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RESUMO

Esta dissertacdo objetiva investigar como se desenvolve a escrita de trés contos de autoria de Marina
Colasanti, presentes na obra Mais de 100 Histdrias Maravilhosas e verificar como esses textos transitam
entre a tradicdo e a modernidade literaria. Para isso, revisitamos 0s conceitos de conto e conto
maravilhoso e posteriormente efetuamos uma analise dos elementos da narrativa a fim de
compreendermos profundamente nosso objeto de pesquisa. O método utilizado foi o dialético, pensando
nas contradicdes e nas relacdes dialéticas geradas pelos conceitos de tradicdo e modernidade. Essa
proposta de pesquisa justifica-se na medida em que acreditamos que investigar como a tradigdo e a
modernidade convivem em textos literarios, nos auxilia a entender as transformacdes da literatura, as
gue surgem em nosso cotidiano, bem como as divergéncias decorrentes dessas transformagdes. Para nos
auxiliar na analise dos contos, recorremos a varias correntes de analise literaria nos apoiando nas ideias
de Candido (2006). As questBes do conto maravilhoso foram analisadas recorrendo aos escritos de Propp
(1984). Também nos ancoramos em tedricos como Chevalier; Gheerbrant (2015) e Piglia (2004) para o
estudo da simbologia e das histdrias secretas presentes nas narrativas. Quanto ao tema da modernidade
e do excesso de exposicdo dos individuos recorremos a Debord (1997), Kehl (2004) e Lipovetsky (2016;
2005; 2004), ja para o estudo da tradicao direcionamo-nos a Jolles (1976). Também foram fundamentais
para nossa analise 0s comentarios de Bakhtin (1998), Bastos (2011), Konder (1986), Kothe (1986) e etc.
Nas andlises chegamos aos seguintes resultados: Marina Colasanti utiliza os elementos estruturais da
narrativa como tempo, espaco, personagem e narrador de maneira muito proxima a da tradicéo literaria,
mantendo a forma do conto maravilhoso. J4 em relagdo ao enredo e ao tema, ela consegue “atualizé-los”
de um modo considerado moderno. Desse modo, podemaos afirmar que os contos de Colasanti transitam
entre a tradicdo e a modernidade literaria. Ao mesmo tempo em que aborda questdes atemporais, como
a soliddo, o amor, o poder, a inveja, a autora se utiliza do conto maravilhoso para nos fazer refletir sobre
a condi¢do do homem na modernidade e, assim, mostrar as contradi¢bes em que vivemos no mundo
contemporaneo. Porém, essa marca do presente nas suas narrativas nao aparece de modo explicito, pois
é necessario compreender os subentendidos que ela propde em cada texto. Deste modo, ela faz criticas
ao consumismo, aos excessos de informagdes aos quais estamos expostos, a superficialidade em que
vivemos e discorre sobre 0 excesso de exposicao dos individuos nas midias sociais.

Palavras-chave: Contos maravilhosos. Tradi¢cdo. Modernidade.



ABSTRACT

This dissertation has the mainly objective investigating how writing in three tales written by Marina
Colasanti develop in her literary work “Mais de 100 Historias Maravilhosas” (More than 100 Wonderful
Tales), analyzing how theses histories can pass by tradition and modernity literature. Therefore, we
needed to remind concepts about short and wonderful tales and after all we analyzed the narratives
elements deeply trying to understand our research. The methodology used was dialetical, thinking about
contraditions and the dialetical relations created through traditional concepctions out and modernity.
This research proposal is justified by our believes in investigate how tradition and modernity can live
together in literature texts, so it can explain the literary transformation as well as divergences resulting.
We resorted to several literary's currents analysis supporting us in the ideas of Candido (2006). The
questions of the wonderful tale were analyzed using the writings of Propp (1984). We are also anchored
by such theorists as Chevalier; Gheerbrant (2015) and Piglia (2004) for symbology studing and the secret
stories present in the narratives. As for the modernity's subject and over-exposure of individuals, we
have recourse to Debord (1997), Kehl (2004) and Lipovetsky (2016; 2005; 2004) and for the study of
tradition, we turn to Jolles (1976). The comments of Bakhtin (1998), Bastos (2011), Konder (1986),
Kothe (1986) and others were also fundamental for our analysis. The result of these analyzes are: Marina
Colasanti utilizes elements like time, space, characters and narrator very close to the literary tradition
keeping the structure of wonderful tale. Although she can use the history modernly. We can realized
that Colasanti transits between tradition and modernity. In the same time the author relates about
loneliness, love, power, and envy. The author uses the wonderful tale to make us reflect on the condition
of man in modernity, thus showing the contradictions in which we live in the contemporary world.
However, this mark of the present in her narratives does not appear explicitly, since it is necessary to
understand the sub-understandings that her proposes in each text. In this way, it criticizes consumerism,
the excesses of information to which we are exposed, the superficiality in which we live and discusses
the over-exposure of individuals in social media.

Keywords: Wonderful tales. Tradition. Modernity.
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INTRODUCAO

O presente trabalho é o resultado da analise do processo de escrita de trés contos
presentes na obra Mais de 100 Histérias Maravilhosas, de autoria de Marina Colasanti. Essa
obra foi langada em 2015 e reune, conforme o titulo, mais de cem textos da autora. Dentro desta

coletdnea héa nove livros ja lancados anteriormente e mais um inédito.

Inicialmente, haviamos selecionado quatro contos para compor nosso objeto de
pesquisa. Contudo, durante as andlises, observamos que um deles se distanciava muito das
caracteristicas comuns aos outros textos, por ter sido construido com uma marcante presenca
da metalinguagem. Essa peculiaridade encontrada em outros textos da autora, como por
exemplo, “A moga teceld”, “Além do Bastidor”, “Fio apds fio” etc. demandaria outro recorte
tedrico, menos focado nas questdes da tradicdo e modernidade, o que poderia causar uma certa
ruptura nas leituras propostas. Desse modo, optamos por retird-lo de nosso trabalho para

continuar nos detendo nos objetivos propostos.

O primeiro contato que tivemos com a obra de Marina Colasanti ocorreu durante a
graduacdo em Letras, na disciplina de Literatura Infanto-juvenil e Ensino. Nesse primeiro
momento nos chamou muito a aten¢do e nos intrigou o conto “Além do Bastidor”. Ali iniciou-

se nosso interesse e futura paixao pelos textos dessa escritora.

Logo apds, participamos de uma oficina intitulada “Literatura Fantastica dos séculos
XIX e XX”, na qual nos foi apresentado o conto “A moga teceld”. Esse conto instigou ainda
mais nosso interesse sobre as obras da autora, levando-nos a pesquisar a fortuna critica dessa

narrativa em nossa monografia de concluséo da graduacao.

De l& para ca, sempre que tinhamos oportunidade, estavamos lendo os contos, as
crénicas e 0os poemas de Marina Colasanti. Nossa paixdo por esses textos ja estava bem
arraigada quando houve a oportunidade de conhecer a escritora pessoalmente em um evento de
Literatura ocorrido Cuiab&/MT. Conhecé-la aumentou ainda mais o desejo de poder me

aprofundar no estudo de sua obra.

Apos ingressar na pos-graduagdo em estudos literarios, ndo houve duvida em selecionar
as obras desta escritora para a realizagdo de nossa pesquisa. Como a producdo de Marina

Colasanti é muito vasta, colaborou para a selegdo do objeto o langamento da obra Mais de 100
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historias maravilhosas no ano de 2015, visto que, além de reunir varios livros da escritora, nos

dava a oportunidade de trabalhar com um livro “inédito” *.

Deste modo, a partir da leitura preliminar da obra foi possivel levantar as seguintes
questdes: Os contos maravilhosos de Colasanti se classificariam como tradicionais ou
modernos? Como a autora utiliza os elementos da tradicdo? E os modernos? Por que a autora
retoma elementos tradicionais? Em que aspecto estrutural da narrativa ela inova? Como? Para
qué? Todos esses questionamentos nos levaram a tal hipdtese: os textos apresentam elementos

tradicionais dos contos maravilhosos, porém sao reelaborados de uma forma moderna.

Essa hipdtese foi 0 ponto de partida para estabelecermos o critério da escolha dos contos,
pois neste universo de mais de cem textos, foi necessario fazer um recorte no objeto de pesquisa.
Assim, selecionamos trés contos para comporem nossa analise: “No castelo que se vai” (do
livro Entre a espada e a rosa, 1992) “As janelas sobre o mundo” (do livro Longe como o meu

querer, 1997) e “O nada palpavel” (do livro Como uma carta de amor, 2014).

No paratexto do livro, Colasanti se posicionou a respeito da modernizagao de suas obras
afirmando que ndo objetiva recriar os contos tradicionais, mas sim retoma-los e criar historias
em harmonia com o tempo no qual ela vive. So esses elementos considerados modernos na

Sua escrita que moveram as analises dos contos selecionados.

Deste modo, o objetivo geral desta pesquisa foi investigar como se desenvolve a escrita
dos contos selecionados e verificar em que medida esses textos transitam entre a tradicdo e a
modernidade literaria. Para tanto, procedemos a uma analise dos elementos da narrativa, tais
como organizacdo do enredo, caracterizacdo das personagens, apresentacdo de tempo e espaco,
perspectiva do narrador, utilizacdo de simbolos, figuras de linguagem etc., com vistas a uma

compreensdo mais profunda do objeto.

Num primeiro momento, entendemos tradicdo conforme define o Dicionario de
conceitos historicos, como “um produto do passado que continua a ser aceito e atuante no

presente. E um conjunto de praticas e valores enraizados nos costumes de uma sociedade”

(KALINA; MACIEL, 2009, p. 405).

! Inédito aqui esta entre aspas, pois conforme ja referido anteriormente, nove livros que compdem a obra ja haviam
sido langados. H& somente um livro inédito: Quando a primavera chegar. Assim, 0 que torna a obra inédita é o
fato de reunir os contos maravilhosos — escritos até entdo pela escritora — em um unico livro.
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Aparentemente a tradicdo poderia sugerir certa estabilidade ou estagnacdo, porém ao
verificarmos a afirmacdo dos autores citados, de que ela é um produto do passado ainda atuante
no presente, podemos associar essa definicdo com a hipotese levantada anteriormente: 0s contos
a serem analisados sdo constituidos de elementos da tradicdo, porém esses elementos sdo

transformados pela modernidade.

Ja a modernidade foi entendida, de acordo com a defini¢cdo do mesmo dicionario, como
sendo “um conjunto amplo de modificagOes nas estruturas sociais do Ocidente, a partir de um
processo longo de racionalizacdo da vida [...] que atinge as esferas da economia, da politica e
da cultura” (Idem, 2009, pp. 297-298).

Segundo esses autores, ao falarmos em modernidade, podemos entrar em um terreno de

muitas contradicdes, visto que este termo € comumente colocado em oposi¢édo ao de tradigéo.

No campo literario veremos as defini¢cbes acima citadas serem problematizadas com
tedricos como Charles Baudelaire (1821-1867), Mikhail Bakhtin (1895-1975), por exemplo.
Baudelaire (1996, p. 27), no século XIX, declarou que “quase toda nossa originalidade vem da
inscricdo que o tempo imprime as nossas sensagdes”, porém afirma que os artistas ndo podem
perder de vista a “memoria do presente” mesmo que esse presente seja composto de elementos
transitorios e fugidios. J& Bakhtin (1998), no século XX, afirma que “a contemporaneidade,
como novo ponto de partida da orientacao literaria, ndo exclui absolutamente a representacao
do passado” (BAKHTIN, 1998, p. 418) e que representar o passado nas narrativas modernas

ndo impede “a modernizacdo deste passado”.

Mais recentemente, Claudio Magris (2009) vai afirmar que o homem moderno esta
mudando radicalmente e essa mudanca acontece em periodos curtos € ndo mais em milénios
como era no passado. E todas essas mudancas ocorridas na contemporaneidade vao se revelar

nas formas literéarias, como o conto, por exemplo.

Assim, para tentar dar conta da complexidade do periodo no qual vivemos, acreditamos
que pesquisar como a tradi¢do e a modernidade convivem em textos literarios nos auxiliou a
entender as constantes transformacdes surgidas em nosso cotidiano, bem como as contradi¢oes

decorrentes dessas transformagoes.

Essas contradigdes geralmente sdo mascaradas e isso acontece, segundo Hermenegildo
Bastos (2011), porque nossa sociedade capitalista se organiza de forma a nos impedir de ter

essa percepcdo. Deste modo, “A relevancia da obra literaria esta em que ela pode reatar os
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elementos dispares, permitindo, assim, que o leitor também veja o que se oculta na vida
cotidiana” (BASTOS, 2011, p. 26).

Acreditamos que por meio da literatura € possivel ter conhecimento do momento socio
historico vivido e perceber os desafios inerentes a esse periodo. Por isso, usamos 0 método
dialético, visto que ele “nos incita a revermos o passado a luz do que esta acontecendo no
presente; ele questiona o presente em nome do futuro” (KONDER, 1986, p. 84). Logo,
pensando nas contradicGes e nas relacGes dialéticas geradas pelos conceitos de tradicdo e
modernidade, o método parece-nos pertinente, dado propor a investigagdo fundamentada na
contradi¢do. “Na acep¢do moderna [...] dialética [...] ¢ 0 modo de compreendermos a realidade

como essencialmente contraditoria e em permanente transformacdo” (KONDER, 1986, p. 8).

Assim, partimos da leitura da propria obra literaria para captar as sugestdes oferecidas

por ela, para depois verificarmos se as hipéteses levantadas apresentavam pertinéncia ou nao.

Além disso, recorremos a varias correntes de analise literaria (sociolégica, estruturalista,
formalista etc.) para compreendermos o nosso objeto de pesquisa do modo mais integral
possivel. Essa variedade de correntes tedricas encontra apoio nas ideias de Antonio Candido
(2006, p. 17), o qual afirma que “uma critica que se queira integral deixara de ser
unilateralmente socioldgica, psicoldgica ou linguistica, para utilizar livremente os elementos
capazes de conduzirem a uma interpreta¢ao coerente”. Contudo, ele ressalta que nada impede

ao critico fazer a opcao pelo elemento de sua preferéncia.

Ainda segundo o autor, a integridade da obra sé pode ser entendida “fundindo texto e
contexto numa interpretagdo dialeticamente integra” (CANDIDO, 2006, p. 13), visto que tantos
os fatores internos (formais) quantos os externos (contetido) precisam ser combinados “como
momentos necessarios do processo interpretativo” (Idem, 2006, p. 14). Por isso, durante a
analise dos elementos estruturais dos textos procuramos relaciona-los as caracteristicas que

refletem a nossa modernidade.

O trabalho esta organizado em quatro capitulos nos quais discorremos sobre as

especificidades do género e fizemos as anélises dos contos, além das consideracdes finais.

No capitulo 1 trouxemos uma pequena biografia da escritora Marina Colasanti e nos
pronunciamos sobre como o objeto de pesquisa se insere no conjunto das obras produzidas pela

autora. Fizemos um breve percurso historico do género conto, como tambem verificamos
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algumas proposicdes do conceito de conto e de suas peculiaridades. Por fim, comentamos sobre
as caracteristicas especificas do conto maravilhoso.

No capitulo 2 analisamos o conto: “No castelo que se vai”. Primeiramente, levantamos
alguns conceitos preliminares sobre a tradicdo e a modernidade, tendo como referencial tedrico
0s estudos de Adriano Duarte Rodrigues (1997), Antoine Compagnon (2010) e Gilles
Lipovetsky (2016). Este ultimo identifica a modernidade com a leveza, e desse modo
observamos que na narrativa analisada hd uma série de elementos que se aproximaram das
ideias desse filésofo. O tempo e 0 espaco do conto, por exemplo, refletiram ideais de leveza, ao
contrapor o reino do “Rei Rai¢” (personagem acumuladora de posses) com o do “Rei do Nada”
(personagem desapegada de bens materiais). Ademais, observamos que a autora utiliza uma
linguagem simbdlica para camuflar uma histéria secreta, ou seja, nesta narrativa fica
subentendido uma critica ao consumismo e a exaltacdo a uma vida mais leve e menos focada

no acumulo de bens materiais.

O capitulo 3 compde-se da analise do conto “As janelas sobre o mundo”. Nesse conto,
vimos como se da a relacdo do homem com o tempo e observamos que a narrativa tematiza a
questdo do elemento visual, caracteristica que reflete a nossa contemporaneidade, também
nomeada “sociedade do espetaculo”, conforme a proposi¢cdo de Guy Debord (1997). Entre as
historias secretas sugeridas, percebemos que uma delas é aproveitarmos os momentos felizes e
ndo dar valor primordial ao trabalho. Além disso, verificamos que o tema da janela sugere ainda
inimeras aproximacdes com equipamentos como o telefone celular, o televisor, o computador

etc., bem como molduras de um quadro.

J& no capitulo 4 esta a analise do conto “O nada palpavel”. Nele buscamos evidenciar
as semelhancas entre a superexposicao dos individuos na contemporaneidade com as casas de
vidros das personagens da narrativa. Esse conto sugere que o exibicionismo e a invasdo da
privacidade acarretam em consequéncias desastrosas, contudo observamos que essa também é
uma caracteristica do mundo moderno. Assim, para entendermos a necessidade e a importancia
da exposicdo dos individuos recorremos as formulacdes de Debord (1997) e Maria Rita Kehl
(2004).

Ap0s as andlises, tecemos algumas considerac@es finais, nas quais procuramos refletir
se 0s objetivos propostos para essa pesquisa foram alcangados. Por fim, é valido observar que
0s contos maravilhosos ainda encantam os leitores porque deles é possivel extrair maltiplos

significados, além de satisfazerem nossa necessidade de sonho e fantasia.
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Desse modo, convidamos os leitores desse trabalho a primeiro se deleitarem com a
leitura dos contos na integra, inseridos no anexo desta pesquisa, para depois desfrutarem das
nossas interpretacbes. Por fim, ndo podemos esquecer que as portas para outras

leituras/significados continuam abertas para aqueles que quiserem percorré-las.
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1 CONHECENDO O CONTO MARAVILHOSO

Nossa pesquisa analisa trés contos da obra Mais de 100 historias maravilhosas, escrita

por Marina Colasanti.

Antes de iniciarmos as analises dos contos selecionados, é oportuno conhecermos a
escritora e como a obra selecionada para este trabalho se insere no conjunto de sua produgéo
artistica.

Marina Colasanti (Sant'Anna) nasceu em 26 de setembro de 1937, em Asmara (Eritréia),
Etidpia. Passou sua infancia na Africa e depois sequiu com a familia para a Italia, onde morou
por 11 anos. Veio para o Brasil em 1948, pais em que vive até hoje. Possui nacionalidade
brasileira e naturalidade italiana. E casada com o escritor e poeta Affonso Romano de
Sant'Anna, desde 1971.

A autora comecou sua carreira por meio das artes plasticas. Em entrevista a editora
Saraiva, veiculada na internet, esclarece: “Marina ndo queria ser escritora, Marina queria ser
artista plastica. Eu ndo tinha um projeto de escrita, eu tinha um projeto de arte visual” 2. Ela

cursou a Escola Nacional de Belas Artes e especializou-se em gravuras de metal.

Entrou no mundo das letras em 1962, quando ingressou no Jornal do Brasil. Neste jornal
desenvolveu as atividades de secretaria de texto, cronista, colunista e ilustradora. Afirma ainda,
na entrevista citada acima, que era cronista do Jornal do Brasil, mas ndo era escritora. Entdo
revela que a partir do género crénica que possui “uma escrita que embora sendo jornalistica é
literéria e percebendo que o meu ‘panda’ era mais intenso para o lado literario, ai eu comecei a

escrever o meu primeiro livro™®,

Seu primeiro livro foi publicado em 1968, cujo titulo é Eu sozinha, pela Gréafica Record
Editora. Segundo a autora, ele ficou cinco anos a espera de um editor e apesar de ser recebido
como um livro de cronicas, ndo era, pois “em momento algum quis duplicar em casa aquilo que

fazia na redagdo. Meu desejo buscava outros caminhos que, entretanto, ndo sabia nomear”

(COLASANTI, 2015, p. 412).

2 Conferir em: <https://www.youtube.com/watch?v=DSW17sQQAZ4>. Acesso em 15/03/2016.
3 Conferir em: <https://www.youtube.com/watch?v=DSW17sQQAZ4>. Acesso em 15/03/2016.


https://www.youtube.com/watch?v=DSW17sQQAZ4
https://www.youtube.com/watch?v=DSW17sQQAZ4
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Publicou em 1973 o livro Nada na manga, pela editora Nova fronteira, obra que é uma
selecdo das suas crbnicas de jornal. E em 1975, ap6s a descoberta dos minicontos, publica

Zooilogico, pela Edi¢bes Imago.

Desde esses primeiros livros, a autora ndo parou de produzir. Ela possui inimeros livros
publicados que vao desde contos infantis, cronicas, ensaios, poesias, prosa jornalistica etc.
Também atuou como artista plastica, ilustradora, colaboradora de periddicos, apresentadora de

televisao, roteirista e tradutora.

Conforme classifica Anderson Gomes (2004), a producéo da escritora pode apresentar

a seguinte divisdo:

1) Coletanea de artigos: A nova mulher (1980), Mulher daqui pra frente (1981),
Aqui entre n6s (1988), Intimidade Pablica (1990).

2) Narrativas infanto-juvenis: Uma ideia toda azul* (1979), Doze reis e a moga
no labirinto do vento (1982), A menina arco-iris (1984), O lobo e o carneiro
no sonho da menina (1985), Uma estrada junto ao rio (1985), O verde brilha
no po¢o (1986), O menino que achou uma estrela (1988), Um amigo para
sempre (1988), Sera que tem asas? (1989), Ofélia a ovelha (1989), A méo na
Massa (1990).

3) Ensaios e contos: E por falar em amor (ensaio — 1984), Contos de amor
rasgados (contos — 1986). (GOMES, 2004, p. 15).

Essa divisdo da obra da autora organizada por Gomes (2004) nos da uma nocédo do
conjunto da producéo dela, porém é importante destacar que ndo a esgota, pois ela possui mais
de 60 livros publicados em lingua portuguesa, além de edi¢bes publicadas em lingua
estrangeira, como espanhol e francés e ainda participacdo em antologias de lingua materna e

estrangeira.

A professora da UFG, Vera Maria Tietzmann Silva, ao fazer a apresentacdo de Colasanti
para a palestra “Como se fosse um cavalo”, realizada em 10/10/2011, no 2° Saldo do Livro
Infantil e Juvenil de Goiés, nos da um parametro de como a diversidade das producdes da autora

reflete no conjunto de sua obra:

De seu cosmopolitismo, vem a competéncia para a traduc¢éo; da sua passagem
pelo jornalismo, suas sensiveis cronicas; de sua atuagdo como palestrante e de
sua experiéncia como editora de revista, vém seus Ilcidos ensaios sobre a
literatura e a condicéo feminina; das suas lembrancas de menina, os contos de
fadas reinventados e as narrativas memorialistas; da reflexdo sobre a vida
moderna, as ficgdes voltadas para o publico adulto; do mais intimo do seu ser,
vem a sua sensivel poesia. Contudo, essa diversidade é aparente, pois sua obra

4 O referido livro ndo foi citado na divisdo de Gomes, porém o incluimos por entendermos que a obra faz parte das
narrativas infanto-juvenis escritas pela autora.
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é singularmente coesa — 0s nucleos tematicos que Ihe servem de eixo sdo
reduzidos, assim como é reduzido o conjunto de imagens de que se vale,
ancoradas na tradicéo classica.’

Marina Colasanti defende que se aos olhos das pessoas a diversidade de sua producéo
literaria possa parecer fragmentada, isso ndo se da para ela mesma, em razdo de produzir a partir
de um projeto literario totalmente coeso, assim como pontuou a professora Vera Maria

Tietzmann Silva.

A autora tem sido reconhecida pelo publico e pela critica, sendo ganhadora de inmeros
prémios, entre os quais vale destacar: O Melhor Para o Jovem, FNLIJ, 1979, por Uma ideia
toda azul; Altamente Recomendavel para Jovens, FNLIJ, 1982, por Doze Reis e a Moca no
Labirinto do Vento; Prémio Genolino Amado (UBE), Mencdao Especial, 1992, por Intimidade
publica; Prémio Jabuti, Camara Brasileira do Livro, 1993, por Entre a espada e a rosa; O
Melhor Para o Jovem, FNLIJ, 1994, por Ana Z aonde vai vocé?; Prémio Origenes Lessa — O
Melhor para o Jovem, Hors Concours, FNLIJ, 2001, por Penélope Manda Lembrancas; Prémio
Odylo Costa Filho — O Melhor Livro de Poesia, Hors Concours, FNLIJ, 2008, por Minha Ilha
Maravilha; Prémio Alphonsus de Guimardes — Poesia, 2009, por Passageira em Transito;
Prémio Jabuti, CBL, 2011, Categoria Juvenil, por Antes de Virar Gigante; Prémio Jabuti, CBL,
2014, Categoria Infantil / Livro do ano, por Breve Historia de um Pequeno Amor; FNLIJ, 2015,

por Como uma Carta de Amor, entre outros.

Os textos de Colasanti também tém despertado o interesse de estudos académicos e
encontramos teses e dissertacfes que analisam a obra da autora, bem como livros tedricos
publicados sobre sua obra. Tais textos fizeram parte do aporte tedrico utilizado na construcao

desta dissertacéo.

Quanto a obra selecionada para nossa pesquisa, observamos na fala da propria escritora
que a reunido de seus contos maravilhosos, escritos até entdo, € a concretizagdo de um sonho

dela.

Esse livro Mais de 100 histérias maravilhosas é a concretizagdo de um
projeto. [...] porque eu escrevo contos de fadas ha mais de trinta anos e agora
eu achei que tinha chegado a hora de reunir esses contos, como um poeta que
faz sua obra completa, eu quis fazer a reunido dos contos de fadas que eu
escrevi nessas trés décadas. Por qué? Para mostrar ndo s6 o volume, que é um
volume importante, € um volume que eu acho que n&o existe pelo menos na
América Latina ninguém escreveu mais de cem contos de fada. Mas eu queria
mostrar a unidade, queria mostrar a diversidade, eu queria mostrar o percurso

5 Conferir em: <http://www.marinacolasanti.com/p/biografia.ntml>. Acesso em 13/03/2016.


http://www.marinacolasanti.com/p/biografia.html
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que eles tracam. Um percurso de sentimento, de linguagem que € de alguma
maneira o percurso da minha vida. ®

Nessa obra estdo reunidos 117 (cento e dezessete) contos, e como ja referido, compde-
se de nove livros ja lancados anteriormente e mais um inédito, cujo titulo é Quando a primavera

chegar.

Em relacdo a escolha do titulo da obra, a autora nos explica sobre o motivo de colocar

0 nome historias maravilhosas e ndo conto de fadas. Vejamos a transcricdo de um video
produzido pela editora Global, no qual Colasanti fala sobre a obra que estamos analisando:

Eu botei o titulo histérias maravilhosas porque se eu pusesse Mais de 100

contos de fadas as pessoas iam pensar que € um livro para criancinhas, [...]

com fadinhas, com bruxinhas, com histérias magicas. Nao é. Sdo historias

maravilhosas porque contos maravilhosos é o nome técnico que se da aos

contos de fadas. E [...] uma das exigéncias [...] desse tipo de narrativa é que

ele sirva para qualquer idade. Sdo textos verticais, sdo textos que podem ter

variantes de leitura infinita e que, portanto se adaptam a qualquer idade. S&o

textos que estdo ligados - historicamente e pelo seu préprio género - a esséncia

do ser humano. Que estdo ligados aos sentimentos mais fundos: o amor, 0

ciime, a inveja, 0 medo, a morte [...] E isso, € o didlogo do hoje, do antes, do

hoje e do amanhd, do hoje aqui e do hoje em todo lugar. S&o contos de muitos
significados e para qualquer idade certamente.’

Colasanti sempre enfatiza que os contos maravilhosos que escreve ultrapassam a
fronteira da idade e servem para qualquer tipo de leitor. Contribui para isso a fala de Sérgio
Andricain e Antonio Orlando Rodriquez, na orelha da obra Mais de 100 histérias maravilhosas,
na qual os autores declaram que os contos da escritora sao historias “magicas, sensoriais,
capazes de acolher qualquer leitor, inclusive as criancas — buscam nos territérios do
maravilhoso, em cenarios e personagens fantasticos, respostas as perguntas que continuam

inquietando o individuo contemporaneo”.

Em relacdo as ilustracfes da obra citada, a autora esclarece que foram as mesmas
utilizadas nos outros livros para que pudessem ser reunidas numa s6 obra e, assim refletir seu

trabalho como ilustradora de seus préprios textos também.

Deste modo, apds trazermos uma breve trajetoria da carreira de Colasanti e verificar
como a obra selecionada para essa pesquisa se insere no conjunto de sua producdo, podemos

verificar as especificidades do género conto e do conto maravilhoso.

& Conferir em: <https://www.youtube.com/watch?v=VV2Uzq2F7Jk>. Acesso em 16/03/2016.
7 Conferir em: <https://www.youtube.com/watch?v=gTcEjthGfoE>. Acesso em 16/03/2016.


https://www.youtube.com/watch?v=VV2Uzq2F7Jk
https://www.youtube.com/watch?v=gTcEjthGfoE
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1.1 O género conto

O conto como género literario foi em, sua forma primitiva, uma narrativa oral. Nadia
Batella Gotlib (2006), ao fazer um percurso histérico desse género textual, destaca que o ato de

contar historias sempre fez parte da humanidade no chamado “signo de convivéncia”.

Charles Kiefer (2011) ao estudar sobre a poética do conto nos informa que por ter
nascido da tradicdo oral, esse género teve como suporte imaterial a memoria coletiva e
dependeu dela para a sua transmissdo. Assim, para que as histdrias fossem lembradas e
recontadas o conto “incorporou um modelo estrutural repetitivo, baseado na rigida causalidade
de comeco, meio e fim, e na linguagem ritmica, mel6dico-mnemanica, que o acompanha ainda,

e que, de certa forma, aproxima-o da lirica” (KIEFER, 2011, p. 144).

De acordo com Luiza de Maria (2004), os primeiros registros, em lingua escrita, dos
contos populares seguem uma estrutura semelhante a tradicdo oral de contar historias e isto
acontece, segundo a autora, como uma “tentativa de verossimilhanca, de fidelidade a um
aspecto real [...]. Seja um rei como ouvinte, seja um grupo de pessoas, ha, quase sempre, a
presenca de espectadores ¢ daquele que conta a estoria” (MARIA, 2004, p. 8).

Gotlib (2006) ressalta ser impossivel chegar a uma data especifica para localizar quando
se deu inicio a acdo/arte de contar historias, porque nesse inicio ainda ndo havia se desenvolvido
a escrita. Ela afirma também que os modos de contar histérias foram evoluindo com o passar
do tempo e relata:

Para alguns, os contos egipcios — Os contos dos magicos — sdo 0s mais
antigos: devem ter aparecido por volta de 4 000 anos antes de Cristo.
Enumerar as fases da evolucdo do conto seria percorrer a nossa propria
historia, a histéria de nossa cultura, detectando 0s momentos da escrita que a
representam. O da estéria de Caim e Abel, da Biblia, por exemplo. Ou os
textos literarios do mundo cléssico greco-latino: as vérias estorias que existem
na lliada e na Odisséia, de Homero. E chegam os contos do Oriente: a
Pantchatantra (VI a.C.), em sanscrito, ganha traducdo arabe (VII d.C.) e
inglesa (XVI d.C.); e as Mil e uma noites circulam da Pérsia (século X) para
o0 Egito (século XII) e para toda a Europa (seculo XVIII). (GOTLIB, 2006, p.
6).

Seguindo nessa linha historica do surgimento do conto, a referida autora esclarece que
no século XIV o conto transmitido oralmente ganha o registro escrito, como por exemplo, 0s

contos eroticos de Bocaccio, no seu Decameron (1350), seguido no século XVI pelo

Héptameron (1558), de Marguerite Navarre, no século XVII as Novelas ejemplares de
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Cervantes e no fim do século, os contos de Charles Perrault conhecidos como Contos da mae
Gansa.

