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Tempo para tudo

Tudo neste mundo tem o seu tempo;

Cada coisa tem sua ocasiéo.

Héa tempo de nascer e tempo de morrer;

Tempo de plantar e tempo de arrancatr,

Tempo de matar e tempo de curar,

Tempo de derrubar e tempo de construir.

Héa tempo de ficar triste e tempo de se alegrar;

Tempo de chorar e tempo de dancar;

Tempo de espalhar pedras e tempo de ajunta-las;

Tempo de abracgar e tempo de afastar.

Héa tempo de procurar e tempo de perder;

Tempo de economizar e tempo de desperdicar;

Tempo de rasgar e tempo de remendar;

Tempo de ficar calado e tempo de falar.

O que é que a pessoa ganha com todo o seu trabalho? Eu
tenho visto todo o trabalho que Deus da as pessoas para
gue figuem ocupadas. Deus

marcou o0 tempo certo para cada coisa. Ele nos deu o
desejo de entender as

coisas que ja aconteceram e as que ainda vao acontecer,
porém, nao nos

deixa compreender completamente o que ele faz.
(ECLESIASTES.3, 1-11))



SALLES, Clice Pereira. A voz feminina na populacdo submersa: variantes do
rito de passagem no conto universal. Tese de Doutorado. Programa de
Estudos Pos-Graduados em Literatura e Critica Literaria. Pontificia Universidade
Catdlica de Séo Paulo, SP, Brasil, 2021, 127 fls.

RESUMO

Esta tese surge do desafio de entender como a imagem de um dos grupos da
populacdo submersa — a populagéo feminina — € desenhada no quadro literario
do género conto, na modernidade, chamando a atengédo para a condicdo de
sujeicao e inferioridade em que a mulher vive e que se evidencia em diferentes
culturas. Assim, dedicamo-nos ao estudo de narrativas que mostram o universo
feminino por meio de suas personagens protagonistas, suas comunidades e
suas interacdes, para entender como se constrdi, pelo fabular, essa populacéo
inferior, essa populacdo submersa na individualidade, como identidade e,
socialmente, como referéncia comportamental, conforme o conceito de
populacdo submersa do critico literario irlandés, Frank O Connor. Sua teoria
fundamenta o conceito de populacdo submersa, populacdo marginal, dando
base para a compreenséo das posi¢cdes da mulher como personagem e membro
de uma sociedade, um grupo social marginalizado que nao tem voz, que nao se
representa no seu préprio processo de concepcéo e identificacdo e esta marcada
na falta de valor perante a sociedade. Esta tese analisa, em sua corpora, uma
série de contos com narrativas de culturas distintas, a saber: A Dama no espelho:
reflexo e reflexdo (1927), de Virginia Woolf; Aves (1999), de Ana Maria Miranda;
Bola de Sebo (1880), de Gui de Maupassant; Eveline (1920), de James Joyce,;
O Enigma da Sombra (2016), de Sandra Lemos; Paixdo (1948), de Sean
O Faolain; Viagem a Petrépolis (1964), de Clarice Lispector.A problemética
levanta um questionamento sobre a passagem do individual para o social pelo
processo do Rito de Passagem, pois, no momento breve e Unico em que as
personagens passam pela exclusao social, sdo enquadradas como membros da
populacdo submersa (submerged population), tempo somente possivel no conto
por suas caracteristicas estruturais de brevidade e tensdo em um Unico evento.
Para dar embasamento tedrico ao tema, fundamentamo-nos em: Sean
O’Faolain, Frank O'Connor, Piglia, Cortazar, Edgar Allan Poe, Ricoeur, Levinas,

Van Gennep, Victor Turner, entre outros. No desenvolvimento dos trés capitulos,



analisando cada um segundo as trés hipoteses levantadas; colocamos 0s
conceitos e 0s temas propostos em didalogo com as narrativas. Queremos
demonstrar o modo como a voz feminina se conscientiza de sua inferioridade,
transformando-se pela viséo da alteridade social, definindo-se como membro da
populacdo submersa, sugerindo como as personagens passam por uma

transformacao individual.

Palavras-chave: Populagdo submersa; voz feminina; conto; alteridade; rito de
passagem.



SALLES, Clice Pereira. The female voice on the submerged population: rites
of passage’s variants in the short-story. Doctorate thesis. Programa de
Estudos Pos-Graduados em Literatura e Critica Literaria. Pontificia Universidade
Catdlica de Séo Paulo, SP, Brasil, 2021, 127 fls.

ABSTRACT
This thesis arises from the challenge of understanding how the image of one of
the submerged population - the female population - is drawn in the literary
framework of the short story genre, in modern times, calling attention to the
condition of subjection and inferiority in which women live and that outstands in
different cultures. Thus, we dedicated ourselves to the study of those narratives
that show the female universe through its protagonists’ characters, their
communities and their interactions, in order to understand how the inferior
population, the submerged population behaves in individuality, as an identity and,
socially, as a reference, according to the concept of submerged population of the
Irish literary critic, Frank O'Connor. His theory underlies the concept of
submerged population, the marginal population, providing a basis for
understanding the positions of women as characters and as members of a
society, a marginalized social group that has no voice, that does not represent
itself in its own process of conception and identification, and it is marked by its
inferior social value.This thesis analyzes in its corpus seven short-stories with
narratives from different cultures, namely: The Lady in the mirror: reflection and
reflection (1927), by Virginia Woolf; Birds(1999), by Ana Miranda; Boule de
Suif(1880), by Gui de Maupassant; Eveline (1920), by James Joyce; The Shadow
Enigma (2015), by Sandra Lemos; Passion(1948), by Sean O Faolain; Trip to
Petrépolis (1964), by Clarice Lispector,The problem raises a questioning about
the transition from the individual to the social environment by the process of a
rite of passage in a brief and unique moment in which the characters undergo
their social exclusion and are framed as members of the submerged population,
a concept that is only possible in the short-story because of its structural
characteristics of brevity and tension suitable for being applied to the corpus. We
resorted to some critics to give a theoretical basis to this thesis: Sean O’Faolain,
Frank O'Connor, Piglia, Cortazar, Edgar Allan Poe, Ricoeur, Levinas, Van

Gennep, Victor Turner, among others. Troughout the development of the three



chapters, analysing each one of them according to the three raised hypotheses,
the theories and themes are proposed in dialogue with the narratives. We focused
on demonstrating the way how the feminine voice becomes aware of its inferiority
through the vision of social alterity defining itself as a member of the submerged

population. suggesting the way how the characters are individually transformed.

Key words: Submerged population; female voice; short-story; alterity; rite of

passage.
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INTRODUGCAO

Este estudo investigativo surge do desafio de elucidar a imagem de um
dos grupos da populag¢do submersa — a populacdo feminina — e o0 modo como é
desenhada na estrutura literaria do género conto, na modernidade,
considerando o periodo em que se discute a importancia da mulher na literatura
e na sociedade. Temos o objetivo de comprovar a maneira como a personagem
feminina se inscreve como underground pelas vozes narrativas do conto,
revelando-se no rito de passagem, sendo este um critério de selecdo para a
escolha do corpus. Todas as personagens protagonistas sdo pertencentes a
populacdo submersa, teoria de Frank O’Connor, na qual se fundamenta a
escolha dos contos e segundo critério de sele¢do. O conceito da populacao
submersa € implicito na estrutura do conto, segundo o autor. As personagens
protagonistas passam pelo momento breve e Gnico do rito de passagem em que
se reconhecem como inferiores, pela visdo da alteridade social. O leque se abre,
portanto para a constituicdo do sujeito que se da no rito de passagem, no
processo ritual e seus mitos. A narrativa do universo feminino, dentro do espaco
poético, aponta para a condicdo de sujeicdo e inferioridade da mulher, em
diferentes contextos e culturas. O objeto de estudo é, portanto, a construgédo da
voz feminina: o feminino na perspectiva da marginalidade e da populacao

submersa.
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A analise do corpus se baseia em uma série de contos com narrativas de
culturas distintas, a saber: A Dama no espelho: reflexo e reflexdo (1927). De
Virginia Woolf; Aves (1999), de Ana Miranda; Bola de Sebo (1880), de Gui de
Maupassant; Eveline (1920), de James Joyce; O Enigma da Sombra (2016), de
Sandra Lemos; Paixao (1948), de Sean O Faolain; Viagem a Petropolis (1964),
de Clarice Lispector.

A escolha de tais obras se deu pela originalidade e atualidade da teoria
de Frank O’Connor, teoria da submerged population, consolidada no rito de
passagem. Nosso tema, o feminino como voz submersa, no trato conceitual,
demonstra um cruzamento entre a analise e a renomeacéao dos eventos literarios
a serem caracterizados entre personagens femininas (submerged population) e
suas diferencas presentes entre os ritos de passagem, na diversidade social
manifesta no género conto internacional e nacional. O recorte analisado revela
0 universo feminino por meio das personagens, suas comunidades e interacoes,
visando o modo como se constroi, pelo fabular, a populacdo submersa, como
identidade social e referéncia comportamental. As relacdes identitarias
construidas nos contos se manifestam como uma construcéo dialégica a partir
da alteridade, o que desloca a personagem feminina para o underground.

Entende-se que a personagem do underground é efeito do espelhamento
social, que se faz pelo Outro, de acordo com a teoria de Levinas (2000), focando
no Outro como parte de um construto do Eu, “...se o0 outro pode me investir e
investir a minha liberdade, por si mesmo arbitraria, € porque eu mesmo posso
me sentir, afinal de contas, como o Outro do Outro...” (Castor Ruiz apud
Levinas,1999, p.107). A citacdo do autor refere-se a uma experiéncia de leitura,
cujo efeito volta-se para a personagem feminina na aventura de reconstrucéo de
sua identidade “outsider”. Recorremos, igualmente, a Paul Ricoeur (2019), para
corroborar com a teoria de Levinas, pois 0s conceitos de ipseidade e mesmidade
apontam para a construcdo da identidade a partir do social A populagéo
submersa, conceito fundamental desta tese, fala da marginalidade de
determinados grupos sociais. A problematizacdo denota um questionamento:
Como a voz feminina toma a consciéncia de sua identidade marginal, na relagéo
Eu-Outro, marcada pela cisdo do processo do rito social, levando-a ao
entendimento de sua situacdo como underground? O problema nuclear desta

tese visa a deflagrar e evidenciar que a transicao ritualistica da personagem
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feminina no conto se déa pela ligacdo do “eu” interior com o grupo social. O
levantamento de seis ndcleos tematicos/conceituais se da porque todos estao
interligados com a populacdo submersa e no modo como 0 seu movimento se
processa na narrativa.

A narrativa do conto suscita questionamentos para este estudo a partir de
sistemas de culturas e linguagens diferenciadas no que se refere a fabulacéo da
voz feminina. Uma vez submetida as referéncias éticas e estéticas atribuidas por
essas sociedades marginais ou submersas, essa voz se reconhecerd como
membro da populagdo submersa, pela visado da alteridade, segundo a teoria do
critico literério irlandés, Frank O"Connor (1963), em sua obra, The Lonely Voice.

O titulo da obra ja revela a condicdo dos individuos que fazem parte desta
populacdo submersa que fundamenta o conceito, também chamada de
populacdo marginal e afirma a posi¢cao da mulher como personagem e membro
de uma sociedade, ou seja, um grupo social marginalizado, underground. Isto
corrobora com o que é defendido nesta tese. Esclarecemos, aqui, que o que
Frank O"Connor chama de marginalizado e underground, sédo sinbnimos para
populacdo submersa.

O autor irlandés nasceu em 1903 e morreu em 1966. Nacionalista, Frank
O Connor lutou por seu pais por toda a vida com um sentimento ufanista, o que
vai se refletir em todas as suas narrativas. Fez parte do conselho de diretores do
Abbey Theatre, seguindo os passos de Yeats. Em 1950, aceitou o convite para
lecionar na Universidade de Stanford, nos Estados Unidos, onde foi aclamado
pelas obras publicadas naquele pais, tendo sido considerado o pai do conto
moderno.

Segundo O"Connor, ndo ha herdi no conto, o que abre espaco para uma
narrativa de vozes deslocadas e submersas. Essas vozes, mesmo conscientes,
se mantém sob a condi¢cdo dada pelo grupo social. A mulher ndo tem voz
proeminente, mediante a sua alteridade, ndo se representa no proprio processo
de concepcao e identificacdo, marcada pela falta de valor e de heroicidade
perante a sociedade.

Nosso objetivo geral aponta para uma ampla configuragdo da
personagem feminina e seu universo, visando a analise da dimensdo que a
populacdo submersa toma na estrutura monocelular do conto. Os objetivos

especificos estao diretamente ligados aos temas, a saber, a voz, a inferioridade,
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a marginalidade, o underground e aos conceitos: submerged population,
ipseidade e mesmidade, alteridade, exotopia, processo ritual aliado ao rito de
passagem. Estes temas e conceitos apresentam o escopo tematico e conceitual
desenvolvido na tese para sua comprovacdo aqui defendida. Neste estudo
investigativo, visamos configurar o eu da personagem feminina a equivaléncia
da linguagem da voz do outro, o eu social, além de ressaltar a estrutura dos
contos por meio da acéo liberta pelos efeitos do imaginario.

Entretanto, tem como objeto a submerged population, a populagéo
submersa feminina no conto. Na sua estrutura narrativa, centraliza-se a figura da
mulher como membro dessa populacdo submersa.

O desenvolvimento da tese segue o0 percurso da explanacdo das
hip6teses por nés levantadas, no desenrolar dos trés capitulos.

A primeira hipdtese norteia o primeiro capitulo a luz do mito a ser revelado
pelo rito de passagem. Queremos demonstrar que as personagens protagonistas
do corpus sdo membros de uma populacdo submersa, por serem personagens
do género conto, segundo o critico Frank O’Connor e, também, por serem
personagens marginalizadas nas diversas sociedades em que estdo inscritas,
nas narrativas diferenciadas de cada cultura. Expomos neste capitulo as teorias
de criticos literarios sobre o género conto, corroborando com as caracteristicas
estruturais que, segundo O’Connor, sdo essenciais para que a populagéo
submersa exista somente em um Unico evento, uma fresta da vida.

A segunda hipoétese é referente a personagem que se vé no outro e se
reconhece como membro da populacdo submersa e marginal em novas
dimensbes. No segundo capitulo, desenvolvemos a estrutura das relacdes
especulares de atracdo e repulsa entre o Eu e o Alter, sendo estes
alternadamente individuais e sociais. Isto se justifica porque a construcao
identitaria sempre se da na relacdo com o Alter. Para fundamentacao teorica,
trabalhamos com Levinas (2008) e Paul Ricoeur (2014).

Como terceira hipétese, colocamos: a voz feminina marginal que emerge
num processo tripartido entre mito, rito e ritual. O terceiro capitulo visa
demonstrar o rito de passagem e seus rituais, assim como a sua configuracao
como mito, para mostrar a voz feminina na narrativa como "voz marginalizada”,
além da possivel descoberta de sua identidade, pela visédo da alteridade e
consequente aceitacao de sua inferioridade.
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A metodologia usada para o desenvolvimento desta tematica baseia-se
em uma analise critica e comparativa a luz da fundamentacéo tedrica. O universo
feminino, assim como a sua voz, se refrata na populacdo submersa. Entendemos
0 conto como uma estrutura univoca, dramatica e monovalente, caracterizada
como uma unidade de acéo, e tomada como consequéncia de atos praticados
pelos protagonistas, num movimento dialégico com as outras personagens.

Na liminaridade, na marginalidade, as personagens dos contos, como
atores sociais, ocupam um lugar as margens da sociedade, caracterizando-se
como um painel em branco onde a nova situacao € inserida e afirmada pela
alteridade, possibilitando a transcendéncia ou ndo para outro plano de sua vida.
A personagem sente a tomada de consciéncia de sua inferioridade, mas é um
ato solitario, pois o grupo social, que a faz ver por alteridade, ndo percebe a acéo
individual, o que fixa a protagonista como membro da populacdo submersa

O rito de passagem é o momento epifanico em que a personagem sofre a
transformacao, as vezes num atimo de segundo, percebendo-se como inferior e
tomando consciéncia de sua situacéo, como sujeito em busca de sua construgao
identitaria.

A perspectiva adotada € estrutural-funcionalista, em busca de padrées
manifestados no evento Unico do conto. Os ritos de passagem tém inicio na
literatura antropoldgica, na andlise tanto de processos rituais, sequenciais,
quanto individuais e sociais, que se estabelecem por determinadas
caracteristicas e que, de uma forma ou de outra, impactam a vida dos individuos.
A literatura em si reporta os eventos que envolvem a vida dos individuos e de
seu mundo, e que, por tais razdes, ndo poderia deixar de relatar eventos téo
importantes na vida dos seres, eventos que estdo sempre em devir, em processo
de transformacao.

O recorte que unifica 0s contos € o mesmo, 0 que varia € a modulacao
desse recorte em cada narrativa, seja por influéncia sécio-cultural, ou linguistica,
ou ainda em virtude da posicdo que a mulher assume em cada sociedade, em
cada meio cultural. Assim, escolhemos narrativas que apontam para momentos,
épocas e sociedades distintas e diferenciadas.

Esta analise aponta para a atualidade da teoria de Frank O Connor, teoria

da submerged population, ndo se delimitando ao periodo no qual foi criada. Em
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pleno século XXI, a mulher enfrenta 0 mesmo problema da sujeicdo e
inferioridade.

Em Bola de Sebo, escrito em 1880, por Gui de Maupassant, temos uma
representacdo da guerra franco-prussiana, declarada pela Franga a Prussia de
Bismarck, em 1870. Nesta sociedade, a mulher tem um papel muito restrito, pois
qualquer atitude fora do contexto da imposi¢cado masculina vigente no estatuto da
sociedade determinaria a inclusdo da mulher como submerged population. O
nome da protagonista, Bola de Sebo, é uma alusdo a aparéncia de uma
prostituta, elemento cultural caracteristico da sociedade francesa da época. A
narrativa leva a um desfecho que aponta para a marginalizacdo da personagem,
mostrando que a for¢a do estatuto é superior a individualizacao.

Ja em Enigma da Sombra, escrito por Sandra Lemos, em 2016, a narrativa
contemporanea, aponta para o fato de que a mulher ainda enfrenta o estatuto
social e as imposicOes pré-determinadas pelas relacdes sociais. Apesar do
espaco da subjetivacdo, neste conto, ser mais elaborado, a personagem vive
uma relacdo amorosa que apaga a sua identidade, por ser delimitada pelo
construto social, a domina¢do do masculino sobre o feminino.

Eveline(2007) é um conto irlandés, do século XX, escrito por James Joyce.
Apresenta a relacdo dos individuos na sociedade a partir da psiqué humana,
mostrando como se da a interacdo da personagem do mundo interior com o
exterior. Ela ndo consegue sair de si mesma, nao consegue lidar com a prépria
realidade por imposicéo do vinculo familiar.

A Dama no espelho: reflexo e reflexdo(2005), conto da escritora Virginia
Woolf, nos faz enfrentar um desagradavel confronto com a realidade e as
mascaras construidas para cada individuo. Pela visdo de sua propria alteridade
e da alteridade social, a protagonista percebe a sua inferioridade através do
espelho, que reflete seus pensamentos sobre o0 ser e 0 ndo ser, numa visao
confusa, em que ndo mais se desvenda a distingéo entre real e irreal. Percebe-
se a imposicao da sociedade patriarcal sobre o universo feminino, a relacéo eu-
outro, o interior e 0 exterior.

No conto Aves (1999), de Ana Miranda, a voz da personagem feminina
mostra a fronteira entre a realidade representada por aspectos vinculados a

profundas reflexbes de um universo psicologico problematico de uma
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personagem solitdria mergulhada em problemas existenciais e preocupacdes,
com uma mensagem cinematografica envolvendo os passaros e ela mesma.

Em Paixao (2004), de Sean O Faolain, a voz feminina se cala perante a
imposicdo do grupo social masculino. As personagens femininas, a tia e a
menina morta formam um contraponto com a voz masculina, criadora das suas
identidades, neste conto, a voz do narrador € a voz da alteridade, sem permitir
gue as personagens vejam a prépria imagem, ou seja, um outro as vé por elas.

Em Viagem a Petrépolis (2008), de autoria de Clarice Lispector, a
personagem é Mocinha, apelido dado a uma senhora idosa que vive na casa das
filhas, em completa soliddo. Ela apresenta uma memaoria mantida por registros
de imagens desconexas, que lhe aparecem como algo jamais vivido por ela
sobre o marido, filhos e elos afetivos que um dia tivera. Essas oscilacdes
acentuam a sua marginalizacdo. A autora estabelece o paradoxo entre 0 eu e 0
outro, e a voz do narrador sugere ao leitor tomar conhecimento de imagens de
espelhos avessos, com o velho e o0 novo, o claro e o escuro, a forca e a
fragilidade, a vida e a morte.

Mocinha toma consciéncia do esmagamento social pelas atitudes do outro
e permanece em sua insignificancia, como membro da populacdo submersa. A
velhice é a sua sentenca de morte, pois Mocinha se vé pela alteridade do grupo
social familia, desejando uma mudanca, mas a sua visao do eu interior a mantém
no cenario de populagado marginal.

No processo de construcdo identitaria, esse ser, a parte da sociedade, a
submerged population, tem como alter a sociedade que o marginaliza, que, por
sua vez, esta vinculado ao conceito de alteridade, e, se sobreposto ao conceito
da exotopia proposto por Bakhtin, da visdo a completude do eu.

Os trés capitulos desta tese obedecem a sequéncia das hipoteses
aventadas para o desenvolvimento da sua estrutura e tem como proposta provar
que, em nosso corpus, a luz das teorias escolhidas, as personagens
protagonistas dos contos escolhidos tomam consciéncia de sua condicao
inferior, marginalizada, underground, pela visdo da alteridade social a partir de
um processo ritual deflagrador de um rito de passagem de aflicdo de vida e
angustia.

No primeiro capitulo, desenvolvemos um estudo sobre o género conto,

sob uma perspectiva tedrica e, mais especificadamente, sobre a teoria de Frank
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O"Connor, que coloca a personagem protagonista do conto como membro de
uma populacéo a parte da sociedade. Neste primeiro momento da tese o foco &
revelar como as personagens protagonistas dos varios contos selecionados para
0 corpus tornam-se membros de uma populagdo submersa, no espago
delimitante do género, j& como seres marginalizados em suas sociedades nos
espacos em que estdo renomeadas e inscritas nas narrativas.

No segundo capitulo, € estabelecido e fundamentado o conceito da
populacdo submersa reverberado na voz feminina, segundo Frank O'Connor,
uma vez que € colocada a margem da sociedade. Ja nas origens da sociedade,
qguando os individuos gregarios se tornam sedentarios e latifundiarios, a mulher
€ colocada num papel recluso e inferior, de acordo com Simone de Beauvoir
(1967). E pela audigdo e visdo do seu préprio Eu, refratado pela alteridade, e
pela construcao identitaria social, que a mulher alcanca sua identidade como um
todo no quadro paradigmatico em que é colocada como alter. Ocorre, entdo, um
rito de passagem na narrativa, mostrando o momento epifanico de seu
reconhecimento como populacdo submersa. A questdo da alteridade estar
diretamente vinculada a condi¢éo do eu, de acordo com os conceitos de Levinas
(2008) e de Paul Ricoeur (2014), foi analisada para o entendimento de nosso
ponto de fuga adotado, ou seja, o climax da narrativa como ponto nevralgico da
questao identitaria, em que a personagem se V€& no outro e se reconhece como
um ser inferior, submisso e subjugado.

No terceiro capitulo, é feita uma analise do rito de passagem e seus
rituais, assim como a sua configuracdo como mito, para demonstrar a voz
feminina na narrativa como "voz marginalizada", além da descoberta de sua
identidade, pela visdo da alteridade e consequente aceitacdo de sua
inferioridade. Este é o0 elemento central de nossa tese: o despertar da
consciéncia da inferioridade feminina como marginalizada. O rito é
refuncionalizado em cada conto, como um dispositivo técnico da fic¢cdo, descrito
em evolucdo através das culturas de cada povo, em seu eixo temporal e
espacial. O culturalismo néo pode ser estatico, ndo pode ser fixo. Pela visdo da
alteridade, pelo entendimento de si mesmas, através do outro, as personagens
protagonistas passam por um processo de angustia, por um "processo ritual de
aflicdo e de vida" para se entenderem como membros da sociedade da

submerged population, como marginalizadas.
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E importante afirmar que o tema antropologico dos ritos de passagem,
definidos por Van Gennep (2011) e Victor Turner(1974) sdo trazidos para a
literatura através do entendimento dos conceitos do critico irlandés Frank
O’Connor, pois 0 processo ritual, um processo social, leva cada personagem,

através de um efeito, a visualizagéo do climax do evento pelo leitor.
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CAPITULO 1

A fabulacéo do conto

A porta quem vira bater?

Em uma porta aberta se entra,

Uma porta fechada um antro,

O mundo bate do outro lado de minha porta.
(BIROT, 1950)!

1 Pierre Albert=Birot, Les Amusements Naturels, 1945, p.27
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Neste primeiro capitulo, desenvolvemos o estudo sobre o género conto e
mais especificamente sobre a teoria de Frank O’Connor, que coloca toda a
personagem protagonista do conto como membro de uma populacéo a parte da
sociedade, a submerged population. Nossos objetivos sao discutir, sob a
perspectiva tedrica, que as protagonistas dos contos estudados sdo membros
de uma populacédo submersa, por serem personagens de acordo com a teoria do
critico irlandés e, também, por serem personagens marginalizados nas
sociedades e culturas em que estdo representadas. Como toda a personagem
do género conto sdo nao heroicas, sob a analise do autor, devido ao fato de
serem colocadas dentro de uma sociedade opressora que as coloca como seres

inferiores, como underground.

1.1 A estrutura artistica e simboélica do conto

Ao se falar do género conto, é importante esclarecer o conceito de género.
Segundo Bakhtin (2016, p.11), em sua analise sobre o que é o género, afirma
gue este estda no campo da comunicag¢do, como enunciado constituido por trés
elementos indissoluvelmente ligados: o conteudo tematico, o estilo e a
construgdo composicional. Todos os diversos campos da atividade humana
estdo ligados ao uso da linguagem, cujo carater e uso sao multiformes. O
emprego da lingua efetua-se em forma de enunciados escritos e orais, concretos
e unicos. Esses enunciados refletem as condi¢gbes especificas e finalidades de
cada conteudo/tema pelo estilo e linguagem, ou seja, pela selecédo de recursos
como: lexicais, fraseolOgicas e gramaticais e, principalmente, por sua construcao
composicional. Deve-se salientar a heterogeneidade dos géneros do discurso,
no entanto, cada género possui suas marcas especificas. Para o autor, ha
géneros discursivos primarios(simples) e secundarios (complexos), sendo o
conto um género secundario nessa categorizacdo, pois perdeu seu vinculo

imediato com a realidade concreta, integrando-se a ela apenas pelo plano de

24



conteddo do conto, como acontecimento artistico-literario e n&do da vida
cotidiana; € um enunciado.

A questao do género foi, na visdo de Medviédev (2016, p.193), o ultimo
problema que os formalistas abordaram. O género € uma totalidade tipica do
enunciado artistico, uma totalidade essencial, acabada e resolvida, segundo o
autor. A obra se orienta tematicamente para seus leitores, em determinadas
condicbes de realizacdo. Nos géneros da literatura de ficcdo em prosa, ha
diferentes possibilidades para a expressao da individualidade da linguagem, por
diferentes aspectos, de acordo com o autor. O enunciado de um evento,
epifendmeno, caracteristico do género conto, apropria-se de uma individualidade
maior do que para 0s outros géneros prosaico-ficcionais, pois da voz a um falante
que descreve um Unico evento, sob seu ponto de vista ou sob o ponto de vista
de outro.

A evolucao do conto como género aponta para uma linhagem bem antiga,
porém, so toma forma no século XIX, quando a critica 0 assume como género
literario. Embora o conto, como forma narrativa escrita, tenha em si registros
antigos. Para a maioria dos tedricos, a narrativa ficcional curta é tdo antiga
guanto a propria histéria da literatura, mas, como o conhecemos hoje, o conto €
0 mais novo dos géneros literarios. As origens da forma curta retomam as
narrativas dos mitos e dos versos biblicos, dos sermdes medievais, das fabulas,
dos contos populares e da ascensao do Gaético alemao no século XVIII, segundo
Patea (2012, p.1). A autora é referéncia no estudo do conto contemporaneo,
como Charles E. May(2002). Patea tem um estudo sobre populacédo submersa,
em seu artigo The short story: an overview for the history and Evolution of the
genre (2016), em que ela apresenta perspectivas contemporaneas da populagéo
submersa, ressaltando dentre elas a populacédo feminina. No entanto, devido a
sua origem mitica, filtrada pela influéncia roméantica, o conto teve que se
submeter as convencdes da mimesis e da verossimilhanca do realismo dos
séculos XVIII e XIX. Apesar da submisséo a estas convencgdes, o mito ainda esta
presente no conto moderno por outras vias.

Gracas a formatacdo de uma estrutura para a narrativa e forma do conto,
feita por Edgar Allan Poe((2008), o conto foi considerado como forma genuina
na América. Em conjunto com a criacéo de Poe, Irving(2016) e Hawthorne(2016),

0 género &, no século XIX, visto com caracteristicas romanticas, devido as suas
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nuances simbolicas e alegéricas. Mais tarde, outros autores ddo ao género
outros estilos, como o realismo iniciado por Herman Melville. Esses dois estilos
vao se contrabalancear e até interagir no século XX, nos trabalhos de diversos
autores, como Hemingway(1956), James Joyce(2007), William Faulkner(1955),
Eldora Welty. Para Patea (2012), no século XIX, o género focava-se
exclusivamente no enredo. Influenciado pelas técnicas de Chekhov, que
combinava aspectos realistas com o lirismo romantico, subjetividade, no¢cbes de
enredo e design, o conto modernista acabou absorvendo todos esses aspectos.
Mas foi com o grande impacto que a exposicéo de arte impressionista de 1910
causou em Virginia Woolf, que se deu uma drastica mudanca na visdo dos
autores desse periodo, causando uma fusao da subjetividade com a objetividade
do realismo “O conto torna-se, entdo, o meio apropriado no qual se distinguem
e representam as nuances de emocdes do eu profundo” (2012, p.17)%. Da-se
uma total relevancia a representacdo dos sentimentos, das experiéncias
interiores e percepcodes do individuo, em vez da representacao direta do mundo.
Nesse aspecto, ha uma grande contribuicdo de Joyce para a teoria e técnica do
género com sua técnica da epifania, uma traducéo da vida invisivel, no seu apice.

De acordo com Patea (2012, p.2), “O conto tem desde o inicio uma forma
hibrida devido a combinacdo do modo metaférico do romance antigo e o modo
metonimico do novo realismo”. Esses elementos delimitam a esséncia de sua
forma que transparece na estrutura narrativa condensada, na metéafora poética
e no recorte realista, unindo-se para forjar seu fazer ficcional.

A teorizacdo tardia leva o género a ser visto como uma forma literaria
moderna. Até a metade do século XX, aqueles que teorizavam sobre o género
nao eram criticos literarios, mas antes escritores como: Edgar Allan Poe, Herman
Melville, Anton Chekhov, Henry James, Flannery O’Connor, Julio Cortazar e
Eudora Welty. Porém, a partir dos anos 60 do século XX, surgiram estudos
criticos e novas teorias a seu respeito. A critica de Poe é responsavel pelo
nascimento da ideia de aceitar o conto como género. Poe colocou em discussao
guestdes como forma, estilo, comprimento, design, objetivos autorais e efeitos
sobre o leitor, desenvolvendo assim, uma moldura dentro da qual o género é

discutido, ainda na contemporaneidade, segundo Patea (2012, p.3). Assim, a

2 “The short story becomes, then, the appropriate medium in which to descriminate feeling and
render the nuances of emotions of le moi profund”
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maior contribuicdo de Poe foi a atribuicdo de aspectos poéticos e de tenséo a
sua forma compacta e unificada, além de marcar, entre as principais
caracteristicas, a brevidade e a intensidade. Seu olhar critico mudou a forma
como hoje o conto € analisado. A ascensdo do género conto se d4 com o
aumento do interesse em narratologia, em critica leitor-resposta, na analise do
discurso e na ciéncia cognitiva. O trabalho pioneiro de Brander Mathews (1901)
A filosofia do conto, deu suporte, segundo Patea (2016, p.4), a trabalhos futuros
como o de Mary Rohrberger - Hawthorne e o conto moderno: um estudo sobre o
género (1966) e o trabalho de Frank O’Connor - A voz solitaria (1963). No
entanto, o estabelecimento da teoria do conto como género teve reforco em
Charles E. May, Teorias do conto (1994), uma coletanea de ensaios que somam
varias perspectivas sobre o género, além dos demais autores mencionados
nesta tese.

