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Resumo

Este trabalho traca um percurso argumentativo sobre os caminhos interpretativos das
representacoes da morte na literatura insoélita. Dois itinerarios cruzam-se nesse caminho. Um
¢ o da analise da obra em sua composicao, revelando as dificuldades impostas a interpretagao
pelas suas formas. O outro ¢ o estudo das formas do fantastico, recorrendo a contribui¢do de
Tzvetan Todorov, David Roas, Jaime Alazraki e Juan Herrero Cecilia, e das poéticas das
obras abertas, tomando as elaboracdes de Umberto Eco como referéncia, que impdem
diferentes instrumentais para a exploracdo do texto. Nesse percurso, a metdfora viva,
conforme pensada por Paul Ricceur (2015), demonstra-se capaz de servir de ponte para a
resolucdo da problemadtica visada. Ao final, pretende-se, além de interpretar esteticamente as
representacdes da morte nos contos — E/ espectro, de Horacio Quiroga, e Cartas de mamada, de
Julio Cortazar —, elaborar uma proposta de abordagem das poéticas da morte insélita que

concilie a leitura referencial e a leitura metaforica.
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Introducio

Latente aos estudos e as poéticas do insoélito, principalmente do fantastico, ha
sempre o questionamento sobre como interpretar as diferentes maneiras de representar o
sobrenatural. Na abordagem estruturalista de Tzvetan Todorov (2017), a discussdo leva ao
confronto do fantastico — no ambito da sua funcao historica e social — com o positivismo € a
rigidez hierdrquica da sociedade, naquilo que esta considera natural, tanto na realidade
(ciéncia) quanto nas agdes humanas (ética e religido). Tal perspectiva permite afirmar, por
um lado, a existéncia de uma “[...] ordem que escapava aos limites da razdo, e que s6 podia
ser compreensivel por meio da intuicdo idealista” (Roas, 2014, p. 50). Por outro lado,
também se chega ao juizo de que “[...] os demandos sexuais serdo melhor aceitos por
qualquer espécie de censura se forem inscritos por conta do diabo” (Todorov, 2017, p. 167).

Quando a questdo ¢ levada ao nivel do texto, de como se pode interpretar obras
particulares, ela ganha outros contornos. Na teoria de Todorov (2017), esse ¢ um ponto
decisivo para a defini¢do do fantdstico. Além da conhecida oposi¢do aos seus géneros
vizinhos (o estranho e o maravilhoso), a prosa fantastica ndo pode tender para a poesia ou a
alegoria. E um critério de carater fundamentalmente interpretativo. O texto fantastico, para
causar o efeito caracteristico da sua forma, segundo o tedrico, precisa ser interpretado
representativamente (em oposicdo a poesia) € em sentido proprio, literal (em oposi¢do a
alegoria).

A proposta todoroviana merece um olhar cuidadoso. Outros teodricos ja
questionaram acertadamente os seus critérios, elaborando criticas contundentes que
problematizam, como aponta Roas (2014, p. 41), sua vaguidade e excessiva restricdo do
género. Um dos principais pontos questiondveis € o recorte histoérico que o bulgaro propde,
que decorre do surgimento de uma nova tendéncia de representacdo do sobrenatural no século
XX: o florescimento, no insolito, da prosa de carater alegérico. Exemplo paradigmatico desta
¢ A metamorfose, de Franz Kafka (2007 [1915]). Todorov a analisa para contrapor a
“literatura do sobrenatural” do século XX a do XIX. Apesar da irrup¢ao do insolito na obra —
como na inesquecivel manha em que Gregor Samsa “[...] achou-se em sua cama transformado
em um monstruoso inseto” (Kafka, 2007 [1915], p. 19) —, a hesitacdo, que define o fantastico
em Todorov, esvanece em poucos trechos, tanto na reagdao da familia quanto na de Gregor. A
obra, apesar de prestar-se a interpretacdes alegoricas, “[...] ndo oferece nenhuma indicagao
explicita que confirme esta ou aquela” (Todorov, 2017, p. 180). A narrativa, assim, viabiliza

leituras nos planos literal e alegérico, sem que uma predomine sobre a outra ou que possa



94

julgar-se suficiente. Ela e obras de autores como Jorge Luis Borges e Julio Cortdzar ndo
teriam espago no fantastico todoroviano. Ademais, o género teria até mesmo perdido sua
funcdo na literatura do século XX (exploracao do inconsciente) para a psicanalise.

Deixando de lado a pretensa “morte” do fantastico sugerida pelo teodrico, ja
contestada pelos estudos contemporaneos do género, chamo atencdo para a fecunda discussao
sobre a dinamica entre leitura literal e leitura alegorica nas poéticas do fantastico. Parece
questionavel tomar o grau de alegoricidade como critério definidor do género. Todavia,
principalmente para estudar as poéticas de escritores como Murilo Rubido, Cortazar, Kafka e
Gabriel Garcia Marquez (este, principalmente, nos seus primeiros contos), a dindmica entre
tais procedimentos de leitura ¢ um elemento critico para a compreensao das suas expressoes
da forma fantastica.

Essa ¢ uma questdo de peso e profundidade, ganhando contornos diferentes
sempre que toca as poéticas particulares. Sem pretender exauri-la, proponho uma
aproximacao restrita ao seu encontro com dois pontos que lhe sdo sensiveis: as
representacoes da morte e a contraposicao entre o fantastico “tradicional” e aquele que ganha
destaque na literatura no século XX, denominado neofantastico por Jaime Alazraki (2001).

Tal escolha ¢ motivada por uma afinidade discursiva, produto do alinhamento de
intencionalidades produtoras de ambiguidade. Dentre as grandes questdes existenciais e
¢ticas trabalhadas pela cultura, a morte € uma das mais polémicas. H4 numerosos discursos
conflitivos sobre ela que ndo se prestam a unificacdo: a morte como retorno ao inanimado,
fundamento das especulagdes freudianas sobre as pulsdes de morte; as diferentes concepgdes
religiosas, como os ciclos de ressureigdo presentes na teologia espirita ou a eternidade
judaico-crista; e mesmo as especulagdes poéticas, geralmente insolitas.