Para Kiefer (2011), a “passagem da forma oral a escrita levou a humanidade a uma
maior intelectualizacdo e ao aprimoramento das técnicas narrativas, [...] e 0 género tornou-se

mais sofisticado, mais intrincado, mais artistico”. (KIEFER, 2011, pp. 145-146).

Sabe-se que o vocabulo “conto” em nossa lingua serve tanto para designar a “forma
popular, folclorica, criacdo coletiva da linguagem e dai a ndo-propriedade de um unico criador,
e, a0 mesmo tempo, a forma artistica, atributo exclusivo de um estilo peculiar, individual”
(MARIA, 2004, pp. 10-11).

Essa autora nos faz entender os diferentes conceitos usados para a palavra conto ao nos
relembrar que algumas historias, como “Chapeuzinho Vermelho”, por exemplo, ndo sao
atribuidas a um autor especifico, visto que faz parte da forma popular, folclérica e coletiva da
linguagem. Mas ao falarmos do conto “Missa do Galo”, logo atribuimo-lo ao escritor Machado
de Assis, pois neste caso ele é classificado como uma forma artistica individual.

Podemos, entdo, como os autores referidos acima, delinear um percurso historico a
respeito do género conto. Para Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1982), falar sobre géneros
literarios € um problema constituido desde Platdo até a atualidade e que, em um plano especifico
da literatura, gera polémicas “conceitos como os de tradi¢do e mudangas literarias, imitagdo e
originalidade, modelos, regras e liberdade criadora, e a correlacdo entre estruturas estilistico-
formais e estruturas semanticas e tematicas” (SILVA, 1982, pp. 331-332).

Com essa afirmacdo é possivel concluir que o proprio estudo dos géneros literarios ira
suscitar um didlogo entre questfes como a tradicdo e a modernidade, haja vista 0s géneros ao
longo dos séculos terem sofrido algumas mudancas.

O filésofo grego Platdo (427 a.C. - 347 a.C.) tratou sobre as questfes dos géneros
literarios no livro 11l de A republica. Para Silva (1982), as reflexdes desse filésofo séo
consideradas um dos marcos fundamentais da teoria dos géneros literarios.

Para Platdo os textos literarios sdo relatos de fatos passados, presentes ou futuros e
podem ser agrupados em trés modalidades: a simples narrativa, a imitagdo ou mimese e uma
modalidade mista formada pelas outras duas. Platdo afirmou também que “tanto Homero como
os demais poetas procedem em suas narrativas por imitacdo” (PLATAO, 2000, p. 147). Assim,
ele organizou uma divisdo tripartida dos géneros, distinguindo-os e identificando-os em:

“género imitativo ou mimético, em que se incluem a tragédia e a comédia, o0 género narrativo
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puro, prevalentemente representado pelo ditirambo, e 0 género misto, no qual avulta a epopeia”.
(SILVA, 1982, p. 333).

Aristoteles (384 a.C. - 322 a.C.), aluno de Platdo, declarou que a epopeia, a tragédia e a
poesia ditirambica séo todas imitacdes. A diferenca entre elas sdo trés aspectos levantados pelo
autor: “ou porque imitam meios diversos, ou porque imitam objetos diversos, ou porque imitam
por modos diversos e ndo da mesma maneira” (ARISTOTELES, 2003, p.103). E ao comparar
a tragédia com a epopeia destacou como diferenca entre elas a questdo da extensédo. Para ele a
tragédia deve caber dentro de um periodo do sol, j& a epopeia ndo tem limite de tempo.

Outro tedrico da antiguidade cléssica que estudou as questdes dos géneros literarios foi
Horéacio (65 a.C. - 8 a.C.). Esse autor concebeu os géneros literarios como produgdes com
caracteristicas proprias, as quais ndo podiam se misturar e afirmou: “Que cada género, bem
distribuido ocupe o lugar que lhe compete” (HORACIO, 1984, p. 69).

Dessa forma, ficou estabelecida a regra da unidade de tom que determinou uma
separacdo rigida dos géneros literarios causando inimeras polémicas desde o século XVI até o
Romantismo.

Para Maria (2004), os teodricos da época classica, como Aristételes, por exemplo, ndo
desejavam dar um “receituario” para os artistas, mas pretendiam descrever 0s processos
criadores dos textos literarios. Porém, alguns estudiosos posteriores consideraram essas
descri¢cdes como postulacGes normativas e prescritivas.

Na época do Classicismo Renascentista os géneros literarios foram divididos em épico,
dramatico e lirico, admitindo ainda uma subdivisdo em géneros menores, todos eles marcados
por distingdes especificas e imutaveis.

Essa caracteristica da imutabilidade dos géneros foi refutada durante a época do
maneirismo e do barroco, que consideravam validas a criacdo de géneros novos e ainda mistos
ou hibridos. Deu-se entdo, em 1690, um debate entre os “antigos ¢ modernos” iniciando-se na
Franca e depois estendendo-se aos outros paises. Silva (1982) afirmou:

os antigos consideravam as obras literarias greco-latinas como modelos ideais
e inultrapassaveis e negavam a possibilidade de criar novos géneros literarios
ou de estabelecer novas regras para 0s géneros tradicionais; 0os modernos,
reconhecendo a existéncia de uma evolugdo nos costumes, nas crengas
religiosas, na organizagdo social, etc., defendiam a legitimidade de novas
formas literérias. (SILVA, 1982, p. 348).

Os modernos entendiam, além disso, que as regras formuladas por Aristoteles e Horacio
valiam se estivessem ligadas a uma determinada época historica, porquanto ndo podiam ser

normas validas intemporalmente.
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Como ja declaramos, o género textual que trabalhamos em nossa pesquisa € o conto. Ao
buscarmos suas teorias notamos ser recorrente caracteriza-lo como uma narrativa curta. R.
Magalhées Janior (1972), ao discorrer sobre essa questao, informa que “ndo ¢ a extensido, maior
ou menor, que classifica, ou desclassifica, uma histdria curta, ou um conto. A verdade, porém,
é que o conto, na sua forma primitiva, era geralmente conciso” (MAGALHAES JUNIOR, 1972,
p. 261). Logo, veremos a seguir porque 0 género possui essa caracteristica e quais sdo 0s outros
elementos comuns aos textos classificados como conto.

Massaud Moisés (1997) ao estudar o género entende que o conto é “uma narrativa
univoca, univalente. Constitui uma unidade dramatica, uma célula dramética. Portanto, gravita
em torno de um sé conflito” (MOISES, 1997, p. 20). Para ele, essa caracteristica pode ser
chamada de “unidade de agao”.

Nesta unidade de acdo, o passado ou o futuro das personagens adquire sentido menor
ou nulo. Isso acontece porque a agao da narrativa vai se centrar naquilo que o autor chama de
“momento privilegiado” e assim o conto pode ser considerado como uma “obra fechada,
dramaticamente circunscrita” (Idem, 1997, p. 21).

O espaco no qual as personagens circulam na narrativa também é influenciado pela
unidade de acdo, pois ele geralmente é de ambito restrito. Moisés (1997) conclui entdo: “a
unidade de acdo corresponde a unidade de espaco [...] Da mesma forma que uma Unica acao
possui relevancia dramdtica, um Unico espago serve de teatro ao conflito que o conto revela”
(Ibidem, 1997, p. 22). Ele relata por fim que se ndo for assim, a existéncia de varios polos
dramaticos traz um desequilibrio interno ao conto e ele perde seu carater proprio e passa a ser
um esbogo de outros géneros textuais, tais como a novela e o romance.

A mesma nocao de espaco vai ser seguida em relagdo ao tempo. O tedrico esclarece que
“os acontecimentos narrados no conto podem dar-se em curto lapso de tempo: ja que ndo
interessam o passado e o futuro, o conflito se passa em horas, ou dias” (Ibidem, 1997, p. 22).

Moiseés (1997) destaca ainda que esse género textual ndo tem interesse em “criar seres
Vivos a nossa imagem e semelhanca, como pretende o romance, mas situagdes conflituosas em
que todos nos, indistintamente, podemos espelhar-nos” (Ibidem, 1997, p. 23). Essas situacdes
conflituosas podem ser verificadas por meio dos temas recorrentes na escrita de Colasanti.
Vidall (2003) elenca alguns dos temas recorrentes nos textos dela: “O medo, a inseguranga, o
sentimento de culpa, as fantasias, a tristeza, a soliddo, as fraquezas, a infidelidade, a mentira,
as pequenas-grandes mazelas de cada um” (VIDALL, 2003, p. 55).

Ademais, visto que o conto tem como caracteristica a unidade de acdo, é natural

trabalhar com poucas personagens. Entretanto, para Moisés (1997), ndo é possivel um conto
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com uma unica personagem. Isso acontece segundo ele, porque para atender a exigéncia de
conflito na narrativa, ha a necessidade de existir mais de uma personagem — ainda que seja
oculta ou subentendida -, pois “Doutro modo, ndao haveria conflito nem pensamento, que
implicam sempre um par dialético” (MOISES, 1997, p. 26).

Outro tedrico estudioso do conto foi André Jolles (1976). Para esse autor “o emprego
da palavra Conto para designar uma forma literaria [...] s6 adotou verdadeiramente o sentido de
forma literaria no momento em que os irmdos Grimm deram a uma coletanea de narrativas o
titulo de Contos para Criangas e Familias” (JOLLES, 1976, p. 181).

Nesse sentido, ele demonstra ser costumeiro atribuir a uma producdo literéria o termo
conto, sempre que essa producao estiver de acordo com o encontrado nos contos de Grimm.

Esse autor divide o género em Forma Simples X Forma Artistica. Segundo ele, Jacob
Grimm percebeu que no conto ha um “fundo” que se mantém idéntico, mesmo quando € narrado
por outras palavras. Deste modo, o conto maravilhoso/popular/de fadas é um género que
permanece através dos tempos “sem perder sua “forma” e opondo-se, pois, a “forma artistica”,
elaborada por um autor, Unica, portanto, e impossivel de ser recontada sem que perca sua
peculiaridade” (GOTLIB, 2006, p. 18).

Jolles (1976) afirma, ainda, que o conto ¢ uma forma simples na qual a “linguagem
permanece fluida, aberta, dotada de mobilidade e de renovagdo constante” (JOLLES, 1976, p.
195). Além da linguagem, o tedrico declara que nessa forma as personagens, espaco e incidentes
conservam o ‘“‘carater fluido, genérico, sempre renovado [...] a atualizagdo de uma Forma
Simples se apoia sempre na mobilidade, generalidade e pluralidade da propria forma” (Idem,
1976, p. 196).

Em contraponto, a novela, que ele considera uma forma artistica, possui uma linguagem
“solida, peculiar e unica, que ¢ impossivel imagina-la, por fim, a ndo ser como linguagem
prépria de um individuo [...] acresce que tal linguagem prépria confere a essa obra fechada o
cunho solido, peculiar e unico da personalidade do seu autor” (Ibidem, 1976, p. 195). E
conforme aponta Gotlib (2006), a novela ao ser definida como “forma artistica” por Jolles pode
“corresponder ao nosso atual conto literario” (GOTLIB, 2006, p. 18).

Analisando as proposicoes de Jolles sobre o conto, Gotlib (2006) declara que o conto
pode ser recontado varias vezes, seja oralmente ou por escrito, porque “qualquer um que conte
0 conto, mantera a sua forma, que é a do conto e ndo a sua, que ¢ uma ‘forma simples™” (Idem,
2006, p. 18).

Por isso a autora conclui que as formas simples e formas artisticas propostas por Jolles

sao “realidades narrativas diferentes”, pois: “Um ¢ sempre um, apesar das variagdes que nunca
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atingem o fundamento da sua forma. [...] Outro é sempre outro, a cada narrativa, que nunca se
repete e que € peculiar a seu unico autor” (Ibidem, 2006, p. 20).

Outro autor que também estuda o conto é Ricardo Piglia. Ele observou que esse género
literario sempre conta duas historias: uma visivel e outra secreta. Essa é a primeira tese
elaborada pelo tedrico sobre o conto. J& sua segunda tese é que “a historia secreta ¢ a chave da
forma do conto e de suas variantes” (PIGLIA, 2004, p. 90).

Ele aponta que por tras de um relato manifesto ha outro secreto que so é revelado quando
o leitor chega ao final do conto, todavia esse relato invisivel “ja existe no corag@o da historia
que se conta” (Idem, 2004, p. 104). Assim, esse tedrico entende que na revelacdo do final o
leitor vai perceber que a “histdria que tentou decifrar ¢ falsa e que ha outra trama, silenciosa e
secreta, a ele destinada” (Ibidem, 2004, p. 102).

Cintia Moscovich (2005), ao analisar as afirmacdes de Piglia, afirma que a Literatura,
assim como outras manifestacdes artisticas, “deve grande parte de seu poder encantatorio ao
ocultamento e a sugestdo, residindo sua for¢a no subtexto que o autor ¢ capaz de engendrar”
(MOSCOVICH, 2005, on-line). Assim, ela percebe que a histdria secreta, conforme apontada
por Piglia, “sustenta a natureza do conto”.

Moscovich acrescenta ainda que ao final do conto o ““‘gran finale’ representa o climax,
sempre imprevisivel e, paradoxalmente, eternamente inevitdvel —, o leitor sente a tentacdo de
voltar ao inicio para rever, em plenitude, o que era apenas sugestdo” (Idem, 2005, on-line). E
por meio desse retorno ao inicio do texto tem-se um traco distintivo e particular do conto, que
¢ a “circularidade contistica, o fim resgatando o comeco, o desenvolvimento servindo de ponte
entre os dois extremos” (Ibidem, 2005, on-line).

Essa autora, além de estudar a teoria de Piglia, nos d& também algumas contribui¢es
quando analisa as proposic¢des de Edgar Allan Poe (1809-1849) sobre o conto. Ela relembra que
os tedricos em geral ndo possuem um consenso a respeito do que € conto, entretanto eles
entendem que o escritor norte-americano é o fundador do conto moderno e também o primeiro
que propds uma espécie de manual de regras sobre o género. Essa ideia também é defendida
por Kiefer (2011), pois ele conclui que nas resenhas escritas por Poe, a Twice-told tales, de
Nathaniel Hawthorne, o autor “estabeleceu os fundamentos de uma poética do género”
(KIEFER, 2011, p. 8).

Na segunda resenha sobre Twice-told tales, publicada na Graham’s Magazine, em maio
de 1842, Poe (1842) apresenta a sua opinido sobre o conto e aponta que o género ¢ “o melhor
campo para o exercicio do mais nobre talento” (POE, 1842, In: KIEFER, 2011, p. 84). Segundo
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0 autor, se Ihe pedissem para indicar um género que, ao lado do poema, satisfaga melhor a
genialidade, ele n&o hesitaria em escolher o conto em prosa.

O autor justifica essa escolha quando nos revela que o conto e o poema rimado podem
oferecer uma leitura que dure de meia até duas horas ou ainda ser lidos “numa assentada”. 1SS0
é importante para ele por alguns motivos: primeiro que o sentimento poético produzido no leitor
“induz a uma exaltagdo d’alma que ndo pode ser suportada por longo tempo” (Idem, 1842, In:
KIEFER, 2011, p. 84), pois, para ele, as emoces elevadas sdo transitdrias; o segundo motivo
é que o texto precisa ter uma extensdo e certa repeti¢cdo para tocar o leitor: “Sem uma certa
continuidade de esforco, sem uma certa duracdo ou repeticdo, a alma nunca é profundamente
tocada” (Ibidem, 1842, In: KIEFER, 2011, p. 84), e o terceiro motivo é que as producdes que
ndo podem ser lidas “numa assentada” perdem a forga da “totalidade™, j& que as pausas feitas
durante a leitura “modificam, desviam, anulam, em maior ou menor grau, as impressdes do
livro” (Idem, 1842, In: KIEFER, 2011, p. 85).

Em seu ensaio “A filosofia da composi¢do”, Poe (2000) descreve os passos que trilhou
para escrever um dos seus mais famosos poemas: “O Corvo”. O autor deixou claro que a escrita
literaria ndo resulta do acaso ou da intuigdo, mas requer “a precisdo e a sequéncia rigida de um
problema matematico” (POE, 2000, p. 39).

Ele propde a teoria da unidade de efeito, segundo a qual problematiza a extensao de uma
obra literaria. De acordo com o autor, a extensao de um poema, por exemplo, deve ser calculada,
pois “a brevidade deve estar na razdo direta da intensidade do efeito pretendido” (Idem, 2000,
p. 40). A caracteristica da extensdo de uma obra literaria foi tdo discutida pelo tedrico que ele
chegou a afirmar: “A brevidade excessiva € censuravel tanto no conto quanto no poema, mas a
excessiva extensdo deve ser ainda mais evitada” (POE, 1842, In: KIEFER, 2011, p. 85).

A teoria da unidade de efeito ja havia sido discutida por Poe na resenha escrita em 1842,
na qual ele pontua como deveria ser a produgéo de um conto bem elaborado:

Um artista literario habilidoso constréi um conto. Se é sabio, ndo amolda os
pensamentos para acomodar os incidentes, mas, depois de conceber com
cuidado deliberado a elaboracéo de um certo efeito Unico e singular, cria 0s
incidentes, combinando os eventos de modo que possam melhor ajuda-lo a
estabelecer o efeito anteriormente concebido (Idem, 1842, In: KIEFER, 2011,
p. 85).

E esse modo de escrever foi 0 mesmo utilizado pelo autor quando criou “O Corvo”,
conforme afirmou em seu ensaio: primeiro escolheu um efeito ou uma impressao que fosse
suscetivel ao coracao e a inteligéncia, pois tinha a intencdo de agradar ao mesmo tempo 0 gosto
do publico e da critica (POE, 2000).
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Moscovich (2005) analisa que o apego de Poe ao conto, dentro das narrativas em prosa,
pode ser comparado a sua paixdo pelos poemas breves. Isso porque, segundo a autora as duas
formas literarias possuem caracteristicas defendidas por ele, tais quais: “a brevidade, como
sindnimo de concisdo, e a caracteristica de totalidade” (MOSCOVICH, 2005, on-line).

Além disso, Moscovich (2005) observa que Poe foi pioneiro na invencdo de algumas
particularidades do conto, ja que ele “compreendeu que a eficacia do conto depende de sua
intensidade como acontecimento puro, desprezando 0s comentarios e descri¢fes acessorios,
dialogos marginais e consideragdes posteriores” (Idem, 2005, on-line).

Além das contribuicbes de Poe para compor os fundamentos do género, Anton
Pavlovitch Tchékhov foi outro importante contista do qual vale a pena falar. Segundo Gotlib
(2006), esse autor ndo desenvolveu uma teoria do conto, assim como fez Poe, porém “na sua
intensa correspondéncia mostra-se um paciente e dedicado leitor, [...] sobre obras dos outros e
sobre suas proprias obras, [...] O conjunto das cartas [...] Esclarece questfes referentes a pratica
do escrever e do ler estdrias” (GOTLIB, 2006, p. 42).

De acordo com Hélio Polvora (1996), o autor acabou criando sem querer uma “Poética
(cartas sobre o conto, o teatro e outros temas literarios) que tem corrido mundo, em linguas e
edicdes diversas, especialmente Letters on the Short Story, the Drama, and Other Literary
Topics” (POLVORA, 1996, 345).

Tchékhov como contista trouxe inovagfes ao género, ja que deixou de usar a
caracteristica do acontecimento extraordinario (fundamental para Poe), por exemplo. Isso
aconteceu porque ele escrevia textos aparentemente “sem grandes a¢gdes rompendo, assim, com
uma antiga tradi¢do. E abriu as “brechas” para toda uma linha de conto moderno, em que as
vezes nada parece acontecer” (GOTLIB, 2006, pp. 46-47).

Contudo, essa histéria em que nada parece acontecer, essa auséncia do fato
extraordinario € reflexo da prépria insignificancia da vida cotidiana, tal como afirma Maria
(2004, p. 49) “¢ registro de uma fatia do real, apenas”. Essa caracteristica de Tchékhov se deve
ao fato de o autor perseguir “a recriacéo do real pela literatura” (Idem, 2004, p. 46).

Maria (2004) sintetiza do seguinte modo as caracteristicas da escrita do autor:

Reduz a a¢do a um minimo indispensavel; registra os fatos da vida numa
sucessdo de quadros; coloca, em lugar dos tradicionais didlogos, monélogos
paralelos que vdo descortinando 0 mundo interior de cada personagem e joga
por terra, de uma vez por todas, o esquema da construcdo dramatica
tradicional: desenvolvimento, climax e desenlace (Ibidem, 2004, p. 40).

E, para Gotlib (2006), é justamente por abandonar o climax e valorizar 0 meio, ou 0

desenvolvimento da narrativa, que o contista tornou-se original. Magalh&es Junior (1972, p.
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291) relata que o autor apreciava a concisao e aconselhava aos escritores que eliminassem tudo
0 que ndo era indispensavel em seus contos “bem como a cortar o principio e o fim de uma
historia”. E ainda cita o proprio Tchékhov, que diz “E ai que nds mentimos mais...”
(TCHEKHOV apud MAGALHAES JUNIOR, 1972, p. 291).

Sophia Angelides (2001) pesquisou em sua tese de doutorado a correspondéncia trocada
entre Tchékhov e Gorki e por meio desse estudo verificou algumas opinides de Tchékhov sobre
o0 conto. Nesse didlogo epistolar, Tchékhov aponta alguns defeitos da escrita de Gérki, como
“falta de contencdo nas descrigdes da natureza [...] falta de graciosidade. Graciosidade ¢
quando, numa determinada acéo, alguém utiliza 0 minimo de movimentos” (TCHEKHOV,
apud ANGELIDES, 2001, p. 30). Além disso, outro aspecto criticado nos textos de Goérki era
0 emprego de estrangeirismos ou palavras demasiadamente artificiais para personagens do
povo.

Angelides (2001) analisa o procedimento estilistico de Tchékhov do seguinte modo: “o
detalhe habilmente colocado, os indicios sutis. Tal procedimento atua na economia do texto,
evitando ‘explicagdes’ excessivas, € contribui para o desenvolvimento harmonioso da a¢ao”
(Idem, 2001, pp. 36-37). E assim, confirma algumas caracteristicas do autor ja mencionadas
acima: “Sua arte sintética, que rejeita o acessorio, subverte o padrdo do conto construido em
torno do desenlace” (Ibidem, 2001, p. 28).

Alfredo Bosi também teoriza sobre o género. Esse autor investiga qual € a situacdo e a
forma do conto brasileiro contemporaneo e destaca duas caracteristicas as quais nos interessam:
uma € que o ele tem por destino ser uma ficcdo contemporanea e a outra é que devido as suas
variedades e seu carater plastico “ja desnorteou mais de um tedrico da literatura ansioso por
encaixar a forma-conto no interior de um quadro fixo de géneros” (BOSI, 1997, p. 7).

Afirma ainda “o conto de hoje, poliedro capaz de refletir as situagdes mais diversas de
nossa vida real ou imaginada, se constituiu no espaco de uma linguagem moderna (porque
sensivel, tensa, e empenhada na significacao), mas ndo forcosamente modernista” (Idem, 1997,
p. 21). Para esse teorico a caracteristica de oscilagdo do conto provavelmente ird durar por muito
tempo.

Gotlib (2006) ao refletir sobre 0s contos modernos questiona se 0 principio que rege as
variedades de contos e ndo favorece classificacGes de acordo com padrdes determinados, ndo
seria resultado das mdltiplas experiéncias regidas pelos “tempos modernos”. Ela entende que

O que caracteriza 0 conto é 0 seu movimento enquanto uma narrativa através
dos tempos. O que houve na sua “historia” foi uma mudanca de técnica, ndo
uma mudanca de estrutura: 0 conto permanece, pois, com a mesma estrutura
do conto antigo; o que muda € a sua técnica. Esta é a proposta, discutivel, de
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A. L. Bader (1945), que se baseia na evolucdo do modo tradicional para o
modo moderno de narrar. Segundo o modo tradicional, a acdo e o conflito
passam pelo desenvolvimento até o desfecho, com crise e resolucdo final.
Segundo o modo moderno de narrar, a narrativa desmonta este esquema e
fragmenta-se numa estrutura invertebrada. (GOTLIB, 2006, p. 29).

Confirmando esse pensamento, Maria (2004) explica que o conto nem sempre
apresentou “uma mesma face, facilmente reconhecivel”. Para ela, o conto moderno “apresenta
tal brevidade, levando ao limite maximo a economia verbal, que esfumam-se por completo o0s
limites que poderiam demarcar as fronteiras do conto” (MARIA, 2004, p. 25).

Contudo, Julio Cortazar (2006) acredita haver certas constantes e valores que se aplicam
a todos os contos, inclusive aos contos modernos, ou seja, “elementos invaridveis que ddo a um
bom conto a atmosfera peculiar e a qualidade de obra de arte” (CORTAZAR, 2006, p. 149). E
apesar de afirmar que o género em si € de dificil definicdo e que possui aspectos multiplos e
antagbnicos, ele busca, ap6s a leitura de inUmeros contos, descrever algumas de suas
caracteristicas.

O conto para ele é uma forma de expressao literaria. Além disso, acredita que “um conto,
em Ultima analise, se move nesse plano do homem onde a vida e a expressdo escrita dessa vida
travam uma batalha fraternal [...] e o resultado dessa batalha é o préprio conto” (Idem, 2006, p.
150).

Esse autor mostra-nos, ainda, que num conto ndo existem elementos gratuitos ou
meramente decorativos e isso acontece, pois “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 espaco literario” (Ibidem, 2006,
p. 152).

Quanto ao tempo e o espaco num conto, Cortazar declara que eles devem estar como
condensados e confirma que, ademais, faz parte da estrutura do conto as nogoes de significagéo,
de intensidade da agéo e de tenséo interna da narrativa.

Em relacdo ao tema, o estudioso esclarece que os textos de referéncia do género
possuem uma mesma caracteristica: apresentam uma realidade maior que seu argumento e dao
“abertura do pequeno para o grande, do individual e circunscrito para a esséncia mesma da
condi¢do humana” (Ibidem, 2006, p. 155).

Ja a intensidade é para o autor a eliminacgéo de ideias, de situagdes intermediarias, de
recheios e fases de transicdo. Kiefer (2011) ao falar sobre a intensidade destaca que quanto
maior ela for maior também as chances de produzir uma reacéo no leitor.

Esse tedrico nos lembra que o género:
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Apesar de sua antiguidade, mantém a vitalidade, o frescor e a novidade. Mil
vezes revisitado, mil vezes travestido. Porque narra algo que se perdeu — o
préprio tempo —, e porque o perder-se ndo cessa jamais sua perdicdo, o conto
trata de renovar-se incessantemente e de resistir a dissolucdo de sua prépria
forma. (KIEFER, 2011, pp. 145-146).

Essa fala do autor reitera 0 modo que queremos verificar como Marina Colasanti

trabalha dialeticamente uma forma da tradicéo literaria e atualiza-a, tornando-a moderna.

Nesse mesmo sentido, o romancista Achim von Arnim vé da seguinte maneira o
significado do conto: “se ndo nos instiga a contd-lo de novo, se ndo mostra como volta-lo a
contar em termos atuais, o conto antigo perde todo o seu poder de atragdo [...] o conto fixado

acabaria por ser a morte de todo o universo do conto” (ARNIM apud JOLLES, 1976, p. 186).

Deste modo, apés verificarmos algumas proposi¢cdes do conceito de conto e de suas
especificidades, iremos verificar as caracteristicas especificas do conto maravilhoso.

1.2 O conto maravilhoso

Ao estudarmos os textos escritos por Marina Colasanti, é interessante observarmos
como a autora se posiciona quanto a classificacdo de seus contos. Ela esclarece o porqué de
usar a expressao contos maravilhosos ao invés de contos de fadas: “Em mais de 100 desses
contos que escrevi até agora, aparece uma Unica fada, que nem fada é, mas Feiticeira. Fiqguemaos,
entdo, com maravilhosos” (COLASANTI, 2015, p. 419).

Essa explicagéo se faz necessaria, pois, como ja citado anteriormente, a escritora néo
gostaria que as pessoas pensassem que seus textos sdo somente para criangas e que neles serdo
encontrados personagens tais como fadas e bruxas com histérias magicas.

Nesse sentido, é oportuno verificarmos quais as caracteristicas diferenciadoras desses
dois géneros textuais. Para Nelly Novaes Coelho (2003), eles podem ser assim definidos:

O conto maravilhoso tem raizes orientais e gira em torno de uma problematica
material/social/sensorial — a busca de riquezas; a conquista de poder; a
satisfagcdo do corpo etc. —, ligada basicamente a realizagdo socioeconémica do
individuo em seu meio. [...]

Quanto ao conto de fadas de raizes celtas, gira em torno de uma problematica
espiritual/ética/existencial, ligada a realizacdo interior do individuo,
basicamente por intermédio do Amor. (COELHO, 2003, p. 79).
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Pela leitura preliminar de nosso objeto de pesquisa, podemos afirmar que o tema do
amor ndo € o mote principal dos contos a serem analisados, e, por conseguinte, seria mais
coerente classifica-los como contos maravilhosos.

André Jolles (1976) ressalta que “o conto é incompreensivel sem o maravilhoso”,
porque para ele:

Que os andrajos da Cinderela se convertam em roupas opulentas ou que 0s
sete cabritos saiam do ventre do lobo nada tem de maravilhoso; é isso o que
Se espera que aconteca e que se exige dessa forma; [...] e, portanto, despido de
sentido, seria que tais coisas ndo acontecessem; 0 conto e Seu universo
peculiar perderiam entdo a validade. (JOLLES, 1976, p. 202).

Isso seria explicado, de acordo com Jolles, pois tanto as personagens quanto as aventuras
do conto vao satisfazer ao mesmo tempo nosso gosto pelo maravilhoso e também pelo natural
e verdadeiro, porque nessas historias as coisas ocorrem como gostariamos que acontecessem
Ou como deveriam acontecer no universo.

Confirma-se essa ideia com o que Jolles cita de Wieland, quando este nos reafirma que
o conto ¢ “um forma de arte em que se reinem e podem ser satisfeitas em conjunto duas
tendéncias opostas da natureza humana, que sdo a tendéncia para o maravilhoso e 0 amor ao
verdadeiro e ao natural” (WIELAND apud JOLLES, 1976, p. 191).

Colasanti nos conta como iniciou seu percurso na escrita dos contos maravilhosos.
Segundo ela “como toda menina, e ainda mais menina europeia, recebi os contos classicos junto
com papinhas e mamadeiras” (COLASANTI, 2015, p. 419). Assim, vemos que a autora foi

leitora/ouvinte de contos classicos desde a mais tenra infancia.

O primeiro conto maravilhoso escrito por ela nasceu da necessidade de substituir uma
colega de trabalho do Jornal do Brasil, Ana Arruda (Callado), editora do Caderno I (infantil),

que foi presa por conta da ditadura militar, em 1973.

Sua primeira ideia foi “pensar como uma professora primadria [...] escolho reescrever um
conto classico trocando a ordem, para que as criangas o re-arrumem” (ldem, 2015, p. 420). O
conto escolhido para ser reescrito era “A bela adormecida”. A autora percebeu, entdo, que apos
ter terminado de escrever, havia criado outro conto. O conto ganhou o titulo de “7 anos e mais

77, dando origem ao livro Uma ideia toda azul.

Marina gostou de sua criacdo e quis levar adiante esse tipo de escrita. Porém, num

primeiro momento teve dificuldades, dado que quando “tentava escrever algo do mesmo
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género, obtinha apenas mesmices, pastiches dos contos tradicionais, esteredtipos” (Ibidem,

2015, p. 421).

Outra dificuldade relatada pela escritora foi verificar que naquele momento ninguém
redigia contos maravilhosos: “pelo contrario, passavamos por um periodo de execragdo do

género, considerado alienante e excessivamente violento”. (Ibidem, 2015, p. 421).

Ela, contudo, afirma que estava buscando uma linguagem diferente da oralidade ou da

imitacdo da oralidade, ponto este considerado normativo do género naquela época.

Avaliando entdo sua forma de produzir os contos maravilhosos, Colasanti explica que
parte de uma frase, um quadro, ou de uma leitura ja realizada. Nesse processo criativo ela revela
que a historia acontece sem o contributo da razéo, pois para ela “escrever contos maravilhosos
é [...] navegar sem leme, na correnteza. Sem propoésitos, sem planejamento, sem querer
demonstrar coisa alguma, esquecendo a ironia. E querer, muito, ouvir novas histérias na cabeca.
E conté-las” (Ibidem, 2015, p. 423).

