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RESUMO

FAVERO, Mateus Senna. 54 paginas. As metamorfoses alegoricas nos contos
insdlitos Teleco, o coelhinho e Alfredo, de Murilo Rubido. Trabalho de
Conclusdo de Curso (Licenciatura em Letras Portugués/Inglés) — Universidade
Federal do Parana — Parand. Curitiba, 2015.

O projeto tem o objetivo de correlacionar as teorias da literatura fantastica e os
estudos filosoficos sobre alegorias em Murilo Rubido, escritor brasileiro. O primeiro
texto comentado no projeto sobre o fantastico € Introducdo a literatura fantastica,
onde Tzvetan Todorov analisa os elementos que compdem um texto fantastico. O
estudioso bulgaro conclui que o aspecto mais importante a ser considerado numa
narrativa fantastica é a "hesitacdo” entre "estranho e maravilhoso" - o real e o irreal.
No entanto, a prosa de Rubido ndo se encaixa em Todorov, principalmente por seus
personagens ndo se surpreenderem diante de situacfes inusitadas envolvendo
criaturas grotescas, maravilhosas ou extraordinarias. Este fato demonstra a
complexidade do tema, o que levou a pesquisa para novos e diferentes conceitos de
literatura fantastica. Passando pelo realismo magico, os estudos chegaram a uma
nova expressao para a literatura fantastica, sem medo, duvida e hesitacédo: o Insolito
Banalizado. Esta teoria é apresentada pelo pesquisador Flavio Garcia, em seus
estudos sobre Murilo Rubido. Nos textos onde o Insélito banalizado aparece sempre
h& fortes evidéncias de alegorias por tras dos enredos. Por esta razdo, o estudo de
Walter Benjamin sobre Barroco e alegorias também aparece na investigacao, uma
vez que acreditamos que a literatura fantastica pode ser uma forma estética da
manifestacdo alegorica.

Palavras-chave: Insélito. Alegoria. Murilo Rubido. Fantastico.



ABSTRACT

FAVERO, Mateus Senna. 54 pages. The allegorical metamorphosis in the
insdlitos tales Teleco, o coelhinho and Alfredo, of Murilo Rubido. Trabalho de
Conclusdo de Curso (Licenciatura em Letras Portugués/inglés) — Federal
Technology University — Parana. Curitiba, 2015.

The Project has the intent of correlate the theories of Fantastic literature and the
philosophical studies about allegories in Murilo Rubiao’s, a Brazilian writer, texts:
Introduction to fantastic literature, where he analyses the elements which compose a
fantastic text. The Bulgarian bookish concludes that the most important aspect to a
narrative be considered fantastic is the “hesitation” between “stranger and wonderful”
—real and unreal. However, the prose of Rubido does not fit into Todorov’s study,
mainly for his characters do not get astonish before unusual situations involving
grotesque, wonderful or extraordinary creatures. This fact shows the complexity of
the theme, which took the research to new and different concepts of Fantastic
literature. Passing through magical realism, the studies came to a new expression for
the Fantastic literature without fear, doubt and hesitation: the Insélito Banalizado.
This theory is presented by the searcher Flavio Garcia, in his studies about Murilo
Rubido. In the texts where Insélito banalizado appears there are always strongs
evidences of allegories behind the plots. For this reason, Walter Benjamin’s study
about Baroque and allegories is also in the research, once we believe that Fantastic
literature can be an aesthetic way to allegory manifestation.

Keywords: Insdlito. Allegory. Murilo Rubido. Fantastic.
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INTRODUCAO

As narrativas de cunho fantastico ganham notoriedade com escritores como
E. T. A. Hoffman, Edgar Allan Poe e Guy de Maupassant. Outros autores, como
Lovecraft, também se utilizaram do termo e das caracteristicas fantasticas para
escreverem suas obras. No entanto, a literatura fantastica sempre foi muito
abrangente, fazendo com que diversos aspectos fossem incluidos no género: desde
0 grotesco, passando pelo maravilhoso, e até mesmo o sobrenatural.

Com o passar do tempo, a expressao ficou ainda mais aberta, gerando
diversas discussdes acerca do que poderia ou nao ser considerado literatura
fantastica. A partir de pesquisas bibliogréficas é possivel notar que o género néo se
solidificou, muito pelo contrario, foi evoluindo. Por isso, novas definicbes como
Estranho e Maravilhoso, como nos apresenta Tzvetan Todorov; o Realismo
maravilhoso ou Realismo magico, como sdo definidos grandes escritores latino-
americanos — Gabriel Garcia Marquez, Julio Cortazar - chegando ao insélito
banalizado — tendo como grande representante Franz Kafka, e, no Brasil, Murilo
Rubido, esse de quem analisaremos dois contos. Cada momento da literatura do
insélito, do sobrenatural, do fantastico, teve um porqué, ou seja, suas manifestacées
nas narrativas nao foram vés. Tzvetan Todorov, por exemplo, diz que o fantastico
aparece como forma de deixar o leitor em duvida entre 0 mundo real e a imaginacao.
Ja Lovecraft, assume o fantastico como maneira de causar o medo. Mais a frente,
no século XX, Franz Kafka e Murilo Rubido se utilizam de manifestacdes insélitas em
suas prosas como forma de substituicdo: ao invés de desmascararem uma reflexao
ou pensamento, 0s autores 0s transpassavam por seus escritos, através de
elementos narrativos insdlitos e realisticos. Dessa maneira, podemos perceber como
a literatura do insolito perpassou fungdes, possibilidades e estilos, chegando a essa
ultima, a de substituicédo, logo, a de alegorizacéo.

A alegoria, por sua vez, sera debatida aqui em seu cunho artistico. Por muito
tempo renegada na histéria da arte, era tida como forma de empobrecer ou explicitar
uma reflexdo por meio de imagens, ou seja, era considerada mera ilustracdo de
pensamentos. No entanto, a partir dos estudos de Walter Benjamin, que analisa as
alegorias do periodo barroco aleméao, apresenta-se uma nova Visdo a respeito da

alegoria. Ela poderia, enfim, como ja propusera Heidegger, ser parte importante da
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obra de arte, justamente por atrelar forma e contetdo, capaz de dar a obra uma
dubiedade estética.

O trabalho a seguir, dividido em trés partes, pretende mostrar essa
modificacdo da literatura fantastica através da historia, até sua chegada ao insolito
banal; apresentar teorias referentes a alegoria e sua relagdo com a literatura;
demonstrar, por dois contos de Murilo Rubido, a presenca do insélito e da alegoria

em comunhao nas narrativas.
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1 FUNDAMENTAGCAO TEORICA

1.1 O FANTASTICO

O fendbmeno do fantastico tem existéncia longinqua na histéria da arte, tendo
inspiracbes semelhantes as do grotesco e do surrealismo. Uma vez que o termo
“fantastico” apresenta variagdes conceituais e € empregado a partir de diversas
caracteristicas — as quais também se enquadram em outros géneros/ fenbmenos —
serdo apresentados, primeiramente, os estudos mais utilizados e aceitos a respeito
do tema, para, posteriormente, buscarmos relacdes e outras definicbes que recaem
sobre visdes mais abrangentes, que permitem expressfes variadas do sobrenatural,
do estranho, do maravilhoso, enfim, do fantastico.

Na literatura, a maioria dos estudos acerca do fantastico parte da teoria do
balgaro Tzvetan Todorov, que em Introducéo a literatura fantastica faz um apanhado
geral do fenébmeno na histéria da literatura ocidental. Todorov apresenta aos leitores
e estudiosos do fantdstico um breve, porém robusto, esquema das formas e
manifestacdes do género, atribuindo-o um papel de mediador de mundos, uma vez

que fica (ou ficaria) entre o que chama de “estranho” e “maravilhoso”:

Fantastico-

Estranho puro Fantastico-estranho ;
maravilhoso

Maravilhoso-puro

O esquema acima € o proposto pelo autor no livro As estruturas narrativas,
para explicar o fenbmeno fantastico e seus, como ele mesmo os chama, “géneros
vizinhos”: o estranho e o maravilhoso. O fantastico deve ser sentido em nosso
mundo natural, quando, embebido por um ambiente comum, desprovido de magica e
sua respectiva verossimilhanca (como no caso dos contos de fada), o leitor e as
personagens da trama se deparam com algum acontecimento que lhes pareca
sobrenatural, “inexplicavel pelas leis deste mundo natural” (TODOROV, 2011, p.
150). Se tal incerteza, ao desenrolar da narrativa, conclui-se como ilusdo dos
sentidos ou fantasia da mente, entdo personagem e leitor encontram-se no terreno
do estranho: o susto que, posteriormente, ganha explicagéo racional, ou seja, torna-

se explicavel pelas leis naturais de nosso mundo. J4 ao deparar-se com um
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acontecimento igualmente duvidoso, mas que se revele além das possibilidades do
mundo como 0 conhecemos e, apesar disso, apresente uma explicagcdo para 0s
fatos ocorridos, quando o leitor aceita que o0s acontecimentos narrados tém
caracteristicas irreais e sobrenaturais, temos, entdo, o maravilhoso como forca
motriz da narrativa.

Ora, se a incerteza, levada a um fechamento adequado as leis naturais,
restringe-se ao campo do estranho, e a incerteza, aceita a partir de uma explicacéao
sobrenatural, decai no maravilhoso, o fantastico, para Todorov, fica obrigatoriamente
no meio desses dois conceitos. E como seria tal meio? Qual elemento do estranho e
do maravilhoso alimenta-os mutuamente? A divida. O fantastico € a dlvida perante
um acontecimento sobrenatural sem explicacdo (plausivel ou néo), assim como
propde Todorov, “O fantastico € a hesitagdo experimentada por um ser que nao
conhece as leis naturais, diante de um acontecimento aparentemente sobrenatural”
(TODOROV, 2011, p. 148). Vale ainda dizer que, para que o fantastico ndo sucumba
a explicacdes estranhas ou maravilhosas, os artificios narrativos devem fazer com
gue personagem e leitor unam-se em uma verossimilhanca que abranja ambos os
mundos (ficcional — da personagem - e real — do leitor), caso contrério, o fantastico
facilmente se esvairia numa leitura infantil ou demasiada racional da obra literaria,

113

como nos diz Todorov: “Quase cheguei a acreditar’: eis a formula que melhor
resume o espirito do fantastico. A fé absoluta, como a incredulidade total, nos levam
para fora do fantastico; € a hesitacao que lhe da vida” (TODOROQV, 2011, p. 150).
Ainda enfatizando a relacéo de leitor, obra e personagem, o estudioso atenta
para um “modo de leitura” essencial para o que chama de literatura fantastica:
E importante precisar desde logo que, assim falando, temos em vista nao tal
ou tal leitor particular e real, mas uma “fungao” de leitor, implicita no texto
(da mesma forma que esta implicita a de seu narrador). A percep¢ao desse

leitor implicito estdq inscrita no texto com a mesma precisdo que 0s
movimentos das personagens. (TODOROV, 2011, p. 152)

Temos ai amostra da importancia, para Todorov, do leitor na criacdo do
elemento fantastico na narrativa. Em sequéncia, faz-se importante a observacéo a
respeito da credulidade desse leitor perante os elementos e fendmenos
aparentemente sobrenaturais do enredo ao qual esta integrado, ndo sendo permitido
a ele uma leitura alegorica (de substituicdo) ou mesmo poética (de comparacéo) das

figuras e acontecimentos apresentados. Quanto a isso, temos em Todorov:
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Ele (o leitor) se situa ao nivel da interpretacéo do texto. Existem narrativas
gue contém elementos sobrenaturais, mas onde o leitor nunca se interroga
acerca de sua natureza, pois sabe que nado deve toma-los ao pé da letra. Se
os animais falam, nenhuma duvida nos assalta o espirito: sabemos que as
palavras do texto devem ser tomadas num outro sentido, que se chama
alegdrico. A situacédo inversa se observa em poesia. O texto poético poderia
ser frequentemente julgado fantastico, se se pedisse a poesia que ela fosse
representativa. (...) O género fantastico é pois definido essencialmente por
categorias que dizem respeito as visées na narrativa. (TODOROV, 2011, p.
151 e 152).

Todorov nos sugere, pois, a ndo-interpretacdo a fundo do fantéstico, caso
contrario, este penderia a poesia ou mesmo as fabulas que, segundo o autor,
demonstram facilmente seu carater alegoérico e simbdlico, culminando na descrenca
perante o sobrenatural e, consequentemente, interferindo na “funcéo de leitor’ no
género.

Fato € que o termo fantastico apresenta-se, também, num sentido amplo,
abrangendo formas diversas e antiquissimas de narrativas. Todorov analisa autores
gue escreveram até o século XIX e admite sua pesquisa apenas nesse corte
temporal, dizendo que o fantastico puro, proveniente da hesitacdo, teve seu apice
até a data comentada e que, a partir do século XX, aparece um fenémeno o qual
podemos chamar fantastico moderno. Para discorrermos sobre esse seguimento,
daremos voz a outras pesquisas e analises.

No estudo intitulado O fantastico, de Selma Calasans Rodrigues, por
exemplo, encontramos um panorama mais diversificado das definigdes e fungdes do
género fantastico na narrativa, comecando pela terminologia da palavra:

O termo fantastico (do latim phantasticu, por sua vez do grego phantastikés,
os dois oriundos de fantasia) refere-se ao que € criado pela imaginacao, o
gue ndo existe na realidade, o imagindrio, o fabuloso. Aplica-se, portanto,
melhor a um fenbmeno de carater artistico, como é a literatura, cujo

universo é sempre ficcional por exceléncia, por mais que se queira
aproxima-la do real. (RODRIGUES, 1988, p. 9)

Neste breve e inicial excerto do texto de Rodrigues, notamos certo
afastamento do fantéstico-puro de Todorov: o fator hesitacdo ndo é mencionado. A
definicAo encontrada pela professora pende para o onirico, 0 racionalmente
impossivel, logo, capaz de aparecer somente em territério artistico. Isto de forma
alguma quer dizer que aqui a teoria de Todorov é refutada, mas sim expde outras
possibilidades de definicbes do fendmeno fantastico na literatura. Como ja dito
anteriormente, os estudos do professor bulgaro dizem respeito a textos escritos até

meados do século XIX, o que nos leva a aceitar sua proposta de fantastico enquanto
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hesitacdo entre real e ilusério, estranho e maravilhoso, uma (muito bem avaliada e
respeitada) entre outras mais pesquisas relacionadas ao tema, sendo essas
possiveis em textos posteriores a data a qual Todorov restringe sua analise. No
entanto, antes de abrirmos o leque de defini¢cdes, instigado pelo texto de Rodrigues
e demais estudos a serem apresentados, comentemos ainda as convergéncias do
trabalho da professora com a literatura fantastica de Tzvetan Todorov.