Essa saturagdo de ideias, e a dificuldade encontrada pela razdo para resolver o
enigma por tras delas, prové um campo fértil para a criagdo artistica. A obra de arte, assim,
direciona seu discurso sobre um conjunto heterogéneo de possibilidades e organiza-o em um
todo significativo. E tal natureza do objeto estético, seu inevitavel acabamento, nos termos de
Mikhail Bakhtin (2014), que permite a estudos como o de Philippe Ari¢s (2012) discernir
diferentes atitudes e concepgdes da morte e, como consequéncia, da vida. Ha, porém, uma
dificuldade que, embora ja presente no corpus de Ari¢s, se impde na arte recente. Refiro-me
ao surgimento das obras abertas, na definicdo de Umberto Eco (2013), e das obras
inorganicas, diferenciadas das organicas, em Peter Biirger (1993), duas terminologias que por
vezes se sobrepdem. Dois elementos comuns permitem alinhar os dois termos: o peso que

conferem a atividade do leitor para a construcao do sentido e suas possibilidades ambiguas.
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Essas poéticas’! defendem, assim, o inacabamento da obra de arte, efetivado pela
multiplicagcdo de sentidos possiveis e pela delegagao da funcao de “completar” a forma para o
leitor. Como operar o estudo das concepgoes da morte, ao modo de Ari€s, em obras que ndo
se prestam a representacdes Unicas e organicas?

No centro da sobreposi¢ao destes dois pontos — o mistério da morte e sua
representacdo e as poéticas inorganicas do século XX — estd também a dialética entre
referéncia e alegoria. As obras “inacabadas” fogem, no sentido tradicional, da leitura literal.
O acabamento, a ser realizado pelo leitor, precisa trabalhar com os dois movimentos de
leitura, separando o que € referéncia direta e o que ¢ indireta (metafora).

Ora, esse € 0 mesmo procedimento operado pelo fantastico do século XX. Tal ¢ a
dinamica interpretativa vista por Todorov em Katka e que se torna tendéncia no género. Este
trabalho toma o conjunto dessas definicdes para propor um caminho interpretativo das
representacdes da morte tanto no campo do fantastico tradicional, que bem pode-se chamar,
dentro da discussdo presente, de referencial, quanto no do neofantastico, diferenciado aqui
segundo a proposta de Alazraki (2001), pela forte presenca da possibilidade alegorica. Como
se vera nas segdes seguintes, a diferenga dos dois ndo ¢ marcante a ponto de impossibilitar
vias interpretativas comuns, mas ndo pode ser desconsiderada, correndo o perigo de dispersar

ou desfigurar o objeto estético.

1 El espectro, de Horacio Quiroga, e Cartas de mamd, de Julio Cortazar: mortos, culpa e

fuga

Para uma abordagem adequada da relacao entre as poéticas da morte e do insoélito
e a dindmica entre referéncia e alegoria, ndo basta o plano tedrico. O propodsito desta
aproximagdo ¢, além de estudar a natureza das formas estéticas, elaborar chaves
interpretativas que permitam ao leitor e ao estudioso da literatura compreender diferentes
dimensodes das poéticas da morte insolita por meio de operagdes hermenéuticas, seguindo sua
vertente ricceuriana.

O passo necessario, entdo, ¢ levar a andlise ao plano do texto. Para isso, El
espectro, de Horacio Quiroga (1924 [1921]), e Cartas de mama, de Julio Cortazar (1975

[1959]), servem de exemplos paradigmaticos de dois graus diferentes da dindmica entre

2! Cabe destacar aqui que a conexdo entre as poéticas do inacabamento e a transformagio do fantastico na
transi¢do da sua forma tradicional do século XIX para aquela do XX que ocupa Alazraki (2001) sera explorada
em profundidade nas sec¢des seguintes.
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referéncia e alegoria nas representagdes insolitas da morte na literatura. Além disso, as
tematicas centrais dos dois contos possuem alinhamentos relevantes que permitem enquadrar
o problema orientador deste trabalho, a dindmica interpretativa das representagdes da morte,
ao realizar operagdes criticas sobre a comparagdo dos contos.

El espectro conta a tragédia de um amor frustrado pela culpa e pelo acaso. O
sofrimento dos amantes estende-se mesmo apds a morte. E com tal motivo, do casal de
espectros que persegue uma escapatoria de um purgatorio imposto a eles, que o conto inicia.
Essa introducdo antecipa a existéncia do sobrenatural e promove uma cisdo precéria da
historia entre a prolepse da primeira parte — compreendendo os trés pardgrafos iniciais
(Quiroga, 1924, p. 94-95) — e a ultima, que continua a temporalidade inicial. No nucleo do
tempo rompido, na analepse que ocupa a maior parte da narrativa, estd a constru¢do do
conflito e aquilo que o narrador chama de seu idilio, o curto periodo em que ele e sua amante
fruem seus amores. A cisdo, ainda, separa duas condi¢des existenciais: nas analepses tem-se o
mundo da vida; no tempo proximo da enuncia¢ao, o mundo da morte.

Cartas de mama, de Cortazar, também configura sua intriga com dois tempos e
espacos. Estes, todavia, contaminam-se ao longo da narrativa. A semelhanca estd ndo s6 no
jogo de causalidade e explicacdo (a analepse que afeta/explicita o drama do presente), mas no
eixo tematico que conecta personagens e eventos ao longo do tempo, impossibilitando a cisdo
completa das duas temporalidades. Luis tem sua consciéncia repetitivamente desestabilizada
pelas cartas da mae, pois cada uma “[...] mudava de repente a vida [...], devolvia-o ao passado
como uma forte quicada de bola” (Cortazar, 1975, p. 7)?2. O trauma que explica esse choque
e tem lugar central em toda a intriga € a culpa que o personagem sente por uma acao tomada
no passado. Ele tenta, inutilmente, quebrar os elos entre o passado e o presente, pois aquele
retorna sempre que Luis se acredita livre. Novamente, como no conto de Quiroga, ha um
sentimento de culpa que persegue a consciéncia do casal protagonista, e as vozes/imagens dos
mortos tornam-se veiculos de cobranca.

Trés temas estruturam ambas as intrigas: o amor, a culpa e a morte. Estes
configuram-se envolvendo trés personagens. H4 um casal inicial, em Quiroga, formado por
Duncan Wyoming e Enid e, em Cortazar, por Nico e Laura. Os homens destas relagdes
morrem pela doenga, ou seja, forgas alheias as personagens. Elas, entdo, passam a relacionar-
se com outros homens (em Quiroga, Guillermo; em Cortazar, Luis). Existe, ainda, uma

relagdo problematica entre os personagens masculinos, configurada pela proximidade afetiva

22 Tradugdo minha de: “[...] cambiaba de golpe la vida [...], lo devolvia al pasado como un duro rebote de pelota”
(Cortazar, 1975, p. 7).
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entre 0 amante que morre € aquele que toma seu lugar. O conflito decorrente €, a principio,
interno. O novo casal ¢ perseguido pela culpa, sofre pela traicdo e/ou julga-se culpado pela
desgraca do antigo amante. Em seguida, apds o casal alcangar certa conformagao, a figura do
morto retorna para perseguir os vivos.

