Fuentes, 1994, p. 11)
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emprego para alguém que escreva as memorias de um senhor ja falecido, objeto de conexao
entre as trés personagens. Dona Consuelo se interessa por Felipe e o contrata; para desempenhar
sua funcao, portanto, o jovem tem de viver com sua patroa Consuelo e sobrinha.

Até aqui, temos um modelo de narrativa realista em que os fatos vao se desencadeando
em uma ordem légica ou racional. As acdes se ddo em certa ordenacdo. As descrigdes
reivindicam a semelhanga entre sua constru¢do com o que se particulariza no fantastico classico.
Com relagdo ao narrador, contudo, ja ndo temos o modelo de desencadeamento observado. O
desenrolar de tais feitos ndo sdo constituidos de forma espontanea, considerando-se que os fatos
narrados se encontram ora no presente, ora no futuro: a personagem Felipe Monteiro ndo busca
por anuncio ao emprego tendo como guia seu livre arbitrio: o jovem ¢é conduzido pelo narrador

que ordena, dita ou prediz o que ele deve ou ndo fazer.

Lees ese anuncio: una oferta de esa naturaleza no se hace todos los dias. Lees y relees
el aviso. Parece dirigido a ti, a nadie mas. [...] Tu reelerds. Se solicita historiador
joven. Ordenado. Escrupuloso. [...] Solo falta tu nombre. Solo falta que las letras mas
negras y llamativas del aviso informen: Felipe Montero."*! (Fuentes, 1994, p. 7)

Te sorprenderd imaginar que alguien vive en la calle de Doncelles. Siempre has creido
que en el viejo centro de la ciudad no vive nadie. Caminas con lentitud, tratando de
distinguir el numero 815 en este conglomerado de viejos espacios coloniales
convertidos en talleres de reparacion, relojerias, tiendas de zapatos y expendios de
aguas frescas.'** (Fuentes, 1994, p. 9)
Agdes como encontrar 0 aniincio para o cargo, entrar em contato com Dona Consuelo
e sua sobrinha e outros desencadeamentos factuais ja estavam preditos pelo narrador. A
ancoragem narrativa no realismo tem em enumeracdes de lugares, como “falleres”,
“relojerias™, “tiendas”, “calle”, “numero”, “ciudad” (Fuentes, 1994, p. 9) o inicio de sua
construcdo que se apoia na recorréncia de desenvolvimento de falas entre personagens,
fundadas em uma organizagdo que integra raciocinio logico e nogdes de causalidade, por
exemplos.
Se pensamos em algumas narrativas hispano-americanas realistas ou mesmo da Pos-

Vanguarda, verificamos que a transgressdo paradigmatica que o narrador de Aura (1994)

proporciona se da porque somente com a atualizagao narrativa que os didlogos proporcionam,

121 «I_g&s esse antincio: uma oferta dessa natureza nio se faz todos os dias. Lés e relés o aviso. Parece dirigido a ti,
a ninguém mais. [...] Tu releras. Solicita-se historiador jovem. Organizado. Escrupuloso. [...] So falta teu nome.
S¢ falta que as letras mais escuras e chamativas do aviso informem: Felipe Montero”. (Fuentes, 1994, p. 7)

122 “Surpreender-te-as ao imaginar que alguém vive na rua de Doncelles. Sempre acreditaste que no velho centro
da cidade ndo vive ninguém. Caminhas lentamente, tratando de distinguir o nimero 815 neste conglomerado de
velhos espagos coloniais convertidos em escritorios, relojoarias, lojas de sapatos e depositos de aguas frescas”.
(Fuentes, 1994, p. 9)
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¢ que os fatos podem ser considerados como agdes verificadas em narrativa. Nestes momentos
de comunicabilidade entre as personagens, a ldgica de continuidade factual se reestabelece e,
de forma arbitraria, ¢ rompida novamente, pelo narrador que emprega, além das formas verbais
no presente, as do futuro, retomando sua caracterizagdo preditiva.

A partir da analise da narrativa realista, o caso do narrador em Aura se configura como
uma transgressao e se organiza em funcdo da estética neofantdstica. Um fragmento de
certificagdo de narrador-personagem no conto realista “El novillo amarrado al botaléon” (1978),
do venezuelano Arturo Uslar Pietri que, por também produzir contos que se afinam ao lendario
e ao neofantastico, se faz pertinente. Neste caso, como se observa comumente, ocorre a presenca

da primeira pessoa do discurso:

Es una pequena casa aislada. Fue blanca, pero ya estd sucia de intemperie. Una
habitacion grande y desnuda donde yo estoy. Un retrete, un dormitorio que parece un
calabozo y una ventana. Al otro lado, solo una ventana. Estoy sentado en una especie
de camastro.'> (Uslar Pietri, 1978, p. 05)

Aqui temos o inicio de um relato realista, em que a personagem esta envolvida em um
intento de mudanca social; para tal conquista, informa o que pode suceder, caso os mentores de
tal faganha consigam derrubar a figura maioritaria daquela realidade. Elegemos um conto de
Uslar Pietri, por ele, além de apresentar-nos narrativas em que se verificam proposicoes de
acordo a causa e consequéncia, também nos demonstra contos em que encontramos a
transgressao dessa linearidade, como sdo os casos de “Maichak” (1978) y de “La cara de la
muerte” (1978), por exemplos. A postura narrativa de narrador-personagem se verifica no
conto, por sua relacdo com a histdoria, da mesma forma com que se compde a ruptura em Aura
(1994).

Entre o cardter narrativo realista (onde se posicionam o ordindrio, o provavel e o
verossimil) e o fantastico (de ordem impossivel, absurda e sobrenatural), Imbert se concentra
nas categorias as que considera ludicas (improvavel e surpreendente) e misteriosas (estranha,
possivel, duvidosa); tém-se tais posicionamentos, ao caracterizar a narrativa em um sentido
mais abrangente, ndo deixando acumular sobre os estudos do fantdstico narrativo, o que
participaria de uma caracterizagdo da poética narrativa (quando considerados estes estilos). A

medida que Aura (1994) se inicia no ladico e evolui para o impossivel (categoria fantéstica),

123 “E uma casa pequena e isolada. Foi branca, mas ja est4 suja pela intempérie. Um quarto grande e vazio onde

estou. Um retrete, um dormitério que parece um calabouco ¢ uma janela. Do outro lado, s6 uma janela. Estou
sentado em uma espécie de cama”. (Uslar Pietri, 1978, p. 05)



81

sendo verificada na ocorréncia de predicdo em narrativa, a visdo de que a atuagdo intermediaria
na composi¢ao pode participar do processo de sua legibilidade ¢ validada.

Isto ocorre, contudo, sem rompimento verossimil, de modo que se considera este
processo comum ao realista e as demais ordens entendidas por Imbert: assim se verifica porque
tanto a representacdo quanto a verdade narrativa da novela colaboram na fabricagdo desta
verossimilhanga. Nesta postura intermediaria, revelada em um primeiro momento em Aura
(1994), recupera-se o relato em que “los acontecimientos |[...] son posibles pero dudamos de
como interpretarlos. [...] son ambiguos, problematicos.'* (Imbert, 1999, p. 172)

Além disto, Anderson Imbert (1976), ao explanar sobre diferencas entre o narrador
fantéstico e o narrador realista, aclara que “un narrador realista, respetuoso de la regularidad
de la naturaleza, se planta en medio de la vida cotidiana [...]”'*. Afirmativa que é recuperada
na concepgo de que “el escritor realista documenta y certifica el mundo que lo rodea.”'*®
(Camacho Delgado, 2006, p. 18), indicando uma particularizagdo da novela, em que convivem
seu carater realista (identificado na representacdo) ¢ o ludico (quando considerado o
acontecimento realizado de acordo com o que se prediz).