Rodrigues apresenta-nos, no tépico O fantastico questionado, a leitura de
parte do conto A casa deserta, de E.T.A Hoffmann. Ao perpassar as cenas do
enredo e discuti-las, Rodrigues comenta o contexto histérico da producgéo (século
XVIII), a forte presenca do racionalismo e a paradoxal popularidade do fantastico na
literatura, o qual, segundo a autora, “deve ser tanto quanto possivel colocado dentro
de um quadro de verossimilhanca” (RODRIGUES, p. 10. 1988), ou seja, a narrativa
e seus elementos devem, primeiramente, propor ambiente equilibrado, de aceitagéo,
para que, durante o processo narrativo, 0 mesmo seja quebrado, de pouco em
pouco, para gerar, enfim, o fendbmeno fantastico, a partir do que a autora chama
ambiguidade, essa gerada por aquilo que Todorov tanto estima, a hesitagao:

O texto oferece um didlogo entre razdo e desrazdo, mostra o homem
circunscrito a sua proépria racionalidade, admitindo o mistério, entretanto, e
com ele se debatendo. Essa hesitacdo que esta no discurso narrativo
contamina o leitor, que permanecera, entretanto, com a sensacdo do
fantastico predominante sobre as explicagfes objetivas. A literatura, nesse

caso, se nutre desse fragil equilibrio que balanca em favor do inverossimil e
acentua-lhe a ambiguidade. (RODRIGUES, 1988, p. 11)

Vemos que a professora Selma Rodrigues, apesar de ndo citar o nome de
Todorov, segue sua cartilha, ao falar do papel do leitor na narrativa, assim como ao
acentuar a importancia da tal ambiguidade (hesitacdo) perante o verossimil ou
inverossimil, ambiguidade essa passivel de ser considerada o escopo da literatura
fantastica sugerida por Todorov — enredos que, em espagos verossimeis,
introduzem elementos supostamente sobrenaturais para que o leitor e as
personagens, guiados pelo narrador, deparem-se com uma instigante davida a cada
tentativa de explicacdo. Veremos, adiante, como, a partir do século XX, a narrativa
fantastica se reinventa.

Ao passo que a arte, de uma maneira geral, foge das amarras classicas, a
literatura, como componente dessa arte, também o faz. Na prosa ou poesia, 0S
esquemas e estruturas, que até entdo regiam a boa literatura, comecam a ser

desafiados, contrariados, e o “género fantastico” acaba por se incluir nessas
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mudancas. Se antes o fantastico buscava a duvida entre o maravilhoso e o estranho,
estruturado em uma narrativa de mistério, envolto por sombras e muitas vezes
associado a temas macabros e malignos, no século XX o género passa a receber
novos enredos e propostas, fato que nos leva as tantas divergéncias de definicao
entre o fantdstico e outros fendmenos que abrangem tematicas e estilos similares.
Quanto a essa mudanca, Rodrigues cita o romance de Gabriel Garcia Marquez:

O discurso narrativo de Garcia Marquez transita do verossimil ao

inverossimil sem interrupcdo, sem questionamento. As vezes, ao contrrio,

0 mais trivial fato serd narrado com o espanto que deveria ser dispensado a
narrativa do bizarro. (RODRIGUES, 1988, p. 12)

Neste trecho, Rodrigues comenta algo interessante, o transitar “do verossimil

ao inverossimil sem interrupcao”, a insercao do maravilhoso ao espago comum a

leitor e personagens, mas com um detalhe importantissimo: esse elo ndo causa

ambiguidade, hesitacdo ou mesmo duvida; ele é parte do real da obra, o que

podemos chamar de verossimilhanca interna. Rodrigues também se utiliza da
definicdo e comenta essa mudanga de paradigma:

No texto de Garcia Marquez ndo h& explicacdo: os atores se encontram

integrados num universo de fic¢do total onde o verossimil se assimila numa

completa coeréncia narrativa, criando o que se poderia chamar de
verossimilhanca interna. (RODRIGUES, 1988, p. 13)

Essa demonstracdo do que Rodrigues chama de “Universo fantastico” nos
traz a um novo patamar da literatura fantastica, que subverte a definicdo todoroviana
e ndo se encaixa nos tais géneros vizinhos, uma vez que o verossimil se faz
inverossimil, e vice-versa.

A estreita relacdo entre o fantastico classico, o estranho, o maravilhoso, o
suprarreal e até mesmo o grotesco leva-nos, ao estudarmos os fenbmenos na
literatura moderna, a um novo termo mais genérico: o insélito. No entanto, a
generalizagcdo € necessaria, dado o hibridismo de género e fenbémenos. Ao
demonstrar a teoria do fantastico de Todorov, ligado a hesitagdo, bem como as
palavras de outros estudiosos, que conectam o fantastico ao negativo, ao suprarreal,
buscamos demonstrar de que maneira a obra do escritor a ser analisado, Murilo
Rubido, foge de muitos padrbes das propostas acima comentadas, fazendo
necessaria uma leitura e pesquisa ainda mais densa e repleta para tentar tampar

buracos criados pelo universo insélito dos contos do autor mineiro.
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A expressao “tampar buracos” é utilizada por Julio Cortazar, no capitulo O
sentimento do fantastico, de seu livro Valise de cronodpio. Cortazar comenta um
breve ocorrido cotidiano, no qual se depara com seu gato, Teodoro, a admirar o
nada, ou, como ele acredita, o fantastico. A partir do pequeno causo, 0 autor
discorre brevemente a respeito disso que chama “sentimento do fantastico”,
alegando que o fantastico, como entidade, se faz presente em nossa vida, no real, e
que a partir dele as criacfes artisticas emanam. Vejamos 0 seguinte trecho:

Ndo ha fantastico fechado, porque o que dele conseguimos conhecer é
sempre uma parte e por isso o julgamos fantastico. Ja se tera adivinhado

gue como sempre as palavras estdo tapando buracos. (Cortazar, 2013, p.
178)

Para o escritor argentino, autor de muitas narrativas de cunho fantastico e
insdlito, o sentimento do fantastico ndo € totalmente definivel, opinido que nos
sugere niveis de fantastico. Cortazar fecha sua fala dizendo que o fantastico em sua
forma mais poderosa parece ser aquele que quer “nos tirar dos eixos”, que é tao
fantastico que passa a ser parte integrante da natureza de nossas vidas: insdlito.

Sempre soube que as grandes surpresas nos esperam ali onde tivermos
aprendido por fim a ndo nos surpreender com nada, entendendo por isto
gue ndo nos escandalizamos diante das rupturas da ordem. (...) Se em
qgualquer esfera do fantastico chegdssemos a essa naturalidade, Teodoro ja

ndo seria o Unico a ficar tdo quieto, pobre animalzinho, olhando o que ainda
nao sabemos ver. (CORTAZAR, 2013, p. 179)

Eis que, partindo da fala de Cortazar, retomamos 0 que comentou a
professora Selma Rodrigues. O que Cortdzar chama naturalidade, perante o
sobrenatural, nas narrativas é o0 insdélito: a mescla de real e fantastico, sem
hesitacdo, sem questionamento. O escritor argentino, no entanto, usa a palavra
“surpresa”, essa que nos relembra a hesitacdo. No trecho acima, vemos que
Cortazar sugere a surpresa corriqueira, que ndo mais causa rebolico, mas que é

integrada ao comum.

1.2 O DESLIZAMENTO AO INSOLITO

Flavio Garcia, no artigo O insdlito na narrativa ficcional, faz uma retomada
histérica dos diversos géneros que, de alguma forma, estdo relacionados ao insélito

e fantastico. Para Garcia, acontecimentos insélitos se ddo em narrativas
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maravilhosas, estranhas e fantasticas e a distincdo de cada género se da através de
componentes estruturais das narrativas.
Essas marcas internas, esses tracos distintivos, essas diferencas podem ser
verificadas a partir da estruturacdo das narrativas, implicando a construcéo
do narrador — hetero, homo ou autodiegético —, do narratario — explicitado
ou nao na prépria narrativa, chamado ou ndo se posicionar — e das demais

personagens — integradas pacificamente ou ndo com eventos narrativos.
(GARCIA, 2007, p.2)

Para distinguir os géneros, Garcia cita a estudiosa Irlemar Chiampi, que difere

o fantastico e o realismo maravilhoso, uma vez que o primeiro “contenta-se em

fabricar hipoteses falsas (o seu “possivel” & improvavel), em desenhar a

arbitrariedade da razao(...)” (CHIAMPI apud GARCIA, 2007, p. 11), enquanto o

segundo “desaloja qualquer efeito emotivo de calafrio, medo ou terror sobre o evento

insdlito (...)". Chiampi diz que o realismo maravilhoso também se difere do

maravilhoso puro por nao ter intencao de substituir o real pelo imaginario, mas sim

uni-los, como diz Garcia, “onde solido e insdlito se completam, se fundem e, mesmo,

se confundem.”. Auxiliado pela caracteristica hibrida de real-maravilhoso, o género,

segundo Chiampi, tem forga suficiente para retomar o fenébmeno de “Heimliche”, o

estranhamento freudiano, “o familiar coletivo, oculto e dissimulado pela repressao do

racionalismo” que “supera a estrita funcdo estético-ludica que a leitura

individualizante da ficgdo fantastica privilegia” (CHIAMPI apud GARCIA, 2007, p. 12)
e, assim, permite a mescla social e cultural através da narrativa.

O discurso realista-maravilhoso constréi um novo referente, para que se

possa re-construir as versdes histéricas deixadas de lado ou encobertas,

aquelas que ndo foram percebidas ou que n&o interessou serem

desnudadas pelos sujeitos do discurso, via de regra, do discurso oficial, do

discurso do poder. Desse modo, a narrativa realista maravilhosa permite, no

nivel da ficcdo, recuperar marcas perdidas ou esquecidas nas histérias de
povos, de nacdes, de estados. (GARCIA, 2007, p. 14)

Garcia apresenta, entdo, o realismo maravilhoso como marca literaria de
expressao politica, social e cultural, ou seja, através do insdlito, a narrativa real-
maravilhosa explora pontos centrais de um povo, de uma nacdo. O realismo
maravilhoso, para Garcia, amplifica a verdade, permite leituras a partir de simbolos
do imaginario coletivo.

O insodlito na narrativa segue uma lingua historica — que se reinventa de
tempos em tempos — expressando-se desde o fantastico puro — através dos

acontecimentos geradores da chamada hesitacdo ou ambiguidade — até o realismo
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maravilhoso, onde se apresenta como marca de estilo que agrega e amplia
conceitos para, atraves dele, refletir ou caracterizar verdades plurais. No entanto, o
insélito seqgue um percurso de aparecer em narrativas que nao se inserem nos
géneros proximos ao modo fantastico.
O mesmo século em que o Realismo Maravilhoso ganhou expressao e se
firmou como género sucedaneo do Fantastico viu surgir outra gama de
producfes narrativas problematizando o insélito que ndo podiam, de modo
algum, serem rotuladas nem de fantasticas nem de realistas maravilhosas.
Nesse universo de producdo ficcional, encontra-se, por exemplo, a

totalidade da obra do escritor brasileiro Murilo Rubido. (GARCIA, 2007, p.
16)

Garcia cita o escritor Murilo Rubido como exemplo desta nova “gama” de
escritores cujas narrativas, apesar de se utilizarem do insélito, ndo se enquadram
nos géneros pré-existentes. A narrativa de Rubido e outras que usam o insélito de
forma “inexpressiva” tendem ao absurdo, ao melancoélico e a falta de sentido, ao
passo que ndo causam estranhamento aparente — tanto ao leitor quanto as
personagens — por conta de suas caracteristicas fantasticas, sobrenaturais, insdlitas.
Tal caracteristica difere de todos outros géneros, uma vez que todos, de alguma
maneira, se utilizavam do insélito para atingir algo — a duvida, o estranhamento.
Garcia diz que

Assim, se a verdade, no Fantastico, encontrava-se aprisionada pelo estatuto
da razdo, obrigada a ser Unica e verdadeiramente Unica; e, no Realismo
Maravilhoso, verificava-se a pluralizacdo de seus sentidos, a aceitacdo e a
afirmacao de sua verdadeira multiplicidade; ela, agora, nesse novo e outro
género contemporaneo, aparece ocultada, borrada, obscurecida, indistinta

de seu antbnimo. O que é verdadeiramente “verdadeiro” ou “falso”?
(GARCIA, 2007, p. 17)

A partir do que diz o professor, podemos ver o insélito como expressao da
inexpressdo, um paradoxo intransponivel e, por consequéncia da busca de

explicagéo e sua falta, absurdo.

1.3 AALEGORIA E O INSOLITO

Alegoria, no dicionario Houaiss € “1. representagdo de pensamentos, ideias
etc. por elementos simbdlicos. 2. Historia, pintura, discurso etc. com personagens e
acontecimentos simbdlicos”. No artigo Alegoria: a linguagem do siléncio, Sahira

Souki inicia seu primeiro tépico dizendo que “falar alegoricamente significa falar em
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linguagem acessivel a todos, remetendo a outro nivel de significacdo, dizendo uma
coisa e expressando outra; a alegoria é, por exceléncia, uma linguagem obliqua”, ou
seja, a alegoria, tomada desde sua etimologia — allos (outro) e agorium (linguagem
publica) — é figura de linguagem de substituicdo, que busca, através de outro
enredo, e suas respectivas personagens e situacdes, trazer a tona determinado
assunto ou tema que ndo somente aquele narrado. Apesar da definicdo de Houaiss
atrelar alegoria e simbolo, € sumariamente necessario dizer que ambos se conectam
no que diz respeito a representatividade, no entanto, ndo podem se confundir,
tampouco a metafora. Para Souki
a associacéo da alegoria é feita de forma arbitraria, sem nenhuma regra de
similaridade. Na alegoria, o significado desejado se incorpora a um objeto
escolhido, como resultado de um ato intencional. A diferenca existente entre
a metafora e a alegoria se situa no fato de que nesta o significado apoia no
significante e pode ser constantemente alterado, o0 que ndo acontece na
metafora. Por outro lado, as suas diferencas em relagdo ao simbolo, como
entendido pelos romanticos, sdo mais acentuadas. Na alegoria, como cada
significante foi escolhido de forma arbitraria, ndo lhe foram impostos limites
interpretativos. Além disso, uma intencdo alego6rica ndo se prende ao
significado sugerido pela sua origem, como acontece no simbolo; por

exemplo, sino e igreja, cruz e Cristianismo. Pelo contrério, ela predispde
sempre a uma renovacao de significados. (SOUKI, 2006, p. 94)

Vemos que a alegoria tem mais liberdade, representativa e criativa, e, por
consequéncia disso, faz-se mais intimamente ligada ao texto no qual aparece, logo,
€ também mais verossimil, integrada a narrativa.

