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RESUMO

Muitos caminhos para Ana Z. € um estudo que nasceu da admiragdo por
uma autora e sua criagdo. A principio, propde-se a localizar a obra escrita por
Marina Colasanti , destinada ao publico juvenil, dentro de um contexto geral da
literatura feita para criancas e jovens, no Brasil, nos ultimos vinte anos, mas esse
nao € seu principal objetivo .

O objeto especiﬁ‘co deste estudo € a obra intitulada Ana Z aonde vai
vocé?, publicada em 1993, pela Nérdica , da qual sdo apresentadas duas leituras.
A primeira, dentro da perspectiva estética, tem como instrumental as teorias de
analise da narrativa, levando em conta os elementos tradicionais desse género.
Para tanto, serviram de apoio pricipalmente as teorias de Gérard Genette, Jean
Pouilion, Tzvetan Todorov, Italo Calvino e Umberto Eco. Em aiguns momentos,
nem mesmo essa diversidade tedrica conseguiu resolver impasses que surgiram
diante de certas particularidades apresentadas pelos elementos dessa narrativa,
como por exemplo as questdes relativas ao narrador e ao tempo.

Dentro desse nivel de leitura, destacam-se também as relagbes
estabelecidas entre Ana Z. aonde vai vocé? e oufros textos, formando um
complexo tecido de vozes que se entrecruzam para o desenvolvimento desta
obra escrita por Marina Colasanti. Relevantes sdo os didlogos com o conto de

fadas e com a obra de Lewis Carrol, Afice no pais das maravilhas.



A segunda leitura leva em consideracdo o aspecto simbdlico da
linguagem. A partir dessa percepgdo, € feito um levantamento dos simbolos
recorrentes neste texto, procurando relaciona-los entre si de modo a estabelecer
o sentido maior da obra. Essa abordagem referendou-se nos textos de Gaston
Bachelard, Gilbert Durand e Mircea Eliade.

Ao estabelecer a ligacdo entre os niveis de leitura, constatou-se a
influéncia exercida por um sobre o outro, de modo que as questdes para as quais
ndo foram encontradas respostas no nivel estético sd3o respondidas no
desenvolver da segunda leitura .

Unindo a essas solugdes os textos de Amold Van Gennep e Valdomiro
Piazza, finaliza-se o estudo ao relacionar o texto de Marina Colasanti € o mitico,

a partir de similaridades encontradas entre eles.

Palavras -chave: Colasanti, Marina - Ana Z. aonde vai vocé? - simbolo ,

mito e estético

\!



ABSTRACT

This subject resulted of a huge admiration for a writer, Marina Colasanti,
and her work . At first, it discusses the place that her work has in the literature
made for children in the last twenty years, in Brazil, but the real intention of this
study is to discuss de book named Ana Z. aonde vai vocé?, that was published in
1993.

About it, two possibilities of reading are analysed . At first, taking the

esthetic values as fundamental , it was read analising its traditional elements of
narrative, with the theory of Gérard Genette, Jean Pouillén, Tzvetan Todorov,
italo Calvino and Umberto Eco. Sometimes , dispite all this theory, some elements
could not be resolved as they should be , like questions about time and the
narrator. A dialogue between Ana Z.aonde vai vocé ? and other texts must be
pointed out , mainly with Alice in Wonderland and with the fair tales.
In the second reading, all the answers that were not found in the theory used in
the first one were resolved , as a result of an integration between both levels . It
was about the symbols noticed as another level of reading . Then , the theories of
Gaston Bachelard, Gilbert Durand and Mircea Eliade were very important .

Finally , amoung those tendencies, the thinking of Amold Van Gennep and
Valdomiro Piazza were used to link the Marina Colasanti's text with the mythical

one , because of the same characteristics that can be found in both of them.

Keys-word : Colasanti, Marina - Ana Z. aonde vai voc&? - symbol, myth and

esthetic

Vi



DEDICATORIA

Para Ferdinando, a grande auseéncia,
Para minha mée, presenca constante.

Vili



AGRADECIMENTOS

A Marina Colasanti, inspiracéo e fonte.
Prof* Marta , amiga e orientadora incansavel.
Jacques, Elic e Evelyn, pela paciéncia.

IX



INTRODUCAOQ

1.1 Uma idéia toda azul

O primeiro encontro com a obra de Marina Colasanti foi ha muito
tempo, quando trabalhei com um de seus contos no curso de
especializagcao , e desde entdo , o fascinio que exerce sobre mim é
constante. A particularidade da linguagem utilizada nos contos de fadas, a
presenca incontestavel da simbologia a clamar por uma leitura atenta, o
tratamento magico dispensado ao relacionamento multher/ homem
convidam para um mergulho num mundo de sonhos e mitos, tao afastado
da sociedade racional em que vivemos .Dessa percepgdo a escolha do
tema abordado na dissertacdo de mestrado foi um pulo.

Ana Z. aonde vai vocé? surgiu como uma narrativa intrigante, que
propunha enigmas a serem decifrados e, por isso mesmo, um desafio a ser
aceito. Para que pudesse caminhar pelas trilhas de Ana Z. , algumas

escolhas foram feitas, com a inten¢ao de facilitar o trajeto.

1.2- No rumo da estrela

Eis que se configura o primeiro dos objetivos deste trabalho : a
investigacdo da obra de Marina Colasanti de modo a situa-la no contexto
literario brasileiro das obras destinadas a jovens e crian¢as. Deste modo,
fez-se necessaria uma leitura da fortuna critica relativa & autora , a releitura

de textos que se debrucam sobre ela. Neste sentido, o contato com Marina
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Colasanti foi fundamental, pois através de correio eletronico a autora
enviou-me um dossié completo sobre si, que me fomeceu ndo s6
elementos para que conhecesse methor a obra, mas também relagdes de
textos publicados em varios estados brasileiros, em teses ou livros. Além
disso, tive oportunidade de conhecer sua opiniao sobre o fazer literario e
até algumas informagdes sobre a propria Ana Z. .

Um segundo objetivo foi estabelecer relagbes desta obra com outras,
uma vez que, mesmo num primeiro contato, o didlogo com a obra de Lewis
Carol salta aos olhos . A investigagdo apontou para um nimero significativo
de textos em didlogo com Ana Z aonde vai vocé ? Dentro do possivel os
textos foram lidos ou relidos e procurou-se estabelecer o motivo para sua
presenca na novela de Marina Colasanti, sem perder de vista as
possibilidades de recriagdo de texto, como parafrase ou parodia.

Outro objetivo deste trabalho surgiu da percepcdo de que estamos
diante de uma narrativa singular, tanto sob o ponto de vista tematico
quanto estético, que merece ser decifrada. Assim como o homem das
sociedades primitivas acreditava que para dominar algum elemento da
natureza era necessario que conhecesse sua origem, senti necessidade de
buscar a esséncia de Ana Z. , para que pudesse compreendé-la. A andlise
sob o ponto de vista mitico foi fundamental para que pudesse chegar até
seu mais profundo porao .

Vé-se , entdo, que o objetivo geral deste trabatho é merguthar na obra
de Marina Colasanti de modo a conhecé-la , para que possa entendé-la,
enquanto literatura que é, enquanto elemento cultural que se traduz. Em
seu aspecto cultural, desejo destacar Ana Z. aonde vai vocé? como uma

obra que, embora mantenha-se ligada a linha mestra da autora, caracteriza-
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se por certas peculiaridades que a tornam especial no contexto geral da

obra.

-1. 3 Grande delicadeza, perfumadas flores ...

Durante a elaborac@o deste trabalho, varias opc¢oes foram feitas,
de modo a determinar desde a abordagem até a escolha de um estilo de
escritura que se adequasse ao texto cientifico , sem que perdesse a ligacéo
com a sua autora.

A primeira delas foi referir-me & obra simplesmente como Ana Z. , em
algumas ocasides, primeiro para evitar a repeticdo excessiva do titulo e,
segundo, para dar uma certa rapidez ao texto, qualidade exigida por Calvino
para o proximo milénio. Assim também, muitas vezes me refiro a protagonista
como Ana, com a intimidade de quem conhece bem uma companheira de
longa viagem.

Diante da percepcao inicial de que este & um texto que se presta a
varias leituras, resolvi comegar minha caminhada pelo nivel estético , mais
tradicional, no qual poderia ir apalpando as entrancas do texto e percebé-lo
melhor. Sendo assim, busquei auxilio em teéricos de épocas e tendéncias
diferentes, uma vez que comecei a encontrar elementos que ndo poderiam
ser explicados por uma unica corrente da critica literdaria. Dessa forma,
tebricos  diferentes como Poullion e Umberto Eco estdo juntos nos
caminhos deste bosque.

Decidi também me aventurar pelas alamedas do simbdlico, mergulhar
fundo no mar de imagens propostas pela narrativa e, para tanto,
socorreram-me Jung, Bachelard, Durrand e Mircea Eliade . A proposta

para 0 quarto capitulo foi a de fazer um levantamento dos simbolos
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recorrentes e tentar entender como a unido deles constréi esta narrativa , a
principio escrita para um leitor juvenil, que se identifica com as experiéncias
vividas por Ana Z.. Neste sentido, muitas vezes me indaguei se este
capitulo ndo estaria pendendo para a lentiddo, em oposicdo a rapidez que
se pretendia inicialmente. No entanto, percebi que , nesse caso, a
vagarosidade era necessaria para gue nao se deixassem de fora simbolos
importantes que, quando ausentes, pudessem interferir na leitura final da
obra. Assim é que muitas vezes ha repeticoes , aparentemente
desnecessarias, mas que , afinal, serdo justificadas. A construgdo do texto
determinou seu proprio ritmo.

Desta forma é que, ao chegar ao término, restava-me apenas atar
as pontas do texto e deixar que minha voz se fizesse ouvir, pois de todos
os dialogos, o ocorrido entre mim e Ana foi 0 mais intimo.

Esta & a estrutura geral estabelecida para a tese, no intento de
- que se desenvolvesse satisfatoriamente . Pode ser assim simplificada :

A primeira parte terd como meta situar Mariha Colasanti e sua obra no
contexto literario das duas ultimas décadas, quando passou a se dedicar a
literatura infantil. Para tanto, serdo levados em conta vérios textos que , de
alguma forma, referem-se a seu trabalho, observando-se , principalmente, a
recepcdo de sua obra entre os estudiosos da area, para que se possa
perceber o lugar que ocupa dentro da historia da literatura brasileira destinada
a criangas e jovens.

Pretende-se, também, a partir da critica, situar Ana Z aonde vai vocé?
no contexto da obra de Marina Colsanti, uma vez que apresenta

particularidades que a distinguem do todo.
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A segunda parte constara de uma exaustiva analise do nivel estético,
sem que se pretenda mistura-lo com o simbdlico, embora muitas vezes se
perceba a dificuldade da tarefa proposta. Para isso, serdo utilizadas varias
teorias , tentando dar conta de certas particularidades que s&o percebidas
na obra. Nesse sentido, a intengdo € comprovar a singularidade que os
elementos desta narrativa apresentam e procurar identificar suas razdes.

A terceira parte constara de um levantamento da cadeia de simbolos
que compbOem a obra e a tentativa de relaciona-los entre si, bem como
identificar a estrutura profunda do texto. Os textos de Gilbert Durand |,
Gaston Bachelard e Mircea Eliade serdo fundamentais para que se
estabeleca uma ponte entre o universo simbdlico eo estético, de modo a
que se possa fazer o mergulho pretendido.

Nesse percurso serdo feitas incursées pelo universo da antropologia,
fundamentadas no discurso Armnold Van Gennep, que encaminhardo as
investigacGes do texto para as conclusdes.

Por fim, pretende-se que a conclusdo deixe claras questdes ndo

resolvidas antes e que possa justificar o empenho de analise .
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2- Com sua voz de mulher ...

2.1- Um fio para o tear - Marina Colasanti e sua obra

Nascida em Asmara, na Etiépia, Marina Colasanti veio para o Brasil
com onze anos . Cursou a Escola Nacional de Belas Arte , habilidade que mais
tarde aproveitaria para ilustrar suas narrativas, e depois ingressou no
jornalismo. Trabalhou no Jornal do Brasil por onze anos e , durante dezoito , foi
editora especial da revista feminina Nova. Publicou seu primeiro livio em 1968 -
Eu sozinha - e a partir dai nunca mais parou .

Sua obra apresenta como ponto alto os contos, principalmente infantis
e juvenis , mas , com uma producdo bastante diversificada , atinge também o
leitor adulto. Em uma relagdo cedida pela propria autora, encontra-se a
seguinte classificacdo de seus textos publicados depois de Eu Sozinha ,
incluindo Ana Z. aonde vai vocé, que é o objeto especial este estudo :

Uma Idéia Toda Azul(1979), Doze Reis e a Moga no Labirinto do Vento
(1982) , Entre a Espada e a Rosa( (1992)e Longe Como o Meu Querer ( (1997)
s3o livros de contos de fadas. A menina arco-iris(1984), O Lobo e o Cameiro
no Sonho da Menina(1985), Uma Estrela Junto ao Rio(1985) , O Verde Brilha
no Pogo(1986), O Menino Qué Achou Uma Estrela(1988), Um Amigo Para
Sempre(1988), Sera Que Tem Asas?(1989) , Ofélia e a Ovelha(1989), A Mao
na Massa (1990) sdo narrativas infantis publicados até 1993, quando surgiu
Ana Z Aonde vai vocé?, unica obra publicada até entdo que recebe a
classificagdo de juvenil , e que serve de limite para o corpus deste trabalho.

Ha também uma produgdo que é classificada apenas de acordo com o

género em que se insere, como por exemplo contos - Zooil6gico (1975), A
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Morada do Ser (1978) , Contos de Amor Rasgados(1986) - ou crénicas- ( Eu
Sozinha(1968) e Nada na Manga(1975) .Por outro lado, sua producido de
ensaios jornalisticos aborda questbes femininas, como A nova Mulher(1980)
e Mulher Daqui Pra Frente(1981) .

A publicagdo de O leopardo é um animal delicado, pela Rocco, em 1998,
pode ser associada a de Contos de amor rasgados, pelo tom de seus contos,
embora devam ser assinaladas as diferencas percebidas a partir da extensao

dos textos, que sdo mais longos na obra recente.

2.2- Onde os fios se encontram

A classificagdo fornecida pela autora poderia ser questionada, a partir
de declaracdes da propria Marina, que afirma : "Quanto a ser escrito para
criangas, nao é nunca uma preocupacao intensa minha essa de faixa etaria; é
a histéria , que exige ser escrita de um modo ou de outro!"!

Na realidade , essa € uma constatacdo facil de se fazer. Muitos dos
seus chamados contos de fadas poderiam ser destinados a adultos por seu
substrato , embora os personagens, as situagBGes maravithosas deliciem
também as criangas . Ao tematizar as relagbes homem/muther, tratando-as
metaforicamente através da imagem de principes, reis , princesas ou
camponesas, Marina Colasanti invade o imaginario infantil com sua narrativa,
mas desperta , no leitor adulto, o fascinio de ver-se transportado, junto com sua

vivéncia, para o mundo encantado do conto maravilhoso.

' COLASANTI, Marina. Longe como o meu querer.3.ed. S30 Paulo :Atica. Entrevista anexada
a obra.p.126



17

Michelle Bourjea, em seu texto "Um livro para criancas que fascina os
adultos”,_destaca essa caracteristica da obra de Marina, a partir de uma
pergunta feita a autora :

"-Ora, Marina, 0 seu livro " Uma idéia toda azul" é um livro para adultos.
Nédoé?

_ De jeito nenhum. Escrevi-o para as criangas e elas gostam dessas
estorias.

E verdade, elas as amam. Também querendo entender 0 mistério dessa
dupla seducdo debrucei-me sobre esses contos para questionar um amigo

estranho. Busquei qual antiga nostaigia, qual ansiosa aspiragdo podiam fascinar

a0 mesmo tempo as criangas e os adultos.”

Esse mistério se revela na leitura de textos como A Mulher Ramada,® em
que, no cendrio magico dos contos maravithosos - o castelo e seus imensos
jardins - , encontramos um jardineiro a debater-se com sua criago,
Rosamulher, por ele esculpida cuidadosamente para que nao fugisse a
imagem da mulher idealizada . No entanto, sem submeter-se ao jugo
masculino, Rosamulher teima em florescer, até que

"Parado diante dela, ele a olhava e olhava. Perdida estava a
perfeicdo do rosto, perdida a expressdo do olhar. Mas do seu amor nada
se perdia. Florida , pareceu-lhe mais linda. Nunca Rosamulher fora t3o
rosa. E seu coracdo de jardineiro soube que nunca mais teria coragem de
podé-la. Nem mesmo para manté-la em seu desenho.™

Nao é dificil que se perceba a relagdo de poder que existe, de um modo

geral, entre homens e mulheres, representada pelas figuras do jardineiro e de

2‘ KHEDE, Sénia Salomao (org) Literatura Infanto-juvenil : um género polémico.Sao Paulo :
Atica, 1986. p.203.

j COLASANTI, Marina.Doze reis e a moga no fabirinfo do vento. Rio de Janeiro : Nordica, 1985
Idem, p.30.
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sua Rosamulher. Tem-se , entdo, o elemento magico que encanta as criangas -
uma roseira em forma de mulher , que cresce em um jardim do pal&cio,
cercada de damas e cavaleiros -, e a "ansiosa aspiracao” feminina , adulta , de
ser aceita como €, sem podas que lhe modifiquem a esséncia.

A leitura de sua obra, portanto , depende do leitor, do pacto que ele fizer
com a narrativa, embora se possa notar que ha um fio condutor na obra da
autora : a questdo feminina, que , independente da forma escolhida,
permanece subjacente em seus textos.

Assim, o elo entre leitores de todas as idades se mantém também entre
os textos escritos por ela, ligados por imagens que se repetem em cbras de
géneros aparentemente diferentes e que se transfoormam em sua marca
registrada. [Esse fato pode ser percebido, por exemplo, numa ligacdo
estabelecida entre a sua poesia - destinada ao publico adulto - e varios dos
contos maravilhosos.

Em Rota de Colisdo, a poeta ndo abandona a tematica feminina, que
aparece , por exemplo, em Hematoma da Infidelidade. Neste poema,
utilizando o verso, uma imagem que € constante na literatura que Marina

Colasanti faz destinada ao publico infantil é retomada : a da mulher tecela.

Tenho um coagulo na alma
sangue preto pisado

que amor nenhum dissolve.
Pertengo a etema estirpe
das traidas

mulher que tece e fia
enquanto o macho

entre as coxas de outra

afia mentira e gozo.
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E sempre 0 mesmo macho
Sempre 0 Mesmo percurso.
Nenhum me foi fiel

a mim a minha mae

minhas imnas.

E nenhuma de nés

Soube achar o caminho
Que sem sair do amor

Conduz a indiferenca

E interessante notar que, apesar de o poema tratar de tematica
especificamente adulta, a simbologia da tecel3, assim como em seus contos
maravilhosos, corresponde aquela indicada por Chevalier e Gheerbrant, "
Tecido , fio, tear, instrumentos que servem para tecer ou fiar sdo todos eles
simbolos do destino. (...) Fiandeiras e tecelds abrem e fecham indefinidamente
os ciclos individuais, histéricos e césmicos". °

As fronteiras entre a literatura escrita para crianca e a feita para aduttos,
mais uma vez, desaparecem, pois ndo ha a preocupacio em tratar a imagem
de forma diferente. Assim € que a mulher , também na visdo desta autora ,
tece sua histéria de vida, € como as Moiras, divindades lunares que , na
mitologia grega , atam o destino .

Por outro lado, na Grécia antiga a figura da mulher, esposa, esta

sempre ligada a roca e ao tear. Em Atenas, por exemplo, a muther ndo tinha

direitos politicos, ndo podia sair de casa : " A trincheira da muther é o lar, onde

® CHEVALIER, Jean& GHEERBRANT, Alain. Diciondrio de Simboios.Rio de Janeiro : José
Olympio, 1988 p. 872.
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ela € a senhora, que comanda as filhas e os escravos. Suas prendas
domésticas s&o a roca e o tear." ®

Pode-se pensar , entdo, que a estirpe de mulheres a que o eu feminino
diz pertencer se liga ao "modelo de uma 'penélope’ do século V a. C. : caseira,
calada, discreta, diligente, laboriosa, fiel, econdmica , submissa ...." , que "
confinada ao gineceu aprendia o manejo da roca e do tear." "Se pensarmos
qgue a obra de Marina Colasanti, em parte , discute a relagdo homem/mulher é
interessante perceber o resgate dessa figura submissa, que nao se mantém ao
longo de sua obra destinada ao leitor infantojuvenil . Essa imagem, ja
construida no imaginario do adulto , ndo alimenta o infantil, o que ndo impede
que a imagem da tecel esteja presente em varios de seus textos.

Em seu primeiro livro infantil, Uma Idéia toda Azul, encontram-se 0s
contos Além do bastidor e Fio apds fio, que destacam a figura da mulher
bordadeira, ocupada em tecer imagens. No primeiro conto, as imagens tecidas
ganham vida, tomam-se realidade para a teceld; lembrando ainda a leitura do
ato de tecer feita por Chevalier : " O trabalho de tecelagem € um trabaiho de
criagdo, um parto. Quando o tecido esta pronto, o teceldo corta os fios que o
prendem ao tear e, ao fazé-lo, pronuncia a formula da béng¢do que diz a

parteira ao cortar o corddo umbilical."®

Assim também acontece em Além do Bastidor:

" O bordado ja estava quase pronto. Pouco pano se via entre os fios coloridos.

Breve estaria temminado.

V : BRANDAO, Junito de Souza. Helena, o eterno feminino. Petropolis ( RJ) : Vozes, 1989. p.37.
Idem, p. 3.
® CHEVALIER, op. cit. Dicionério .... p.872
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Faltava uma garcga, 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 0 bico. Depois desceu ao encontro da nova
amiga.

Foi assim, de pé ao lado da garga, acariciando-ihe 0 pescogo, que a inna mais
velha a viu ao debrugar-se sobre o bastidor. Era sé 0 que ndo estava bordado. E o
risco era tao bonito, que a i3 pegou a agulha, a cesta de linhas, e comegou a
bordar.

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

ponto, e com muito cuidado cortou a linha.™

As semelhangas entre as imagens criadas pelo imaginario popular e
aquelas de que Marina Colasanti langca m&o em sua obra ndo sao
coincidéncias, e se repetem em varios textos. Em " Fio Ap6s Fio" ' duas irmas
fadas bordam, mas enquanto uma tece imagens que se completam dia a dig, a
outra associa-se a figura de Penélope, tecendo e destecendo . Alvo do
despeito da irma, cujo trabatho n&o se desenvolvia, Gloxinia é transformada em
uma aranha, como Aracne, a fiandeira de sua propria teia, e passa a fornecer
os fios para o bordado da irma . Afinal, as duas tomam-se prisioneiras de suas
teias, que s&o muitas e n&o as deixam sequer chegar a porta.

Também em seu segundo livro infantil, Doze Reis e a Moga no Labirinto
do Vento, a imagem da teceld é retomada, no conto que melhor a tematiza: A

Moca Teceld. Aqui, a moga tecela é a responsavel pelo raiar do dia :

° COLASANTI, Marina . Uma idéia foda azul. Rio de Janeiro : Nordica, 1979. p.19
' 1dem , p.43
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"Linha clara, para comegar o dia. Delicado trago cor da luz, que ela ia passando entre
os fios estendidos, enquanto ia fora a claridade da manha desenhava o horizonte. (...) Se era
forte demais o sol, e no jardim pendiam as pétalas, a moga colocava na langadeira grossos fios
cinzentos do algod3o mais felpudo. Em breve, na penumbra irazida pelas nuvens, escolthia um
fio de prata, que em pontos longos rebordava sobre o tecido. Leve, a chuva vinha
cumprimenta-la a janela. (...)

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

Nada 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. Se sede vinha, suave era
a la cor de leite que entremeava o tapete. E a noite, depois de lanc¢ar seu fio de escuriddo,
dormia tranqiiila.

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

Ao tecer o seu cotidiano, a moga teceld assume o papel divino, nos
remete a imagem de anima, que segundo a mitologia oriental € a responsavel
pela vitalidade, € aquela que da vigor ao ser, que responde pelos
acontecimentos, pelo decurso dos dias e pelo encadeamento dos fatos, como
inimeras deusas do antigo Oriente Préximo - a Grande Deusa  hitita, por
exemplo, ou como a tecedeira da mitologia chinesa, " permanentemente
debrugada sobre o seu tear compondo brocados celestes de multicoloridos
cambiantes. Gracas a seu zelo, diariamente, quer fosse madrugada ou
crepusculo, no céu podiam-se ver os brilhar os raios policromaticos de seus
bocados celestes . " 12
Essa aproximacado com deusas , com seres miticos é significativa, pois

ao mesmo tempo em que concede a mulher uma situagdo especial, superior a

masculina, toma-a artificial, distancia-a da imagem da mulher comum e

" 1dem, p. 12
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permite que se leia a presenga feminina como uma confirmagao das relagbes
homem/muther que vigoram em nossa sociedade . Se ha a necessidade de, na
ficcdo , colocar a mulher em situagao especial, ligada a uma idéia de poder é
porque as mulheres reais estao ionge dessa condi¢ao. Portanto , apontar como
solucdo a criagdo de mulheres especiais na ficcdo pode ser o indicio do
reconhecimento da condi¢do subaltema da mulher.

Tecendo, a mulher nascida neste conto sente a necessidade de um
companheiro:

"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.

Nao esperou o dia seguinte. Com capricho de quem tenta uma coisa
nunca conhecida, comegou a entremear no tapete as 1as 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 dltimo fio da ponta dos sapatos, quando bateram a porta.

Nem precisou abrir. O mogo meteu a mao na maganeta, tirou o chapéu

de pluma, e foi entrando na sua vida '

O trabalho de criagdo , o parto desse homem, confirma-lhe o aspecto
divino, mas aquele que romanticamente fora criado como o ser amado,
transforma-se dia a dia, exigindo mais e mais da tecela . Entdo , com a mesma
autoridade que teria uma deusa, Aracne , Ariadne ou uma das Moiras, a que
determina o destino dos homens, por exemplo , a tecelad destece aquele que

de companheiro se transformara em tirano :

'2 Mitologia Chinesa p.113

> COLASANTI, . Doze reis ... . p. 14
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Sem descanso tecia a mulher os capn‘chbs do marido, enchendo o
palacio 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.

S6 esperou anoitecer. Levantou-se enquanto o marido dormia sonhando
com novas exigéncias. E descalga para néo fazer barutho, subiu a longa escada
da torre, sentou-se ao tear.

Desta vez ndo precisou escolher linha nenhuma. Segurou a langadeira
ao contrario, e , jogando-a veloz de um lado para o outro, comegou a desfazer o
tecido. Desteceu os cavalos, as carruagens, as estrebarias, os jardins. Depois
desteceu os criados e o palacio e todas as maravithas 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 othou em voita. Ndo teve tempo de se levantar. Ela j& desfazia o
desenho escuro dos sapatos, e ele viu seus pés desaparecendo, sumindo as
pemas. Rapido, o nada subiu-lhe pelo corpo, tomou o peito aprumado, o

emplumado chapéu.” ™

A idéia da mulher associada a criagdo, que também € marca constante
na obra desta autora, justifica-se principalmente pela condicdo materna
atribuida a mulher, Unica que pode gerar uma vida. Esta imagem esta
presente também na mitologia greco-romana principalmente no arquétipo da
Grande Mae *°. A ele se ligam deusas como Hera, Deméter e Perséfone, que
s&o relacionadas a fecundidade.

Assim, a imagem da teceld se liga a questao feminina, tratada sob o

enfoque da relagdo com o masculino, e perpassa o texto A articulagdo da

* \dem, p.16
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tematica feminina acontece em varias narrativas da autora, independente do

leitor a que se destinam , € marca constante da obra de Marina Colasanti.

Também em Ana Z aonde Vai Vocé ? a imagem da tecel& aparece, na
figura da senhora de cabega branca que tricota um fic de agua no fundo do
pogo. Embora a simbologia ndo seja a mesma - aqui a tessitura diz respeito ao
abrigo, nao a criagao - a imagem da mulher tecendo se mantém presente.

Apesar do inusitado tecer - um fio de agua - o resultado dessa
tecelagem & um cobertor que serve para agasathar a velha senhora e os
peixes, que "dormem tranquilos”(...) "aninhados entre os bracos da velha
senhora” (p.81), o que nos remete a imagem da tecela que fia e tece para o
bem estar comum, ou das pessoas a quem ama, tdo presente na obra de
Marina Colasanti.

A insisténcia com que essa imagem aparece na obra desta autora
nos leva a questionar o modelo de mulher encontrado em sua produgao, uma
vez que ao mesmo tempo em que trata das relagdes homem/muther de forma
inquisidora - como acontece em A mulher ramada, a imagem feminina que
predomina em sua obra é a da mulher que tece e fia , ou seja, a da mulher
ligada & condicdo de submissdo em relacdo ao homem, que , apesar da

rebeldia, ndo consegue romper 0s padroes de uma sociedade falocéntrica.

2.3 O impossivel ndo existe
A presenca do inusitado na obra de Marina Colasanti chamou a atencéo
de varios estudiosos. Dentre aqueles se ocuparam com este tema , Laura

Sandroni ., em 21 de setembro de 1990 , publicou em O Globo um artigo

> BRANDAO , Mifologia grega. p. 59
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intitulado Nas asas da fantasia, em que chega mesmo a usar o adjetivo
"surrealista" ao se referir a obra A mdo na massa. Essa adjetivacdo , no
entanto, merece ser questionada.

Levando-se em conta a concepgao de literatura surrealista de
André Breton, A mdo na massa nao se enquadra nessa classificagdo. Breton,

em seu Manifesto do Surrealismo, define-o da seguinte forma :

Automatismo psiquico pelo qual alguém se propde a exprimir seja
verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira, o funcionamento
real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de todo controle

exercido pela razdo, fora de qualquer preocupagio estética ou moral. 18

Na obra de Marina Colasanti, o fato de a mé&o separar-se de sua dona
voluntariamente causa estranhamento, mas a narrativa segue uma sequéncia
I6gica, que chega mesmo a obedecer ao esquema do herdi que busca alguma
coisa : a mao abandonou o resto do corpo porque desejava conhecer outros
lugares, estava em busca de aventura; por isso escondeu-se entre os doces
destinados ao palacio, e pds-se rumo aos aposentos do rei. Este, por sua vez,
a considera como um “artefato”, por isso ndo estranha quando encontra
aquela que passa a ser nomeada oficialmente como "Terceira Mao Real".

A m3o, entdo , num processo metonimico, assume a postura comum ao
ser humano e se delicia com a mudanca de ambiente, com a falta de trabalho,
até que, pressionada pelas legitimas méaos do rei, que se mostram enciumadas
pela situacao especial em que Terceira se encontra , volta a procurar sua dona.

N3o seria dificil comparar o comportamento da méo de Delicia com o de uma

' TELLES, Gitberto Mendonga. Vanguarda Européia e modemismo brasileiro. 7ed. Petropolis
(RJ): Vozes, 1983 . p. 40.
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personagem humana de um conto maravilhoso. E ainda, para complementar
esta sequéncia logica, o rei, privado de sua terceira méo, determina que a
reencontrem. Temos entdo uma nova busca, a partir da qual se faz outra
seqléncia, e que nos levara ao desfecho da narrativa . Terceira volta para
casa, reencontra seu lugar no corpo de Delicia, que jamais havia parado de
procura-la. Como é comum acontecer nos contos maravilhosos, o rei , que sai
em busca de Terceira , se apaixona pela doceira, mocga pobre e simples, 'na
qual reconhece a mao fujona, e com ela se casa. Os dois sao felizes para
sempre. H4, portanto, ndo s6 uma seqiiéncia logica, mas um padrio narrativo
que se repete, j@ que Terceira , num processo metonimico, representa a
heroina que regressa ao lar, casa-se e sobe ao trono .’