A base das duas narrativas, assim, ¢ uma intriga similar. Os sobreviventes tentam
fugir da culpa da traicao, mas sao impedidos pelos espectros. Os contos, todavia, configuram
os desenlaces de formas diferentes, que remetem a disparidade entre suas representacdes do
sobrenatural e suas técnicas de acabamento.

Em ambos, o insdlito ¢ mantido em suspenso, ganha espago progressivamente. O
narrador de Quiroga (1924, p. 95), apds descrever a obsessao que ele e Enid tém de visitar as
estreias cinematograficas, adverte que ele e ela estdio mortos. Durante a maior parte da
narrativa, permanecem as davidas sobre como teriam morrido € o que resta ao casal
fantasmagorico. E o encontro com o espectro de Wyoming, ator “ressuscitado” por EI
paramo, penultimo dos seus filmes, que reinsere o sobrenatural e soluciona a primeira
questdo. Quando o filme ¢ anunciado, o narrador ¢ Enid vao para a estreia. Inicia-se, entao, o
jogo anunciativo do fantastico, marcado por uma série de transgressdes de linguagem que
contamina a realidade pela for¢a da palavra. Antes de ir para o cinema, o narrador reafirma os
amores dele e de Enid, cujo “[...] olhar era a propria vida [...]” (Quiroga, 2008, p. 40, grifos
meus). O rosto de Wyoming, no filme, estd “[...] mais branco do que na hora de sua morte
[...]” (Quiroga, 2008, p. 40). A reprodugdo visual do ator ¢ substituida por ele proprio, ndo
apenas como um registro fotografico, quando o narrador constata que “[...] a vinte metros
dele, era sua mulher nos bragos do amigo intimo” (Quiroga, 2008, p. 40, grifos meus)®. O
filme representa uma situacdo semelhante a do casal. O personagem de Wyoming descobre
que sua mulher estd apaixonada por um homem que acabara de matar e assiste ao sofrimento
da amada.

O casal fica atonito, todavia retorna ao cinema, noite apos noite, para confrontar o
espectro fotografico, tanto na tentativa de se acostumar com a culpa como pela atracdo do
pressagio de verem Wyoming acusé-los. Certa noite, notam que o olhar do ator muda de
posicdo, dirigindo-se a eles. Noite apds noite, o olhar fica cada vez mais proximo. O insolito
¢ constatado pelo proprio narrador e encontra-se restrito aos trés: “[...] para ndés — Wyoming,

Enid e eu —, a cena filmada era manifestadamente viva, ndo na tela, mas num camarote, onde

23 Nesse paragrafo, as versdes em espanhol das citagdes sdo as seguintes, na ordem em que aparecem: “[...]
mirada era la vida misma [...]” (Quiroga, 1924, p. 102, grifo meu); “[...] mas blanco que a la hora de morir [...]”
(Quiroga, 1924, p. 102) e “[...] a vinte metros de él, era su misma mujer la que estaba bajo los dedos del amigo
intimo” (Quiroga, 1924, p. 103, grifos meus).
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nosso amor sem culpa se transformava em monstruosa infidelidade ante o marido vivo...”
(Quiroga, 2008, p. 43, grifo do autor)®*. Quando, finalmente, o olhar do espectro alcanca o
casal, a cortina que separa os mundos levanta-se, os amantes visualizam-no movendo-se, em
faria, para o primeiro plano na dire¢ao deles, a fita queima e cessa o filme. Na noite seguinte,
Guillermo leva um revolver para o cinema. Novamente, Wyoming levanta-se e vai na dire¢cao
do casal, saindo da tela. Na confusdo, Guillermo atira contra o amigo e, para sua surpresa,
quem recebe a bala ¢ ele proprio. Em uma réplica aos eventos filme, Wyoming teria causado
a morte do amante da sua mulher. Enid, por sua vez, falece trés dias depois.

Nao ha espaco, no conto de Quiroga, para uma leitura logico-racionalista ou
puramente alegorica. A existéncia do sobrenatural ¢ indubitdvel, pois o préprio narrador € um
espectro. A presenga do fantasma de Wyoming também nao ¢ produto de uma alegoria, afinal,
o casal ¢ confrontado pela sua “ressurrei¢do” e materializagao.

Ao final, o amor de Guillermo e Enid resiste mesmo a morte. O casal de espectros
vaga pelos cinemas, noite apds noite, esperando a estreia do tltimo filme de Wyoming, com a
esperanca de que “A cortina que separa a vida da morte [...]” (Quiroga, 2008, p. 47)% abra-se
para que possam retornar para o mundo dos vivos. Somos deixados na expectativa, incapazes
de saber se conseguirdo ou nao retornar aos seus idilios.

Em Cartas de mamad, o insdlito ¢ mais sutil. Luis e Laura sdo argentinos
radicados em Paris. Os dois vivem um exilio voluntario que, paradoxalmente, lhes da certa
liberdade. Os mistérios do conto envolvem a razdo dessa fuga e a carta estranha que Luis
recebe da sua mae. A ressonancia da memoria implicada pelas correspondéncias leva-o a
duvidar da sua vida presente, borrando-a contra a visao nitida do passado. Antes que se saiba
o conteudo da carta, ja surgem as insinuacdes do fantastico. O protagonista teme nao “[...] as
pessoas, evadidas ja fazia tanto tempo, mas os nomes, 0s verdadeiros fantasmas que sao 0s
nomes, essa duragdo pertinaz [...]” (Cortazar, 1975, p. 8, grifos meus). De fato, o
sobrenatural estd na apari¢ao repentina do nome do morto, o irmao/filho Nico, cuja mengao
era evitada tanto pelo casal quanto pela mae. O narrador, aos poucos, aproxima-se da
angustia que toma conta do protagonista ap0s a insdlita apari¢do: passa pela convicgdo e pelo
sofrimento vivido pelo casal quando abandonaram a antiga casa e seus familiares, a rotina
nova e prazerosa em Paris, a relagdo afetuosa paradoxal que Luis tem com as cartas da sua

mae (por um lado disruptivas, por outro apaziguadoras da culpa), o namoro entre Nico e

24 No espanhol: “[...] para nosotros — Wyoming, Enid y yo — la escena filmada vivia flagrante, pero no en la
pantalla, sino em un palco, donde nuestro amor sin culpa se transformaba en monstruosa infidelidad ante el
marido vivo...” (Quiroga, 1924, p. 106, grifo do autor).