Marly CB Vidall (2003) ao estudar a obra de Colasanti relata que ela possui um texto
que “resgata principes, princesas, animais inexistentes, ambientados em castelos, bosques e
labirintos dos antigos contos de fadas, rearticula-os e constréi de uma nova e diferente maneira
o conto maravilhoso” (VIDALL, 2003, p. 52). Afirma ademais que mesmo quando a autora ndo

trabalha com o maravilhoso, este ndo deixa de ser inserido no cotidiano de seus textos.

Ao buscarmos teorias sobre o conto maravilhoso verificamos que o teérico estudioso do
género mais expoente foi VIadimir Propp (1984). Ele propds uma anéalise das especificidades
que compdem o género, identificando elementos comuns aos contos maravilhosos. De acordo
com Propp esses contos “possuem uma particularidade: as partes constituintes de um conto
podem ser transportadas para outro Sem nenhuma alteracdo” (PROPP, 1984, p. 16).

Ele nos mostra que esse género textual possui grandezas constantes e grandezas
variaveis, pois ao analisar mais de cem contos foi possivel entender, por exemplo, que os nomes
e os atributos das personagens podem mudar, mas ndo as a¢des ou fungdes dessas personagens.
Portanto, ele propGe estudar os contos a partir das fungfes das personagens, identificando e
descrevendo trinta e uma fungdes.

Para Propp, o conto pode ser visto como uma totalidade e seria definido do seguinte
modo do ponto de vista morfoldgico: “podemos chamar de conto de magia a todo

desenvolvimento narrativo que, partindo de um dano (A) ou uma caréncia (a) e passando por
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fungdes intermedidrias, termina com o casamento (W°) ou outras funcgdes utilizadas como
desenlace” (Idem, 1984, p. 85) e diz ainda que o elemento cuja presenca € obrigatoria em todos
0s contos é 0 A (dano), ou a (caréncia), pois a partir desse elemento € que sera desenvolvida a
intriga da historia.

Propp entende que os contos novos sdo combinagdes ou transformacgdes de contos
antigos. E em seu estudo ele revela ser capaz de “demarcar precisamente os dominios onde o
narrador popular jamais inventa, e aqueles onde cria com maior ou menor liberdade” e por isso
autor do conto “raras vezes inventa”, porém “recolhe os dados do mundo exterior, ou na

realidade contemporanea, ¢ os insere no conto.” (Idem, 1984, pp. 104-105).

Confirmando essa afirmacédo de Propp, Kiefer (2011) nos diz que os autores de contos
utilizam os mesmos elementos, 0s reordenam e acabam produzindo um conto novo. E isso é
possivel, segundo ele, pois na literatura nada é criado, mas sim reescrito: “o contista-leitor,
incapaz de criar uma forma artistica absolutamente inédita, tratara de reconfigurar alguns
elementos da narrativa de seu progenitor espiritual, imprimindo a outros a sua propria marca”

(KIEFER, 2011, p. 147).

Analisando as falas dos autores citados, vemos que foi essa a técnica usada por Colasanti
ao escrever seu primeiro conto maravilhoso: ela usou os mesmos elementos de um conto

classico — “A bela adormecida” — e 0 reordenou em um novo texto.

Assim, é neste sentido que propomos nossa analise dos contos de Marina Colasanti. Ao
analisar os contos selecionados para essa pesquisa queremos verificar em que medida se da a
construcdo desses textos de uma maneira diferente da forma tradicional da qual nasceram esses

contos e como eles refletem os elementos da modernidade.
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2 PEGANDO CARONA “NO CASTELO QUE SE VAI”

Neste capitulo fizemos a analise do conto: “No castelo que se vai”. Conforme ja referido,
selecionamos trés contos de uma coletdnea lancada em 2015. Os capitulos seguintes

contemplam a analise dos outros contos.

A escolha do livro Mais de 100 histérias maravilhosas veio ao encontro de duas
intengdes nossas: uma a de aprofundar no estudo dos contos maravilhosos escritos por Marina

Colasanti e a outra de fazer isso em uma obra que fosse inédita.

Como a obra em questdo é a reunido dos textos escritos pela autora, 0s contos
selecionados para comporem nossa pesquisa nao sao totalmente inéditos. Todos eles ja haviam
sido lancados anteriormente, e alguns deles ja foram analisados por outros pesquisadores com
temas como: simbologia das cores, mito do amor, recepgéo dos leitores, narrativas maravilhosas
etc. Contudo, o que torna a obra inédita € a reunido de todos os contos maravilhosos escritos

pela autora.

Ao nos determos na leitura de nosso objeto de pesquisa, tivemos a percepc¢do de que

possuiam uma forma tradicional, cujo conteido parecia abordar assuntos da atualidade.

A hipétese levantada para nossa investigacdo foi, entdo, a seguinte: o0s textos
apresentam elementos tradicionais dos contos maravilhosos, porém percebe-se que a narradora
trata de teméticas modernas. Contudo, essas teméticas também possuem um carater universal,
e deste modo, a forma escolhida pela autora adequa-se aos temas, visto que o conto maravilhoso

aborda quest6es sociais.

A partir dessa hipotese foi possivel estabelecermos o critério da escolha dos contos, e
proceder a um recorte no objeto de pesquisa. Assim, nossa analise procurou investigar como a

tradicdo e a modernidade convivem nos contos de Marina Colasanti.

A questdo da modernizacdo dos contos tradicionais € abordada pela propria escritora e

seu ponto de vista se torna muito relevante para nossa pesquisa. A autora esclarece qual seria a
sua intengdo com essas formas antigas contando novas historias:

Aproveito para fazer um esclarecimento. E comum dizerem que eu recrio os

contos tradicionais. Minha sensacdo ndo é de recriacdo, é de retomada. [...]

criando novas historias em harmonia com o todo, e em concordancia com o
meu proprio tempo.
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N&o tenho nem a doce voz do povo, nem a sua sabedoria ancestral.
Modestamente urbana e moderna, procuro minha voz no farfalhar das plantas,
no misterioso respirar das conchas, nas buzinas, nas sirenes. E cuido de ndo
dar conselhos (COLASANTI, 2015, p. 423).

Colasanti afirma que, apesar de retomar a forma tradicional dos contos maravilhosos,
esta retomada vem marcada pelas caracteristicas de sua contemporaneidade. Sdo esses
elementos considerados modernos na sua escrita 0s quais moverdo as analises dos contos

selecionados para nossa pesquisa.

Portanto, aliado ao objetivo geral proposto, qual seja, investigar como se desenvolve a
escrita dos contos escolhidos e verificar como esses textos transitam entre a tradicdo e a
modernidade literaria, procederemos a uma andlise dos elementos da narrativa, cuja finalidade

é a compreensdo mais profunda do objeto.

2.1 Conceitos preliminares sobre a Tradicdo e a Modernidade

Antes de entrarmos propriamente na analise dos contos, é preciso pontuar 0s conceitos

de tradicdo e modernidade aos quais nos ancoramos no decorrer da pesquisa.

Esses conceitos geralmente sdo colocados como opostos e conforme declarou Adriano
Duarte Rodrigues (1997), considerar essa oposicdo ja € uma heranca moderna. Isso acontece,
segundo o autor, porque “é¢ em relagdo ao processo de ruptura inaugurado pela modernidade
que os ideais em relacdo aos quais ela se demarca sdao definidos como tradicionais”

(RODRIGUES, 1997, p. 1).

Contudo, sabe-se que os termos tradicdo e modernidade podem ser considerados como
duas faces de uma mesma moeda, visto que “moderno ¢ tudo o que se demarca em relagdo
aquilo que permanece como tradicional, tal como tradicional é tudo aquilo que se demarca em

relacdo aquilo que se apresenta como moderno” (Idem, 1997, p. 2).

O vocabulo tradicdo (traditio), “¢ assim, em latim, a doacédo, a entrega, a transmissao

completa, de um lado ao outro, tanto do saber do mestre aos seus discipulos como de uma
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pessoa ou de um sentimento” (Ibidem, 1997, p. 4). Ainda segundo o autor, “a tradicdo ¢ uma
sabedoria que se transmite implicitamente, através da observacdo e da imitacdo de posturas, de
atitudes, das regras” (Ibidem, 1997, p. 5).

Nesse mesmo sentido, Antoine Compagnon (2010) afirma que de acordo com a
etimologia, “tradi¢do ¢ a transmissdo de um modelo ou de uma crenga, de uma geracdo a
seguinte e de um século a outro: supde obediéncia a uma autoridade e a fidelidade a uma
origem” (COMPAGNON, 2010, p. 9).

Ja o termo modernidade possui diferentes sentidos, os quais sdo constantemente
reformulados e renomeados. Para Rodrigues (1997), “Modernus é um termo de invencéao
relativamente recente; s6 aparece, como adjetivo, no seculo VI e sé nos meados do século XIX

comeca a aparecer sob a forma substantivada que hoje utilizamos” (RODRIGUES, 1997, p. 5).

Além disso, o verbete moderno geralmente esté relacionado com aquilo que é novo,
porém Compagnon (2010) afirma que “modernus designa ndo o que é novo, mas 0 que é
presente, atual, contemporaneo daquele que fala” (COMPAGNON, 2010, p. 17). Sendo assim,
0s conceitos relativos a modernidade foram ao longo dos tempos renomeados, como por
exemplo, poés-modernidade, hipermodernidade, modernidade liquida etc. sé para citar alguns.
Contudo, vimos que essas novas nomenclaturas sugerem avancos dentro da prépria
modernidade, e assim, para evitar inconsisténcias, optamos por utilizar o termo modernidade

durante a pesquisa.

Entre os muitos estudiosos que investigam a modernidade, elegemos como referencial
tedrico principal os conceitos formulados por Gilles Lipovetsky?, visto serem suas ideias as que
mais se aproximam das leituras sugeridas pelos contos analisados. E dentre as inimeras obras
escritas pelo autor sobre esse assunto, nos ancoramos principalmente no livro Da Leveza: rumo

a uma civilizagcdo sem peso (2016), tendo ainda como apoio os outros escritos desse filosofo.

De acordo com ele, a modernidade por ser definida tanto racionalmente quanto

metaforicamente:

Podemos definir a modernidade usando a racionalizacdo, a diferenciacéo
funcional, a individualizacéo, a seculariza¢éo ou ainda a mercantilizacido do
mundo, que sdo logicas estruturais. Mas também é possivel esclarecer a

8 Agradecemos ao professor Dr. Fausto Calaca Galvéo de Castro por nos indicar as obras do referido autor. Suas
sugestdes de leitura foram fundamentais para a construgdo desse trabalho.
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questdo por um caminho mais metaférico, usando-se um esquema sensivel,
sugestivo ou simbdlico. Nessa perspectiva, nenhuma ideia esclarece mais em
gue ponto esta a dindmica das sociedades modernas do que a de “tornar a vida
mais leve” e o que foi devidamente chamado “a guerra do leve contra o

pesado™ (LIPOVETSKY, 2016, p. 33).

Essa relagdo da modernidade com a leveza foi bastante utilizada em nossas
interpretagdes do conto e salientamos ainda que os conceitos de tradicdo e modernidade

utilizados durante as analises dos contos estardo melhor explicitados no decorrer deste trabalho.

2.2 Tempo e espaco refletindo a busca da leveza “No castelo que se vai”

Este conto narra a histéria de um rei que vivia em um castelo de ar com sua corte. Seu
nome era “Rei do Nada”. Esse paldcio “ndo tinha paredes”, nem “tinha telhado”, era
transparente, contudo exibia beleza e delicadeza “como nenhum outro” (COLASANTI, 2015,

p. 110).

Esse rei ndo tinha nenhum bem material, nem mesmo possuia “um minimo pedacinho
2
de terra”. Além disso, o castelo podia ser levado por “qualquer sopro de vento” e assim estava

cada época em um lugar diferente.

Entre os espacos citados pelo narrador no qual a “etérea arquitetura” podia ficar, ha
“pico escarpado”, “beira do mar” ou “planicie”. Esse paldcio ndo estava preso em nenhum lugar
e “o0 mundo inteiro era seu reino”. Foi assim que um dia uma tempestade o levou por cima das

montanhas e o castelo repousou “entre as flores de um vale”.

Neste local, sua corte sai do castelo e passa a desfrutar de um agradavel ambiente. O
narrador descreve, entdo, um cendrio paradisiaco no qual as damas exibiam trajes longos e
coloridos “leves como suspiros”, os cavaleiros “disputavam torneios de imaginag¢do” e as
criangas “inventavam jogos com macgds recém-colhidas dos galhos” (Idem, 2015, p. 110).

Enquanto estavam ali, aproveitaram muitos dias “desse viver gentil”.
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Nao muito longe dali vivia um rei muito temido, cujo nome era “Rdi¢”. Ele era um
monarca muito valente, pois “Feroz, tomara muitos reinos a forca” e “A ferro e fogo”

aumentava seu reino. Seu sonho era tornar-se “Rei de Tudo”.

Quando seus espides contaram-lhe da existéncia do castelo do “Rei do Nada”, seus olhos
acenderam-se de cobica e ele, entdo, ordenou que fosse levada imediatamente uma declaracdo

de guerra.

No entanto, a declaracdo de guerra nao foi aceita e “Rei Rai¢” se sentiu muito insultado.
Mesmo diante da recusa, ele partiu para tomar o reino de seu oponente. No encontro dos dois
reis, o “Rei do Nada” tentou explicar que ndo havia coisa alguma que pudesse ser tomada, pois

somente “Nada” pertencia a ele.

“Rei Rai¢” ndo entendeu a explicagdo e insistiu que queria aquele “Nada”. Diante dessa
afirmacao, tanto a corte, quanto o “Rei do Nada” acharam graca dele e comecaram a rir. O sopro
das bocas abertas e o eco das risadas fizeram “ondejar os aéreos cortinados” e “como um navio
que levanta suas velas, o castelo inteiro comecgou a flutuar, docemente partindo para novas
distancias” (Ibidem, 2015, p. 111). Nesse instante, a leveza do reino etéreo se sobressaiu diante
das ameagas do “Rei Rai¢”. Assim, afastou-se sua vitdria e enquanto ele e seu exército partiam

a galope, ainda ouviam-se “as risadas da corte”.

De acordo com André Jolles (1976), uma das caracteristicas do conto maravilhoso é que
“a acdo localiza-se sempre ‘num pais distante, longe, muito longe daqui’, passa-se ‘ha muito
tempo’, ou entdo o lugar ¢ em toda e nenhuma parte, a época sempre e nunca” (JOLLES, 1976,

p. 202).

E exatamente isso que verificamos no resumo acima. N&o ha como identificar o local
especifico onde se passa a narrativa, nem ao menos conseguimos localizar em que época ela se
passa. Entretanto, ha uma peculiaridade neste conto em relacdo ao espaco geografico: ele é

movel.

Nesse sentido, sabemos que uma das marcas da modernidade é a mobilidade. Segundo
0 poeta Charles Baudelaire (1996), a modernidade identifica-se com “o transitorio, o efémero,
o contigente” (BAUDELAIRE, 1996, p. 24). Sendo assim, nada ¢é fixo e tudo é instavel, ndo se

tem um Unico lugar para se viver, tudo é fluido e muda com muita rapidez.
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O filosofo Gilles Lipovetsky (2016, p. 19) afirma que “nunca vivemos em um mundo
material tdo leve, fluido e mdvel. Nunca a leveza criou tantas expectativas, desejos e
obsessdes”. Para ele, a busca de uma vida leve marca uma das principais caracteristicas da
modernidade, visto que esse desejo tornou-se um ideal a ser buscado em nossas praticas

cotidianas. Assim, o leve pode ser associado tanto a mobilidade quanto ao virtual.

Outrossim, o autor declara que na modernidade “a vida dos individuos ¢ marcada pela
instabilidade, pois esta entregue a mudanca perpétua, ao efémero [...] que institui o reino de um

individualismo de tipo nomade e zapeador” (Idem, 2016, p. 22).

Desse modo, vemos que esse componente da estrutura do conto, o espaco, reflete
caracteristicas dos tempos modernos, como a mobilidade, por exemplo. Lipovetsky (2016, p.
27), ao relacionar a mobilidade com a leveza, observou que ao longo dos tempos as habitacdes
dos povos némades combinaram leveza, versatilidade e mobilidade nas barracas, tendas,
cabanas etc. Hoje, porém, essa leveza e mobilidade sdo conseguidas pela pesquisa de novos
materiais utilizados nas construgdes das moradias, além de existir um “nomadismo digital”

possibilitado pelo uso da internet.

Vimos, também, conforme o titulo, “No castelo que se vai”, que o ambiente ndo ¢ fixo,
ele se move conforme os fenomenos da natureza. Além do espago, a expressao “que se vai”
também remete ao tempo que passa €, nesse sentido, o castelo poderia ser interpretado como

uma metéafora da vida.

99 el A

Mesmo o conto possuindo palavras que remetem a nogao de tempo como “agora”, “ja
muitos dias” e “amanhecer”, esse tempo ¢ indeterminado cronologicamente. Sabe-se que essa
indeterminacdo do tempo é tradicionalmente realizada nos contos maravilhosos com a
expressao “era uma vez”. Apesar do conto analisado ndo iniciar-se desse modo, percebemos
que seu inicio transporta o leitor a uma época a qual ¢ “sempre e nunca”, conforme apontou

Jolles (1976, p. 202).

Bruno Bettelheim (2007) afirma que essas formas de inicio dos contos maravilhosos,
“sugerem que o que se segue nao pertence ao aqui e agora que conhecemos. Essa indefini¢do
deliberada nos comecos dos contos simboliza que estamos deixando 0 mundo concreto da
realidade comum” (BETTELHEIM, 2007, p. 90).
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A indefinicdo desse elemento estrutural do conto, qual seja, o tempo, pode se ligar a
expressao “construir castelos no ar”, a qual remete ao sonho, a fantasia. E como se este reino

do Nada s6 existisse no sonho e/ou na imaginacao.

Assim, para constituir esse “castelo de ar”, verificamos a presenca de varios vocabulos
que colaboram para a criagdo dessa imagem, tal como “transparente”, “etérea arquitetura
flutuando”, “diafano castelo”, “cetro transparente”, “aéreos cortinados”, “inexistentes
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torredes”, “ausentes paredes”, “leves”, “castelo impalpavel” etc. Todas essas expressdes sao

utilizadas para caracterizar a leveza e fluidez desse reino.

Lipovetsky (2016, p. 27) declara que a leveza foi buscada por diversas sociedades em
diferentes tempos e que “sempre existiram codigos e praticas sociais destinados a diminuir o
peso da existéncia, a escapar ao fardo do mundo e das regras”. O autor vé essa demanda como
uma exigéncia propria do ser humano. A diferenca € que nas sociedades anteriores essa era uma
busca para trazer alivios pontuais, todavia na modernidade ela ocupa agora um projeto central.
Antes limitada a uma fantasia poética, contemporaneamente ela “se impde como modo de

funcionamento econdmico e de cultura global” (Idem, 2016, p. 21).

Esse autor ainda declara, ao analisar a modernidade, que “vivemos a era do triunfo da
leveza” e que o individuo se mostra agora “avido por leveza em matéria de alimentacdo,

aparéncia pessoal, mobilidade, comunicagao e estilo de vida” (Ibidem, 2016, pp. 19-20).

Como vimos anteriormente, foram utilizadas varias palavras/expressdes do campo
semantico da leveza para a criagdo da imagem de um castelo feito de ar. Essa busca pelo leve
também pode ser observada nas constru¢des modernas as quais priorizam o uso de materiais
mais leves ou ultraleves, cujo objetivo ¢ “obter mais fungdes com menos matérias, [...] otimizar
0s instrumentos fazendo-os menores e menos pesados, produzir melhor com menos,

desmaterializar os suportes de informag¢ao” (Ibidem, 2016, p. 111).

Esse filosofo constatou que ao longo dos tempos as representacdes da leveza foram
expressas por meio de imagens poético-mitologicas, tais como “asas de Icaro, anjos, serafins,
silfides e silfos, zéfiros, fadas e tapetes voadores” (Ibidem, 2016, p. 112). Entretanto, na
modernidade ¢ um mundo diferente que se impde, pois “¢ a propria realidade material que se
torna objeto de leveza, miniaturizagdo ¢ desmaterializagdo” (Ibidem, 2016, p. 112). Deste
modo, o conto em tela reflete a modernidade ao representar a leveza por meio do castelo do

“Rei do Nada”, o qual ilustra transparéncia, fluidez, mobilidade e limpidez.
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2.2.1 “A casa” de Vinicius de Moraes e o castelo do “Rei do Nada”

Em nossa analise do conto pudemos perceber que é possivel estabelecer uma analogia
com o poema “A casa”, de Vinicius de Moraes. Neste poema, também temos uma casa feita de
nada. Assim como o castelo, a casa “Nao tinha teto”, “Nao tinha chdo”, “Nao tinha parede” etc.
Também, como no conto, ndo é possivel identificar o endereco exato desta casa, ja que ela se
situava “Na Rua dos Bobos/Numero Zero” (MORAES, 1998, p. 337).

Como se verifica na analise de Franceli Mello (2003), ‘A casa’ ¢ um poema sem
nenhuma intencdo pedagogica ou doutrinaria, preocupa-se apenas com o aspecto ludico da
linguagem: “O poema apresenta-Se Sob a forma de enigma, de um jogo de adivinha em que o
leitor tenta descobrir que casa é essa, mas na verdade o poeta estd falando de algo que néo

existe, que ele inventou, portanto, enganando o leitor” (MELLO, 2003, p. 171).

O texto de Colasanti também apresenta uma dimensédo ludica, que nos conduz a um
mundo de fantasia. Do mesmo modo que “A casa” do poema ndo existia na realidade, mas era
apenas fruto da imaginagdo, assim também era o castelo do “Rei do Nada”. Tanto que ao
chegarem ao vale e sair do castelo, todas as acGes dos suditos sdo marcadas pela presenca da
fantasia: os “cavaleiros disputavam torneios de imagina¢ao” e as criangas “inventavam jogos

com magas”.

Conforme declarou Jonathan Culler (1999), “as obras sdo feitas a partir de outras obras:
tornadas possiveis pelas obras anteriores que elas retomam, repetem, contestam, transformam”
(CULLER, 1999, p. 40). Nessa perspectiva, concluimos que a intertextualidade é uma
caracteristica propria da estrutura de composi¢do de textos e que € natural encontrarmos textos
que remetam a outros textos, seja para repetirem-se, contestarem-se ou transforméa-los, como

mencionou Culler, ou, ainda, retoma-los, como declarou Colasanti.

Podemos inferir, portanto, que a autora utilizou o recurso da intertextualidade no conto,
embora ndo possamos afirmar se de maneira consciente. O critico Gérard Genette (2010)
observou, contudo, que perceber a presenca de um texto em outro texto dependera do leitor,
visto que, segundo ele, algumas obras podem possuir essa caracteristica mais explicitamente,
ao passo que outras ndo. Assim, compreender essas relagdes “depende de um julgamento

constitutivo, e até mesmo de uma decisao interpretativa do leitor” (GENETTE, 2010, p. 24).
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2.3 Leve X pesado: dois reis e suas diferentes maneiras de ser

Em relacdo as personagens, Jolles (1976) observou que nos contos maravilhosos elas
também sdo indeterminadas, pois “Se um principe do Conto tivesse 0 nome de um principe da
Histoéria, seriamos transportados da ética do acontecimento para a ética da acdo” (JOLLES,
1976, p. 202). Ademais, segundo o autor, “quando o conto adquire os tragos da Historia [...]

perde uma parte de sua forca [...] e quebram o fascinio do maravilhoso” (Idem, 1976, p. 202).

Deste modo, as personagens desta narrativa ndo possuem nome proprio, mas Sao
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identificadas por substantivos comuns: “Rei do Nada”, “damas”, “cavaleiros”, “criangas”, “Rei
de Tudo”, “espides”, “embaixadores”, “Rainha”, “cozinheiro”, “pajens” e “Bobo da Corte”.
Quando se trata de uma personagem especifica, o substantivo comum ganha a inicial maiuscula,
assim como ocorre com 0s homes préprios, porém quando o conto se refere a um grupo de
pessoas com as mesmas caracteristicas, o substantivo comum possui inicial mindscula. Ha uma

unica excegdo, que € o “Rei Raig”.

Rai¢ ndo é o nome de nenhum monarca conhecido da Histéria, contudo a sonoridade
desse nome pode nos remeter a palavra alemd “reich”, cuja pronuncia seria raich.
Consequentemente, a palavra “reich” pode ser associada a figura de Adolf Hitler (1889-1945),
em razdo de ele ter sido um governante alemao que serviu como lider do Partido Nazista, foi
Chanceler do Reich (de 1933 a 1945) e Fuhrer (lider) da Alemanha Nazista de 1934 até 1945.

Essa associacdo fica ainda mais evidente, além da sonoridade, ao lembrarmos o tipo de
governante que Hitler representou: um ditador que provocou um dos maiores genocidios da
histéria humana, no qual morreram pelo menos 6 milhdes de judeus e milhdes de outras pessoas
consideradas por ele e seus seguidores como ‘“‘sub-humanos” e socialmente “indesejaveis”.

Além disso, “reich” significa em portugués “reinado”, “regido”, ou “rico”, e € utilizado para

designar um império, reino, ou nacgéo.

Nesse sentido, podemos sugerir que “Rei Rai¢” por ser “temivel”, “feroz”, representaria
os governantes/lideres (ou suas formas de governar) que também possuem essas mesmas

caracteristicas®.

° Agradecemos imensamente a contribuicdo da professora Dr.2 Marta Helena Cocco para a interpretacdo deste
item.
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O maniqueismo € outro elemento do conto maravilhoso tradicional que a narradora
retoma na caracterizagdo dos protagonistas. Bettelheim (2007) pontuou que nesse tipo de conto

“o bem e 0 mal sdo corporificados sob a forma de algumas personagens e de suas acdes” e que

as personagens “ndo sdo ambivalentes” (BETTLHEIM, 2007, pp. 16-17).

No conto em anélise hd uma oposicao bastante explicita entre os dois reinos e 0s seus
governantes. Enquanto a corte do “Rei do Nada”, seu castelo, o comportamento de seus studitos
e até suas vestimentas expressam uma vida leve, descontraida e feliz, antagonicamente “Rei
Raig”, e tudo que esta ligado a ele denotam uma vida pesada, tensa e infeliz. Pode-se dizer,

portanto, que o “Rei do Nada” representa o bem e “Rei Rai¢”, o mal.

Além disso, sabe-se que 0 maniqueismo é um elemento do conto maravilhoso em funcéo
de ser uma visao de mundo peculiar ao periodo medieval. Naquele periodo da historia humana
a sociedade era praticamente estética, com pouca mobilidade social, pautando-se nas relaces
de vassalagem e suserania. A economia baseava-se na agricultura e a igreja tinha grande poder
e influéncia na sociedade. Mas a partir da modernidade, toda essa forma de organizacéo foi
questionada em nome da liberdade do individuo. Assim, “Rei Rdi¢” estaria representando os
monarcas daquele periodo e as relagdes de poder estabelecidas pelo “Rei do Nada” estariam

mais proximas as de uma sociedade moderna.

O conto também registra o0 contraste entre os protagonistas pelo modo deles se
expressarem e se posicionarem. Narrado em 32 pessoa e com poucas falas em discurso direto,
quando aparece a voz do “Rei Raig¢”, por exemplo, sua fala vem marcada por um tom autoritario.
Ele se posiciona sempre acima das outras pessoas, pois, quando vai disposto a fazer guerra com
0 outro rei, conversa “sem apear” e “do alto do seu cavalo”. Outra marca de sua pretensa

superioridade aparece quando o narrador o chama ironicamente de “Grande Rai¢”.

A fala do “Rei do Nada”, por sua vez, vem assinalada por um tom de modéstia e respeito,
expressa por palavras como “Humildemente pergunto”, e ele se posiciona no mesmo nivel de
seus suditos, j4 que ao falar com seu oponente, aparece “na porta do seu didfano castelo
acompanhado de alguns membros da corte”. Em suas agdes € perceptivel ainda a discrigdo, bem
ao contrario do outro rei que quer ser visto e conhecido como o dono do mundo:
“Discretamente, tentando esconder a boca atrds do cetro transparente, riu o Rei do Nada [...] A
principio abaixando o queixo para disfar¢ar” (COLASANTI, 2015, p. 111). Ele ainda ¢ descrito

pelo narrador como “pequeno Rei”.
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Essa oposi¢cdo também fica evidente nos servos desses protagonistas. No reinado do
“Rei do Nada” os trajes das damas eram coloridos e “leves”, os cavaleiros sé faziam disputas
na sua imaginacao, as criancas brincavam, as pessoas riam e percebe-se que todos viviam em

um clima leve e descontraido.

Jana corte do “Rei Rai¢”, os suditos “baixavam olhar e voz” quando pronunciavam seu
nome, as roupas dos embaixadores eram “suntuosas vestes de veludo”, eles ficavam
“cabisbaixos”, andavam armados com “escudos e couragas”, chegavam aos ambientes
“pisoteando as flores” e transformando o gramado em lama. Podemos entender que esses
individuos viviam em um ambiente pesado, opressivo, em gue tudo contribuia para violéncia e

maldade.

Poderiamos, entdo, esquematizar da seguinte maneira o local e 0 modo de vida dos
habitantes dos dois reinos: leve x pesado, felicidade x tristeza, liberdade x opresséo,

flexibilidade x rigidez.

Esse esquema sugere que a autora utiliza de alegorias na construcdo deste conto.
Segundo Flavio Kothe (1986), a alegoria é “a representagdo concreta de uma ideia abstrata.
Exposicdo de um pensamento sob forma figurada em que se representa algo para indicar outra
coisa” (KOTHE, 1986, p. 90). Numa primeira leitura, parece claro que o “Rei Rai¢” representa
0 poder, o status, a ganancia, a ambigdo, o materialismo, o egoismo etc. ao passo que o “Rei do
Nada” representa a humildade, o desprendimento, a simplicidade, a modéstia, a flexibilidade,

o desinteresse, a maleabilidade etc.

2.4 A histéria secreta é revelada

Para Ricardo Piglia (2004), um conto sempre conta uma histéria secreta e outra visivel.
Essa tese do autor pode ser comprovada ao analisarmos as alegorias utilizadas por Colasanti
nessa narrativa. Numa leitura superficial, o leitor pode somente enxergar a histdria da disputa
de dois reis por um castelo que é feito de ar. Essa seria a historia visivel da qual fala Piglia
(2004). Nesse nivel de leitura, muitos podem, inclusive, concluir que os textos de Colasanti, de

um modo geral, sdo somente histdrias feitas para criancas ou adolescentes se entreterem.
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Todavia, ao percebermos a histdria secreta contada pela autora, vemos que ela trata de
assuntos muitos mais profundos. Como nos referimos acima, oS dois reis representam
caracteristicas humanas, como o0 egoismo, arrogancia e o desapego e humildade, por exemplo.
Contudo, ndo é somente essa a historia ndo-manifesta que podemos desvendar.

Notamos também que ao final da narrativa o castelo ¢ comparado a um navio: “Como
um navio que levanta suas velas, o castelo inteiro comecou a flutuar, docemente partindo para
novas distancias” (COLASANTI, 2015, p. 111). Conforme afirma Jodo Adolfo Hansen (2006),
“E um lugar-comum muito usual o da travessia por mar, [...] também significando o destino
pessoal” (HANSEN, 2006, p. 32). Esse autor cita varios escritores (Horacio, Mallarmé,
Guimarées Rosa etc.) que utilizaram o tema da navegacdo como alegoria tanto do destino
pessoal, como do ato de escrever, assim, podemos deduzir que o “castelo de ar” também poderia
ser uma alegoria do destino pessoal do homem moderno.

Esse castelo por ndo ter um territério fixo e possuir a capacidade de viajar e se
locomover pelos ares nos remete a situagdo do homem moderno na medida em que Lipovetsky
(2016) afirma que ele “esta cada vez mais movel”. Estamos em plena experiéncia das
desterritorialidades, da eliminacdo de fronteiras e isso é possivel devido a inimeros recursos,
tais como aumento do nimero de aeroportos, expansao das cidades, meios de transporte mais
rapidos e eficientes etc. Segundo ele, “existem 14 mil aeroportos no mundo e a média é de
praticamente um avido decolando a cada segundo” e desse modo, o sonho que 0 homem sempre
manifestou de voar pelo céu “tornou-se um dos atos mais simples, mais faceis que existem, e
que abrange um numero consideravel de pessoas” (LIPOVETSKY, 2016, p. 54).