Esses elementos reconhecidos na narrativa de Marina Colasanti
fazem com que a adjetivacdo usada por Laura Sandroni nos pareca
inadequada. Aquilo que a faz pensar em Surrealismo e, na verdade, o contato
com o insolito, particularidade bastante comum na obra desta escritora e nos
contos maravilhosos em geral .

Também a autora, em suas declaracdes, utiliza o adjetivo fantastico para
qualificar sua obra. Durante o Congresso Intemacional de Literatura Infantil e
Juvenil, em 1996 , ela declarou escrever " contos de literatura magica,
fantastica, onde o impossivel ndo existe e onde as emogbes humanas
fundamentais dominam a cena " . Buscando auxilio na obra de Todorov ¢,
chegaremos & conclusdo de que o termo maravithoso € o melhor indicado para
«definir o género a que pertence essa obra, pois na concepgdo desse autor " No

caso do maravithoso, os elementos sobrenaturais ndo provocam quaiquer

7 PROPP, Vladmir. Morfofogia do Corito maravilhoso . Rio de Janeiro : Forense, 1984 .p.58

' TODOROV, Tzvetan. As estruturas narrativas. Sio Paulo : Perspectivas, 1979 p. 160
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reacgdo particular nem nas personagens nem no leitor implicito." Assim,
considerando-se que a perda da méo , sem que haja uma situagdo traumatica,
mas apenas um desligamento, seja um elemento sobrenatural, para o qual ndo
se tem explicacao logica, este fato , encarado de forma natural, sem que
suscite qualquer tipo de estranhamento em Delicia € nem no leitor, leva-nos a

ver esta narrativa como pertencente ao género maravithoso.

2.4- Quem conta um conto ...

Outro aspecto da obra de Marina Colasanti que tem despertado a
atencao dos estudiosos € a retomada do conto de fadas. A partir dos anos 70
a tendéncia da literatura infantil e juvenil foi, de forma geral, voltar-se para os
aspectos realistas, para a problematica especifica da crianga em suas relagbes
familiares. A autora de A mdo na massa , a partir de sua primeira obra voltada
para o publico infantil, resgata a fantasia, valoriza a imaginagdo , traz
‘unicomios, reis e princesas para alimentar o imagindrio das criancas.

Nesse sentido é que Marisa Lajolo e Regina Zilberman '° fazem
referéncia a esta autora como uma dentre aqueles que "apontam para outros
caminhos que sugerem o esgotamento da representacdo realista”, e
comentam : " Uma idéia toda azul { 1979), de Marina Colasanti, revigora o
fantastico com requintes de surrealismo e magia.", colocando-a entre os
autores que fazem parte de "um ciclo em que a literatura infantil pautou-se pela
representaco desmitificadora do real. " %

Assim, 0 nome da autora de Ana Z aonde vai vocé? aparece, também,

no capitulo dedicado ao conto de fadas , na obra de Fanny Abramovich

¥ LAJOLO, Marisa & ZILBERMAN, Regina. Literatura infantil brasileira : historia e histérias. 2
ed. Sao Paulo : Atica, 1985 .
% |dem, p. 128 .
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dedicada ao estudo da literatura infantif’! | apontando, nas narrativas de
Marina Colasanti , elementos ligados a sublimacgdo dos medos infantis, como
Bruno Bettelheim fez ao analisar os contos tradicionais.?

Fanny Abramovich também  insere os textos desta autora entre
aqueles cuja temética é o amor, referindo-se a constancia com que esse tema
surge nos contos de Marina Colasanti. Essa tendéncia é verificavel em toda
sua obra, tanto na infantil quanto na escrita para adultos, mesmo que tomemos
apenas alguns dos titulos : E por falar em amor, Contos de amor rasgados, Um
amor sem palavras, Longe como 0 meu querer . A constancia da tematica do
amor reforgca a idéia de que exista um fio condutor em sua obra , e que este
seja o relacionamento entre homem e mulher, enfocado sob a 6tica feminina .

Assim, temos contos que falam do amor feminino que leva a mulher a
desejar a morte da propria irma, transformada em rival - Onde os oceanos se
enconfram- ; a historia da moga que propde provas a serem superadas por
aquele com quem se casara - Doze reis e a moga no labirinto do vento- ; a
busca feminina da propria identidade no relacionamento a dois, em A mulher
ramada e em Uma voz entre os arbustos ; o conflito em que vive a mulher,
dividida entre seu lado feminino , fragil e sua disposicdo para lutar pela
sobrevivéncia, como em Entre a espada e a rosa e tantos outros contos, de
obras diferentes, em que a tematica do relacionamento é discutida

Além dos titulos citados , ha varios contos que falam sobre o amor, a
amizade, sempre fazendo referéncia 4 necessidade e & importancia desses

sentimentos na vida do ser humano.

' ABRAMOVICH, Fanny . Literatura Infantil: gostosuras e bobices.4 ed. Sao Paulo : Scipione,
1994. p.127.



30

A nomenclatura usada por Fanny Abramovich para designar os contos
de Marina Colasanti, no entanto, tem sido questionada .

Sandra Mara Stroparo , num texto critico intitulado Unicdrnios :Contos
Maravilhosos de Marina Colasanti -2* coloca em xeque a nomenclatura "contos
de fadas" , argumentando que neles a presenca destas personagens é
fundamental, enquanto que no conto maravithoso " a narrativa se desenrola,
sem fadas, em torno de um cotidiano méagico, mas com tempo e espagos
reconheciveis ( ou coerentes com a realidade)." **Por isso, Sandra Stroparo
prefere se referir & obra de Marina Colasanti como contos maravilhosos, ja que
trabalham " com personagens similares aos da tradicdo, por aceitarem
alteragcOes dos personagens ou da natureza ( sem buscar explicagao para
isso) e por constituirem um espacgo e um tempo distintos do real."®

A discuss&o da nomenclatura usada para designar a obra da autora de
Entre a espada e a rosa é também de interesse de Maria Antonieta Cunha.

)%, sobre a publicagio

Num artigo intitulado Uma idéia toda azul ( e luminosa
de Uma Idéia Toda Azul, esta autora afirma que a nomenclatura confo de fadas
80 se justifica por estar ligada a fantasia, pois "somente em dois contos ( "Fio
apos Fio" e "Sete mais sete") as fadas estao presentes. Povoam seus contos
reis, principes e princesas, gnomos, unicornios e cor¢as.”

Nelly Novaes Coelho®’, ao discutir as diferencas entre o conto de fadas e
0 conto maravithoso, usa como forma de distingdo entre um e outro néo a

presenca de personagens feéricos ou do cotidiano, mas a intengdo motora do

herdi, a razio que o move na namativa. Nelly Novaes designa conto

Z BETTELHEIM, Bruno. A Psicanélise do confo de fadas 6 ed. Sao Paulo ‘Paz e Terra, 1980
23STR’OPARO Sandra Mara . FRAGMENTA, n° 12 Curitiba, £Ed. UFPR, 1995 p.133.
ldem p- 135
ldem p. 136
* Estado de Minas: 17/05/80
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maravilhoso como aquele em que o herdi esta em busca de riquezas materiais,
de enriquecimento, como acontece com O Gato de botas ou Jodo e o pé de
feijdo. No caso de Chapeuzinho Vermelho ou Branca de Neve teriamos a
busca da felicidade, da realizacdo amorosa, espiritual, como mola propulsora
para a narrativa, 0 que nos levaria a classifica-los como contos de fadas,
mesmo que nao esteja presente a figura da fada e que se trate de um cotidiano
magico. Nesse sentido, os contos de Marina Colasanti sdo facilmente
identificaveis como contos de fadas, uma vez que em sua maioria 0 que se
encontra € o her6i em busca da felicidade, que via de regra se realiza através
do amor.

O que nos parece certo é que ndo ha parametros exatos ou um
consenso em torno das caracteristicas do conto de fadas, pois as opinides
variam bastante, deixando margem para que se adote uma delas, em
detrimento das outras. |

Talvez por isso haja estudiosos que parecem nio fazer caso da
nomenclatura, usando indiscriminadamente conto de fadas ou conto
maravilhoso. E o caso de Fanny Abramovich, como ja se viu , e Laura
Sandroni, que num outro texto ® destaca : " No género conto de fadas e
explicitando na apresentacdo do livro - "meu interesse e minha busca se
voltam para aquela coisa temporal chamada inconsciente” - Marina Colasanti
redescobre em Uma idéia toda azul (1979) e Doze reis e a moga no labirinto do

vento(1982) o encanto de um género desgastado por incontaveis pastiches.”

7 COELHO, Nelly Novaes O Conto de fadas.p.13
% SANDRONI, Laura . De Lobato 2 década de 70 - 30 anos de literatura para criangas. .
Campinas (SP) : Mercado de Letras: ALB, 1998.p19
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A propria Maria Antonieta Cunha, em Balango dos anos 60/70, refere-se

a Marina Colasanti utilizando esse termo

" Os contos de fadas, retomados de maneira absolutamente impar, (
mesmo considerando a literatura estrangeira) por Marina Colasanti, eram
revisitados ja, sobretudo em forma de parddias, com Ruth Rocha, Ana Maria

Machado, Fernanda Lopes de Almeida e Chico Buarque.™®

N&o ha, portanto, um consenso quanto a expressdo que melhor defina
sua obra.

O fato é que seus textos encantam aos leitores e essas discussdes
revelam-se indcuas diante da recepgéo positiva que sua obra tem. Talvez fosse
interessante, neste momento, lembrar Mario de Andrade, que pode nos
apresentar uma saida possivel para esse impasse , ao definir o conto " Em
verdade, sempre seréa conto aquilo que o autor batizou com o nome de conto
"X Isto é o que faz Marina Colasanti : usa a expressao conto de fadas para
sua produgdo, como se pode notar em varias das declaracées sobre sua obra,
como no trecho a seguir, retirado da entrevista em anexo a obra Longe como o

meu querer

- Como nasceram os contos que estdo em Longe como o meu querer /

M. C. - Os contos de fadas, meus contos de fadas, vém de muito longe e
muito perto. (...) Quando escrevo poesia ou conto de fadas - que sdo farinha do
mesmo saco - , vou buscar a matéria prima no fundo, bem no fundo da alma. (...)
A criagdo dé um conto de fadas parte de um ponto que funciona como um

detonador, um ponto que emociona.

CUNHA, Maria Antonieta.ldem, . Balango dos anos 60/70 p.28
% ANDRADE, Mario de O Empalhador de Passarinho, pagina 5.
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Na entrevista que acompanha a primeira edicdo de Ana Z. aonde vai

vocé? , temos também a referéncia aos contos de fadas:

" Sempre me fazem essa pergunta ( Como é escrever para criangas e
para um puablico mais jovem) , e me perguntam inclusive se &€ mais facil escrever
para criangas. Para mim ndo é. Para mim é tdo dificil quanto qualquer outra
escrita. E os contos de fadas, ah! os contos de fadas sao dificiimos. Sao a coisa
mais dificil que tem. Mais exigente. Seja na forma, seja no contetido. Um conto de

fada pleno é uma rara j6ia literaria.”

Alem disso, o uso de contos de fadas para designar narmrativas em que
nao existem fadas parece ser comum mesmo entre autores fora do Brasil,

como ¢ o caso de Marina Warner®' que declara :

" Para este estudo .decidi comegar com a colegdo que inaugurou os
contos de fadas como forma literaria infantil: a obra de Charles Perrauit Histoires
ou contes du temps passé ou Contes de ma Meére I'Oye, de 1697. O livro,
publicado em Paris, contém "A Bela Adommecida”, "Chapeuzinho Vermmelho",
"Barba Azul’, " O Gato de Botas”, "Cinderela, ou o sapatinho de cristal® e " O
Pequeno Polegar” - alguns dos contos de fadas mais conhecidos e amados do

mundo."

Nota-se , pois, que entre os contos citados ha aqueles em que nao
aparecem fadas, como Chapeuzinho Vermelho, Barba Azul ou O Gato de
Botas, mas sao incluidos entre os contos de fadas. Mais adiante , a autora
discute a opgdo de Viadimir Propp pelo termo “conto maravilhoso" para
englobar tanto contos de fadas como contos folcléricos , mas reafirma sua

posig&o quanto & escolha do uso do termo contos de fadas , eleito pelo uso .

* WARNER, Marina Da fera & loira, S3o Paulo : Companhia das Letras, 1999. p.14.
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Compartithando da opinido de que este termo tem sido utilizado através
dos tempos para designar as historias citadas e outras similares a elas, toma-
se , entdo daqui para diante, a nomenclatura de conto de fadas para referéncia

aos contos escritos por Marina Colasanti e destinados ao publico infantil.

2.5- Alimentando a imaginagao

* A Literatura é, e ndo pode ser outra coisa, sendo uma espécie de extensio e
aplicagdo de certas propriedades da Linguagem.”
Paul Valéry

Embora as palavras de Valéry atestem a impossibilidade de tfracar uma
linha divis6ria entre a linguagem e a obra literaria, esta € uma guestio que se
destaca quando se trata da obra de Marina Colasanti.

A propria autora , em entrevista ja citada , afirma ser uma apaixonada
pela forma e gostar de dizer 0 maximo com o0 minimo, de apreciar um "texto
bem enxuto"®. Este é um fato identificavel faciimente em sua obra, seja a partir
de seus minicontos, com em Contos de Amor Rasgados, seja mesmo em seus
contos de fadas, todos veles bem curtos. Mas n&o sé ela se refere a questao da
linguagem como particularidade de sua obra.

Esse aspecto é destacado por Nora Lia Sormani, em artigo publicado
em Buenos Aires =, intituladb Marina Colasanti, una revelacion: contos de
hadas que se acercan al poema en prosa. Como se pode perceber, também
aqui a nomenclatura conto de fadas é usada para designar a obra de Marina
Colasanti- neste caso, trata-se do livro Lejos como mi querer . A autora do

artigo chega mesmo a chamar a atengdo para a presenca de " una cota de

2 COLASANTI, Marina . Longe como 0 meu querer.p129
* Jomal El Cronista, agosto de 1997
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maravilla como algo de crueldad” como "la tradicion en la que se inscriben, los
cuentos de hadas de Colasanti" .

Além disso, ja a partir do titulo, a critica salienta a qualidade da
linguagem da obra desta autora , em particular o poético existente nela. Isso é
facil de se entender se lembrarmos que para ela " poesia e conto de fadas séo
farinha do mesmo saco”. Além disso, podemos lembrar de outra declaracéo |,
na mesma entrevista anteriormente citada, que " se ajoelha diante de uma bela
metafora”. A relacdo estabelecida entre a poesia e a metéfora sera discutida
em outro capitulo, quando a linguagem utilizada em Ana Z aonde vai vocé?
sera comentada detalhadamente. No entanto , a aproximagdo com a
linguagem conotativa, t&o prépria da poética, faz-se sentir na leitura de seu

texto em prosa, como por exemplo em :

"No escuro, as noites se consumiam rapidas. E com elas carregavam os dias, que a
muiher nem contava. Sem saber ao certo quanto tempo havia passado, ela sabia que era tanto.
E passando outro tanto, uma tarde em que a soleira da porta despedia-se da

ltima luz no horizonte, viu desenhar-se 14 longe a silhueta de um homem. Um homem a pé

que caminhava na sua direggo." >*

Nora Sormani destaca , também , o aspecto simbodlico da linguagem
usada nessas namrativas , o que lhes permite "multiplas lecturas e
interpretaciones” . Essa linguagem pode ser encontrada em contos como A
Mulher Ramada, em Além do bastidor ou Entre as folhas do verde O, em que,

por meio do simbélico, a autora metaforiza o relacionamento homem-mulher.

3 COLASANTI, Longe ... , p. 104
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Este procedimento ocorre em vdrios textos e tem sido citado
constantemente pela critica, mesmo produzida em outras linguas, o que nos
leva a pensar que este seja um dos motivos que levam a obra de Marina
Colasanti a ser publicada em outros paises, tanto nas Américas do Sul e Norte
- Argentina , Coldmbia e México - quanto na Europa - Franca, Portugal e
Espanha. Essas publicagbes justificam a existéncia de estudos em linguas
diferentes e reforcam a importancia dessa escritora no ambito da literatura

infantil e juvenit .

2.6 - Um dos caminhos para Ana Z.

Seguindo o fio que nos traz até aqui, o simbdlico nos leva mais uma vez
a Ana Z. aonde vai vocé?*®

Aqui o simbdlico sera entendido no sentido de "conjunto de relagdes e
interpretagOes relativas a um simbolo”. Segundo Carl Jung, os simbolos podem

ser naturais ou culturais

" Os primeiros sao derivados dos contetidos inconscientes da psique e,
portanto, representam um ndmero imenso de variagbes das imagens arquetipicas
essenciais. {...) Os simbolos culturais , por outro lado, sdo aqueles que foram
empregados para expressar ‘verdades etemas” e que ainda sdo utilizados em
muitas religides. Passam por intimeras transformacgtes e mesmo por um longo
processo de elaboragdo mais ou menos consciente, tomando-se assim imagens

coletivas aceitas palas sociedades civilizadas.”®

% COLASANTI, Marina. Ana Z. aonde vai vocé ? S&o Paulo : Atica, 1993 . As citagbes dessa
edigao, a partir de agora, virdo apenas com a indicagio do nimero da pagina entre parénteses.
JUNG, Carl O homem e seus simbolos, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997 . p.93.
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Neste estudo, tomaremos por referéncia principalmente o simbolo
cultural, uma vez que o natural é também particular, embora algumas vezes o
psicanalista possa chegar, através dele, a origens arcaicas que nos remetem
ao simbolo cultural.

Em ensaio publicado em 1994 ¥, Vera Maria Tietzmann destaca a
linguagem simbdélica usada em vérios momentos dessa narrativa, como por
exemplo na escolha da forma impressa nas contas do colar que arrebenta e cai
no poco. A flor é a forma determinada " por sua beleza e fragilidade, pelo seu
mistério e perfume, pelo fascinio que desperta e também pelo cuidadoso
arranjo de suas pétalas em torno de um centro detentor do nicleo vital da
planta constitui um simbolo da alma, do centro do ser, do self , como queiram
0s junguianos”

O uso do simbdlico é uma constante nos escritos de Marina Colasanti ,
mas Vera Tietzmann aponta a singularidade desta obra , dentro do contexto
geral de sua producdo , uma vez que em Ana Z. aonde Vai vocé? a autora
abandona " a narrativa curta de seus minicontos fantasticos, historias de fadas
e contos infantis" e "cria uma narrativa mais longa."®

Esta singularidade se faz sentir, também, pelo espaco em que a histéria
se desenvolve. Ao contrario da maioria de seus contos, Ana Z aonde vai
vocé? traga uma trajetdria iniciada no cotidiano, percorre espacos diversos ,
como uma tumba, o deserto e se estende a espacos magicos , como a torre em
que a protagonista assume o0 papel de Sherazade, contando historias ao rei.
Depois, Ana retorna ao cotidiano, pelo metrd, que a deixa frente a tumba,

marcada pela propaganda de refrigerante e refaz 0 caminho subterraneo que a

% A Viagem para dentro ( uma leitura de Ana Z., aonde vai vocé?, de Marina Colasanti )
* 1dem. p. 157
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leva de volta ao pogo. Esta é, portanto, uma narrativa circular, como bem indica
Vera Tietzmann.

lgualmente bem apontada é a constancia das personagens femininas,
entre as obras de Marina Colasanti , 0 que contraria o conto maravilhoso
tradicional, cujos personagens principais, de forma geral, sdo masculinos..

Por isso, Ana Z. é chamada de "Ulises femenina" , por Carlos Sanchez
Lozano que destaca a singularidade desta obra destinada a jovens e que
apresenta " mujeres que salen a perguntar el mundo y no a esperar las
respuestas.”. Carlos Sanches compara Ana Z. aonde vai vocé com a narrativa
tradicional , em suas palavras, que coloca o sexo masculino, como em capitdo
Nemo, de Vermne ou os personagens de Conrad e Jack London, como simbolos
da aventura e do risco, e destaca a inovagdo que é a presenca da figura
feminina nessas circunstancias.

Além disso, Carlos Sanches, reforgando a percepcgéo de outros criticos,
aponta o carater simbdlico da narrativa de Marina Colasanti e a perspectiva de
narrativa iniciatica que existe em Ana Z. aonde vai vocé?, uma vez que toda a

trajetoria de Ana € uma metéafora da transicdo da menina para a mulher.

3 Artigo publicado em Bogota , na revista Flauta de Hamelin , sem data , cedido por Marina
Colasanti.
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3 - Novos caminhos se abrem ...
Considerando-se esta obra como sendo possivel/ passivel de leituras
diferentes, propbe-se estabelecer as relacoes entre essas leituras .
Desta forma, a segunda parte deste trabalho tera como objetivo enveredar
por alguns desses caminhos, comegando por analisar os elementos narrativos ,
destacando-se 0 que ha de singular neles , que nos aponta para as diversas

possibilidades de leitura.

3.1- Mas um conto é apenas um conto,
que eu conto, reconto

e transformo em outro conto.

Partindo da propria obra de Marina Colasanti - Cinco ciprestes, vezes
dois - que nos remete as varias possibilidades de contar , a analise inicia-se
por aquele que denominaremos como primeiro nivel do discurso , em que se
trata da estrutura da narrativa, € no qual j& encontramos algumas
particularidades .

O texto é organizado em vinte capitulos, que sio titulados e ndo
apresentam numeragdo . Os titulos adiantam a matéria que sera desenvolvida
ali. O primeiro, por exemplo, & denominado simplesmente de Ana Z. e nos
apresenta o personagem na descricdo do narrador. Embora ndo existam
informagbes acerca de suas caracteristicas fisicas , o leitor descobre que a
determinagdo sera a marca deste personagem, e que se fara sindnimo do

nome de Ana Z. , o que por si s06 justificaria o titulo do capitulo.
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Logo de inicio identifica-se a estrutura da obra com a da novela, como a

caracteriza Massaud Moisés:

“Do prisma da estrutura, a novela apresenta um quadro tipico, a comegar da
acao: essencialmente multivoca, polivalente, isto €, ostenta pluralidade dramatica.
Constitui-se de uma série de unidades ou células dramaticas encadeadas e
portadoras de comego, meio e fim. De onde semelhar uma fieira de contos
enlagcados. Todavia, cada unidade ndo € autbnoma: a sua fisionomia propria
resulta de participar de um conjunto, de tal forma que, separada dela, nao tem

razdo de ser. Por outro lado, a retirada de uma das parcela acabaria

comprometendo a progressdo em que se inscreve.™

A leitura da obra confirma esta forma, pois encontramos o personagem
principal percorrendo diversos caminhos e em cada um deles ha uma histéria
diferente, uma célula dramatica que apresenta principio, meio e fim. Cada
capitulo concentra um episédio .

| Marina Colasanti refere-se a narrativa de Ana Z como " uma historia .on
the road, e ao mesmo tempo um bildungs, aceleradinhos, que ndo estamos em

tempo de camara lenta."™

Essa construg@o da narrativa, que se faz a cada
dia, na estrada, pode ser vista como uma atualizacdo da novela, que também
se constroi pelo desenvolver dos acontecimentos.

Assim, ao chegar ao fundo do pogo ,Ana encontra aquela que sera
responsavel pelo desenvolvimento de sua trajetéria: a mulher tricotando um fio
de agua e que lhe indica o caminho percorrido pelos peixes , supostos

responsaveis pelo desaparecimento da conta de seu colar, motivo de sua

descida ao fundo do poco.

40 MOISES, Massaud Dicionério de Termos Literdrios 3 ed. S0 Paulo : Cultrix, 1982 p.363.
“' Correspondéncia enviada pela autora.
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Depois dela, os personagens se sucedem e, com eles, os diversos
"contos”, elementos da fileira que compde ndo o colar de Ana, mas o da
narrativa. Neste sentido percebe-se que o tecer da namrativa ird compondo o
colar, razdo inicial da descida ao pogo e que, afinal, refeito pela trajetéria de
Ana, perde sua identidade inicial para transformar-se no proprio texto de
Marina Colasanti.

Ao relacionar a narrativa com a busca de recomposicdo do colar, somos
remetidos a analise derridiana da obra de Freud, em que o filésofo aproxima a
estrutura do texto composto pelo psicanalista a do procedimento por ele
investigado.

O colar desfeito , espécie de "desintegracdo da ordem estabelecida"®
passara a ser o eixo da narrativa, em tomno do qual serdo enfileiradas as
contas/contos que recolocardo "em seu devido lugar” aquilo que fora
desordenado. Neste caso, estamos falando tanto da narrativa organizada pela
narradora quanto das experiéncia vividas pela menina, que ndo obedecem a
um critério pré-estabelecido, mas que afinal compdem , como um colar, um
momento importante na histéria da menina.

Outro aspecto interessante é que a percepcdo desses contos/contas
aproxima esta obra das outras escritas pela autora, uma vez que estariamos
falando de varias narrativas curtas , interligadas por um mesmo personagem,
mas com autonomia. Seria entdo um outro livro de contos, como o sdo Uma
idéia toda azul, Doze reis e a moga o labirinto, Longe como o meu querer ou
Entre a espada e a rosa.

A viagem de Ana se estende até que regresse a sua casa, numa

sucessao de aventuras que apresentam comego , meio e fim. Cada capitulo
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conta um episodio vivido pela menina, que se desloca continuamente, numa

seqléncia temporal . A estrutura da novela fica, desta forma, evidente.

3.2- O tempo correu seus anos ...

Embora n&o haja como localizar a narrativa historicamente, pois ndo ha
datas que o possibilitem, percebe-se que a contemporaneidade esta presente ,
a partir de elementos como o metrd e as antenas de televisdo . No entanto, ha
determinados momentos em que o leitor parece estar diante de um tempo

se

b

mitico, que pode ser controlado, manipulado. Esse tempo, no entanto
apresenta primeiro no espaco subterraneo , mas ocorre também no exterior do
poco, embora ai as formas de percepgdo do tempo variem bastante. Estamos
diante de diversas categorias temporais, como se vera adiante.

O tempo , da forma como se apresenta a principio, também segue a
estrutura da novela : as aventuras ocorrem num presente narmrativo, histérico,
que & manipulado pela narradora de modo a dar ao leitor a "sensagio de
intemporalidade"“ Assim , a principio, os dias se sucedem, as noites sdo
marcadas pela escuriddo e pelo sono.

Os verbos, a maioria no presente, marcam a proximidade entre o
acontecimento dos fatos e a leitura do texto. Para Pouillon, no entanto, " o
que o romancista pretende descrever é quase sempre alguma ag¢do em que
nos envolvemos; por conseguinte a sua contingéncia ha de aparecer no
passado."™ Ou seja, percebemos gque ao optar pelo uso presente, a autora

coloca o leitor no papel de espectador de fatos que transcorrem a sua frente,

“2 CHEVALIER, Dicionério ... p.263
> MOISES, Dicionério ... , p.364
“ POULLON, Jean . O tempo no romance.Sao Paulo : Cultrix, 1974. p.144.
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sem que deles participe ; eles parecem estar no presente do leitor, assim como
no presente narrativo. Essa posi¢éo de espectador é condizente com a postura
de quem assiste a um “clip”, referéncia feita pela autora na entrevista em que
explica a forma escolhida para a narrativa, de vez que ela se compbe de
uma sucessao de acontecimentos rapidos. Essa rapidez, no entanto, ndo é
constante, hd mesmo momentos em que o tempo péara ou acelera, de acordo
com a necessidade de que se acelerem os fatos - a rapidez, a que se refere
italo Calvino *® ou a lentidao, quando num espaco de tempo se desenvolvem
varios acontecimentos.

Assim é que dos fatos importantes apenas se relata o essencial , quando
a intencao é a rapidez, numa luta contra o tempo, ou procura-se dilatar o tempo
através de estratégia diferentes, como a proliferagiao de uma histéria em outra,
como também ocorre em Ana Z. aonde vai vocé ? Desta forma, tanto o tempo
da narrativa quanto o tempo de leitura sdo manipulados pelo autor, que se
torna senhor dele.

Ana segue viagem e enquanto se encontra no interior do onibus que
surgiu na poeira do deserto, o leitor tem a primeira indicacdo de que algo de
especial esta reservado & categoria temporal . A menina declara : "O tempo
passa ali dentro, todo igual." O ali dentro a que Ana se refere é o interior do
Onibus em oposigcdo ao espago externo, ou seja, o deserto. Estaria esta
observagdo apontando uma desconexao entre o transcurso do tempo nesses
espacos diferentes? Essa possibilidade é apontada , mas ndo desenvolvida .

Isso ndo impede o retorno da antiga seqdéncia temporal, até que essa

> CALVINO, ltalo. Seis propostas para o proximo milénio.2 ed. Sdo Paulo : Companhia das
Letras, 1990. p.43.



44

aparente normalidade estrutural é quebrada, no momento quando o tempo €

paralisado.

- Vamos, Ana, esta na hora de viajar.

-Ja?

- Ja. Faz muito tempo que chegamos.

- Que nada. Ainda nem é de noite!

- N3o € de noite , porque o tempo aqui é outro. Mas ja passaram muitos dias.

- Dias?! Vocé esta brincando!

- Eu ndo0. quem estava brincando é vocé - faz uma pausa. - Estou falando sério.
Viu as ampulhetas, nas tendas? - pergunta o homem, enquanto andam. (...)

- E feito um relégio. Quando a areia de cima acaba, a gente vira ela - continua o
homem, sem ligar para a interrupgao.

- Vira nada! Eu vi a mulher jogando areia nela quando ia acabando. Jogou por
cima, com uma colher de prata, igual se joga café no coador. (...)

- E por isso, Ana, que aqui o tempo quase nio passa - diz 0 homem azul. - A
areia sai por baixo, confunde-se com o deserto. E eles vao botando mais por
cima - o homem sobe na sela. - Enquanto ninguém vira a ampulheta, a noite

nao chega.” (p.60)

Pouillon , em obra fundamental para o estudo da literatura ® discorre sobre

passagem do tempo na narrativa.:

" Pelo fato de ser o presente que se liga ao passado e ndo este que pesaria
antecipadamente sobre o presente - visto ser no presente que se opera esta
ligagdo - segue-se que € na psicologia do individuo que se faz mister buscar o
sentido dos encadeamentos de acontecimentos que lhe s@c aparentemente

infligidos, e ndo na pretensa estrutura prévia de um tempo destituido de surpresas.

“6 POUILON, op. cit. p. 113.
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Percebemos, entdo, que estamos diante de uma das surpresas do
tempo, que ndo obedece a estruturas prévias, mas que se constréi de acordo
com a vontade do sujeito narrador, capaz de determinar a duragéo do dia e da

noite.

As peculiaridades no trato da questao temporal ndo terminam ai. Ao final
da histéria, quando a menina retorna a sua casa o leitor é surpreendido com a
reagdo da mée de Ana, que recebe a filha como se esta tivesse acabado de
deixar a casa, e nao houvesse transcorrido mais do que o tempo normal em
que a menina costumava se ausentar . No entanto , o leitor percorreu , junto
com o personagem, dias e dias de aventuras. Viu noites terminarem em
histérias contadas por Ana, dias transcorrerem no deserto, mas naquele
espaco fora do pogo o tempo parece nao ter corrido.

Neste momento, tem-se a sensacgéo de que o mundo percorrido por Ana ,
acompanhada pela narradora, € diferente daquele que existe fora do pogo. Se
pensarmos na afirmagdo de Ronaldo Costa Fernandes #' de que o "narrador
nomeia, logo cria o mundo"” , poderemos ver o mundo do interior do pogc como
sendo aquele criado pela narradora, no qual se pode dominar o tempo. No
entanto, a partir do momento que o deixa, 0 personagem passa a ser guiado
pelas leis naturais do mundo exterior, ou seja, embora o tempo tenha
transcorrido no espaco reservado pelo pogo, do lado de fora dele a vida

continuou em seu ritmo.