Além do romance e da forma lirica, o conto tem proximidade com o ensaio
(Hesse, 1928), com o cinema (Bowen e Barthes, 2011) e com a fotografia
(Cortazar,1971). Alguns tedricos, de acordo com Patea (2012, p. 7), apontaram
0 conto como subestimado e injusticado. O primeiro a atribuir poderes subversos
ao género foi Frank O’Connor, que definiu o conto como uma ‘voz solitaria’ de
personagens banidas, vagando a margem da sociedade. Esta € a teoria
escolhida para fundamentar a imagem da mulher que é mostrada no conto e na
sua realidade como ser inferior. Seguindo a mesma linha, Marie Louise Pratt
(1994) vincula o conto com o elemento regional, com o0 género e a
marginalizacao politica. Na opinido da autora, o conto floresce em areas em que
grupos procuram afirmar suas vozes dentro de literaturas nacionais ou literaturas
que tentam se estabelecer em processos de pds-colonizacéo e de libertacéo,
como forma breve intensa e de um evento s6. E uma forma com a capacidade
de expressar um conhecimento reprimido pela cultura dominante. O que
O’Connor e Pratt alegam é que o conto tem ressonéncia em sociedades que néao
possuem uma estrutura cultural estabelecida, principalmente, em contextos
coloniais e contextos ligados a pessoas marginalizadas, mulheres, excluidos,
todos aqueles que sofrem com o sentimento de exilio ou isolamento existencial.
Pratt (1994, p. 95) alega que a fabulagédo do conto leva em conta o contraste
entre a forma solida e ja estabelecida do romance com a singularidade da

sintese, da compreenséao e do toque de fantasia que da forma ao género conto.
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A autora (1994, p. 95) chama a atencdo para a mesma tatica contrastiva que
O’Connor adota para formular sua teoria em The Lonely Voice, embora sua

comparacao exalte caracteristicas diferentes:

No conto hd sempre a ideia de figuras a margem da sociedade,
sobrepostas algumas vezes a figuras simbdlicas de quem fazem
caricatura e ecoam como Cristo, Sécrates e Moises]...] Como resultado
ha no conto, como sua maior caracteristica algo que nao se acha no
romance — uma intensa consciéncia da soliddo humana.[...] O romance
ainda pode aderir ao conceito classico de sociedade civilizada, de
homem como animal que vive em comunidade, como nitidamente
acontece em Jane Austen e Trollope; mas o conto permanece, por sua
natureza remota, distante da comunidade — roméantico, individualista e
intransigente. (O'CONNOR, 1962, p.19/21, traducédo nossa)?

Nos contos em estudo podemos corroborar com a teoria de Frank
O’Connor, quando ele diz que no conto h4 sempre personagens distintas da
realidade, como no conto Bola de Sebo, em que existe a caricatura da prostituta,;
temos também a idosa abandonada em Viagem a Petropolis, bem como a dona
de casa esquecida e subjugada em Enigma da Sombra.

Pratt (1994, p.102) apresenta a identificacdo com o sujeito solitario como
ponto comum do género conto, como nos contos O oficial russo, A mulher
adultera, A esposa do quimico e outros. A autora mostra que esse aspecto
fundamental, ja formalizado por O’Connor, em The Lonely Voice, revela-se em
todas as tematicas dos contos. Outro elemento importante ressaltado € que as
personagens geralmente ou nao tém nome, ou apenas recebem o primeiro
nome, 0 que € um determinante de marginalizacdo, de um ser que nao tem
relevancia, ndo tem senso de pertencimento. Vemos a auséncia deste senso de
pertencimento como marcador determinante da marginalizacdo na nomenclatura
dada as personagens nos contos deste corpus: Mocinha, Madalena, Bola de
Sebo, Eveline, a menina morta, que conta apenas com uma referéncia. Nao
somente recebem apenas o primeiro nome, como, em alguns casos, recebem

apenas um apelido para atestar a sua insignificancia. A Gnica protagonista que,

3 Always in the short story there is this sense of flawed figures wandering about the figures of
society superimposed sometimes on symbolic figures whom they caricature and echo — Christ,
Socrates, Moses. [...]As a result there is in the short story at its most characteristic something we
do not often find in the novel-an intense awareness of human loneliness.[...]

The novel can still adhere to the classical concept of a civilized society, of man as an animal who
lives in a community, as in Jane Austen and Trollope it obviously does; but the short remains by
its very nature remote from the community — romantic, individualistic, and intransigent.
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a principio, recebe nome e sobrenome, € Isabella Tysson, porém este lhe é
retirado em frente ao espelho. Segundo a autora (1994, p.106), o conto € o
género apropriado para mostrar a vida regional, ou de individuos que, embora

situados na cidade, vivem como solitarios.

O comentério de Reid sugere uma explicacdo baseada num tipo de
possibilidade literaria intrinseca ou natural de varios temas — vida rural
€ pequena e apropriada para géneros curtos. Mas na verdade é
essencial ver tal recorte simplesmente como uma expressao de valor
inerente a uma classe social especifical...] Quando se traz a tona a
referéncia a uma classe dominante, tal como Frank O’Connor prefere
denominar ‘grupo de populagdo submersa’, o conto surge. (PRATT,
1994, p.106)

De acordo com Patea (2012), os esforcos para definir o conto como
género foram variados, e alguns o definiram pela unidade (Poe, Brander
Matthews), outros pela brevidade, intensidade e tenséo (Cortazar), pelo tema
(O’Connor, com a soliddo humana), discernimento, visdo e mistério (May), pelo
hibridismo (May, Pratt) e pelo desfecho (Piglia). Ha, também, uma variedade de
guestdes e perspectivas que envolvem o discurso do género: a origem do conto
no mito e na narrativa oral (May); com foco no inefavel (Rohrberger), as questdes
do comprimento da forma relacionados a contemporanea atragdo pelo
minimalismo (Zavala); a preocupacédo com o fragmento, desfecho ou moldura
(O’Faolain); ou as afinidades genéricas que o conto compartilha com o romance,
a lirica e a autobiografia. Para May, autor de The new short stories
theories(1994), as questdes mais desafiadoras do género estdo na relacao entre
sequéncia e significado, mistério e padrao, envolvendo brevidade, tensdo e um
anico evento.

Hé& entre os criticos divergéncias quanto a definicdo sobre qual deve ser
o traco principal do género; cada critico aponta para um aspecto especifico, no
entanto, na sua forma como género, héa tracos distinguiveis que todos partilham,
como, por exemplo, as caracteristicas apontadas pelo formalista russo Boris

Exenbaum, de acordo com Patea:

O conto tem a forma primaria que mantém fortes lagcos com o mito e
tais caracteristicas, a compresséo e a concentragdo: “O conto € um
enigma.” Em seu ponto de vista, o romance e o conto s&o, ndo somente
diferentes no tipo, mas também inerentemente estranhas “Enquanto o
conto é uma forma elementéaria fundamental, o romance se mantém
sincrético.” A discrepancia entre os dois € marcada por uma
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disparidade essencial entre as formas longas e curtas. (PATEA, 2012,
p-9)

Assim, o que pode se verificar € que o conto compartilha com o romance
um medium que € a narrativa em prosa, além da linguagem metaforica poética,
no entanto, sua estética € diferenciada. A fusdo de tragos caracteristicos como
o contar obliquo, as elipses, o tom, o imaginério, tracos de certa forma
antagonicos, representam os efeitos Unicos do género que Poe definia como
forma narrativa Unica. O conto tende a distorcer mais a realidade cotidiana do

gue as longas formas narrativas sem perdé-la como referéncia.

Poe argumentava que, como um poema lirico, o conto deveria ser lido
numa assentada. Devido a sua estrutura comprimida, a forma curta
presta-se a percepgles pictoricas e pode ser percebida em termos
espaciais pelo leitor. A brevidade da forma convida a uma analogia
entre o conto e a dimenséo espacial das artes visuais. (PATEA, 2012,
p.10)

O conto estrutura-se num fragmento, num evento, num incidente, foca-se
numa cena, numa personagem descentrada da sociedade, descentrada de um
continuum de vida; este apresenta um fragmento da vida, uma parte do todo,
uma metonimia com linguagem metaférica. Tudo se potencializa numa fracao,
num momento do evento e é nessa extrema concentracdo que se encontra seu
poder. Esse traco fragmentario potencializa a visdo da marginalidade.

Cortazar (2013) diz, em A Valise de Crondpio, que o filme estd para o
romance como a fotografia esta para o conto, pois se vé a necessidade de
escolher e limitar uma imagem ou um acontecimento que sejam significativos. O
efeito sobre o leitor € determinado pelo tempo e espaco que estédo subordinados
a uma tensao: o conto deve ter nocdes de significado, intensidade e tensédo no
tempo e espaco limitados.

Tomando como base os contos de Poe, Cortdzar afirma que, na
totalidade, “o conto breve permite ao autor desenvolver plenamente seu
propdsito “(2008, p.121) A intencdo de Poe nos contos é sempre obter um certo
efeito. Os episddios devem se impor a posteriori, liquidando todo efeito estético.
O conto deve ser “a presenca da coisa dita e do ndo discurso sobre a coisa”
(2008 p. 125). O desenvolvimento tematico se repete na moldura total, no

cenario, em tudo. A descoberta da alteridade fara com que o conto seja intenso,
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perfeitamente colocado no tempo e espaco e que, assim, mostre as personagens
como membros da populacédo submersa.

Segundo Cortazar, € importante observar o angulo pelo qual o contista vé
o recorte. O autor que, em determinado momento escolhe um tema, baseado
num recorte excepcional, “sera um grande contista, se sua escolha contiver — as
vezes sem que ele o saiba conscientemente — essa fabulosa abertura do
pequeno para o grande, do individual e circunscrito para a esséncia mesma da
condigdo humana.”(2008, p.155)

Alguns tedricos alegam que a brevidade do conto ndo permite, ndo da
espaco para explicacdes, no entanto, as coisas que sao deixadas de fora, as
possiveis explicacbes, ficam implicitas nas fissuras das palavras, na
ambiguidade, no ndo dito, na segunda historia. (Piglia, 2004) Essa caracteristica
da& ao género uma forma cifrada, pois ha sempre algo implicito em sua narrativa,
uma sombra, o ndo dito que pede a revelacdo do leitor; na verdade, ha sempre
uma historia dentro da outra. Patea chama a atencdo para o poder da
ficcionalidade: “Os elementos prosaicos [a] cadeira, [a] cortina da janela, [0]
garfo, [a] pedra, [um] brinco de mulher que aparece no conto tem que ser dotado
‘com imenso, até mesmo, um poder surpreendente.” Citamos elementos
prosaicos de cada conto, que contribuem para o desenvolvimento da narrativa e
revelacdo que o leitor poderé ter destes simbolos de interpretacdo, importantes
para o entendimento do texto.

1 - A dama no espelho: reflexos e reflexdes

Finalmente |4 estava ela, no vestibulo. E ali parou completamente.
Parou em pé junto a mesa. Parou sem nem se mexer. De imediato o
espelho passou a verter por cima dela uma luz que a parecia fixar; que
era como um &acido a corroer o que fosse superficial e dispensavel,
deixando apenas a verdade. Era um fascinante espetaculo. (WOOLF,
2005, p. 320)

O espelho, como elemento prosaico surpreende, pois apresenta o que a
personagem realmente €, pela visdo de sua prépria alteridade. Entra no universo

simbdlico para o entendimento da narrativa.

2 - Aves

[...] um predador? uma vez li num livro que as aves sentem atraidas
pelo observador, vendo-as me transformo numa ave, quando me sinto
solitaria fico a janela contemplando seus corpos apertados, as patas
encolhidas, suas penas que cintilam ao luar enquanto bebo uma taca
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de vinho e como um péo, deixo o telefone tocar, vazia vazia sozinha,
vestida como se fosse para uma festa, de batom vermelho-sangue nos
labios, como se dangasse com aquelas aves, ao som do batimento de
suas asas frementes, acompanhado de gritos, com desejo de abaté-
las e elas com desejo de me devorar. (MIRANDA, 1999, p. 137)

As aves, elemento prosaico, introduzem o surpreendente por um
paradoxo de oposi¢cOes para a protagonista, a morte e a vida, o0 insdlito e o

comum.

3 - Bola de sebo

A mulher gorda parou, estupefata, reuniu toda a sua coragem e
abordou a mulher do manufatureiro com um “bom dia, senhora”
humildemente sussurrado. A outra cumprimentou-a com um pequeno
gesto com a cabeca que acompanhou com um olhar de virtude
ultrajada. Todos pareciam ocupados, e ficavam longe dela como se
tivesse trazido uma infeccdo em sua saia. depois, precipitaram-se para
o carro; ela chegou sozinha, por Gltimo, e retornou o lugar que ocupara
na primeira parte da viagem. (MAUPASSANT, 1986, p.81)

A suposta infeccdo na saia se revela como um selo da prostituicdo. Este
elemento prosaico € um simbolo de sua vida considerada podre, suja. Este conto
€ pleno de imagens claras, que trazem ao leitor a visdo da guerra, da
prostituicdo, de uma pessoa como Bola de Sebo, uma prostituta, que, embora

com posses, sofre o desdém, devido a sua condicao social inferior.

4 - Eveline

Ela estava sentada junto da janela vendo a noite invadir a avenida. A
cabeca estava apoiada contra as cortinas, e no nariz estava o cheiro
do cretone empoeirado. Ela estava cansada. (...) (JOYCE, 2007, p. 32)
(...) Ela estava prestes a explorar uma vida nova com Frank. Frank era
muito gentil, masculo, sincero. Ela iria embora no barco noturno para
casar e viver com ele em Buenos Aires, onde Frank tinha uma casa
esperando por ela. (JOYCE, 2007, p. 34)

O conto Eveline traz metaforas muito frequentes na obra de Joyce, a
janela e a casa, numa aluséo a seguranca de vida da protagonista, simbolo do

seu espaco de seguranca, de seu universo interno, do qual jamais sairia.

5 — O enigma da sombra

- Madalena?

- Sim, tia, desculpe por acorda-la. Fiz muito barulho?

- N&o, querida. Nao fez nenhum barulho. Estava cochilando, néo
dormindo, o que me despertou ndo foi o barulho, mas o perfume. Sé
queria ter certeza que era vocé. O que mudou?

- Nada. Como estava um pouco cansada resolvi tomar um bom banho,
para me sentir melhor.
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- Esse seu perfume é envolvente. E perfume de rosa?

- Sim, sera que a incomoda?

- Nao, mas percebi que ndo é o mesmo que usava quando chegou.

- Verdade, passei anos usando o de tulipa amarela, mas para a viagem
trouxe também o de rosa, resolvi trocar. (LEMOS, 2015, p. 110)

O elemento prosaico, a rosa, sintetiza algo, corrobora com o que a tia diz,
chama a atencdo para a feminilidade, entra na andlise do elemento
surpreendente. O significado ambiguo, com outro sentido do que ele ja tem,

funciona como marcador de alguma coisa.

6 — Paixao

- Trés engracadinhos de Blarney Lane. Pedindo para Ihes dar meus
seis lirios da P4scoa.

- N&o acredito! E por qué?

- Uma menina morreu num prédio aqui perto. Chama-se Delurey.
Molly Delurey. Morreu no hospital de doencas infecciosas. Essa é boa!
Deus do céu! Pedindo para cortar meus seis lirios da Pascoa e dar para
alguém que nunca vi na minha vida. Vocé ja viu uma coisa dessas?
(O’FAOLAIN, 20086, p. 82)

Os lirios de Péascoa, flores brancas de pureza, sdo um contraponto a
pureza da menina morta e levantam o fator de surpresa ao leitor, quase um
espanto, paradoxo entre a vida e a morte, representado pela simbologia dos

lirios.

7 — Viagem a Petrépolis

Era uma velha sequinha que, doce e obstinada, ndo parecia
compreender que estava s6 no mundo. Os olhos lacrimejavam sempre,
as maos repousavam sobre o vestido preto e opaco, velho documento
de suavida. No tecido ja endurecido encontravam-se pequenas crostas
de péo coladas pela baba que Ihe ressurgia agora em lembranca do
berco. L4 estava uma nédoa amarelada, de um ovo que comera ha
duas semanas. E as marcas dos lugares onde dormia. Achava sempre
onde dormir, casa de um, casa de outro. Quando Ihe perguntavam o
nome, dizia com voz purificada pela fraqueza e por longuissimos anos
de boa educacéo: Mocinha! (LISPECTOR,2017, p.316)

A vestimenta de Mocinha retrata a imagem de uma senhora idosa, mal
cuidada e abandonada, que, ainda assim, conserva a boa educacao e traz
guestionamentos ao leitor. O elemento prosaico, a vestimenta, cria todo o
imagético do seu mundo de abandono.

Os detalhes carregam sentido e precisam ser concretos, causam um
impacto que leva o olhar do leitor em sua dire¢cdo, num movimento surpresa, pois

a construcdo do seu enredo estd toda direcionada para o impacto. Uma
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brevidade que propicia a deformacéo do real, sem que este perca o referencial;
deformar no sentido de comprimi-lo a ponto que, quando este toque os olhos do
leitor, o elemento torne-se um pop up, salte aos olhos do leitor, impulsionado por
sua intensidade.

Para Patea (2012, p.14), o conto anseia por um modelo de realidade que
vai além dos atributos do cotidiano ou da aparéncia do mundo légico. Os criticos
e escritores concordam que o0 género esta envolvido com o excepcional, o
misterioso, o estranho, o inesperado ou a experiéncia incomum. A filosofia do
conto expressa a suposicao metafisica de que a ideia e o real emergem no
momento da revelacdo, um momento tdo profundo quanto a epifania. O elemento
fundamental do conto n&o reside na estrutura narrativa, mas “no momento da
verdade”. A dramatizagdo deste momento de atencdo pode também pertencer
ao maravilhar, ao aspecto psicologico e aos aspectos escondidos da vida
cotidiana.

Todo conto esforca-se para alcancar a intensidade expressa no texto, seja
ele modernista ou contemporaneo, fantastico ou realista, pois sua qualidade
liminar, segundo a autora (2012, p.16), esta na tentativa de dissolver a fronteira
entre o conhecido e o desconhecido.

Dentro dos estudos e novas formulacdes de teorias sobre o género conto,
destacamos os textos de Ricardo Piglia (2004, 89/118) As teses do conto e as
Novas teses do conto, em que, sobre o recorte de uma narrativa implicita dentro
de outra, o autor desenvolve sua teoria. Segundo Piglia, o conto se condensa
em um nucleo, a sintese de uma narrativa apontando para duas histérias. Para
ilustrar sua teoria comeca dando um exemplo de um conto de Chekhov “Um
homem em Montecarlo vai ao cassino, ganha um milhdo, volta para casa e
suicida-se.” Para Piglia (2004, p. 89), o conto narra em primeiro plano uma
histéria e em segundo plano uma outra histéria. O artificio do contista € inserir a
segunda histoéria nos intersticios da primeira narrativa. “Um relato invisivel
esconde um relato secreto, narrado de modo eliptico e fragmentario.” O efeito de
surpresa se da quando o relato invisivel emerge. Contar duas historias, para o
autor (2004, p. 90), é trabalhar com dois sistemas de causalidade; os
acontecimentos entram simultaneamente em duas ldgicas narrativas
antagonicas. O ponto de intersec¢ao das historias € o fundamento da construcao.

De acordo com o autor, a matéria ambigua pde em funcionamento a
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microscopica maquina narrativa que é o conto. O relato secreto, a segunda
historia, ndo tem um sentido que precise de interpretacdo, mas tem uma historia
contada de forma enigmatica; € uma narrativa cifrada.

Podemos verificar sempre duas histdrias nos contos por nés analisados,
como citamos abaixo, com pequenos trechos para observarmos o ponto focal de

cada narrativa e para uma melhor compreensdo em uma dupla leitura paralela:

1 —-A dama no espelho; reflexo e reflexdo

De subito essas reflexdes, sem que houvesse nenhum som, foram
violentamente encerradas. Assomou ao espelho uma forma grande e
negra que eclipsou tudo o mais; que espalhou sobre a mesa um monte
de plaguinhas de marmore, raiadas de rosa e cinza, e se foi. Mas o
quadro se alterou por completo. (WOOLF, 2005, p. 317)

2 — Aves

(...) elas com tanto espaco, eu com tdo pouco, seus olhos luzentes,
aproximam-se do vidro da janela, pousam na marquise mais afastada
e esperam, 0 que estardo esperando? que eu va buscar um fuzil?
Mate-as! (MIRANDA, 1999, p. 138)

3 — Bola de sebo

Primeiramente, ninguém falou. Bola de Sebo ndo ousava levantar os
olhos. Sentia-se a0 mesmo tempo indignada contra todos os seus
vizinhos e humilhada por ter cedido, maculada pelos beijos desse
prussiano, nos bracos de quem a jogaram hipocritamente. (
MAUPASSANT, 1986, p. 81)

4 — Eveline

O tempo estava acabando, mas ela continuava sentada junto da janela,
com a cabeca apoiada na cortina, inalando o cheiro do cretone
empoeirado. Ao longe na avenida ouvia-se 0 som de um realejo. Ela
reconheceu a melodia. Estranho que surgisse justo naquela noite para
lembréa-la da promessa feita a mae, a promessa de cuidar da casa
enquanto pudesse. (JOYCE, 2007, p. 35)

5 — O enigma da sombra

Narrarei esta histéria do comum, do cotidiano, numa linguagem do
simples, parvenus, para mostrar que o enigma da sombra &, em algum
momento da vida, vivido por todas. A histéria dessa mulher, como a de
milhares de outras por séculos afora, foi vivida na sombra. E pensar
gue, em pleno século 21, as mulheres ainda vivem na sombra.
(LEMOS, 2015, p. 105)

6 — Paixao

Timidamente falei: - E se vocé Ihe desse apenas trés, tio Conny? E ele,
gritando: - N&o, nem um, nem meio. O rosto de minha tia empalideceu
e ficou duro e infeliz. Maldosamente, desfechou o golpe: - N&o, e nédo
creio que vocé os desse para mim, mesmo se fosse eu que estivesse
esticada ali naquela sala! (O’FAOLAIN, 2006, P. 85)

7 — Viagem a Petrépolis

Todos |4 eram muito ocupados, de vez em quando surgiam
casamentos, festas, noivados, visitas. E quando passavam atarefados
pela velha, ficavam surpreendidos como se fossem interrompidos,
abordados com uma pancadinha no ombro: “olha!” Sobretudo uma das
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mocas da casa sentia um mal-estar irritado, a velha enervava-a sem
motivo. Sobretudo o sorriso permanente, embora a moca
compreendesse tratar-se de um ricto inofensivo. Talvez por falta de
tempo, ninguém falou no assunto. (LISPECTOR, 2017, p. 317)

Os excertos acima tém a finalidade de poder revelar a segunda historia
em comparacdo com a primeira. Segundo Piglia, a tese € a de que a historia
secreta € a chave da forma do conto e de suas variantes. Os relatos narrados
nas citagdes trazem o enigma de cada narrativa, a chave para o entendimento
do climax do conto, a chave de cada histéria em primeiro e segundo plano.
Virginia Woolf, neste trecho, encerra violentamente todos os devaneios de
Isabella Tyson, a protagonista, de forma fantastica, através do espelho, borrando
tudo ao redor, fazendo com que a narrativa secreta apareca no segundo plano,
0 enigma se desvende, ou seja, a marginalidade da personagem € exposta
friamente; Ana Miranda utiliza as aves como elemento aterrorizador para
introduzir o enigma e comecar como que o ritual de passagem da protagonista
para a sua tomada de consciéncia como ser inferior, sendo a histéria um, a sua
vida de solidao e a histdria dois, a marginalidade em que se encontra em relacao
a sociedade da época; Bola de sebo, neste trecho, revela 0 momento em que a
prostituta percebe a indignacéo pela humilhacéo sofrida e, consequentemente,
a segunda historia, de acordo com Piglia, a coloca marginalizada pelo construto
social, tdo peculiar na escritura de Maupassant; Eveline, protagonista de Joyce,
neste conto, jA comeca a narrativa mostrando-se cansada, o que vira a chave do
primeiro plano da narrativa para o segredo da segunda historia, pois ela esta
presa ao juramento feito a mée, num artificio de escritura bem utilizado por
Joyce; O enigma da sombra comeca com uma parafrase que ja introduz as duas
histérias, uma, a narrativa geral mostra a vida de uma mulher, esposa, mae,
subjugada pelo poder patriarcal e a outra, a secundaria, mas ndo menos
importante, introduz a marginalidade em que a protagonista se encontrava e a
tomada de consciéncia de sua inferioridade; Paixdo, conto irlandés, em que a
voz patriarcal aparece com muita autoridade, observamos o evento da morte de
uma menina, que deveria ser a protagonista, mas a voz feminina se desenvolve
pela voz da tia, em oposi¢cédo ao irméo, no simples ato de mostrar infelicidade
por ndo poder ter as flores, fazendo com que a segunda historia seja reconhecida

pela visdo da alteridade da menina morta, na voz do tio; em Viagem a Petropolis,
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Lispector coloca a narrativa principal, a histéria de uma senhora idosa para
mostrar como a sua insignificancia € acentuada pelas roupas e jeito de ser,
sempre irritante para os demais, devido a velhice, mas que, ao demonstrar um
sorriso permanente, introduz o segundo plano, faz com que o enigma comece a
surgir, como um paradoxo entre o velho e o jovem, o desprezivel e o0 inocente.
Portanto, a matéria ambigua dos contos, a sua intersec¢ao entre primeiro e
segundo plano, introduz o inicio do ritual de passagem das protagonistas na
segunda histéria de todos os relatos, j& que o0 enigma comeca a ser desvendado.

De acordo com Piglia (2004, 91), a versao moderna do conto,
descendente das obras de Mansfield, Sherwood Anderson e Joyce em
Dublinenses, abandona o final surpreendente e a estrutura fechada; trabalha a
tensdo entre duas histérias, sem resolvé-la. A segunda historia, a secreta, é
contada de um modo cada vez mais ininteligivel, as histérias sdo contadas como
uma unica. De Hemingway, nesse sentido, tem-se a “teoria da escrita do
iceberg”, que diz que o mais importante ndo se conta, a histria passa a ser
construida com o ndo-dito, com o subentendido. A ponta do iceberg mostra a
maestria do que foi omitido e totalmente captado pelo leitor.

Segundo Piglia (2004, p.93), nos textos de Borges, a histéria um é
essencial e a histéria dois revela o sentido da primeira. Para atenuar ou
dissimular a monotonia essencial da histéria secreta, recorre-se as variantes
narrativas dos géneros. Todos os contos de Borges sdo construidos com base
nesse procedimento de Piglia. A variante que Borges introduz em seus contos
da-se na construcdo cifrada da historia dois, o enigma, o tema do retrato. A
intencao do conto € revelar “artificialmente” o oculto. Para explicar esse conceito,
Piglia (2004, p.94) cita Rimbaud, “A visdo instantanea que nos faz descobrir o
desconhecido, ndo numa remota terra incoégnita, mas no proprio coracao
imediato.”

Em seu estudo sobre as teses do conto, Piglia (2004) dedica uma parte
para falar sobre desfecho, a concluséo do conto, inspirado nos contos de Borges
e chama a atencao para a forma como o autor insere a ambiguidade e o efeito
de clausura que levam a surpresa, outro tipo de duplo, ndo um duplo, mas uma
forma de complementar a histéria. E como se fosse um aposto imiscuido na
narrativa. Para Piglia (2004, p.100), os finais séo formas de encontrar sentido na

experiéncia. “Sem finitude nao ha verdade.”
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O final p6e em primeiro plano os problemas da expectativa e nos
defronta com a presenca de quem espera o relato. Ndo se trata de
alguém externo a histéria, mas de uma figura que faz parte da trama.
No conto de Flannery O’Connor (The life you save may be your own),
e a velha sovina que quer se livrar da filha demente: é ela quem recebe
o impacto inesperado do final, a ela destina-se a surpresa que néo
narra. (PIGLIA, 2004, p.100)

Ha um resquicio da tradigdo oral nesse jogo narrativa de surpresa com
um interlocutor implicito; a situacdo de enunciado permanece cifrada até o final
da histéria, quando se revela. As palavras do conto sdo a sombra de um narrador
oral. Segundo Piglia, para Borges, a arte de narrar gira em torno do duplo vinculo
com a histéria cifrada e o enredo da narrativa um. “Ouvir um relato que se possa
escrever, escrever um relato que se possa contar em voz alta.”), outro tipo de
duplo (2004, p.101).

A arte de narrar coloca o relato num plano férreo e incompreensivel e, na
sua finalizac@o, desvela-se uma realidade desconhecida. No conto, alguém
recebe/ouve um relato que so vai ser desvendado no final. “Todas as histérias
do mundo séo tecidas com a trama da nossa prépria vida. Remotas, obscuras,
sdo mundos paralelos, vidas possiveis, laboratérios onde se experimenta com
as paixdes pessoais” (PIGLIA, 2004, p.104). Nos contos analisados, podemos
ver estes laboratorios, vidas de mulheres que sdo marginalizadas por imposicao
da sociedade. No entanto, pode-se dizer que o recurso dos finais surpreendentes
se apropria de uma linguagem que ndo esta na vida real, € uma linguagem
poética, uma ilusdo da literatura. Trata-se de uma linguagem que narra um relato
com a esperanca de uma epifania. Por sua estrutura, o conto carrega em si a
poténcia de gerar algo surpreendente, que possa expressar uma subita
sensacao de compreensdo da trama. Uma histéria pode ser contada de varias
maneiras, por diferentes angulos, com diferentes perspectivas, por diferentes
narradores, sendo que estes narram cada um a sua maneira. Na nossa visao, o
conto, como género, adquiriu a forma de um relato condensado, com uma
histéria cifrada e um evento de revelacdo, uma forma que se condensa numa
imagem que prefigura a historia completa. A verdade dessa historia depende de
um argumento simétrico que se conta em segredo. “Concluir um relato é
descobrir o ponto de intersecdo que permite entrar na trama omitida”. (PIGLIA,
2004, p.104)
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Piglia termina seu estudo sobre as teses do conto dizendo que:

A arte de narrar é uma arte da duplicacdo; é a arte de pressentir o
inesperado; de saber esperar o que vem, nitido, invisivel, como a
silhueta de uma borboleta contra a tela viva. Surpresas, epifanias,
visBes. Na experiéncia renovada dessa revelacédo que é a forma; a
literatura tem, como sempre, muito que nos ensinar sobre a vida.
(PIGLIA, 2004, p.114)

A leitura do corpus revela a construcdo da expectativa das acdes, pelo
efeito causado no leitor para chegar ao climax do conto. Citamos o método que
Edgar Allan Poe usa para criar a expectativa das acbes das personagens de
seus contos.

Para o autor, “a criacdo raciocinada” deve permear a composi¢cao da
narrativa. O objetivo principal do conto € causar um estranhamento por uma
impostura, que age com o efeito de um raio, delimitando a narrativa. O escritor
deve comecar a construgao da ficcdo por meio de um “efeito “, tendo em mente
a originalidade pela brevidade e condensacéo. Poe (1986) escolhe o poema “O
Corvo”, em A Filosofia Da Composicao, para dizer que, uma vez delimitado o
efeito, a criacdo atinge seu objetivo por meio da logica, processo que acontece
em nosso corpus, por ter um Unico evento, aquele que direciona as acfes das

personagens, envolvendo-as em uma Unica trama, que as condensa.

