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Resumo

O artigo tem como objetivo delinear
relacbes entre o Surrealismo e a
literatura fantastica, procurando
tracar pontos de convergéncia entre
tais perspectivas estéticas. O corpus
que propiciara o enfoque analitico e
comparativo proposto sera uma tela
do pintor Giorgio De Chirico e uma
narrativa de Dino Buzzati. Para o
embasamento tedrico do trabalho,
empregaremos, além do Manifesto
Surrealista, de André Breton, as
teorias sobre espacialidades
desenvolvidas por Michel Foucault,
Gilles Deleuze e Félix Guattari, bem
como os estudos sobre a literatura
fantastica de Todorov e de Remo
Ceserani.
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N&o vivemos em uma espécie de vazio, no interior
do qual se poderiam situar os individuos e as coisas.
Nao vivemos no interior de um vazio que se
encheria de cores com diferentes reflexos, vivemos
no interior de um conjunto de rela¢des que definem
posicionamentos irredutiveis uns aos outros e
absolutamente impossiveis de ser sobrepostos.

Michel Foucault — Outros espagos

A proposta do trabalho é apresentar uma analise de O enigma de um dia,
tela do pintor surrealista Giorgio De Chirico, e do conto “O Bicho-Pap&ao” do
escritor italiano Dino Buzzati. A leitura tera por base dois eixos tedricos: um
relacionado ao conceito de arte fantastica e o outro as nocgles referentes a
espacialidade. Para a abordagem do fantastico, utilizaremos a teoria de Tzvetan
Todorov, que estabelece dois principais niveis de representacdo fantastica: o
fantastico estranho e o fantastico maravilhoso, bem como o estudo de Remo
Ceserani sobre os procedimentos formais e sistemas tematicos que embasam a
arte fantastica. As nocdes vinculadas ao Surrealismo apoiardo o estabelecimento
de plausiveis conjuncdes entre a arte surrealista e a fantastica. Nesse sentido,
procuraremos delinear em que medida a vanguarda estética fundada por Breton
influenciou e continua influenciando a construcdo do fantastico na literatura. A
leitura da representacdo do espaco artistico da tela de De Chirico e do conto de
Buzzati sera pautada por intermédio dos conceitos de heterotopia, utopia e
atopia que o filésofo francés Michel Foucault apresenta na introducdo de As
palavras e as coisas e na sua conferéncia Outros espacos. A elaboracao espacial
também serd observada a partir dos estudos de Gilles Deleuze e de Félix Guattari
sobre rizoma, espaco liso e espaco estriado. Buscaremos expor em que medida
as construcfes espaciais corroboram para a edificacdo do fantastico na pintura e
na literatura, e, nesse sentido, analisaremos como a espacialidade heterotépica é
propicia a composi¢cdo de uma dimensdo de multiplicidade e de superposi¢cao de
visfes espaciais — comuns a arte surrealista —, que conduzem a uma recepcao
artistica que tem por motor a hesitacao.

Giorgio De Chirico, pintor italiano nascido na Grécia, € considerado um dos
precursores do Surrealismo. Suas telas representam uma tendéncia nomeada
pelos criticos de arte como pintura metafisica. Nesse tipo de pintura, um dos
objetivos € a criacdo de atmosferas que suscitam uma impressdo de mistério,
por intermédio da focalizacdo de objetos em perspectivas divergentes e do
trabalho com luzes e sombras. André Breton e Apollinaire consideraram que as
telas De Chirico instigavam efeitos surrealistas. A expressdo Surrealismo
comporta “significados como sobre, em cima, na parte superior, além de, depois
de, expressando a ideia de transcendéncia da realidade ou, entdo, no rumo de
uma progressao que parece caminhar para o futuro, ir além da realidade”
(CANIZAL, 1987, p. 10). Dai a associacdo do Surrealismo com a literatura
fantastica, ou seja, o trabalho com um plano que ultrapassa os limites tdo bem
organizados que o homem espera que a realidade possua. O espago artistico
proposto pela literatura fantastica e pelo Surrealismo é o da imaginacdo: um
entrelugar, um espaco de devir. De acordo com Gilles Deleuze, o devir:

ndo é atingir uma forma (identificacdo, imitagcdo, Mimese), mas encontrar a
zona de vizinhanca, de indiscernibilidade ou de indiferenciacao tal que ndo seja
possivel distinguir-se de uma mulher, de um animal ou de uma molécula: nao
imprecisos nem gerais, mas imprevistos, nao preexistentes, tanto menos
determinados numa forma quanto se singularizam numa populacdo (DELEUZE,
1997, p. 11).
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Nessa perspectiva, o devir concretiza-se como uma zona intermediaria, um
espaco entre, no meio. Por esse motivo, no presente estudo, associamos o0s
pressupostos estéticos do Surrealismo aos da literatura fantastica; mais
especificamente a pintura pré-surrealista De Chirico ao conto fantastico “O Bicho-
papao” do escritor italiano Dino Buzzati. A escolha desse escritor italiano deveu-
se ao fato de ser considerado um dos maiores contistas contemporaneos na
Itadlia (COSTA, 2006, p. 579), bem como porque a tematica do conto em foco
delineia o fantastico por intermédio da supremacia das imagens percebidas pela
criangca, fazendo com que o mundo de monstros e criagfes infantis invada o
mundo racional dos adultos. O filosofo Theodor Adorno explica muito claramente
a relacéo frutuosa entre o Surrealismo e as imagens da infancia:

O que o Surrealismo adiciona a reproducdo do mundo das coisas € justamente
0 que perdemos de nossa infancia: Quando éramos criangas, as antigas
ilustragcdes devem ter nos excitado como agora as imagens surrealistas. O
momento subjetivo se intromete na agdo da montagem: esta desejaria, talvez
em vao, mas sem duvida intencionalmente, reproduzir as percepg¢des tal como
elas devem ter sido algum dia (ADORNO, 2003, p. 138).

Nesse resgate das imagens da infancia, ndo se trata de tornar-se crianca,
mas encontrar a zona de devir, um entrelugar que permita, estando em um
lugar, aperceber-se do outro e contaminar-se de seus elementos, de sua
ambientacgéao.

Um dos principais procedimentos narrativos e retdricos utilizados na
literatura fantastica € o trabalho com a passagem de limite e de fronteira, o que
pode ser relacionado ao conceito deleuziano de devir. Como explica Remo
Ceserani:

Varias vezes encontramos, nos contos fantasticos que lemos, exemplos de
passagem da dimensao do cotidiano, do familiar e do costumeiro para a do
inexplicavel e do perturbador: passagem de limite, por exemplo, da dimenséo
da realidade para a do sonho, do pesadelo e da loucura (CESERANI, 2006, p.
73).

No classico estudo de Tzvetan Todorov sobre o fantastico, encontramos
algumas definicbes que caracterizam muito bem a situacdo de entre-lugar
estabelecida pelo conceito de devir e que nos ajudara a entender a relacdo do
Surrealismo com a literatura fantastica, bem como o espaco artistico construido
na tela De Chirico e no conto de Buzzati. Dentre essas definicbes colhidas por
Todorov, podemos citar a de Castex: “O fantastico se caracteriza por uma
intromissao brutal do mistério no quadro da vida real” (CASTEX apud TODOROV,
2004. p. 32); a de Louis Vax: “A narrativa fantastica gosta de nos apresentar,
habitando o mundo real em que nos achamos, homens como nés, colocados
subitamente em presenca do inexplicavel” (VAX apud TODOROV, 2004. p. 32); e
a de Roger Callois: “Todo o fantastico é ruptura da ordem estabelecida, irrupcéo
do inadmissivel no seio da inalterdvel legalidade cotidiana” (CALLOIS apud
TODOROQV, 2004. p. 32). Todorov, ao recolher tais definicdes, chega a conclusao
de que a condicdo primordial do modo fantastico na arte é a hesitacdo, que se
encontra tanto no plano da narrativa em decorréncia do espaco em devir, espaco
de limite, de fronteira, desencadeado pela esfera que rompe com a comodidade
da realidade cotidiana; tanto no plano da recepcdo, na medida em que a
literatura fantastica tende a levar o leitor a hesitar entre os mundos que se
apresentam diante dele no ato da leitura. Segundo Todorov, uma das condicdes
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para o texto fantastico € o fato de ele ter de obrigar “o leitor a considerar o
mundo das personagens como um mundo de criaturas vivas e a hesitar entre
uma explicacdo natural e uma explicacdo sobrenatural dos acontecimentos
evocados” (TODOROV, 2004, p. 39). Essa hesitacdo no plano da narrativa e no
da recepcdo caracteriza o discurso amplamente metaférico instituido pela
literatura fantastica e pelas telas surrealistas — em ambas as formas artisticas, o
que notamos € que os planos da imaginacdo e da conotagdo suplantam o da
realidade, fazendo com que o receptor movimente sua interpretacdo no sentido
de questionar o conceito de realidade.