7 FERNANDES,Ronaldo Costa O Narrador do Romance . Rio de Janeiro : Sete Letras: 1996 .
pag. 88.
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Apesar disso, a propria Ana constata que sua saia esta curta, o que
nos leva a crer que houve uma longa passagem de tempo, vivida pela menina
no interior do pogo, quando ela cresceu , causa de sua saia parecer tdo curta a
ponto de “ter que baixar a bainha" . O tempo interior parece ter refletido no
exterior e colocar em xeque a categoria do tempo da narrativa. De uma lado,
a leitura nos remete & passagem de um tempo cronolégico, que transcorre em
varios dias; por outro lado, ha a percepgdo da mae da menina que assinala o
curto tempo em Ana esteve fora de casa.

Por um momento o leitor pode ser levado a pensar que tudo ndo passou
de um sonho, como ocorre em Alice no Pais das maravilhas, mas Ana "sente a
leve aderéncia da escama na ponta do dedo. Sim, ela esta 13, a lembranca de
ouro da qual nunca vai se separar." (p.82) A presenca da escama de ouro que
recebeu do mineiro € a prova concreta de ela percorreu aqueles espacos e de
que o tempo passou.

Novamente recorrendo a Pouillon, encontramos a discussdo sobre a
estrutura temporal tal qual a concebemos, fora do espago narrativo e as
divergéncias que existem se a temporalidade considerada for a romanesca.
Estamos diante da concepcdo de que o presente € uma consedﬁéncia, uma
continuidade do passado, fruto da sucessdo cronoldgica em oposicdo ao que
Pouillon chama de cronologia romanesca :

"A cronologia romanesca é captada do interior , nos sucessivos presentes que a
constituem tal como foi vivida; a cronologia histérica é captada de um ponto de
vista exterior aquilo de que é cronologia; por este motivo, pode a segunda

apresentar-nos um conjunto sem solugao de continuidade, cujo sentido exige ser
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compreendido sem ambigiliidade; ora, a unidade de significagao constitui aqui a

necessidade.”" ©

Percebemos entdo que a estrutura temporal nesta narrativa nao segue a
idéia convencional de tempo. Ha uma série de acontecimentos que
transcorrem em ritmos diferentes, em espagos distantes um do outro, mas a
aparente descontinuidade nao afeta a compreensao dos fatos narrados, antes,
transforma-se em fator de enriquecimento dos elementos da narrativa. A
propria Marina Colasanti nos aponta essa intengdo, ao colocar na percepgéio
de Ana que "No tempo, tudo pode acontecer." (p 39) como que preparando o
leitor para as peripécias que encontrara mais adiante .

Também italo Calvino, ao elaborar suas propostas para O proximo
milénio, discute o assunto , ao tratar da rapidez e da relatividade do tempo
narrativo, e esclarece : " A relatividade do tempo aparece como tema num
conto popular que se encontra difundido por quase toda parte : a viagem de ida
ao além, que parece durar apenas algumas horas para quem a realiza, ao
passo que, na voita, o ponto de partida se torna irreconhecivel porque se

passaram anos e anos."®

Percebe-se que o ocorrido em Ana Z é justamente o contrario do que
aponta Calvino, mas o mecanismo temporal € muito semelhante. H4 uma
oposicdo entre o tempo narrativo e o real. Embora o tempo transcorrido
pareca longo, ao retornar para o real descobre-se que transcorreram apenas

algumas horas.

“ POUILLON, op. cit . p119.
* CALVINO,0p. cit . p.50.
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Mais adiante, na mesma proposta, o tedrico italiano comenta a
“incomensurabilidade do tempo narrativo com relagdo ao real”, e cita a
"dilatagdo do tempo pela proliferagdo de uma histéria em outra" apontando

Sheerazade como exemplo. Este mesmo processo pode ser identificado nesta
narrativa de Marina Colasanti , quando nos deparamos com Ana Z no papel de

Sherazade, contando histérias e mais historias para que possa permanecer
viva. Poderiamos mesmo dizer que nesse momento da narrativa € que o

transcurso de tempo se tora mais rapido:

" Contando a seu modo aquilo que ouviu contar tantas vezes nos modos dos
outros, Ana calga as botas de sete léguas e, quase sem se dar conta, vai
atravessando as noites. Até ter atravessado tantas, que uma manha, saido o
sultdo, percebe ter acabado seu estoque de ogres, fadas, madrinhas, principes e

princesas.” (p.39)

Em apenas um paragrafo o leitor & levado a perceber o transcurso de
varios dias, havendo até a possibilidade de se pensar em meses, pelo uso da
particula "tantas” , que dé idéia de um grande nimero . Em outra passagem
encontramos estratégia semelhante : "Todos os dias, antes da caravana sair,
vai para junto dos camelos do homem, apalpar-thes as canelas, verificar se
estao engordando. E a noite, escondida, tenta tirar a pouca comida que lhes
dao." (p. 45)

O recurso da rapidez, de que nos fala Calvino, é facilmente
reconhecido, pois aqui também " o conto ndo perde tempo,(...) quando quer

indicar um intervalo de meses ou de anos.”"

% CALVINO, op. cit. p42.
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Sem esgotar a questao temporal , o leitor ndo pode perder de vista a
idéia de que ha muitas possibilidades de leitura em todos os seus elementos .
Pouillon assinala essa capacidade da obra literaria em geral, ao considerar os
verbos no tempo presente :"Descrever o presente por ele mesmo reveste-se
ainda de mais outro significado. Equivale a explicar o que acontece a um
individuo através de sua psicologia prépria e ndo através da simples sucessdo
exterior das situagdes em que ele se vé langado." ™'

Como ja foi apontado, o estudo da psicologia da personagem, a que se
refere Pouillon , e que se constréi ac mesmo tempo em que a narrativa, sera
feito mais adiante. No entanto, o olhar sob este enfoque faz com que seja mais
facil compreendér a escolha da autora pelo tempo presente e nos deixa atentos
para a possibilidade de um outro nivel de leitura, e nos alerta para a tessitura

da narrativa, que como uma teia vai surgindo do emaranhado de seus

elementos.

3.3- Caso com aquele que souber me encontrar ...

Também o espacgo, aparentemente, segue a estrutura da novela, pois o
que vemos é uma pluralidade espacial, fruto do deslocamento continuo da
protagonista, numa sucessao ‘ininterrupta de peripécias". Assim, o
deslocamento de Ana leva o leitor a entrar em tumbas, andar pelo deserto,

descansar no oasis , subir numa torre, entrar na casa invisivel ; a conhecer

>' POUILLON, op. cit . p121.



50

ruinas de uma cidade e a participar de um cenario de filmagens, antes que
tome o metrd e retorne para casa. Ndo ha, no entanto, a preocupag¢ao de situar
esses lugares geograficamente.

Ha, a principio, dois espacos distintos e opostos em que a narrativa
transcorre: o subterraneo, da caverna, onde comeg¢am as aventuras da menina
e outro externo, desértico, onde se passaram as proximas experiéncias que
Ana Z. vivera. Isso, no entanto, ndo garante a localizagdo geografica da
narrativa.

O espago da caverna, marcado pela escuriddo, pela aspereza das paredes,
apresenta sinuosidade e propicia o contato da menina com alguns elementos
que irao instrumenta-la para que sobreviva no espago aberto. Esse espaco
apresenta estrutura labirintica , em que salas , tumbas e escuriddo se
sucedem, sem que haja uma organizagéo prevista, até que desemboque na
amplitude do deserto.

Como varios outros elementos desta obra, a leitura do espago merece
atenc&o especial, em que a.cavema e a tumba adquirem significados muito
mais amplos. Essa leitura, no entanto, sera mais detalhada no capitulo quatro
deste estudo.

Pela presenga do deserto e dos desenhos encontrados na tumba, o leitor
poderia imaginar que as aventuras se passam no Egito. E a prépria Ana que
questiona essa localizagéo : " Como é que vim parar entre os egipcios?!" (p.19)
. Fora a duvida do personagem, ndo ha uma indicacdo objetiva que confirme o
local . Temos indicios de que seja no mundo drabe, uma vez que ha a
presenca de um sultdo, as mulheres se vestem com roupas caracteristicas
daquela regido, as frutas - tamaras, por exemplo, também séo tipicas, mas ,

em momento algum temos a localizagdo precisa. Antes, essa impreciséo
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parecer ser proposital, uma vez que ndo ha explicacdo para a forma como a
personagem se desloca espacialmente a ponto de mudar de continente. Por
outro lado, ao inicio da narrativa também ndo se tem uma localizagdo
determinada. N3o sabemos sequer se Ana estéd no Brasil ou na Arabia.
Embora a verossimithanca ndo seja abandonada de todo, ndo sdo apontados
espacos identificaveis . Nesta obra, o espago assemelha-se ao da narrativa
mitica, sem que haja necessidade de atrelar-se ao real.

Na verdade, o leitor vé-se preso a um labirinto, de onde ndo pode sair,
em que deve continuar e buscar a saida.

Outro aspecto interessante no que diz respeito ao espago € que ao voltar
para casa Ana "Olha sua casa ao longe. Eu também olho. E agora sei que é
num campo que Ana esta. E a casa aparece entre arvores."(p.82) Percebemos,
entdo, que o percurso de Ana através do pogo e da cavema a levou para
lugares muito distantes de sua casa, sem que surja, durante a histéria, uma
forma de deslocamento que justifique ter percorrido uma distancia tdo grande,
a ponto de ver-se inserida numa realidade tao distinta daquela em que vive.

Por outro lado, a casa de Ana surge inserida num espago campestre,
embora alguns dos comportamentos assumidos pela menina nos facam pensar
em uma crianga urbana, que tem, por exemplo, medo de ser assaltada, como
demonstrou durante seu encontro com o0 mineiro; também aparenta
naturalidade diante do metrd, que a leva de volta para casa.

Outra questao relativa ao espaco que merece atencio é o lugar aonde
Ana chega e encontra os cenarios de um filme, que reproduz um mercado
persa. Nele, ninguém exerce a fungdo para a qual parece estar destinado: “ Os
fazedores de comida n&o fazem comida, os malabaristas ndo malabarizam, os

vendedores ndo vendem, ninguém anda." (p.70) Embora até agora a menina
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tenha percorrido varios espagos em que as agbes absurdas ndo tém
justificativas, neste € que a artificialidade é destacada, uma vez que todos
obedecem a um comando unico da voz do diretor. Nos outros espacos, o que
poderia parecer improvavel ao leitor € encarado de forma bastante natural por
Ana. Neste espaco, em particular, o leitor aceitaria bem os acontecimentos
improvaveis no real, em funcdo de ser um cenario de cinema , onde tudo pode
ser criado a partir de técnicas cinematograficas.

E no entanto, dentro dessa artificialidade gue ela encontra uma forma de
voltar para casa. O guiché , que parece fazer parte do cenario, fornece-the o
bilhete para que retomne para casa. A entrada no mundo ficcional € a saida
para a realidade de uma outra ficcdo vivida pela protagonista .Dessa forma,
temos dois niveis de ficgdo estabelecidos a partir do espago: a ficgéo indicada
pelo filme e a ficgdo representada pela propria narrativa de Marina Colasanti.
Podemos ,entdo, pensar na construcdo da narrativa voltada para o aspecto
metaficcional , em que varias vezes a narrativa se volta para si prépria ou para
um dos elementos que a compdem.

O espaco onirico , que poderia surgir como uma solucéo para a questao
do deslocamento espacial, ndo é necessario nesta narrativa, como o foi em
Alice no Pais das Maravilhas. Esta solugdo chega mesmo a ser apontada -
como na pagina quarenta, na qual se lé: " Partiram todos?", se pergunta, "Ou
sera que adormeci no Onibus e sonhei?" (p.40), mas n3o se realiza. Levando-
se em consideragdo que Ana Z. aonde vai vocé? deve ser lida como uma obra
que se insere no género fantastico - como indicam varios de seus elementos -
a localizacéo espacial , referendada pelo real , é deixada em segundo plano e

da lugar ao espagco ficcional , com caracteristicas proprias.
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Além disso ndo se pode deixar de levar em conta que ha toda uma
simbologia nos espagos percorridos por Ana. Este, no entanto, j& é um outro
caminho , que sera feito somente mais adiante. Por enquanto, & necessario

que continuemos naquele em que estamos.

3.4 - .. amoca contava para as flores aquilo que lhe ia na alma ...

Outro elemento da narrativa que merece atengdo especial ¢é o narrador.

Ja a principio, percebemos sua postura singular quando declara que :

" Esta historia comega com Ana debrugada a beira de um pogo. Acho que chegou
ali por acaso, mas nao posso jurar. Nao sei nem mesmo se 0 pogo estd num
campo, ou num jardim. A verdade € que nao sei nada da vida de Ana antes deste
momento. Sei que a letra Z € do seu sobrenome, mas ignoro as outras letras.
Desconheco tudo o mais a respeito dela. Eu a encontro como vocés, pela primeira

vez, a menina a beira de um pogo em que agora se debruga.” (p.7)

Se tomarmos como base a classificagdo do narrador feita por Pouillon %,
poderemos imaginar que estamos diante de um narrador de 'visdo com", em
que "escolhe-se um unico personagem que constituird o centro da narrativa”.
Este personagem é descrito por dentro, o leitor conhece sua conduta a medida
em que se apresenta. E sempre a partir dele - o personagem escolhido - que
os outros ser&o vistos e € com ele que os acontecimentos s&o narrados. Nesta
posicdo, o leitor toma conhecimento dos outros personagens a partir da visdo
daquele que € acompanhado pelo narrador. Ao mesmo tempo, pouco se sabe
sobre este personagem, uma vez que ndo existe um posicionamento que o

enfoque frontaimente. Se pensarmos em Ana Z. , o encontro do narrador com o

% POUILLON, op. cit . p.54.
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personagem, a beira do pogo, leva ao leitor a sensagdo de que acompanha
esse conhecimento que se trava ali, que ele passara a acompanhar, junto com
o narrador, os caminhos percorridos por Ana. Essa voz, que vez por outra se
apresenta como a criadora da narrativa, empenha-se em convencer o narrador
de que ela segue de perto o personagem, mas que este tem vida propria, que
nao é governado pelo narrador.

Assim como aconteceu com o0s outros elementos da narrativa, o leitor,
ainda no inicio da histéria, comega a perceber que existe algo incomum neste
narrador.

"E eis que de repente, quando eu ja estava com medo dela esbarrar na parede do

pogo, damos de cara as duas com uma abertura em arco, em que ndo haviamos

reparado antes por causa da escuridao. " (p.11)

A partir dai, o leitor passa a ver o narrador de forma especial, uma vez
que percebe que este , ao contrario do que acontece normalmente na "visdo
com" , ndo se limita a narrar, mas se identifica como sendo feminino ( damos
de cara as duas ) e esta presente no espaco narrativo, acompanha a
protagonista de perto, como outro personagem qualquer, como se realmente
fosse uma companheira sua, presentificada. Neste ponto, percebemos que ha
uma tendéncia a narragdo em primeira pessoa, ja que o narrador feminino
conta uma histéria da qual participa como personagem e ndc como mero
espectador dos acontecimentos. Estariamos diante do narrador testemunha, na
designacdo de Friedman * ja que as posicbes determinadas por Pouillon ndo

sao suficientes para classifica-lo.

SERIEDMAN, Apud Leite, Ligia Chiappini Moraes. O foco narrativo Sao Paulo : Atica, 1887.
p37.
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Logo a seguir, no entanto, o narrador reassume sua postura distante e a
narragdo prossegue em terceira pessoa. Pouillon observa que “esses
romances ( visdo com) parecem desvendar o préprio autor" e , durante o
percurso de Ana, o leitor podera se questionar se ndo € isso que acontece
nesta obra,. Por outro lado, podemos também pensar no autor modelo, tal
como Umberto Eco o concebe - estratégia narrativa - o que nos levard a
perceber, mais uma vez, o fazer literario como preocupacéo constante na
narrativa.

Por diversas vezes, a menina discute com os outros personagens
questoes que permeiam O universo adulto e que, por sua presenga neste
percurso, adquirem um certo tom pedagégiéo, como a importéancia do ouro ou
a vida apds a morte. Nesses momentos, o leitor tem a sensagdo de que é a voz
de Marina Colansanti que se ouve, através de sua personagem. A autora
parece usar a narrativa para colocar 0 que pensa sobre essas questdes
existenciais, sem deixar de langar uma possivel solucdo para os leitores que
tenham duvidas sobre elas. Esse procedimento, conhecido como instrumental,
nao chega a ser condenavel, e é apontado como natural, desde que o autor
n&o faga dele a razao principal da obra. E 0 que acontece nesta narrativa.

Essa distingdo entre autor e narrador, alvo da discussdo de varios
estudiosos como Todorov, Pouillon, Iser e Umberto Eco, coloca-se nesta
narrativa de forma marcante.

Recorrendo-se & nomenclatura utilizada por Eco **, podemos identificar
essa presenca como sendo o "autor empirico" quase deixa revelar através da
flex&o do feminino que aparece em " as duas” , e que mais tarde se confirma

com a presenca de adjetivos femininos ligados a figura do namrador. No
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paratexto da obra, no qual se encontra uma entrevista com a autora, uma
declaragao reforca mais ainda esta percepgao :

"Eu de fato a encontrei ali. E a partir dali fiz aquele percurso com ela,

encontrando os lugares e 0s personagens que ela encontrou. Encontrei uma série
de coisas que sao a minha realidade, coisas da minha infancia. (...) Acredito que o
leitor que fizer esse percurso comigo € com Ana Z. va sentir as mesmas emogoes

que eu senti."(p.87)

E claro que esta leitura pressuporia a existéncia de um leitor ingénuo, que
entendesse como verdade a colocagéo feita pela autora, e ai ndo percebesse
a estratégia que confunde , de maneira que o feitor se deixe cair num truque,
como alerta Umberto Eco .%®

A idéia de que o narrador nada mais € do que a presencga do autor
na narrativa tem feito adeptos famosos, como José Saramago. Em ensaio
publicado na revista Cult ® o ganhador do Nobel de Literatura declara que " a
figura do narrador nao existe, (...) s6 o autor exerce funcdo narrativa real na

obra de ficgdo, qualquer que seja ela, romance, conto ou teatro." e continua:

A pergunta que me fago é se a obsessiva atengo dada pelos analistas de texto
a tdo escorregadias entidades, propiciadora , sem divida, de suculentas e
gratificantes especulagdes tedricas, ndo estara a contribuir para a redugdo do
autor e de seu pensamento a um papel de perigosa secundariedade na
compreensdo complexiva da obra. (...) Tal como o entendo, 0 romance é uma
mascara que esconde e, ao mesmo tempo, revela os tragos do romangcista. (...) o
autor esta no livro todo, o autor é todo o livro, mesmo quando o fivro ndo consiga

ser todo o autor. ¥’

% ECO, Umberto Seis passeios pelo bosque da ficgdo Sao Paulo : Companhia das Letras,
1989.p.26.

% 1dem.p26

* Revista CULT, de dezembro de 98

> \dem .
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A postura polémica de Saramago frente a essa questdo nao parece ter
causado repercussdo na comunidade académica, mas, para o leitor ingénuo tal
afirmacgdo pode ser vista como argumento para a  identificagdo entre o
narrador de Ana Z. aonde vai vocé? e sua autora. Na verdade, se levarmos em
conta a postura de Marina Colasanti frente as questbes femininas, seu
engajamento nelas e compararmos com a postura do narrador, mesmo o de
seus contos de fadas, facilmente as idéias da autora poderiam ser identificadas
em seus personagens.

Uma teoria que poderia nos auxiliar na tentativa de desvendar a
identidade dessa voz que surge no texto € a de Booth, quando nos fala sobre o
"autor implicito”, - terminologia utilizada por Iser - teoria seguhdo aqual”"o
autor ndo desaparece mas se mascara atras de uma personagem ou de uma
voz narrativa que o represente". Estariamos , entdo, diante de um jogo de
mascaras que "se trava entre os varios niveis da narragao" >

A possibilidade do jogo de mascaras proposto pelo autor parece ser a
mais interessante, aquela que leva o leitor a uma postura de atencao
constante , uma vez que a cada construgdo pode estar diante de um novo
labirinto, no qual deve escother um caminho para enveredar. O autor torna-se,
entdo, também a esfinge, que propde o enigma a ser decifrado pelo leitor.

Neste jogo, temos entdo a voz da autora mascarada pela da personagem,
a quem teria sido designada a funcao de espalhar suas idéias. Esse artificio se

justificaria se , mais uma vez, pensarmos na postura pedagégica que

caracteriza a literatura feita para criancas e jovens, mas que aqui se dilui no

estético, restando apenas o carater instrumental da obra.
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Continuando a viagem , a narradora surpreende o leitor ao declarar que
abandonou a personagem, : "Ainda esperei até mais tarde, até a hora de Ana
deitar-se. S6 quando tive certeza de que dormia, na cama estreita e limpa,
deixei-a E fui tratar de minha vida."( p.32)

Neste momento, ndo temos a situacado tdo explorada por Stendhal e
imortalizada entre nés por Machado de Assis em que o narrador conversa com
o leitor, comenta, emite opini&o sobre as personagens ou faz digressdes que o
afastem do assunto principal da narrativa , mas o afastamento do proprio
narrador, como se pode comprovar no trecho a seguir : " Demorei mais do que
pretendia, confesso mesmo que passei alguns dias sem cuidar dela, ocupada
que estava com minhas proprias coisas. Quando voltei, ndo a encontrei mais

l&. Nem na cama. Nem na casa." (p.32)

A situacdo da narradora - cada vez mais assumidamente feminina pela
presenca da marca de género - € bastante singular. Assim como Clarice
Lispector faz em varias de suas narrativas, Marina Colasanti apresenta uma
Narradora feminina, mas a sua tem outras coisas para fazer, além de contar
histérias.

A esta altura, podemos perguntar : Quais sdo as "coisas" de interesse de
um narrador que ndo sejam a prépria narrativa ? Para onde um narrador se
desloca quando se afasta da narrativa ? O que acontece com a narrativa
enquanto o narrador esta ausente? E com a protagonista, que seguia os
caminhos acompanhada pelo narrador ?

Se as duas primeiras questdes permanecem sem resposta, para as

outras podemos encontra-la. A narrativa continua, porque muda o narrador. E

*® LEITE, op. cit. p.18.
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nao € a presenga do modo dramatico, segundo a tipologia de Friedman , que
nos aponta isso, mas a prapria narradora que, quando retorna e ndo encontra
a personagem protagonista, sai em busca dela € descobre que estd numa
torre, e que assumira seu prdprio destino, criando situacdes que reproduzem
seus desejos, ou seja, a personagem que a narradora acompanhava , neste
momento, assume o papel de agente da narrativa, aquele que a produz, que
narra a sua propria histéria.

Apesar das declaragdes feitas por um personagem secundario, a qguem a
narradora ndo se dirige porque " nao gosta de conversar com quaiquer
personagem" (p.32) , o leitor somente tomaréd conhecimento dessas
ocorréncias através da narragdo que Ana faz para a Narradora que, mais uma
vez, assume o papel de personagem e se dirige a protagonista. Este € o
momento em que a estrutura da narrativa se modifica e que nos vemos diante
de uma situagdo singular, dentro das teorias do narrador e da estrutura
narrativa.

O modelo da novela é deixado de lado. Nao se tem mais uma série de
"pequenos contos encadeados”, mas uma narrativa dentro da outra.

Se considerarmos os estudos de Todorov ® sobre a estrutura das
narrativas, encontraremos uma referéncia a esse tipo de constru¢cdo em que
temos "uma narrativa de narrativas”, que "consiste na explicitacdo das
narrativas feitas pelas personagens”.

A narrativa de encaixe a que se refere Todorov pode ser identificada
quando encontramos Ana na mesma situag@o que Sherazade ocupou: conta
histérias para um sultdo, noite apés noite, emendando-as até que sua memoria

seque, como ela mesma afirma. Temos a situag&do da narradora que conta as
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histéria que Ana conta, 0 que configura o encaixe .Esta entdo passa a ser uma
"narrativa de narrativas" , que mais uma vez pbe em destaque a figura do
narrador. Os encaixes, no entanto , ndo sado continuos e logo depois, no
capitulo seguinte, teremos a retomada da antiga forma de uma narrativa
composta de aventuras que se sucedem.

Antes desse retomo, encontramos Ana narrando a Narradora como ela
teve vontade de ser princesa, de morar numa torre e como o seu desejo
coincidiu com o desejo do sultdo e com o de uma porgdo de gente que queria
que o odsis tivesse uma torre com uma princesa dentro. A esta altura, a
narradora assume o papel de ouvinte e se mantém calada, respondendo
apenas a uma questao de Ana, quando declara : " Eu ndo quero achar nada.
Meu papel ndo é achar. Meu papel é ficar observando, anotando, escrevendo,
sem me meter."(p.35)

O interessante desse fato € que temos nao s6 o deslocamento do foco em
relacdo ao narrador, mas também em relagdo a propria personagem, que
passa de protagonista a narradora protagonista, enquanto a narradora,
momentaneamente, assume o papel de personagem secundario.

A posicdo assumida pela narradora , novamente, seria aquela que
Friedman denomina "Eu como testemunha” , em que ¢é personagem
secundaria , observa os acontecimentos de dentro deles e os da diretamente
ao leitor. No entanto, ela ndo € constante, uma vez que o narrador - neste
caso, a narradora - ja se manteve - e logo voltara a se manter - fora da
narrativa , ja assumiu a postura onisciente , - " O pensamento de Ana conversa
com ela mais ou menos assim: Sera que é dificil picaretar? - " (p.14) e também

ja opinou sobre as atitudes da protagonista. Percebe-se , entdo, que estamos

* TODOROV, Tzvetan. As estruturas narrativas. S0 Paulo : Perspectiva, 1979.p.126
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diante de um narrador instavel, que assume posturas diferentes nas varias
etapas da narrativa.

Essa variagdo de postura ndo corresponde aquela vista inicialmente como
caracteristica da novela , mas nao & um artificio inusitado, uma vez que ja foi
alvo de discussbes por parte de autores como Forster e Wayne Booth que
defendem procedimentos como este . Booth ,por exemplo, declara que : " ha
inUmeras maneiras de se contar uma histéria e que a escolha desses modos
vai depender de uma necessidade de coeréncia para ndo romper a ilusdo de

realidade, (...) dos valores a transmitir e dos efeitos que se busca desencadear”
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Para Forster, "tudo isso € valido, desde que corresponda a uma
necessidade do tema e do efeito que se quer obter."®!

Em outro momento da narrativa, encontramos o modo dramatico.®?
Retomando a forma de narrativa de encaixe, as criangas que Ana Z encontra
passam a narrar a histéria de como a cidade foi destruida. Neste momento, os
nomes dos personagens sao colocados- exatamente como no texto dramatico -
e as suas falas os seguem. A narrativa passa a se constituir do didlogo entre os
personagens, sem a presenca do narrador, até que o surgimento de um adulto

venha interrompé-lo. Antes que isso aconteca, porém, sdo colocadas as

marcas do texto dramatico, com as didascalias que o acompanham .

" Menino da Lua - Atacaram de noite.
Menino mais velho, dando-lhe uma cotovelada - De noite nada. Foi de dia-
hesita, e logo conserta. - Mas tinha tanta langa e flecha voando, que parecia

noite. Chegou a ficar escuro.

& Apud LEITE, Ligia. O foco narrativop.17
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idem
% |dem.p.58
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Garoto do Sol, entusiasmando-se - Nao dava nem para ver as pessoas.

Menino mais velho - Muito menos os cavalos, que j& eram negros mesmo.

Menina - Os olhos deles brilhavam, feito gato.

Menino da Lua - E a boca tinha aquele bafo ...

Menina - Ai ...

Menino mais velho, arrematando com tom de dono da histéria - Al os
cavalheiros do Norte destruiram tudo.

Outro menino - Tudinho.

Menino da L.ua - Eram poderosos.

Menino mais velho, enfatico - E tinham cavalos.”

A forma como a narrativa se constréi varia em diversos momentos da
leitura e , a cada momento, destaca este aspecto da ficcdo. Afinal , o que se
percebe é que Marina Colasanti ndo faz questdo de esconder o processo
narrativo. Anteé, parece querer , a toda hora, chamar atengdo para ele, ao
deixar claros os artificios que utiliza para a tessitura da narrativa. E o que se
destaca quando a narradora , ao saber que Ana conta histérias, reivindica para
si essa prerrogativa. A imagem do contador de historias é retomada, e pode-se
mesmo pensar no narrador defendido por Walter Benjamin, aquele que estaria
desaparecendo, mas que seria 0 verdadeiro narrador, ressuscitado pela figura
de alguém que parece apenas contar uma histéria que presenciou, um caso
ocorrido ha algum tempo .

As mudangas de foco, de postura do narrador poderiam ser vistas como
estratégias utilizadas intencionalmente para que se perceba o processo de
construgdo da obra, 0 que estaria de acordo com uma postura metalinglistica
gque encontramos em alguns dos contos desta escritora e mesmo nesta obra,
como ja foi apontado anteriormente - e que se confirma no trecho " "Bem que

Ana gostaria de estar em uma daquelas histérias em que os animais falam,
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cheios de sabedoria." (p.12) - , e nos diversos momentos em que a Narradora

deixa clara sua situacio de narradora de uma histdria.

3.5- Palavras Aladas ...

Outra estratégia utilizada por Marina na tessitura de sua obra é a opgéo
pela linguagem poética.

Ja se viu que, ao estruturar a obra, Marina langa mao de artificios que
tém em vista elaborar a enunciagdo, que apontam sua preocupagdo com O
modo de converter a lingua em discurso K’, e ndo se pode deixar de observar
o uso da linguagem poética como forma de alcance de um determinado efeito
, conforme Forster.

Ao escolher a forma da novela , a principio, estaria colocando o leitor
diante de um texto cuja linguagem seria mais denotativa que conotativa,
seguindo os modelos e mantendo a concepg¢ao do género narrativo ou épico,
centrado na terceira pessoa , indicando a fungao referencial da linguagem &
Isso , no entanto, n&o acontece em Ana Z. aonde vai voceé?

Construida com uma linguagem simbdlica, desde o inicio a novela parece
apontar para os caminhos percorridos pelo poema, sem que abandone a forma
de prosa.

Jean Cohen Pestabelece a diferenca entre prosa e poesia segundo a
definicdo de Claudel, que as opunha como sendo a poesia "a logica da
metafora” e a prosa, " a légica do silogismo". Além disso, faz um estudo

comparativo entre as duas formas e estabelece o poético a partir da quantidade

& REIS, Carlos & LOPES, Ana Cristina . Diciondrio de teoria da narmrativa. Sao Paulo : Afica,
1988. p.107.

5 AGUIAR E SILVA, Victor Manuel de. Teoria da Jiteratura. Sao Paulo : Martins fontes, 1976.
p.227.
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de metaforas encontradas nos poemas em Oposi¢a0 a sua escassez na prosa,
destacando a fungdo de mutagido da lingua desejada pelo poeta, que produz
uma "metamorfose mental”. Na definicdo de poema que Cohen nos apresenta-
"o poema realmente é aquela “alquimia do verbo" de que nos falava Rimbaud,
pela qual se juntam na frase termos incompativeis segundo as normas usuais

da linguagem" ®

- podemos ver refletida a escolha da autora pela aproximacao
entre a poesia e a prosa, utilizando recursos da primeira para a renovagao da
segunda. O que nado falta na obra de Marina Colasanti € o uso de formas
incompativeis com as formas usuais da linguagem, como se pode perceber ao
fongo da leitura da obra .

Além disso, o cuidado minucioso com a escolha das palavras, com a
construcdo de imagens revela a presenga da fungdo poética da linguagem,
que embora nao seja privilégio da poesia, &€ mais constante no texto poético.
Essa aproximacdo € apontada por varios criticos como uma caracteristica
geral da obra de Marina Colasanti.