Em contraponto, o autor ndo deixa de observar que enquanto muitos viajam pelo mundo,
ha vérias pessoas que por diversas questdes econdmicas e sociais ndo conseguem ultrapassar os
limites do seu municipio, entretanto “pelo menos no campo das comunicagdes eletronicas e na
mentalidade, somos todos hiperndomades”, visto que estamos em plena experiéncia das viagens
virtuais promovidas pela tecnologia e por isso se “torna cada vez mais insuportavel ficar preso
a um lugar fixo” (Idem, 2016, p. 57).

Sobre a experiéncia das viagens virtuais, o autor declarou:

A leveza hipermoderna significa a possibilidade de cada um estar
simultaneamente em Varios lugares, de intervir a distancia qualquer que seja
o0 lugar onde se encontra, de ter acesso a uma infinidade de conhecimentos, a
tudo e em toda parte, sem restrices de tempo e de localizacdo: a medida que
triunfa a navegagdo virtual, 0 némade conectado imp&e-se como uma figura
influente de leveza hipermoderna (Ibidem, 2016, pp. 127-128).
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Na contemporaneidade, por exemplo, a internet possibilita que viajemos virtualmente
para qualquer lugar do mundo e que conhegamos pessoas de outras culturas e sociedades, tudo
isso sem sair de casa. Estamos ao mesmo tempo fixos em nossas casas e moveis pelo mundo a

fora. Assim como no conto, vivemos em um castelo de ar que se move a um clique.

Além disso, nossa leitura do conto infere que existe uma critica a sociedade de consumo

camuflada sob a histéria visivel da narrativa.

Lipovetsky (2016), ndo soé ele, declara que vivemos atualmente a era do consumismo
total ou do “capitalismo de sedugdo”. Consoante o filésofo, “a publicidade, as revistas, as
vitrines resplandecentes, o lazer, tudo convida ao desejo, a viver imediatamente, ao ‘ndo pense’:
desfrute, vocé pagard mais tarde” (Ibidem, 2016, p. 60). Além do mais, na modernidade “as
industrias do consumo, do lazer e da comunicacgéo sdo governadas pela aceleracdo dos ritmos
da mudanca, pela renovacdo perpétua dos modelos, das imagens e dos programas” (Ibidem,
2016, p. 44).

Nesses tempos modernos, que incitam o consumo frenético, sabemos que néo é possivel
possuir tudo que existe, pois a moda, a tecnologia e 0s bens materiais mudam constantemente.
Somos levados pela midia a desejar adquirir tudo o que os olhos veem e 0 que eles ndo veem,
tal como “Rei Rai¢”, pois como disse ele: “— Porque tudo 0 que posso ver me pertence. E meu
¢ também muito do que o olhar ndo alcanga” (COLASANTI, 2015, p. 111). Contudo, mesmo
que os individuos sejam provocados a consumirem o tempo todo e a desejarem sempre ter as
ultimas invencdes tecnoldgicas, por exemplo, vemos que isso nao é possivel, pois tudo é feito

para ser descartado e substituido rapidamente, gerando assim novas necessidades de consumo.

Ademais, Lipovetsky (2016) ressalta que por conta de uma crise econdmica persistente,
surgem novas formas de miséria nas sociedades desenvolvidas e deste modo “as classes menos
favorecidas veem seu poder de compra fragilizado ou reduzido” isso porque “enquanto as
necessidades aumentam em grande velocidade, a renda ndo segue 0 mesmo ritmo e as despesas
obrigatorias [...] aumentam” (LIPOVETSKY, 2016, p. 61).

Como vimos no conto, ndo bastava que “Rei Rai¢” tivesse vencido inumeras guerras e
tomado varios reinos a forga, ele nunca estava satisfeito, cada vez queria mais e mais. O desejo
insaciavel de posse, ndo é uma invencdo da modernidade, querer possuir tudo o que os olhos
veem é um ideal de vida herdado da tradi¢éo, dado que na antiguidade os monarcas acumulavam

e herdavam bens materiais. Esse sistema de organizacao e hierarquia era tido como natural e a
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posse ou propriedade de terras era a principal expressdo de riqueza e poder daquele periodo.
Por isso “Rai¢” se sente poderoso e “necessita” possuir também o castelo do “Rei do Nada”,

reforcando o sistema vigente.

Entretanto, como vimos no conto, esse acumulo exagerado de bens desencadeia uma
vida pesada, tensa e angustiante, ja o “Rei do Nada” e seus suditos por contrariar essa tradigao

de concentrar riquezas, expressam uma vida leve, descontraida e feliz.

Para Vitor Manuel de Aguiar e Silva (1982), nos contos alegoricos, ““as personagens |...]
remetem sempre, [...] para um determinado horizonte de valores, para uma determinada
ideologia” (SILVA, 1982, p. 663). Desta maneira, utilizar as personagens principais como
alegorias da ganancia e do desapego, como apontamos anteriormente, demonstra o “horizonte
de valores” que o conto deixa subentendido (ou nao) aos seus leitores. A representacdo da
ganancia através de um rei mau e do desapego através de um rei bom leva o leitor a perceber
uma denuncia implicita do quanto a ambicdo desenfreada pode causar transtornos na vida das
pessoas, e mesmo que a autora afirme que ndo tem a intencdo de dar conselhos, o narrador o

faz implicitamente.

2.5 A funcéo do narrador

Nilda Maria de Medeiros (2009), citando Jean-Yves Tadié (1978), ja havia avaliado
que os contos de Colasanti possuem um “narrador forte apagando as personagens” (TADIE,

1978 apud MEDEIROS, 2009, p. 70).

Para Walter Benjamin (1987), a narrativa “tem sempre em si, as vezes de forma
latente, uma dimensdo utilitaria. Essa utilidade pode consistir seja num ensinamento moral, seja
numa sugestao pratica, seja num proveérbio ou numa norma de vida” (BENJAMIN, 1987, p.
200). Segundo ele, o “narrador ¢ um homem que sabe dar conselhos” e “aconselhar é menos
responder a uma pergunta que fazer uma sugestao sobre a continuagdo de uma historia que esta
sendo narrada” (Idem, 1994, p. 200). E ¢é desse modo que observamos os “conselhos” de

Colasanti. Eles encontram-se camuflados na historia que ela narra.
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Massaud Moisés (1991), ao analisar algumas caracteristicas do conto, mostrou que é
proprio do género ser uma ““historia de proveito e exemplo’” (MOISES, 1991, p. 24). Para
Luiza de Maria (2004), o conto popular, pautado na tradicao oral, foi como um “veiculo de
transmissao de ensinamentos morais, valores éticos ou concepgdes de mundo” (MARIA, 2004,
p. 12). De acordo com a autora, é dificil precisar quantas fungdes tinham o conto popular, mas
que “as nog¢des do Bem e do Mal, o estimulo a formag¢ao de um senso de justica natural e
humano transparecem na maioria dos chamados contos maravilhosos ou contos de fadas”

(Idem, 2004, p. 12).

Ainda consoante a autora, vimos que “ao lado destas fungdes de ordem educativa,
sobressai a sua atuacdo como valvula de escape, resposta do homem a sua necessidade basica

de sonho e fantasia” (Ibidem, 2004, p. 12), o que fica patente na obra de Marina Colasanti.

2.6 “No castelo que se vai” e a Morfologia do conto maravilhoso

Ao analisarmos o enredo dessa narrativa, recorremos aos estudos de Vladimir Propp
(1984) para verificar se 0 modo de escrever de Marina Colasanti se aproxima das fungdes
propostas pelo autor. Para ele, todo conto maravilhoso parte de um dano ou uma caréncia, passa
por fun¢des intermedidrias, termina com o casamento, sendo que o Unico elemento obrigatorio,

segundo ele, é o dano ou a caréncia.

Neste conto é possivel identificar a caréncia e o dano, mas ndo ha a presenca de um
casamento, visto que a narrativa ndo tem como tema principal o amor. Segundo Propp, o herdi
¢ a “personagem que sofre a agcdo do antagonista-agressor” (PROPP, 1984, p. 49) e o
antagonista ¢ aquele que tem por papel “destruir a paz da familia feliz, em provocar alguma
desgraca, em causar dano ou prejuizo” (Idem, 1984, p. 33). De acordo com o autor, a fungdo
em que o antagonista vai causar dano ou prejuizo é uma das mais importantes, pois é ela que

da movimento ao conto.

No conto em tela, a caréncia surge com o desejo do “Rei Rai¢” de se tornar o rei de
todos os reinos que existissem. Esse desejo era muito forte, pois “acordado ou dormindo,

sonhava tornar-se um dia Rei de Tudo” (COLASANTI, 2015, p. 110). Quando ele fica sabendo
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da existéncia do reinado do “Rei do Nada”, tenta tomar esse reino por meio da guerra e justifica
que tudo o que pudesse ser visto e também o que ndo pudesse, pertencia a ele: “este palacio e
esta corte que ndo sio meus. E é necessario que eu os possua” (Idem, 2015, p. 111). E

exatamente essa necessidade de possuir tudo a qualquer custo que forma a intriga do conto.

Como “Rei Réi¢” ¢ a personagem que desenvolve o dano, ele pode ser classificado como
antagonista, ¢ 0 “Rei do Nada” como heroi. Apesar de aproximarmos a figura do rei do castelo
de ar a do heroi, observa-se que existem diferengas entre essa personagem e um her6i dito
tradicional. Como ja mencionado, Propp declarou que o her6i é aquele que sofre a acdo do
antagonista, e assim sabe-se que ele sai vitorioso ao vencer as adversidades propostas pelo
agressor. Contudo, isso ndo se verifica com o “Rei do Nada”, pois como veremos adiante, ele
ndo vence obstaculos, mas simplesmente ignora-os. Todavia, entre as formas listadas por Propp
para que seja provocado o dano, podemos identificar duas delas: “Ele faz exigéncias ou extorsdo
a sua vitima” e “Ele declara guerra” (PROPP, 1984, pp. 36-37).

Ignorar um obstaculo pode ser considerado um modo moderno de solucionar conflitos.
Segundo Lipovetsky (2016, p. 276), vivemos em uma época em que “a violéncia politica ¢
social sofre um imenso recuo [..] os conflitos sociais ndo mais se acompanham de
enfrentamentos sangrentos”. De um modo geral, segundo o autor, desde a Segunda Guerra
Mundial as democracias liberais ndo entram mais em guerra, pois prevalece atualmente uma
tendéncia a negociacdo, a pacificacdo e a mediacdo como meios alternativos para resolver os

desentendimentos.

Quando o adversario reline seu exército e decide ir ao encontro de seu oponente, com 0
objetivo de guerrear com ele, ocorre o climax do conto, isto &, seu ponto maximo de tenséo. O
antagonista exige que o herdi Ihe dé o seu reinado e Ihe declara guerra. Todavia, o herdi ndo
aceita guerrear com ele e nem lhe concede ser dono do “castelo de ar”. Essa recusa deixa o
antagonista frustrado e isso € motivo de piada para seu oponente. “Rei Rai¢”, na sua arrogancia
e ambicao, fez papel de tolo ao desejar ter o reino do “Rei do Nada”, pois ndo percebeu a
impossibilidade de querer ser o rei de tudo e de nada ao mesmo tempo, conforme nos ensina o
ditado popular: “quem tudo quer, nada tem”. Ele acabou entrando em contradicao, tanto que a
corte e o rei ridicularizam-no, mas ele ndo percebe a cilada em que se meteu. Assim, se cumpre

a funcdo descrita por Propp, na qual “o antagonista ¢ vencido” (Idem, 1984, p. 50).

Percebemos que Marina Colasanti alterou o esquema proposto por Propp, ao nédo utilizar

o casamento como final do conto, mas utiliza as outras funcdes da tradicdo literaria elencadas
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pelo autor e ja referidas acima. Essa € uma caracteristica bastante marcante da autora, pois
verificamos analises que comprovam que ela constroi os finais de seus contos de um modo
diferente da tradicdo literaria. Para Edna Miranda Santana (2003), por exemplo, “nos contos de
Marina o desfecho se apresenta de modo mais surpreendente [...] Deparamo-nos, ao contrario,
com finais aparentemente tristes” (SANTANA, 2003, p. 35).

Nesse conto ndo ha um final triste para o heroi, pois a narrativa termina do mesmo modo
que havia iniciado: leve e feliz. Comprova-se, desta maneira, a caracteristica da circularidade
contistica descrita por Cintia Moscovich (2005). Sabe-se que a Unica personagem que termina
infeliz é o antagonista, j& que a funcdo de receber um castigo ou uma punicéo € prépria desse

tipo de personagem.

2.7 Linguagem e simbologia no conto “No castelo que se vai”

Medeiros (2009), ao analisar o tratamento que Colasanti dispensa a linguagem, afirma
que “O trabalho com a forma, o texto enxuto desvelam que a linguagem, em sua escrita, € antes
de tudo arte” (MEDEIROS, 2009, p. 69). Marly Vidall (2003), outra autora que estudou a obra
de Colasanti, relata que “Marina, nos encantou pelo modo inovador de trabalhar a linguagem”

(VIDALL, 2003, p. 12).

Nessa sequéncia, Medeiros (2009) observa, ainda, que a prosa da autora é atravessada
por elementos poéticos e “mesmo sem a pretensdo de fundir os dois géneros: o lirico e o épico
(narrativa), € inevitavel ndo reconhecer a imersdo de um género no outro” (MEDEIROS, 2009,

p.71).

Deste modo, percebemos que na narrativa ha todo um trabalho com a linguagem para
criar aimagem de um castelo feito de ar. Como ja observamos acima, essas imagens sao criadas

pelo constante uso de palavras que transmitem a mesma ideia de ar, de transparéncia e de leveza.

Os usos da comparacdo também colaboram para criar na imaginacéo do leitor a ideia do
castelo de ar, como nota-se nas expressoes: “leves como suspiros”; “leves como tilintar de

pingentes”. Utiliza-se ainda nesse mesmo sentido, a metonimia na frase “flutuando no azul”.
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Como podemos perceber, a imagem da leveza e da fluidez percorre toda a narrativa sempre

contrapondo-se a ideia da ganancia desenfreada de “Rei Rai¢”.

Conforme observou Lipovetsky (2016, p. 66), atualmente sonhamos em viver uma vida
mais leve e “enquanto o culto do ‘ter mais’ bateu em retirada, afirma-se a fé no recuo da
estabilidade da ordem mercantil para o ‘viver bem’: menos bens, menos desperdicio, menos

velocidade”.

Assim, em resposta a esse habito, surge na atualidade um movimento chamado
Lowsumerism, que consiste em ser mais consciente e consumir menos. Esse termo vem dos
vocéabulos em inglés “low”, baixo, ¢ “consumerism”, consumismo. Essa proposta repensa a
I6gica do consumo e orienta que as pessoas ajam com equilibrio, pensem antes de comprar,
busquem alternativas com baixo impacto aos recursos naturais e que, por fim, vivam somente
com o necessario. Nesse sentido, esse movimento prega que “o consumismo ¢ um

comportamento ultrapassado, do qual logo teremos vergonhal®”,

Logo, podemos concluir que o individuo que ndo se preocupa com a aquisi¢do de bens
materiais, que ndo esta fixo em um s6 ambiente e que da valor as coisas simples da vida, tem a
possibilidade de encontrar a felicidade. Diante disso, podemos inferir que o “Rei do Nada”
(como seus suditos também) representa o ser humano que vive nessa l6gica do Lowsumerism,

e por isso vive uma vida leve, descontraida e feliz.

Nesse mesmo sentido, Lipovetsky (2016, p. 67) declara que buscar por uma vida mais
leve na modernidade também “trata-se de se libertar da ‘dependéncia toxica’ em relagdo ao
consumo que, ao se apoderar do nosso tempo e dos nossos desejos, arruina a qualidade de vida
e a relagdo com os outros”. Na narrativa em andlise, observamos como “Rei Rai¢”, por estar
sempre apegado aos bens materiais, ndo conseguia estabelecer relacbes de harmonia com as
pessoas que viviam ao seu redor, ja seu oponente exibia uma relagcdo de igualdade, harmonia e

leveza com seus suditos justamente por eles cultivarem uma vida desprendida.

Outro recurso explorado na linguagem ¢ o uso da alitera¢ao no trecho: “damag saiam a
passear [...] com seus longos trajes, leves como suspiros”. Observamos que a repetigdo do som
[s] pode sugerir o som do vento soprando, colaborando assim para a criagdo da imagem acustica
do castelo flutuando no ar. Ademais, a repeticdo da expressao “ndo tinha” e “nada” nos trechos:

2 (13 2 (13 2 ¢

“ndo tinha paredes”, “nado tinha telhado”, “nada possuia”, “nada o prendia”, “Rei do Nada”,

10 Conferir em: <https://www.youtube.com/watch?v=jk5gLBIhJtA>. Acesso em 04/07/2016.
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reforca a ideia do paragrafo anterior de que o “Rei do Nada” levava uma vida desapegada de

bens materiais.

Ademais, constata-se também o uso da ironia em “E, como se contagiados pelas palavras
do Grande Raig, riram as damas e os cavaleiros”. Constatamos nesse trecho que o ‘grande Raig’
é ridicularizado pela corte. Para Bakthin (1998), o riso tem o poder de aproximar o objeto de
representagdo e permite “desmascara-lo, desnudé-lo, examina-lo”, bem como destruir “o temor
e a veneragdo para com o objeto” (BAKTHIN, 1998, pp. 413-414). Deste modo, podemos
observar que a troga feita pela corte desmascara e faz cair por terra o temor que “Rei Rai¢”
causava as pessoas. Além disso, revela os sinais de criancice nas suas atitudes, sendo que o
epiteto “Grande” ¢ utilizado ironicamente como uma critica do narrador ao seu comportamento

infantil.

Interessante pontuar também que ao zombar de “Raéi¢”, a corte revela uma das
caracteristicas da leveza: o riso. Para Lipovetsky (2016, p. 27) “a leveza vem do riso” e, no
conto, essa afirmacdo se expressa de forma literal: por meio das risadas, o castelo de ar é

impulsionado a sair voando pelos ares.

Além de analisarmos como a autora trabalhou com a linguagem na narrativa,
verificamos também como a simbologia do castelo, do rei e do ar (trés imagens muito

recorrentes no conto) colabora para compor sua significacéo.

Julio Cortédzar (2006) ja havia afirmado, conforme vimos no primeiro capitulo, que no
conto nada € gratuito ou meramente decorativo. Segundo o autor, o contista deve “trabalhar em
profundidade”, e assim sendo, todos os elementos num conto serdo significativos. E nesse

sentido que buscamos o significado dos elementos citados no paragrafo anterior.

De acordo com o Dicionario de Simbolos, o castelo simboliza a protecdo e a conjuncao
dos desejos e, conforme esse dicionario ha diferentes significados para um “castelo negro” ou
um “castelo branco”. Para os autores, “o castelo negro ¢ o castelo definitivamente perdido, o
desejo condenado a permanecer para sempre insaciado” e o castelo branco “¢ um simbolo de
realizacdo, de um destino perfeitamente cumprido” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p.
199). Vimos ainda que o castelo as escuras “simboliza o inconsciente, a memoria confusa, o
desejo indeterminado; o castelo iluminado [...] simboliza a consciéncia, 0 desejo aceso, 0

projeto posto em andamento” (Idem, 2015, p.199).
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Observamos que no conto o “castelo de ar” ¢ sempre apresentado pela sua transparéncia.
Podemos, entdo, associd-lo com a simbologia proposta para o castelo branco ou iluminado. Isso
é possivel, dado que o palacio é marcado pela auséncia de paredes, tetos e torredes, e assim ele
deixa-se iluminar. Se tomarmos o “castelo impalpavel” como a representagdo do destino do
homem moderno, podemos sugerir que esse destino esta sempre em construgdo, é sempre um

projeto em andamento e ndo acabado.

Além disso, o castelo € visto como um simbolo de protecdo, ja que geralmente possui
uma “constru¢do sélida e de dificil acesso” (Ibidem, 2015, p. 199), entretanto no “castelo de
ar” a sensagdo de seguranga ¢ dada justamente ao contrério, pois é demonstrada por meio do
desapego, da liberdade e da mobilidade promovida por ele. Ressaltando o que j& haviamos

comentado, na modernidade a ideia se ficar fixo num so lugar se torna insuportavel.

Contrastando com o castelo de ar, existe o reino do “Rei Rai¢” que em nenhum momento
é descrito por sua cor. Porém, como no conto o rei desse castelo foi condenado a permanecer
para sempre com seu desejo insaciado, podemos associa-lo com o significado proposto para o
castelo negro. Chevalier; Gheerbrant (2015) também apontam que o castelo escuro simboliza
“o desejo indeterminado”. Podemos relacionar esse simbolo com “Rei Rai¢”, pois para ele nao
importava de que jeito era o castelo de ar, 0 que importava era que ele fosse dono de tudo que
existisse, ou seja, ele ndo sabia exatamente o que queria, sO sabia que queria ser o “Rei de

Tudo”.

Ao verificarmos a simbologia do ar, notamos que segundo Sdo Martinho (apud
Chevalier; Gheerbrant, 2015, p. 68) ele é “um simbolo sensivel da vida invisivel, um maobil
universal” e que € ainda “o meio proprio da luz, do algar voo™ e que “o ser aéreo € livre como
o ar” (Idem, 2015, pp. 68-69). Sendo assim, ao utilizar o ar como matéria da construgéo do
castelo, foi possivel dar a ele a caracteristica de ser a0 mesmo tempo invisivel e moével,
colaborando também para que essa construcdo fosse simbolo da liberdade e da prépria

imaginagdo do homem.

Ja a simbologia do rei ¢ concebida como “uma projecdo do eu superior, um ideal a
realizar. [...] Sua imagem concentra sobre si 0s desejos de autonomia, de governo de si mesmo

[...] Mas esta imagem pode perverter-se na de um tirano” (Ibidem, 2015, p. 776).

Nessa acep¢do, vimos que as personagens principais refletem a simbologia sugerida

para a figura do rei. O “Rei do Nada” vai representar um ideal a realizar, dado que tanto sua
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corte quanto suas acdes estdo no plano da imaginacdo. Sua figura pode representar também o
governo de si mesmo, pois em seu reinado ndo fica visivel nenhum controle do funcionamento
e da vida de seus servos. Como os suditos desse soberano vivem em harmonia, podemaos inferir
que h& uma relativa igualdade de poder, na qual cada um desenvolve seu papel de maneira

colaborativa uns com os outros.

“Rei Rai¢”, ao contrario, vai expressar o significado proposto do soberano que se
transforma em um tirano. Deste modo, ele pode expressar também “uma vontade de poder mal
controlada” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 776) como sugeriu o Dicionério de

Simbolos.

Essas simbologias descritas para os dois reis refletem a metafora da passagem do “homo
economicus” ao “homo eroticus” estudada pelo socidlogo francés Michel Maffesoli. Em
entrevista ao Jornal O Globo!, em 2014, esse autor explica que o “homo economicus”
corresponde aos Ultimos séculos, uma época centrada na produgdo e no crescimento econémico,
como também na mercantilizacdo das trocas, ou seja, uma vida voltada para o acumulo do
patrimdnio. Contrariamente, 0 “homo eroticus” caracteriza o seu viver na rela¢cdo com o outro

e ndo por seu status social, profissional ou nivel econdmico.

Portanto, podemos afirmar que o “Rei do Nada” estaria mais alinhado com as
caracteristicas do homo eroticus, visto que essa personagem esta mais preocupada em viver 0

presente e em se relacionar com as pessoas, ja “Rei Rai¢” corresponderia ao homo economicus,

pois todas as suas acdes na narrativa se voltam para o acimulo de recursos materiais.

2.8 Tradicédo e Modernidade no conto

André Jolles (1976), ao teorizar sobre o conto, afirmou que nessa forma literaria as
personagens, espaco e incidentes conservam o “carater fluido, genérico, sempre renovado [...]
a atualizacdo de uma Forma Simples se apoia sempre na mobilidade, generalidade e pluralidade

da propria forma” (JOLLES, 1976, p. 196). Consequentemente, ¢ proprio do conto que ele

11 Conferir em: <http://oglobo.globo.com/cultura/livros/michel-maffesoli-tripe-pos-moderno-criacao-razao-
sensivel-progressividade-14496249#ixzz4ecNxXEMh>. Acesso em 18/04/2017.
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possua algumas caracteristicas que podem ser mudadas, ainda que exista um “fundo” que

permanega fixo.

Como vimos na analise do conto “No castelo que se vai”, Marina Colasanti utiliza os
elementos estruturais da narrativa de maneira muito proxima a da tradicao literaria como tempo
e espaco indefinidos, personagens ndo identificadas por nomes proprios e narrador em 32
pessoa, mantendo o “fundo” ou a forma do conto maravilhoso. Contudo, apesar disso,
conseguimos estabelecer algumas relagBes desses elementos com caracteristicas da
modernidade, tal como espaco geogréafico moével e personagens que representam o pesado e o

leve.

Ja em relacdo ao enredo e ao tema, notamos que ela consegue “atualizar” esses

elementos de um modo considerado moderno.

Conforme apontou Medeiros (2009), “obra de Marina Colasanti propde um constante
didlogo entre passado e presente. E esta imersdo do passado no presente € caracteristica da arte
literaria na modernidade” (MEDEIROS, 2009, p. 67). Segundo a autora, essa caracteristica ¢
propria da arte contemporanea, pois precisa recorrer “a tradigdo para fazer-se, e é nesse fazer-
se que se renova” (Idem, 2009, p. 68). E, como bem apontou Leandro Konder (1986), “Mudanca
e permanéncia sdo categorias reflexivas, isto é, uma nido pode ser pensada sem a outra”.
(KONDER, 1986, p. 54).

Sendo assim, ndo poderiamos tomar as inovacgdes realizadas por Colasanti como
contraditérias’?. Como vimos nas andlises, a autora usa uma forma tradicional, o conto
maravilhoso, para nos mostrar de um modo simbdlico as contradigdes em que vivemos no
mundo contemporaneo. Conforme apontou Hermenegildo Bastos (2011), uma obra literéaria

permite “que o leitor também veja o que se oculta na vida cotidiana” (BASTOS, 2011, p. 26).

Podemos, por conseguinte, indicar que no conto em questdo Colasanti faz uma critica
severa ao consumismo. Segundo Lipovetsky (2016), “Em nossas cidades, compramos sempre
mais bens e nos beneficiamos sempre de mais lazer, mas nem por isso somos mais felizes”.
Contudo, conforme o autor, ha na atualidade novas atitudes em relagcdo ao consumo, as quais

priorizam uma vida menos pesada e com menos bens, deste modo é possivel estabelecermos

12 Sabe-se que os termos tradicional e moderno foram considerados como opostos um ao outro, mas como vimos,
um ndo pode existir sem o outro.
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mais lagos: “podemos ganhar tempo, trabalhar menos, dedicar mais atengdo aos nossos
vizinhos” (LIPOVETSKY, 2016, p. 67).

Marina Colasanti ja havia expressado sua visdo pessimista sobre 0 consumismo nos
seguintes trechos da cronica “Eu sei, mas ndo devia”:

A gente se acostuma a pagar por tudo o que deseja e 0 de que necessita. E a

lutar para ganhar o dinheiro com que pagar. E a ganhar menos do que precisa.

E a fazer fila para pagar. E a pagar mais do que as coisas valem. E a saber que

cada vez pagara mais. E a procurar mais trabalho, para ganhar mais dinheiro,
para ter com que pagar nas filas em que se cobra.

A gente se acostuma a andar na rua e ver cartazes. A abrir as revistas e ver
andncios. A ligar a televisdo e assistir a comerciais. A ir ao cinema e engolir
publicidade. A ser instigado, conduzido, desnorteado, lancado na infindavel
catarata dos produtos (COLASANTI, 1996, p. 9).

Para Lipovetsky (2016), enquanto o mercado invade quase todos os aspectos da vida
humana, acabam multiplicando-se “as desconfiangas, os protestos, as davidas dos
consumidores. Esperar pacientemente nos engarrafamentos, estacionar na cidade, fazer
compras no supermercado: tudo isso tende a ser vivido como momentos de fardo”
(LIPOVETSKY, 2016, p. 59). E esse é um dos temas da cronica citada acima. Enquanto na
cronica a critica ao consumismo é feita de modo mais explicito, notamos que 0 mesmo nao se

da com o conto analisado.

Vimos que a narrativa relata, por meio de uma “histéria secreta”, que a preocupacao
excessiva com a aquisicdo de bens de consumo pode ser uma armadilha para o ser humano.
“Rei Rai¢” ficou para sempre com seu desejo insatisfeito, sem a possibilidade de adquirir o
reino do “Rei do Nada”. O outro rei, ao contrario, sem se preocupar com posses materiais vivia
tranquilo e satisfeito, pois ndo possuia “nem mesmo um minimo pedacinho de terra”

(COLASANTI, 2015, p. 110).

Vemos, desse modo, que a mensagem do texto estd em consonancia com a tendéncia
contemporanea do Lowsumerism, por exemplo, que estimula um estilo de vida menos focado

em acumulo de bens e sugere que tenhamos uma vida mais simples/leve.

Para Lipovetsky (2016), “A felicidade ¢ o estado de uma alma aliviada do peso das
coisas, das ambigdes, de todos os temores do futuro e do além” (LIPOVETSKY, 2016, p. 29).
Essa parece ser a mensagem (secreta) principal do conto: quem possui pouco tem menos

preocupacOes e tem uma vida mais leve e feliz.
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3 O OLHAR REVELADOR EM “AS JANELAS SOBRE O MUNDO”

Neste terceiro capitulo fizemos a analise do conto “As janelas sobre o mundo”. Nele,
veremos — entre outras coisas - como se da a relacdo do homem com o tempo. Para isso 0
capitulo conta com seis subtitulos nos quais procedemos a uma analise dos elementos que mais
se destacaram nessa narrativa, tais como: tempo, espaco, personagens, linguagem, simbologia,
a revelacdo das historias secretas, analogias com obras de arte, além das relacfes estabelecidas
entre a tradicdo e a modernidade.

3.1 “As janelas sobre o mundo”: representando novas organiza¢oes de tempo e
espaco

Esta narrativa conta a historia de um “Rei” que “mandou construir um palacio com 365
janelas” para a cada dia do ano ver um “mundo novo”. Apos algum tempo, seu desejo foi

atendido pelos arquitetos do palécio.

Contudo, quando “o Camareiro Real abriu a primeira janela”, o “Rei” nao se interessou
pela paisagem e “mal lhe deitou um olhar”. Cinco dias passaram-se sem que o “Rei” se
interessasse por nenhuma das imagens apresentadas a ele, visto ser descrito como “muito

ocupado”.

“Embora nada o detivesse além de breves momentos, viajava o Rei sem sair do palacio”.
Um dia, porém, o monarca avistou uma “moca’” junto a uma roseira entre o campo e o jardim.
Essa “moca” era “mais bela que a roseira, mais bela que o jardim”. Somente quando se deparou
com essa imagem, “deixou-se ficar ao longo de todo o dia contemplando-a, alheio as tarefas da
corte” (COLASANTI, 2015, p. 224).

No dia seguinte, ele até desejou ver a “mog¢a” novamente, todavia “nas outras janelas o
mundo inteiro esperava por ele”. Assim, ele foi se debrugar sobre elas. Entretanto, desapontado
por ndo ver a “mog¢a” novamente, ele ndo olhou com atengcdo e nem se demorou mais em

nenhuma janela: “Mas todas as paisagens o Rei apenas sobreolhou”.
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Um ano depois, ele voltou a olhar a mesma janela, com uma imensa expectativa de ver
a “moca” de novo. Entretanto, ela ndo estava l4. Ele a esperou o dia inteiro, porém ela ndo
apareceu. Na manha seguinte, voltou a observar a mesma janela e “em todas as manhas que

vieram depois”.

Seu olhar, a principio rapido, passou a ser demorado, pois a janela “ele a esquadrinhava
inteira, nos seus minimos detalhes”. E conforme esmiucava a paisagem ‘“‘percebia que ainda

havia muito para descobrir”.