Por conta de sua qualidade de ‘linguagem acessivel”’, a alegoria trilhou
caminhos religiosos, filoséficos e, também, literarios. Craig Owens, no texto Impulso
alegérico, comenta a presenca da alegoria na literatura e a forma como era,
podemos dizer, destratada pelos criticos, tedricos e estudiosos, sendo definida como
arte menor, ou mesmo fator descaracterizante da arte.

A alegoria tem sido condenada por aproximadamente dois séculos como
aberracdo estética, a antitese da arte. Em Estética Croce a ela se refere
como “ciéncia ou arte imitando ciéncia”. Borges certa vez a chamou
“estética do erro”. Embora certamente ainda permanega um dos mais
alegoricos escritores contemporaneos, Borges, contudo, vé a alegoria como

um artificio fora de moda, um tema do histdrico, a despeito do interesse
critico. (OWENS, 2004, p. 113)

A alegoria €, na verdade, aspecto presente em todo percurso histérico da arte
e representa (e apresenta) mundos — é apoio da verossimilhanca: a partir dela muito
da estrutura de uma obra de arte (seja ela literatura ou ndo) é constituido. Para

Owens, a alegoria tem dois impulsos principais: a “convic¢ao a respeito da distancia
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do passado e o desejo de redimi-lo ao presente (...)” (2004, p. 113). A alegoria se
faz, entdo, por meio daquilo que Owens, apropriando-se de Walter Benjamin (do
qual trataremos mais adiante), chama de “ruinas”. Ela se constréi do passado, pelo
passado, para reviver no presente.

Martin Heidegger, em A origem da obra de arte, disserta a respeito dos
componentes de uma obra e da arte em sua esséncia. Para o filésofo aleméo, toda
obra é alegoria e simbolo, uma vez que expressa determinada coisa (arte) através
de outra coisa (obra).

A obra de arte, além do carater de coisa, é ainda um outro algo. Este outro
algo que esta nela constitui o artistico. A obra de arte &, de certo, uma coisa
produzida, mas ela diz ainda um outro algo diferente do que a mera coisa

propriamente é(...) A obra da a conhecer abertamente um outro, manifesta
outro: ela é alegoria. (HEIDEGGER, 2010, p. 43)

Voltemos a Souki, quando comenta que “a alegoria, diferentemente do
simbolo, exige sempre a presenca de um contexto para a sua interpretacao”
(SOUKI, 2006, p.3). O contexto nada mais € do que o ambiente interno da producao
artistica. No caso da literatura, esse contexto é criado pelas op¢des adjetivas dadas
pelo autor ao espacgo onde ocorre a narrativa. Dessa maneira, cabe ao artista criar
ambiente adequado ao aparecimento da alegoria. Eis o vinculo que ataremos entre
alegoria e insolito.

O contexto insdlito é propicio, campo fértil, para a alegoria, uma vez que
permite a frequéncia e transito de elementos maravilhosos e comuns, sobrenaturais
ou ordinérios, em um mesmo ambiente verossimil, carregando o texto de significado.
E dessa forma que a alegoria se torna integrante da nova narrativa insélita, sendo o
vinculo paradoxal do absurdo com o racional. A narrativa € tdo absurda que cria ao
seu redor uma esfera alegdrica tdo intensa que, paradoxalmente, otimiza a
realidade. Nas palavras de Souki, “a alegoria veio mostrar a possibilidade de razéo e
imaginagédo coexistirem. Portanto, ela diminuiu a distancia entre duas realidades”
(SOUKI, 2006, p.6). E possivel descobrirmos a alegoria como elemento literario
relacionado com o insdlito quando, como nos diz Souki (2006, p.8) ela perde, com
Lutero, seu vinculo com a religido, passa a ser usada como figura de retodrica, e,
depois do romantismo, ressurge “no mundo contemporaneo como uma tentativa de
expressar o bizarro e o grotesco, que exigiam uma manifestacao estética apropriada
€ que ja ndo podiam permanecer contidos nos padrdes idealizados do Romantismo.”
(SOUKI, 2006, p.11).
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Para compreendermos melhor em que grau alegoria e insdlito estdo
conectados, retomemos os comentarios de Owens. O pesquisador diz que a alegoria
€ um “palimpsesto” (Owens, 2004, p.114). Nesse sentido, podemos dizer que a
alegoria encobre a narrativa literaria, servindo como suplemento do texto. Segundo
Owens

O imaginario alegérico € um imaginario apropriado; o alegorista néo inventa
imagens, mas as confisca. Ele reivindica o significado culturalmente, coloca-
a como sua intérprete. E em suas méos a imagem toma-se uma outra coisa
(ollos = outro + ogoreuei = dizer). Ela ndo restaura um significado original
gue possa ter sido perdido ou obscurecido: a alegoria ndo é hermenéutica.
Mais do que isso, ela anexa outro significado a imagem. Ao anexar, no
entanto, faz somente uma recolocacao: o significado alegdrico suplanta seu

antecedente; ele € um suplemento. E por isso que a alegoria é condenada,
mas é também a fonte de sua significagdo tedrica. (OWENS, 2004, p.114)

Encontramos, no trecho, certo aspecto estilistico que também instiga a
proposta de unir insélito e alegoria: a imagem. A narrativa insolita, principalmente os
contos de Murilo Rubido, é extremamente imagética, trazendo personagens,
espacos e ambientes estranhos e comuns, grotescos e sublimes, elucidados pelas
Imagens compostas na escrita.

O interesse por analisar alegoria e o insolito surge justamente pela negacao
de Tzvetan Todorov

Para se manter, o fantastico implica pois ndo s6 a existéncia de um
acontecimento estranho, que provoca uma hesitacdo no leitor e no herdi,

mas também um certo modo de ler, que se pode definir negativamente: ele
nao deve ser nem poético nem alegérico. (TODOROV, 2011, p. 151)

Essa restricdo € compactuada por outros estudiosos e mesmo escritores,
como é o caso de Lovecraft, que afirma que o fantastico ndo deve ter, de maneira
alguma, cunho politico, filos6fico ou mesmo significar mais que o simples
sobrenatural. Da mesma maneira, o estudioso Filipe Furtado, em A construcdo do
fantastico na narrativa, afirma que:

(...) no fantéstico, as personagens destinam-se fundamentalmente a servir a
accéo e a fazer ecoar a perplexidade perante ela, ndo a ser caracterizadas
por seu intermédio. Por outro lado, recorde-se ainda que a instauracdo no
texto de figuras claramente alusivas a qualquer aspecto da realidade
econOmica, social ou cultural contemporanea da accdo convidaria a
excessos interpretativos, a leituras alegorizantes, susceptiveis de desfazer o

equilibrio da ambiguidade e a construcdo do género. (FURTADO, 1980, p.
91)

As definicdes excluem, de imediato, alguns nomes importantes da literatura,

como Franz Kafka e, na América do Sul, Murilo Rubido, da definicdo literatura
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fantastica. Em contrapartida, Remo Ceserani, em O fantastico, faz uma leitura mais
ampla do género, ao dizer que “a literatura fantastica finge contar uma historia para
poder contar outra” (CESERANI, 2006, p. 102), ou seja, associa 0 género a alegoria.
O insolito profundo contido nos textos dos dois escritores acima citados leva o leitor
a ansiar pela alegoria, em busca de sentido para a absurdez pela qual é guiado. E
nesse ponto, enfim, que chegamos a analise do novo insélito, aquele apresentado
agui pelas palavras de Flavio Garcia, e seus — apropriando-nos do titulo do artigo de
Craig Owens — “impulsos alegoricos”.

Walter Benjamin, no livro Origem do drama barroco alemao, trata do barroco
por meio da alegoria. O autor afirma que o barroco, uma vez que expressa a
contrariedade perante o classico, apresentando o grotesco e o feio, cria uma
dialética conceitual que sé pode ser explicada pela alegoria, sendo essa a forma de
se ler “as ruinas”, a historia, e adapta-la ao presente. Essa multiplicidade de termos,
todos abrangentes, parece nos levar a um amontoado de temas, fazendo-nos fugir
da proposta de analise do insélito e sua relacdo com a alegoria, no entanto, ndo é
isso que acontece. O insolito se conecta ao barroco uma vez que também apresenta
um mundo extravagante, “de mau gosto”, em sua poética. Alejo Carpentier,
estudioso do maravilhoso, em A literatura do maravilhoso aborda o barroco e sua
conexao com aquilo que chama maravilhoso justamente por essa fealdade expressa
na arte de todos os periodos (de todas “as ruinas”), diz ele que “em todos os tempos
o barroco tem florescido, seja de forma esporadica, seja como caracteristica de uma
cultura” (CARPENTIER, 1987, p. 114). A literatura moderna, entdo, é remontada
pelo insdlito, que, junto de si, traz o feio, uma negacdo ao sublime a partir da
melancolia.

Voltamos a Benjamin. E através dessa palavra que o filésofo aleméo
determina uma das caracteristicas da alegoria. Ao relembrarmos o que diz Owens
em seu artigo, a alegoria, por muito tempo, foi desconsiderada no campo artistico;
Benjamin busca concebé-la como categoria estética da melancolia, acreditando que
ela, em seu papel de substituicdo, expresse de forma pura os fenbmenos historicos
e filosoficos representados na obra de arte. Essa “representacao” considera tanto a
alegoria quanto o simbolo, elementos que, como dito anteriormente, ndo sdo iguais.
Benjamin discorre a respeito da problematica alegoria x simbolo utilizando-se do que
diz Gorres, afirmando que o simbolo é o signo pelo qual se expressam as ideias,

enguanto a alegoria seria sua reproducao. Diz o filosofo que:
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a medida temporal da experiéncia simbdlica é o instante mistico, na qual o
simbolo recebe o sentido em seu interior oculto e por assim dizer,
verdejante. Por outro lado, a alegoria ndo esta livie de uma dialética
correspondente, e a calma contemplativa, com que ela mergulha no abismo
gue separa Ser visual e a Significacdo, nada tem de auto-suficiéncia
desinteressada que caracteriza intencéo significativa, e com a qual ela tem
afinidades aparentes (BENJAMIN, 1984, p. 187-188)

No artigo Barroco, alegoria e simbolo em Walter Benjamin, Marcelo de
Andrade Pereira, ao resumir e analisar a obra em questdo do fildsofo, comenta o
apice da definicdo benjaminiana da alegoria, sua fundacao e égide: a dialética. Para

Benjamin, a alegoria se da na dialética entre profano e divino, simbolo e copia:

sua redencdo. A ambiglidade que I|he seria caracteristica repousa
justamente sobre a tentativa de reconhecer no profano os vestigios do
Sagrado.

Essa consideragdo parte, sobretudo, da compreenséo da dialética de que
se constitui a alegoria. O conflito entre o sagrado e o profano, de uma
ordem material em oposicdo a uma espiritual, € o pano de fundo desse
modo de expressdo. A antinomia entre a convengdo e a expressdo, na
alegoria circunscrita, €, segundo Benjamin (1984, p.197), “o correlato formal
dessa dialética religiosa do conteudo”. A prépria realidade esta
condicionada por essa permanente antinomia. Como representacdo, palco
das acOes, a realidade é, como indica Buci-Glucksmann (1994), um jogo
ilusionistico, cujo tempo ndo é mitico, mas espectral. Na alegoria, 0 mundo
profano €, ao mesmo tempo, exaltado e desvalorizado. A alegoria se funda,
basicamente, sobre a depreciagdo do mundo aparente. (PEREIRA, 2007, p.
4)

Assim como profano e divino, material e espiritual sdo dialéticas formadoras
da alegoria, também o sdo ordindrio e extraordinario (comum e insolito), uma vez
que, para existirem, dependem do outro e, na nova literatura insélita fazem-se
presentes em mesmo espaco e ambiente. Dentro do comum e do insélito
encontraremos, em suas alegorias, as outras dialéticas acima citadas. Ainda nos diz
Benjamin que a alegoria € fragmentac@o e descontextualizagdo dos simbolos, ou
seja, ela é, como ja dito anteriormente, arbitraria. Isso faz com que o alegorista
(escritor) tenha plena liberdade de criacdo. E o que comenta o professor de teoria
literaria Lauro Junkes:

O alegorista, mudando as coisas, do significado original em novo
significante, aponta as condi¢Ges especificas sob as quais as coisas sendo
capazes de adquirir novo significado no mundo histérico. Segundo Benjamin
(1984, p.198), "a esfera da intencéo alegoérica, a imagem € fragmento, runa.
Sua beleza simbdlica se evapora, quando tocada pelo clardo do saber
divino. O falso brilho da totalidade se extingue". Enfim, a alegoria que liberta
a coisa do seu aprisionamento num contexto funcional, no qual ndo tem
sentido proprio, mas somente como parte dum todo, como elemento do

contexto. Arrancando as coisas do seu contexto e colocando-as em novos e
diversos contextos, o alegorista, com sua descontextualizacdo e



24

recontextualizagbes arbitrarias, indica que o sentido atribuido a coisa do
contexto especifico ndo do original e inato, mas um sentido arbitrario.
(JUNKES, 1994, p. 130)

O que seria o insolito na literatura, entdo, sendo uma descontextualizacéo
dos simbolos e da realidade? A partir do momento em que maravilhoso e real
contribuem ao mesmo tempo para a criagdo de um mundo verossimil, através de
personagens, ambientes e discursos insolitos, a descontextualizacdo dialética do
possivel e impossivel ocorre. Julgamos que o insolito € sim fator estimulante,

provocador, da alegoria.
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2 RUBIAO, O ESCRITOR (DO) INSOLITO

Albert Camus, no estudo sobre Franz Kafka, componente da obra O mito de
Sisifo, diz que “toda obra de Kafka consiste em obrigar o leitor a reler. Seus
desenlaces, ou sua falta de desenlace, sugerem explicacbes, mas estas nédo se
revelam com clareza e exigem, para parecerem bem fundamentadas, que se releia a
histéria com um novo enfoque” (CAMUS, 2014, p. 127). Se substituissemos o nome
do escritor checo pelo do compatriota Murilo Rubido, a definicho de Camus
permaneceria adequada. Muitas vezes comparado a Kafka, Rubido afirmou nunca
ter se inspirado no autor de A metamorfose para escrever seus contos. Perder
tempo cogitando a possibilidade ou ndo desse apoio “em ombros de gigantes” néo
nos levaria a nosso objetivo. 0 que nos interessa nessa comparacao, partida do
comentario de Camus, é o nivel de insélito presente na obra de ambos os escritores.