25 No espanhol: “La cortina que separa la vida de la muerte [...]” (Quiroga, 1924, p. 110).
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Laura, a perda de interesse de Laura por Nico, a paixao imediata de Laura por Luis e a morte
prematura de Nico. A recusa em mencionar o irmao, assim, tem como intengdao apagar sua
existéncia, para “[...] que Nico ndo fosse nem sequer o defunto, nem mesmo o cunhado morto,
o filho de mamae” (Cortazar, 1975, p. 17)*®. Vé-se justificado o assombro quando, entre uma
frase e outra, aparece seu nome. Nico ¢ o fantasma encarnado na palavra que abala a
consciéncia de Luis, reforcando seu sentimento de culpa por ter roubado a namorada do
irmao moribundo e fazendo-o duvidar das convic¢des de Laura.

O transtorno da carta seguinte ¢ ainda maior. Nela, ja ndo € apenas o nome, que
poderia ter sido um erro de escrita, mas a possibilidade da apari¢do do irmao-morto em Paris.
Novamente, perturba Luis a reacao que Laura pode ter sobre a carta que ameaga acabar com
“[...] a mentira de uma paz traficada, de uma felicidade de portas para fora, sustentada por
diversoes e espetaculos, de um pacto involuntario de siléncio em que os dois se desuniam
pouco a pouco como em todos os pactos negativos” (Cortazar, 1975, p. 21). Até a enunciagdo
¢ abalada pela crise vivida pelo protagonista, multiplicando as vozes (ora a de Luis, ora
andnimas) e remetendo ao passado, “[...] sentindo como lhe custava situar-se no presente, no
que tinha que acontecer meia hora mais tarde” (Cortazar, 1975, p. 21). O narrador, para
caracterizar a afli¢do, privilegia a perspectiva de Luis, como quando este conjectura sobre as
reacOes de Laura, sobre os terriveis pesadelos que ela tem com o irmao-morto, as razoes dela
evitar a mencao do seu nome e como teria sido o futuro dela caso tivesse continuado com
Nico. A luta de Luis ¢ travada entre duas realidades: a abandonada, na Argentina, com sua
mae e as memorias de Nico, e a nova, onde o casal poderia viver em paz, livre da culpa. Esta,
porém, ¢ constantemente ameagada e, por isso, precisa ser preservada, na tentativa de fazé-la
“[...] ser realmente outra coisa além desse simulacro de sorrisos e cinema francés” (Cortazar,
1975, p. 26)*’. O transtorno é tamanho que Luis e Laura, cada um tentando ocultar sua
presenca do outro, vdo ao encontro do trem em que Nico viria. No final, ele ndo ¢ visto na

plataforma.

26 Nesse paragrafo, as minhas traducdes das citagdes provém dos seguintes originais: “[...] las personas, evadidas
hacia ya tanto tiempo, pero los nombres, los verdaderos fantasmas que son los nombres, esa duracion pertinaz
[...]” (Cortazar, 1975, p. 8, grifos meus) e “[...] que Nico no fuera ni siquiera el difunto, ni siquiera el cufiado
muerto, el hijo de mama” (Cortazar, 1975, p. 17).

27 As tradugdes das citagdes desse paragrafo seguem esses originais, na ordem em que aparecem no texto: “[...]
la mentira de una paz traficada, de una felicidad de puertas para afuera, sostenida por diversiones y espectaculos,
de un pacto involuntario de silencio en que los dos se desunian poco a poco como en todos los pactos negativos”
(Cortazar, 1975, p. 21); “[...] sintiendo cémo le costaba situarse en el presiente, en lo que tendria que suceder
media hora mas tarde” (Cortazar, 1975, p. 21) e “[...] ser realmente otra cosa que ese simulacro de sonrisas y de
cine francés” (Cortazar, 1975, p. 26).
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Essa demorada exposicao das composicdes permite destacar a relagdo particular
das obras com as questdes levantadas anteriormente. Os trés temas mencionados estdo
presentes: o amor, a morte ¢ a culpa. Eles adquirem, nas relagdes das personagens, sentidos
proprios. A culpa persegue protagonistas, principalmente as femininas. Os protagonistas
masculinos, ao tomarem as amantes de seus companheiros, cometem atos imperdodveis, com
os quais tém de lidar pelo resto da vida.

O processamento da culpa, porém, ocorre de maneira diferente nos dois contos. O
fantasma de Wyoming, em Quiroga, materializa-se indubitavelmente. Ele atravessa a sala de
cinema e alcanga o casal, vingando-se fisicamente da trai¢do. Nico, em contrapartida, existe
apenas na memdoria e nas paginas escritas. Pode-se até considerar que as cartas sejam uma
vinganca da mae de Luis por suas agdes e, assim, desvanecer-se-ia o sobrenatural. O
sofrimento dos protagonistas de Cartas de mama ¢é puramente interno, impacta somente a
estabilidade do relacionamento. Compreende-se, assim, as diferencas entre as configuragdes
do tempo nas duas narrativas. Em Quiroga, o conto estd completo quando se desenvolve a
intriga que leva o casal a condi¢do espectral e explica-se o porqué da perambulacao dos dois.
Em Cortdzar, os enigmas iniciais ddo lugar a outro, o da possibilidade da ressurei¢ao de Nico.

Esse inacabamento ¢ reforcado pela composicdo do conto. O narrador, embora
esteja em um plano narrativo superior ao da personagem, toma sua consciéncia como foco e,
por vezes, fratura sua enunciacdo com as duvidas dela, espelhando a inconstancia do
pensamento e da memoria de Luis, ora em Paris, ora na Argentina. E dificil, mesmo, ter
certeza das suas convic¢des. Afirma, sobre Laura, que “Nao lhe importava muito o que ela
pudesse sentir, desde que dissimulasse”, ao que se adiciona em seguida “(Nao lhe importava
muito o que ela pudesse sentir, desde que dissimulasse?)” (Cortazar, 1975, p. 10). Logo
adiante, reforca a constatacdo inicial: “Nao, ndo lhe importava grande coisa”, para, de novo,
questiona-la, “(Ndo lhe importava?)” (Cortazar, 1975, p. 10)?%. A essas contradi¢des e as
contaminagdes das temporalidades, adiciona-se a das vozes. Nao sdo apenas as memorias
espaciais ou visuais, mas as proprias vozes do passado que ameagam o presente. Estas tomam
a palavra do narrador e misturam-se aos delirios de Luis, regados a conhaque.