A escolha do pogo como 0 primeiro espaco a ser percorrido ja nos permite
uma leitura simbdlica, na qual nos deteremos mais adiante. Enquanto ela
desliza para o fundo do pogo, encontramos o seu olhar preso a seguinte
imagem : "Olha para cima, procurando ter uma idéia da distancia. Vé , dos
lados, o escuro do pogo, a boca la no alto, redonda, lumindsa. E , a medida que
desce mais, e mais, 0 escuro parece crescer, a boca vai diminuindo. Até ficar

redondinha e pequena, espécie de lua clara em céu negro." (p.8)

Além da antitese estabelecida a partir da aproximacao luz / escuro, vé-se

o uso da metéfora que redne boca/abertura do pogo/lua num Unico significado,

“COHEN, Jean. Estrutura da linguagem poética.2 ed. S&o Paulo : Cultrix, 1978. p.94
% jdem, p.95.



65

para o qual s&o escolhidos trés significantes arbitrarios, uma vez que pelo
menos dois deles nos remetem ao campo da conotagdo .Além disso, o uso da
metafora, estabelecida a partir da semelhanca entre a "boca do pogco " e a lua,
reforca a presencga da linguagem poética.

Continuando a leitura, ha , duas paginas depois, outro frecho que indica um
trabalho minucioso na escolha das palavras em funcéo do efeito que se quer
obter:

" - Ola- diz a pessoa, com a delicadeza de quem acha perfeitamente normal ver
uma menina chegar ao fundo do préprio pogo." (p.10)

A ambigiidade que se estabelece com a expresséo "fundo do pogo” se
estende a figura da menina e seu trajeto. Estaria entdo o leitor diante de uma
narrativa que se passaria "no fundo do pogo” da menina ? Ou seja, em seu
subconsciente? Esta , entdo, seria uma viagem para dentro, como afirma
Vera Maria Tietzmann em estudo homonimo ? A partir da simbologia do pogo
essa imagem j& estava presente, e esse trecho vem reforgar a percepcado de
outras camadas de sentido.

As indicagbes s@o inumeras : "Melhor, pensa ela, querendo assoprar
nas brasas da sua coragem que ameacam se apagar.” (p.12)

Nessa citagdo , além da manifestacdo do narrador onisciente, que
percebe o que esta por tras dos pensamentos, nota-se a presenca da metafora
em "assoprar as brasas da coragem” ,exemplo de linguagem poética , que nos
faz relacionar a auséncia da agua com a presenca do fogo, 0 que nos remete a
uma outra antitese.

Vé-se que esta narrativa tem a marca antitética , assinalada também
pela presengca do paradoxo, como em “"Fez-se um escuro quase claro” .

Desta forma , percebe-se a tensao instaurada por meio da linguagem e que se
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estende para a agao, em muitos momentos caracterizada por uma aparente
incoeréncia, como comer 0 que ndo se vé ou encontrar um guiché de metrd
numa peixaria.

Também encontramos a construgdo "um brilho quase transparente, uma
agulhada de ouro” , referindo-se a presenga do ouro retirado pelo mineiro, algo
fa0 palpavel e que se transforma em abstrato pelo tratamento dispensado a
linguagem.

Para designar o espaco do deserto, a escolha das palavras causa grande
efeito : "A sua frente, imensa ondulagcdo dourada, desdobra-se em pregas
macias o deserto."(p.23) Nota-se que para apreender o espago desértico sdo
utilizados dois sentidos : a vis30 e o tato, uma vez que a ondulagio é imensa e
dourada e as pregas sdo macias. Além das possibilidades de leitura
propiciadas pela simbologia - entendida como o conjunto de relagbes e
interpretagbes - construida por diversas imagens, percebe-se que a postura de
apreensdo da realidade também se liga ao sinestésico , uma vez que passa
primeiro pelos sentidos.

Ainda explorando o universo poético, Marina Colasanti lanca mao de
personificagbes , como "a surpresa atropela tudo", "o medo € maior visto por
fora", "as dunas passam & fora", ‘"grita seu <coragdo em
primavera"(p.28),chegando, neste ponto da narrativa, a criar um trecho que
chama a atengdo pela presenca de indmeros recursos poéticos, como a
assonancia e a aliteragdo, em folhasftalos/gathos, a simile - dangantes como
agua - e novamente a prosopopéia, em "o deserto lambe o verde. " Atras, as
dunas. A frente, outro ondejar. De folhas, talos, galhos, que se dobram ao
vento, dangantes como aguas. E surgindo ali, bem na divisa onde o deserto se

aquieta e lambe o verde, uma enorme acacia em flor." (p. 29)
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Percebe-se que a aproximagdo com a linguagem poética ndo se restringe
a metafora , em particular, como aponta Cohen, mas se estende ao estrato
fonico do texto, em que o significante € levado em conta para que se obtenha
um efeito sonoro.

A linguagem conotativa se mantém, as prosopopéias se renovam em
toda narrativa, até a dltima pagina, como podemos observar nos trechos
selecionados a seguir : " O naﬁz enxerga longe" (p.66),"0O desejo (...)
transborda garganta acima, invadindo a cabec¢a, e expulsando todos os outros
desejos."(p.75) " Um relampago chicoteia as nuvens. Elas parecem se empinar.

O Céu trinca-se num gemido.” (p. 82)

Outra constante é o simile , as vezes associado a aliteragdo (/p/) -
"querendo que a sombra pouse em sua pele como um pdlen”, outras a
metaforas - "Como seca um rio, secou a memoria de Ana." ; ou a prosopopéias
- "Sera preciso mais um dia antes que o vento se canse e, como um velho
cachorro, deite no chdo e durma'(p.53) , num elaborar constante da
linguagem, em que as fronteiras entre a linguagem poética e a utilizada na
prosa se tornam cada vez menores.

O processo metonimico também nao é deixado de lado : "Pela mao do
homem azul, Ana sobe atras dele, no camelo." Numa postura contraria, do todo
pela parte , surge a constru¢do "O corpo todo se dispde a comé-las”. (67).

Nota-se que ha uma forte ligagao entre o texto poético e a narrativa desta
autora , reforcando a idéia de que sua prosa se estabelece num nivel muito
proximo ao poético, tanto no que diz respeito ao estrato fonico quanto ao
semantico, e que os limites entre os tipos de texto ndo s&o respeitados por

esta autora, como parece ocorrer em varios dos elementos da narrativa até
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agora analisados, cujas particularidades apontam para o rompimento das
normas seguidas pela novela tradicional e inserem este textc numa categoria
de prosa poética.

Outro aspecto da linguagem utilizada em Ana Z aonde vai vocé? que
merece destaque é a descricdo. Sem que sejam muito longas , as descrigdes
subjetivas , literarias , passam ao leitor ndo apenas a imagem do local onde
Ana esta, mas suas impressdes, associagdes : " Parecem mais blocos de areia
calcificada, claros e polidos como se tantos ventos tivessem gasto suas
arestas, enormes seixos de rio depositados ali por aguas que ha muito se
foram." (p.46) As pedras, apresentadas desta maneira, tornam-se mais que
simples rochas, ganham uma histéria, um passado imaginado pela menina que
as observa.

Fruto do processo imagistico, que é tdo valorizado na obra desta autora
,esse mesmo procedimento se repete ao longo da narrativa, na qual os
espacgos sao apresentados sempre sob a dtica da protagonista, uma vez que,

conforme ja se viu, o narrador , em muitos momentos, se coloca "com" ela.

3.6 - Onde os oceanos se encontram ..

" Cada texto ", escreve Derrida, " € uma maquina com muitiplas

cabecas de leitura para outros textos " &’
Além das particularidades dos elementos que constituem a narrativa que
foram apontados, ha de se notar sua peculiaridade no que diz respeito ao

didlogo com outras obras.

¥ Apud CULLER, Jonathan. Sobre a desconstrug&o. S3o Paulo : Rosa dos Ventos . p.160.
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Num primeiro momento , estaremos pensando em intertextualidade como
a coloca Lurent Jenny ®, no sentido de "relagdo de uma obra com os seus
arquétipos” , uma vez que para ele a obra nao existe fora de um sistema, e
mesmo quando ela ndo apresenta traco nenhum com os géneros existentes,
ela se relaciona num processo de negagdo, em que a relagdo continua a existir.

Levaremos entdo em conta, a principio, a forma. A partir dai temos sua
aproximag¢ao com a das novelas tradicionais, em que o herdi faz um imenso
percurso , vive aventuras e volta para casa, como fez Don Quixote, por
exemplo. Ao pensarmos em narrativas de aventuras num didlogo com esta
obra de Marina Colasanti, estamos concebendo a intertextualidade num nivel
que Jenny atribui & forma, como fonte. No entanto, n&o se pode deixar de
perceber que esse didlogo ndo reproduz um modelo , uma vez que as
narrativas de aventuras, de modo geral, tém como protagonista homens ou
mesmo meninos, e , neste caso, a protagonista € uma menina em fase de
crescimento, passando da infancia a puberdade. A negagdo da figura
masculina do herdi, neste caso, seria entdo uma forma de dialogo com as
obras que obedecem a essa estrutura.

Carlos Sanchez Lozano, em artigo ja citado neste trabalho, faz uma leitura
de Ana Z aonde vai vocé? como sendo a " Ulisses feminina” e destaca a
postura da mulher que sai em busca de respostas, que ndo espera que O
mundo as dé. Essa leitura interessante nos leva a pensar em Ana Z. aonde vai
vocé ? como uma recriagcdo de um modelo consagrado e que é colocado em
xeque pela substituicdo do personagem principal. N&o se trata mais de uma
narrativa em que o protagonista enfrenta monstros e perigos para comprovar a

sua masculinidade ; a protagonista feminina, sem deixar de lado as

% JENNY, Lurent . Interfextualidades Poetique. Revista de teoria e analise literarias n° 27,
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caracteristicas de seu sexo, busca compreender 0 que esta ao seu redor, numa
atitude curiosa frente a vida, que a faz crescer e amadurecer, assim como
amadureceram o0s personagens masculinos que trilharam caminhos
semeihantes.

Dessa forma, a releitura critica ocasionara a inverséo do sentido que lhe é
caracteristico : a aventura ndo é privilégio masculino, a mulher esta pronta para
trilhar também este caminho.

Aqui, mais uma vez, podemos perceber a tematica feminina, j&@ apontada
como uma das caracteristicas da obra de Marina Colasanti e que perpassa a
maioria de seus textos. Os aspectos da literatura de aventuras que tanto
encanta os jovens ndo sado deixados de lado, mas inovados pelo desiocamento
de seu foco de interesse , agora sob a 6tica feminina, apresentando-se como
recriacao do texto masculino.

Nesse sentido , pode-se ver como a autora desconstréi o texto tradicional
, mantendo a oposi¢do entre o antigo texto e o novo . Encontramos ai o
processo apontado por Culler® : "Uma oposicdo que é desconstruida ndo é

destruida ou abandonada, mas reinscrita.”

Outro didlogo que se faz presente na leitura desta obra € a ligagdo com
o texto de Lewis Carrol, Alice no pais das maravilhas. Nesta caso, ja ndo
estaremos mais falando em intertextualidade formal apenas, mas também em
coincidéncias que abordam personagens, situagbes e tematica. Nao é dificil
que se estabeleca uma analogia entre Alice € Ana. A comegar pela letra inicial

do nome, as semelhancas entre ambas s3o constantes .

1979, p.10
® CULLER, op. cit. p.153.
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Ambas se véem descendo por um pogo, embora Alice esteja caindo e
Ana descendo os degraus de ferro de uma escada cravada na parede , e
observam o que estd a sua volta .Alice: " Olhou para as paredes do pogo e
observou que estavam cheias de armarios e estantes: aqui e ali viu também
mapas e quadros pendurados” . Ana :" Descendo, enquanto cuida de manter
o medo quietinho no fundo do estdmago, Ana perde a conta dos degraus. Sabe
que sdo muitos. Olha para cima, procurando ter uma idéia da distancia. Vé, dos
lados, o escuro do pogo, a boca la no alto, redonda, luminosa ". As duas
descem para chegar a lugares marcados pelo inusitado, pela presenca de
situaches inesperadas, como a tessitura de um cobertor a partir de um fio de
agua ou o encontro com um coelho que corre, dizendo-se atrasado. Quando o
pogo termina, no entanto, Alice ndo vé nada, ao olhar para cima, enquanto Ana
vé a boca do pogo semelhante a uma lua clara num céu escuro. Ou seja, Ana
tem um caminho de retorno, Alice ndo. Elas estdo em busca de aventuras e
seguem por um caminho que nado conhecem, levadas pela curiosidade.
Perguntam muito, ha dentro delas uma curiosidade que é prépria da crianca e €
como tal que sdo identificadas, por si préprias ou pelos outros personagens.
Ao final , as duas se véem em um campo, onde est@o a salvo das situagdes
perigosas que viveram e voltam para casa.

A ligacao entre as duas obras € comentada na entrevista que acompanha a
narrativa , & qual ja recorremos mais de uma vez, por entender que funciona
como paratexto e que deve ser levada em conta como sendo parte de um todo,
concebido a partir de uma capa do livro até a outra. Nessa entrevista, a autora

comenta a relacao inevitavel entre os textos e aponta as diferengas entre eles,

® CARROLL, Lewis . As aventuras de Alice.3 ed. S3o Paulo : Summus, 1980. p42.
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a comecar pela postura de Ana que ndo esta sonhando, mas vai atras de sua
aventura, busca resolver seus problemas por conta propria.

Além dessa diferenca fundamental apontada por Marina Colasanti, ha ainda
a postura da menina frente aos acontecimentos : enquanto Alice tem
consciéncia de que aquilo tudo vai passar, de que ela esta vivendo situagdes
especiais e diferentes , questiona a possibilidade dos acontecimentos que
vive, Ana passa por uma seérie de situagdes que, embora inusitadas, ndo sdo
colocadas em xeque como impossiveis de acontecer em sua vida. O fato de
ter escolhido o caminho a trilhar parece ser fundamental para que aceite as
dificuldades que enfrenta. Além disso, a questdo do crescimento que em Alice
no Pais das Maravilhas é tratada de forma tdo externa - o tamanho da menina
oscila varias vezes num mesmo dia - em Ana Z . aonde vai vocé? nao é levada
em conta durante o percurso da menina, que s6 percebera seu crescimento
fisico quando retorna para casa e nao pode controla-lo, como faz Alice ao
dosar a quantidade de cogumelo do crescimento e de diminuicdo que deseja
ingerir, de acordo com as suas necessidades. Por outro lado, ao final da
trajetéria de ambas, Alice parece ter a mesma idade, nao cresceu, nao
amadureceu, enquanto Ana parece ter alcangado um outro estagio de sua vida
e ver o préprio caminho de volta de forma diferente.

Pode-se dizer que as duas narrativas s&o metaforicas, mas o elemento
usado como base para a metéafora é diferente. Enquanto Lewis Carroll esta
visivelmente ocupado em criticar a estrutura da sociedade de sua época como
um todo , Marina Colasanti demonstra-se preocupada com 0 questionamento
da situagao feminina em particular. Sao posturas diferentes frente ao tempo em

que cada um dos autores vive e que , afinal, tornam também diferentes as
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narrativas , apesar dos varios pontos de contato que inegavelmente existem
entre elas .

Dificil deixar, mais uma vez, de ver Ana como um personagem que
encarna a mulher, segundo a concepg¢éo de Mariné Colasanti . Também nao se
pode deixar de levaf em consideracao a posi¢do da multher na sociedade nas
diferentes épocas em que foram escritas as obras.

No século XIX, quando Lewis Carroll viveu e escreveu, a mulher tinha
como objetivo 0 casamento, que acreditava ser a finalidade de sua vida e a
fonte de sua felicidade. Era submetida aos desejos e ordens masculinas,
caracterizada como fraca, incapaz de tomar decisdes acertadas sobre a vida
dos filhos. Nao tinha direitos nem iniciativa.: " A mulher casada deixa de ser um
individuo responsavel.(...) O marido deve protecdo a sua mulher e a mulher
obediéncia ao marido" ”*

Por isso, seu publico identificava a mulher como um ser fragil, sonhador
que, quando aprendia a ler, vivia envolvida em narrativas maravilhosas. O final

de sua narrativa exemplifica bem essa postura :

" Finalmente ,imaginou sua imazinha ja transformada, no futuro, numa mulher
adulta; e como ela conservaria, através dos anos vindouros, o coragdo simples e
afetuoso da época de sua infancia. Viu-a cercada de outras criangas, fazendo os
seus olhos britharem enquanto lhes contava curiosas estorias, talvez até mesmo o
sonho do Pais das Maravilhas de ha muito tempo atras: e como ela partilharia as
suas tristezas e alegrias ingénuas, lembrando-se da sua propria infancia e dos

dias felizes de verdo ja passados . * 2

™ Histéria da vida privada Dir. Michele Perrot . Sdo paulo: Companhia das Letras, 1995 .v.4,
.120.
R CARROLL, op. cit . 131.
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Em oposicio a essa visdo de mundo, a autora brasileira revela a leitura
de quem vé a mulher inserida num mundo competitivo, onde deve {utar em pé
de igualdade com os homens, para que possa sobreviver. Essa mulher, tal qual
Marina Colasanti a pinta, ndo poderia ficar esperando que as coisas lhe
acontecessem e nem sonhando com o que deseja, uma vez que 0 mundo n&o
a percebe como um ser mimado, que deve ter suas vontades satisfeitas. A
mulher n3o € mais um bibeld. Deve, portanto, ir atrds da realizagéo de seus
desejos para que possa ser feliz. E isso que faz Ana Z..

Esse paralelo entre as duas obras pode ser lido como uma forma critica a
postura passiva da mulher, que surge da leitura de Alice nos Pais das
Maravilhas. A partir da releitura da obra consagrada peia critica através dos
séculos, Marina Colasanti estaria nos apresentando uma outra possibilidade de
comportamento feminino.

Se retomarmos o texto de Laurent Jenny sobre intertextualidade,
podemos encontrar a seguinte referéncia ao processo que identificamos entre

Alicee AnaZ. :

" A analise do trabatho intertextual mostra bem que a repeticao pura nao existe,
ou, por outras palavras, que esse trabalho exerce fungdo critica sobre a forma.
Isto, quer a intencionalidade seja explicitamente critica - como uma satira
menipéia -, ou n3o. Se o vanguardismo intertextual € freqilentemente sabio, €
porque estd ao mesmo tempo consciente do objeto sobre o qual ele trabaltha, e
das recordagdes culturais que o dominam. O seu papel € re-enunciar de modo
decisivo certos discursos cujo peso se tormnou tirdnico. Discursos brilhantes,
discursos fésseis. *"

Se determinarmos o discurso de Marina Colasanti como ponto de
comparagado entre as duas épocas, nao sera dificil reconhecer o que ha de
fossilizado no de Lewis Carrol em relagdo & situagdo da mulher na sociedade

de hoje. O reconhecimento da intencionalidade critica, por outro lado, ficara

™ JENNY,0p. cit. P. 44.
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atrelado a percepgao do leitor, cujo repertorio sera fundamental para este
desempenho.

Outra percepgo intertextual se estabelece a partir da presenga da figura
de Sherazade. Assim como a princesa de Mil e Uma Noites, Ana Z. deve
entreter o suitdo, noite apds noite, para que continue a viver. Esta ligagdo se
faz embora o nome da princesa arabe ndo seja citado, apenas pelo papel que a
menina desempenha naquele ambiente cercado de uma torre, onde os pagens
acompanham o sultdo, todas as noites, para que ele escute as historias da
menina.

Note-se que Sherazade representa a mulher inteligente, sutil, intuitiva
reproduzida na figura de Ana Z., que também consegue prolongar sua
existéncia manipulando o sultdo .

Ana, no entanto, em lugar de contar as histérias arabes, relembra os

contos de fadas, revelando-se dona de um repertério de histérias contadas
por Perrault, pelos Grimm ou por Hans Christian Andersen .

Estes, no entanto, ndo sdo reproduzidos na sua integra. O narrador, ao
reproduzir 0 que Ana conta ao Sultdo, certamente espera o conhecimento
prévio do leitor sobre o narrado , uma vez que apenas indica as narrativas,

como se pode notar pelo trecho a seguir:

* E Ana comega a contar como o lobo engoliu a vovd. E como tendo feito digestao,
pods-se a pensar na sua vida de comedor de gente, chegando & conclusdo de que
estava cansado do menu e mais ainda da ferocidade. " No fundo”, disse o lobo na
historia de Ana, "nasci para a arte”. Nem para pintar, porém, nem para escrever,
nem muito menos para dancar. Serei misico” estabeleceu. E tendo decidido seu
futuro, deixou a casa da vovo tomando o caminho da cidade de Brémen." (p.36)

Além da necessidade do conhecimento prévio da narrativa, um outro
elemento chama atencgdo nesse trecho, que é a forma como as narrativas séo

encadeadas, de modo a criar uma Unica longa histéria, capaz de manter o
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Sultao interessado. Esse processo é semelhante aquele que ocorre em As Mil
e Uma noites, cujas histdrias terminam com dois pontos , que anunciam o
comeco da proxima, como se pode notar no trecho a seguir, retirado do quinto
livro de As Mil e Uma Noites * Mal concluiu a histdria do principe Zeyn
Alasnam, a sultana das Indias pediu licenca para comecar outra, o que
Schahriar Ihe concedeu para a préxima noite, porque o dia n&o tardaria a
nascer, e a princesa contou-a entdo nestes termos ; *

Sherazade parece contar histdrias inteiras, que ndo tém ligacdo entre si,
anun_ciadas no dia anterior para garantir a continuidade de sua vida. Ana, ao
contrario , precisa emendar os contos , para que o sultdo se mantenha
interessado . Parte dela pedir que o sultdo saia e prometer a ele a continuidade

no dia seguinte.

" - Os gatos do oasis estdo se espreguigando , Majestade. E dia. Amanha eu
continuo a historia .

- Esta bem, Ana. Até amanha. - As babuchas vao batendo sobre o mammore. - Mas
nao se esquega de onde ficou - recomenda o Sultdo antes de sair.

- Pode deixar, Majestade, conhego bem essa historia - responde Ana.” (p.38)

Ao ligar as narrativas, no entanto, Ana precisa modificar os contos de
fadas para que possa inserir elos entre eles . Essa técnica é interessante
porque ao mesmo tempo em que solicita o reconhecimento do texto original,
esse reconhecimento € negado pelas alteracdes que o novo texto apresenta.
Apesar das varias versoes de Chapeuzinho Vermelho, ndo se conhece aquela
em que o lobo mau reflita sobre a sua ferocidade e resolva ser musico, como

aparece no conto narrado por Ana. Essa versao, apesar de trazer um certo
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pedagogismo embutido numa visdo politicamente correta, s6 se justifica pela
necessidade de ser ligada ao conto Os Musicos de Brémen, assim como esse

ira se ligar ao Gafo de Botas- o gato que fazia parte do grupo dos animais
musicos € achado por um moleiro e deixado como heranca ao seu filho mais
novo - que se ligara a Jodo e o pé de feijéo - o fitho do filho do moleiro planta
um pé de feijdo que cresce até o céu.

A insercao desses fragmentos nos aponta um procedimento que Genette
chama de multiplicagdo dos comecos " sendo que cada um (exceto o ultimo)
pode pois aparecer como um prologo introdutivo.” ™ Note-se, no entanto, que
ao contrario da namrativa de Em Busca do Tempo Perdido, a qual Genette se
refere , 0s novos comegos nao determinam a continuidade temporal. Esses
contos apresentados pela menina ndo sé s3o independentes como néo
obedecem a cronologia femporal, uma vez que sao contos de fadas.

Outro aspecto interessante é que aé histérias ndo sao contadas em sua
integra. A narradora nos indica apenas como Ana , noite apds noite, emenda
as narrativas, reproduzindo somente os seus finais ou 0s seus inicios, que
aparecem sem aspas e passam a fazer parte de um novo contexto. Dessa
forma, tem-se um texto que lembra uma colcha de retalhos de cores e formas
diferentes, que, no conjunto, tecem um dos capitulos da novela. Mais uma vez
encontramos a aproximacdo entre o0 processo narrativo e o enunciado,
salientado por Derrida.

Esse processo, no entanto, ndo impede que o leitor seja remetido ao
texto original de cada um dos contos e que estabeleca um paralelo com o novo

texto, percebendo as diferencas que existem em cada um.

™ As mil ¢ uma noites v. 5 Publicagbes Europa- América Lida. p. 22
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Temos , entdo, dois niveis narrativos : a namativa desenvolvida por
Marina e o conjunto dos contos de fadas tradicionais, que se insinuam pelos
trechos inseridos no capitulo.

Note-se que ao retomar o conto de fadas e inseri-lo em sua narrativa,
Marina Colasanti o faz de forma critica, mas ndo deixa de apontar a
importancia do contato da crianca com essas narrativas . Por ter seu imaginario
povoado com fadas, duendes, reis e rainhas, a crianga é capaz de criar a partir
desses referenciais e de alimentar-se durante os dias quando precisou busca-
los na lembranca. De novo recorrendo a entrevista ja citada e que faz parte do
livro em que se I& a histdria de Ana Z., a autora declara : " Fui alimentada com
contos de fada ." Talvez por isso valorize tanto esse alimento.

Outro aspecto que nao se pode deixar de perceber € a oportunidade para
o questionamento sobre os sentidos de narrar . Para que se narra ? Essa
questdo nos remete a teoria do narrador desenvolvida por Walter Benjamim,
que ressalta as situagbes de narracdo relacionadas ao trabalho e faziam parte
de um ritual para amenizar a longa jornada . Esse narrador, que contava pelo
prazer de contar, para que o tempo passasse mais rapido , perdido na
modemidade, é resgatado na figura de Ana Z.

Jodo Luis Ceccantini, em sua tese de doutoramento ® apresenta como
outra relag@o que se faz presente em Ana Z aonde vai vocé? o conto Mée
nevada, dos irmaos Grimm. A figura do pogo, que esta presente em Alice no
pais das maravilhas e em Ana Z., é também a porta de passagem para um

mundo diferente daquele em que o personagem vivia até entao.

> GENETTE, Gérard. Discurso da narrativa.Lisboa : Veja universidade. p.45.
7® CECCATIN|, Jodo Luis Cardoso Tapias. Uma estética da formagso : vinte anos de literatura
juvenil brasileira premiada (1878-1997)- Unesp, 2000
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Embora as situagbes iniciais das duas narrativas sejam semelhantes,
varias ressalvas devem ser feitas quanto a intertextualidade que se possa
estabecer entre as duas , uma vez que o numero de diferen¢as entre elas
supera o0 de semelhancas que as aproximam.

A situacdo que leva a menina ao pogo, por exemplo, é bastante
diferente . Embora entre no pogo para buscar alguma coisa , por vontade
propria, como faz Ana Z, a menina é impelida pela madrasta, que deseja , a
qualquer preco , a recuperacdo do fuso , deixado cair pela enteada. Além
disso, sua trajetoria através do pogo € marcada pela inconsciéncia. Ela ndo se
vé no fundo, como Ana. No contato com a agua desmaia e s recupera a
consciéncia quando estd "numa linda campina pontilhada de flores vicejando
ao sol" . Nessa campina, encontra varios personagens que solicitam sua
ajuda, que & dada imediatamente, como € comum na estrutura do conto de
fadas apontada do Propp, mas que n&o ocorre em Ana Z aonde vai vocé?

Deve-se , no entanto, destacar que em ambas pode-se ler o processo de
morte/ renascimento, embora em Ana Z. o tratamento dessas etapas seja mais
simbolico, enquanto em Mé&e nevada é marcado de forma estanque : ela desce
( morre) e renasce ao retornar do pogo.

Esse personagem nao tem, como Ana Z. , a marca da curiosidade. Ao
contrario, faz aquilo que the é solicitado, nada mais. Ndo pergunta nada, ndo
questiona os acontecimentos estranhos ou sua situagdo peculiar.

Também ndo h& o deslocamento do personagem através de vaérios
espacos; do mesmo modo, a questdo temporal é linear , pois ha uma
sucessdo temporal que em momento algum é questionada. Ndo é uma

narrativa de aventuras.
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A volta da menina ao mundo fora do pogo se faz por vontade propria, pela
saudade, mas n&o ha crescimento algum, nem fisico nem psicoldgico. A
menina apenas passou um tempo em outrc mundo, no qual venceu as provas a
que foi submetida e , por isso, retoma premiada. Seu prémio, no entanto, &
material : recebe uma chuva de ouro.

A intertextualidade com este conto se faz pela situagdo de descida ao pogo,
pela presenca do fiar, mas o dialogo, no todo, se faz mais pelas diferencas que
pelas semelhancas.

Outro conto de fadas com o qual se percebe o didlogo intertextual, embora
apenas em parte da trajetéria de Ana Z., € Jodo e Maria. Quando Ana Z. se
sente ameacada pela possibilidade de casamento com o filho de um homem da
caravana, com a qual segue viagem pelo deserto; assim como a bruxa , que
todo dia verificava os dedos das criangas para perceber se haviam engordado
mais, Ana verifica as patas dos camelos, mas com intengdo contraria de notar
se eles continuavam magros, o que lhe garantia que nao seriam adquiridos
pelo homem azul e, portanto, a sua venda , em troca dos camelos, ndo se
concretizaria. Segundo o homem azul, os animais daquele homem eram muito
magros, por isso ele ndo os havia aceito como parte do trato nupcial entre Ana
Z. e o filho do dono dos animais. A menina, entdo, passa a retirar comida dos
camelos e verificar, todas as noites , se eles estavam mais magros.

A intertextualidade com esses contos, como se pode ver, € momentanes,
ndo se estende a toda narrativa, ainda que dele se utilize Marina Colasanti
para levar seu leitor a estabelecer um jogo intertextual, como querendo testar

seu repertorio de contos de fadas.
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3.7 - O rosto atras do rosto ...

No desenvolvimento deste trabalho, muitas vezes foram feitas referéncias
aos personagens '’ desta obra de Marina Colasanti , mas é necessario que se
analise cada um dos deles, a comecar pela prépria menina, a protagonista ,
sobre quem néo se tem referéncias fisicas , apenas psicoldgicas.

Na verdade, sobre ela sabemos apenas que € uma menina, sem idade
definida, embora pareca estar prestes a entrar na adolescéncia, o que se
percebe por indicagdes feitas indiretamente . Sabemos também que ela deve
ter cabelos compridos € que os usa presos por uma fita vermelha.

Sobre sua personalidade descobrimos, ja no primeiro capitulo, que é a
menina é determinada, extremamente curiosa e muito, muito "perguntadora”
(p.14), como ela mesma se vé. Parece ser independente, forte, disposta a
enfrentar o desconhecido para conseguir aquilo que deseja. No entanto,
quando estd frente & possibilidade de morrer, Ana revela-se fragil como
qualquer crianga e apenas chora, desejando ardentemente que sua morte ndo
aconteca.

Outra particularidade no que diz respeito & Ana é que durante a narrativa

nenhuma vez sequer pensa na familia que deixara em casa, apesar de , as

Ta palavra personagem chegou ao portugués através do francés “personnage”, no século XVi
. Nos dicionarios de lingua portuguesa, encontra-se a palavra como possivel de ser usada nos
dois géneros : a personagem ou 0 personagem.

Apesar da consagragio da forma feminina pelo titulo A personagem de ficgdo, obra que
contém artigos de eminentes pensadores, como Antdnio Candido , Décio de Almeida Prado e
Anatol Rosenfeld, a escotha da forma masculina da palavra, para mim, se liga as primeiras
experiéncias de leitura que a fixaram. Portanto, a opgao deve ser lida ndo como desafio a um

saber pré-estabelecido, mas como opgao pessoal, ligada a formagdo de uma histoéria de leitura.
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vezes, estar em situagSes dificeis. A mae, por exemplo, s6 aparece na uitima
pagina e é identificada por trata-la como filha. Nao ha uma referéncia sequer a
sua imagem. Ela é apenas uma voz que Ana conhece "tdo bem" (p.82).

O nome da protagonista , de origem hebraica, significa cheia de gracga, de
cleméncia ; presente, dadiva. No entanto, a relagdo onomastica ndo é
marcada. Ha de se notar a presenga do Z em seu nome. A narradora, logo de
inicio, explica ao leitor que n3o sabe o significado dessa letra e assim
continuaremos até o final da narrativa desconhecendo o sobrenome da menina.

