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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo investigar como é dado o processo de criacdo
literaria nos contos “A moga tecela” (2006), “Além do bastidor” (1979) e “Fio apds fio” (1979),
de Marina Colasanti. O proposito é identificar os aspectos compositivos utilizados pela autora
para compreender como os sentidos sdo construidos, destacando a especificidade da escrita
criativa colasantiana. As narrativas, constituidas por meio da linguagem poetica, apresentam
uma criacdo simbolica, abrangendo multiplas camadas de significados referenciados e
implicitos. A metafora é empregada como recurso para evidenciar a intencionalidade do
discurso literario, validando e hierarquizando os sentidos interpretados pelo leitor. As obras
abordam questdes relacionadas ao universo feminino, uma vez que sao contos protagonizados
por mulheres dedicadas a arte da tecelagem, que incorporam em sua trama referéncias
intertextuais das tecelds da mitologia grega. Nesse contexto, as narrativas evidenciam uma
metafora do proprio processo de criacéo literaria, manifestando a presenca da metaficcdo, visto
que a criacdo das personagens femininas tecelas representam o proprio ato artistico da literatura.
O estudo fundamenta-se em tedricos como Mikhail Bakhtin (2014), Kate Hamburger (2013),
Paul Ricoeur (2010; 1987), Alfredo Bosi (1977), Octavio Paz (1990), Junito Brandao (2015),
entre outros, para analisar e interpretar os recursos literarios simbdlicos que constituem a

criacdo literaria de Marina Colasanti.

Palavras-chave: Marina Colasanti. Literatura Contemporanea. Criacdo literaria. Linguagem

poética. Teoria Literaria.



ABSTRACT

This dissertation aims to investigate how the process of literary creation takes place in
the short stories “A Moga Tecelda” (2006), “Além do bastidor” (1979) and “Fio Pos Fio” (1979),
by Marina Colasanti. The purpose is to identify the compositional aspects used by the author to
understand how meanings are constructed, highlighting the specificity of Colasant's creative
writing. The narratives, experienced through poetic language, present a welcomed creation,
covering several authorities of referenced and implicit meanings. The metaphor is used as a
resource to highlight the intentionality of the literary discourse, validating and hierarchizing the
meanings interpreted by the reader. The works address issues related to the feminine universe,
since they are tales starring women dedicated to the art of weaving, who incorporate intertextual
references to the weavers of Greek mythology in their plot. In this context, the narratives show
a metaphor of the literary creation process itself, manifesting the presence of metafiction, since
the creation of female weaver characters represents the artistic act of literature itself. The study
is based on theorists such as Mikhail Bakhtin (2014), Kate Hamburger (2013), Paul Ricoeur
(2010; 1987), Alfredo Bosi (1977), Octavio Paz (1990), Junito Brand&do (2015), among others,
to analyze and interpret the symbolic literary resources that constitute Marina Colasanti's
literary creation.

Keywords: Marina Colasanti. Contemporary Literature. Literary Creation. Poetic Language.

Literary Theory.
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INTRODUCAO

A criacdo literaria insere-se no plano do universo discursivo, pois mostra, por
intermédio da palavra, a capacidade de criar e 0 poder de convencer as pessoas no que se
inscreve, ou seja, o texto literario € construido pelas palavras, que, conforme Mikhail Bakhtin,
em Estética da criacdo verbal (1997), tornam-se “enunciado completo adquirindo novas
qualidades e particularidades que nédo pertencem a oracdo, mas ao enunciado” (Bakhtin, 1997,
p. 298). Os enunciados se significam em sintonia com o entendimento universal, produzindo
sentidos e formando, assim, o discurso literario.

Assim, podemos dizer que a literatura, ou o discurso literario, forma-se ndo somente
pelos aspectos intrinsecos que a compdem, mas também pelo trabalho que o autor realiza de
evidenciar sociedade e cultura em seu tempo. Contudo, a proposta do autor em sua criacao
literdria ndo é necessariamente a realidade, mas a representacdo da realidade que, por sua vez,
torna-se 0 material para criacdo literaria; nesta, a destreza da palavra criadora representa o
mundo, 0s seres humanos e a vida, conforme observa Kate Hamburger, em A légica da criacdo
literaria (2013).

Essa compreensdo de representacdo esta pautada na perspectiva de Aristoteles, desde o
conceito de mimeses, expresso na obra Poética, em que o filésofo propbe que a imitacdo nédo €
uma duplicacdo da realidade, mas o ato de criar — um oficio que a0 mesmo tempo em que
reproduz a realidade, na possibilidade, a supera, recriando novas perspectivas de reflexao,
representacdo e reconhecimento da realidade. Segundo o filésofo, os “seres humanos sentem
prazer em olhar para as imagens que reproduzem objetos. A contemplacéo delas os instrui e 0s
induz a discorrer sobre cada uma, ou a discernir nas imagens as pessoas deste ou daquele sujeito
conhecido” (Aristoteles, 1990, cap. IV-V).

Entretanto, € importante evidenciar que a forma do discurso literario é constituida pelos
elementos estéticos que moldam e ornamentam sua linguagem. Conforme Gérgias, em Elogio
de Helena (9), o discurso literario €, em sua esséncia e efeito, 0 que concerne a natureza de
qualquer discurso, pois sua composicdo persuade e encanta, ao produzir fortes sentidos para

guem o ouve e Ié.

Considero e defino toda a poesia como um discurso sob medida. Sobrevém,
naqueles que a escutam, o tremor que habita 0 medo, a piedade que abunda
em lagrimas, o luto que se compraz na dor, e a alma experimenta, diante das
alegrias e dos reveses que advém de acBGes e de corpos estranhos, por
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intermédio dos discursos, uma paixao que lhe é propria (Gorgias apud Cassin,
2005, p. 297).

Sendo assim, os sentidos se produzem pelo ato artistico de arranjo de palavras que
compdem o discurso literario, em que ndo s6 manifesta sentidos explicitos da criacao literéria,
mas sentidos que transcendem os devidos significados das palavras. Nesse contexto, a palavra
ndo € apenas uma ferramenta linguistica, mas também um procedimento artistico, “pois ndo é
em sua determinacdo linguistica (morfoldgica, sintatica, lexicoldgica etc.) que ela deve ser
percebida, mas no que a torna um recurso para a expressao artistica” (Bakhtin, 1997, p. 207).

Dessa forma, literatura é um campo aberto ao tedrico, que tem a capacidade de enxergar
0 mundo, representa-lo e recria-lo por intermédio da palavra, que funda, cria e instaura. A
palavra é, nesse sentido, o corpo e a alma da literatura, é por meio de sua selecdo e combinacéo,
imaginacdo e razdo que os escritores criam obras memoraveis que representam o homem e seu
sentido de ser e estar no mundo. Tal concepcdo se exemplifica nas composi¢oes de Marina
Colasanti, especialmente nos contos “A moga teceld”, que integra a obra Doze Reis e a Moca
no labirinto do vento, publicado pela primeira vez em 1982; e nos contos “Fio ap6s fio” ¢ “Além
do bastidor”, ambos pertencentes ao livro Uma idéial toda azul, publicado originalmente em
1978.

Figura 1 — Capa do livro Figura 2 — Capa do livro
“Uma idéia toda azul Doze reis e a moga no labirinto do vento

MARINA COLASANTI

Marina Colasanti

-

e

DozE REIS E A
MocCcA NO LABIRINTO
DO VENTO

Fonte: Colasanti, 1979. Fonte: Colasanti, 2006.

As narrativas de Colasanti sdo constituidas por personagens temininas que se dedicam

a arte da tecelagem, portanto, personagens tecelds. No conto “A moga tecela”, hd apenas um

1 0 titulo da obra apresenta a palavra “idéia”, acentuada, porque tal formagdo era vigente antes do Novo Acordo
Ortografico, que passou a estabelecer o uso da palavra sem acento a partir de 1° de janeiro de 2009. Eventualmente,
o0 termo acentuado aparece neste trabalho nos casos de referenciacao a respectiva obra.
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personagem masculino, contudo ele € tecido e “destecido” pela protagonista, reforcando a ideia
do protagonismo feminino, caracteristica comum nas obras da escritora. Ao longo das
narrativas, a autora apresenta uma série de questbes relacionadas ao universo feminino,
explorando temas como amor, identidade, poder e opressdo. As personagens sdo retratadas
como seres complexos e multifacetados, dotadas de suas proprias motivacgdes, desejos, escolhas
e conflitos. Por meio de sua escrita, Colasanti desafia as expectativas tradicionais de género e
oferece um olhar mais profundo sobre a experiéncia feminina. Além disso, 0s contos
contemplam ilustragdes que se entrelacam harmoniosamente com o texto. Cada traco € um
convite & contemplacdo, concedendo mais vida aos personagens e aos ambientes descritos na
obra. Como afirma a pesquisadora Ivonete Ferreira da Costa, em Intertextualizagéo na obra de
Marina Colasanti: o tear e o tecido (2016), as ilustracGes criadas por Colasanti sdo concebidas
como uma linguagem visual que “se completa com a verbal e corrobora com a compreensao do
tecido textual, com sua historia que se desenrola a partir da linguagem poética, realizada em
frases curtas, com marcadores de tempo que cooperam para a construcdo das cenas, do
imaginario daquele que 1&” (Costa, 2016, p. 16).

Marina Colasanti cria suas obras literarias com uma linguagem poética que estrutura
todo um sistema simbélico, metaférico e intertextual que se incorpora a trama, criando camadas
de significacdo que conferem uma multiplicidade de sentidos que permeiam todo o discurso
literario dos contos em estudo. Esse processo permite que o leitor mergulhe mais
profundamente nas historias, compreendendo os significados implicitos por tras das palavras e
identificando-se com as personagens de forma mais intensa. Trata-se de narrativas
metaficcionais em que vemos o processo de criacdo literaria sendo discutido por meio da
prépria obra, de modo que o gesto de tecer das personagens se configura numa metafora para o
gesto de escrever, isto é, do fazer literario.

Diante do exposto, 0 objetivo desta dissertacdo é investigar como os sentidos sdo
constituidos no projeto estético de Marina Colasanti, com base nos contos “A moga teceld”
(2006), “Fio apos fio” e “Além do bastidor” (1979).

O trabalho foi divido em quatro capitulos. O primeiro capitulo contextualiza os aspectos
biograficos e bibliograficos da escritora, a fim de oferecer ao leitor uma visao geral da sua vida
e da sua obra, bem como apresenta a forma como seus contos sdo conhecidos e caracterizados;
por fim, a secdo destaca os elementos da narrativa dos contos selecionados.

O segundo capitulo discute como a criagdo literaria dos contos “A moga tecela”, “Fio
apos fio” e “Além do bastidor” apresenta sentidos, partindo do nivel linguistico ao poético, por

meio de imagens, musicalidade e um discurso permeado de magia e encantamento, que evocam
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as caracteristicas dos contos de fadas tradicionais e da mitologia grega. Em seguida,
analisaremos a linguagem simbdlica dos contos, que concerne a uma estrutura de signos
estabelecidos por meio de sentidos literais e sentidos duplos ou multiplos, a fim de acessar 0s
sentidos implicitos da composicao literaria de Marina Colasanti. Por fim, abordaremos o
recurso da met&fora como uma importante ressignificacdo da palavra na compreensao simbdlica
efetiva da linguagem poética nos contos em questdo. O referencial tedrico principal desse
capitulo é Paul Ricoeur, em Teoria da interpretacéo (1987) e A metafora viva (2010); Mikhail
Bakhtin, em Questdes de Literatura e de Estética (2014), e Kate Hamburger, em A ldgica da
criagéo verbal (2013).

O terceiro capitulo, por sua vez, faz uma analise dos contos “A moga teceld”, “Fio apds
fio” e “Além do bastidor”, evidenciando suas relagdes com 0s mitos gregos, como os das Moiras
(do grego Moipa), 0 de Penélope e 0 de Aracne, que incomporam as tramas nas narrativas,
assim como a presenca de outros aspectos intertextuais que configuram a composicdo literaria
de Colasanti. Destaca-se, principalmente, o simbolismo metéaforico na leitura interpretativa dos
contos, o0 que permite acessarmos mais do que o simples plano linguistico em que se situam os
sentidos explicitos do texto. Nosso foco é, essencialmente, mostrar os sentidos implicitos que
compdem as narrativas, compreendendo todo o processo interpretativo com base na
materialidade do texto literario. Como referencial teérico, utilizamos, principalmente, Jean
Chevalier e Alain Gheerbrant, em Dicionario de Simbolos (2016); Junito Branddo, em
Mitologia grega (2015); Ana Lucia Merege, em Os contos de Fadas (2010), Martha Robles,
em Mulheres, mitos e deusas (2019), e Nelly Novaes Coelho, em O conto de fadas (2012).

O quarto e ultimo capitulo apresenta a estratégia composicional da metaficcdo que se
apresenta no discurso literario dos contos em estudo, evidenciando o processo criativo literario
por meio das personagens tecelds que constituem as narrativas. Nesse sentido, discutiremos de
gue maneiras as narrativas colasantianas evidenciam o artefato linguistico da obra literaria, bem
como a duplicidade de histdrias que constitui o espaco ficcional e, ainda, a concretizacdo dos
planos da concepcao e da criacdo que se manifesta nos contos. Para tanto, utilizaremos como
apoio teorico as contribuic@es de Linda Hutcheon, em Narcissistic narrative: the metafictional
paradox (1984), de Gustavo Bernardo, em O livro da metaficcdo (2010), e as obras ja
mencionadas de Mikhail Bakhtin (2014).

Desse modo, nosso o trabalho dissertativo justifica sua importancia para os estudos
literarios, visto, a principio, que ha pouca pesquisa sobre o exercicio da criagdo. Embora muitos

autores criem com maestria, pouco é estudado sobre o trabalho com as palavras que se realiza
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ao compor uma obra, no que concerne a manifestacdo artistica e a formacéo de sentidos para o
leitor.

Ainda, a relevancia do estudo consiste no trato com a arte literaria, essa que é capaz
de criar e recriar realidades, mundos de verdades que nao estdo no mesmo plano das verdades
factuais, mas que manifestam um sentimento de experiéncia, de reconhecimento e de
compreensdo das coisas que nos sdo préprias enquanto seres humanos, pois, parafraseando o
escritor peruano Mario Vargas Llosa, em La verdad de las mentiras (2004), a literatura revela
uma verdade sobre nds, sobre 0 mundo e nossas relagdes com ele. A literatura se inscreve e se
I& para que os seres humanos tenham a vida que nédo se designaram a ter, € o embrido de toda
novela, uma inconformidade e um desejo. A literatura se inscreve para dizer aquilo que o leitor
ndo vive, e que vive também; de modo peculiar e perigoso, ela nos emociona, nos toca,

permitindo-nos extrair da ficcdo verdades de nés mesmos e do mundo.
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1 MARINA COLASANTI, UMA ESCRITORA ENCANTADA

Para contextualizar o corpus desta dissertacdo, é importante observar os aspectos
biograficos e bibliograficos de Marina Colasanti. Com esse objetivo, este capitulo foi dividido
em trés secOes: 1.1 Vida e obra; 1.2 Os contos de fadas de Marina Colasanti, e 1.3 A literatura

contemporanea de Marina Colasanti.

1.1 Vida e Obra

Marina Colasanti é uma escritora Italo-brasileira contemporanea, nascida em Asmara,
capital da Eritreia, um pais da Africa Oriental. Seu nascimento ocorreu num periodo e num
lugar conturbado, marcados pelas lutas de conquista territorial italiana na Africa e pelos
conflitos politicos e militares dai resultantes. Em meio a esse contexto histérico complexo,
Marina nasce em 26 de setembro de 1937. Segundo a propria autora, em entrevista ao Jornal
Rascunho, em 2011, seu vicio por viagem comegou no ventre de sua mée, quando mudou pela
primeira vez de continente (Colasanti, 2011). Em seu livro de poesias intitulado Mais longa
vida, publicado em 2020, observamos vestigios de semelhanca com seu contexto de nascimento

nos versos expressos pelo eu-lirico no poema “Sé em mim ficou”.

Nasci longe de mim
em terra estranha
Levada por um hébito de guerra.

Nada era nosso ali

embora nos dissessem diferente.
Meus pais acreditaram na miragem
e na proximidade das estrelas
compraram casa e cao

vestiram albornoz nas noites frias
plantaram vida nova em velho chéo.

Minha contribuic&o foi involuntaria

- nascer ndo € nenhum merecimento —

atil, porém, para marcar comeco.

Depois, quando a miragem foi trocada por
[outra

e as roupas retiradas dos cabides,

s6 em mim ficou Asmara tatuada

nunca mais vista

e nunca obliterada (Colasanti, 2020, p. 14).
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Numa entrevista fornecida ao canal Sempre um papo, mediado por Afonso Borges, em
2021, Marina Colasanti declama o poema “S6 em mim ficou”, relatando que o sabe de memoria,

pois nele ha uma explicacdo, e argumenta:

A cidade onde nasci, na Eritreia, Asmara. E uma cidade muito alta, ha mais
de dois mil metros de altitude, portanto, fresca. A Italia quando colonizou ou
ocupou a Eritreia. Depende de pontos de vistas. Eu prefiro dizer que ocupou,
do que colonizou. Quando ocupou Eritreia, mudou a capital para Asmara, a
capital era em Massala. Massala era muito, muito, muito quente. Os ingleses
diziam que derretiam o tutano dentro dos 0ssos, o calor de Massala. E foi uma
miragem a promessa que foi feita aos italianos, de uma permanéncia na
Africa, foi uma miragem. Nasci em Asmara, porque meu pai foi voluntério
nas guerras de conquistas, como eram chamadas na Italia [...]. Asmara era
uma cidade fresca, por isso eles vestiam albornoz nas noites frias, pois
quando saiam a noite tinham que ter uma protegéo. [...] o albornoz de meu
pai, eu o guardo até hoje, s6 usei uma vez. E preto bordado em seda e o da
minha méae, que era branco bordado em prata, foi embrulhando ela no caixao
guando ela morreu (Colasanti, 2021).

Marina Colasanti é natural da Italia, mas possui nacionalidade brasileira desde que veio
para o pais, em 1948. Devido as dificuldades enfrentadas apds a guerra, a familia decidiu
procurar uma nova oportunidade de vida no Brasil, onde a tia de Manfredo Colasanti (o pai de
Marina), a cantora lirica Gabriella Besanzoni, ja residia. Assim, em 1948, quando Marina
Colasanti tinha apenas 10 anos, a familia chegou ao Rio de Janeiro.

No Brasil, Marina e sua familia passaram a viver na mansdo do Parque Lage, que era
propriedade de seus tios, Henrique Lage e Gabriella Besanzoni. A casa foi construida por
Henrique Lage, que era industrial, na década de 1920, para atender aos desejos de sua esposa.
Durante as décadas de 1940 e 1950, a mansdo abrigou grandes eventos artisticos-culturais e
tornou-se um ponto de encontro para intelectuais e artistas da época. Devido a negocia¢des com
0 Banco do Brasil, Henrique Lage entregou a mansao para pagar parte de suas dividas. Em
1957, o prédio foi tombado pelo Instituto do Patrim6nio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN), e hoje abriga o Instituto de Artes Visuais do Rio de Janeiro.

Em 1954, quando tinha 15 anos de idade, Marina se matriculou no curso de professorado
de desenho com especializacdo em gravura em metal, na Escola Nacional de Belas Artes.
Depois de concluir sua formago, ela participou de varias exposi¢des em saldes de arte em todo
0 Brasil2. Em 1958, ela exp0s seus trabalhos no VII Saldo de Arte Moderna e, em 1959, no |
Saldo de Cabo Frio. Em 1961, participou de duas exposi¢des: 5 Jovens Gravadores e 3 Artistas

2 Informagdes retiradas do blog de Marina Colasanti. Disponivel em:
<https://www.marinacolasanti.com/p/biografia.html>. Acesso em: 2 mar. 2023.
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Novos, ambas no Saldo Paulista de Artes Moderna. No mesmo ano, ela também exp6s a
Coletiva de Gravura do IBEU na galeria Oca, no Rio de Janeiro. Anos depois, em 1981, Marina
realizou uma exposicdo individual de pintura na Galeria Basilio, também no Rio de Janeiro.

Sobre a experiéncia como artista plastica, Marina afirma:

O olhar de um artista plastico, e foi essa a minha formacéo — pintura durante
muitos anos, depois gravura em metal —, desenha interiormente. Avalia 0s
volumes, seleciona os elementos para melhor organizar a composi¢do, nao
descuida do fundo e, como um atirador que “dorme” na mira para nao errar,
se demora sobre luz e sombra (Colasanti, 2015, p. 426).

Embora tenha participado de vérias exposi¢Oes de arte, Marina Colasanti acabou se
concentrando em sua carreira de escritora. Em 1962, ela comecou a trabalhar como redatora no
Caderno B, do Jornal do Brasil, e posteriormente se tornou editora do Caderno Infantil, do
mesmo jornal. Em 1976, Marina ingressou na Editora Abril e se tornou editora de
comportamento da revista Nova. L&, ela também escrevia uma coluna sobre questdes
relacionadas ao comportamento feminino. Durante 0 mesmo ano, ela também escreveu cronicas
para a revista Manchete, de fevereiro a julho. Além disso, entre maio de 1991 e abril de 1993,
escreveu cronicas semanais no Jornal do Brasil. Ela também trabalhou como entrevistadora em
programas de TV, como Sexo Indiscreto, na TV Rio, e como entrevistadora de Olho por Olho,
na TV Tupi. Colasanti foi editora e apresentadora do noticiario Primeira Mao, na TV Rio, em
1974, e também apresentou e redigiu o programa cultural Os Magicos, na TVE, em 1976. Foi
ancora do programa cinematografico Sabado Forte, na TVE, de 1985 a 1988, e do programa
Imagens da Itéalia, na TVE, patrocinado pelo Instituto Italiano de Cultura, de 1992 a 1993.

Marina Colasanti publicou seu primeiro livro, intitulado Eu Sozinha, em 1968, que ficou
classificado pela critica como um livro de cronicas. Mas, segundo Colasanti, em um ensaio
intitulado “O navio fantasma atracou na terceira margem do rio” (2014), ndo era um livro de
crénicas. Embora fosse cronista do Jornal do Brasil naquela época, ela esclarece: “em momento
algum quis duplicar em casa aquilo que fazia na redacdo” (Colasanti, 2014, p. 156). Segundo a
escritora, ela buscava outros caminhos, mas néo sabia nomea-los. Dessa forma, foi criando uma
estrutura e comegando a escrever, estabelecendo, assim, um padréo para o futuro sem saber, de
modo que ndo se lembrava como a estrutura surgiu apds tantos anos, contudo se considerava
ousada, mesmo nao se dando conta disso. “E ousado era o tema, para uma jovem principiante”
(Colasanti, 2014, p. 156).

Nesse sentido, Marina principiava encontrar sua propria voz na escrita seguindo rumos

diferentes daqueles que ja conhecia. Contudo, em sua segunda obra Nada na manga, publicada
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em 1975, a autora se rende as cronicas. Sua experiéncia de quase 11 anos como jornalista “fez
com que ela amalgamasse, nesse género textual, suas duas principais versdes — Marina,
jornalista; e Marina, escritora de textos literarios” (Telini, 2021, p. 26). A partir dessa unido,
surgiram também as obras Eu sei, mas ndo devia (1972), A casa das palavras (2002) e Melhores
cronicas de Marina Colasanti (2016). A obra Zooilégico, um livro de minicontos publicado em
1975, inaugurou a autora no campo literario. Trata-se de um livro de contos breves que em 1981
foi relancado com o titulo Zooildgico Mini Contos Fantasticos.

Em 1979, Marina publica a obra Uma idéia toda azul, o primeiro livro classificado para
0 publico infanto-juvenil, que conquistou no mesmo ano de langamento os prémios “O Melhor
para 0 Jovem”, concedido pela Fundacdo Nacional do Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ), e o
“Grande Prémio da Critica”. Em um estudo da obra Uma idéia toda azul, a pesquisadora Joelma
de Oliveira Lino, em sua dissertacdo de mestrado intitulada “A formacéo do leitor em ambito
escolar: analise e recep¢ao de contos de Marina Colasanti” (2021), afirma que: “Nessa
coletanea, temas, como o amor, a busca pela propria identidade, o convivio patriarcal, a morte,
as consequéncias das nossas decisdes e a soliddo sdo tecidos em dez contos que apresentam um
final aberto, possibilitando a livre imaginacdo e interpretacdo” (Lino, 2021, p. 39).

Durante os anos de 1980, Marina publicou mais de dez obras, incluindo A nova mulher
(1980), Mulher daqui pra frente (1981), E por falar em amor (1984) e Intimidade publica
(1990), que sdo compostas por artigos que abordam topicos especificos relacionados ao
universo feminino. De acordo com a pesquisadora Erika Alves de Moraes Telini, em Tessitura
de Colasanti (2021), a inspiracdo para escrita dessas obras se deve ao engajamento da autora
com o movimento feminino durante a década de 1980, a partir de sua interacdo com diversas
mulheres que Ihe enviaram cartas em resposta aos artigos que publicava na revista Nova. Nessa
mesma década, outros livros de sua autoria ganharam destaque, como Doze reis e a moga do
labirinto do vento (1982), O menino que achou uma estrela (1988) e Ofélia, a ovelha (1989),
que receberam o prémio “Altamente Recomendavel”, da FNLIJ, nos anos de seus respectivos
langamentos.

Na década de 1990, houve um aumento na producéo literaria da autora, bem como em
suas premiacdes. Um exemplo disso é o livro Entre a Espada e a Rosa, lancado em 1992, que
recebeu dois importantes prémios no ano seguinte — “O melhor para o Jovem”, pela FNLIJ, e 0
“Jabuti”, pela Camara Brasileira do Livro. De acordo com Silmara Ribeiro Moscatelli, em sua
dissertacdo de mestrado intitulada “A recepcdo do género conto em No castelo que se vai, de
Marina Colasanti” (2015), no livro composto de dez contos, Marina compde as narrativas “por

meio da intertextualidade, das emogdes humanas e de cunho moral” (Moscatelli, 2015, p. 70).
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No ano de 1994, o livro de poesias Rotas de Coliséo, publicado em 1993, recebeu o
“Prémio Jabuti”, pela Camara Brasileira do Livro, e o romance Ana Z. Aonde vai vocé? também
conquistou o “Prémio Jabuti”” e o “Melhor Livro do Ano”, pela Camara Brasileira do Livro, na
categoria melhor livro infantojuvenil, além do prémio “O Melhor Para o Jovem”, pela FNLIJ.
Segundo a pesquisadora Silvana Augusta Barbosa Carrijo, no artigo “De mulheres e simbolos”
(2008), a obra Ana Z. Aonde vai vocé? proporciona uma oportunidade para refletir sobre a
situacdo das mulheres, ja que a personagem principal sai em busca de sua autonomia. Para
Carrijo, a obra pode ser compreendida como a jornada fisica de Ana Z. por lugares remotos e
desconhecidos que simbolizam o plano interior, emocional e psicoldgico da personagem, em
sua transicdo da infancia para a adolescéncia, na qual a personagem enfrenta dividas e dores,
mas também descobre alegrias ao fazer novas descobertas e se desenvolver como uma nova
pessoa. Ainda, a transformacdo pela qual Ana Z. passa durante sua jornada interior torna
possivel classificar a obra como um exemplo de bildungsroman?® feminino.

Dessa forma, muitas obras de Marina Colasanti ganharam destaque por sua
originalidade, qualidade artistica e boa aceitacdo do publico, sendo, portanto, uma das mais
premiadas escritoras brasileiras, detentora de seis prémios “Jabuti” e do “Grande Prémio da
Criticada APCA”. O altimo prémio conquistado pela autora, foi 0 “Prémio Machado de Assis”,
em 2023, concebido pela Academia Brasileira de Letras (ABL), considerado um dos mais
importantes prémios literarios do pais.

De 1975 até os dias atuais, a autora publicou mais de 70 livros, inclusive no exterior,
nos mais diversos géneros literarios. Sua obra literaria é diversificada e abrange os publicos

infantil, adolescente e adulto.

1.2 Os contos de fadas de Marina Colasanti

Na literatura contemporanea, Marina Colasanti é conhecida por uma vasta producédo
permeada pelos diferentes géneros literarios. No género conto, objeto de analise desta pesquisa,
seu trabalho é reconhecido por meio dos microcontos (ou minicontos, nanocontos), que
propdem narrativas concisas em linguagem poética. Essas historias costumam ter somente
algumas linhas, mas, apesar de sua brevidade, sdo narrativas que transmitem ideias complexas

e provocam reflexdes profundas. Além dos microcontos, a autora € conhecida por seus contos,

3 Carrijo (2008, p. 34) utiliza o termo “Building”, segundo os pressupostos de Cristina Ferreira Pinto (1990, p. 9):
“O termo alemdo ‘Bildung’ tem o sentido de formagéo, educacdo, cultura ou processo de civilizagdo. Em
portugués, Bildungsroman seria traduzido como ‘romance de aprendizagem’, ‘de formacdo’, ou ‘de
desenvolvimento™”.
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categorizados pela critica como contos de fadas, por apresentarem caracteristicas semelhantes
a estes.

Conforme Walter Benjamin, em A arte de contar historias (2018, p. 46), os contos de
fadas tradicionais sdo criacOes coletivas que possuem “suas raizes no povo”, propagados pela
tradicdo oral, a partir do ato de contar historias. Nesse sentido, ndo podemos ignorar o fato de
que os contos escritos por Marina Colasanti sdo cria¢@es unicas, que refletem elementos de seu
préprio imaginario pessoal. A autora reconhece que os aspectos dos contos de fadas constituem
sua criacdo literaria, porém ndo os define como contos de fadas, mas como “contos
maravilhosos”. De acordo com Colasanti, numa entrevista ao Grupo Editorial Global, em 2015,
a predilegdo pela defini¢@o de seus contos como “contos maravilhosos” se d4 com o intuito de
evitar que suas histdrias sejam confundidas com contos para criancas ou contos para o publico

infantil, como popularmente os contos de fadas sdo compreendidos.

Coloquei o titulo do meu livro como ‘histOrias maravilhosas’, pois se eu
pusesse ‘mais de 100 contos de fadas’ as pessoas iriam pensar que ¢ um livro
para criancinhas. Que é um livro com fadinhas, com bruxinhas, com histérias
magicas. Nao é! Sao historias maravilhosas, porque contos maravilhosos é o
nome técnico que se da aos contos de fadas. E esses contos, uma das
exigéncias desses contos, desse tipo de narrativa, € que ele sirva para qualquer
idade. Sdo textos verticais. Sdo textos que podem ter variantes de leituras,
infinitas, e que, portanto, se adaptam a qualquer idade. S&o textos que estdo
ligados historicamente e pelo seu préprio género a esséncia do ser humano
[...]. E isso, é o dialogo do hoje e do antes. Do hoje e do amanha. Do hoje aqui
e em todo lugar. S&8o contos de muitos significados, e para qualquer idade
certamente” (Colasanti, 2015).

De fato, a constante associacdo dos contos maravilhosos da autora aos contos de fadas
é resultado dos elementos que compdem essas narrativas, 0s quais apresentam semelhancas
com o estilo dos contos de fadas tradicionais. Ao configurar suas personagens como rainhas,
princesas, reis, principes, ninfas, fadas, bruxas e cavaleiros, e ambienta-los em campos, castelos
e torres, a autora faz com que essas histdrias sejam facilmente identificadas, pois evocam
mema@rias nos leitores, remetendo-0s aos contos de fadas tradicionais. No entanto, é importante
destacar que essas historias estdo longe de serem supérfluas, como muitas vezes se acredita que
sejam o0s contos de fadas. De acordo com Vera Maria Tieztman Silva, em Literatura infantil
brasileira: um guia para professores e promotores de leitura (2009), o rotulo “infantil”, que muitos
dos textos colasantianos apresentam em catalogos de editoras, serve apenas como um indicador
de partida, apontando um caminho ao leitor de como comecar. “Nenhum de seus textos €

infantil, se tomarmos esse adjetivo, como tanta gente faz, como sinébnimo de menor, inferior ou
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facilitado. Todos tém tesouros escondidos, sdo aguas em cujas superficies podemos flutuar ou
em cujas profundezas podemos imergir” (Silva, 2009, p. 238). Nesse sentido, podemos afirmar
que Colasanti possui habilidade de criar contos de fadas modernos, caracterizados por uma
combinacéo de elementos classicos dos contos de fadas, como a presenca da magia e elementos
fantasticos, todavia com tematicas contemporéaneas.

No que se refere a diferenga entre os termos “contos de fadas” e “contos maravilhosos”,
nos estudos literarios, tedricos como o estruturalista russo Vladimir Propp, em A morfologia
dos contos de fadas (2006), englobam contos de fadas e contos maravilhosos como sendo uma
coisa s6 — uma vez que a origem dos contos em questdo se mistura, apresentando a onipresenca
de elementos méagicos ou fantasticos e compartilhando um longo momento historico, propagado
e polarizado na tradicdo oral no seio das sociedades antigas e, posteriormente, recebendo sua
forma escrita reconhecida enquanto forma literaria.

Ao se tratar do maravilhoso, uma atencgéo concisa se faz necessaria para compreender o
género, a fim de diferencia-lo do fantastico. De acordo com Tzvetan Todorov, em Introducéo
a literatura fantastica (2008), os trés géneros — o fantastico, o estranho e o maravilhoso — sdo
vizinhos, contudo cada um tem suas particularidades. No fantastico e no maravilhoso, 0s
elementos e atos que desafiam as leis da natureza estdo presentes, contudo, quando se trata do
estranho, as caracteristicas sobrenaturais causam estranheza. Entretanto, tal estranheza
permanece somente em meio a davida, a hesitagdo, pois, quando os sentidos ambiguos sdo

sanados, estamos diante do estranho ou do maravilhoso:

Se as leis da realidade permanecem intactas e permitem explicar os fendbmenos
descritos, dizemos que a obra se liga a um outro género: o estranho. Se, ao
contréario, decide que se devem admitir novas leis da natureza, pelas quais o
fendmeno pode ser explicado, entramos no género maravilhoso (Todorov,
2008, p. 48).

Desta forma, o fato de os contos de fadas desafiarem o natural, sem causar qualquer
espanto, caracteriza-os perfeitamente como contos maravilhosos. Ainda, a no¢do do
maravilhoso néo se restringe somente aos contos de fadas — o sobrenatural que consiste no conto
maravilhoso ultrapassa as fronteiras dos contos de fadas e apresenta aspectos diversificados, o
gue os torna destinados a todos os publicos. Conforme Nelly Novaes Coelho, em Literatura
infantil (2012), o maravilhoso é um elemento mais proeminente nos contos de Colasanti, uma
vez que sua escrita se classifica na vertente do maravilhoso simbolico, ou seja, s&o narrativas

“cuja efabulagdo atrai por si mesma, isto €, pelo referencial, pela histéria que transmite ao leitor,
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mas cuja significacdo essencial s6 é apreendida quando o nivel metaférico de sua linguagem
for percebido ou decodificado pelo leitor” (Coelho, 2012, p. 159).

Nos contos de Marina Colasanti, podemos afirmar que os elementos que comp&em suas
narrativas remetem aos contos de fadas tradicionais. Entretanto, esses elementos séo
transpostos, tanto em relagéo ao conteddo quanto a forma que seus contos se constituem. Como
observa Silva (2009), diferentemente das historias de fadas folcldricas, tradicionais, os contos
colasantianos sdo sensiveis e liricos no tom e na linguagem, com um refinamento estético que

ndo existe nas narrativas populares. Além disso,

também em desacordo com o padréo tipico dos contos de fadas, os de Marina
Colasanti ndo estdo comprometidos com um “final feliz”. Alias, muitos deles
tém desfechos tragicos, ou finais em abertos, o que constitui uma atualizacdo
de bastante impacto nessa modalidade de narrativa” (Silva, 2009, p. 253).

Os contos de fadas, ou contos maravilhosos, a que remete o estilo de Marina Colasanti
foram as narrativas pioneiras que deram origem ao género do conto. O conto moderno, em sua
forma literaria atual, € uma evolucdo das antigas narrativas da tradicdo oral cujas bases foram
estabelecidas por Charles Perrault, Jacob Grimm, Wilhelm Grimm e Hans Christian Andersen,
os quais influenciaram inimeros autores posteriormente. Essas antigas narrativas foram
definidas como “formas simples”, passando da sua forma oral para sua forma escrita, conforme
explica André Jolles, em sua obra Formas simples (1930). Tais narrativas eram buscadas nas
formas mais puras da cultura que uniam uma comunidade, e eram encontradas em historias
compartilhadas de geracao a geragdo; assim, o empenho dos autores era “redigir as narrativas
populares nas multiplas formas em que elas se apresentavam” (Jolles, 1930, p. 182). Naquele
tempo, a existéncia do conto acontecia pela contacdo de histérias e tinha uma funcéo social,
atuando como veiculo de transmissdo de ensinamentos morais, valores éticos ou concepcdes
sobre 0 mundo. Por advir da oralidade, esses contos possibilitavam diferentes modificacGes e
interferéncias em seu enredo, permitindo o surgimento de muitas versées de uma mesma
historia, pois a memdria conservava alguns aspectos e acrescentava outros, para preencher as
lacunas do esquecimento. Contudo, as histdrias na tradi¢cdo oral mantinham uma espécie de
legado, fortalecido pela memoria de consecutivas geracdes. Conforme Luiza de Maria, em O
que € conto (2004):

E dificil precisar a quantas fungdes deveria servir o conto na estrutura das
sociedades primitivas. Através do contar se articula uma fundamentagédo
religiosa, quando os mistérios divinos, transcendentais, os “feitos dos deuses”
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se misturam a simples episddios imaginativos. As nog¢des do Bem e do Mal, o
estimulo a formacdo de um senso de justica natural e humano transparecem
na maioria dos chamados contos maravilhosos ou contos de fadas, com que a
infancia de varios séculos foi alimentada. E, ao lado destas fungdes de ordem
educativa, sobressai a sua aten¢do como valvula de escape, resposta do
homem a sua necessidade basica de sonho e fantasia, evasdo e retorno no
espaco idealizado de um paraiso perdido — mundo melhor que este moldado
nas leis do “ganharas o teu pdo com o suor do teu rosto” (Maria, 2004, p. 12).