[...] Eu prefiro comecar com a consideracdo de um efeito. Mantendo
sempre a originalidade em vista, pois é falso a si mesmo quem se
arrisca a dispensar uma fonte de interesse tdo evidente e tdo
facilmente alcancavel, digo-me, em primeiro lugar: "Dentre 0s inidmeros
efeitos, ou impressdes a que sdo suscetiveis 0 coracao, a inteligéncia
ou, mais geralmente, a alma, qual irei eu, na ocasiado atual escolher?"
Tendo escolhido primeiro um assunto novelesco e depois um efeito
vivo, considero se seria melhor trabalhar com os incidentes ou com o
tom - com os incidentes habituais e o tom especial ou com o contrario,
ou com a especialidade tanto dos incidentes, quanto do tom - depois
de procurar em torno de mim (ou melhor, dentro) aquelas combinacées
de tom e acontecimento que melhor me auxiliem na construcdo do
efeito.

[...] n&o se deve encarar como falta de decoro de minha parte, mostrar
o modus operandi pelo qual uma de minhas préprias obras se
completou. Escolhi “O Corvo”, como a mais geralmente conhecida. E
meu designio tornar manifesto que nenhum ponto de sua composicao
se refere ao acaso, ou a intuicdo, que o trabalho caminhou, passo a
passo, até completar-se, com a precisdo e a sequéncia rigida de um
problema matemético [...] (POE, 1986, p. 911-912).

De acordo com Poe, o estranho é o elemento provocador do efeito, que

se transformara em terror pela emocdo, pelo crescer da hesitagdo, além de
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introduzir o fantastico. A condensacédo usada por Poe, a intensidade, o climax
atingido pelo efeito, pelo impacto causado pelo terror em quase todos 0s seus
contos permite alcancar a poténcia da narrativa. O autor mantém um cenario
enquadrado na légica, dando um tom lagubre, ou seja, triste e melancolico.
Pela descricdo da paisagem, indica-nos o tom do cenario, que é
construido para despertar melancolia e tristeza no leitor. Entretanto, devemos
chamar a atencéo para o fato de que a construcéao da expectativa das a¢oes, da
arquitetdnica dos eventos, nédo se faz somente através do impacto pelo terror ou
pelo medo, mas também pela introdu¢édo do enigma, do mistério, da expectativa
sem terror. Alcanca-se este climax, também, por meio de um evento de
felicidade. Esses eventos, que agem como um raio, condensando a narrativa,
capturam o sentimento do leitor. A quebra da expectativa, a impostura, causada
ou nao, pelo terror, a surpresa, € que fomenta a intensidade, a condensacéo,

forjando uma sensacéao de brevidade da narrativa do conto.

[...] A consideracéo inicial foi a da extensdo. Se alguma obra literaria é
longa demais para ser lida de uma assentada, devemos resignar-nos
a dispensar o efeito imensamente importante que se deriva da unidade
de impresséo, pois, se se requerem duas assentadas, 0s negocios do
mundo interferem e tudo o que se pareca com totalidade é
imediatamente destruido. [...] O ponto seguinte, a ser considerado, era
0 modo de juntar o amante e o Corvo: e o primeiro ramo dessa
consideracéo era o local. Para isso, a sugestdo mais natural seria a de
uma floresta, ou a dos campos; mas sempre me pareceu que uma
circunscricdo fechada do espaco é absolutamente necesséria para o
efeito do incidente insulado e tem a forga de uma moldura para um
guadro. Tem indiscutivel forca moral para conservar concentrada a
atencao e, naturalmente, ndo deve ser confundida com a mera unidade
de lugar. [...] (POE, 1986, p. 912-913, p. 918).

Enfim, todos os fatos, nomes e acontecimentos sdo meticulosamente
construidos para se conseguir o resultado desejado, com 0 suspense pela
expectativa das agbes. Existe, assim, uma relagcdo entre a intensidade da
narrativa do conto e a reac¢do provocada no leitor através do efeito que a leitura
Ihe causa. Parafraseando Gotlib (2000), a composicéao literaria deve causar um
efeito de excitagcéo, que, por ser intensa, sera também transitéria, portanto, para
que essa excitacdo possa ser duradoura, a obra devera ser dosada para se
permitir a sustentacdo das emocodes do leitor. Faz-se importante, entdo, que a
leitura seja feita de uma assentada, de um so félego, para garantir a unidade de

efeito.
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[...]Sendo assim assegurado o efeito do desenvolvimento,
imediatamente troquei o fantastico por um tom da mais profunda
seriedade, comegando esse tom na estancia imediatamente seguinte
a ultima citada, com o verso: Diversa coisa ndo dizia, ali pousada, a
ave sombria etc. (POE, 1986, p. 918).

Nos contos analisados, assim como nos contos de Poe, contamos com o
suspense, descrito passo a passo, mantendo a expectativa pelas acfes das
personagens, que fazem com que o leitor se prenda a narrativa.

Faz-se necessario ressaltar que todo o preciosismo na descricdo dos
detalhes, por menores que sejam, nao altera a condicao primordial de brevidade
do conto, pois a funcéo do conto é ter a narrativa subordinada a um Unico evento,
ou seja, todo o fio narrativo é conduzido para esse Unico evento, ndo existindo
ramificagbes narrativas.

Todas as estruturas e conceitos até entdo apresentados apontam para
uma Unica estrutura narrativa, que € a forma breve, concisa e tensa do conto. Ao
falarmos de Sean O’Faolain, apresentamos uma unificacdo de todas as teorias
anteriores, para chegarmos ao que d& sustentacdo a teoria apresentada por
Frank O"Connor.

John Francis Wheelan (1900-1991) nasceu em Cork, na Irlanda. Mais
tarde, escolheria o nome de Sean O’Faolain, forma gaélico-irlandesa,
restabelecendo assim sua lingua materna, o irlandés ou gaélico-irlandés, que o
governo britanico havia tentado reprimir no passado. Mudou seu nome para
apoiar o movimento de independéncia politica e cultural de seu pais, na
revolucao republicana, que conduziu a Irlanda, controlada pela Gra-Bretanha,
durante séculos, ao status de republica independente, em 1949. Sean O’Faolain
tornou-se mais conhecido pelos contos de marcado lirismo em torno da classe
média irlandesa e dos menos favorecidos de sua nacdo. Envolveu-se na luta
pela liberdade e recriou imagens nacionalistas, produzindo romances, livros de
viagens, biografias de irlandeses ilustres. Seus textos sdo trabalhados com
habilidade, recriando inquietacdes universais, num locus ficcional inglés.
Portanto, na literatura de Sean O’Faolain estédo a Irlanda e sua populagao, além
das demandas, além do nacionalismo, que ele trabalha de forma metaférico-

alegorica, de forma indireta.
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O critico irlandés, Frank O’Connor, nasceu em 1903, em Cork. e morreu
em 1966. Foi um nacionalista, tendo lutado por seu pais por toda a vida com
sentimento ufanista, o que se reflete em todas as suas narrativas. Fez parte do
conselho de diretores do Abbey Theatre, seguindo os passos de Yeats. Em 1950,
aceitou o convite para lecionar na Universidade de Stanford, nos Estados
Unidos, onde foi aclamado pelas obras publicadas naquele pais, tendo sido
considerado o pai do conto moderno.

De acordo com Flandoli (2002), em sua analise sobre as teorias de Frank
O'Connor e Sean O’Faolain, h4 uma estreita relacdo entre as teorias da
populacdo submersa e o padréo das personagens marginais de Sean O Faolain.
Ambos apontam para personagens representativas das diversas camadas
sociais focadas em criangas, pobres, beberrées, mulheres submissas, e outros

mais, Como mostramos:

A populagdo submersa em Sean O Faolin consiste em
personagens representativas das diversas camadas da sociedade
irlandesa, observando-se um padréo, criancas e adolescentes, jovens
rebeldes e desajustados, desiludidos com causas nacionalistas;
mulheres, muitas vezes assumindo o papel da mae dominadora ou da
esposa insatisfeita; tipos diferentes de religiosos, solteirbes,
intelectuais, artistas e professores, e idosos preocupados com o fluir
do tempo (FLANDOLI, 2002, p.57).

De acordo com Flandoli, Frank O'Connor mostra as personagens

marginais como

(...)a populagdo submersa, em Frank O’Connor constitui-se
principalmente de pessoas que, de uma forma ou de outra, se
encontram em posicdes de isolamento devido a diversos fatores:
criangas, adolescentes, jovens idealistas, solteironas / solteirdes,
mulheres, idosos, membros de familias de classe média ou média-
baixa e padres. (FLANDOLI,2002, p. 56)

Ao fazermos esta aproximacgao teorica entre os dois autores irlandeses,
percebemos que, na teoria do conto, estas personagens incidem e marcam as
margens da sociedade. A diferenca entre os dois tedricos esta no trato para o
“leitor atento”, teoria de Sean O’Faolain sobre o prazer da leitura. Para Frank
O Connor, o foco est4 na alma solitaria, The Lonely Voice, enquanto para Sean
O’Faolain, o foco encontra-se nas figuras marginais do nacionalismo, do intenso

ufanismo irlandés, conforme foi citado em minha dissertacdo de mestrado, Ritos
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de Passagem entre o Humano e a Natureza. Sean O’Faolain ( Irlanda ) e José
Lins do Rego (Brasil). (SALLES, 2014)

Sean O’Faolain, em sua obra, Short stories: a study in pleasure(1961),
sem traducdo em portugués, aponta para o fato de que uma das maneiras de
avaliacdo de um texto € guiar-se pelo prazer que a obra proporciona, um prazer
licido. Segundo o autor, contos sdo escritos para dar variedade de emocoes,
sendo que um dos prazeres que podemos ter com a leitura € o do

Reconhecimento do familiar:

O Reconhecimento do Familiar. Tudo na histéria é criado fora da
guestéo da vida familiar comum sem haver importancia de quéo longe
a narrativa possa estar da questdo familiar. Um dos maiores prazeres
da ficgéo é entdo o Reconhecimento, direto ou indireto, de elementos
familiares com todas as reverberagbes emocionais que a
acompanham. O ato é frequentemente uma realizacdo pessoal das
coisas que esquecemos, mas ndo morreram em nés e que, vindo até
nés, trazem porgdes de nossa morte. Yeats disse algo profundo sobre
isso: "A revelacdo ndo é sobre o self, mas sim sobre aquele self
memorizado ha muito tempo, aquele que da forma a concha elaborada
do molusco, a crianga no ventre materno e que ensina 0s passaros a
construir seus ninhos.” Quando reconhecemos o Familiar, revivemos
coisas tao velhas quanto o tempo, pois reconhecimento e memoaria
caminham juntos, em dupla alegria. Reconhecimento do Familiar € um
sub-prazer da literatura realistica ou representacional, mas também é
encontrado nas histérias mais imaginativas (O’Faolain,.1961, p. 22,
trad. Prof.2 Doutora Maria José Gordo Palo). 4

E importante lembrar que a meméria é a alavanca da sugestdo. Tanto
O Connor, quanto Sean O Faolain, narram, constroem os fatos de forma direta,
mas fazem com que o leitor os veja de forma indireta. Assim, a atmosfera, o
enredo do conto séo revelados, por meio da sugestao.

O rito de passagem, climax dos contos do corpus, se da na agédo, no
movimento da percepcao. Na sua forma de construir o conto, O"Connor tem uma

técnica de apresentacdo indireta em que revela as caracteristicas das

4 The Recognition of the Familiar. Everything in Every storie is created out of the
matter of common familiar life, no matter how far it may seem from that life. One of the main
pleasures of fiction is this Recognition, direct or indirect, of Familiar elements, with all the emotion
reverberations that accompany it. The act is often a personal realization that things we had
“forgotten” have never died in us, and that in coming again before us they bring with them buried
portions o four dead ( or “dead”) selves. On this Yeats said a profound thing: “Revelation is not
from self but from that agelong memoried self that shapes the elaborate shell of the mollusc, and
the child in the womb, that teaches the birds to build their nests.” When we recognize the Familiar
we recognize, often, things as old as time. Recognition and memaory go together, a great, wedded
joy. Recognition of the Familiar is, then, a major subpleasure of realistic or representational
literature, but may also be found in highly imaginative stories. (O’Faolain,1961, p. 22)
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personagens através da acdo, que no caso de nosso corpus € a agdo no
momento da percepgao, “sempre dando énfase aos tragos que as caracterizam,
principalmente solidao e isolamento”, de acordo com Flandoli (2002, p.77).

O que ha de comum, em relagcdo a soliddo e a marginalidade é a
temporalidade. Sempre havera beberrbes, criancas infelizes, mulheres
abandonadas e solitarias, ao largo da sociedade. O nosso recorte se da pela voz
feminina como populacédo submersa, teoria que exprime a marginalidade em que
a personagem feminina é colocada nos sete contos em estudo.

Finalizando o estudo sobre o género conto, levamos em conta 0s
trabalhos de criticos desde a modernidade, assim como do realismo. Nossa
intencdo € demonstrar como esse género ganhou popularidade devido aos trés
elementos, brevidade, tenséo e formacao de um Unico evento. A inclusédo de dois
criticos irlandeses, se deve ao fato de que O’Faolain e O’Connor acrescentaram
algo de singular as teorias aqui aventadas, pois se dedicaram ao sujeito, ao
estudo do protagonista marginalizado, a partir de suas experiéncias de vida em
um pais tdo sofrido, tdo submetido ao dominio inglés, como uma questdo
cultural. O’Connor é o autor de The Lonely Voice, de onde retiramos o conceito
de populacdo submersa, notadamente a mulher como membro da populacéo

submersa.

1.2 Populacdo submersa: teoria de Frank O’Connor

O cerne desta tese, a base que fundamenta a sua teoria central € uma
teoria de Frank O’Connor que aponta para uma estrutura histérico-social,
determinante do conto em si.

Damos aqui visibilidade a esta teoria, que € um marcador especifico do
género, de acordo com o autor, pois corrobora com a imagem da populagéo
feminina como populacdo submersa. Apresentamos, portanto, todos o0s
conceitos envolvidos na teoria de Frank O’Connor, sobre submerged population

BN

— populagdo submersa, populacdo deslocada a margem da sociedade. O
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objetivo aqui é descrever todos os aspectos da submerged population para
estabelecer como os discursos imiscuidos na narrativa do conto forjam a imagem
feminina como uma imagem de um ser a margem da sociedade, o que nos leva
a nossa primeira hipétese: demonstrar que as personagens protagonistas do
corpus sao membros de uma populagdo submersa, por serem personagens do
género conto, e, também, por serem personagens marginalizadas nas diversas
sociedades em que estdo representadas, nas narrativas diferenciadas de cada
cultura.

Qual é o impacto desta teoria para esta tese? Muitas teorias compdem
aspectos fundamentais do conto, e sdo importantes para a sua caracterizacao
como género, de acordo com Joyce, Poe e Cortazar. O’Connor chama atencéao
para o0 recorte sociolégico, caracteristico do género, adquirido por sua
capacidade em flagrar o momento presente e revelar os segredos e 0s discursos
subliminares das sociedades. Nos discursos, nas linguagens das personagens,
encontramos a marginalidade expressa nas culturas em que estas narrativas sao
construidas. O’Connor entende o conto como um espelho, uma refracdo das
margens da sociedade. Este € um tipo de representacao colada ao real, quando
hoje ja se trabalha com a autorrepresentacao.

O conto, como forma moderna de narrar, com seu teor fragmentario,
revela recortes dos momentos Unicos das vidas das personagens, tornando-se
assim a projecdo de uma voz solitaria. O autor irlandés criou uma tese que se
destaca das anteriores por seu recorte sociolégico. Percebemos que sua teoria
tem grande relevancia até os dias de hoje, quando vemos tedricos como Marie
Louise Pratt, ja citada anteriormente, corroborando com a opinido de O’Connor.

Na opinido do autor, o conto € a forma de arte que melhor trabalha o ser
individual, aquele que a sociedade ndo absorve, pois o deixa a parte. Ele existe
como ser humano, mas vivera por si s6, em solidao e isolamento.

Para Gotlib(2000, p.57), em The Lonely Voice, o critico irlandés diz que o
conto, “visa satisfazer o leitor solitario, critico, individual, porque nele ndo ha
herdis com os quais este possa se identificar’. Ele toma como ponto de partida
o “Little Man” (homenzinho) ou a “Little Woman” (mulherzinha), sendo, aqui,
defendida essa nomenclatura num sentido de inferioridade, e ndo de estatura,
para aqueles a quem a sociedade familiar € mais uma exce¢do do que uma

regra:
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Pelo que sei, esta é a primeira aparigdo em ficgdo do “homenzinho”,
gue pode definir o que entendo por conto melhor do que quaisquer
termos que eu possa usar mais tarde para falar sobre o género.
Qualquer coisa sobre Akakei Akakeivitch, desde seu nome absurdo até
seu trabalho absurdo, estd no mesmo nivel de mediocridade, e, ainda
assim, este absurdo € de alguma forma transfigurado por Gogol.>.
[...]O que Gogol fez tdo acertadamente e t&o brilhantemente foi elevar
a personagem do heréi ridicularizado, do absurdo pequeno copista de
escritério, e impor sua imagem sobre aquela do Jesus crucificado, para
gue, até mesmo enquanto rirmos dele, sejamos preenchidos pelo
horror a simples lembranca do fato. (O'CONNOR, 1985, p.15-16,
traducdo nossa)é.

O conceito de “Little Man” primeiramente aparece em “O Capote”, conto
de Gogol, demonstrando que a sua presenca se localiza do lado de fora de
qualquer sociedade. As pessoas que nunca sao ouvidas pela sua condic¢ao social
e psicolégica tornam-se “a voz solitaria” (the lonely voice). Cada “Little Man” ou
“Little Woman” representa um grupo que é colocado a parte pela sociedade
estandardizada e estabelecida, passando a sofrer um sentimento de solidao e
isolamento. Deve-se ressaltar, aqui, que ndo ha um tempo determinado ou pré-
determinado para essa situacédo de excec¢ao ou excentricidade, ou mesmo, fora
de centro. Estes grupos de submerged population, sejam de que tipo forem, em
qualquer tempo — vagabundos, sonhadores, artistas, homossexuais, padres e
religiosos sem vocacéao, prostitutas — todos tém sua identidade demonstrada e
estabelecida pelo conto e pela “novelete”, termo usado por falta de outro melhor

para “conto longo”, segundo palavras do proprio autor, de maneira especial.

Em suas histérias posteriores, Turgenev voltou a um antigo termo que
ele havia usado — o da nouvelle. Porque infelizmente necessitamos de
um termo para designa-la, deveriamos esquecer as tragicas
conotacfes dadas a palavra e simplesmente chamar de novelete o
termo designativo para romance curto ou conto longo. (O’'CONNOR,
1985, p. 52, tradugéo nossa)’.

5 So far as | know, it is the first appearance in fiction of the Little Man, which may define what |
mean by the short story better than any terms | may later use about it. Everything about Akakey
Akakeivitch, from his absurd name to his absurd job, is on the same level of mediocrity, and yet
his absurdity is somehow transfigured by Gogol.

6 What Gogol has done so boldly and brilliantly is to take the mock-heroic character, the absurd
little copying clerk, and impose his image over that of the crucified Jesus, so that even while we
laugh we are filled with horror at the resemblance.

7 What Gogol has done so boldly and brilliantly is to take the mock-heroic character, the absurd
little copying clerk, and impose his image over that of the crucified Jesus, so that even while we
laugh we are filled with horror at the resemblance.
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Embora Frank O’Connor nomeie textos que estdo no limiar entre conto e
romance ou entre a novela e o romance, como conto e “novelete”, o tedrico
pontua que a estranheza de comportamento € o ponto principal da submerged

population, dentro do conto.

Na verdade, o conto nunca teve um herdéi. [...] O que ele apresenta em
vez disso é um grupo de populagdo submersa — uma denominagéo
ruim que eu tive que usar por falta de outra melhor. A populagéo
submersa muda suas personagens de escritor para escritor, de
geracdo para geracdo. Podem ser os oficiais de Gogol, os servos de
Turgeneyv, as prostitutas de Maupassant, os médicos e professores de
Chekhov, os provincianos de Sherwood Anderson, todos sonhando
com uma fuga.8[...] Por fim, parece ser uma derrota imposta por uma
sociedade sem balizas, uma sociedade que néo oferece objetivos nem
respostas. A populagdo submersa ndo é submersa somente por
consideragBes materiais; pode ser submersa pela auséncia de
considerag8es espirituais, como nas histdrias americanas de padres e
religiosos maléficos de J.F.Powers.(O'CONNOR,1985, p.18, traducéo
nossa)®.

De acordo com O’Connor, o que Gogol tao brilhantemente fez, foi impor a
criacdo da personagem Akakei Akakievich, o herdi ridicularizado, mock-hero,
sobre a figura do préprio Cristo. Embora todos os contos dividam entre si o fato
de sempre terem uma submerged population, cada uma delas mudara sua
personalidade e caracteristicas de autor para autor, de geracdo para geracao e
de sociedade para sociedade.

Em se tratando do aspecto cultural para cada sociedade o papel da mulher
é diverso para cada cultura. A mulher nem sempre desempenhou as mesmas
funcdes na sociedade. Se, em outras épocas, ela ficava circunscrita as paredes
de sua casa, hoje a mulher “abandonou” o lar e foi para o mercado de trabalho,
objetivando compor a renda familiar.

Algum tempo atrds, a mulher era educada somente para exercer o papel
de dona-de-casa, mée e esposa. Dessa forma, ela vivia em fungdo do homem,

por isso era pouco valorizada na sociedade. Quando surgiu a necessidade de a

8 In fact, the short story has never had a hero. (...) What it has instead is a submerged population
group — a bad phrase which | have had to use for want of a better. That submerged population
changes its character from writer to writer, from generation to generation. It may be Gogol's
officials, Turgenev's serfs, Maupassant’s prostitutes, Ckekhov's doctors and teachers, Sherwood
Anderson’s provincials, always dreaming of scape.

9 Ultimately it seems to mean defeat inflicted by a society that has no sign posts, a society that
offers no goals and no answers. The submerged population is not submerged entirely by material
considerations; it can also be submerged by the absence of spiritual ones, as in the priests and
spoiled priests of J. F. Powers™ American stories.
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mulher enfrentar o mercado de trabalho, ela aos poucos conquistou seu espaco.
Os contos mostram a imagem social da mulher em cada cultura, em cada
periodo. Em Viagem a Petropolis, vemos a mulher de terceira idade, inferiorizada
e humilhada pela prépria familia até a morte; em Eveline e em O enigma da
sombra, a mulher € diminuida pelo poder do homem sobre elas, donas de casa
sem esperanca de fuga; em A dama do espelho: reflexo e reflexdo e Aves, as
protagonistas sofrem um delirio interior devido a sua posicéo perante o mundo e
a sociedade que as cerca e submete; em Paixdo, a menina morta é oponente a
voz patriarcal pela tia, que, embora submissa, se revolta contra a usura do
sobrinho em relacao as flores; finalmente, em Bola de sebo, nos deparamos com
uma prostituta, do comeco do século XX, com certa categoria financeira, ser
obrigada a ceder aos desejos do prussiano que odiava, para salvar a vida de um
grupo da sociedade da época, tdo bem mostrada por Maupassant, em irbnica e
delineada escritura. Cada sociedade de cada narrativa, a mulher ocupa um papel
diferente, no entanto, o elemento que une todas as obras € a sua marginalidade,
0 seu lugar underground.

As personagens deambulam as margens de tais sociedades, como diz
O’Connor, sobrepondo-se a figuras simbdlicas de quem sao caricatura e eco,
como as figuras de Cristo, Sécrates ou Moisés. O conto, como forma literaria,
demonstra, segundo O Connor, de maneira muito enfética, a intensa certeza da
soliddo humana.

Para o autor, o conto tem como um de seus artificios retéricos o ‘mock-
hero’ — o0 herdi- tragicébmico ou ridicularizado, para criar “uma personagem que
nao é satirica, nem heréica, mas alguma coisa entre as duas caracteristicas, algo
que as transcende, o sentimento de anonimidade e repudio” (O’'CONNOR,1985,
pl5.).

Entdo a histéria acaba, e, quando se tiver esquecido tudo que veio
depois disso, como A Morte do Funcionario, de Chekhov, também se
percebera que nédo existiu nada assim no mundo da literatura antes
disso. O velho recurso retorico do herdi ridicularizado é usado, mas
retomado tdo somente para criar uma nova forma. (O’'CONNOR, 1985,
p.15, traducdo nossa)®.

©There the story ends, and when one forgets all that came after it, like Chekhov's “Death of a Civil
Servant”, one realizes that it is like nothing in the world of literature before it. It uses the old rhetorical
device of the mock-heroic, but uses it to create a new form that is neither satiric nor heroic, but something
in between-something that perhaps finally transcends both.
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O’Connor aponta para a questdo do sujeito-personagem que ndo se
adequa a nenhum lugar, que ndo pertence a nenhum grupo, que mostra seu
sentimento de abandono, de soliddo. Eles se sentem sozinhos quando
enfrentam situacbes adversas que os levam ao confronto com algo que né&o
compreendem. No caso de nossas personagens, vemos a sua inadequacéo ao
enfrentarem os problemas e as questdes que aparecem ao atravessarem o0
momento fugaz de seu rito de passagem. E apenas neste momento breve em
que o rito de passagem ocorre, que percebemos as protagonistas longe de
todos, em afastamento e soliddo, como fica demonstrado no terceiro capitulo
desta tese.

Outro elemento importante para a diferenciacdo e classificagcdo do texto
no conto como género, como destaca O’'Connor, é a intensidade, a importancia
da personagem na narrativa. Para o autor, a personagem do conto ndo tem
significado geral, ela é muito especifica, excéntrica, para que se faca uma
amplificacdo. No romance, as personagens assemelham-se aos individuos que
o leem, o que ndo ocorre no conto, pois elas vivem nos limites de um
comportamento social esperado, sdo personagens submersas, deslocadas do
grupo por um momento. No conto, a personagem € vista por uma fresta, por um
pequeno recorte, ela precisa ser construida e descrita com a precisdo da
miniaturizacdo. Segundo Massaud Moysés (1967, p, 72), “ndo se sabe com
nitidez aonde podem levar tais experiéncias; o certo € que procuram, no espaco
do conto, uma arte representativa da condigao humana, um retalho do cotidiano.”
N&do se sabe aonde leva a experiéncia porque ela é sempre um fragmento da

vida, breve, tenso e enigmatico.
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CAPITULO 2

A populacdo submersa e a voz feminina

Nao é a vida uma série de imagens quando elas mesmas se repetem?
WARHOL, Andy, 195711

87
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O segundo capitulo estabelece e fundamenta o conceito da populacéo
submersa, reverberada na voz feminina, uma vez que essa € colocada a margem
da sociedade, na sua relacdo eu/alter. Para isso, desenvolve-se a segunda
hiptese de nossa tese: a personagem se V€ no outro e se reconhece como
membro da populagéo submersa, marginal em novas dimensoes; desenvolve-se
a estrutura das relacfes especulares de atracdo e repulsa entre o Eu e o Alter,
sendo estes alternadamente individuais e sociais. Isto se justifica porque a
construcao identitaria sempre se da na relacdo com o Alter. Para fundamentacgéo
tedrica, trabalhamos com Bergson (2011), Levinas (2008) e Paul Ricoeur (2014),

para apoiar o estudo sobre a teoria de Frank O Connor.

2.1 Constituicdo do sujeito e a alteridade social

Para que se entenda a problematica da mulher como sujeito, huma
estrutura social, € necessario que se compreenda o conceito de sujeito. Lacan
introduziu o conceito de sujeito como categoria ha psicandlise e na modernidade.
No entanto, pode-se dizer que o sujeito € um conceito moderno quando, na
filosofia, o discurso do saber passa a apontar para o pensamento do saber, em
vez de apontar para o saber. Segundo Eliade (2004, p.13), o sujeito se desdobra,
movimento pelo qual se coloca no ato de conhecer, é suposto a este ato, mas
nao mais como mero correlato do objeto conhecido. Para o autor, essa ideia de
constituicdo do sujeito se da em meio a angustia e a incerteza de compreenséao
gue se tinha do individuo até entdo, como explicamos no capitulo trés desta tese.
A emergéncia da angustia € a emergéncia do sujeito. Um século depois de
Descartes, Kant diz que o sujeito ndo é uma res - uma substancia consistente —
e introduz a razéo. Para Eliade, o sujeito transcendental de Kant € o sujeito do
inconsciente. Ja na visdo de Foucault (2004), a questao do sujeito se vincula a
problematica da ética e a questdo da experiéncia de pensamento, relacionada

com a dindmica da mudanca de si, uma problemética das condi¢cdes e
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possibilidades da experiéncia deste com o0 mundo. O sujeito deixa de ser o que
dizem dele para ser o que se autodescobre em si pelos parametros que lhe séo
propostos socialmente. Desta maneira compreendemos e introduzimos a

constituicdo do sujeito:

[...] o sujeito se constitui de uma maneira ativa, através das praticas de
si, essas praticas ndo sdo, entretanto, alguma coisa que o0 proprio
individuo invente. Sdo esquemas que ele encontra em sua cultura e
gue lhe sdo propostos, sugeridos, impostos por sua cultura, sua
sociedade e seu grupo social. (FOUCAULT, 2004, p. 276)

Ha uma correlagéo entre sujeito e objeto do mundo, “o sujeito e objeto se
formam e se transformam um em relagdo ao outro e um em fungao do outro.”
FOUCAULT (2004, p. 237), num processo de subjetivacdo. Para Furlan e Souza
(2018, p.237), o homem pensa o mundo sob o principio da semelhancga entre
processos e coisas, ja que é o sujeito quem faz essas abstracdes a partir desse
mundo, e para os autores, o mundo € um conjunto de signos dispostos e
passiveis de interpretar. Na visao de Foucault, “o corpo: superficie de inscricao
dos acontecimentos” (2014, p.65), € o lugar de dissociagdo do Eu (que supbe a
quimera de uma unidade substancial), € o volume de uma eterna pulverizacao.
O autor pensa a sociedade como interdito, na qual o sujeito, a priori, € vigiado,
supervisionado, com a finalidade de padronizar seu comportamento. Assim se
dd com as personagens de nossos contos, que vivem lutando com uma
padronizacdo inconsciente de seu comportamento.

O conceito de sujeito como self, como um eu narrativo. Quando
mergulhamos no espaco da narrativa, o conceito de sujeito dentro da escritura,
como self, aparece como paradigma da prépria narrativa. A constituicdo da
identidade da-se na narrativa- como um lécus privilegiado — da-se como espaco
do sujeito no tempo do desenvolvimento de sua existéncia. No entanto carrega
todas as marcas sociais, extratextuais, pois vem da vida para o texto. Na opiniao
de Vieira e Henriques (2014), a historia contada por uma pessoa acerca da sua
vida pode ser tomada como um retrato de seu proprio self e de sua identidade.
Para os autores, a identidade é parte do proprio self, “uma configuragao
integrativa do self no mundo adulto”, uma integragao sincrénica e diacrénica do
self, que situa a pessoa em um nicho social — o que desenha, de certa forma,

um sentido para a sua vida. Nesses espacos e sob todos os condicionais sociais,
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os individuos constroem sistemas simbdlicos dados pelo seu entorno, pela
cultura em que estao inseridos. A ideia da narrativa como espaco do self — do
sujeito — € a construcao de seu self e de um mundo possivel pela representacéo.
Na narrativa, 0 espaco abre-se para experiéncia exterior e 0 tempo para a
existéncia interior. A exposi¢cdo humana do tempo s6 pode se dar na forma de
narracdo, como artificio ficcional. Na identidade narrativa vé-se reverberar as
vozes do self e, nesse jogo de vozes representadas, € possivel observar a
constituicdo da identidade pelo construto social subjetivado.

Para Fiorin (2007, p.24), citando Greimas, Courtés,(1979), o sujeito da

enunciacao é abordado de duas formas:

O sujeito em semidtica é definido por uma relag&o. Em primeiro lugar,
€ preciso notar que o ato de linguagem é, antes de tudo, um ato
(GREIMAS, 1983). Um ato é um fazer ser. Une, portanto, dois
predicados elementares: um fazer, caracterizado por uma relacéo de
transformacgéo, e um ser, marcado por uma relacdo de juncéo. Isso
significa que existem dois tipos de sujeito: um sujeito do fazer e um
sujeito de estado (GREIMAS; COURTES, 1979, p.26).

