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RESUMO

José Maria Arguedas (1911-1969) foi um expoente da literatura peruana e sua
producdo versou amplamente sobre a problematica indigenista e sobre as
manifestacbes da cultura indigena. O presente estudo tem por finalidade
verificar como a contistica arguediana apresenta, através de seus
personagens, 0s encontros de culturas, considerando as influéncias entre elas
e as relacOes identitarias. Para isso, refleti sobre o periodo da literatura
indigenista, sobretudo, sobre a fase do neo-indigenismo inaugurado por
Arguedas. Para nortear esta pesquisa, recorri a alguns tedricos cujas
discussbes julgo importantes para pensar sobre as trocas culturais e os
fendmenos resultantes delas, quais sejam os principais: Fernando Ortiz (1993),
Cornejo Polar (2000) e Stuart Hall (2006). Igualmente importantes foram os
aportes de Chiampi (1980) acerca da acepcdo do realismo maravilhoso. A
pesquisa foi realizada a partir da aproximacao do corpus ficcional, neste caso,
0S contos, aos pressupostos tedricos supracitados. No percurso de minhas
analises percebi que os personagens da contistica selecionada ou “vivem” um
processo de transculturacdo, em que suas identidades apresentam-se multiplas
e contraditdrias; ou buscam permanecer vinculados as suas origens, seja por
meio da perpetuacdo de suas tradi¢cdes, seja quando partilham da orfandade,
condicdo que os leva sempre ao saudosismo em relacdo a sua gente, e,
portanto, da sua terra e de tudo quanto a compde.

Palavras-chave: Arguedas. Indigenismo peruano. Transculturacéo. ldentidade.



RESUMEN

José Maria Arguedas (1911-1969) fue un exponente de la literatura peruana y
su produccion tratd ampliamente sobre la problematica indigenista asi como
sobre las manifestaciones de la cultura indigena. El presente estudio tiene por
finalidad verificar como la cuentistica arguediana presenta, a través de sus
personajes, los encuentros de culturas, considerando las influencias entre ellas
y las relaciones de identidades. Para eso, reflexioné sobre el periodo de la
literatura indigenista, sobre todo, sobre la fase del neo-indigenismo inaugurado
por Arguedas. Para nortear esta pesquisa, recorri a algunos teéricos cuyas
discusiones juzgo importantes para pensar sobre los cambios culturales y los
fendbmenos resultantes de ellas, entre los cuales estan: Fernando Ortiz (1993),
Cornejo Polar (2000) y Stuart Hall (2006). Igualmente importantes fueron los
aportes de Chiampi (1980) respecto a la acepcion del realismo maravilloso. La
investigacion fue realizada a partir del acercamiento del corpus ficcional, en
este caso, los cuentos, a los presupuestos tedricos anteriormente citados. En el
curso de mis analisis percibi que los personajes de la cuentistica seleccionada
o “viven” un proceso de transculturaciéon, en que sus identidades se presentan
multiples y contradictorias; o buscan permanecer vinculados a sus origenes,
sea por a través de la perpetuacion de sus tradiciones, sea cuando comparten
de la orfandad, condicion esta que los lleva siempre a un sentimiento de
nostalgia en relacion a su gente, y, por tanto, de su tierra y de todo cuanto la
constituye.

Palabras-clave: Arguedas. Indigenismo peruano. Transculturacién. ldentidad.
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1 INTRODUCAO

A guestdo da diversidade cultural tem sido tema recorrente nas Ultimas
décadas no continente latino-americano e no mundo, em diversas éareas do
conhecimento. Nas ciéncias humanas, sobretudo, as pesquisas tratam, cada vez
mais, de tudo que gira em torno do termo diversidade: a lingua, a cultura, as
tradicGes, etc. Nesse sentido, ja ndo é mais possivel pensar em cendrios culturais
“livres” de “contaminagdes outras”. Nesse contexto, sdo extremamente relevantes os
estudos sobre a formacdo da(s) identidade(s) que surge(m) a partir desses novos
cenarios culturais, bem como de todo o processo que congrega as fases dos

encontros de culturas.

Na literatura, um autor que retratou bem o processo dos encontros
culturais em suas obras foi 0 peruano José Maria Arguedas (1911-1969), sobretudo
em relacdo a problematica da cultura indigena dos Andes. O autor ganhou
representatividade, principalmente através do romance Los rios profundos (1958).
Também séo obras destacadas Yawar Fiesta (1941) e o p6stumo El zorro de arriba
y el zorro de abajo (1971). Sua contistica, por sua vez, foi sendo “visitada” pouco a

pouco tanto pela critica como pelo publico leitor.

Em suas obras ficam evidentes os conflitos existentes entre a costa e a
serra peruana. A costa abriga, sobretudo, os criollos e brancos, enquanto na serra
vivem indios, em sua maior parte. Nessa direcdo, a obra de Arguedas percorre esse
horizonte de embates que rondam os pares “tradicdo e modernidade”, “cidade e
campo”, no intuito de criticar a valorizagdo do urbano em detrimento do rural, mas
primordialmente, para destacar o encontro de culturas. Por outro lado, sabe-se que,
mais adiante em suas obras, Arguedas vai tratar da migracdo da serra para a costa,
mostrando os impactos da vida urbana e a necessidade de adaptagdo do indio aos
contornos da vida ocidental.

Para tanto, nesta dissertacdo, pretende-se analisar parte de sua
contistica, a partir da reflexdo sobre alguns de seus personagens, buscando
identificar, analisar e comparar sujeitos tanto indios como nao-indios, observando as
trocas, aproximacdes elou distanciamentos culturais. Por meio de seus

personagens, espera-se perceber como se dado os encontros culturais e como eles
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transitam no entremeio do movimento inerente a cultura, considerando as relacdes

identitarias que se estabelecem.

Entendo que a relevancia deste trabalho estd em retomar, para alguns, e
apresentar, para outros, um tema atual, o dos encontros culturais, neste caso,
investigado através da literatura que tematizou o indigenismo peruano, podendo
nortear outras pesquisas dentro deste eixo. Posso ousar dizer que, através do
estudo de obras que trataram dos conflitos da vida indigena, como o caso de
Arguedas, é possivel provocar um olhar sobre a propria literatura indigena e/ou

indigenista do estado de Roraima, que comeca a ganhar corpo nos ultimos anos.

Esclareco, ainda, sobre algumas escolhas metodolégicas para a
realizacdo desta pesquisa, bem como sobre a sua estrutura de desenvolvimento e

organizacao.

A primeira delas diz respeito a escolha do tema. Desde a graduacao,
tinha o desejo de estudar sobre a literatura indigena e/ou indigenista produzida em
Roraima. Diante da possibilidade de participar da selecdo para o curso de Mestrado
em Letras, busquei em bibliotecas e acervos pessoais de professores da proépria
UFRR algo que pudesse ser objeto de estudo nesse sentido. Eu queria saber e
conhecer o que Roraima ja havia produzido no ambito da literatura ficcional
produzida por e sobre indios. No entanto, diante da timida producdo e da
necessidade de um amadurecimento dessas obras para que se pudesse investiga-
las, verifiquei que seria importante desenvolver uma pesquisa no ambito do PPGL

gue pudesse, de algum modo, ericar essas producdes no estado.