Na arte realista, de uma forma geral, temos um mundo que é construido
pelo artista a partir de uma ordenacdo do que se afigura no real. Ndo interessa
muito ao artista que constréi uma representacdo com base no realismo a
configuracdo dos espacos de fronteira com o sonho e com tudo o que se origina
dele — o inadmissivel no cotidiano, ou a irrup¢cdo do mistério no plano da
realidade. Casos de excecdo podem ser encontrados na obra de um escritor
realista como Machado de Assis, que nos contempla, por exemplo, com o delirio
de Bras Cubas, ou em varios contos em que o sonho infiltra-se na realidade e
vice-versa, como € o caso de “Um sonho”, “A chinela Turca” e outros. Acontece
que Machado foge ao realismo ortodoxo e sua proposta de narrativa, flagrada em
Memodrias postumas de Bras Cubas, por exemplo, € fantastica antes de ser
realista: um defunto autor escreve suas memorias. E 0 que temos em Machado,
bem como na proposta artistica do surrealismo e da literatura fantastica é a
possibilidade de, diante da hesitacdo desencadeada pelo irreal e pela mistura de
mundos e espagos, repensarmos a nossa realidade, aparentemente tao
homogénea e ordenada. Tal efeito é absolutamente natural, uma vez que, por
mais que nao queiramos admitir, o nosso mundo real ndo existe fora da mistura
com outros planos, isto €, 0 mundo em que vivemos nos apresenta espacgos
multifacetados, fragmentados que imbricam o possivel e o impossivel, o vivido e
o imaginado, o cémodo e o incbmodo. Sendo assim, a apresentacdo de zonas de
fronteira e de espacos heterogéneos e plurais pode levar o leitor/espectador a
pensar muito mais sobre o seu mundo.

A narrativa fantastica possui modalidades diferentes, dependendo da forma
como o artista trabalha com a hesitacdo. Dentre as diversas modalidades, as
principais séo o fantastico estranho e o fantastico maravilhoso. No primeiro caso,
os fatos parecem sobrenaturais, mas ao longo da narrativa recebem uma
explicacdo racional, como, por exemplo, a loucura ou a embriaguez. No segundo
caso, no fantastico maravilhoso, as narrativas apresentam o sobrenatural e este
nao recebe uma explicagcao racional; pelo contrario, para a construcdo e recepcao
do fantastico maravilhoso, deve haver a aceitacdo do sobrenatural, que é a
situacdo que ocorre no conto de Buzzati, como veremos ao longo da analise.

Em relagdo ao maravilhoso, André Breton, no seu Manifesto Surrealista,
afirma que as situacbes apresentadas pelo maravilhoso “nos fazem sorrir, no
entanto sempre se pinta a inquietacdo humana” (BRETON, 1924). A associagao
do maravilhoso com a arte surrealista € direta. Como vimos, ha, nos dois casos,
a apresentacdo de espacos fragmentados, justapostos, oniricos e heterogéneos
que conduzem a esfera da hesitacdo. O que caracteriza o Surrealismo € a
onipoténcia do sonho, no desempenho desinteressado do pensamento, que é
deflagrado “na auséncia de todo controle exercido pela razdo, fora de toda
preocupacéo estética ou moral” (BRETON, 1924).