Ao trazer elementos do conto da tradicdo oral para compor sua contistica, Marina
Colasanti mostra uma valorizacdo dos aspectos da tradi¢do oral, como a forma de transmitir
conhecimentos, como histdrias que tém a capacidade de se manterem vivas através de geracoes,
possibilitando uma fonte rica de imagens, simbologias e significados: narrativas que séo
atemporais podendo ser reinterpretadas e recriadas de diferentes maneiras. Ao ser questionada
sobre a aproximagao de sua escrita com 0s contos de fadas da tradi¢do, Colasanti afirma: “E
comum dizerem que eu recrio os contos tradicionais. Minha sensa¢do nédo € de recriacéo, é de
retomada. Um mote me foi legado, e como uma estafeta quero leva-lo adiante, criando novas
historias em harmonia com o todo, € em concordancia com o meu proprio tempo” (Colasanti,
2015, p. 423)4.

Assim, nos contos de Colasanti ha uma identificacdo com os contos de fadas da tradicéo
desde a sua origem; nas palavras da pesquisadora Nilda Maria Medeiros, em A enunciacao

poética de Marina Colasanti (2009):

Embora seja dificil delimitar o momento e o lugar de origem dos contos de
fadas tradicionais, os contos de Marina Colasanti identificam-se mesmo com
0s contos de fadas no seu nascedouro, preservando a verdade humana, o ser
nas suas buscas e descobertas interminaveis, mas sem auxilio de objetos
magicos, e propondo a possibilidade de uma viagem para o além do mundo
natural, da qual se possa regressar mais sabio para enfrentar as inimeras
provas gque nos sdo impostas em todos os tempos e em todos os lugares
(Medeiros, 2009, p. 62).

Portanto, é importante ressaltarmos que nos contos de Marina ha elementos que 0s
identificam com os contos de fadas, justamente por abordar elementos mégicos, fantasticos e
surrealistas que configuram os contos da tradicdo oral em sua producdo literaria enquanto
“forma simples”. Contudo, 0s contos colasantianos ndo contemplam uma concepgédo, nem
mesmo uma estrutura ou temas classicos dos contos de fadas. As narrativas dessa escritora se

definem como contos modernos que, de acordo com Massaud Moisés, em A criacgao literaria

4 Citacdo contida na obra Mais de 100 Histérias Maravilhosas, da mesma autora (2015, p. 423).
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(2012), marca sua entrada a partir do século XIX, tornando uma “forma artistica” e
abandonando o “estagio de ‘forma simples’, paredes-meias com o folclore e 0 mito, para
ingressar numa fase em que se torna estrito produto literario” (Moisés, 2012, p. 263). Como
produto literario, o conto apresenta uma constituicdo mais complexa enquanto narrativa, em
relagdo aos contos das formas simples antigas, sendo o conto moderno a concepgdo que
conhecemos do género na atualidade.

O contista Edgar Allan Poe foi o primeiro a lancar um olhar critico sobre o conto
moderno, estabelecendo uma teoria sobre o género relacionando a “extensdo” e o “efeito” que
este causa no ato da leitura. A abordagem de Poe® parte da ideia de “unidade de efeito”,
advertindo que todas as excitagdes, por mais intensas que sejam, sdo transitorias; portanto, é
preciso dosar a obra de modo que essa excitacao seja sustentada. Se o texto for longo ou breve
demais, essa excita¢do ndo surtira o efeito desejado. Seria, portanto, imprescindivel uma leitura
“de uma sé assentada” para alcancar essa unidade de efeito. Nas palavras de Poe, o conto deve
“exceder em extensdo o que pode ser lido com atencdo em uma hora. Somente dentro desse
limite o mais alto nivel de verdadeira poesia pode existir” (Poe, 2011, apud Gotlib, 1995, p.
19).

Para Ricardo Piglia, em sua obra Formas breves (2004), o conto moderno contemplaria
duas histérias: uma evidente e outra que é constituida em segredo. A arte do contista reside em
entrelacar ambas, revelando somente no final, por meio de um elemento surpresa, a historia que
foi desenvolvida nas profundezas, abaixo da superficie onde a primeira historia se desenrola.
Essas duas historias se encontram nos pontos de intersec¢do que ddo forma a ambas, embora o
que possa parecer supérfluo em uma delas seja fundamental para a estrutura da outra. A histéria
visivel e a historia secreta, segundo Piglia, recebem diferentes tratamentos no conto classico e
no conto moderno. No primeiro, uma histéria é apresentada como preltdio da outra; enquanto
nos contos modernos, ambas as historias sdo entrelacadas como se fossem uma Unica narrativa.

Tal concepgdo de conto exemplifica os contos de Marina Colasanti, que nascem da
habilidade de criar uma trama aparentemente simples, mas repleta de significados. Ao tratar de
contos contemporaneos, fica mais evidente a concepg¢do de conto moderno, uma vez que as
historias de Colasanti rompem com a tradicdo classica, adotando a brevidade como sua

esséncia. Nessa jornada, a estrutura classica cede espacgo a construgdo de um texto conciso,

> Tais concepcoes foram expostas no prefacio da obra Twice Told Tales, de Hawthorne, um texto com titulo de
“Review of Twice Told Tales”, em 1842, na qual Poe infere que, de todas as classes de composicdo, a unidade de
efeito do conto é o ponto de maior importancia, uma vez que a composicao literaria causa um efeito, um estado de
“excitacdo” ou “exaltacdo da alma”.
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conduzindo o leitor para além do 6bvio, rumo a descoberta de um sentido sutil e ndo declarado.
Nessa forma, a acdo é reduzida, e emergem mondlogos que exploram os meandros de um tempo
interior, psicologico. Ao adentrar o universo dos contos da autora, a leitura se torna um ato de
desvelamento, revelando ndo apenas o que é contado, mas, sobretudo, a maneira pela qual o
fato é narrado, a forma como o texto se desdobra e se realiza. O leitor torna-se cumplice da
narrativa, desvendando os véus que encobrem as entrelinhas, mergulhando nas camadas sutis
que constituem a esséncia do conto. Toda essa possibilidade de leituras manifesta o trabalho da
autora na criacdo de seus contos, sua forma de criacdo, como afirma Colasanti em uma

entrevista ao Grupo Editorial Global, em 2017:

A forma é minha! Foi uma escolha desde do inicio. Que forma eu daria estes
contos. Eu decidi que eles ndo seriam oralizantes. Eu ndo tenho nada a ver
com a oralidade. Ndo sou uma pessoa de oralidade. N&o tive baba que me
contasse casos. Quando me contaram os contos de fadas na infancia era lendo,
de livro. Entdo, eu sou uma pessoa de palavra escrita. N&o iria trabalhar com
oralidade. Ndo acho que porque os Grimm fizeram o trabalho deles em cima
de oralidade, era um trabalho cientifico. E por que Andersen, que foi um
menino miserabilérrimo, coitadinho. Queria recriar a Unica coisa boa que ele
teve na infancia, que era a mée e avd, uma alcodlatra a outra mitbmana,
contando historias para ele. Isso foi a Unica coisa boa da inféancia dele, e ele
queria preservar isso. S&o problema pessoal, isso ndo significa que o género
contos de fada tenha que ser oralizante. Por qué? Quem determina? Género é
também o que a gente faz dele. Entdo, eu decidi que 0 meu ndo seria. Seria
um texto rico, um texto denso. Tentar ser nova no texto, como tentam ser
novos contos. Os contos cada um tem que ser um. Entdo, por que o texto tem
gue ser sempre o mesmo? Que chatice. Entdo, o texto é uma decisdo
intelectual, mas as historias...” (Colasanti, 2017).

Dessa forma, podemos inferir que Marina Colasanti cria contos de fadas modernos,
configurando seus contos com elementos caracteristicos das narrativas antigas, para explorar a
riqueza da imaginacdo e da experiéncia humana, proporcionando uma reflexao sobre a vida e
seus desafios. Ao se aprofundar na obra da autora, € possivel notar que seus contos
frequentemente lidam com temas universais, como 0 amor, a morte, a solidédo, a coragem e a
superacdo, lancando méo da fantasia como uma forma de ampliar a compreenséo desses temas,

mas sem nunca perder de vista a conexao com a realidade.

1.3 Aliteratura contemporanea de Marina Colasanti: os elementos das narrativas “A
moca tecela”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”

O conto “A moga teceld” pertence ao livro Doze Reis e a Mocga no labirinto do vento,

publicado pela primeira vez em 1982, enquanto os contos “Fio apos fio” e “Além do bastidor”
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estdo inseridos na obra Uma idéia toda azul, publicada pela primeira vez em 1978 — sdo,
portanto, obras que pertencem a Literatura Contemporanea, movimento artistico que surge a
partir das décadas de 1950 e 1960. De acordo com Domicio Proenca Filho, em Estilo de época
na literatura (1984), tal tendéncia artistica se aproxima da arte erudita e da arte popular,
marcadas pela intertextualidade (dialogo entre obras), pela mistura de estilos, pela referéncia
do momento presente, entre outros. Do mesmo modo, podemos observar tais caracteristicas na
obra de Marina Colasanti.

No que tange a aproximacao entre a arte erudita e a arte popular, é possivel perceber
diversos elementos das tradices literarias, historicas e culturais, como os contos de fadas, os
mitos gregos, celtas e biblicos, e da literatura cléssica, incorporados a uma escrita sofisticada e
reflexiva. Obras sistematizadas numa linguagem poética, na qual evidenciam, em sua forma de
expressao artistica, recursos linguisticos — como musicalidade, variedade de figuras de
linguagens e forte simbolismo metaforico que transmitem ideias, sentimentos e sensacoes.
Segundo Medeiros (2009), a aproximacdo entre as artes na composicao literaria de Colasanti
aponta para a forma como a autora dialoga com as questdes relacionadas ao passado no
presente. Essa caracteristica € comum na arte contemporanea, que se baseia na tradicdo para
renovar em uma eterna modernidade. Assim, a obra de Colasanti é composta de elementos
miticos e poéticos, o que exemplifica a famosa frase de Octavio Paz: “Diz que entre passado
esmaecido e o futuro desabitado, a poesia é o presente” (Paz, 1990, p. 57 apud Medeiros, 20009,
p. 68).

Essa renovacdo da arte em uma eterna modernidade, como destaca Medeiros (2009),
demonstra o olhar apurado de Marina Colasanti sobre o tempo em que vivemos. Ao aderir ao
tempo presente por meio de suas criagOes literarias, ela também se distancia dele ao utilizar
elementos mitoldgicos e literarios que remetem ao passado na composicao de suas obras, sendo
esta, portanto, uma caracteristica essencialmente de um escritor contemporaneo. Conforme as

palavras de Giorgio Agambem, no ensaio “O que é o contemporaneo?” (2009):

A contemporaneidade, portanto, € uma singular relacdo com o préprio tempo,
gue adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente,
essa é a relacdo com o tempo que a este adere através de uma dissociagdo e
um anacronismo. Aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que
em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sdo contemporaneos
porque, exatamente por isto ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o
olhar sobre ela (Agambem, 2009, p. 59).
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Sobre as consideracdes de Agambem, podemos perceber que a autora adere ao Seu
tempo, mas, ao mesmo tempo, toma distancia dele, na medida em que suas obras sdo enraizadas
nas questdes contemporaneas, mas a0 mesmo tempo apresentam elementos atemporais e
universais, falando diretamente aos leitores de todas as geracdes e contextos culturais. Essa
capacidade de Marina Colasanti de criar obras que dialogam com o tempo presente, a0 mesmo
tempo em que apresentam elementos universais, € um dos grandes destaques da literatura
contemporanea: um convite ao leitor para a reflexao e para a construcéo de um olhar mais critico
sobre a propria realidade.

As narrativas em estudo se definem como uma prosa poética que combina os estilos dos
géneros lirico e prosa de maneira moderna e criativa. Segundo Moises (2012), na prosa poética
a linguagem poética “identifica-se por ser a expressdo do ‘eu’ por meio da linguagem
polivalente, ou seja, metafdrica, enquanto a prosa se distingue por colocar a ténica na apreensdo
do ‘nédo eu’, empregando o mesmo tipo de linguagem” (Moisés, 2012, p. 554). A definicao de
“prosa poética” se realiza no nexo intimo entre as duas formas de expressdo, a do “eu” e a do
“ndo eu”, combinado a subjetividade da poesia com a objetividade da prosa. Essa fusao entre
as duas formas de expressdo, longe de ser pacifico, é um encontro “marcado por uma tensio,
de que o texto extrai toda a sua for¢a comunicativa” (Moises, 2012, p. 554).

Nos contos de Colasanti, toda a estrutura é constituida por meio da prosa, composta
pelos elementos narrativos, como a presenca do enredo, narrador, personagens, tempo e espaco;
contudo, 0 modo como a autora cria toda essa estrutura prosaica € por intermédio da poesia.
Um trabalho minucioso e sensivel, realizado com a linguagem poética. De acordo com a
pesquisadora Santa Maria, em Marina Colasanti: longe ou perto do querer do leitor? (2006),
nos contos de Colasanti o “narrador constréi o seu discurso valendo-se dos recursos da
linguagem poética. O texto em prosa estrutura-se com frases curtas, ponteadas com rimas e
ritmo proéprio do discurso poético em versos” (Santa Maria, 2006, p. 66). Assim como destaca
Silva (2009, p. 69), nos “arredores dos contos breves de Marina Colasanti, ronda a poesia, na
conjugacédo cuidadosa das palavras, construindo sempre imagens proprias do género lirico”.
Assim, é a partir da linguagem poética que situa todo o artefato artistico de Marina Colasanti
para a composicdo de suas obras, criando um universo simbolico e metaférico. Esse
entrecruzamento de géneros seria uma forma de criar uma atmosfera e uma estética particular
para a obra literaria, sendo uma estratégia comum na arte contemporanea.

No que tange aos elementos narrativos dos contos “A mocga teceld”, “Fio apods fio” e
“Além do bastidor”, 0 tempo € o primeiro elemento evidenciado, desenrolando-se mais no plano

do discurso literario do que no plano cronoldgico. Isso, porque Marina Colasanti configura suas
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narrativas com o tempo das narrativas antigas, preservando a falta de precisdo temporal,
semelhantemente aos contos de fadas tradicionais. A forma como o narrador descreve 0S
acontecimentos da historia, principalmente no inicio da enunciacgéo, parece evocar a expressao
caracteristica dos contos de fadas — o “era uma vez” —, que remete a um tempo sem indicio de
cronologia, como se a historia remetesse ao passado, assim como o tempo verbal de narracao,
que esta no pretérito imperfeito nas trés narrativas. Em “A moga teceld”, a narrativa comeca:
“Acordava ainda no escuro, como se ouvisse o sol chegando atras das beiradas da noite”
(Colasanti, 2006, p. 10). As indicacdes linguisticas do tempo nos verbos — “acordava” (pretérito
imperfeito do indicativo), “ouvisse” (pretérito imperfeito do subjuntivo) e “chegando”
(gerandio), indicam que a historia esta sendo contada retrospectivamente, isto €, narrada a partir
de um ponto posterior do qual os eventos descritos estdo acontecendo. Isso ocorre também no
conto “Fio apos fio”: “Todas as tardes, na torre mais alta do castelo de vidro, Nemésia e
Gloxinia bordavam” (Colasanti, 1979, p. 43), a comecar do verbo “bordavam” (pretérito
imperfeito do indicativo). No conto “Além do bastidor”, ocorre: “Comegou com a linha verde.
N&o sabia o que bordar, mas tinha certeza do verde, verde brilhante” (Colasanti, 1979, p. 17).
Por meio dos verbos — “comecou” (pretérito perfeito do indicativo), “sabia” (pretérito
imperfeito do indicativo) e “tinha” (pretérito imperfeito do indicativo), Marina Colasanti utiliza
uma estratégia composicional em que ndo ha uma preocupagdo com um tempo determinando,
mantendo a temporalidade da tradi¢do, contudo, distanciando do comumente “era uma vez” dos
contos de fadas tradicionais, “usando como recurso a estratégia de comecar pelo ‘meio da
historia’, o que ¢ indicio de um tempo psicologico”, conforme observa Telini (2021, p. 47).

O espaco nos contos se apresenta em uma ambivaléncia de cenarios entre 0s espacos
fisicos (exterior) e espacos psicoldgicos (interior)®, onde se situam as agdes das personagens.
As narrativas sdo permeadas por elementos espaciais também caracteristicos dos contos de
fadas tradicionais, apresentando personagens tecelas cujo ato de tecer € méagico, concretizando
0 desejo tecido em conformidade com a imaginacdo das personagens, o que dificulta a
compreensdo do leitor para a identificacdo do tempo e do espago. No conto “Além do bastidor”,
por exemplo, hd uma mistura de espacos fisicos e psicolégicos. O ambiente tecido, conforme o
desejo e a vontade da protagonista, € um jardim que se configura como um espaco psicoldgico,
ja que se trata de uma vivéncia imaginativa e subjetiva da personagem explicitamente,
indicando sentidos por meio da linguagem poética da interioridade da personagem. O jardim

seria um espaco interior e intimo, entregue as forgas imaginarias da personagem, revelando seus

& Soares, Géneros literarios (2007, p. 51).
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desejos mais intensos, 0 que provoca imagens poéticas a partir de um espaco aberto e imenso,
com arvores, flores, passaros, abelhas e outros insetos, para onde a personagem se transporta.
Ja o espaco fisico que a protagonista também habita é referenciado brevemente no ambiente de
uma casa, “pensou na hora de voltar para casa” (Colasanti, 1979, p. 18), onde desenvolve sua
tecitura; portanto, um ambiente fechado e delimitado. O mesmo acontece no conto “Fio apds
fio”, no qual as personagens sdo fadas que dedicam os dias de suas vidas a tecer um manto
magico, contudo o lugar onde de fato estdo é na “torre mais alta do castelo de vidro” (Colasanti,
1979, p. 43). Essa mistura de espacos, juntamente com a presenca de elementos magicos
comuns aos contos de fadas tradicionais, € uma caracteristica marcante da contistica de Marina
Colasanti que, embora contenha uma complexidade quanto a demarcacao do espaco geografico,
cativa e fascina o leitor.

No que concerne ao narrador, aquele que da voz a histdria, este se apresenta como se
fosse um contador de historias tal como os contos da tradicdo oral. Apesar da utilizagdo da
linguagem poética refinada, o narrador também é capaz de transmitir a historia de forma simples
e envolvente, aproximando o leitor da trama. Conforme Benjamin (2018), o contador de
historias era uma figura que transmitia sabedoria, e sabia dar bons conselhos aos seus ouvintes.
Além disso, o foco narrativo em terceira pessoa deixa pouco espaco para os didlogos,
apresentando a histéria como se estivesse sendo contada retrospectivamente. 1sso gera no leitor
uma sensacao de estar diante de um narrador que pretende contar uma histéria que é transmitida
de geracdo em geracdo, como um conto da tradi¢do oral.

O narrador de Marina Colasanti apresenta caracteristicas marcantes que o coloca no
papel de um narrador onisciente. Conforme aponta Soares (2007), esse tipo de narrador possui
um conhecimento completo em relagdo as personagens e aos eventos, descrevendo 0s
pensamentos, emocdes e motivacbes das personagens com grande profundidade e
detalhamento, o que permite ao leitor uma imersdo completa no universo criado pela autora.
Nesse sentido, o narrador ndo sugestiona, ndo tutela a leitura do leitor, mas deixa-o livre para
fazer suas proprias inferéncias e adotar a perspectiva das personagens, concedendo por duas
vezes apenas uma narragédo reportada (discurso direto), as quais sdo proferidas, no conto “A
moga tecelda”, pelo personagem masculino, que é tecido e destecido pela protagonista. Essa
narracao reportada somente pelo personagem masculino é parte de uma estratégia intencional
da autora de estabelecer sentidos ao contexto do discurso literario. Como aponta Medeiros
(2009), ¢ caracteristico nas narrativas de Colasanti a marca de um narrador forte, que ndo delega

“voz as personagens, fatores tipicos de narrativas que apresentam personagens como seres de
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linguagem. Nas narrativas da autora, as personagens revelam-se pelo fazer, e o dizer evidencia-
se na corporeidade dos discursos referentes as personagens” (Medeiros, 2009, p. 39).

As narrativas sdo constituidas por personagens femininas, configuradas enquanto
tecelds, que desempenham papéis centrais nas narrativas. Embora haja um personagem
masculino em “A moga teceld”, ¢ a personagem principal que tece e destece sua historia;
destaca-se, assim, a figura feminina nas tramas. Colasanti cria suas personagens como
protagonistas que, segundo Catia Mendonca Toledo, em Muitos caminhos para Ana Z (2000),
sdo um diferencial entre os contos de fadas da autora e os contos tradicionais “cujos
personagens principais, de forma geral, sdo masculinos” (Mendonga, 2000, p. 38). Nos contos
de Colasanti, as personagens utilizam o oficio da tecelagem como uma metéfora para a criagdo
e a expressdo de suas préprias existéncias, na medida em que, por meio da arte de tecer, as
personagens criam suas proprias historias, moldando suas vidas com fios que representam suas
emocdes, esperancas, escolhas e desejos. O tecido se torna, assim, um simbolo poderoso de
autoexpressdao, permitindo que as personagens transcendam o0s papéis reconhecidos
tradicionalmente na sociedade e assumam o controle de suas proprias narrativas. Dessa forma,
a tematica dos contos se estrutura entorno das personagens tecelds, apresentando questdes que
dialogam com o universo feminino. Como afirma Flavia Oliveira, em Estrutura composicional
em contos de fadas de Marina Colasanti (2016), esse € um dos dois “grandes eixos tematicos
na obra da autora: a consciéncia das questdes de sua época, como textos sobre o feminino; e o
encantamento, com textos de literatura infantil e juvenil” (Oliveira, 2016, p. 23).

A composicdo da trama ocorre de forma simples e envolvente, acompanhando as
tecituras das personagens, de modo que o enredo parece ndo existir sem as personagens tecelas,
ja que, a medida que elas tecem, a histéria se desenrola. Nos contos em estudo, € como se as
personagens e o enredo estivessem interligados, e a presenca da intertextualidade da substancia
as narrativas. A pesquisadora Ivonete Ferreira da Costa (2016), que estudou as obras “Fio apos

fio” e “Além do bastidor” na perspectiva da intertextualidade, argumenta que:

Nos contos de Colasanti, as manifestagdes de intertextualidade explicitas
realizam-se por meio de um mosaico de citacOes. Pode-se dizer que é a
absorcao e a transformacdo de um outro texto. O texto literario se revela como
um feixe de relagdes intertextuais e implicitas que sdo aquelas que ocorrem
sem atuacdo expressa, mas contribuem para a constituicdo de sentidos no
tecido discursivo, em um dialogo que perpassa a narrativa de ponta a ponta
(Costa, 2016, p. 13).
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Nas narrativas em estudo, encontramos a presenca de referéncias implicitas e explicitas
a outros textos, por meio de citacOes diretas ou indiretas. Os contos apresentam textos
mitoldgicos, formas simbdlicas e caracteristicas tipicas dos contos de fadas, como castelos,
torres, jardins encantados e fadas, que sdo incorporados ao discurso literario com o proposito
de abordar tematicas contemporaneas relacionado ao feminino, ao mesmo tempo em que
resgatam vestigios do passado. Essas referéncias literdrias se mostram importantes na
construcdo das narrativas, pois proporcionam um dialogo intertextual que amplia o significado

dos contos, proporcionando ao leitor uma experiéncia mais profunda e complexa.
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2 A ARTE DE COMPOR DE MARINA COLASANTI - UMA BUSCA PELO
SENTIDO

Embora o processo criativo seja algo intrinsecamente ligado a individualidade e
subjetividade de um escritor, a Teoria Literaria ensina o caminho para a identificacdo de
elementos essenciais na forma como o autor realiza seu oficio artistico. Nesse sentido, este
capitulo se dedica a compreender como consiste 0 processo de criacdo literaria de Marina
Colasanti por meio dos contos “A moga tecelda” (2006), “Fio apds fio” (1979) e “Além do
bastidor” (1979), considerando a perspectiva do leitor durante todo o percurso. Conforme
argumentando por Hans Robert Jauss, em sua teoria acerca da Estética da Recepcdo, publicada
na obra A Histdria da Literatura como Provocacao a Teoria Literaria (1994), o texto literario
estabelece uma relacdo dialdgica entre literatura e o leitor, e, por isso, possui implicacdes

estéticas e historias.

Considerando-se que, tanto em seu carater artistico quando em sua
historicidade, a obra literaria € condicionada primordialmente pela relacdo
dialogica entre literatura e leitor, [...] ha de ser possivel, no dmbito de uma
historia da literatura, embasar nessa mesma relagcdo 0 nexo entre as obras
literarias. E isso porque a relagdo entre literatura e leitor possui implicacGes
tanto estéticas quanto historicas (Jauss, 1994, p. 23).

O leitor desempenha uma funcéo ativa diante do texto literario, executando de forma
passiva ou criativa o conjunto de instru¢fes que compde a obra literaria. Sendo assim, o estudo
desta dissertacdo parte de uma compreensao da obra literaria estabelecida pela relacéo dialégica
entre a triade: autor-obra-leitor.

De acordo com Bakhtin (2014), o procedimento artistico busca trés principios: o
conteddo, o material e a forma. O escritor tem como objetivo abordar um contetido, no qual ele
molda e finaliza esse conteido por meio do uso de determinado material, no caso, a palavra. A
palavra, portanto, é matéria-prima da arte literaria; € por meio dela que escritores constroem
suas obras, criando mundos imaginarios, personagens inesqueciveis e narrativas envolventes.
O objetivo final do artista que trabalha com a palavra é superar a si mesmo, visto que a criagao
de objetos estéticos acontece nos limites das palavras e da lingua em si. No entanto, essa
superacdo do material ndo € externa, mas sim imanente, ou seja, o artista ndo nega a lingua e
sua determinacdo linguistica, mas a aperfeigoa, usando-a como seu préprio instrumento
linguistico. Desse modo, o artista vence a lingua e a leva a superar a si mesmo ao aprimora-la

linguisticamente.
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O processo de criagdo da obra literaria, ou seja, o trabalho artistico em si, consiste,
portanto, na transformacé&o sistematica de um conjunto de palavras que sdo compreendidas tanto
linguistica quanto composicionalmente em um todo arquitetébnico que representa um evento
esteticamente completo. Durante esse processo, todas as conexdes e interrelacbes entre as
palavras, tanto em termos linguisticos quanto composicionais, sdo transformadas em relagdes
arquiteténicas que vao além das palavras em si, constituindo, portanto, a linguagem literaria —
a que da a forma ao objeto. A forma, segundo Bakhtin (1997), seria 0 &mbito onde o autor-
criador encontra, na “linguagem literaria, as formas literarias — 0 mundo da literatura e nada
mais —, aqui nasce a sua inspira¢do, o seu impeto criativo para criar novas formas — combinagoes
nesse mundo literario sem sair do seu &mbito” (Bakhtin, 1997, p. 181).

Ao observamos o processo criativo de Marina Colasanti em seus contos “A moga
tecela”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”, percebemos a maneira como a autora utiliza uma
linguagem poética permeada de lirismo e simbolismo metaférico para construir o plano
expressivo de suas obras. Tudo é selecionado cuidadosamente, cada palavra que compde a
estrutura sintatica de seus textos estabelece uma coesdo harménica entre a palavra e suas
potencialidades significativas, bem como esta mesma palavra, no conjunto de outras palavras,
totalizando os sentidos do texto literario. Segundo Perdigao (1993), na criagdo dos contos dessa
autora existe uma escolha criteriosa da palavra exata e uma sintaxe adequada para maximizar a
expressividade das palavras, eliminando quaisquer significados mortos ou clichés que possam
obscurecer sua forca original. E mesmo nos textos que sdo predominantemente referenciais, a
autora d4 uma maior importancia a linguagem e a expressao, ¢ isso que “diferencia os textos de
Marina Colasanti daqueles que se atém somente a questdo da informacédo” (Perdigdo, 1993, p.
93).

Quando nos referimos ao plano expressivo, estamos descrevendo a atividade criativa do
autor, ou seja, a maneira como a criacdo literaria molda todos o0s aspectos da linguagem. Para
Bakhtin (2014, p. 63), essa é uma atividade criativa, € uma unidade da forma na qual estdo
“todos 0S momentos composicionais que realizam a forma e sobretudo a unidade do conjunto
verbal da obra”, sendo o @mbito da atividade criativa que ndo depende do que é dito ou do
assunto tratado, mas sim da forma como é expresso e da sensacéo de uma atividade de expressao
significativa. Essa sensagdo deve ser experimentada constantemente, tanto pelo autor-criador
como para o contemplador, como uma atividade Unica, independentemente da unidade objetal
e semantica do seu conteudo. Trata-se, portanto, da atividade estética da obra literéria.

Nas obras escolhidas para esta pesquisa, Marina Colasanti constroi seu plano expressivo

estabelecido em duas etapas, que chamaremos de Plano | — a recepc¢édo da obra, e plano I,
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dividida em duas partes — em que discutiremos a questdo da linguagem simbdlica e a metéfora
como ressignificacdo da palavra; esses topicos sdo estabelecidos distintamente, contudo
complementam-se. Isto &, trata-se de planos fundamentados pela linguagem poética que possuli
uma natureza simbolica e ambigua, tornando possivel a existéncia de dois mundos com efeitos
e perspectivas diferentes ao leitor. Eles sdo acessados gradativamente por meio da leitura, como
se o leitor desvendasse camadas por camadas da linguagem literaria a cada nova leitura do texto.

Dessa forma, os referidos planos serdo mediados por uma proposta de leitura que
considera a linguagem poética como formulacao de sentidos e efeitos, bem como a perspectiva
do leitor — principalmente, em relagdo ao Plano I, no qual discutiremos a recep¢do dos contos
de Marina Colasanti, no que se refere ao universo esteticamente criado pela autora, o qual
provoca o prazer estético no leitor, seja pela beleza das imagens descritas, seja pela sonoridade
das palavras; pela harmonia da construcao textual ou pelo despertar de lembrancas, como afirma
Jauss (1994): a obra [literéaria] suscita expectativas e “conduz o leitor a determinada postura
emocional e, com tudo isso, antecipa um horizonte geral da compreensao” (Jauss, 1994, p. 28).
No Plano I, as fungdes significativas implicitas do texto literario ndo serdo discutidas. O intuito
€ mostrar o trabalho da autora com as palavras, apresentando um discurso opaco cujos efeitos
provocam sentimentos e emogdes no leitor.

No Plano Il, vamos aprofundar a andlise com a teoria para compreender as
potencialidades de sentidos da palavra enquanto aquela que é constituida de significado,
mostrando o processo de formacdo de sentido desde o literal até o conotativo. Dessa forma,
poderemos explicar com clareza como a linguagem literaria funciona enquanto simbolo e
metafora, elementos que constituem a criacdo literaria de Colasanti e que nos permitem acessar
os significados implicitos e a multiplicidades de sentidos do texto literario. Essa proposta
caracteriza-se por mostrar o procedimento interpretativo e a busca pelo sentido a partir do

processo de criacdo literaria da autora nos contos selecionados.

Plano | — A recepcéo da obra

Os autores classicos afirmavam que a arte literaria € a realizagcdo do belo literario, ou
seja, trabalhando as palavras, o artista literario busca uma expressao formal como o ritmo, o
estilo, a forma, as figuras de linguagem — proporcionando o prazer estético. 1sso significa que
0 texto literario, além de comunicar conhecimento, é arte que lida com as emogdes humanas
por meio de palavras. Essa emogéo a qual nos referimos vem da definicéo de pathos, de origem

grega, mais especificamente na palavra “nabog” (pathos), que significa “sentimento”, “emoc¢édo”
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ou “paixd@o”, esta também deriva do verbo grego “mdoym" (paskho), que significa “sofrer”,
“experimentar” ou “suportar”.

A partir das concepcdes de Aristoteles, em Poética, sobre a poiesis (poética), a aisthesis
(estética/recepcdo) e katharsis (catarse), Jauss (1994) explica que na recepg¢éo da obra, a criacao
artistica desencadeia um efeito catartico no leitor, conferindo um prazer estético. A poiesis —
criacdo artistica — libera a consciéncia produtora do autor para a criagdo do universo literério;
por meio da aisthesis — recepcdo —, acontece a recepcdo da poiesis, na qual a consciéncia do
leitor é liberada para confirmar ou renovar a sua percepcao de realidade, tanto interna ao texto
lido quanto externa a ele. A katharsis — efeito catartico provocado no leitor — € a liberagdo da

experiéncia subjetiva em intersubjetiva:

A determinacdo do prazer estético como prazer de si no outro pressupe, por
conseguinte, a unidade priméaria do prazer cognoscente e da compreensao
prazerosa, restituindo o significado, originalmente préprio ao uso aleméo, de
participacdo e apropriacdo. Na conduta estética, o sujeito sempre goza mais
do que si mesmo: experimenta-se na apropriacdo de uma experiéncia do
sentido do mundo, ao qual explora tanto por sua atividade produtora, quanto
pela integracdo da experiéncia alheia e que, ademais, é passivel de ser
confirmado pela anuéncia de terceiros (Jauss, 1994, p. 77).

Nesse sentido, a énfase na emocédo e na expressdo formal das palavras € um aspecto
marcante da arte literaria, e tem um papel fundamental na criacdo de obras que se destacam pela
sua beleza estética e pela sua capacidade de tocar as emogdes do leitor, como 0s contos de
Marina Colasanti em estudo. As narrativas apresentam um discurso literario, moldado pela
linguagem poética, que expressa, em um nivel superficial de leitura, um discurso opaco, criando
todo um universo simbdlico, que visa a proporcionar uma funcdo emotiva no leitor,
transmitindo o sentimento de harmonia, tranquilidade e beleza. De modo que, por mais que as
situacOes conflitantes vividas pelas personagens sejam evidenciadas no texto, o leitor ainda
permanece em estado de éxtase perante a harmonia das palavras e a forma como o universo
literario sdo criados por elas.

Os contos apresentam protagonistas femininas que dominam a arte do tecer e do bordar,
sendo este o elemento mais importante das narrativas. Essas tecelds se apresentam como
personagens habilidosas, sensiveis e criativas, que encontram no fiar e no entrelagar dos fios, a
forma da criacdo, da expresséo e da realizagdo pessoal. Esse processo criativo descrito pela
linguagem poética explora a capacidade das palavras, criando imagens sensoriais que se
entrelacam harmonicamente, assim como os fios de uma tecelagem ou os pontos de um bordado

bem executado. Nesse sentido, a primeira evidéncia de prazer estetico ao qual o leitor é evocado
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nas narrativas se da por intermédio das imagens suscitadas pela forma como que as tecelas
realizam seu oficio.

Ao tratar de imagem poética, de acordo com Octavio Paz, em Signo em rotacéo (1990),
a palavra “imagem” tem varios significados, como qualquer outra palavra. No entanto, sdo
significados que ndo interessam quando se fala em poesia. Na poesia, a palavra “imagem” ¢é
designada para “toda forma verbal, frase ou conjunto de frases, que o poeta diz e que unidas
compde um poema” (Paz, 1990, p. 37). A imagem ¢ a percepc¢do de um objeto que se apresenta
para n6s como uma combinacdo de varias qualidades, sensacGes e significados. Essa
combinacdo se unifica instantaneamente no momento da percepcdo, unindo todas essas

qualidades e formas para captar o sentido.

As coisas possuem um sentido. Mesmo no caso da mais simples, casual e
distraida percepcdo da-se uma certa intencionalidade, segundo demonstraram
as analises fenomenoldgicas. Assim, o sentido ndo s6 é o fundamento da
linguagem como também de toda apreensdo da realidade (Paz, 1990, p. 46).

Nos contos “A moga teceld”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”, o discurso € todo
imagético. O fato de as narrativas serem metaficcionais, isto é, textos que evidenciam o
processo criacional dentro do espago da ficgdo, contribui ainda mais para potencializar as
sensacBes do leitor diante da imagem poética. E 0 que ocorre nas narrativas emergidas da
habilidade e da descricdo das personagens no desenvolvimento do oficio da tecelagem, processo
que ndo s6 mostra a definicdo de imagem poética no texto, como também cria o enredo dos
contos. Exemplo disso é a cria¢do, no bastidor, da garca em seu jardim, pela protagonista do

conto “Além do bastidor”:

Faltava uma garca, pensou ela. E escolheu uma meada branca matizada de
rosa. Teceu seus pontos com cuidado, sabendo, enquanto langava a agulha,
como seriam macias as penas e doce o0 bico. Depois desceu ao encontro da
nova amiga (Colasanti, 1979, p. 18).

A imagem transmitida pela linguagem poética mostra 0 processo criativo da jovem
teceld na criacdo da ave, mostrando a escolha e a especificidade do elemento “meada branca
matizada de rosa” (Colasanti, 1979, p. 18), que dara forma a amiga. A descricdo das penas
macias e do bico suave desperta o sentido do tato no leitor, permitindo que ele sinta a textura
suave das penas e imagine a sensagéo de acariciar o bico da garca. Além disso, a imagem evoca

o0 sentido de visao, proporcionando que o leitor visualize a ave em sua postura elegante, criando
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a sensacdo de contemplacdo, quando a menina desce e vai ao encontro da “nova amiga”
(Colasanti, 1979, p. 18).