Foi na busca de obras que versassem sobre a tematica indigena, que me
deparei com o nome de Arguedas, quando a intengdo ainda era “aproximar” minha
proposta ao contexto local, momento em que buscava conhecer a literatura indigena
e/ou indigenista produzida na Venezuela, por ser um pais que se liga ao Brasil
através do estado de Roraima. Posteriormente, eu tive a confirmagdo do alto nivel
da literatura arguediana, através de outros pesquisadores que investigaram sua

obra. Decidi, entdo, ler Arguedas.

No entanto, com base em minhas leituras, percebi que muito ja se havia
dito sobre ele e sobre sua inovagao na literatura indigenista. Por outro lado, ao ler

pela primeira vez Warma Kuyay, percebi que havia menos material que refletisse
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sobre os contos e entendi que sua contistica ainda € considerada um campo menos

explorado. Assim, conclui que seria um campo produtivo para as minhas investidas.

Inicialmente, minha escolha contemplava apenas personagens indigenas,
pretendendo verificar como Arguedas havia tratado sobre os enfrentamentos
culturais vividos pelo indio. No entanto, no transcorrer das leituras, identifiquei
personagens nao-indios que se relacionam profundamente com o universo indigena
e, assim, a estes personagens dedico minhas principais reflexfes. Isso porque,
entendo eu, que para Arguedas foi de extrema necessidade mostrar que a cultura
indigena poderia ser assimilada pelo “branco” e n&o apenas o inverso, como

tradicionalmente costumou-se pensatr.

Desse modo, o recorte do corpus ficcional constitui de treze personagens
de sete contos do autor. Minhas reflexdes sdo mais acentuadas em determinados
personagens, enquanto que em outros, h&d a necessidade de trazé-los,
secundariamente, para melhor conformar os contrapontos e complementacdo de
ideias. Assim, trago para compor este trabalho os seguintes contos: os trés primeiros
apresentados, datados de 1935, sdo Agua, Warma Kuyay e Los escoleros; El
forastero, de 1963, Orovilca, de 1954, La agonia de Rasu-Niti, de 1962 e La muerte
de los Arango, del1955.

O corpus tedrico, por sua vez, prevé autores que discutem e propdem
conceitos indispensaveis para relacionar as questdes culturais e identitarias com o0s
personagens estudados. Assim, refletirei sobre o conceito de transculturagcao
proposto pelo cubano Fernando Ortiz (1993); por extensdo, ao conceito de
transculturacéo narrativa de Angel Rama (2001); o conceito de heterogeneidade de
Antonio Cornejo Polar (2000); e sobre a formacéo e fragmentagao das identidades a
partir dos estudos de Stuart Hall (2006). Também recorri aos estudos de Irlemar
Chiampi (1980) para melhor fundamentar o realismo maravilhoso.

Para melhor compreender a organizacdo deste trabalho, demonstro a
seguir 0 que cada capitulo prevé: o segundo capitulo dedica-se a fazer um passeio
tedrico pelos conceitos e autores escolhidos para fundamentar as analises
desenvolvidas nos capitulos seguintes; no terceiro capitulo, intitulado “Encontros
culturais: as identidades em questdo”, faco uma reflexdo sobre o processo de
transculturacdo vivido pelos personagens de quatro contos de Arguedas, quais
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sejam: Agua, Warma Kuyay, Los escoleros e EIl forasteiro; no quarto capitulo,
intitulado “Elementos maravilhosos na contistica de Arguedas”, faco um caminho de
reflexdo pelos elementos maravilhosos anunciados nos trés seguintes contos
arguedianos: Orovilca, La agonia de Rasu-Niti e La muerte de los Arango. Nesse
altimo capitulo continuo fazendo, ainda, um paralelo com o conceito de
transculturagéo dentro do contexto do maravilhoso; discuto, ainda que brevemente,
0 viés da tradicdo a fim de observar o modo como o autor se utilizou dos elementos
maravilhosos e como essa abordagem reflete em seus personagens, influenciando
na formagéo/fragmentacédo das suas identidades e no processo de transculturacao

vivido por eles.
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2 O INDIGENISMO E A LITERATURA ARGUEDIANA

2.1 Contexto da producéo literaria arguediana

José Maria Arguedas (1911-1969) foi um antropdélogo e escritor que
marcou a literatura peruana indigenista. Sua historia pessoal sempre manteve uma
relacdo estreita com sua producdo literaria. Nascido em 18 de janeiro de 1911, em
Andahuaylas, regido serrana do departamento de Apurimac, conheceu

profundamente e conviveu com dois universos culturais distintos.

Essa experiéncia lhe permitiu tematizar a questdo indigena com muito
mais propriedade em relacdo a outros autores que também o fizeram. Acredita-se
gue José Maria Arguedas tem sido até os dias atuais uma fonte de inspiracdo para
se analisar a realidade peruana, pois suas percepc¢des estavam demasiadamente
adiantadas a sua época. Arguedas foi renovador da literatura de inspiracdo
indigenista e um dos mais destacados autores de seu pais no século XX, cujas
obras mais representativas tematizam a questdo cultural indigena dos Andes

peruanos.

Ele tratou de explorar a presenca do indio e os impactos que causa e que
sofre sua cultura quando do encontro com outras. Arguedas, como nenhum outro
autor, tratou em suas obras sobre as tensfes entre dois universos: o branco e o
indio. Assim, ele trouxe para as suas narrativas o dia-a-dia das serras e das aldeias
distantes, tanto no que se refere aquilo que ele percebeu de belo na paisagem
indigena dos Andes como em relacédo as condi¢cdes de vida a que eram submetidos

agueles por quem ele desenvolveu extrema ligacao afetiva.

Entre seus personagens, também aparecem 0s migrantes, outro tema
importante na sua producéo literaria, pois para o autor, a condicdo do migrante o
colocava em situagdo semelhante a do indio: um sujeito em terras alheias. O
migrante de suas narrativas €, na maioria das vezes, o indio que se vé forcado a
deixar a serra e sair rumo a outras terras, seja a propria costa peruana, seja em

terras estrangeiras, como no conto El forastero.

Arguedas transmite, através da escrita, a literatura andina que, até entao,
circulava apenas no ambito da oralidade. O indigenismo peruano, de um modo geral,

estava baseado na tradicdo oral da regido dos Andes, e o que diferencia as
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producdes arguedianas € o lugar do observador: ele retratou o indio “tal qual ele era
e tal qual ele vivia” porque sua convivéncia o permitiu. Assim, Arguedas foge a
imagem estereotipada do indio ja construido por outros autores hispano-americanos
da época e assim, consagrou-se como O maior representante da literatura de

inspirac&o indigenista do seu pais (ARAUJO, 2007).