O leitor atento h& de se lembrar das diferencas apresentadas a respeito do
fantastico (em foco o todoroviano), o realismo maravilhoso e o insélito. Para o
fantastico todoroviano, nomes como Edgar Allan Poe e Guy de Maupassant séo
frequentemente citados; o realismo maravilhoso nos apresenta autores
contemporaneos como Julio Cortdzar, Gabriel Garcia Marquez e até mesmo o
brasileiro José J. Veiga; ja o insdlito, enquanto denominacdo recente e pouco
difundida, ndo propde nomes tdo faceis, por apresentar caracteristicas menos
claras, mais detalhadas. E nesse terreno ingreme e perigoso que podemos aliar
Kafka e Rubido como seus representantes-mor. Jorge Schwarz expressa esse
diferencial muriliano afirmando que “Estes processos integratérios [0 discurso
insélito] de universos tradicionalmente incompativeis fornecem a obra de Murilo
Rubido tracos de modernidade em relacdo a narrativa fantastica anterior a Franz
Kafka” (SCHWARZ, 1981, p. 65).

A producéo literaria de Rubiédo é aspecto intrigante de sua personalidade, que
nos tenta a defini-la como insélita: perfeccionista, o escritor escrevia e reescrevia
seus textos inumeras vezes. Especula-se que tenha levado oito anos para finalizar o
livro O ex-magico da Taberna minhota.

A literatura de Rubido é recheada de elementos maravilhosos, presentes em
espacos comuns, reais. Dessa maneira, 0S contos do autor mineiro pairam num
embate dialético entre realidade x racionalidade, uma vez que estamos

acostumados a vé-las unidas e sua poética as separa. Como diz a pesquisadora
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Luciane Santos, “pode-se dizer que o real esta presente; porém, desconhece o0s

principios l6gicos e naturais que caracterizam o universo do racional” (SANTOS,

2006, p. 4). O jogo entre realidade e racionalidade retoma a alegoria, forma pela

qual ficcdo expde realidade por meio da propria ficcdo. A alegoria, como ja dito, é

utilizada por diversos autores, diversos géneros, em todos os periodos de nossa

histéria, no entanto, em Rubido (como em Kafka) ela ganha importancia e estética

tdo ampla, tendo como base para isso o insolito, que supera e se diferencia de

outros autores que também usufruem do maravilhoso e do fantastico em suas obras.

Santos, ao referenciar Linhares, usa o exemplo de José J. Veiga:

Tanto em J.J. Veiga como em Murilo Rubido, a esséncia fantastica que
caracteriza suas obras € a alegoria. Entretanto, a constituicdo dos espacos
difere. Em Murilo, o espago é o cenério urbano moderno, a relacdo do
homem com o caos gerado pelo progresso desumano das grandes cidades.
Ao contrario do espaco urbano muriliano, o universo construido por J.J.
Veiga revela-se, mais comumente, no espacgo regional; o insdlito flui da
natureza, do contato do espirito humano com a terra, a agua e o ar. Em
Veiga, predominam as pequenas cidades; o fantastico surge do cotidiano e
dos assuntos do homem da terra, do campo:

O fantastico de Murilo Rubido talvez seja mais intelectual. Os seus
fantasmas sdo mais concebidos pelo espirito... Ao passo que os de Veiga
séo fornecidos pelo real, pelo folclore nacional, pelas crencas populares, ja
gue as suas personagens sdo construidas de gente simples e humilde de
nosso hinterland. Nesse sentido, os seus contos chegam a ser até
regionalistas. Bastante brasileiros mesmo (SANTOS apud. LINHARES,
1973, p. 95).

Esse “fantastico intelectual’, que aqui chamamos de insdlito é base para

todas as teméaticas abordadas pelo autor. Schwarz enumera esses temas em seis

tépicos:

1. Inversdo da causalidade espaco-temporal: “Mariazinha”, “Anoiva da
casa Azul”, “O pirotécnico Zacarias”, “A flor de vidro”, “Os trés nomes de
Godofredo”, “Epiddlia”, “O bloqueio”, “Bruma”;

2. Tendéncia ao infinito: “O edificio, “A armadilha”, “A cidade”, “Barbara”,
“Aglaia”, “Afila”, “Os comensais”;

3. Desaparecimento de personagens: “O homem do boné cinzento”,
“Elisa”.

4. Contaminacao sonho/ realidade: “O lodo”;

5. Metamorfose/ zoomorfismo: “O ex-magico”, “Alfredo”, “Teleco, o
coelhinho”, “Petunia”, “Os dragdes”;

6. Contaminacdo homem/ objeto: “A lua”, “A casa do Girassol Vermelho”.
(SCHWARZ, 1981, p. 70)

Nossa analise focard no quinto topico, em especial os contos Teleco, 0

coelhinho e Alfredo.
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2.1 TELECO, O COELHINHO — O ENREDO E O INSOLITO

O conto, publicado em 1965, no livio Os dragfes e outros contos, € uma das
mais populares narrativas de Murilo Rubiéo.

A histéria se inicia com o narrador-personagem de fronte ao mar, como ele
mesmo diz, “absorvido com ridiculas lembrancas” (RUBIAO, 2010, p. 52), quando,
em dado momento, € abordado por uma voz as suas costas, pedindo-lhe um cigarro.
O homem imagina se tratar de uma crianca e ndo Ihe d4 atencdo. No entanto, o
pedinte insiste, irritando-o: “Exasperou-me a insoléncia de quem assim me tratava e
virei-me, disposto a escorraca-lo com um pontapé. Fui desarmado, entretanto.
Diante de mim estava um coelhinho cinzento (...)” (RUBIAO, 2010, p. 52).

O narrador ndo demonstra horror ou mesmo espanto por se deparar com 0
pequeno animal falante. Ao contrario, acaba cativado pelo novo amigo. Logo no
inicio do conto, entéao, o leitor é transportado a um universo “absurdo-verossimil”, no
gual coelho e homem tornam-se colegas de moradia.

Apos convidar o coelho para morar junto de si, o narrador-personagem

descobre que o animal tem a habilidade de metamorfosear-se.

Chamava-se Teleco.

Depois de uma convivéncia maior, descobri que a mania de metamorfosear-
se em outros bichos era nele simples desejo de agradar ao préximo.
Gostava de ser gentil com criancas e velhos, divertindo-os com hébeis
malabarismos ou prestando-lhes ajuda. O mesmo cavalo que, pela manha,
galopava com a gurizada, a tardinha, em lento caminhar, conduzia ancidos
ou invélidos as suas casas. (RUBIAO, 2010, p. 53)

Esse excerto da prosa muriliana exemplifica o distanciamento da narrativa do
escritor mineiro da teoria todoroviana de fantastico embasado na hesitacdo. Uma
perspectiva de interpretacdo poderia nos remeter ao enquadramento ao
maravilhoso, no entanto, ao decorrer do enredo percebemos que tal criatura insélita,
um coelhinho falante que, além de tudo € capaz de se transformar em outros
animais, esta inserido em um ambiente realistico, sendo que o Unico aspecto
maravilhoso ali é ele mesmo. No proprio trecho acima, verifica-se a banalidade com
gue as metamorfoses de Teleco sdo narradas e, a0 mesmo tempo, expde 0 espaco

ao qual esta inserido: uma comunidade, com criancas e velhos, pessoas comuns,
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distantes dos enredos maravilhosos ou fantasticos, mas que, ainda assim, comporta
0 insdlito.

O narrador conta que Teleco, apesar de subserviente e simpatico, nao
gostava de alguns vizinhos e para eles metamorfoseava-se em ledo ou tigre — com o
intuito 6bvio de assusta-los por sua ferocidade.

Assustava-0s mais para nos divertir que por maldade. As vitimas assim nao
entendiam e se queixavam a policia, que perdia o tempo ouvindo as
denuncias. Jamais encontraram em nossa residéncia, vasculhada de cima a

baixo, outro animal além do coelhinho. Os investigadores irritavam-se com
0S queixosos e ameacavam prendé-los. (RUBIAO, 2010, p. 53)

Mais uma vez, denota-se a imersédo do insoélito ao realistico: a reclamacéao a
policia, o0 vizinho agiota, tigre, ledo e coelho. Se ainda prosseguirmos nessa parte do
conto, veremos que, logo em seguida, narra-se novo fato envolvendo a policia,
qguando, durante uma averiguacdo, Teleco se metamorfoseia na presenca de um
policial.

Estava recebendo uma das costumeiras visitas do delegado quando Teleco,
movido por imprudente malicia, transformou-se repentinamente em porco-
do-mato. A mudanca e o retorno ao primitivo estado foram bastante rapidos
para que o homem tivesse tempo de gritar. Mal abrira a boca, horrorizado,
novamente tinha diante de si um pacifico coelho:

- O senhor viu 0 que eu vi?

(--.) O homem olhou-me desconfiado, alisou a barba e, sem se despedir,
ganhou a porta da rua. (RUBIAO, 2010, pp. 53-54)

Eis que aparece a duvida perante o fato insoélito. O policial, ao alisar a barba,
provavelmente pensava “O que vi € real, ou ndo passa de mero engano, ilusdao?”. A
duvida entre realidade ou ilusdo remonta-nos, pois, a hesitacdo de Todorov, porém,
a teoria do estudioso bulgaro, no conto, cessa na personagem do assustado policial,
fato que nos prova que em Teleco, o coelhinho, razdo e desrazao entrelacam-se: o
policial, representante da racionalidade, ndo acredita no que seus olhos veem; ja o
narrador-personagem, durante toda a trama, ndo demonstra sequer uma vez
qgualquer espanto perante o coelhinho metamoérfico, apesar de admiti-lo
extraordinario.

Separamos o texto em quatro partes: o encontro (quando Teleco e o narrador
se conhecem), a amizade (momento alegre e pacifico entre os dois), o
desentendimento (época em que Teleco rebela-se e decide virar homem) e a
separacdo eterna (a morte de Teleco). Até aqui j& comentamos as duas primeiras

partes, partamos para a terceira.
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O primeiro atrito grave que tive com Teleco ocorreu um ano apds nos
conhecermos. Eu regressava da casa da minha cunhada Emi, com quem
discutira asperamente sobre negécios de familia. Vinha mal-humorado e a
cena que deparei, ao abrir a porta da entrada, agravou minha irritacéo. (...)
sentados no sofa da sala de visitas, encontravam-se uma jovem mulher e
um mofino canguru. (RUBIAO, 2010, p. 54)

O desentendimento entre os dois amigos, que até entdo viviam uma “lua-de-
mel”, felizes por descobrirem um ao outro, se da pela forte vontade de Teleco em
tornar-se homem. Para tanto, o ex-coelho transforma-se em canguru — animal
bipede e de estatura similar a de um adulto mediano — e comecga a usar roupas e
acessorios humanos, “as roupas dele eram mal talhadas, seus olhos se escondiam
por tras de um 6culos de metal ordinario” (RUBIAO, 2010, p. 54), além de arranjar
para si uma jovem e bela nhamorada.

O insélito aqui também se apresenta na dialética entre as proprias
personagens. A mog¢a, namorada de Teleco, ndo tem nada de extraordinario, ndo é
um ser hibrido, metamorfo ou maravilhoso, apenas uma mulher comum. Apesar
disso, ela, chamada Tereza, em um primeiro momento, ndo demonstra nenhum tipo
de estranhamento perante o namorado canguru, que, para ela, ¢é
inquestionavelmente um homem.

- Teleco? Meu nome é Barbosa, Antdnio Barbosa, ndo é Tereza?
Ela, que acabara de despertar, assentiu, movendo a cabeca.

(...)

Se afirmava ser tolice de Teleco querer nos impor sua falsa condicdo
humana, ela me respondia com uma convicgado desconcertante:

- Ele se chama Barbosa e é um homem. (RUBIAO, 2010, p. 56)

O absurdo, para as personagens, ndo € o fato de conviverem e se
relacionarem com um coelho falante capaz de se metamorfosear, mas sim seu
afinco e conviccdo em ser homem. Cria-se entdo um meta-absurdo, ou seja,
enquanto o enredo expde ao leitor o absurdo sentido pelas personagens por conta
da ambicao de Teleco, ele, o leitor, se absurda por conta do sentimento de absurdo
das personagens.

O novo visual, ou pensamento, ou anseio de Teleco, irrita 0 companheiro de
morada.

- Se é Barbosa, rua! (...)
Desceram-lhe as lagrimas pelo rosto e, ajoelhado, na minha frente,

acariciava minhas pernas, pedindo-me que ndo o expulsasse de casa, pelo
menos engquanto procurava emprego.
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Embora encarasse com ceticismo a possibilidade de empregar-se um
canguru, seu pranto me demoveu da decisdo anterior (...). (RUBIAO, 2010,
p. 56)

O insdlito, como nos apresenta Garcia, “(...) aceito prontamente, sem,
contudo, deixar de ser questionado e percebido como tal” (2007, p. 7), aparece outra
vez na narrativa, quando do narrador encarar “com ceticismo a possibilidade de
empregar-se um canguru”. Ora, essa incredulidade denota o lado realistico do
enredo, ao passo que também transparece um insolito particular as personagens da
trama, ou seja, apenas a elas o fato insélito, aceito como tal, € integrante da
realidade, apenas a elas o irracional faz-se razao.

Para corroborar ao desentendimento entre Teleco e o narrador, este se
apaixona por Tereza, a quem propde casamento, porém, “fria, sem rodeios, ela
encerrou o0 assunto: - a sua proposta € menos generosa do que vocé imagina. Ele
vale muito mais” (RUBIAO, 2010, p. 57). Com o passar do tempo, a convivéncia
torna-se impossivel. O ex-coelho insistia em se autoafirmar homem, o que
desagradava seu colega, que, por sua vez, fazia questdo de contradizer o animal.
Teleco, junto de Tereza, vai embora, deixando o homem, outra vez, solitario: “joguei
Barbosa ao chao e lhe esmurrei a boca. Em seguida, enxotei-os” (RUBIAO, 2010, p.
58). Com o passar do tempo, o homem retoma seus habitos, como seu “interesse
pelos selos” (RUBIAO, 2010, p. 58), esquecendo-se do amigo e da amada.