Muitos dias passaram-se sem a “moga” aparecer, contudo o “Rei” percebeu “que nio

tinha pressa”, ja que “o mundo era vasto diante da janela”.

Ap0s lermos esse resumo do conto, verificamos que ele também se passa em uma época
a qual ndo conseguimos localizar historicamente. A relacdo com o tempo no conto ja fica
evidente pelo fato de o “Rei” mandar construir um palacio com o mesmo ndmero de janelas

existentes em um ano: 365. Cada janela aberta correspondia, na narrativa, a um dia do ano.

Nessa narrativa, o tempo é um dos componentes da estrutura que mais se destacam e se
mostra tdo crucial que merece um olhar atento do leitor. O tempo parece ser quase uma
personagem, como se fosse um tirano que comanda tudo. Tudo gira em torno dele, em todos os
paragrafos ha marcas de tempo e todas as a¢oes refletem o seu passar, tamanha sua importancia

nessa narrativa.

Devido a isso, podemos entender inicialmente que o conto retrata a relacdo do homem
com o tempo. No inicio da narrativa ele parece ser um fardo para o “Rei” e também para os
seus suditos. Para o “Rei”, personagem principal do conto, o tempo se tornou pesado por ele
ser uma pessoa muito atarefada e impossibilitada de desfrutar momentos de 6cio, tanto que essa
personagem ¢ descrita como “um monarca muito ocupado”. J& para os suditos, o tempo se
mostrou opressivo por consumir varios anos de suas vidas no trabalho de construgao do palécio,
todavia “um tijolo ap6s o outro, o palacio foi crescendo cheio de quinas, de lados, de torres, de

terragos e de janelas, janelas, janelas” (COLASANTI, 2015, p. 224).

Se, primeiramente, a relagdo do “Rei” com o tempo se da de um modo pesado, veremos

que no decorrer da narrativa essa relagdo vai se transformar em algo mais prazeroso.

O espaco € outro componente estrutural que se sobressai no conto. Ele localiza-se no

palacio do “Rei”, contudo, assim como afirmou Jolles (1976), esse lugar pode ser “em toda e
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nenhuma parte”. Mesmo com a possibilidade de apresentar diferentes imagens ao abrir as
janelas, observamos que todas elas mostram paisagens ao redor do castelo, o que vai se alterar
é 0 angulo mostrado por elas, bem como os detalhes de um determinado local em torno do

palacio.

Cortazar (2006) havia afirmado que o espago € o tempo no conto “tém de estar como
que condensados” (CORTAZAR, 2006, p. 152). Essa caracteristica, citada pelo autor, além de
ser constitutiva da estrutura desse género textual, vai aparecer nesse conto de um modo mais
significativo (visto que na narrativa cada janela aberta corresponde a um dia e um espago

diferente).

Essa historia reflete as consideragdes de Cortazar (2006) sobre um bom conto: “é
incisivo, mordente, sem trégua desde as primeiras frases” (Idem, 2006, p. 152). Ja na primeira
frase do conto somos provocados com uma sensacdo forte de que algo imprevisivel vai
acontecer: “Porque queria ver um mundo novo a cada dia, aquele Rei mandou construir um

palacio com 365 janelas” (COLASANTI, 2015, p. 224).

Ao refletirmos sobre as janelas que mostravam a cada dia um espaco diferente, ndo ha
como deixar de fazer uma analogia com 0s equipamentos modernos 0S quais permitem a
visualizacdo de diferentes cenarios ao clique de um botdo, como a TV, o computador, celulares,
tablets, ipad, ipod etc.

Por meio das novas tecnologias, por exemplo, Eugénio Bucci (2004) mostra que a
propria nocao de lugar vai sofrer mudangas. Segundo ele, “Nesse novo lugar, tudo € pastoso,
as fronteiras se liquefazem. A propria nocao de lugar carece de novas relativizagdes”. Esse autor
faz uma reflex&o sobre os meios de comunicagdo de massa, em especial a televisdo, e aponta
que a TV proporciona um lugar que tudo abrange, entretanto “Ao mesmo tempo, € um lugar

que nao esta em lugar algum” (BUCCI, 2004, p. 34).

Nessa linha de pensamento, podemos sugerir que assim também eram as janelas do
castelo: um lugar abrangente, com 365 diferentes paisagens, contudo, a0 mesmo tempo, um

lugar que ndo se localiza geograficamente, como é préprio do género conto.

Ao tecer analises sobre o advento da TV, esse autor comenta, ainda, que o tempo
também acaba sendo afetado por ela e, assim, deixa de ser cronologico. Ele afirma: “vendo TV,

temos a sensacgdo de que tudo ali é um gerundio interminavel [...] os eventos se sucedem néo
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propriamente numa sucessdo, mas num acontecendo, num sucedendo, [...] O tempoda TV é um

tempo sem passado, sem futuro” (Idem, 2004, p. 35).

Nesse mesmo sentido, Juremir Machado da Silva, ao fazer a apresentacdo do livro de
Lipovetsky (2016), comenta que na modernidade “O presente deve ser vivido de maneira
intensa, sem 0 peso do passado e da tradicdo [...] e sem a gravidade do futuro [...]. O aqui e 0

agora retiram peso do passado e do futuro” (SILVA, 2016, p. 17).

Na narrativa em analise, essa sensacdo de um gerundio interminavel do qual fala Bucci
(2004) e esse modo de sentir o tempo presente de maneira intensa, mencionado por Silva
(2016), aparece na parte final. Isso porque na primeira parte, que vai do inicio até 0 momento
no qual o monarca vé a “moga”, 0 tempo é sentido como cronolégico. Nesse primeiro momento
da narrativa, o “Rei” parecia ser “escravo” do tempo por ndo poder usa-lo do modo que ele

queria.

Conforme analisou Lipovetsky (2016), “Nosso mundo deu origem a desejos de
felicidade impossiveis de serem satisfeitos, por isso a multiplicacdo das decepg¢des em relacéo
a uma vida que nunca ¢ leve, divertida ou dindmica o bastante” (LIPOVETSKY, 2016, pp. 25-
26). Essa parecia ser a vida do soberano do castelo. Uma vida carregada dos fardos de suas
obrigagdes, na qual para ter um pouco de alivio e distracéo, ele desejou ver um mundo novo a
cada dia por meio das janelas. Porém, ao olhar por elas e ndo encontrar a satisfacdo desejada, 0
monarca se decepcionou e fez pouco caso das imagens que Ihe foram apresentadas.

Seu desejo s6 foi satisfeito no dia em que viu a imagem da “moga” e, ao contempla-la,
pdde se esquecer de seus deveres. Esse segundo momento na narrativa vai promover as

proximas agdes do enredo e a transformacdo do modo de ser do “Rei”.

Apds esse acontecimento, o soberano volta a olhar as demais paisagens com
desinteresse, porquanto apesar de querer ver novos retratos do mundo, sua verdadeira vontade

¢ de rever a “mocga”.

No terceiro momento do conto, depois de passado um ano, ele retorna a janela em que
tinha visto a “moca”, contudo ela ndo estava la e, assim, algo novo acontece. O “Rei”, na
tentativa de achar a amada na paisagem, comeca a olhar minuciosamente para cada detalhe da
janela. Por conseguinte, ele percebe o passar do tempo, ndo mais como um fardo, porém como
uma sucessao prazerosa. Ademais, tomou consciéncia que ele “nao tinha pressa” e assim podia

viver uma vida plena e satisfatoria.
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Desse modo, podemos entender que nessa ultima parte do conto tempo e espago irdo
refletir a l6gica moderna de liberdade dos limites espago-temporais. Em relacdo as novas
representacdes do tempo/espaco promovidas pela modernidade, Lipovestsky (2016, p. 52)
observa que com a implantacéo do e-commerce, por exemplo, as pessoas podem fazer compras
em qualquer hora do dia ou em qualquer lugar gragas aos computadores e smartphones
interligados a internet. Nesse ato, o consumidor estaria livre dos limites espago-temporais.

Podemos, portanto, relacionar essa caracteristica da modernidade com o conto, visto que
a janela permitiu ao “Rei” se transportar para novos lugares em qualquer momento do dia.
Assim, foi possivel viajar sem sair do palacio, ainda que esse “transporte” tenha acontecido ao

nivel da imaginacéo e do pensamento.

Além disso, o final da narrativa, quando o monarca passa a ficar o tempo todo em frente
a janela, pode ser interpretado como uma expressao dos contrapontos que a tecnologia trouxe
em nosso tempo. Segundo o filésofo Lipovetsky (2016), o fato de as pessoas ficarem “horas a
fio” em frente aos equipamentos tecnoldgicos, acarreta em “perda da eficacia e de tempo por
causa da hiperconexdo”. Por conseguinte, ele também mostrou que essa hiperconexao resulta
em “novas formas de submissao e dependéncia”, pois pesquisas comprovaram que as pessoas
sofrem quando estdo privadas de conexdo com a internet. Nessa logica, o autor reflete: “se o
digital tornou possivel a libertacdo em relacao ao peso do espaco-tempo, ele favorece ao mesmo
tempo a do homo addictus.” (Idem, 2016, p. 130). Nao ha como afirmar se o protagonista ficou
“viciado” em olhar pela janela, porém verificamos que ele deixou de cumprir suas tarefas e

passou a viver exclusivamente para observa-la.

3.2 As personagens de “As janelas sobre o mundo”

O “Rei”, protagonista do conto, nd0 possui nome proprio e ndo ha no texto nenhuma
descricdo de sua aparéncia fisica, mas podemos tecer algumas consideracdes sobre seu aspecto
psicolégico. O monarca parecia ser um homem exigente, ansioso, extremamente preocupado

com as obrigagdes exigidas por sua posicdo de governante, sem tempo para relaxar, se distrair
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e todo esse contexto parece té-lo transformado em uma pessoa amarga, Visto que ao se

apaixonar, a dogura da moga invadiu seu ser.

Como vimos no conto anterior, nesse género textual € comum as personagens nao serem
identificadas com um nome préoprio. Como ja havia afirmado Moisés (1997), “Poucas sdo as
personagens que intervém no conto” (MOISES, 1997, p. 26), assim, Colasanti escreve seus
textos com o minimo de personagens possivel. Além do protagonista, as outras personagens

que compdem a narrativa sao: o “Camareiro Real”, os “arquitetos” e a “moga”.

A primeira vista, essas personagens nio possuem ag@es significativas no conto. O
“Camareiro Real”, por exemplo, s6 aparece para abrir as janelas ao “Rei”. No inicio do conto
essa acdo ¢ realizada “com grande pompa”, mas com o passar do tempo e com a repeticao dessa
funcao, a “pompa” deixa de ser empregada. Ja os “arquitetos” s6 sdo mencionados por ocasido

da feitura do castelo e a “moga” aparece uma Unica vez na historia.

Mas ¢ justamente a “moga” que vai desencadear o conflito do conto. Ao avista-la, o rei
passou a admirar sua beleza e dogura, e deixou-se ficar o dia todo contemplando-a, “alheio as

tarefas da corte”.

Podemos deduzir, entdo, que a visdo dessa jovem teve para o0 rei 0 mesmo significado
que Baudelaire (1996) comentou sobre o conceito que os artistas tinham da mulher:
uma divindade, um astro que preside todas as concepg¢des do cérebro
masculino, € uma reverberacao de todos os encantos da natureza condensados
num unico ser; é o objeto da admiragdo e da curiosidade mais viva que 0
guadro da vida possa oferecer ao contemplador. E uma espécie de idolo,

estUpido talvez, mas deslumbrante, enfeiticador, que mantém os destinos e as
vontades suspensas a seus olhares (BAUDELAIRE, 1996, pp. 52-53).

O “Rei” ao ver a donzela junto a uma roseira entre o campo ¢ o jardim, achou ela mais
bela que a roseira e o jardim. Essa foi a Unica imagem a qual despertou a admiracéo e a atengdo
do monarca. Ele ainda comparou a beleza da jovem com o mel, visto que a dogura “subitamente

o invadia”.

No outro dia, ele teve vontade de vé-la novamente, porém sua curiosidade de ver o
mundo foi maior. Sem a presenc¢a da donzela nas proximas janelas, os dias passaram “sem que
ele lThe desse importancia”. Ap6s um ano, chega finalmente a vez de abrir a janela na qual ele
havia avistado a moca. Seu desejo era tdo grande que ‘“‘sentiu seu peito abrir junto com os

batentes”.
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Nesse ponto ocorre o climax do conto. O leitor, assim como o “Rei”, cria uma
expectativa de que ele a vera novamente ¢ os dois irdo se apaixonar, casar e “viver felizes para
sempre”. Contudo, essa expectativa € quebrada, pois, a “mog¢a” ndo aparece mais até o final da

narrativa.

O fato de o “Rei” estar em busca pela “novidade” das outras janelas, fez com que ele
deixasse de conhecer melhor e estabelecesse uma relacdo afetiva com a “moga”. Ao deixar para
depois, ele ndo aproveitou 0 momento em que a viu pela primeira vez e perdeu a oportunidade

de “ser feliz” com ela.

Dessa forma, podemos observar que a narrativa sugere o famoso Carpe Diem: que
aproveitemos o0 momento presente e dele possamos usufruir todas as alegrias possiveis.
Também encoraja o leitor a ndo perder tempo com coisas inuteis, ndo dar demasiado valor ao
trabalho, mas que possa aproveitar os momentos felizes que a vida proporciona sem se inquietar

com o futuro.

Apesar disso, veremos adiante que o “Rei” pode ser comparado a um voyeur. Sendo
assim, seu prazer consistia em somente observar a donzela e ndo necessariamente em se

relacionar com ela.
De acordo com Jolles (1976), é comum que o conto escolha preferencialmente

0s estados e 0s incidentes que contrariem 0 nosso sentimento de
acontecimento justo; um mogo recebe menos em heranga que seus irmaos, [...]
criangas séo abandonadas por seus pais ou criadas por uma madrasta; 0 noivo
é separado da sua verdadeira noiva [...] eis outras tantas injusticas que sdo
invariavelmente abolidas no decurso dos acontecimentos e cujo desfecho
satisfaz nosso sentimento de acontecimento justo (JOLLES, 1976, p. 201).

Nesse sentido, o autor explica a razdo de existirem tantas narrativas nas quais as mogas

pobres se casam com um principe, ou em que os jovens pobres desposam a princesa.

Como vimos, esse ndo ¢ o caso deste conto. Ao contrario do que se espera, a “moga”
ndo aparece mais e o “Rei” ndo se casa. Porém, seu final ndo ¢ triste. Notamos ocorrer uma
mudanga de comportamento do “Rei” que no inicio do conto era uma pessoa atarefada,
desatenta aos pormenores, ocupada com as coisas materiais, mas que se transforma em uma
pessoa mais serena, tranquila, atenta aos detalhes, vivendo um dia de cada vez, sem pressa, e
ainda tornando-se uma pessoa mais doce, visto que o conto termina falando que “no escuro do

seu peito o mel comeca a gotejar”.
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Segundo Nelly Novaes Coelho (1991), os finais dos contos de Marina Colasanti “sdo
narrativas em suspenso, pois terminam sempre com algo inesperado que abre um mundo de
conjecturas a fantasia ou a reflexao do leitor” (COELHO, 1991, p. 776). Nessa narrativa o final
fica em aberto. Isso pode ser comprovado com o pensamento do “Rei” que se pergunta numa
manha de inverno se a moca viria naquele dia. Conformado de que durante aquela estacéo do
ano ela ndo apareceria e que o degelo “ainda ia demorar”, ele ajeita “a gola de pele”, protege

“as maos dentro das mangas” e percebe sorrindo “que ndo tinha pressa”.

3.3 Desvendando o segredo de “As janelas sobre o mundo”

Vimos acima que um conto sempre conta uma histéria manifesta e outra secreta,
conforme propés Piglia (2004), e que Colasanti constréi seus textos por meio de alegorias,
expondo seus pensamentos de uma forma figurada. Em seus contos “a histdria € construida com

0 ndo-dito, com o subentendido e a alusao” (PIGLIA, 2004, p. 91).

Podemos, nesse sentido, entender o “Rei” como uma alegoria do homem moderno.
Claudio Magris (2009), ao comentar sobre o individuo moderno, constata que “o sujeito sente-
se inicialmente estrangeiro na vida, cindido entre sua nostalgica interioridade e uma realidade
exterior indiferente e desvinculada” (MAGRIS, 2009, p. 5).

Baudelaire (1996) havia dito que “hé neste mundo [...] pessoas que vao ao Museu do
Louvre, passam rapidamente — sem se dignar a olhar — diante de um ndmero imenso de
quadros muito interessantes” (BAUDELAIRE, 1996, p. 6). O rei no inicio da historia de
Colasanti se assemelhava muito ao comentario tecido por Baudelaire. Ele mal olhava as
paisagens e nao se atentava a nenhuma delas. Mesmo quando se dispunha a observa-las, esse
olhar era marcado pela pressa e pela indiferenca.

Do mesmo modo também vive o homem moderno. Ele ndo tem tempo de parar e prestar
a atencdo em nada, vive num boom de informagdes, imagens, manchetes, mas so enxerga as
coisas superficialmente, pois ndo se detém em nenhuma delas. E isso ocorre, segundo
Lipovetsky (2016) porque “nosso principio de realidade se confunde agora com o principio de
superficialidade™, j4 que vivemos um periodo de “eterna mudanga, da inconstancia e da

seducdo” (LIPOVETSKY, 2016, p. 21).
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Esse autor afirma, ainda, que na atualidade ““as industrias do consumo, do lazer ¢ da
comunicagdo sdo governadas pela aceleragdo dos ritmos de mudanca, pela renovacdo perpétua
dos modelos, das imagens, dos programas” (Idem, 2016, p. 44). Deste modo, tudo muda
rapidamente e 0 homem, mesmo que quisesse, ndo teria condi¢cBes de acompanhar todas as
mudangas surgidas no seu dia a dia.

Assim, podemos inferir que Colasanti utiliza a figura do “Rei” para fazer uma critica a
todos esses excessos aos quais estamos expostos e que prejudicam nos concentrar em uma coisa
de cada vez. Além disso, essa abundancia de imagens e informacdes também nos impede de
enxergar as contradicGes geradas pelo sistema capitalista no qual vivemos. Isto também se
verifica na relacdo texto-leitor. O leitor que ler apressadamente, sem atentar para os detalhes,
perde a oportunidade de “ser feliz”. Contudo, se se render ao desejo de parar e observar atenta
e demoradamente o detalhe que lhe chamou a atengao vai perceber que a “historia que tentou
decifrar ¢ falsa e que ha outra trama, silenciosa e secreta, a ele destinada” (PIGLIA, 2004, p.
102).

A leitura desse conto nos leva a refletir sobre nosso ritmo acelerado de vida, numa época
na qual “o entorno técnico, longe de nos acalmar, impde um tempo cada vez mais delirante”
(LIPOVETSKY, 2016, p. 70). Essa aceleracdo do tempo foi proporcionada por meio da
“eletrifica¢do e a mecanizagdo dos lares, com a posse de todo um conjunto de objetos capazes
de oferecer mais tempo, de ir mais rapido e mais longe” (Idem, 2016, p. 70). Contudo, essa
intensificagdo do tempo deixou a vida mais pesada e a “pressa” vivida pelo homem
contemporaneo tornou a sua vida cada dia mais insuportavel. Para Lipovetsky, tornar a vida
mais leve “ndo ¢ realizar mais rapido as operagdes do cotidiano mas, ao contrario, desacelerar
[...] fazer as coisas com calma, [...] ‘reduzir a velocidade para sobreviver” (Ibidem, 2016, p.

70).

Essa parece ser uma das mensagens secretas do conto: viver uma vida mais lenta, fazer
as coisas sem pressa e ter tempo para se deleitar diante das coisas belas, nos proporciona bem-

estar e felicidade.

Outra alegoria que podemos inferir a partir da leitura do conto é a janela representando
a prépria modernidade. Ao falarmos de janelas, ndo tem como deixar de lembrarmo-nos do
sistema operacional para computadores denominado Windows. Esse sistema pertencente a
empresa Microsoft € um dos mais utilizados no mundo todo. Sabe-se que o vocabulo Windows,

de origem inglesa, significa janelas e € justamente essa a caracteristica marcante do sistema,
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pois ele permite que o usuario desenvolva tarefas simultaneas por meio da abertura de vérias

janelas na tela de seu dispositivo eletrénico.

No conto, 0 que motivou o desejo do “Rei” em construir o palacio com inumeras janelas
foi a pretensédo de viajar, sem, contudo, deixar o palacio. Dessa maneira, podemos relacionar as
janelas dos equipamentos eletrénicos com as janelas do palacio, pois ambas permitem a
visualizagdo de varias paisagens sem sair do lugar. Ainda sobre esse aspecto, Lipovetsky (2005)
afirmou que o individuo pés-moderno tem “a necessidade de estar sempre em outro lugar, de
ser transportado [...] como se ele precisasse de uma desrealizacdo” (LIPOVETSKY, 2005, p.
6).

Como observamos, o desejo do “Rei” de viajar por meio das imagens, se alinha as
caracteristicas do homem contemporaneo. De acordo com Lipovetsky (2016), a organizacéo da
“civilizacdo da leveza”, cujo ideal ¢ desfrutar uma vida leve, permite que haja uma
democratizacdo dos gostos, das expectativas e das aspiracdes estéticas. Assim, ele comenta:
“Agora, em massa, os individuos querem admirar as belezas da natureza e da arte, ouvir musica,
decorar seus espacos, ver espetaculos e viajar” (Idem, 2016, p. 48).

Além do mais, ao analisar o consumo nos dias de hoje, esse fildsofo afirma que ele se
equipara a uma viagem: “ele aparece como uma trip leve que tem uma funcao de oxigenacgéo
ou de animacdo do presente. Permitindo combater os tempos mortos da vida, suspender o
pesado das rotinas, intensificar ou ‘rejuvenescer’ o presente vivido” (Ibidem, 2016, p. 53).
Embora o objeto de nossa analise ndo seja 0 consumo, podemos sugerir que 0 monarca
“consome” imagens com o mesmo objetivo de um consumidor moderno: aliviar os fardos do
cotidiano e viver o presente de modo prazeroso.

Outrossim, a busca de uma vida leve acarreta uma redugéo progressiva da jornada de
trabalho e, consequentemente, uma elevacio do nivel de qualidade de vida: “A medida que o
trabalho deixa de ser, para uma larga proporcdo de individuos, a atividade mais importante,
estes colocam cada vez mais seus interesses e suas expectativas nas ocupagoes de lazer, férias,
esporte, jogos, viagens e espetaculos” (Ibidem, 2016, p. 53). No conto em andlise, observamos
que o “Rei” s6 conseguiu priorizar os seus interesses pessoais quando deixou de dar importancia
primordial ao trabalho. Assim, a busca por lazer o ajudou a “escapar das escleroses do trabalho

e do cotidiano, relaxar, divertir-se” (Ibidem, 2016, p. 54).

Outro ponto interessante em relacdo a janela é verificar como Colasanti

modifica/subverte uma imagem comum, que é a da figura feminina olhando pela janela, ao
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substitui-la pela masculina. Como a mulher foi durante muito tempo impedida de sair dos
dominios do seu lar, seja para trabalhar, estudar etc, a visdo que ela tinha do mundo exterior era
dada por meio da janela de sua casa. Nessa acepcao, era comum relacionar a mulher com a
imagem da fofoqueira, sem nada para fazer, que fica prestando atencéo na vida alheia. Colasanti
retrata essa agdo no excerto da cronica a seguir:
As avls, as mulheres que ja ndo tinham servigos domésticos, ali se
empoleiravam, algumas com almofada no rebordo. A dona da casa, depois de
limpa a cozinha, chegava-se a janela, percorrendo a rua com o mesmo olhar
organizador com que havia conferido o louceiro e o fogdo. A moga ia a janela

pentear o cabelo depois do banho, olhando a chegada da noite como se olhasse
no espelho (COLASANTI, 2014, on-line).

Segundo Maria Rita Kehl (2004), “o bindmio diversdo/distragdo ¢ a realizacdo de um
modo de ocupagado do tempo livre” (KEHL, 2004, p. 57). Como vimos no excerto acima, as
mulheres se colocavam diante das janelas, depois de terminados os afazeres domésticos, para
divertirem e distrairem-se. Hoje em dia, percebe-se que essa ocupacdo do tempo livre se da em

frente aos televisores, computadores, celulares etc.

Sabemos que esses equipamentos citados, assim como a janela, permitem observarmos
a vida dos outros. O que mudou em rela¢do ao passado € o suporte onde essas imagens sao
consumidas, mas a curiosidade em relagdo ao outro é uma caracteristica prépria do ser humano.
Isso explica, por exemplo, o prazer obtido pelos individuos ao ler noticias de fofocas, (auto)

biografias ou assistirem programas televisivos, que revelam a intimidade das pessoas.

Ademais, o homem a janela remete ao voyeur. Os praticantes do voyeurismo obtém
prazer pela “observagdo sistematica de outrem, especialmente de sua vida intima” (AULETE,
2011, p. 1429). Assim, o “Rei” ao observar a moga pode ser comparado a um voyeur, pois foi
somente depois de passar o dia inteiro contemplando-a que finalmente encontrou satisfacdo em

olhar pela janela.

Esse traco da curiosidade humana explica, por exemplo, o grande sucesso alcangado
pelos chamados reality shows. Segundo Kehl (2004), o que sustenta a audiéncia desse tipo de
programa € menos “o desejo do publico de presenciar escandalos, brigas e cenas de sexo ‘reais’”
do que ver pela televisao um cotidiano banal como o seu, mas que “ponha em evidéncia
migalhas de brilho e de sentido que sua vida, condenada & domesticidade, ndo tem” (KEHL,
2004, p. 144).
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Nesse sentido, entendemos que o “Rei” encontrou satisfagdo ao olhar pela janela porque
as imagens observadas por ele deram um sentido a sua vida, tanto pelas novidades
proporcionadas por elas “E quando acreditava conhecé-la toda, percebia que ainda havia muito
para descobrir” (COLASANTI, 2015, p. 226), quanto pela capacidade de trazer um “brilho”
nao encontrado em seu cotidiano, visto que “O mundo era vasto diante da janela” (Idem, 2015,
p. 226).

A imagem da janela aparece em outros textos de Marina Colasanti. Na cronica “Eu sei,
mas ndo devia”, somos levados a refletir em como nos acostumamos com situagdes
desagradaveis, sem nos darmos conta disso. Nesse texto, a Unica possibilidade de ver o mundo
fora das paredes dos apartamentos ¢ olhar “as janelas ao redor”. Mas, nessa narrativa, as janelas
nédo dao para vista alguma, e desse modo desaprendemos a olhar para fora, a abrir as cortinas,
e consequentemente nos esquecemos do sol, do ar, e da amplidéo.

Na cronica “Ninguém a janela”, Colasanti discute esse mesmo tema, constatando que
ninguém mais olha pela janela. E traz um sentimento saudosista do tempo em que as pessoas
se “debrucavam” sobre elas. Para a autora, a janela foi substituida pela televisdo. Desta feita,
ndo ha necessidade de abrir a janela para saber como esta o tempo 1a fora, pois “a ‘moga do
tempo’ — Sempre uma moca para suavizar as previsoes - nos conta tudo o que queremos saber”
(COLASANTI, 2014, on-line). Além do mais, “se ouvimos um tiroteio na esquina, eSperamos
que o noticiario do dia seguinte nos diga o que aconteceu — é mais seguro” (Idem, 2014, on-

line).

Essas reflexdes da escritora se comparam as declaracdes de Eugénio Bucci (2004, p.
33), para quem, na atualidade, “o que ndo aparece na TV ndo aconteceu de fato”. E isso se da,
segundo o autor, porque vivemos numa era audiovisual na qual “o que ndo ¢ visivel ndo existe.
O que nao tem visibilidade nao adquire cidadania” (BUCCI, 2004, pp. 33-34). Citando ainda
as ideias de Regis Debray (1993), o autor afirma que o critério da verdade é dado
contemporaneamente por meio de imagens, assim “Uma foto sera mais ‘crivel’ do que uma
figura, e uma fita de video do que um bom discurso” (DEBRAY, 1993, apud BUCCI, 2004, p.
34).

Assim, a autora termina sua cronica dizendo melancolicamente: “esta semana tivemos
noites de super Lua. Sai no terrago, noite alta, para viver o esplendor da sua luz. Olhei os prédios
ao redor. Nao havia ninguém a janela” (COLASANTI, 2014, on-line).
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Ja na cronica “A vida na janela” uma mulher caminha apressada para uma estagcdo do
metrd e de repente se surpreende com uma cena inusitada: uma outra mulher esta a janela
observando a rua do segundo andar de um prédio. A cena ¢ incomum, visto que “As janelas,
numa grande cidade, ndo se usam para olhar, apenas para que entre a luz e, quando ndo esta
ligado o aparelho de ar condicionado, o ar” (COLASANTI, 2017, on-line). Destaca-se nessa

narrativa um objeto que a mulher da janela tem em maos: um celular.

Ao observar esse cendrio, a mulher do metrd pensa que “Poderia ser uma cena de cidade
do interior, uma maneira pausada que ja ndo se usa mais, de desfrutar a vida” (Idem, 2017, on-
line). Remetendo a esse modo de vida, a personagem chega a imaginar que a mulher a janela
conversaria com 0s moradores, cumprimentaria outros, flagraria maldades e saberia dos

amores, das desavengas e dos conluios.

Porém, na realidade a mulher a janela alterna seu olhar entre o “grande olho” da casa e
o aparelho, sendo que “Um celular, porém, constitui uma outra janela, uma janela a mais”
(COLASANTI, 2017, on-line). A do metr6 analisa que “De um segundo andar nada se conversa.
E é certo que, mesmo morando no bairro ha anos, a mulher da janela ndo tem intimidade com

as pessoas que passam abaixo”.

Por isso ela abre essa outra “janela” e assim, “Fala com uns e outros, manda
cumprimentos, vé o filho da uma amiga na selfie, toma conhecimento de amores e desavencas”.
Para o narrador “Com toda a sua tecnologia, o celular na mao da mulher tornou-se uma janela

de cidade do interior” (Idem, 2017, on-line).

E interessante observar mais uma vez que a autora critica o fato de as pessoas ndo mais
olharem pelas janelas, porém nessa crénica vemos que o celular contemporaneamente se tornou
uma “janela” que permite observamos a vida dos outros, nos comunicar e estabelecer relagdes
sociais. Como mencionado no texto, o aparelho se torna “uma janela a mais”, e percebemos
assim, que apesar do avango da tecnologia, os sentimentos dos seres humanos ndo mudam:
queremos Vver e ser vistos, necessitamos nos comunicar uns com 0S outros e sempre queremos

viver uma vida diferente da qual vivemos.

Ademais, podemos perceber uma critica @ modernidade devido a mudanga de
comportamento que ela trouxe aos seres humanos, pois nao dispomos mais de tempo para
prestar atencdo as coisas, sO temos uma visdo superficial delas e ndo valorizamos as

simplicidades da vida.
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3.4 Linguagem e simbologia no conto “As janelas sobre o mundo”

Vidall (2003) analisou varios textos de Colasanti e percebeu ser comum entre eles uma
interagdo entre ficcdo e realidade, entre arte e saber e concluiu que assim se “constitui o modo
de ser da escrita” (VIDALL, 2003, p. 54) da autora. Consoante a pesquisadora, Colasanti busca
dialogar com o real e busca nas suas inquietacdes e observacdes concretas, aspectos a serem

tematizados nas suas producdes, conforme ja nos referimos neste trabalho .

Como ja observamos, esses aspectos da realidade sdo construidos de modo simbdlico,
seja pelo uso de alegoria ou de uma linguagem poética, pois, conforme examinou Medeiros
(2009), nos textos de Colasanti “lé-se um grau elevadissimo de poeticidade” (MEDEIROS,
2009, p. 70).

Em relacdo a simbologia da obra em analise, procuramos entender como algumas
imagens contribuiram para a construcdo do ponto de vista da autora e da polissemia do texto.
Entre essas imagens selecionamos: a janela, o ano, o jardim, a rosa e o campo. O critério de
escolha foi devido a sua reiteragdo, como no caso da janela e do ano, bem como dos significados
trazidos por elas no decorrer da narrativa, visto que além da moca, a imagem do jardim, da rosa

e do campo foram as que conseguiram prender a atencdo do protagonista.