Marina Colasanti compde narrativas cujas imagens resultam de um processo de cria¢do
amparado na propria definicdo de imagem poética, isto €, as personagens criam, mostram cada
elemento em suas especificidades e qualidades, que aos poucos se corporificam para ser
captados pela percepgéo do leitor. Assim, sdo apresentadas coerentemente sensagdes e sentidos
que sdo capazes de transcender as limitagdes da linguagem explicitada ou literal. Nas palavras
de Paz (1990, p. 44), a linguagem, na imagem poética, “diz o indizivel [...]. Ha que retornar a
linguagem para ver como a imagem pode dizer o que, por natureza, a linguagem parece incapaz
de dizer”. Nesse sentido, nos contos de Colasanti as imagens poéticas intensificam as emocdes
do leitor, uma vez que tais imagens resultam da linguagem poética, bem como da percepcao
particular do leitor no ato da leitura; assim, o leitor envolve-se com mais forca no mundo
esteticamente criado. Assim, a imersdo do leitor se realiza unicamente na dimenséo da poesia,
a “imagem reproduz o momento de percepgdo e forga o leitor a suscitar dentro de si 0 objeto
um dia percebido. O verso, a frase-ritmo, evoca, ressuscita, desperta, recria. Ou, como dizia
Machado: ndo representa, mas apresenta” (Paz, 1990, p. 46).

A musicalidade e o ritmo também contribuem para atmosfera poética e sensorial nas
narrativas, destacando-se por meio de recursos como a aliteracdo, assonancia e repetigoes
sonoras. Isso permite que o leitor mergulhe na cadéncia e no encanto da atividade artesanal
realizada pelas tecelds. No conto “A moga tecela”, por exemplo, a estrutura da narrativa segue
um padrdo ritmico que se assemelha a acdo de tecer. O conto inicia com a descricdo da rotina
matinal da moca ao acordar e sentar-se para tear, depois vai estabelecendo um ritmo calmo e
sereno. A narrativa avanga e o ritmo se intensifica quando o marido entra em cena e aumenta o
trabalho da personagem diante do tear, “Sem descanso tecia a mulher os caprichos do marido”
(Colasanti, 2006, p. 13). O ritmo acelerado transmite ao leitor a pressdo e a angustia que a
protagonista comeca a enfrentar. Porém, no climax do conto, quando a protagonista decide
desfazer o que construiu no tear, o ritmo diminui e, novamente, retorna a um movimento mais
tranquilo e pausado.

Ainda no conto “A moga teceld”, Marina Colasanti faz uso de estruturas repetitivas,
como a repeti¢ao da frase “Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer”
(Colasanti, 2006, p. 12), que ocorre por duas vezes ao longo do conto. Essa repeti¢do cria um
ritmo na narrativa, como se fosse uma espécie de refrdo, que se assemelha ao movimento do
tear. Tais repeticdes, aliadas & estrutura ritmica, proporcionam ao leitor uma sensagdo de

harmonia e fluidez. Além disso, outras descri¢des de a¢des da protagonista perante o tear, como:
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“Assim, jogando a lancadeira de um lado para outro e batendo os grandes pentes do tear para
frente ¢ para tras, a moga passava os seus dias” (Colasanti, 2006, p. 10). Nesse trecho, o
movimento da moca ao jogar a lancadeira de um lado para o outro cria uma imagem de acéo
ritmica e repetitiva, que remete ao ritmo do tecer e pode ser associada a forma de uma melodia
sendo tocada, com seus ritmos e padrdes, envolvendo o leitor em uma experiéncia estética que
se assemelha ao processo de tecer o prdprio texto.

A figura de linguagem chamada de aliteracio’, que consiste na repeticio consonantal
consecutiva, disposta estrategicamente no verso poético ou na frase, € frequentemente utilizada
por Marina Colasanti na composi¢do dos contos, de modo a formar um ritmo sonoro para o
texto literario. Em “Além do bastidor”, podemos observar a seguinte ocorréncia “Bordava com
cuidado, depois descia pela linha para as costas do inseto, e voava com ele, e pousava nas flores,
e ria e brincava e deitava na grama” (Colasanti, 1979, p. 18). Nessa passagem, ha um jogo
sonoro na repeticdo da consoante “v”’ em sentencas consecutivas de frases por meio das
palavras: “bordava™, “voava”, “pousava”, “brincava” e “deitava”. No conto “Além do
bastidor”, além de ser uma técnica utilizada pela autora para criar um ritmo sonoro, tal artificio
enfatiza a sensacédo de leveza e movimento descritos na cena. As palavras “voava” e “pousava”,
repetidas em sequéncia, reforcam a ideia de que a personagem principal estd em constante
movimento, quase flutuando; isso cria uma experiéncia sensorial e imersiva na mente do leitor,
como se ele estivesse vivenciando as aventuras da protagonista, ou seja, ao ler a passagem do
conto, a repeticdo de sons consonantais pode criar uma sensacdo de suavidade, ritmo e
movimento, transportando o leitor para a cena descrita e ajudando-o a visualizar a acdo contida
na obra.

Segundo Alfredo Bosi, em O ser e o tempo da poesia (1977), a natureza da aliteracdo é
puramente fonética, contudo na invencgéo poética o autor é capaz de criar contextos tdo variados
e estimulantes que os fonemas, que sdo unidades sonoras das palavras, sdo retirados de sua
laténcia pré-semantica, ou seja, de sua mera funcdo de formar palavras, e passam a vibrar de
significado. Figuras como “a rima, a aliteragdo e a paranomasia ndo tém outro alvo sendo
remotivar, de modos diversos, o som de que € feito o signo” (Bosi, 1977, p. 50 — grifo do autor).
Isso significa que a linguagem poética pode transformar os sons das palavras em elementos que

contribuem para a construcdo de sentido, indo além do seu papel meramente sonoro.

" GOLDSTEIN, N. Analise do poema. So Paulo: Atica, 1988.
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A introducdo do leitor ao universo esteticamente criado por meio de imagens poéticas
revela outra caracteristica marcante da arte literaria nas obras de Marina Colasanti: a nocao de
estranhamento. Conforme Victor Chklovski, em seu ensaio “A arte como procedimento”
(1973), a arte literaria tem como efeito distanciar ou causar estranhamento ao leitor, justamente
por ser singular, tornando a percepg¢ao do mundo ao nosso redor mais viva e intensa, em vez de

apenas reconhecermos as coisas de forma automatica e rotineira.

E eis que para devolver a sensacdo de vida, para sentir os objetos, para provar
que pedra é pedra, existe o que chama arte. O objetivo da arte é dar a sensacéao
do objeto como visdo e ndo como reconhecimento, o procedimento da arte é
0 procedimento da singularizacdo dos objetos é o procedimento que consiste
em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duracdo da percepgao
(Chklovski, 1973, p. 45).

Para o critico literario, a percepcdo da arte € um objetivo em si mesmo e deve ser
estendida a0 maximo para permitir que objetos artisticos, muitas vezes percebidos apenas
superficialmente, sejam realmente vistos como uma expressdo poética da obra de arte. Dessa
forma, a nocdo de estranhamento se ampara na existéncia da arte, que deve ser reconhecida a
partir da propria esséncia poética; é isso que torna a arte valiosa.

Observando, portanto, a no¢do de estranhamento no contexto dos contos selecionados
de Marina Colasanti, podemos considerar que o primeiro aspecto destacado que provoca tal
efeito ao leitor é a estratégia composicional, na qual o mundo do texto ndo é apresentado
previamente ao leitor, ou seja, a composicdo da trama € literalmente tecida pelas personagens
tecelds, com linhas, las e agulhas, e magicamente vai se concretizando no espacgo ficcional no

momento da leitura, como mostra a seguinte passagem do conto “A moga tecela”.

Nada lhe faltava. Na hora da fome tecia um lindo peixe, com cuidado de
escamas. E eis que o0 peixe estava na mesa, pronto para ser comido. Se sede
vinha, suave era a la cor de leite que entremeava o tapete. E a noite, depois de
lancar seu fio de escuriddo, dormia tranquila (Colasanti, 2006, p. 10).

Essa abordagem metaficcional provoca uma sensacéo de estranheza em relacdo a outras
obras que possuem um processo criativo em vertentes mais tradicionais. Alem disso, o fato de
as personagens femininas tecerem e, magicamente, o objeto desejado tornar-se “realidade”,
causa, a principio, um estranhamento entre o mundo do texto e o0 mundo do leitor. Ou seja,
quando o narrador descreve que na “hora da fome tecia um lindo peixe”, e “eis que o peixe
estava na mesa, pronto para ser comido” (Colasanti, 2006, p. 10), surge o estranhamento, pois

ndo é comum alguém tecer um peixe, muito menos gque no ato do bordado ja se concretize a
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comida na mesa. Sem davida, isso faz com que o leitor preste mais atencdo a histdria narrada.
Nesse sentido, a sensacdo de estranhamento pode ser vista como uma técnica narrativa que
Colasanti utiliza para levar o leitor a refletir sobre as convencdes da arte literaria e sobre as
expectativas que ele tem em relacdo a leitura, convidando-o a participar ativamente da
construcdo da trama — 0 que pode novamente gerar uma sensacdo de desconforto e estranheza,
ao mesmo tempo de envolvimento e imerséo nas histérias também.

Por fim, as caracteristicas estéticas e literarias presentes nas obras de Marina Colasanti
estdo marcadas por um discurso literario simbolico que confere, em um primeiro plano de
compreensdo, um universo de encantamento e magia que € criado tanto pela linguagem poética
quanto pela linguagem simbolica. A primeira apresenta-se enquanto simbolo por meio de
figuras de linguagem (ou tropo), que “esta ao lado de simile, da imagem, da metafora e da
alegoria, cada qual corresponde um processo de transfiguracao do real em imagem poética, faz
parte dos recursos estilisticos responsaveis pela existéncia do poema” (Coelho, 2012, p. 99).
Quanto a segunda (linguagem simbolica), esta intrinsecamente relacionada ao mito e ao
arquétipo, forma como esses fendbmenos sdo nomeados, ganhando presenca e expressdo
comunicavel ao mundo, emergindo do imaginario onde sdo intuidos, como observa Silveira

(1981) a partir das contribui¢des de Carl Gustav Jung:

Tudo aquilo que um conteddo arquétipo exprime é, antes de mais nada, uma
figura de linguagem. Se ela fala do sol, e identifica-o como o ledo, com o rei,
como tesouro vigiado pelo dragdo e com a vitalidade e potencialidade dos
homens, ndo é uma coisa, nem outra, mas um terceiro elemento desconhecido
que se expressa de maneira mais ou menos adequada, através desses similes.
Mas para o intelecto, aquilo permanece desconhecido e informulavel em
linguagem légica (Silveira, 1981 apud Coelho, 2012, p. 99).

A sabedoria da vida contida nos mitos e arquétipos se difundiu por todo 0 mundo gracas
a transformacdo destes em linguagem simbdlica, que € a Unica forma pela qual eles existem.
Essa transformacdo permitiu que os mitos e arquétipos se tornassem contos de fadas, novelas
de cavalaria, lais, romances e cantigas, que, ao longo do tempo, continuam inspirando a
verdadeira literatura por meio de novas linguagens simbdlicas. Assim, de acordo com Coelho

(2012), é comum o surgimento de:

Reis, rainhas, princesas, principes, fadas, bruxas, maternidades falhadas ou
concepcdes méagicas, herdis desafiados por grandes perigos para conquista do
seu ideal, objetos magicos, duendes e andos, tesouros ocultos, dragdes,
gigantes e provas iniciaticas sdo, em esséncia, arquétipos ou simbolos
engendrados pelos mitos de origem. S&o formas de comportamento humanos,
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situacdes, designios, forgas, malignas ou benignas a serem enfrentadas na
Aventura Terrestre a ser vivida pelos seres humanos, isto é, cada um de nés
(Coelho, 2012, p. 100).

Tais caracteristicas de linguagem simbolica sdo evocadas nas narrativas “A moca
tecela”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”, de Marina Colasanti. Esses contos apresentam
personagens tecelds que remetem tanto aos mitos gregos quanto a historia da figura feminina
atrelada ao oficio da tecelagem. Além disso, no conto “Fio apos fio”, as personagens Gloxinia
e Nemésia séo referidas como “fadas”, 0 que, a0 mesmo tempo, alude a essa dimensao ludica e
mistica da linguagem simbolica que permeia os contos de fadas tradicionais, como também
apresenta 0 mito de Aracne incorporado a trama e outros elementos que configuram esse
universo, tais como: torres, castelos, jardins e teares magicos.

N&o obstante, as personagens e 0s cendrios de Marina Colasanti remetem a
caracteristicas de épocas passadas, como a Idade Média, como sugerem as imagens das

personagens tecelds ilustradas pela autora.

)

“Fio apos fio” “Além do bastidor” “A moga tecela”
(Colasanti, 1979). (Colasanti, 1979). (Colasanti, 2006).

A forma como Marina Colasanti ilustra suas personagens tecelds faz com que elas se
assemelhem as mulheres da Idade Média, especialmente as personagens dos contos “Fio apds
fio” e “Além do bastidor”, por meio de seus trajes, por exemplo, como vestidos de caudas
longas que se arrastam pelo chdo. Assim como o chapéu de Gloxinia e Nemésia € semelhante
ao “adorno de borboleta” que, segundo a pesquisadora Georgia M. de Castro Santos, em A

Roupa, a Moda e a Mulher na Europa Ocidental Medieval (2006), era 0 mais espetacular de
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todos os adornos, uma “estrutura presa a um pequeno chapéu ou touca que escondia os cabelos.
Ficava alta na cabeca e servia de apoio a um véu didfano como forma de asas de uma borboleta”
(Santos, 2006, p. 57). Essa peca era muito popular entre as mulheres no periodo medieval, sendo
usada principalmente pelas mulheres da nobreza. O manto que as personagens de “Fio apos fio”
estédo a bordar, “Longo era o manto de seda branca que as duas fadas floresciam e que uma
haveria de usar” (Colasanti, 1979, p. 43), também € uma vestimenta que surge na era medieval,
e que era usado “por ambos os sexos. Longos e de cortes fortes, como o vermelho, verde ou
azul, com forro contrastante, presos lateralmente por fibulas e ornamentos com ricos barrados,
bordados” (Santos, 2006, p. 158). O manto era conhecido também como surcot, usado na
Antiguidade como uma espécie de armadura ou como uma “elegante roupa de damas nobres no
fim da Idade Média, feita de tecidos preciosos, debruadas e forradas de pele, com longas
aberturas para os bragos, deixando entrever a tinica” (Santos, 2006, p. 159). A tlnica, por sua
vez, era um “antigo vestudrio longo e ajustado no corpo. No decorrer do tempo foi usado por
homens e mulheres” (Santos, 2006, p. 156).

Ja no conto “Além do bastidor”, embora a personagem apresente caracteristicas
também semelhantes com o periodo medieval por meio de suas vestimentas, isso ocorre de
forma mais modesta, como se fosse uma camponesa. Em “A moga teceld”, a personagem é
ilustrada também com vestes simples, com uma espécie de lengo na cabeca, contendo uma
representacdo de uma mulher mais moderna. O que chama a atenc¢éo na ilustracdo de Colasanti
¢ a técnica que apresenta a imagem como que composta por linhas, com riscos esticados em
horizontais e verticais, como se simulasse a propria linha esticada no tear, como se a
personagem estivesse tecendo a propria imagem.

Nesse sentido, o plano expressivo de Marina Colasanti nos contos em estudo provoca
sensacOes ao leitor por meio de sua sensibilidade artistica, transportando-o para um universo de
encantamento, reflexdes e conhecimento, por meio de uma linguagem poética e imagética que
estimula a imaginacéo do leitor e o convida a mergulhar em suas narrativas desde do primeiro

contato.

Plano Il — A questdo simbdlica da linguagem literaria

Ao consideramos a Literatura como uma forma de arte, compreendemos que a
linguagem literaria € uma forma especial de utilizar a linguagem, empregando recursos
linguisticos como figuras de linguagens, metaforas, simbolos e imagens para transmitir

significados profundos e complexos que vao além das palavras, permitindo uma multiplicidade
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de interpretacdes e sentidos. Assim, a linguagem literaria se encontra na dimensdo conotativa
da linguagem, como afirmou Domicio Proenca Filho, em seu livro A linguagem literaria
(2007). Segundo o critico literario, a linguagem na literatura é essencialmente conotativa, pois
o “texto resulta de uma criagdo, feita de palavras. E do arranjo especial das palavras nessa
modalidade de discurso que emerge o sentido multiplo que a caracteriza” (Proenca Filho, 2007,
p. 46). Nestes termos, o escritor literario dedica-se intencionalmente a linguagem, trabalhando
cuidadosamente cada palavra, com o0 objetivo de estabelecer significados e sentidos
contundentes. Nossa proposta neste Plano Il €, portanto, discutir o processo de reformulacéo
de sentidos por meio dos contos “A moga teceld”, “Fio apds fio” e “Além do bastidor”,
investigando as estratégias linguisticas adotadas pela autora no processo de criacdo de seus
contos, para acessarmos as potencialidades significativas do texto literario.

Inicialmente, podemos afirmar que existe uma estrutura identificada pelo leitor para
acessar os sentidos implicitos nas obras de Marina Colasanti. Seu processo criativo baseia-se
sobretudo na utilizacdo de imagens poéticas, recursos simbdlicos e metaféricos da linguagem,
que sdo caracteristicas proprias da linguagem literaria que, em uma perspectiva concisa de
definicdo, consistiria na funcdo simbolica da palavra enquanto significado que apresenta algo
para além de si mesmo; e na funcdo metafdrica que, por seu turno, estabelece uma relacdo
implicita de semelhanca entre dois elementos diferentes, sem uso de conectivos comparativos.
Embora muitos outros aspectos, préprios da linguagem literaria, sejam relevantes na criacéo
dos contos colasantianos para estabelecer efeitos e sentidos significativos para a interpretacdo
do texto, tais como a intertextualidade e outras figuras de linguagens, sdo 0s elementos
simbdlicos e metafdricos da linguagem poética que identificam, reformulam e constréem os
sentidos para além da palavra explicitada, para além da palavra em seu sentido literal no texto.
Assim, importa observar a questdo do simbolo na linguagem literaria e, posteriormente, a
questdo metaférica, para compreendermos como 0 processo de constituicdo de sentidos se
estabelece na criacdo literaria da autora.

De acordo com Kate Hamburger (2013), na arte literaria o0 modo de ser simbolico
apresenta um outro plano de ser, que difere de outras formas de discursos, como a propria
linguagem e 0s mitos.

O mito e ainda mais a linguagem sao formas simbolicas que como tais nao sdo
conscientes ou vivenciadas. Porque se vive nelas como nas realidades da vida,
no mito como numa realidade transcendental ou imanente, na linguagem como
no veiculo da comunicacdo humana e da compreensdo universal. Por isso a
fenomenologia da sua forma simbdlica especifica ndo requer outro
esclarecimento (Hamburger, 2013, p. 247).
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Pautando-se nas consideragcdes de Ernst Cassirer, em Philosophie der symbolischen
(Filosofia das formas simbolicas), Hamburger afirma que a arte é diferente da linguagem e do
mito, na medida em que € um “cosmo fechado em si”, sem relacionamento externo, diferente
das duas outras formas simbdlicas, que sdo “uma esfera da agdo em que permanece o sinal
linguistico” (Cassirer, 1925, p. 34 apud Hamburger, 2013, p. 247). Logo, a relacdo entre arte e
simbolo perfaz-se na forma de representacdo simbolica que permite a expressdo consciente e
intencional do “significado”. Somente a arte pode preencher completamente o conceito de
forma simbolica e criar algo que seja diferente do mero ser, algo projetado.

O artista € capaz de criar na discrepancia entre 0 que € e o que significa,
independentemente se a criagdo é mais intuitiva ou racional. O importante é o objeto da criacdo
artistica, ou seja, o significante, e seu modo de ser na obra de arte. Assim, a criacdo literaria
pertence ao sistema da arte, porque a arte, juntamente com outras formas de expressdo, constitui
uma esfera de vida que ndo existe em uma situagéo real. Evidente que isso néo significa que a
obra de arte ndo pertenca a um contexto real, objetivo, espiritual e principalmente histérico;
significa apenas que “aquilo que a obra de arte ‘representa’ ndo tem forma existencial real ou
apenas espiritual, mas simbolica. Por ‘significar’ e ndo meramente ‘ser’, é algo mais e diferente
daquilo que é” (Hamburger, 2013, p. 248).

Essa compreenséo do conceito simbolico na obra de arte torna-se fundamental para a
analise dos contos de Marina Colasanti, pois com frequéncia suas obras, assim como o0s contos
em estudo, sdo interpretadas por uma perspectiva enviesada das ciéncias sociais, as quais
estabelecem questdes diretas com a realidade. Isso ndo significa que tal abordagem néo seja
produtiva, contudo pode deixar a obra literaria em segundo plano ao usé-la como pretexto para
discutir questdes diretas com realidade, reduzindo a obra a uma Unica dimens&o ou perspectiva.
E importante, portanto, considerar o valor estético dessas obras e a forma como a linguagem
simbolica é utilizada para enriquecer e manifestar sentidos a narrativa. De acordo com Bakhtin
(2014), a literatura enquanto aspecto formal é “baseada ndo naquilo que se fala ou de que se
fala, mas na maneira como se fala, no sentimento de uma atividade de elocucéo significante,
que deve ser sentida continuamente como atividade unica” (Bakhtin, 2014, p. 63), nédo
esquecendo jamais que sua cria¢do ¢ a unidade de uma atividade “que volta para si mesma, que
se auto-retoma [sic]; o centro da gravidade ndo se encontra no sentido recorrente, mas no
retorno a atividade do movimento interior e exterior, do corpo e da alma, que engendrou este
significado” (Bakhtin, 2014, p. 63).

No entanto, ao nos referirmos ao significado que compde a linguagem literéria e,

portanto, ao que cria a literatura, assumimos que este se encontra “dentro do sistema linguistico
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e, por conseguinte, do pensamento” (Hamburger, 2013, p. 11), isso significa que a literatura
n&o se separa nem independe da linguagem e do pensamento humano. Conforme Paul Ricoeur,
em Teoria da Interpretacdo (1987), o projeto poético €, em certo sentido, uma forma de destruir
0 mundo comum e a ordem estabelecida da linguagem para criar uma nova ordem simbolica e
expressiva. Entretanto, a criacdo literaria ndo € simplesmente uma forma gratuita de jogo de
palavras verbais. Pelo contrério, a criacdo da obra literdria se firma em criar novas
configurac@es de linguagem, enquanto palavra e significado, 0 que mostra a literatura ligada ao
mundo na medida em que procura trazer a linguagem novos significados que transcendem o
discurso comum. Nesse sentido, podemos afirmar que o entendimento e interpretacdo do texto
literario pelo leitor sO se torna possivel porque ele compartilha do mesmo sistema linguistico
com o qual o texto é criado.

E sobre essa base que se estrutura a compreensdo simbélica da linguagem literaria, que
se distingue do signo?®, isto &, da linguagem denotativa, por envolver um campo de significados
ambiguos e complexos, no qual seu significado imediato pode esconder ou sugerir outro
sentido. A funcdo simbdlica na linguagem poética acrescenta camadas de significado sobre o
sentido literal, podendo se manifestar por meio de multiplos sentidos ou interpretacdes. Assim,
sua natureza se define na regido do duplo sentido, onde uma dada expressao, prenuncia, sugere
e articula com algo que permanece implicito. A questdo simbdlica da linguagem literaria nos

contos colasantianos se define, portanto, como um:

Simbolo que retne duas dimensdes, poderiamos dizer, dois universos de
discurso, um de ordem linguistica e outro de ordem ndo linguistica. O caréater
linguistico dos simbolos é atestado pelo facto de que é efectivamente possivel
construir uma semantica dos simbolos, isto é, uma teoria que explicaria a sua
estrutura em termos de sentido ou significacdo. Podemos assim falar dos
simbolos como tendo um duplo sentido ou um sentido de primeira e de
segunda ordem. Mas a dimensdo nao linguistica é, de facto, tdo 6bvia como a
dimensdo linguistica (Ricoeur, 1987, p. 78).

Nos contos em estudo, a criacdo literaria e a compreensdo dos sentidos sdo estabelecidas
por meio da linguagem simbolica. Marina Colasanti constroi um universo simbélico completo

e coerente, que equivale em sentidos linguisticos e ndo linguisticos que as palavras ou 0s termos

8 Paul Ricoeur recorre aos conceitos linguisticos de Ferdinand de Saussure, apresentados em O curso de Linguistica
Geral (1971), para fundamentar sua proposta, uma vez que ndo existe uma “Grande Filosofia da Linguagem” que
articule as multiplas funcdes do significar. Nesse contexto, torna-se desejavel explorar algumas conexdes-chave
entre as disciplinas relacionadas a questao da linguagem.
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constituem. Os sentidos de primeira ordem, ou seja, aqueles que se referem diretamente a
linguagem, séo apresentados de forma clara e em conformidade com seu significado em todo
discurso literario nos contos. Em “Além do bastidor”, por exemplo, 0 jardim que a protagonista
cria no bastidor é compreendido de forma literal e coerente com o seu significado, utilizando
um arcabougo de palavras como capim, flores, arvores, frutos, rosas, abelhas, grilos,
borboletas e louva-deus, que estdo intrinsecamente ligadas a concep¢éo do termo “jardim”, isso
ocorre de modo a formar uma imagem poética na qual todas as palavras séo utilizadas enquanto
signos, expressando em primeira ordem seu significado e, posteriormente, designando outros

sentidos.

Comecou com a linha verde. N&o sabia o que bordar, mas tinha certeza do
verde, verde brilhante. Capim. Foi isso que apareceu depois dos primeiros
pontos. Um capim alto, com as pontas dobradas como se olhasse para alguma
coisa. Olha para as flores, pensou ela, e escolheu uma meada vermelha. Assim,
aos poucos, sem risco, um jardim foi aparecendo no bastidor [...]. Toda manha
a menina corria para o bastidor, olhava, sorria, e acrescentava mais um
passaro, uma abelha, um grilo escondido atras de uma haste (Colasanti, 1979,
p. 17).

Todo o campo semantico do discurso literario estd em coeréncia com a esséncia da
palavra, do termo. Ao tratar de narrativas metaficcionais, em que o texto é tecido no espago
ficcional, a escolha das linhas e 1s pela personagem para tecer o jardim seria uma representacao
metaforica da prépria constituicdo do signo linguistico por meio do termo “jardim”, que se

insere na forma da criacdo literaria que se compde em imagem.

SigNo --------m-mmme oo Significante ----------------=-------- Significado

Ver Jardim Capim, flores, passaros etc...

No exemplo dado, o signo ¢ a linha “verde” escolhida pela personagem, que é composto
pelo significante “jardim” e pelo significado “capim, flores, passaros etc”. O significante
“jardim” é a parte perceptivel ou material do signo que, na forma literaria, transmite a imagem
na qual vai imergindo o significado, a ideia de “jardim”, ou seja, a concep¢ao que temos de um
espaco verde com capim, flores, passaros, abelhas, grilos, arvores, frutas etc., tal como criado
pela personagem no conto. Os sentidos empregados sdo originarios do termo, apresentando uma

ideia equivalente ao sentido que o leitor tem da concepcéo de jardim.
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A escolha das cores de linhas e las para tecer o jardim é um exemplo concreto de
compreenséo literal que se fundamenta na criacdo dos contos em estudo, na medida em que a
cor verde corresponde ou representa a ideia de jardim, que se mostra coerente e sem
ambiguidade. Assim como os elementos que compdem o jardim no conto — como o capim, as
flores, as arvores, os frutos, as rosas, as abelhas, os grilos, as borboletas e os louva-deus — estao
inseridos em um sentido originario e coerente com o termo “jardim”, eles s&o compreendidos
enquanto sentidos literais que ndo geram incoeréncia ou duvidas do estado de suas existéncias
na ficcdo. Ao contrario, tudo se mostra em conformidade com os sentidos que o leitor tem da
prépria realidade, como argumenta Hamburger (2013), a I6gica da criacdo literaria pertence ao
sistema linguistico da enunciacdo em que o significado das palavras enquanto signo se insere.
Portanto, a “forma do poema ¢ a enunciagdo e isso significa que a experimentamos como o
campo de experiéncia do sujeito — 0 que justamente a torna apta a ser vivida como enunciado
de realidade” (Hamburger, 2013, p. 196), possibilitando uma leitura consistente e verossimil,
criando uma experiéncia de leitura imersiva e plausivel. A criacdo literéria e, portanto, a
compreensdo dos sentidos, constitui-se pela palavra enquanto significado que, nos contos
colasantianos, configura em uma verdadeira atividade mimética que, embora possibilite uma
compreensdo pratica por meio da forma linguistica, caracteriza um valor concreto que penetra
0 objeto estético. E importante ressaltar que o significado na forma literaria é uma significaco
axiologica®, portanto, constituida de um valor ético-estético.

A compreensao da linguagem simbdlica nos contos em estudo se estabelece em primeira
instancia pelo sentido literal que as palavras perfazem enquanto signos, portanto, um processo
interpretativo que corresponde ao processo de compreensdo do significado. Segundo Paul
Ricoeur (1987), somente quando compreendemos o sentido literal da linguagem simbdlica

podemos perceber que ele contém significados adicionais.

A significacdo simbdlica é, por conseguinte, constituida de tal modo que
apenas podemos atingir a significacdo secundaria mediante a significacdo
primaria, onde esta significacdo priméria € o Unico meio de acesso ao
excedente de sentidos (Ricoeur, 1987, p. 80-81).

® Conforme aponta Bakhtin, em Questdes de Literatura e Estética (2014, p. 53), o componente estético, enquanto
imagem por meio do significado, ndo é somente “um conceito nem uma palavra, nem uma representagao visual,
mas uma formac&o estética-singular realizada na poesia com a ajuda da palavra, nas artes figurativas com a ajuda
de um material visualmente perceptivel, mas que ndo coincide em nenhum lugar nem com o material, nem com
uma combinag@o material qualquer”.
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Nesse aspecto, é fundamental considerar tanto o significado literal quanto o simbdlico
da linguagem poética para obter uma interpretacdo completa, uma vez que a sua “significagédo
é literalmente seu modelo e sua integridade” (Ricoeur, 2010, p. 346). A dimenséo simbdlica da
linguagem poética dos contos colasantianos evidenciam-se desde o sentido literal em sua forma
explicita até outros sentidos incorporados a sua propria significacdo, pois, de acordo com
Ricoeur (2010), isso é prdprio da natureza da linguagem poética, na qual a “conotagdo toma o
lugar da denotagdo enfraquecida” (Ricoeur, 2010, p. 205).

As narrativas “A moga tecela”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”, como foi possivel
perceber nas discussdes até aqui, sdo constituidas de imagens poéticas que evocam sentimentos
de beleza, harmonia e musicalidade. Ao mesmo tempo, h&a uma presenca sutil de estranheza e
desconfianca que permeiam o imaginario do leitor. Esses sentimentos e sensacdes Ssdo
produzidos pelas palavras, por meio de seus significados, ritmos e sonoridades, para despertar
a imaginagdo do leitor e tornar o discurso literario mais vivido, apurando a esséncia do objeto
ali apresentado. Seria, portanto, préprio da linguagem poética se manifestar ndo apenas como
uma forma de expressdo, mas também uma forma de enriquecer e elevar a compreensao das
palavras a contar da propria significacdo. De acordo com Paul Ricoeur (2010), pautado nas
ideias de Northrop Frye, o efeito estético que a linguagem simbdlica da poesia promove
especificamente em relacdo as figuras “é o verdadeiro objeto da comunicagao artistica” (Frye,
p. 45 apud Ricoeur, 2010, p. 349), que teria como efeito primordial “provocar a percepgao da
literalidade (em sentido amplo) do texto no qual se insere” (Frye, p. 148 apud Ricoeur, 2010,
p. 349).

A evocacdo de sensacdes e sentimentos ocorre por meio de imagens poéticas nos contos
de Colasanti, em que 0s sentidos primarios, portanto, explicitos do termo, ja indicariam uma
textura simbdlica contida em si mesmo, sugerindo sentidos para além da literalidade das
palavras. Como efeito, os sentidos promovidos ndo sao ainda da ordem do referencial, mas uma
evocacao de sentidos sensoriais destinados a provocar o prazer estético e a afastar o sentido real
do texto literario, na medida em que a linguagem poética “abafa a significagdo das palavras”,
conforme Emil Staiger (1977, p. 15), podendo, por vezes, promover sentidos até mesmo
equivocos, devido ao encantamento e a forma como o discurso literario se apresenta.

Isso é bem perceptivel nas primeiras passagens do conto “A moga teceld”, no que diz
respeito a construcao da imagem poética dos sentidos primarios, principiados pela descricao da
rotina da moga — que acorda cedo e comega a tecer o amanhecer, utilizando diferentes tipos de
linhas para criar o tapete que nunca acaba —, bem pelas descri¢fes das mudangas climéticas e

da forma como a personagem adapta seu trabalho por meio das linhas, utilizando fios mais
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grossos para enfrentar o sol forte, ou escolhendo um fio de prata para rebordar o tecido durante
a chuva. Tal descri¢do forma uma imagem poética que leva o leitor a se concentrar mais na
forma do que no conteudo da criacdo literaria, fazendo obscurecer ou abafar o real sentido que
as palavras no texto apresentam. Devido a linguagem poética, ha maior imersao do leitor por
alguns instantes, no processo detalhado da tecelagem (a utilizag&o de cores e texturas), assim
como todo o ritmo calmo no manuseio das méos da personagem ao desenvolver seu trabalho,
“Delicado trago cor da luz” (Colasanti, 2006, p. 10), que evoca as emocdes do leitor para
contemplacdo do amanhecer tecido no tapete, lentamente emergindo no horizonte. Uma
comparacéo entre o tecido e os elementos da natureza, como a luz, as nuvens e a chuva criam
uma atmosfera poética que envolve e captura a atencao do leitor intensamente. O efeito poético
provoca-lhe emocdes, desenvolvendo uma experiéncia de realidade, uma vez que a imagem
poética ndo se “explica: convida-nos a recria-la e, literalmente, a revivé-la”, conforme explica
Paz (1990, p. 50).

Assim expressa, a criacdo literaria de Marina Colasanti se corporifica em uma estrutura
de “discurso opaco” que ndo somente provoca efeito estético, como também se configura
narrativas constituidas por elementos que remetem as civilizagdes medievais por suas
caracteristicas dos contos de fadas tradicionais, como: jardins encantados, fadas magicas, torres
imponentes e castelos majestosos. Esses aspectos que configuram o discurso literario seriam
formas simbdlicas que contribuem para o afastamento de sentidos do texto, transportando o
leitor para um mundo de sonhos e fantasias. Conforme Tzvetan Todorov, em Literatura e
significacdo (1967), a definicdo de “discurso opaco” concerne a um discurso sem referéncia,
ou seja, que contém um “carater proprio” que o torna identificavel em relacdo ao discurso
transparente, sendo o discurso opaco “tdo bem coberto de desenhos e de figuras que nada deixa
entrever atrds de si: esta seria uma linguagem que ndo reenvia a nenhuma realidade, que se
satisfaz a si mesma” (Todorov, 1967, p. 102 apud Ricoeur, 2010, p. 347).

Opacidade do discurso literario nos contos, promovida pela linguagem poética, seria um
efeito de linguagem simbdlica puramente intencional e nada transparente, como a defini¢éo de
literalidade dos termos — na qual hd uma certeza univoca do seu referente. De acordo com Paul
Ricoeur (1987), seria préoprio da linguagem simbdlica essa falta de clareza, devido ao aspecto
ndo-linguistico que a constitui, portanto, contendo uma natureza dupla ou multipla de sentidos.
Isso significa que a natureza da linguagem poética que engendra as narrativas contém uma
textura de sentidos cuja arquitetura é dada pela relacdo de sentidos primarios (literal) com o
sentido duplo ou mudltiplo (sobreposto, indireto) que constréi a palavra, a fim de

sobredeterminar sua intencdo. Esses sentidos se manifestariam por meio de aspectos
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linguisticos (sentidos primarios) e ndo-linguisticos (sentido duplo). Portanto, uma criacdo
literaria que estabelece um jogo de interacdo entre sentidos explicitos e implicitos dos termos
que os constituem, isto é, aquilo que o texto literario enuncia, “se relaciona com o que ele
sugere, da mesma maneira que a sua significacdo primeira se relaciona com a significacdo
segunda onde ambas as significagdes concordam no campo semantico” (Ricoeur, 1987, p. 69).

Dessa forma, podemos compreender que, ao analisarmos a passagem do conto “A moga
tecela”, em que as palavras tém um significado literal que correspondem aos nossos sentidos,
podemos descobrir outros significados subjacentes. Esses sentidos secundarios seriam
transmitidos por meio dos mesmos sentidos primarios que utilizamos para entender o texto em

um nivel superficial e abrangente.

Acordava ainda no escuro, como se ouvisse o sol chegando atras das beiradas
da noite. E logo sentava-se ao tear. Linha clara, para comecar o dia. Delicado
trago cor da luz, que ela ia passando entre os fios estendidos, enquanto 14 fora
a claridade da manha desenhava o horizonte (Colasanti, 2006, p. 10).