No entanto, numa noite, entra pela janela da casa um cachorro, o qual o
homem imagina se tratar de um vira-lata, perdido. Acontece que o bicho era Teleco,
outra vez metamorfoseado, “sou o Teleco, seu amigo — afirmou com uma voz
excessivamente trémula e triste, transformando-se em uma cotia” (RUBIAO, 2010, p.
58). De maneira cadtica e demasiada incompreensivel, Teleco dizia palavras soltas

ao tentar responder a pergunta do amigo a respeito de Tereza, “- havia muitas
cores...o circo... ela estava linda... foi horrivel — prosseguiu, chacoalhando os guizos
de uma cascavel” (RUBIAO, 2010, p. 58). Ao mesmo tempo em que se mostrava
nervoso e confuso mentalmente, também assim estava fisicamente: transformava-se
sem parar em diversos animais. Mesmo assim, ainda mantinha-se fissurado no
antigo desejo, “ — O uniforme... muito branco... cinco cordas... amanha serei homem
(...) (RUBIAO, 2010, p. 58).

Dias se passaram desde o retorno de Teleco, e 0 animal continuava em seu

sofrimento, “Nao mais falava: mugia, crucitava, zurrava, guinchava, bramia, trissava”
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(RUBIAO, 2010, p. 59). Depois de muito se metamorfosear, Teleco restringira-se ao
corpo de carneiro. Chegamos, enfim, a quarta parte, a separagao eterna:
Na ultima noite, apenas estremecia de leve e, aos poucos, se aquietou.
Cansado pela longa vigilia, cerrei os olhos e adormeci. Ao acordar, percebi

gue uma coisa se transformara em nos meus bralgos. No meu colo estava
uma crianga encardida, sem dentes. Morta. (RUBIAO, 2010, p. 59)

Uma separagdo ndo somente do amigo, mas também de sua propria gléria.
Teleco buscou a hombridade, no sentido livre da palavra, por um bom tempo, correu
riscos e enfrentou desafios em busca do anseio, que o levou ao fim derradeiro. O
insélito encontra-se no desfecho, em um primeiro momento, obviamente, pelas
transformacdes de Teleco, mas também por sua abertura. A volta do animal néo é
explicada, suas palavras ndo fazem sentido: o absurdo é outra vez ambiente,
regrado pelo caos e desespero da figura de Teleco. Aqui, vale lembrar as palavras
de Filipe Furtado, que afirma que os fatos insélitos, seja na literatura fantastica ou
nao, estdo sempre conectados as tematicas negativas, aos espacos melancélicos:

Pelo seu carater predominantemente negativo, bem como pela sua
influéncia determinante no desfecho da acc¢éo, o sobrenatural encenado no

fantastico e no estranho contribui para estabelecer uma linha diviséria entre
o maravilhoso e estes dois géneros. (FURTADO, 1980, p. 29)

Apropriamos a definicdo sobre negativismo no sobrenatural e no estranho
porque é através das ocorréncias insélitas que esses se dao, seja para buscar o
terror ou a heimlech, como também para aliar mundo natural e extraordinario, sem
negar um ao outro.

Cabe, também, a conclusédo de Flavio Garcia em sua analise do Ex-magico,
onde ele comenta ndo somente o conto em especifico, mas o tom negativista da
prosa muriliana em geral: “ele incorpora o mal-estar da humanidade, o sentimento
melancdlico frente a um mundo inexplicavel, a inquietacdo mérbida do homem
contemporaneo, o carater esfacelador e esfacelado da pos-modernidade” (GARCIA,
2007, p. 18)

Eis a insolitude de um dos contos de Murilo Rubido. Seus temas também se
metamorfoseiam, entre a esperanca, a inadequacdo, a soliddo e todas suas
antiteses.

Jorge Schwarz apresenta trés niveis para as narrativas murilianas, seriam

eles o texto cristdo, o texto social e o texto existencial. Mais a frente, discorreremos
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a respeito do insélito em relagcdo a tais niveis, e de que forma ele os instiga ou

emancipa.

2.2 ALFREDO — O ENREDO E O INSOLITO

O conto Alfredo, como ja mostrado acima a partir do excerto da pesquisa de
Jorge Schwarz, também esta inserido na frequente tematica muriliana da
metamorfose. No texto, um vilarejo localizado em um vale € incomodado pelos
frequentes uivos de uma criatura que passa a habitar a serra que os entorna. Como
a criatura nunca se mostrou, os moradores, supersticiosos, pensam se tratar de um
lobisomen. No entanto, um homem, narrador-personagem do conto, (quem, no
decorrer da narrativa, descobriremos se chamar Joaguim Boaventura), que mora em
uma das casas da vila, se nega a acreditar na crendice popular, criando, por conta
disso, atrito com a prépria esposa, Joaquina.

Ao verificar que ela ndo gracejava e se punha impaciente com 0 meu
sarcasmo, quis explicar-lhe que o sobrenatural ndo existia. Os meus
argumentos ndo foram levados a sério: ambos tinhamos pontos de vista
bastante definidos e irremediavelmente antag6nicos.

Com o passar dos dias, os gemidos do animal tornaram-se mais nitidos e

minha mulher, indignada com o meu ceticismo, praguejava. (RUBIAO, 2010,
p. 98)

Diferente de Teleco, o coelhinho, o insélito ndo se apresenta prontamente, 0
que fica nitido nos primeiros paragrafos de Alfredo € o0 suspense perante uma
criatura desconhecida, que parece assombrar a comunidade. Apesar do suspense
criado no inicio da trama, Joaquim, como podemos ver no trecho acima, diz que
tenta mostrar a esposa que “o sobrenatural ndo existe”. O narrador-personagem
refere-se a crenca no lobisomem ao falar do sobrenatural. O lobisomem, por sua
vez, é personagem do horror, do fantastico como mostra do terror. Podemos dizer,
entdo, que, a partir da fala de Joaquim, exclui-se o ambiente fantastico como
propdem Lovecraft e Filipe Furtado, aquele onde o sobrenatural aparece para causar
medo.

Joaquim, com o passar dos dias e a frequéncia dos uivos do desconhecido
ser, busca compreender o que faz com que tal criatura permaneca na serra, sem
descer parar o vilarejo. Como néo chega a concluséao alguma, nem recebera enfim a

visita do bicho, resolve ir a seu encontro.
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Silencioso, eu refletia. Procurava desvendar a origem dos ruidos. Neles
vinha uma mensagem opressiva, uma dor de carnes crivadas por agulhas.
Esperei por algum tempo que a fera abandonasse o seu refligio e viesse ao
nosso encontro. Como tardasse, sai a sua procura, ignorando os protestos
de minha esposa e as ameacas de romper definitivamente comigo, caso eu
persistisse nos meus propositos. (RUBIAO, 2010, p. 98)

Reparemos que, no trecho acima, Joaquim diz esperar que a fera “viesse ao
nosso encontro”, podemos pensar que a “nosso” o0 homem se referisse as pessoas
da comunidade, no entanto, ndo é o que parece, dando a entender que ele ja sabia
que a besta estava as margens do vale por sua causa. Ainda no excerto acima, fica
claro o mau relacionamento entre Joaquim e Joaquina: enquanto o homem tenta sair
de sua zona de conforto, a mulher busca manté-lo nela, primeiro através da
supersticao (certo temor ao desconhecido), depois pela ameaca de abandona-lo.

Nosso foco, ao desmembrar o enredo, € detectar manifestacdes do insdélito
banalizado. Alfredo tem a sutileza de declara-lo, ou fazer-se perceber enquanto
insélito, apenas no momento em que Joaquim finalmente chega a serra e se depara
com o animal que importuna, sonoramente, seu vilarejo.

Nenhum receio me veio a defronta-lo. Ao contrario, fiquei comovido,
sentindo a ternura que emanava dos seus olhos infantis.
Sem fazer qualquer movimento agressivo, de vez em quando levantava a

cabeca — pequenina e ridicula — e gemia. Quase achei graca do seu corpo
desajeitado de dromedario. (RUBIAO, 2010, p. 99)

Joaquim descobre que a criatura se apresenta na forma de um dromedario. O
insélito ai ja aparece, mas ndo por algum aspecto fantastico, maravilhoso, afinal,
todos os elementos ali sdo comuns, ordinarios. Mesmo assim, podemos considerar o
insolito presente por conta da unido de elementos narrativos que ndo conversam
entre si em um contexto normal. O espaco, uma serra, o ambiente, de davida e
resolucdo, as personagens, um homem e um dromedario. Apesar de nenhuma
caracteristica fantastica, a aceitacdo de Joaquim ao deparar-se com um Dromedario
uivante, no alto de um vale, ja é de uma insolitude admiravel. O insdlito, pois, como
género abrangente, ndo é apenas maravilhoso incutido no real, caso contrario,
poderiamos encaixar a narrativa de Rubido em outro j& moldado espaco da literatura
fantastica. A somar a esse apontamento, Flavio Garcia diz que “o magico, o
estranho, o sobrenatural, o maravilhoso, o inexplicavel povoam a narrativa, sem,
contudo, estarem sob a égide da duvida, dos questionamentos” (2007, p. 17),

amparando-nos no que se refere ao encontro entre Joaquim e o dromedario.
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Joaquim inquere o dromedario, pretendendo descobrir o porqué de sua
presenca ali. O animal ndo responde, permanecendo em siléncio até o homem
perder a paciéncia, para entao revelar-se.

Parou de gemer e fitou-me com indisfarcavel curiosidade. Em seguida, sem
tirar o chapéu, murmurou:

- Bebo agua.

A frase, pronunciada numa voz cansada, cheia de tédio, desvendou-me o
sentido da mensagem.

Na minha frente estava o meu irmédo Alfredo, que ficara para tras, quando
procurei em outros lugares a tranquilidade que a planicie ndo me dera.

Tampouco eu viria a encontra-la no vale. Por isso vinha buscar-me.
(RUBIAO, 2010, p 99)

O insdlito banalizado enfim revela-se na narrativa. O dromedario, suposto
lobisomem, é Alfredo, irméo de nosso narrador. Ao descobrir que o animal € parente
de Joaquim, apresentado desde o inicio como homem, o leitor infere ao personagem
a capacidade de se metamorfosear, cabe, agora, a sequéncia do enredo dar mais
informacdes, ou ndo, a seu respeito.

Reparemos que Joaquim diz que, ao dirigir-se a ele, Alfredo n&o tira o
chapéu. A sentenca, ambigua, uma vez que, num contexto completamente insdlito,
nao se pode defini-la como uma metafora ou como um fato (o animal realmente
usava um chapéu), no minimo, denota a humanidade da personagem. Segundo o
narrador, Alfredo “ficara para tras” quando ele resolveu buscar nova vida no vale, no
entanto, sabia Joaquim, mesmo sem a revelagdo do irm&o, que sua presenca ali
significava seu resgate, “tampouco eu viria a encontra-la [a tranquilidade] no vale.
Por isso vinha buscar-me” (2010, p.99). A forma com que descreve a vinda do irmao
faz-se absurda, realisticamente incoerente. Nao h& explicagbes que contextualizem
o leitor; a inferéncia perante tdo poucas informacfes também € impossivel. A
abertura, palavra essa que remonta-nos Cortazar e seu sentimento de fantastico, é
também aspecto insolito em Alfredo. Por conta dessa abertura, cada detalhe da
narrativa faz-se importante, sendo ela carregada de significados e referéncias, que
serdo comentados mais a frente.

Voltemos a relacdo de insélito e enredo. Descoberta a identidade da fera,
Joaquim leva Alfredo & comunidade — enlaca-o e desce a serra. Ao chegarem a vila,
outro fato insélito ocorre: 0os moradores, antes assustados e supersticiosos por conta
dos uivos do animal, agora ndo lhe ddo a minima importancia, ao passo que
Joaguim ofende-se nao pela falta de surpresa dos habitantes, mas sim por esses

nao darem a atencdo devida a seu irmao: “atravessamos a rua principal, sem que
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ninguém assomasse a janela, como se a chegada do meu irmdo fosse um
acontecimento banal” (2010, p. 100). Ora, o que leva pessoas supersticiosas, ou
seja, passiveis do sentimento do fantastico, a ndo se importarem, ou a0 menos
acharem estranho, um homem levando cidade a dentro um dromedario encoleirado?
A resposta, para nos, é Obvia, outra vez o insolito banalizado. Vale aqui, entéo,
vermos sua definicdo. De acordo com a pesquisadora Michelle de Oliveira, em seu
artigo presente no livro Murilo Rubido e a narrativa do Insalito,

o Insdlito Banalizado manifesta uma sociedade em que o0s conceitos e

valores do homem se modificam constantemente, de modo a se

constituirem algo fluido, objetivando a negacdo das verdades, das

identidades e a fragmentagcdo, assim como a incorporacdo de
acontecimentos surpreendentes. (GARCIA, 2007, p. 101)

A cena acima relatada demonstra justamente uma sociedade com conceitos e
valores modificados rapidamente: primeiro, 0 medo perante o sobrenatural; depois, 0
pouco caso perante o dromedario. O acontecimento extraordinario foi, enfim,
incorporado.

Ao chegarem a casa de Joaquim, os dois irmdos sao mal recepcionados por
Joaquina, quem esbofeteia a face de Alfredo, fazendo com que ambos decidam
abandonar o vale e partirem. Vejamos aqui a primeira frase do texto, “Cansado eu
vim, cansado eu volto” (2010, p. 98), assim como foi ao vale em busca de paz, se
despedia em busca dessa mesma paz:

(...) ndo pude deixar que meu passado se desenrolasse, penoso, diante de
mim. Veio recortado, brutal.

(- Joaquim Boaventura, filho de uma égua! — as maos grossas, enormes,
avangaram para 0 meu pescoco. Deixei cair 0 pedaco de méo que roubara
e esperei, apavorado, o castigo.)

(...) Como tinha sido iluséria a minha fuga da planicie, pensando encontrar

felicidade do outro lado das montanhas. Filho de uma égua! (RUBIAO,
2010, p. 100)

Outra vez a desinformacéo, ou melhor, a informacdo jogada, quebrada,
imanando o absurdo. A lembranga, nada agradavel, de maos circundando seu
pescoco mostram que o0 passado ndao era bom, e a conclusdo do narrador-
personagem também prova que 0 presente apresentava-se tao ruim quanto o
passado.

Joaquim relata ainda que, assim como ele, Alfredo também buscou a
mudanca, a fuga da vida que ambos levavam: “também ele caminhara inutiimente.