A janela foi a imagem mais recorrente no conto e possui como significado a
receptividade (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015). Além disso, ela possuia uma
caracteristica peculiar: exibia 0 mesmo nimero de dias de um ano e mostrava imagens

diferentes umas das outras.

Ao verificarmos o sentido de “ano” no Dicionario de Simbolos, observamos que “de
modo geral, 0 ano simboliza a medida de um processo ciclico completo. Com efeito, contém
em si suas fases ascendente e descendente, evolutiva e involutiva, suas estagdes, e anuncia um

retorno periodico do mesmo ciclo” (Idem, 2015, pp. 62-63).

Podemos sugerir que esse significado estd de acordo com o enredo da narrativa. Ao
mirar uma janela por dia durante um ano, o “Rei” pode ficar receptivo a uma relagdo amorosa,
fechando assim um ciclo de sua vida. Essa receptividade pode ser vista por meio da metéafora

no trecho “o Rei sentiu seu peito abrir-se junto com os batentes. E de peito aberto [...]”.



72

Ao avistar a “moga”, ele se sentiu tdo satisfeito que ficou ali o dia inteiro até o cair da
tarde e s6 permitiu fechar a janela quando ela se retirou de la. A visdo da “moga” veio

acompanhada de mais trés elementos: um jardim, uma roseira e um campo.

De acordo com Chevalier; Gheerbrant (2015), o jardim “é um simbolo do Paraiso
terrestre” (Ibidem, 2015, p. 512). Esses autores acrescentam, ainda, que ele “¢ fonte perpétua
de comparacdes: a bem-amada é comparada ao cipreste, ao jasmim, a rosa” (Ibidem, 2015, p.
512). Com essa explicacdo podemos entender porque a visdo foi tdo maravilhosa para o
protagonista, pois ela vai remeter a um mundo paradisiaco. Percebemos ainda que o “Rei” se
utilizou dessa “fonte perpétua de comparagdes”, pois uma das associagdes feitas por ele foi a
de compara-la com o jardim. Nesse mesmo sentido, verificamos que “os campos sdo o simbolo
do Paraiso!® (Ibidem, 2015, p. 172), reiterando novamente a busca de um bem-estar

permanente.

Ademais, ele também a comparou com a roseira, dado que ““a rosa tornou-se um simbolo
do amor e mais ainda do dom do amor, do amor puro” (Ibidem, 2015, p. 789). Para os autores,
arosa também “designa uma perfeicao acabada, uma realizagao sem defeito” (Ibidem, 2015, p.

788).

Além desta simbologia, foi possivel perceber que o conto em tela possui muitos
vocabulos que remetem ao campo semantico do verbo “ver”. Notamos que praticamente em
todos os paragrafos esse verbo foi utilizado no tempo pretérito, bem como os seus sindnimos.
Para exemplificar destacamos alguns deles: “ver”, “olhar”, “viu”, “percebeu”, “sobreolhou”,
“registrou” etc. A recorréncia desse verbo explicita a agdo mais importante desenvolvida na
historia e que desencadeou o seu desenrolar: a acdo de olhar. Ao verificarmos a simbologia do

“olhar”, temos que ele possui tanto a capacidade de revelar quem olha quanto quem ¢ olhado.

Ademais, como ja mencionado, vivemos em uma sociedade na qual prevalece o sentido
da visdo. Guy Debord (1997) a nomeou de “sociedade do espetaculo”. Segundo esse autor, “O
espetaculo, como tendéncia a fazer ver [...] serve-se da visdo como o sentido privilegiado da
pessoa humana — 0 que em outras épocas fora o tato” (DEBORD, 1997, p. 18). Entretanto, o
ato de ver ndo esta ligado a capacidade de ler, ou seja, de interpretar. 1sso acontece porque as
informacodes séo produzidas em excesso e de maneira superficial e desse modo, ndo estabelece

mais sentido para as pessoas.

13 Grifos dos autores.
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Esse filosofo verificou ainda que nessa sociedade as imagens sdo construidas e
escolhidas por outras pessoas. Além disso, se antes o individuo podia olhar as imagens por si
mesmo, de cada lugar aonde ia, atualmente “O fluxo das imagens carrega tudo; outra pessoa
comanda a seu bel-prazer esse resumo simplificado do mundo sensivel, escolhe aonde ira esse

fluxo e [...] ndo deixa nenhum tempo para reflexdo” (Idem, 1997, p. 188).

Isso € significativo no conto, pois as imagens vistas pelo “Rei” foram construidas por
seus “arquitetos” e, de um modo geral, ndo lhe chamaram a aten¢ao, visto que das 365 janelas
diferentes, ele demonstrou interesse apenas por uma delas. Aléem do mais, a questdo da janela
também sugere um paradoxo: ela nos permite olhar para fora, mas o monarca, de tanto olhar
para fora se esqueceu de olhar para dentro de si mesmo, e, com isso, perdeu a oportunidade de

ser feliz. Assim como o tempo ndo volta, a moga também néo voltou.

3.5 “As janelas...” e a moldura: relacOes estéticas

Em nossa leitura do conto também foi possivel estabelecer algumas analogias com obras
de arte, em especial a pintura. As janelas, por exemplo, poderiam ser interpretadas como
molduras para os “quadros” da natureza. E essa comparagdo se torna coerente, ao observarmos

que olhar obras de arte traz 0 mesmo prazer visual que o rei teve ao contemplar as janelas.

Além disso, como ja referido, ao apreciar as imagens o “Rei” buscou se libertar do peso
de sua realidade. Assim, relacionando arte com leveza, Lipovetsky (2016) afirma que os
vinculos entre elas podem ser considerados milenares. Para ele, “€ possivel falar de uma busca
universal e trans-historica da leveza estética, ainda que ela ndo seja sistematica e nao apareca,
em inumeras culturas, como um ideal formalizado, explicito e reivindicado como tal”

(LIPOVETSKY, 2016, p. 171).
Ainda sobre a associacgao entre arte e leveza, o autor declara:

A arte e suas figuras leves vém em resposta a uma necessidade antropoldgica
de levitacdo imaginaria acompanhada do prazer de ser transportado sem
esforco, de flutuar, de nos libertar magicamente da gravidade. A leveza na arte
é 0 equivalente de uma caricia, de uma cangdo de ninar cuja suavidade oferece
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momentos repletos de serenidade, de uma tranquilidade prazerosa (ldem,
2016, p. 173).

Nesse sentido, podemos sugerir que o protagonista conseguiu obter uma sensacdo de
“levitagdo imaginaria”, de “ser transportado sem esfor¢o” tanto ao mirar a imagem da “moga”

quanto ao final da narrativa.

Esse fildsofo menciona também que no Renascimento a leveza estética se tornou um
“valor explicito, um principio reivindicado” e que o século XVIII at¢ a metade do XIX
“valorizou temas frivolos marcados pela despreocupagdo e pela leveza” (Ibidem, 2016, p. 178).
Assim, citando varios pintores que tratam dessa tematica da despreocupacdo e da alegria de
viver, ele relembra a obra de Oscar-Claude Monet (1840-1926), intitulada Mulheres no Jardim,
1866. Sabemos que esse famoso artista pintou inimeros quadros retratando a natureza, jardins,
flores coloridas, além de catedrais etc. e dentre suas inimeras criagdes, uma delas nos sugere a

representacdo da imagem vista pelo “Rei”.

Femme en blanc au jardin, traduzido por “Mulher de Branco no jardim” ou “Mulher
no jardim”, de 1867, ¢ um o6leo sobre tela, cuja pintura retrata uma mulher vestida de branco,
sob a sombra do seu guarda-sol, em pé sobre a relva de um jardim, apreciando as flores. Se
compararmos esse quadro ao que o monarca viu, notamos algumas semelhancas: “junto a uma

roseira entre campo e jardim, viu uma moga. Mais bela que a roseira, mais bela que o jardim”

(COLASANTI, 2015, p. 224).

Constatamos que em ambas as representacdes as figuras da moca/mulher, rosa/flores e
jardim se repetem e isto é significativo, pois como vimos no subitem 3.4, essas imagens
simbolizam o paraiso, 0 amor e a busca de um bem-estar permanente. Dessa forma, Lipovetsky
(2016) ao comentar sobre as obras de Monet, declara que suas telas expressam “a leveza do
mundo e de si mesmo quando nos sentimos em harmonia com a vida”. Além disso, afirma que
elas trazem “a felicidade da alegria de viver quando o mundo ndo parece mais pesar sobre
nossos ombros [...] telas magicas que ajudam a carregar o peso da vida” (LIPOVETSKY, 2016,
p. 180).

Como temos visto no decorrer das analises, inferimos que foi exatamente isso que
aconteceu: a vista da “mocga” proporcionou ao “Rei” viver uma vida mais harmoniosa, leve e

significativa.
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Outro ponto em que podemos comparar a narrativa com as obras de arte, em especial as
de Monet, é o constante retrato do passar do tempo. Vejamos o trecho “a roseira floresceu,
depois perdeu suas pétalas, fez-se cor de outono. [...] Nos galhos secos ndo havia mais nenhuma
folha. [...] A neve igualou campo e jardim” (COLASANTI, 2015, p. 226). Como ao final da
narrativa o protagonista se concentrou em uma Unica janela/paisagem, foi possivel notar a

passagem das esta¢des do ano por meio das mudancas sofridas pela natureza.

Monet pintou muitas obras cujo objetivo era estudar a luz em toda a sua diversidade.
Para isso elaborou algumas série de pinturas, como a da Catedral de Rouen, Monte de feno,
Parlamentos, Nenufares, retratando as mudancgas diarias no tempo e na luz, visto que retratava
a mesma paisagem em Vvarios horarios, em diferentes estaces do ano e de diversos pontos de
vista. Desse modo, podemos sugerir que em ambos 0s casos ha um interesse em apreciar as

mudangas visuais proporcionadas pelo correr do tempo.

Ademais, assim como 0s equipamentos tecnoldgicos e a internet abrem janelas para o
mundo, 0s museus (a arte) também o fazem. Entretanto, na modernidade a contemplacéo de
obras de arte se d& de maneira muito rapida. Lipovetsky (2016) cita pesquisas revelando que a
maioria dos visitantes de museus permanece por poucos segundos em frente as obras de arte.
Assume ainda que “a relagdo com as obras nunca foi tdo rasa quanto agora, pois diante delas
ndo temos mais que uma experiéncia subjetiva estética, enquanto desejamos descobrir
constantemente aquilo que ¢ recente” (LIPOVETSKY, 2016, p. 207).

Percebemos que as observacdes desse autor estdo em consonancia com a atitude que o
“Rei” teve diante das primeiras janelas olhadas. Contudo, com a mudanga do protagonista, 0
narrador afirma que ele “nao pousava o olhar de leve como se admirasse uma pintura. Porque
em algum lugar aquela paisagem abrigava a moga, ele a esquadrinhava inteira” (COLASANT]I,
2015, p. 225). Essa mudanga de atitude do “Rei” sugere que as pessoas, na atualidade, também

possam mudar o modo como apreciam obras de arte.

Visto que os contos maravilhosos também sdo obras de arte, Bettelheim (2007)
constatou que o prazer e 0 encantamento experimentados quando nos permitimos ser sensiveis
a eles ndo vem dos seus significados psicologicos, “mas de suas qualidades literarias”. Além
disso, o autor observa que o significado mais profundo dessas narrativas ¢ “diferente para cada
pessoa, e diferente para a mesma pessoa em varios momentos de sua vida” (BETTELHEIM,

2007, p. 21). Desse modo, perceber as qualidades de um texto/obra de arte requer do leitor um
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olhar demorado e sensivel para que ele consiga se deleitar e extrair dela todo o encantamento

possivel.

3.6 Tradigédo e Modernidade no conto

Baudelaire (1996, p. 7), ao refletir sobre o tempo e a criacdo artistica, comentou que o
passado ¢ interessante tanto “pela beleza que dele souberam extrair os artistas” quanto por seu
“valor histérico”. Disse ainda que o mesmo se da com o presente: “o prazer que obtemos com
a representacao do presente deve-se ndo apenas a beleza de que ele pode estar revestido, mas

também a sua qualidade essencial de presente” (Idem, 1996, p. 7).

Nesse mesmo sentido, Piglia (2004, p. 103) declarou que “todas as histdrias do mundo
sdo tecidas com a trama de nossa propria vida. Remotas, obscuras, sdo mundos paralelos, vidas

possiveis, laboratorios onde se experimenta com as paixdes pessoais”.

De acordo com esses autores, as histérias que lemos sdo feitas a partir das experiéncias
do presente em que vive o autor. E isto se confirma na analise dessa narrativa. Mesmo vestido
com uma forma da tradicdo, o conto vai refletir questdes do tempo em que vive Marina

Colasanti, conforme a prépria autora reconhece.

Contudo, essa marca do presente nas narrativas da escritora ndo aparece de modo
explicito. E necesséario compreender os subentendidos que ela propde em cada texto. Conforme
destacou Piglia (2004), “a arte de narrar ¢ a arte da percep¢do errada e da distor¢do” e isso
acontece porque “o final faz ver um sentido secreto que estava cifrado e como que ausente na

sucessao clara dos fatos” (PIGLIA, 2004, p. 102).

Assim, a autora consegue de maneira muito sutil trocar experiéncias com seus leitores.
Suas histdrias povoadas de reis, castelos e princesas, que parecem ser destinadas a criancas e
adolescentes, revelam tratar de assuntos proprios da esséncia do ser humano em qualquer fase
de sua vida. Por tocar naquilo que é intimo das pessoas, suas historias traduzem muito bem o
comentario de Benjamin sobre a verdadeira narrativa: “Ela conserva suas forcas e depois de

muito tempo ainda € capaz de se desenvolver” (BENJAMIN, 1987, p. 204).
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Como observamos no decorrer das analises, Colasanti utiliza os componentes da
estrutura do conto mantendo um fundo tradicional, j& que tempo e espaco sdo indefinidos
cronoldgica e geograficamente, suas personagens sdo desprovidas de nomes proprios e 0s

protagonistas sempre possuem uma caréncia ou um desejo.

Porém esses elementos sdo organizados de modo a refletirem acontecimentos de sua
contemporaneidade. Vimos que, nesse conto, 0 tempo e 0 espago aparecem condensados. Se,
no passado, isto sé era possivel no nivel da fantasia e/ou ficgdo, hoje, temos a tecnologia
oportunizando novas experiéncias que libertam o individuo dos limites espago-temporais.

Nesta linha de interpretagdo, a figura do “Rei” pode ser lida como uma alegoria do
homem moderno, o qual sente-se oprimido pelo trabalho e por ndo usufruir de momentos de
descanso e lazer.

A autora conseguiu, ainda, “atualizar” a imagem da mulher a janela, substituindo-a pela
do homem. Apesar de sabermos que o ser humano tem uma curiosidade natural em observar o
outro, vimos que hodiernamente essa caracteristica pode ser relacionada ao gosto que o
espectador apresenta em assistir reality shows, por exemplo.

Outro aspecto observado em sua escrita € que se o inicio do conto remete ao classico
“era uma vez”, o mesmo nao se da com o desfecho. O final dessa histéria fica em aberto,
inconcluso (o “Rei” vera ou ndo sua amada novamente?), caracteristica esta das narrativas
contemporaneas e de muitos outros contos maravilhosos da autora.

Vimos por fim, que o tema da janela sugere inimeras aproximagdes com equipamentos
eletrobnicos modernos, tais como o celular, a TV, o computador etc, mas que também pode ser
comparada a molduras de um quadro. Assim, seu texto propGe uma interacdo entre

objetos/temas modernos e também tradicionais.
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4 “O NADA PALPAVEL” E A SUPEREXPOSICAO DOS INDIVIDUOS

Esse capitulo contém a analise do Gltimo conto trabalhado em nossa pesquisa, cujo titulo
¢ “O nada palpavel”. Nele mostraremos muitas semelhancas entre a superexposicao dos
individuos na contemporaneidade com as casas de vidros habitadas pelos personagens da
narrativa. Ele é composto de seis subtitulos, os quais contemplam as andlises dos seguintes
componentes estruturais: titulo, personagens, espaco, historias secretas, intertextualidade,

linguagem, simbologia, tradi¢cdo e modernidade.

4.1 As personagens de “O nada palpavel”

Esta narrativa se passa “em tempos distantes”, em um “minuasculo pais de pouco saber”,
no qual os habitantes descobriram ao acaso como se fazia vidro. Os moradores desse lugar se

encantaram “diante do primeiro fragmento” de vidro e ficaram admirados com sua beleza.

O vidro se tornou precioso e por ser um produto caro, sé podia ser adquirido pelo
“senhor daquelas terras”. Esse “senhor” imediatamente “desejou um frasco para seus perfumes,
pediu uma garrafa para seu vinho, quis uma bandeja para suas frutas, exigiu uma banheira para
o seu corpo” (COLASANTI, 2015, p. 345). Nao satisfeito, ele quis, entdo, envidragar suas

janelas.

Sua mansdo ficou majestosa “com aquelas janelas abertas mesmo estando fechadas!”.
Seu desejo parecia ter sido saciado, porém ele teve a brilhante ideia de mandar derrubar todas

as paredes de pedra da sua casa e substitui-las por paredes de vidro.

Diante de tal maravilha, todos ficaram se perguntando como viveram até ali sem
transparéncia. Assim, “tudo se via”: era possivel tanto o “senhor” ver os seus “vassalos” quanto

eles verem seu “senhor”.

Consequentemente, a populacéo passou a observar cenas do cotidiano do dono daquelas
terras. Viram-no tropegar no tapete, cair, dar beijinhos na sua “senhora” e acharam graga disso.

Contudo, ao verem-no botando o dedo no nariz e chutando o cachorro, “vaiaram muito”.
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Sentindo-se incomodado com tanta exposi¢do, “o senhor mandou botar cortinas” onde
antes havia paredes. Mas, essa atitude foi vista com desconfianga pelos moradores. Eles

comecaram a perguntar se o senhor escondia alguma coisa ou o que estava tramando.

O “senhor” achou que construir uma casa de vidro para o seu “alcaide” seria a solugao.

Sem ter como recusar tal presente, a casa desse “auxiliar” foi inaugurada “com grande festa”.

Como as atengdes do povo se voltaram para a casa do “alcaide”, o “dono das terras”
pode, finalmente, colocar cortinas em sua mansdo. Esse “alcaide”, por sua vez, sentiu-Se nu
“por mais roupas que vestisse”. Entdo, ele teve a ideia de construir uma casa semelhante e doa-
la a seu “braco direito”. Desse modo, “com tantas encomendas, o vidro barateava”. E toda a

populacéo passou a utiliza-lo na construcdo de suas casas.

Todavia os habitantes perceberam que o vidro “ndo parecia tdo belo ou tdo desejavel”.
Isso porque a substancia “esfriava muito no inverno”, esquentava em demasia no verao e que

“a vida dos outros [...] vista assim por inteiro o tempo todo, revelava-se muito monotona”.

Nessa situacdo, passaram a utilizar estrategicamente um biombo, um painel ou uma
planta para devolver as residéncias a sua intimidade. E apds uma chuva de granizo que

“estilhacou boa parte das casas”, todos voltaram a erguer paredes de pedra.

Ap06s nos determos no resumo do conto, podemos analisar alguns de seus elementos. O
titulo, por exemplo, causa um estranhamento no leitor ao justapor palavras com significados
opostos, como “nada” e “palpavel”. De acordo com o Dicionario de Filosofia, a palavra “nada”
possui concepgdes intercaladas ao longo da histéria da Filosofia: “como néo ser” ou/e “como
alteridade ou negacdao” (ABBAGNANO, 2000, p. 695). Ja o vocabulo “palpavel”, além de
significar aquilo “que se pode tocar, ver ou perceber”, também possui como sentido figurado o

que ¢ “claro, evidente, incontestavel” (AULETE, 2011, p. 1017).

Esse titulo pode sugerir, entdo, a existéncia de alguma coisa representada pelo “nada”,
porquanto podemos percebé-la, ja que ¢ “palpavel”, mas que néo ¢ evidente em nosso cotidiano
devido ao automatismo no qual vivemos. Esse “nada” pode ser representado pela transparéncia
obtida pelo vidro, pois ao olharmos através de uma parede de vidro, por exemplo, é possivel
enxergarmos o outro lado como se ndo houvesse nada dividindo esses lados. Ao mesmo tempo,

essa transparéncia ¢ “solida”, porque podemos apalpé-la e sentir a sua consisténcia.
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Viktor Chklovski (1978) observou que no cotidiano as pessoas, em geral, acabam
realizando suas acGes de modo automatico, quase inconscientemente. Em vista disso, a arte
existe para “devolver a sensagdo de vida, para sentir os objetos” (CHKLOVSKI, 1978, p. 45).
Citando Aristoteles, ele concluiu que “a lingua poética deve ter um carater estranho,
surpreendente” (ARISTOTELES apud CHKLOVSKI, 1978, p. 54). Nesse sentido, é proprio da

arte literaria provocar uma sensacao de estranhamento no leitor.

Contudo, veremos ao longo da anélise que essa “transparéncia” carrega outros sentidos
na narrativa. Esses sentidos podem permitir ter de volta a “sensagdo de vida”, como bem
apontou Chklovski (1978), ou seja, podemos enxergar a realidade na qual vivemos e a0 mesmo

tempo satisfazer nossa necessidade de fantasia.

Além disso, o “nada” pode ganhar outros sentidos se comparado ao vazio. Na
apresentacédo da obra A era do vazio: ensaios sobre o individualismo contemporaneo, escrita
por Lipovetsky (2005), Juremir Machado Silva comenta que na contemporaneidade: “mais que
uma auséncia, um vacuo, o vazio representa um novo conteudo” (SILVA, 2005, p. XI). Segundo
ele, 0 vazio, em contraponto com o excesso, significa vivermos menos carregados e mais livres,
portanto, “mais leves, menos sufocados pelo peso dos fardos que deveriamos carregar” (Idem,
2005, p. XII). Destarte, podemos verificar mais uma vez que o vocabulo “nada” pode revelar

significados diferentes dos utilizados comumente, como veremos no decorrer deste trabalho.

No conto, o protagonista ¢ o “senhor” das terras, mas além dele outras personagens
também colaboram no desenvolvimento das agdes, como o “alcaide”, também chamado de
“caro auxiliar” e “homem de confianga do senhor”. Ainda pertencem ao enredo os “habitantes”

(ou os “vassalos”), a “senhora” (esposa do “senhor”) e o “brago direito” do “alcaide”.

Num conto as personagens geralmente ndo séo identificadas por nomes proprios, e foi
desta maneira que Colasanti elaborou as personagens mencionadas acima. Se compararmos
essa caracteristica com 0s outros contos analisados, veremos que nessa narrativa todas as
personagens sdo identificadas por substantivos comuns e com inicial minascula, expressando

dessa maneira uma maior indeterminacgdo dessas personagens.

O “senhor” ¢ um homem rico, exigente, extremamente exibicionista e que gostava de
ostentar seus bens materiais. Seus desejos, sempre insaciados, fizeram-no cair na propria

armadilha.
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Isso aconteceu porque querendo exibir uma casa feita totalmente de vidro, por ser um
material precioso, ele ndo pensou nas consequéncias provocadas por tamanha exposi¢do. Sua
intimidade se tornou publica, entretanto quando quis reverter a situacdo, suscitou a desconfianca
da populagdo. Por isso, “O senhor, que até entdo ndo havia tramado nada, tratou de tramar uma

solu¢dao” (COLASANTI, 2015, p. 346).

A solugéo encontrada foi, portanto, tirar sua casa/vida do centro das atencdes e doar
uma casa semelhante ao seu “caro auxiliar”. Contudo, ndo podendo revelar sua verdadeira
intencdo, ele diz ao povo que a doacdo era pelo mérito apresentado por seu funcionario.
Percebe-se, entdo, que essa personagem revelou caracteristicas como falta de empatia, carater
duvidoso, egoismo e desonestidade. Essa forma de agir, bem como esses atributos do “senhor”,

nos leva a classifica-lo como anti-herai.

De acordo com o Dicionario de Termos Literarios, o anti-heroi ndo é definido como a
“personagem que necessariamente carrega defeitos ou taras, ou comete delitos e crimes, mas
como a que possui debilidade ou indiferenciacdo de caréater, a ponto de assemelhar-se a muita
gente” (MOISES, 2004, p. 28). Ainda segundo essa obra, o anti-heroi € aquele que nio tem as
qualidades do herdi classico, “embora possua outras qualidades mais terra-a-terra” (Idem, 2004,
p- 28). Como veremos adiante, a “solu¢do” encontrada pelo protagonista foi a mesma usada por

seus funcionarios, revelando, por conseguinte, caracteristicas comuns a muitas pessoas.

Sendo assim, seu brago direito percebeu que aquele era “um presente de grego”, mas
como ndo podia recusa-lo, recebeu tal “prémio”. Essa personagem se sentiu ainda mais
incomodada com a revelagdo de seu cotidiano e, de fato, se sentiu “completamente nu” com a

devassa da populagéo a sua moradia.

Desse modo, ele usa um estratagema semelhante ao do “senhor”, mesmo com um pouco
de dificuldade financeira, pois precisou raspar o cofre para chegar “a soma necessaria para a
constru¢do de uma casa ndo grande mas boa, de vidro” (COLASANTI, 2015, p. 346). ApoOs
usar suas economias, constréi uma casa para o seu “braco direito”, com o pretexto de ndo

permitir que seu ajudante morasse “ainda em casa de pedra”.

Observa-se, desta maneira, que tanto o “senhor” quanto o “alcaide” fizeram uma
transferéncia de responsabilidade/atencdo para os hierarquicamente inferiores. Podemos
associar essa caracteristica deles com o ditado popular: “a corda sempre arrebenta do lado mais

fraco”, ou seja, o mais forte sempre subjugara o mais fraco.
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Além dessas personagens, contribui para a intriga da narrativa os “habitantes” do pais.
Como o conto é narrado em 32 pessoa, a fala desse grupo (como das demais personagens) sO
aparece por meio de discursos indiretos. Apesar de o lugarejo ser considerado um “pais de

pouco saber”, essa metonimia pode sugerir que a populacdo ndo tivesse muita instrucéo.

Mas, ironicamente, ndo € isso que se percebe no conto. Ao admirarem o primeiro
fragmento de vidro, por exemplo, os moradores comegaram a disputar implicitamente quem
compunha uma comparagido adequada ao vidro. Alguns disseram que ele era “belo como o ar
s6lido”, outros que era “belo como agua enxuta” até chegaram a expressao: “belo como o nada

visivel”.

Em outra ocasido, quando passaram a observar tudo o que o “senhor” fazia na mansao
de vidro, ndo deixaram barato o fato de ele ter dado um chute no cachorro e passaram a vaia-
lo. Ademais, eles “perguntavam vociferando” o porqué de o proprietario colocar cortinas nas
janelas, afinal queriam saber o que ndo podiam ver ou 0 que ele tramava. Além de muito
curiosos, esses habitantes também se revelaram muito espertos. Consequentemente, o “senhor”

teve de usar artimanhas para distrai-los de sua vida particular.

Entretanto, ndo foram espertos o suficiente para perceberem a cilada em que iriam cair
ao imitar a classe mais favorecida economicamente. A principio agiram por inveja, pois “os
vassalos comecgaram a pensar que se o braco direito do braco direito do senhor podia ter casa
de vidro, ndo era um luxo tdo inalcangavel” (COLASANTI, 2015, p. 346) e passaram a desejar

moradias feitas do mesmo material.

Observamos, assim, que este sentimento de inveja e consequentemente de desejar a vida
do outro, pode ser associado com as ideias de Kehl (2004) sobre o desejo. Segundo a autora,
“O desejo ¢ social. Desejamos o que os outros desejam, ou o que nos convidam a desejar”
(KEHL, 2004, p. 61). Sendo o desejo fruto de uma construgdo social, seria natural que essa

populacgéo se esforgasse para obter propriedades feitas de um material socialmente prestigiado.

Ao analisar a publicidade, por exemplo, a autora afirma que ela apela ao nosso “desejo
inconsciente, a0 mesmo tempo em que se oferece como objeto de satisfacao [...]”. Contudo,
conforme declara a autora, nem sempre encontramos “toda a satisfacdo prometida no produto
que lhe ¢ oferecido” (Idem, 2004, p. 61).

Marina Colasanti, ao expor sua opinido sobre a publicidade, se mostra contréaria a esse

desejo construido coletivamente pela midia. Na crdnica, “Nem tudo o que eles querem” ela
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afirma: “Nem tudo o que querem nos vender ¢ para ser aceito” (COLASANTI, 2016, on-line).
A autora se diz “blindada contra a moda impositiva” e confessa que nao usara nenhum calgado,
roupa ou maquiagem s porque esta na moda. Declara também ndo possuir “o impulso de ter o
que todo mundo tem, pelo contrario, se todo mundo tem, j& ndo quero. Tampouco almejo a

bolsa que custa quatorze vezes mais que o seu valor real” (Idem, 2016, on-line).

Outrossim, no conto em tela ficou claro que mesmo adquirindo os bens desejados, essa
obtencdo ndo trouxe a “satisfagdo prometida”, ao contrario, provocou ainda mais frustragdes e
consequéncias desastrosas para todas as personagens. Nesse sentido, entre as muitas mensagens
apresentadas, uma delas € que ndo precisamos adquirir tudo o que a publicidade nos oferece.
Além disso, ao caracterizar o espago como um “pais de pouco saber”, podemos inferir que
guanto menos instrucdo as pessoas possuem, mais elas se deixam levar pelos apelos da
publicidade. Contudo, esse “aviso” é construido de modo simbdlico, como € préprio desse

género textual e, consequentemente, da escrita da autora.

4.2 A casa de vidro e a busca pela transparéncia

O espaco é um dos elementos mais significativos para o desenvolvimento da narrativa
em analise. Como ja referido, o conto se passa em um “mindsculo pais de pouco saber”
(COLASANTI, 2015, p. 345), um local geograficamente indeterminado. Apesar disso, 0 que
vai desencadear a acdo do enredo é a descoberta da feitura do vidro e, por esse motivo, a

utilizacdo dessa substancia na construgdo das casas.

Para Lipovetsky (2016), a busca de uma vida leve também vai se refletir na arquitetura
e no design dos objetos. Segundo o autor, durante muito tempo, da casa ao mobiliario, os objetos
e 0os moveis apresentaram “superficies imponentes, por todo lado encontravam-se apenas
moveis estorvantes, canapés estofados, almofadas volumosas, poltronas e sofas robustos, divas
macicos e pesados” (LIPOVETSKY, 2016, p. 213). Sendo assim, o design moderno investiu

em um mobiliario “universalista, funcional e leve”.

Na narrativa, o vidro € usado inicialmente para fabricar pequenos objetos, como frasco

de perfume, garrafa de vinho e bandeja. Mas, conforme o “senhor” adquiria-0s, novas ideias
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surgiram para o emprego do material tdo belo e precioso, em vista disso, pecas maiores foram
produzidas como uma banheira e, sequencialmente, as janelas foram envidragadas para que ele

ostentasse todo seu poder financeiro.

Essa revolugdo na aparéncia dos objetos tornou a mansao do protagonista “majestosa”
aos olhos da populagao, visto que as janelas pareciam abertas “mesmo estando fechadas”. Ainda
nao satisfeito, o “senhor” teve uma “ideia iluminante”: derrubar as paredes de pedra da mansao

e colocar vidro em seu lugar.

Tal como no conto, na modernidade os arquitetos “reduziram a solidez das antigas
construcbes de pedra e foram capazes de comegar a construir edificios altos, aéreos e
transparentes” (LIPOVETSKY, 2016, p. 209). Para o autor, o vidro se tornou “simbolo de
progresso” e ainda “signo de verdade e de higiene, de transparéncia e de moralidade” (Idem,

2016, p. 231).