A mesma passagem do conto que retrata em sentidos primarios a rotina de uma moca
dedicada ao oficio da tecelagem pode ser interpretada como uma metafora da propria vida, que
é construida passo a passo com escolhas e a¢Ges diarias, tal como o ato de tecer da personagem,
evidenciado em sentidos explicitos. As palavras empregadas enquanto sentido primario nessa
passagem do conto “A moga teceld” encontram, a partir da propria significacdo, referéncia a
um sentido sobreposto e implicito, isto é, referéncias de significacBes figurativas —
“significagdes que podem subsequentemente tornar-se parte do uso ordinario” (Ricoeur, 1987,
p. 71), manifestando duas dimensdes de sentidos que se equivalem entre si. Conforme Alfredo
Bosi (1977), no primeiro plano, “a imagem aparece uniforme. No segundo, mostra-se um todo
que integra o multiplo. Em qualquer dos extremos, porém, o efeito é o da consisténcia quase
material da imagem: o que os mesmos estudiosos conhecem sob o nome de constancia da
forma” (Bosi, 1977, p. 16 — grifo do autor). Ainda, de acordo com Roland Barthes, em Critica
e verdade (2003), nas formas simbdlicas de linguagem, a integracdo de multiplicidades de

sentidos que consiste no segundo plano da forma literaria implicaria:

a existéncia, para cada signo, uma reserva ou “memoOria” organizada de formas
das quais ele se distingue gracas a menor diferenca necessaria e suficiente para
operar uma mudanca de sentido; em lupum, o elemento — um (que é um signo,
e mais precisamente um morfema) sO revela seu sentido de acusativo na
medida em que ele se opde ao resto (virtual) da declinagéo (-us, i, -0 etc.); o
vermelho s6 significa interdi¢do na medida em que se opde sistematicamente
ao verde e ao amarelo (é 6bvio que, se ndo houvesse nenhuma outra cor além
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do vermelho, o vermelho ainda se oporia a auséncia de cor) (Barthes, 2003, p.
42 — grifo do autor).

Assim, os sentidos primérios que sedimentam os contos de Marina Colasanti em estudo
podem articular com uma multiplicidade de sentidos e interpretacdes, contribuindo, portanto, a
linguagem poética nos contos, conforme as concepgdes de Ricoeur (1987), em uma estrutura
que corresponde a distincdo entre sentido e referéncia. O sentido seriam as significaces
primarias e estaria relacionado ao discurso literario enquanto funcdo predicativa, isto €, ele
admite, por meio da disposicéo dos sintagmas que o formam, “a existéncia de relagdes: atribuir
0 ser a coisa; dizer de suas qualidades reais ou ficticias; de seus movimentos; de seus liames
com as outras coisas; referir o curso da experiéncia. Predicar é exercer a possibilidade de ter
um ponto de vista” (Bosi, 1977, p. 23-24). Ou seja, o discurso literario visa a, intencionalmente
por meio dos sentidos explicitos, significar algo extralinguistico, portanto, sentidos implicitos.
A referéncia, por sua vez, equivaleria exatamente aos sentidos que o discurso literéario visa a

significar, implicita e intencionalmente, como argumenta Bakhtin (2014):

A representacdo literaria, a “imagem” do objeto, pode penetrar neste jogo
dialégico de intengBes verbais que se encontram e se encadeiam nele; ela pode
ndo abafa-las, mas ao contrario, ativa-las e organiza-las. Se representarmos a
intencdo, isto é, a orientagdo sobre o objeto de tal discurso pela forma de um
raio, entdo nés explicaremos 0 jogo vivo e inimitavel de cores e luzes nas
facetas da imagem que € construidas por elas, devido a refracdo do “discurso-
raio” ndo no proprio objeto (como o jogo de imagem-tropo do discurso poético
no sentido restrito, na “palavra isolada”), mas pela sua refragdo naquele meio
de discurso alheios, de apreciacdes e de entonacGes através do qual passa o
raio, dirigindo-se para o objeto (Bakhtin, 2014, p. 87).

A referéncia seria, portanto, o meio pelo qual a estrutura intencional do discurso literario
se articularia com novas formas de significacdo. Além disso, a referéncia possibilita a

compreensdo da funcdo simbdlica na linguagem literéria.

O sentido de um texto ndo esta por detras do texto, mas a sua frente. N&o é
algo de oculto, mas algo de descoberto. O que importa compreender ndo é a
situacdo inicial do discurso, mas o que aponta para um mundo possivel, gracas
a referéncia ndo ostensiva do texto. A compreensdo tem menos do que nunca
a ver com o autor e a sua situagdo. Procura apreender as posi¢des de mundo
descortinadas pela referéncia do texto. Compreender um texto é seguir 0 seu
movimento do sentido para a referéncia (Ricoeur, 1987, p. 122).

Dadas as consideracdes de Paul Ricoeur (1987), a compreensdo do texto literario

enguanto acesso e construcdo de sentidos € vista como um processo dindmico e a0 mesmo
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tempo complexo, na medida em que, concomitante & sua criacao, ela se estrutura em um campo
semantico de duplo sentido, que se constroi focado na ordem linguistica (sentidos explicitos) e
da ordem ndo-linguistica (sentidos implicitos), caracterizando, portanto, um discurso simbolico,
que articula, infere e sugere “um reservatorio de sentidos” (Ricoeur, 1987, p. 93). No entanto,
ao contrario de outras formas de discurso simbdlico (como os mitos, o politico, o religioso e até
mesmo a propria linguagem), o excesso de sentidos do discurso literério, enquanto forma
simbolica, difere por apresentar uma exceléncia estética e uma exceléncia cognitiva que une
perfeitamente os termos que 0 constitui em selecdo e combinacdo. Assim, a “proje¢do do
principio de equivaléncia do eixo da selecdo sobre o eixo da combinacdo é o que assegura a
relevancia da mensagem”, conferindo uma “equivaléncia semantica” (Ricoeur, 2010, p. 342),
na qual a construcao de sentidos é uma “atividade que volta para si mesmo” (Bakhtin, 2014, p.
63). Sendo assim, o excesso de sentidos € definido pela propria obra literaria, cobrando uma
postura ativa do leitor, contudo, dentro da materialidade do texto literario.

E importante destacar que o excesso de sentidos da obra literaria nio significa que ela
ndo esteja transmitindo uma verdade, ou que as questdes e 0s conceitos abordados na literatura
ndo sdo univocos nem facilmente delimitaveis. Esperar que a literatura atenda a essas
expectativas seria exigir dela algo que ndo estd em sua natureza. A obra literaria e, portanto, a
sua linguagem, difere-se da linguagem pratica, conforme argumenta Barthes (2003); a obra ¢,
para nés, isenta de contingéncia, e isso talvez é sua melhor definicdo: a obra ndo é cercada,
designada, protegida ou direcionada por nenhuma situacdo, ou vida préatica que nos diga qual
sentido devemos atribuir a ela. A obra sempre tem algo de citacional; nela a ambiguidade é
pura. Mesmo sendo prolixa, ela possui algo de concisdo poética, com palavras que seguem um
primeiro cddigo (como palavras pitonisas, que ndo divagam) e, no entanto, estdo abertas a
varios sentidos, j& que sdo pronunciados fora de qualquer situa¢do — “a ndo ser a propria situagdo
da ambiguidade” (Barthes, 2003, p. 215).

A compreensdo da questdo simbdlica da linguagem literaria conferida a criacdo dos
contos colasantianos em estudo ainda n&o encontraria um entendimento por efetivo, de como
os dois planos semanticos que constituem a arte literaria poderiam se descolar e se significar de
um plano primario (sentido literal) para o plano secundario (sentido duplo). Nesse contexto,
conforme Paul Ricoeur (1987), o recurso da metafora torna-se essencialmente importante para
a compreensao da estrutura complexa que de se constitui o simbolo na linguagem poética e, de
modo semelhante, na escrita criativa de Marina Colasanti nos contos “A moga tecelda”, “Fio
apos fio” e “Além do bastidor”, pois ela [a met&fora] sera um instrumento clarificador que visa

a um entendimento mais conciso, um esclarecimento da linguagem simbdlica, enquanto esta
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contém excesso de significacdo, permitindo compreender o que esta implicado no seu duplo
aspecto em que consiste a estrutura dupla de sentidos de um simbolo.

Para Barthes (2010), a metafora se define tal como as concepcdes de Aristoteles em
Poética, que concebe a metafora como “[...] transportar para uma coisa 0 nome de outra, ou do
género para a espécie, ou da espécie para o género, ou da espécie de uma para espécie de outra,
ou por analogia” (Aristételes, 1990, cap. XXI-XXV). No entanto, o critico francés amplia sua
perspectiva destacando a relevancia da definicdo aristotélica de metafora. Também para
Ricoeur (2010), a concepcao de metafora de Aristdteles ndo € somente a premissa do transporte
de uma palavra para uma categoria gramatical diferente de sua origem, nem mesmo a
transferéncia ou empréstimo do sentido de uma palavra para outra. Geralmente se compreende
gue a metafora é uma relacdo entre conceitos (logos), em que o sentido é transferido de uma
palavra ausente para outra presente, mas a metafora tem como efeito envolver toda léxis,
modificando toda a frase. Ela “contamina” os sentidos e mistura elementos como o préprio e 0
alheio, o literal e o figurado, o denotativo e o conotativo, para gerar um novo sentido que € parte
similar, mas nunca idéntica ao sentido original. Por isso, desde de Aristoteles, a metafora ndo
deve ser vista como um recurso estilistico da linguagem'°. Ricoeur (2010) ainda argumenta que
a metéfora vai além das semelhancas e analogias, ou seja, ndo se limita apenas a ser um
sinbnimo, mas tem um valor cognitivo e ontoldgico que € obtido por meio do procedimento da
linguagem. Uma ideia que permeia toda obra A metéfora viva.

Para Ricoeur (1987), ao se utilizar uma metéafora o que deve ser percebido é o jogo de
sentidos sendo evidenciados e inferidos, uma vez que a “metafora ¢ resultado da tensao entre
dois termos numa enunciagdo metaforica” (Ricoeur, 1987, p. 73). Nesse sentido, a metafora se
situa em uma estrutura puramente semantica, que se liga a estrutura de simbolo por incluir duas
partes separadas: “A metafora mantém dois pensamentos de coisas diferentes simultaneamente
ativas no seio de uma palavra ou de uma expressado simples cuja significacdo é resultante de sua
interacdo” (Ricoeur, 2010, p. 129).

Na arte literaria, a metafora pode se apresentar em trés niveis de estruturacdo: a da

palavra, a da frase e a do discurso; contudo, a estrutura simbdlica que constitui o discurso

10 A defesa de Paul Ricoeur (2010) em torno na concepgdo de metafora de Aristoteles se deve ao fato de que,
durante muito tempo, a retérica vinculou a metéfora apenas a ordem das classes gramaticais, esvaziando assim o
seu carater predicativo essencial, que ja havia sido percebido nos primdrdios da reflexdo sobre o tema. Essa
compreensdo reduziu a metafora a um mero recurso ornamental da linguagem, sem produzir qualquer relevancia
pragmatica inovadora. Assim, a metéfora perdeu sua caracteristica essencial por um longo periodo de
desenvolvimento da disciplina Retérica. Os tratados medievais de retorica sdo exemplos de como a metéfora era
vista como um mero transporte de sentido, presa a estrutura semantica da linguagem. Esses tratados ignoravam o
uso pratico da lingua na produgéo de sentido em ato.
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literario de uma obra deve ser compreendida a nivel da frase, pois € no &mbito e no interior da
frase que a palavra/termo ganha uma compreensdo e uma expressividade implicita, uma
sugestdo de sentido a partir de outros sentidos. Sendo, portanto, um fenémeno de predicacéo,

assim como a estrutura simbolica que evidencia a linguagem poetica.

A metafora tem a ver com a semantica da frase, antes de dizer respeito a
semantica de uma palavra. E, visto que uma metafora sé faz sentido numa
enunciacao, ela é um fenbmeno de predicacdo, ndo de denominacao. Quando
0 poeta fala de um <anjo azul> ou de um <manto de tristeza>, pde em tensdo
dois termos que, segundo Richards, podemos chamar o teor e o veiculo. E s6
0 conjunto constitui a metafora (Ricoeur, 1987, p. 73).

A metéfora indicaria uma tensdo (conflito de interpretacdo) entre dois sentidos e,
portanto, duas interpretacdes no interior de um enunciado, e por isso seria um instrumento,
segundo Paul Ricoeur (1987) para clarificar e compreender os termos utilizados de forma
simbdlica na linguagem poética. Tal tensdo entre duas interpretacdes se revelaria com certa
absurdidade e por meio do critério da semelhanca; isto €, a metéafora distorce uma interpretacao
literal ao torcer a extensdo de sentido de um termo do enunciado, valendo-se de um parentesco
que reduz o hiato com a intepretacdo figurada. Segundo Ricoeur (2010), a partir das ideias de
Paul Henle em “Metaphor” (1958), a metafora consistira em um funcionamento fundamentado
pela semelhanga, tal como consta a definicdo de metafora de Aristételes, uma vez que todo
discurso figurativo “leva a pensar em alguma coisa considerando alguma coisa semelhante; é o
que constitui 0 modo iconico de significar” (Henle, 1958, p. 177 apud Ricoeur, 2010, p. 290).
Portanto, trata-se de um processo constituido por meio da transposi¢do de um termo por outro,

compreendida como uma categoria légica que corresponde a partir da funcéo predicativa.

A semelhanga €, entdo, a categoria ldgica correspondente a operagdo
predicativa na qual o “tornar proximo” encontra a resisténcia do “estar
afastado”. Em outras palavras, a metafora mostra o trabalho da semelhanga
porque o enunciado metaférico, a contradicdo literal mantém diferenca, o
mesmo permanece opostos. Por esse traco especifico, o enigma € retido no
proprio coragdo da metafora. Na metafora, o “mesmo” opera apesar do
“diferente” (Ricoeur, 2010, p. 301).

Nesse sentido, seria o grau de semelhanca que vai afinando a distorcao feita com a tor¢éo
pretendida que, dentro de suas possibilidades, vai dar conta de todo campo semantico em que
se estrutura a linguagem simbdlica da poesia. Para Ricoeur (1987), estaria na semelhanca, por
intermédio de sua funcdo predicativa, uma verdadeira atividade de criacdo de sentidos, sendo a

metafora, portanto, uma inovacdo semantica estabelecida por meio da atribuicdo de um
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predicado inabitual e inesperado. Assim, para o filésofo, a metafora se mostra viva e ndo um

mero ornamento de discurso, mas cria¢éo de sentidos e de nova informagéo.

As metaforas vivas sdo metaforas de invencdo, em cujo interior a resposta a
discordancia da frase é uma nova extensdo do sentido, embora seja certamente
verdadeiro que tais metaforas inventivas tendem a tornar-se metaforas mortas
com a repeticdo. Em tais casos, o sentido ampliando torna-se parte do nosso
léxico e contribui para a polissemia das palavras em questdo, sendo assim
ampliados os seus significados de cada dia. Num dicionario, ndo h& metaforas
vivas (Ricoeur, 1987, p. 76).

A metéfora, pela sua estrutura, teria a capacidade de reduzir o excesso de significacao
que constitui a linguagem poética por meio da semelhanga. Atuando como uma operacao
predicativa, que relaciona e, posteriormente, efetua uma transposi¢cdo de um determinado
sentido literal e explicito para um sentido referente e implicito, criando, assim, uma nova forma
de significado a partir da esséncia significativa original. Esse processo estabelece uma rede de
niveis hierdrquicos de sentidos, que mantém a totalidade de sentidos coerentes e
interrrelacionados com o discurso literario. Ainda, conforme as concepgdes de Ricoeur (1987),
é importante ressaltar que a metafora ndo se situa enquanto simbolo — a metéafora € um
procedimento da linguagem que serve para esclarecer e compreender o processo simbolico que,
por sua vez, é um processo mental compreendido por meio de jogos metaféricos da linguagem.
A metéfora é compreendida como um jogo que estabelece sentidos na linguagem, permitindo
uma abordagem mais profunda da compreensdo do fenémeno simbdlico, considerando uma
compreensdo plausivel e um esclarecimento quanto ao sentido duplo e intencional que constitui
a linguagem poética enquanto simbolo, conforme pode ser observado na criacdo literéria de
Marina Colasanti.

A exemplificacdo de toda essa estrutura complexa em que se constitui o projeto estético
da autora, fundamentada enquanto um discurso poético, simbdlico e metaférico, sera exposta
no proximo capitulo desta dissertagdo, no qual faremos uma leitura interpretativa dos contos
“A moga teceld”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”, evidenciando outro elemento que

fortemente compde sua obra artistica: a presenca da intertextualidade.
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3 PERSONAGENS TECELAS: ENTRE MITOS E SIMBOLOGIAS

Em A personagem de ficcdo (2009), Antonio Candido discute a relacdo entre enredo e
personagens em romances. Segundo o critico literario, a impressao de eventos organizados em
um enredo e de personagens que vivem esses eventos é indissoltvel, pois o enredo existe por
meio das personagens e as personagens vivem no enredo. Essa concepcao é essencial para
entendermos os contos de Marina Colasanti em estudo, que apresentam personagens que criam
suas proprias historias.

A habilidade de tecer que configura as personagens nos contos em estudo é essencial
para as narrativas, ja que o oficio da tecelagem é a metafora para a construcdo do enredo
partindo das acOes dessas personagens. As tecelds sdo responsaveis por tecer suas proprias
historias, 0 que as tornam (as tecelds) o elemento mais importante das narrativas, ja que nao ha
enredo sem elas. Nas palavras de Candido, 0 enredo dos contos s6 “existe através das
personagens; as personagens vivem no enredo” (Candido, 2009, p. 51). Nesse sentido, podemos
afirmar que a definicdo do objeto criacional de Marina Colasanti em nossa pesquisa sdo as
personagens tecelas, sendo elas o aspecto central das narrativas.

A trama é construida tanto do dialogo da intertextualidade com textos que pertencem a
outra época quanto por meio da verossimilhanca de aspectos sociais e culturais que também
remetem a outro tempo. Ao criar personagens femininas tecelds, Marina Colasanti evoca pela
memoria e imaginacdo do leitor outras personagens mitoldgicas femininas que desenvolvem o
trabalho com o fiar e tecer, como: Penélope, a deusa Atena, Ariadne, Aracne e as Moiras (ou
Parcas, na mitologia romana), que pertencem ao universo mitico e fantasioso, mas que, por
meio de suas historias e seus conflitos existenciais, apresentam elementos do seu respectivo
contexto histérico relacionado ao principio dos tempos, visto que a linguagem dos mitos é
cultural e simbdlica, refletindo a riqueza e complexidade da Histéria e dos valores de uma
determina cultura.

Em suas obras, Marina Colasanti incorpora as historias mitoldgicas das personagens
tecelds & composicdo das tramas, estabelecendo um dialogo direto com elas. O conto “Fio apds
fio”, por exemplo, oferece uma referéncia exata ao mito de Aracne, precisamente a0 momento
em que a deusa Atena transforma Aracne em aranha. Do mesmo modo, em “A moga tecela”
vemos a figura da personagem Penélope, de A Odisseia, de Homero, que, a espera de Ulisses,
tece e destece os dias de sua vida, em semelhancga ao ato de tecer e destecer da personagem
protagonista de Colasanti. Ainda, no conto “Além do bastidor”, de modo enigmatico as

fiandeiras Moiras aparecem caracterizadas na personagem principal e na sua irméd, sendo a
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protagonista do conto colasantiano a tecedora do proprio destino, como Cloto, a responsavel
por tecer o fio da vida, e como Laquesis, que tinha como fun¢éo enrolar o fio da vida; a irma
da protagonista pode ser relacionada a figura de Atropos, aquela que corta o fio da vida, porque
da fim a existéncia desejada pela outra. Desta forma, o fato de os mitos das tecelds serem
incorporados a trama dos contos colasantianos ndo deixa duvidas sobre interesse da autora de
que o leitor saiba da origem de suas personagens, demonstrando mais uma vez a presenca do
tempo por meio do arquétipo do oficio da tecelagem atrelado ao ser feminino. Pode-se descrever
a relacdo entre as personagens mitologicas e as teceldas de Colasanti como uma conexao
continua da presenca feminina ao longo do tempo. E como se o fio da existéncia das
personagens tecelds de Colasanti tivesse origem nos mitos antigos e persistisse até a
contemporaneidade.

De modo oposto ao que acontece na perspectiva sécio-historica, a presenca da teceld ou
fiandeira na ficcdo demonstra que o poder recai justamente no fato de a mulher ser aquela que
sabe lidar com o fio, e que, por meio da sua acdo, determina o préprio destino, bem como a
existéncia da humanidade. Nas narrativas mitoldgicas, as personagens femininas que possuem
a habilidade e a arte de tecer e fiar se sobressaem em relacdo a outras de mitos que envolvem
personagens femininas em outras atuagdes. Dessa forma, podemos dizer que a constitui¢do do
arquétipo da mulher teceld afirma-se sobre os mitos, uma vez que, de acordo com Junito

Branddo em Mitologia Grega (2015), a definicdo de mito repousa no conceito de arquétipo:

Através do conceito de arquétipo, C. G. Jung abriu para a Psicologia a
possibilidade de perceber nos mitos diferentes caminhos simbdlicos para a
formacdo da Consciéncia Coletiva. Nesse sentido, todos os simbolos
existentes numa cultura e atuantes nas suas institui¢cbes sdo marcos do grande
caminho da humanidade das trevas para a luz, do inconsciente para o
consciente. Estes simbolos sdo as crencas, 0s costumes, as leias, as obras de
arte, o conhecimento cientifico, os esportes, as festas, todas as atividades,
enfim, que formam a identidade cultural. Dentre estes simbolos, 0s mitos tém
lugar de destaque devido a profundidade e abrangéncia com que funcionam
no grande e dificil processo de formacdo da Consciéncia Coletiva. Os pais
ensinam aos filhos como é a vida, relatando-lhes as experiéncias pelas quais
passaram. Os mitos fazem a mesma coisa num sentido muito amplo, pois
delineiam padrfes para a caminhada existencial através da dimensdo
imaginaria (Brandao, 2015, p. 9).

Na contemporaneidade, € comum gue 0 mito seja visto como um produto cultural em
vez de um fendbmeno arquetipico. Assim, 0s mitos que apresentam a relacéo da figura feminina
e a tecelagem incluem as Moiras Aracne, Minerva, Penélope e Ariadne, e diversas sdo as obras
literarias, em diferentes momentos historicos, que incorporam 0s mitos em suas composi¢oes.

Na literatura de Marina Colasanti, a presenga dos mitos é algo totalmente consciente por parte
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da autora. De acordo com Colasanti (2012), sua paix&o pela leitura e conhecimento da mitologia

possibilitam a criacdo de seus contos de fadas.

Leio muito desordenamento. Leio jornal, todos os dias. Leio livros que meus
amigos me enviam, leio para me preparar para palestras e mesas-redondas.
Quando estou escrevendo conto de fadas, leio muito mitologia. Enquanto
escrevia Minha guerra alheia, li muito sobre a 22 guerra mundial. Quanto a
literatura, gosto especialmente de ler contos e literatura fantastica. O realismo,
para mim, é entediante (Colasanti, 2012, p. 19).

Assim, muitas sdo as obras em que se observa a presenca dos mitos compondo a
identidade e a vida dos personagens da escritora. Conforme Medeiros (2009), os leitores de
Marina Colasanti podem vé-la como uma espécie de deusa da mitologia contemporanea, ja que
a autora trata 0 mito como alto sagrado e, com sua habilidade artistica de escrita, consegue
transmiti-lo de forma significativa para cada pessoa que se permitir a recepcdo de sua obra,
traduzindo-o para a linguagem intima de cada individuo. Nos contos aqui observados, a autora
nos convida a examinar essas historias antigas para refletir sobre o que se mantém e o que difere
na trajetoria feminina, utilizando a metéfora do oficio da tecelagem. Por meio das personagens
tecelds, tanto antigas quanto modernas, podemos encontrar novos significados que se

apresentam com verossimilhanca aos desafios e dilemas enfrentados em nossas proprias vidas.

3.1 “Além do bastidor” e o mito das Moiras

Em “Além do bastidor”, a trama é centrada na relacdo de uma jovem teceld (referida na
narrativa como “menina”) e seu bordado em um bastidor. A personagem protagonista comega
a bordar sem ter uma ideia clara do que deseja criar. Ela comega com a linha verde, “verde
brilhante” (Colasanti, 1979, p. 17), e aos poucos faz emergir um jardim completo, cheio de
passaros, abelhas, grilos e uma arvore carregada de frutas. A menina fica tdo encantada com o
resultado de seu trabalho, que comegca a gostar mais do jardim bordado do que de qualquer outra
coisa. Magicamente, a menina é transportada para dentro do préprio bordado, passando a
vivenciar o mundo que ela mesma criou. O desfecho da hist6ria acontece com o surgimento da
irma mais velha, que, ao ver a menina debrugada sobre o bastidor, decide terminar o bordado:
“arrematou o ponto, e com muito cuidado cortou a linha” (Colasanti, 1979, p. 19).

Podemos observar no conto a relacdo entre imaginacdo, criagdo e realidade. A

protagonista coexiste em dois universos simultaneamente — um criado sob linhas e agulhas, e 0
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outro, ao qual pertence, formado de um espaco para viver, onde tece o préprio destino, como
fazem as Moiras.

Embora a dimenséo criada seja mais proeminente na narrativa, € interessante notar como
a personagem principal cria a nova forma de existéncia, que sugere uma comparagdo

contrastante com o seu mundo.

Comecou com linha verde. N&o sabia o que bordar, mas tinha certeza do verde,
verde brilhante. Capim. Foi isso que apareceu depois dos primeiros pontos.
Um capim alto, com as pontas dobradas como se olhasse para alguma coisa.
Olha para as flores, pensou ela, e escolheu uma meada vermelha. Assim, aos
poucos, sem riscos, um jardim foi aparecendo no bastidor. Obedecia as suas
méos, obedecia ao seu préprio jeito, e surgia como se no orvalho da noite se
fizesse a brotacdo (Colasanti, 1979, p. 17).

Por meio da tecitura da protagonista, a cena parece tratar-se de um lugar encantado,
repleto de formas e cores vivas, criado a partir de sua imaginacdo e de sua habilidade como
tecelda. A menina se apresenta com certa autonomia diante do bastidor, contudo nao sabe o que
bordar. Esse momento de incerteza e indecisdo revela a fase de vida em que se encontra a
protagonista, indicando tratar-se de alguém muito jovem em pleno processo de
desenvolvimento e de descoberta do mundo ao seu redor e em relacao a si mesma.

A forma como a personagem ¢é referida no conto, como “menina” ou “ela”, ndo tendo
um nome definido, mas somente a condicdo de género, confirma ainda mais a ideia de que se
trata de uma jovem moga que nao atingiu a idade adulta, dando a ideia que seja uma crianga ou
uma adolescente. Embora ndo seja nomeada, ao ser referida por esses termos, destacam-se a
individualidade e singularidade da personagem enquanto sujeito feminino. O uso da palavra
“menina” evoca também a ideia de inocéncia, ingenuidade, curiosidade e pureza, 0 que pode
ser um contraste com a personalidade da irma mais velha que aparece no final do conto. Além
disso, o fato de a personagem ndo ser nomeada cria um efeito de universalidade, permitindo
que o leitor se identifique mais facilmente com a personagem, transportando-se para a narrativa
e vivenciando sua histoéria. Do mesmo modo ocorre no conto “A moga teceld”, no qual a
personagem nao possui um nome propriamente, sendo caracterizada apenas pela profissao.

A escolha decisiva pela cor verde “tinha certeza do verde, verde brilhante” (Colasanti,
1979, p. 17), remete ainda a fase de descobrimento da personagem menina diante do mundo
que ird tecer ao bastidor, e possibilita diversas interpretacdes, das quais uma delas ressoa
fortemente a ideia da cor verde ligada a natureza, a vida e ao crescimento. Conforme o
Dicionario de simbolos (2016), de Chevalier e Gheerbrant, o verde “¢ a cor do reino vegetal se

reafirmando, gracas as &guas regeneradoras e lustrais nas quais o batismo tem todo o seu
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significado simbolico. O verde ¢ o despertar da vida” (Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 939).
Nesse sentido, é como se a certeza pela cor verde indicasse de modo consciente o despertar da
menina para a propria vida, o “verde brilhante”, ¢ posteriormente o surgimento do “capim”,
sugere um processo de despertar, de descoberta e de busca pelo proprio caminho. Esse processo
de descobrimento infere-se ainda a partir do “verde brilhante”, que aponta para o anseio da
personagem diante da busca, uma vez que ndo se trata de um verde qualquer, mas de um “verde
brilhante”, remetendo uma imagem vibrante e de intensidade, que sugere ao leitor o sentimento
de vitalidade, renovacéo e crescimento, aspectos relacionados a cor verde.

Os sentidos implicitos que a cor verde sugere a partir dessa passagem no conto apontam
ndo somente para algo proprio da fase de vida que a personagem esta vivenciando — marcada
pelo inicio da tomada de consciéncia em uma relacdo de compreensdo sobre o sentido de ser e
estar no mundo, ja que a cor verde ressoa fortemente no contexto de sentidos do texto, a ideia
de despertar, descobrimento e busca pelo proprio caminho —, como também apontam para o
fato de que a personagem principal, decididamente, cria uma nova forma de existéncia para si,
sem mesmo saber ao certo o que criar, pois ndo compactua com a forma de vida que possui. O
fato de ndo saber o que bordar demonstra que a prépria vida ndo € uma referéncia para a criagéo;
assim, ela buscando algo novo e diferente do que j& conhece. A certeza da cor verde,
essencialmente, remete sentidos para o despertar da menina a reinventar uma nova forma de
existéncia.

O “capim” é o primeiro aspecto criado no universo tecido pela personagem, portanto,
uma planta daninha que, quando permitida, cresce desmedidamente para o alto, contendo uma
vista das alturas e uma existéncia livre. 1sso traz sentidos & descoberta e a curiosidade da menina
ao poder criar um mundo onde ndo ha podas, estando em plena liberdade para criar o proprio

destino.

Capim. Foi isso que apareceu depois dos primeiros pontos. Um capim alto,
com as pontas dobradas como se olhasse para alguma coisa. Olha para as
flores, pensou ela, e escolheu uma meada vermelha (Colasanti, 1979, p. 17).

Nesse sentido, o capim é empregado como metéfora para ilustrar o crescimento pessoal
e a busca da protagonista por um caminho proprio. A personificacdo do capim, com suas
“pontas dobradas como se olhasse para alguma coisa” (Colasanti, 1979, p. 17), enriquece a
descricdo e permite que o leitor sinta a curiosidade e a descoberta que marcam o inicio da
jornada da personagem ao processo de cria¢do de sua nova existéncia, em conformidade com

seus desejos e vontades. Tal perspectiva é reforcada quando a menina cria uma meada de flores
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vermelhas as quais as pontas dobradas do capim passam a olhar. O capim, representado pela
cor verde, sugere sentidos de descoberta e curiosidade, e as flores, representadas pela cor
vermelha, sugerem sentidos relacionados a sua simbologia como: o principio da vida, a paixao,
ao desejo*!, e demonstram que a criagio da personagem principal parte de uma descoberta
guiada por seus desejos mais profundos que, no espacgo do bastidor, encontram a liberdade para
se realizar.

Essa descoberta € marcada com o surgimento do jardim bordado: “Assim, aos poucos,
sem risco, um jardim foi aparecendo no bastidor. Obedecia as suas maos, obedecia ao seu
préprio jeito, e surgia como se no orvalho da noite se fizesse a brotagao” (Colasanti, 1979, p.
17), indicando o processo criativo realizado pela menina como algo que surge naturalmente. O
narrador onisciente, ao expressar que o bordado se desenvolve “aos poucos” ¢ “sem risco”,
sugestiona uma imagem de fluidez ritmica que emerge do bordado a partir do movimento das
maos da jovem teceld, como se a criacdo seguisse sem um modelo pré-definido, sem rasuras e
sem erros. Conforme Medeiros (2009, p. 95), a menina borda sem “perigo de erro, pois ela
borda o que a sua imaginagdo revela, revisita ¢/ou cria”. A imagem da criagdo que surge “como
se no orvalho da noite se fizesse a brotacao” (Colasanti, 1979, p. 17) reforca a ideia de fluidez
e naturalidade por meio do processo de criacdo da menina, como se a cria¢do do jardim no
bastidor fosse algo que acontecesse espontaneamente, sem esforgo. Os sinais de pontuacdo na
passagem, em virgulas e ponto final, criam pausas que sugerem um processo de criagdo lento e
natural.

O jardim se apresenta como um lugar idealizado e desejado pela menina, onde ela passa
a acrescentar novos elementos a cada dia: “Toda manha a menina corria para o bastidor; olhava,
sorria, € acrescentava mais um passaro, uma abelha, um grilo escondido atras de uma haste”
(Colasanti, 1979, p. 17). O fato de a personagem sorrir ao olhar para o bastidor, somado ao uso
do verbo “corria”, sugere um sentimento de empolgacgéo e alegria em bordar e acompanhar o
desenvolvimento da nova existéncia. Novos elementos acrescentados ao jardim, como 0s
passaros, a abelha e o grilo, transmitem a ideia da forma como o jardim vai se materializando
sobre o bastidor, sendo concebido tal como o simbolismo dos animais acrescentados: uma
criacdo de trabalho arduo e elaborado, assim como representam as abelhas, mostrando o esforgo
e a dedicacdo da menina diante da criagdo. O processo aponta tambem para nogdes de liberdade
e beleza, tal como o simbolismo do passaro, além de sensibilidade e harmonia, como representa

o grilo. Ainda, a adi¢cdo de “um grilo escondido atrds de uma haste” demonstra a percepgao

1 Informagdes retiradas do Dicionario de simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2016, p. 944).
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agucada da protagonista para os detalhes e as sutilezas da criacdo. Esses animais bordados pela
menina ainda indicam que a tecitura € um espaco criado que favorece o crescimento e a vida,
na medida em que s@o animais importantes para a polinizacdo e a reproducéo das plantas. O
narrador onisciente, ao expressar que “toda manha a menina corria para o bastidor” (Colasanti,
1979, p. 17), expde a determinagdo didria da menina em criar o proprio do destino, que vai
sendo tecido em constante evolugdo, sendo um espaco de refligio e seguranca para onde ela
corre e borda a vida que deseja ter.

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2016, p. 513), o jardim “representa um sonho do
mundo, que transporta para fora do mundo”, seria nesse sentido o significado da criacdo do
jardim pela personagem como forma ideal para se viver. Tal interpretacdo se sustenta desde a

criacdo da arvore no universo bordado, ao qual, de fato, a personagem principal se transporta.

Foi no dia da arvore. A arvore estava pronta, parecia nao faltar nada. Mas a
menina sabia que tinha chegado a hora de acrescentar os frutos. Bordou uma
fruta roxa, brilhante, como ela mesmo nunca tinha visto. E outra, e outra, até
a arvore ficar carregada, até a arvore ficar rica, e sua boca se encher do desejo
daquela fruta nunca provada. A menina ndo soube como aconteceu. Quando
viu, ja estava a cavalo do galho mais alto da arvore, catando as frutas e
limpando o caldo que Ihe escorria da boca (Colasanti, 1979, p. 18).

Essa passagem marca o climax da narrativa, pois é quando a imagina¢do da menina se
torna realidade através do bordado. O titulo do conto, “Além do bastidor”, adquire significado
de modo mais explicito, pois, por meio do termo “Além”, mostra-se que a narrativa transcende
os limites do bastidor — uma espécie de caixilho de madeira em que se prende o tecido a ser
bordado, mantendo-o sempre esticado. De acordo com Vera Maria Tieztman Silva, em A dupla
face dos contos de Marina Colasanti (2004), o bastidor no conto ainda promove sentidos por
meio do seu formato redondo, e o bordado que nele aos poucos vai se criando aponta para uma
imagem uterina. Neste espaco do bastidor, “aliam-se o trabalho com o fio, tradicionalmente
realizado por mulheres, e a magia da criacdo da vida, tambem privilégios e dom femininos”
(Silva, 2004, p. 259), oferecendo uma visao rica e simbdlica da feminilidade, representando a
complexidade e profundidade da experiéncia feminina.

O trecho do conto acima destacado contempla mdltiplas possibilidades de sentidos por
meio de referéncias e intertextualidades. Por exemplo, a historia de Eva no livro biblico de
Génesis é evocada quando a menina come uma “fruta roxa” nunca antes provada, sugerindo

uma conexao simbdlica com o mito da Queda, no momento em que Eva come do fruto proibido.
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Isso revela com mais nitidez ao leitor que o universo tecido pela menina contém referéncia com

o Jardim do Eden, apresentando uma nova versio do mito biblico.

[...] mas, do fruto da arvore que esta no meio do jardim, disse Deus: Néo
comereis dele, nem nele tocareis, para que ndo morrais. Entdo, a serpente disse
amulher: Certamente ndo morrereis. [...]. E, vendo a mulher que aquela arvore
era boa para comer, e agradavel aos olhos, e arvore desejavel para dar
entendimento, tomou do seu fruto, e comeu, e deu também a seu marido, e ele
comeu com ela [...]. O Senhor Deus, pois, o langou fora do jardim do Eden,
para lavrar a terra, de que fora tomada (A BIBLIA, 2003 — Génesis 3.3, 4, 6,
23).

Se no Jardim do Eden, Addo e Eva sdo expulsos ap6s Eva desobedecer & vontade de
Deus e comer do fruto proibido, em “Além do bastidor”, em vez de ser expulsa, a protagonista
é transportada para 0 mundo criado e desejado. A fruta roxa marca a entrada da menina ao
jardim. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2016), a fruta representa a esfera dos desejos,
sejam eles sexuais, sejam de imortalidade ou de prosperidade; ja a cor roxa representa o
mistério, a transformacdo, a sabedoria, o conhecimento e a sensibilidade. Assim, os sentidos
sugerem que, ao experimentar a fruta roxa, a protagonista transporta-se para um mundo de
sensacdes e conhecimento até entdo desconhecidos, mas ansiados e desejados. O narrador
onisciente, ao expressar que a menina borda “uma fruta roxa, brilhante, como ela mesmo nunca
tinha visto” (Colasanti, 1979, p. 17), mostra um desejo latente da personagem, a propor¢éo que
o aspecto “brilhante” que compde a fruta roxa evoca a ideia de algo intenso, vivo e
resplandecente, como se a fruta roxa fosse algo valioso e desejado. A forma como o desejo é
concretizado pela personagem transmite ao leitor, por meio da descricdo “cantando” e
“limpando o caldo que lhe escorria da boca” (Colasanti, 1979, p. 18), como algo realizado sob
intensidade e prazer, proporcionando uma imagem sensorial vivida de prazer e satisfagdo
intensa. De acordo com a pesquisadora Karla Cristina dos Santos Ferreira Santana, em Uma

ideia toda azul, de Marina Colasanti (2015), a referida passagem do conto

[...] indica a transi¢do na vida feminina, pois nos paragrafos anteriores ela se
mostra “menina”, seguia bordando capim, flores e abelhas. Notamos nessas
descrigdes a pureza, a inocéncia que logo adiante é quebrada pelos “frutos”
que nos remete a versao biblica em que o “pecado” € representado pelo fruto
da arvore que se encontrava no centro do jardim: o fruto proibido (Santana,
2015, p. 19).