Até aqui, estamos entre a construgdo realista, com o narrador que se pde em estoria
(“yo” do discurso); o que Aura (1994) transgride em termos de narratologia, como vemos em:
“Lees ese anuncio [...]”; “Lees y relees el aviso. Parece dirigido a ti, a nadie mas.”; “Tienes
que prepararte. El autobus se acerca y tu estas observando las puntas de tus sapatos negros.
Tienes que prepararte. ”'?’ (Fuentes, 1994, p.07-08) organiza o estagio inicial narrativo. A
novela segue nesta linha, sem que haja alteragdo do narrador, mantendo-se em segunda pessoa
até o fim do relato.

Se, na literatura do fantéstico, em seu sentido abrangente, se consideram os conceitos
de narrador-observador e narrador-personagem, aqui temos uma voz que nao nos aclara se esta
visionando os feitos ou se participa deles, na forma de alguém que acompanha Felipe, Aura e
Consuelo. O desdobramento dessa artimanha ndo expde algum objeto ou acontecimento
oriundo do eixo da mirabilia no narrado, sendo que ja no proprio constructo perfomatiza essa
fungdo, isto porque: I. ao suspender o livre-arbitrio das personagens, as pde em uma esfera de

titeres que cumprem passos determinados no espago e no tempo diegéticos, distanciando-se do

124 “Os acontecimentos [...] sdo possiveis, mas duvidamos de como interpretd-los. [...] sdo ambiguos,
problematicos.” (Imbert, 1999, p. 172)

125 “um narrador realista, respeitoso da regularidade da natureza, se pde em meio a vida cotidiana [...]”

126 «g escritor realista documenta e certifica o mundo que o rodeia.” (Camacho Delgado, 2006, p. 18)

127 «“L gs esse anuncio [...]”; “Lés e relés o aviso. Parece dirigido a ti, a ninguém mais.”; “Tens que ficares a posto.
O o6nibus se aproxima e tu estas observando as pontas de teus sapatos negros. Tens que ficares a posto.” (Fuentes,
1994, p.07-08)
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realismo, em que conhecemos por tecer certa autonomia as personagens, € que se revela através
de soliloquios, intervencdes nos didlogos ou, em alguns casos, na sugestao de que personagens
sabem mais sobre o que se relata do que o narrador (como ocorre em El sombrero de tres picos
(1874), de Pedro Antonio de Alarcon). II. O narrador estd presente no desenvolvimento dos
acontecimentos, mas por uma técnica que se constrdi como transgressao que se pretende em
contos, novelas e romances exponenciais do fantastico, em sua larga acepgao, lhe ¢ atribuida
apenas uma voz, ao que equivale dizer que, ele nao participa das acdes do que se € narrado,
como uma personagem caracterizada. III. Ao desenvolver o discurso em segunda pessoa, se
tomamos como ponto de referéncia o narrador em terceira pessoa, este consegue sair da
condicdo de observador (isto é, a categoria que apenas transmite as agdes ocorridas no que se
narra), para uma presenca, ainda que vaga, como uma espécie de conselheiro que acompanha
0 personagem; ou se o relacionamos com a categoria narrador-personagem, este perde seu valor
de atuagdo (geralmente, marcado por didlogos e acdes, que, neste caso conta com a substitui¢ao
pelo ditado e pela predi¢ao).

O narrador de Aura (1994) avanga, pondo em questao a inspegao dos espagos narrados:
“[...] intentas penetrar la oscuridad de ese callejon [...]”; “[...] puedes oler el musgo, la
humedad de las plantas, las raices podridas [...]” (Fuentes, 1994, p. 10); “[...] pululan las ratas,
asoman sus ojillos brillantes entre las tablas podridas del piso, [...]".'*® (Fuentes, 1994, p. 36).
A adjetivacao escolhida pelo narrador sinaliza o teor da historia que conta, trazendo ao discurso
o contexto em que se encontram Felipe Montero, Consuelo e Aura.

Felipe Montero ndo nos revela se suas acdes sdo desencadeadas por uma voz que o
acompanha e ndo demonstra se isso o incomoda e, ainda assim, as cumpre, distanciando a
narrativa do modelo realista. O alcance dessa voz narrativa envolve Felipe, de forma direta e,
no que toca as personagens femininas, o eixo da maravilha se desvela com teor mais evidente,
por colocé-las a disposi¢do das ordens (ou conselhos) que sdo dados ao jovem, sugerindo uma
familiaridade desse narrador com o intimo de Consuelo e de Aura. A percepcdo de que o
narrador controla a personagem Felipe e, por extensdo, Consuelo e Aura, indicaria um
esvaziamento da figura de quem se fala (a terceira pessoa), se pensamos no modelo realista. O
modelo de correspondéncia entre narrador e narratario € problematizada: ou se considera que

Felipe Monteiro desempenha funcdo de personagem e de narratdrio, a0 mesmo tempo, ou

128 <

99, <

[...] tentas penetrar a obscuridade dessa rua [...]”; “[...] podes sentir o musgo, a umidade das plantas, as raizes
podres [...]” (Fuentes, 1994, p. 10); “[...] pulam os ratos, somam seus olhinhos brilhantes entre as ressecadas tabuas
do piso, [...]”. (Fuentes, 1994, p. 36)
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vemos a auséncia de narratario, o que deixaria a figura do narrador sem seu correspondente
narrativo.

Estes recursos anulam a proposi¢cdo de que o acaso pudesse contribuir ao conjunto de
acontecimentos na vida do jovem (a ja contratagdo de alguém para escrever as memdorias, ou a
desisténcia de Consuelo de seguir com o projeto, ou a mudanga de Aura e de Consuelo da velha
mansao, por exemplos), tornando o factual fechado em si. Assim como anuncia o narrador,
Consuelo o contrata, afirmando a coincidéncia entre o que se narra e a sorte de acontecimentos
das personagens. J4 conhecidos os fatos, na constru¢do da narrativa, as falas de Felipe, Aura e
Consuelo se estabeleceriam como meros encaixes que assegurariam a atua¢ao das personagens,
no decorrer narrativo; ndo menos importantes, contudo, as falas funcionam também na

validacao de fatos e na ancoragem do tempo dos acontecimentos numa organizacao de sucessao.

La anciana sonreird, incluso reira com su timbre agudo y dira que le agrada tu buena
voluntad y que la joven te mostrard tu recamara, mientras tu piensas en el sueldo de
cuatro mil pesos, el trabajo que puede ser agradable porque a ti te gustan estas tareas
meticulosas de investigacion, que excluyen el esfuerzo fisico, el traslado de un lugar a
otro, los encuentros inevitables y molestos con otras personas.'?® (Fuentes, 1994, p. 17)

Junto as atitudes de Consuelo e de Aura demarcadas na narrativa, como acontecimentos
futuros, estariam articuladas as combinagdes de atitudes que Felipe Montero tomaria; estas se
relacionam ao quarto em que o jovem ficaria, algumas questdes sobre seu trabalho e seu
recebimento pelas atividades que desempenharia. A construgdo em que se organizam os fatos
e as falas em uma coincidéncia com o que prediz o narrador se verifica na estética neofantastica,
na medida em que se toma como paradigma o realismo como uma caracteristica que “[...] se
encuentra en el principio de la mimesis [...]”, cuja “[...] definicion ya se encuentra en la Poética
de Aristoteles.”'*® (Bonet, 1958, p. 07), mas também visto como uma corrente estética, ndo
verificada em Aura.