Neste capitulo, vamos abordar o sujeito-efeito, que se refere a

personagem:

O sujeito da enunciagéo, apesar de poder executar diferentes papéis,
permanece centrado, pois domina o seu dizer. A alteridade e a
diferenca aparecem, porque se leva em conta a presenc¢a do outro num
jogo de imagens e, por isso, a interagdo € o fato enunciativo relevante.
(FIORIN, 2007, p.25)

Segundo Fiorin (2007), o sujeito-efeito, “...ainda que tenha a ilusdo de que
domina o dizer, ndo o faz. E um sujeito marcado pela incompletude e os sentidos
Ihe escapam.”. Esta situagdo é aquela em que se encontram as personagens
femininas da populagéo submersa, em nosso corpus. Elas estao inscritas numa
narrativa de cunho social, ja que a populacdo submersa € um conceito literario
gue aponta para estrutura de cunho social. Dessa forma, a natureza actante das
personagens se inscreve no espaco social. Segundo Fiorin (p.26)”.0 sujeito €
um actante que depende da funcdo em que se inscreve.” O autor chama a
atencao para o fato de que os objetos descritivos para estas personagens, esses

sujeitos, sao os valores, assim, estes sujeitos agem segundo o quadro de valores
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estabelecido. Na constituicdo destes sujeitos, aparecem 0s objetos modais,
predicados que regem outros predicados, modalidades implicitas no discurso
das personagens, como o querer, 0 saber, o dever e o crer, elementos que
circunscrevem a personalidade das personagens. Aqui chamamos a atencgéo
para esses objetos modais que estédo presentes nos discursos das personagens

e circunscrevem as suas personalidades.

1 — A dama no espelho: reflexo e reflexdo (Virginia Woolf, 2005)
Finalmente |4 estava ela, no vestibulo. E ali parou completamente. Parou
em pé junto a mesa. Parou sem nem se mexer. De imediato o espelho
passou a verter por cima dela uma luz que a parecia fixar; que era como
um acido a corroer o que fosse superficial e dispensavel, deixando
apenas a verdade. Era um fascinante espetaculo. (WOOLF, 2005, p.
320)

2 — Aves (Ana Miranda 1999)

[...] em alguns momentos elas também me olham, véem a minha imagem
fria e curiosa, imdvel, tentam intuir meu procedimento, uma caga? um
predador? [...] (MIRANDA, 1999, p. 137)

3 — Bola de sebo (Gui de Maupassant, 1986)

A mulher, uma dessas ditas faceis, era famosa por su gordura precoce
que Ihe valera o apelido de Bola de Sebo. Pequena, redonda, gorda
como toicinho, com dedos inchados, estrangulados nas falanges,
semelhantes a rosarios de pequenas salsichas, com uma pele brilhante
e esticada, um peito enorme que sobressaia sob o vestido, ela
continuava, no entanto, apetitosa e desejada, de tanto que seu frescor
dava prazer em olhar. Seu rosto era uma mac¢éa vermelha, um botdo de
pednia pronto a florescer, e dentro abriam-se, no alto, dois olhos negros
magnificos, escurecidos por grandes cilios espessos que lhes faziam
sombra; embaixo, um boca charmosa, estreita, imida para o beijo,
mobiliada de dentinhos brilhantes e microscopicos. Era, além disso,
diziam, cheia de qualidades inestimaveis. [...]- O oficial prussiano
pergunta a senhorita Elisabeth Rousser se ela ainda ndo mudou de
opinido. Bola de Sebo ficou de pé, palida; depois, ficando subitamente
carmesim, teve tal sufocamento de raiva que ndo podia mais falar. Enfim,
explodiu:

- Vocé |he dir4, a esse crapula, a esse salafrario, a essa carnica
prussiana, que nunca vou querer, entendeu, nunca, nunca, nunca.
(MAUPASSANT, 1986, p.28, 60)

4 — Eveline (James Joyce, 2007)

Ela se levantou em subito impulso de terror. Fugir! Precisava fugir! Frank
haveria de salva-la. Ele Ihe daria vida, e talvez amor, também. Mas ela
queria viver. Por que deveria ser infeliz? Ela tinha direito a felicidade.
Frank haveria de toma-la em seus bragos, estreita-la em seus bracos.
Ele a salvaria. (JOYCE, 2007, p.35)

5 — O enigma da sombra (Sandra Lemos 2015)

N&o é necessario dizer que uma hora a velha embarcou para o outro
mundo, para alivio de Madalena, que continuou na sombra sem se
mover, até que as coisas comecaram a mudar. Ela, entdo, consciente de
que ndo o tinha amado e que ndo soube ser feliz, comegou a perceber
que além da sombra em que vivia havia luz. E aqui que comeca o
enigma. (LEMOS, 2015, p. 107)
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6 — Paixdo (Sean O Faolain, 2006)

Titia jogou a carta sem olhar. Esqueceu de fazer o jogo. Imagino que ela
estivesse vendo a crianga no caixdo ou em uma cama no quarto dos
fundos. A chuva dedilhava cordas de harpa no quintal. O fogo ronronava.
- O que geralmente se faz — arriscou ela — é recolher dinheiro para
comprar as flores. (O’FAOLAIN,2006, p. 83)

7 — Viagem a Petropolis (Clarice Lispector, 2017)

Uma pequena luz iluminou Mocinha: domingo? que fazia naquela casa
em vésperas de domingo? Nunca saberia dizer. Mas bem que gostaria
de tomar conta daquele menino. Sempre gostara de crianca loura: todo
menino louro se parecia com o Menino Jesus. O que fazia naquela casa?
Mandavam-na a toa de um lado para outro, mas ela contaria tudo, iam
ver. Sorriu encabulada: ndo contaria era hada, pois 0 que queria mesmo
era café. (LISPECTOR, 2017, p. 322)

No conto A dama no espelho: reflexo e reflexao, Isabella Tyson é uma
personagem calada e sua mente se abre em ideias, exatamente como sua sala
e suas gavetas recheadas de cartas, como seus armarios, elementos modais
gue definem sua personalidade; a personagem de Aves tem o elemento modal
definindo-a como uma caca ou um predador, num paradoxo entre 0 medo e a
liberdade; a descricdo da personagem Bola de Sebo traz a ideia de algo lustroso,
ensebado, porém apetitoso e desejavel, corroborando com a imagem de uma
mulher prostituta, cheia de virtudes; em Eveline, o elemento modal revela uma
personagem sonhadora, querendo ser feliz com seu amor; a sombra e a luz sdo
os elementos modais que definem a tomada de consciéncia de Madalena, em
Enigma da Sombra; a criangca morta € o elemento modal que persegue a
personagem feminina detentora da voz marginalizada em Paixdo; o discurso
interior traz a tona a confusdo mental que é o elemento modal da personagem
Mocinha, pois seus pensamentos apenas a levam a sentir o desejo de beber
café.

Segundo a semiética tensiva, valéncias sdo caracterizacdes, aspectos
definidores da identidade e subdimensides, como forma de determinar a
natureza do sujeito. Existem sujeitos intensos, extensos, ténicos, atonos,
acelerados, desacelerados, impetuosos, assim como ha uma combinatéria
dessas valéncias; todas as personagens de nossos contos possuem uma
somatoria de valéncias, todas sdo plurais, pois a condicdo em que elas se
encontram, as forca a adquirir varias facetas. Com isso, apontamos a
constituicdo do sujeito se revelando nesses tracos, isto é, todas as valéncias e

todos os elementos modais sao diferenciados isoladamente e entre si, sao
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subdimensdes da constituicdo da identidade. Além das caracteristicas modais
gue assinalamos para caracterizacdo das personagens, no afa de perseguir a
problematica desta tese, acrescentamos textos com valéncias diferenciadas
para cada uma das personagens do corpus. Assim sendo, Isabella aparece como
uma mulher desnuda, sem qualquer atrativo feminino, tudo € duro e vazio em
frente ao espelho; o mesmo acontece com a personagem de Aves, vazia e
solitaria em frente a uma janela; Bola de Sebo percebe sua inferioridade ao
enfrentar um sentimento de humilhacéo, de desprezo, perante a sociedade, em
um jogo de alternancia de personalidade, entre “apetitosa” e desprezivel,
Eveline, personagem de Joyce, traz o antagbnico dentro de si, com valéncias
entre sonho e terror, entre a liberdade no amor e a dedicacdo a familia; o
feminino de Madalena se define como uma pintura de Art Nouveau, em 0posi¢ao
ao cuidado da vida diéria, valéncias que resumem a narrativa; A tia, sempre
aceitando a voz patriarcal, se transforma de doce e delicada e severa e cruel
pelo embate com o irmé&o sobre a morte; no jogo da personalidade, Mocinha nem
nome tinha, além de ser pequena e insignificante, de poucas palavras, num
dialogo interior vivenciado entre o que fora um dia e a realidade atual. A seguir,
citamos trechos que comprovam estas valéncias, determinantes da
caracterizacdo da natureza de nossas protagonistas como sujeito em

composicao.

1 -1 - A dama no espelho: reflexo e reflexdo (Virginia Woolf, 2005)
Tudo de si caia — nuvens, vestido, cesta, diamante —, tudo que se havia
chamado de trepadeira e ipomeia. Ali estava a parede dura por tras. Al
estava a prépria mulher, desnuda e em pé na luz impiedosa. E nada
havia. (WOLF, 2005, p. 320)

2 — Aves (Ana Miranda 1999)
[...] guando me sinto solitaria fico a janela contemplando seus corpos
apertados, as patas encolhidas, suas penas que cintilam ao luar
enquanto bebo uma taca de vinho e como um péo, deixo o telefone tocar,
vazia, vazia sozinha, vestida como se fosse para uma festa [...]
(MIRANDA, 1999, p. 137/138)

3 — Bola de sebo (Gui de Maupassant, 1986)

Ninguém a olhava, ninguém pensava nela. Sentia-se afogada no
desprezo por esses vigaristas honestos que a sacrificaram de inicio, a
rejeitaram em seguida, como uma coisa suja e inttil. Sonhava com sua
grande cesta cheia de coisa gostosas que eles haviam gulosamente
devorado, nas duas lustrosas galinhas com gelatina, nos patés, nas
peras, nas quatro garrafas de vinho de Bordeaux; e sua furia explodindo
como uma corda muito esticada que arrebenta, sentiu-se prestes a
chorar. Ela fez esforgos terriveis, se recompds, engoliu seus solugos
como as criangas, mas o choro subia, brilhava em suas palpebras, e logo
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duas grandes lagrimas brotaram-lhe dos olhos e relaram lentamente
sobre suas bochechas. Outras se seguiram, mais rapidas, correndo
como gotas de agua que filtram de uma rocha e caindo regularmente
sobre a curva arredondada do seu peito. Ela continuava ereta, o olhar
fixo, o rosto rigido e pdlido esperando que ndo a vissem.
(MAUPASSANT, 1986, p. 84)

4 — Eveline (James Joyce, 2007)

Seréa que ainda seria possivel mudar de idéia depois de tudo o que ele
tinha feito? O sofrimento despertou-lhe uma nausea no corpo e ela
continuou movendo os labios em uma ardorosa oragdo muda

Um sino dobrou no peito dela. Sentiu quando Frank tomou-lhe a méo:

- Venha!

Todos os mares do mundo desaguavam no peito dela. Ele a puxava para
o fundo: acabaria por afoga-la. Ela se agarrou com as duas maos a
balaustrada de ferro. (JOYCE, 2007, p. 36)

5 — O enigma da sombra (Sandra Lemos 2015)

O dia doretorno chegara, parecia que havia se passado um longo tempo,
mas foi apenas um dia. Ela logo se aprontou, banhou-se, soltou seu
cabelo depois de tanto tempo amarrado em coque, sempre muito contido
para ndo atrapalhar a praticidade de sua vida. Quando se viu na frente
do espelho deixou cair uma lagrima, ao perceber-se feminina. N&o
parecia mais o soldado do lar a batalhar pela sobrevivéncia dos outros.
Parecia personagem de uma pintura Art Nouveau. (LEMOS,2016, p.110)

6 — Paix&o (Sean O Faolain, 2006)

O rosto de minha tia empalideceu e ficou duro e infeliz. Maldosamente,
desfechou o golpe: - Ndo, e ndo creio que vocé os desse para mim,
mesmo se fosse eu que estivesse esticada ali naquela sala!
(O’FAOLAIN, 2006, p.85)

7 - Viagem a Petrépolis (Clarice Lispector, 2017)

- Nome, nome mesmo, € Margarida.

O corpo era pequeno, escuro, embora ela tivesse sido alta e clara. Tivera
pai, mae, marido, dois filhos. Todos aos poucos tinham morrido. S6 ela
restara com os olhos sujos e expectantes quase cobertos por um ténue
veludo branco. Quando lhe davam alguma esmola davam-lhe pouca,
pois ela era pequena e realmente ndo precisava comer muito. Quando
Ihe davam cama para dormir davam-na estreita e dura porque Margarida
fora aos poucos perdendo volume. Ela também ndo agradecia muito:
sorria e balancava a cabeca. (LISPECTOR, 2017, p.316)

O processo de criacdo da obra ficcional depara-se com aquele que é seu

fundamental problema, o problema ontolégico. E ontolégico, pois ndo nos

referimos nada menos que a criagcdo da recriacao do sujeito, sujeito-personagem

e, levando isso em conta, tudo que se aventa ao universo do ser € um problema

existencial. Para se estabelecer a plausibilidade, a verossimilhanca da obra

ficcional, € necesséria a presenca de um sujeito que dé sentido a narrativa, que

seja a origem da acéo, a referéncia do tempo e o marcador do espaco. Segundo

Antonio Candido (1981, p.21), é pela personagem gue a camada imaginaria do

texto ficcional se adensa e se cristaliza, é por ela que se constitui a ficcdo. “Sao
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as personagens que “absorvem” as palavras do texto e passam a constitui-las,

tornando-se a fonte delas- como ocorre na realidade” (1981, p.29).

2.2 Ipseidade e mesmidade, a intriga e a personagem

Para adentrarmos o conceito de alteridade, recorremos aqui a Paul
Ricoeur (2019), no que diz respeito as dimensdes que regem o perfil da
personagem e sua consequente visdo do alter e tomada de consciéncia de si
como membro da populacdo submersa, a populagédo do underground.

As teorias de Ricoeur e Levinas, aliadas ao conceito de exotopia, de
Bakhtin, apontam para a construcédo da identidade a partir do social. Todas as
protagonistas tomam consciéncia de sua identidade a partir do outro, do
excedente de viséo, isto é, a identidade ipse se d& na relagdo com o idem,
resultando na imagem que as protagonistas de nosso corpus tém de si mesmas;
esta imagem se da no excedente de visdo, trazido pelo outro. Os conceitos por
nés aventados apontam para a constituicdo do eu, para 0 eu pertencente a
populacdo submersa.

Essa dialética se da entre duas mediacfes — a ipseidade e a mesmidade,
ou seja, 0 arranjo entre essas duas dimensfes do ser vai resultar na identidade
narrativa, fundamentada na prescricao ética do texto. A escritura ndo é uma obra,
mas uma poiesis, um fazer com cunho ético, uma construcdo, uma vez que nao
existe narrativa totalmente neutra, de acordo com Ricoeur, pois 0s elementos
repetitivos estabelecem um construto social, que séo varias marcas que mostram
sempre a mesma caracteristica na formacéao do carater. A ipseidade vai aparecer
pelo conflito, pela visdo da alteridade. No conto de Maupassant, Bola de Sebo é
uma prostituta de acordo com os ditames da sociedade e ndo havera mudancas
para o seu carater, nem mesmo no momento do climax do conto, em que, por
uma intriga do destino, por uma mudanca, causada dentro da prépria narrativa,
a personagem se V& como uma pessoa usada vilmente para os interesses da

comunidade, percebendo que, ap0s a sua entrega contra a sua vontade, ndo ha
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o que fazer, ela € marginalizada ainda mais pelo grupo social, colocada como
um ser a parte, um ser do underground, ja observado anteriormente, quando
analisamos as valéncias e aspectos modais do texto.

A ipseidade é a identidade ipse, (=singularidade, ser distinto). A
mesmidade (construto social) é a identidade idem, formando as duas dimensdes
da identidade na narrativa. Quando falamos na ipseidade, queremos mostrar o
individuo como anico, como singular, como nenhum outro. A mesmidade mostra
o individuo como ser social, ele mimetiza as a¢cdes do grupo (sameness —
selfhood). E pela interpretacéo do si, pela hermenéutica do si, pela compreensio
de si mesmo em uma narrativa, que se descobre a identidade pessoal.

A narrativa se da na compensacao de elementos. Aristételes, na Poiesis,
chama isto de argumento dos fatos, que vao ser alternados pelas reviravoltas do
destino. A personagem se define num quadro de concordancia discordante,
sendo que a identidade narrativa aparece no discordante. A narrativa, portanto,
se apresenta no quadro de concordancia e discordancia, pois a trama tem uma
organicidade permeada pelas a¢des do destino, numa configuracao concordante
— discordante. A identidade narrativa se desenrola por uma sequéncia de
elementos, um espaco de instabilidade. O curso da narrativa € derivado das
contingéncias, causadas pelo inesperado; portanto, esta vinculada a identidade
da personagem. A narrativa precisa do espaco, do tempo e da acao, elementos
de uma organicidade, de uma intriga, onde se desenrola a identidade da
personagem e a ha uma transformacao.

Compreende-se a identidade da personagem na transferéncia para ela da
operacao da intriga, aplicada a acéo. Ricoeur estabelece que a intriga surge com
o individuo, portanto, a intriga também vai se fundamentar na identidade, logo, a
prépria intriga € o sujeito. A personagem € a propria intriga. A sua identidade &
resultado da dialética entre ipseidade e mesmidade, que se estabelece na
propria intriga, ja que a personagem € e faz a intriga. Assim sendo, colocamos
que a intriga é a personagem, ou seja, a dialética é a propria personagem. A
historia é a personagem, portanto, se a personagem da dialética entre ipseidade
e mesmidade, nas caracteristicas resultantes do contrato social, é a intriga, ela
€ a base da narrativa. Para Ricoeur (2014, p.168), portanto, a compreensao do
si € uma interpretacdo que encontra na narrativa uma mediacao privilegiada, ou

seja, a constituicdo do sujeito na narrativa se da nas dimensdes da mesmidade
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e da ipseidade (a dialética complementar dessas duas categorias que dao forma
ao sujeito da enunciacéao).

Seguindo a linha do pensamento de Ricoeur, a questdo da construcao da
identidade narrativa € um construto social, pois Ricoeur alega que toda narrativa
€ eticamente construida, portanto, sendo o ethos um construto social, a
identidade da personagem se da pelo construto da identidade da personagem e
pelo construto social (ethos), na dimensédo do idem, o que retoma o conceito de
populacao submersa, de Frank O’Connor. Relacionamos, assim, a identidade da
personagem com a dialética do si e do ethos e confirmamos a teoria de
populacdo submersa. O eu, segundo Paul Ricoeur se constitui a partir de duas
vertentes, uma em que se modificam as caracteristicas idem, comuns a todos 0s
individuos, que sdo afetadas pelos eventos. As caracteristicas que fazem a
singularidade das personagens s&o chamadas ipse. N&o existe identidade sem
os dois aspectos, seja submersa ou néo.

No entanto para definir as caracteristicas de todas as personagens do
corpus os tragos identitarios devem aparecer. Esta constituicdo identitaria é
importante porque ela fundamenta o conceito do momento do rito de passagem,
gue € a tomada de consciéncia da relacdo eu-outro: quem sou eu no mundo, na
sociedade?

Quando a personagem entra na narrativa, na intriga, ela é parte
discordancia e / ou concordéancia, no que ela faz avancar a historia, porque ela
marca a sua prépria identidade e da sentido a narrativa. Como membros da
submerged population, as protagonistas do corpus sao todas da dimensédo da
mesmidade, segundo Paul Ricoeur, pois estdo presas a consciéncia de sua
inferioridade, demonstrada pela visdo de sua alteridade social. Ndo ha

elementos ipse que possam fazé-las transcender. Vejamos o0s excertos abaixo:

1 - A dama no espelho: reflexo e reflexdo/lpseidade

Ninguém deveria deixar espelhos pendurados em casa, assim como nao
se devem deixar abertos taldes de cheques ou cartas que confessem
algum crime horroroso. Era impossivel nao olhar, naquela tarde de
verdo, no grande espelho que havia no vestibulo, pendurado para fora.
Pura combinacédo do acaso. Da profundeza do sof4 na sala de visitas,
podiam-se ver ndo so, refletidos no espelho italiano, a mesa de tampo
de marmore que estava na frente, mas também uma nesga do jardim
além. Podia-se ver uma longa trilha de grama que se estendia entre
moitas de flores altas até ser cortada em angulo pela moldura dourada.
(WOOLF, 2005, , p.315)
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1.2 - A dama no espelho: reflexo e reflexdo/Mesmidade

A principio ela estava tao distante que era impossivel vé-la com nitidez.
Andava lenta e pausadamente, ora endireitando uma rosa, ora
levantando um cravo para cheira-lo, mas ndo parava nunca; e de
instante a instante tornava-se maior no espelho, de modo a completar-
se cada vez mais a pessoa em cuja mente se tentava entrar ha algum
tempo. Gradualmente o observador a examinava — ajustando as
caracteristicas que havia descoberto naquele corpo visivel. L4 estavam
seu vestido verde-cinza, seus sapatos compridos, sua cesta e algo que
cintilava em seu pescoco. Tao devagar ela vinha que nem parecia
desarranjar a propria imagem no espelho, mas tdo-sé lhe acrescentar
algum elemento novo que suavemente se movia e alterava os demais
objetos, como se Ihes pedisse, com polidez, que dessem espaco para
ela. E assim as cartas e a mesa e a trilha de grama e os girassois, que
ja se achavam a espera no espelho, apartavam-se abrindo caminho para
admiti-la em seu meio. Finalmente |a estava ela, no vestibulo. E ali parou
completamente. Parou em pé junto a mesa. (WOOLF, 2005, p. 320).

O curso desta narrativa comecga na concordancia dos fatos emergentes
no espelho. A ipseidade mostra os tracos singulares e permanentes, enquanto a
mesmidade mostra as caracteristicas advindas da influéncia social. H& uma
relacdo entre interior e exterior, entre o0 eu e o outro. Tudo mostra tranquilidade
e beleza, desde o caminho verde até a austeridade da sala. Isabella Tyson vive
ai e d4d a mesma impressdo causada pela paisagem, ela € serena, tranquila, em
harmonia absoluta com o derredor. Ela procura no espelho as suas
caracteristicas ipse que a diferem dos demais. No segundo excerto, a sua
caminhada longa, vagarosa, como em um filme slow-motion mostra a mudanca
na imagem e personalidade de Isabella, do irreal para o real, mostrando a juncao
dos elementos idem e ipse, formadores de sua identidade, a identidade de uma
voz solitaria, ou seja, The lonely voice, titulo da obra que traz o tema de nossa

tese, a populacéo submersa.

2.1 -Aves/ Ipseidade

O apartamento onde moro sozinha fica no alto de um edificio muito alto,
€ o ultimo andar do edificio mais alto do bairro, sobre uma colina e 0o mar
adiante, aberto, tanta sensac¢éo de infinito me da pavor. (MIRANDA,
1999, p. 137)

2.2 — Aves/ Mesmidade

{...} visto o xale florido, acima das luzes da cidade amo aquelas aves que
me apavoram, as lembrancas que me trazem, a soliddo. (MIRANDA,
1999, p. 138)

A protagonista enfrenta um problema de soliddo, morando em um edificio
alto, frente a uma colina e ao mar. Na situacdo de medo em que vive, tanto da

sensacao do infinito quanto as aves que também ama, ela busca a alteridade de
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si para si mesma. Estd numa situagcdo de mesmidade que a trancafia como
populacdo submersa. A intriga aparece no voar das aves, nas lembrancas que
Ihe trazem os elementos idem, que nao a diferenciam das demais mulheres, por
ser inferior, ndo permitem uma transcendéncia. O elemento feminino, o xale
florido, apenas intensifica o underground, como uma protecéo contra este medo

que a devora.

3.1 — Bola de sebo/ Ipseidade

Bola de Sebo parecia defender a entrada de seu quarto com energia.
Loiseau, infelizmente, ndo ouvia as palavras, mas no fim, como
levantavam a voz, pode compreender algumas. Cornudet insistia com
veeméncia. Dizia:

- Vejamos, vocé é boba, o que isso Ihe faz?

Ela tinha um ar indignado e respondeu:

- Ndo, meu caro, h4& momentos em que ndo se fazem essas coisas; e,
além disso, aqui, seria uma vergonha.

Ele provavelmente ndo compreendia e perguntava por qué. Ela entdo
zangou-se e elevou ainda mais o tom:

- Por qué? Vocé ndo compreende por qué? Quando ha prussianos na
casa, ho quarto ao lado, talvez?

Ele se calou. Esse pudor patriético de mulher da vida que ndo se deixava
acariciar perto do inimigo deve ter acordado em seu coracdo sua
dignidade enfraquecida, pois, apés apenas beija-la, voltou para seu
quarto pé ante pé. (MAUPASSANT, 1986, p. 50)

3.2 - Bola de sebo/ Mesmidade

Esperavam somente por Bola de Sebo. Ela apareceu. Ela parecia um
pouco perturbada, envergonhada, avancou timidamente em direcao aos
seus companheiros, que num mesmo movimento, desviaram como se
nao a tivessem visto. O conde tomou sua esposa pelo bragco com
dignidade e afastou-a desse contato impuro. (MAUPASSANT, 1986, p.
80)

Bola de Sebo é assediada por Cornudet e mostra seus tracos de
personalidade, sua maneira de ser. Nado cede, devido a for¢a de carater, ao seu
patriotismo e nocdo de dignidade perante o inesperado do momento. Suas
caracteristicas idem a tornam uma mulher ética. A intriga a leva a ceder ao
prussiano pelo contexto social, pela sociedade que necessita de seu favor para
o préprio bem, humilhando-a depois de tudo consumado. Os elementos idem da
personalidade de Bola de Sebo aparecem quando a intriga se instala, ao
perceber-se inferior, pois estava perturbada, envergonhada e timida, ainda mais

por ter sido considerada um contato impuro no contexto social.
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4.1 — Eveline / Ipseidade

- Agora ele esta em Melbourne.

Ela havia aceitado ir embora, sair de casa. Seria uma decisédo sabia?
Tentou avaliar todos os aspectos da questdo. Em casa, tinha abrigo e
comida; tinha todas as pessoas que havia conhecido durante a vida
inteira por perto. Mas é claro que precisava dar duro tanto na casa
quanto no trabalho. O que diriam a seu respeito nas Stores quando
descobrissem que tinha fugido com um rapaz? Talvez que era uma boba;
e a vaga dela seria preenchida através de um anuncio. A Srta. Gavan
ficaria contente. Sempre perdia a paciéncia com ela, em especial quando
havia outras pessoas escutando. (JOYCE, 2007, p. 33)

4.2 — Eveline / Mesmidade

Um sino dobrou no peito dela. Sentiu quando Frank tomou-lhe a méo:

- Venha!

Todos os mares do mundo desaguavam no peito dela. Ele a puxava para
o fundo: acabaria por afoga-la. Ela se agarrou com as duas maos a
balaustrada de ferro.

- Venha!

N&o! Nao! Nao! Era impossivel. As maos se agarravam desesperadas
ao metal. Em meio aos mares ela soltou um grito de angustia.

- Eveline! Evvy!(JOYCE, 2007, p. 36)

Neste conto, Eveline aceita todas as imposi¢des feitas pelo grupo social,
o0 poder paterno e familiar. Torna-se méae, cuidadora da casa, trabalha para
ajudar o pai no sustento. A janela é a sua Unica distracdo, olhar a rua sobre a
cortina de cretone. Ao passar pela intriga, ela quer fugir com seu amado para
tentar uma vida diferente. No momento crucial da partida, a angustia surge e
desperta o elemento idem, o medo de deixar a familia e sua condicdo
considerada segura por ela a fazem continuar a ser inferior, membro da
populacdo submersa, sem transcender para uma situacdo melhor. A sua
alteridade lhe mostra ser uma voz feminina do underground. Pode-se dizer que
0 evento deste conto tenha acontecido somente em sua mente, em seus

devaneios a janela.

5.1 — O enigma da sombra / Ipseidade

Os anos se passaram, o garanho pouco percebeu que era casado com
Madalena. Ele vivia com a mamae, que o lembrava que tinha filhos s6
em datas de aniversério. Fez de Madalena uma boa dona de casa, que
tinha que ficar a sombra, servir aos desejos do par tirano, pois ja que a
velha tinha sido sombra, serva, achou por bem por a outra no lugar onde
ela esteve. (LEMOS, 2015, p. 107)

5.2 — O enigma da sombra / Mesmidade

A verdadeira busca do outro, é a busca do outro “eu”. S6 quando nos
encontramos e nos completamos é que podemos, de verdade, enxergar
0 proximo, pois ai haverd um lugar para este ao nosso lado, para
sempre, incondicionalmente. Quando estamos completos, inteiros, ndo
precisamos mudar o outro, para nos agradar (LEMOS, 2015, p. 115)
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Como temos visto até agora em relacdo a ipseidade e mesmidade, a
personagem Madalena aceita 0 seu papel de esposa, mae e mulher pela
dominacédo patriarcal e pela subserviéncia a sogra, acentuando os elementos
idem de sua personalidade. Como a personagem € intriga, ao perceber-se
feminina, perante o espelho, Madalena sofre uma mudanga causada pela
alteridade social, toma consciéncia de sua incompletude como mulher. Madalena
reconhece sua identidade como populacdo submersa, através da intriga,
corroborando o elemento idem, a sua prOpria histéria, sem haver uma
transcendéncia, permanecendo como inferior. Nagquele ponto ela € tomada pelo
despertar de sua consciéncia feminina. A dimensao entre as caracteristicas da
ipseidade e da mesmidade deram sentido a narrativa, na construcdo da

identidade da voz feminina.

6.1 — Paixédo / Ipseidade

- Conny, seria bom vocé nao falar tanto.

- E eu vou deixar um bando de idiotas de Blarney Lane me jogar na cara
que s6 vamos ter azar e infortanio, se eu ndo lhes der as flores?

- Conny, Conny! Conny! Nao se negam flores aos mortos! (O’FAOLAIN,
2006, p. 84)

6.2 — Paixdo / Mesmidade

Ao passar pelo seu pedacinho de jardim — do tamanho de uma mesa —
vi 0s seis lirios, tdo calmos como se estivessem dormindo, a palida luz
do vestibulo. O rosto da crianga morta estaria palido assim. L4 no fundo
do vale, a cidadezinha parecia ter trancado todas as portas e janelas
com medo do temporal. Poucas luzes brilhavam ainda.

Tudo isso aconteceu ha vinte anos. Por que lembrei subitamente
daquela noite chuvosa quando entrei em meu quarto hoje a noite e vi a
paisagem la fora sob a lua cheia? (O’ FAOLAIN, 2006, p. 86)

Na palidez da lua, naquele cenario, o grito da tia em desespero para
conseguir as flores para a menina morta sdo uma tentativa frustrada de
conseguir ultrapassar o bloqueio patriarcal, na voz do tio, que domina o evento
como um interdito naquele grupo social. Isto coloca a tia como underground,
devido a falta de elementos ipse que possibilitem a visdo diferenciada da
alteridade. Esta narrativa é toda permeada na mesmidade. E uma cidade
pequena da Irlanda, no meio de um temporal, onde tudo se apaga ao anoitecer
Este € o contexto social da histéria. A morte vem em contraste com a energia da
voz do tio dominador. Naquele ambiente apagado, ha uma contraposicéo entre
as duas energias, a diluida da morte e a dominadora do tio, representante do

poder patriarcal.
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7.1 — Viagem a Petropolis / Ipseidade

Dormia agora, ndo se sabia mais por que motivo, no quarto dos fundos
de uma casa grande, numa rua larga cheia de arvores, em Botafogo. A
familia achava graga em Mocinha mas esquecia-se dela a maior parte
do tempo. E que também se tratava de uma velha misteriosa. Levantava-
se de madrugada, arrumava sua cama de ano e disparava lépida como
se a casa estivesse pegando fogo. Ninguém sabia por onde andava. Um
dia uma das mocas da casa perguntou-lhe o que andava fazendo.
Respondeu com um sorriso gentil:

- Passeando. (LISPECTOR, 2017, p. 317)

7.2 — Viagem a Petropolis / Mesmidade

- Obrigada, Deus Ihe ajude.