Podemos relacionar a construgdo do fantastico a nocdo de heterotopia
proposta por Michel Foucault. Os espacos heterotdpicos sdo “espécies de lugares
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que estao fora de todos os lugares, embora eles sejam efetivamente localizaveis”
(FOUCAULT, 2001, p. 415), sdo espacos que incomodam por apresentarem a
multiplicidade, a justaposicdo e a inversdo de planos, a fragmentacdo das
perspectivas. As heterotopias inquietam porque “estancam as palavras nelas
préprias, contestam, desde a raiz, toda possibilidade de gramatica” e “arruinam
de antemdo a sintaxe” (FOUCAULT, 2002, p. XIIlI). Nesse sentido, as
heterotopias se contrapdem as utopias, que se afiguram como lugares que
acomodam, que apresentam o lugar de uma “sociedade aperfeicoada” e por isso
“sdo espacos que fundamentalmente sdo essencialmente irreais” (FOUCAULT,
2001, p. 415). Parece contraditorio dizer que a utopia, que é o espaco do irreal,
representa a sociedade, lugar que seria, no senso comum, o da realidade. O que
Foucault nos propde é que o nosso modo de ver o real — a sociedade, o cotidiano
— é basicamente irreal, utépico, porque tentamos tornar linear e homogeneizar o
“onde” vivemos. As heterotopias, para o filésofo francés, representam o real, ja
que elas apresentam a desorganizacdo e a fragmentacdo espacial e por essa
razdo abrem regides que inquietam os olhares acostumados a organizar as
palavras, as coisas, os homens e os objetos. H4, ainda, uma zona intermediaria
entre o espaco utépico e o heterotdpico, a atopia, que é o espaco da experiéncia
de fronteira. A atopia, para Foucault, € um espaco que pode ser representado
pelo espelho, uma vez que, situado entre a utopia e a heterotopia, ele traz a um
sO tempo o real e o irreal. O espelho seria uma utopia, pois, por intermédio dele,
a pessoa € capaz de ver-se num espaco onde nao esta, entretanto e ao mesmo
tempo é uma heterotopia, porque o espelho existe realmente e tem um efeito
retroativo, porque a partir dele a pessoa se descobre ausente no lugar onde esta
— porque eu ja me vejo |4 longe.

As noc¢des de Michel Foucault sobre os espacos podem ser cotejadas a de
espaco liso e estriado proposta por Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997). O
espaco liso é, para esses tedricos, ndbmade, direcional e se institui como uma
superficie que pode difundir-se em variadas dire¢des. Os elementos constituem o
espaco liso sdo inseparaveis entre si, mas completamente heterogéneos. A
composicdo do enredamento do espaco liso tem uma propagacao descentrada,
realizada por modificagfes ininterruptas, formando um entrelacado de linhas e
trajetos. Esse emaranhado de superficies, linhas e planos do espaco liso lembra a
configuracdo de um rizoma, pois “qualquer ponto de um rizoma pode ser
conectado a qualquer outro e deve sé-lo” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 13). A
ordem do espacgo liso é a do acontecimento. O espacgo liso, dada a sua
heterogeneidade, pode ser associado ao espaco heterotépico definido por
Foucault.

Ja o espaco estriado é o das sedimentacfes histéricas, organizado,
dimensional, linear, que pode ser comparado ao espa¢o da utopia proposto por
Foucault. Nesse espaco, ha a organizacdo das linhas e dos planos, ha a
normatizacdo da vida e a distribuicdo de func¢des e lugares a serem ocupados
pelos sujeitos nele inseridos.

Ao aplicarmos as noc¢des de espaco de Foucault, Deleuze e Guattari as telas
surrealistas, veremos que elas instituem o plano do espaco liso, que se ergue
pela heterotopia. As telas de Giorgio De Chirico, como ja afirmamos, foram
consideradas precursoras da pintura surrealista. Observemos O enigma de um
dia.
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Giorgio De Chirico - O Enigma de Um Dia, 1914.

Podemos verificar que a pintura De Chirico ainda segue uma ordenacgao
classica, que é a localizacdo da imagem principal, a estatua, centralizada, no
centro do foco da visdo do espectador, instituindo uma simetria, até mesmo pelo
fato de a centralizacdo da estatua dividir a tela ao meio vertical e
horizontalmente.