Interessante € que o prenome comeca com a, ou seja, a primeira letra do
alfabeto, e a letra z, que é a vigésima terceira e ultima letra desse mesmo
alfabeto ,aparece sozinha. Mais uma vez tem-se a sensacio de estar diante de
uma narrativa cifrada, em que enigmas s&o propostos ao leitor, para que possa
atravessar esse bosque. A reunido das letras A e Z no nome da menina pode
nos indicar o caminho para a percepc¢ao de alguém que se apresenta de forma
completa, do principio ao fim. Pode também nos apontar para a completude da
trajetéria de Ana que passa por um processo de desenvolvimento até que se
complete um ciclo e amadurega, ou para uma viagem pela literatura , que
comecga na Odisséia, se encaminha para os contos de fadas e nos leva a
narrativa composta por todas as outras, escrita por Marina Colasanti. Qualquer
uma das diregOes deste Iabirinto é possivel de ser trilhada, sem que o leitor
chegue a uma saida unica.

Outro aspecto que se destaca € o fato deste ser o Unico personagem
nomeado. Todos os outros sdo designados apenas por suas caracteristicas

fisicas ou fungbes desempenhadas no decorrer da narrativa.
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Mantida a caracteristica da novela de apresentar um namero consideravel
de personagens, ao longo do caminho a menina se depara com figuras
bastante diferentes e interessantes.

Logo ao chegar ao fundo do poco, encontra uma senhora , de cabeca
branca, sentada, tricotando com "duas agulhas vermelhas , grandonas”(p.10)
um fio de agua que sai de dentro de um balde. O contato da menina com a
senhora é rapido , elas apenas conversam alguns instantes, mas essa
conversa servira de orientacdo péra todo o percurso da menina, uma vez que a
partir das informagées fornecidas pela senhora fica sabendo que devera
procurar pelos peixes, possiveis responsaveis pelo desaparecimento da conta
maior que compunha o seu colar. Sua fungdo, dentro da narrativa € pois,
importante, uma vez que indica o caminho a seguir. A figura do velho, como se
sabe, esta tradicionalmente ligada a valorizagdo de sabedoria, o que por si s0
ja justificaria a presenca da senhora naquele lugar e a indicagdo do caminho a
seguir, mas também ¢ interessante a leitura que o budismo faz de que "ser
um velho é existir desde antes da origem; € existir depois do fim desse mundo."
78

Se retomarmos a leitura do inicio do segundo capitulo - cujo titulo €

Comecando do fundo - encontraremos uma referéncia 2 chegada da menina "

ao fundo do préprio pogo”. Ao chegar ao fundo de si mesma - possibilidade de
leitura que ja@ foi apontada no segundo capitulo - a menina encontra a
sabedoria e a existéncia intemporal, se levarmos em consideragcdo a
perspectiva budista da velhice. Essa intemporalidade justificaria a
particularidade temporal que se verifica ao longo da narrativa e que ja foi

amplamente explorada neste capitulo.

8 CHEVALIER,0p. Cit. p.934
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Por outro lado, a presenca deste personagem € também importante por
the propor o desafio, como é comum no conto de fadas: o personagem principal
deve cumprir uma trajetoria para que seja recompensado no final.

Depois de deparar-se com a velha, Ana encontra uma toupeira. A passagem
é rapida e a menina nao tem acesso ao pensamento do animal que apenas
passa por ela sem que lhe acrescente qualquer conhecimento. Ana chega
mesmo a desejar que estivesse numa " daquelas histdrias em que os animais
falam"(p.12), mas como nao estd, a toupeira segue seu caminho muda, apenas
cavando. Apesar disso, se verificarmos o simbolo representado por esse
animal, perceberemos que a sua presenca se justifica. A toupeira simboliza
todas as forcas da terra; as galerias escavadas por ela serviram de modelo
para o labirinto de Epidauro consagrado a Asclépio- filho de Apolo, deus da
medicina , capaz de ressuscitar os mortos - concebido como tumulo e, ao
mesmo tempo, como morada dos deuses. " A toupeira apareceria como
simbolo do iniciador aos mistérios da terra e da morte"

O encontro de Ana com esse animal pode ser lido como a iniciagdo de seu
percurso para uma outra fase da vida, que pressupfe a morte da infancia, de
uma Ana que se transforma, a partir do momento em que se arrasta por
aquelas galerias escuras , cujas paredes s3o dasperas, empoeiradas e
parecem ter sido talhadas na
rocha. Embora o animal ndo se manifeste oraimente e sua presenga nao seja
mais que momentanea, a partir do momento que sua aparicao se reveste de
um significado para a narrativa, sera visto como personagem, que existe " a

servico do enredo" , como afirma Sonia Salomao Khéde . 80

™ \dem. p.890 )
®KHEDE, Sénia Salomao Personagens da Literatura Infanto-juvenil, Sdo Paulo : Atica, 1986.
p.12..
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O segundo humano com quem Ana se depara & o0 mineiro, que esta
"sujo como um limpador de chaminés” e que usa um "capacete com lampada
na cabega" (p.13). Este encontro também ¢é rapido, o mineiro nem mesmo
para seu trabalho para conversar com a menina, mas entrega-ihe dois objetos
interessantes : uma escama de ouro e uma lanterna igual a sua, que permite a
menina continuar seu caminho de forma mais tranquila. Percebe-se, entdo, que
0 mineiro a instrumentaliza para seguir viagem, forecendo-the o
conhecimento necessario para que siga em frente .

Interessante também & observar que a luz vem associada a presenca
da escuriddo que caracteriza o espago da caverna, criando a dualidade
universal luzfireva, presente em varias culturas. Em algumas, como no
ocidente , aparece como simbolo da presenca de anjds e demodnios;no oriente,
pode ser representada assim como sdo os correlativos yin-yang, inseparaveis.

Ao continuar sua caminhada, Ana depara-se com o Baixinho e com o Alto,
dois restauradores de tumbas com quem conversa por algum tempo. A
presenca desses personagens € interessante. Além da antitese representada
pela propria figura deles, é através do didlogo com eles que Ana discute
conceitos, valores, que podem ser confrontados com a realidade deste final de
século. Na verdade, os dois surgem para serem interlocutores do autor
implicito, cuja voz se faz ouvir na conversa que se desenvolve entre Ana e 0s
restauradores.

O préximo personagem com quem Ana se depara € um pastor, que vem
acompanhado de trés cabras. A figura do pastor esta ligada, a principio, a
questoes religiosas. O pastor é aquele que leva a palavra de Deus, que
comanda o rebanho em diregdo ao Senhor, por isso é visto como escolhido.

Nesta narrativa, no entanto, apesar de estar cercado de animais que lembram
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a Arca de Noé, seu desempenho em nada se assemelha ao daquele escolhido
por Deus. Na verdade, a palavra, que poderia simbolizar a aproximagdo entre
Deus e Ana , n3o € utilizada. Eles ndo conseguem se entender, nem mesmo
através de desenhos. O tnico momento em que o pastor nos remete a idéia de
sabedoria, outro significado que lhe é atribuido, é quando parece perceber a
aproximacdo do Onibus, antes mesmo que qualquer barulho possa ser
identificado ou que a fumaca seja vista por Ana.

Esse pastor vem acompanhado de trés cabras, cujo valor simbdlico também
é significativo. As cabras também estao ligadas a religiosidade, desde a Grécia
antiga, onde se acreditava que elas teriam dirigido a atengdo dos homens de
Delfos para o lugar no qual mais tarde instituiram um oraculo. No culto a
Dioniso, a pele de cabrito vestia as bacantes e as vezes o cabrito designava o
proprio deus , em transe mistico. Zeus, quando crianga, mamava na cabra
Amaltéia, que foi transformada em ninfa e depois em deusa nutridora. Nesse
sentido, a cabra aparece como simbolo da ama-de-leite.

Na tradigdo judaico-cristda , Moisés cobriu o tabernaculo com uma coberta
feita de 138 de cabra. Na narrativa de Marina Colasanti, no entanto, as cabras
sdo marcadas apenas pelo aspecto imprevisivel de seu temperamento,
também citado por Chevalier . Elas apenas incomodam, uma tenta subir no
colo do pastor, que a afasta. Como essse pastor ainda ndo serd aquele que
guiard Ana, as cabras , nesta narrativa, ndo se revestem de valor religioso, mas
podem nos remeter a idéia de que a menina é ainda uma "ndo-nascida"- um
dos sentidos atribuidos a palavra - , uma vez que sua trajetéria pelo deserto
apenas se inicia e, por isso mesmo, ainda nao alcancou a condigdo desejada

ao final do percurso: ainda ndo nasceu para 0 mundo.
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Descendo do onibus Ana encontra uma mulher gordinha, que habita o oasis
e que explica a menina o funcionamento daquele local. Essa mulher pde Ana Z;
em contato com a forga do desejo, razdo pela qual aquele lugar existe. E
necessario que se deseje muito, mas esse desejo deve ser compartilhado,
servir a mais de uma pessoa ,para que se realize.

Entdo Ana conhece o Suitdo, com " suas barbuchas de ouro e seu manto
de prata" (p.35), que desejava que alguém lhe contasse historias e por isso
vai, todas as noites , até a sala da torre, onde fica até que o dia amanhega ,
ouvindo as histérias da menina. Esta , por sua vez, que desejava brincar de
princesa, satisfaz-se com o faz-de-conta até o dia em que suas historias
acabam e ela deseja , ardentemente, sair da torre e da condi¢ao de condenada
a morte.

E no deserto que a menina encontra o0 homem azul, que passa a ser seu
companheiro de viagem e interlocutor, nos varios dias passados no deserto. E
ele também que nos fala, pela primeira vez, sobre a transicdo de Ana , da
infancia para a adolescéncia, pois diz a menina 'que estava tratando do
casamento dela, que seria acertado por vinte camelos. Este personagem,
também sem nome, encontra-se associado a cor azul, que € a mais profunda,
a mais imaterial, a mais pura das cores. Sobre esta cor, Chevalier explica : "
Entrar no azul € um pouco fazer como Alice, a do Pais das Maravilthas: passar
para o outro lado do espelho.”®! E é justamente ele que se encarregara de
fazer com que Ana atravesse o deserto, esta viagem metaférica, que sera mais
explorada no préximo capitulo.

Ainda no deserto encontram os construtores de barcos, com 0s quais O

homem azul faz negbcios. Na relacdo deles destaca-se o valor da tradiggo, do
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artesdo que aprende seu oficio com o pai, que antes aprendera com 0 avd.
Assim também age o comprador, que aprendera com O pai a comprar
naqueles construtores. A conversa entre eles € de tom filoséfico e discute a
importancia do trabaltho bem feito, da busca da perfeicdo naquilo em que se
trabalha. Mais uma vez pode-se perceber a voz do autor implicito, que se
manifesta pelos dialogos travados entre os personagens.

Marina Colasanti , em varias entrevistas, deixa clara a importancia que
atribui ao fazer literario, considerado como "estiva. Mas é fascinante” ® Nota-se
que o trabalho bem feito a que se refere neste trecho diz respeito ao seu
trabalho, ou seja , ao fazer literario levado a sério, élaborado. Para ela, nao
interessa apenas contar uma historinha, um caso. Seu trabalho deve ser capaz
de estabelecer “uma ponte " que se estenda do universo fantastico "para o
inconsciente" ¥  Sua concepgdo de escritura nos remete & do ourives que
lima a joia, comparacao estabelecida por ela mesma entre o conto de fadas e
uma joia rara. Esse é o frabalho que lhe serve de ganha-p&o, nobre como
todos os outros.

Na cidade em ruinas Ana tem contato, pela primeira vez, com outras
criancas. Estas também n&o tém nome, sdo chamadas de Menino da Lua,
Menina, Garoto do Sol, Menina saliente, Menino mais velho. Com elas Ana se
diverte muito, "tem a impressao de estar brincando mais do que jamais brincou,
a sensacdo de estar s6 brincando, como se alguém tivesse esquecido aberta a
tomeira da brincadeira”.(p.59) Esses personagens parecem representar um
altimo elo com a infancia de Ana Z. Com eles a menina resgata o ltdico dessa

idade, a falta de censura em relacdo a posturas ou comportamentos. * Brinca

8 CHEVALIER, op. cit. p.107
% COLASANT!, Longe... .p129
® ldem, Ana Z p.87
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com tudo que se pode brincar." (Idem) Essa visdo infantil sera deixada de lado
a partir desse momento e a menina assumira postura mais juvenil.

Num outro oasis, Ana encontra uma mulher também ndo nomeada, mas
que , junto com o homem azul, apresenta & menina um mundo que antes lhe
era invisivel: aguele constituido por todos os sentidos, n&o s6 pelos olhos:
"Para nos, melhor que aquilo que se vé e n&o existe é aquilo que existe e que,
as vezes, ndo se vé. (...) Vocé sé olha com os olhos" (p.65) O encontro com
essa mulher abre a perspectiva de um universo desconhecido para a menina,
composto de cheiros , espessuras , sabores e sons que até entdo eram
ignorados em detrimento da imagem. Interessante é que Marina Colasanti
coloca o leitor frente a uma realidade diferente da sua, pois o homem
contemporaneo vive um tempo em que as imagens sdo consideradas
fundamentais. Essa certeza é desfeita a partir do momento em que a menina
come o que nao vé, pega o invisivel , cheira o abstrato. Nesse instante, o que
importa € 0 que se vé com a imaginacao , n&o apenas com a visao.

APassando do oasis ao estudio de filmagem, Ana €& raptada por um
cavaleiro que, de cima de um cavalo, pega -a pela cintura e foge a galope. Os
dois ndo trocam uma palavra sequer. Sobre ele, Ana comenta o cheiro de
camelo e a mancha de sangue em sua camisa. Galopam juntos até o
momento em que chegam a uma cidadezinha muito parecida com as dos
filmes de faroeste, onde ele a deixa sozinha. Sobre esse personagem, vaie
lembrar a sua fungdo na narrativa ao associa-lo aos costumes da Grécia
antiga, onde as mog¢as eram raptadas pelo noivo, na véspera do casamento.
Em Esparta, a noiva era entregue a uma mulher chamada de ninfréutria,
encarregada de prepara-la para receber o noivo, que lhe desatava o cinto,

tomava-a nos bracos e a conduzia para o leito nupcial. Esse ritual de iniciacéo,
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que perdura em nossos dias no uso de o noivo carregar a noiva nos bragos no
dia do casamento , € apontado na narrativa pelo rapto da menina, que esta
sendo iniciada em sua puberdade, embora ainda ndo tenha chegado a hora do
casamento. Na verdade, percebemos gque essas sao partes de um rito, que
simula as varia etapas pelas quais a menina devera passar em sua vida, desde
a ndo-nascida , momento em que encontra as cabras, até o momento em que
esta pronta para desempenhar seu papel de mulher na sociedade.

Em seu retorno para casa, Ana Z encontra um outro mineiro, com quem
conversa um pouco. E com ele que a menina se revela menos curiosa, menos
"perguntadora” e que o leitor percebe a mudangca ocorrida em sua
personalidade. Também ¢ a ele que Ana entrega a fita vermelha, antes presa
a seus cabelos. O vermelho , segundo a sivmbologia universal, tem o
significado do principio da vida, é a cor da libido, do coracdo . Também Ihe é
atribuido carater inicidtico que, no percurso feito por Ana até agora, tem
significacdo especial. Quando entrega ao rapaz o lago vermelho, faz dele o
marco final em sua transi¢io de menina para mulher, como se vera no capitulo
quatro deste estudo.

Ana finalmente estd em casa. Encontra a mde, a voz que a recebe com
carinho ao final da trajetéria.

Percebe-se que os personagens secundarios com os quais Ana Z
encontra, ao longo de sua travessia, s30, na verdade, elementos que
contribuem para seu crescimento. Cada um deles fomece a menina subsidios
para sua trajetéria. Sua importancia se restringe a contracenar com Ana.
Nenhum personagem encontrado no deserto retoma a narrativa; nenhum, nem
mesmo o homem azul, com quem Ana passa bastante tempo, & descrito

minuciosamente, tanto no aspecto fisico quanto psicoldgico, nem mesmo
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nomeados sdo . Somente os personagens encontrados no espago da cavema
sdo citados de novo, mas , assim mesmo, j&@ nao aparecem, pois seus papéis
junto @ menina ja foram desempenhados. Esses fatos observados nos levam
a crer que a existéncia deles se resume ao papel que desempenham junto a
protagonista.

Antdnio Candido 2 nos fala que " a vida da personagem depende da
economia do livro, de sua situagdo em face dos demais elementos que o

constituem: outras personagens, ambiente, duracido temporal, idéias ."

Neste caso, os personagens secundarios - que sdo todos , excetuando
Ana Z., tém sua vida determinada pela da protagonista.

Essa constatagdo nos remete a uma conclusdo sobre a galeria de
personagens de Ana Z . aonde vai vocé? : na verdade, € uma narrativa de um
Unico personagem, pois todos os outros estdo a servigo dele, existem apenas
para que a menina se desenvolva, complete sua trajetdria. isolados de Ana,
nenhum deles tem existéncia propria, sdo, na verdade , simbolos
antropomorfisados para contracenar com a menina. Dai, inclusive, a
dificuldade de uma analise em que nao se destaque o aspecto simbdlico de
cada um deles.

Sénia Salomio Khéde nos chama atengdo para o carater pedagdgico que
normalmente esta contido na construgcdo dos personagens de literatura
infanto-juvenil, mas fala também da possibilidade da criagéo de " personagens
que representam perfis culturais bastante nitidos e que evitam a pasteurizagcao

da narrativa em torno de a¢des moralizantes.” (p.10) E este processo citado por

Sonia Khéde que se percebe em Ana Z. , narrativa na qual o processo

8 CANDIDO, op. ¢it. p.75
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moralizante, se n3o desaparece de todo, € bastante fraco para que seja
superado pelos perfis culturais trac}ados representados pela maioria dos
personagens.

Assim, também neste elemento da narrativa encontra-se algo de singular

em relacao as obras juvenis, de modo geral.

3. 8 - Uma ponte entre dois reinos ...
(8]

Ao chegarmos a este ponto do estudo, faz-se necessario que se
apresente uma outra estrutura identificada na obra, que nado pertence a
abordagem de elementos da narrativa, mas que também n&o se insere na
leitura que se pretende fazer no proximo capitulo.

Durante a andlise desta obra, percebeu-se que os vinte capitulos que a
compdem estdo agrupados em quatro mddulos, cada um deles formado por
cinco capitulos. Esse agrupamento se faz sentir através de varios elementos,
como por exemplo a manutencdo e/ou mudancga do espaco, a tematica e até
mesmo a constancia de determinados simbolos recorrentes no grupo.

Assim, o médulo um esta constituido pelos cinco primeiros capitulos : Ana Z.

. Comecando do fundo, Toupeira quase cega, quase muda ; Muito ouro sem

tesouro e Esse lugar é de morte.

Neste médulo , o espaco que predomina € o da caverna, o ambiente, a
partir da descida de Ana, € escuro e até o quinto capitulo a agdo transcorre na
caverna, na mina ou na tumba. Este € o momento em que a menina se

prepara para a viagem e a agao transcorre neste sentido.
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O moédulo dois estd constituido dos capitulos De grdo em grdo Ana

avanca, Um desejo de muitos desejos, Onde ela se meteu ? Quem conta um

conto ... e Mais cara que um camelo.

Ana vive com o povo do deserto e transforma-se em personagem de Mil e
uma noites . A posicdo de princesa ndo € mantida, mas até o capitulo dez,
quando seu casamento com o filho de um caravaneiro é negociado, Ana
permanece junto a caravana, viajando pelo deserto. Percebe-se este mddulo
como parte do amadurecimento da menina que, pela primeira vez, coloca-se
em contato com uma perspectiva de vida adulta : o casamento.

O terceiro médulo se constitui dos capitulos De vento em popa , De vento

em vento. A cidade sem igual. O que os olhos ndo véem e Um salto rumo as

estrelas .

Ainda no deserto, tem-se , neste momento, a presenca do vento, que a
prepara para a chegada a cidade, onde sua percepgdo, sua capacidade de
iméginag,éo sergo testadas. Vendo-se pronta, sera transportada para a cidade
que alimenta a ilusdo humana, uma vez que cenario € . Esta cidade é aquela
na qual sera preparada a volta de Ana aoc mundo onde vivia antes de entrar
no pogo.

O quarto médulo € composto dos capitulos A acdo imprevista , Era uma

vez 0 oeste , De volta ao comeco , O fundo recomeco e enFim .

E neste ltimo médulo que Ana , a partir da ilusdo, reencontra o caminho
de casa, que retoma aos ambientes escuros e renasce, depois da viagem que
fizera.

Como se pretende demonstrar no proximo capitulo , esta divisdo em

modulos sera fundamental para o desenvolvimento da narrativa, uma vez que
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através dela a autora agrupa também simbolos, que ganhardo sentidos

diferentes daqueles que teriam, se isolados.
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4- Neste mundo ou nos outros.

"Ante uma imagem que sonha, é preciso toma-la como convite para continuar o
devaneio que a criou.”

Gaston Bachelard

A leitura da obra de Marina Colasanti, como ja se viu, deve ser feita de
forma a se buscar sempre o que esta sob o sentido usual das palavras.

Quando lemos, estabelecemos relagdes, fazemos parte de um processo no
qual " Nao é sé quem escreve que significa; quem lé& também produz sentidos"
% No caso desta autora, a contribui¢do do ieitor € fundamental para a producgio
de sentido, uma vez que a linguagem é cuidadosamente trabalhada, de modo
que a obviedade ndo marque sua obra.

Ao analisar a estrutura de Ana Z. aonde vai vocé?, percebe-se que 0
elaborar da enunciagdo € minucioso, que cada palavra é escolhida de modo a
criar um determinado efeito pretendido pela autora . Vimos também que muitos
dos elementos da narrativa sdo associados a estruturas simbdlicas, as quais
outros sentidos podem ser atribuidos.

Para Jauss, 3 " A obra literaria ndo é um objeto que exista por si s6,
oferebendo a cada observador em cada época um mesmo aspecto.(...) Ela é,
antes, como uma partitura voltada para ressonancia sempre renovada da
leitura, liberando o texto da matéria das palavras e conferindo-lhe existéncia

atual."

 ORLAND!, Eni. apud Leitura : perspectivas interdisciplinares. S&o Paulo : Atica1988., p.58 .
Bf; JAUSS, Hans Robert. A hist6ria da literatura como provocagdo a teoria literdria,Sao Paulo :
Atica, 1994. p.25.
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Partindo da ressonancia de outras leituras, ja se viu como Ana Z.aonde vai
vocé? se revela um emaranhado de narrativas a serem identificadas e
acionadas pelo leitor. Além disso, muito se falou sobre o aspecto simbdlico da
obra, que permite outras leituras,

Levando-se em conta as idéias de Derrida discutidas por Culle®” no que
diz respeito as possiveis leituras de um texto, ndo se pretende que esta seja a
leitura, mas uma leitura possivel para o texto de Marina Colasanti. Uma leitura
que tera como guia a imaginacéo e se debrugara sobre 0 devaneio, que existe
em cada um dos leitores.
Vamos, entdo , apoiados no pensamento de Gilbert Durand e Gaston
Bachelard, seguir Ana em sua viagem.

Logo a encontramos  debrugada a beira de um pogo. O poco, na visdo de
Durand, simboliza o conhecimento e representa o homem que atingiu esse
conhecimento. O pesquisador esclarece: " Debrugando-nos sobre esse pogo,
ai percebemos, a uma distancia de abismo, dentro de um circulo estreito, o
mundo imenso..." ® E assim que encontramos a protagonista, contemplando
um mundo imenso, & procura da verdade, que se encontra no fundo do poco.
Procura por si mesma, pois "é possivel que quisesse até ver o seu reflexo. Mas
ndo vé. Por mais que olhe, vé s6 uma escuriddo redonda e comprida, como um
tinel” ( p.7). Bachelard reforga a importancia do pogo: "O pogo é um arquétipo,
uma das imagens mais graves da alma humana.” %

A profundidade do pogo guarda o segredo da busca de Ana, mas para
alcanca-lo deve ir ao fundo . Sua contemplagdo é quebrada pela ruptura do

colar, cujas contas brancas, de marfim, reproduzindo rosas, caem no pogo e

8 CULLER0p. cit. p.152 .
 CHEVALIER, op. cit. p.727. ‘
& BACHELARD, Gaston . A poética do devaneio. Sao Paulo : Martins fontes, 1988. p.109.
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desaparecem. "Desfazer um colar equivale a uma desintegragdo da ordem
estabelecida" ® e a menina desce a escada, que encontra presa a parede do
pogo, em dire¢do ao reestabelecimento da ordem, que nesse caso, pode ser
lida como o autoconhecimento .

Durand faz referéncia constante % & descida as profundezas do poco ,
signo da unido ao eixo intimo do homem. Descendo "os degraus de ferro,
escuros de ferrugem, cravados como algas nas paredes do pogo" (p.7/8) |,
observamos, junto com Ana "o escuro do pogo, a boca 1& no alto, redonda,
luminosa." (p.8) Mas, nessa descida, percebe-se que a menina, ao observar a
boca do pogo, que acs poucos "vai diminuindo, até ficar redondinha e pequena,
espécie de lua clara em negro céu",( p.8 ) ndo perde de vista 0 caminho de
retorno, pois " € dentro de si mesma que deve othar o exterior” (p.8) e alua ,
que la de fora se coloca, assemelhada a boca do poco, espera por ela, "
indissoluvelmente ligada a feminilidade" %

O titulo do segundo capitulo, em que a situagdo de descida se concretiza,

confirma a viagem ao fundo de si mesma: Comecando do fundo. A partir desse

titulo , a intimidade do personagem se coloca e o leitor tem acesso a todo
questionamento que a menina traz em si. A busca do conhecimento sera
traduzida em questbes elaboradas , uma apds a outra, pela curiosidade da
menina.

Ao chegar ao fundo do pogo, Ana néo encontra agua, como era de se
esperar, mas uma senhora que tece um cobertor, a partir de um fio de agua. E

interessante essa associagdo feita por Marina Colasanti : a 4gua unida ao

PCHEVALIER, op. cit. p.727
' DURAND, Gilbert As estruturas antropolgicas do imaginario: introducio a arqueologia
geral. Sdo Paulo : Martins fontes, 1997. p. 201.
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tecer. Partindo-se do sentido atribuido & agua como simbolo universal da
fertilidade, € interessante vé-la associada a teceld, que, como ja se viu neste
estudo, pode ser associada a condicdo do feminino, que se submete ao
masculino. Mas Ana ndo encontra agua . Ou seja, ainda nao é este momento o
do encontro com sua condi¢do feminina, fértil. Ao contrario, deve partir em
busca dos peixes, associados & sabedoria, mas também representantes do falo
, segundo Jung , que estdo onde estiver a dgua. Por outro lado, Jung também
assinala a ligagdo do peixe ao nome de Jesus Cristo. Logo, temos um simbolo
ambivalente que daqui para frente nos tornara atentos para os movimentos da
menina em direcdo & busca do conhecimento de sua sexualidade, através do
autoconhecimento , e esta feminilidade passara por sua condicdo de mulher
fiandeira. Porém, a questdo religiosa esta posta e devera acompanhar o frajeto
de Ana Z

Associado & descida, aparece um outro arquétipo importantissimo para a
leitura da narrativa : a cavema. Ligada ao utero materno, a gruta, variante da
caverna , € também simbolo da maturagdo e da intimidade ®. Segundo
Durand : " A caverna é a cavidade geografica perfeita, a cavidade arquétipo, "
mundo fechado onde trabalha a propria matéria dos creplsculos, ou seja,
lugar magico onde as trevas podem revalorizar-se em noite".

E, com efeito, passando por esse espaco, que Ana atravessa um arco,
ponte entre 0 mundo interior e aquele que a espera. Além disso, deve passar
por um corredor, um tanel , que a conduz “através da escuriddo, de uma zona
da luz a outra; via de passagem que encontramos em todos os ritos de

iniciagd0"™* Passando por esse tinel, a menina se percebe em uma mina, que

2 idem, p102.
% DURAND, op. cit . p. 242 .
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simbolicamente € continuagdo do espa¢o anterior, a gruta. Interessante é
perceber que a continuacdo do espago intemo a mantém distante do
conhecimento exterior, que somente deve ser almejado depois de completar a
trajetoria interior.

Nesse espago, encontra-se , pela primeira vez , com um homem,
representado por um mineiro. Durand ao se referir ao trajeto da libido descrito
por Freud , assimila-0 " a uma copulacdo a descida do mineiro na terra” * Mas
a copula entre a protagonista € o mineiro é substituida por um didlogo , no qual
se discute o valor do ouro na vida do homem. Este metal, visto no Extremo-
Oriente como o aperfeicoamento de metais vulgares, é também simbolo do
conhecimento, razdo primeira que levou Ana a debrugar-se na borda do pogo.
O metal, no entanto, ndo se apresenta sozinho : ele esta ligado & imagem dos
peixes, cujas escamas s&o de ouro. Essa associagdo é também interessante,
além de bastante incomum, e nos remete a repeticgdo de uma imagem ja
explorada na narrativa: a busca do conhecimento da sexualidade. O peixe |,
como um simbolo falico, é associado a fecundidade e & sabedoria pelos povos
indo-europeus. Ana , no entanto, ndo os encontra, pois ndo ha agua, elemento
propicio & fecundidade. Os peixes foram até “algum lugar, procurar agua.
Acontece nas secas. Depois voltam."( p.16). O movimento de imigra¢do dos
peixes nos faz lembrar a trajetoria que ocasiona um dos fendmenos mais
interessantes da natureza : a piracema, quando os peixes sobem cachoeiras
em busca do lugar adequado para a desova. Nesta caso, a busca gira em tomo
da sobrevivéncia dos préprios animais adultos, que dependem da presenca da
agua. Ana esta , entdo, em busca de sua sexualidade, mas também em busca

da sobrevivéncia de sua identidade feminina.

%4 CHEVALIER, op. cit. p.915
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Continuemos nosso caminho com Ana, que traz consigo o presente
recebido do mineiro : "uma aguthada de ouro" , escama de rabo de filhote.
Tanto a agulha quanto a escama séo simbolos que guardam em si a conotacio
sexual ; a escama em forma de agulha é oferecida pelo mineiro & menina, que
a guardara, até o final de sua jomada . Interessante é notar que 0 mesmo
mineiro the fornece a luz, que a guiarg na viagem, enquanto percorrer espagos
subterraneos, interiores.

Vemos, nesse momento da viagem , aquele que seria o primeiro contato
de Ana com a sexualidade, associada a presengca do conhecimento,
representado pela luz. Mais uma vez a idéia de autoconhecimento se reforga.

Mas, continuemos nossa jornada. Ana se desloca no escuro, afasta as
teias de aranha que a incomodam , sente o ambiente se aquecer. Passa por

um labirinto, até que chega a uma tumba .Jung nos esclarece a imagem

" ... cavemnas e rochas com desenhos de animais foram sempre instintivamente
investidas de uma funcgdo religiosa, como thes acontece desde sua origem. O
nume do lugar resistiu aos séculos.

Em numerosas cavemas o visitante de agora deve caminhar através de
passagens estreitas, escuras e Gmidas até chegar ao local onde se abrem, de
repente, as grandes "camaras” pintadas. Este acesso dificil parece expressar o
desejo dos homens de salvaguardar dos olhares comuns o que estas cavemnas
guardavam e todas as cerimonias que ali aconteciam, além de proteger o0 seu
mistério.” %

Se retomarmos a trajetéria de Ana até a tumba, veremos que as

imagens sao bastante semelhantes.