A contraposi¢do entre as apari¢gdes de Nico e Wyoming serve de ponto de
encontro de tal questionamento sobre o inacabamento e seu efeito sobre as poéticas da morte

e do insolito. Jaime Alazraki (2001) considera que o relato neofantastico, do qual Cartas de

28 Novamente, segue os originais em espanhol, por mim traduzidos: “No le importaba gran cosa lo que ella
pudiera sentir, mientras lo dissimulara” e “(;No le importaba gran cosa lo que ella pudiera sentir, mientras lo
disimulara?)”; “No, no le importaba gran cosa” e “(;No le importaba?)” (Cortazar, 1975, p. 10).
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mamda seria exemplo, “[...] alude a sentidos obliquos ou metaforicos ou figurativos: nao ¢
Nico [...] quem reaparece no final do conto, mas a projecdo de Nico na consciéncia
assombrada pela culpa e pelo remorso de Laura e Luis” (Alazraki, 2001, p. 280)%.

Tal interpretagdo devolve o enquadramento dos contos a questdo primordial deste
trabalho: a relagdo entre formas de representar o sobrenatural e suas relagdes com a dindmica
entre a leitura literal e a alegérica, e o impacto que elas tém para as poéticas da morte. Como
notado, a relagdo entre os trés temas serve de base para as intrigas. Em Quiroga, porém, a
aparicao do amado traido escapa, a principio, da interpretagdo metaforica que Alazraki faz do
conto de Cortdzar. A aparicdo direta, indubitavel, e a atuagcdo material do espectro, além do
espanto que sua existéncia provoca no casal, privilegiam a leitura literal do conto: ¢ o relato
da apari¢do do espirito vingativo do amigo/marido traido. Cartas de mama, por sua vez,
constroi-se sobre a incerteza e ndo materializa Nico. Pelo contrario, o tom final da obra é de
reconciliagdo do casal com a memoria dolorosa, quando finalmente dispdem-se a falar do
morto. A ambiguidade provocada desestabiliza a leitura literal, preenchida de vazios.

Considerada a interpretacdo de Alazraki, mesmo a proposta de estudar Cartas de
mama sob a Otica de uma poética da morte insolita ¢ questionavel. Se a apari¢ao de Nico ¢
apenas uma projecao da culpa, ndo ha uma ressurreicdo. Por outro lado, retornando a Quiroga,
o estreitamento da leitura do seu conto sob o eixo literal pode, igualmente, tolher a sua
interpretagdo. O tema da culpa, tdo central, apenas motivaria o casal a retornar ao cinema. De
um lado, estaria o padecimento do casal pela culpa e, do outro, a vinganca do espirito,

conectados apenas por uma fragil casualidade.

2 O insdlito entre a leitura literal e a metaforica: teorias do fantastico e poéticas do

inacabamento

Alcangou-se, por duas vias, a dinamica entre leitura literal e metaférica. Pelas
especulacgoes tedricas do fantastico, viu-se a capacidade da referéncia “indireta” de obstruir a
experiéncia fantastica, provocada pela hesitacdo entre o sobrenatural e o natural. Em seguida,
a comparacdo de dois contos fantdsticos demonstrou os problemas que as contraposigdes

dessas leituras podem ter para a compreensao das facetas das representagdes da morte. Para

2 Tradugdo minha de: “[...] alude a sentidos oblicuos o metaféricos o figurativos: no es Nico [...] quien
reaparece al final del cuento, sino la proyeccion de Nico en la conciencia acosada por la culpa y remordimiento
de Laura y Luis” (Alazraki, 2001, p. 280).
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conectar as duas discussdes, € necessario retomar o argumento do seu inicio, levando mais a
fundo as implicagdes da oposi¢ao entre literariedade e metaforicidade.

Todorov (2014), diferenciando poesia e fic¢do, confere a esta seu carater
representativo. E uma questio de grau que permite diferentes gradagdes de representatividade
e de opacidade (predominante nas combinagdes semanticas da poesia). O obstaculo imposto
pela leitura poética ¢ a possivel recusa a experiéncia do leitor com o mundo evocado. Caso
semelhante ¢ o da oposicao entre sentido alegorico e sentido literal. Todorov (2014) define o
primeiro, com auxilio do segundo, como sendo aquele que “[...] implica na existéncia de dois
sentidos para as mesmas palavras; diz-se as vezes que o sentido primeiro deve desaparecer,
outras vezes que os dois devem estar presentes juntos” e cujo “[...] duplo-sentido ¢ indicado
na obra de maneira explicita: nao depende da interpretacdo (arbitraria ou nao) de um leitor
qualquer” (Todorov, 2014, p. 71). Dessas proposi¢des pode-se destacar trés elementos: a
presenca de diferentes gradagoes, a de dois sentidos e a de uma explicitagdo do duplo-sentido.

Hé, em todos esses, a indicagdo, implicita ou explicita, da presenca de um
interlocutor: o leitor. Este, na teoria todoroviana, ¢ sempre visto como estrutura imanente,
passiva, um duplo do autor. Para que o fantéstico alcance seu efeito, as “inverossimilhangas”
precisam desconcertar, o que ndo ocorre quando a “[...] atengdo ¢ dirigida para a alegoria”
(Todorov, 2014, p. 74). As interpretagdes possiveis das inverossimilhangas variam de acordo
com o abrandamento da alegoria. No terceiro grau, o mais proximo de Cartas de mama, esta
a “[...] narrativa em que o leitor chega até a hesitar entre interpretacao alegorica e leitura
literal” (Todorov, 2014, p. 76). Este ocorre quando ndo ha explicitacdo do sentido alegorico,
mas ele permanece possivel. O grande problema de tal concepcdo ¢ sua incapacidade de
compreender os casos limites, como o do conto de Cortazar, e 0 modo como ela mostra-se
pouco eficaz para a andlise do fantastico do século XX.

A dindmica da nova tendéncia do género coloca em relevo as dificuldades
impostas pela negacdo ao fantastico da sua possibilidade metaforica. Alazraki (2001),

diferenciando o neofantastico do fantéstico tradicional, confere aquele a intengdo de produzir

“[...] metaforas que buscam vislumbres, entrevisdes ou intersticios de sem razao que
escapam ou resistem a linguagem da comunicagdo, que ndo cabem nas células
construidas pela razdo, que vao a contrapelo do sistema conceptual ou cientifico
com que nds lidamos diariamente™° (Alazraki, 2001, p. 277, grifo meu).