No Peru, o indigenismo passa por algumas fases importantes. O
indigenismo em estilo roméantico da década de 1920, embora apresente o indio
idealizado e estilizado, jA que a inspiracdo eram 0s valores sociais dominantes,
cumpriu uma importante funcao histérica para o que representaria o indigenismo
mais tarde, pois foi esta primeira fase do movimento a responsavel por trazer a
figura do indio para a literatura. Entretanto, um novo tratamento comeca a ser dado
ao indigenismo, a partir da obra central do ensaista José Carlos Mariategui (1894-
1930), Siete ensayos de interpretacion de la realidad peruana, de 1928. Também
contribui para essa nova visdo a revista Amauta, cujo home de origem guéchua
significa “sabio”, e que surge entre os anos de 1926 e 1930, dirigida por Mariategui,
apos ter escrito uma série de artigos em uma revista de Lima com o titulo

“Peruanicemos el Peru”.

A revista Amauta passa a ser difusora da ideologia socialista marxista e
um meio de expressao dos escritores provincianos rebeldes que denunciavam o
estado de serviddo dos indios e como para estes, a independéncia do Peru nao
havia mudado em praticamente nada o sistema do governo. Mariategui influenciou
também todos os poetas que se proclamavam ‘“indigenistas” e escritores que
tematizavam o Peru, e assim a revista torna-se uma influéncia fortissima para
veicular as novas ideias do periodo (SCHWARTZ, 1995).

Desse modo, também julga-se importante pensar se e como as
vanguardas europeias refletiram no pensamento literario hispano-americano e
especificamente na producéo literaria de Arguedas, tendo em vista que no caso do
Brasil, por exemplo, as vanguardas influenciaram a producdo artistica no que se
refere a ruptura da estética, e que culminam com o préprio Modernismo na década
de 1920. No caso do Peru, o pais ja passava, nos anos 1920, por uma onda de
renovacao, isto €, os vanguardistas ganhavam espago e esse movimento de renovo

ganhava corpo.
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A revista Amauta surge para estabelecer uma fase de definicéo,
pretendendo estudar os grandes movimentos de renovacdo. Amauta, seguramente,
constituiu um grupo de vanguarda que definiu a nova literatura indigenista no Peru.
Mariategui, que dirigia a revista, era autodidata e sempre rechacou a educacao
formal, mas comeca a trabalhar em jornais muito cedo e, assim, por questbes
politicas, passa um periodo de quatro anos na Europa (Franca, Italia, Alemanha,
Austria, Hungria e Checoslovaquia). Apos retornar ao Peru, funda Amauta em 1926.
E na Europa que ele adere ao marxismo, consolidando sua posicdo politica e
ideolégica (SCHWARTZ, 1995).

Assim como o Modernismo no Brasil quis mostrar o verdadeiro Brasil
através de artes com contornos proprios, o Peru também teve o anseio de “(...) criar
um Peru novo dentro de um mundo novo”, como disse o proprio Mariategui
(SCHWARTZ, 1995, p. 275). Ainda de acordo com Schwartz, “(...) o maior e mais
importante periodo de sua produc¢do se concentra no intervalo que vai de 1923 — ano
em que retorna da Europa — até 1930” (SCHWARTZ, 1995, p. 278). Isso nos leva a

crer que suas ideias estivessem em sintonia com as tendéncias europeias.

No texto “Literatura e consciéncia politica na América Latina”, Alejo
Carpentier (1969) mostra que, desde o século XIX, os escritores latino-americanos
sentiam a necessidade de se buscarem uns aos outros e de sentirem “a pulsagao”
do continente. Assim, quando nos anos 1920, sentia-se os arroubos da vanguarda,
os artistas comecam a buscar a Europa, guiados pelos mesmos objetivos: ir e voltar

e poder contribuir de alguma maneira para a formagdo de uma consciéncia nacional.

Nesse sentido, a comunicagdo entre eles e outros paises era cada vez
mais latente: revistas como Amauta, por exemplo, circulavam intensamente entre
eles e se conectavam também a outros paises (CARPENTIER, 1969). Na
Apresentacdo n° 1 da revista Amauta, o proprio Mariategui esclarece os objetivos da

revista e ressalta a articulagdo do Peru com o resto do mundo:

O objetivo desta revista é o de colocar, esclarecer e conhecer os problemas
peruanos de acordo com perspectivas doutrinarias e cientificos. Mas
consideraremos o Peru sempre dentro do panorama do mundo.
Estudaremos todos os grandes movimentos de renovacgdo politica,
filos6fica, artistica, literaria e cientifica. Tudo aquilo que € humano é nosso.
Esta revista vinculara os homens novos do Peru, primeiro aos dos outros
povos da América, em seguida aos dos outros povos do mundo
(SCHWARTZ, 1995, p.280) [grifo meul].
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A vanguarda operou, sobretudo, na poesia peruana. Muitos poetas
escrevem sob a influéncia das vanguardas europeias, rompendo com a tradigéo
poética peruana, como César Vallejo. Sobre Arguedas, alguns criticos o consideram
como um vanguardista na prosa, assim como o foi na poesia Vallejo, cuja obra
reuniu elementos nacionais, regionais, populares, indigenistas, mas também

americanos.

Como o foco de Arguedas era a cultura indigena, ele tratou de criar meios
para que as manifestacfes culturais indigenas fossem difundidas nos mais
diferentes espacos urbanos. Para isso, entendeu que a literatura era o veiculo mais
poderoso nessa tarefa e que os intelectuais poderiam ser uma ponte que diminuiria

as diferencas culturais existentes no pais.

Arguedas tratou intensamente essa tematica em suas obras, apontando
guestbes extremamente relevantes, como a mesticagem enquanto distanciamento e
aproximacdo cultural e social, a sensibilidade mitica que ainda sobrevive, entre
outros temas, posto que sua vivéncia permitiu-lhe compreender e descobrir como

nenhum outro intelectual peruano a complexa realidade do indio nativo.

Fica evidente, pois, que a necessidade de mostrar a “cara” do Peru ja
comecava a aparecer no pensamento de alguns escritores e intelectuais da época.
Assim, quando Mariategui funda Amauta, ndo pretende que a revista atue apenas
como um veiculo de defesa da cultura andina, mas também como um canal de
comunicagdo com autores e com as tendéncias do resto do continente. Como ja
mencionado, na apresentacdo do primeiro nimero da revista, Mariategui deixa claro
que a proposta era uma articulagdo com mundo.

No entanto, o indigenismo passa por varias fases importantes até ganhar
esses contornos vanguardistas. A partir dos estudos de Angel Rama (1975), Raquel

Araujo diz que o autor

prop@e na introducdo de Formacion de uma cultura nacional indoamericana,
trés periodos do Indigenismo: o do comec¢o do século, onde se destaca a
figura de Julio César Tello (1880-1947); o indigenismo de Mariategui (1894-
1930), com Amauta; e, por fim, o de Ciro Alegria (1909-1967) e do préprio
Arguedas (1911-1969) (...) (ARAUJO, 2007, p.31).