Porém, na sua fuga, fora demasiado longe, tentando isolar-se, escapar aos homens,
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ao passo que eu apenas buscara no vale uma serenidade impossivel de ser
encontrada” (RUBIAO, 2010, p. 101).

Em seguida, Joaquim narra as formas pelas quais tentou seu irmao fugir do
meio que lhe desagradava. Primeiro, Alfredo transformou-se em porco, “(...) perdeu
0 sossego. Levava o tempo fossando o chao” (2010, p. 101). Depois, em nuvem,
“tinha que resolver algo. Foi nesse instante que lhe ocorreu transmudar-se no verbo
resolver” (2010, p. 101). Por fim, longe de alcancar a tdo desejada fuga, Alfredo
metamorfoseou-se em dromedario, “esperando que beber agua o resto da vida seria
um oficio menos extenuante.” (2010, p. 101).

O insalito, ja inserido e demonstrado como verossimil no universo de Alfredo,
enfim expde-se totalmente, pela figura do préprio Alfredo, que, assim como Teleco, é
um ser com a capacidade de se metamorfosear.

Os irmaos, novamente unidos, por suas frustracdes, ligam-se pela melancolia
que os assola. Joaquim encerra sua narrativa da mesma forma que a iniciou,
“cansado eu vim, cansado eu volto.” (2010, p. 102).

As interpretacdes dos dois contos, Teleco, o coelhinho e Alfredo, serviram
como procura pelo insdlito nas narrativas. Esse insélito, conforme demonstrado, foi
encontrado em diversas passagens de ambos os textos. A comprovacao do insdélito
banalizado em Murilo Rubido ndo é, porém, foco Unico de nossa analise, mas sim
meio para nossa finalidade. H4 no absurdo, no maravilhoso e no estranho, causados
pelo insolito, um porqué. Como explicitado no decorrer da fundamentacéo teodrica,
buscamos verificar de que forma o insoélito, e os elementos narrativos por ele
contaminados, tendem a criar um paradoxo: a elucidacdo de temas da realidade
através da narrativa insolita.

Os dois contos tém em comum as metamorfoses das personagens Teleco e
Alfredo. A metamorfose, por si sO, ja é manifestacdo insoélita, otimizada pelas
atitudes tomadas pelas personagens no decorrer dos enredos. Acreditamos que 0s
elementos de ambas as narrativas insélitas tém sua funcdo externa, ao passo que
dentro da trama sdo completamente verossimeis, numa leitura existencial e social
sao alegorias. O proximo topico de nossa analise, entdo, focara nas manifestacbes

insolitas e suas significacdes alegoricas.
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3 A ALEGORIA

A alegoria, presente desde os primordios intelectuais da civilizagdo, ja teve
diversas conotacdes e, ao mesmo tempo, valorizagdes. Por muito, utilizada no nivel
da parabola — moralista e educadora — conectada mais a religido que a arte, a
alegoria perdeu credibilidade estética na sua trajetéria histérica. Mas, apesar de
renegada por alguns estudiosos e até mesmo artistas, ela permaneceu, e a partir de
pesquisas realizadas por grandes nomes do pensamento, como Martin Heidegger e
Walter Benjamin, voltou a ser considerada no campo dos estudos, principalmente na
literatura. Katia Muricy, em Alegorias da dialética, obra na qual trata especificamente
sobre 0 pensamento Benjaminiano a respeito da alegoria, afirma, justamente, que:

A teoria de alegoria de Benjamin muito mais do que constituir a categoria-
chave para a compreensédo do barroco literario alem&o do século XVII, quer

constituir-se como uma categoria estética capaz de dar conta das
caracteristicas de sua contemporaneidade (2009, p.171).

Assim, a teoria de Benjamin, bem como a generalizacdo de Heidegger (que
diz que toda obra de arte expressa algo além dela mesma e €, por isso, alegoria), é
capaz de abranger um periodo — o contemporaneo — da literatura, no qual, cremos,
abarquem nomes como Franz Kafka, Jorge Luiz Borges e, sem duavida, Murilo
Rubi&o.

Filipe Furtado comenta a relacdo entre o que chama de fantastico e as
narrativas kafkianas, alegando que as obras do escritor de A metamorfose nao
poderiam se encaixar no género fantastico:

(...) muito embora a narrativa encene uma 6bvia transgressao do real. Com
efeito, os indicios detectaveis no texto quanto a presumivel reacdo do
narratario apontam para uma aceitacdo natural e quase indiferente da
ocorréncia meta-empirica em si, nunca se esbogando de forma clara a
perplexidade inerente ao género. Assim, a obra foge para o plano da

pardbola, convidando o leitor a enveredar pela interpretacdo alegorizante.
(1980, p. 79)

Assim como Kafka, Murilo Rubido segue a mesma prosa do insélito banalizado,
insoélito esse que pode ser, acreditamos, uma faceta da alegoria moderna, uma vez
que, através de seus elementos ficcionais, temas filosoficos e sociais sdo postos em

pauta. Vejamos a alegoria presente em Teleco, o coelhinho.
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3.1 TELECO, O COELHINHO — A ALEGORIA

Como j& relatado no capitulo anterior, 0 conto narra parte da vida de Teleco,
um coelho metamorfico que passa a viver na casa do narrador da estoria, com quem
passa por bons e maus momentos, até seu tragico fim. Nosso intuito, no momento, &
o de compilar algumas analises referentes ao conto para, a partir delas, tracarmos
uma definicdo alegdrica da personagem Teleco em relagdo com o enredo insolito da
narrativa.

Maisa Duarte Nascimento, na monografia A representacdo do fantastico em
dois contos de Murilo Rubido: Béarbara e Teleco, o coelhinho, faz uma anélise do
conto em questao a partir da biografia do autor — se utilizando de trechos de uma
entrevista concedida por Rubido, na qual ele afirma ter escrito o conto de Teleco
guando estava morando na Europa, distante e sentindo-se solitario:

Podemos perceber uma grande e constante mudanca do personagem
Teleco o coelhinho, uma soliddo que préprio autor demonstra ter, e nos
instiga comparar Teleco com a propria tristeza que o autor sentia (...) Murilo
Rubido mostra a incapacidade de se sentir feliz e bem acomodado em outro

pais. Porém a tristeza era algo que estava presente no préprio interior.
(NASCIMENTO, 2012, p. 24)

Conectando vida e obra, a autora traca uma caracteristica em comum entre
Rubido e Teleco, a tristeza. Para ela, Teleco reproduz, em forma de personagem
fantastica, a tristeza do homem insolado, distante do que € seu.

Nascimento também se utiliza de conceitos da pdés-modernidade para verificar
caracteristicas do homem contemporaneo solitario na personagem do coelhinho

metamarfico.

Uma caracteristica forte da literatura fantastica é a agdo da personagem se
metamorfosear, 0 que esta presente em varias vezes no conto da citagdo
acima. Teleco com a intencdo de agradar e se defender ao mesmo tempo,
se transforma em outro animal, quando ele percebe que o0 mogo vai bradar
com ele (...)

Murilo Rubido coloca em duavida a personalidade do personagem, a
identidade do sujeito fica a mercé do que é imposto, ndo demonstra o que
ele realmente é. Caracteristicas que sao vistas e faladas no periodo poés-
modernidade sdo comentadas no livro de Stuart Hall (2005). A identidade
cultural da pds-modernidade possui a presenca da realidade que a literatura
contemporénea traz consigo. (NASCIMENTO, 2012, p. 26)
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Nota-se que a autora ata a capacidade metamorfica do coelho a busca por
agradar as pessoas ao seu redor, o que € impressdo do proprio personagem-
narrador: “Depois de uma convivéncia maior, descobri que a mania de
metamorfosear-se em outros bichos era nele simples desejo de agradar ao préoximo”
(RUBIAO, 2010, 53). Eis que nos diz Nascimento que “o ser humano esta sendo
representado pelo personagem de Rubido. Teleco € a imagem de um homem que
tenta viver em um mundo onde as pessoas e 0 proprio local sdo conturbados”
(NASCIMENTO, 2012, p.26) e refor¢a essa ideia ao fim de sua analise: “O autor faz
uma critica aos costumes da era moderna, mostrando que a Literatura Fantastica
contemporanea é muito mais que um divertimento, mas que ela é capaz de nos
fazer refletir acbes no papel de cidaddo, induzindo a preocuparmos com O n0OSSO
préprio ‘eu”. (2012, p. 30)

Ja no resumo da analise de Giovana C. Pomin e Antdnio D. Pires, O universo
circular do conto fantastico “Teleco, o coelhinho”, a narrativa € comparada ao mito
de Proteu, um deus marinho metamorfico: “Teleco € a recriagdo do mito de Proteu e,
como ele, realiza uma trajetéria ciclica” (Pomin e Pires, 2007, p. 1). Para tanto, os
autores comentam o mito, que, por sua vez, representa o ciclo eterno.

Proteu era um deus marinho que n&o gostava de fazer profecias e que, para
fugir de quem tentasse aborda-lo, se transformava em véarios animais. No
conto, Teleco surge em uma praia como se fosse Proteu saindo do mar
(nascimento), passa por diversas metamorfoses em animais, até se tornar
um “quase homem” (crescimento), entra em crise e acaba perdendo o
controle sobre seu dom (definhamento) e, por fim, torna-se uma crianca
morta (morte / fim / renascimento). E que o fato de ele morrer durante a
noite, quando a escuriddo do céu traz a lembranca do mar noturno, e
enquanto o narrador o segurava nos bracos (como era necessério fazer

com Proteu para que ele fornecesse informacdes), aponta para o retorno do
deus ao mar/noite, fechando-se o ciclo. (Pomin e Pires, 2007, p. 1)

Ao comentar a circunferéncia da prosa muriliana, Pomin e Pires nos
remontam Jorge Schwarz e sua Poética do Uroboro, pesquisa acima ja comentada e
gue também analisa os contos do autor mineiro como ciclicos.

A breve passagem pelas duas pesquisas € de extrema importancia para
mostrar como 0 mesmo conto € analisado, possibilitando-nos ver as diferencas e
similaridades da analise, em comunhdo, € claro, a nossa propria. Enquanto a
primeira pesquisa foca na interpretacdo da personagem Teleco no enredo, a
segunda traca um paralelo entre a prosa muriliana e a narrativa mitica. Apesar de

tratarem o conto, em suas analises, de forma diferente e através de bases teoricas e
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prismas diferentes, as autoras nos dao subsidio para nossa analise. Nascimento
comenta a soliddo, o despertencimento e o desequilibrio do homem, chegando a
dizer que Teleco seria uma representacdo deste. Ja Pomin e Pires levam a prosa ao
mito — se recorrermos ao dicionario Houaiss, “relato fantastico protagonizado por
seres de carater divino ou heroico que encarnam as forgcas da natureza ou 0s
aspectos gerais da condigdo humana” (2011, p. 525). Ou seja, as duas pesquisas
levam ao alegoérico: uma pela andlise da narrativa em si e a outra por sua
comparagao com um tipo narrativo que “encarna [...] os aspectos gerais da condicao
humana”.

Ha, no entanto, um aspecto importante ndo enfatizado pelas autoras: o
insoélito. Isso se da logo na terminologia por elas adotada: fantastico. Como
discorrido anteriormente, Rubido excede as caracteristicas do género fantastico,
sendo mais abrangente, um insoélito banal, fato que compde a atmosfera alegérica
da narrativa.

Como comentado anteriormente, Jorge Schwarz define a prosa de Rubido em
texto cristdo, social e existencial. Para Schwarz

O simbolismo da linguagem fantastica em Murilo Rubido desvenda-se ao
leitor como um sistema poroso que filtra constantemente os elementos
sociais do texto. S&o raros 0os momentos na obra do Autor em que o
elemento inso6lito, ou mesmo o sobrenatural, ndo se converte em trampolim
metafdrico de uma critica social. O fantastico como transfiguracéo ludica da
realidade € escasso nos contos (...) o elemento social € veiculado pela
imagética fantastica, mimese inverossimil do universo. (...) a poeticidade do
fantastico em Murilo Rubi@o ndo se limita apenas a existéncia linguistica do
inverossimil, mas reside na densidade do signo, pela possibilidade multipla
de descodificagdo. Os trés subtextos amalgamados, o cristdo, 0 social e 0
existencial, urdem a trama consistente de uma narrativa que se universaliza

na possibilidade de estabelecer homologias com o contexto, em (Ultima
instancia, com o homem. (1981, p. 77 e 82)

O excerto €, na verdade, uma juncdo do que diz Schwarz a respeito dos
textos social e existencial, uma vez que, em nossa analise, ambos surgem. No
entanto, 0 que nos interessa N0 momento € mostrar que, a partir do momento que
Schwarz define os trés subtextos, e ao assumir os fatos insolitos das narrativas
murilianas como “trampolim metaférico”, o pesquisador concorda que, atraves dos
elementos insoélitos, Rubido fala do soélito, do real, e isso se da, justamente, pelo
cunho alegorico de sua prosa insolita. Schwarz cita Candido, num comentario
justamente sobre a insergéo do real no ficcional através da exacerbacgéo da ficgéo:

“...0 externo se torna interno e a critica deixa de ser sociolégica para ser apenas
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critica” (CANDIDO apud SCHWARZ, 1980, p. 82). Eis, pois, a critica em Rubiao
através da alegoria, como ha de ocorrer em Teleco, o coelhinho.
O conto tem como epigrafe um trecho dos Provérbios:
Trés coisas me sao dificeis de entender, e uma quarta eu a ignoro
completamente: o caminho da aguia no ar, o caminho da cobra sobre a

pedra, o caminho da nau no meio do mar, e o caminho do homem na sua
mocidade. (Provérbios, XXX, 18 e 19 apud RUBIAO, 2010, p. 52)

Como sabemos, todos os contos de Rubido apresentam uma epigrafe biblica.
Todos os trechos, inclusive o que acima foi mostrado, tém uma poeticidade
representativa da parabola. O fato de Rubido se utilizar da poética sacra para iniciar
o leitor em seus textos ja enfatiza a preocupacao aleg6rica do autor, uma vez que,
como propde Benjamin, a alegoria tem como uma de suas caracteristicas a
“descontextualizacdo”, em outras palavras, ela se apropria de um objeto (no caso,
um trecho biblico) para coloca-lo em outro ambiente, com uma significacdo outra.
Como aponta Lauro Junkes, ao citar o filésofo:

O alegorista, mudando as coisas, do significado original em novo
significante, aponta as condi¢Bes especificas sob as quais as coisas serdo
capazes de adquirir novo significado no mundo histérico. Segundo Benjamin
(1984, p.198), "na esfera da intencdo alegdrica, a imagem € fragmento,
ruina. Sua beleza simbdlica se evapora, quando tocada pelo clardo do
saber divino. O falso brilho da totalidade se extingue". Enfim, é a alegoria
que liberta a coisa do seu aprisionamento num contexto funcional, no qual
ndo tem sentido préprio, mas somente como parte de um todo, como
elemento do contexto. Arrancando as coisas do seu contexto e colocando-
as em novos e diversos contextos, o alegorista, corn sua
descontextualizacdo e recontextualizagBes arbitrarias, indica que o sentido

atribuido & coisa do contexto especifico ndo é o original e inato, mas um
sentido arbitrario. (1994, p. 130)

O trecho dos provérbios perde, pois, seu aprisionamento religioso, passando,
através da prosa de Rubido, a se incluir em um novo plano: o literario insélito-
alegorico.