Carmelo Bonet (1958), refere-se a Horacio, quanto a representacdo da personagem:
“Que vuestros personajes se muestren hasta el fin tal como esté anunciado desde el principio
y que jamas se desmientan”. Refere-se, ainda, a Boileau: “Conservad a cada uno su propio

caracter, que en todo se muestre de acuerdo com si mismo, y que se mantenga hasta el fin como

129 “A ancid sorrira, inclusive rira com seu timbre agudo e dird que lhe agrada tua boa vontade e que a jovem te
mostrara teu quarto, enquanto pensas no salario de quatro mil pesos, o trabalho que pode ser agradavel porque
gostas destas tarefas meticulosas de pesquisa, que excluem o esforco fisico, o translado de um lugar a outro, os
encontros inevitaveis e desagradaveis com outras pessoas” (Fuentes, 1962, p. 17)

99, <6

130« ] se encontra no principio da mimese [...]”; “[...] defini¢do ja se encontra na Poética de Aristoteles.” (Bonet,
1958, p. 07)
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se le ha visto desde el principio”."’! (Bonet, 1958, p. 24-25). Seguindo a concepgao aristotélica

de representacdo, quanto a verossimilhanga, Bonet sugere, nessa perspectiva, que:

Para Aristoteles, es verosimil no solamente lo historico, es decir, lo que ha sucedido
alguna vez, sino también lo que no ha sucedido, pero puede suceder. Cabe, asi, dentro
de la verosimilitud, lo extrario, lo raro, lo desacostumbrado, siempre que no sea
imposible fisica o biologicamente. Si ocurren hechos imposibles, como que llueva de
abajo para arriba, como que el cordero se coma al lobo, como la metamorfosis de un
ser en otro [...] se ha rebasado la orbita del realismo y entrado en una otra provincia
estética: en la literatura fantasista.'3* (Bonet, 1958, p. 28-29)

Pode suceder, portanto, que em narrativas encontrem-se narradores que prefiram ditar
ou predizer os atos de personagens sem que isso provoque perda na verossimilhanga do que se
narra. Em Aura (1994) encontram-se elementos suficientes para a constru¢do da novela no
realismo, contudo, ndo ocorre uma averiguagao sobre o fato que transgride o preceito logico de
que ndo se pode predizer um fato exatamente como ocorrera no futuro, reiterando a afirmagao
alazrakiana quanto a caracteristica da personagem neofantéstica. O critico revela que elas, as
personagens neofantésticas, ndo racionalizam sobre o evento ndo-légico que as envolve.
(Alazraki, 1983, p. 211), o que justificaria, em formas narrativas, a proposi¢cdo tedrica sobre

esta estética de que o fato transgressor de preceitos logicos convive naturalizado em narrativa.

El realismo del siglo XIX, puso de moda la libretita de apuntes, repositorio de la diaria
cosecha de observaciones externas e internas. Retratos fisicos, paisajes, vida
circundante, imdgenes, emociones, se iban almacenando en esos cuadernitos, material
que pasaba luego a la pagina literaria. [...] El realista copia ese especticulo (del
camino o de la calle, en las ocupaciones de los vecinos, en sus rostros, en sus trajes, en
sus relaciones de familia) reduciendo a un minimo, a lo indispensable, el papel de la
invencion y de la transfiguracion de lo real.'* (Bonet, 1958, p. 42)

O grau mimético contido em descricdes de ambiente e de personagens se mantém,
destacando o narrado de uma postura menos realista. Esse elemento narrativo se une a posi¢ao

de que os fatos se ddo com a aparéncia objetiva deles. Caracteristica que sofre ruptura, na

131 “Que seus personagens se mostrem até o fim tal como esteja anunciado desde o principio € que jamais se

desmintam”; “Conservem em cada um seu proprio carater, que tudo se mostre de acordo, e que se mantenha até
o fim como se viu desde o principio”. (Bonet, 1958, p. 24-25)

132 “Para Aristoteles, é verossimil ndo somente o historico, ou seja, o que aconteceu alguma vez, mas também o
que ndo aconteceu, mas pode acontecer. Cabe, assim, dentro da verossimilhanga, o estranho, o raro, o incomum,
sempre que ndo seja impossivel fisica ou biologicamente. Se ocorrem atos impossiveis, como chover debaixo para
cima, como o cordeiro comer o lobo, como a metamorfose de um ser em outro [...] ultrapassou-se a 6rbita do
realismo e houve a passagem a uma outra provincia estética: na literatura fantasista”. (Bonet, 1958, p. 28-29)

133 0 realismo do século XIX, pds na moda a agenda de anotagdes, repositorio da coleta didria de observagdes
externas e internas. Retratos fisicos, paisagens, vida circundante, imagens, emogdes, se armazenava nesses
cadernos, material que passava entdo a pagina literaria. [...] O realista copia esse espetaculo (do caminho ou da
rua, nas ocupacdes dos vizinhos, em seus rostos, em seus trajes, em suas relagoes familiares) reduzindo ao minimo,
ao indispensavel, o papel da invencdo e da transfigurag@o do real”. (Bonet, 1958, p. 42)
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medida em que os acontecimentos preditos tém sua confirmagdo, por meio dos didlogos. As
personagens, nesta perspectiva, ratificam a constru¢ao em segunda pessoa e as anunciacdes do
narrador, antes consideradas por seu carater ludico, evoluem ao impossivel, desempenhando

sua func¢do de objeto que transgride determinado preceito l6gico do neofantastico.
3.2 “El lagarto”, “El coletazo” e combina¢des em espacos comuns

Em 1981, o escritor venezuelano Gabriel Jiménez Eman publica seu terceiro livro de
contos, Los 1001 cuentos de 1 linea (1981) que, trazendo narrativas breves, apresenta
subjacente certa discussdo sobre perspectiva(s) de realidade. Trata-se de narrativas cuja
linguagem simples e com ironias, as vezes sutis, outras bastante bonachonas ou diretas,
compdem, em breves narrados, acontecimentos habituais em que ocorrem rompimentos de
valor, no que diz respeito aos aspectos do conto de “‘significagdo” “intensidade” e “tensdao”
(Cortézar, 2006, p. 152).

As personagens de Los 1001 cuentos de una linea (1981) desenvolvem, em narrativa,
a funcdo pormenorizada por Rosenfeld, ao tratar sobre o papel deste elemento narrativo,
considerando-se que “enfrentam situagdes-limites em que se revelam aspectos essenciais da
vida, aspectos muitas vezes de ordem metafisica” (Rosenfeld, 1974, p.45), unindo a estética
neofantastica aos pardmetros de narrativa, em um sentido mais abrangente. Para Lidia Morales
Benito, “sus cuentos reflejan aspectos de la vida del hombre, de esa realidad oculta que solo
puede ser percibida por y para el ser humano”'**. (Morales Benito, 2008, p. 264).