Nessa pintura ocorre o0 que vemos em muitas das telas De Chirico: a
auséncia das imagens humanas. Em muitas delas, como no caso de O enigma de
um dia, sdo as estatuas que ocupam o lugar do homem. A auséncia da massa
humana e a presenca da massa de concreto (estatua) propiciam uma
inquietacdo. E como se a presenca da estatua suscitasse o plano escondido da
massa humana, ou seja, o plano evidenciado sugere a presenca de um plano
interditado, oculto. A sugestao oferecida pelo jogo de auséncia/presenca é a de
que o objeto, a estatua, ocupa em nossa sociedade o lugar dos sujeitos, e por
esse motivo ela esta no centro, ela € o foco. Temos, aqui, uma alusdo a uma
zona em devir, fronteirica, que parece ser desvelada pela sombra enviesada da
estatua — por parte da sombra, pois ela ndo se esgota na superficie da tela, ndo
vemos onde ela termina. A sombra pode ser entendida como o espaco atoépico,
que esta entre dois planos, o da presenca e o da auséncia, o da realidade e o da
irrealidade, entre a massa concreta (emersa e evidente) e a massa humana
(imersa e oculta). A sombra, que representa uma zona limite, de devir, € uma
recorréncia nos procedimentos da arte fantastica e surrealista: “da passagem do
cotidiano, do familiar e do costumeiro para a do inexplicavel e do perturbador”
(CESERANI, 2006, p. 73).

O plano da estatua, que ocupa o lugar que seria o do humano, é a
dimensdo heterotépica do quadro, zona de inquietacdo, e representa o espago
liso, na medida em que esconde a cena/espaco que é costumeiro, habitado pelos
homens. O espaco liso é o ndo domado pelas instituicdes. Quando determinado
espaco é domesticado pelas ideologias e organizado socialmente, ele se estria.
Podemos interpretar que a presenca da estatua, ocupando um ponto central e
protagonista da tela, revela-nos um espaco que “limpou” o esquadrinhamento
imposto pelo social. Existe agora apenas a estatua e sua sombra no lugar do
homem. E uma cena em que o espaco liso leva-nos a pensar sobre a estriagem

Olho d” &gua, S&o José do Rio Preto, 2(2): 1-200, 2010
83



social dos espacos — pela auséncia refletimos sobre a presenca. Como um rizoma
em que uma superficie se conecta a outra inesperadamente. No caso da tela em
estudo, uma superficie desvelada incita sutilmente a presenca de uma outra
superficie velada.

O plano do espaco oculto, que seria o dos homens e ndo o da estatua, é a
dimensao utdpica, de acomodacao, o da organizacdo que pressupde que 0s seres
humanos sdo sujeitos e ndo objetos — mas sabemos que, nas praticas sociais, 0s
seres humanos tornam-se mesmo objetos das instituicdes, das ideologias. Logo,
tal organizacdo, que esta oculta, seria o espaco estriado, ja que toda estriagem
revela os dispositivos de poder, disciplinadores de acbes e comportamentos
sociais, “esquadrinhando ndo s6 o espaco fisico urbano, como o espaco vivido
por nés” (MACIEL, 2000, p. 13).

O plano da evidéncia — a estatua em foco — também instiga uma atmosfera
fantastica. A estatua no lugar do homem, o homem esvaziado. Esse lugar vazio
aberto é uma recorréncia da arte fantastica e também da surrealista. O “nada”
abre o fantastico, o insdlito.

A frente da estatua, temos um vazio, o vazio ocupado pelo homem, o vazio
que é o proprio homem — esvaziado pela objetivacdo que a sociedade Ihe impde.
Ao objetivar-se pela sociedade o homem vira pedra e fita 0 que esta a sua
frente. Depois do vazio que vemos a frente da estatua, encontramos torres e um
trem que passa soltando uma sugestdo de fumaca. Assim, mesmo a ideia de
movimento é distante. O sujeito petrifica-se e tem a “chance” do movimento
diante de si.