* DURAND, Gilbert . As estruturas antropolégicas do imaginério. p.202
%6 JUNG, Carl. O homem e seus simbolos, Rio de Janeiro : Nova fronteira, 1997.

p.235
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...quando Ana nota que o teto esta ficando cada vez mais baixo , as paredes
cada vez mais proximas. T30 baixo e tdo préximas, que ja@ ndo hd mais estacas.
Ana se abaixa, caminha um pouco, colando bem os bragos no corpo. Se abaixa
mais ainda, avanga quase de cocoras naquilo que agora vitou um tdnel apertado,
ou uma espécie de funil. (...) E nem bem encerrou o pensamento , percebe que o
aperto acabou, nenhuma ponta fria roga mais suas costas. Ana saiu em algum
lugar. O negrume € o mesmo, mas um espago maior abriu-se ao seu redor.” (
p.17)

Esse lugar em que Ana saiu é a grande camara a qual se refere Jung,
onde a menina reconhece os desenhos egipcios. Qual a fungio religiosa que
desempenha na trajetéria da menina? Se pensarmos na concepc¢ao mitica de
religiosidade, podemos ler nesse espago a procura de si mesma, que a impeliu
para a descida no pogo. Examinemos com mais cuidado esse espaco .

Ao se deslocar no escuro, a menina continua a percorrer © espago de
busca, que a trouxe até aqui, mas agora passa por teias de aranha, que
marcam a transitoriedade entre o mundo interior e o exterior. O labirinto,
marcado pela semelhanca com a teia de aranha, pela complexidade de seu
tragado, é aquele que a conduz até a cavema que , como ja se sabe, é
arqueétipo do utero materno , comum nos mitos de renascimento e de iniciacao;
mas & também onde habitam os monstros, simbolos do inconsciente. E estes
estao presentes na imaginac@o da menina, que parece vé-los avangar sobre si
e se encolhe , até que chegue a posi¢ao fetal - "Ana abraga seus joelhos com
tanta forca que os bragos doem. Esta quase sentindo a mao do vulto, a garra
do vulto, cravando as unhas em seu pescoco."(p.18)

Né&o é dificil perceber nesta viagem de Ana o itinerario de um rito de

iniciacdo. Chevalier aclara um dos significados do labirinto :
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" ... 0 labirinto - e sua associagdo com a caverna o mostra bem - deve, ao
mesmo tempo, permitir 0 acesso ao centro por uma espécie de viagem iniciatoria,
e proibi-lo aqueles que ndo sao qualificados. (...) Trata-se de uma figuragido de

provas discriminatorias , de iniciagio anteriores ao encaminhamento na diregdo

do centro do escondido.” ¥

O rito de passagem, segundo Arnold van Gennep, ®, pode ser de trés
tipos diferentes, dependendo da inteng@o que o propicia. Ha, por exemplo, o
rito de separacdo, marcado pelo afastamento de um ser querido , pela morte; o
rito de agregagdo, marcado pela associagdo a um meio novo e 0s ritos
marginais, que marcam a passagem do individuo de uma fase para outra da
vida, quando ele sai de um status mas ainda nao é admitido em outro e, por
isso, deve se manter afastado de todos, num longo periodo de espera. Em Ana
Z.aonde vai vocé? a representacdo deste Ultimo é clara, pois a menina entra
sozinha num espago que deve percorrer, para que possa voltar ao antigo
grupo.

Podemos identificar , na trajetéria de Ana , também os elementos que
compdem o rito, no esquema indicado por ‘Waldomiro Piazza, que reproduzo
para que fique clara a identificagdo entre ele e a narrativa analisada %

" O sujeito do rito - 0 menino ou o adolescente, porque, pela sua ignorancia e
pela sua impureza natural, deve ser instruido e purificado * Na narrativa de

Marina Colasanti, este sujeito é completamente identificado com Ana Z, a

% CHEVALIER, op. cit. .p.530.
% GENNEP, Amold Van Os ritos de passagem.Petropolis (RJ) : Vozes, 1978.p. 45

PIAZZA, Waldomiro . introdugdo & fenomenologia religiosa. 2 ed. Petropolis (RJ) :

Vozes,1983 . p.237.
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menina que se aproxima da adolescéncia e que deve ser instruida , neste

casg, pelo homem azul.

"Os gestos - s&o muito variados, mas sempre consistem em aces
simbdlicas que incluem a idéia de morte para o profano e renascimento para o
sagrado ... Dai as mutilagbes , flagelagbes , a imersdo em &agua, ‘o
sepultamento simbdlico em cavernas e cabanas "

- "as palavras - em geral, indicam uma aproximagdo humilde ao sagrado "
Muito se tem assinalado o carater sagrado que a palavra adquire nesta
narrativa, sendo, inclusive, determinante de vida ou morte. Assim, também
a sacralidade da palavra & mantida.

Além disso, 0 mesmo autor nos chama aten¢do para a linguagem prépria
do mito " simbdlica , quase cifrada ", que imediatamente identificamos com
aquela utilizada da tessitura do texto narrativo. Piazza também nos diz que o
“mito n&o passa de um género literario, no qual o simbolo € empregado com

sentido transcendente” '®

emprego repetidamente comprovado, no terceiro
capitulo deste trébalho, e que corrobora a identificagdo com a narrativa mitica.

As etapas pelas quais Ana passou se apresentam , até agora, no espago
percorrido em direcdo a sua interioridade, em cujo percurso tem o primeiro o
contato momentaneo com a sexualidade, faz uma viagem para o inconsciente e
vivencia o renascimento, marcado pela posic@o fetal que se desfaz. S6 que a
menina ainda ndo esta num mundo iluminado, descobre-se dentro de uma
tumba. Sua iniciagdo ainda nédo terminou , deve vencer, superar o contato com
a morte.

Citando Mircéa Eliade, Durand nos apresenta uma interessante

associacao estabelecida entre a caverna e a morte : " A vida ndo € mais que a
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separagdo das entranhas da terra , a morte reduz-se a um retomno a casa" . !
Além disso, narra o costume que diversos povos tém de sepultar os mortos
em posigdo fetal, porque véem o sepultamento como um retrocesso & vida,
uma assimilagéo da morte a uma segunda infancia. No caso de Ana Z. , esta
morte estaria ligada & primeira infancia, mas também ha uma reflexio sobre a
morte final, da qual Tanatos é o simbolo. " Jovem rainha de roupa
pregueada, andando ao longo das paredes da sua tumba como andava nas
salas de seu palacio. Onde andara agora ? Morreu jovem assim ?" (p.22) A
postura demonstrada por Ana é de Arespeito, sem temor, o que nos indica seu
preparo para continuar o rito.

Para que deixe esse espaco fechado, escuro, Ana deve percorrer um
caminho desconhecido, também labirintico, composto de salas que se ligam a
outras salas, que desembocam em rampas, degraus, corredores e finalmente
se vé diante de um pequeno portal. Com a porta fechada.

Como ja vimos, o portal € simbolo da passagem de um mundo para o
outro, mas ainda ha a porta fechada que, quando aberta, reforga a simbologia
da passagem entre dois mundos, entre o conhecido e o desconhecido, entre a
luz e as trevas. Assim, Ana deixa o mundo conhecido e se aventura no
desconhecido, caracterizado pelo espago aberto e claro, em oposi¢cdo ao
fechado e escuro - tdo proximo do Gtero materno- que deve abandonar.

Como apontei no final da terceira parte deste trabalho, a associagcdo
entre os cinco primeiros capitulos da narrativa € grande, eles parecem compor
um todo, com imagens que se repetem e reforcam a idéia do percurso

simbdlico em dire¢do a si mesma, antes que possa chegar ao exterior.

1% 1dem, p.216.

10" DURAND, op. cit. .p.236.
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Assim & que Ana Z deixa, finalmente, o espago fechado e escuro a que
chegou através do pogo para ver-se diante de um enorme deserto. De novo
teve que vencer um labirinto , mas finaimente esta fora do utero, pronta para
uma nova etapa.

De_grdo em grdo Ana avanca e com ela avangamos para o calor do

deserto. A primeira reacdo é de medo, vontade de voltar para a seguranca do
interior escuro, mas a coragem vence o medo , que " visto de fora ndo é nem
um tantinho igual ao que a gente sente por dentro." (p. 24) Ana sente-se

miniaturizada diante das imensas esculturas de mulheres com cabeca de ledo

Note-se a inversdo da figura da esfinge, cujo corpo € de ledo e a
cabega de mulher. Sendo a cabega de ledo, descobre-se 0 dominio e a forca
falocrata representados pelo animal , mas também tem-se acesso & imagem de
proteco contra as influéncias maléficas - segundo Chevalier ' uma vez que
sabemos da intencdo de Ana em retornar ao ponto de partida, que deve ser
mantido intacto.

Por outro lado, " na iconografia medieval, a cabeca e a parte anterior do
leGo correspondem & natureza divina de Cristo , a parte posterior - que
contrasta por sua relativa fraqueza - & natureza humana”. '®Essa visdo
medieval nos deixa alerta para uma perspectiva ja apontada no caminho de
Ana : o encontro com a religiosidade.

A ambiguidade, que nesta obra frequentemente se constréi pela
aproximacao de elementos opostos, caracterizando a antitese, também é

encontrada nos aspectos simbdlicos que a compbem , o que lhe da unidade.

Exemplo disto € o deserto , onde a menina agora se encontra, representando
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0 espaco aberto, a ampliddo, mas também simbolo do interior :" No deserto
que trazemos escondido dentro de nés, onde penetrou o deserto da areia e da
pedra, a extensdo da alma se perde através da extensdo infinitamente
desabitada que desola as soliddes da terra."'**

Bachelard ainda nos alerta para o fato de que " a imensidao do deserto

vivido repercute numa intensidade do ser intimo" '®

e O associa a agua
profunda, ao oceano: " ... 0 espago do Deserto, longe de contradizer o espago
da agua profunda, vai exprimir-se na linguagem das aguas." '® Ana Z. pensa
algo bem parecido sobre o deserto : " E como uma praia que ndo acaba nunca,
uma praia sem mar" pensa ela. Sem mar." (p. 24) Entdo, apesar de estar fora
da gruta, isto € , do utero, a viagem em que se empenha continua sendo para
dentro de si mesma e a busca, voltada para o autoconhecimento.

Outra dualidade que se repete € a da agua que se presentifica por sua
auséncia, ou seja, fala-se sobre a auséncia da dgua. A intencdo da autora na
construcao de uma estrutura na qual os diversos sentidos se percebam é |,
novamente ,evidente. Por outro lado, ao retardar o encontro da menina com o
elemento aquético, retarda-se também a transicdo de menina para moga, uma
vez
que a agua traz em si a conotacdo de fertilidade, indicada , na espécie
humana, pela primeira menstruagao.

Voltemos ao deserto. Se ele é simbolo do interior, se pode ser lido como
uma outra possibilidade de presentificagdo da agua, também é associado ao

ser exterior, que passa por tentagbes no deserto, como fez Jesus, até que

%2 CHEVALIER 0p. cit. p.538.

'S 1dem .

:g BACHELARD, Gaston . A poética do espago, Sdo Paulo : Martins Fontes : 1993. p. 209.
ldem .

'% |dem, p210.
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consiga vencé-las e alcangar a graga divina. De qualquer modo, temos a
continuagao do ritual inicidtico de Ana que agora se apresenta caracterizado
pela imensidao e que a leva para um outro lado de si, ainda n&o visitado.

Assim , encontramo-la ao lado de um pastor, que surgira do nada,
acompanhado de trés cabras. Ela esta num onibus , que " saculeja tanto que
parece que vai desmontar-se" e que " esta cheio de bichos (...) parece uma
arca de Noé sobre rodas. Galinhas numa cesta, cabras, cabritos e cabritinhos,
um bode, mais galinhas numa bolsa, mais cabras, tem até uma espécie de
raposa pequena com grandes orelhas no colo de um rapaz"” (p.26)

A presenga da agua por sua auséncia se intensifica : temos uma arca
sobre rodas que, assim como a original, carrega em si elementos necessarios
para a restaurac&o ciclica. Além dessa referéncia biblica , a arca &€ " simbolo
do cofre, do tesouro de conhecimento e de vida. E principio de conservagéo e
renascimento dos seres." ' Note-se que apesar das aparentes diferencas
entre os simbolos, varios deles nos levam a uma idéia comum: a da busca do
conhecimento e do renascimento. Desta forma, a viagem de Ana Z. se confirma
no proposito inicial, resolvido a beira do pogo e parte desse conhecimento esta
contido no dnibus, que a conduz através do deserto e a colocard em contato
com outras realidades.

Agora examinemos seu companheiro de viagem : o pastor. E uma
imagem carregada de simbolismo religioso, que comec¢a na propria imagem de
Deus - o pastor de Israel - se estende a Jesus Cristo e chega aos
representantes da presenca divina entre os homens. E também ligado ao

conhecimento, devido ao fato de ser nomade e observador do céu, do sol e da

%7 CHEVALIER, op. cit. p.74.
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jua'®; é um sabio, contemplador do exterior e do interior. Quando encontra
Ana, estd acompanhado de trés cabras. Em varias civilizagbes a cabra é
associada ao divino, seja alimentando ou fornecendo vestimenta, como
acontecia com as bacantes, mas também como é apresentada na Biblia, em
que Moisés, ao receber as leis, cobriu o tabemaculo com tecido feito de 1a de
cabra. Também é vista, conforme Chevalier, como "simbolo da ama-de-leite e
da iniciadora, tanto no sentido fisico como no sentido mistico das palavrasmg."

A unido de simbolos ligados pela significagdo é ébvia, pois trés sdo as
cabras, nimero que "exprime uma ordem intelectual e espiritual, em Deus, no
cosmo e no homem" ' O acumulo de simbolos ligados ao divino reforca a
impressao que surgiu logo apds a saida de Ana da tumba : ha uma questao
religiosa que deve ser resolvida neste percurso e o pastor , embora néo a
acompanhe durante toda a trajetdria ,€ seu iniciador.

Depois de recolher todas essas informagdes, notamos que apesar da
conotacao divina ser tdo presente na figura do pastor, quando Ana tenta se
comunicar com ele através do desenho, sua resposta vem pela figura de uma
cobra com escamas, sobre a qual Durand nos fala : " E uma serpente com
escamas que, durante uma tempestade, perto de um lago, cobriu e fecundou a
mée de Kao-Tsu."'!". Entdo percebemos que os dois caminhos notados desde
o inicio continuam a se desenvolver paralelamente: um ligado as questdes
essencialmente humanas e culturais, e outro , revelando a aproximag¢ao com
o transcendental. Ana deve tomar conhecimento deles , desenvolver e viver 0s

dois.

% |dem, p. 692.

% {dem, p.157.

1% | dem, p.899.

"' DURAND, op. cit. p.319.
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O oOnibus para. Estamos agora diante de um oasis, mas somente Ana
desce . Ela se pergunta por que os outros ignoram aquele paraiso inesperado.
Logo descobrimos com ela : tudo naquele lugar é fruto da ilusdo . O leitor s6
descobre isso quando Ana tenta se encostar num tronco de arvore mas segura
somente o ar, quente, por sinal. Surge, a seguir, a mulher gordinha , com um
cantaro na cabéca a rir da decep¢do de Ana . Essa espécie de pote que a
mulher carrega € um simbolo feminino, ligado a fertilidade e a agua contida
nele é a manifestacdo da fecundacéo celeste, segundo um rito de fertilidade
indiano.’"? Mas ndo nos detenhamos em mais esse simbolo de fecundidade
que se liga aos outros que ja encontramos. O mais importante agora parece
ser entender o que se passa naquele lugar, onde " As coisas nao sdo. Mas a
gente faz as coisas serem.” (p.30) e o que isso tem a ver com a trajetéria de
Ana Z.

Tanto Bachelard quantc Durand nos falam do poder da imaginagao.
Vamos primeiro nos debrugar sobre o pensamento de Bachelard.

Esse estudioso estabelece grande diferenca entre o devaneio, que
temos acordados, e o sonho . Detém-se particularmente no devaneio poético,
que mais nos interessa aqui , € que define como " uma fuga para fora do real,
nem sempre encontrando um mundo irreal consistente.” , ''* como um impulso
da imaginacdo, "uma criagdo de um sob jato". Diz que um devaneio ndo se
conta, como um sonho e que o sonho é a voz da consciéncia adormecida. Diz-
nos que " A quem deseja devanear bem, devemos dizer : comece por ser feliz.
Entdo o devaneio percorre o seu verdadeiro destino: toma-se devaneio poético:

tudo por ele e nele se torna belo.""**

112 CHEVALIER, op. cit. . p.738/39.
"3 BACHELARD, A poética do devaneio. p.5
"4 1dem, p.13.



Temos entdo a idéia do devaneio como algo que pode ser
propiciado, induzido e que, afinal, se revela como instrumento da
imaginacao, tao necessaria para a vida saudavel do homem.

Este parece ser também o ponto de vista da mulher gordinha, que
oferece hospedagem a Ana. Descobrimos entdo que para a concretizagdo
daquele oasis foi necessario que vérias pessoas desejassem algo e que
seus desejos se interligassem e formassem uma cadeia, na qual cada um
dos elos complementaria o outro.

Os desejos, algumas vezes frutos do devaneio humano , nesse
odsis se concretizam. Bachelard acentua a forma como os devaneios se

concretizam nos livros.

" Devemnos ler essas paginas em grande tensio de leitura, acreditando naquilo
que lemos. O escritor quer convencer o leitor da realidade das forgas cosmicas em
acdo nas imagens do voo. Existe uma fé que, mais ainda que aquela que remove
montanhas, as faz voar. Os cimos n&o sio asas? Em seu convite a uma simpatia
da imaginagdo, o escritor molesta o leitor, espicaga-o parece-me estar ouvindo o
poeta dizer: " Voaras enfim, leitor! Ficards sentado, inerte, enquanto todo um

universo se prepara para o destino de voar?” '

110

Assim como Bachelard se refere a obra de Jacques Audiberti, podemos

transferir seus ensinamentos para a narrativa de Marina Colasanti. O leitor

deve se deixar levar pela imaginagao, viver as cenas vividas por Ana Z como

se fossem possiveis, para que possa ele também voar nas asas da

imaginacao.

Ana vive intensamente aquelas imagens e deseja ser princesa . Seu

-desejo se junta ao do sultdo, que desejava uma princesa para colocar numa

"3 1dem, p.200.
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torre. Esse encadeamento de desejos nos leva a encontra-la vivendo a vida de
Sherazade, contando histérias ao sultdo, noite apds noite, para que nao seja
morta.

Vivendo o seu devaneio, Ana esta numa torre alta, onde espera pelo
sultdo todas as noites. Por que estd numa torre e ndo num outro cdmodo do
palacio ? Sherazade ia ao quarto do sultdo. Por que Ana Z ndo faz o0 mesmo, ja
que vive a vida da outra ? E do senso comum que a torre simboliza o desejo
de ascenso, de aproximag&o com o divino. E s6 pensarmos na Torre de Babel
para lembrarmos do desejo humano de subir & altura da divindade, que valeu
ao homem, segundo a Biblia, o castigo do desentendimento linglistico. Estaria
Ana, entdo, em busca de aproximar-se de Deus ? Esta seria entdo a meta de
sua viagem ?

Por outro lado, a torre desejada por Ana esta ligada as suas leituras, de
onde provém as historias que foram contadas ao sultdo; foi também objeto de
suas brincadeiras infantis, como ela mesma confessa : "Sempre tive essa
vontade de ser princesa, de morar numa torre. Brinquei muito disso com minha
amiga, sabia? "(p.34)

Sobre essa torre que aparece nos livros, Bachelard''®

nos informa que &
a morada de nossos devaneios, e pergunta : "Na torre dos livros, quem nao
viveu suas horas romanticas? Essas horas retornam. O devaneio tem
necessidade delas. {...) a torre € uma nota para os grandes sonhos ." A torre é
também objeto construido de palavra, que se concretiza pelo desejo de Ana, e
se faz morada do devaneio da menina. Assim como outros simbolos, a torre se

revela possivel de varias leituras, o que se coloca de acordo com as multiplas

leituras que podem ser feitas em relagdo & trajetéria de Ana. De novo a
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questao metalinguistica se entrelaga com o nivel simbdlico e vemos mais um
caminho para Ana Z. : a busca do desenvolvimento linglistico, aqui apontada
pela importancia atribuida a palavra e a habilidade de usa-la.

A recorréncia de simbolos biblicos n&o esclarece as questdes que
surgiram até agora em relag@o ao trajeto da menina, mas nos deixa atentos
para a presengca da questdo religiosa associada ao mito inicidtico que
percebemos desenrolar-se. E nessa prespectiva mitica que a encontraremos
reproduzindo histérias, contos de fadas, cuja or_igem esta na oralidade , na
tradigdo mitica européia.

Aqui, a vida se faz por meio da palavra, da capacidade da menina em
usar sua imaginagédo e transforma-la em palavra. Recorramos ao texto de

Durand :

" ... a palavra é explicitamente associada a luz que brilha nas trevas, mas
o isomorfismo da palavra e da luz é bem mais primitivo e universal que o
platonismo joanino. Constantemente os textos upanixadicos associam a luz,

algumas vezes o fogo, e a palavra, e nas lendas egipicias, como para os antigos

judeus, a palavra preside a criagdo do universo” *"’

Dessa forma, a capacidade de utilizag@o do verbo traz a luz a torre, luz
que pode ser lida tanto como sabedoria quanto como vida . Ndo estava Ana em
busca do conhecimento ? O conhecimento € uma forma de vida. Ainda é
Durand que reforga a capacidade de a palavra se fazer vida, quando nos
conta sobre os mantras budistas : " Estes mantras podem, no limite, ser puras

formulas magicas, reduzidas a propor¢do de um talismd, como na pratica

e , BACHELARD. A Poética do Espago, p.43
7 DURAND, op. cit. p.154 .
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lamaica dos estandartes e moinhos de oragao .(...)Cada divindade possui um
biga-mantra, um suporte verbal que é o proprio ser e de que nos podemos

apropriar recitando o mantra." '

Mais que um ser verbal construido por Marina Colasanti , Ana € um ser
cuja existéncia é mantida pela palavra. Ao construir outros seres que ganham
vida por meio das historias que a menina conta, contribui para sua propria
existéncia, cria o tempo que passa mais acelerado do que em nenhum outro
espago percorrido até o presente momento . S3o dias, semanas , meses?
Quando é a imaginagdo que comanda , ja& ndo se pode medir o tempo com
precisao.

A forca do verbo se faz sentir quando ha a auséncia da palavra, o que
implica a auséncia de vida : Ana deve morrer.

Se a palavra lhe falta, sobra-lhe o desejo de viver e é através dele que a
menina consegue superar a ameaca de morte: "O meu desejo vale . Vale sim.”
E adormece desejando , desejando com forga, ndo ser mais princesa, ndo
estar na torre, sair daquele oasis."(p.39)

Ao acordar, Ana nao esta mais em situacdo ameacadora , ela mesma

se pergunta se sonhara. Examinemos seu sonho :

" No escuro de seu sono um vento comega a soprar. Sopra o vento, cada
vez mais forte no sonho de Ana, agitando as ondas do deserto, engrossando as
dunas. E o dorso das dunas esta coberio de espuma vermetha como sangue, que
sangue n3o é . S3o as flores de leandro, os hibiscos, as rosas todas que crescem
nas paredes e nos muros do oasis, paredes e muros que o vento, 0 mar e a areia

vao levando de rolddo.” (p.40)
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Jung afirma : "Geralmente, o aspecto inconsciente de um acontecimento
nos é levado através de sonhos, onde se manifesta ndo como um pensamento
racional, mas como uma imagem simbélica." '*°

Ora, varios sdo os simbolos identificaveis neste sonho. Comecemos com
o vento. Chevalier explica que "Quando o vento aparece nos sonhos, anuncia
que um evento importante esta para acontecer; uma mudangca surgird. * 2 0O
que de fato ocorrera na viagem de Ana que , como vimos, ganha novos
parceiros a partir deste momento, embora ainda continue sua travessia pelo
deserto.

H& também a espuma vermelha , que parece sangue mas que é
composta de flores. Vermelho € a cor da alma, da libido e do coragdo, e esta
associada a rosa, que ¢ a flor que simboliza, ainda segundo Chevalier, “a taca
da vida, a alma, o coracdo e o amor".'?! Estamos, portanto, diante de dois
simbolos que apontam para o mesmo significado : Ana deve encontrar alguém
aquem amara. Ainda ha muros e paredes que sd@o removidos pelo vento. O
muro representa prote¢cdo, mas também isolamento, assim como as paredes.
A partir do momento que o vento os leva, o sonho de Ana revela que ela esta
pronta para o contato com um novo mundo, com novas experiéncias. Deste
modo , através do sonho da menina nos preparamos para 0s novos rumos de
sua trajetéria .

Interessante é notar que estamos analisando o sonho de Ana que a faz
romper com um devaneio, pois quando acorda e se vé fora do oasis, livre da
torre, fica em duvida se tudo que ocorrera, se o sultdo , a torre, a ameaca de

morte, ndo faziam também parte de um sonho. No entanto "uma flor de acassia

"8 {dem p.155-56 .
3 JUNG, Carl . O homem e seus simbolos, p.23
2 CHEVALIER, op. cit. p.936.
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se despreende dos seus cabelos, volteando lenta até o chao"( p.40) Essa flor é
a nossa garantia de que Ana viveu um devaneio, ndo um sonho, pois se
houvesse apenas sonhado tudo, nao teria a flor em seus cabelos.

Bachelard 2 nos conta a histéria de Melusina , que ndo conseguia
saber se sonhava ou nao : " Sonhava? Ndo sonhava? Todavia ela segurou a
viga com a méo esquerda. Conseguiu arrancar , antes de descer novamente,
trés lascas de madeira leve, testemunhos certos. E depois tornou a cair- tomou

a cair! - no sono. Ao acordar, as trés lascas haviam desaparecido."

Como a flor no cabelo de Ana ndo desapareceu, percebemos que ela
nao vivia um sonho, mas parte do devaneio .

Estamos no deserto. Ana vé uma caravana que se aproxima. Imita os
gestos do pastor que levantou os bragos para fazer o dnibus parar. Pelo menos
um ensinamento deixado pelo pastor ja pode ser identificado. Neste caso, usar
0 que aprendeu é questdo de vida ou morte. Param os trés primeiros
caravaneiros - de novo a preseng¢a do numero trés - até que toda a caravana
pare.

Um homem cujo rosto esta coberto por um pano azul se aproxima de
Ana, que pode apenas perceber seus olhos "muito pretos"”, tnica parte visivel
de todo ele. A indumentaria deste homem €& comum nas regides desérticas,
mas por que seus olhos sdo "muito pretos"? Por que esta vestido de azul, ndo
de branco ou preto ?

Durand nos diz que tanto a mitologia universal quanto a Psicanalise
constatam que o olho e o olhar estdo sempre ligados & transcendéncia, mas

qgue o olho é também um "simbolo enfraquecido, significativo de uma vuigar

12! \dem, p. 788.
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vigilancia".'? Ana nos fala do olho, ndo do olhar. Alids , questiona mesmo a
serventia de apenas dois olhos, para quem esta perdida no deserto. Ela parece
ter esquecido que o olho é fundamental para a percepgdo sobrenatural, que é
também associado ao conhecimento, razdo pela qual esta ali. Esta pergunta,
no entanto, nos revela que ainda tem muito que aprender para que possa
alcancar a maturidade.

Os olhos pretos podem ser associados a muitas imagens, pois esta é
uma cor que apresenta varios significados, alguns até opostos. No ocidente,
por exemplo, estéd associado a morte e por isso € a cor do luto. J& no Egito
antigo e na Africa do Norte é associada a fecundidade, pois & a cor da terra
fértil e das nuvens que trardo a chuva. Além disso, nos sonhos, mostra que
"entraremos em contato com nosso proprio universo primitivo instintivo que é
preciso esclarecer, domesticar e cujas forcas devemos canalizar para objetivos
mais elevados. *2*'

No caso de Ana, esta cor esta associada a olhos, que pertencem a um
homem. Se atarmos as pontas entre o significado de conhecimento fornecido
pelos olhos e o contato com o universo primitivo sugerido pela cor preta,
caminharemos por uma estrada ja conhecida, que nos levara & continuacio da
trajetéria escolhida pela menina : 0 mergulho dentro de si, em busca do
autoconhecimento, sé que dessa vez, ndo estara sozinha, pois ha "uma méo
que se estende"(p.41), a mdo do homem azul. O azul € a mais profunda das
cores, a mais imaterial, mais fria, mas também a mais pura, a exceg¢do do

branco.

2 BACHELARD .A poética do devaneio . p.199.
2 BURAND, op. cit. p.151
124 CHEVALIER, op. Git. p.744.
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"O azul desmaterializa tudo que dele se impregna. E o caminho do
infinito, onde o real se transforma em imaginario.(...) Dominio, ou antes, clima da
irrealidade - ou da super-realidade - imovel, 0 azul resolve em si mesmo as

contradi¢bes, as altemancias- tal como a do dia e da noite - que dio ritmo a vida”

125

Este novo personagem, entao, estd de acordo com o percurso feito até
aqui. Pode nos falar sobre o imaginario, sobre as alterndncias que, daqui para
frente, certamente serdo mais constantes. Nao traz, entdo, o significado da
morte, que poderia vir de seus olhos, mas surge para acompanhar Ana em seu
trajeto, que ainda sera longo. Ndo saberemos seu nome, serd nomeado
apenas como homem azul, sem mailsculas sequer, o que evidencia o seu
papel de azul, ou seja, personagem desmaterializado, mas que estara presente
até que Ana esteja pronta para caminhar sozinha, sera seu guardido . A
companhia do homem é um conforto, pois a menina passa a fazer parte da
caravana, junto com ele.

A nova situac@o é encarada de forma ludica, comparada a uma viagem
de avido " Caravanas, diz ainda para si mesma, sdo como avides, levando
gente e embrulhos e malas e coisas, s6 que pela areia. Mais segura até que
avides." (p. 42) Ja vimos que a viagem tem sentido de transformaco, busca
de mudanca, da verdade , descoberta do espiritual e que o fato da viagem
ocorrer no deserto reforca a idéia de Ana estar em busca de sua
espiritualidade.

No entanto, quando Ana nos relata os acontecimentos da noite

b

percebemos a ambiglidade que tem caracterizado a viagem de Ana também

presente. A caravana desmonta dos camelos e monta-se 0 acampamento ;

todos se aninham em suas tendas vermelhas. Note-se que ndo ha referéncias

'3 1dem, p107.
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a outras mulheres na caravana, composta de homens "velados de azul" (p.43)
E quando "Ana descansa acariciando a maciez de um tapete” (p.43) dentro da
tenda vermelha . A tenda e o tapete tém seu significado atrelado ao mistério , a

procura do divino '%

enquanto encontramos a cor vermelha, notoriamente
associada a sexualidade, atrelada a tenda. Podemos ler ai essa duplicidade do
caminho trithado pela menina que, enquanto percorre o itinerdrio do
crescimento espiritual, do autoconhecimento, vai também em direcdo de seu
amadurecimento sexual. Esta € apenas mais uma das etapas que devem ser
ultrapassadas, como em todo ritual de iniciagdo, para que possa ser
considerada apta para a nova fase da vida.

A menina comeca a aprender também com a caravana; uma das
primeiras ligdes é o auto-controle, pois “ela ja esta aprendendo a se controlar.
(...) seu anfitrido ndo é do tipo falante.” ( p.43) Paralelo a a esse aprendizado,
surge outro : Ana esta diante de um possivel casamento. Essa possibilidade
assusta a menina que reconhece nao estar pronta para assumir a nova etapa :
" Mas eu sou crianga! " ( p.45 ) O rito deve continuar . Passado o susto,
pecga pregada pelo homem azul, a ameaga desaparece e a harmonia ressurge,
até que outra peripécia ocorra.

NZo posso deixar de assinalar a particularidade deste capitulo que,
como apontei anteriormente, fecha um ciclo e aponta para uma nova etapa da
viagem de Ana , embora ainda deixe claro o despreparo da menina para a vida.
Nele, vérios sdo os indicativos do percurso incompleto e, portanto, é
preparacdo para outro bloco que se inicia no décimo primeiro capitulo. Os

simbolos, daqui para frente, apontardo outras etapas de uma mesma viagem.