Assim, a concretizacdo do desejo por meio da fruta roxa mostra uma transicédo de vida

da personagem, que esta deixando sua inocéncia e enfrentando novos desafios, que, por sua
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vez, podem ser percebidos em outra referéncia encontrada da mesma passagem do conto (como
0s aspectos caracteristicos das historias de contos de fadas da tradi¢do), apresentados naquele
elemento mediador que € comum ao género. Em “Além do bastidor”, isso se d& no modo
méagico como o0 bordado ganha vida, possibilitando a protagonista uma nova forma de
existéncia. Pautada nas concepc¢es de Vladimir Propp sobre as estruturas narrativas dos contos
de fadas, Ana Lucia Merege, em Os contos de Fadas (2010), explica que na mediag&o:

O hera6i é sempre auxiliado por um objeto encantado (como uma espada, uma
chave ou as botas de sete Iéguas) ou um ser magico (a fada madrinha, o génio
da lampada), que as vezes assume a forma animal (o Gato de Botas, o cavalo
de Maria Gomes). Mesmo em ‘A bela e a fera’, onde sdo as virtudes (e 0 amor)
de Bela que quebram o encantamento, existem o espelho e o anel que a
mantém em contato, respectivamente, com a sua familia e com a Fera
(Merege, 2010, p. 11).

A figura do cavalo utilizado pela personagem para colher as frutas da arvore é outra
caracteristica que dialoga com os contos de fadas. Contudo, essa referéncia no conto apresenta
uma inversao de papéis que pode ser interpretada como uma quebra de padrdes tradicionais dos
contos de fadas. Nos contos classicos, € comum que o her6i seja um principe encantado ou um
cavaleiro montado em seu cavalo, que vem salvar a princesa em perigo ou presa em uma torre.
Essa figura masculina é vista como forte e poderosa, enquanto a figura feminina é retratada
como fragil e vulneravel. No entanto, na passagem do conto em andlise, é a menina que monta
a cavalo e resolve seu destino, suprindo os proprios desejos e vontades, apresentando-se como
a heroina, tecendo a propria vida e tomando as rédeas de sua histéria.

Nesta perspectiva, € possivel identificar a protagonista do conto como uma figura que
se assemelha as Moiras, as deusas fiandeiras que teciam e determinavam o destino dos deuses
e dos mortais, pois a personagem de Colasanti se apresenta como uma deusa criadora de seu
préprio destino, moldando sua existéncia de acordo com seus desejos e vontades. Segundo
Branddo (2015), na mitologia grega as Moiras eram tecelds que personificavam o destino
individual de cada pessoa no mundo. No inicio, cada ser humano tinha sua Moira, isto é, “sua
parte, seu quinhao” de vida, de felicidade, de desgraca” (Brand&o, 2015, p. 243). No entanto,
apos as epopeias homéricas, a ideia de uma Gnica Moira universal comegou a ser desvencilhada,
projetando-se o surgimento de trés: Cloto, Laquesis e Atropos. Impessoais e inflexiveis, as
Moiras eram uma projecdo de uma lei que nem mesmo os deuses poderiam transgredir.

Em “Além do bastidor”, podemos observar a manifestacdo do mito das Moiras projetado

tanto na forma de uma entidade singular quanto nas representacées das trés fiandeiras. O fato
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de a personagem protagonista coexistir, paralelamente, em dois universos distintos, “Agora que
ja tinha apreendido o caminho, todo dia a menina descia para o bordado” (Colasanti, 1979, p.
18), faz com que ela tenha predilecdo pelo mundo criado pela imaginacédo, “E era tdo lindo o
jardim que ela comegou a gostar dele mais do que de qualquer outra coisa” (Colasanti, 1979, p.
17), em detrimento do mundo em que de fato habita. Essa duplicidade de existéncias opostas
que a personagem assume revela as formas de manifestagdo do mito das Moiras. Podemos
perceber um destino tracado para a personagem menina que, apesar de ndo ser explicitado no
conto, reflete-se no destino criado para si mesma no bastidor. Ao criar uma nova forma de
existéncia para si, vemos a fuga da protagonista do seu préprio destino, da sua Moira.

A Moira, enquanto projecdo de uma entidade, era comum nas tragédias gregas,
considerada um elemento dramatico, assim como a Hamartia'? e a Hybris®3. Esses elementos
eram considerados a esséncia da tragédia, que, por sua vez, € considerada, conforme aponta
Johnny José Mafra em Cultura classica grega e latina (1994), como o coragdo do homem, “o
centro de todos 0s acontecimentos, pode-se dizer que o tragico é constituido de elementos que
participam das acBes humanas ou que entram na tessitura dos acontecimentos” (Mafra, 1994,
p. 6). Desse modo, além de ser retratada como uma divindade implacavel cujos planos nao
podiam ser mudados ou evitados, a Moira é associada também ao conceito de fatalismo e
fatalidade, “termos de origem latina que levam a fatum, da mesma raiz do verbo fari, que quer
dizer ‘falar’. Fatum, ‘o que fala’, ¢ o mesmo que destino, do verbo destinare, ‘determinar’,
‘designar’, e traduz-se em grego pela palavra heimarméne” (Mafra, 1994, p. 11). Assim,
costumava-se chamar a Moira de “destino” ou “fatalidade”, de forma que o destino tragado por
ela, segundo os estoicos, “era uma cadeia férrea que tudo determina, de modo absoluto, sem
deixar margem para a liberdade humana” (Mafra, 1994, p. 11); considerada um ser todo
poderoso e onisciente, uma forca a qual se contrapde a finalidade do homem.

A rejeicdo de um destino em prol da criacdo de outro por parte da protagonista, em
“Além do bastidor”, torna possivel a perspectiva do mito das Moiras em face daqueles que
fogem ou sofrem com o destino que contraria seus desejos e vontades. Como aponta Mafra
(1994), nas tragédias gregas muitos eram o0s herdis cuja ma sorte os predestinava ou perseguia.

De fato, 0 desejo da Moira é algo irrevogavel e, muitas vezes, “duro, que fixa o teor e decurso

12 A Hamartia é o “que desencadeia a tragédia no coragdo ou na vida do homem ¢ uma falha, aqui chamada falha
tragica” (Mafra, 1994, p. 6).

13 A Hybris, na lingua grega, pode significar “excesso, orgulho, insoléncia, impetuosidade, fogosidade, desespero,
ultraje, insulto, violéncia, desmedida. Do ponto de vista da tragédia, é a falta ou o pecado daquele que é excessivo,
orgulhoso, insolente etc., qualidades pelas quais 0 homem entra em conflito com outro homem ou com os deuses,
ou com outras forgas superiores” (Mafra, 1994, p. 8).
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da vida humana” (Mafra, 1994, p. 11), levando muitos herois ao sofrimento ou a fuga desse
destino tragado por ela, como ocorre, por exemplo, com Edipo Rei“.

De modo enigmatico e misterioso, a Moira aparece no conto “Além do bastidor” pela
necessidade que a protagonista tem de criar uma nova forma de existéncia para si, trazendo a
tona questdes sobre o livre arbitrio, o destino sonhado e impossivel de ser realizado, sugerindo
ao leitor que no mundo real ao qual a personagem menina pertence nao ha liberdade de escolha
para conduzir a propria vida, pois apresenta um destino tracado e claro para a jovem tecela. 1sso
a leva a criar um mundo permeado de sua imaginacdo e materializado pela habilidade de bordar
no bastidor, no qual se refugia, criando um mundo onde seus desejos e vontades imperam. Nesse
sentido, a protagonista se configura nas Moiras enquanto trés fiandeiras, essencialmente nas
figuras de Cloto e Laquesis; sendo Cloto — “em grego Kiw6w, que significa “fiar” — a
responsavel por tecer o fio da vida e segurar o fuso”®; e Laquesis — “em grego Adyeaic, que
significa “sortear” — que tinha como tarefa puxar e enrolar o fio tecido” (Brandéo, 2015, p. 243).
Desse modo, a personagem colasantiana se configura naquela que tece e cria o préprio destino,
decidindo o rumo da prépria histéria.

Além das Moiras, o jardim criado como lugar de existéncia ideal para personagem
protagonista encontra semelhanca com o Jardim do Eden, do livro biblico de Génesis, ja que
até mesmo o processo de cria¢do se da semelhantemente. Assim como no livro de Génesis, em
que o jardim é o espaco criado por Deus para Addo e Eva, o primeiro homem e a primeira
‘mulher’*® habitarem, sendo um lugar descrido com grande beleza e abundéncia, com arvores
frutiferas, rios e animais selvagens. Em “Além do bastidor”, o processo de criagdo de um mundo
ideal para personagem menina comeca pela criacdo de um jardim, que se mostra tdo belo quanto
o jardim do mito da Criacdo. Além disso, ha semelhanca na concepg¢do de ambos jardins, sendo

tanto o Jardim do Eden quanto o jardim tecido pela protagonista de Colasanti concebidos por

14 Segundo Mafra (1994), a histéria de Edipo é totalmente humana, “até o momento em que se frustram todas as
acles humanas para evitar a profecia e tudo se desmorona. Frustram-se todas as a¢cdes humanas cada vez que,
diante de acontecimentos aparentemente inocentes, se v& cumprir o oraculo, numa demonstracdo de que, acima
dos homens, est4 o poder ou o designio dos deuses, com uma dindmica que se contrapde & dindmica humana [...].
Edipo sofre sob forgas que ndo pode nem controlar, nem compreender — fantoche do destino; mas ao mesmo tempo,
quer, e inteligentemente determina, cada um de seus movimentos” (Kitto, p. 256 apud Mafra, 1994, p. 14).

15 Pequeno instrumento de madeira, arredondado, grosso no centro e pontiagudo nas extremidades. Usado para
fiar, torcer e enrolar o fio de trabalhos feitos na roca.

16 Algumas teorias sustentam que Eva ndo foi a primeira mulher criada por Deus. Segundo Martha Robles, em
Mulheres, mitos e deusas ( 2019), Lilith foi a primeira mulher criada por Deus para ser companheira de Adéo;
considerada um “impeto sexual, mulher emancipada e em fuga, sombra maligna por se haver considerado em pé
de igualdade com os homens (...) como Adao criada do po6 e insuflada com o sopro divino para fundar nossa espécie
sem que houvesse aparente superioridade do homem sobre a mulher, até enfrentar no leito o desafio de sua
submisséo, o que provocou uma retificagdo mitologica por meio da suposta fragilidade de Eva” (Robles, 2019, p.
35).
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meio da imaginacdo e da habilidade de seus criadores. Enquanto a menina de “Além do
bastidor” cria seu jardim por meio do bordado, Deus cria o Jardim do Eden por meio de sua
vontade e poder criativo. No conto de Colasanti, o jardim apresenta-se como um lugar de
reflgio, de liberdade e seguranca para realizacdo dos desejos e vontades da protagonista.

Do mesmo modo, o jardim tecido pela personagem principal, enquanto lugar de
concretizacao de seus desejos e vontade, remete-se também ao mito da Criac¢do, quando Deus
cria o Jardim do Eden para que Addo e Eva fossem “livres”, capazes de tomar decisdes, porém,
nem tudo era permitido — “E ordenou o Senhor Deus ao homem, dizendo: De toda arvore do
jardim comeras livremente, mas da arvore da ciéncia do bem e do mal, dela ndo comeras;
porque, no dia em que dela comeres, certamente morrerds” (Génesis 2.16-17) —, com a diferenca
de que, no conto de Colasanti, tudo parece ser permitido, e o jardim é criado unicamente pelas

escolhas da jovem teceld.

Agora que ja tinha aprendido o caminho, todo dia a menina descia para o
bordado. Escolhia primeiro aquilo que gostaria de ver, uma borboleta, um
louva-deus. Bordava com cuidado, depois descia pela linha para as costas do
inseto, e voava com ele, e pousava nas flores, e ria e brincava e deitava na
grama (Colasanti, 1979, p. 18).

Nessa passagem, o leitor consegue perceber as sensagdes de euforia e a vivacidade da
personagem principal ao concretizar seus desejos, como se fossem experiéncias vivenciadas
pela primeira vez. O narrador onisciente, ao expressar que todo dia a menina descia para o
bordado, além de comunicar a dupla existéncia da protagonista, transitando entre um mundo e
outro, sugere sentidos acerca da menina enquanto uma deusa da criacdo e do proprio destino.
O narrador, ao expressar que ela “descia”, faz referéncia do préprio Deus, este que esta acima,
nas alturas, observando a criacdo. H4, ainda, o formato do bastidor, tal como a forma da terra,
delimitando o espaco da tecitura da criacdo, assim como Deus delimitou a terra, como espaco
da criacdo do mundo dentre todo o universo.

O desfecho do conto “Além do bastidor” acontece com a chegada da irma mais velha

da personagem que, ao vé-la debrucada no bastidor, decide terminar o bordado da menina.

Foi assim, de pé ao lado da garca, acariciando-lhe o pescoco, que a irma mais
velha a viu ao debrugar-se sobre o bastidor. Era sé o que ndo estava bordado.
E o risco era tdo bonito, que a irmd pegou a agulha, a cesta de linhas, e
comegou a bordar (Colasanti, 1979, p. 18-19).

A garca € o ultimo desejo criado no jardim pela personagem principal, que, tal qual as

suas caracteristicas enquanto ave, representa, em muitas culturas, a transcendéncia, a
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capacidade de visdo do alto e a liberdade, sendo uma ave que ndo se deixar aprisionar pelo
mundo cotidiano. A ave indica uma concepgéo de escolha de vida que a protagonista tem diante
de todo processo de autodescoberta na criacdo do jardim e que define sua vida sobre o desejo
por liberdade e transcendéncia. O pescog¢o da garca que a personagem acaricia simboliza “sinal
da vida, da alma, ou da beleza” (Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 715); quando a personagem o
toca, passa a desejar o mesmo de sua criagdo. Contudo, ndo é um desejo concretizado, ja que a
irma mais velha toma o lugar da menina no bastidor, terminando o bordado e fixando as méos
“para sempre paradas no pescogo da gar¢a” (Colasanti, 1979). Assim, a irmd ceifa a vida da
personagem diante da existéncia sonhada; a passagem final do conto — “arrematou o ponto, e
com muito cuidado cortou a linha” (Colasanti, 1979, p. 19) — comprova uma Ultima referéncia
que Marina Colasanti parece incorporar & criacdo da trama: a figura da Moira Atropos” — em
grego Azpomog, que significa “afastar” —, encarregada de cortar o fio da vida; essa Moira é
configurada na personagem da irmad mais velha, responséavel por cortar o fio da existéncia da

protagonista no mundo tecido no bastidor.

3.2 “Fio apos fio” e o mito de Aracne

O conto “Fio apds fio” narra a histoéria de duas fadas, Nemésia e Gloxinia, que bordam
em um manto de seda branca na “torre mais alta do castelo de vidro” (Colasanti, 1979, p. 43).
Nemésia, habilidosa e paciente, borda com precisdo flores e folhas de um jardim, enquanto
Gloxinia, insatisfeita com seu trabalho, “faz ¢ desmancha” (Colasanti, 1979, p. 43) o bordado
ao fim de cada dia para recomecar no dia seguinte. Apds esgotar sua Ultima meada de linha,
Gloxinia percebe que ndo avangou “um raminho sequer” (Colasanti, 1979, p. 44) de bordado
ao manto e, por um instante, abandona a tentativa de perfeicdo para bordar sobre a seda a
“palavra magica” (Colasanti, 1979, p. 44) que transforma a irma Nemésia em aranha, tirando
da irma o direito a0 manto. Nemésia, enquanto aranha, passa a tecer fios que se encaixam
perfeitamente & agulha de Gloxinia, tendo “tanta linha quanto precisasse” (Colasanti, 1979, p.
44) para seu bordado que, com o fio tecido pela irmd, passa a bordar sem desmanchar,

trabalhando feliz e satisfeita com o bordado. Os anos passam e Gloxinia finalmente termina o

17 Conforme Martha Robles, em Mulheres, mitos e deusas (2019), a Moira Atropos era a menor em estatura e a
mais terrivel e implacével em sua funcéo, cortando o fio da vida com sua abominavel tesoura. Das trés, “esta era
tida como uma furia cega, pois, ainda que todas as divindades se opusessem unanimemente, era ela quem
determinava o “até aqui e ndo mais além”, segundo respondeu Telémaco, filho de Ulisses, quando Nestor
expressou 0 desejo de ser ajudado por Atena para se tornar um senhor livre” (Robles, 2019, p. 99-100).
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manto, amarrando-0 a0 pescogo para se apresentar a corte. Contudo, ao tentar sair ndo consegue
achar a porta, pois as teias de Nemésia estavam por todos os cantos da corte e do castelo,
fazendo da irma uma prisioneira dentro de seu “casulo de prata” (Colasanti, 1979, p. 45).

Embora sejam perceptiveis varios elementos caracteristicos dos contos de fadas
tradicionais, nos desfechos das narrativas de Marina Colasanti quase nunca ha um final feliz ou
um “felizes para sempre”, como ¢ tipico dos contos de fadas. No entanto, isso ndo impede que
essas historias evoguem magia e encantamento, como podemos perceber nas primeiras linhas
do conto “Fio apés fio”, que permeiam o imaginario do leitor.

Na passagem “Todas as tardes, na torre mais alta do castelo de vidro, Nemésia e
Gloxinia bordavam. Longo era o0 manto de seda branca que as duas fadas floresciam e que uma
haveria de usar” (Colasanti, 1979, p. 43), o narrador revela ao leitor quem sdo as protagonistas
da narrativa e 0 espaco em que vivem, referindo-as como fadas. O cenério se apresenta
caracteristico dos contos de fadas, que transmite a sensacao ao leitor de tratar-se de um lugar
encantado, porque a “torre mais alta do castelo de vidro” (Colasanti, 1979, p. 43) evoca imagens
de um mundo de contos de fadas, em que castelos e torres sdo frequentemente associados as
historias de principes, princesas e cavaleiros, sendo vistos como simbolos de poder, prisao ou
mistério. Além disso, o conto de Colasanti transmite uma imagem de contexto medieval, que
marca o surgimento de castelos e torres na Historia e que fortemente foram incorporados as

narrativas de contos de fadas da tradigcdo oral. Segundo Merege (2010),

Pode-se concluir que, embora os Irmdos Grimm tenham ouvido histérias de
mulheres que viviam na segunda metade do século XVIII, o modo de vida
refletido nessas narrativas pertencia a épocas anteriores, com florestas
sombrias e impenetraveis, donzelas confinadas em sala e torres, her6is que
agiam segundo o modelo do cavaleiro cristdo e a crenga hum mundo
sobrenatural ainda ndo refutado pelo racionalismo. Em outras palavras: 0s
contos populares vinham sendo narrados segundo a mesma tradi¢éo oral, ao
longo de muitos séculos, desde da Idade Média (Merege, 2010, p. 33).

Nesses termos, podemos argumentar que as narrativas evocam um contexto medieval,
e o fato de as protagonistas serem referidas como fadas reforga essa ideia. Considerando as
concepcdes de Nelly Novaes Coelho, em O conto de fadas (2012), o surgimento das fadas
aparece com 0s mitos celtas na Idade Média, em que as fadas eram vistas como uma nova
imagem de mulher “que impde por sua forca interior e poder sobre os homens e a natureza: a
mulher com poderes sobrenaturais. “Imagem arcana” ligada as druidesas, sacerdotisas tidas
como magas e profetisas” (Coelho, 2012, p. 77). Além disso, sua origem estaria relacionada em

fung@o do proprio termo que as designa: “fada” — do latim “fatum”, que significa fatalidade ou
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destino, em sentido semelhante ao que representam as Moiras da Grécia Antiga, que, como
Vvisto, governam o nascimento, a vida e a morte. Uma extrai do fuso o fio que forma o destino,
a segunda mede e enrola a fiada na roca, e a terceira, a mais temivel, corta a linha da vida com
suas tesouras letais. No universo literério, elas sdo conhecidas como “seres fantasticos e
imaginarios, de grande beleza” (Coelho, 2012, p. 78). Assim, as personagens no conto “Fio
apos fio” sdo figuras femininas fiandeiras dotadas de grandes poderes sobrenaturais,
consideradas como belas e poderosas.

O espaco situado na “torre mais alta” (Colasanti, 1979, p. 43), onde as personagens
vivem, reafirma essa ideia de poder e grandeza que caracterizam a esséncia das fadas tecelas,
pois, conforme Gaston Bachelard em A poética do espaco (1998), quanto maior for a altura da
sua morada, maior ¢ “sua propria grandeza”, tudo fica pequeno diante dos olhos porque esta no
alto e, por ser “alto, logo ¢ grande” (Bachelard, 1998, p. 309). O castelo, por sua vez, simboliza,

conforme Chevalier e Gheerbrant (2016):

Na vida real, assim como nos contos e nos sonhos, em geral o castelo esta
situado em lugares altos ou na clareira de uma floresta: € uma construcéo
solida e de dificil acesso. Da impressdo de seguranca (como a casa,
geralmente), mas de uma seguranca no mais alto grau. E um simbolo de
protecdo. Todavia, sua prdpria localizagdo isola-o um pouco no meio de
campos, bosques e colinas. E o0 que ele encerra, separando assim do resto do
mundo, adquire um aspecto longinquo, tdo inacessivel quando desejavel. Por
isso o castelo figura entre os simbolos da transcendéncia [...]. O que é
protegido pelo castelo é a transcendéncia do espiritual. Julga-se que ele
resguarde um poder misterioso e inatingivel. Os castelos surgem nas florestas
e nas montanhas magicas (que por si s6s ja tém o peso de uma forca sagrada)
e desaparecem como por encanto, quando deles se aproximam os cavaleiros e
a miragem se esvai. Nos castelos estdo adormecidas as belas jovens e
padecem, suspirosos, 0s principes encantados, enquanto esperam — elas, ser
despertadas pelo visitante enamorados, e eles, o instante de acolher a viajante
maravilhosa (Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 199).

Assim, a simbologia do castelo pode sugerir diferentes interpretacdes, porque suscitam
sentidos de protecdo as personagens, justamente por se tratar de fadas que possuem poder e
grandezas; a0 mesmo tempo, sugere que as personagens protagonistas estdo presas no castelo
pelo poder e grandeza que as constitui, uma vez que o castelo simboliza também a
transcendéncia, indicando que as personagens possuem a capacidade de ir além dos limites da
experiéncia humana comum, que contém um estado de existéncia ou consciéncia além do
mundo material e temporal ao qual pertencem. Essa ideia é reforcada na proporcdo em que
existe uma preocupagdo de Nemésia e Gloxinia na exceléncia do bordado, em que apenas “uma

haveria de usar” (Colasanti, 1979, p. 43) para se apresentar a corte. A intriga sugere que a saida



72

e, portanto, a liberdade das personagens do castelo s6 sera permitida quando bordarem e usarem
0 manto: “Usaria o manto, surpreenderia enfim a corte” (Colasanti, 1979, p. 44).

Segundo Chevalier e Gheerbrant (2016), o manto é o simbolo das metamorfoses. Aquele
que veste o “manto toma o aspecto, a forma e o rosto que quer pelo tempo em que o leva sobre
si. Simbolo das metamorfoses por efeitos de artificios humanos e das personalidades diversas
que um homem pode assumir” (Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 589). Nesse sentido, 0 manto
que as personagens bordam é uma veste de transformacéo que, no contexto de sentidos do texto,
pode fazer pensar numa forma que Nemésia e Gloxinia encontram para sair do castelo e se
apresentar a corte. Ainda, segundo Costa (2016), 0 manto que as irmds bordam “representa a
vida, o eu, o0 mundo interior do homem. Todos sd0 um manto que precisa ser bordado que
representara as personagens, sendo vistas a partir da imagem bordada” (Costa, 2016, p. 18). No
conto, 0 manto ¢ descrito como um “manto de seda branca em que as duas fadas floresciam”
(Colasanti, 1979, p. 43), e que somente uma das irmés tecelés haveria de usar, diante disso o
narrador onisciente expressa uma atmosfera competitiva que as fadas apresentam uma para com
a outra. Conforme observa Telini (2021), embora o conto traga a metafora do bordado, o que
se percebe ¢ “uma rede de intrigas entre duas fadas” (Telini, 2021, p. 40), sendo esse, portanto,
o conflito central da narrativa, polarizado na rivalidade entre irmas tecel&s na conquista pelo
manto.

Longo era 0 manto de seda branca que as duas fadas floresciam e que uma
haveria de usar. Mas Gloxinia, nunca satisfeita com seu trabalho,
desmanchava ao fim de cada dia o que tinha feito, para recomecar no dia
seguinte. Nemésia, gestos seguros, desenhava flores e folhas de um jardim em
que todas as pétalas eram irmds, e a cada dia arrematava o ponto mais adiante
(Colasanti, 1979, p. 43).

Nessa passagem do conto, vemos a diferenca entre as irmas pela forma com que
realizam o trabalho com o bordado. Os nomes das personagens, Gloxinia e Nemésia, indicam
também a diferenca entre as duas fadas, na medida em que ambas possuem nomes de plantas,
mais precisamente flores. Gloxinia é uma planta herbacea, originaria das florestas tropicais da
América do Sul, que possui grandes flores em forma de sino, com cores vibrantes e variadas;
frequentemente cultivada como planta de interior ou como flor de corte, é intolerante a luz solar,
preferindo a luz indireta e parcial. Ja Nemésia é uma planta anual ou bienal, originaria da Africa
do Sul, que possui flores delicadas e pequenas, em forma de estrela; uma planta bastante popular
em jardins de clima temperado, frequentemente utilizada em bordaduras de canteiros e em

vasos; é tolerante a luz solar direta.
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Pela referéncia dos nomes e pela forma como as fadas realizam o bordado no manto, o
leitor percebe a diferenca entre as irmas tecelds. Gloxinia comunica um nome forte e chamativo,
que remete a sentidos de vaidade, ja que a planta é frequentemente cultivada por suas flores
vibrantes e exuberantes, enquanto Nemésia € um nome mais sutil e delicado como a forma da
propria flor. Segundo Telini (2021), Marina Colasanti parece indicar, por meio dos nomes das
fadas, uma nova interpretacdo das flores, isso torna-se “perceptivel pela forma que elas se
relacionam com o meio em que vivem. Gloxinia passa a imagem de ser mais vistosa que a irma,
dona de uma beleza exuberante, ndo admitindo, portanto, ndo se destacar. Nemésia, ao
contrério, é extremamente paciente e delicada, capaz de se adaptar a situagdes adversas” (Telini,
2021, p. 98). Além disso, o fato de Gloxinia ser intolerante a luz do sol, e Nemésia mais
tolerante, pode indicar sentidos entre aquela que se ajusta ao oficio do bordar, na figura de
Nemeésia, que nao tem dificuldades em realizar o bordado no manto, exercendo o trabalho com
confianca e tranquilidade, “gestos seguros, desenhava flores e folhas de um jardim” (Colasanti,
1979, p. 43). Por seu turno, Gloxinia é aquela que tem dificuldades de se ajustar ao trabalho,
apresentando-se como insegura e nunca satisfeita com a cria¢ao, desmanchando “ao fim de cada
dia o que tinha feito, para recomegar no dia seguinte” (Colasanti, 1979, p. 43).

Diante das diferencas entre as duas fadas na realizacdo do bordado, o narrador onisciente
mostra como suas personalidades distintas se manifestam ndo apenas no trabalho manual, mas
também em suas interacGes e comportamentos enquanto irmas. Ao expressar que, no bordado,
“feriam-se os dedos de Gloxinia de tanto desmanchar” (Colasanti, 1979, p. 43), o narrador cria
uma metafora da personalidade problematica e propensa a causar conflitos de Gloxinia, uma
vez que, ndo estando satisfeita com o trabalho que realiza no manto, mostra-se impulsiva e
frustrada com a situacgdo, disposta a ir além dos limites e a se machucar para alcancar seus
objetivos. Por outro lado, o narrador também revela a relacdo de indiferenca que as irmas
possuem, dada a maneira como Gloxinia frustrava-se com o trabalho no manto, tendo que
desmanchar sempre ao ponto de ferir os dedos. Semelhantemente, a forma como Nemésia é
descrita, frente a situacdo em que se encontra Gloxinia, como tranquila e confiante diante do
bordado, sem se preocupar com a irma ao lado, demonstra que ha entre elas uma relacéo baseada
na indiferenca, na qual impera a rivalidade. Todas essas questdes ficam mais nitidas na
passagem do conto em que Gloxinia percebe que Nemésia ficaria com o manto, j& que “nao
havia avangado um raminho sequer” (Colasanti, 1979, p. 44); com medo de que de fato isso
aconteca, ja que tudo indicava que Nemésia conquistaria 0 manto, Gloxinia borda a “palavra

magica” no manto e, em seguida, Nemésia é transformada em aranha.
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De nada adiantava agora procurar a perfeicdo. Abandonando por instante a
tentativa de suas pétalas, Gloxinia aproveitou o Gltimo fio para bordar sobre a
seda, letra por letra, a palavra magica. Nemésia ainda teve tempo de terminar
0 ponto e libertar mais uma rosa. Depois transformou-se em aranha. Gloxinia
teria agora tanta linha quanta precisasse (Colasanti, 1979, p. 44).

E interessante notar novamente nessa composicdo de Marina Colasanti alguns aspectos
semelhantes as estruturas narrativas dos contos de fadas tradicionais. O primeiro elemento trata-
se da “situacdo de crise ou mudancga”, configurada no momento em que Gloxinia ndo consegue
se satisfazer com o seu proprio bordado, desenvolvendo com um “Faz e desmancha” (Colasanti,
1979, p. 44). Em seguida, o aspecto da “aspiragdo” ou “designio” que, segundo Merege (2010,
p. 11), caracteriza-se pelo “motivo nuclear que leva o heroi a agdo”, apresentado por ambas
personagens, na medida em que competem 0 manto para exibi-lo na corte; ¢ a “media¢do”, que
consiste no objeto encantado que auxilia o her6i em sua jornada, manifestado na postura de
Gloxinia que bordada a “palavra magica”, tirando da irmd o direito sobre o manto ao
transforméa-la em aranha.

A rivalidade das irmas e o comportamento de Gloxinia diante de Nemésia se apresentam
tal como no mito de Aracne, uma referéncia exata de quando Gloxinia transforma Nemésia em
aranha. De acordo com Branddo (2015), na mitologia grega Aracne era uma bela jovem da
Lidia, filha de idmon, um rico tintureiro de Célofon. Tecia e bordava com tal perfeicdo, que até
as ninfas dos bosques vizinhos vinham contemplar e admirar sua arte. A habilidade na arte da
fiacdo valeu-lhe a reputacdo de discipula da deusa Atena — a deusa da sabedoria, filha de Jupiter,
considerada a padroeira das artes Uteis e ornamentais, tanto dos homens — como a agricultura e
a navegacdo — quanto das mulheres — como a fiacdo, a tecelagem e os trabalhos de agulha.
Conforme a mitologia, Aracne ndo aceitava ser discipula da deusa, e ndo tinha modéstia, ao
ponto de desafiar Atena para uma competicdo na arte da tecelagem e do bordado. A deusa
aceitou o desafio, aparecendo sob a forma de uma ancia, “aconselhando-a a que depusesse sua
hybris, sua démesure, seu descomedimento, que ndo ultrapassasse 0 métron, que fosse mais
comedida, porque os deuses ndo admitiam competicdo por parte dos mortais” (Brandao, 2015,
p. 27). Aracne, em resposta, insultou a ancié que, indignada, revela-se em Atena, livrando-se

do seu disfarce e aceitando o desafio.

Depuseram-se as linhas e deu-se inicio ao magno concurso. Atena representou
em lindos coloridos, sobre uma tapecaria, os doze deuses do Olimpo em toda
a sua majestade. Aracne, maliciosamente, desenhou certas histérias pouco
decorosas dos amores dos imortais, principalmente as aventuras de Zeus.
Atena examinou atentamente o trabalho da jovem Lidia. Nenhum deslize.
Nenhuma irregularidade. Estava uma perfeicdo. Vendo-se vencida ou ao
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menos igualada em sua arte por uma simples mortal e irritada com as cenas
criadas por Aracne, a deusa fez em pedacos o lindissimo trabalho de sua
competidora e ainda a feriu com a naveta. Insultada e humilha, Aracne tentou
enforcar-se, mas Atena ndo o permitiu, sustentando-a no ar. Em seguida,
transformou-a em aranha, para que tecesse pelo resto da vida. Esse labor
incessante de Aracne-Aranha, no entanto, configura uma terrivel punicdo
(Brandéo, 2015, p. 27).

Como no mito de Aracne, em “Fio apds fio” de Marina Colasanti hd uma competigédo
entre as irmas fadas tecelds, Nemésia e Gloxinia, para ver quem melhor domina a arte do
bordado e conquista um manto. De acordo com Marilia da Silva Freitas, em “Fio apds fio”: as
fadas que tecem os contos de Marina Colasanti (2013), o conto se assemelha ao mito de Aracne
ndo somente no momento em que Gloxinia transforma a irmd em aranha, mas também na
personalidade da deusa Atena, ao perceber que a mortal se destaca na arte do tecer. Ao criar
personagens femininas que competem entre si, bem como trazer referéncias de outras
personagens femininas para compor sua narrativa, Colasanti parece mostrar uma questao que
percorre 0 tempo entre os seres femininos: a fragilidade de suas relages e como as mulheres
rivalizam entre si desde os mitos.

No conto, embora o narrador revele explicitamente que somente uma das irmés tera
direito ao manto, a rivalidade entre as personagens ndo se mostra tdo evidente quanto no mito
de Aracne. A principio, o leitor acha que se trata de uma competi¢do justa, contudo é
surpreendido com Gloxinina transformando Nemésia em aranha, tirando o direito ao manto da
irma.

A atitude da personagem Gloxinia perante a irmd Nemésia evoca a presenca de outra
intertextualidade na narrativa, a histéria dos irmdos Caim e Abel, situada no livro de Génesis,
mais precisamente no capitulo 4. Segundo a narrativa, Caim e Abel eram filhos de Ad&o e Eva,
e eram agricultor e pastor, respectivamente. Um dia, eles decidiram oferecer sacrificios a Deus
como forma de adoracdo. Abel ofereceu o melhor de seu rebanho, enquanto Caim ofereceu
frutos da terra. Deus se agradou e aceitou o sacrificio de Abel, mas rejeitou o de Caim. Isso
deixou Caim com ciimes e raiva de Abel e, ndo sabendo lidar com os sentimentos de rejeicéo,

convida Abel para o campo, e 14 0 matou.

E falou Caim com o seu irmao Abel; e sucedeu que, estando eles no campo,
se levantou Caim contra o seu irméo Abel e o matou. E disse o Senhor a Caim:
Onde estd Abel, teu irmao? E ele disse: N&o sei; sou eu guardador do meu
irmdo? (A BIBLIA, 2003 — Génesis, 4.8,9).
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Semelhantemente a Abel, Nemésia é surpreendida com o comportamento ardil de
Gloxinia, de modo que nem percebe as artimanhas da irmd, ndo tendo tempo de se defender.
Ambas historias mostram o conflito entre irmdos motivados pelos cilimes e inveja, uma vez que
Gloxinia inveja as habilidades de bordar de Nemésia, roubando-lhe o direito ao manto e a
existéncia. Enquanto o trabalho de Nemeésia flui agradavelmente no manto, o trabalho de
Gloxinia so se torna realizavel quando transforma a irma em aranha; somente a partir de seu fio

tecido enquanto aranha, um bordado guiado por sua agulha aparece.

Paciente, Nemésia teceu o primeiro fio. Que na agulha de Gloxinia revelou-se
perfeitamente, permitindo um bordado certo sem precisar a irma recorrer a
tesoura. Pela primeira vez Gloxinia seguiu sem desmanchar (Colasanti, 1979,
p. 44).

Nesse sentido, ao bordar a “palavra magica”, e transformar Nemésia em aranha,
Gloxinia tece um novo destino para a irm&, mas em favor de si mesma. Esse comportamento
egoista de Gloxinia se assemelha ao mito de Aracne novamente, em que Atena transforma a
jovem em aranha para preservar sua propria reputacdo como a melhor fiandeira, manifestando,
assim, seu poder enquanto deusa, ja que este é inquestionavel perante a mortal.