A narrativa em “El lagarto” (1981) ¢ construida a partir de uma situacao cotidiana de
um casal, que por meio dos didlogos, aparentam viver sob certos héabitos. A narrativa traz
indicios que, ainda que unidos pela casa em que vivem, estejam alheios um ao outro. A
cotidianeidade narrada ¢ interrompida por determinado acontecimento transgressor de um
preceito 16gico. No momento em que o marido anuncia a esposa que esta doente e que pretende
deixar o trabalho, a narrativa do cotidiano e da rotina se maximiza, com a enumerac¢ao das acdes
que ele desenvolvia, marcadas pelo gerindio e pela repetigao da expressao “hacer ejercicios”.
Imprimindo a descrigdo este teor de continuidade e repeticdo, a personagem passa grande parte
do dia em seu quarto “[...] leyendo, escuchando musica y comiendo frutas, lanzando semillas

por todas partes. Hacia ejercicios, se estiraba, volvia a hacer ejercicios. Ella desesperaba.”'*

134 “seus contos refletem aspectos da vida do homem, dessa realidade oculta que s6 pode ser percebida pelo e para

o ser humano”. (Morales Benito, 2008, p. 264)
135 «[...] lendo, escutando musica e comendo frutas, langando sementes por todas partes. Fazia exercicios, se
estirava, voltava a fazer exercicios. Ela desesperava.” (Jiménez Eman, 1981, p. 18)
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(Jiménez Eman, 1981, p. 18). Ao indagar o que ele fazia, trancado em seu quarto, a personagem
esposa recebe como resposta que se exercitava e que gostava muito de fazer isso. Certa vez, ao

esquecer de trancar a porta, ocorre o seguinte:

ella lo sorprendio completamente enrollado sobre si mismo, estirando
desmesuradamente la cabeza. Ella grité. El se desenroll6 rdpidamente y tiré la puerta.
Ella gritaba sin parar. Los alaridos sacudian la casa, eran chillidos de histeria que
traspasaban las paredes. Al fin la puerta comenzaba a abrirse. Aparecio um inmenso
lagarto que la mujer miro con los ojos desorbitados.

- Ven — dijo el lagarto poniendo una de sus frias patas en la cabeza de ella, — Necesitas
descansar.’*® (Jiménez Emén, 1981, p. 18-19)

A fala da personagem se soma a atitude do lagarto de por a fria pata na cabeca da esposa,
relatada pelo narrador para encerrar o conto: trata-se, portanto da inser¢do de determinado
objeto transgressor da logica no desfecho da situagdo narrada. Deste modo, nao héa espaco
narrativo para que se desenvolva a busca pelo motivo de tal acontecimento. Quanto a
notabilidade deste acontecimento, tém-se que se trata de uma ndo concordancia entre
personagens: enquanto a esposa se espanta com o fato de o marido ter se transformado em um
lagarto, ele ndo demonstra indicios de que o ocorrido o transtorne.

Na atitude da esposa, narrada com marcas como “Ella gritaba sin parar”'*’ revela-se
seu assombro: tem-se o indicador narrativo do objeto transgressor da diegese. A finalizagdo da
narrativa, sem uma averiguacdo sobre o fato reitera a afirmagdo alazrakiana sobre a
caracteristica da personagem neofantastica. O critico revela que elas ndo racionalizam sobre o
evento ndo-logico que as envolve. (Alazraki, 1983, p. 211). Tal afirmacdo, quando vista sob
uma perspectiva da funcdo da personagem, demonstra que esta toma atitudes seguindo uma
constante: a personagem sabe ou atua como se soubesse mais sobre a diegese que sobre
determinado preceito 16gico que ¢ transgredido em narrativa.

Especificamente, em “El lagarto” (1981), as personagens apresentam atitudes que se
opdem, quando ocorre o contato entre personagem e objeto transgressor. Na reagdo da esposa,
nao ha o posicionamento de que ela conhega mais sobre a diegese que sobre a transgressao de

determinado preceito logico. Esta afirmativa ocorre na normalidade que o marido age frente a

136 “e]a o surpreendeu completamente enrolado sobre si mesmo, esticando desmesuradamente a cabega. Ela gritou.

Ele se desenrolou rapidamente ¢ fechou a porta. Ela gritava sem parar. Os alaridos sacudiam a casa, eram gritos
de histeria que transpassavam as paredes. Ao fim a porta comegava a abrir. Apareceu um imenso lagarto que a
mulher olhou com os olhos arregalados.

- Vem — disse o lagarto pondo uma de suas frias patas na cabega dela, — Necessita descansar. (Jiménez Eman,
1981, p. 18-19)
137 “Ela gritava sem parar” (Jiménez Emén, 1981, p. 18)
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situacdo em que se encontram. Neste trajeto, afirma-se que o neofantdstico alazrakiano se
concentraria na construcdo de narrativas, em que pelo menos uma personagem tenha esta
caracteristica.

A proposito dos motivadores que se relacionam a licantropia, ndo pouco frequentes t€ém
sido percebidos, tanto em narrativas do realismo maravilhoso, como El reino de este mundo
(2003), quanto neofantasticas como “A metamorfose” (1915) e “Axolotl” (1972). Jiménez
Eman, ao propor narrativas breves, cujos elementos nao se estabelecem de forma arbitraria,
toma, basicamente a risca para Los 1001 cuentos de [ linea (1981), a concepg¢do desenvolvida
por Cortdzar em “Alguns aspectos do conto” (2006), publicado originalmente em 1970, na
Revista “Casa de las Américas”, n° 60, de que em composi¢ao de contos, ndo haveria gratuidade
ou procedimentos meramente decorativos no emprego de seus elementos (Cortazar, 2006,

p.152); o autor vezezuelano dialoga, igualmente, com a ideia de que:

O contista sabe que ndo pode proceder acumulativamente, que ndo tem o tempo por
aliado; seu Unico recurso ¢ trabalhar em profundidade, verticalmente, seja para cima ou
para baixo do espago literario. E isto que assim expresso parece uma metafora, exprime,
contudo, o essencial do método. O tempo e o espago do conto t€m de estar como
condensados, submetidos a uma alta pressdo espiritual e formal [...]. Podemos adiantar
ja que as nogoes de significagdo, de intensidade e de tensdo hao de permitir aproximar
da estrutura do conto. (Cortazar, 2006, p. 152)

Integrando as narrativas de Los 71001 cuentos de 1 linea (1981), de Eman, em “El
coletazo” (1981) ha a situacdo de um homem que vai a um mercado, comprar um peixe, mas
que, naquele momento, ndo tem dinheiro para o pagamento. Ao perceber isso, o dono do
estabelecimento se comove e resolve doa-lo; quando recebe o produto, o homem percebe que

o peixe da uma sacudidela dentro da sacola, gerando uma discussao entre personagens:

;Como puede suceder eso si ese pescado ha permanecido dias en el refrigerador?
Entonces me ha dado usted un pescado viejo, que puede hacerme dafio |...]. Pero ya no
tiene que preocuparse, el pescado ha dado un coletazo y eso quiere decir que esta bien
fresco.'3® (Jiménez Eman, 1981, p. 20)

A semelhanca de “El lagarto”, a reagdo das personagens ndo ocorre de maneira
conjuntiva, hd o posicionamento de uma personagem que atua indicando que se trata de um
acontecimento que transgride determinado preceito 16gico, no caso, fungdo desempenhada pelo

peixeiro, enquanto que a atitude do comprador estd posicionada em uma atitude na qual

138 «“Como isso pode acontecer se esse peixe permaneceu dias no refrigerador? Entdo, vocé me deu um peixe velho,
que pode causar-me algum dano [...]. Mas vocé ndo precisa se preocupar, o peixe se sacudiu e isso quer dizer que
estd bem fresco. (Jiménez Eman, 1981, p. 20)
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demonstra que sabe (ou atua como se soubesse) mais sobre os pardmetros que regulam a
diegese, que sobre o preceito transgredido. A confusdo segue, ao ponto de os dois homens

travarem uma discussao.