30 As minhas tradugdes de Alazraki e Herrero Cecilia, nos paragrafos desta se¢do, tém como originais: “[...]
metdforas que buscan expresar atisbos, entrevisiones o intersticios de sinrazén que escapan o se resisten al
lenguaje de la comunicacion, que no caben en las celdillas construidas por la razon, que van a contrapelo del
sistema conceptual o cientifico con que nos manejamos a diario” (Alazraki, 2001, p. 277, grifo meu); “[...] una
optica que ve donde nuestra vision al uso falla” (Alazraki, 2001, p. 278); “[...] provocar un miedo en el lector,
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Para definir esse tipo especifico de metafora, o tedrico argentino recorre as
metaforas epistemologicas, como postuladas por Eco (2013), restringindo e diferenciando o
conceito ao té-las como imagens que servem de alternativas ao conhecimento cientifico, por
tomarem “[...] uma 6tica que vé€ onde nossa visao usualmente falha” (Alazraki, 2001, p. 278).
As implicagdes de tal definigdo, para as poéticas da morte, sdo evidentes: representa-se
insolitamente, pelo modo expressivo do fantastico, pois a visao do conhecimento cientifico
fracassa em inteligir a morte, quer os mortos estejam confinados atras do véu, em Quiroga, ou
mandem cartas de Rivadavia, em Cortazar.

E, todavia, evidente uma incongruéncia nessa constatagdo. O conto de Quiroga
nao corresponde ao mesmo grau de metaforicidade que o de Cortdzar. Pelo contrario, nao ha
marca alguma da “explicitacdo do duplo-sentido”, como denominada por Todorov. Com a
cisdo entre os dois fantdsticos, ao fantdstico tradicional é negada sua capacidade
epistemologica, e sua intengdo ¢ meramente “[...] provocar um medo no leitor, um terror
durante o qual cambaleiam suas premissas logicas” (Alazraki, 2001, p. 277). As
consequéncias disso para uma poética da morte insolita levam a ruptura metodologica entre o
estudo de uma e outra forma do fantastico.

A cisdo, porém, pode ndo ser tdo drastica quanto propdem Alazraki e Todorov.
Ambas as formas orientam suas transgressdes para o mesmo adversario, a rigidez do
pensamento logico-cientifico, ao “[...] manifestar os limites e a insuficiéncia da razao para
dar resposta ao dinamismo profundo da vida, a sede de plenitude e de harmonia ideal com
que sonha o espirito humano [...]” (Herrero Cecilia, 2000, p. 29). Herrero Cecilia, em sua
conceituagao do género, amplia os limites dele, nem restringido aos temas do inconsciente,
que, para Todorov, o fantastico teria perdido para a psicanalise, nem as angustias da realidade
enigmatica, como: “Quem ndo considerou o que serd da nossa identidade depois da morte,
que forma adotaremos e em que dimensdes nos moveremos?” (Herrero Cecilia, 2000, p. 30).
A perspectiva do autor refor¢a a intengdo gnosiologica do fantastico. Ainda, a énfase na
orientagdo do género a produzir “[...] uma espécie de espiral vertiginosa, onde cada detalhe

estd significando uma coisa e logo pode significar outra, porque tudo pode ser ambiguo e

un terror durante el cual trastabillan sus supuestos l6gicos [...]” (Alazraki, 2001, p. 277); “[...] manifestar los
limites y la insuficiencia de la razon para dar una respuesta al dinamismo profundo de la vida, a la sed de
plenitud y de armonia ideal con que suena el espiritu humano [...]” (Herrero Cecilia, 2000, p. 29); “;Quién no
se ha planteado qué serd de nuestra identidade después de la muerte, qué forma adoptaremos y en qué
dimensiones nos moveremos?” (Herrero Cecilia, 2000, p. 30) e “[...] una espécie de espiral vertiginosa en donde
cada detalle esta significando una cosa y luego pode significar otra, porque todo puede ser ambiguo y
reinterpretable” (Herrero Cecilia, 2000, p. 139-140).
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reinterpretavel” (Herrero Cecilia, 2000, p. 139-140), retoma o foco todoroviano sobre a
ambiguidade, mas, diferentemente, expande o alcance da sua indeterminagao para além do
bindmio real/sobrenatural.

Outro estudioso com trabalhos reveladores da dindmica conflituosa entre as
dimensdes interpretativas do fantastico e como elas estdo presentes em todas as suas formas ¢é
David Roas. Ele também considera que os autores romanticos do fantastico postulavam que
outras vias, como a intuicdo ¢ a imagina¢do, eram capazes de captar a realidade. O género,
para realizar sua prospeccao, propde o “[...] desajuste entre o referente literario e o linguistico
(pragmatico), isto é, a discordancia entre o mundo representado no texto e o mundo
conhecido” (Roas, 2014, p. 56). Para efetuar a ruptura, utiliza “[...] recursos que tornem tao
sugestivas quanto possivel suas palavras (comparagdes, metaforas, neologismos)” (Roas,
2014, p. 56). H4, assim, um proposito transcendente, efetuado apenas pela atividade do leitor,
que contrasta o seu mundo com o representado.

A argumentacdo de Roas (2014) sobre a participagdo do leitor leva a questao de
volta ao problema da alegoria. Os textos nao podem jogar para segundo plano a transgressao
da realidade, correndo o risco de cair na alegoria pura. H4, porém, um salto da concepg¢ao
Todorov para a sua: o tipo de relacdo estabelecida com o leitor. Este deixa de ser implicito
para ser percebido como um participante ativo da constru¢dao do sentido. Assim, por menos
“[...] que os personagens e o narrador se espantem diante do insdlito da situacao, o leitor ndo
deixa de experimentar esse espanto, uma vez que encara fendmenos impossiveis, fendmenos
que estdo além da sua concepg¢do do real” (Roas, 2014, p. 152).

O conjunto dessas elaboracdes teoricas permite reformular a questdo da dinamica
entre leitura referencial e leitura metaférica. O fantastico exige, indispensavelmente, a
representatividade dos eventos narrados. Quando esta é negada, a transgressao da realidade
operada pela irrup¢do do sobrenatural no mundo perde seu efeito, dando lugar a interpretagao
da narrativa como uma ilustracdo de ideias, a pura alegoria. Por outro lado, a experiéncia
narrada ndo se limita ao caso unico, a histdria isolada, ela supde uma referéncia obliqua de
foco transcendental. Performa, através da conjuncdo de suas orientacdes dialdgicas, uma
dupla relagdo com a realidade: ameaca a totalidade dela, ao representar a parte fraturada, a
irrup¢do do ins6lito em um real miniaturizado; e a sugestdo do novo sentido, inalcangavel
para a razao cotidiana, mediante configuracdes que produzem ambiguidade. Ambas revelam
o carater heuristico do fantastico, em todas as suas formas, coexistente tanto na leitura

referencial quanto na metaforica.
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Uma concepcao de metafora, diferente da deduzivel da alegoria em Todorov
(2014), ¢ requisitada. A metafora viva de Paul Ricceur (2015) fornece defini¢des produtivas
para a presente discussao. O trabalho argumentativo do autor o leva a pensar a figura em
niveis sucessivos, da palavra ao discurso, a ponto de aproxima-la da teoria dos modelos, ao
propor que: “[...] a metdafora continuada — a fabula, a alegoria —; isto que Toulmin chama
‘desdobrabilidade sistematica’ do modelo tem seu equivalente em uma rede metaférica e nao
em uma metafora isolada” (Ricceur, 2015, p. 371).