Na rua, de novo pensou em Maria Rosa, Rafael, o marido. N&o sentia a
menor saudade. Mas lembrava-se. Dirigiu-se para a estrada, afastando-
se cada vez mais da estagdo. Sorriu como se pregasse uma peca a
alguém: em vez de voltar logo, ia antes passear um pouco. Um homem
passou. Entdo uma coisa muito curiosa, e sem nenhum interesse, foi
iluminada: quando ela era ainda uma mulher, os homens. Nao conseguia
ter uma imagem precisa das figuras dos homens, mas viu a si prépria
com blusas claras e cabelos compridos. A sede voltou-lhe, queimando a
garganta. O sol ardia, faiscava em cada seixo branco. A estrada de
Petropolis é muito bonita.

No chafariz de pedra negra e molhada, em plena estrada, uma preta
descalga enchia uma lata de agua.

Mocinha ficou parada, espreitando. Viu depois a preta reunir as maos
em concha e beber. (LISPECTOR, 2017, p.323/324)

Clarice Lispector mergulha nos pensamentos da protagonista e desvela
0s contrastes que formam a sua esséncia: "velha - Mocinha; doce - obstinada;
olhos sujos - expectantes; olhos lacrimejantes - sorriso permanente”. A dialética
gue compreende o universo de Mocinha parece acentuar as informacdes rasas
sobre si, mas que o narrador privilegia na intencao de conduzir o leitor a trilhar o
grafo das pegadas de uma escritura que sugere mais do que diz, ou que diz o
indizivel A mesmidade norteia a narrativa. Pela visdo da alteridade social, vemos
Mocinha como ela é, em seus elementos idem demonstrados apenas em
devaneios. Clarice Lispector induz e conduz o leitor a adentrar um mundo de
seres desimportantes, esmagados por uma sociedade que despreza a sua
esséncia, tornando-os verdadeiros membros da populacdo submersa. A morte
como final de um ciclo é, para Mocinha, o adormecer em um mundo que néo a
quer.

Nestes excertos, as personagens entram numa incompletude, por isso
sdo discordantes. JA como fonte de concordancia, apontamos o0 outro trecho,
quando a personagem da um sentido a histéria pelas atuacfes da prépria

constituicdo delas com o sujeito.
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Se a personagem € ela propria a intriga, a narrativa é sobre a populacao
submersa, construida em torno de um evento, nos contos do corpus. A
personagem € a acao a partir da intriga da propria acdo. Ela pode ser ativa ou
passiva, em uma relacdo de acdo e submissdo as acdes. Segundo Ricoeur
(2014, p.172), “o problema moral enxerta-se no reconhecimento dessa
dissimetria essencial entre aquele que faz e aquele que sofre culminando na
violéncia do agente poderoso.” Para melhor entendermos a relagdo na

construcéo do sujeito, entre a agdo e a sua submisséo, citamos Ricoeur:

Ser afetado por uma série de acontecimentos relatados, eis o principio
organizador de toda uma série de papéis de pacientes segundo a qual
a acdo exercida é uma influéncia, um melhoramento ou uma
deterioracdo, uma protecdo ou uma frustragdo. Um enriquecimento
extraordinario da nocao de papel diz respeito a introducdo dessa ultima
no campo das valorizacbes por meio das transformacbes que
acabamos de dizer, depois no das retribuicbes, onde o paciente
aparece como beneficiario de méritos ou vitima de deméritos, segundo
0 qual o agente revela-se paralelamente distribuidor de recompensas
e de puni¢bes. Bremond nota com razdo que € nesses estadios
somente que agentes e pacientes encontram-se algcados a classe de
pessoas e de iniciadores de acdo. Desse modo, vem se confirmar no
plano narrativo, por meio dos papéis dependentes do campo das
valorizagGes e do das retribuigbes, a conexdo estreita entre teoria da
acdo e teoria ética que consideraremos mais adiante. (Ricoeur, 1990,
p 173)

Podemos dizer que a mesmidade das personagens aparece nos tragos
de carater que sdo imanentes e constituintes durante a acéo narrativa, o que €
uma marca estavel de identidade, do si mesmo. J4 a ipseidade aparece na
relacdo com as experiéncias vividas e a formacao desse carater. A dialética entre
ipseidade e mesmidade se da na relacdo entre sujeito moral, autbnomo e
individuo, como ente social. Pelas acdes da intriga, a personagem protagonista
passa por um evento causador da ipseidade, dimenséo que altera a mesmidade

das caracteristicas do grupo social.
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2.3 Exotopia e alteridade

Seguindo a linha de pensamento relacionada a constituicdo do sujeito,
citamos o0 conceito de alteridade na narrativa, postulado por Bakhtin, o

estranhamento e o pertencimento.

O primeiro momento da minha atividade estética consiste em
identificar-me com o outro: devo experimentar, ver e conhecer- o que
ele estéa experimentando, devo colocar-me em seu lugar, coincidir com
ele [...] Devo assumir o horizonte concreto desse outro. (BAKHTIN,
1992, p.45)

Nesta citacdo, Bakhtin fala da relacdo entre as pessoas e destas com o
mundo; fala sobre a nossa imagem a partir do que o0 outro pensa de nds, ao

menor movimento dos olhos, a cada gesto, em cada palavra.

[...] a palavra viva, a palavra completa, ndo conhece um objeto como
algo totalmente dado; o simples fato de que eu comecei a falar sobre
ele ja significa que eu assumi uma certa atitude sobre ele, ndo uma
atitude indiferente, mas uma atitude efetiva e interessada.
(BAKHTIN,1993,p.50)

“Quando nos olhamos, dois mundos diferentes se refletem em nossas
pupilas.” (Bakhtin, 1993, p. 51)

[...] se o outro é realmente um outro, € preciso que hum certo momento
eu fique surpreso, desorientado, e que nos encontremaos, ndo mais no
gue temos de semelhante, mas no que temos de diferente, e isso
sup8e uma transformacgéo tanto de mim quanto do outro. (BAKHTIN,
1992, p.89)

“[...] ap0ds termos nos identificado com o outro, devemos voltar a nés
mesmos, recuperar nosso proprio lugar.” (BAKHTIN, 1992, p.46)

O movimento isotépico pressupde um retorno a nGs mesmos, ndo um
simples contato com o fora. O olhar de fora da um acabamento diferente aquele
que o sujeito da de si proprio.

Segundo Souza (2012, p 111), a alteridade, na concepcéo de Bakhtin, ndo
se limita a consciéncia da existéncia do outro, nem tdo pouco se reduz ao
diferente, mas comporta também o estranhamento e o pertencimento.

O outro é o lugar da busca de sentido e também da incompletude e da
prioridade. Para Souza, essa perspectiva apresenta a conducdo de

67



inacabamento permanente do sujeito, o vir a ser da condicdo do homem no
mundo. A compreensao que o sujeito tem de si se constitui através do olhar e da
palavra do outro. Nessa perspectiva a énfase esta no lugar ocupado pelo olhar
e pela palavra, na constituicdo de sentido que conferimos & nossa experiéncia
de estar no mundo, sentido atravessado pelos valores que fazem parte da

cultura, de acordo com Bakhtin, citamos:

{...} ser significa ser para o outro e por meio do outro, para si proprio.
E com o olhar do outro, impregnado de valores, que me comunico com
meu interior. Tudo que diz respeito a mim, chega a minha consciéncia
através do olhar e da palavra do outro, ou seja, o despertar da minha
consciéncia se realiza na interacdo com a consciéncia alheia, a qual
esta constituida por uma determinada dimenséo axioldgica: tudo o que
me diz respeito, a comegar pelo meu nome, chega do mundo exterior
a minha consciéncia, pela boca dos outros, com a sua entonacdo, em
uma tonalidade valorativa — emocional. A principio eu tomo consciéncia
de mim, através dos outros: deles eu recebo as palavras, as formas e
a tonalidade para a formagdo da primeira nogdo de mim mesmo”
BAKHTIN (2003, p 341)

A visibilidade do sujeito, em relacdo a seu espacgo e tempo, somente
ocorre pelo olhar e pelo discurso do outro. Assim, a consciéncia de si é resultado
do modo como compartilhamos nosso olhar com o olhar do outro, criando uma
linguagem que permite decifrar a consciéncia de si e do outro, no contexto
histérico e social. Essa dimensao alteritaria, vivida pelo sujeito no ambito das
interacdes sociais, serve como um espelho daquilo que em mim se esconde, e
que s6 se revela a mim, na relacdo com o outro. O outro ocupa o lugar da
revelagdo, daquilo que descobre em mim e este fato, concreto e objetivo, nos
enlaca em um outro compromisso ético.

Seguindo esse conceito de tomada de consciéncia, destacamos, N0 N0SSO
corpus, trés momentos, com base nas citagées ja colocadas nas paginas 46 e
47 desta tese ( 0 outro para mim; eu para o outro; eu para mim mesmo) Isabella
Tyson e Madalena, personagens de Uma dama no espelho: reflexo e reflexao e
O enigma da sombra, respectivamente, tém a visdo da alteridade pelo espelho.
Para a primeira, 0 outro é o excedente de si prépria, aquilo que a desnuda,
fazendo com que o0 seu eu se imiscua ha paisagem, ela ndo tem como reverter
a imagem de si propria, portanto se torna a imagem irreal destacada pelo
espelho; jA& Madalena, ao se perceber feminina, como nunca havia sido, se

enxerga na alteridade para tomada de consciéncia daquilo que ela €, uma
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pessoa marginalizada, pertencente a populacdo submersa. O outro para mim,
nestes dois casos, traz diferentes visdes de si, no mesmo plano de mesmidade,
sendo elas proprias 0 que o outro, a alteridade social Ihes impde, sédo seres
underground. O alter das protagonistas aqui revela o eu para mim mesmo,
acontecendo da mesma forma com a personagem de Aves e com a de Eveline.
A janela é o espelho de sua alma, pois, pela janela, elas tém a visdo da alteridade
pela voz do grupo social, sempre patriarcal. Para elas o outro serd sempre
dominador, causando-lhes terror se ndo estiverem submetidas a esse poder, o
eu para o outro é determinante de sua tomada de consciéncia como populacao
submersa. Nao ha elementos ipse que possam leva-las a uma transcendéncia.
Bola de Sebo e Mocinha, nos contos de Maupassant e Clarice Lispector, sdo as
protagonistas que demonstram o circulo completo da busca pelo Alter, o outro
para mim, o eu para o outro e finalmente, eu para mim mesmo. As duas séo
execradas pela sociedade, que as suga e depois despreza. Elas tém consciéncia
do que séo para os demais, percebem que séo inferiorizadas e se aceitam como
underground, a primeira, humilhada e mortificada pelo desprezo e a segunda,
pelo abandono e morte longe da familia.

Dando sequéncia ao desenvolvimento desta tese, voltamos a
problematizacédo concernente a este trabalho investigativo: Como a voz feminina
toma consciéncia de sua identidade marginal, na relagdo Eu-Outro, marcada
pela cisdo do processo do rito social, levando-a ao entendimento de sua situagéo
como underground?

O papel da personagem € permitir ao leitor ver-se, vivenciar uma
experiéncia sem sofrer as consequéncias. As personagens passam por terriveis
conflitos, enfrentam situacdes-limite em que se revelam aspectos profundos e
essenciais da vida humana e é nesse processo de depuracao, de catarse que a
personagem se torna um ente, uma identidade, se identifica como ‘eu’, como
self. A construcédo dessa identidade, desse self, se da de forma dialdgica, na
correlagdo de uma alteridade, pois o self apela ao seu self, seu ‘eu’” mais
profundo para sua concordancia e esse ato, sendo isto, em si, um movimento
dialdgico.

De acordo com o conceito da concepcgao do self, de Peirce, este implica
a possibilidade de um outro, segundo Santaella (2006, p.130): “[...] aquilo que

nos referimos quando nos referimos a nés mesmos”. O self como signo implica
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em reconhecé-lo como sua propria identidade, identidade que se constitui nas
interacbes com 0s outros, ndo apenas as interacdes dos dialogos internos, mas
também as interacfes com 0s outros selves. Nesse algoritmo, 0s signos sao as
Unicas entidades capazes de livremente atravessar as fronteiras entre o mundo
interior e 0 mundo exterior.

Em Bakhtin, a questdo do self perpassa por uma manifestacdo da
consciéncia social. Para o autor, ndo € o ego que da significado a linguagem,
mas a linguagem que dé significado ao ser e esta interacdo se da na interseccao
das vozes, na tensdo dos enunciados. Na visdo de Santaella (2006), ele ndo vé
o dialogismo como uma mera troca entre dois egos habitados pela linguagem,
mas Vvé a alteridade situada dentro do sujeito, o self é ele mesmo dialdgico,
quando numa relagéo entre si e 0 outro. O self se constréi na medida de si em
relacdo ao outro de si mesmo e ao outro ser. Bakhtin chama a aten¢ao para o
processo dialdgico da construcéo do self na extenséo da viséo, o que ele chama
de exotopia. E na exotopia, no excedente de visdo que o ‘eu’ apreende pelo
outro, recolhendo fragmentos que formam o self, assim como as personagens
dos contos do corpus constroem o seu self, no excedente de visdo, como em

espelho, pelas demais personagens, signos do construto social.

O sujeito esta continuamente se deslocando e se tornando outro no
processo de remessa de um interpretante a outro. Em vez de anteceder
0 signo e exercer controle sobre ele, o sujeito pressupde o signo; ele é
determinado e identificado ao se tornar ele mesmo, um interprete de
um signo precedente. (PONZI, 1990, p. 396)

No processo cognitivo de autoconhecimento, perpassado pelo “eu de si”
e “eu do outro”, considera-se que o conhecimento vem do exterior e perpassa
pela apreensao e interpretacéo do ‘eu’. Mesmo para Platdo, o conhecimento esta
no eu, mas € preciso vir a perguntar para 0 eu construir a resposta. A
personagem apreende de si, vindo do outro sobre ela, é a verdadeira evidéncia
de um fato. Nas obras analisadas, a construcao do self de uma identidade, em
transicdo fisica e metafisica, perpassa completamente pela apreciacdo da
palavra do outro, de um outro que se torna referencial na construcao do ‘eu’. O
elemento propulsor no rito de passagem das personagens de nosso corpus é a
visdo de sua propria inferioridade através do outro. A construcdo do self, a

construcdo do ‘eu’, que enfrenta um processo transitorio, se da na apreensao
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dos selves com quem elas se relacionam e a quem usam como parametro, como
referencial. As personagens femininas constroem seu self no excedente de visédo
gue obtém, em oposicdo a si mesmas e pressionadas pelo grupo social, que
serve de base para parte de seu processo de rito de passagem.

Todo esse processo que envolve a construcao do self, na sua relagdo com
0 outro, resulta de uma abstracdo do cognitio, da forma de apreensédo de
informacdes. O imaginario, universo mental, em se processa essa construcao é
basicamente o registro psiquico correspondente ao ego (eu), um ato puramente
narcisista. O ‘eu’ narcisico ama a simesmo, ama a imagem de si que vé no outro,
imagem essa que € projetada no outro e no mundo, que, para ele existe,
exclusivamente, a partir de si. Temos que descobrir 0 interno no externo, como
Narciso quando se apaixona por sua imagem no lago, no espelho das aguas.

No ambito da narrativa, a submerged population é um construto
fundamentado na relacdo sujeito e sociedade, uma questdo ética. Podemos
dizer que a constituicdo do sujeito se da a partir de uma questao fundamentada
na ética, como da prépria sociedade em que foi inscrita. Esses construtos éticos
vao ser espelhadas na prépria narrativa, pois vém de fora para dentro para cada
cultura. Todo relato do individuo parte do organograma de seu tempo, seu
espaco geografico, suas relagdes com a sociedade (ethos) e de sua heranca
cultural. Todo individuo fala a partir de seu espaco e tempo.

A partir dai, j& esta a figura feminina, a da mulher como sujeito. A
predeterminacdo que as sociedades impdem ao modelo feminino reforca o papel
da mulher como populacdo submersa. No momento da epifania, quando a
personagem se pergunta quem sou, no momento do climax da narrativa, apés
sofrer angustia pela aceitacdo da consciéncia de sua inferioridade, ja lhe é
mostrado ser submerged population.

Citamos Ricoeur, novamente, quando ele diz: “a literatura € um vasto
laboratorio onde s&o testadas estimacdes, avaliacdes, julgamentos de
aprovacao e de condenacao pelos quais a narrativa serve de propedéutica a
ética”. (Ricoeur, 1991, p 40)

Para dar continuidade a questdo do sujeito como ente, citamos Levinas
(1980) para levantar a questdo da valorizagdo ética do humano como uma

reflexdo critica da ontologia como uma perspectiva da analise da ética sobre o
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ser. A base da reflexdo de Levinas é a relacdo do eu com o outro, cerne de toda
relacdo humana.

Levinas entende a ética da alteridade como uma abertura do eu para o
outro, distinto de si. O sujeito se abre para um outro diferente de si. Para o autor,
0 sujeito sempre encontra o seu sentido na relagcdo equalitaria com o outro. Ao
atribuir a essa alteridade uma categoria de sentido filosofico, pois ao tratar a
alteridade como tdo importante quanto o eu, ele reconstitui a historia em funcao
da justica social. O outro retira a mascara do eu, faz com que a alteridade
dialogue com a visdo da ética, numa linguagem sempre aberta, pois o0 outro é a
manifestacdo do Infinito, do vir a ser. Em nosso corpus, as protagonistas dos
contos levam a alteridade para o lugar que sempre ocupou como reflexo de mim
mesmo na acao. A integracao, a imbricacao da alteridade com o outro, traz uma
epifania, uma transformacao ou uma tomada de consciéncia daquilo que sou.

Segundo Levinas, em Totalidade e Infinito, a relacdo entre o sujeito e o
outro, ou, como ele a chama, “com o rosto do outro” (p.42), aponta para a
universalidade da razdo. Para o outro, o outro € sempre algo estranho,
extrinseco e estranho ao eu. Transcende o eu porque esta sempre fora do eu.
No espaco das relagcfes entre 0 eu e 0 outro, que se circunscreve no espacgo eu-
outro, 0 eu constitui a sua existéncia.

Para o autor, a questao ética tem sua fonte na sensibilidade e esta para a
exterioridade como um ato de solidariedade ao outro. No entanto, chamamos a
atencdo para o fato de uma auséncia ética, na relacdo das personagens
femininas com os sujeitos (outros) das sociedades em que elas estao inseridas.

Faz-se necessario dizer que a narrativa do conto é condensada em um
Unico evento por ser realista, por fazer parte da realidade, vista por uma fresta,
por um momento breve. “As personagens do conto tém um mundo auténomo:
nao € a brevidade que as caracteriza. O que as caracteriza é o fato de os
problemas serem delas, e ndo nossos.”(Gotlib,2000,p.57). No mundo dos seres
solitarios ndo ha identificacdo entre eles, ha, sim, um realismo néo
compartilhado, pois ndo ha comparacgao para sua experiéncia naquele momento.
Segundo o conceito de Levinas, as personagens femininas podem transcender,
ou nao, pela visdo da face do outro. Um outro que pode ser descrito, que passa
pelos sentidos, que se encontra no face a face, que se da pela realidade e se
torna realidade. O sujeito ético em Levinas é o que responde ao outro. O que
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fundamenta o conceito da responsabilidade. E uma resposta do eu para o outro,
no encontro das faces; o rosto do outro revela a ideia do infinito, entendido por
Levinas como alteridade, exterioridade e responsabilidade. Levinas pega a ideia
de infinito de Descartes e faz uma diferente interpretacéo, tira-a do paradigma
da autonomia e levava-a para o paradigma da heteronomia para uma ética que
vem do outro. Para Levinas nem sempre um ato ético esta vinculado a um ato
l6gico. A ética comeca na relacdo do eu com o outro, € a racionalidade da
solidariedade. O sujeito ético em Levinas € o sujeito que responde ao outro, uma
filosofia que se faz no encontro. O outro estad sempre no exterior e a razéo é
sempre uma raz&o plural. E na relacdo do eu com o outro que essa ideia de
infinito ganha feicdo ética. O infinito € um conceito metafisico, entendendo
metafisico como a capacidade do eu se deslocar ao encontro do outro. Essa
ética é um construto intelectual de um eu com um outro no infinito: na alteridade,
na exterioridade e na responsabilidade.

O feminino, em sua condicao individual e social, explode neste angulo de
visao da alteridade, que se torna o ponto de fuga de todos os contos do nosso
corpus, formando uma Unica espinha dorsal. Nos contos, ha um limite fisico, o
objetivo é recortar em fragmento da proépria realidade, de tal forma que esse
recorte atue como uma exploséo para outra realidade mais ampla.

Destarte, de acordo com os autores por nés pesquisados, suas teorias
sobre o conto revelam que, como género de prosa, embora forma nuclear e
sintética, o conto apresenta caracteristicas Unicas que possibilitam a instalacéo

da populacédo submersa como seu grupo caracteristico.

2.4 A memdria como constituicdo do sujeito

Retomando as teorias que conduzem ao ponto central desta tese,
visamos evidenciar a forma como a meméria atua no intersticio entre passado e
presente, para verificar nas personagens o elo entre ser e estar, entre pensar e

fazer, entre o estado latente do ser e sua total transformacéo, para demonstrar
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como a personagem desloca-se, ou ndo, no momento breve e Unico de seu rito
de passagem, a ser demonstrado no terceiro capitulo desta tese. Qual sera a
funcdo da memoria no deslocamento da voz da personagem feminina no
underground? Como, no conto, com apenas um evento, com apenas uma célula
epifanica, se resolve esta problematica?

Como embasamento tedrico, recorremos a Henri Bergson, critico e
filésofo, que, em suas aulas, defendeu a unido entre espirito e corpo. Em seu
ensaio, Matéria e Memoria (1990), Bergson faz uma reflexdo sobre a leitura do
mundo através das imagens e sua consequente apreensao pelo corpo através

da percepcao como um todo.

Por um lado, com efeito, a memoéria do passado apresenta aos
mecanismos sensoério-motores todas as lembrangcas capazes de
orienta-los em sua tarefa e de dirigir a reacdo motora no sentido
sugerido pelas licbes da experiéncia: nisto coexistem precisamente as
associagdes por contiguidade e por similitude.(BERGSON, 1990, p.
125)

Como linha condutora, procuraremos evidenciar as diferencas e
similaridades entre memdria e lembranca para explicar como a memoria media
0 processo do ritual de passagem.

Na visédo de Bergson sobre a memoria, a realidade do espirito se confirma
como algo além da matéria. O filésofo apresenta dois tipos de lembranca: a
primeira é aquela imediatamente perfeita, conservando para a memoria seu
tempo e lugar, ou seja, a lembranca pura; a segunda é a lembranca-habito, que
se movera de seu tempo, ao sair do passado para o presente. A primeira parece
ser a memoaria por exceléncia.

Para que haja a rememoracao e consequente atualizacdo da memoria,
percorremos um caminho em que a percep¢ao tem um papel definitivo, pois € o
primeiro contato que o ser humano tem com o mundo, provocado pelas
sensacdes. O cérebro conhece ou reconhece o objeto, subjetiva-o e o transforma
em imagem, em lembranca.

O papel do corpo, em oposicdo ao do espirito, ndo € armazenar
lembrancas indistintamente, mas € escolher imagens para trazer a memoaria a
consciéncia. Desta forma, cria-se em nosso cérebro uma selecdo de lembrancas,

uma reserva da memoria que o corpo pode buscar por fragmentos, jamais por
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completo. Nosso corpo possui uma posicéo privilegiada quanto aos objetos e
tudo a nossa volta e quanto a todas as imagens, pois € com 0 corpo que
estabelecemos as acdes. O ser humano € projetado para agir no ou sobre o
mundo.

A nossa memdria €, portanto, a que sobrevive no espirito, ela nédo é
apenas formada de nossas lembrancas individuais, mas de nossas lembrancas
coletivas, das reminiscéncias de nossa espécie, que sao latentes em nds, sendo
este um processo historico. A memoria € um fendmeno que traz o passado para
0 presente, ou seja, de acordo com Bergson, a memoria escolhe imagens novas
gue joga na direcdo da percepcédo. O fildsofo mostra duas memarias distintas,
imbricadas uma na outra, a memoria-habito e a memoria regressiva ou
espontanea, que sao responsaveis pela formacéo das imagens-lembrancas, que
trazem informacdes sobre a vida humana.

A memoria esta sempre presente em nossa vida por um processo virtual.
Para Bergson, estamos em uma temporalidade duradoura, numa progressao do
passado no presente. As lembrancas, por esta virtualidade, estardo sempre
renovadas, atualizadas. O passado pode ser impotente, mas as lembrancas séo
vivas, coloridas, numa sele¢cdo sempre reorganizada no plano virtual, de acordo
com a sua utilidade.

Para o autor, é necessario observar que a explicacdo para o
funcionamento da memodria esta no fato de acentuarmos as diferengas no espaco
e apagar as semelhancas no tempo. Isto ocorre entre todos os objetos colocados
no espaco e dos estados desenvolvidos no tempo. Na verdade, a nossa memoaria
nao quer trazer diferencas com o que era, mas com o que é. A nossa memaria
motora imprime a generalidade, enquanto a mema@ria contemplativa observa a
singularidade de nossas acodes, pois sem a generalizacdo, ndo alcancamos a
discriminagao. Ou seja, temos a propriedade de obter de nosso corpo a reagéo
imediata aos nossos estimulos.

Como a memoria se expressa na literatura? A atualizacdo da memoria é
qualitativa e quantitativa. Em meio ao ato de entendimento, de memorizacéo, na
contextualizacdo das acdes, dos sentimentos e reflexbes, as personagens
deparam-se com as reminiscéncias, trazidas pelas lembrancas, o que as leva a
um desenvolvimento qualitativo. O encontro ou 0 reencontro com essas

reminiscéncias tornam a personagem um novo ser. Vale relembrar a citagao de
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Heré&clito,(470 A.C.) “Ninguém entra em um mesmo rio uma segunda vez, pois
guando isto acontece, ja ndo se € 0 mesmo, assim como as aguas que ja serao
outras.” Percebemos, pela citacdo, que este rio € real, mas se torna diferente
para cada individuo, pois as 4guas sao fluentes, o que ja € um indicador da
transformacao da personagem.

A teoria por nés escolhida, submerged population, de Frank O Connor, da
suporte ao tema aqui levantado, a saber, um problema de ética social vivido pela
personagem feminina de acordo com o que a sociedade pensa sobre a mulher,
uma historia vivida na sombra, a historia da mulher marginalizada. Escolhemos,
para tanto, o conto O enigma da sombra (LEMOS, 2016) que da voz a
problematica por nés desenvolvida e evidencia a media¢cdo da memdria no rito
de passagem da personagem feminina. Trata-se de uma narrativa simples em
que a personagem principal é criada nos moldes da subserviéncia imposta a
maior parte da populacao feminina em qualquer tempo, ou seja, a mulher criada
e educada para a dedicacao a familia e ao marido, no underground, sem levantar
a voz ou o olhar. H& o casamento, a desilusdo apés o nascimento dos filhos, a
certeza da eterna anulacdo, até o momento em que a personagem percebe-se
como inferior, levada pelas sensacdes, chegando ao momento Unico em que ela
se desloca pela memaria do que poderia ter sido e vivido, e toma plena ciéncia
de sua inferioridade, um momento epifanico de aceitacdo de seu papel como
membro da submerged population.

[...] Uma histéria da sombra. Ha pessoas que passam a vida olhando
para a sombra, sem sequer ficar atentas a luz que a produz. Nao ha
sombra que ndo tenha sua origem na luz. Narrarei esta historia do
comum, do cotidiano, numa linguagem do simples, parvenus, para
mostrar que o enigma da sombra &, em algum momento da vida, vivido
por todas. (LEMOS, 2015, p.105)

O conto apresenta quatro pontos de vista de identidades femininas, quatro
signos, contrapondo-se a identidade masculina, a saber:

Madalena, a personagem principal, simboliza o instinto.” Quando se viu
no espelho, deixou cair uma lagrima, ao perceber-se feminina.” (LEMOS, 2015,
p.110). Pela rememoragéo do que havia vivido na juventude, Madalena, ao por
o perfume e a flor nos cabelos, resgata memadrias sensoriais de uma identidade

feminina.” N&o parecia mais o soldado do lar a batalhar pela sobrevivéncia dos

76



outros. Parecia personagem de uma pintura Art Nouveau.” (LEMOS, 2015, p.
110).

Dona Isabel, tia do marido de Madalena, simboliza a razdo. Tratava-se de
uma mulher doente, que exigia cuidados, portanto Madalena fora enviada para
cuidar da enferma de acordo com o desejo do marido: “Como sempre nao
poderia acompanha-la, mas mandou-a para la com as criangas, ja que estavam
em férias” (LEMOS, 2015, p.107). Dona Isabel aos poucos aproximou-se de
Madalena, observando como ela se fechava em um mundo que nao era o seu.
Percebendo como Madalena ressurgia da sombra para a luz, ao rememorar sua
vida passada, procura incentiva-la a formar seu préprio “eu”, o seu uno. Dona
Isabel traca os passos do ritual do rito de passagem, pois, o enigma da sombra
somente se resolveria quando parte dela se revelasse ao ver a sua outra parte
na alteridade.

Maria, a empregada, simboliza a ironia. Ela define, em palavras simples,
0 enigma que aprisiona Madalena. Mostrando a ela que o homem é um cacador
de passarinhos, pois ap0s coloca-los na gaiola, alimenta-os e depois os esquece.
Assim como os passaros que adoecem na sombra da gaiola, Madalena podera
nao transcender da sombra para a luz, se n&ao sair a procura de seu proprio “eu”.

A sogra de Madalena, simboliza o recalque, a insatisfacdo, a mulher que
domina para disfargar a propria submissédo. Ao maltratar a nora, “... ja que tinha
sido sombra, serva, achou por bem pér a outra no lugar onde ela esteve.”
(LEMOS, 2015, p.107). O circulo vicioso da marginalidade feminina se desdobra.

O médico simboliza o masculino, a atracéo passional. Madalena sente-se
atraida, pela primeira vez, por um homem que a admira, ap0s seu casamento
desastroso, “Algo despertou nela, depois de tanto tempo, um homem a
percebeu.” (LEMOS, 2015, p.109). Este algo é o feminino aflorando em
Madalena.

No entendimento do que estas personagens representam, o instinto e a
razao, a ironia e o recalque, culminando com a atracdo passional, inicia-se 0
ritual de passagem para a libertacdo do feminino. A lembranca € o especo virtual
e a imagem-lembranca, o espacgo atualizado, sendo que o seu logos esta na
lembranga pura, no processo criador, na percepgao e na sua projecdo como

imagem-lembranca, segundo Bergson, remetendo ao processo literario. Cada
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percepcdo ndo se perde, forma uma lembranca pura, que é virtual e se
transforma em imagem quando é atualizada.

O ritual de passagem de Madalena, como personagem da populacéo
submersa, inicia-se quando a dgua do banho toca Madalena atingindo o sistema
sensorio — motor, ativando sensagdes e fazendo com que as lembrancas fossem
atualizadas. O resultado deste encadeamento causou a movimentacao do corpo
para agir no mundo, para receber a atualizacdo desta memaria do feminino de
Madalena, revisitado pelo espelho, a sua alteridade feminina. E no espelho que
ela se vé no outro, que ela percebe a proépria alteridade, pois € do outro, no
espelho, que Madalena recebe a medida do que ela é. O espelho € a alavanca
do rito de passagem de Madalena, portanto, na verdade, a memaria recuperada

em O enigma da sombra é a memoéria do feminino dela revisitado.

O dia do retorno chegara, parecia que havia se passado um longo
tempo, mas era apenas um dia. Ela logo se aprontou, banhou-se,
soltou seu cabelo depois de tanto tempo amarrado em coque, sempre
muito contido para n&o atrapalhar a praticidade da vida. Quando se viu
na frente do espelho, deixou cair uma lagrima, ao perceber-se
feminina.[...]