Além disso, os sentidos sugerem que Gloxinia rouba a identidade de Nemésia porque
sO consegue bordar por causa do fio tecido por Nemésia. O fio que simboliza essencialmente o
“agente que liga todos os estados da existéncia entre si, e ao seu Principio” (Chevalier;
Gheerbrant, 2016, p. 431), bem como a tecitura do fio por Nemésia estao relacionados a Moira
Cloto — a fiandeira responsavel por segurar o fuso e tecer o fio da vida'® (Coleman, 2021).
Assim, sugere-se gque quem continua a dar vida ao manto através do bordado é Nemésia, mesmo
depois de ter sido transformada em aranha. Todavia, trata-se de um fio controlado e guiado pela
agulha de Gloxinia, “Colhia o fio da teia mais proxima e logo mergulhava a agulha cantando
na cadéncia dos pontos obedientes” (Colasanti, 1979, p. 44). As palavras “colhia” e
“obedientes” sugerem sentidos de resultados positivos de um esforgo anterior, uma vez que,
metaforicamente, sé se pode colher alguma coisa que foi plantada, construida ou criada antes.
Gloxinia néo cria, ndo tem habilidade para dar vida ao manto, por isso ela controla e “colhe” 0s
fios de Nemesia, sem ter direito e permissdo para isso. Isso reforca a ideia de que, antes de ser
transformada em aranha, quem de fato conquistaria 0 mando seria Nemésia, configurada na
Moira Cloto — aquela que da vida por meio da tecitura dos fios ao manto. Gloxinia, por sua vez,

se configura na Moira Atropos, justamente porque, antes de se apossar dos fios de Nemésia,

18 Informagdo retirada do O dicionario de mitologia, de J. A. Coleman (2021, p. 107).
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recorria sempre a tesoura “sem precisar a irma recorrer a tesoura. Pela primeira vez Gloxinia
seguiu sem desmanchar” (Colasanti, 1979, p. 44). A tesoura é a funcéo principal da fiandeira
Atropos, sendo ela a responsavel por determinar e cortar o fio da existéncia dos mortais, assim
como Gloxinia determina o fim da vida de Nemésia enquanto fada.

No conto, é notdrio como Gloxinia se sente feliz e vencedora por transformar a irmd em
aranha: “Havia linha, o bordado enriquecia, e Gloxinia trabalhava feliz no passar dos anos”
(Colasanti, 1979, p. 44). Nessa passagem, ainda se evidencia o longo processo da composi¢éo
do manto, determinado em “anos”, em que Gloxinia trabalha feliz com os fios tecidos pela irma.
Esse tempo cronologicamente demarcado na narrativa em “anos” marca o processo de vinganga
de Nemésia perante a irmd, que somente se torna evidente na narrativa ao final do conto. As
cenas do desfecho do conto sdo bem construidas por Marina Colasanti, de modo que o leitor
acredita que, apos a transformacdo de Nemeésia em aranha, Gloxinia com sua astucia e egoismo
terminara 0 manto e se apresentara a corte, saindo do castelo e deixando para tras a irma. O
foco narrativo permeia as a¢des de Gloxinia por alguns instantes, mostrando sua felicidade, seu
entusiasmo perante a criacdo do bordado que se revela perfeito, sem precisar que ela o
desmanche, e toda a expectativa da fada que “usaria o manto, surpreenderia enfim a corte”
(Colasanti, 1979, p. 45). Enquanto Nemésia, esquecida pela irma, “Fio apos fio esqueceu-se da
irma” (Colasanti, 1979, p. 44), surpreende Gloxinia e a aprisiona para sempre em “seu casulo
de prata” (Colasanti, 1979, p. 45).

Assim, é como se, apds Gloxinia transformar Nemésia em aranha, sua nova condi¢édo
Ihe permitisse uma vinganca pacientemente ao longo dos anos, tecendo fio apos fio até que um
casulo se formasse ao redor de Gloxinia. Dai o titulo do conto “Fio apds fio”, ja que ndo sdo
mais as lindas “flores e folhas de um jardim em que todas as pétalas eram irmas” (Colasanti,
1979, p. 43) que fariam com que Nemésia vencesse bordando sobre o manto. Assim como
Gloxinia teceu uma nova forma de existéncia para a irma ao bordar a “palavra magica”,
Nemésia, fio apds fio, na condicdo que configurava a nova vida, também tece uma nova forma
de existéncia para a irmé Gloxinia. Se o manto era a forma com que uma das fadas poderiam
se libertar do “castelo de vidro”, surpreendendo “enfim a corte” (Colasanti, 1979, p. 45), ao
final do conto ele perde sua importancia, nao tendo serventia nem para Gloxinia, presa no casulo

de prata pela irmd, muito menos para Nemésia na forma de aranha.

3.3  “A moca tecela” e o mito de Penélope
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Sendo o primeiro conto que compde a obra Doze Reis e a Mocga no Labirinto do vento,
publicada pela primeira vez em 1982, “A moga tecela” narra a historia de uma jovem mocga que
possui uma vida simples, dedicada ao oficio de tecer em um tear méagico, capaz de dar vida a
tudo que escolhe, deseja ou necessita: “Na lhe faltava. Na hora da fome tecia um lindo peixe,
com cuidado de escamas. E eis que 0 peixe estava na mesa, pronto para ser comido” (Colasanti,
2006, p. 10). No entanto, a moga comeca a sentir soliddo e passa a desejar um marido ao seu
lado. Sem esperar, ela comeca a entrelagar fios ao tapete, dando forma a um homem que
imediatamente surge a sua porta. Ele entra em sua vida trazendo felicidade por um tempo.
Contudo, apds o companheiro descobrir o “poder do tear” (Colasanti, 2006, p. 10), comeca a
exigir que ela tecesse coisas cada vez mais grandiosas, como uma casa melhor, um palécio.
Sentindo- se infeliz diante de tantas exigéncias do marido, a moca desfaz todo o seu trabalho e
volta a sua antiga vida simples, destecendo o companheiro com todas suas imposicoes, e
“novamente se viu na sua casa pequena e sorriu para o jardim além da janela” (Colasanti, 2006,
p. 14).

Semelhantemente, a persoangem e o enredo desse conto de Colasanti apresentam
predominante referéncia ao mito de Penélope. Conforme Bulfinch (2018), Penélope era uma
heroina mistica cuja beleza era mais do carater e da conduta do que do corpo. Era filha de Icério,
um principe espartano. Sua historia aparece na obra Odisseia, de Homero, que narra o retorno
do herdi Ulisses a ilha de itaca. Ulisses, rei de Itaca, pediu-a em casamento e conquistou-a entre
todos os competidores. Quando chegou 0 momento em que a jovem esposa deveria deixar a
casa paterna, lIcario, ndo tolerando a ideia de separar-se da filha, tentou persuadi-la a
permanecer ao seu lado e ndo acompanhar o marido a itaca. Ulisses deixou & Penélope o critério
da escolha, e ela, em vez de responder, baixou o véu sobre o rosto. Icario ndo insistiu, mas,
guando ela partiu, levantou uma estatua do Pudor no lugar onde se haviam separado. Segundo

0 mito:

Ulisses e Penélope ndo haviam gozado sua unido por mais de um ano quando
tiveram de interrompé-la, em virtude dos acontecimentos que levaram Ulisses
a Guerra de Troia. Durante sua longa auséncia, e quando era duvidoso que ele
ainda viesse, e muito improvavel que regressasse, Penélope foi importunada
por inimeros pretendentes, dos quais parecia ndo poder livrar-se sendo
escolhendo um deles para esposo. Penélope, contudo, langou méo de todos 0s
artificios para ganhar tempo, ainda esperancosa no regresso de Ulisses. Um
desses artificios foi o de alegar que estava empenhada em tecer uma tela para
o0 dossel funerério de Laertes, pai de seu marido, comprometendo-se em fazer
sua escolha entre os pretendentes quando a obra estivesse pronta. Durante o
dia, trabalhava nela, mas, a noite, desfazia o trabalho feito (Bulfinch, 2018, p.
195).
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A historia nos conta que Penélope esperou por Ulisses durante vinte anos, enquanto ele
lutava na Guerra de Troia. Em algumas vers6es do mito, segundo Branddo (2015), essa longa
espera de Penélope lhe rendeu um retrato muito diferente do que nos é apresentado no poema
homérico, despontando-a como um “simbolo perfeito de fidelidade conjugal” (Brandao, 2015,
p. 331). A artimanha do tecer e destecer o manto funerario de Laertes durou trés anos, afastando
os pretendentes que insistiam em desposar a esposa de Ulisses, contudo, “denunciada por
algumas de suas servas, comecou a defender-se com outros ardis [...]” (Brandéo, 2015, p. 331).
Denunciada, Penélope continuou a se defender com artificios até Ulisses retornar, disfarcado
de mendigo e reconquista-la.

Assim como o mito de Penélope, o conto “A moga tecela” compartilha do tema do oficio
da tecelagem e o papel da mulher enquanto aquela que desenvolve o trabalho de entremear 0s
fios. Ambas historias focam na arte de tecer como atividade central na vida das protagonistas,
explorando a ideia de que o ato de tecer € indissocidvel de suas identidades e experiéncias. Em
“A moca teceld”, a personagem principal ¢ retratada como uma mulher aparentemente solitaria
gue encontra satisfacdo e significado em seu trabalho diario de tecer: “Tecer era tudo o que
fazia. Tecer era tudo o que queria fazer” (Colasanti, 2006, p. 12). Ela expressa sua criatividade
e influencia o mundo ao seu redor por meio do tecido que cria. Da mesma forma, na mitologia
grega, Penélope é conhecida por suas habilidades como teceld que, durante a auséncia de seu
marido Ulisses, utiliza a tecelagem como uma estratégia para adiar o casamento com 0s
pretendentes indesejados.

A referéncia direta do conto de Marina Colasanti ao mito de Penélope no ato de tecer e
destecer é marcada pela presenca de um companheiro na vida das protagonistas. O tecer é 0
meio que as duas protagonistas encontram para manter ou ter o companheiro ao lado. Como é
mostrado na histéria de Penélope, é por intermédio do tecer e das demais artimanhas que o
casamento e a espera de Ulisses se mantém, mostrando a fidelidade de Penélope ao amado. Do
mesmo modo, em “A moga teceld” a protagonista deseja ter um marido ao seu lado e, através
do seu tear, traz um homem para sua vida. Por outro lado, o destecer também marca a forma
como as personagens lidam com o sexo oposto, demonstrando uma transformagdo e uma
tomada de controle sobre suas proprias vidas, isto ¢, tanto a protagonista de “A moca tecela”
quanto Penélope usam da tecelagem como uma forma de libertacdo e resisténcia contra as
expectativas impostas a elas pelos outros. No entanto, uma diferenga importante € que, no mito
de Penélope, o casamento com Ulisses é valorizado e a espera de seu marido é vista como um
ato de fidelidade e lealdade. Ja em “A moga teceld”, 0 casamento e a presenca do companheiro

se tornam uma relacdo opressiva, e a infelicidade toma conta da vida da protagonista. As
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diferengas entre o personagem masculino de Homero e o de Marina Colasanti diante de suas
companheiras também sdo notorias, bem como as proprias protagonistas femininas nessas
narrativas, que escolhem e tomam decisdes distintas para suas existéncias.

Embora o ato de tecer permeie as duas narrativas, o conto “A moga teceld” de Marina
Colasanti evidencia a figura feminina com autonomia, na busca pela felicidade e pelo proprio
destino por meio do oficio da tecelagem, um trabalho que desde dos primérdios se designa
como uma atividade desenvolvida pela mulher. No conto, o ato de tecer se torna uma metafora

da propria vida sendo tecida diariamente, como mostram as primeiras passagens do conto.

Acordava ainda no escuro, como se ouvisse 0 sol chegando atras das beiradas
da noite. E logo sentava-se ao tear. Linha clara, para comecar o dia. Delicado
traco cor da luz, que ela ia passando entre os fios estendidos, enquanto 14 fora
a claridade de manh& desenhava o horizonte. Depois 18 mais vivas, quentes
Ias iam tecendo hora a hora, em longo tapete que nunca acabava (Colasanti,
2006, p. 10).

A forma como o narrador onisciente expressa as primeiras linhas do conto sugere versos
com extensdes em enjambement!®, em um tom puramente poético. Os verbos “acordava” e
“ouvisse”, ambos no pretérito imperfeito, indicam uma progressao verbal, trazendo uma ideia
de continuidade, uma vez que a palavra “acordava” infere sentidos de a¢do habitual na medida
em que indica o passado, enquanto a palavra “ouvisse” expressa uma acao simultanea a agao
anterior. Ja os demais verbos que introduzem a narrativa se mesclam em pretérito imperfeito

“sentava-se”; “ia passando”); pretérito imperfeito + futuro do pretérito (na expressao “iam

tecendo hora a hora”) e inser¢do de gerundio (“ia passando”). Esses verbos sdo usados para
descrever acdo continua e habitual, de modo a esclarecer ao leitor a situacdo de rotina e
consténcia de vida da protagonista, reforcando a ideia de dedicacdo e de comprometimento
diario da jovem teceld com seu trabalho.

O inicio da narrativa € marcado por um ritmo ameno, caracterizado pelo movimento das
mé&os da protagonista no desenvolvimento do trabalho de tecer: “ela ia passando entre os fios
estendidos [...], iam tecendo hora a hora, em longo tapete que nunca acabava” (Colasanti, 2006,
p. 10). A sutileza e delicadeza femininas séo sentidas pelo leitor no gesto do manuseio dos fios,
bem como na escolha das linhas para a criagdo: “Linha clara, para comegar o dia. Delicado
traco cor da luz” (Colasanti, 2006, p. 10), transmitindo uma atmosfera harmoniosa pela forma

com que realiza o oficio de tecer.

19 Conforme Norma Goldstein, em Versos, sons, ritmos (1988, p. 92), enjambement ¢ a “construgdo sintatica
especial que liga um verso ao seguinte, para completar o sentido”.
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Marina Colasanti, ao configurar a personagem principal como teceld, revela sua
habilidade de moldar sua propria histéria por meio do ato de tecer. Nesse sentido, vemos a
jovem teceld se caracterizar como as Moiras, apresentando-se como uma deusa de seu proprio
destino. Essa associacdo esta nitida desde as primeiras passagens do conto: “Acordava ainda no
escuro como se ouvisse o sol chegando atras das beiradas da noite” (Colasanti, 2006, p. 10).
Segundo a pesquisadora Telini (2021), essa descricdo inicial do conto de Colasanti estabelece
uma relacdo com as Moiras precisamente porque “as Moiras eram tidas como filhas de Nix, a
personificacdo da noite. Essa deusa, ora simboliza a beleza da noite, ora representa a patrona
das feiticeiras, compreendo, portanto, que a “fiandeira de Colasanti buscava sua inspira¢ao na
noite, aproximando-se mais do primeiro atributo dado a Nix” (Telini, 2021, p. 85).

A protagonista colasantiana, enquanto deusa do préprio destino, ainda no contexto das
primeiras passagens do conto, mostra metaforicamente um despertar da consciéncia de criar e
escolher o seu proprio destino. O narrador utiliza uma imagem poética para descrever o
despertar dessa consciéncia, que emerge da escuridao e do siléncio, por meio da transicéo entre
a noite e o dia. O narrador, ao expressar que a personagem acordava “ainda no escuro” e “o sol
chegando atras das beiradas da noite”, embora ndo apresente uma contraposicao direta entre 0s
termos “noite” e “sol”, evidencia um contraste entre esses elementos, transmitindo uma
sensacdo suave de transicdo da escuriddo da noite para a chegada da luz do sol. Essa transicdo
parece refletir a consciéncia da jovem teceld em relagdo a tecer sua propria vida, viver de acordo
com suas proprias decisdes e escolhas, assim como inicia seu trabalho no tear.

Conforme Chevalier e Gheerbrant (2016), a noite propicia o surgimento do novo, e 0
sol torna-se o simbolo do conhecimento. Assim, a noite representa o periodo de gestacao, onde
tudo esta em fermentacdo e preparacdo para o novo dia, enquanto o sol é um simbolo de
inteligéncia cosmica e o despertar do conhecimento. No contexto do conto, o sol opera como
fonte de iluminacdo e clareza, simbolicamente representando o conhecimento e a luz que
chegam a vida da personagem por antecipacdo — “como se ouvisse o sol chegando atras das
beiradas da noite” (Colasanti, 2006, p. 10). Essa antecipacao pode ser interpretada como um
anseio por clareza, por compreenséo e por despertar intelectual da personagem sobre si mesma
e sobre a vida que deseja criar e viver. Além disso, o despertamento antecipado sugere sentidos
como algo que surge na vida da personagem muito cedo, uma vez que no inicio da narrativa a
personagem ¢é referida como “moga”, 0 que carrega a conotacao de que se trata de uma mulher
jovem, muitas vezes em uma fase de transicdo entre a adolescéncia e a idade adulta. Assim, a

protagonista é apresentada como uma jovem teceld que se desperta de forma consciente para a
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capacidade de criar ¢ moldar o seu destino, “E logo sentava-se ao tear” (Colasanti, 2006, p. 10),
assumindo o controle de sua vida e das escolhas que ira tecer.

E interessante notar que é somente no desenvolvimento do trabalho do tear que se efetiva
a vida da protagonista, isto €, a criacdo de seu destino. Sendo essa, portanto, uma tomada de
consciéncia importante a qual a protagonista desperta e que tem sob dominio em suas méos, ela
pode ser definida como algo poderoso, capaz de transformar em realidade quaisquer aspiragoes
da moca e dar forma fisica as suas vontades mais intimas. A teceld, portanto, tem consciéncia
que domina o proprio destino ao controlar os fios do tear, moldando sua realidade de acordo

com sua escolha e vontade, como mostra a seguinte passagem:

Linha clara, para comegar o dia. Delicado trago cor da luz, que ela ia passando
entre os fios estendidos, enquanto la fora a claridade de manha desenhava o
horizonte. Depois las mais vivas, quentes las iam tecendo hora a hora, em
longo tapete que nunca acabava (Colasanti, 2006, p. 10).

Além de sugerir o comeco da criacao e a rotina diaria de vida da personagem, a imagem
de “linha clara” e “delicado trago cor da luz” mostra a singularidade da existéncia feminina,
sendo descrita com delicadeza e preciséo pela forma como a moca realiza seu trabalho no tear,
no qual vai passando a linha entre os fios estendidos, criando um tecido que representa a sua
prépria jornada diaria. Esses dias sdo amenos e harmoniosos e exalam a beleza e simplicidade
com que a moga percebe e vive sua vida. As “las mais vivas” que a jovem tece simbolizam as
experiéncias intensas e significativas que preenchem sua jornada. Cada fio entrelagado torna-
se uma metafora em movimento da vida da protagonista, a medida que tece, um momento é
vivido, uma memoria é construida e acrescentada ao longo do tapete de sua existéncia, como
se o tapete que “hora a hora” ¢ tecido fosse um registro das vivéncias da personagem. Toda essa
conjuntura transmite sentidos da vida como um processo continuo de criacdo e transformacéo,
além de marcar a passagem do tempo na narrativa.

No entanto, a maneira como a personagem escolhe viver é afetada pelos elementos da
natureza (sol, vento, frio) que assolam seu jardim. Esses eventos sdo descritos no inicio da
narrativa como dias conflituosos e dolorosos, que eventualmente permeiam sua existéncia,
exigindo da protagonista um esfor¢co maior diante do tear, a medida que s&o inferéncias que

causam uma desarmonia na sua rotina. Isso pode ser observado no seguinte trecho no conto:

Se era forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas, a moga colocava na
lancadeira grossos fios cinzentos do algoddo mais felpudo. Em breve, na
penumbra trazida pelas nuvens, escolhia um fio de prata, que em pontos
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longos rebordava sobre o tecido. Leve, a chuva vinha cumprimenté-la a janela.
Mas se durante muitos dias o vento e o frio brigavam com as folhas e
espantavam o0s passaros, bastava a moca tecer com seus belos fios dourados
para que o sol voltasse a acalmar a natureza (Colasanti, 2006, p. 10).

Nessa passagem, o jardim € destacado como 0 espaco no qual a personagem Vvive,
simbolicamente o seu lugar de pertencimento, criado em correspondéncia com suas escolhas:
portanto, um ambiente que contempla sua escolha de vida, conforme o simbolismo de jardim
como o “Paraiso terrestre, do Cosmo de que ele ¢ o centro, do Paraiso celeste, de que ¢ a
representacdo, dos estados espirituais, que correspondem as vivéncias paradisiacas” (Chevalier;
Gheerbrant, 2016, p. 512), ou seja, uma forma de vida que a protagonista considera harmoniosa,
plena, que contém a sua maneira uma conexdao com o divino e a busca por um estado
paradisiaco, isto é, o estado ideal da felicidade, da paz e do sossego. O jardim &, portanto, a
esséncia da protagonista, pois representa sua visdo idealizada de existéncia, a qual é ferida pelo
sol: “Se era forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas [...]”” (Colasanti, 2006, p. 10).
As pétalas que em sua forma sdo delicadas e elegantes, frequentemente associadas a beleza e a
perfeicdo estética, no contexto do conto reforcam sentidos diante do sol como um elemento que
fere a esséncia da personagem e, consequentemente, prejudica seu modo de viver. As pétalas
pendendo sdo uma interrup¢do do estado de harmonia e perfeicdo até entdo vivido pela
personagem, e simbolizam os elementos adversos e a consequente perturbacdo do equilibrio
gue a moca havia construido para viver no tear, impedindo que a existéncia da protagonista siga
um percurso natural de sua prépria escolha.

E interessante notar também que essa interferéncia dos elementos da natureza, como o
sol, vento e frio, pode estar relacionada a questdes da condi¢do feminina e, portanto, com
questBes de género, uma vez que o conto “A moga teceld” apresenta uma autointertextualidade
com o conto “A mulher ramada”?, da mesma autora, contrapondo o foco narrativo na figura
dos personagens, respectivamente a teceld e o jardineiro. Ambos séo dedicados ao seu oficio, e
identificam-se pelas suas profissdes; ambos criam companheiros para seu momento de solidéo
e sofrem descolamentos em sua forma de enxergar a vida e de viver no mundo.

Em “A mulher ramada”, o protagonista jardineiro, enquanto personagem masculino, tem

total liberdade na criacdo de seu jardim, que metaforicamente simboliza a construgédo de sua

20 O conto “A mulher ramada” ¢ a terceira narrativa que compde a obra Doze Reis e a moga no labirinto do vento
(2006), de Marina Colasanti. O texto narra a histéria de um homem dedicado ao trabalho de jardinagem, que,
depois de muito tempo sozinho, decide que “ja era tempo de ter uma companheira” (Colasanti, 2006, p. 23). Sem
muito pensar, o jardineiro cria uma mulher ao plantar “duas belas mudas” (lbid., p. 23), empregando toda
dedicacéo e experiéncia de seu trabalho de jardineiro na criacdo de sua companheira: Rosamulher.
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propria vida. Neste conto, a natureza é apresentada como um elemento harmonioso e
colaborativo, sem interferir negativamente em seu trabalho. O jardineiro molda o jardim de
acordo com sua Vvisao e é capaz criar uma figura feminina, a Rosamulher (mulher-rosa), sem
obstaculos ou limitagdes, e posteriormente molda a existéncia da amada conforme sua vontade.
Essa liberdade simboliza a autonomia e o poder masculino na construcdo de seu proprio mundo,
sem as restricGes ou interferéncias que, diferentemente, sdo encontradas pela protagonista de
“A moga tecela”. Confrontada com as adversidades e tendo a necessidade de superar 0s
obstaculos, “a moga colocava na langadeira grossos fios cinzentos do algoddao mais felpudo”
(Colasanti, 2006, p. 10). Nesse trecho, nota-se que a acdo da moca de usar grossos fios na
langadeira pode ser interpretada como um esforgo para criar uma barreira protetora, a fim de
suportar essas adversidades que constantemente aparecem em sua vida. A utilizacdo de fios
grossos cinzentos simboliza a capacidade de enfrentar as dificuldades de frente, sem se deixar
abater, representando a forca interior da personagem para lidar com os desafios que a vida lhe
impde, na medida em que a cor cinzenta, ou gris, que a moca escolhe para tecer, € composta

partes iguais de preto e branco, sendo, conforme Chevalier e Gheerbrant (2016):

a cor da cinza e da bruma. Os hebreus se cobriam de cinza para exprimir uma
intensa dor. Entre nés, o gris — cinza é uma cor de luto aliviado. A grisalha de
certos tempos brumosos d& uma impressdo de tristeza, de melancolia, de
enfado. E o que se chama um tempo gris, e os franceses dizem faire grise mine
para designar um ar rebarbativo (Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 248).

Assim, a combinacao de fios grossos e cinzentos representariam a resisténcia e a solidez
diante das diversidades, e 0 algoddo mais felpudo sugere uma textura macia e confortavel, com
sentidos de suavidade e aconchego, como se fosse uma forma que a personagem encontra para
trazer conforto e protecdo para si mesmo, criando uma sensacao ao leitor de acolhimento em
meio as circunstancias dificeis. Essas situacGes conflituosas que a personagem vivencia
apresentam-se como impossiveis de mudar, uma vez que ela “rebordava sobre o tecido”
(Colasanti, 2006, p. 10), indicando algo ja posto a usa existéncia, o que é capaz de influenciar,
mas ndo de apagar ou retirar da sua vida. Assim, o ato de rebordar pode ser interpretado como
uma forma de a moga nédo perder o controle daquilo que considera melhor para si. Ao rebordar
sobre o tecido, adiciona novos elementos e cria algo novo, mantendo-se ativa e participante na

construcdo de sua propria realidade, seja ela ja posta, seja criada pela moca.

Nada lhe faltava. Na hora da fome tecia um lindo peixe, com cuidado de
escamas. E eis que o peixe estava na mesa, pronto para ser comido. Se sede
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vinha, suave era a I cor de leite que entremeava o tapete. E a noite, depois de
lancar seu fio de escuriddo, dormia tranquila (Colasanti, 2006, p. 11).

Neste trecho do conto, além de o narrador expressar a habilidade da protagonista de
suprir suas proprias necessidades basicas por meio de sua arte de tecer, sentidos sugerem por
meio do simbolismo das palavras “peixe” e “leite” a evidéncia de uma nova fase de vida da
personagem teceld, que se apresenta enquanto mulher e adulta, como se fosse o principio de um
novo ciclo. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2016, p. 704), 0 peixe é o simbolo de “vida ¢ de
fecundidade, em funcéo de sua prodigiosa faculdade de reproducdo e do nimero infinito de
suas ovas. Simbolo que pode, bem entendido, transferir-se para o plano espiritual”. No contexto
do conto, ao tecer um lindo peixe, a jovem apresenta capacidade de gerar vida e sustento, o que
sugere uma imagem de expressdo feminina e de sua capacidade de cuidar e alimentar a si
mesma. Isto é, ela é capaz de criar e nutrir.

Quanto ao leite, sendo ele o primeiro alimento a partir do qual as pessoas existem em
estado potencial, “¢ naturalmente o simbolo da abundancia, da fertilidade e também do
conhecimento, compreendida essa palavra num sentido esotérico; e enfim, como caminho de
iniciacdo, simbolo da imortalidade” (Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 542). A passagem: “Se
sede vinha, suave era a 13 cor de leite que entremeava o tapete” (Colasanti, 2006, p. 10) pode
indicar sentidos em relacdo a personagem como provedora e nutridora também. Além disso, a
referéncia ao leite liga-se a maternidade e ao papel da mulher na criacdo e cuidado de outros.
Dessa forma, o simbolismo das palavras peixe e leite aponta para a transformacdo da
personagem como mulher, indicando a descoberta de uma identidade feminina em fase adulta,
relacionado-a a questbes proprias da condicado e vida feminina.

A fase adulta é marcada pela decisdo de criar um marido ao se sentir sozinha. Ela se
inicia com o narrador onisciente expressando: “Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que
queria fazer” (Colasanti, 2006, p. 12). Essa expressdo aparece por duas vezes em toda a
narrativa, e em todas as vezes ela marca uma nova tomada de decis@o da protagonista em relacéo
a sua vida. Nessa ocorréncia em questdo, a expressao refere-se a decisdo da jovem tecela de ter

um marido.

Mas tecendo e tecendo, ela propria trouxe o tempo em que se sentiu sozinha,
e pela primeira vez pensou como seria bom ter um marido ao lado. N&o
esperou o dia seguinte. Com capricho de quem tenta uma coisa nunca
conhecida, comegou a entremear no tapete as Ias e as cores que lhe dariam
companhia. E aos poucos seu desejo foi aparecendo, chapéu emplumado, rosto
barbado, corpo aprumado, sapato engraxado. Estava justamente acabando de
entremear o Gltimo fio da ponta dos sapatos, quando bateram & porta. Nem
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precisou abrir. O mogo meteu a mao na macganeta, tirou o chapéu de pluma, e
foi entrando na sua vida (Colasanti, 2006, p. 12).

O marido vai se apresentando para a jovem como alguém capaz de suprir sua solid&o,
como sinénimo de felicidade, pois ela demonstra entusiasmo e capricho no processo de criagéo
do companheiro. Cada elemento combinado descreve um aspecto do homem idealizado pela
personagem, transmitindo ao leitor, a principio, a impressao de se tratar de alguém elegante,
por meio do “chapéu emplumado” e “corpo aprumado”. No entanto, a idealizagdo da jovem nédo
corresponde as expectativas que projetou em seu tecido, e isso sugere ao leitor que a
personagem nédo conhece outra referéncia de companheiro a ndo ser aquela.

A tecitura de um marido que realca os aspectos de sua exterioridade também revela a
sua interioridade, pelos mesmos elementos que o caracterizam. Por exemplo, ao tecer seu
chapéu, as escolhas da teceld indicam um homem que tem principios de soberania, que exerce
poder, que ocupa lugar de comando e exigéncias, uma vez que o chapéu corresponde, em seu
sentido simbolico, a “coroa, signo de poder, soberania [...], em sua qualidade de peca que cobre
a cabec¢a do chefe” (Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 232). A barba gue ela estampa no homem
é, ainda, um simbolo de “virilidade, de coragem, de sabedoria [...], considerada como
ornamento do rosto masculino” (Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 120-121).

A vida da personagem com o marido, enfim, comec¢a. Ao descobrir “0 poder do tear”

(Colasanti, 2006, p. 12), ele comeca a fazer exigéncias que sdo pacientemente acatadas por ela.

- Uma casa melhor é necessaria — disse para a mulher. E parecia justo, agora
que eram dois. EXigiu que escolhesse as mais belas I1as cor de tijolos, fios
verdes para 0s batentes, e pressa para a casa acontecer. Mas pronta a casa, ja
ndo lhe pareceu suficiente. — Para que ter casa, se podemos ter palacio? —
perguntou. Sem querer resposta, imediatamente ordenou que fosse de pedra
com arremates em prata. Dias e dias, semanas e meses trabalhou a moca
tecendo tetos e portas, e patios e escadas, e salas e pogos. A neve caia |4 fora,
e ela ndo tinha tempo para chamar o sol. A noite chegava, e ela ndo tinha
tempo para arrematar o dia. Tecia e entristecia, enquanto sem parar batiam os
pentes acompanhando o ritmo da langadeira. Afinal o palécio ficou pronto. E
entre tantos cdbmodos, o marido escolheu para ela e seu tear 0 mais alto do
quarto da mais alta torre. - E para que ninguém saiba do tapete — disse. E antes
de trancar a porta a chave, advertiu: - faltam as estrebarias. E ndo se esqueca
dos cavalos! Sem descanso tecia a mulher os caprichos do marido, enchendo
o0 palacio de luxos, os cofres de moedas, as salas de criados. Tecer era tudo o
gue fazia. Tecer era tudo o que queria fazer (Colasanti, 2006, p. 12).

Nesse sentido, o mito de Ariadne é revisitado no conto de Marina Colasanti. Tanto
Ariadne quanto a protagonista do conto de Colasanti experimentam a soliddo e anseiam por
uma presenca humana ao lado. Segundo Brandéao (2010), Ariadne foi uma bela moga, filha de
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Minos, que se apaixonou por Teseu. Certa feita, para que pudesse, “uma vez no intrincado covil
do Minotauro, encontrar o caminho de volta, dera-lhe um novelo de fios, que ele ia
desenrolando, a medida que penetrava no Labirinto” (Branddo, 2015, p. 172), com a promessa

de que, livre do Labirinto, ele a desposaria e levaria para Atenas.

Derrotado e morto o Minotauro, o herdi escapou das trevas com todos 0s
companheiros e, apos inutilizar os navios cretenses, para dificultar qualquer
perseguicdo, velejou de retorno a Grécia, levando consigo Ariadne. O navio
fez escala na ilha de Naxos. Na manhd seguinte, Ariadne, quando acordou,
estava s6. Longe, no horizonte, o navio de velas pretas desaparecia: Teseu a
havia abandonado (Brandéo, 2015, p. 172).

Como Ariadne, a protagonista do conto “A moga teceld” acredita em algo que se parece
com uma promessa, na medida em que tece todas as exigéncias do companheiro, acreditando
ser o correto para alcancar sua felicidade e uma vida plena ao lado dele: “- Uma casa melhor é
necessario — disse para a mulher. E parecia justo, agora que eram dois” (Colasanti, 2006, p. 12).
O leitor nota as tentativas da mulher diante da relacdo amorosa, ao dedicar-se completamente a
atender os desejos do marido; incessantemente, criando casa melhor, palacio, seguindo as
exigéncias cada vez mais grandiosas do companheiro. Ainda, os sentidos implicitamente
sugerem uma entrega total da vida da personagem ao marido, ja que o ato de tecer é a metafora
da sua vida, agora regida pelas vontades e escolhas do marido, benéficas somente a ele mesmo.

Em “A moga teceld”, é possivel perceber que a personagem, por meio do ato de tecer,
quer tornar possivel a existéncia grandiosa do marido. Sem o trabalho incansavel da mulher ao
tear, sua existéncia reduz-se ao nada, uma vez que até o fato de ele existir se d& por meio da
tecitura da mulher. 1sso pode demonstar que a abdicacédo e a renuncia das préprias escolhas e
vida em prol das vontades e desejos do marido sdo o que o torna alguém superior. Essa ideia se
reforca na exigéncia do palacio que ele faz & mulher, ao invés da casa simples: “Mas pronta a
casa, ja ndo lhe pareceu suficiente. — Para que ter casa, se podemos ter palacio? — perguntou.
Sem querer reposta, imediatamente ordenou que fosse de pedra com arremates em prata”
(Colasanti, 2006, p. 12-13).

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2016), o paléacio simboliza:

a morada do soberano, o reflgio das riquezas, o lugar dos segredos. [...]. Sua
prépria construcdo esta sujeita as leis de orientacdo (v. pontos cardeais) que
inscrevem em uma ordem cosmica. O palacio aparece, portanto, a0 mesmo
tempo como produto e origem da harmonia, harmonia material, harmonia
individual, harmonia social. Nessa qualidade, ele é o centro do universo, para
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0 pais em que é construido, para o rei que o habita, para 0 povo que 0 vé
(Chevalier; Gheerbrant, 2016, p. 679).

Nessa propor¢do, a exigéncia do companheiro pelo palacio comunica que ele € um ser
poderoso, tal como um rei, digno de aposentos adequados a sua magnitude de ser, deixando
clara a maneira como quer ser tratado pela esposa, visto ser ela quem realiza tal proeza. Mas
ISso, com o0 passar do tempo, “Dias e dias, semana e meses” (Colasanti, 2006, p. 13), causa
tristeza a moga, que “tecia e entristecia, enquanto sem parar batiam os pentes acompanhando o
ritmo da langadeira” (Colasanti, 2006, p. 13). Ao leitor, é transmitida a ideia de que a tecela
executa um trabalho incansavelmente no tear, marcado por momentos de extrema densidade e
conflito. Diante desse cenario, ela decide destecer a vida construida com o companheiro, pois
descobre que sua companhia e, portanto, a vida com ele, consiste em uma existéncia que Ihe

traz infelicidade.

Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer. E tecendo, ela
prépria trouxe 0 tempo em que sua tristeza lhe pareceu maior que o palécio
com todos 0s seus tesouros. E pela primeira vez pensou como seria bom estar
sozinha de novo (Colasanti, 2006, p. 13).

Novamente, a nova decisdo € enfatizada com o narrador onisciente expressando: “Tecer
era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer” (Colasanti, 2006, p. 13), indicando,
metaforicamente, o desejo da jovem de viver de acordo com sua liberdade de escolha e deciséo
pelo proprio destino. A passagem da teceld desfazendo seu tecido marca o climax da narrativa

— uma acdo realizada urgente e decididamente por ela, sem davidas de sua escolha:

Segurou a lancadeira ao contrario, e, jogando-a veloz de um lado para o outro,
comegou a desfazer seu tecido. Desteceu os cavalos, as carruagens, as
estrebarias, os jardins. Depois desteceu os criados e o palacio e todas as
maravilhas que continha. E novamente se viu na sua casa pequena € sorriu
para o jardim além da janela. A noite acabava quando o marido, estranhando
a cama dura, acordou e, espantado, olhou em volta. N&o teve tempo de se
levantar. Ela ja desfazia o desenho escuro dos sapatos, e ele viu seus pés
desaparecendo, tomou o peito aprumado, o emplumado chapéu (Colasanti,
2006, p. 14).

Nessa passagem, a referéncia ao mito de Penélope também se evidencia na relagdo das
personagens femininas atreladas ao oficio da tecelagem e na relacdo com o casamento. Todavia,
enguanto o mito de Penélope exalta a paciéncia, a fidelidade e a espera como virtudes,

destacando a arte de tecer como forma de busca para esse propésito, o conto de Colasanti
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questiona esses conceitos, explorando a insatisfacdo e a busca por algo além do casamento,
além de apresentar perspectivas diferentes sobre a mulher, o casamento e a propria tecelagem.

Nesse sentido, por meio do desfecho do conto, a autora apresenta uma personagem
teceld que se mostra mais préxima das tecelds Moiras, que é, contudo, responsavel somente

pelo proprio destino, pela sua existéncia conforme suas préprias escolhas.
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4 METAFICCAO - A REFERENCIA DO PROCESSO CRIATIVO NO
DISCURSO LITERARIO DE MARINA COLASANTI

Ao analisarmos os contos “A moga teceld”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”,
percebemos que o processo de criacdo literaria de Marina Colasanti revela a presenca da
metaficcdo, na medida em que o gesto de tecer das personagens se configura em uma metafora
para o proprio gesto de escrever, do fazer literario — o que nos leva afirmar que Colasanti é uma
autora critica, porque pensa o plano da expressdo, ou seja, a forma de composicao de sua obra.
Além do conteudo, isto é, do tema, a escritora também se preocupa com a linguagem em sua
manifestacdo e significacdo. Diante disso, neste capitulo serdo apresentados alguns aspectos da
composi¢cdo metaficcional evidenciados nas narrativas em analise, buscando compreender a

metafic¢cdo em uma perspectiva que se aplica exclusivamente ao campo literério.