Solo al hombre que lleva el pescado se le ocurre decir mire, es por este pescado que
esta dando coletazos en esta bolsa. El policia mira dentro de la bolsa y dice, mire, este
pescado no esta dando coletazos. Pero si hace unos momentos los estaba dando,
responde el pescadero. Si, es verdad, yo también lo vi, dice el hombre que lo lleva. No
sean estupidos, dice el agente, nadie puede pelearse porque un pescado esté o no dando
coletazos en una bolsa. Es verdad, serior, dice el pescadero, este hombre y yo somos
viejos amigos, y hemos discutido por una tonteria. Bien, entonces déjense de armar
escandalos. El hombre del pescado se aleja, el policia se marcha sonriendo y el
pescadero sigue arreglando sus pescados y atendiendo a otros clientes. El hombre que
habia ido al mercado llega a su casa, saca el pescado de la bolsa, y antes de freirlo
para comerlo ve que el pescado esta muy quieto, muy quieto, y que apenas ha movido
el ojo antes de ser puesto en la sartén.'*® (Jiménez Eman, 1981, p. 20-21)

Em conjun¢do a ndo insisténcia sobre o fato que transgride determinado preceito 16gico
se posiciona a continuidade narrativa que, neste caso, se da na intervencao do oficial, seguida
da concordancia do peixeiro e do comprador, marcada pela retomada de suas agdes costumeiras:
“El hombre del pescado se aleja [...]”; “El policia se marcha [...]”; “El pescadero sigue
arreglando sus pescados [...]”'*" (Jiménez Eman, 1981, p. 20-21). A tnica reiteracdo sobre o
preceito que ¢ transgredido ¢ feita pela observagdo ou constatagcdo (anulando as frequentes
averiguacgoes do fantastico classico): o narrador somente expde que a personagem v€ o peixe
mover o olho antes de ser colocado na frigideira, dialogando com o conceito de finalizagdo do

relato com a transgressdo ndo discutida em diegese, desempenhando uma tipicidade

neofantastica.

3.3 Elrio e La luz es como el agua

Em Final del juego (1972), de Cortazar se encontra a narrativa de E/ rio, em que sdo

narrados episddios de um casal, ocorridos durante uma madrugada e inicio de manha, pelo

139 “Somente ao homem que leva o peixe ocorre dizer: olhe, é por causa deste peixe que estd se sacudindo nesta
sacola. O policial olha dentro da sacola e diz, olhe, este peixe ndo esta se sacudindo. Mas se agora mesmo, estava
dando sacudidelas, responde o pescador. Sim, ¢ verdade, eu também vi, diz 0 homem que o comprou. No sejam
estapidos, diz o agente, ninguém discute porque um peixe esta ou nio se sacudindo em uma sacola. E verdade,
senhor, diz o peixeiro, este homem e eu somos velhos amigos, e discutimos por uma besteira. Bem, entdo deixem
de armar escandalos. O homem do peixe se afasta, o policial se vai sorrindo e o peixeiro segue organizando seus
peixes e atendendo outros clientes. O homem que havia ido ao mercado chega a sua casa, tira o peixe da bolsa, e
antes de frita-lo para comé-lo, vé que o peixe estd muito quieto, muito quieto, € que apenas mexeu o olho antes de
ser posto na frigideira”. (Jiménez Eman, 1981, p. 20-21)

140 0 homem do peixe se afasta [...]”; “O policial se vai [...]”; “O pescador segue organizando seus peixes [...]”.
(Jiménez Eman, 1981, p. 20-21)
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ponto de vista de um narrador personagem, no caso, o marido. No conto, ndo ha voz para a
esposa, ainda que os acontecimentos se montem em torno da suposi¢ao de seu afogamento, por
parte do narrador. S3o fatos supostos pelo narrador, sem intervencdo de qualquer outro
personagem, além de que se confabulam em um campo imagético construido por esta
personagem. Inicia-se a narrativa com uma impressao sobre os fatos: “Y si, parece que es asi,
[...]"'* (Cortazar, 1972, p. 19), o que segue durante a narrativa “Entonces esta bien, qué me
importa si te has ido, si te has [...]”'** (Cortazar, 1972, p. 19).

A narrativa se constroi em uma indagacao do narrador sobre uma questao: se sua esposa
foi ou ndo foi para a margem do rio, uma vez que ela indicou que o faria. Esse fato se torna
relevante, primeiro porque ocupa quase o todo do conto, deixando as pontuagdes sobre um
possivel afogamento em um plano de menor expressao e segundo pela insisténcia, por parte do
narrador, em entender se ela foi ou nao ao rio que se apoia em construgdes obtidas a partir de
um estado de sonoléncia.

Quando somado ao ecixo lexical relacionado ao estado de dorméncia, como “suerio”,
“dormir”, “dormida”'* (Cortazar, 1972, p. 19) impulsiona a constru¢io narrativa para o lidico
e misterioso de que nos fala o tedérico Anderson Imbert (1999, p. 172). As equivaléncias com
sua proposicao de categorias, ainda no campo do fantéstico, se fundam no improvével e no
surpreendente, para o que considera narrativa ludica, e no estranho, possivel e duvidoso, para
a misteriosa, verificaveis em “El rio” (1972).

Agora, vejamos, aclara o autor para a possibilidade destas narrativas em que se
verificam tais caracteristicas por sua importancia nos estudos sobre contestacdo da realidade
vigente em literatura do século XIX, além de sua participagdo no entendimento das estéticas
realismo, maravilhoso e realismo maravilhoso, por exemplos. A intencdo de Imbert se
estabelece na analise de narrativas, que nem sempre estabeleciam relagdo com as propostas
teoricas.

No caso de “El rio” (1972), as duvidas sobre os fatos se mantém em discurso, ainda no
nivel sintatico, colaborando para a ndo constatagao de veracidade dos acontecimentos narrados:
“No sé, ya ni siquiera tiene sentido preguntar otra vez si en algun momento te habias ido, si

eras tu la que golpeo la puerta al salir en el instante mismo en que yo resvalaba al olvido

141 “E gim, parece que € assim [...]” (Cortazar, 1972, p. 19)
142 “Entdo estd bem, 0 que me importa se vocé se foi, ou se ndo foi [...]” (Cortazar, 1972, p. 19)
143 “s0nho”, “dormir”, “adormecida”. (Cortazar, 1972, p. 19)
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[..].1%* (Cortazar, 1972, p. 21). Mas este fato, ¢ importante salientar, nio transgride
determinado preceito 16gico.