- Néo, querida. Ndo fez nenhum barulho. Estava cochilando, néo
dormindo. o que me despertou ndo foi o barulho, mas o perfume. Sé
queria ter certeza que era vocé. O que mudou? (LEMOS, 2016,p.109,
110)

O ritual de passagem de Madalena provocou o despertar do feminino apo6s

a personagem ter percebido que podia se tornar diferente ao se olhar no espelho.

Algo despertou nela, depois de tanto tempo um homem a percebeu.
Aquilo gerou uma alegria, uma inquietagéo, foi o suficiente para tira-la
do eixo; porém, os cuidados com a tia Isabel tomaram-lhe as vinte e
guatro horas do dia que se seguiu. As criancas estavam seguras, Maria
cuidava da alimentag@o delas e o resto era brincadeira... (Lemos, 2016,
p.110)

Podemos, entdo, evidenciar no conto O enigma da sombra uma divisao
em trés partes em direcéo ao rito de passagem, a saber: no primeiro passo, a

personagem tem percepc¢éo do seu lugar no mundo, pela intuicéo:

Cansada de viver na sombra, de acumular auséncias, de ouvir palavras
sem esperancga, palavras que nao tocavam seu coragao, ela comegou
a achar tempo para olhar de esguelha, para a luz, como fazem os
entocados quando percebem que ha luz no fim do tanel, & luz do meio-
dia, a vida desperta la fora. (Lemos, 2016, p.107)
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No segundo passo, como processo ritualistico, de acordo com a autora,
“La foi Madalena, pela primeira vez, para longe de sua rotina, do mundinho em
que vivia ha 15 anos.” (2016, p.108), Madalena sai de casa para morar com a
tia; a0 mesmo tempo sai de si propria e alcanca a libertagédo.

Como terceiro passo, Madalena, através do espelho, instrumento usado
pelo autor para determinar o rito de passagem, consegue transcender a sua

prépria realidade, tomando consciéncia de sua situacdo underground.

Tente se manter na sua luz, nao a ou na sombra de um outro sé porque
vocés combinam, gostam das mesmas coisas, riem dos mesmos
motivos. O amor ndo € o jogo das semelhancas, €, sim, o encontro das
diferencas. (Lemos, 2016, p.114)

Concluimos que houve o desabrochar do feminino na narrativa do conto.
Todos os sentidos de Madalena e da tia enferma foram despertados, agrupando
varios sentidos-imagens do feminino, tais como a rosa e o perfume nos cabelos.
A voz feminina media a transposi¢ao do underground, Madalena sai da sombra
para a luz, a voz media, pela memoria, narrando as acdes da personagem na
transposicado de um ndo-lugar para o mundo real. Portanto, o enigma da sombra
€ um espaco virtual, espaco de indeterminacdo, que permite a transcendéncia
da personagem por um processo ritual para uma tomada de consciéncia de
inferioridade.

No entanto, em Paixdo, o ato de narrar € um ato de rememoracéao, de
construcdo da identidade. Constréi-se, rememora-se, ergue-se um conteudo
social masculino uma vez que as flores sdo o produto da posse masculina, neste
conto de Sean O’Faolain.

A personagem néao V&, pois, ela foi silenciada pela morte. Ela ndo tem voz.
A ndo existéncia a silencia fazendo com que apareca somente nas entrelinhas
da voz dos outros. N&o h& construcéo da alteridade, ha, de maneira contundente,
a negacao da alteridade.

Se ndo ha uma construcéo dialdgica, a personagem morta da menina nao
vé a alteridade a partir do outro, mas sim no outro, individual ou social, construtor
da sua identidade. Na verdade, ndo ha visdo da alteridade, em virtude de néo
haver uma construcéo dialégica. Sem voz, ha apenas o ponto de vista dele e da

sociedade, ndo dela.
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A personagem morta, portanto, ndo age, ndo pensa, nao fala, o que
significa que ndo pode haver didlogo, porém a sua pureza aparece nas
entrelinhas da necessidade de haver flores para o sepultamento. A imposicéo da
identidade da menina vem a partir do ponto de vista do tio, pois ela nao dialoga
com ele. E aimagem do poder da negacgdo do pensamento masculino sobre ela,
um conteudo da imagem, a voz do grupo social masculino.

A tia ficou em siléncio, existe o siléncio da crianca e da mulher, pois o
siléncio da tia se expande na imagem da crianca morta. A tia se cala neste
microcosmo social, a familia, pois a sua voz ndo interfere em nada, nem
representa a menina morta, assim como ndo consegue falar por ela.

A imagem que a alteridade constroi da mulher é uma imagem de candura
e fragilidade que se silencia, € uma voz que se submete ao outro, ao dominante.
A voz da alteridade decide, ndo so pelas questdes da vida, como também pelas
guestdes relacionadas a menina morta

A identidade feminina é destituida do si, neste conto. Podendo ser
silenciada pela imposi¢cao do masculino, a mulher, tanto a tia, quanto a menina,
a menina e as flores tem o contraponto esse outro que € a voz masculina que
cria a identidade delas. Para Ricoeur. “Reforcar é ainda alavancar uma
identidade” (2019, p.13). Ao reforcar uma identidade de imagem, ela € marcada.
Ha uma constituicdo, a dialética do si, que € silenciada pelo diverso do si.

Em Paixao (2004), a voz feminina se cala perante a imposi¢cao do grupo
social masculino, pois as personagens femininas, a tia e a menina, se encontram
e formam um contraponto com a voz masculina, criadora da identidade dela.
Neste conto, a voz do narrador é a voz da alteridade, sem permitir que as
personagens vejam a propria imagem, ou seja, um outro as vé por elas. As
caracteristicas da ipseidade sdo as caracteristicas individuais, a singularidade,
e a mesmidade é marcada pelo grupo social.

No conto Aves (1999) a voz da personagem feminina mostra a fronteira
entre a realidade representada por aspectos vinculados a profundas reflexdes
de um universo psicolégico problematico de uma personagem solitaria,
mergulhada em problemas existenciais e preocupac¢des, com uma mensagem
cinematografica sobre as aves. O discurso narrativo interior mostra abertamente

uma mulher em busca de si mesma, da alteridade de si para si. Ana Miranda
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expbe o amor, grande tema desta escritora. Cada conto seu pode ser uma
imagem do passado ou o que ela gostaria de viver e de ter vivido.

Em Viagem a Petropolis (2008) a personagem é Mocinha, apelido dado a
uma senhora idosa que vive na casa das filhas, em completa soliddo. Ela
apresenta uma memaria mantida por registros de imagens desconexas que Ihe
aparecem como algo jamais vivido sobre o marido, filhos e elos afetivos que em
dia tivera. Essas oscilacdes acentuam a sua marginalizacdo. Clarice Lispector
estabelece o paradoxo entre 0 eu e 0 outro, a voz do narrador sugere ao leitor
tomar conhecimento de imagens de espelhos avessos, com o velho e o0 novo, 0
claro e o escuro, a forca e a fragilidade, a vida e a morte. Mocinha toma
consciéncia da alteridade social, pelas atitudes do outro, mas nédo transcende,
permanecendo em sua insignificAncia. A velhice é a sua sentenca de morte, pois
Mocinha se vé pela alteridade do grupo social familiar desejando uma mudanca,
mas a sua Vvisado do eu interior a mantém no cenario da submerged population.

Em A dama no espelho: reflexo e reflexdo, Virginia Woolf comeca seu
conto, advertindo ao leitor de que nao se deve deixar espelhos pendurados em
casa. Em seguida apresenta-lhe uma sala. Um cdémodo com caracteristicas
humanas as quais refletidas por este espelho se transformam — oferecendo uma
realidade mais verdadeira do que a vista no/do local. Se no aposento a vida
parece circular, no seu reflexo “as coisas tinham parado de respirar e jaziam
iméveis no transe da imortalidade”. Assim, a autora vai indicando o seu ponto de
vista de forma metaférica, para revela-lo mais claramente ao final do conto.
Do espelho é possivel ver, além da sala, parte de um jardim no qual a proprietaria
da casa, a sra. Isabella Tyson, colhe flores. Enquanto isso, alguém a observa,
fazendo elucubragdes sobre sua vida e apresentando-a como uma misteriosa
solteirona rica, que viajava muito, possuia diversos amigos, no entanto, sua
mobilia saberia mais a seu respeito do que qualquer pessoa. Afinal, comparam-
se ali os armarios repletos de cartas com os proprios sentimentos, sensacgoes e
emocodes vivenciadas pela sra. Tyson.

O observador, que na verdade é a prépria sala, tenta descobrir o que se
encontra nas novas cartas que sao depositadas sobre a mesa. Para ele, elas
parecem plaquinhas gravadas com a verdade eterna e que se abertas revelariam
“tudo sobre Isabella e também sobre a vida”. Ao final, contudo, ndo sera preciso

nada disso para se elucidar o mistério, pois, no percurso de volta para a casa,
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todas as ilusdes sobre a vida daquela senhora véao se desfazendo ao passo de
gue sua imagem comeca a ficar mais nitida no espelho.

Assim, entendemos que “ninguém deveria deixar espelhos pendurados
em casa” pois eles nos mostram a realidade, desnudam os individuos que se
atrevem a ficar em sua frente. Da mesma forma, toda aquela quimera, que se
criou em torno da personagem, € desfeita quando ela se deixa mostrar pelo
espelho totalmente.

No conto de Maupassant, ele abordou o preconceito, a hipocrisia e o
egoismo humano. Ha& uma critica acida do autor sobre a sociedade francesa da
época. Bola de sebo nos permite uma série de questionamentos sobre a
identidade dos seres humanos, tais como se uma profissdo pode determinar o
carater de alguém. Maupassant é sagaz na critica a hipocrisia e preconceito da
sociedade da época: em necessidade, ndo hesitam em aceitar a ajuda de
membros de classe inferior, porém, quando o oposto acontece, hdo abrem mao
de seu orgulho hipdcrita, impedindo a sua aproximacao do outro.

Eveline é um conto com uma atmosfera melancélica. “Tudo passa”. O
narrador-observador conta a histéria de Eveline, uma moc¢a de dezenove anos,
orfa de mée, que vé a sua infancia passar pela vidraca de uma janela. Tem que
deixar tudo para tras e fugir num barco noturno com Frank para Buenos Aires,
para se casar com ele. Ir4 fugir do pai ameacador e que tomava todo o seu
salario. Eveline trabalha fora, cuida da casa e de mais duas criancas que
deixaram a seu cargo. Eveline permite que as lembrancas da mée e da familia
ergam sobre ela o jugo patriarcal e a aprisionem em seu mundo solitario, como
membro da populacdo submersa. Ela se vé e aceita como inferior. Ndo ha
indicios de luta ou desejo de transcendéncia. Esta personagem € marcada para
0 que a memodria Ihe trouxe em sua vida. Ela abandona o desejo de mudanca de
vida como um “animal abandonado” e permanece em sua rotina a janela.

A constituicdo da identidade feminina, em nosso corpus, se da pela visdo
da alteridade, pelo excedente de visdo que as protagonistas dos contos
estudados tém de si mesmas, pela intriga que vivenciam, ao serem levantados
0s seus elementos ipse na mesmidade social. A memdria traz sempre as
lembrancas de algo que alavanca um momento epifanico de aceitacdo de sua

propria realidade como populagdo submersa.
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2.5 O conceito do feminino

O conceito do feminino € muito complexo, pois em cada area é visto por
uma vertente diferente, o0 que o torna complexo e polissémico. A que nos
referimos quando aludimos ao feminino? Consideramos de grande importancia
mostrar aqui como chegamos a este conceito, em se tratando da marginalizacao
das personagens

Segundo Holovko (2008), a partir de Freud, se recebem as primeiras
manifestacfes da questdo da mulher. Embora na opinido de muitos psicanalistas
hoje, esta primeira imagem de Freud privilegiava a ideia do feminino como falta,
caréncia e vazio. Com todas as mudancas ocorridas no século XX, intensificou-
se o estudo sobre o feminino.

Para melhor entendermos as personagens femininas nesta tese,
consideraremos a analise do autor Fernando Segolin (1978) sobre o tema do
feminino: a colocagcdo da anti-personagem, como ele a define em seu livro
Personagem e Anti-personagem.

Em sua obra, o autor coloca trés tipos de personagens que, mescladas,
possam ndo definir, mas lancar luz ao entendimento da personagem em nosso
corpus segundo o autor, a personagem-funcao, propria das narrativas épicas, se
desmembra do ser humano e € encarada como um ser de linguagem, ganhando
sua propria fisionomia. Ela € vista como um dos componentes da narrativa, ou
seja, ela age como um ser cuja acao ficcional é previsivel, ou seja, o herdi sera
sempre heroi. A partir do momento em que esta personagem perde a
previsibilidade e recebe elementos que modifiquem sua estrutura, ela se
ressignifica pelas experiéncias que teve pela memdria, com a atribuicdo de
outras funcgdes; temos, entdo, de acordo com o autor, uma personagem - estado.
Esta personagem nao é reconhecida rapidamente, mas por estranhamento, pois,
em relagdo a personagem tradicional, ela se desautomatiza, dando lugar a

personagem criada dentro dos elementos do discurso narrativo.
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Sente-se a transformacdo da personagem quando os seres funcionais
aparecem nos seus movimentos culturais - de funcionalidade e disfuncionalidade
colocados diacronicamente. Nao se define mais a personagem—funcdo e a
personagem-estado, pois elas se misturam e, numa determinada trama, a
mesma personagem pode ter as duas caracteristicas. Segundo Segolin (1978),
no romance moderno, o texto define as acdes das personagens, criando a
personagem-texto que €, ao mesmo tempo, agente e texto. Ela é o préprio texto
feito personagem, produto de um jogo textual criado a partir do seu conflito com
as outras personagens. O texto passa a ser o herdi, assim como palco e ator.
Esta personagem-texto somente aparece quando todos os demais atores sao
transformados por forca das acdes da trama do texto. E importante salientar que
esta personagem-texto perde a funcionalidade, a temporalidade e a
referencialidade, uma vez que a sua preocupacao é fazer brilhar a textualidade,
e ndo necessariamente o0s atores. Assim, o objetivo da personagem como texto
nao é explicitar uma simples intriga, mas o préprio tramar-se textual, enquanto
linguagem.

Nessa vertiginosa e constante transformacdo, os trés tipos de
personagens se mesclam e aparecem, na narrativa moderna e contemporanea,
a anti-personagem ou nao-personagem, cuja légica € a desfuncionalizacédo dos
trés tipos de personagens que observamos até agora, enquanto palco de um
movimento dialético e contraditério; ela ndo se preocupa em medir a validade ou
a invalidade referencial, nem quer descobrir a verdade ou a veracidade dos seres
narrativos, tomados como representacdo dos seres humanos. Para Segolin

(1978), a anti-personagem é

Personagem que coloca seu préprio problema de personagem, que se
oferece ao leitor como um processo visivel e ndo mascarado pela
imagem de um referente ou de uma ldgica confundida com ele {..}, a
anti-personagem revela-se como o palco de um movimento dialético e
contraditorio. (SEGOLIN, 1978, p.100).

Portanto, a anti-personagem preocupa-se em se desprender do conceito
de mimesis, a fim de mostrar que a verdade ou a ndo-verdade, pelo menos em
literatura, “nasce das palavras do seu arranjo (SEGOLIN, 1978, p. 100). Parei
aqui 13/7
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Retomando o estudo de Segolin sobre a personagem, o autor tenta
estabelecer uma distingcdo entre a categoria literaria e popular da narrativa, assim
como cria uma personagem narrativa baseada nas caracteristicas de ser-
linguagem, o que coloca o conto como em constante transformacéo.

As caracteristicas de personagens colocadas por Segolin, em 1978, como
anti-personagem, se aplicam as personagens de nosso corpus, pois, de acordo
com a visao de nossa leitura, estas personagens se mesclam, desprendendo-se
da mimesis, oferecendo ao leitor a validade de seu rito de passagem.

Segundo o critico literario Anténio Candido, em sua obra A Personagem
de Ficcao (1981), em uma abordagem sobre as diferencas existentes entre as
personagens, mostra que as “personagens da natureza s&o apresentadas pelo
seu modo intimo de ser”. O escritor “de natureza” vé o ser humano no que ele
tem de mais profundo, no que ndo se mostra a observacao corrente, sendo um
enigma interno da personagem.

As personagens femininas, em nosSSoO corpus, em meio ao Seu processo
ritualistico de linguagem psiquica, exigem do leitor uma aten¢c&o, uma percepcao
profunda, para poder apreender a tematica subliminar (a visdo de si pela viséo
da alteridade, numa analogia entre as personagens em seus paises, no
momento epifanico de seu rito de passagem), que determina o fio narrativo de
nosso corpus. O que podemos compreender, em nossa analise, € que o modelar
das personagens abre um espaco para a insercao subliminar de uma temética

paralela. Segundo Vera Bastazin:

O artista fecunda, cria contornos e processa a nitidez (ou a opacidade)
de sua personagem. Esse ser moldado como argila no texto literario
atinge, muitas vezes, tal densidade que chega a abalar o leitor,
despertando-o para um tipo de questionamento quase inevitavel: ‘Mas
sera que existem mesmo pessoas assim? (BASTAZIN, p. 47, 2006)

Em resposta a citacdo acima podemos dizer que ndo, ndo existe essa
personagem. A personagem do conto é uma construcao ficcional, por ndo se
assemelhar ao leitor. Elas fazem com que o leitor questione as suas identidades,
como personagens representantes do ser humano, por serem totalmente, como
diz O Connor, excéntricas, fora do centro, ndo se tornando representantes

referenciais de um individuo. As personagens do corpus, como dissemos acima,
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estdo inscritas numa narrativa de cunho social, em que o conceito de populagéo
submersa as coloca a parte da sociedade.

Ja nas origens das sociedades, “quando os individuos gregarios se
tornam sedentérios e latifundiarios, a mulher é colocada em papel recluso e
inferior”. (BEAUVOIR, 2015, p.87) Em varias sociedades primitivas, a mulher é
o elemento principal, pois a antropologia da destaque a muitas sociedades
matriarcais, no entanto, durante séculos, a mulher manteve-se na posicao de
vassala, sem direito algum na sociedade, sendo que, de acordo com Simone de
Beauvoir (1967), em O Segundo Sexo, até suas vestimentas foram
primitivamente destinadas a deixa-la impotente e fragilizada. Aos poucos seus
direitos foram assegurados, como o direito ao voto e ao trabalho. Segundo
Simone de Beauvoir, a partir do momento em que ela deixa de ser uma parasita,
desmorona o sistema baseado em sua dependéncia, pois deixa de existir a
necessidade de um mediador masculino entre ela e o Universo. Nosso foco esta
sobre este cenario de fragilidade, sobre a mulher colocada como um ser a parte
da sociedade.

Como continuidade, pesquisamos a Des/Mitificacdo nos contos
escolhidos, referentes ao rito de passagem em que a mulher, como membro da
populacao submersa aparece, no desenlace do evento Unico, o mito do feminino.
De acordo com Clarissa Pinkola Estés, analista junguiana e contadora de
historias, a partir de mitos, contos de fadas, lendas do folclore e outras histérias
escolhidas em vinte anos de pesquisa, a mulher pode se ligar novamente aos
atributos saudaveis e instintivos do arquétipo da Mulher Selvagem. Para a
analista, varios arquétipos se levantam com a acao transformadora da psiqué
feminina. Em seu livro Mulheres que correm com lobos (2014), Estés cria um
léxico para a psiqué feminina, revelando uma psicologia da mulher em seu
estado mais puro, o da busca do conhecimento da alma. Cada uma das
personagens escolhidas nos contos deste projeto se adapta a um dos arquétipos
enunciados na obra de Estés, proporcionando um processo de analise de rituais,
mitos e, até mesmo de alegorias vivas em sua esséncia.

Sendo o mito criagdo da mente humana sobre alguma pessoa ou algum
evento, pode-se dizer que serve de modelo a existéncia humana, além de Ihe
conferir valores. O mito objetiva revelar o sentido dos ritos e tarefas de conduta

moral e fornecer o contexto para a sua realizacdo. Segundo Eliade (1963), em
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Aspectos do Mito, a fungdo maior do mito € “revelar o modelo exemplar de todos
os ritos e de todas as atividades humanas significativas” (Eliade, 1963, p.19). O
rito permite viver o mito e seus simbolos, pois a transicdo dele tem por funcao
representa-lo. A eficacia simbdlica dos ritos € garantida pelo mito, pois 0s gestos
rituais sdo importantes no que concerne a recriagdo do mundo.

Faz-se necessario observar que o mito, que envolve nosso estudo, tem
como base a transformacéo das protagonistas, cada uma de per si, envolvidas
que sdo por valores sociais, psicoldgicos e morais, transformadores delas em
membros da populacdo submersa. A propria imagem da mulher criada pela

sociedade € uma mitificacdo que a coloca ha posicdo de sujeito submerso.
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Capitulo 3

O rito de passagem e a construcao identitaria

Ninguém pode entrar duas vezes no mesmo rio, pois quando nele se
entra novamente, ndo se encontra as mesmas aguas, e 0 proprio ser
ja se modificou. Assim, tudo é regido pela dialética, a tenséo e o
revezamento dos opostos. Portanto, o real € sempre fruto da mudanca,
ou seja, do combate entre os contrarios. Heraclito (470 a.C.)
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Neste capitulo, o objetivo é analisar as imagens, os significantes e os
significados do espectro do mito, que especificamente estao presentes no rito de
passagem de aflicdo de vida das personagens protagonistas dos contos do
corpus, deflagrador da angustia causada na personagem antes da tomada de
consciéncia de sua inferioridade como mulher, conforme explicado por Victor
Turner. Para entendermos como se da a instalacdo deste mito, no
reconhecimento da formacéo da identidade pela visdo da alteridade, fazemos
uma andlise conceitual em paralelo a anélise dos contos.

Apresentamos o0 conceito de mito e todos 0s conceitos envolvidos no
processo e no desenvolvimento do rito de passagem e seu processo ritual. A
importancia da andlise do mito, dentro do processo do rito de passagem e seu
ritual, esta no fato deste organograma se imiscuir no processo da constituicao
identitaria. Temos ciéncia de que a condi¢cao da mulher, como ser inferior, aponta
para uma condic¢ao histdrica e étnica relacionada as culturas; no entanto, o que
procuramos demonstrar e explicar, a partir dos conceitos e do corpus analisado,
nao €, em si, 0 mito como uma construcao histérico-cultural, mas, o mito como

uma estrutura simbolica do processo ritual ligado a construgéo historico-cultural.

3.1 - O mito: sua linguagem no rito de passagem, significantes e

significados.

O mito existe desde que o individuo se deu conta da sua prépria historia,
de sua condicéo e da sua relacdo com o mundo. No entanto, os conceitos sobre
este sdo posteriores. O mito € um processo social, uma criacdo do grupo social,
antes de qualquer coisa, é uma historia contada, mas nao tem autor ou criador,
tendo sido vivenciada por um rito, que lhe permite passar para o concreto. O
emissor do mito € a propria sociedade a qual pertence. Os temas mitoldgicos
nao sao atemporais, e a sua inflexdo cabe a cultura a qual eles estao vinculados.

Os mitos oferecem modelos de vida, adaptados a cada época.
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A concepcao do mito tem inimeras origens na histéria do conhecimento.
E possivel dividir o estudo do mito em duas linhas: a linha filoséfica, que se inicia
na Grécia e a linha moderna da Ciéncia, a partir do século XIX. O mito do Rito

de Passagem, é um mito atual e moderno.

(...) na medida em que uma cultura se desenvolve, sua mitologia tende
a tornar-se enciclopédica, expandindo-se num mito total que envolve
uma visdo da sociedade em seu passado, presente e futuro, sua
relagdo com os seus deuses e com 0s seus vizinhos, suas tradi¢des,
seus deveres sociais e religiosos e seu Ultimo destino)...) (FRYE, 1973,
p. 35).

Os temas_mitolégicos ndo sdo atemporais, e a sua inflexdo cabe a cultura
a qual eles estéo vinculados. Os mitos oferecem modelos de vida, sendo que
devem ser analisados a partir do seu momento historico-cultural. A partir do
século XVII, a secularizagdo comeca a quebrar paradigmas, mudando valores
sociais. Ja ndo se pode definir um Unico ethos para todas as sociedades, o que
muda a relacdo com o mito. No ambito literario os mitos sdo semelhantes aos
contos populares e as lendas, mas apresentam uma funcéo social diferente. Eles
tanto instruem como divertem e, por vezes, um grupo deles chega a transformar-
se em historias esotéricas, para serem reveladas apenas aos iniciados.

A questao do mito ndo se enquadra numa area de estudo definida; assim,
ela é discutida em muitas areas de conhecimento, pois aborda muitas facetas.
Se recorrermos a raiz da palavra mito, segundo Sancassani (2018), verificamos
que o mito esta ligado a um ritual em que as coisas sao ditas de outro modo. Ha
algumas acepc¢des na propria origem da palavra e isso denota um indicio de
mudanca e a certo ponto a palavra mythos é associada ao discurso do outro, de
uma narrativa outra como reacdo ao desconhecido e diz respeito a eventos. Ha
uma questao fundamental por detras da questdo do mito, que é a busca pela
verdade. O individuo passa por um processo ritualistico, vivendo o mito, em
busca da verdade da sua propria existéncia.

Segundo Mircea Eliade (2000, p.125), em Mito e Realidade,

depreendemos que o mito fala ao homem.

O mito garante ao homem que o que ele se prepara para fazer o que
ja foi feito, e ajuda-o a eliminar as duvidas que poderia conceber quanto
ao resultado de seu empreendimento. Por que hesitar ante uma
expedi¢cdo maritima quando o Herdi mitico ja a efetuou num Tempo
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fabuloso? Basta seguir o seu exemplo. De modo analogo, por que ter
medo de se instalar num territério desconhecido e selvagem, quando
se sabe o que é preciso fazer? Basta, simplesmente, repetir o ritual
cosmogodnico, e o territério desconhecido (= o “Caos”) se transforma
em “Cosmo”, torna-se uma imago mundi, uma “habitagao” ritualmente
legitimada. A existéncia de um modelo exemplar ndo entrava o
processo criador. O modelo mitico presta-se a aplicacdes ilimitadas. O
homem das sociedades nas quais 0 mito € uma coisa vivente, vive num
mundo “aberto”, embora “cifrado” e misterioso. O Mundo “fala” ao
homem e, para compreender essa linguagem, basta-lhe conhecer os
mitos e decifrar os simbolos. Através dos mitos e dos simbolos da Lua,
o homem capta a misteriosa solidariedade existente entre
temporalidade, nascimento, morte e ressurreicdo, sexualidade,
fertilidade, chuva, vegetacao e assim por diante. O Mundo n&o é mais
uma massa opaca de objetos arbitrariamente reunidos, mas um Cosmo
vivente, articulado e significativo. Em ultima analise, o Mundo se revela
enquanto linguagem. Ele fala ao homem através de seu proprio modo
de ser, de suas estruturas e de seus ritmos. (ELIADE, 2010, p.211)

Nos mitos revela-se uma linguagem simbdlica, que transita entre
significante e significado criando uma imagem que aponta para a epifania, para
a revelacdo do mistério que se constitui no desvelar do eu diante do espelho.
Sendo o mito criacdo da mente humana, sobre alguma pessoa ou algum evento,
serve de modelo & existéncia humana, além de lhe conferir valores. O mito
objetiva revelar o sentido dos ritos e tarefas de conduta moral, além de fornecer
0 contexto para a sua realizacdo. Segundo Eliade (1963,p.19), em Aspectos do
Mito, a funcdo maior do mito é “revelar o modelo exemplar de todos os ritos e de
todas as atividades humanas significativas”. Entende-se que o rito permite a
personagem, viver o mito e seus simbolos, 0 que significa o exercicio da
representacdo que alcanca graus de alegorias no plano estético. Considera-se
gque o mito, que envolve nosso estudo, tem como base a percepcdo das
protagonistas, a epifania do préprio rito, envolvidas como séo por valores sociais,
psicolégicos e morais, como membros da populacdo submersa. A sociedade cria
uma imagem, uma mitificacdo que a coloca na posicao de sujeito submerso.

Na epifania do rito de aflicdo, abre-se uma fratura na qual se mitifica todo
0 evento que é desconhecido e ndo explicado, criando-se uma aura de
reconhecimento de si em torno deste (é o embate onde se da a contraposicéo
das duas visGes de mundo e a personagem assume a sua visao). Assim, 0 mito
se justifica como um momento epifanico dentro do rito. Os mitos podem ser
relacionados as justificativas para o inexplicavel, pois mitifica-se todo o evento

que é desconhecido e nédo explicado, criando-se uma aura em torno deste. A
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ideia de mito implica muitas facetas, mas esta no cerne do proprio individuo

como um profundo significado emocional. Como podemos ver em Hook:

[...] a verdade essencial do mito reside no fato de que ele incorpora
uma situagéo de profundo significado emocional, uma situacéo, alias,
gue por natureza recorrente exige a repeticao do ritual, que lida com a
situacao e satisfaz a necessidade evocada por ela. (HOOK, 1963, p.85)

Hook aponta para a movimentacdo de simbolos, fragmentos de mitos e
rituais, estabelecendo a vida como um meio a adaptacdo de ambientes,
adaptacao a condi¢des adversas. Os mitos, em certos momentos se manifestam
como expressao das emocoes resultantes dos enfrentamentos da vida, em meio
a condicdes adversas, internalizados nos processos dos ritos de passagem.
Para nossas protagonistas, as emocdes resultantes de seus enfrentamentos
internalizados nos processos de rito de passagem levam a tomada de
consciéncia. Para Isabella Tysson, a expressdo da manifestacdo é o momento
em que ela se encontra em frente ao espelho e se vé como real, num borréo de
tintas, pela alteridade social; em Aves, a protagonista se transforma em uma ave
e enfrenta a sua solidao, sentindo o corpo apertado e as patas encolhidas, como
um observador a janela; Bola de Sebo experimenta uma sensacéao de indignacao
e humilhacdo ao lembrar dos momentos em que fora obrigada a aceitar os beijos
do inimigo, de quem tinha nojo e com quem fora obrigada a ficar pela imposicéo
do grupo; Madalena, em O enigma da sombra apresenta uma manifestacéo de
emoc0des a partir do sensorial, pelo perfume da rosa, pela agua do banho, pelo
desenrolar dos cabelos, no enfrentamento de sua soliddo; Eveline manifesta
suas emocgdes com relacdo a soliddo, como um bicho indefeso, nao
demonstrando mais qualquer sentimento em seu olhar; a tia da menina morta,
em Paixao expressa suas emocdes em ira contra o irmdo, na trilogia de
identidades que compfdem a visdo da alteridade, do patriarcal ao feminino
subjugado; Mocinha ndo manifesta emoc¢des, mas sim um misto de sentimentos
desconectados entre a realidade e o imaginario9, nas lembrangas entre o
presente e o passado,

Para Durkhein(1982), os simbolos l6gicos sdo construidos pelo homem
gue toma como modelo a vida coletiva. As classificacdes séo sistemas cujas

partes estdo dispostas em ordem hierarquica de género e espécie, categorias
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estas que o0 homem emprestou de seu modo de agrupar a vida social. O mito é
uma forma de representacédo simbdlica. O pensar simbdlico se da por meio da
interpretacdo que constitui os sentidos. A palavra simbolo, no romantismo,
associa o simbolo & maneira intuitiva e sensitiva de apreender as coisas. A
oposicao entre simbolo e alegoria foi introduzida por Goethe, quando este mostra
gue o simbolo se dirige a percepcao e diz que ndo € dominado pela razdo e seu
sentido é infinito. O que esta no mito significa apenas aquilo que € e que seus
simbolos apontam para ideias que sejam significativas em si. Madalena nao
significa submerged population, ela € a submerged population, assim como a
rosa é a feminilidade- € o simbolo desse (re)conhecer. Assim a rosa € uma
imagem simbodlica. Por tras das imagens dos mitos, ha verdades existenciais que
precisam ser trazidas a luz.