A metéfora, nessa defini¢do, pode ser compreendida com base em quatro pontos:
a oposi¢do entre impertinéncia e pertinéncia, o jogo de semelhantes, a tensdo interpretativa e
a inovagao semantica. A pertinéncia metaforica insere-se no desafio interpretativo provocado
pela presenga de uma impertinéncia l6gica no enunciado. A resposta que ela elabora ¢
baseada em um ver como, um jogo de semelhantes que exige uma composicao relacional “[...]
intuitiva que mantém juntos o sentido e a imagem” (Ricceur, 2015, p. 324). Vé-se a primeira
diferenca tonal entre esta proposta ¢ a de Todorov, a preservagao de tensdes interpretativas
insoluveis nos campos da constru¢do de sentido (conservam-se as relagcdes entre sentido e

imagem) e entre a crenca ou nao na verdade metaforica, pois,

Da mesma maneira que a distancia légica ¢ preservada na proximidade metafoérica,
e da mesma maneira que a interpretacdo literal impossivel ndo ¢ simplesmente
abolida pela interpretagdo metaforica, mas lhe cede resistindo, da mesma maneira a
afirmac¢ao ontoldgica obedece ao principio de tensdo e a lei da ‘visao esteroscopica’
(Ricceur, 2015, p. 388-389).

Ainda, ela duplica a referéncia. A “for¢do metaforica” é nao s6 o acontecimento
singular, como também a emergéncia de uma inova¢do semantica, retomando o quarto dos
pontos mencionados anteriormente, produzida na intersec¢ao entre varios campos semanticos
e marcada pela sua afronta as palavras e as coisas. Essa capacidade de redescrever a realidade
a confere seu poder heuristico, dependente de um discurso que preserve sua polissemia, no
caso, o literario, no qual, “[...] varias coisas sdo significadas ao mesmo tempo, sem que o
leitor seja chamado a escolher entre elas” (Ricceur, 2015, p. 144). O argumento ricceuriano
(2015, p. 366) chega a postular que a metafora esta para a linguagem poética como o modelo
estd para a linguagem cientifica.

Existe certo paralelismo entre o processo metaforico e o fantdstico. Ambos
tensionam a relagdo entre o mundo 16gico e o representado. Este, na sua redescri¢do daquele,
propde uma sugestao (o como se ou o insolito) que explora a realidade em suas possibilidades.

No nucleo de suas eclosdes de sentido estdo impertinéncias légicas (semanticas ou
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ontologicas). Percebe-se, assim, a afinidade entre as composi¢des e as intencionalidades das
duas formas do discurso.

Com essa defini¢dao, resolveu-se a primeira parte da dinamica entre leitura
referencial e alegodrica, ao constatar que elas podem coexistir na narrativa, em um processo
analogo a tensdo entre interpretacao literal e metaforica. Permanece, contudo, a questdo dos
graus de metaforicidade. Para trabalha-la, ¢ produtivo retornar a nogao de abertura, proposta
por Eco (2013). Assim como Ricceur, Eco (2013, p. 22) considera que toda obra de arte ¢
plural em seus significados. Acontece, todavia, que as poéticas do século XX voltam-se “[...]
constantemente e amiude para os ideais de informalidade, desordem, casualidade,
indeterminac¢do dos resultados” (Eco, 2013, p. 22). Este quadro leva a pensar numa dialética
entre “forma” e “abertura”. A questdo central é: quais os limites em que uma obra pode
alcangar o maximo de ambiguidade?

E pertinente a relagio notada entre a multiplicidade de sentidos e o carater
heuristico da obra de arte. Eco (2013, p. 30) ¢ quem propde a ideia de metdafora
epistemologica que, depois, Alazraki (2001) reformula para o neofantastico. O trabalho do
pesquisador leva a reduzir a “[...] operagdo poética a um modelo (o projeto de obra aberta) a
fim de apurar se este apresenta caracteres semelhantes a outros modelos de pesquisa, a
modelos de organizacdo 16gica, a modelos de processos perceptivos” (Eco, 2013, p. 30). A
mudanca do modelo poético (de fechado para aberto) corresponde uma mudanca do modelo
logico-cientifico.

Nos extremos estdo a obra fechada e a obra aberta. A primeira ¢ organicamente
acabada, mas abre-se na interpretagdo ativa do leitor. A segunda, por sua vez, compde-se na
plurivocidade e exige a atividade do leitor tornar-se apreensivel. Ela percorre um caminho
perigoso: na sua abertura, corre o risco de afogar-se em sua propria informagdo. Precisa,
portanto, de algum nivel de ordem, “[...] oscilagdo pendular [...] entre um sistema de
probabilidades ja institucionalizado e a desordem pura: organizagdo original da desordem”
(Eco, 2013, p. 127, grifos do autor). Sua funcao, a partir dessa tensdo entre o logico e o
ilégico, segue a mesma via das outras formas antes analisadas, media a “[...] abstrata
categoria da metodologia cientifica e a matéria viva de nossa sensibilidade; quase como uma
espécie de esquema transcendental que nos permite compreender novos aspectos do mundo”
(Eco, 2013, p. 158-159).

Tem-se, assim, os limites da gradacdo. Num extremo, a obra fechada,

organicamente concluida. No outro, a obra aberta, que exige a mediacdo do leitor. A
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defini¢dao de obra fechada permite inferir ainda que a multiplicidade de sentidos ndo ¢ negada

pelo seu acabamento, apenas perde em possibilidades para a aberta.

3 Dinamicidade interpretativa, as trajetorias de conformacio com a culpa e a memoria-

reanimadora

Os desenvolvimentos da se¢do anterior permitem uma aproximagao nova sobre os
contos, ainda seguindo os direcionamentos de uma poética da morte insélita. Na primeira
secdo, terminou-se com a cisdo interpretativa que surge da contraposi¢do entre o fantastico
tradicional e o neofantastico. As elaboracdes seguintes, com as leituras de Roas e Herrero
Cecilia, reformularam a questdo em termos de uma dupla orientagdo dialdgica (referéncia
direta, da parte fraturada da realidade, e referéncia obliqua, da sugestdo do novo sentido) que
leva em conta a participagao ativa do leitor.