Segundo Silvina Carrizo, “é a partir de 1930 que surgem os autores e as

obras mais importantes do movimento” (CARRIZO, 2005, p. 218), entre os quais
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esta José Maria Arguedas, cujas obras mais destacadas sdo o romance Los rios
profundos (1958) e o postumo El zorro de arriba y el zorro de abajo (1971). Em
1935, Arguedas inaugura uma nova etapa da historia do indigenismo literario no
Peru com a publicacdo da colecdo em que aparece um de seus contos mais
conhecidos: Agua.

Sua luta com a lingua, ndo implicou apenas uma ponte dos meios de
expressdo, mas uma ligacao entre dois codigos culturais diferentes. Talvez a lingua
tenha sido sua maior tentativa no empenho de conectar dois mundos, duas culturas.
Por meio da literatura, através de personagens que falavam em quéchua e em
espanhol, e em uma espécie de lingua criada, que reunia tracos de uma e de outra,
Arguedas se debrucou no desafio de mostrar dois mundos em contato e em transito,
um mundo que perpassava 0 outro e vice-versa.

Como antropdlogo, Arguedas pode levar seus anseios e questionamentos
para dentro do universo literario. Seu senso critico, o do antrop6logo e do sujeito
criado com indios, foi de extrema relevancia para o destaque de suas obras, pois
continham reflexdes profundas sobre os mais diversos temas que assolavam a
populacdo indigena. Arguedas analisou com propriedade e profundidade aspectos
gue nenhum outro autor o fez com tanta coeréncia e empatia.

Apesar disto, os papéis do antropdlogo e do literato misturavam-se e
confundiam-se, bem como as experiéncias na infancia. Arguedas pode revelar com
muita fidelidade a rotina indigena dos Andes peruanos em funcao de haver podido
penetrar em sua intimidade e ser envolvido por ela. Ele se envolveu profundamente
e tudo o que ele experimentou, ou quase tudo, buscou externar através de seus
escritos, utilizando personagens que tém experiéncias profundas assim como ele
teve e cujas experiéncias sao reveladas atraves da literatura.

A partir da sua proximidade com os indios, Arguedas conclui que havia no
seu pais uma diversidade cultural incrivel e que isso ndo podia ser concebido de
maneira isolada, ao contrario, para o autor, deveria haver uma interpretacdo de
diversidade cultural que admitisse a presenca de indios e ndo indios como membros
de uma mesma sociedade, de um mesmo povo. Assim, surge o seu ideal de
participacdo de todos os povos do Peru. Para ele, isso se daria através da
mesticagem, que diminuiria as diferencas de classes e, por conseguinte, as

distancias culturais.
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Grande parte de suas obras retratou a resisténcia indigena, no sentido de
querer continuar ligado ao seu proprio mundo, ao seu conjunto de tradicdes e
peculiaridades. Ele mostrou um indio que queria continuar sendo o indio vinculado
as suas raizes, mas que por outro lado ndo se conformava com as ideias da
sociedade hegeménica e com o lugar do indio designado por ela. Esses ideais vao
se transformando e sendo revelados em suas obras. Paulatinamente, Arguedas
deixa de acreditar numa integragcdo nacional em que o indio pudesse ocupar,
indistintamente, qualquer posi¢ao social. Ele percebe cada vez mais as mudancas
sociais latentes trazidas pelo capitalismo na vida dos indios, que sao levados a
deixar a serra e tentar uma vida melhor na costa, onde sdo submetidos a uma nova
forma de vida, incorporando a crencas e valores costeiros e, muitas vezes,
abandonando suas tradicdes.

Foi através da vivéncia do autor, revelada em suas narrativas, que
Arguedas inaugura uma nova fase no indigenismo peruano, pois em nenhum outro
escrito estava impresso o sentimento de pertencimento e uma realidade t&o
subjetiva dos indios da serra. Assim, sobre os autores que trataram do indio em sua
literatura, isto €, das obras indigenistas antes de Arguedas, Rama (1982, apud NO,
2008) diz que, em sua maioria, se tratava de um indigenismo do mesticismo, ou
seja, reportando-se a palavra mesticagem, pois, em geral, os indios ndo tém vozes
préprias, sendo outros quem falam por eles. Estes ndo eram representantes do povo
indigena, ao contrario, sob a “voz do indio” estavam camuflados os setores da
sociedade crioula ou mestica, o que ele chamou de um mesticismo disfarcado de
indigenismo. Era uma literatura produzida por mesticos, que refletia suas proprias
interpretacdes, revelando que quem a produzia ndo conhecia a fundo a esséncia dos
problemas do povo indigena.

Rama aponta que o mesticismo néo tratou de valorizar a cultura indigena,
em vez disso, colocou-a em posicdo desprivilegiada, alegando atraso e caréncia de
modernizacdo, coisa que, de acordo com esses intelectuais mesticos, seria
intermediada pelos mesticos e crioulos (NO, 2008). Para Rama, depois desse
periodo, Arguedas inova o indigenismo, uma vez que suas obras davam énfase aos
aspectos positivos da cultura indigena, valorizando-a como nenhum outro intelectual
havia feito até ent&o.

Arguedas inaugura, portanto, uma nova fase do indigenismo peruano, o

gue mais tarde se chamaria de neo-indigenismo. Sua escrita diferiu-se daquelas
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que, embora ndo tenham mostrado “fidedignamente” o indio e os seus problemas,
foram essenciais para o pontapé inicial do indigenismo. E variadas, também, foram
as caracteristicas e particularidades de sua literatura que o levariam a um novo
formato da abordagem da realidade andina.

Assim, sua escrita experimenta uma forma diferente de tratar a realidade
a partir da insercdo de elementos do mégico. Acredita-se que todo o percurso e
transicdo de suas narrativas devam-se ao conjunto de suas experiéncias, do que
significou, para ele, penetrar no intimo do mundo indigena.

Diversos sao 0s sinais que pareciam anunciar esse ar de maravilhoso na
sua producdo literaria'; o desenfreado desejo de criar uma lingua ficticia que unisse
dois mundos culturais; o seu sentimento de empatia em relacdo aos seus
personagens; a beleza do universo quéchua, cenarios e paisagens constantes em
suas obras; e os elementos da tradi¢cdo, crencas, rituais. Além do que, 0s rituais
magico-religiosos da vida indigena o encantavam sobremaneira. A musica e a danga
sdo elementos presentes nas obras de Arguedas, a fim de demonstrar a cultura
indigena, revelando os encantos e as destrezas dos indios nessa area. A proporcao
que ganhou sua producao literaria deu um lugar de dignidade a musica e a danca
folclérica jamais alcancado antes dele.

A populacdo indigena cultiva uma enorme variedade de expressfes
musicais, sendo que, a maioria das pessoas canta, danca e toca instrumentos nos
seus eventos ritualisticos no cotidiano. Arguedas mostrou as habilidades indigenas
nessa area. Muitos deles s&o intérpretes autodidatas e o conhecimento dos
instrumentos e o canto sdo transmitidos de geracdo em geracdo. Assim, entende-se
gue esse conjunto de praticas culturais indigenas nao poderia ter sido revelado téao

vividamente sem viés do fantastico.