Se pensarmos no simbolo como signo, podemos entender a linguagem
do mito como uma revelacdo de verdades ocultas. Ha um potencial quantidade
de sentidos relacionados entre os significantes do simbolo - imagem e seu
significado — sentido. Podemos dizer que os significantes e significados trazem
um sentido para imagem mitica. Tudo redunda em um processo ritual. Tomemos
uma cerimdnia de casamento para ilustrar o conceito. O significante € o vestido
branco, o véu, a coroa de flores, 0s noivos, e o significado é o préprio casamento,
um estado de passagem da vida como solteiros para um estado nao-solteiro. O
casamento envolve o processo todo de passagem, € um ritual de passagem,
pois a imagem mitica € o préprio evento. Podemos nomear o momento do “sim”
como o rito de passagem do casamento, pois 0 mito se instala, quando a noiva
se olha no espelho e é despertado o seu reconhecimento como feminino, como
pureza, como juncédo de dois individuos.

Nos contos escolhidos, comecando com Bola de Sebo, o significante é
uma bola de sebo muito comum na sociedade da época para se economizar
Oleo; o significado é a imagem que o sebo traz de sujeira, oleosidade,
repugnancia. Temos neste conto um outro significante de contexto social, a
melodia da Marselhesa cantarolada na viagem, cujo significado € a tentativa de
humilhagcdo. A imagem da prostituta sentada dentro da carruagem é o mito,
sendo o rito, o reconhecimento dela como prostituta, como populacdo submersa,
sem condi¢cdo de mudanca. O processo ritual, portanto, € o movimento, a acéo

gue se desenrola nesse evento, em que Bola de Sebo, a prostituta, entra na
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carruagem, senta-se e se reconhece como underground, em prantos, sentindo-
se inferior a todos.

No conto Paixdo, o mito € a profanacdo da morte, na figura da menina
morta; o significante sdo os lirios do jardim de tio Cony e o significado a negagéo
do outro. O processo ritual se da nas palavras da tia, quando diz que, mesmo
sendo ela a morrer, ndo teria as flores doadas pelo irmdo. Este € o rito da
negacéao do pertencimento, uma revelacdo da inferioridade.

Nos demais contos, temos também esta diferenciagéo entre o significante
e o significado, que alavancam um mito, através de um processo ritual e de um
rito de passagem.

No conto Aves, 0s passaros sao o significante, cujo significado é a
liberdade, a vontade que a protagonista tem de se identificar de si para si, num
processo ritual de identificacdo com o voo das aves, que ela ndo pode alcancar,
permanecendo como populacédo submersa.

No conto Eveline, a janela é o significante e a abertura para o mundo é o
significado, a tal ponto de ndo termos certeza, como leitores atentos, teoria de
Sean O"Faolain, do fato de que a personagem permanece o conto todo naquele
lugar, a janela. O processo ritual é a histéria de amor nédo vivida, o mito do
isolamento, que desencadeia o rito de passagem em que Eveline se nega a
prosseguir com o amado para ficar com a familia.

O mito da velhice é sutiimente mostrado por Clarice Lispector, em Viagem
a Petropolis, num processo ritual de abandono e morte. O significante se
encontra na aparéncia e nos devaneios de Mocinha, trazendo um significado de
velhice e esquecimento mental. O processo ritual se passa nos pensamentos
dela entre ser e ndo ser e na sua caminhada para morte, ao sair da casa de
Alberto.

Terminamos com A Dama no Espelho: reflexo e reflexdo, que tem o
espelho como significante e marginalizacdo como significado, pois a imagem
mostrada é a de uma pessoa totalmente diferente nos dois opostos, dentro e fora
da realidade. O processo ritual se da na caminhada de Isabella do jardim a frente
do espelho, onde o mito se instala.

O mito ndo pode ser dissociado do espaco em que se manifesta, como

constituicdo de sentido, pela linguagem, pelo rito, que, na sua repeticdo, na
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atualizacdo do mito, age da mesma forma que a memdéria para a atualizacao dos

eventos, para a sua presentificaréo.

3.2 - O Rito de Passagem e o processo ritual

O estudo sobre Ritos de passagem fundamenta-se, aqui, nos conceitos
de Gennep (2011), em Os Ritos de Passagem, assim como nos conceitos de
Victor Turner (1974), em O Processo Ritual: estrutura e ante-estrutura.

Arnold Van Gennep (2011) foi o primeiro a enunciar o conceito de ritos de
passagem como uma teoria geral de socializacdo, em sua obra Os ritos de
passagem, para denotar rituais que marcam a fase de transicdo entre a infancia
e a maturidade, assim como a plena inclusao do individuo em uma tribo ou grupo
social, como no caso das protagonistas de nosso corpus..

Ritos de passagem, de acordo com o autor, sdo definidos como "ritos que
acompanham toda mudanca de lugar, estado, posicéo social e idade" (GENNEP,
1967, p. 94). Tais ritos sdo marcados por uma triplice progressao de sucessivos
estagios de rituais: (1) a separacdo ou o pré-liminar (oriundo de "limen",
expressao do latim para limiar), quando uma pessoa ou um grupo se separa de
um ponto determinado da estrutura social ou de um conjunto anterior de
condi¢cdes sociais; (2) margem ou liminar, também chamada por alguns
antropdlogos de liminaridade, quando o estado do sujeito ritual € ambigua, ele
nao pertence a uma fase anterior, mas também nao alcancou a seguinte e (3)
agregacdao ou pos-liminar, quando o assunto ritual entra num novo estado estavel
com seus proprios ritos e obrigacdes. Esses estagios, tais como descritos por
Gennep, configuram a natureza das personagens liminares; nosssas
protagonistas estdo em seus estagio ritual, na margem ou liminaridade, pois, a
partir do momento9 em que tomam conscié de si, deixam de pertencer & fase
anterior, no entanto, também nao transcendem para a fase seguinte.

E importante apontar, também, que ha uma disting&o entre rituais de crise

de vida e os rituais de afligdo, de acordo com Victor Turner (1967), como
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desenvolve em seus livros O Processo Ritual: estrutura e anti-estrutura e A
Floresta dos Simbolos. Rituais de crise de vida sdo aqueles que marcam a
transicdo de uma fase do desenvolvimento para outra. Sao pontos importantes
no desenvolvimento fisico ou social, como nascimento, puberdade ou morte.

Turner (2011), influenciado pelas reflexdes de Van Gennep, retoma a
guestao dos ritos de passagem. Para o autor, o rito se configuraria na sequéncia
entre ruptura, crise e intensificacdo da crise, acdo reparadora e desfecho. O
processo liminar assinalaria o estado em que ocorre o distanciamento da
estrutura social, ou seja, a anti-estrutura. A liminaridade seria um estado
ambiguo e indeterminado em que os individuos escapam as classificacdes que
determinam estados e posicfes num ambiente cultural.

Na liminaridade, as personagens do corpus, como atores sociais, ocupam
um lugar nas margens da sociedade, caracterizando-se como um painel em
branco onde a nova situacédo é inserida e afirmada pela alteridade, na visédo do
outro, possibilitando a transcendéncia ou ndo para outro plano de sua vida, nédo
havendo transcendéncia dentro do grupo social para outra condi¢ao. O rito de
passagem se da no momento epifanico em que a personagem sofre a
transformacao, as vezes num atimo de segundo, percebendo-se como inferior e
tomando consciéncia de sua situacdo, como sujeito em busca de sua construcao
identitaria.

No processo ritual vivido pelas protagonistas da- um rito de angustia
dentro do rito de crise de vida, conforme enunciado por Tuener. Esses rituais
diferem dos de aflicdo, porque estes sao realizados por individuos que dizem ter
sido pegos pelos espiritos de parentes falecidos a quem eles esqueceram ou
negligenciaram. Victor Turner partiu de uma perspectiva estrutural-funcionalista,
buscando padrdes universais para uma abordagem que focasse os conflitos
sociais. Turner desenvolveu uma teoria dos dramas sociais, ampliando a
classificacdo de Van Gennep para uma quarta fase, a do desfecho,
reincorporando os individuos contestadores ou admitindo a cisdo. Turner
desenvolve um modo de interpretacdo do ritual e da angustia, oriundo das
relagcbes sociais.

Assim, as mudancas de estado, em qualquer sociedade, devem ser
eficientes. Para que isso aconteca, elas tém que ser intrinsicamente ligadas a

compreensao do processo ritualistico e sua estrutura e a existéncia de uma

96



experiéncia repleta de tais momentos de passagem. Ao mesmo tempo, a
integracdo dos individuos no processo liminar depende da permeabilidade
dentro da comunidade. Faz-se importante observar como todos esses conceitos
ritualisticos sdo usados na literatura. Os ritos de passagem tem inicio na
literatura antropoldgica, na andlise tanto de processos rituais, sequenciais,
individuais e sociais, que se estabelecem por determinadas caracteristicas e
que, de uma forma ou de outra, impactam a vida dos individuos.

A literatura reporta os eventos que envolvem a vida dos individuos e de
seu mundo, eventos que estdo sempre em devir, sempre em processo de
transformacéo.

Ritos de passagem séo, portanto, celebracdes que marcam mudancas de
status de uma pessoa no seio de sua comunidade, sendo que, em nOSSo corpus,
a mudanca é individual, ndo transcendente, somente percebida pela
performance da personagem na comunidade. Podem ocorrer de diversas
formas, por meio de rituais misticos ou através de uma performance que
demonstre a mudancga do ciclo de vida e consequente transcendéncia, ou nao,
por parte da personagem.

O trabalho de Gennep e Turner, a partir do século XIX, ganhou grande
importancia na cultura industrializada ocidental. Faz-se necessario explicar que
o rito de passagem de crise de vida observa-se em qualquer sociedade, mas,
passou a ser estudado a partir desta época. Ha de certa forma, na comunidade
ocidental, uma visdo naturalista e universal do processo da passagem, o0 que
justifica a construcdo do pano de fundo, do l6cus do nosso corpus, com
ambientes naturais, selvagens, ou nao, vividos pelas protagonistas. A ideia das
personagens vivenciarem o rito de passagem em lécus que evoque a natureza,
ou, o intocado, o desconhecido, é uma analogia ao processo fisico-psicolégico.

Os rituais de passagem séo elementos determinantes da estruturacao
identitaria do individuo, intensificam a determinacéao da formacao da identidade
pelo auto-reconhecimento, na ritualizacdo, a repeticdo das acbes e dos
pensamentos, expressos nos simbolos, como, por exemplo, os quatro lirios que
simbolizam a purificagdo, a transmutacédo; a janela, que simboliza a alma de
Eveline, o seu quarto, que seria sua mente; o espelho revelador do ego para
Isabella Tyson; a roupa suja e rota de mocinha, simbolizando sua velhice; a

aparéncia e comparacao de Bola de Sebo com algo repugnante e degradante;
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as aves, portadoras do sentimento de liberdade e terror; a rosa e o perfume de

Madalena, simbolos de feminilidade, mas também de tomada de consciéncia.

3.3 A angustia nainscricdo da voz feminina no rito de passagem

No corpus desta tese, a angustia vivida pelas personagens esta
expressa em suas vozes, em suas palavras que ecoam dentro do texto,
marcando a sua condi¢cdo marginal, inferior, evidenciando um processo de ritual
de passagem de re-conhecimento de si proprias através do alter do grupo social
em que estao inseridas.

Para Kierkegaard (Vigilius Haufniensis), a angustia € um medo
disperso, fora de foco. Ao autor usa o exemplo de um homem na beira de um
precipicio que, ao olhar para baixo, experimenta medo de cair, mas, a0 mesmo
tempo, sente um grande impulso de se atirar intencionalmente. Essa experiéncia
de dupla sensacdo é a ansiedade devido a nossa completa liberdade para
escolher saltar ou ndo saltar. O mero fato de alguém ter a possibilidade e
liberdade de fazer algo, mesmo que seja aterrorizante, desencadeia um imenso
sentimento de angustia, que Kierkegaard denomina como "vertigem de
liberdade".

O filésofo focaliza a primeira ansiedade experimentada pelo ser humano:
a escolha de Eva em comer da arvore do conhecimento, proibido por Deus. Os
conceitos do bem e do mal ndo existiam antes de Eva comer o fruto da arvore.
Ela n&o sabia que isto era um “mal”, mas sabia que Deus Ihe tinha dito para néo
comer da arvore. A angustia vem da propria proibi¢cao por parte de Deus implicar
que Eva era livre e que poderia escolher obedecer ou desobedecer a Deus. Apos
Eva ter comido da arvore, o pecado nasceu. Entdo, segundo Kierkegaard, a
angustia precede o pecado e foi a angustia que levou Eva a pecar e a levar Adéao
com ela.

No entanto, Kierkegaard menciona que a angustia € um modo da

humanidade ganhar salvagdo. A experiéncia da angustia informa-nos das
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nossas possibilidades de escolha, do nosso autoconhecimento e
responsabilidade pessoal, levando-nos de um estado de imediatismo néao-
autoconsciente a uma reflexdo autoconsciente.

Segundo o filésofo, a angustia é tomada como condi¢do fundamental da
existéncia humana, da qual cada individuo, por mais que deseje fugir, ndo
encontra fuga da mesma, pois ela propicia ao homem a liberdade através das

possibilidades que a mesma visualiza.

A angustia pode ser comparada a vertigem. Quando o olhar imerge
num abismo, existe uma vertigem, que nos chega tanto do olhar como
do abismo, visto que n&o seria impossivel deixar de encarar. Esta E a
angustia, vertigem da liberdade, que surge quando, ao desejar, o
espirito, estabelece a sintese, a liberdade emerge o olhar das suas
possibilidades e agarra-se a finitude para ndo socobrar.
(KIERKEGAARD, 2010, p.66)

Ha um primeiro momento sobre o sentimento de desamparo que o ser
experimenta frente ao seu siléncio interior. Na tensdo entre universal e singular,
gue nasce na possibilidade de uma existéncia, nasce uma conquista, a conquista
da singularidade do eu.

Segundo Kierkegaard (2010, p.163), “angustiar-se € uma aventura pela
qual todos tém que passar [...] para que ndo venham a perder, nem por jamais
terem estado angustiados, nem por afundarem na angustia: ” Existir € angustiar-
se, tomar a consciéncia de que sua singularidade passa pelo processo de
angustia que, para o filésofo (2010, p.47), “é aquilo ao redor do que tudo gira”,
embora o individuo a ignore, quando vive na fluidez dos seus atos; quando a
angustia surge o impele a uma tomada de consciéncia, a uma reflexdo. O nada
faz nascer a angustia, ela simplesmente acontece, num susto, num tremor,
numa ansia. Quando a possibilidade de poder aquilo que nédo € possivel para si
aparece, isto surge como angustia. Na voz de Haufniensis, Kierkegaard afirma
que “ a angustia é a realidade da liberdade como possibilidade antes da
possibilidade”, isto é “ a angustia é a realidade da liberdade como possibilidade
de ser capaz de, a possibilidade de poder sim ou n&do.” (KIERKEGAARD, 2010,
p.46)
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Em tal estado, existe calma e descanso, porém existe, a0 mesmo
tempo, outra coisa que, entretanto, ndo é perturbacéo nem luta, porque
ndo existe nada contra que lutar. O que existe entdo? Nada. Que efeito
produz, porém, este nada? Este nada da nascimento a angustia. Ai
estd o mistério profundo da vida; é, ao mesmo tempo, angustia.
(KIERKEGAARD, 2010, p.45)

Essa outra coisa a que Kierkegaard se refere € o nada, € o que da origem
a angustia, pois ha uma relacédo entre o nada e a angustia. Na relacao entre a

alma e o corpo, Kierkegaard questiona a presenca da angustia.

Qual é, portanto, a relacdo do homem com esta poténcia ambigua?
Qual a relagéo do espirito com ele mesmo e com sua condi¢do? A
relacdo é a angustia. O espirito ndo pode estar contente com ele
mesmo, nem apreendeu-se, enquanto 0 seu eu se conservar exterior
a si mesmo. (KIERKEGAARD, 2010, p.47)

Kierkegaard fala da condicédo do eu, da sua constituicdo e de como esse
eu experimenta sua individualidade, ja que o individuo se constitui com angustia,

h& uma relagéo intrinseca entre a angustia e a constituicao do eu.

O eu ndo ¢ arelacdo em si, mas sim o seu voltar-se sobre si préprio, o
conhecimento que ela tem de si prépria depois de estabelecida. O
homem é uma sintese de infinito e finito, de temporal e eterno, de
liberdade e de necessidade, é em suma, uma sintese.
(KIERKEGAARD, 1979, p. 337

A angustia nos da a medida da experiéncia do sujeito enquanto sujeito
humano. No lugar de um “penso, logo existo”, poderiamos definir a experiéncia
da angustia como aquilo que esta no lugar do pensamento. Como se a angustia
fosse 0 nascedouro da consciéncia. A angustia leva as protagonistas do corpus
a tomada de consciéncia, pois ela surge no momento em que elas séo
confrontadas com sua marginalidade. Surge dai a liberdade como condenacéo,
pois a angustia surge no momento em que o homem percebe a sua condenagéo
a liberdade, ja que sabe que € o senhor do seu destino. A angustia deflagra uma
tomada de consciéncia, desvela um destino onde néo existe saida da condi¢éo
underground, na qual a sociedade as colocou. As personagens do corpus vivem
as possibilidades das circunstancias que elas vivem. em cada cultura, em seu

tempo e espaco.
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Talvez o reconhecimento de que ha um destino para além da vontade
humana reposicione o ser humano diante da natureza, da histéria, do
outro e de si mesmo. Talvez a angustia ceda de sua imobilidade diante
da aceitag&o da finitude.(TIBURI,2019,p.

A angustia é o efeito do nosso contato com as possibilidades da vida mais
ou menos estreitas conforme as circunstancias vividas por cada um. Ao falar de
angustia, estamos diante daquilo que nos oprime, como um canal estreito, um
obstaculo a ser atravessado. Tal é a sua etimologia. Mas ela € mais do que um
sentimento, ela é a posicao que implica a percepcdo, um certo tipo primitivo de
saber sobre o carater absurdo da vida e, no meio dele, a consciéncia do
minusculo ser humano lancado entre a poténcia e a impoténcia, o brilho e o
apagamento, a grandeza e a miséria de sua prépria condicdo. Heidegger,
influenciado por Kierkegaard, dizia que temos que fazer escolhas, mas né&o
temos certeza de que havera resultados favoraveis a nés. “A Unica certeza é a
vida de culpa e ansiedade”, ele dira em um livro como Ser e tempo (1927).

A angustia € um marco fundamental da vida das personagens dos contos
do corpus.

E no rito de passagem da angustia que elas tomam consciéncia através
da sua percepcdo da marginalidade em que sdo colocadas. Elas tomam
consciéncia do minusculo ser humano que séo lancadas entre a poténcia e a
impoténcia, na miséria de sua prépria condicdo. Embora as personagens facam
suas escolhas, seu status de marginalidade ndo se altera, elas tomam
consciéncia de sua condicdo underground, corroborando com o que defendemos
aqui, elas se tornam membros da populagdo submersa, de acordo com a teoria
de Frank O’Connor, em The lonely voice.

Esse reconhecimento que as personagens tém de si mesmas aponta um
destino para além da vontade humana. Cria uma expectativa de
reposicionamento delas diante do outro e de si mesmas, levantando a questéo
da sua presenca no mundo. Esse momento de angustia, precursor do rito de
passagem, impulsiona a percepcéao de sua inferioridade.

Talvez o reconhecimento de que ha um destino para além da vontade
humana reposicione o ser humano diante da natureza, da historia, do outro e de

si mesmo. Talvez a angustia ceda de sua imobilidade diante da aceitacdo da
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finitude. Mas como aceitar a finitude nesse tempo em que perdemos a

capacidade de meditar sobre a morte e, ao mesmo tempo, tudo parece téo

morto? A angustia nos coloca, portanto, a questao de nossa presenca no mundo.
N&o se trata apenas da pergunta pelo que somos, ou o0 que fazemos, mas o que
estamos experimentando. Como vivemos diante do fato de que estamos
necessariamente relacionados a nés mesmos, além de estarmos relacionados

aos outros e a alteridade como lugar da diferenca?

3.4 O processo para o rito de passagem de crise de vida.

A angustia é, portanto, o elemento que impulsiona o desejo da tomada
de consciéncia de si, pois é o vazio anterior, 0 medo que impulsiona 0 momento
breve e Unico da certeza da personagem feminina como underground, como ser
marginalizado, a parte da sociedade. Retomando o estudo feito até este ponto,
verificamos que os elementos modais e as valéncias demonstrativas e
caracterizadoras de cada personagem sao deflagradoras dos elementos ipse e
idem de sua personalidade, tornando-as individuos que buscam a visdo do
excedente de sua alteridade, de acordo com Levinas e Ricoeur. O conto, por ser
breve e intenso, narrativa de um evento Unico, de acordo com Cortazar, Piglia e
Poe, é o género que se adapta a teoria de Frank O’Connor, corroborado por
Sean O’Faolain, a teoria da submerged population. Neste sentido, também
demonstramos anteriormente como Marie Louise Pratt e Charles E. May se
colocam positivamente com referéncia a esta teoria do critico irlandés.

A ideia do vazio anterior a tomada de consciéncia € uma analogia, € aquilo
que leva o individuo a tal situacdo. Pelo processo ritual do rito de passagem,
antecedido pela angustia, vazio identitario, € que acontece a epifania da tomada
de consciéncia por parte das protagonistas dos contos do corpus. O rito a a
passagem do desconhecimento identitario para o conhecimento de si. O ritual €
a experiéncia que promove esta revelacao, a visao de si a partir da alteridade. A

personagem sente os elementos que levam ao vazio impulsionador da tomada
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de consciéncia. O excesso de visdo que o outro imprime € o inicio da negacédo
do alter social sobre as protagonistas de nossos contos. O processo ritual que
antecede o rito ascende e revela o movimento do desconhecido para o
conhecido, pois 0 processo ritual, na narrativa do conto, impulsiona o apice do
evento, forca a tomada de consciéncia da personagem como underground,
sendo o rito 0 momento em que as personagens passam do desconhecido para
0 conhecido.

No entanto, o percurso identitario € posto em causa pela ritualizacao do
processo, enquanto repeticdo pelas acdes e palavras. O dilema fundamental do
individuo é tentar manter um sentimento de continuidade, entre ritos e devir.

A imagem da performance € criada pela propria descricdo da narrativa,
pois a fala das personagens performatiza as suas acdes. As personagens
femininas do corpus, agindo linearmente dentro do conto, colocam-se pelas
acOes e pela fala, ou seja, dizendo e fazendo, uma vez que a acdo da
performance acontece ndo somente a partir dos movimentos, mas também da
sua fala. A fala d4 amplitude a acdo enquanto voz. A expectativa para chegar ao
objetivo final € a mola propulsora e desencadeadora de todo o processo.

A acéo ritual nos seus tragos constitutivos pode ser vista como
“performativa” em trés sentidos; 1) no sentido pelo qual dizer é também
fazer alguma coisa como um ato convencional [como quando se diz
‘sim’ a pergunta do padre em um casamento]; 2) no sentido pelo qual
0s participantes experimentam intensamente uma performance que
utiliza vérios meios de comunicacao [ um exemplo seria 0 carnaval] e
3) no sentido de valores sendo inferidos e criados pelos autores
durante a performance [como quando identificamos como Brasil o time
de futebol campedo do mundo]. (PEIRANO, 2003, p.11)

O ritual pode ocorrer pelos elementos ligados ao corpo, a coreografia, a
danca, assim como aconteceu na escola de Safo, que teria sido talvez a primeira
escola de aperfeicoamento para mogas, onde elas aprendiam todo o necessario
para sua entrada na maturidade. O canto de Safo ja era um ritual para o rito de
passagem para a juventude, pois a passagem se faz pelo ritual demonstrado
pelos atos da personagem.

E importante observar a abrangéncia do ritual, tanto grafica quanto
simbolicamente, saber qual a importancia do corpo no desenvolvimento desse
ritual, pois tanto a fala das personagens quanto suas acles estédo

ritualisticamente delineadas em todo o trajeto da parte liminar.
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Queremos mostrar com isso, que cada fase se distingue da outra por meio
de uma performance ritualistica. As acdes vividas pela personagem tém origem
no impulso instintivo, passando pelo processo de angustia que, alavancando a
percepcdo de seu estado marginalizado, a leva ao instante breve e Unico da
tomada de consciéncia e consequente aceitacdo, como conformacédo, de sua
imagem underground, como membro da populacdo submersa.

A Dama no espelho: reflexo e reflexdo, primeiro conto de nosso corpus,
da escritora Virginia Woolf, nos faz enfrentar um desagradavel confronto com a
realidade e as mascaras construidas por cada individuo. Pela visdo da alteridade
social, a protagonista percebe a sua inferioridade através do espelho, que reflete
seus pensamentos sobre 0 ser e 0 ndo ser, numa visdo confusa, em que nao
mais se desvenda o real e o irreal. Neste conto, a autora utiliza um processo de
“escavar tuneis”, “Tunneling Process”, teoria da propria autora, na mente da
personagem, para permitir que se saiba o que ela esta pensando em um nivel
muito profundo. O narrador cobra do observador um cuidado maior e necessario,
na descoberta da identidade da personagem. Percebe-se a imposicdo da
sociedade patriarcal sobre o universo feminino, a relagédo eu-outro, o interior e 0
exterior. A protagonista do conto, Isabella Tysson, a principio, recebe nome e
sobrenome, porém este lhe é retirado em frente ao espelho.

Virginia Woolf comega seu conto, advertindo ao leitor de que n&o se deve
deixar espelhos pendurados em casa. Em seguida apresenta-lhe uma sala. Um
cdmodo com caracteristicas humanas as quais refletidas por este espelho se
transformam — oferecendo uma realidade mais verdadeira do que a vista no/do
local. Se no aposento a vida parece circular, no seu reflexo “as coisas tinham
parado de respirar e jaziam imoveis no transe da imortalidade”. Assim, a autora
vai indicando o seu ponto de vista de forma metaférica, para revela-lo mais
claramente ao final do conto. O processo ritual desenrola-se de dentro da sala
para o jardim da casa, na visdo de um narrador que nao se V€, talvez seja alguém
sentado na poltrona ou a propria sala.

Do espelho é possivel ver, além da sala, parte de um jardim no qual a
proprietaria da casa, a sra. Isabella Tyson, colhe flores. Enquanto isso, alguém
a observa fazendo elucubragdes sobre sua vida e apresentando-a como uma
misteriosa solteirona rica, que viajava muito, possuia diversos amigos e da qual

sua mobilia saberia mais a seu respeito do que qualquer pessoa. Afinal,
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comparam-se ali os armarios repletos de cartas com o0s préprios sentimentos,
sensacdes e emocdes vivenciadas pela sra. Tyson.

O observador, que na verdade, pode ser mesmo a propria sala, tenta
descobrir 0 que se encontra nas novas cartas que sdo depositadas sobre a
mesa. Para ele, elas parecem plaquinhas gravadas com a verdade eterna e que
se abertas revelariam “tudo sobre Isabella e também sobre a vida”. Ao final,
contudo, ndo sera preciso nada disso para se elucidar o mistério. Pois, no
percurso de volta para a casa, todas as ilusbes sobre a vida daquela senhora
vao se desfazendo ao passo de que sua imagem comeca a ficar mais nitida no
espelho.

Em A dama do espelho: reflexo e reflexdo, a protagonista sofre um delirio
interior devido a sua posicdo perante o0 mundo e a sociedade que a cerca e
submete. Isabella Tyson € uma personagem calada e sua mente se abre em
ideias, exatamente como sua sala e suas gavetas recheadas de cartas, como
seus armarios, elementos modais que definem sua personalidade, como ja
mostrado anteriormente. O espelho, como elemento prosaico surpreende, pois
apresenta o que a personagem realmente é, pela visdo de sua propria alteridade.

Entra no universo simbolico para o entendimento da narrativa

A principio ela estava tao distante que era impossivel vé-la com nitidez.
Andava lenta e pausadamente, ora endireitando uma rosa, ora
levantando um cravo para cheira-lo, mas ndo parava nunca; e de
instante a instante tornava-se maior no espelho, de modo a completar-
se cada vez mais a pessoa em cuja mente se tentava entrar ha algum
tempo. Gradualmente o observador a examinava — ajustando as
caracteristicas que havia descoberto naquele corpo visivel. La estavam
seu vestido verde-cinza, seus sapatos compridos, sua cesta e algo que
cintilava em seu pescoc¢o. Tao devagar ela vinha que nem parecia
desarranjar a propria imagem no espelho, mas tdo-s6 Ihe acrescentar
algum elemento novo que suavemente se movia e alterava os demais
objetos, como se |hes pedisse, com polidez, que dessem espago para
ela. E assim as cartas e a mesa e a trilha de grama e os girassois, que
ja se achavam a espera no espelho, apartavam-se abrindo caminho
para admiti-la em seu meio. Finalmente la estava ela, no vestibulo. E
ali parou completamente. Parou em pé junto a mesa. (WOOLF, 2005,
p. 320).

Assim, entendemos que “ninguém deveria deixar espelhos pendurados
em casa” pois eles nos mostram a realidade, desnudam os individuos que se

atrevem a ficar em sua frente. Da mesma forma como toda aquela quimera que
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se criou em torno da personagem é desfeita, quando ela se deixa mostrar pelo

espelho, ocorrendo o rito de passagem.

De sulbito essas reflexfes, sem que houvesse nenhum som,
foram violentamente encerradas. Assomou ao espelho uma forma
grande e negra que eclipsou tudo o0 mais; que espalhou sobre a mesa
um monte de plaquinhas de marmore, raiadas de rosa e cinza, e se foi.
Mas o quadro se alterou por completo. (WOOLF, 2005, p. 317)

Finalmente 14 estava ela, no vestibulo. E ali parou
completamente. Parou em pé junto a mesa. Parou sem nem se mexer.
De imediato o espelho passou a verter por cima dela uma luz que a
parecia fixar; que era como um acido a corroer o que fosse superficial
e dispensavel, deixando apenas a verdade. Era um fascinante
espetaculo. (WOOLF, 2005, p. 320)

Virginia Woolf, neste trecho, encerra violentamente todos os devaneios de
Isabella Tyson, a protagonista, de forma fantastica, através do espelho, borrando
tudo ao redor, fazendo com que a narrativa secreta apareca no segundo plano,
o enigma se desvende, ou seja, a marginalidade da personagem é exposta
friamente. Isabella aparece como uma mulher desnuda, sem qualquer atrativo
feminino, tudo € duro e vazio em frente ao espelho e é neste momento breve e
anico, que se da o rito de passagem: (...)” Tudo de si caia — nuvens, vestido,
cesta, diamante —, tudo que se havia chamado de trepadeira e ipomeia. Ali
estava a parede dura por tras. Ali estava a propria mulher, desnuda e em pé na
luz impiedosa. E nada havia.”. (WOLF, 2005, p. 320). A imagem é impiedosa,
tudo é retirado de Isabella, a mulher est4 desnuda e a luz é impiedosa.

Assim, enquanto um dos gestos implica uma retroacdo, um movimento
em direcdo ao que ja ndo é, outro gesto, como um trabalho simultdneo e
subliminar, se estabelece. O que ha por detras do espelho?

A parede é dura por tras. Com um aluvido de imagens, instala-se o
processo de angustia, o hada.

O circulo do processo ritual se fecha e Isabella Tysson se vé pela
alteridade, percebe o seu excedente pelo construto social e torna-se membro da
populacdo submersa, um ser a parte da sociedade, sozinha e esquecida na
imagem do espelho que ndo deveria estar pendurado na sala, de acordo com

Virginia Woolf.
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{...}Isabella estava completamente vazia. N&o tinha idéias. Nao tinha
amigos. N&o se importava com ninguém. Quanto as suas cartas, ndo
eram todas sendo contas. Via-se, nisso que ela ali se plantava,
angulosa e idosa, enrugada e veiada, com seu hariz empinado e estrias
pelo pescoco, que nem sequer se preocupava em abri-las.

Ninguém deveria deixar espelhos pendurados em casa. (WOOLF,
2005, P. 321)

O feminino é aqui tomado como o mito do abandono da mulher perante a
sociedade, o mito da solidéo e da indiferenca que a personagem enfrenta, mas
nao transcende, aceitando-se como inferior. Os elementos modais trazem a tona
a caracterizacao, a constituicdo do sujeito feminino neste conto. A intriga ocorre
na frente do espelho, em que um borréo aparece no lugar em que Isabella se
encontra, causando o levantamento do elemento ipse, que, aliado ao elemento
idem, o contexto histdrico e social de Isabella, a fazem perceber a sua alteridade
pela angustia causada, deflagradora do rito de passagem.