O tedrico nos apresenta a concepgao de que para narrativas em que o objeto transgressor
ndo pertenca ao campo factual, mas integre as conjecturas que podem ser tecidas diante do que
se expde em relato, deva-se entendé-lo em conjunto ao paradigma do ludico (1999, p. 172).
Nao pouco frequente nota-se esta caracteristica nos contos cortazarianos, em que dada
problematizagdo nao se funda em uma averiguagdo de um certo objeto transgressor de
determinado preceito logico, como também, ndo se verifica sua ocorréncia no campo do factual
narrativo. De igual forma, se organizam em uma série de narrativas que pertencem ao fantéstico,
em sentido abrangente.

Como critério analitico, a observagao dindmica do cruzamento de vocabulos oriundos
de campos semanticos diferentes participa do processo de ludicidade do conto. Considerado
este caracter, quando lidos em sintonia ao factual, perdem seu teor de fato, sendo organizado
no arranjo criado pelo enlace semantico. Neste sentido, considerar o acontecimento como
produto de imaginacao do narrador torna-se plausivel, na medida em que ndo haveria os verbos
de constatagdo sobre o que ocorreu realmente. Haveria, contudo, uma aproximagao dos espagos
narrativos quarto do casal e margem do rio, pela escolha lexical empregada no conto.

Alazraki ja havia atentado para o caso de cruzamento de espacos narrativos nos contos
cortazarianos, ao analisar “La noche boca arriba” (1972) e “La continuidade de los parques”
(1972), que se dé& a partir de um transito da voz narrativa entre os ambientes da diegese.
(Alazraki, 1983, p. 237). Revela o estudioso a no¢do de construgdo narrativa, ao propor que a
importancia da voz narrativa nestes contos se relacionaria ao fato de haver “[...] pluralidad y
variedad de voces narrativas |...]”, como também “[...] el cuidadoso esfuerzo con que esas
voces han sido configuradas y combinadas.”'% (Alazraki, 1983, p. 236).

Ainda neste tocante, o conto de Cortdzar se funda no manejo do ponto de vista do
narrador, para produzir os cruzamentos entre os espagos diegéticos, pois “El punto de vista (del
narrador o del personaje o del texto) es la estrategia adoptada por el autor para narrar el
relato [...]”'*° (Alazraki, 1983, p. 235), por este ponto de vista possibilitar varias combinagdes

de voz narrativa. (Alazraki, 1983, p.235).

144 “Nio sei, nem sequer se tem sentido perguntar outra vez se em algum momento vocé se foi, se foi vocé quem
bateu a porta ao sair no mesmo instante em que eu ja ia me esquecendo [...].” (Cortazar, 1972, p. 21).

145 “Pluralidade e variedade de vozes narrativas [...] “[...] o cuidadoso esforco com que essas vozes tem sido
configuradas e combinadas”. (Alazraki, 1983, p. 236)

146 <O ponto de vista (do narrador ou do personagem ou do texto) é a estratégia adotada pelo autor para narrar o
relato [...]” (Alazraki, 1983, p. 235)
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Se, neste caso, as personagens se entregam vitalmente a vertigem do jogo narrativo,
sem haver tomada de consciéncia perante os acontecimentos em que se encontram envolvidos
(Alazraki, 1983, p. 211-212), nao haveria, contudo a condi¢ao necessaria para o neofantéstico
que seria uma constru¢ao destes eventos no factual diegético, o que, por conseguinte o inscreve
no conjunto de narrativas ludicas.

Se se considera o efeito de encantamento, neste caso, a diegese do conto ndo se fundaria
no neofantastico, contudo o que se demonstra ser o ponto de relevancia para a estética fundada,
antes do efeito causado pela narrativa, se revela em sua correlacdo com os elementos narrativos.
Neste caso, organizam-se tais elementos em torno de um fato que transgride determinado
preceito l6gico e que ndo gera o complexo ideoldgico americanista, que demonstra ser o fator
determinante na proposta do realismo maravilhoso; isto porque, os postulados mais complexos
sobre o realismo maravilhoso, ndo deixaram de corresponder o desempenho narrativo de contos
e romances com sua atribuicao historica e ideoldgica, no conjunto de produgdes do século XX.
Como convém ao neofantastico, deste modo, a estética se funda em procedimentos que, antes
de funcionar como fabricadores de um dado efeito, reclamam uma sistematizagao.

Quando, antes da assuncdao de que cada narrativa se relaciona a perplexidade ou ao
encantamento, vista como uma totalidade, os efeitos dela tendem a se relacionar com a narrativa
em sua amplitude, de modo que passariam a atuar o realismo maravilhoso e o neofantastico,
tomados em suas distintas unidades. Estariam aqui em contraste as narrativas de El reino de
este mundo (2003), Ecue-yamba-o (1977), Cien arnios de soledad (1962), Yawar Fiesta (1977),
Concierto barroco (1988), “Las dos Orillas” (1993) com “El lagarto” (1981), “El coletazo”
(1981) e “La luz es como el agua” (2010), “La cara de la muerte” (1978) e “Los peligrosos ojos
de una sefiora” (1981). Ainda aqui, apareceriam como composi¢des da narrativa do século XX,
em que se tomam formas que se relacionam, as narrativas de Leopoldo Lugones que oscilam
entre o fantéstico tradicional e o neofantastico, pois mesmo que mantenham certa congruéncia,
ndo coincidem esteticamente no decorrer narrativo.

Os casos da novela Concierto barroco (1988) e do conto “Las dos orillas” (1993)
corroboram a noc¢ao de que o realismo maravilhoso pode se organizar como estética em
narrativa que pode variar quanto a seu género. Atuaria, antes, como conjunto de caracteristicas
de estilo que ndo interferem na proposta de um conto, de uma novela ou de um romance.
Compreende-se, igualmente, o fato de Totd e Joel levitarem, em “La luz es como el agua”
(2010), como nao pertencente a proposta realista maravilhosa, mas ao que se tem como

neofantastico alazrakiano:
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Llamados de urgencia, los bomberos forzaron la puerta del quinto piso, y encontraron
la casa rebosada de luz hasta el techo. El sofa y los sillones forrados en piel de leopardo
flotaban en la sala a distintos niveles, entre las botellas del bar y el piano de cola y su
manton de Manila que aleteaba a media agua como una mantarraya de oro. Los
utensilios domésticos, en la plenitud de su poesia, volaban con sus propias alas por el
cielo en la cocina.'*’” (Garcia Marquez, 2010, p. 190)

O acontecimento que transgride determinado preceito l6gico se funda, neste caso, na
impossibilidade de levitagdo dos objetos da casa: sao pontuados neste estado incoerente sofa,
poltronas, garrafas, piano, utensilios de cozinha. A constatacdo de que as coisas da familia se
encontravam em niveis diferentes de flutuacao tonifica a impossibilidade do que se observa.
Neste sentido, torna-se emblematica a chamada dos bombeiros por, além de anunciar uma
instancia social da realidade, toma o fato como algo que foge ao normal ou cotidiano. As
personagens, entretanto, sequer questionam os fatos, como com frequéncia revelavam
narrativas do fantastico decimondnico. A pergunta de Totd ao narrador sobre a luz se acender
com um simples toque em um botdo imprime a narrativa o conceitual realista necessario ao
neofantastico. Desenvolvendo a construcao do realismo no conto, estdo posicionados signos
cuja equivaléncia significante se encontra em elementos pontuais como “Madrid”, “Cartagena”,
“Navidad”, “Paseo de la Castellana”, “piso quinto”,”tercer afio de primaria”, “bote’, “bahia”

(Garcia Marquez, 2010, p. 187). A resposta do narrador para a pergunta de Toto, contudo, ainda

que reitere a comparacao feita no titulo do conto, nao se constroi sob uma linha logica.