4.1  Metaficcdo: uma definigdo

A metaficcdo consiste em uma estratégia de composicao que expde o artefato linguistico
da obra literaria sobre si mesmo. Conforme o E-Dicionérios de termos literarios (2017),
organizado por Carlos Ceia, a metaficgdo pode ser definida como uma narrativa fundada em
metalinguagem, uma ficcdo fundada na criacdo de ficgdes. Portanto, uma traducdo direta do
termo seria “além de ficcdo™, ja que o prefixo “meta” também significa “além de”.

Pensando assim, a metaficcdo tem como objetivo evidenciar os procedimentos de
construcdo textual, incluindo as técnicas que anteriormente eram escondidas em narrativas
tradicionais. Ela expde os artificios do texto, mostrando como ele € construido ficcionalmente
por meio de uma série de convencdes compartilhadas pelos leitores. Na contemporaneidade,
tem se tornado comum esse tipo de narrativa, com o propdsito de desestabilizar a ilusdo de
realidade do pacto ficcional e revelar os segredos por tras da constru¢do da obra como um
artefato, de modo a “dessacralizd-la”. Conforme Tereza Colomer, em A formacéo do leitor
literéario (2003), tal estratégia de composicao explicita “as regras da arte literaria”, criando uma
“conexdo mimética entre ficgdo e realidade, entre significado e significante” (Colomer, 2003,
p. 109). Assim, a metaficgdo consiste em descobrir e explicitar o processo de criagéo literaria
por dentro de si mesmo.

Conforme Gustavo Bernardo, em sua obra O livro da metaficcao (2010), tal estratégia
composicional € um fendmeno estético autorreferente, considerado a irmd@ mais nova da

metalinguagem, uma vez que ambas teriam 0 mesmo principio estratégico. Quem teria usado o
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termo “metafiction” pela primeira vez € William Gass, “para designar os novos romances
americanos do século XX. Tais romances subvertem os elementos narrativos candnicos para
estabelecer um jogo intelectual com a memdria literaria, ou seja, para estabelecer um didlogo
entre ficgbes” (Bernardo, 2010, p. 39). Ainda segundo Bernardo (2010), na pratica da escrita,
“a metaficcdo ¢ uma ficcdo que ndo esconde que o ¢, mantendo o leitor consciente de estar
lendo um relato ficcional, e ndo um relato da prépria verdade” (Bernardo, 2010, p. 42). Esse
fendmeno demanda do leitor uma carga intelectual muito grande para lidar com o fato de que
0s textos sdo escritos e construidos verbalmente e ndo uma pequena representacdo da vida
(Lodge, 1992, p. 214 apud Bernardo, 2010, p. 42).

Linda Hutcheon, em Narcissitic Narrative: the metafictional paradox (1984), define a
metaficcdo como:

[...] is fiction about fiction — that is, fiction that includes within itself a
commetary on its own narrative and/or linguistic identity. “Narcissistic” the
figurative adjective chosen here to designate this textual self-awareness — is
not intended as derogatory but rather as decriptive and suggestive, as the ironic
allegorical readings of the Narcissus myth (Hutcheon, 1984, p. 1).%

O estudo de Linda Hutcheon sobre a metaficcdo foi publicado pela primeira vez em
1980. Em sua obra, a autora discute a natureza complexa da escrita metaficcional, bem como o
status ontoldgico da ficgdo, afirmando que a autoconsciéncia na forma e na tematica da
metaficcdo é paradigmatica na maioria das formas culturais do mundo p6s-moderno, onde a
autorreferéncia e o processo de espelhamento infinito sdo comuns. Hutcheon ainda ressalta que
a palavra “narcisista”, utilizada como titulo de sua obra, ndo se refere ao préprio autor, mas sim
ao estilo de texto metaficcional, que se destaca pela sua introversdo, introspeccdo e
autoconsciéncia. Assim, a metaficcdo tem como principal objetivo explorar as diversas
possibilidades de significado e forma, ao mesmo tempo em que demonstra uma grande
consciéncia em relacdo a producdo artistica e no papel do leitor. Nas narrativas metaficcionais,
o leitor é convidado a se envolver tanto no espago literario quanto no espaco criado pelo proprio
romance, sendo responsavel por contribuir na producdo da obra.

Ainda segundo a autora, para alguns criticos a arte p6s-moderna ndo tem como objetivo
apenas explorar a dificuldade, mas sim impossibilitar a imposi¢cdo de um unico significado ou

interpretagdo de uma obra, como acontece com a figura de um narrador ou autor autoconsciente,

21 «[...] ¢ ficcdo sobre ficcdo — ou seja, ficgdo que inclui em si mesma um comentario sobre sua propria narrativa
e/ou identidade linguistica. “Narcisista”, o adjetivo figurativo escolhido aqui para designar essa autoconsciéncia
textual, ndo é pretendido como pejorativo, mas sim descritivo e sugestivo, como as leituras alegéricas irdnicas do
mito de Narciso” (Hutcheon, 1984, p. 1 — tradugdo nossa).
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que detém todo o conhecimento sobre os caminhos de uma historia e limita as perspectivas. A
metaficcdo adota uma nova abordagem, desafiando as concepcdes tradicionais de objetividade,
em resposta a extin¢ao dos papéis dos produtores, causada pelo realismo nos romances.

Nas narrativas metaficcionais, o artista ndo € apenas o criador, mas o produtor da obra,
capaz de influenciar seus leitores e promover mudancas sociais. O autor manipulador é visto
como uma posi¢do a ser ocupada e sua presenca é sugestionada pelo leitor. Nesse contexto, 0
autor valoriza mais a reescrita do que a criacdo de um texto original, resultando na morte do
mito romantico. Isso explica a popularidade da metaficcdo histérica, que se dedica tanto a
historia quanto ao discurso, enquanto também enfatiza a natureza ficcional e linguistica de
forma autbnoma.

Para a autora, a metaficcdo desperta interesse ndo apenas pelo conteddo do texto, mas
também pelas formas literarias que refletem as mudancas sociais e suas implicacdes para o
leitor. Hutcheon (1984) esclarece que a relacdo entre a vida e arte na metafic¢do € redefinida
em um nivel mais profundo, focando no processo de criacdo de histérias em vez do resultado
final da historia contada e acabada.

Em sua obra, a autora ressalta que a metaficcdo apresenta diversas formas de
autoflexividade e enfatiza que esse fendbmeno ndo é novo na literatura, nem superior
esteticamente em relacdo a outras formas literarias. A metaficcdo esta inserida em uma tradicéo
literaria que remonta ao romance, e € justamente o seu grau de autoconsciéncia em relacdo as
realidades literarias que a torna singular e merecedora de atencdo. A autora destaca que a
estratégia composicional literaria autoconsciente ndo é relativamente nova, citando Dom
Quixote de La Mancha, de Miguel de Cervantes, como exemplo de como a ficcdo é apenas
ficcdo, até o desaparecimento dessa autoconsciéncia com o romance do realismo no século XIX.
Apesar dessa afirmacédo, a argumenta questiona que obras como Dom Quixote de La Mancha
eram manifestacOes literarias vistas como forma de progresséo literaria dialética, um tipo de
mimese novelistica.

Ja a metaficcdo é a manifestacéo literaria que comeca a partir do século XX, referida
por Hutcheon como a mimesis of process (mimese do processo), contudo, ndo a relaciona ao
mimetismo aristotélico (mimese do produto), mas ao mimetismo do ato criativo (mimese do
processo), ndo sendo, portanto, um rompimento com a tradicdo mimética, mas sim um
desenvolvimento dela. Nesse sentido, Hutcheon chama a atengéo do leitor, posto que exige dele
uma postura diferente de como se apresenta diante dos textos do realismo tradicional,

destacando que:
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The reader is required to identify the products being imitated — characters,
actions, settings — and recognize their similarity to those in empirical reality,
in order to validate their literary worth. Since no codes, no conventions for
this procedure are acknowledged, the act of reading is seen in passive terms.
Metafictions, on the contrary, bare the conventions, disrupt the codes that now
have to be acknowledged. The reader must accept responsibility for the act of
decoding, the act of reading. Disturbed, defied, forced out of his complacency,
he must self-consciously establish new codes in order to come to terms with
new literary phenomena (Hutcheon, 1984, p. 38-39).%2

Portanto, exige-se do leitor o reconhecimento do artefato linguistico da arte no ato da
leitura, uma vez que a linguagem do romance na vertente do realismo é representativa. Na
metaficcdo, porém, a linguagem torna-se explicita, contendo uma representacdo que esta
relacionada ao envolvimento do leitor na producdo do texto. Nesse sentido, o leitor teria
também a fungdo de co-criador, considerando que as narrativas metaficcionais tém como
pretensdo a participacdo da producdo e da recepcdo do texto como um produto cultural,

fazendo-a identificar o processo de construcédo do texto.

Reading and writing belong to the processes of "life" as much as they do to
those of "art". It is this realization that constitutes one side of the paradox of
metafiction for the reader. On the one hand, he is forced to acknowledge the
artifice, the "art,” of what he is reading; on the other, explicit demands are
made upon him, as a co-creator, for intellectual and affective responses
comparable in scope and intensity to those of his life experience. In fact, these
responses are shown to be part of his life experience (Hutcheon, 1984, p. 5).%

Exige-se do leitor, portanto, a funcdo equivalente a do autor, na medida em que aquele
seria tdo responsavel pela producéo da obra quanto este. Ao expor seu sistema linguistico e seu
caréater ficcional, a narrativa metaficcional revela ao leitor processo criativo de poiesis, em que

a estrutura e a origem da composic¢éo séo evidenciadas no ato da leitura.

22 “Exige-se do leitor [no realismo tradicional] que identifique os produtos ali imitados — personagens, agGes,
cenarios — e reconheca a semelhanga que eles tém com os da realidade empirica, para que se confirme seu valor
literario. J& que ndo se reconhece nenhum cédigo, nenhuma convencgéo para esse procedimento, o ato da leitura é
considerado em termos passivos. As metaficcdes, pelo contrario, pdem as claras as convengdes, desarranjam 0s
cddigos, os quais o leitor é entdo forcado a reconhecer. Ele deve agora aceitar a responsabilidade pelo ato da
decodificagdo, pelo ato da leitura. Perturbado, desafiado, compelido a sair de sua complacéncia, o leitor precisa
estabelecer novos codigos, de forma autoconsciente, para aprender a lidar com novos fendmenos literarios
(Hutcheon, 1984, p. 38-39 — traducdo nossa).

23 «| gjtura e escrita fazem parte tanto do processo da “vida” quanto da “arte”. E esta realizagdo que constitui um
dos lados do paradoxo de metaficcdo para o leitor. Por um lado, ele é forgado a reconhecer o artificio, a “arte” do
que esta lendo; por outro, sdo feitas sobre ele exigéncias, como co-criador, a fim de prover respostas intelectuais
e efetivas comparaveis em alcance e intensidade as de sua experiéncia de vida. Na verdade, estas respostas séo
mostradas como parte da sua experiéncia de vida” (Hutcheon, 1984, p. 5 — tradugéo nossa).



94

Ao analisar diversas narrativas metaficcionais, Hutcheon (1984) observa que algumas
se apresentam como diegeticamente autoconscientes (conscientes de seus processos narrativos),
enguanto outras demonstram principalmente uma consciéncia de suas constitui¢des linguisticas
(apresentam-se como linguagem); dai as duas modalidades de apresentacdo em formas
explicitas e implicitas.

As formas explicitas de narrativas metaficcionais aparecem em textos nos quais a
autorreflexdo e a autoconsciéncia sao claramente tematizadas e alegorizadas na prépria ficgéo,
como as estratégias de composicdes em mise en abyme?*, parddia, alegorias, metaforas e na
criacdo de um microcosmo para deslocar o foco da ficcdo para a propria narragdo. Isso pode
ocorrer por meio da narrativa de modo que ela se torne a substancia do romance ou enfraqueca
a coeréncia tradicional da ficcdo. Nesse caso, a atencdo é direcionada tanto para o0 processo
criativo do escritor quanto para o processo recreativo do leitor.

No caso da narrativa metaficcional implicita, sugere-se que esse processo € incorporado
na estrutura e composicao do texto, fazendo parte dele, o que caracteriza a autorreflexdo, mas
ndo a autoconsciéncia. Nesse tipo de modalidade, o foco se desloca do desenvolvimento do
leitor tematizado no ato da leitura em si. Além disso, nessa abordagem metaficcional, o leitor
ja sabe suas responsabilidades e como deve responder, sem necessidade de uma indicacdo direta
por parte do autor. De acordo com Hutcheon, existem quatro possibilidades de narrativas
narcisistas: a diegética — explicita, a linguistica explicita, a diegética implicita e a linguistica
implicita.

Nas narrativas de modalidade diegética — explicita, o leitor é guiado por um cédigo
narrativo subjacente que o leva a perceber que esta entrando em um universo ficcional. Esse
tipo de narrativa, o texto € explicitamente consciente de seu status como obra literéria, da
narrativa em si e dos processos de criacdo de mundos ficticios, bem como da presenca essencial
do leitor. J& nas narrativas linguisticamente explicitas, o texto explora os elementos
fundamentais que o constituem, evidenciando que os referentes da propria linguagem sdo
utilizados para construir esse mundo imaginario. Para que isso aconteca, o leitor precisa
compartilhar com o autor alguns c6digos em comum, como 0s sociais, literarios e linguisticos.
De modo geral, o tema da linguagem é apresentado como uma alegoria da frustagao do escritor,
que precisa apresentar um mundo criado por ele apenas por meio da linguagem e percebido

pelo leitor por meio da leitura.

24 Termo em francés que costuma ser traduzido como “narrativa em abismo”, usado pela primeira vez por André
Gide, em 1893.
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No que se refere a narrativa diegética — implicita, pode-se encontrar em diversos
modelos narrativos, como em histdrias de detetive, que utiliza a autoconsciéncia e a leitura
hermenéutica deliberadamente; a fantasia, em que o leitor pode se envolver tanto quanto como
0 mundo real; a estrutura de jogo, em que 0 processo criativo pode ser apreciado por meio de
um jogo indicado pelo escritor; e o erético, que pode ser exemplificado pelo ato da leitura, que
pode se tornar literal ou metaforicamente sexual. Por fim, nas narrativas linguisticamente
implicitas, os elementos de trocadilhos, anagramas, enigma e brincadeira linguistica chamam a
atencdo do leitor para a prépria linguagem utilizada na narrativa. Sobre essas modalidades de

narrativas metaficcionais, Hutcheon destaca que:

These is a self-conscious recognition of multiple contextual significances
yielded by textual selection and organization. As such, this ‘new suco novel’
can remain within the novel genre, since these are the very operations or
processes that form the link between Reading and writing — that is, between
life and art, reality and fiction- that seems to be a minimal requirement for a
mimetic genre (Hutcheon, 1984, p. 35).%

Nas narrativas metaficcionais, o leitor tem a sensagdo de que toda ficcdo é uma forma
de parddia, mas com variagdes. O universo ficcional criado € reconhecido como ficticio e co-
criado pelo leitor, que também é responsavel pela interpretacao do texto. Além disso, nas obras
metaficcionais o leitor € conscientizado de que toda ficcdo € uma forma de parddia da vida e
ndo precisa necessariamente ser verossimil, pois a ficcdo mais auténtica e honesta pode ser
aquela que reconhece sua propria ficcionalidade com mais liberdade.

Nessa perspectiva, Hutcheon (1984) exemplifica as estratégias de forma diegética
autoconsciente em se que insere a parodia, a mise en abyme e as alegorias. Segundo a autora, a
parOdia, em particular, traz a consciéncia das convencdes literarias, revelando ao leitor a forma
e 0 contetdo do processo criativo dentro do espaco ficcional. Em obras como Tristram Shandy,
de Laurence Sterne, Lost in the funhouse, de John Barth e The French lieutenant’s woman, de
John Fowles, a tematizacgéo das convencdes é central para a narrativa, feita por meio de estrutura
de narrativa parodica.

A mise en abyme, por sua vez, é apontada como a estratégia mais frequente nas
narrativas metaficcionais. Hutcheon destaca o estudo de Lucien Déllenbach sobre a mise en

abyme como um recurso autorreflexivo. Para essa critica literaria, em alguns casos, a mise en

% Trata-se de um reconhecimento autoconsciente de mdltiplos significados contextuais gerados pela selecdo e
organizacdo textual. Como tal, este género novelistico pode ficar dentro do género romance, pois nela encontramos
as mesmas operacdes ou processos que formam o elo entre a leitura e a escrita — ou seja, entre a vida e a arte, a
realidade e a fic¢do — que parece ser um requisito minimo para um género mimético” (Hutcheon, 1984, p. 35 —
tradugdo nossa).
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abyme “becomes so extended in size that is better described as a kind of allegory” (Hutcheon,
1984, p. 56)%, em que fantasia e imaginagdo, espelhamento autorreflexivo interno, encaixe,
molduras e desdobramentos sdo comuns tanto para estratégias de composi¢do que incluem a
mise en abyme quanto a alegoria.

Além de Linda Hutcheon, Patricia Waugh, em Metafiction: the theory and practice of
self-conscious fiction (1984), discute também a metaficcdo como estratégia de composicao,
destacando a estreita relacdo entre ficcdo e critica nos textos metaficcionais, que questionam
ndo apenas a natureza artificial de seus procedimentos e elementos constituintes, mas também
os limites entre realidade e ficcdo. Waugh observa que o texto metaficcional pode até mesmo
evidenciar a aparente realidade do mundo cotidiano. A estudiosa define a metaficgdo como:

Metafiction is a term given to fictional writing which self-consciously and
systematically draws attention to its status as an artefact in order to pose
questions about the relationship between fiction and reality. In providing a
critique of their own methods of construction, such writings not only examine
the fundamental structures of narrative fiction, they also explore the possible
fictionality of the world outside the literary fictional text (Waugh, 1984, p.
2).27

Proximo do que defende Hutcheon, o conceito de metaficcdo de Waugh reafirma as
estratégias de metaficcdo como uma construcdo de narrativa que revela o processo de criacdo e
possibilita uma reflexdo sobre a linguagem, o que resulta em uma leitura mais interativa por
parte do leitor. Além disso, a definicdo de Waugh, assim como seu estudo, contempla uma
perspectiva consciente da teoria e pratica da narrativa metaficcional, ao tratar da relacdo entre
ficcdo e realidade. Segundo a pensadora, ao se tratar de metafic¢éo, surgem algumas questdes
problematicas, uma delas envolve como as pessoas refletem seu papel no mundo e sua relacéo
com ele. Pois, se isso ocorre por meio da linguagem, a funcéo desta é de construir e manter o
senso da nossa realidade. Contudo, “simple notion that language passively reflects a coherent,

meaningful and ‘objective’ world is no longer tenable” (Waugh, 1984, p. 3)%.

% [a mise en abyme] “se torna tio extensa em tamanho que é melhor descrita como uma espécie de alegoria”
(Hutcheon, 1984, p. 56 — tradugdo nossa).

27 “Metaficgdo é um termo dado a escrita ficcional que auto conscientemente e sistematicamente chama a atengio
para seu status como um artefato, a fim de colocar questdes sobre a relacdo entre ficcdo e realidade. No
fornecimento de uma critica de seus proprios métodos de construcdo, tais escritos ndo s6 examinam as estruturas
fundamentais da ficcdo narrativa, eles também exploram a possivel ficcionalidade do mundo fora do texto literario
ficcional” (Waugh, 1984, p. 2 — tradugdo nossa).

28 «a simples nogdo de que a lingua passivamente reflete um mundo coerente, significativo e objetivo ndo é mais
sustentavel” (Waugh, 1984, p. 3 — tradugdo nossa).
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Para Waugh, estamos vivendo em um mundo onde h4 multiplas realidades e nada é
absolutamente concreto a ponto de ndo ser questionado. Essa caracteristica influencia a maneira
como os textos literarios sdo escritos, pois eles tentam impossibilitar um Gnico significado. As
formas convencionais sdo distorcidas e organizadas de maneiras incomuns, em comparagdo
com os padrbes dos tempos passados. 1sso é o que gera a dificil questdo entre ficcdo e realidade.
Para exemplificar essa complexa dicotomia entre ficgéo e realidade, Waugh utiliza a palavra
inglesa frame, que pode ser traduzida como “estrutura”, “enquadramento” ou “molduras”; para
ela, tanto a realidade quanto a ficgdo estdo emolduradas, contudo no uso da metaficgdo néo €
possivel distinguir onde o frame da ficcdo acaba e o da realidade comeca. Nesse sentido, as
capas de um livro, o abaixar das cortinas no teatro ou o final de um filme ndo seriam suficientes
para demarcar os territorios (Waugh, 1984, p. 28-29).

Para finalizarmos o percurso sobre a definicdo de metaficcdo, destacamos, conforme as
consideracOes de Zénia Faria, em A metaficcdo revisitada: uma introducdo (2012), que a
predominancia de narrativas metaficcionais comecou desde o ultimo quartel do século XX,
sendo referida como “metafic¢do, narrativa metaficcional, ficcdo ou narrativa pds-moderna”
(Faria, 2012, p. 240), havendo um aumento significativo na criacdo de narrativas brasileiras,
tornando mais notoria a representacdo desse processo criativo literario. Assim, podemos dizer
que a metaficcdo € uma estratégia composicional da contemporaneidade, constituindo-se um
interesse maior por parte dos escritores da atualidade, especialmente sobre as questdes relativas
a critica literaria, bem como o processo criativo literario, levando tal tematica para dentro do
universo ficcional — algo como ja vimos destacado por Linda Hutcheon (1984), que nas

narrativas metaficcionais critica e ficcdo sdo inseparaveis.

4.2 A mimesis do processo nos contos “A moca tecela”, “Fio apos fio” e “Além do
bastidor” de Marina Colasanti

Conforme observamos com Linda Hutcheon (1980), a metaficcdo ndo é um fendbmeno
relativamente novo, mas uma retomada do conceito de mimesis, que remonta a Poética de
Aristoteles. Assim, ao ponderarmos sobre o conceito de mimesis, as discussdes remetem as
potencialidades de representacdo da realidade na literatura. Na relacdo com a metaficcéo, a
mimesis consistiria, segundo a concepcao da autora canadense, em uma reavaliacdo da ideia de
mimesis e em uma reconsideracdo fa forma como tradicionalmente o fenémeno € abordado.
Sabemos que constantemente ha um caréater distorcido do pensamento de mimeses, nao raro

associado a nocao de imitacdo, ligado a traducéo e ao significado puro e simples da palavra na
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realidade. Contudo, segundo Ligia Costa, em seu livro A poética de Aristoteles (1992), no
comego da civilizagdo grega, “a palavra mimesis ndo se apresentava como uma significacao
unica. A atividade de imitar, que estava na base de todas as suas acep¢oes, nunca correspondeu,
entretanto, a qualquer realismo grosseiro” (Costa, 1992, p. 02). Ainda acerca dessa tematica,
Ricoeur (2010, p. 61) afirma que a atividade mimética ¢ uma cria¢do que “exclui em primeiro
lugar qualquer interpretagdo da mimesis de Aristoteles em termos de coOpia, de réplica ao
idéntico”.

Diante do exposto, temos conviccdo em apontar que os contos “A moga tecela”, “Fio
apos fio” e “Além do bastidor”, de Marina Colasanti, manifestam a mimesis do processo,
definida por Hutcheon, por meio das personagens e do oficio da tecelagem. Na narrativa, elas
tecem suas historias, fazendo com que o enredo do conto apareca dentro do espaco ficcional.
Esse processo evidencia os mecanismos da composicdo literaria e faz com que o leitor
reconheca 0s aspectos da construcdo artistica por meio do texto literario. Como afirma
Hutcheon (1984), tais procedimentos sdo préprios dos textos metaficcionais, que desenvolvem
estratégias de autorreflexividade, autorrepresentacdo e autoconsciéncia dentro da ficcdo, de
modo que provoca alteracdes nas formas de producdo, recepcdo e significacdo do texto.
Portanto, podemos compreender que os contos de Marina Colasanti ndo sdo apenas historias
contadas de forma linear, mas sim obras que desafiam as convencdes literarias tradicionais e
que convidando o leitor ao questionamento no que concerne a natureza da narrativa, e a reflexao
sobre os processos de criagdo literaria.

Sabemos que o oficio da tecelagem sempre esteve associado ao processo criativo na
literatura. Conforme o dicionario etimoldgico, a origem da palavra literatura vem do latim
“litters” que significa “letras”, sendo entdo a literatura, a arte criada pelas letras. A partir dessa
perspectiva etimoldgica do termo literatura, chegamos a concepcao de texto, que, conforme a
etimologia, tem sua raiz no latim “textus”, de textum, que significa “tecido”, que, por sua vez,
vem do latim também e significa “texere”, ou seja: “tecer”. De modo analogo, é possivel tomar
0 termo texto para se chegar a literatura, ja que a existéncia de ambos esta relacionada ao
dominio das palavras. Assim, é por intermédio da palavra que a “literatura cria mundos,
tecendo-os palavra a palavra, linha a linha, até que a partir dessa trama tenham corpo, e passem
a habitar os dominios da imaginacdo” (Araujo, 2013, p. 2). Por esta perspectiva, as palavras
“texto” e “tecido”, por meio de suas origens etimologicas, estdo de fato interligadas, o que
significa que ndo é apenas uma simples metafora. A metafora se revela como a melhor forma

de compreender a construgdo da escrita literaria.



99

Nos contos de Marina Colasanti, a evidéncia do processo criativo literario encontra
equivaléncia ja com os recursos externos a arte literaria. As personagens tecelds se configuram
como extensdo do escritor, assim como o oficio da tecelagem se assemelha ao oficio do escritor,
ja que ambos tém a finalidade de criar. O tear, objeto de tecer, pode ser comparado a pena,
instrumento utilizado para escrever. O desenvolvimento de ambas as artes € similar, até mesmo
0s elementos que as constituem sdo equiparados, uma vez que a linha — o material de criagéo
das personagens tecelds — constitui um sentido semelhante a palavra — o material para a criagcdo
literdria e a ferramenta para o escritor. As cores de linhas e l&s sdo correlacionadas as
simbologias, ambiguidades e figuras de linguagem que constituem a criagdo literaria, conforme
a relacdo ilustrada a seguir. Dessa forma, Marina Colasanti, ao criar os contos “A moga tecela”,
“Fio ap6s fio” ¢ “Além do bastidor”, além de narrar historias que proporcionam deleite e
conhecimento ao leitor, mostra uma estratégia de composicao que se configura na forma como

a criacdo literaria é concebida e executada.

Personagens tecelas Escritor
Linha Palavra
Cores de Linhas/La Linguagem Literaria

Essa construcgdo associativa de sentidos que o leitor faz entre as personagens tecelas e a
figura do escritor, bem como a constatacdo da mimesis do processo nos contos, € explicada por
meio da “transposi¢do” de sentidos que o recurso da metafora oferece e que se estabelece pelo
critério da “semelhanca”, a qual Paul Ricoeur, em sua obra A metafora viva (2000), define:
“metafora ou, melhor, o metaforizar, isto ¢, a dindmica da metafora, repousaria assim na
apercepgdo do semelhante” (Ricoeur, 2000, p. 42). Assim, o leitor ao fazer a leitura dos contos
podera averiguar uma relacdo de semelhanca e, posteriormente de referéncia, que desempenha
uma transferéncia da ideia primitiva (personagens tecelas / linha / cores de linha e 1as) a nova
ideia (escritor / palavra / linguagem literaria), tal funcdo fundamenta uma “substitui¢do posta
em agdo na transposicdo metaforica dos nomes e, mais geralmente, das palavras” (Ricoeur,
2000, p. 267-268), identificando duas ideias em uma so.

A metéfora da criacdo literaria por meio do ato de tecer nas trés narrativas se apresenta
de forma semelhante, pois todas evidenciam o labor criativo das tecelds que entrelagam fio por
fio, até emergir a historia de suas vidas no espaco ficcional. Todo processo de criagdo se
apresenta tanto de forma explicita quanto implicita. E notavel a perspicécia de Marina Colasanti

ao definir as personagens tecelds como objeto criacional, na medida em que tanto o ato de tecer
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esta atrelado a escrita literaria quanto a figura feminina ao desenvolvimento do oficio, pois
essas personagens tecelds sdo tratadas como artistas que criam a propria histdria.

O universo ficcional é habilmente construido nas narrativas, permitindo ao leitor tanto
contempla-lo quanto participar ativamente de sua criacdo. Ao criar personagens tecelas, Marina
Colasanti parece conferir-lhes autonomia para compor o espaco ficcional dos contos. Isso é
evidente especialmente em “A moga teceld” e “Além do bastidor”, em que observamos mais

claramente o processo de criacdo literaria sendo descrito.

Comecou com linha verde. N&o sabia o que bordar, mas tinha certeza do verde,
verde brilhante. Capim. Foi isso que apareceu depois dos primeiros pontos.
Um capim alto, como as pontas dobradas como se olhasse para alguma coisa.
Olha para as flores, pensou ela, e escolheu uma meada vermelha. Assim, aos
poucos, sem riscos, um jardim foi aparecendo no bastidor. [...]. Toda manha
a menina corria para o bastidor, olhava, sorria, e acrescentava mais um
passaro, uma abelha, um grilo escondido atras de uma haste (Colasanti, 1979,
p. 17).

No inicio do conto “Além do bastidor”, percebemos que a personagem teceld se
apresenta como uma escritora que, no principio do ato criativo, s6 tem a certeza de algumas
palavras: “linha verde [...], verde brilhante” (Colasanti, 1979, p. 17). A matéria-prima com que
realiza seu oficio aos poucos se transforma, pela imaginacao, no objeto desejado: “Capim. Foi
iSSO que apareceu depois dos primeiros pontos” (Colasanti, 1979, p. 17). Notamos que, assim
como o oficio do escritor, a criacdo da personagem nao é pré-definida e muito menos uma
imitacdo de alguma coisa real; a “linha verde”, por meio da sua prépria especificidade que
forma o objeto “capim”, que, por sua vez, constitui 0 mundo da personagem, € como a palavra
da literatura que “traduz com suas proprias forgas e formas realizante em contetido” (Bakhtin,
2014, p. 61). Neste aspecto, vemos o sistema linguistico que cria a literatura sendo representado
na tecitura da personagem, na proporcdao em que a linha corresponde a palavra enquanto
significado, dando forma ao objeto estético — 0 capim e, posteriormente, as flores, 0 passaro, a
abelha e o grilo que, enquanto conjunto, forma um jardim. Do mesmo modo, a equivaléncia de
sentidos que constitui a linguagem literaria a partir de palavras selecionadas e combinadas em
significado cria o objeto literario. Esse processo evidencia metaforicamente a “realizagdo do
objeto estético, ou melhor, da tarefa artistica na sua esséncia”, que consiste em “um processo
de transformacdo sistematica de um conjunto verbal, compreendido linguisticamente e
composicionalmente” (Bakhtin, 2014, p. 51).

No inicio do conto “Além do bastidor”, é possivel perceber metaforicamente a evidéncia

da mimesis do processo, conforme Linda Hutcheon (1984), que consiste em imitar 0 processo
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criativo da arte literaria, configurado na habilidade da personagem teceld, que propGe um
enredo que se vale da propria tecitura em um bastidor. O passo a passo de cada elemento criado
pela personagem — “acrescentava mais passaro, uma abelha, um grilo” para compor o jardim
(Colasanti, 1979, p. 17) — configura-se em uma verdadeira atividade mimética, na medida em
que expde a dimensao existencial da personagem, que é criacdo, tecida, linha por linha, e que
sO existe nos limites do bastidor, portanto, na ficcdo. Trata-se de uma criacdo que ndo se
apresenta tal como a realidade, mas constitui todo um sistema arquiteténico por meio de
palavras que se transformam significativamente em um universo reconhecido e verossimil, e
tdo vivo como a propria realidade, contudo néo igual a ela.

Sendo assim, a conduta da personagem frente ao oficio esta em perfeita simetria com o
trabalho do escritor com as palavras, o qual, de acordo com Anatol Rosenfeld, em Literatura e
personagem (1968), tem um compromisso e cuidado com sua obra, pois tudo que a constitui

esta se significando.

A preparacdo de tais aspectos depende em alto grau da escolha da palavra
justa, insubstituivel da sonoridade especifica dos fonemas, das conotacfes das
palavras, da carga de suas zonas semanticas marginais, do jogo [sic]
metafdrico, do estilo — ou seja, da organizagdo dos contextos de unidades
significativas (Candido; Gomes; Prado; Rosenfeld, 2009, p. 36).

Portanto, o autor escolhe cada procedimento cautelosamente para compor a sua criacao,
na qual cada artefato linguistico ha um propdsito em significacdo. Nos contos colasantianos, as
personagens tecelds também utilizam uma semelhante consciéncia criativa para tecer seu
bordado, tendo conhecimento no processo de escolha de linhas e las, assim como a habilidade
de entrelaca-las.

O labor do processo criativo também é apresentado nas narrativas, como, por exemplo,
nas primeiras cenas do conto “A moga tecelad”, as quais relatam que a jovem escolhe as linhas

para o tear conforme o estado do tempo na realidade bordada (sol forte, penumbra, chuva).

Se era forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas, a moca colocava na
lancadeira grossos fios cinzentos do algoddo mais felpudo. Em breve, na
penumbra trazida pelas nuvens, escolhia um fio de prata, que em pontos
longos rebordava sobre o tecido. Leve, a chuva vinha cumprimenta-la a janela
(Colasanti, 2006, p. 10).

Nessa passagem vemos metaforicamente o quanto o oficio artistico € um trabalho arduo,
e que somente diante da precisdo do artesdo na sua habilidade, experiéncia e técnica, a arte se

realiza. O mundo se apresenta para o0 escritor como uma realidade concreta e dura, tal como a
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representacdo do sol que chega ao jardim da jovem teceld e faz com que as pétalas das flores
pendam. Contudo, a personagem transforma essa realidade em algo novo e belo por meio da
habilidade em tecer, restaurando, rebordando, por intermédio de linhas e las, o equilibrio
estético, a harmonia do mundo ao seu redor.

Os desdobramentos das narrativas colocam as personagens protagonistas de Marina
Colasanti tanto na funcédo de escritoras como de personagens, pois a0 mesmo tempo em que
criam as histérias, também passam a vivé-las, permitindo que o narrador absorva essas

personagens-escritoras, e assuma integralmente a dimensao ficcional.

4.3 A duplicacao de historias em “A moca tecela” e “Além do bastidor”

A estratégia de composicdo metaficcional encontra, segundo Linda Hutcheon (1984),
uma relagdo com a modalidade composicional conhecida como mise en abyme. Trata-se de uma
técnica oriunda da heréldica, representada por um escudo que contém em seu centro uma versao
de si mesmo, e que indica, no campo literario, nogdes de espelhamento; na literatura, o
fendmeno consiste também na presenca de outras narrativas dentro de si mesmo. A mise em
abyme, em sua composicao, discuute o processo criativo da critica por meio do texto literario,
muito comum nos textos metaficcionais, visto que desconstréi a ideia de referéncia externa a
realidade do préprio texto, ou seja: o fenbmeno mostra que o contexto da obra literaria se situa
dentro do prdprio texto, marcando o carater da ficcionalidade literdria. Desse modo,
encontramos nas narrativas metaficcionais a duplicagdo dos aspectos de criagdo, como
duplicacdo de narradores, de autores €, respectivamente, de narrativa, como € o caso dos contos
“Além do bastidor”, “A moga tecela” e “Fio apos fio”.

Nos contos de Marina Colasanti, é a duplicacdo de histdrias que constitui o enredo das
narrativas, nas quais as personagens tecelds se apresentam como autoras em alguma dessas
historias. No conto “Além do bastidor”, por exemplo, vemos por meio da estrutura do conto
uma ficcdo dentro da outra. O narrador onisciente narra a historia de uma personagem que tece
em um bastidor, e no bastidor outra historia se desenrola.

A primeira histéria contada pelo narrador apresenta a personagem principal, uma
menina que passa seus dias bordando em um bastidor. Nesse bastidor, a menina cria um jardim
conforme sua imaginac&o e desejo, que, aos poucos, se transforma em um lugar mégico, repleto
de vida e cor. Ao final do conto, a irméa da personagem aparece e conclui o bordado. A segunda
historia é apresentada por meio da criacdo do bordado pela protagonista que, ao dar forma o

suficiente a criacdo, adentra o0 mundo criado em seu bastidor e comecar a viver nele conforme
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seus sonhos e vontades, realizando todos os seus desejos. A medida que a personagem borda o
jardim, ele deixa de ser apenas um desenho no tecido e se torna um espaco vivido e concreto

para ela, por isso ela se transporta para 0 novo mundo criado.

Foi no dia da arvore. A arvore estava pronta, parecia nao faltar nada. Mas a
menina sabia que tinha chegado a hora de acrescentar os frutos. Bordou uma
fruta roxa, brilhante, como ela mesmo nunca tinha visto. E outra, e outra, até
a arvore ficar carregada, até a arvore ficar rica, e sua boca se encher do desejo
daquela fruta nunca provada. A menina ndo soube como aconteceu. Quando
viu, ja estava a cavalo do galho mais alto da arvore, catando as frutas e
limpando o caldo que lhe escorria da boca. Na certa tinha sido pela linha,
pensou na hora de voltar para casa. Olhou, a ultima fruta ainda ndo estava
pronta, tocou no ponto que acabava em fio. E 14 estava ela, de volta na sua
casa (Colasanti, 1979, p. 18).