Tendo fundamentado uma analise metaforica no fantastico “fechado”, a
contribuicao de uma teoria da metafora permite levar adiante a leitura de Quiroga em contato
com a de Cortdzar. Pensando os dois contos como metdforas de trajetorias de conformagdo
com a culpa, eles transfiguram-na na relacao estabelecida com os outros dois temas centrais:
amor ¢ morte. A culpa pela traicao persegue os casais. Ela ¢ um incomodo perpétuo durante
os percursos dos contos, o que leva a nao ditos nas relagdes (em Cortazar) ou a confrontos
acalorados (em Quiroga). Os mortos, reanimados pelo registro visual (em Quiroga) ou pelo
verbal (em Cortdzar), obrigam-nos a enfrentar os sentimentos, sdo ecos da memoria. A
perseguicao deles ¢ a mesma da memoria: Guillermo e Enid poderiam ter deixado de ir para o
cinema apds 0S sucessivos pressagios, porém, a culpa os impele noite apds noite a
confrontarem a memoria. Essa interpretacdo metaférica pode ser descrita nos termos de
Ricceur (2015): a impertinéncia ¢ ndo apenas a experiéncia espectral, mas a motivagdo dos
personagens a enfrentarem-na; levando ao surgimento de uma nova pertinéncia (decorrente
de um jogo de semelhantes), que ¢ o processamento da culpa, a necessidade de enfrenta-la. A
continua presenca de um jogo entre o dito (mesmo que ilogico) e o ndo dito (que funda um
novo sentido), energiza a tensdo da metafora viva. Esta dinamica, fundamentalmente
interpretativa, € possivel tanto na obra fechada quanto na aberta, principalmente no caso da
narrativa fantéstica, levando em conta a importancia dada por Roas (2014) ao papel do leitor
(cujo duplo, nos estudos literarios, ¢ o pesquisador).

Do outro lado, uma leitura pela via representativa do texto em Cortazar permite

outras compreensdes. Se o irmdo morto-vivo ndo € apenas “a projecdo de Nico na
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consciéncia assombrada pela culpa e pelo remorso de Laura e Luis”, como considerou
Alazraki (2001, p. 280), pode ser visto, em um paralelo com Quiroga, como o espectro
vingativo que persegue os vivos que fugiram das consequéncias de suas agoes.
Diferentemente do casal de Quiroga, Luis e Laura fogem das memorias de Nico. O fantasma,
assim, vé-se motivado a sua cacgada.

Até os desfechos dos contos, de certa forma, coincidem em pontos. Em primeiro
lugar, ¢ deixado em aberto o futuro das relagdes dos casais. Em El espectro, finaliza-se antes
da estreia do ultimo filme de Wyoming, quando, talvez, Guillermo e Enid poderiam voltar
para o mundo dos vivos. Em Cartas de mama, os efeitos do contato com Nico encerram-se
em um rapido dialogo, interrompido por reticéncias. Esse ¢ um indice de abertura que ambos
compartilham. Além disso, € relevante a superagdo dos amores ilicitos para o enfrentamento
da culpa, com (Nico)’! ou sem (Wyoming) o perddo do espectro. O ndo-dito, que era Nico,
perde seu tabu, e Guillermo e Enid, mesmo apds as ultimas consequéncias do enfrentamento
a Wyoming, seguem juntos, num amor que resistiu a culpa e a morte.

Levando tais conclusdes para a poética da morte insoélita, o produto da relacao
entre as representagdes da morte nos contos em suas dimensdes alegoricas e literais ¢ uma
aproximagdo delas a conexdo entre vida e memoria. Esta, ativada por registros (memdoria
circulante) ou por um processo interno, revivifica os mortos: “[...] os verdadeiros fantasmas
que sdao os nomes, essa duracdo pertinaz” (Cortazar, 1975, p. 8). Especula-se esteticamente,
assim, sobre o que Alazraki, como j& visto, chamaria de metdfora epistemologica, uma
ligacdo entre morte e vida, operada pela memoria. Tal representacdo-tipo, que pode ser
chamada de memoria reanimadora, ¢ recorrente nas obras do insolito. Outros dois exemplos
podem ser colhidos nas obras de Garcia Marquez, com a persegui¢ao do fantasma de
Prudencio Aguilar (num paralelo com o espirito vingativo de Quiroga) que motiva a
peregrinagdo que funda a Macondo dos Cien arios de soledad, e Edgar Allan Poe, no coragdo
palpitante (paralelo ao “morto alegorico” de Cortazar) que leva seu assassino a confessar a
culpa em The Tell-Tale Heart.

E marcante, em todas essas obras, a presenga de um processamento problematico
da memoria. Nelas, a culpa pode ser considerada a origem de tal incapacidade. H4, todavia,
obras em que outros fatores entram em cena, como o luto silencioso, em Eva estd dentro de
su gato, de Garcia Marquez, ou a temporalidade fragmentada de 4 noiva da casa azul, de

Rubido, em que a vida da mulher amada apenas existe em memoria (interna ou circulante,

31 Ressalto que em nenhuma das aparigdes Nico demonstra rancor do irmio ou de Laura.
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como na carta), enquanto na realidade apenas podem ser percebidas as ruinas de um tempo
nao vivido.

Para estudar as expressoes particulares, levando em conta os problemas
levantados ao longo deste trabalho, ndo basta encaixa-las na representacao tipo da memoria
reanimadora. Requer-se levar em conta as individualidades configuradas pelas diferentes
dinamicas entre as formas do insdlito, as gradagdes entre leitura referencial e alegérica e os
graus de abertura, conforme trabalhados ao longo deste trabalho. Sao fatores que, em
conjunto, tendenciam as possibilidades interpretativas dos textos e, portanto, de suas analises

estéticas.
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INTERPRETIVE DYNAMICITY OF UNUSUAL REPRESENTATIONS OF DEATH
IN EL ESPECTRO, BY HORACIO QUIROGA, AND CARTAS DE MAMA, BY JULIO
CORTAZAR

Abstract

This work traces an argumentative course the interpretative paths of the representations of
death in the unusual literature. Two itineraries intersect on this path. One is the analysis of the
work in its composition, revealing the difficulties imposed on the interpretation by its forms.
The other one is the study of the forms of the fantastic, resorting to the contributions of
Tzvetan Todorov, David Roas, Jaime Alazraki and Juan Herrero Cecilia, and the poetics of
the open work, calling upon Umberto Eco’s elaborations as reference, which impose different
instruments for exploring the text. Along this path, the living metaphor, as thought by Paul
Ricceur (2015), proves to be capable of serving as a bridge to the resolution of the targeted
problem. At the end, it is intended, in addition to aesthetically interpreting the representations
of death in the short stories — El espectro, by Horacio Quiroga, and Cartas de mama, by Julio
Cortadzar —, to elaborate an approach to the poetics of unusual death that reconciles the

referential and the metaphorical reading.
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