En el cuarto de bario flotaban los cepillos de dientes de todos, los preservativos de
papa, los pomos de cremas y la dentadura de repuesto de mama, y el televisor de la
alcoba principal flotaba de costado, todavia encendido en el ultimo episodio de la
pelicula de media noche prohibida para nifios.'*® (Garcia Méarquez, 2010, p. 190)

Une-se a essas passagens a assun¢do de uma das personagens — o pai das criangas — de
que para levar o bote que esta na garagem até o andar em que vivem, teriam dificuldades, porque
ndo seria possivel leva-lo nem pelo elevador e nem pela escada, participando da construgdo da

loégica em narrativa.

Al final del corredor, flotando entre dos aguas, Toto estaba sentado en la popa del bote,
aferrado a los remos y con la madscara puesta, buscando el faro del puerto hasta donde

147 “Chamados de urgéncia, os bombeiros forcaram a porta do quinto andar, e encontraram a casa mergulhada na
luz até o teto. O sofa e as poltronas forradas de pele de leopardo flutuavam na sala em distintos niveis, entre as
garrafas do bar e o piano de cauda e sua manta de Manila que voava a meia a4gua como uma raia de ouro. Os
utensilios domésticos, na plenitude de sua poesia, voavam com suas proprias asas pelo céu da cozinha” (Garcia
Marquez, 2010, p. 190)

148 “No banheiro flutuavam as escovas de dentes de todos, os preservativos do papai, os cremes e a dentadura de
mamade, e o televisor do quarto principal flutuava, ainda ligado no tltimo episodio do filme de meia-noite proibido
para criangas.” (Garcia Marquez, 2010, p. 190)
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le alcanzo el aire de los tanques, y Joel flotaba en la proa buscando todavia la altura
de la estrella polar con el sextante, [...].'* (Garcia Marquez, 2010, p. 190-191)

Alazraki denomina os eventos que se desenvolvem em uma narrativa, quando nao estao
relacionados a averiguagdo de narrador e de personagens, como integralizadores do que se
narra, ao passo que o recurso do anacoluto esta neste caso em uma assungdo desses elementos
de que o fato transgressor de determinado preceito 16gico aparece e torna-se interno ao que €
narrado. A equivaléncia com o realismo maravilhoso se da neste nivel, portanto, na medida em
que, em ambos o evento € colocado em narrativa de maneira ndo-disjuntiva (Chiampi, 2008, p.
162) e se desfaz na medida em que se direciona a um motivador metaforico (Alazraki, 1983).
Da pergunta de Tot6 sobre a luz se acender quando se aciona o interruptor, desdobra-se o
percurso tematico do conto, materializa-se em discurso uma discussao metafisica sobre os
eventos que unem agua e luz, revelando a perspectiva realista e 16gica de que fala o narrador.

No que diz respeito a mimese do conto, sobrepde-se a presenca de uma figura social,
funcionando como observador dos fatos que ocorrem no espaco narrativo e que, portanto, ¢
acionada para verificar o incidente. Este posicionamento desvencilha o relato da possibilidade
de estar construido a partir de um conjunto de acontecimentos advindos da imaginacgdo dos
personagens Tot6 e Joel, ainda que a participacdo no nivel de contetido destes agentes seja o
cerne da narrativa. Para a formulacao realista de “La luz es como el agua” (2010), na medida
em que aquela personagem constata, junto ao narrador, o que estava ocorrendo no quinto andar,
o relato assume uma dinamica distante de uma perspectiva que ndo seja factual.

Neste trajeto de construgao ndo se verificam marcas lexicais ou sintaticas de que seja o
caso de imaginacao de garotos, 0 mesmo também ndo se verifica em possiveis usos fonéticos
e morfologicos que sinalizem um percurso neste sentido. Logo no inicio, verifica-se essa

postura narrativa:

Tanto ella como el esposo tenian razon. En la casa de Cartagena de Indias habia un
patio con un muelle sobre la bahia, y un refugio para dos yates grandes. En cambio
aqui en Madrid vivian apretujados en el piso quinto del numero 47 del Paseo de la
Castellana. Pero al final ni él ni ella pudieron negarse, porque les habian prometido
un bote de remos con su sextante y su brujula si se ganaban el laurel del tercer ario de
primaria [...]."° (Garcia Marquez, 2010, p. 187)

149 “No final do corredor, flutuavam entre duas 4guas, Tot6 estava sentado na popa do bote, aferrado aos remos e
com a mascara, procurando o farol do porto até onde o alcangou o ar dos tanques, ¢ Joel flutuava na proa
procurando a altura da estrela polar com o sextante, [...]”.1* (Garcia Marquez, 2010, p. 190-191)

150 “Tanto ela como o esposo tinham razdo. Na casa de Cartagena de indias havia um patio com um cais sobre a
baia, e um refugio para dois iates grandes. Por outro lado, aqui em Madri, viviam apertados no quinto andar do
numero 47 do Pesseio da Castelhana. Mas ao fim nem ele, nem ela puderam negar, porque lhes havia prometido
um bote com remos com seu sextante e sua bussola se eles ganhassem o louro do terceiro ano do primaério [...].”
(Garcia Marquez, 2010, p. 187)
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Ainda que “El rio” (1972), de Cortazar compartilhe de um dos motivadores fantasticos,
isto €, das “[...] alteracdes de causalidade, do espago e do tempo” (Vax, 1974, p. 42), na medida
em que se considera a assertiva de que “[...] o homem adulto forja um sistema coerente [...]”
(Vax, 1974, p. 42), a personagem esposa, neste sentido, rompe tal preceito, na medida em que
alterna o espaco em que ocupa na narrativa, ora esta ao lado do marido, ora o narrador revela
que estd, também a margem do rio, problematizando a concepgao espacial; ndo se pode, tomar
tal passagem, contudo, como factual, pelo motivo de que o narrador constroi esse dado somente
no plano imagético € ndo em um nivel factual.

A premissa de reversibilidade temporal ndo sendo uma nuance exclusiva do realismo
maravilhoso ou do neofantédstico, mas admitida no fantastico em sentido amplo, ja apareceria
como um dos motivadores elencados por Vax, ao enunciar que “[...] o tempo fantastico,
mantendo-se rectilineo, pode tornar-se reversivel [...]. (Vax, 1974, p. 44) e o da regressao ou
do “signo regressado ao estado selvagem.” (Vax, 1974, p. 47). Com isso, essa ponderacdo une

o ludico do conto aos estudos do fantastico.
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Consideracoes Finais

A relevancia do maravilhoso no campo de produgdo hispano-americana tem sido
considerada no panorama de estudos literarios, porque se mantém como marca de uma nova
visdo sobre a cultura, quando motivada por relagdes que identificam uma legibilidade desta
literatura. A pesquisa atual, neste trajeto, tem rompido com o paralelo feito com o realismo
maravilhoso. Isso quer dizer que, junto a estrutura estética deste, floresceram outras formas de
narrar que, de igual forma, se sujeitam a magicidade em diegese. A averiguacdo da composi¢ao
representativa destas narrativas tem deslindado possibilidades de combinagdes de estilos, como
o neobarroco e a lenda, por exemplo, que podem ser entendidos por meio do trabalho critico.