O jogo entre os planos velados e desvelados pode também ser visto no
conto “O Bicho-Papao” de Dino Buzzati, por intermédio do medo dos monstros
que pode ou nado ser revelado de acordo com as circunstancias e das “vontades
de verdade” (FOUCAULT, 1999) em vigéncia. O conto se inicia quando, em uma
certa noite, o engenheiro Roberto Paudi, ao passar pelo quarto de seu filho, vé a
baba dizendo para o pequeno que se ele nao ficasse quieto o bicho-papao
apareceria. De imediato ele repreende severamente a baba pelo fato de ela usar
de supersticfes bobas com o menino, o que poderia provocar complexos na sua
psique imatura. Entretanto, quando vai para o seu quarto, ele, o engenheiro,
adulto e livre de supersticdes, €é Vvisitado pelo bicho-papdo. Segundo a
informacgdo que o narrador nos concede, o bicho-papdo assume diversas formas,
dependendo do lugar e dos costumes locais onde aparece. No caso do
engenheiro, o seu Bicho-Papdo assumiu a forma do professor Gallurio, fiscal de
sua empresa, sendo uma espécie de ameaca profissional. O Bicho-Papdo surgiu
enorme no seu quarto e depois fugiu “através da parede (a janela ndo teria sido
suficiente para tanta corpuléncia)” (BUZZATI, 2006, p. 582). E tal aparicéo
aconteceu dali por diante com frequéncia. Aos poucos, para checar sua sanidade
mental, Paudi comec¢ou a sondar com as pessoas de sua familia e do seu trabalho
a respeito daquela aparicdo — se 0os outros — adultos — ja tinham passado por
uma experiéncia similar. E foi descobrindo que o Bicho-Papdo era um visitante
assiduo nas noites dos outros adultos também. Até que ele consegue levar a
questdo ao Conselho Municipal e o bicho-papdo entra na pauta de uma das
reunides, contudo “para evitar o ridiculo [no mundo adulto], na agenda do dia
nada constava sobre o bicho-papdo, mas o item cinco falava de um deploravel
fator de perturbacdo da calma noturna da cidade” (BUZZATI, 2006, p. 583).
Muitos debates foram realizados, todos os adultos revelaram a existéncia do
monstro que antes era uma realidade apenas para o mundo infantil; até que eles
chegam a uma estratégia de exterminar o bicho-papéo:
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O confronto aconteceu numa noite de lua cheia. A patrulha, colocada
numa esquina escura da praca Cinquecento, avistou o vagabundo que flutuava
tranquilo a uns trinta metros de altura, como um jovem dirigivel. Os agentes
avancaram com metralhadoras apontadas. Ao redor ndo havia vivalma. O
breve estalido das rajadas repercutiu ao longe, levado pelo eco.

Foi uma cena estranha. Lentamente o bicho-papdo rodou sobre si
mesmo, sem um Unico estremecimento e, com as patas para cima, foi caindo
até pousar na neve. Onde ficou deitado de costas, imével para sempre. (...)
Em poucos minutos a coisa gigantesca, como os balBes furados, contraiu-se a
olhos vistos, reduziu-se a uma pobre larva, tornou-se um vermezinho preto
sobre a neve branca, e finalmente também o vermezinho desapareceu.
(BUZZATI, 2006, p. 584).

Percebemos que o enredamento do conto se constréi pelo fantastico
maravilhoso, na medida em que os fatos que provocam a hesitacdo ndo podem
ser “resolvidos” por meio de uma explicacdo légica. O conto ndo apresenta, por
exemplo, nenhum argumento que justifigue uma alucinagdo coletiva. O bicho-
papao, antes ndo admitido pelo mundo adulto, de um momento em diante passa
a ter existéncia efetiva para todos, tornando-se preocupacdo de toda uma cidade
e chegando a ser um dos pontos de pauta de uma reunido de uma instancia
oficial e “séria”. Antes todos sabiam que o bicho-papdo existia, mas cada um
(dos adultos) guardava consigo a existéncia assustadora dessa criatura como o
seu segredo particular. Depois, com a coragem de Paudi, apds ele descobrir o
“seu” bicho-papéo, todos passam a expor os seus medos.

Podemos dizer que o conto tem trés planos e momentos: o primeiro —
quando o bicho-pap&o era um monstro apenas do mundo infantil, ou melhor,
“criado” pelos adultos para atemorizar as criangcas; o segundo — quando o0s
adultos admitem a existéncia do monstro e ele se torna um perigo publico; e o
terceiro, quando, apds a morte do monstro, retorna-se circularmente a situacao
inicial — o bicho-papéo passa a habitar apenas o mundo infantil.