Visto assim, a personagem principal vive em dois mundos simultaneamente, transitando
entre um universo e outro. O leitor acessa esses mundos, compreendo-0s como uma mistura de
fantasia e “realidade” dentro do espaco ficcional. Para Gustavo Bernardo (2010), as cenas de
metaficcdo comovem o leitor exatamente por isso, porque mostram as passagens entre ficcoes,
que demonstram a “multiplicidade de perspectivas narrativas se adequa a multiplicidade de
facetas do personagem” (Bernardo, 2010, p. 66). Em “Além do bastidor”, a personagem
protagonista ora se apresenta como jovem que possui uma existéncia pacata, dedicada ao oficio
do tear, ora como uma aventureira insaciavel por vida: “A menina ndo soube como aconteceu.
Quando viu, ja estava a cavalo do galho mais alto da arvore, catando as frutas e limpando o
caldo que Ihe escorria da boca” (Colasanti, 1979, p. 18). As diferencas entre uma existéncia e
outra sao multiplas e suficientes para estimular no leitor dividas quanto a identidade da
protagonista.

Além disso, em “Além do bastidor” é possivel observar a protagonista tanto na figura
de uma escritora quanto na forma de personagem ficcional, gerando uma dupla ficcionalidade
no conto. Ao criar uma nova forma de existéncia dentro do espaco ficcional, a personagem
principal se descola, por vias ficcionais, tornando-se personagem da prépria trama tecida.

Segundo Hutcheon (1984), a mise en abyme que evidencia a duplicidade de historias na
narrativa consiste em revelar e direcionar o leitor para eventos anteriores ou futuros do texto.
Em “Além do bastidor”, 0 processo de criagdo de um jardim opera como um indicio de eventos
futuros, pois o universo bordado no bastidor é para onde a personagem menina ird se
transportar, como o proéprio titulo do conto também sugere. O conto “Além do bastidor” ainda
discute a estreita relacdo entre ficcdo e realidade, que ndo deveria ser possivel, uma vez que,

tratando-se de literatura, a realidade s6 insere em sua forma como “material da criagdo literaria”
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(Hamburger, 2013, p. 2). No entanto, ao criar historias com diferentes passagens entre ficgoes,
Marina Colasanti delimita a relacdo entre ficcdo e realidade na literatura, mostrando que a
realidade de que trata o conto, bem como as obras literarias de modo em geral, ndo é das
verdades factuais, mas um universo criado, que so existe dentro da propria criacdo e nunca fora
no universo ficcional. Em “Além do bastidor” vemos claramente isso, quando a personagem
protagonista vive a dimensdo criada, ndo somente pelo fato de adentrar a historia bordada, como
também criando e vivendo simultaneamente a dimens&o ficcional, como se mostrasse ao leitor:
“crio para viver, “essa realidade existe por que eu a criei”. Assim, 0 conto metaficcional “Além
do bastidor”, de Marina Colasanti, ¢ “uma fic¢do que ndo esconde o que é, mantendo o leitor
consciente de estar lendo um relato ficcional, e ndo um relato da prépria verdade” (Bernardo,

2010, p. 42). A realidade do universo ficcional é a realidade da criacéo, logo, tudo é ficcéo.

Agora que ja tinha aprendido o caminho, todo dia a menina descia para o
bordado. Escolhia primeiro aquilo que gostaria de ver, uma borboleta, um
louva-deus. Bordava com cuidado, depois descia pela linha para as costas do
inseto, e voava com ele, e pousava nas flores, e ria e brincava e deitava na
grama (Colasanti, 1979, p. 18).

O narrador, ao expressar “Bordava com cuidado, depois descia pela linha para as costas
do inseto”, faz sugestdes de que a palavra-linha se materializa no universo ficcional, mostrando
que a realidade da criacéo literaria se concretiza por intermédio da palavra. De acordo com
Waugh (1984), as narrativas metaficcionais, ao revelarem seu processo de criagdo, mostram-se
autoconscientes e promovem a autorreflexdo. Ao fazer isso, as narrativas nos ajudam a
compreender também como a realidade em que vivemos diariamente é, semelhantemente,

construida como a ficcéo literaria.

In showing us how literary fiction creates its imaginary worlds, metafiction
helps us to understand how the reality we live day by day is similarly
constructed, similarly written (Waugh, 1984, p. 18).2°

No conto “A moga teceld”, vemos também a duplicacdo de historias que enredam o
conto. De fato, toda a historia é criada dentro do conto, a partir do bastidor, fazendo emergir o
enredo da narrativa. A estratégia de criacdo de Marina Colasanti faz com que o leitor tenha a

sensacdo de que a autora criou somente um narrador e uma personagem, de modo que o narrador

29 “A0 nos mostrar como a ficgdo literaria cria seus mundos imaginarios, a metafic¢do nos ajuda entender como a
realidade em que vivemos diariamente ¢ semelhantemente construida, similarmente ‘escrita’” (Waugh, 1984, p.
18 — traducdo nossa).
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narra a historia dessa personagem, que vai tecendo passo a passo a estéria que compde o enredo
e que, consequentemente, é a mesma historia que o narrador conta ao leitor, dando a aparente
sensacdo de que narrador e leitor acessam a historia juntos. No entanto, a personagem alcanca
uma autonomia tdo ampla que € como se ela tivesse criado toda a historia; assim, o leitor tem
acesso ao enredo pelo que ela cria por meio do tear. Caso contrario, ndo haveria historia, nem
enredo para o conto.

Marina Colasanti, ao criar uma personagem teceld que se configura metaforicamente
em seu proéprio oficio de escritora, tendo a mesma finalidade (a criacdo), com a qual acaba por
representar e discutir a relagdo entre autor e personagem, e a autonomia que esta Ultima adquire
depois que é criada. Conforme Bakhtin, em Estética da criacdo verbal (1997, p. 6), as
“personagens criadas se desligam do processo que as criou e comegam a levar uma vida
autbnoma no mundo, e de igual maneira 0 mesmo se da com seu real criador-autor”. Em “A
moga teceld”, vemos uma espécie de desligamento da autora — a criadora Marina Colasanti —
da sua funcdo criadora, enquanto cria uma personagem teceld. Tal processo de criacdo literaria

até aqui discutido pode ser ilustrado dessa forma:

Autora Marina Colasanti

Cria personagens tecelas

Criam histdrias pelo oficio do tear.

Parece haver uma distancia entre autora e enredo do conto e, consequentemente, da
personagem teceld, na medida em que a autora-criadora, Marina Colasanti, da a prerrogativa
deliberadamente para a personagem tecela conduzir, criar a prdpria estdria, conferindo a ela o
status de autora. Quem cria e mostra ao leitor como se cria e as escolhas que faz na criacéo e

no que ira criar é a personagem teceld, que revela pela criacdo no tear a sua prépria vida.

Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer. Mas tecendo e
tecendo, ela trouxe o tempo em que se sentiu sozinha, e pela primeira vez
pensou como seria bom ter um marido ao lado. Nao esperou o dia seguinte.
Com capricho de quem tenta uma coisa nunca conhecida, comecou a
entremear no tapete as 1&s e as cores que lhe dariam companhia (Colasanti,
2006, p. 12).
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Essa passagem do conto € interessante, pois vemos nela um personagem sendo inserido
na narrativa pela escolha da protagonista, que determina e controla o rumo da histéria no conto.
O leitor conhece toda a configuracdo do personagem masculino pela perspectiva da personagem
teceld, é ela quem déa a forma, a vida ao personagem conforme sua escolha e desejo: “E aos
poucos seu desejo foi aparecendo, chapéu emplumado, rosto barbado, corpo aprumado, sapato
engraxado” (Colasanti, 2006, p. 12). Quando percebe que 0 personagem criado ndo é
exatamente o marido que queria, ela simplesmente o retira da historia. Além disso, é possivel
observar novamente a metafora do processo de criacdo literaria, porquanto o personagem
masculino s6 ganha forma gracas a linha que é uma metéfora da palavra, a instancia criadora
na literatura, que Ihe d& vida, historia, corporeidade e genealogia dentro na narrativa. Conforme
Waugh (1984, p. 92), os personagens literarios estdo condenados a um paradoxo inerente, pois
enquanto “linguistic signs, the condition of fictional characters is one of absence: being and not
being. Fictional characters do not exist, yet we know who they are. We can refer to them and
discuss them”?°. As narrativas metaficcionais so deixam mais evidente essa condicéo de ficgo
do personagem literario.

Assim, percebemos que, ao permitir que a personagem teceld assuma o papel de autora,
Marina Colasanti também estd desafiando as convencgdes literarias tradicionais, que muitas
vezes colocam o autor como uma figura distante e onipotente, que controla completamente a
historia e seus personagens. A questdo principal que a estratégia metaficcional trata no conto
“A moga teceld” ¢ demonstrar ao leitor que toda narrativa existe pela criacdo, assim como a
personagem cria a si mesma, quebrando o contrato de ilusdo que o leitor tem da obra como a

realidade.

Ao quebrar o contrato da ilusdo desde o inicio, o autor facilita a suspensédo da
descrenga, ou seja, o envolvimento do leitor com a histéria como se ela fosse
verdadeira, para facilitar a reflexdo critica e distanciada sobre as crencgas e as
ilusdes cotidianas (Bernardo, 2010, p. 166).

Dessa forma, a duplicacdo de histérias nos contos “Além do bastidor” e “A moga tecela”
pretendem chamar a atencdo do leitor para sua natureza autoconsciente e sua ficcionalidade,
convidando o leitor a reflexdo. Além disso, a duplicacdo de historias presente nas narrativas
levanta questbes sobre a materializagdo no plano ficcional, constando de igual maneira uma

dupla dimenséo ficcional.

30 «“Como signos linguisticos, a condigdo dos personagens ficticios é de auséncia: ser e ndo ser. Personagens
ficticios ndo existem, mesmo assim sabemos quem eles sdo. Podemos nos referir a eles e discutir sobre eles”
(Waugh, 1984, p. 92 — traducdo nossa).
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Ao evidenciar o processo de criag¢do literaria dentro do préoprio universo ficcional, os
contos colasantianos discutem a concretizacdo desse universo se manifestando no texto
literario. Essa concretizacdo, como ja mencionamos, esta ligada a forma de realidade da criacéo
literaria. Assim, observa-se o mundo ficcional tornando-se tangivel dentro da propria ficcdo. A
construcdo da ficcionalidade nos contos se torna possivel pela estratégia de composicdo
metaficcional que Marina Colasanti adota para criagdo de suas narrativas, que tem como aspecto
principal a duplicacdo de histérias em um mesmo espaco ficcional.

Nesse sentido, as narrativas da autora em estudo apresentam dois mundos vivenciados
pelas personagens, constatando assim, a metarrealidade que, segundo Bernardo (2010), define-
se como aquela “realidade que a fic¢do constrdi e que surge, para o leitor e para o espectador,
como “mais real do que o real”, ou seja, como mais intensa, vivida e viva do que a vida cinzenta
que se tinha antes da arte ilumina-la.” (Bernardo, 2010, p. 189). Assim, os contos de Marina
Colasanti em estudo coexistem em duas dimensfes no mesmo espago ficcional; a primeira
realidade é da concepcdo, comum a toda obra literaria em que o autor cria os elementos
constitutivos da narrativa; e a segunda, um universo criado pelas personagens tecelds, onde
estas predominam no enredo dos contos.

A materializagdo da dimensdo criada é apresentada de forma distinta em cada conto de
Colasanti, evidenciando que as narrativas podem ter tanto suas particularidades como os
sentidos sugeridos ao leitor de que nem toda criacdo torna-se tangivel para as personagens.
Embora exercam o poder sobre o tear, podendo tecer qualquer possibilidade imaginavel, a
forma como essa possibilidade é transformada em existéncia dentro dos contos revela que a
condigdo existencial dessas personagens ndo se estende ao universo completo criado por
Colasanti. Fazendo com que, por vezes, as personagens vivam em uma dimensdo que s
pertence a elas mesmas, ndo existindo na totalidade do universo ficcional. Obtendo uma
existéncia ora em fantasia, ora em outra dimenséo.

No conto “Fio apds fio”, por exemplo, 0 leitor ndo sabe, por vezes, em que universo

ficcional as personagens se encontram, porque as dimensdes se fundem.

De nada adiantava agora procurar a perfei¢cdo. Abandonando por um instante
a tentativa de suas pétalas, Gloxinia aproveitou o Gltimo fio para bordar sobre
a seda, letra por letra, a palavra magica. Nemésia ainda teve tempo de terminar
0 ponto e libertar mais uma rosa. Depois transformou-se em aranha (Colasanti,
1979, p. 44).
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Do inicio da narrativa até chegar a essa passagem do conto, o leitor compreende que as
personagens estdo vivendo em um no universo de suas concepcdes. Gloxinia e Nemésia, duas
fadas irmés, passam as tardes de suas vidas a bordar em um manto no alto de uma torre. O
narrador expressa ao leitor a vida das fadas, mostrando a diferenca entre Nemésia, aquela que
se ajusta e esta satisfeita com o trabalho que realiza no manto, Gloxinia, insatisfeita com o
bordado que realiza, desmanchando tudo ao “final de cada dia o que tinha feito, para recomegar
no dia seguinte” (Colasanti, 1979, p. 43).

Nos primeiros momentos da narrativa, ndo ha indicios de que o bordado das personagens
é um oficio poderoso, que torne possivel que qualquer criacdo das fadas transforme em
realidade. O leitor s6 percebe o poder de criacdo que as personagens exercem gquando Gloxinia,
sentindo que a irma pode lhe tirar o direito sobre o manto, borda “a palavra magica”,
transformando Nemésia em aranha. Tal fato desencadeia uma reviravolta no enredo criado por
Marina Colasanti, isto é, a histdria é alterada dentro do espaco ficcional; se ndo houvesse a
inferéncia de Gloxinia, os sentidos sugerem que Nemeésia ficaria com o manto, e a histéria do
conto teria um outro rumo.

As dimensdes gque existem no ambiente ficcional do conto “Fio apds fio” se fundem, e
adavida se instaura no leitor entre a realidade criada para as personagens por Marina Colasanti,
e a realidade criada pela personagem, ja que Gloxinia cria e altera a realidade do enredo do
conto em beneficio de si mesma. Assim, as personagens consentem com seu destino, ao passo
que nele interferem. Outro fato que infere sentidos desse entrelagamento de realidades é que
Nemeésia, ao ser transformada em aranha, passa a ter uma existéncia permanente como animal
sob as formas da criacdo do manto para a realidade da concepgédo. O fio da teia que tece
enquanto aranha é o mesmo fio que Gloxinia usa como linha para terminar 0 manto, o que
mostra novamente a interferéncia de uma realidade sobre a outra. Vejamos:

Jaem “Além do bastidor”, as dimensdes apresentas no ambiente ficcional do conto s&o
bem delineadas. O leitor sabe identificar na narrativa em qual realidade a personagem se
encontra, embora seja importante ressaltarmos que as realidades postas no conto se comunicam,
mostrando muito da interioridade da personagem, ja que sao realidades que coexistem em uma
mesma ficcdo. No conto em questdo, vemos que a personagem cria um novo universo para
viver, em concordancia com suas vontades. Os sentidos sugerem que essa realidade criada pela
personagem ndo existe na totalidade do espaco ficcional. O universo criado pertence somente

a personagem principal.
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Foi assim, de pé ao lado da garca, acariciando-lhe o pescogo, que a irma mais
velha a viu ao debrucar-se sobre o bastidor. Era s6 o que ndo estava bordado.
E o risco era tdo bonito, que a irma pegou a agulha, a cesta de linhas, e
comegou a bordar (Colasanti, 1979, p. 18-19).

O bordado criado no bastidor que para a personagem protagonista é a passagem para
uma outra dimensdo, para sua irmd é somente um bordado bonito, ou seja, o universo do
bastidor ndo existe para ela. A realidade criada pela protagonista revela-se em uma dimenséo
que existe somente dentro de si mesma, indicando realidades que se chocam, pois ndo podem
coexistir em um mesmo ambiente ficcional. O fato também de a personagem principal criar um
mundo conforme seus desejos confirma ainda mais a realidade criada para si mesma, ndo
havendo confluéncia. Assim, a realidade criada no conto “Além do bastidor” pela protagonista
se mostra oculta ao todo do espaco ficcional.

Diferentemente do que acontece em “Fio apos fio” e “Além do bastidor”, no conto “A
moca teceld” as realidades coabitam em um mesmo ambiente ficcional, embora seja uma
relacdo que nos primeiros momentos da narrativa se estabelece sob conflito, pois
constantemente ha interferéncias da realidade preexistente a realidade criada pela protagonista,
que precisa reverter a situacdo, criando novas formas de realidades pelo tear para que o

equilibrio retorne. Conforme podemos comprovar no trecho:

Se era forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas, a moga colocava na
lancadeira grossos fios cinzentos do algoddo mais felpudo. Em breve, na
penumbra trazida pelas nuvens, escolhia um fio de prata, que em pontos
longos rebordava sobre o tecido. Leve, a chuva vinha cumprimenta-la a janela
(Colasanti, 1982, p. 10).

Toda criagdo da personagem protagonista realiza-se no conjunto do universo ficcional
da narrativa. No conto, podemos interpretar que a realidade criada pela personagem aparece
sob duas formas: a primeira consiste em uma realidade que sofre influéncias da realidade
preexistente no conto; a segunda, uma realidade criada de modo mais autbnomp, na qual a
personagem vive conforme sua vontade.

Portanto, podemos afirmar que as realidades fundidas no plano ficcional dos contos em
estudo se apresentam como a “realidade da concepcdo”, aquela que define a existéncia das
personagens nas narrativas, e a “realidade criada”, que caracteriza a forma como essas
personagens lidam com essa existéncia determinada, isto €, rebordando, interferindo e criando

outras realidades a fim de subverterem a realidade imposta. Dessa forma, Marina Colasanti nos
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apresenta personagens que ndo aceitam que suas historias sejam guiadas, definidas ou escritas

por outrem.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta dissertacdo de mestrado que apresentou a analise dos contos “A moga
tecela”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”, podemos perceber a riqueza e a singularidade da
escrita criativa de Marina Colasanti, que mostra sua maestria ao explorar as potencialidades
significativas da linguagem enquanto forma de expresséo artistica. Como mostrado a partir da
fortuna critica, Colasanti é conhecida por sua habilidade de criar narrativas que transbordam
poesia e sensibilidade. Seus contos apresentam uma linguagem fluida e envolvente, repleta de
simbolismo metaférico e imagens evocativas.

As narrativas selecionadas para este estudo tém em comum personagens femininas que
desenvolvem a arte do tecer e fiar no espaco ficcional, de modo semelhante e metaférico elas
revelam a forma expressiva com que Colasanti cria seus contos. Como as tecelds de suas
historias que entrelacam os fios, as linhas e as 1&s, contendo uma selecdo e uma combinacéo
cuidadosa entre cores e texturas, assim se destaca a escrita de Colasanti, construida palavra por
palavra. Na dimensdo literéria, essa escrita metaforiza-se em fios, linhas e I&s, forma uma
linguagem carregada de potencialidades significativas e contempla uma multiplicidade de
sentidos, exalando sensibilidade e poesia.

Sendo definidos como uma prosa poética, seus contos sdo constituidos em uma estrutura
prosaica que se materializa pela poesia, portanto, na dimensdo da linguagem poética que
proporciona ao leitor descri¢des sensoriais, sonoridade, imagens poéticas vividas, metaforas e
simbolismos. Diante da leitura interpretativa dos contos, torna-se evidente a nogéo de contos
verticais, uma abordagem explorada pela autora para revelar uma estrutura compositiva
singular, que permite uma leitura aprofundada e que confere dois planos de historias; tais planos
contém uma configuracdo em camadas as quais se desdobram verticalmente, contemplando
diferentes niveis de significacdes e interpretacdes. Conforme Julio Cortazar, em Valise de
crondpio (1993, p. 148), seria proprio do género conto tal estratégia composicional, que o define
como um “caracol da linguagem, irmao misterioso da poesia em outra dimenséo do tempo
literario”. Diferentemente do romance, 0 conto precisa ser um texto curto para que o leitor o
leia em um tempo também curto, cabendo ao contista a capacidade de profundidade
significativa em uma extensdo definida. Segundo Cortazar (1993, p. 152), “um conto €
significativo quando quebra seus proprios limites com essa explosdo de energia espiritual que

ilumina algo que vai muito além da pequena historia que conta”.
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Nesse sentido, Marina Colasanti utiliza recursos literarios como metéaforas, simbolos e
imagens poéticas para alicercar suas obras e criar maltiplas camadas de sentidos. Cada detalhe,
cada elemento inserido na trama, contribui para a construcdo dessa verticalidade narrativa,
relevando-se como um fragmento essencial para a compreensao integral da obra. Embora sejam
muitos os elementos que compdem sua criagdo, observamos que o0 aspecto em maior evidéncia
permeia a linguagem poeética em sua estrutura simbolica e metaférica, o que possibilita a
transposicao de sentidos, além de transmitir sensacdes e prazer estético ao leitor.

Ao entrelagar a poesia em seus contos, a autora eleva a experiéncia literaria a um nivel
mais profundo e sensorial, utilizando a palavra enquanto signo, e as imagens poéticas para
transmitir significados para além do que € explicitamente expresso na obra, de modo que a
estrutura simbolica de que consiste a linguagem poética nas narrativas desencadea um jogo de
interrelagdo entre sentidos explicitos e implicitos. Esse processo evidencia um reservatorio de
percepcdes que contemplam a obra literaria e revelam a intencionalidade do discurso literario.
Nessa perspectiva, 0 recurso da metafora atua como instrumento que possibilita a
ressignificacdo dos sentidos, estabelecidos pelo critério da semelhanca e da referéncia que as
palavras constituem enquanto significado — o que torna possivel que os sentidos transcendam a
sua literalidade e ampliem as possibilidades interpretativas, ao mesmo tempo, hierarquizando e
definindo aqueles sentidos do texto literario e permitindo que o leitor adentre um universo
simbolico e subjetivo. Portanto, o emprego do simbolismo e da metafora, além de dialogos
intertextuais, sdo aspectos definidores do estilo criativo de Colasanti.

A referéncia intertextual da mitoldgica grega e do livro biblico de Génesis incorporam
o0 conteudo dos contos analisados, mostrando-se como uma fonte de inspiragdo para a escritora
na producdo dessas obras. As personagens femininas configuradas enquanto tecelas estabelece
um dialogo com os mitos das tecelds Moiras, Penélope, Aracne, Atena e Ariadne. Essas figuras
femininas, presentes em diversas culturas antigas e em diversas obras literarias, trazem consigo
um simbolismo profundo e uma riqueza de significados que reflete nas narrativas
contemporaneas em estudo. Ao fazer referéncia a essas personagens tecelds, Colasanti
estabelece uma conexdo com o conhecimento por meio da Histdria e dos mitos transmitidos ao
longo dos séculos; alem disso, confere as narrativas uma carga simbolica de sentidos por meio
do arquetipo do feminino relacionado ao oficio da tecelagem, remetendo-se a antiguidade e a
tradicdo artesanal, e evocando a continuidade das praticas que permeiam a condi¢cdo e 0

universo feminino.
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As tecelds mitoldgicas e o préprio oficio da tecelagem sdo associados a cria¢do e ao
destino, visto que séo elas quem tecem o fio da vida, controlam o destino humano e séo
responsaveis por entrelacar os eventos que moldam a existéncia. Ao lancar méo desses
elementos mitologicos, Colasanti explora suas personagens femininas enquanto criadoras de
suas proprias historias, dotadas de poder criativo e conscientes de seus proprios destinos. Com
iss0, a autora evidencia também o protagonismo feminino em suas narrativas, apresentando
personagens femininas fortes e autbnomas, que rompem com esteredtipos e expectativas acerca
da mulher, comuns a realidade e a sociedade.

Por fim, o estudo da metaficcdo nos contos colasantianos neste trabalho dissertativo
permitiu compreender que, ao configurar suas personagens como tecelds, a autora evidencia
metaforicamente o artefato linguistico do processo de criacdo literaria. Por meio dessa
estratégica composicional, ela incorpora reflexdes sobre a prépria natureza da ficgdo,
questionando os limites entre o real e 0 imaginario, e convidando o leitor a refletir sobre o fazer
literario. Dessa forma, esses contos apresentam um modo de ser literario que difere das
vertentes tradicionais, visto que transcendem os limites da simples narracdo de eventos e
possibilitam a imersdo em uma metanarrativa, na qual a propria escrita literaria se torna um
tema central. Essa conjuntura evidencia a autorreferencialidade e a autoconsciéncia da obra,
assim como a quebra da iluséo de realidade.

Nos contos em estudo, as personagens se configuram como autoras e a0 mesmo como
personagens que possuem consciéncia de sua préopria condicéo ficticia, na medida em que tecem
sua propria existéncia no espaco ficcional, estabelecendo uma analogia com o processo criativo
da escrita literaria. Além disso, notamos que essas tecelds, ao questionarem a prépria veracidade
de suas historias, constituem-se personagens dotadas de autonomia, como se fossem autoras do
conto, na medida em que desafiam a autoridade do narrador e até mesmo se rebelam contra o
destino preestabelecido em seus planos de concepcdo — interferindo, rebordando ou tecendo
outra forma de existéncia para si no plano ficcional. Assim, a presenc¢a da metaficcdo nos contos
“A moga teceld”, “Fio apos fio” e “Além do bastidor”, de Marina Colasanti, revela-se como
uma estratégia composicional enriquecedora, que desafia as fronteiras entre ficcdo e realidade
e que estimula a participacdo criativa do leitor, promovendo uma reflex&o sobre o processo de
criagdo literaria.

Nestas consideracfes finais, destacamos a necessidade de aprofundar ainda mais 0s
estudos acerca da criacdo literaria de Marina Colasanti em relacdo as questdes discutidas e
propostas nesta dissertacdo. Ao analisar 0s contos selecionados da autora, buscamos

compreender criticamente 0s aspectos perceptiveis de sua escrita artistica, evidenciando
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elementos composicionais que caracterizam a literatura contemporanea que possuem relevancia
no campo literario. No entanto, é importante ressaltar que ainda precisa ser realizada uma
revisdo mais detalhada da Teoria Literaria, das reflexdes e discussdes sobre os diversos
elementos que compBem a obra literaria de Colasanti.

Neste momento, podemos afirmar que o proposito deste estudo dissertativo foi
contemplado. Contudo, hé espago para futuras investigaces que enriquecerdo ainda mais nossa
compreensdo da contribuicdo de Marina Colasanti para a literatura contemporanea. Dessa
forma, acreditamos que este trabalho apresenta um ponto de partida consistente para uma leitura
interpretativa e para pesquisas futuras acerca da obra literaria e do projeto estético da referida
autora.
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ANEXO A

Além do bastidor

Comecou com linha verde. N&o sabia o0 que bordar, mas tinha certeza do verde, verde
brilhante.

Capim. Foi isso que apareceu depois dos primeiros pontos. Um capim alto, com as
pontas dobradas como se olhasse para alguma coisa.

Olha para as flores, pensou ela, e escolheu uma meada vermelha.

Assim, aos poucos, sem risco, um jardim foi aparecendo no bastidor. Obedecia as suas
maos, obedecia ao seu proprio jeito, e surgia como se no orvalho da noite se fizesse a brotacgéo.

Toda manha a menina corria para o bastidor, olhava, sorria, e acrescentava mais um
passaro, uma abelha, um grilo escondido atras de uma haste.

O sol brilhava no bordado da menina. E era tdo lindo o jardim que ela comecgou a gostar
dele mais do que de qualquer outra coisa.

Foi no dia da arvore. A &rvore estava pronta, parecia ndo faltar nada. Mas a menina sabia
que tinha chegado a hora de acrescentar os frutos. Bordou uma fruta roxa, brilhante, como ela
mesma nunca tinha visto. E outra, e outra, até a arvore ficar carregada, até a arvore ficar rica, e
sua boca se encher do desejo daquela fruta nunca provada.

A menina ndo soube como aconteceu. Quando viu, ja estava a cavalo do galho mais alto
da arvore, catando as frutas e limpando o caldo que Ihe escorria da boca.

Na certa tinha sido pela linha, pensou na hora de voltar para casa. Olhou, a ultima fruta
ainda ndo estava pronta, tocou no ponto que acabava em fio. E 14 estava ela, de volta na sua
casa.

Agora que ja tinha aprendido o caminho, todo dia a menina descia para o bordado.
Escolhia primeiro aquilo que gostaria de ver, uma borboleta, um louva-a-deus. Bordava com
cuidado, depois descia pela linha para as costas do inseto, e voava com ele, e pousava nas flores,
e ria e brincava e deitava na grama.

O bordado ja estava quase pronto. Pouco pano se via entre os fios coloridos. Breve,
estaria terminado.

Faltava uma garca, pensou ela. E escolheu uma meada branca matizada de rosa. Teceu
seus pontos com cuidado, sabendo, enquanto langava a agulha, como seriam macias as penas e

doce o bico. Depois desceu ao encontro da nova amiga.
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Foi assim, de pé ao lado da garca, acariciando-lhe o pescoco, que a irmd mais velha a
viu ao debrucar-se sobre o bastidor. Era s6 0 que ndo estava bordado. E o risco era tdo bonito,
que a irmd pegou a agulha, a cesta de linhas, e comecou a bordar.

Bordou os cabelos, e 0 vento ndo mexeu mais neles. Bordou a saia, e as pregas se
fixaram. Bordou as maos, para sempre paradas no pescogo da garca. Quis bordar os pés mas
estavam escondidos pela grama. Quis bordar o rosto mas estava escondido pela sombra. Entdo

bordou a fita dos cabelos, arrematou o ponto, e com muito cuidado cortou a linha.

Fonte: COLASANTI, Marina. Doze reis e a mocga no labirinto do vento. 12 ed. Sao Paulo: Global, 2006.
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ANEXO B

Fio apds fio

Todas as tardes, na torre mais alta do castelo de vidro, Nemésia e Gloxinia bordavam.

Longo era 0 manto de seda branca que as duas fadas floresciam e que uma haveria de
usar.

Mas Gloxinia, nunca satisfeita com seu trabalho, desmanchava ao fim de cada dia o que
tinha feito, para recomecar no dia seguinte.

Nemésia, gestos seguros, desenhava flores e folhas de um jardim em que todas as pétalas
eram irmas, e a cada dia arrematava o ponto mais adiante.

Feriam-se os dedos de Gloxinia de tanto desmanchar. Sujava-se o pano. Os dedos de
Nemesia, tranquilos, brotavam o manto branco.

Faz e desmancha, na cesta de Gloxinia esgotava-se a linha. E ao pegar a Gltima meada,
a fada percebeu que nao havia avancado um raminho sequer. Caberia a irma acabar o manto e
ficar com ele, sem que ela a nada tivesse direito por seus esforcos.

De nada adiantava agora procurar a perfeicdo. Abandonando por um instante a tentativa
de suas pétalas, Gloxinia aproveitou o Gltimo fio para bordar sobre a seda, letra por letra, a
palavra magica. Nemésia ainda teve tempo de terminar o ponto e libertar mais uma rosa. Depois
transformou-se em aranha.

Gloxinia teria agora tanta linha quanta precisasse.

Paciente, Nemésia teceu o primeiro fio. Que na agulha de Gloxinia revelou-se perfeito,
permitindo um bordado certo sem precisar a irma recorrer a tesoura. Pela primeira vez Gloxinia
seguiu sem desmanchar.

Encantou-se com o trabalho. J& ndo dormia. Colhia o fio da teia mais proxima e logo
mergulhava a agulha cantando na cadéncia dos pontos obedientes. Fio apés fio esqueceu-se da
irm&. Havia linha, o bordado enriquecia, e Gloxinia trabalhava feliz no passar dos anos.

Chegou o dia do ultimo ponto. Gloxinia acabou uma pétala, arrematou um espinho, e
percebeu num sorriso que nada mais havia para bordar: a primavera desabrochava no manto e
a seda desaparecia debaixo das ramagens.

Guardada a agulha, Gloxinia levantou-se. Usaria 0 manto, surpreenderia enfim a corte.
Prendeu as fitas largas no pescoco, ajeitou a cauda e virou-se para a porta.

Mas onde estava a porta?
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Ao redor de Gloxinia, as teias de Nemésia. Teia encostada em outra teia, que Gloxinia
rasgava sem chegar a lugar algum, somente a outras e mais teias.

Onde estava a corte?

Ao redor da corte, ao redor das salas, ao redor do castelo e dos jardins, la fora fiava e
tecia a paciente Nemésia, esquecida da corte, esquecida da irma para sempre prisioneira do seu

casulo de prata.

Fonte: COLASANTI, Marina. Uma ldéia Toda Azul. Rio de Janeiro: Nordica, 1979.
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ANEXO C

A moca tecela

Acordava ainda no escuro, como se ouvisse 0 sol chegando atrés das beiradas da noite.
E logo sentava-se ao tear.

Linha clara, para comegcar o dia. Delicado traco cor da luz, que ela ia passando entre 0s
fios estendidos, enquanto la fora a claridade da manhé& desenhava o horizonte.

Depois l&s mais vivas, quentes I&s iam tecendo hora a hora, em longo tapete que nunca
acabava.

Se era forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas, a moga colocava na langadeira
grossos fios cinzentos do algoddo mais felpudo. Em breve, na penumbra trazida pelas nuvens,
escolhia um fio de prata, que em pontos longos rebordava sobre o tecido. Leve, a chuva vinha
cumprimenta-la a janela.

Mas se durante muitos dias o vento e o frio brigavam com as folhas e espantavam os
passaros, bastava a moca tecer com seus belos fios dourados, para que o sol voltasse a acalmar
a natureza.

Assim, jogando a langadeira de um lado para o outro e batendo os grandes pentes do
tear para a frente e para tras, a moca passava 0s seus dias.

Nada lhe faltava. Na hora da fome tecia um lindo peixe, com cuidado de escamas. E eis
gue o peixe estava na mesa, pronto para ser comido. Se sede vinha, suave era a la cor de leite
que entremeava o tapete. E a noite, depois de lancar seu fio de escuriddo, dormia tranquila.

Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria fazer.

Mas tecendo e tecendo, ela prépria trouxe o tempo em que se sentiu sozinha, e pela
primeira vez pensou como seria bom ter um marido ao lado.

Né&o esperou o dia seguinte. Com capricho de quem tenta uma coisa nunca conhecida,
comecou a entremear no tapete as las e as cores que Ihe dariam companhia. E aos poucos seu
desejo foi aparecendo, chapéu emplumado, rosto barbado, corpo aprumado, sapato engraxado.
Estava justamente acabando de entremear o Gltimo fio da ponta dos sapatos, quando bateram a
porta.

Nem precisou abrir. O mog¢o meteu a mdo na macaneta, tirou o chapéu de pluma, e foi
entrando na sua vida.

Aguela noite, deitada contra o ombro dele, a moga pensou nos lindos filhos que teceria

para aumentar ainda mais a sua felicidade.



125

E feliz foi, durante algum tempo. Mas se o homem tinha pensado em filhos, logo os
esqueceu. Porque, descoberto o poder do tear, em nada mais pensou a ndo ser nas coisas todas
que ele poderia Ihe dar.

-Uma casa melhor é necessaria - disse para a mulher. E parecia justo, agora que eram
dois. Exigiu que escolhesse as mais belas I&s cor de tijolo, fios verdes para os batentes, e pressa
para a casa acontecer.

Mas pronta a casa, ja ndo lhe pareceu suficiente. - Para que ter casa, se podemos ter
palacio? - perguntou. Sem querer resposta, imediatamente ordenou que fosse de pedra com
arremates em prata.

Dias e dias, semanas e meses trabalhou a moca tecendo tetos e portas, e patios e escadas,
e salas e pogos. A neve caia la fora, e ela ndo tinha tempo para chamar o sol. A noite chegava,
e ela ndo tinha tempo para arrematar o dia. Tecia e entristecia, enquanto sem parar batiam os
pentes acompanhando o ritmo da lancadeira.

Afinal o pal&cio ficou pronto. E entre tantos cdmodos, 0 marido escolheu para ela e seu
tear o mais alto quarto da mais alta torre.

-E para que ninguém saiba do tapete - disse. E antes de trancar a porta a chave, advertiu:
- Faltam as estrebarias. E néo se esqueca dos cavalos!

Sem descanso tecia a mulher os caprichos do marido, enchendo o palécio de luxos, os
cofres de moedas, as salas de criados. Tecer era tudo o que fazia. Tecer era tudo o que queria
fazer.

E tecendo, ela propria trouxe o tempo em que sua tristeza lhe pareceu maior que o
palacio com todos os seus tesouros. E pela primeira vez pensou como seria bom estar sozinha
de novo. SO esperou anoitecer. Levantou-se enquanto o marido dormia sonhando com novas
exigéncias. E descalca para ndo fazer barulho, subiu a longa escada da torre, sentou-se ao tear.

Desta vez ndo precisou escolher linha nenhuma. Segurou a lancadeira ao contrario, e,
jogando-a veloz de um lado para o outro, comecou a desfazer seu tecido. Desteceu os cavalos,
as carruagens, as estrebarias, os jardins. Depois desteceu os criados e o palécio e todas as
maravilhas que continha. E novamente se viu na sua casa pequena e sorriu para o jardim além
da janela.

A noite acabava quando o marido, estranhando a cama dura, acordou e, espantado, olhou
em volta. Nao teve tempo de se levantar. Ela ja desfazia o desenho escuro dos sapatos, e ele viu
seus peés desaparecendo, sumindo as pernas. Rapido, o nada subiu-lhe pelo corpo, tomou o peito

aprumado, o emplumado chapéu.



126

Entdo, como se ouvisse a chegada do sol, a mocga escolheu uma linha clara. E foi
passando-a devagar entre os fios, delicado tragco de luz, que a manha repetiu na linha do

horizonte.

Fonte: COLASANTI, Marina. Uma ldéia Toda Azul. Rio de Janeiro: Nérdica, 1979.