De acordo com Cornejo Polar, a partir da década de 50,

comegcam a aparecer textos que, embora entroncados na tradicdo
indigenista, distanciam-se dela por muitos conceitos: novas perspectivas,
mais antropoldgicas que sociais; diluicdo, mas ndo abandono, do tom
denunciador e reivindicativo; emprego de novas técnicas e usos narrativos,
mais tarde aparentados com os do realismo mégico, etc. Costuma-se
empregar o termo “neo-indigenismo” para articular essas obras dentro de
um s6 movimento. (CORNEJO POLAR, 2000, p. 209)

' O quarto capitulo apresenta uma contextualizacdo sobre sua producdo com possibilidades do
realismo maravilhoso e trata especificamente da presenca de elementos maravilhosos em trés de
seus contos.
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Considerou-se importante trazer alguns tracos distintivos da primeira fase,
conhecida como indigenismo tradicional e da nova fase inaugurada por Arguedas,
denominada neo-indigenismo. De acordo com Alvarado (2011), o indigenismo
tradicional tem como tracos o realismo,

porque los relatos parten necesariamente de la realidad fisica o geogréfica,
social, econémica y politica y, en cierta medida, la literatura indigenista

trata de revelar esa realidad, tal como la observa el narrador (ALVARADO,
2011, p. 55).

Essa fase do indigenismo cumpriu a funcdo de mostrar para o mundo
costeiro/urbano aquilo que esteve oculto durante muito tempo: a realidade andina
(embora ndo com a mesma verossimilhanca da fase neo-indigenista). O segundo
traco apresentado por Alvarado € a presenca da natureza, “pues el espacio en el
que ocurren los hechos siempre es la sierra rural andina, aunque no
necesariamente la comunidad indigena, como habra de ocurrir casi siempre en el
indigenismo posterior” (ALVARADO, 2011, p. 55). O terceiro trago € o valor
documental, pois “los textos producidos, aparte de su naturaleza literaria, tienen
también un caracter vivencial y testimonial de los hechos que refieren”
(ALVARADO, 2011, p. 55).

Aparte as obras literarias, como os textos se referiam, em geral, aos
conflitos reais dos indios no que diz respeito a relacdo de subordinacdo entre os
patrées e eles e as mas condicdes de vida, as producdes indigenistas tendem a
ganhar um valor documental, ja que “los textos constituyen también verdaderos
documentos de los hechos y acontecimientos” da vida nas serras. (ALVARADO,
2011, p. 55).

O quarto traco que distingue o indigenismo tradicional do neo-indigenismo
€ a intencdo docente, pois, ao tematizar os problemas sociais andinos, os autores
estdo cumprindo o papel de informar os leitores, a fim de gerar reflexdes, imprimindo
um carater de reivindicacdo. E o ultimo traco que o autor apresenta é o esquema
rigido, antagbnico e de oposicdo, que mostra as relacdes entre patrdes exploradores
e indios explorados; centralizadas entre as partes extremas, estdo as figuras
intermediarias do “capataz, el cura, el juez, el policia, el subprefecto”. (ALVARADO,
2011, p. 55).
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Vale ressaltar que essas caracteristicas apontadas no indigenismo
tradicional seguem compondo os tracos da fase neo-indigenista, mas, de algum
modo, mais acentuadas ou sob outras conotacfes. Assim, destaca-se, para o
periodo do neo-indigenismo, aquilo que se considera o resultado da intensificacédo
desses tracos. O primeiro traco € a intensificacdo do sentimento lirico, ja que através
da estreita relacdo desenvolvida com os indios, Arguedas expressa em seus escritos
um incomparavel sentimento de ternura e afetividade. O segundo traco € a utilizacédo
das possibilidades do “realismo magico ou maravilhoso”:

es decir de esa forma de realismo que no se limita a reproducir hechos
objetivos y cotidianos, dramaticos o tragicos, sino que contiene signos
fantasticos, maravillosos vy extraordinarios que coexisten con la realidad

habitual y que hasta entonces no habian sido revelados ni utilizados
literariamente (ALVARADO, 2011).

Através da multiplicidade das interpretacfes e da possibilidade de se
considerar varios pontos de vista da realidade, Arguedas expressa a realidade
maravilhosa andina, que acredito, permeia também sua contistica, conforme sera
observado capitulo 4. Cornejo Polar ressalta que,

(...) esse novo viés do indigenismo se observa com maior clareza na obra
de José Maria Arguedas. Indigenista ‘ortodoxo’ em suas primeiras obras,
conforme a opinido de Tomas Escajadillo, Arguedas comega com Los rios
profundos (1958) a constru¢cdo de um modelo narrativo que Angel Rama
muito lucidamente pretendera sistematizar numa ordem ndo apenas andina,

mas latino-americana, que ele define por seu carater transcultural.
(CORNEJO POLAR, 2000, p. 209)

O terceiro traco € a presenca da comunidade indigena, cenario constante
e primordial nas narrativas indigenistas e que ganha destaque na obra de Arguedas.
O autor revelou o mundo andino que, embora persistisse em manter as tradigcoes,
recebe as influéncias dos novos tempos e vive os conflitos entre tradicdo e

modernidade.

O quarto ponto € a ampliacdo do problema ou tema indigena. O neo-
indigenismo tratou de ampliar o discurso reivindicatério, que aborda, agora, mais que
questbes de raca ou condi¢cdes de trabalho, para requerer o reconhecimento do
indio como parte integrante da nag¢do. O ultimo traco que o autor apresenta é a
énfase na capacidade criadora do povo indigena. Arguedas deu énfase a

diversidade cultural indigena dos Andes. Ele dizia que os indios tinham muito a
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ensinar em matéria de arte e que tinham capacidade para aprender as técnicas do

mundo ocidental.

Estes dois ultimos tracos das producdes neo-indigenistas refletem o
sentimento de Arguedas e sua tentativa por um reconhecimento do indio na
formacdo da nagdo e sua capacidade de integrar-se nos diversos setores da
sociedade, assim como a assimilacdo dos valores artisticos e culturais do povo
andino. Das caracteristicas que sdo pontuadas como marcas do neo-indigenismo, a
presenca da comunidade indigena e, por extensdo, tracos do realismo magico,

parecem compor o ponto central dessa mudanca de perspectiva do indigenismo.

Trazer a literatura uma realidade composta por experiéncias marcantes e
profundas com as comunidades indigenas €, sem sombra de duvida, chamar
também para compor suas narrativas, elementos do mundo magico e, nesse caso,
do mégico indigena. José Maria Arguedas foi aquele que escreveu obras de cunho
indigenista, do ponto de vista mais tradicional, e também foi o que rompeu com o
mesmo periodo, inovando e iniciando uma nova etapa deste, com a insercdo dos

elementos supracitados.