O segundo conto de nosso corpus, Aves, de Ana Miranda, expde o amor,
grande tema desta escritora, pois cada conto seu pode ser uma imagem do
passado ou o que ela gostaria de viver, de ter vivido. A autora exp0de vises de
si mesma como mulher em busca de si mesma pela alteridade. O discurso
narrativo interior mostra abertamente uma mulher em busca de si mesma, em
busca da alteridade de si para si. A voz da personagem feminina mostra a
fronteira entre a realidade representada por aspectos vinculados a profundas
reflexdes de um universo psicoldgico problematico de uma personagem solitaria,
mergulhada em experiéncias interiores, preocupacdes, em uma mensagem

cinematograéfica.

{...} acima das luzes da cidade amo aquelas aves que me apavoram,
as lembrancas que me trazem, a soliddo (MIRANDA, 1999, P. 138).

Como podemos observar, todas as protagonistas sdo solitarias, estao
sempre sozinhas, em busca do si para si, por isso sédo consideradas como uma
voz solitaria, membros da populacdo submersa.

Como terceiro conto de nosso corpus, escolnemos Bola de Sebo, de
Maupassant, que se trata de uma narrativa linear e histérica, passa-se na
Franca, em 1870. Numa pequena cidade da Normandia, a populagédo estd em
panico, pois 0s invasores prussianos se aproximam. As familias mais ricas da

cidade alugam um carro para fugir da invasdo. No entanto, sem que se saiba
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exatamente como, nele também se instala a mais famosa prostituta da cidade,
apelidada de Bola de Sebo, por ser gorda e muito redonda, com o rosto brilhante
e lustroso, de onde lhe vem o apelido. Os homens ficam embaracados e as
senhoras ficam indignadas. Resolve-se ignorar a presenca da moga. Contudo,
logo todos comecam a sentir fome. Apenas Bola de Sebo teve a ideia de trazer
um saco de provisdes, que ela oferece aos demais. Relutantemente, eles
aceitam.

Tudo parece correr bem, até que o carro € interceptado por uma coluna
de prussianos. Todos precisam se identificar. O comandante resolve que os
franceses somente poderdo seguir viagem se Bola de Sebo passar uma hora
com ele. Em caso contrario, todos serdo presos. A moca se recusa
terminantemente, pois ndo quer dormir com o inimigo. Horrorizados com a
possibilidade de ficarem nas maos dos barbaros prussianos, os nobres
cavalheiros e as finas damas se esforcam durante longo tempo para convencer
Bola de Sebo a aceitar a proposta do comandante. Finalmente, ela cede e vai
com ele. Aliviados, os outros aproveitam o tempo para comprar alimentos.

Algum tempo depois, Bola de Sebo reaparece. A viagem pode prosseguir.
No entanto, aos olhos dos outros, ela voltou a ser a prostituta desprezada. Sua
presenca é ignorada. Todos comem, sem convida-la. O carro passa pelos
prussianos, e o Unico ruido que se ouve sdo 0s solucos da moca. Cornudet
comeca a cantarolar a Marselhesa, friamente, apenas para provocar a visdo da
superioridade e pureza da patria em oposi¢cao aos sentimentos da prostituta que
tanto renegavam, mas que 0s havia servido com a prépria vida, entregando-se

a quem mais desdenhava.

(..) Ele se deu conta e ndo parou mais. As vezes, até mesmo
cantarolava a letra:

Amour sacré de la patrie,

Conduis, soutiens, nos Bras vengeurs,

Liberté, liberte chérie,

Combats avec tes défenseurs! (MAUPASSANT, 2011, P.85)

A protagonista continua a chorar no fundo da carruagem, sozinha e
desprezada. A sua ipseidade, a sua lealdade a patria, provocadora da intriga,
diversa dos demais, que apenas queriam que ela se entregasse para prosseguir

viagem, contrasta com o elemento da mesmidade, o elemento histérico e social.
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A narrativa nos traz os elementos concordantes e divergentes de uma
forma irdnica e cruel, fazendo com que a alteridade se mostre de modo patriarcal
e absoluto, por uma sociedade com valores vazios, de ostentacdo e falha na
igualdade de direitos. O rito de passagem de Bola de Sebo, no reconhecimento
de sua inferioridade, se da na exclusédo e na aceitacdo de sua realidade como

membro da populacdo submersa.

E Bola de Sebo continuava chorando; e as vezes um solugco que ndo
conseguia segurar escapava, entre du7as estrofes, nas trevas.
(MAUPASSANT, 2011, P.86)

Como quarto conto de nosso corpus, temos Eveline, de James Joyce.

Eveline foi escrito em entre os anos 1904 e 1907. A histéria se passa em
Dublin, no comeco do século XX, na casa da protagonista Eveline Hill, que mora
com o pai e 0s irmdos mais novos, na estacdo de North Wall.

O conto se inicia com Eveline sentada a beira da janela de seu quarto,
olhando para a rua e revivendo sua infancia, além de relembrar a forma violenta
como seu pai a tratava. Voltando a realidade, percebe o quanto tudo mudou apés
a morte da mae e de um dos irmaos. Estava prestes a se mudar para a Argentina
com Frank, um rapaz que ela conheceu e pelo qual se apaixonou. No entanto,
quando seu pai descobriu, passaram a se encontrar em segredo e decidiram
embarcar para Buenos Aires numa nova vida com Frank. A partir do momento
em que Eveline rememora esses momentos, ela percebe que apesar de limpar,
cozinhar e conviver com a ameaca de sofrer abuso por parte do pai, sua vida
nao era tao ruim quanto pensava. Ao ouvir um realejo, lembrou que prometera a
mae, que cuidaria da casa enquanto pudesse. Eveline passa a pensar na vida
triste de sua mae, uma vida de sacrificios e rendncias, o que fez com ela se
levantasse, tomada por um sentimento de terror e tomasse a deciséo de fugir,
pois Frank a salvaria para a felicidade. Joyce descreve o local em que Eveline
vivia: “Casa! Correu os olhos pela sala, revendo todos os objetos conhecidos
que ela espanava uma vez por semana havia tantos anos, e se perguntou de
onde viria tanta poeira” (JOYCE, 1914a, p. 43). O acumulo de poeira indica que
algo ficou parado sem que ninguém tocasse por um tempo. nos remete a algo
gue esta velho, parado no tempo, inutilizado e que continua sempre acumulando

po, sinalizando a paralisia do espago e dos habitantes que o ocupam.
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Este mesmo trecho revela a rotina de Eveline, pois ela menciona que
espanava os objetos da casa uma vez por semana e quando ela usa a expressao
‘tantos anos’, temos a sensacao de eternidade, como se ela nem se lembrasse
mais de quando essa rotina comecou, parecendo uma acao que sempre esteve
presente em sua vida. A rotina de Eveline é aqui mostrada quando ela usa a
expressao ‘tantos anos’ e nos da a sensacéao de eternidade, como se ela nem
se lembrasse mais de quando essa rotina comecou, parecendo uma agao que
sempre esteve presente em sua vida. Quando Frank, namorado de Eveline, é
mencionado no conto, foi como uma alegria que chegou a sua vida, trazendo
sentimentos que ela ndo havia experimentado antes, bem como a esperanca de
viver algo novo.

Quando Eveline o conhece, ela tem a impresséo de que “tudo parecia ter
acontecido ha apenas algumas semanas” (JOYCE, 1914a, p.45), como se fosse
0 que ela precisava para despertar de sua vida inerte. Ela passou a experimentar
novas sensacdes e o medo e a incerteza eram algumas delas, porque seu
destino era ficar sempre a disposicdo de seu pai e de seus irmaos mais novos.
Porém, na expectativa de viver algo novo, Eveline trabalhava muito para manter
a casa em ordem e garantir as duas criancas que haviam ficado sob seus
cuidados a oportunidade de frequentar a escola devidamente alimentadas. [...]
Era um trabalho duro — uma vida dura — mas agora que estava a ponto de
abandona-la, ndo parecia uma vida totalmente indesejavel. (JOYCE, 1914a, p.
34).

Ao chegar a estacdo, para ir para a Argentina com Frank, ela nao
conseguia se mover; ficou paralisada. Frank ja havia ultrapassado a barreira e
Eveline se agarrou a grade, separando-se dele. Apesar de vislumbrar como seria

sua vida se continuasse na Irlanda, Eveline ndo conseguia se mover:

[...JUm sino dobrou no peito dela. Sentiu quando Frank toou-lhe a méo:
- Venha!

Todos os mares do mundo desaguavam no peito dela. Ele a puxava
para o fundo: acabaria por afogéa-la. Ela se agarrou com as duas maos
a balaustrada de ferro.

- Venha!

N&o! Nao! Ndo! Era impossivel. As maos se agarravam desesperadas
ao metal. Em meio aos mares ela soltou um grito de angustia!

- Eveline! Evvy! (JOYCE, 2012, p. 36)
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Diante da possibilidade de uma nova vida, Eveline ndo consegue ir além,
experimentando um intenso momento de angustia. ficando paralisada e presa as
suas raizes e tradicdes, bem como a promessa que havia feito no leito de morte
de sua mae.

O ultimo paragrafo do conto descreve a reacao atbnita de Frank diante da
inacdo de Eveline. Ele correu para o outro lado do corddo de isolamento e

chamou-a para que o seguisse.

(...)Frank tinha ultrapassado a barreira e naquele instante a chamava.
Outras vozes gritavam para que andasse, mas ele continuava a
chamar. Ela voltou o semblante branco em direcdo a ele, passiva,
como um animal indefeso. Nos olhos dela ndo havia sinal de amor,
despedida ou reconhecimento. (JOYCE, 2012, P. 36)

O rito de passagem de Eveline se da praticamente em seus olhos, no
instante breve em que ela se vé aprisionada pela tradicao familiar e sofre uma
paralisia. A auséncia de uma resolucédo reflete no leitor esta sensacdo da
paralisia de Eveline, a sensacédo de angustia diante de uma possibilidade de
transformacdo, que causa o rito de passagem pela percepcdo da sua
inferioridade, tornando-a membro da populacdo submersa.

Ricardo Piglia (2004) afirma que o conto moderno possui duas historias
gue sao contadas simultaneamente. Em Eveline, a primeira histéria contada é
sobre a protagonista que esta decidindo se fugira ou ndo com Frank; a segunda
histéria € a do passado, pois 0s acontecimentos anteriores, como a promessa
feita @ mée em seu leito de morte, interfere no presente de Eveline, resultando
em sua indeciséo acerca de qual atitude tomar; sendo assim, as duas histérias
vao sendo contadas juntas. H4 também uma terceira histéria, que é referente a
vida que a protagonista teria caso decidisse fugir, sobre o que poderia ter vivido
e nao viveu. As histérias do presente, passado e futuro, fazem partem desta
narrativa, marcando uma mesmidade social, histérica e psicolégica

A ipseidade levanta a intriga quando o sino toca e todos 0s mares estéao
em seu peito, num momento profundo de angustia, que ocupa toda a vida de
Eveline, em constante indecisdo. A visao da alteridade social € dada pelo grupo
social e, mais profundamente, pelas amarras da propria psiqué de Eveline que a
desligam totalmente de seu desejo de mudanca, prendendo-a em sua vida como

membro da populacdo submersa, uma voz solitaria,
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O conto O enigma da sombra (2015), de Sandra Lemos, quinto conto do
corpus, evidencia a visao do eu pela visdo da alteridade social, ocasionando um
rito de passagem da personagem feminina protagonista, Madalena, com a
consequente aceitacdo de si mesma como inferior, como underground, pois 0
conto mostra a voz social determinante para as mulheres reafirmando-as como
seres inferiores, vivendo a sombra, dominadas pelo poder masculino, a margem

da sociedade.

“... Uma histéria da sombra. Ha pessoas que passam a vida olhando
para a sombra, sem sequer ficar atentas a luz que a produz. Ndo h&
sombra que ndo tenha sua origem na luz. Narrarei esta historia do
comum, do cotidiano, numa linguagem do simples, parvenus, para
mostrar que o enigma da sombra é, em algum momento da vida, vivido
por todas.” (LEMOS, 2015, p.105)

O conto comecga por um proémio que corrobora com o que é dito na
citacdo acima. A funcdo do proémio € fundamental, pois acaba por definir o
publico-alvo e também direciona o leitor, abrindo espaco para interpretacdes. O
proémio acena para o leitor, em Enigma da Sombra, com a histéria que vem a
frente, na verdade para quem € o “eu”. Logo no comec¢o da narrativa, essa voz
é retomada, ent&o, na verdade o proémio anuncia a temética. E uma introduc&o,
uma voz que vem de fora, que anuncia a teméatica do conto O proémio aponta
para a universalidade e a particidade. Este proémio (Platdo) faz parte da
narrativa, elucida-a. Instala a narrativa, apresentado o discurso reflexivo —
filosofico. E um trecho de Fedro, em didlogo com Socrates, algo que Lisias fala
sobre o amor. Ele aponta para o que a histéria vai contar, uma histéria da
sombra, que € em si o0 lugar da marginalidade, a imagem a margem da
identidade.

A narrativa mostra a protagonista nos moldes da subserviéncia impostos
a maior parte da populacdo feminina em qualquer tempo, ou seja, a mulher
criada e educada para a dedicagéo a familia e ao marido, no underground, sem
levantar a voz ou o olhar. A personagem percebe-se como inferior, levada pelas
sensacdes, como vozes concretas, que constituem a imagem da identidade
desta mulher, chegando ao momento Unico em que ela se desloca para a tomada
de consciéncia de sua identidade, um momento epifanico de aceitacdo de sua

inferioridade, no rito de passagem.
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No conto O Enigma da Sombra, a voz do marido tem o papel de tecer a
intriga, preparando o caminho para o desencadeamento do ritual de passagem,
gquando Madalena finalmente desperta e passa da sombra para a luz,
reconhecendo-se feminina. O resgate da liberdade de escolha € simbolizado
pelo médico, que exerce a atragdo passional. Madalena se surpreende ao ser
percebida por um homem, pela primeira vez, apdés muito tempo, apds a
destituicdo de sua identidade por um casamento desastroso. O médico se torna
um espelho para a redescoberta da identidade de Madalena. “Algo despertou
nela, depois de tanto tempo, um homem a percebeu.” (LEMOS, 2015, p.109).

As quatro identidades femininas, representadas pelas vozes de
Madalena, como o instinto, Dona Izabel, como a raz&o, Maria, como a ironia € a
sogra, como a insatisfacéo, o recalque, por ser ela mesma uma prisioneira do
poder patriarcal, sdo vozes opositoras ao dominio patriarcal, representado pelo
marido em oposi¢cdo ao médico, que lhe desperta o encantamento, como ja dito
anteriormente.

O movimento dialdgico das vozes destas personagens marca a relacao
dialética entre o eu e o outro e refor¢ca a marginalizacdo da identidade feminina,
dando inicio ao ritual de passagem para o feminino, como personagem da
populacdo submersa, inicia-se quando a agua do banho toca Madalena. No
espelho, ela se vé no outro e percebe, pela propria alteridade, a sua imagem
como membro da populacdo submersa. O espelho, no conto, é o alavanque do
rito de passagem de Madalena, é aqui que a tomada de consciéncia de sua
feminilidade ocorre, assim como a aceitacao de sua marginalidade. As lagrimas
se |he escorreram pelos olhos ao ver-se feminina e a tia percebeu que algo

mudara.

“O dia do retorno chegara, parecia que havia se passado um longo
tempo, mas era apenas um dia. Ela logo se aprontou, banhou-se,
soltou seu cabelo depois de tanto tempo amarrado em coque, sempre
muito contido para n&o atrapalhar a praticidade da vida. Quando se viu
na frente do espelho, deixou cair uma lagrima, ao perceber-se
feminina.”(109, 110 p)

“ Nao, querida. Nao fez nenhum barulho. Estava cochilando, ndo

dormindo. o que me despertou nao foi o barulho, mas o perfume. S6
queria ter certeza que era vocé. O que mudou?” (110 p.)
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O ritual de passagem de Madalena Ihe despertou um intenso processo de
angustia, pelo contrario, mas ela continuou com sua rotina nas horas que se
seguiram, no cuidar das criancas e da tia. O resto, como diz o narrador, era

brincadeira.

“Algo despertou nela, depois de tanto tempo um homem a percebeu.
Aquilo gerou uma alegria, uma inquietacédo, foi o suficiente para tira-la
do eixo; porém, os cuidados com a tia Isabel tomaram-lhe as vinte e
guatro horas do dia que se seguiu. As criancas estavam seguras, Maria
cuidava da alimentacao delas e o resto era brincadeira...” (LEMOS,
2016,p.110)

O conto mostra um espaco de indeterminagdo, que, permitindo a
transcendéncia da personagem, pelo rito de passagem da sombra para a luz, do
desconhecimento para o conhecimento, ndo a demoveu de continuar a margem
da sociedade, ao contrario, fez com que ela tomasse consciéncia de sua

inferioridade.

“Tente se manter na sua luz, ndo a ou na sombra de um outro so
porque vocés combinam, gostam das mesmas coisas, riem dos
mesmos motivos. O amor ndo é o jogo das semelhancas, €, sim, o
encontro das diferengas.” (LEMOS, 2016,p.114)

O sexto conto escolhido para o0 nosso corpus € Paixdo, de Sean O’Faolain.
Em Paixao (2004), a voz feminina se cala perante a imposicdo do grupo social
masculino. As personagens femininas, a tia e a menina se tocam e formam um
contraponto, que é a voz masculina criadora da identidade delas. Neste conto, a
voz do narrador € a voz da alteridade, sem permitir que as personagens vejam
a propria imagem, ou seja, um outro as vé por elas.

As caracteristicas da ipseidade sdo as caracteristicas individuais, as
singulares, marcadas pela intriga sobre a morte da menina; a mesmidade é
marcada pelo grupo social de uma cidade pequena, onde o poder patriarcal
sobressai. Convém ressaltar que o ato de narrar € um ato de rememoracgéao, de
construgdo da identidade. Constroi-se, rememora-se, ergue-se um contetdo
social masculino, uma vez que as flores sdo o produto da posse masculina.

A personagem nao V&, pois ela foi silenciada pela morte. Ela ndo tem voz.

A ndo existéncia a silencia, fazendo com que apareca somente nas entrelinhas
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da voz dos outros. N&o h& construcéo da alteridade, ha, de maneira contundente,
a negacao da alteridade.

Se nao ha uma construcéo dialégica, a personagem morta da menina nao
vé a alteridade a partir do outro, mas sim no outro, individual ou social construtor
da sua identidade. Na verdade, ndo ha viséo da alteridade, em virtude de néo
haver uma construcdo dialégica. Sem voz, ha apenas o ponto de vista dele e da
sociedade, nédo dela.

A personagem morta ndo age, ndo pensa, ndo fala, ndo ha diélogo,
porém, a sua pureza apodrece nas entrelinhas da necessidade de haver flores
para o sepultamento. A imposicéo da identidade da menina vem a partir do ponto
de vista dele, pois ela ndo dialoga com ele. Ela é a imagem do poder da negacao
do pensamento masculino sobre ela, a voz do grupo social masculino, um
conteudo da imagem.

A tia ficou em siléncio, a imagem da mulher é uma imagem, ha o silencio
da crianca e da mulher. O siléncio da tia se expande na imagem da crianca
morta. A tia se cala neste microcosmo social, a familia.

A imagem da mulher neste conto € uma imagem silenciada, suprimida. A
construcdo da imagem na sociedade, criada na estrutura narrativa aparece
primeiramente pelatia. A imagem da mulher nessa sociedade € doce e submissa
e soélida. E assim que se constr6i uma imagem pela voz masculina, pois a
imagem que a alteridade constroi da mulher € uma imagem de candura e silencia
uma voz que se submete ao outro, ao dominante. A identidade € destituida do
si, pois foi silenciada pela imposicdo do masculino. A mulher, a menina e as
flores tém como contraponto esse outro que é a voz masculina, criadora de sua
identidade. Os elementos de ipseidade e mesmidade se coadunam no conflito
gerado, na intriga, envolvendo a morte e a submissdo. Segundo Ricoeur (2014,
p.13), “Reforgar € ainda alavancar uma identidade”. Ao reforgar uma identidade
de imagem, ao termos o dominante sobre o dominado, a voz € marcada, fixada
em siléncio. Essa constru¢do da dialética do si é silenciada pelo diverso de si.
No grupo social familiar, a voz da tia, em desespero, para conseguir as flores,
mostra o rito de passagem deste conto, em um paradoxo entre o masculino e o

feminino superpostos a uma imagem de imagem de morte e pureza.
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(...)Desejava desesperadamente que Conny desse os lirios para a
crianga morta, e porque ele se recusava a fazé-lo, fiquei triste.
Timidamente falei:- E se vocé lhe desse apenas trés, tio Conny? E ele,
gritando: - Ndo, nem um, nem meio. O rosto de minha tia empalideceu
e ficou duro e infeliz. Maldosamente, desfechou o golpe: - N&o, e ndo
creio que vocé os desse para mim, mesmo se fosse eu que estivesse
esticada naquela sala! (O"FAOLAIN, 2004, p. 85)

Para finalizar a explanacao sobre o processo ritual e o rito de passagem
observado em cada conto do corpus, focando na inclusdo da personagem
protagonista como ser marginalizado e colocado a margem da sociedade,
apresentamos o conto Viagem a Petropolis, em que Clarice Lispector nos da
uma bela licdo de vida captada por sua sensibilidade, pois € expert em devassar
sutilezas de sentimentos reconditos do mundo feminino.

Em Viagem a Petropolis (2008), sétimo conto de nosso corpus, a
personagem € Mocinha, apelido dado a uma senhora idosa que vive na casa das
filhas, em completa soliddo. Ela apresenta uma memadria mantida por registros
de imagens desconexas que lhe aparecem como algo jamais vivido sobre o
marido, filhos e elos afetivos que um dia tivera. Essas oscilagbes acentuam a
sua marginalizacdo. Clarice Lispector estabelece o paradoxo entre 0 eu e 0
outro, a voz do narrador sugere ao leitor tomar conhecimento de imagens de
espelhos avessos, como o velho e o novo, o claro e o escuro, a forca e a
fragilidade, a vida e a morte.

Mocinha toma consciéncia da sua identidade social pelas atitudes do
outro, mas nao transcende, permanecendo em sua insignificancia. A velhice é a
sua sentenca de morte, pois Mocinha se vé pela alteridade do grupo social
familia, desejando uma mudanca, mas a sua visdo do eu interior a mantém no

cenario da submerged population

“Era uma velha sequinha que, doce e obstinada, nao parecia
compreender que estava s6é no mundo. Os olhos lacrimejavam sempre,
as maos repousavam sobre o vestido preto e opaco, velho documento
de sua vida” (LISPECTOR, 2016, p. 317).

Vivia da caridade de algumas pessoas, pois, apesar de nao ter nada nem
ninguém, sempre achava um quarto para dormir e pequenas sobras de comida
gue iam enganando sua fome. Seu nome era Margarida, mas sempre fora
conhecida pelo apelido de Mocinha, 0 que sempre provocava riso das outras

pessoas:
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O corpo era pequeno, escuro, embora ela tivesse sido alta e clara.
Tivera pai, mée, marido, dois filhos. Todos aos poucos tinham morrido.
S0 ela restara com os olhos sujos e expectantes quase cobertos por
um ténue veludo branco. Quando lhe davam alguma esmola, davam-
Ihe pouca, pois ela era pequena e realmente ndo precisava comer
muito. Quando Ihe davam cama para dormir davam-na estreita e dura
porque Margarida fora aos poucos perdendo volume. Ela também néo
agradecia muito: sorria e balancava a cabeca. (LISPECTOR, 2016,p.
317).

Como néo tinha para onde ir, a familia que a abrigara por uns tempos,
resolveu manda-la para casa de Arnaldo, um dos filhos que morava em
Petropolis. Tudo isso se passou sem que Mocinha tivesse consciéncia do que
estava realmente acontecendo. Mas, de vez em quando, recortes do passado
surgiam repentinamente em sua memoéria, num lampejo: o filho que morreu
atropelado, a filha que morreu de parto, o marido em mangas de camisa.
Lembrancas longinquas, que ja ndo lhe causavam dor nem sofrimento.

Mas, em Petropolis, Arnaldo e sua familia ndo quiseram saber daquele
encargo que apareceu sem aviso prévio: puseram uma pequena quantia em
dinheiro na mao da velha, j& muito fraca de tanta sede e fome, despachando-a
pelas estradas. Vivendo uma eterna auséncia de si mesma, Mocinha conseguiu

aplacar a sede num chafariz de pedra negra e molhada que havia na estrada:

“Os fios de agua escorreram geladissimos por dentro das mangas até
os cotovelos, pequenas gotas brilharam suspensas nos cabelos. (...)
Mocinha sentou-se numa pedra junto a uma arvore, para poder
apreciar toda aquela beleza: o céu estava sem nuvem e havia muito
passarinho voando do abismo para a estrada. O final do conto é
abrupto, sem meias-palavras que preparem o espirito do leitor para o
rapido desfecho: “Entdo, como estava cansada, a velha encostou a
cabega no tronco da arvore e morreu” (LISPECTOR, 2008, p. 64).

O ato de morrer, tdo natural como a velhice que o prepara, ndo causa
grande impacto e comogao as pessoas envolvidas nesse enredo. O destino da
velhice, mais dia, menos dia, € mesmo a morte, todos sabem e se conformam:
o velho ja cumpriu a sua vida. A solidao, a alienacéo, o permanente vazio, a falta
de contato com as pessoas, com 0s acontecimentos do mundo sao fixados neste
rito de passagem, passagem da vida para a morte, em meio a um ritual
enrodilhado de pensamentos entre passado e futuro, presentificando um ser
abandonado, marginalizado, como membro da populagéo submersa, um ser nédo

heroico.
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Lucia Castello Branco (1994, p. 24-5) avalia que “a ilusdo do resgate do
real”, desconhece que, sob o gesto de debrucgar-se sob o passado e de la trazer
seus tesouros ao presente, um outro gesto se efetua: as imagens podem
oferecer-se ao pensamento que as recorda. Clarice Lispector, no conto Viagem
a Petrépolis, trata de uma velhice que € vista pela alteridade de modo cruel, em
abandono, pois, segundo ela, personagens como Mocinha simbolizam a avo de

qualquer individuo, a avé dos outros.

{...}Dois dias depois a verdadeira resposta me veio espontanea e com
surpresa: descobri que a avdé era minha mesma, e dela eu so
conhecera, em crianga, um retrato, nada mais.
(LISPECTOR,2016,p.643-644)
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Considerac0es finais.

O objetivo primeiro da leitura dos contos universais selecionados deste
estudo em tese intitulado A voz feminina na populacéo submersa: variantes do
rito de passagem no conto universal foi comprovar que o rito de passagem no
conto breve abre um espaco no qual os individuos vivenciam uma experiéncia
de forma solitaria — lonely voice — sendo por isso classificados como membros
da populacéo submersa, segundo a teoria original de Frank O’Connor (1963).

A ndo-heroicidade das personagens femininas no conto, em foco, esta na
indecisdo, na incerteza, na tensdo, motivadas pela falta de uma imagem
identitaria, a imagem do heréi/heroina, heroicidade que ndo se completa em suas
histérias, por conseguinte, ndo permitindo ganhar a identificacdo com o outro
(Alter). Todavia, essa mesma intensidade dos contos causada por personagens
excéntricas que vivenciam um unico evento, atrai o leitor para uma tentativa de
elucidacéo do seu dilema, construido pelo fato do sujeito manter um sentimento
de continuidade, ao distanciar-se de todos os outros num ato solitario. Nesse
processo de metamorfoses, podemos afirmar que tanto elementos internos
(ipseidade) quanto externos (mesmidade), compdem um processo metamorfico
de clivagem, que se encadeia num processo de formacéo dessa identidade
desejada, entre 0 eu interno e a imagem externa, uma vez mediados pelo
processo social. Ocorre ai um processo dialégico entre selves prontos a gerar
possiveis signos mediadores entre a personagem solitaria e suas origens miticas
e culturais.

Observamos também que todo processo ativo do rito de passagem no
conto abre um espaco para a significacdo da narrativa na continuidade da
temporalidade do contar, que, todavia, se concretiza mediado pelo signo do “eu”,
entre o dito e o ndo dito das expressdes do contexto social e cultural das
narrativas. Acao signica esta que favorece o surgimento de epifanias, sabendo

que estas inauguram o estranhamento no possivel reconhecimento das
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personagens na conscientizacdo de sua inferioridade, ante as multiplas escolhas
simbdlicas presentes na mesmidade do ambiente de sua cultura.

Constatamos que a meta do rito de passagem no conto universal &
alcancar, segundo a teoria da submerged population, pelos efeitos do imaginario,
uma equivaléncia da voz feminina entre o individual e a voz do outro em busca
de uma categorizacédo da personagem como suijeito (eu). O rito celebra, entre o
passado e o presente, o possivel limiar de deslocamento da personagem, na
brevidade do tempo, visando a gerar mudancas de status do self: a
transcendéncia do sujeito do fazer e do sujeito de estado.

Importa-nos afirmar também gque a metodologia triadica aplicada por meio
das trés hipoteses, nos trés capitulos desta tese, muito nos favoreceu, pela
leitura objetiva dos contos escolhidos, para alcancar a diferenciagdo no
remetimento entre as agdes, num jogo em que as referéncias nao completadas
pela acdo da personagem feminina submersa entram num devir permanente de
substituicdo, a maneira de um enigma ficcional. Nesta diferenciacéo, as relacoes
tornam-se impossiveis, 0 que resulta na projecdo da fala das personagens
submersas sobre a escrita cifrada do conto. A différance, segundo Jacques
Derrida, atua nessa projecdo como um “movimento a produzir diferentes”,
fazendo parte integrante de todas as oposi¢cdes conceituais possiveis da
dialética do “si” silenciada pelo diverso do “si”, segundo Paul Ricoeur. O
resultado dessa analise descreveu-se no adiamento da superacao feito pela
acao remota de contextos criados no processo de deslocamento do individual
para o social, gestos rituais que geram angustia e sofrimento na personagem
feminina marginalizada e sem pertencimento.

Em sintese, o cruzamento das teorias de Frank O’Connor com Sean
O’Faolain, Van Gennep e Victor Turner permitiram-nos, com objetividade
conceitual e analitica, alcancar e perceber o processo diferencial da historia no
conto universal, na performance atual do enigma de superagcéo da marginalidade
feminina a submerged population, porém, a maneira de um acontecimento
artistico-literario, em analogia espacial, oral e visual, um todo acabado tripartite,
a cumprir, nessa unidade, as suas trés func¢des: mito, rito, ritual. Este efeito
artistico da unicidade, para nos, se evidenciou no paralelismo apontado entre os
sete (07) contos e na abordagem fabular descrita de cada personagem feminina,

tentando fazer da brevidade do tempo um medium de sua propria transformacéao.
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Todos o0s contos do corpus tém a mesma espinha dorsal, pois as
protagonistas tém um rito de passagem, com um processo ritualistico iniciado
por um sentimento de angustia, causador da percepc¢éao de sua inferioridade pela
alteridade social e consequente tomada de consciéncia de sua situagdo como
membro da populacdo submersa, o que ndo € percebido pelo grupo social,
transformando-a na voz solitaria. Descreveu-se esse fazer ficcional na tenséo do
conto breve, em que, concluindo, o texto € a heroina/herdi por forca da trama,
da fala, ao exercer a funcao de um rito de passagem enquanto aponta 0S meios
gue a linguagem oculta para vir a realizar, eventualmente, no género curto conto,
a qualquer instante breve, a tomada de consciéncia de sua marginalidade a cada
alter identitario da cultura estabelecida por classes dominantes a margem da
sociedade. Razé&o para reiterar, mais uma vez, Frank O’Connor: “Quando se traz
a tona a referéncia a uma classe dominante, tal como Frank Connor prefere
denominar ‘grupo de populagao submersa’, o conto surge” .(in: PRATT, 1994, p.
106)
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