A aparicdo do monstruoso, do irreconhecivel é uma tematica recorrente nas
narrativas fantasticas. Como explica Ceserani, nesses casos, “ha uma forte
interiorizacdo da experiéncia, o eu profundo é agredido por uma subita apari¢cao”
(CESERANI, 2006, p. 84). E essa aparicdo intrusa € provocada porque a
personagem que a causa tem caracteristicas culturais de um estrangeiro: é o
diferente. No caso da narrativa de Buzzati, essa personagem é figurativizada
pelo bicho-papdo. Dentro de um espaco reservado, protegido e organizado,
surge a inquietacdo desencadeada pela aparicdo do monstruoso, do
irreconhecivel, que “suscita reacdes de profunda perturbacdo psicolégica”
(CESERANI, 2006, p. 84).

Outro dado a ser observado é o fato de o elemento estranho, o
“irreconhecivel” surgir a noite e também ser exterminado a noite. E notdrio que a
ambientacdo do fantastico da-se preferencialmente no estagio temporal noturno,
que representa as trevas, o insondavel. De acordo com Ursula K. Le Guin, o dia
representa o consciente e a noite o inconsciente, (LE GUIN apud CESERANI,
2006, p. 77). A oposicado entre natural/dia e sobrenatural/noite é comum a
muitas culturas.

Nos trés momentos citados acima, podemos ver que O0S espacos se
constituem a partir de uma movéncia de comportamentos sociais. O primeiro e o
terceiro momentos podem ser considerados utdpicos, porque Sao espacos
constituidos por intermédio de uma linearidade, onde as personagens estao
acomodadas em torno de uma ideia de acomodacdo. O segundo momento, em
que se instaura o fantastico maravilhoso, todavia, € heterotépico por exceléncia,
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uma vez que desencadeia um incbmodo e propicia a constatagdo de um mundo
imaginario que invade o mundo real sem pedir licenca.

Tais momentos fazem com que o0s espacos também oscilem do liso ao
estriado. No primeiro e no ultimo momento, temos o espaco estriado, organizado
pelos padrfes sociais, como vimos, o espaco da utopia. O espaco estriado “supde
sempre uma captura das forcas instaveis, dos afetos livres, das acOes e das
paixfes quaisquer, para submeté-los a um padrao sedimentado” (MACIEL, 2000,
p.- 19), a uma ordem.

O momento intermediario, o da constatacdo coletiva da existéncia do bicho-
papdo, € o do espaco liso, que € “concomitante com uma viagem subjetiva”
(MACIEL, 2000, p. 20), com a assuncdo de verdades reconditas, ocultas e nédo
admitidas pelos poderes e ideologias estabelecidas pela estriagem das
instituicdes sociais. A viagem subjetiva e a irrupcdo de verdades escondidas por
imagens tdo comuns a infancia sdo elementos muito fortes na estética
surrealista.

No paragrafo final do conto, temos: “Galopa, foge, galopa, imorredoura
fantasia. Louco por destruir-te, o mundo civil te persegue, nunca te deixara em
paz” (BUZZATI, 2006, p. 585). E nele vemos que o espacgo liso tem sempre de
desaparecer em funcéo da estriagem. Entretanto, Buzzati deixa aberta a ideia de
que o espaco liso, a fantasia, o0 mundo imaginéario pode ressurgir (“imorredoura
fantasia”), ainda que novamente seja sucumbido por uma nova estriagem, por
uma nova organizacao.

Nos dois casos, na tela De Chirico e no conto de Buzzati, vemos que, por
meio do fantastico e do surrealismo, avessos a uma representacao direta do
“real”, a arte nos faz pensar que a vida cotidiana e o social ndo séo tao lineares
quanto se apresentam a nds, porgque existem planos que fogem as estruturas
normatizadas e nos fazem refletir sobre aquilo que somos, ou melhor, sobre
como somos “subjetivados” socialmente.

GAMA-KHALIL, M. M. Spacialities in Giorgio De Chirico's Surrealistic Painting and
Dino Buzzati's Fantastic Narrative. Olho d’agua, Sao José do Rio Preto, v. 2, n.
2, p. 77-87, 2010.
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