2.2Transculturacédo e transculturacéo narrativa

Lingua, costumes, variedades, misturas, praticas religiosas, simbolos,
crencas: algumas palavras-chave quando o assunto é cultura. Essas palavras ja
revelam o quanto uma cultura pode ser diferente de outra, mas também revelam a
grandiosidade que ha em todas elas.

No contexto latino-americano, lugar de miscigenacgdes, esta entranhado
um sem numero de ragas e etnias que compdem um extenso cenario de diversidade
cultural. No entanto, segundo Ana Pizarro (2009), os latino-americanos tém
trabalhado em direcdes diferentes no campo da pesquisa, definindo, cada qual, o
seu perfil e o seu objeto de estudo. De acordo com a autora, apenas a partir dos
anos 60, se comeca a trabalhar a diversidade do continente, e em ritmo ainda néo
satisfatorio.

Para dar conta de estudos como este que tematizam a questao cultural,
algumas terminologias serdo imprescindiveis e percorrerdo esta pesquisa. Trata-se

de conceitos que fundamentam e ajudam a explicar o que acontece quando
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diferentes culturas se encontram. O primeiro deles € o termo “transculturacéo”,
cunhado pela primeira vez pelo antropélogo cubano Fernando Ortiz em 1940, no
artigo Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar. Para justificar o uso do
neologismo, Ortiz explica que o vocabulo transculturacion é escolhido
(...) para expresar los variadisimos fendmenos que se originan en Cuba por
las complejisimas transmutaciones de culturas que aqui se verifican, sin
conocer las cuales es imposible entender la evolucion del pueblo cubano,
asi en lo econébmico como en lo institucional, juridico, ético, religioso,

linguistico, psicolégico, sexual y en los demas aspectos de su vida. (ORTIZ,
1993, p. 144)

O termo surge a partir da reflexdo de Ortiz sobre o contexto cultural
cubano dos anos 1940 e, a principio, aparece como substituto ao termo
“aculturacdo”, mas passa a ser referéncia em toda a América Latina. Para Ortiz,
diante da inexisténcia de um termo que abarque “este processo sempre em
movimento, que é o encontro de culturas” (REIS, 2005, p. 467), surge o termo
transculturacdo. Segundo o autor, dos processos de aculturacdo e desculturacao,
consequentemente resultardo novos fend6menos culturais e o termo proposto por ele
parece dar conta de toda a dinamicidade desses novos fend6menos (ORTIZ, 1993).

Para Reis (2005), apoiada nos conceitos de Ortiz, 0 encontro de uma
cultura com outra, processo complexo que envolve, na maioria das vezes, 0
assimilar a lingua, os costumes do outro, os valores éticos e culturais, ndo consiste
apenas em adicionar elementos de fora, mas implica, a0 mesmo tempo, na
incorporacdo de novos elementos e perda de alguns proprios. Trata-se de um
remanejamento cultural, pois supera a ideia de aculturacdo e desculturacdo. Ortiz
explica que

(...) el vocablo transculturacion expresa mejor las diferentes fases de
proceso transitivo de una cultura a otra, porque éste no consiste solamente
en adquirir una distinta cultura, que es lo que en rigor indica la voz anglo-
americana aculturacion, sino que el proceso implica también
necesariamente la pérdida o desarraigo de una cultura precedente, lo que
pudiera decirse una parcial desculturacion, y, ademds, significa la
consiguiente creacién de nuevos fendmenos culturales que pudieran
denominarse de neo-culturacion. Al fin, como sostiene la escuela de
Malinowski, en todo abrazo de culturas sucede lo que en la copula genética
de los individuos: la criatura siempre tiene algo de ambos progenitores, pero
también es distinta de cada uno de los dos. En conjunto, el proceso es una

transculturacién, y este vocablo comprende todas las fases de su parabola.
(ORTIZ, 1993, p. 148)

Além disso, para a autora, “(...) a nogao de transculturacao ultrapassa a

visdo limitada de mesticagem racial, para significar o movimento que subjaz ao
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encontro de culturas.” (REIS, p.468) [grifo meu]. Aplicando a nocao de
transculturacéo as obras arguedianas, entende-se que sua contistica oferece temas,
ambientes e, sobretudo, personagens advindos do encontro de culturas, ou seja, do
surgimento de novos fendbmenos culturais.

Dada a importancia do conceito de transculturacdo para esta pesquisa,
também serd de extrema relevancia um segundo conceito, o de transculturacéo
narrativa, que surge a partir de Ortiz. Ao refletir sobre a narrativa do continente
Latino-americano do século XX, Angel Rama propde o termo na década de 1974,
trinta e quatro anos depois de Ortiz, em um artigo intitulado Los procesos de la
transculturacion narrativa Latinoamericana, e no livro La transculturacion narrativa
en Latinoamérica, de 1982.

Ao considerar os conflitos que giravam em torno da vanguarda e do
regionalismo, Rama entende que o regionalismo foi “substituido” pelas novas formas
literarias nos anos 1930 e, diante disso, ou 0s regionalistas aceitavam o impacto
modernizador, ou rechacavam a novidade, ou integravam aos seus modelos
tradicionais aquilo que estava batendo as portas do continente, isto é, novidade e
tradicdo se combinavam, sem que houvesse a negacdo ou recusa das
caracteristicas de cada um. Para o autor, essa literatura seria uma literatura de
transculturacao.

Assim, José Maria Arguedas é apontado por Rama como um dos quatro
autores que ele considera como narradores transculturadores, pois segundo o autor,
Arguedas opera em sua narrativa 0s trés mecanismos que ele considera
caracteristicos de uma narrativa transculturada: o uso da lingua, estrutura literaria e
a cosmovisdo. No Brasil, Antonio Candido (1989) prop0e a criagdo do termo
literatura super-regional, termo que se aproxima muito do proposto por Rama e que,
para Candido, designa as producdes do que ele chama de terceira fase do
regionalismo (REIS, 2005).

2.3 Os caminhos da Heterogeneidade

Estes primeiros delineamentos tedricos apontam para outro conceito que
considero importante para pensar as literaturas produzidas por sociedades
heterogéneas, qual seja o da heterogeneidade, como o concebe o critico peruano

Antonio Cornejo Polar. O autor entende que € imprescindivel “compreender a
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literatura latino-americana como um sistema complexo, feito de variados conflitos e
contradigbes” (CORNEJO POLAR, 2000, p. 219).

Embora muitas vezes os termos transculturacdo e heterogeneidade sejam
usados para indicar basicamente o mesmo fenémeno, para alguns criticos esse
conceitos sao diferentes e, portanto, traduzem processos distintos (REIS, 2005). De
acordo com Graciele Ortiz (2005), o conceito de heterogeneidade surge na década
de 1970, como resposta a uma necessidade de um termo que abarcasse a
especificidade da literatura latino-americana.