% \dem, p.877.
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Como se desejasse comprovar o que acabamos de refletir, ndo demora
muito para que seu aprendizado se intensifique : a caravana chega a um local
em que existem marcas de aguas anteriores, que modelaram enormes pedras ,
sob as quais se escondem as casas de uma aldeia.

Esta nova prova prevista no rito traz @ menina o contato com uma
situacao inusitada : em pleno deserto ha um construtor de barcos, cuja muther
tece redes para pesca. De novo estamos frente & ambigliidade do simbolo do
deserto, que se revela mar seco. De novo a presenga da agua se faz de sua
auséncia.

O barco , que também aqui simboliza a existéncia, é extremamente

diferente dos comuns :

»

.. com arestas salientes dos lados, como breves asas e, na proa,
lancando-se para fora, um espigao sermilhado feito bico de peixe-espada. A
estrutura, que aparece no lado de dentro, deve ser de 0ssos, ou de alguma
madeira muito dura (..) Revestida de couro emendados encerados polidos

engraxados, lembra um tambor, ou o ventre gravido de certos animais." ( p.48)

Analisemos essas imagens surgidas a partir do barco, para que
possamos entender sua presenca no deserto e na trajetéria de Ana .

Ha, logo de inicio, a associagdo de asas a ele. O primeiro simbolo
associado & asa é o algar v0o, que resulta da leveza espiritual, da
desmaterializacdo; a verdadeira liberdade . Chevalier chama atencéo para o
processo e afirma que a "adjuncdo de asas a certas figuras transforma os
simbolos." " O barco, adquirido pelo homem azul, seria entdo ndo s6 uma

forma de atravessar a existéncia, mas uma licdo para a menina do como
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deveria atravessa-la : levemente, para que pudesse desenvolver a sua
espiritualidade.
Por outro lado, é também associado a um instrumento musical : " O som
é bom. (...) Tem que ser. Um barco é como um instrumento. Ou como um copo.
S6 presta se o som for direito." ( p.48) Anteriormente Ana havia associado o
barco ao tambor, 0 que nos leva a ler instrumento como tambor que, segundo
Chevalier * € como uma barca espiritual que nos faz atravessar do mundo
visivel ao invisivel. Esta ligado aos simbolos de mediagdo entre o céu e a
terra."'%®
Essa leitura, se associada a que ja haviamos feito a respeito do barco
com asas, so reforca a idéia anterior, de que a escolha minuciosa do barco
seria parte dos ensinamentos passados pelo homem azul a Ana, tanto que ela
" n&o quer se afastar, ndo quer perder nem uma fala, como se pudesse guarda-
las inteiras para decifrar mais tarde."( p.50) Além disso, quando Ana questiona
a compra de um barco num lugar em que ndo ha agua, o homem responde por
enigmas :" A viagem € longa, como vou saber quando precisar de um barco? E

o deserto ... o deserto € muito longo (...) Mas nem ele dura para sempre.(...) E

um barco bem-feito é um tesouro em qualquer lugar." (p.50)

Percebemos que o homem se comunica por metaforas, comparando a
viagem & vida, o barco & seguranga com que se atravessa a vida, ou seja, a
forma que se escolhe para viver, e esta ensinando a menina o valor que tudo
isso tem. Tanto que Ana percebe que ha algo além das palavras ditas, sé ndo

consegue perceber ainda o que é.

27 |dem, p.91.
28 {dem, p 862 .
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Também os construtores de barcos , quando questionados a respeito da
falta de agua, passam uma licdo: a necessidade de se saber fazer bem aquilo a
que se dedicam , pois apesar de nao terem agua para testar seus barcos,
sentem-se felizes : " fazemos melhor do que ninguém."( p.50) A agua continua
a grande ausente, preciosa demais para ser desperdicada num simples lavar
de maos, ato para o qual se utiliza leite de cabra, " a fim de que estejam limpas

na hora de fechar a venda."(p.50)

O leite , neste capitulo, substitui a agua. Se esta é preciosa para a vida,
o leite é precioso para que os sentidos que temos encontrado até agora se
intensifiquem, na dire¢do do ftrajeto iniciatico. Busquemos de novo em
Chevalier as palavras de apoio : " E numerosas s&o as interpretacies islamicas
que d&o ao leite um sentido iniciatico. (...) como todos os vetores simbdlicos da
vida e do conhecimento, o leite € um simbolo lunar, feminino por exceléncia, e
ligado & renovagéo da primavera. E isso que cria o valor das libagdes com leite
e das oferendas sacrificiais de uma brancura leitosa ..." '

O uso do leite para a limpeza das maos antes da venda do barco se
reveste do carater metafisico que a prépria acéo tem.: negocia-se a vida,
portanto deve-se fazé-lo de maos limpas, preparadas para oferendas divinas.
Cada vez mais as etapas de rituais se delineiam nas agdes presenciadas por
Ana. Ela esta diante ndo s6 de um instrutor, mas de um ritual incluido em seu
processo de desenvolvimento. O que se negocia esta também relacionado a
feminilidade, & busca do conhecimento.

Outro simbolo que se associa ao barco € o da rede, cheia de vazios, que

parece indispensavel ao barco. A rede podem ser atribuidos varios
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significados, como a angustia, apontada pela psicologia, ou a agéo divina,
apontada pelo Evangelho. Ha , no entanto, um significado que parece estar
mais em acordo com os simbolos anteriores, que a faz "veiculo de captagao de
uma forga espiritual.” '® Dessa forma, o homem azul estaria dizendo & Ana
que ndo adianta escolher uma forma de vida em que n3o se esteja pronto para
a aproximagao com o divino . Mais uma licdo importante na trajetéria iniciatica
de Ana.

A viagem de Ana prossegue e uma tempestade de areia nos
surpreende.Outra prova que Ana deve superar. Outra aproximagdo de
contrarios : " Faz-se entdo um escuro quase claro." ( p.52) Neste
momento estamos diante da percep¢do de quanto a menina evoluiu , pois "
sdo rodamoinhos o0 que Ana acredita ver" em meio & tempestade , esta
manifestacdo divina ligada a onipoténcia de Deus , que associada aos
rodamoinhos , simbolo da evolugdo, nos aponta que mais uma etapa esta para
ser vencida.

Aigo de singular ocorre em meio a essa agitacdo : ja haviamos
percebido que ha uma distingdo entre o mundo deixado fora do pogo e este no
qual Ana agora vive, mitico, espago de devaneio. Mas esses dois mundos
- parecem tocar-se, quando , em meio aquela tempestade, a menina avista um
dirigivel, no qual estdo um homem e uma mulher : ele, com uma funeta,
observa tudo ; ela acena com a méo enluvada. A menina , entdo, remete o
leitor para um mundo distante daquele do devaneio : "Pode ser parte do rali

Paris-Dakar? Pode ser uma promocéo publicitaria - mas promovendo o qué?

' jdem.p. 543
% idem, p 773.
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Ou alguém dando a volta a0 mundo em 79 dias, sé para quebrar o recorde
daqueles 80." ( p.52-53)

Quando Ana chama o homem azul para que veja o dirigivel, ja ndo é
mais possivel. Isso é facilmente explicavel, se pensarmos que somente Ana
poderia ver aquilo que pertence ao seu mundo, no qual 0 homem azul ndo tem
existéncia propria, uma vez que faz parte do devaneio da menina. A ddvida
apresentada na narrativa confirma a conclusdo da ambiguidade deste mundo
em que Ana agora vive: " O dirigivel ja ndo se vé. Ndo esta, ou nunca esteve,
acima de suas cabecas." ( p.53) Assim, também aqui, como no oasis, a
existéncia é relativa, depende de quem a pressupde.

Essa percepcdo de deslocamento em dois mundos paraielos é muito
importante se levarmos em conta que, nos ritos de passagem, o adolescente é
levado a perceber a diferenca que existe entre a vida que levava antes e
aquela que passara a ter depois que completar sua trajetéria. Nesse caso, Ana
ainda se mostra presa ao mundo em que vivia anteriormente e ndo consegue
perceber a nova situagao em que vive.

Continuemos a viagem . Ana estd agora numa cidade em ruinas, no
entanto , do que deveriam ser apenas vestigios de vida, marcas da destruigao,
ressurge a vida. Uma nova cidade se constroi sobre as ruinas, feita de tendas
provisdrias, mas que se tornaram definitivas. A idéia do palimpsesto , da
possibilidade de recriar sobre o que foi apagado, é forte nesta paisagem , na
qual se percebem trés arquiteturas : " E uma terceira se desenha ainda mais
aérea, porque no alto das tendas, entre as antenas de tevé, ondulam flamulas
coloridas, estandartes, bandeiras, galhardetes estampados com os desenhos

do Sol, do camelo, da Lua, e do vento."( p.56)
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Esta é, sem davida , mais uma estagdo de aprendizado para Ana. Ha
uma cidade reconstruida do nada, diferente da primeira que existiu ali, mas
igualmente bela, igualmente cidade. Este € mais um ensinamento do homem
azul, que lhe mostra a possibilidade de uma existéncia diferente da que se
tinha antes, mas ainda existéncia, resultado da capacidade de se refazer . Esse
momento de reflexdo pode levar ao conhecimento das vérias etapas da vida,
mutante, mas ainda assim , vida. Assim € que Ana deve se preparar para as
mudancas que irdo ocorrer.

Mas ela estd apenas chegando e ja se diverte muito. Pela primeira vez
na viagem tem contato com outras criangas e € com elas que brinca: ** Ana tem
a impresséo de estar brincando mais do que jamais brincou, a sensacio de
estar s6 brincando, como se alguém tivesse esquecido aberta a torneira da
brincadeira.E corre, senta, ri, conversa, pula. Quase nem se lembra do homem

azul ou da caravana.” (p.59)

A Ana que encontramos aqui € a crianga liberada . Sé pensa em se divertir,
despede-se da infancia que deixa para tras. Nas brincadeiras, troca figurinhas

que mais parecem moedas, pois s&o redondas e achatadas,

"de barro seco, menores que um pires € maiores que uma chapinha, com
uns desenhos riscados e pintados no barro vermelho.(...) tem uma com um Sol,
outra com um camelo, bonitas a da iua e a de um rosto soprando, que deve ser o
vento. Mas tem uma que os meninos ndo querem entregar de jeito nenhum,

certamente a mais preciosa. E a de um cavalo negro .*(p.54)

Percebe-se que além da troca de objetos- Ana ndo tem figurinhas, deve

dar algo que traga consigo para conseguir as que quer - ha um forte
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simbolismo nas figuras impressas no barro. Ana esta diante da Lua , simbolo
ligado ao feminino; do Sol,' marcadamente maculino; do vento, que como ja
vimos indica inconstancia, mudanga e do cavalo negro. Este, associa¢do
referida por Durand, é ligado as trevas do infemo : " Sdo0 os negros cavalos do

carro da sombra." ™

mas também pode ser associado & morte, como fez
Esquilo, para quem a morte cavalgava um corcel negro.

A unido dos simbolos reproduzidos nas figurinhas nos leva a imaginar a
angustia diante da mudanga que espera por Ana, da partida sem retorno e de
seu contato com a nog&o de morte. A morte da menina, que dara lugar a moga
e , mais tarde, a mulher, uma outra forma de vida.

Aquilo de que ela dispde para a troca também tem sentido interessante :
um anel de cobre com uma pedrinha verde, um botéo, trés sementes de romé e
uma pena de passaro. O anel, recebido do suitdo quando estava no oasis, se
entregue a alguém significa o rompimento do compromisso anterior. Ana est3,
entao , se desligando da fase infantil, representada pela brincadeira de ser
princesa, desenvolvida no tempo em que estava na torre. N&o por acaso a
pedra do anel é verde, cor da renovagdo da vida, como a de Ana, que se
renova na aquisicdo de tantos conhecimentos, na troca do simbolo do
compromisso pela maturidade.

O bot&o nos traz uma imagem significativa, pois perdeu-se de um dos
calcados do sultdo e foi achado depois que ele foi embora. O calcado
apresenta dois sentidos que se repetem em diferentes dicionarios de simbolos:
o sentido falico e o de liberdade. Trazer parte de um simbolo falico consigo
pode ser lido como a marca de um contato travado anteriormente, mas a

superficialidade do botdo, apenas enfeite de uma de suas babuchas, nio

> DURAND, op. cit. p.75 .
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configura essse relacionamento, De fato, como presenciamos os encontros
entre Ana e o sultdo, percebemos que a relagio entre eles n&o se caracterizou
pela sexualidade, mas pela construgdo do mundo através da palavra.

Restam-nos ainda as trés sementes de roméa e uma pena de passaro.
Recorrendo & mitologia greco-romana, encontramos a semente de roma
ligada & figura de Perséfone, presa ao Hades para sempre por ter comido um
unico gro de roma. Ana ndo as come, uma vez gue as tem consigo, portanto
esté livre para transitar entre os mundos, ndo precisa manter-se presa aquele
em que esta . De novo encontramos o numero trés , desta vez associado a um
simbolo de fecundidade e ao pecado. Como j& encontramos em tantos outros
simbolos, ha uma ambiglidade inerente @ semente da rom&, também vista
como simbolo da fecundidade espiritual, pela mistica cristd. Por sua cor
vermelha, a semente é também associada ao fogo ctoniano, o que a afasta da
espiritualidade. Interessante € que Ana estd pronta a desfazer-se delas, a
oferecé-las em troca das figurinhas, que representam o seu futuro, o seu
crescimento. No entanto, ainda ndo € o momento de assumir sua posicdo
feminina, que oferece em troca das figurinhas.

As penas de passaro, partes de passaro que sdo, trazem em si a mesma
simbologia , mas também estdo ligadas ao poder de adivinhagéo, da
clarividéncia. Também delas Ana abre mao, pois o0 que deseja é representado
pelas figuras desenhadas no barro e n&o pode ser alcangado pela adivinhagio.
A leveza espiritual gue a pluma, por semelhanga com o simbolo do passaro,
pode trazer, ja se fez presente nas asas associadas ao barco.

As criancas e Ana estdo acocoradas numa escadaria. Assim como a
torre, a escada esta ligada ao desejo de verticalidade do homem. Novamente

Bachelard nos chama atencédo para a importancia de uma parte dessa casa
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que trazemos em nds. A escada, segundo ele, € sim simbolo de ascensao, "a
escada do s6t&o, mais abrupta, mais gasta, nés a subimos sempre. Ela traz o

signo da ascensdo para a mais tranquila solidgo.” '

, mas Ana ndo esta
sozinha. Perto dela estd uma tenda armada, como as que servem de casa para
a populagdo daquela cidade. J& vimos o carater sagrado que € atribuido as
tendas, como lugar de ritual. Esta ocupa o espago da casa e, como nos aponta
Bachelard, "todo espaco realmente habitado traz a esséncia da nogdo de
casa."(p.25). Mas essas tendas guardam em si a forca do espago sagrado |,
pois nelas o0s homens fumam cachimbos vermelhos. Esta cor faz com esse
objeto se pareca com o Sol e reforce a idéia ritualistica. O Sol, que esté
presente nas moedas trocadas com as criangas, também aqui aparece, unido
ao cachimbo e, por extenséo, a fumaga, imagem das relacdes entre a terra e o
céu.

Novamente varios simbolos se juntam para que possamos trabalhar em
nosso imaginario a trajetéria de Ana. O Sol, se tem conotagZo masculina, liga-
se também a Deus, "pode ser concebido como o fitho do Deus supremo (...) Na
Australia, , é considerado filho do criador e figura divina favoravel ao homem
(...) O Sol é a fonte da luz, de calor, da vida. (...) O Sol esta no centro do céu
como o coracdo esta no centro do ser” =

Como neste momento o encontramos associado & tenda , tendemos a lé-
lo como representacdo divina, sentido para o qual também o cachimbo e a
fumaca se voltam. Vimos como Ana se despoja dos presentes que recebera no

0ésis e se prepara para a vida futura, neste caso claramente representada pela

2 BACHELARD . A poética do espago, p.43
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aproximagao com Deus. Esse sentido tem estado presente ao longo da
viagem, e a cada estacéo percorrida pela menina se reforga.

Nesta estacdo encontramos outra ocorréncia significante . Quando Ana
pergunta pelos peixes, os meninos lhe mostram um animal mutante, que

transita entre o terreno e o aquatico:

"Debate-se, o pobre, querendo fugir. Seus olhos néo foram feitos para o
sol. De cocoras, Ana tenta examinar aquela coisa viva que corcoveia , lutando
para escapar a amega, como se lutasse por ar. E que ndo emite um som. Uma
pele da cor exata da areia, parecendo ter escamas, mas que escamas nio
tem.Um feitic parecendo de peixe, mas que peixe ndo é. Mintsculas patas no
lugar das barbatanas. Uma tosca ponta no lugar do rabo espalmado. Pode ser um
primo do peixe. Qu um parente de lagartixa. Ou um cruzamento dos dois, que ndo
quenta ao sol. Mas se esgueira debaixo da areia, no escuro, como se nadasse.
Um peixe do deserto. Talvez descendente de peixes de verdade, que foram

ficando quando as antigas, antiqiissimas aguas secaram.” (p.58)

Seguindo o raciocinio de Ana, podemos associar esse animal mutante
com o lagarto, talvez um primo distante, mas que " ndo quenta ao sol", ou seja
, 0 simbolo do lagarto ligado & luz, & procura da aproximacdo com o divino
através da luz , se inverte, pois este "néo foi feito para o sol."” Este é um ser das
trevas, cujos olhos nao foram feitos para a luz e embora se assemelhe ao
peixe, signo também do divino, "peixe ndo é" . Essa ambivaléncia nos aponta
o contato de Ana com um ser ambiguo, assim como Ldcifer, que € anjo, mas
que tenta e nao guarda.

Afinal, Ana reconhece a incompeténcia do animal para the formecer

aquilo de que precisa e apenas observa-o no retomo ao mundo das trevas,

' CHEVALIER op. cit . p.838.
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pois ele some na areia. Assim como Cristo passou por tenta¢des no deserto,
Ana passa também por elas, mas sabe reconhecer o lobo sob a capa de
cordeiro.

Como é rica esta estacao na viagem de Ana! Quanto aprendizado para
sua trajetorial Tantés conhecimentos nao poderiam ser passados num curto
espaco de tempo. Talvez por isso as ampulhetas ndo tenham sido viradas, a
noite nao tenha chegado, embora varios dias tenham decorrido. Cabe, no
entanto, perguntar com qual medida de tempo estamos lidando.

Vimos que para o espago do devaneio ndo se pode utilizar a concepgao
de tempo com a qual a histéria lida;, o tempo nao é factual, adquire
consisténcia propria, a exemplo do pensamento de Bergson ™.

Também Durand nos fala sobre o tempo quando ligado ao lugar do

simbolo :

" O historiador das religides ficou admirado pelo poder de repeticdo do
que se chama " 0 espago transcendente” ou o "tempo mitico”. Mas sublinhemos
bem que este ultimo termo é abusivo: repetir € negar o tempo, e trata-se, na
verdade, sobretudo de um "néo tempo" mitico . (...) a faculdade de identificagdo do
meu pensamento - a que me permite denominar e reconhecer o tridngulo
isosceles, por exemplo - parece de fato derivada desse poder fundamental de
conservar as imagens num lugar fora do tempo, onde a instantaneidade das

deslocagdes é permitida. " '

A passagem do tempo, entdo, € diferente daquela que conhecemos
como processo de deslocamento, quando as agdes se sucedem em continuo ,

tecendo o presente, que um dia se fara passado. Isso justifica as diferentes

> A evolugdo criadora .
% DURAND. Op. cit. p.411.
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percepcOes da passagem do tempo entre Ana, que vive 0 tempo mitico e |,
portanto, néo percebe o transcorrer do tempo factual , e 0 homem azul, que em
sua condicéo de mestre conhece também o tempo ndo-mitico e percebe o seu

transcurso .

Com essas reflexdes sobre a passagem do tempo no espago do
devaneio, deixei de lado o simbolo da ampulheta, que ,na verdade, vem ao
encontro de tudo quanto até agora falamos sobre o tempo , tal qual foi
percebido por Ana enquanto esteve na estranha cidade que se ergue de

ruinas. " A ampulheta simboliza a queda eterna do tempo; seu escoamento
inexoravel que se conclui, no ciclo humano, pela morte. Mas significa também

uma possibilidade de invers&o do tempo, uma volta as origens."'®

Essa possibilidade de volta as origens nada mais é que a presenca do
tempo mitico, quando tudo se originou, tempo este vivido por Ana, j& que as
pessoas do lugar n&o viram a ampulheta e , por isso, ndo deixam que o ciclo se
complete, nem do dia nem da vida. O tempo decorre da prépria necessidade de
se fazer transcurso.

E também nesta estacdo que a projecdo dos dois mundos- o do
devaneio e o outro, para o qual Ana deve voltar ao final da viagem - se faz
clara. Aqui estagcdo diz respeito nao sé as paradas feitas por Ana, como
também as etapas de seu percurso, por analogia ao percurso feito por Jesus
até a cruz , ja que ambos dizem respeito as varias provas - O homem azul diz

aAna:
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- N&o ha nenhum lugar no mundo seu como aquele.(p.62)

O "aquele" a que se refere o homem azul é a cidade que eles acabaram de
deixar. Isso confirma o quanto a cidade das ruinas & especial e assegura seu
carater mitico : ela ndo existe no mundo material, pertence a esfera do homem
azul, feito de transcendéncia.

Continuando a viagem com Ana precisamos nos acostumar a transitar
pelos lugares do ndo-ser. Assim & que chegamos a um lugar onde " uma jovem
caminha no ar e homens suspensos alguns metros acima do chdo "(p.62)
gesticulam com os bragos estendidos para o alto. Todos nos admiramos com a
cena, mas ja é hora de nos acostumarmos com esses passeios pelo universo
do devaneio. O que sera que nos espera por aqui ? " Alguma coisa estranha
esta acontecendo. Ana sabe disso. Mas que coisa é essa ? * (p.63)

Ana escuta barulhos, mas ndo vé nada que possa justifica-los. A mulher
parece descer uma escada, que Ana nao vé. Ana da uma topada, mas em
qué? Ndo ha nada a sua frente. Debate-se num espaco em que esbarra as
costas, o cotovelo, mas os olhos nada véem.

Ainda bem que 0 homem azul vem em seu SOCOITo € , mais uma vez,
estende a m&o a ela . Antes que possa explicar, 0 nariz de Ana sente o cheiro
de comida. Os olhos de Ana nada véem. Terrinas aparentemente vazias sdo
colocadas a frente da menina, mas o cheiro que delas vem desmente o vazio
que os olhos testemunham. As pessoas comegam a mastigar, ndo sabemos o
qué . E o homem azul que pega a m3o de Ana e a leva até o pano aberto
sobre o ch&o, para que encontre uma superficie arredondada, que seus olhos
ndo conseguem reconhecer, mas confirmada pelo tato. E uma laranja. Também

o olfato confirma esta certeza, embora os olhos a neguem. Também o paladar

s

% CHEVALIER. Op. cit. p.48.
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sente a ardéncia da casca da fruta, que os olhos continuam negando . Que
mais havera que nao € visto? Ha , entdo, outras formas de perceber o mundo
? H& uma outra realidade nao perceptivel aos olhos ?

O mestre nos esclarece : "- Esta € uma antimiragem."(p.65) Mas o que
€ uma antimiragem ? A miragem é um efeito Optico, logo, sd@o os olhos os
responsaveis por tudo que nela existe. Aqui, somente os olhos nao véem.
Todos os sentidos confirmam aquilo que os olhos negam . E | portanto, uma

antimiragem! O homem azul nos ensina algo novo. A mulher complementa :

" - Para n6s, methor que aquilo que se vé e ndo existe - explica a mulher - é
aquilo que existe e que, as vezes, ndo se vé.
- Como "as vezes"?! - Ana esta indignada. Eu nao vejo nunca.
- Vocé s6 oiha com os olhos! - agora quem esta indignada é a mulher, como se Ana
estivesse desfazendo do seu mundo.
- Seu nariz, sua mao, sua lingua estdo vendo a laranja melhor que vocé - diz o

homem azul."(p.65)

Os ensinamentos do homem azul parecem claros agora : ha muito mais
entre o céu e a terra do que pode imaginar nossa va filosofia, parafraseando
Shakespeare. Ou como Bachelard : "pode-se dizer como diz Shopenhauer: *
O mundo é a minha imaginacdo" . (...) E preciso ultrapassar a logica para viver
o que ha de grande e de pequeno . (...) Em caso de necessidade, o absurdo
por si s0, libera." ™7

Ana agora conhece um mundo que se revela pelo tato, pelo olfato e pelo

paladar, mas que € negado pela visdo . Uma nova relagdo se estabelece entre

37 BACHELARD. A poética do espago, p.159.
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Ana e o mundo: " Ana vai aprendendo um novo jeito de ver."(p.66) Mais um
ensinamento do homem azul, que constréi o caminho de Ana em direcéo ao
conhecimento: ” Um dia”, pensa Ana, "chego 14."(p.67) Ana vai aprendendo a
ler o mundo.

Também neste oasis ha criancas e uma delas leva Ana até a fonte. E 13
que Ana consegue ver "um olho d'agua bem maior que qualquer olho. E muito
mais transparente do que aquilo que se vé." (p.67) Interessante a atribuicio da
transparéncia aquilo que ndo se vé, pois esta deveria ser qualidade daquilo qué
deixa ver através de si, ou seja, que mesmo sendo visto ndo impede a visdo do
que esta por tras de si. Quando o que nao se vé é mais transparente do que o
que se vé é porque o que se vé é opaco, ndo ha realmente transparéncia. Mas
mesmo assim Ana ndo encontra seus peixes, que " se estivessem nessa agua,
pareceriam verdadeiros peixes voadores, agitando os rabos e movendo as
barbatanas em pleno ar." (p.67) Ana esquece 0s peixes, por enquanto.

Outra nuvem se aproxima. A primeira trouxe o dnibus; a segunda, 0
homem azul. O que trara esta ? Saberemos tio logo a poeira desca. Sdo os
cagadores de talentos !

De onde surgem cagadores de talento em pleno deserto ? Mas eles
estdo ai e procuram figurantes. Rapidamente Ana se junta aos escolhidos,
mesmo sem ter sido escolhida.

Ana , mais uma vez, procurou seu destino e se viu novamente num
onibus, que de repente péra . Do mundo mitico em que nos deslocavamos
até entdo , somos langados a uma outra realidade: Ana esta em um estddio de
cinema, que , por dentro , reproduz um mercado persa, com palmeiras muito
verdes - que provalmente nac sdo de verdade - e um repuxo, do qual a agua

jorra. O natural da espaco ao artificial.
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Interessante € que este cenario esta de acordo com o ambiente no qual
nos deslocavamos, pois estamos num lugar que reproduz "um mercado persa
claro e barulhento” (p.69) e que se adequa a caravana, as tendas , aos tapetes
com os quais Ana se deparou até agora.

Deve-se também notar que Marina Colasanti, ao trabalhar com a forca
do imaginéario, promove o contato com a produgdo da ilusdo, como querendo
apontar a diferenca que existe entre 0 devaneio individual e aquele produzido
intencionalmente. Percebemos que "o real que o cinema reconstitui através da
projecdo faz parte, ao mesmo tempo, do universo de nossas representacdes
mentais ( simbolismo) e do mundo real.”, '® e que mesmo criando a ilusdo da
realidade , ndo abandona de todo 0 espago do devaneio. Assim é que as
palmeiras sdo ainda simbolos da terra celeste, embora sejam artificiais.
Também por isso a agua, que esteve ausente durante o percurso do devaneio,
aqui, neste espaco de ilusdo, se faz presente na artiﬁciaiidade, embora nao se
Iigue efetivamente & Ana.

O tempo, nesta mudanca de cenario, ganha conotacdo especial, pois se
antes era marcado pelo mitico - "quando o tempo histérico se dilui, porque ele é
substituido pelo tempo indivisivel (ou sagrado)’ '® agora passa a ser
controlado pelo homem, pelo diretor, que a um sinal determina o transcurso ou
a paralisacdo da acgao. A artificializagdo da natureza se estende ao tempo, que
passa a ser definido pelo proprio homem que , neste espago, assume fungoes
divinas. Ana esta , entdo, em contato com uma outra possibilidade de ver a
vida, com outra face do imaginario.

Este paraiso artificial a que Ana nos levou se caracteriza por ter uma

populagdo que ndo corresponde ao que se espera dela : "Os fazedores de
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comida nédo fazem comida, os malabaristas ndo malabarizam, os vendedores
ndo vendem, ninguém anda ."(p.70) E como se o homem ainda vivesse no
Paraiso, sem obrigacdo de trabalhar, sem haver ainda cedido a tentacdo da
macad. De repente, a um comando, todos se movimentam . As palavras de
ordem s&o:" Luzes! Cigarras! Acdo!!!" Ent3o, mais uma vez a artificialidade se
faz movimento e as luzes artificiais se colocam em confronto com as sombras ,
que "assumem seus lugares debaixo dos toldos, debaixo dos olhos das
pessoas, das pregas das roupas, nas quinas e cantos" (p.70)

A teoria junguiana pode fazer entender este capitulo como o momento
quando Ana se defronta com aquilo que "recusa reconhecer ou admitir e que,
entretanto, sempre se impde " a ela ' e esta representado pela sombra, que
se esconde " marcando a dura fronteira com a luz" (p.70) . Vimos, desde o
principio, a busca do autoconhecimento como a principal
meta da viagem feita em direcdo a seu interior e que , agora , na condicdo de
observadora da persona que desenvolveu, é capaz de perceber a parte de si
que sempre negou, € que se concretizarg, mais tarde, com o seu rapto.

Quando a agédo deve ser paralizada, a famosa ordem atravessa o ar : "
Corta!" Assim é que ha uma outra narracdo dentro desta narracdo em que
encoﬁtramos Ana Z. Também nela a menina se torna personagem, embora
secundério. Como personagem secundario, ndo pode decidir o que fazer ou
por onde andar, sente-se deslocada no ambiente que nao lhe permite a
autonomia costumeira. Mas esta & uma outra face da vida, para qual Ana deve
estar preparada. Se o fato de as pessoas agirem automaticamente, sem

refletir suas verdadeiras identidades, parece estranho a Ana, deve perceber

138 -, Araijo, In4cio Cinema :O mundo em movimento. S&o Paulo : Scipione, 1995.p.35.
® Cademo de critica. Embrafi Ime, Ministério da Cuitura, 1986. p.44.
"0 CHEVALIER. op. Cit. p,843 .
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que podera , um dia , estar em situagdo semelhante, com a qual precisara
saber lidar. Temos , entdo, mais um ensinamento, embora a figura do homem
azul ndo esteja presente .

Ao contrario do que se poderia esperar de um ambiente cinematografico,
n&o ha surpresas quanto a agdo. Ao contrario. O cenario parece reproduzir
imagens ja bastante conhecidas , exploradas mesmo durante o restante da
aventura de Ana. No entanto, o homem azul fica para tréas, sem que sua
auséncia seja sequer assinalada. Sua missdo parece ter acabado e agora,
inicia-se outro estégio do ritual, em que a menina devera continuar sozinha .

Desta vez, Ana é raptada. Nao sabemos se este rapto faz parte do filme
ou se 0 homem que a levou, que cheira como os camelos , fazia parte da
caravana, por exemplo. Nem mesmo Ana o sabe, tanto que fica em duvida
quanto a autenticidade do sangue que mancha a camisa do homem.

Como j& se comentou em capitulo anterior deste estudo, o rapto de
mulheres, na Grécia antiga, fazia parte do ritual de casamento. Ana nao se
casa, mas a galope, sendo levada por este homem - que nao se assemelha ao
azul - € que deixa um cenario para se ver em outro. Esse cavaleiro parece ter
como misso retira-la do mundo artificial e levé-la a outro. Esse deslocamento
espacial dura o tempo de uma noite , passada em cavalgada.