Ao ler a epigrafe, o leitor adquire a mensagem referente a duvida, pelo que se
diz “me sao dificeis de entender”, e, ainda mais, a ignorancia, “e uma quarta eu a
ignoro completamente (...) o caminho do homem em sua mocidade”. A epigrafe tem
papel de contextualizar o leitor no texto, como diz Schwarz (1980, p. 80), existencial,
uma vez que esse trata do individuo e sua inconstancia. A corroborar, ja iniciada a
narrativa, Teleco, quando é convidado pelo narrador-personagem para ir morar com

ele, revela-se também inconstante, desequilibrado:

- Por acaso, o senhor gosta de carne de coelho?
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N&o esperou pela resposta:

- Se gosta, pode procurar outro, porque a versatilidade é o meu fraco.
Dizendo isso, transformou-se numa girafa.

- A noite — prosseguiu — serei cobra ou pombo. N&o lhe importara a
companhia de alguém tao instavel?

Respondi-lhe que ndo e fomos morar juntos. (RUBIAO, 2010, p. 53)

E, inclusive, esse o momento em que Teleco revela-se ndo somente um
animal falante, como também metamorfico. O insdlito apresenta-se ai como
qualidade do excerto: a metamorfose de Teleco em girafa. No entanto, tem ele
também papel alegodrico ja explicitado. Quando da fala do bicho “a noite serei cobra
ou pombo. Nao Ihe importara a companhia de alguém tao instavel?” (2010, p. 53)
fica evidente o deslize do recurso insélito da metamorfose para tratar da
personalidade de Teleco. Isso fica ainda mais notavel na sequéncia da estéria,
quando narrador e Teleco jA& moram juntos, e o coelhinho tem suas atitudes
analisadas pelo amigo:

Depois de uma convivéncia maior, descobri que a mania de metamorfosear-
se em outros bichos era nele simples desejo de agradar ao préximo.
Gostava de ser gentil com criangas e velhos (...) ndo simpatizava com

alguns vizinhos, entre eles o agiota e suas irmés, aos quais costumava
aparecer sob a pele de ledo ou tigre. (2010. p. 53)

No trecho, acima ja citado quando buscavamos o insélito, Teleco é visto como
um ser benevolente e simpético, ao passo que também moral — por ndo gostar do
agiota (profissdo considerada obscura ou de ma indole). O insélito, como se V€,
continua presente pelas metamorfoses, porém agora banalizado, ao passo que
essas ocorrem em meio a comunidade. Outra vez, entdo, o dom insdlito de Teleco é
demonstrado como uma caracteristica emocional, no plano individual, e de
aceitacdo, no plano social: ele utiliza as metamorfoses para agradar a seus
dessemelhantes.

O animal, no entanto, demonstra que, apesar de bem quisto e adoravel, nao
estava satisfeito com sua situacdo. Ao realizar benfeitorias e alegrar a terceiros,
Teleco diminuia seus anseios individuais, e entdo decide se transformar em um
canguru. O ex-coelho opta pela forma de canguru para ficar parecido com um
homem e, ambicioso, ele proprio ndo se via como canguru, mas sim como homem,
de nome respeitavel e atitudes similares as de um: Antdnio Barbosa, trajado com
“‘roupas mal talhadas” e “uns 6culos de metal ordinario”, namorado da bela Tereza.

“De hoje em diante serei apenas homem” (RUBIAO, 2010, p. 55).
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7

Barbosa é a nova faceta de Teleco. Conforme se acreditava homem, o
metamorfico comeca a agir de maneira diferente, muito distante do afavel coelho:

Barbosa tinha habitos horriveis. Amiade cuspia no chao e raramente tomava

banho, ndo obstante a extrema vaidade que o impelia a ficar horas diante

do espelho (...) também a sua figura tosca me repugnava. A pele era
gordurosa, os membros curtos, a alma dissimulada. (2010, p. 56).

Vemos, pois, a metamorfose interna da personagem. Antes tido como bom e
querido por todos, agora Teleco, ou Antbnio Barbosa, sucumbira demasiadamente
ao humano: dissimulado, asqueroso. A adequacdo ao meio que tanto admirava teve
como consequéncia a perda da inocéncia de coelhinho, animal popularmente tido
como gracioso, agora transformado em um malfazejo canguru.

Como sabemos, Teleco vai embora da casa do amigo para, mais tarde,
retornar em forma de cachorro para, depois, comecar a se metamorfosear em
diversos animais até estacionar na figura de um carneiro. Nesse momento é
importante lembrarmos que Souki prop&e a utilizacdo dos simbolos como elementos
para a manifestacdo da alegoria (2006, p. 102), ou seja, o0s simbolos,
recontextualizados, podem fazer parte de um todo representativo. Ao analisarmos a
volta de Teleco em forma de céo, logo chegamos a simbologia popular do animal:
companheiro, leal e fiel. Ora, Teleco, arruinado, retorna ao local onde, sem saber,
fora feliz. Para tanto, apresenta-se como cao, a fim de demonstrar-se submisso e,
outra vez, amigo. Quanto a sua penultima metamorfose, o carneiro, este representa
a pureza ao passo que também é, segundo o dicionario de lingua Portuguesa Porto
Editora:

Simbolo do masculino, do fogo e da for¢a animal, criadora e destruidora do
Homem e do mundo, o carneiro é uma representacdo césmica da vida nas

suas manifestacbes positiva e negativa, ja que tanto pode ser organizador
ou cadtico, generoso ou obcecado, num impulso primario de vida. (2015)

7

O carneiro €, entdo, o caos em Teleco, a representacdo da dialética de suas
emocoes.

Por fim, Teleco € crianga, “encardida, sem dentes. Morta.” (2010, p. 59). A
criancga, suja e desdentada, é a inocéncia corrompida. E o fim de Teleco, ao voltar,
com cicatrizes, a sua nobre e pura esséncia.

A metamorfose, enquanto figura literaria, data, no Ocidente, do século | a.C,
na obra Metamorfoses, de Ovidio. Nela, alguns mitos narram as mutacdes de

homens que buscavam por algum ideal ou desejo. No artigo Metamorfose e
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Metamorfose, Elaine Cristina Prado dos Santos e Maria Luiza Guarnieri Atk
analisam a obra de Ovidio em comparacdo com a obra homdénima do poeta Paulo
Leminski. Na introducéo, ao discorrer sobre o topico principal, as autoras definem

que

pode-se chegar a conclusdo de que este é o significado mais profundo da
origem da metamorfose: engendrar o outro sem deixar de ser o mesmo,
garantindo a perpetuidade das espécies. Consequentemente, pode se
pensar na natureza dividida do homem, em sua semelhanca com o animal,
besta-humana, besta-fera que se projeta em determinadas situacdes.
(2011, p. 33)

No campo da biologia, a metamorfose é a mudanca de habitos ou habitats.
Teleco realiza ambos durante sua saga, assim como também corrobora com a
definicdo de Santos e Atik.

Walter Benjamin, em seu trabalho sobre a alegoria, busca comprovar que a
alegoria ndo deve ser tratada como simples “ilustracdo de uma ideia”, (MURICY,
2009, p. 170), como propunham os classicistas, mas sim como a “expressao de um
conceito” (2009, p. 171), assim capaz de inserir-se na arte, pois “compreender a
alegoria como expressao nao cindiria — como seria 0 caso na sua compreensao
como ilustracao — o sensivel e o supra-sensivel.” (MURICY, 2009, p. 176).

Retomemos uma das mais conhecidas alegorias do ocidente: a alegoria da

7

caverna, de Platdo. Ela, contida no livro VII d’A Republica, é contada pela

personagem de Sdcrates a Glauco:

Sdcrates: Agora imagine a nossa natureza, segundo o grau de educacao
gue ela recebeu ou ndo, de acordo com o quadro que vou fazer. Imagine,
pois, homens que vivem em uma morada subterrdnea em forma de caverna.
A entrada se abre para a luz em toda a largura da fachada. Os homens
estdo no interior desde a infancia, acorrentados pelas pernas e pelo
pescoco, de modo que ndo podem mudar de lugar nem voltar a cabeca para
ver algo que nao esteja diante deles. A luz Ihes vem de um fogo que queima
por tras deles, ao longe, no alto. Entre os prisioneiros e o fogo, ha um
caminho que sobe. Imagine que esse caminho é cortado por um pequeno
muro, semelhante ao tapume que os exibidores de marionetes dispdem
entre eles e o puablico, acima do qual manobram as marionetes e
apresentam o espetaculo (...)

Socrates: Eles sdo semelhantes a nos. Primeiro, vocé pensa que, na
situacdo deles, eles tenham visto algo mais do que as sombras de si
mesmos e dos vizinhos que o fogo projeta na parede da caverna a sua
frente? (PLATAO, 2009, p. 210)

Nesse primeiro momento, a personagem Sécrates narra a historia dos

homens aprisionados na caverna. Acontece que, durante a narrativa, ndo ha
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interesse formal ou literario, apesar de haver elementos narrativos. Ao fim da estoria,
Socrates explica sua representacéo, logo, sua alegoria:
- Meu caro Glauco, este quadro — continuei — deve agora aplicar-se a tudo
guanto dissemos anteriormente, comparando o mundo visivel através dos
olhos a caverna da prisdo, e a luz da fogueira que la existia a forca do Sol.
Quanto a subida ao mundo superior e a visdo do que la se encontra, se a

tomares como a ascensdo da alma ao mundo inteligivel, ndo iludiras a
minha expectativa, ja que é teu desejo conhece-la. (PLATAO, 2009 p. 212)

Vemos que no caso dessa alegoria hdo ha um cuidado literario, a estéria o
de fato ilustracdo de um conceito. No entanto, Teleco, o coelhinho, apresenta-se de
maneira diferente justamente por conter o grotesco, o estranho e o0 insélito
banalizado em sua poética. Por isso afirmarmos que o insélito é fator literario-
estimulante da alegoria: através dele ela se expressa da forma como pensou
Benjamin, como expressao artistica de um conceito. Assim sendo, no conto Teleco,
o coelhinho, as metamorfoses sdo a alegoria do homem em busca da
perfectibilidade.

O coelho (individuo) tentava se enquadrar socialmente (sdlito) e, para isso, se
utilizava das metamorfoses (insolito). Primeiro, tentou agradar as pessoas, a quem
admirava e almejava igualdade. Depois, buscou transformar-se literalmente em
homem, falhando em sua tentativa. Rousseau, na obra Discurso sobre a origem e 0s
fundamentos da desigualdade entre os homens, assume trés caracteristicas para o
homem, como resume Robinson dos Santos em Consideracdes sobre a
perfectibilidade humana em Rousseau e Kant:

a) o homem como animal mas, a0 mesmo tempo como algo mais do que
meramente iSSO, OU Seja um ser em que certamente a natureza também
opera mas que é dotado de liberdade; b) o homem como ser que age
livremente, isto é, consciente de sua liberdade (isto € notadamente diferente
do que ser apenas dotado com esta faculdade, ou seja, signiica também

fazer uso da mesma) e c) o homem como ser (com base nas duas
caracteristicas anteriores) capaz de aperfeicoar-se. (2013, p. 46)

Ao discorrer a respeito da corrupgdo do homem ao conviver em sociedade,
Rousseau aponta para a perfectibilidade: a éansia do homem por um
aperfeicoamento ainda maior, idealizado, que, por demasiado ambicioso, acaba por
desestabiliza-lo socialmente. Nao nos cabe aqui aprofundarmo-nos na teoria
filosofica, mas sim evidenciarmo-la na alegoria do conto de Murilo Rubido. Teleco €,
entdo, alegoria da perfectibilidade ao ponto que também ¢é “imagética fantastica”
(SCHWARZ, 1981), ou seja, uma personagem insélita com carga alegorica, em uma
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longa busca por aceitagdo, encontrada, quem sabe, na morte: sua desconexao

social.

3.2 ALFREDO - A ALEGORIA

Da mesma forma como fizemos com Teleco, o coelhinho, traremos,
primeiramente, duas andlises externas do conto Alfredo para que, partindo delas,
possamos também apresentar semelhancas e diferencas entre as duas e a nossa
prépria, com o intuito de afunilarmos a questdo alegorica presente na narrativa.

No artigo O mito em Alfredo, de Murilo Rubido, Luciano P. B. Pacheco traca
um paralelo entre o conto e o ensaio (ja citado nesse trabalho) O mito de Sisifo, de
Albert Camus. Segundo Pacheco, a narrativa e 0 ensaio estédo ligadas no que tange
ao absurdo do homem em busca de um sentido para a vida.

A aproximacao que faremos entre 0s autores estara circunscrita ao Mito de
Sisifo de Camus e ao conto Alfredo de Rubido. Uma pesada dor existencial
caracteriza os dois textos. Ambos recorrem ao mito para tratar dessa
angustia, encontrando na antiguidade classica uma imagem exemplar para
a condicdo humana dentro do século XX: a figura de Sisifo. Em Camus, de
forma declarada, pois é exatamente através deste mito que o autor
estabelece o absurdo da vida e os motivos que nos levam a continuar
“empurrando a pedra”; em Rubido, de maneira subliminar, esta presente

também Sisifo e o fardo da vida. Rubido prefere, como Kafka, deixar esses
elementos sempre emaranhados ao texto, sem explicita-los. (2010, p. 3)

Pacheco diz que o mito, enquanto for¢ca imaginativa, desde os primordios é
eficaz para o0 homem enquanto forma de expressar questionamentos e analises

existenciais:

a explicac@o para tanto ndo é dificil de ser encontrada: hoje, as questdes
primeiras da filosofia continuam sem respostas concretas, e talvez nunca as
tenhamos. Eis porque o mito sempre nos toca profundamente. Ele escava,
guando evocado, as mais elevadas aspira¢cdes do homem (2010, p. 4)

No conto, os dois irmaos, Joaquim e Alfredo estdo em uma busca eterna por
algo que desconhecem, nas palavras de Pacheco: “a empreitada dos protagonistas
€ exatamente uma busca, ainda que nao se saiba ao certo o que se procura” (2010,
p. 4). A conexdo com a personagem mitologica Sisifo, na analise de Camus, esta
justamente nessa continuidade, na nao desisténcia, “Eis o heroismo de Sisifo.