Desse modo, ao propor o desenvolvimento de uma critica literaria, capaz
de reconhecer suas peculiaridades sociais, historicas e culturais, Cornejo Polar
considerou a categoria da transculturacdo aplicavel, porém, insuficiente. Assim, o
critico propde o conceito de heterogeneidade em um ensaio intitulado O indigenismo
e as literaturas heterogéneas: seu duplo estatuto sociocultural. Segundo o autor,

As literaturas heterogéneas, ao contrario, se caracterizam pela duplicidade
ou pluralidade dos signos socioculturais do seu processo produtivo: trata-se,
em sintese, de um processo que tem pelo menos um elemento néo

coincidente com a filiagdo dos outros, e que cria hecessariamente uma zona
de ambiguidade e conflito (CORNEJO POLAR, 2000, p. 162)

No caso do Peru, na area andina, esses elementos ndo coincidentes se
referem, sobretudo, a presenca indigena. Para Ortiz (2005), o conceito “parte do
reconhecimento (...) de que a realidade andina, em particular, e a latino-americana,
em geral, estdo marcadas pelas diferencas radicais das culturas indigenas,
europeias e africanas (...)” (ORTIZ, 2005, p. 144).

Ainda de acordo com esta autora, ancorada em Cornejo Polar, “o conceito
de heterogeneidade é utilizado, justamente, para definir uma producédo literaria
complexa e plural, fruto da convergéncia conflitiva de pelo menos dois universos
socioculturais diferentes” (ORTIZ, 2005, p.147). Cornejo Polar destaca a
heterogeneidade na literatura indigenista, embora, claro, o conceito abranja varias
literaturas e ele considera que no caso da literatura andina, existem trés sistemas

instalados no mesmo espaco literario: o culto, o popular e o indigena (ORTIZ, 2005).

Este enfoque que Cornejo Polar da a heterogeneidade nasce de um longo
periodo de estudo, bem como de uma aproximacgao critica e histérica a realidades

diferentes e em constante transformacao. De acordo com No,
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Cornejo Polar estima necesario utilizar un marco histérico para analizar la
literatura originada en las Américas. El critico peruano deduce que es
indispensable reconocer las particularidades de las diversas experiencias
histéricas producidas en el continente: las culturas precolombinas, el
descubrimiento de América, la época colonial, las guerras independentistas,
etc., para comprender la complejidad de sus manifestaciones e intercambios
culturales (NO, 2008, p. 166 e 167)

Dito de outro modo, é imprescindivel considerar e refletir sobre o contexto
historico da literatura latino-americana, percebendo as fases e eventos importantes
gue determinam a complexidade das manifestagcdes de uma cultura. Entendo que
para esta investigacao seja relevante a percepcdo desse matiz da heterogeneidade
a fim de que produza uma melhor compreensédo das reflexdes que faco acerca dos

personagens de Arguedas.

2.4 O fenbmeno da migracéo e a mobilidade das identidades

No ambito da cultura, os fendmenos migratérios, motivados em geral pela
forca da globalizacéo, tém contribuido ainda mais para a formacdo de novas formas
culturais. Segundo Coser (2005), “formas culturais hibridas (...) adaptam-se com
mais rapidez a contextos novos e podem apresentar uma infindavel combinacéo de
tracos e caracteristicas” (COSER, 2005, p. 171).

O tema da migracdo se relaciona de perto com a questdo das
identidades, uma vez que os fatores envolvidos na “formacao” das identidades nao
se relacionam apenas com 0s aspectos da na¢do ou da etnia, mas sdo também de
ordem social, geogréfica, religiosa, entre outros. Para Garcia Canclini, em se
tratando de um mundo que esta intensamente interconectado, “las maneras diversas
en que los miembros de cada grupo se apropian de los repertorios heterogéneos de
bienes y mensajes disponibles en los circuitos transnacionales genera nuevas
formas de segmentacion (...)"” (CANCLINI, 2001, p. 18).

Ao discutir sobre a identidade cultural na pos-modernidade, Stuart Hall
(2006) fala sobre o declinio das velhas identidades e a fragmentacdo do individuo
moderno, que antes era visto como sujeito unificado. Inicialmente, ele diz que ha um
tipo de mudanca diferente que esté transformando as sociedades modernas no final
do século XX, que fragmentam as paisagens culturais e mudam também as

identidades.
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As identidades do sujeito pés-moderno sdo definidas historicamente, e
nao biologicamente e, por isso 0 sujeito ndo possui uma identidade, mas mditiplas
identidades, pois, segundo o autor, a medida que os sistemas de significacdo e
representacdo cultural se multiplicam, aumenta também as possibilidades de
surgimento de novas identidades. Ainda de acordo com Hall,

(...) embora o sujeito esteja sempre partido ou dividido, ele vivencia sua
propria identidade como se ela estivesse reunida e ‘resolvida’, ou unificada,

como resultado da fantasia de si mesmo como uma ‘pessoa’ unificada que
ele formou (...) (HALL, 2006, p. 38)

O que esse texto mostra € que nds ainda ndo nos “acostumamos” em ser
multiplos e, por isso, ainda nos percebemos como sujeitos cuja identidade € fixa,
inalteravel ou unificada. Em geral, ainda cremos que ao longo da vida seremos
“uno”. E isso que, de acordo com o autor constitui a “crise de identidade” da qual ele
fala, pois nés ndo somos mais entendidos como “sujeitos integrados”; ao contrario, o
autor ressalta justamente que os deslocamentos sociais e culturais resultam nessa

crise, em que o sujeito ainda “anseia” a unidade, e entra em crise ao “perceber-se’

multiplo.

No entanto, a mudanga, as mesclas ndo sao “aceitaveis” da mesma
maneira por todos os sujeitos. Embora saibamos que o0s encontros culturais
representam um processo hatural, muitos de nds desejamos veementemente
“permanecer nés mesmos”, sem marcas do outro. Por isso, Hall (2006) discute dois

termos para explicar dois fendbmenos diferentes: tradicao e traducao.

O primeiro termo reflete a acdo dos sujeitos ou das identidades que
buscam recuperar sua pureza anterior, isto €, nao veem com “bons olhos” o fato de
possuirem identidades multiplas, que se reconstroem continuamente. O segundo
termo se refere aquelas identidades que entendem que dificilmente serdo puras
novamente, mas partiiham de uma e outra cultura ao mesmo tempo. Em outras
palavras, diz respeito a culturas que convivem umas com as outras sem,
necessariamente, “abrir mao” de caracteristicas préprias/peculiares (desculturagao)

e nem de, somente, absorver uma cultura diferente (aculturacéo).

Esses confltos também podem apresentar-se de outras maneiras.
Contrariamente ao sujeito que ndo se reconhece como multiplo, ha aqueles que se

incorporam a outras culturas, de modo consciente ou n&o. Isso fica evidente em
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alguns contextos especificos, por exemplo, agueles que tematizam as situacfes de
fronteiro. O sujeito que habita a fronteira provavelmente assimilara a lingua do outro
em funcdo do contexto hibrido e viverd em contato constante com “outros”, com
“estrangeiros”; essa relacdo com aquela cultura pode apresentar-se com tanta forca
a ponto de haver nitidamente uma busca por afirmacdo de identidades outras,

diferentes daquela(s) constituida(s) “apenas” com elementos da sua cultura.