Como se propode neste estudo que a metodologia adotada revele concepcdes sobre o
periodo estudado, foi possivel observar que algumas consideragdes sobre as narrativas de
“Maichak” (1978) e de “Guatemala” (1985) tornam a concepg¢do de neobarroco como uma
estética que, em um primeiro momento da narrativa do pds-vanguarda, se aliou a construgao
lendaria, tornando a leitura, tanto do lendério, quanto do realismo maravilhoso desprendida da
condi¢do do neobarroquismo, uma vez que este ¢ verificdvel em outros arranjos narrativos.

A relagdo estabelecida entre o realismo maravilhoso € o neofantastico se estrutura em
um desvincilhamento de averiguacdo do objeto transgressor de determinado preceito 1dgico,
por parte das personagens, embora se fundem em formas diferentes. Enquanto a ruptura do
realismo maravilhoso se soma ao discurso ideoldgico americanista, o neofantastico demonstra
um trajeto sobre questionamentos de uma realidade que, como foi possivel observar em “El
lagarto” (1981) e “El coletazo” (1981), de Gabriel Jiménez Eman e “La luz es como el agua”
(2010), de Gabriel Garcia Marquez, se aproximam da cotidianeidade e se filiam a uma visdao
metafisica em narrativa.

O neofantastico € suas composi¢des vizinhas'>! visitam as reflexdes sobre caracteristicas
que envolvem as relagdes estabelecidas entre representagdo e atuacdo do ser humano nesta
complexa rede de acontecimentos e de objetos que transitam entre a realidade e a transgressao
flagrada em narrativa. Em seu estudo de 1983, Alazraki viabiliza uma possibilidade de
compreensdo das narrativas hispano-americanas, quando vistas pelo viés de uma dupla ruptura.
As concepgOes que o seguiram, portanto, tornaram mais acessivel a inteligibilidade de um

conceito, que o tomamos brevemente, em sua acepcao estética. As contribuicdes nesse cenario

151 No caso deste estudo, tomamos apenas o realismo maravilhoso e o maravilhoso (lendario) como estéticas de

comparagdo, uma vez que entendemos o neofantastico em sua continuidade com as narrativas do fantéstico
decimondnico.
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tendem a demonstrar perspectivas de revelagdo, quando se quer entender as formas literarias,
assim como, as propostas analiticas das narrativas arroladas neste estudo posicionam-se em
correspondéncia, simplesmente, com a teoria dos estudiosos aplicada em narrativas de
relevancia neste panorama.

O entendimento de narrativas dos anos 1930, no caso, as lendas que compuseram o
primeiro livro de Miguel Angel Asturias e a de “Maichak™ (1978), publicado na década
seguinte, assim como a consideragdo das formas neofantasticas de Jiménez Eman, neste estudo,
desempenham a metodologia de andlise para o complexo campo de produgdo literaria
compreendido.

Alazraki finaliza seu estudo sobre o neofantastico com a assertiva de que “es justamente
la falta de conciencia de sus actos la condicion que les permite desenmascarar la realidad
cotidiana y entrar en esa realidade segunda o maravillosa”. Trabalhamos com a possibilidade
de aplicacdo de sua premissa, considerando que ao ndo apresentar consciéncia de suas atitudes,
as personagens atuam em uma posi¢ao de que sabem mais do universo fabular (ou atuam como
se soubessem mais sobre ele) que sobre determinado preceito 16gico. Comparado ao fantéstico,
em que atuam em uma postura em que assumem saber mais sobre determinado preceito logico
que sobre o universo diegético. Isto ocorre, quando ndo admitem a condi¢do narrativa de
determinado objeto transgressor, integrada a contemporaneidade. Essa condi¢do narrativa se
sobressai nas estéticas proximas. Além disso, se a concepc¢do alazrakiana sobre a estética do
neofantastico nao fosse verificavel em demais narrativas, poderia ser o caso de se considerar
seu valor tedrico como a propria poética do autor de Bestiario (1971), o que ndo se verifica.
Esta possibilidade ocorrera com o real maravilhoso carpentieriano, de igual forma, na medida
em que a assertiva de ser uma poética da narrativa do autor cubano fora considerada
inicialmente, quando surgiu no cenario de produgdo literaria hispano-americano.

Ainda na década de 1980, em estudo sobre o fantéstico, Calasans pontua que o fantéastico
do século XIX apresentaria esse questionamento sobre o objeto transgressor de determinado
preceito logico, quando relacionado ao realismo maravilhoso (1988, p. 10-13), o que reafirma
a ideia de que Alazraki participaria desta linha tedrica. A autora explicita o “debate” presente
no primeiro e ausente no segundo.

Bonet (1958, p. 48) revela que o autor realista descreve o “grande e o pequeno, o exotico
€ 0 comarcano, o bonito natural e o feio”, desprendendo a critica sobre o fantastico em literatura
hispano-americana da consideragao de que o exotico ou o feio, por si s6s poderiam pertencer

a esta categoria: ainda que participem das estruturas de motivacdo antropologica, ontologica
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ou metafisica, como sdo os casos do realismo maravilhoso e do neofantastico, sdo
complementos destas estéticas.

A funcionalidade do realismo literario, como categoria estética que movimentou a
producdo literaria do século XIX, quando posta em consonancia com as novas visdes sobre a
representacdo, se funda como um conceito, com o que se mantém contato na proposi¢ao realista
do realismo maravilhoso e na do neofantastico. As estéticas tomaram feigoes neste estudo,
quando postos em constante relagdo, mas ainda, reclamaram a vigéncia das lendas, neste
propdsito, compreendidos como uma mostra de estilos de um momento da producdo de
literatura.

Entendendo que o periodo literario em estudo se tornou fértil por tornar a literatura uma
manifestagdo de cultura provocativa, na medida em que a discussdo encontrada nas narrativas
nao se revelaria no seu ambito referencial, tendendo a discussdes que, para tornar clara a relagao
entre os elementos narrativos do estético literario, por vezes, aventurou-se em uma leitura
formal, que teria como propdsito a percepcao destes elementos em fungdo do arranjo narrativo,
em um primeiro momento, sequenciada pela relacdo com o que se depreende do seu contetido.
E ponderado, neste trabalho, que a metafora alazrakiana se torna, desta forma, uma proposta
para a reflexdo e para a interpretagdo desta literatura. A medida em que Alazraki aciona figuras
para seu entendimento sobre o neofantéstico, o distancia de uma ordem poética, quando torna
a metafora, conceito legivel em relacdo ao verossimil narrativo e a verdade narrativa, mas nao
atuando em sua mera constru¢cdo de efeito estilistico; o anacoluto, em seu estudo, nao se
posiciona nas figuras de narrador e de personagem da estética neofantdstica, mas se torna
frequente na visdo sobre o fantastico tradicional, como ruptura, transgressao de uma ordem em
narrativa.

Estes conceitos — anacoluto e metafora —, portanto, tomam um significado no trabalho
critico, quando reveladores de procedimentos literarios, na dindmica narrativa neofantastica e,
de igual forma, o distanciam do fantastico decimonoénico e do realismo maravilhoso. Para tal
efeito, houve a necessidade de articulacdo da andlise com o pensamento racionalista que
imperou em determinado periodo literario, considerando que este carater influenciou as
produgdes literarias, mas ndo as determinou, pois a literatura, por sua imanente autonomia,
tratou de criar novas formas que, por um lado, se manteve afinada aos conceitos anteriores e,

por outro, os subverteu.
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