Consciente, ele resiste. Enfrenta a situacdo sem abandona-la jamais. Tal é também
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a postura adotada pelas personagens de Murilo Rubido, ainda que n&o haja
esperancga.” (2010, p. 10).

O vinculo atado por Pacheco esta, entdo, na falta de sentido para a vida;
tanto o Sisifo que carrega a pedra eternamente, quanto Joaquim e Alfredo, que

vagam entre vales e serras, ndo chegam a um fim, mas persistem.

J& Francis Utéza, no artigo A abo(mi)nacdo do Alfredo ou o apocalipse da
besta, faz uma analise do conto partindo de sua epigrafe biblica, “Esta é a geragéo
dos que buscam a face do Deus de Jacé”. Para Utéza, a referéncia biblica tem valor
primordial. Retomando a histéria de Jac6é na biblia, o pesquisador fala sobre a
possivel entrada no paraiso dos que denomina como “elite”, na biblia “identificada
como a geracdo dos filhos de Jacé” (UTEZA, 1991, p. 113), aqueles que estariam
em busca dos céus. A partir dai, é recolocado em foco o enredo de Alfredo, e ja

anunciada a infinda caminhada dos irmaos:

O narrador, Joaquim Boaventura, abre e fecha o seu relato com uma
declaracdo lapidar -- Cansado eu vim, cansado ou volto desenvolvendo no
intervalo aberto entre a afirmacéo inicial e a sua repeti¢céo final, a crdnica da
procura anunciada pelos dois verbos que assinalam movimentos de sentido
contrério -- Ir/Voltar. O procedimento, além da conotacdo negativa do verbo
cansar, aponta para uma chave: a movimentacdo pura e simples,
alternadamente numa e noutra direcdo, & maneira da lancadeira do tear ou
do péndulo que combina no seu deslocamento regular, linearidade e
circularidade -- e seria 0 caso de ndo esquecermos que, etimologicamente,
na linguagem dos marinheiros, o verbo cansar, significava dobrar um cabo.
(UTEZA, 1991, p. 114)

Utéza analisa a lingua durante a narrativa, buscando o sentido da mensagem
de Alfredo nos verbos — lembrando que o proprio Alfredo, em sua fuga, transforma-

se no verbo resolver:

Assim Murilo Rubido trabalha a matéria prima da lingua como os
alquimistas no seu laboratério: o resultado sdo textos cujo conteldo
"fantastico" acena para se pesquisar em dire¢do a outra realidade oculta por
tras de referéncias que ndo passam desapercebidas aos olhos de quem
tenha alguma experiéncia desta "criptografia" -- por exemplo, ja constitui um
indicio importante o fato de abrir e fechar o texto com uma férmula Unica,
colocando-o dessa forma, sob o signo iniciatico da Serpente Uruboro.
Nestas condicBes, o tdo propalado pessimismo do universo ficcional
muriliano seria apenas "literatura" para iludir os prisioneiros da caverna.
(UTEZA, 1991, p. 126)

Vale apontar a referéncia a alegoria da caverna na conclusdo do autor. Para
Utéza, Alfredo, a besta, assim como Joaquim Boaventura, busca a fuga. E

importante também ressaltar o trecho acima: “o resultado s&o textos cujo conteudo
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‘fantastico’ acena para se pesquisar em dire¢ao a outra realidade oculta por tras de
referéncias”. Nao seriam essas “realidades ocultas” reveladas pela alegoria do

insoélito? Utéza parece convir que sim.

As duas interpretagdes pairam sobre a alegoria presente no conto. Pacheco,
ao comparar a narrativa e o ensaio filosofico jA& assume postura alegoérica, no
entanto, parece analisar mais a personagem do narrador, Joaquim Boaventura, do
que propriamente a de seu insolito irmao. Como sabemos, O mito de Sisifo € um
tratado sobre o sentido da vida, sua validade, tanto que a pergunta primordial do
texto de Camus é: vale a pena viver, ou seria melhor o suicidio? O filésofo franco-
argelino d4 uma resposta positiva, através da alegoria da personagem mitologica
Sisifo: é preciso esperanca diante do absurdo:

Deixo Sisifo na base da montanha! As pessoas sempre reencontram seu
fardo. Mas Sisifo ensina a fidelidade superior que nega os deuses e ergue
as rochas. Também ele acha que esta tudo bem. Esse universo, doravante
sem dono, nao |Ihe parece estéril nem futil. Cada grdo dessa pedra, cada
fragmento mineral dessa montanha cheia de noite forma por si s6 um

mundo. A propria luta para chegar ao cume basta para encher o coragdo de
um homem. E preciso imaginar Sisifo feliz. (CAMUS, 2014, p. 124)

Acontece, entdo, que Sisifo pode se comparar a Joaquim, que sempre
procurou “em outros lugares a tranquilidade que a planicie néo [lhe] dera” (2010, p.
98). Joaquim € aquele que acredita, diferenciando-se de seu irmdo, que faz sua
busca ao mesmo passo que foge.

Nosso foco esta na relacdo entre insélito e alegoria, por conta disso,
atentamos para a personagem de Alfredo. De inicio definido como lobisomem,
revelou-se, na verdade, homem em forma de dromedario.

Animal historicamente utilizado para longas viagens pelo deserto, o
dromedério é caracterizado por uma habilidade, o armazenamento de 4gua. No
conto, depois de ser questionado inUmeras vezes sobre suas acdes, e hao
responder a nenhuma pergunta, Alfredo diz: “bebo agua” (2010, p. 99). Mais a
frente, inclusive, Joaquim nos narra que Alfredo “transformou-se em um dromedario,
esperando que beber agua o resto da vida seria um oficio menos extenuante” (2010,
p. 101). Sabemos que Alfredo se enganou, como em todas as metamorfoses

anteriores:

De inicio, Alfredo pensou que a solugdo seria transformar-se num porco,
convencido da impossibilidade de conviver com seus semelhantes, a se
entredevorarem no odio. Tentou apazigua-los e voltaram-se contra ele.
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Transformado em porco, perdeu o sossego. Levava o tempo fossando o
chéo lamacento. E ainda tinha que lutar com os companheiros, sem que,
para isso, houvesse um motivo relevante.

Imaginou, entdo, que fundir-se numa nuvem é que resolvia. Resolvia o qué?
Tinha que resolver algo. Foi nesse instante que lhe ocorreu transmutar-se
no verbo resolver. (2010, p.101)

Porco, nuvem, verbo e, enfim, dromedario. Enquanto Joaquim reclusava-se
no vale, Alfredo buscava, incessantemente, uma forma na qual se adequasse, como
vemos no trecho anterior a passagem acima citada:

Também ele caminhara muito e inutiimente. Porém, na sua fuga, fora
demasiado longe, tentando isolar-se, escapar aos homens, ao passo que eu

apenas buscara no vale uma serenidade impossivel de ser encontrada.
(2010, p. 101)

Nesse momento a alegoria do ser metamorfico revela-se. Enquanto Joaquim,
esperancoso, buscava a paz e tranquilidade em sociedade (no caso, o vilarejo),
como relatado pelo préprio narrador, Alfredo tentava fugir. Lembremos o que diz
Souki, a alegoria € uma “linguagem obliqua”. Pois bem, Alfredo demonstra isso
claramente. A histéria dos irmaos que se separam durante suas escolhas em busca
de sentido a suas vidas e seu reencontro para reiniciarem a jornada a caminho de
um significado, demonstra a possibilidade de leitura dubia justamente por conta do
absurdo gerado pelo insélito da narrativa. A falta de sentido no texto, nas a¢cfes das
personagens e has manifestacdes insdlitas, gera no leitor aquilo que ja comentamos
como anseio alegérico. O absurdo criara o sentido através da alegoria, o que nos
traz Benjamin e sua intencdo de defini-la como aspecto estético na literatura. O
insélito banalizado comprova-o, uma vez que a alegoria tem papel crucial no enredo,
afetando leitor e personagens, assim como perpassa todos os elementos narrativos.

As metamorfoses de Alfredo, ao contrario das de Teleco, buscam a fuga.
Alfredo € a alegoria do homem em seu mal-estar social. Retomando o excerto que
diz que Alfredo estava “convencido da impossibilidade de conviver com seus
semelhantes” e que “tentou apazigua-los e voltaram-se contra ele”, notamos que a
personagem é definida como alguém pacifico e bom, que ndo convém com a
violéncia, o 6dio e a desunido. Ao transformar-se em porco, no entanto, Alfredo
também nao alcanga a tdo almejada fuga, pois “tinha que Ilutar com os
companheiros, sem que, para isso, houvesse um motivo relevante” (2010, p. 101).
Da mesma maneira, virar nuvem nao lhe fez bem, quem sabe porque essa € criada

pelo ciclo da 4gua, um uroboro tdo inescapavel quanto o que vivia enqguanto homem.
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Virado verbo, a requisicdo alheia tornou-se constante, o vinculo social de Alfredo
tornara-se ainda mais forte. Por fim, tentou a vida de dromedario — o errante do
deserto. Eis, pois, a alegoria da fuga ciclica. Os irmédos ndo encontram seu fim,
apenas vagam. O dromedario, viajante e resistente, continua sua busca pela saida.
Outra vez ao contrario de Teleco, Alfredo e Joaguim nunca estiveram proximos da
morte, eles persistem - Alfredo, no entanto, sem esperanca. Vale aqui relembrarmos
gue Walter Benjamin diz que a alegoria é o elo entre passado e presente: esté feito,
Alfredo € o eterno encontro entre passado e presente; a eterna tentativa; a inefavel
alegoria do homem em busca de sentido para uma vida tdo solitaria por ser

justamente téo coletiva.
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CONSIDERACOES FINAIS

E evidente que a manifestacdo do insolito banalizado em comunh&o com a
estética alegdrica ndo ocorre somente em Murilo Rubido, temos exemplos em Franz
Kafka, n’A metamorfose e em narrativas mais curtas, como O abutre, além de outros
grandes nomes como os Jorge Luis Borges e Garcia Marquez também figurarem no
terreno do insolito banal.

Os dois contos de Rubido, no entanto, foram escolhidos por, primeiramente,
serem de um escritor brasileiro, expoente mundial da literatura Insélita, e
apresentarem uma manifestacdo insélita em comum: a metamorfose. Desde o
principio, demonstrou-se de que forma tal manifestacdo, atrelada aos elementos
narrativos e ao enredo, sugeria uma significacdo outra, ou seja, era uma alegoria.
Apresentamos, entdo, o insélito enquanto meio pelo qual a alegoria pode se exprimir
esteticamente. Rubido cria um ambiente tdo paradoxal para suas narrativas que
permite que, por detras delas, uma mensagem outra se apresente.

Cabe evidenciar a importancia do leitor perante uma obra tdo ampla e aberta
como a de Murilo Rubido. A alegorizacdo é uma possibilidade. A forma como o
escritor mineiro trata a lingua — de maneira simples, porém efetiva — € um ponto a
ser destacado. Sua linguagem possibilita ao leitor uma leitura suave e precisa em
suas descri¢cdes, capaz de criar espacos e personagens de um imagismo admiravel.
O leitor, entdo, enquanto sujeito ativo no texto, pode-se atentar a capacidade ludica
da escrita muriliana.

Apesar dessa abrangéncia, porém, € inegavel que todos os aspectos dos
contos de Murilo Rubido — sejam eles elementos narrativos, estilistica, referentes
histdricos ou filosoficas — culminam na leitura dabia, a leitura literaria — que premia o
estilo e sua prosa, de fato — e a leitura alegérica — permissora de questionamentos,
reflexdes.

Em Teleco, o coelhinho, a metamorfose do coelho &, como dissemos, sua
busca por aceitagdo. A ambigcéo em tornar-se semelhante aos homens fez com que

o coelhinho perdesse-se de si mesmo por um tempo. No entanto, depois de ver-se
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hY

perdido perante seu anseio, 0 metamorfico volta a esséncia, ainda incapaz de
aceitar-se. A mensagem &, pois, a de um retrato do ser a procura da perfectibilidade.
N&o importava o quao querido e deveras feliz Teleco estava, enquanto né&o
alcancasse seu desejo, a forma pela qual se provaria melhor e mais capaz perante
0S outros, néo se satisfaria. Teleco mediu forgas com sua vida, e teve um fim: sendo
que buscava continuagéo.

Alfredo, por sua vez, transforma-se para buscar um fim, o qual nunca
encontra — e sabe que nunca encontrara. Por isso transforma-se em dromedario, por
ter aceitado sua condicdo. No entanto, em uma breve alusdo a Camus, ndo €&
preciso imaginar Alfredo feliz. Ele ndo é. Mas também né&o é triste. Ele apenas €,
existe. Junto de Joaquim, eles, enquanto os irbnicos irméos Boaventura, recomegam
caminhada, encontrando a uma continuacao: ao passado que buscavam um fim.

Essas alegorias das metamorfoses puderam ser comprovadas pela teoria de
Walter Benjamin, na qual ele a propde ndao somente como ilustracdo de uma ideia,
mas sim construcdo estética. E importante relembrar que, durante a andlise de
Teleco, o coelhinho, demonstramos a forma como uma alegoria puramente
substitutiva, sem valor artistico, funciona — como é o caso da Alegoria da caverna,
de Platdo — enquanto que na prosa muriliana enredo, insélito e alegoria se misturam
e unem, formando um montante de referéncias, qualidades e interpretacdes. A
alegoria € comprovada, em nosso projeto, como aspecto realmente estético na
literatura, contrariando aqueles que a excluiam do campo artistico.

Finaliza-se o trabalho com o entendimento de que o insdlito banalizado tem
relacdo estreita com a estética alegoérica, uma vez que, através da insercdo do
incomum em um espaco realistico, sendo esse incomum aceito, cria a dialética entre
razdo e desrazdo, que gerara uma reflexdo existencial, social e artistica em relacao
a temas diversos que instigam e instigardo a humanidade, sendo, assim, para

sempre necessarios e validos.
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