O novo espacgo € a reprodugio exata de um cenario de filme de faroeste

"Uma rua larga de terra, pequenos prédios de madeira dos dois lados.
Talvez duas ou trés ruazinhas laterais. E uma igreja em alguma parte.

E na rua de temra que o tropel péra, diante de um prédio que tem escrito
Sajoon. Os homens apeiam, amarram os cavalos. Trés mutheres, de chapéu preso
com lacarote debaixo do queixo, olham enviesadas do outro lado da rua. Um

velho, sentado numa cadeira de balango diante da barbearia, corta com canivete
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um toquinho de pau, e levanta apenas a cabega. O cocheiro da difigéncia parada
mais adiante se move. Os homens riem alto. Entram no saloom batendo com forca
nas portinhas de vaivém. Chega de la de dentro a misica de um piano, o barulho

de muitas vozes." (p.74)

O leitor acostumadoe a filmes de faroeste ndo tera dificuldade alguma
em identificar essa cena. Dentro desse tipo de filme, ela & uma realidade,

na concepcao apontada por Ivete Walty:

"... ha textos que criam cenarios como se fossem pinturas. Isso se da pela
intensidade com que os signos lingiisticos elaboram a representacio de séries de
atividades pictoriais, exploradas pela focalizag3o intencional de quem pinta |,

escrevendo, o que vé. Essa intencionalidade decritiva pode ser marcada pelo que

Barthes denomina de verossimithanga estética.” ™'

Interessante é que a cena pintada facga parte de um filme e ele é que se
desenrole frente ao leitor que 1& as palavras . Ha uma singular mistura de
ficcao/realidade e imagem/palavra, na qual as semelhancas se destacam e
s&o utilizadas para a possibilidade de uma leitura. Essa verossimilhanca a que
se refere Barthes €, na verdade, um outro tipo de ficcdo, um outro texto com o
qual o leitor esta familiarizado.

N&o podemos , também , deixar de perceber os clichés cinematograficos
utilizados na elaboragdo do cenario. Retomando a palavra de Inacio Aratjo,
encontramos cliché como sendo " idéias consagradas, j& muito usadas” ' e
que, por isso mesmo , devem ser usadas com parcimania, porque "um filme é
uma obra em que se tenta dizer algo capaz de interessar, informar, sensibilizar

as pessoas." E necessario que se tente entender por que estas cenas tdo

"' Walty, Ivete Lara Camargo. Palavra e imagem: Leituras cruzadas. Belo Horizonte:
Auténtica, 2000. p.53.
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comuns foram utilizadas, reprisando agdes capazes de despertar no leitor as
imagens que ele traz projetadas em sua mente e que aqui se concretizam
através da palavra.

Ha um caminho que pode nos levar a compreensao deste momento na
trajetoria de Ana. As cenas em cliché representam algo familiar @ menina que,
mesmo através da ilusao do cinema, aos poucos retorna para uma realidade ja
conhecida . Assim é que esta cena, na qual Ana reassume 0 papel de
protagonista, se revela uma preparacéo para o retomo ao mundo ndo-mitico,
embora também marcado pela presenca da fantasia.

Note-se como os discursos mitico e ficional se cruzam na narrativa. A
menina se desloca de um espago ficcional - o estudio de cinema - para outro,
mas para que isso aconteca, ela deve atravessar uma noite inteira, no tempo
histdrico - ou mitico? - num espacgo indefinido. Apenas sabemos que "os cascos
contiuam batendo.", mas ndo sabemos em que ambiente os animais se
locomovem. Nao ha referéncias de deslocamento através do deserto,
tampouco trata-se de um cenario, pois ha continuidade na acdo, que transcorre
sem a ordem do diretor. Ana, entao, tera sido, realmente , raptada.

Percebemos que, apesar do cenario cinematografico, estamos de novo
atados ao devaneio da menina, que se locomove por entre as lojas, até que se
depare com uma peixaria. SO entdo ela retoma a idéia inicial de sua viagem :
buscar os peixes que haviam engolido as contas de seu colar. Mas a peixaria
se revela um guiché, onde a menina, no lugar de peixes, adquire um bilhete,
qua a levara de volta para casa. Na verdade, percebemos que a peixaria se
configura como um novo portal para que possa retornar ac mundo do qual saiu,

pois Ana " sai correndo passa pela roleta, voa escada abaixo. Na plataforma o

"“2ARAUJO, Indcio . Cinema : mundo em movimenta, p.21
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trem vem chegando. Ela pula no vagdo na hora exata em que a porta vai
fechar. A porta fecha-se. Ana solta o ar todo que se atropela no peito. O trem
deixa a estacdo e enfia-se no escuro.”" (p75)

O fato de Ana ter voltado de trem , que esta ligado & vida coletiva, evoca
a " evolugdo psiquica, uma tomada de consciéncia que prepara a uma nova
vida.(...) A estacdo de embarque é um simbolo do inconsciente, onde se
encontra 0 ponto de partida da evolucdo, das nossas novas atividades
materiais, fisicas, espirituais. Muitas direcées sdo possiveis, mas & preciso

tomar aquela que convém "'

Dessa forma, percebemos que ao embarcar Ana esta pronta para voltar
de seu longo periodo de provas, todas ultrapassadas. Ja é capaz de retornar a
coletividade, como acontece nos rituais indigenas nos quais o integrante da
tribo deve passar por uma série de provas para que seja reconhecido como
adulto, ou como ocorre entre os judeus, que comemoram os ireze anos do
menino e 0os doze da menina como ritos de passagem entre a infancia e a
idade madura : depois do Bar Mtzva, o menino - teoricamente - esta pronto
para constituir sua familia e a menina, apés seu Bat Mitzva, habilitada a
acender as velas do Shabat.

Nao sabemos como Ana chega a conclusao de que aquela seria a saida
para casa. Escolhe a diregcdo intuitivamente , embarca no trem que saculeja e
domita, em fungdo do cansaco pela noite passada na cavalgada. Reunindo
toda sua for¢a de vontade, Ana permanece acordada e percebe quando o trem
para na Estacdo da Tumba. Surpreende-se com a rapidez da volta , mas logo

salta e, seguindo a seta de saida, vé-se diante da rampa que da passagem
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para a sala onde esta pintada a rainha. Diante da estacio de desembarque,
Ana vé-se frente a uma nova etapa de seu destino .Eéta’, de novo, no espacgo
fechado. Pensa que vai reencontrar os amigos, mas se depara apenas com
turistas barulhentos, em busca de aventuras. Até as pinturas parecem
incomodadas com a presenca daquelas pessoas que olham apenas o externo,
mesmo estando no espaco interno. Ana procura o caminho de volta.

Ao tentar passar pela abertura que usou para chegar até ali, a menina
percebe que seu corpo ja nao tem 0 mesmo tamanho, pois precisa espremer-
se para que caiba . Entdo, assumindo a posigao fetal, reproduz o trajeto do feto
gue desperta para o mundo. Estamos diante do renascimento de Ana, cuja
trajetdria iniciatica se aproxima do fim, apontado pelo parto simbdlico. Fortes
$&0 os indicios deste momento : 0 botdo se solta da gola, o suor escorre pela
testa e , ao passar, Ana cai na gruta. Estamos de novo no espago que
representa o utero materno.

E ai que ela encontra a escuridao, a umidade, mas j& ndo estranha o
caminho antes percorrido em dire¢cdo contraria. Pensa de novo no familiar,
mas nao vé "seu" mineiro; o caminho, embora conhecido, mostra-se outro.
Mesmo assim a menina se despoja do laco de fita vermelha que prendia seus
cabelos, e pede que 0 outro mineiro , que ali estd, o entregue aquele com o
qual se encontrara na ida .

Se voltarmos ao inicio da caminhada de Ana, lembraremos que o
encontro com 0 mineiro simbolizou 0 seu primeiro contato com a sexualidade.
N&o é de se admirar que agora ela lhe deixe a fita que lhe prendia os cabelos.
O cabelo é um simbolo ao qual muitos sentidos sdo atribuidos, mas ligado a

mulher, ao fato de estar desatado - como Ana o deixa apos retirar a fita - tem-

“* CHEVALIER, op. cit. p.897.
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se a nogdo de sexualidade, um sinal do desejo da mulher de se entregar a um
homem. Esse sentido € confirmado pelo laco, oferecido como simbolo de uma
unido, neste caso, os lagos vermelhos, deixam transparecer o sentido de uma
unido marcada pela sexualidade. As provas, que chegaram ao fim, d3o lugar a
maturidade que nela se percebe.

Os elementos que marcam essa prontiddo se confirmam, com a
presencga das agulhas vermelhas, que a menina encontrou na ida, mas que
agora estdo "metidas num balde vazio" (p.81), sem uso . Os peixes dormem,
assim como sua sexualidade, que apesar de pronta, ainda se encontra
subjacente.

A maturidade da menina é também percebida por seu crescimento
emaocional e capacidade de reconhecer que 0 que procurava naoc era, na
realidade, as contas de seu colar. Ela mesma esclarece : " Vai ver estava o
tempo todo s6 perseguindo a viagem. (p.81)" E a viagem era a vontade de
crescer e isto ela conseguiu, tanto fisica - sua saia esta curta - quanto
espiritualmente.

Seu caminho, no entanto, ndo terminou. Esta de volta e vé a luz la em
cima, que brilha redonda e pequena como a lua. Mas é dia, a lua ndo esta no
céu, apenas a sua feminilidade por ela representada. Ana escala a escada em
direcdo ao alto, & ascensdo que buscava desde o inicio de sua trajetoria e que
agora se completa.

Vé-se, entdo, fora do espago do pogo, da gruta, fora da protecdo
materna que representam. Limpa as m&os. Percebe que a saia esta curta:
deve baixar a bainha. N3o fala em pedir a sua mée que elabore este servico.

Agora , ela também é capaz de fazé-lo. Esta de voita ao lar, que vislumbra ao
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longe e que tanto desejou quando se encontrava no cenario de faroeste . No
bolso, a escama de peixe, em ouro, a faz lembrar que ndo viveu um sonho.
Aquele objeto , agora, faz parte de sua vida e dele "nunca vai se separar"(p.82)

O céu que, durante tpda a trajetéria no deserto , manteve-se limpo,
agora aparece escuro, com nuvens prenunciando chuva. Essas nuvens tém
relacdo com a " manifestacdo da atividade celeste; seu simbolismo esta ligado
ao de todas as fontes de fecundidade." '* Mais uma vez, entdo, estamos
diante de um simbolo ambiguo, que traz em si a dualidade presente em toda
trajetdria de Ana : a sexualidade e a aproximacao com o divino. Ana conseguiu
as duas.

Antes de entrar em casa e receber o carinho da mae, dois pingos de
chuva caem sobre os cabelos e a mdo de Ana. A chuva, esse simbolo da
fertilidade, se junta aos cabelos soltos de Ana , indicando o final da trajetdria,
da viagem simbélica de Ana Z.

A &gua, a grande ausente nessa viagem, finalmente se apresenta, com
toda forga : “Do alto, liberadas, jorram enfim cachoeiras." (p.82) Com ela,
sabemos que Ana esta pronta para ser mulher, deixa para tras sua condicdo
de menina para assumir-se frente a nova condigao, que the permitira procriar. A
cachoeira é o simbolo do movimento continuo, que até agora caracterizou a
trajetoria de Ana e que completa a trajetéria circular, caracteristica deste rito de

passagem que a menina acaba de superar.

"“CHEVALIER. op. cit. p.648.
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§ - As janelas sobre o mundo

Uma vez estabelecidas duas das possiveis leituras de Ana Z aonde vai
vocé? , parece interessante tecer consideragGes motivadas pelas
constatagdes que essas leituras propiciaram.

A primeira delas é que se , a principio, a leitura do nivel estético que
compGe a obra nos aponta elementos que parecem singulares, principalmente
em relacéo a outras obras destinadas ao publico juvenil , ao final da segunda
leitura - ou seja, do nivel simbdlico, muitas das particularidades apontadas sdo
entendidas e perfeitamente expliciveis. Tece-se , assim, uma teia de
significados entre as duas leituras e percebe-se que, na verdade, elas se
entrecruzam e a segunda explica a primeira.

Isto € o que acontece, por exemplo, em relagdo ao tempo, seguindo a
ordem em que o0s elementos sdo analisados no segundo capitulo desta
dissertacdo. Se o tempo narrativo , vivido por Ana Z. , parece , em certos
momentos , ter perdido seu fio condutor e ndo apresentar coeréncia, a partir da
leitura simbdlica , essas distorcdes podem ser perfeitamente entendidas e
justificadas.

Verificou-se que Ana Z. aonde vai vocé? apresenta a trajetéria mitica de
um rito de passagem, em particular, um rito apontado por Gennep '® como "rito
marginal”, no qual o individuo deve afastar-se de seus contatos sociais
normais até que esteja pronto para ser admitido no estagio seguinte. No caso
de Ana Z. , a menina se aproxima da puberdade e o rito ¢ marcado por etapas

em forma de provas , que devem ser superadas. Todo seu trajeto, desde sua

5 Os ritos de passagem
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descida ao pogo, a passagem pelo ambiente fechado da gruta, da mina e da
tumba; a longa viagem pelo deserto , o contato com o oasis , a chegada ao
cenario cinematografico e o retormo pelos lugareé percorridos anteriormente,
até que esteja de novo em casa, fazem parte de etapas. desse periodo de
espera, cujo término coincide com o retorno o lar.

Também pudemos confirmar que a trajetéria de Ana apresenta quase
todos os elementos do mito tradicional, como nos apontou o texto de Piazza,
quando comparado a estrutura de Ana Z. aonde vai vocé? Resta-nos , agora,
estabelecer relagdes entre todas essas informagdes e as leituras feitas nos

capitulos anteriores.

Como se viu, em Ana Z., as passagens de Ana por cavidades estreitas,
o contato com a tumba e com a ameaca de morte feita pelo sultdo, a troca de
figurinhas por objetos que lhe eram caros e , finalmente, a reprodugéo do parto,
no momento em que estd retomando para o exterior, sdo gestos que se
identificam claramente com aqueles que caracterizam o rito de passagem e
endossam a associagao feita.

A partir dessa certeza , passaremos, entdo, a falar sobre o tempo no
qual o rito se desenvolve, ou seja, o tempo mitico. Segundo Micea Efiade '® o
mito acontece num " tempo intemporal, em um instante sem duragZo " no qual
o tempo profano € abolido, e acrescenta : "um mito retira 0 homem de seu
préprio tempo, de seu tempo individual, cronolégico, "historico” - e o projeta,
pelo menos simbolicamente, no Grande Tempo, num instante paradoxal que

nao pode ser medido por nao ser constituido por uma duracgdo."

' Imagens e Simbolos, p.54



145

Esse raciocinio nos permite entender porque ha discrepancia entre o
tempo narrativo e o tempo histérico, uma vez que o segundo é deixado de lado
em fungdo do tempo mitico e s6 € retomado quando a menina abandona este
espaco e retoma para casa. Entende-se também o controle que o sujeito
ficcional exerce sobre o tempo, a ponto de para-lo, quando necessario, pois " o
mito implica uma ruptura do Tempo e do mundo que o cerca ; ele realiza uma
abertura para o Grande Tempo, para o Tempo sagrado."'¥

" A existéncia no Tempo € ontologicamente uma inexisténcia ,uma
irealidade.”'*® Segundo Eliade (p.64), é ilusdria, efémera, precaria. Essa forma
de ver o tempo nos explica um trecho em que ha uma aparente
incompatibilidade temporal, agora percebida como a insergdo do tempo
profano no tempo mitico, por ocasido do aparecimento do dirigivel. O objeto
pertencente ao tempo profano que , por sua precariedade, por seu carater
ilusério e efémero, ndo é percebido pelo homem azul, distanciado dele |,
portanto , incapaz de ver objetos nele existentes . Também ha de se notar que
mesmo para Ana, naquele momento , o surgimento de um elemento vindo do
tempo profano e inserido no sagrado parece estranho, tdo envolvida que esta
pelo tempo mitico.

Por fim, percebemos que a narrativa se desenvolve num conflito entre o
tempo profano e o sagrado . Esse conflito, no entanto, & perfeitamente
pertinente ao rito de iniciacdo, € necessario para que a menina alcance o
desenvolvimento total do seu ser, que somente sera obtido quando o " Tempo

[ e 0 ] Sem-Tempo perdem sua tensdo de opostos™® Este € o momento

47 1dem.
48 \dem
*® idem.p.81
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quando volta para casa e retoma sua vida no presente profano, deixando de
lado o sagrado, mas consciente de seu transcurso, de sua existéncia.

Mircea Eliade, citando o Mestre Eckardt , afiirma que " ndo existe
obstaculo maior a unido com Deus que o Tempo, que impede o homem de
conhecer Deus." ™, donde surge a necessidade de abandonar o Tempo para
que Ana possa, como se pdde perceber na andlise simbdlica, ir em busca de
Deus.

O tempo transcorreu num espaco também sagrado. Como ja se viu nas
duas leituras , o espago no qual a menina transita € essencialmente simbdiico ,
de acordo com o espago mitico , no qual o rito de passagem se desenvolve.
Por isso, a narrativa ndo poderia transcorrer numa cidade, onde a postura
materialista predomina e o didlogo espiritual se torna quase impossivel. Dai a
adequagdo da escolha dos espacgos, principalmente o deserto , espago
adequado para o desenvolvimento do rito de passagem. "Estamos em
presenca de uma geografia sagrada e mitica, a unica efetivamente real, e néo
de uma geografia profana, "objetiva", de certa forma abstrata e ndo essencial,
construgdo tedrica de um espaco e de um mundo que nao é habitado e que é
por isso desconhecido.” ™!

O espago no qual o personagem transita, segundo Eliade, €
representante dessa geografia sagrada e mitica, como ja se reconheceu no
terceiro capitulo deste trabalho, apresentada pelo uso de varios conjuntos
simbolos. Assim € que a descida de Ana ao fundo do pogo pode ser lida como
um mergulho em si mesma, mas também pode ser lida como a descida aos

infernos, como fez Orfeu em busca de sua Euridice, necessaria , no rito de

0 1dem.p.87
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passagem , para que o renascimento do nedfito aconte¢a, uma vez que ,
depois , devera ascender ao céu.

Esse espaco € aquele que faz limite com o dominio do desconhecido
circundante , uma regiao habitada por demonios, que a menina devera vencer,
ou seja, considerado o0 espagco da caverna, familiar, maternal, liga-se ao
deserto , onde a esperam seus demonios para que possa ultrapassar as
etapas no rito.

A ascensdo ao céu, de que falamos, aparece representada pela estada
de Ana na torre, espaco de busca do divino, do desejo de aproximagdo do
homem com Deus. Além disso, a torre pode ser vista, também, como o centro
do universo de Ana, a partir do qual este & concebido. No seu centro é que a
comunicacgao entre Céu, Terra e Inferno € possivel , na narrativa representados
pelo contato com a ameacga de morte e com a realizagdo de um sonho - ser
princesa - , portanto, com o infemo e com o céu. O lugar onde se realizam os
sonhos &, frequentemente , relacionado com o paraiso.

Se lembrarmos que € na torre que a menina se conscientiza da
valorizagdo da palavra como construgéo de vida, do universo, poderemos
perceber que a sacralidade deste elemento & confirmada pela postura do
personagem, o que sé reforga 0 quanto essa leitura € pertinente e nos permite
, mais uma vez , entender a escolha da autora por esse simbolo.

Ainda em relagdo ao espaco sagrado, ha um outro que pode ser
relacionado & imagem do paraiso : o estudio cinematografico. Segundo o mito
biblico do Paraiso, 14 o homem nao precisava trabalhar, estava cercado de
tudo de que necessitava para viver, tinha apenas que aproveitar a existéncia. E

0 que ocorre no estudio , enquanto o diretor ndo retoma as filmagens: todos

1 idem.p 36
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conversam, numa aparente harmonia. Ha mesmo a promessa do pdo e mel - a
terra prometida - , através da oferenda do doceiro - roscas luzidias de mel .0
cinema & como a fabula de sonhos em que as imagens sdo criadas e o espirito
as utiliza para " captar a realidade profunda das coisas, ja que a realidade se
manifesta de forma contraditéria." ' Tanto é que Ana fica de fora, apenas
observando as atitudes das pessoas, como se lhe tivesse sido dada a
capacidade de obsérvar a realidade profana que , no espago mitico, se
reproduz através da ilusdo do cinema. Maior que o espaco da ilusdo € o do
devaneio, no qual Ana se desloca. E nele que Ana deve continuar.

Note-se que , por duas vezes, Ana parece ter sido tentada por situagdes
estranhas ao espago e tempo miticos, mas consegue manter-se firme em seu
trajeto. Nao se deixou fascinar pelo dirigivel e nem pelo cinema, dois
referenciais do mundo externo ao rito.

Eis porque toda possivel incoeréncia temporal ou espacial se justifica
pela leitura do mito.

Outra consideragdo importante a ser feita sobre a analise dos
elementos estéticos é a relativa ao narrador. Se passarmos a pensa-lo como a
figura que guiara Ana através do espaco mitico, facilmente entenderemos sua
oscilagdo , uma vez que em determinados momentos a menina deve cumprir
sozinha as tarefas - como no caso da torre, para onde se desloca sem o
conhecimento da narradora - e , em outros, passa a ser guiada pelo homem
azul, quando a presenc¢a do narrador feminino quase que desaparece, para
manifestar-se apenas pela confissdo de desconhecer aquele povo, com o qual
Ana convive, e a situagdo em que se insere (p. 50), o que nos leva a cré-la

distante dos acontecimentos, apenas companheira da menina, que agora €

32 Imagens e simbolos.p 11
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guiada pelo homem azul. A este, no papel de instrutor de Ana, cabe
comunicar- lhe o mito durante seu periodo de isolamento no deserto, razdo
pela qual é ele quem ensina a ela a ver sem os olhos, a conhecer a
necessidade de um bom barco ou a de uma rede, metaforas para o bem viver.
E ele que a orienta nos caminhos do rito. A narradora revela-se uma
acompanhante da nedfita. Desta forma, mais uma vez encontramos solugdo
para um problema surgido no nivel estético, para o qual a leitura feita a partir
dos conceitos tradicionais nao apontava .

A linguagem , ja desde o inicio percebida como simbdlica e poética,
encontra na metafora a sua maior razdo de ser . Como se viu, a presencga
abundante da metafora cria imagens literdrias que nos remetem ao
inconsciente e , algumas vezes, a construgbes inusitadas, como o tecer do fio
d'agua. Em estudo sobre a obra bachelariana ', Vera Lucia Felicio afirma
que " a eclosao da linguagem € provocada pela metafora”, discorrendo sobre a
complexidade da imagem literaria, na qual as palavras ndo sdo simples termos,
" n&o terminam pensamentos, mas tém o por-vir da imagem." Essa
singularidade da palavra-imagem € que destaco na obra de Marina Colasanti,
feita metafora e simbolo, para que possa dizer o mitico, para que possa
transcender o material e ir em busca dos mistérios do inconsciente.

Reafirmando esta percepcdo, tomo emprestada, mais uma vez, a
palavra de Bachelard, que afirma 1% “Em ultima analise, o verdadeiro campo
para o estudo da imaginagio nao € a pintura, mas a obra literaria, a palavra, a
frase." Temos na palavra a melhor a esséncia da imaginagéo e , como tal , a

expressdo do homem em seu estado primeiro, intimo. Esta obra de Marina

Colasanti, mais que qualquer outra , € uma apologia a imaginacdo , forma
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eleita para ver 0 mundo em sua totalidade, desvendado pela capacidade de
perceber o que os olhos nao véem, mas os outros sentidos afirmam. Assim é
que a escolha da palavra é fundamental.

O uso da linguagem simbdlica esta, como j& se concluiu, a servigo do
mito, assim como esteve nos mitos biblicos e em todos aqueles que compdem
a mitologia em geral. A palavra é sagrada - como Ana pdde perceber - porque
ela é a narragdo do sagrado e faz-se concreta, a partir de sua enunciagéo,
como nos mantras.

Outra consideragdo a ser feita , também nesta perspectiva do mitico : a
frequéncia com que determinados simbolos s&o repetidos, embora surjam por
imagens diferentes. Os simbolos da fecundidade, da divindade e do
conhecimento se repetem exaustivamente porque , assim como nos mitos
cosmogonicos, aparecem sob a linguagem ambigua e cada um de seus
modos de ser representa a "abolicdo de uma condigdo humana profana, ou
seja, uma ruptura de nivel ontoldgico: através do amor, da morte, da santidade,
do conhecimento metafisico” '™ Ana " passa do irreal para a realidade" da
concepgdo mitica. Por isso havia necessidade de que se repetisse tanto cada
um dos simbolos, pois nas diversas ocorréncias eram trabalhadas condigbes
humanas diferentes.

E como ha a consciéncia de que a palavra € a matéria da imagem
Ifteréria, sempre em busca da renovacao, de vida, € que os simbolos relativos a
palavra também s&o constantes e se agrupam aos ligados ao rito de
passagem. Ana deve, n&o so aprender a conhecer a si mesma , ao mundo,

mas também utilizar o verbo, conhecer-lhe a for¢a, saber do que é capaz. E

'3 A imaginaggo Simbdlica, p. 71
>4 A agua e os sonhos, p.194
' Imagens e simbolos, p.47
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através da palavra que o ser humano se organiza, toma consciéncia de si e de
Deus. Para que conhega Deus , deve conhecer o verbo.

Outra consideragéo a ser feita diz respeito ao constante didlogo de Ana
Z. aonde vai vocé? com outras obras. Como j& se viu, a narrativa se compde
de outras narrativas, algumas delas encaixadas, outras apenas apontadas,
outras contrariadas, mas todas presentes na tessitura do texto de Marina
Colasanti. Considerando-se a importancia atribuida a palavra, esse tecer de
narrativas deve ser visto também sob o enfoque simbdlico. Como ja se viu, o
tecer é constantemente associado a composi¢ao da vida que, neste caso, se

faz através da palavra.

O tecer de uma narrativa mitica se compde de determinados
elementos, entendidos como , "um sistema dinamico de simbolos, arquétipos e
esquemas, sistema dinamico que, sob o impulso de um esquema, tende a
compor-se em narrativa (...) promove a doutrina religiosa, o sistema filoséfico
ou a narrativa histérica e lendaria."'® Eis que Marina Colasanti busca, através
da relagdo com tantos outros textos compor uma narrativa intemporal, uma vez
que composta de outras de tempos variados, nas quais o tempo histérico &
relativizado . E através desse didlogo que a poeta compde a sua narrativa
mitica, ao mesmo tempo que resgata o fazer literario. Assim € que a Odisséia,
Alice no pais das maravilhas e os inumeros contos de fadas com os quais nos
deparamos se revelam elementos do mito criado por Marina Colasanti e
exigem do leitor um pacto de leitura semelhante aquele que se deve
estabelecer com a obra de modo geral, notoriamente marcada pela presenga

do simbédlico.
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Também quanto aos personagens, algumas conclusdes interessantes
devem ser destacadas . Além da percepg¢ao de que esta € uma narrativa de um
unico personagem, corroborada pela leitura simbdlica, ao ler a trajetéria de Ana
Z. como um mito que relata o rito de passagem para a puberdade, percebe-se
, entdo, a prépria Ana como um simbolo e, por isso, também pertencente ao
universo mitico no qual se encontram os outros personagens. Ana, cujo nome &
um palindromo, representa a propria ambiglidade feminina, as varias
possibilidades do ser. Os personagens do mito, segundo Mircea Eliade ' ,
s&o os Entes Sobrenaturais, conhecidos principalmente pelo que fizeram nos
tempos primordiais. Isso justificaria também o carater pedagoégico que foi
identificado em vérios dialogos reproduzidos na narrativa, uma vez que cada
um daqueles Entes estava preparando Ana para que tomasse parte do rito e
conseguisse chegar ao seu final. Essa identificacdo também justifica a falta de
caracterizagao minuciosa de cada um deles, uma vez que a criagdo do mito
pressupde seres sobrenaturais, que dificilmente poderiam ser caracterizados
em termos humanos. Como a autora escolheu partir do cotidiano para
desenvolver o mito, a presenca de elementos do maravilhoso deixaria a
descoberto a verdadeira inten¢do da narrativa que, assim como se apresenta,
estd encoberta: o leitor ingénuo encontra na histéria de Ana Z. uma simples
viagem cheia de peripécias

Mas, enqguanto se tece a trajetdria de Ana, também a da mulher é
tecida , da mulher em geral, conclamada a seguir o modelo mitico apresentado.
Eis que esta outra constatacdo nos salta aos olhos : a historia de Ana reveste-
se do carater sim‘bélico para representar a mulher universal, em busca de sua

identidade. Estamos, pois , diante de um mito que pretende revelar , a todas

'>® Durand, Gilbert . As estruturas antropoldgicas do imaginario p. 63
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as mulheres , comportamentos a serem imitados no rito , para o inicio da
puberdade.

Desta forma, o enigma proposto para a letra z de seu nome pode ser
resolvido como o limite - ou o néo fimite - do alcance do simbolo que Ana
representa : a mulher, de Aa Z.

Outra consideracdo a ser feita diz respeito a relagdo de Ana com sua
familia . Durante o tempo em que esteve fora , ndo pensou em ninguém, nao
sentiu saudades, embora se colocasse como crianga. Somente quando ja se
encontrava quase pronta para o retorno € que se lembrou de casa. Esse
comportamento seria estranho numa situagao cotidiana , mas a leitura do texto
como mito revela a sua habitualidade . Isso se deu porque a jovem estava
conscientemente afastada da familia, ja que faz parte do rito o isolamento do
nedfito. Nesta condicdo, entende-se o seu procedimento, antes visto com
alguma desconfianga.

Vemaos, entdo, que este texto apresenta tantos elementos diferentes das
narrativas compostas para jovens porque, na verdade, nao foi feita com esta
intencdo. Seu substrato, como se comprovou , estd ligado & narrativa
intemporal mitica, marcada , principalmente , pela realizagdo de uma trajetoria
no espaco e tempo miticos.

Percebemos, deste modo, que da& continuidade & obra de Marina
Colasanti, que avan¢ca cada vez mais pelo fazer literario.  Assim como
resgatou o conto de fadas, também o fez com a narrativa primordial,
verdadeira, " porque sagrada” " Ana Z aonde vai vocé ? é a reatualizagio do

mito utilizado no mito de passagem, na qual a menina € usada como exemplo

57 Mito e realidade, p. 11,
'8 . Ejiade, Mircea,Mito e realidade p.55.
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para que todas as mulheres saibam como foi e como deve ser a transicéo da
infancia para a adolescéncia.

Note-se que, na maioria das sociedades primordiais nas quais os ritos
de iniciagao sao celebrados , eles dizem respeito ao menino, "para mostrar a
maneira de celebrar esses cultos aqueles que estao para ser elevados, ou que
acabam de ser elevados a categoria de homem" . Quando Marina Colasanti
reatualiza o mito de iniciagéo , ela o faz tendo. como protagonista uma mulher.
Mais uma vez a poeta nos diz que a muther também pode fazer parte da
sociedade, ndo precisa manter-se " ndo iniciada" , como foi mantida através
dos tempos. Assim como fez com as narrativas de aventuras, ao substituir-lhes
0 personagem principal por uma menina, também o fez com o mito, sem que
este perdesse sua condi¢do mitica , como se percebeu através da analise dos
elementos que compdem o mito e a narrativa de Ana Z.

Desta forma, também se explica a dificuldade de determinar o leitor
modelo de sua obra, uma vez que o compromisso ndo € com ele, mas com a

propria narrativa, com o ato de narrar e com o narrado.

Somos nos, leitores de Marina Colasanti, os ouvintes do mito,
esquecidos de "nossa condi¢ao profana, nossa situagao historica" a escuta- lo,
para mergulhar nesse universo- do devaneio, que nos da "o mundo dos
mundos”, que se abre para " um mundo belo, para belos mundos" 160, nos

quais buscamos o alimento para ler o que estd a nosso redor e encontrar a

felicidade de ser .

' 1dem.p.18
160 Bachelard, Gaston . A poética do devaneio - paginas diversas
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