Podemos inferir que essa simbologia citada pelo filésofo é referida, indiretamente, no
conto, pois os moradores do lugarejo, “Frente aquela cristalina maravilha todos se perguntaram
como haviam podido viver até entdo sem transparéncia” (COLASANTI, 2015, p. 345). Para
além da ficcdo, Lipovetsky (2016) comenta que as primeiras arquiteturas de vidro realmente
tiveram um grande impacto nas pessoas. Como exemplo, ele cita o Crystal Palace (1851), uma
enorme construgdo em ferro fundido e vidro erguida em Londres, Inglaterra, a qual “marca o
ponto de partida de uma revolugéo na arquitetura” (LIPOVETSKY, 2016, p. 231). Além disso,
a Casa de vidro de Pierre Chareau (1931) e a casa Farnsworth de Mies van der Rohe, ilustram
construgdes semelhantes as do conto por privilegiarem o uso do vidro, “dando lugar a uma
arquitetura de luz e transparéncia”, como também “apagam a ruptura entre o exterior € o

interior” (Idem, 2016, p. 232).

Lipovetsky (2016, p. 233) declara que a importancia do vidro se da pelos seus “efeitos
de transparéncia, ‘o paradoxal de uma desmaterializacdo materializada ou de uma
materializagio desmaterializada, dependendo, literalmente do ponto de vista’**”. Esse paradoxo
€ 0 mesmo sentido pelo leitor com o titulo do conto analisado. Como vimos no item 4.1, o titulo
provoca um estranhamento por aproximar dois conceitos opostos: “nada” e “palpavel”.

Todavia, esse “nada” é representado pelo vidro e por isso torna-se possivel ser apalpado.

14 O autor cita nesse trecho as ideias de Kenneth Frampton (1987).



85

No conto ndo podemos afirmar que a populacdo buscasse leveza com a utilizagdo do
vidro, mas sim transparéncia. Walter Benjamin (1987, p. 117) afirma que “O vidro é em geral
0 inimigo do mistério. E também o inimigo da propriedade”. De acordo com esse pensamento,
observamos na narrativa que os habitantes ficaram maravilhados com a beleza do material
recém-descoberto, porém ainda mais com a possibilidade de ver a vida dos outros sem nenhum
ocultamento ou falseamento. Com o uso do vidro, todos os “mistérios” da vida alheia podiam
ser revelados e ndo haveria nada a ser escondido. Tanto que na primeira tentativa de devolver
intimidade a casa do protagonista, ao colocar cortinas, o sentimento dos moradores foi de

desconfianga.

Ademais, o uso do vidro nas construcdes altera as relacdes entre o publico e o privado.
Kehl (2004, p. 141) nos diz que “durante pelo menos dois séculos, 0 bom gosto burgués nos
ensinou que algumas coisas nao se dizem, ndo se mostram e nao se fazem em publico”. Porém,
segundo ela, essas atitudes antes reservadas ao espago privado, “hoje ocupam o centro da cena
televisiva”. Sendo assim, a autora vai trazer algumas discussdes a respeito da exposi¢do da vida

privada por meio dos programas chamados de reality shows, como veremos mais adiante.

Ademais, como representante do poder daquele lugar, o “senhor” nao dizia tudo o que
pensava, tampouco mostrava sua intimidade ao povo, porém ao habitar a casa de vidro, sendo
esse material simbolo de verdade e moralidade, cenas como tropecar no tapete e cair, dar
beijinhos em sua esposa, botar o dedo no nariz, derramar tinta no documento e chutar o cachorro
sairam da esfera privada e passaram a ser de ordem publica. Para ele, a transparéncia do vidro
ndo trouxe nenhum tipo de leveza para sua vida, mas ao contrario, trouxe o peso de ter sua

intimidade exposta.

Ja a populacdo, sem ter conhecimento dessa desastrosa consequéncia, continuou
desejando a “transparéncia”. O cumulo do exagero em utilizar o vidro aconteceu quando “até o
estabulo do cavalo” passou a ser fabricado desse material. Essa substincia atingiu, dessa

maneira, o apice da massificacao.

Para Lipovestky (2016, p. 225), na modernidade, “a construcdo justa e bela exige a
exclusdo do pesado”. Na narrativa os moradores apreciaram a beleza das casas de vidro em
substituicdo as de pedra. Contudo, de modo igual ao senhor, logo perceberam as desvantagens
do material que “esfriava muito no inverno, aquecia muito no verdo” e, além do mais, notaram
a monotonia causada pela revelacao da intimidade dos outros. Assim, apos uma “tempestade

de granizo” todos reergueram suas casas com pedras. Desse modo, a pedra que geralmente ¢
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vista como simbolo de “pesado”, adquire no conto outro sentido, ou seja, ela representa a

preservacao da intimidade e consequentemente, do alivio e da restauracdo da tranquilidade.

4.3 As histdrias secretas por tras dos vidros

Como vinhamos afirmando, Colasanti tece seus contos utilizando alegorias para
camuflar uma historia secreta. Portanto, podemos inferir que a casa de vidro é uma alegoria da

excessiva exposicao das pessoas nos diversos meios de comunicagéo.

Benjamin (1987) j& havia apontado que o narrador utiliza os fatos da sua experiéncia ou
do relato de outros para construir suas narrativas. Ademais ele “incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes.” (BENJAMIN, 1987, p. 201).

Colasanti ndo é indiferente a este mundo de intensa exposicao dos individuos no qual
vivemos e ndo ha como negar que ela esté tratando do assunto neste conto. Ao nos determos
nas ideias de Debord (1997), destacamos sua observagao de que a “primeira fase da dominagao
da economia sobre a vida social acarretou, no modo de definir toda a realizagdo humana, uma
evidente degradacdo do ser para o ter” (DEBORD, 1997, p. 18). Contudo, atualmente, segundo
0 autor, mais importante que ter é parecer. Consequentemente, na “sociedade do espetaculo”
ele afirma: “o que aparece ¢ bom, o que ¢ bom aparece” (Idem, 1997, p. 17).

Kehl (2004), dialogando com as ideias desse autor, faz a seguinte afirmacdo: “Na
sociedade do espetaculo [...] a fama torna-se mais importante do que a cidadania; além disso a
exibicdo produz mais efeitos sobre o lago social do que a participacéo ativa dos sujeitos nos
assuntos da cidade/sociedade” (KEHL, 2004, p. 143).

De acordo com autores, vivemos em uma época nha qual a visibilidade dos individuos
ganha uma extrema importancia. Baseando-se no pensamento de Hannah Arentd (1958), a
autora supracitada, explica que na modernidade, “O que garante o ser, para um sujeito, ¢ sua
visibilidade — para outro sujeito.” (Idem, 2004, p. 148). Assim, para superar a “pequenez do
sujeito e a imensiddo do espaco publico”, bem como ser/aparecer para a sociedade, 0s

individuos acabam expondo suas vidas, hoje, principalmente por meio da internet.
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Sabe-se que inicialmente a internet era usada para trocar informacdes, transmitir
arquivos etc, entretanto isso foi se alterando com o passar do tempo e, atualmente € possivel
fazer desde compras, pesquisas, assistir videos, ouvir radio, jogar, namorar, enfim, sdo muitas
as possibilidades de uso. Porém, hoje ela também é utilizada com o intuito de registrar
integralmente todo o cotidiano e, por conseguinte, a intimidade das pessoas, que passou a ser
objeto de interesse coletivo.

Segundo Lipovetsky (2005, p. XXII), vivemos em uma época “obcecada pela
informacao e pela expressao”. Essa caracteristica, vista como uma “aspiragcdo de massa” revela
a democratizagdo da palavra. Para o autor, os individuos s&o incitados a se expressar, porém
“quanto mais a gente se expressa, menos hd o que dizer”. Ele também avalia que “nessa
profusdo de expressdes [...] o remetente ¢ transformado em seu principal destinatario” (Idem,
2005, p. XX1V), ou seja, as pessoas expdem-se ndo porque querem dialogar e saber a opiniao
do outro, mas comunicam-se com a finalidade Gltima de somente se expressarem.

Contudo, h& pessoas exagerando naquilo que divulgam pela internet. Elas ndo se
importam e nem se preocupam com o conteido publicado, por isso, expdem toda a sua rotina:
guando saem de casa, para onde vao, os itens comprados, com quem saem, gquais ambientes
frequentam etc.

Essa banalizacdo da vida intima e 0 vazio do contetdo expressado podem, portanto, se
revelar muito magante, como bem escreveu Colasanti: “O que ndo se percebeu logo ¢ que [...]
a vida dos outros [...] vista assim por inteiro o tempo todo, revelava-se espetaculo bastante
mono6tono” (COLASANTI 2015, p. 346).

Outra relacdo que podemos fazer da casa de vidro é com os programas chamados de
reality shows. Eles geralmente possuem o seguinte formato: pessoas comuns (ou artistas) sao
escolhidas para conviverem juntas num mesmo espago e passam a ser vigiadas por cameras

durante as 24 horas do dia.

Nesses programas as pessoas tem consciéncia de estarem sendo filmadas e observadas,
todavia atualmente a pratica de “vigiar” ultrapassa os programas televisivos. Lipovetsky (2004,
p. 55) verificou que na luta contra o terrorismo e a criminalidade, “ja se instalaram milhdes de
cameras, meios eletrénicos de vigilancia e identificagcdo dos cidaddos: substituindo-se a antiga

sociedade disciplinar totalitaria, a sociedade da hipervigilancia esta a postos”.

Outrossim, Lipovetsky (2004) trouxe a tona as ideias de Foucault sobre a disciplina,

“cuja finalidade consiste mais em controlar os homens que em liberta-los”, porém ao mesmo
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tempo em que o filésofo “fazia das disciplinas o principio de inteligibilidade do real” (Idem,
2004, p. 16), Lipovetsky em A era do vazio (1983) j& anunciava nossa entrada em uma

sociedade pos-disciplinar. Gilles Deleuze (1992) a chama de sociedade de controle.

Para Deleuze (1992), a sociedade disciplinar procedia a organizacdo de grandes meios
de confinamento, como a familia, a escola, a caserna, a fabrica, o hospital e a prisao. Entretanto,
esses meios de confinamento entraram em crise e foram substituidos por “formas ultrarrapidas
de controle ao ar livre” (DELEUZE, 1992, p. 220). Consequentemente, para o autor, as

sociedades de controle operam por meio de maquinas de informética e computadores.

Sabe-se que na modernidade somos monitorados o tempo inteiro, sob o pretexto de
termos seguranca e conforto. Por isso, € normal vermos cameras de seguranca em
estabelecimentos comerciais e residenciais e ja nos acostumamos a ler placas com os dizeres:
“Sorria, vocé estd sendo filmado”. Mas ndo podemos nos esquecer de que, se por um lado essas
filmagens nos trazem uma sensacgdo de seguranca, 0 preco pago por esses beneficios, porém, é
sermos continuamente observados, além de termos nossa intimidade devassada. Como vimos
no conto, saber que estamos sendo “vigiados” causa um enorme incomodo e nos faz repensar

essa questao da “hipervigilancia” dos individuos.

Ao relacionarmos a casa de vidro com os reality shows, nos apoiamos nas analises de
Kehl (2004), sobretudo no ensaio “Trés observacdes sobre os reality shows”. Ao examinar o
primeiro deles realizado no Brasil, No Limite!®, no qual os participantes passavam por testes de
resisténcia, provas e conviviam na floresta, a autora afirmou que ele tratava de “demonstrar,
com todos os recursos ‘realistas’ de um espetaculo ao vivo, que a natureza humana ¢
irremediavelmente vil” (KEHL, 2004, p. 166). Segundo ela, os jogadores/participantes desse
programa mostravam o que eles tinham de pior: “mesquinhez, covardia, a mais cinica
capacidade de calculo, falta de solidariedade e de lealdade. [...] Ao final, cada edi¢do do
programa parecia provar, como um teorema, que ndo se deve esperar grandeza e generosidade
de ninguém” (Idem, 2004, p. 166).

Podemos relacionar algumas dessas caracteristicas com as dos habitantes do “mintsculo
pais”. Nele também ficou provado que a generosidade estava longe de ser uma virtude do ser

humano. O “senhor” ao doar a casa de vidro ao “alcaide”, esse ao seu “braco direito”, ¢ assim

15 primeiro reality show da televisdo brasileira, no qual provas de resisténcias testavam o grupo que lutava pela
sobrevivéncia em um local isolado. Foi exibido pela Rede Globo em julho de 2000, tendo Gltimo episddio em
setembro de 20009.
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sucessivamente, revelaram uma “generosidade” as avessas: na verdade demonstraram egoismo,
mesquinharia e falta de empatia com o proximo, pois a doagdo ndo tinha a intencéo de beneficiar
0 recebedor, mas sim o doador, visto que 0 objetivo principal era desviar a atencdo das pessoas

para a casa do hierarquicamente inferior.

Ao analisar a Casa dos artistas'®, Kehl (2004, p. 167) constatou que “tudo que é ruim
sempre pode ficar pior”. Esse programa era composto por pessoas famosas disputando o prémio
principal e, consoante a autora, os participantes faziam parte de um grupo de “atores esquecidos
em busca de projecdo [...] entregues a uma convivéncia vazia, a uma vidinha besta que parece
representar o ideal de milhdes de telespectadores cujos projetos de vida foram formatados pela
televisao e pela publicidade” (Idem, 2004, p. 167).

O interesse do telespectador por esse tipo de entretenimento explica-se pela curiosidade
prépria do ser humano. A autora entende que um dos motivos do sucesso desse tipo de programa
“estd no fato de encenarem, em publico, algo parecido com a realizagdo dos nossos desejos
inconfessaveis” (Ibidem, 2004, p. 168). Sabe-se que a pura bisbilhotagem é um ancestral
impulso dos humanos e muitas vezes pode ser inconveniente e até condenavel, contudo foi esse
impulso de “espiar” que provocou os “habitantes” da narrativa a vigiar a casa dos seus

superiores.

Se na Casa dos Artistas a curiosidade do telespectador pode ser justificada por se tratar
de pessoas “famosas”, em outros programas vemos que pessoas comuns “tém-se candidatado a
submeter-se a situacBes degradantes com o Unico intuito de ganhar um pouco de notoriedade
televisiva” (Ibidem, 2004, p. 143). E, além disso, a autora avalia que “todos sonham 0 mesmo
sonho. ‘Meu sonho ¢ ser famoso (a)’. ‘Sonho aparecer nas capas de revista, na propaganda, na
televisdo.” ‘Meu sonho’ — parecem dizer a equipe de producao [...] “é o que vocés querem que
eu sonhe™’. (Ibidem, 2004, p. 146). Como percebemos, o publico ndo tem interesse somente em

assistir, mas também em participar desses programas.

Ainda de acordo com a autora, a televisdo ndo da visibilidade para toda a sociedade,
mas ela representa “a esperanca de visibilidade para onde os sujeitos dirigem, ainda que
inconscientemente, suas escolhas de vida” (Ibidem, 2004, p. 159). Desse modo, ao observarmos

0 conto, veremos que 0s moradores ndo queriam somente olhar a vida de seus superiores, porém

16 Foi uma série de talent show brasileira exibida pelo SBT entre 2001 e 2004.
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também queriam fazer parte da casa de vidro, o0 que 0os motivou a construir para eles moradias

com 0 mesmo material.

Nesse sentido, o Big Brother Brasil'’ propde em algumas edigdes aos candidatos do
programa que eles fiquem literalmente em uma casa de vidro. Essa casa € instalada em algum
lugar de grande movimento, como shopping centers, por exemplo, e 0s participantes séo
escolhidos pelo publico que os observa para irem a casa principal. Essa casa principal, um
“estranho cativeiro de dupla-face — fechado sobre si mesmo pelo lado de dentro e inteiramente
exposto as cameras de televisdo voltadas para o lado de fora” (KEHL, 2004, pp. 143-144),

representa uma invasao consentida da privacidade dos participantes.

Segundo Kehl (2004), “Parece voyeurista o prazer de espionar a vida encenada nos
reality shows da TV — mas ndo é. [...] Se existe alguma perversdo no BBB, esta do lado do
exibicionismo dos participantes e ndo do pretenso voyeurismo do publico” (Idem, 2004, pp.
171-172). Isso acontece consoante a autora, porque o participante do programa sabe que esta
sendo filmado e ele “deseja” ser visto, pois somente assim pode-se atestar a sua existéncia para

a sociedade.

Ao concluir suas observacdes sobre os reality shows, Kehl (2004) levanta o seguinte
questionamento: “que lugar tem a visibilidade, no mundo contemporéneo, que leva as pessoas

a pagar quase qualquer precgo por ela?” (Ibidem, 2004, p. 147). E a autora responde:

Os reality shows, a adeséo dos espectadores as cenas da banalidade cotidiana
representadas pelas diversas ‘casas’ de artistas ou de andnimos, as gincanas
em que os concorrentes disputam para mostrar quem vai mais longe na direcao
oposta a dos ideais sdo o sintoma do sofrimento do sujeito contemporaneo,
gue perdeu a dimensdo publica dos seus atos e de sua existéncia e tenta
substitui-la pela dimensdo espetacular, do aparecimento de sua imagem
corporal. Tanto do lado de quem participa, e paga qualquer preco para
aparecer num programa de televisdo, como do lado de quem assiste, buscando
uma identidade entre a banalidade da vida na tela e a banalidade de sua propria
vida (Ibidem, 2004, p. 160).

No conto em tela, ao contrario do que acontece em nossa contemporaneidade, 0s
habitantes das casas de vidro ndo desejavam ter sua intimidade visualizada pelos outros e se

sentiram incomodados. Essa alegoria, da casa de vidro representando 0 excesso de exposi¢do

17 Big Brother Brasil (BBB) ¢ a versdo brasileira do reality show Big Brother, criada por John de Mol, exibido
pela primeira vez em 1999 nos Paises Baixos. No Brasil esse programa ¢ transmitido pela Rede Globo desde 2002,
além de ser exibido em pay-per-view pelos sites Globo Play e Globosat Play, e ter flashes esporadicos no
Multishow. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Big_Brother_Brasil>. Acesso em: 29/06/2016.
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da vida privada, pode servir mais uma vez para subverter a ideologia da classe dominante, como
indicou Kothe (1986).

Outra critica deduzida da histdria implicita de Colasanti € a valorizacdo da beleza das
coisas somente pelo valor de mercado que elas possuem. Kothe (1986) ao comentar sobre a
relagdo entre o valor e o preco, seja de produto, trabalho humano ou obra de arte, admite que

“ndo ¢ o preco que determina o valor; o valor € que determina o preco” (KOTHE, 1986, p. 58).

Marina Colasanti se posiciona explicitamente sobre essa situagdo ao escrever a cronica
“O olhar que emoldura a beleza”. De acordo com a autora, “acreditamos erroneamente - porque
assim nos fizeram acreditar - que luxo e beleza sdo uma mesma coisa e que, portanto, a beleza
¢ cara” (COLASANTI, 2015a, on-line). Ela discute nesse texto que o vocabulo grife “foi
sobreposto a palavra beleza”. Todavia, ela reconhece que grife e beleza ndo sdo sinébnimos. Para
ela, grife significa prego, por isso usar um produto de marca ndo compreende necessariamente
consumir algo belo, mas sim “dizer quanto quem a usa pode - ou esta disposto a — gastar” (Idem,

2015a, on-line).

Colasanti indica ainda que a beleza pode ser cara, porém “ha muita beleza barata ou
gratis”. Nesse sentido, ela mostra que o belo pode estar em coisas simples, como “um gesto,
uma folha, uma mecha de cabelos, uma voz. A beleza estd em toda parte, oculta ou manifesta,

mas quem lhe pde moldura ¢ o olhar de quem a busca” (Ibidem, 2015a, on-line).

Deste modo, podemos verificar que o interesse pelo vidro, tanto dos moradores do conto,
guanto os da classe alta, ndo era somente pelo produto em si. Inicialmente, eles se mostraram
maravilhados com o material, mas seu valor foi reconhecido principalmente por ser um produto
precioso e, consequentemente, caro. No comeco foram produzidos objetos somente para aquele

que possuia 0 maior poder aquisitivo do local.

Entretanto, sendo muito rico e desejando mostrar o quanto estava disposto a gastar, o
“senhor” passa a fazer pedidos maiores com o emprego do valioso material, até possuir uma
casa toda fabricada de vidro. A classe dominada também quis usufruir dos mesmos privilégios
de seus superiores, por isso passou a utilizar o mesmo material na constru¢do de suas casas,

visto que “o vidro barateava”.

Deste modo, apds nos determos nessas comparacdes e no desvendamento das alegorias

usadas na elaboracéo do conto, foi possivel confirmar as teses sobre o conto propostas por Piglia
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(2004). Para ele, a historia secreta s6 é revelada quando o leitor chega ao seu final, todavia esse

relato invisivel “j& existe no coracdo da historia que se conta” (PIGLIA, 2004, p. 104).

4.4 Intertextualidade

Além das alegorias, inferimos ser muito recorrente o uso da intertextualidade nos textos
de Colasanti. No conto em questdo, foi possivel identificar uma referéncia ao ditado popular:
“Quem tem telhado de vidro nio atira pedras no do vizinho”. Nesse sentido, 0 vidro por ser um
produto fragil e facil de quebrar, pode ser comparado as fragilidades humanas, tais como
defeitos, vicios, falhas, dificuldades etc. Como todos os individuos possuem tais fraquezas, ndo
podemos apontar, julgar ou ridicularizar os defeitos alheios, ou seja, ndo podemos atirar
“pedras” nessas fragilidades, em razdo de também corrermos o risco de ter o nosso “telhado”

quebrado.

No conto isso ficou bastante evidente, pois todas as pessoas passaram pela situacédo de
ter sua vida intima revelada e, portanto, sofreram literalmente as consequéncias de ter pedras
atiradas acima de suas casas. Isso aconteceu “quando uma tempestade de granizo estilhagou

boa parte das casas” (COLASANTI, 2015, p. 347).

O tema desse provérbio também é encontrado em musicas como: Teto de vidro®®, da
cantora Pitty. A cangdo que se inicia com a frase: “Quem ndo tem teto de vidro que atire a
primeira pedra” (PITTY, 2003), também enfatiza a necessidade de ndo julgarmos uns aos
outros. Essa énfase se da com a repeticdo do verso citado acima por quatro vezes seguidas.

Além disso, esses versos compdem o refrdo da masica, o qual € cantado por trés vezes.

Na musica, o eu lirico anda por muitas ruas e lugares e passa “observando quase tudo”,
mas afirma ter mudado e reconhece que estava errado. 1sso pode ter acontecido, pois nos versos
“Cada um em seu casulo, em sua dire¢ao/ Vendo de camarote a novela da vida alheia/ Sugerindo
solugdes, discutindo relagdes” (PITTY, 2003), ele percebeu que as pessoas ndo somente

observavam de “camarote” a vida umas das outras, mas também sugeriam solugdes e discutiam

18 Conferir em: https://www.vagalume.com.br/pitty/teto-de-vidro.html. Acesso em 10/02/2017.
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relacbes, ou seja, se intrometiam e julgavam a vida do outro. Contudo, essa préatica o fez
perceber que todos nos temos “teto de vidro™ e, portanto, nao cabe a ninguém apedrejar os erros
dos outros. Assim, a cancao repete insistentemente o refrdo sugerindo que néo se realize mais
essa pratica. Também no conto houve uma mudanca na atitude dos habitantes, dado que ao
passarem de observadores da vida alheia a observados entenderam o quanto € ruim néo ter sua

intimidade preservada.

Em concordéncia com esse mesmo provérbio popular, ha também uma intertextualidade
do conto com a passagem biblica do livro de Jodo, que traz o seguinte relato:
3 E os escribas e fariseus trouxeram-lhe uma mulher apanhada em adultério;
4 E, pondo-a no meio, disseram-lhe: Mestre, esta mulher foi apanhada, no
préprio ato, adulterando. 5 E na lei nos mandou Moisés que as tais sejam
apedrejadas. Tu, pois, que dizes? [...] 7 E, como insistissem, perguntando-lhe,
endireitou-se, e disse-lhes: Aquele que de entre vOs estd sem pecado seja 0
primeiro que atire pedra contra ela. [...] 9 Quando ouviram isto, redarguidos

daponsciéncia, sairam um a um, a comecar pelos mais velhos até aos ultimos;
(BIBLIA, Jodo, 8: 3-5, 7, 9).

No conto, foi possivel verificar algumas sugestées de um provérbio antigo, mas ainda
muito valido para os nossos dias. Contudo, essas recomendacdes ocorrem de maneira simbdlica
e somente um leitor atento consegue depreender tais conclusdes. Insistimos, porém, que essa é
uma das possiveis leituras suscitadas pela obra literaria, visto que por ser proprio da literatura

0 uso de polissemia, outras leituras poderdo ser realizadas.

4.5 Linguagem e simbologia contida no conto “O nada palpavel”

Como ja comentamos, Marina Colasanti € uma escritora eximia no trato com a
linguagem. Neste conto ha uma grande riqueza de figuras de linguagem que colaboram para
qgue suas histérias situem-se no universo do maravilhoso metaférico. Coelho (1991),
comentando sobre a linguagem utilizada pela autora, declarou que “tudo o que se passa ao nivel
dos acontecimentos ou da efabulacdo tem uma outra significacdo para além desse referencial
evidente” (COELHO, 1991, p. 775).
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Medeiros (2009) ja havia mostrado que a autora utiliza um “discurso hibrido de prosa e
poesia”, bem como inscreve “o erudito na estrutura da oralidade” (MEDEIROS, 2009, p. 69).

Nesse sentido, inferimos ser recorrente o uso da repeticao na construcao do texto.

Essa repeticdo vai povoar o texto do inicio ao fim, como por exemplo, no primeiro
paragrafo, 1é-se oito vezes a palavra belo/bela a fim de reiterar o encantamento dos moradores
diante de algo até entdo desconhecido: “a maneira de fazer vidro” (COLASANTI, 2015, p. 345).

O verbo “ver” também ¢ bastante utilizado nas frases e sua repeticdo contribui para
provocar a sensacdo de que todos podiam olhar tudo o que acontecia nas casas de vidro dos
moradores. Num primeiro momento, essa possibilidade de observar a casa do “senhor” foi vista
como algo bom. Téo bom que todos se perguntaram “como haviam podido viver até entdo sem

transparéncia” (COLASANTI, 2015, p. 345).

A repeticdo a seguir tinha por objetivo mostrar as vantagens de se morar em uma casa

transparente: “tudo se via. Via o senhor os seus vassalos. Viam os vassalos o seu senhor” (Idem,

2015, p. 345).

3

Em seguida, as outras repeticdes do verbo “ver” ja carregam uma carga negativa.
“Viram quando tropecou”, “Viram quando botou o dedo no nariz, quando derramou tinta no
documento, quando deu um chute no cachorro” (Ibidem, 2015, p. 346). Além do verbo, ha
também a repeti¢cdo do advérbio “quando”, podendo significar que a cada momento o povo

acompanhava a vida do “senhor”, tal qual um telespectador de reality show.

Na Ultima repeticdo desse verbo, percebe-se que a descoberta ndo era tdo maravilhosa:
“Tudo se via. Via-se demais” (COLASANTI, 2015, p. 346). Aqui fica notorio o incomodo que

a exposicao trouxe ao dono da manséo de vidro.

Na repeticdo seguinte “se o braco direito do brago direito do senhor” (Idem, 2015, p.
346) ¢ possivel inferir que ela colabora para a agdo ciclica ocorrida em relagdo as construcoes
das moradias transparentes. O “senhor” mandou construir uma casa para seu “alcaide”, que
mandou construir uma casa ao seu bracgo direito e assim sucessivamente. Essa técnica vai nos
lembrar dos contos acumulativos, nos quais algumas sequéncias narrativas se repetem e vao se
encadear com o acréscimo de outros elementos. Além disso, 0 uso insistente da repeticao remete
a monotonia, pois conforme vimos no conto, observar muito a vida alheia “revelava-se

espetaculo bastante mondtono” (Ibidem, 2015, p. 346).
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Outro recurso de linguagem explorado pela autora foi a gradacdo, conforme podemos
notar no trecho: “desejou um frasco para seus perfumes, pediu uma garrafa para seu vinho,
quis uma bandeja para suas frutas, exigiu uma banheira para o seu corpo” (Ibidem, 2015, p.
345, grifos meus). O uso desse recurso pode expressar também a propria ascendéncia das acoes
do conto. O desejo do “senhor” tomou uma proporgao tao exagerada que ele se viu enredado
nas tramas desse querer desmedido. Seu desejo despertou, por fim, a cobica da populacdo

chegando ao cumulo de até o estabulo do cavalo ser feito de vidro.

No proximo exemplo de gradagdo “um painel aqui, um biombo ali, uma planta [...]
acola” (Ibidem, 2015, p. 347, grifos meus) tem-se 0 efeito inverso. Apos padecerem em
decorréncia da larga exibicdo, os da classe superior e os moradores vdo aos poucos retomando

sua privacidade por meio de aparatos estrategicamente posicionados.

Outro recurso utilizado no conto foi a antitese nos trechos “janelas abertas mesmo
estando fechadas” e “nada palpavel”. Esse recurso, que corresponde a oposicao entre ideias ou
pensamentos, contribui para provocar uma sensacao de estranhamento, conforme refletimos na
analise do titulo do conto. Colasanti lancou méo da antitese para explorar essa contraposicao
entre aberto e fechado, e conseguiu nos mostrar também a perda da fronteira entre o publico e
o privado. Podemos inclusive sugerir que o uso desse recurso linguistico seja um dos mais
importantes no conto, uma vez que o conceito de ‘transparéncia’ ¢ utilizado naquilo que ele tem

de mais contraditorio.

Observamos por fim, dentre os recursos utilizados, o uso da metonimia no excerto:
“material, alids, com que h4 muito o senhor havia recomposto varias de suas paredes internas”
(COLASANTI, 2015, p. 347). Ao omitir o termo “casas”, a frase se mostra ambigua, pois pode
significar tanto as paredes internas da sua casa quanto as paredes internas do seu aspecto

psicolégico.

Em relagdo a simbologia, verificamos como os significados de “casa” e de “olhar/olho”

contribuem para a construgdo dos possiveis sentidos propostos por nossa anélise.

Para Chevalier; Gheerbrant (2015, p. 196), a casa “esta no centro do mundo, ela é a
imagem do universo”. Citando Gaston Bachelard, os autores afirmam que “a casa significa o
ser interior” (BACHELARD apud CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 197). Nessa
definicdo, a simbologia de casa esta intimamente ligada ao seu proprio dono. No conto, 0

“senhor” queria ser o centro das aten¢des por possuir um bem material de inestimavel prego.
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Tanto ele quanto sua casa poderiam representar “o centro do mundo”, visto que por ser
extremamente egoista, ele s6 se ocupava em satisfazer os seus desejos. Porém, se mostrar por

inteiro ndo fazia parte dos seus planos e isso acabou fazendo-o mudar de ideia.

Além disso, “a casa ¢ também um simbolo feminino, com o sentido de refiigio, de mae,
de protegdo, de seio maternal” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 197). Contudo, ao
morar em uma habitacdo toda transparente, o lar perdeu no conto esse sentido de refugio e
protecdo. N&o havia mais a possibilidade de relaxar, descontrair e descansar das tarefas do dia

adia e isso explica o desconforto sofrido por todos que tiveram de morar em uma casa cristalina.

Outra expressao reiterada no conto foi o do olho/olhar. Consoante o Dicionario de
Simbolos, o olho ¢ “o simbolo da percep¢ao intelectual” (Idem, 2015, p. 653) e ainda exprime
o “conjunto das percepgdes exteriores, € ndo apenas da visdo”. (Ibidem, 2015, p. 654).
Entendemos desse modo, que esse simbolo pode representar o individuo enxergando além das

aparéncias.

Quanto ao olhar, os autores citados compreendem, entre seus muitos significados, que
ele ¢ “carregado de todas as paixdes da alma e dotado de um poder magico, que lhe confere
uma terrivel eficacia. O olhar é o instrumento das ordens interiores: ele mata, fulmina, seduz,
assim como exprime” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 653). Em vista disso,
deduzimos ser esse um dos motivos do olhar dos “vassalos” perturbar tanto o “senhor” ¢ o

“alcaide”, pois ele tem o poder de “fulminar” uma pessoa.

Para esses tedricos “o olhar aparece como simbolo e instrumento de uma revelacao”
(Idem, 2015, p. 653) e possui a capacidade de revelar tanto quem olha quanto quem é olhado.
Ao se mostrar tdo importunado com a curiosidade dos habitantes, o “senhor” admite nao querer

se mostrar completamente e os moradores demonstram uma inconveniéncia exagerada.

Por fim, os autores afirmam que “empregar o seu olhar nao € brincar com este mundo
das aparéncias, é desvenda-lo” (Ibidem, 2015, p. 653). Vivemos num mundo que valoriza as

aparéncias, contudo ndo esta preparado para ser desvendado completamente.

Nesse mundo de aparéncias no qual vivemos, no qual a identidade do individuo é dada
por aquilo que ele consome, muitos acreditam no poder dado a condigdo econémica, a aparéncia
fisica e ao seu status social, por exemplo. Todavia, buscar reconhecimento, fama e riqueza, nao
pelo que a pessoa €, mas pelo que ela tenta “parecer”, vai revelar um mundo que € na sua

esséncia futil e superficial. Como no intimo temos conhecimento dessa verdade, evitamos



97

reconhecé-la, porque ter plena consciéncia disso implica mudanca de postura, porém, sabemos

que isso vai exigir muito esforco e humildade para alterar o sistema em que vivemos.

4.6 Tradicdo e Modernidade no conto

Neste conto observamos mais uma vez que a autora utiliza uma forma da tradicdo
literaria, o conto maravilhoso, mas discorre sobre assuntos da contemporaneidade. Ela conserva
as caracteristicas de tempo, espaco, personagens e narrador, proprias desse género textual,
contudo modifica o enredo e escreve sobre temas modernos, como observamos no decorrer da

analise.

O excesso de exposicao dos individuos na midia é um assunto muito atual e Colasanti
divulga suas ideias sobre esse tema de um modo simbdlico. Coelho (1991) entende que “todos
os seres ou fendmenos enredados na trama de suas estérias tém um além deles” (COELHO,
1991, p. 776). Igualmente comenta que chegar a esse além vai depender de uma leitura atenta
e produtiva. Contudo, avancar para esse nivel de significacdo serd um exercicio proposto pela

prépria obra.

Salma Silva (2003), ao analisar o0 mito do amor nos textos de Colasanti, explica que a
autora “utiliza varios fios mitoldgicos e folcloricos e elabora um tecido mesclado, no qual
elementos antigos e modernos entrelacam-se, formando uma nova realidade ficcional pelo
dialogo continuo entre textos diversos” (SILVA, S., 2003, p. 31). Esse dialogo entre passado e
presente foi observado por Medeiros (2009) como caracteristicas tanto da escrita da autora

quanto da arte contemporanea.

Além disso, verificamos o0 uso da intertextualidade como um recurso capaz de
oportunizar a troca de experiéncias e estabelecer um didlogo entre nosso passado e 0 momento
presente, visto que foi possivel perceber no conto as sugestdes de um antigo provérbio, cujo

sentido nos beneficia ainda hoje.

Assim como aconteceu com o “senhor” e todos os “vassalos” de se encantarem pela

“transparéncia”, a ponto de ndo conseguirem imaginar suas vidas sem o vidro, o conto sugere
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que o exibicionismo também pode trazer beneficios no inicio, contudo a invasdo da privacidade

e a falta de liberdade trazidas por ele véo acarretar em consequéncias desastrosas.
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Considerac0es finais

Apo6s nos determos na analise dos contos do livro de Marina Colasanti, teceremos
algumas consideragdes finais. O objetivo dessa pesquisa foi investigar como se desenvolvia a
escrita de trés contos e verificar como esses textos transitavam entre a tradi¢éo e a modernidade
literaria. Para isso, analisamos o0s elementos estruturais da narrativa a fim de compreendermos

mais profundamente nosso objeto.

Como ja haviamos afirmado, os vocéabulos tradicdo e modernidade podem suscitar
conceitos opostos, contudo vimos, conforme Rodrigues (1997), que esses termos constituem-
se como faces de uma mesma moeda, diante disso a existéncia deles é atestada na relacdo
estabelecida entre si. Além disso, eles deixaram de ser vistos como etapas de uma determinada
época, mas podem “ser encaradas como modalidades distintas da experiéncia que coexistem

num mesmo espaco € numa mesma época”’ (RODRIGUES, 1997, p. 3).

Esse autor discute que a ruptura pretendida pela modernidade com a tradicdo € de
natureza ambivalente, pois pode ser realizada “em nome de uma plenitude ancestral perdida,
que se pretende restaurar, a cuja pureza originaria se pretende voltar, como pode ser feita em
nome de uma plenitude por vir” (RODRIGUES, 1997, p. 2).

Assim, podemos perguntar: a qual dessas maneiras pertencem os textos de Colasanti?
Segundo Medeiros (2009, p. 68), uma das caracteristicas da arte contemporanea é recorrer a
tradicéo para fazer-se e renovar-se. Destarte, de acordo com Colasanti, seus textos estéo ligados
a sentimentos como o amor, o cilime, a inveja, 0 medo, a morte, ou seja, sentimentos existentes
em qualquer época e lugar. Por isso a autora retoma os elementos tradicionais e desse modo,
seus contos revelam a permanéncia de alguns comportamentos do ser humano, mudando apenas
alguns aspectos conforme as mudangas culturais. Outrossim, esses elementos classicos
suscitam reflexdes de carater universal, 0s quais permitem observarmos, por exemplo, que a
sabedoria € adquirida a partir do aprendizado obtido com as experiéncias vividas. Quanto a
pergunta do inicio do paragrafo, entendemos que os contos estariam mais alinhados com a ideia
de uma plenitude por vir, pois se repetimos os erros do passado, significa que ndo estamos

conseguindo aprender com eles.

Colasanti afirma que ndo recria 0s contos tradicionais, mas 0s retoma. Assim, uma das

guestbes levantadas em nossa pesquisa inquiria por que a autora retomava os elementos
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tradicionais em seus contos. Como vimos ha sempre um fundo que permanece no conto a fim
de conservar sua estrutura e por isso € comum observar elementos tradicionais nos contos
contemporaneos. Contudo, sabemos que esse género textual também possui como
caracteristicas a mobilidade, a generalidade e a pluralidade da prépria forma, conforme declarou
Jolles (1976), e que, portanto, o género est em constante transformacao.

Além disso, a autora declara que ao escrever os contos maravilhosos deseja “ouvir novas
historias na cabeca. E conta-las” (COLASANTI, 2015, p. 423). Assim, ela afirma que “um mote
me foi legado, e como estafeta quero leva-lo adiante, criando novas histérias em harmonia com
o todo, e em concordancia com o meu proprio tempo” (Idem, 2015, p. 423). Esse legado
assumido por Colasanti encontra apoio nos leitores atuais que ainda se encantam com 0s
elementos da tradicdo e a presenca do maravilhoso porque deles podem extrair diferentes
significados em diferentes momentos da vida, e ainda porque satisfazem a necessidade de sonho

e fantasia que todos possuem.

Outro tedrico que levantou discussfes sobre tradicdo e modernidade foi Otavio Paz
(1996). De acordo com esse autor, no passado os artistas se alimentaram da ideia de “imitacdo
da natureza e dos modelos da antiguidade”, todavia atualmente ¢ a ideia de ““cria¢@o original e
unica” que nutre os artistas. Contudo, para ele, se 0 novo se opde ao antigo, essa oposi¢ao acaba
se tornando uma continuidade da tradicdo, se manifestando como negac¢do ou 0posic¢éo.
Ademais, ele observa que os artistas vivem numa contradi¢do, pois se querem imitar, acabam

inventando, mas se pretendem inventar, copiam.

Ao analisarmos os contos, percebemos que Colasanti utiliza elementos da tradigéo,
porém atualiza-os por estabelecer com eles relacdes com sua contemporaneidade. Desse modo,
podemos afirmar que ao repetir esse procedimento no conjunto de sua obra, a autora, com seu
estilo, consegue produzir uma tradicdo. Essa afirmacdo pode ser confirmada também na
entrevista dada pela autora sobre a obra Mais de 100 historias maravilhosas, citada no primeiro
capitulo deste trabalho. Nela, a escritora declara que a reunido de seus contos maravilhosos
revela um percurso de mais de trinta anos de trabalho, bem como um volume até entdo nédo

alcancado por nenhum escritor latino-americano.

Outro ponto bastante discutido em nossas analises foi a aproximagao dos componentes
estruturais das narrativas com questdes proprias da modernidade. Para isso, foi fundamental
recorrermos as ideias de Lipovestky (2016) a fim de dialogarmos com o objeto de nossa

pesquisa.
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Consoante esse autor, a modernidade pode ser identificada com a busca de uma vida
mais leve. Essa caracteristica ficou evidenciada no segundo capitulo durante a anélise dos
elementos estruturais como espaco (“castelo de ar”), personagens (“Rei do Nada”), além de
verificarmos que a linguagem e a simbologia foram mobilizadas para criar um reino etéreo.
Outrossim, identificamos como mensagem secreta da primeira narrativa analisada que viver

uma vida desapegada de bens materiais proporciona uma vida mais leve e feliz.

Entretanto, hd um preco a ser pago. Lipovetsky (2016) afirma que instituir a leveza como
ideal de vida pode também trazer muitas irresponsabilidades. Segundo o autor, ndo ha como
aperfeicoar a liberdade e o bem-estar sem levar em conta o trabalho, a razdo e a educacao;
também nao tem como “conceber um mundo material mais leve sem o esforco dos homens,

sem a conquista da razdo e da técnica” (LIPOVETESKY, 2016, p. 31).

Além disso, a civilizacdo da leveza vincula-se ao capitalismo de consumo, pelo fato de
0 capitalismo ter conseguido incorporar os valores dessa sociedade, como o prazer, a felicidade,
o divertimento, as viagens etc. Assim, mesmo surgindo transformacdes nas relacGes de
consumo, como a crescente demanda por um consumo mais sustentavel ou consumo
colaborativo, o autor afirma que essas evolugdes “tém poucas chances de provocar o declinio
da atracdo pelo Novo” (Idem, 2016, p. 69). Para ele, o desejo do “novo” € o sustentaculo do
consumismo humano. Por fim, o filésofo aponta ainda que, se por um lado ha um
desenvolvimento industrial para tornar os objetos mais leves, miniaturizados e
desmaterializados, por outro lado, a producdo de residuos sélidos, a poluicdo ambiental e a
exploragdo agressiva dos recursos naturais ndo param de crescer. No conto selecionado, temos
que Marina Colasanti ndo esta interessada em discutir as contradi¢des da “leveza” — deixa a
tarefa aos fildsofos, socidlogos —, seu compromisso maior € com a literatura. Assim, fiel as
caracteristicas do conto maravilhoso, que demanda um texto maniqueista, ela opta por

representar o lado bom da leveza.

Ja no terceiro capitulo notamos que o tempo e o espaco foram condensados, de modo a
nos remeter as novas experiéncias oportunizadas pela tecnologia, como a promocéo da
liberdade dos individuos dos limites espaco-temporais. Se 0 avango das tecnologias promete
uma vida mais leve, Lipovetsky (2016) assinala que ha também um lado contrario. De acordo
com ele, “o reino do computador pode ser acompanhado de novas formas de desconforto;

muitos assalariados passam a maior parte do dia imoveis, com os olhos fixos na tela” (Ibidem,
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2016, p. 129). Para o autor, o uso desses equipamentos, por exemplo, ndo conseguiu absorver
o mal-estar, o estresse e o sofrimento de categorias de funcionarios muito diversas.

Ainda segundo Lipovetsky (2016, p. 130), as tecnologias do digital instauraram “a
ditadura das respostas imediatas; a impossibilidade de se distanciar, uma pressao temporal
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permanente, o sentimento de viver ‘enterrado no trabalho’”. Desse modo, a personagem do
“Rei”, de “As janelas sobre o mundo”, representou uma alegoria do homem moderno, o qual se
sente sobrecarregado pelo trabalho e cuja vida impede desfrutar de momentos de descanso e
lazer. Por conseguinte, descobrimos que uma das mensagens secretas do conto é desfocar do

trabalho, fazer as coisas sem pressa e aproveitar os momentos felizes proporcionados pela vida.

Quanto ao ultimo conto analisado, Colasanti utilizou a figura de um grande proprietario
de terras como metéfora da ostentagdo e/ou do excesso de exposi¢do dos individuos na
contemporaneidade. Nessa narrativa, a questdo da transparéncia foi muito explorada, e vimos,
por exemplo, que ela simboliza o progresso, a verdade, a higiene e a moralidade, conforme
apontou Lipovetsky (2016, p. 231). Esses simbolos possuem um lado positivo, pois leva a
honestidade, principalmente quando se fala de governantes. Todavia, ficou claro no conto
analisado o lado negativo causado pela transparéncia, visto que a exposi¢cdo excessiva da

privacidade provoca muitos constrangimentos.

Na andlise desse conto, foi também muito importante nos debrucarmos nos textos de
Debord (1997) e Kehl (2004) para entendermos a intensa exposi¢cdo dos seres humanos como
uma das caracteristicas da modernidade, e isso explicaria, por exemplo, o sucesso alcangado
pelos reality shows atualmente.

No decorrer dessa pesquisa também foi possivel observar algumas peculiaridades da
escrita de Colasanti. Constatamos que seu modo de narrar se distingue, em alguns aspectos, da
forma oralizante da qual nasceu o género conto. A propria autora afirmou em uma entrevista
gue o modo de escrever seus contos é consequéncia de uma escolha pessoal, ja que ela ndo se
identifica com a oralidade:

Eu decidi que eles ndo seriam oralizantes, eu ndo tenho nada a ver com a
oralidade, ndo sou uma pessoa de oralidade, ndo tive baba que me contasse
causos. Quando me contaram os contos de fadas na infancia era lendo de livro.

Entdo eu sou uma pessoa de palavra escrita! Eu ndo ia trabalhar com a
oralidade... (COLASANTI, 2017, on-line)*°.

19 Conferir em: <https://www.youtube.com/watch?v=T5DcrO36cWk>. Acesso em 06/04/2017.
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Desse modo, é possivel perceber que a escritora opta por utilizar a variedade
culta/padrdo em seus textos, contudo h&d uma grande preocupacdo com a sonoridade das
palavras selecionadas. Essa sonoridade, a qual pode ser nomeada de “aconchegante”, conserva
uma das caracteristicas elencadas por Benjamin (1987) sobre os grandes narradores. Segundo
0 autor, “Quem escuta uma histdria estd em companhia do narrador; mesmo quem a I¢€ partilha
dessa companhia” (BENJAMIN, 1987, p. 213). Assim, podemos considerar que o narrador de
Colasanti encontra-se proximo ao leitor, como se pudéssemos sentir sua presenca e ouvi-lo

lendo os contos analisados.

Mesmo usando a variedade culta em sua escrita, € possivel observar que a autora
seleciona um Iéxico ao mesmo tempo simples (sem grandes invencionices) e profundo. Por
isso, qualquer leitor consegue compreender suas narrativas, tanto aqueles que estdo
acostumados com palavras mais usuais, quanto os que possuem um conhecimento mais amplo
da nossa lingua. Vale destacar, porém, que compreender as “historias secretas” por tras das

visiveis cabera a leitores mais atentos aos significados ocultos da obra.

Marcia Juliane V. S. Maria (2006, p. 66) notou que enquanto o narrador dos contos
tradicionais dava “énfase ao fato narrado, as acdes do protagonista, as interferéncias do
elemento magico, deixando a linguagem em segundo plano”, o narrador de Colasanti prioriza
os recursos da linguagem poética: “O texto em prosa estrutura-se com frases curtas, ponteadas

com rimas e ritmo proprios do discurso poético em versos” (MARIA, 2006, p. 66).

Também em nosso trabalho dedicamos uma secdo em cada capitulo, intitulada de
Linguagem e Simbologia (itens 2.7, 3.4 e 4.5), para que pudéssemos analisar mais
profundamente esses elementos na narrativa. Como vimos nada € gratuito nos contos. Cada
palavra, cada imagem, cada elemento estrutural foi caprichosamente construido de modo a

contribuir para o significado do texto.

De acordo com Benjamin (1987, p. 205), a narrativa pode ser considerada uma “forma
artesanal de comunicagdo”. E € isso 0 que podemos perceber nos contos analisados. Cada conto
€ Unico, mas em todos eles ¢é possivel enxergar “a marca do narrador”. Por isso, muitas vezes a
autora tambem ¢ identificada como uma “tecela”, tal qual sua famosa personagem. Isso porque
em seu discurso narrativo notamos que Colasanti percorre caminhos inusitados que podem
seduzir o leitor tanto pela novidade quanto pelo estranhamento. Ainda assim, é possivel

perceber que seus textos possuem como matéria prima a vida humana, a qual é trabalhada pela
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experiéncia do narrador para se tornar um “produto sélido, util e unico” (BENJAMIN, 1987, p.

221).

Também vimos ao longo de nossa pesquisa, 0s contos de Colasanti transitam entre a
tradicdo e a modernidade literaria. A autora propde algumas inovagdes ao aproximar 0s
componentes estruturais das caracteristicas de sua atualidade, contudo conserva algumas dessas
caracteristicas proximas a tradi¢do literaria para manter o “fundo” ou a estrutura do conto

maravilhoso.

Além disso, seus textos exploram a condi¢do do homem na modernidade e oportunizam
aos leitores refletirem sobre essa condig¢do. Citando novamente a afirmacdo de Bastos (2011),
as oObras literdrias permitem “que o leitor também veja o que se oculta na vida cotidiana”
(BASTOS, 2011, p. 26). Portanto, a autora usa o conto maravilhoso para nos mostrar de um

modo simbdlico as contradi¢des vividas no mundo contemporaneo.
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ANEXO A - “NO CASTELO QUE SE VAI”

No seu castelo de ar morava o Rei do Nada. Nao tinha paredes aquele castelo, néo tinha
telhado. Mas assim, transparente, era belo e delicado como nenhum outro.

E porque o Rei nada possuia, nem mesmo um minimo pedacinho de terra, a qualquer
sopro de vento & se ia o castelo com toda a sua corte, etérea arquitetura flutuando no azul.
Pousava quando amainava o vento. Ora era visto num pico escarpado, ora surgia a beira do mar
ou assentava-se na planicie. Nada o prendia a lugar algum. E 0 mundo inteiro era seu reino.

Agora, depois de uma tempestade que o sacudira, levando-o por cima das montanhas,
repousava o castelo entre as flores de um vale. Damas saiam a passear colorindo 0s gramados
com seus longos trajes, leves como suspiros, cavaleiros disputavam torneios de imaginacéo,
enquanto as criangas na corte inventavam jogos com macas recém-colhidas dos galhos.

Ja muitos dias desse viver gentil se haviam passado.

N&o longe do vale, porém, exercia seu poder um rei temivel. Rai¢ era chamado. E ao
pronunciar seu nome todos baixavam olhar e voz. Feroz, tomara muitos reinos a forca.
Guerreiro, vencera todas as guerras. A ferro e fogo ampliava cada vez mais seus dominios, suas
riquezas e 0 nimero de seus suditos, pois, acordado ou dormindo, sonhava tornar-se um dia Rei
de Tudo.

Bastou, portanto, que os espides Ihe trouxessem a noticia da existéncia de um novo
castelo, para que seus olhos se acendessem de cobica.

— Que meus embaixadores partam imediatamente para 14, levando uma declaracdo de
guerra! — ordenou.

E foram os embaixadores em suas suntuosas vestes de veludos. E em suas vestes apenas
um pouco amarrotadas regressaram, quando ja Rei Rai¢ se preparava para a batalha.

A declaracéo de guerra ndo havia sido aceita, explicaram cabisbaixos.

Nunca Rei Raig fora tdo insultado, nunca encontrara monarca tdo arredio. Mas disposto
a fazer guerra, quer o outro quisesse, quer nao, partiu assim mesmo a testa do exercito.

Chegaram no vale ao amanhecer. Os cavalos resfolegavam pisoteando as flores, tiniam
escudos e couragas, as armas brilhavam desembainhadas. E quando o Rei do Nada surgiu na
porta do seu diafano castelo acompanhado de alguns membros da corte, adiantou-se Rei Réic,
sem apear.

— Soube que desejais fazer-me guerra — disse o Rei do Nada. — Humildemente pergunto
0 porqué desse desejo.
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— Porque tudo o que posso ver me pertence. E meu € também muito do que o olhar ndo
alcanca — respondeu Rei Réig, do alto do seu cavalo. — Porém, entre tudo o que conquistei,
existem agora este palacio e esta corte que ndo sdo meus. E € necessario que eu 0s possua.

— Mas isto tudo que estais vendo — disse 0 pequeno Rei abrindo os bracos — é Nada. S6
0 Nada me pertence.

— Pois entdo é esse Nada que eu quero!

Discretamente, tentando esconder a boca atras do cetro transparente, riu o Rei do Nada.
E, como se contagiados pelas palavras do Grande Raig, riram as damas e os cavaleiros. A
principio abaixando o queixo para disfarcar, depois abertamente, sem controle, riu a delicada
corte diante do exército que esperava. Riram a Rainha e o cozinheiro, 0s pajens e as criancas,
riu, pela primeira vez mais que todos, o Bobo da corte.

E o sopro daquelas bocas abertas, o eco daquelas risadas todas fizeram ondejar os aéreos
cortinados, moveram aos poucos 0s inexistentes torredes, as ausentes paredes. Como um navio
que levanta suas velas, o castelo inteiro comecou a flutuar, docemente partindo para novas
distancias.

Debaixo das patas dos cavalos, o gramado ja se fazia lama. O exército embainhou as
espadas, recolheu as lancas. Impotente, Rei Rai¢ viu afastar-se a vitoria. Por causa daquele
Nada, daquele castelo impalpavel que se ia no regaco do vento, nunca mais seria Rei de Tudo.
Perdido estava para sempre seu sonho.

Em faria, esporeou o cavalo, partindo a galope. Ao longe, leves como tilintar de
pingentes, ouviam-se ainda as risadas da corte.
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ANEXO B - “AS JANELAS SOBRE O MUNDO”

Porque queria ver um mundo novo a cada dia, aquele Rei mandou construir um palacio
com 365 janelas. Sem que nenhuma tivesse a mesma vista da outra.

Esmeraram-se 0s arquitetos para obedecer a sua vontade. E, um tijolo ap06s o outro, o
palacio foi crescendo cheio de quinas, de lados, de torres, de terracos e de janelas, janelas,
janelas.

Anos foram consumidos nos trabalhos. Mas afinal a manha chegou em que, com grande
pompa, 0 Camareiro Real abriu a primeira janela. E Sua Majestade debrucou-se. A sua frente,
paisagem inaugural, estava a elegante esplanada de acesso ao castelo, com sua estrada branca
ao primeiro sol, e cavaleiros galopando ao longe. O Rei mal lhe deitou um olhar. E logo retirou-
se. Era um monarca muito ocupado.

Na segunda janela, no segundo dia, ja ndo foi uma estrada o que se descortinou a vista
de Sua Majestade. Esguias silhuetas de ciprestes desenhavam o dorso de uma colina. Que
interesse pode haver em ciprestes?, pareceu dizer o olhar do Rei, que apenas os aflorou.

Distantes montanhas nevadas o esperavam além dos vidros no terceiro dia. Uma cidade
envolta em bruma ofereceu-se aos olhos no quarto. E ao quinto dia um rio rumorejava debaixo
da janela.

Embora nada o detivesse além de breves momentos, viajava o Rei sem sair do palacio.
E ndo saberia dizer quanto havia viajado naquela manha em que, apoiando as mdos no marmore
do peitoril, inclinou-se de leve e, junto a uma roseira entre campo e jardim, viu uma mocga. Mais
bela que a roseira, mais bela que o jardim. Pelo menos, assim |he pareceu. Bela como mel,
pensou 0 Rei, talvez devido a dogura que subitamente o invadia. E apoiando os cotovelos no
marmore, deixou-se ficar ao longo de todo o dia contemplando-a, alheio as tarefas da corte. Ao
cair da tarde a moca retirou-se. A janela foi fechada.

O Rei bem que desejou mandar abri-la na manh& seguinte. Mas nas outras janelas o
mundo inteiro esperava por ele. E o Rei disse a si mesmo que talvez a moga nem viesse naquele
dia. E disse ainda que poderia encontra-la em alguma das proximas paisagens. E perguntou-se
de que valeria ter um palécio com 365 janelas se s0 se debrucasse em uma delas. Entdo mandou
0 Camareiro abrir a proxima janela e nela se debrucou.

A paisagem que 0 esperava, porém, ndo era a que ele queria ver. Um bosque murmurava
a sua frente, verdes caminhos perdiam-se entre os troncos. Mas 0 Rei s6 pensava em um campo,
um jardim, e uma roseira entre os dois. Quando o dia terminou e a janela foi fechada, o Rei
percebeu que seu desejo ja se projetava para a janela seguinte.

Dia apo6s dia, levado pelo seu desejo, o Rei percorreu as janelas do palacio. Teria
acompanhado cada passo do ano, se apenas olhasse com atengéo, se apenas se demorasse um
pouco mais. Mas todas as paisagens o0 Rei apenas sobreolhou, porque nenhuma era aquela onde
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crescia a roseira, nenhuma era aquela que transudava mel. Pouco viu do veréo, mal percebeu o
outono, e registrou o inverno apenas como um frio que o impedia de abrir os vidros e o forcava
a abrigar-se entre as peles. Sem que ele Ihe desse importancia, o tempo também trocava seus
cenarios.

E tendo passado um ano, a manha chegou em que, j& sem pompa, 0 Camareiro o
precedeu frente a janela tdo esperada. O Rei sentiu seu peito abrir-se junto com os batentes. E
de peito aberto, debrucou-se sobre a paisagem em que entre um campo e um jardim a veria.

Entre o campo e o jardim a roseira comegava sua brotacdo. Mas a mocga nao estava la.
N&o estava naquela manha. N&o veio a tarde. A noite certamente nao viria.
O Rei sequer mandou fechar a janela.

Foi a ela que se dirigiu na manha seguinte. E em todas as manhas que vieram depois.
Das outras janelas, nem se lembrava.

Agora ndo olhava somente para a frente, como havia feito até entdo. Ndo pousava o
olhar de leve como se admirasse uma pintura. Porque em algum lugar aquela paisagem abrigava
a moca, ele a esquadrinhava inteira, nos seus minimos detalhes. E quando acreditava conhece-
la toda, percebia que ainda havia muito para descobrir. Olhava com tanta intensidade que se
sentia levado para longe, para além daquilo que podia ver, até alcancar regides que apenas
intuia. Seus olhos ndo tinham mais o estreito limite da visdo. Ele viajava naquela Unica janela
mais do que havia viajado em todas as outras.

A roseira floresceu, depois perdeu suas pétalas, fez-se cor de outono. E a moga nao tinha
vindo. Nos galhos secos ndo havia mais nenhuma folha. O Rei se encapotava, para chegar a
janela. Mas os vidros continuavam abertos. Cairam os primeiros flocos. A neve igualou campo
e jardim. Sera que a moca viria nesse frio?, perguntava-se o Rei debrucado sobre o siléncio.

E assim debrugado, uma manh& bem cedo, viu um focinho prateado emergir da toca ao
pé de um tronco, e a raposa sair carregando na boca seu filhote. Ndo, certamente a moga ndo
viria, pensou o Rei respondendo a sua propria pergunta. N&do enquanto fosse inverno. Seria
preciso esperar o degelo. E o degelo, pensou o Rei, ainda ia demorar. Levantou a gola de peles,
protegeu as maos dentro das mangas. O céu estava baixo e branco, logo nevaria outra vez. E
olhando o rastro da raposa o Rei percebeu, num sorriso, que nao tinha pressa. O mundo era
vasto diante da janela. E no escuro do seu peito 0 mel comecava a gotejar.
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ANEXO C - “O NADA PALPAVEL”

Em tempos distantes, naquele minudsculo pais de pouco saber, descobriu-se, por puro
acaso, algo que até entdo Ihe era desconhecido: a maneira de fazer vidro. Que bela coisa esse
vidro, exclamaram os habitantes encantados diante do primeiro fragmento. Belo como ar solido,
disse um cidaddo que gostava de usar bem as palavras, belo como agua enxuta, acrescentou
outro, belo como ar palpavel, rivalizou um terceiro sem perceber que repetia o primeiro, belo
como... belo como... esforgcou-se em vao um quarto, até arrematar triunfante, belo como o nada
visivel! Tao belo, que logo tornou-se precioso.

Precioso assim, s6 ao senhor daquelas terras caberia. E 0 senhor desejou um frasco
para seus perfumes, pediu uma garrafa para seu vinho, quis uma bandeja para suas frutas, exigiu
uma banheira para o seu corpo. E em seguida perguntou-se por que, sendo ele tdo rico e o vidro
tdo caro, ndo haveria de envidracar suas janelas.

Que majestosa ficou a mansdo do senhor com aquelas janelas abertas mesmo estando
fechadas! Parecia ndo haver mais nada a desejar. O senhor, que gostava tanto de satisfazer os
préprios desejos e que para isso necessitava té-los sempre a mao, teria se afligido com essa
auséncia se, logo logo, ndo lhe ocorresse a ideia iluminante.

Ordenou que as paredes de pedra da mansao fossem derrubadas, e que se colocasse vidro
em seu lugar. N&o s0 as externas, as internas também.

Frente aquela cristalina maravilha todos se perguntaram como haviam podido viver até
entdo sem transparéncia.

Agora, o ar e até os sons podiam ficar retidos fora ou dentro da casa, mas ndo o olhar.
De um lado a outro, tudo se via. Via o senhor 0s seus vassalos. Viam 0s vassalos 0 seu senhor.

Viram quando tropecou no tapete indo de cara no chdo, e riram muito. Viram quando
comegou a dar beijinhos no cangote da senhora, e sorriram muito. Viram quando botou o dedo
no nariz, quando derramou tinta no documento, quando deu um chute no cachorro. E vaiaram
muito.

Tudo se via. Via-se demais. Mas quando o senhor mandou botar cortinas 1a onde antes
havia paredes internas, despertou a desconfianca dos vassalos.

O que ele quer ocultar? perguntavam vociferando diante da mansdo. O que é que nao
podemos ver? O que ele estd tramando?

O senhor, gque até entdo nao havia tramado nada, tratou de tramar uma solucdo. Que se
construisse com toda rapidez uma casa de vidro, ordenou publicamente, pois queria doa-la a
seu alcaide. Esse meu caro auxiliar merece o que ha de melhor, arrematou.
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Ele quer me vigiar, pensou o caro auxiliar. Mas ndo podia recusar, e em breve a casa foi
inaugurada com grande festa de que todos — quer dangando 14 dentro, quer olhando de fora —
participaram.

Tendo toda a casa do alcaide para devassar, as cortinas do senhor pareceram perder a
gravidade. Mas enquanto o senhor se resguardava, o alcaide, por mais roupas que vestisse,
passou a sentir-se completamente nu.

Esconder-se ndo podia, era homem de confianga do senhor. Nem este lhe permitiria
tapar-se com anteparos. Entéo, raspando o cofre, chegou a soma necesséria para a construgao
de uma casa ndo grande mas boa, de vidro. N&o posso permitir, disse em praca publica, que
meu braco direito more ainda em casa de pedra. E, diante de todos, entregou-lhe a chave
cristalina.

Com tantas encomendas, o vidro barateava. E 0s vassalos comegaram a pensar que se 0
braco direito do braco direito do senhor podia ter uma casa de vidro, ndo era luxo téo
inalcancavel. A principio fizeram beirais de telhado, depois puxados, quartinhos, cdmodos
anexos. E a cada reforma, era uma parede de pedra que vinha abaixo e uma de vidro que subia.
Quando até o estabulo do cavalo da diligéncia foi feito de vidro, percebeu-se que a cidade havia-
se tornado toda transparente.

O que ndo se percebeu logo € que o nada palpavel j4 ndo parecia tdo belo ou tdo
desejavel. Esfriava muito no inverno, aquecia muito no verdo, e a vida dos outros — que ele
oferecia —, vista assim por inteiro o tempo todo, revelava-se espetaculo bastante monétono.

Fosse para ndo vé-lo, fosse para ndo oferecé-lo, o fato é que um painel aqui, um biombo
ali, uma planta estrategicamente posicionada acola, foram devolvendo as casas aqueles cantos
secretos, agueles novelos de sombra em que a vida cochila e o tempo se acumula. Aos poucos,
pareceu normal que, para proteger o sono, 0s quatro postes das camas novamente sustentassem
cortinas. E quando uma tempestade de granizo estilhacou boa parte das casas, ninguém
estranhou que as paredes danificadas fossem reerguidas em pedra. Material, alias, com que ha
muito o senhor havia recomposto vérias de suas paredes internas.