E também por meio da lingua que o sujeito trava sua ligacdo com outro
lugar e com outras pessoas. O fato de uma lingua interferir frequentemente na outra
durante anos da vida parece resultar na apropriacao da lingua do outro e, mais que
isso, na “apropriagdo” da propria identidade. Cox e Assis-Peterson (2007) ressaltam
gue também em relagcédo ao conceito de lingua existem embates semelhantes ao que
ocorre com o conceito de cultura. Do mesmo modo que ndo se pode mais pensar
em homogeneidade e pureza em relacdo a cultura, ndo se pode crer que a lingua
seja algo estatico e impassivel de hibridacdo. Compreende-se, pois, que a
hibridacdo nas linguas também marca o sujeito e aparece como um dos elementos

gue movimentam as identidades.

Nao € por acaso que o primeiro elemento relacionado a identidade que

vem a memoria € a lingua. Para Hall (2006),
falar uma lingua néo significa apenas expressar nossos pensamentos mais
interiores e originais; significa também ativar a imensa gama de significados

gue j4 estdo embutidos em nossa lingua e em nossos sistemas culturais.
(HALL, 2006, p. 40)

Por isso, parece importante fazer uma breve referéncia ao tema, inferindo,
rapidamente, uma alusdo aos conceitos de lingua mencionados em Xavier e Cortez
(2003), acerca da acepcao de lingua por alguns autores como Marcuschi (2003),
Fiorin (2003) e Koch (2003). Esses autores tratam a lingua como construcao
simbdlica e interativa do mundo, condensacéao de um homem historicamente situado

e como pratica social, respectivamente.

Ao pensar um individuo a partir dessa concepc¢éo de lingua, o0 sujeito ndo
pode ser mais concebido como um ser imutavel, impenetravel, singular ou pronto e
acabado, mas justamente todo o contrario: um ser que se modifica, que recebe

influéncias e que ndo se mantém unico, mas multiplo.
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A lingua é, segundo Freitas (2008, p. 105 e 106), “um dos elementos mais
apontados, e cobrados, como caracteristica de identidade (...) que compdem o
sentir-se pertencer a uma comunidade especifica’. A autora ressalta, no entanto,
qgue a lingua é apenas um dentre outros elementos formadores das identidades, pois
outros elementos também sao requisitados quando se trata de identidade, como a
etnia, classe social, a nacionalidade, praticas culturais especificas, entre outros.
Segundo Mello (1999), a lingua “é¢ muito mais do que um instrumento de
comunicacdo. Uma lingua é um comportamento social e como tal esta
intrinsicamente ligada a vida, a cultura e a historia de um povo” (MELLO, 1999, p.
23).

Outro viés importante para pensar as identidades na perspectiva de Hall
(2006) é partindo da ideia de nacdo. De acordo com Figueiredo e Noronha (2005),
com base nos estudos de Eric Hobsbawm, “a ideia de nagdo e nacionalismo
comecou a ser mobilizada na Europa a partir do século XVIII para designar a
identidade de cada povo” (FIGUEIREDO e NORONHA, 2005, p. 191). Assim, foi em
torno de trés pontos fundamentais que as identidades nacionais europeias foram
formadas. Para ser considerada uma nacéo, o pais tinha que: ser um estado de fato,
possuir uma lingua e uma cultura comuns e apresentar forca militar para a
conquista. No entanto, segundo as autoras, “embora a ideia de nagao permaneca
como referente, seu patriménio simbdlico pode se transformar historicamente em
funcdo de novos objetivos” (FIGUEIREDO e NORONHA, 2005, p.193).

Ainda segundo as autoras, no Brasil, a questdo identitaria surge com o
Romantismo no século XIX, a partir do “j@ ndao poder/querer ser portugués”.
Aparecem os termos “cor local, carater nacional, espirito nacional, instinto de
nacionalidade, no célebre texto de Machado de Assis” (FIGUEIREDO e NORONHA,
2005, p.194). Atualmente, ao tratar sobre a crise de identidade gerada pela poés-
modernidade, Hall destaca que é o sentimento de nacionalidade um dos elementos

que, em meio a essa “crise”, traz um equilibrio interno ao individuo.

Apoiado em Ernest Gellner (1983), Hall afirma que “sem um sentimento
de identificagdo nacional o sujeito moderno experimentaria de um profundo
sentimento de perda subjetiva” (HALL, 2006, p. 48). No entanto, o autor ressalta que
as identidades nacionais nédo surgem junto com o nascimento do individuo, ou seja,

nods ndo nascemos jaA com uma identidade nacional, pois esta € construida no
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interior da representacdo. Portanto, a nacdo ndo € apenas uma instancia politica,
trata-se de um sistema de representacédo cultural, algo que produz sentidos. (HALL,
2006)

Partindo do pressuposto de que a identidade nacional do sujeito, portanto,
ndo estd direta e simplesmente condicionada ao pais de nascimento, mas,
sobretudo, ao que uma nacao representa e ao que essa representacdo é capaz de
significar para um determinado sujeito, e dado o0 contexto de pesquisa ora
apresentado, qual seja o de investigar as relacfes culturais na contistica arguediana,
também considerou-se relevante pensar o0 sujeito migrante a fim de analisa-lo
levando em conta questdes de cunho identitario. Além do mais, falar em identidade

implica fazer um retorno aos conceitos apresentados neste capitulo.
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3 ENCONTROS CULTURAIS: AS IDENTIDADES EM QUESTAO

O discurso que permeia a obra arguediana reflete um desejo por
evidenciar uma cultura desconhecida para a costa peruana e para o resto do mundo.
Ele também almejou um dia ver o reconhecimento da capacidade criadora do indio e
da valorizacdo da sua cultura. Nesse sentido, ao dar énfase a cultura indigena,
através de seus personagens, ele revela um contexto identitario complexo, em que
as identidades se confundem, pois ora se autoafirmam, ora sdo negadas, omissas
ou indiferentes. A complexidade das identidades deriva de um processo, ndo menos

complexo, o da transculturacao.

A producdo de Arguedas € bastante diversificada. Como antropdlogo,
escreveu Varios artigos e ensaios. Como literato, escreveu romances, contos e
poesia. Neste capitulo, refletirei sobre alguns personagens de sua contistica. Os trés
primeiros contos apresentados datam de 1935, a saber. Agua, em que pensarei
sobre Ernesto, Pantaleén, Don Vilkas, Pascual e Don Braulio; Warma Kuyay, sobre
Ernesto, Kutu e Don Froylan; Los Escoleros, sobre Juan e Don Ciprian; e El
forastero, sobre o seu protagonista, personagem ndo nominado, referenciado

apenas como o forasteiro.

No prélogo de Los Rios Profundos y cuentos selectos (1978), edicdo em
que séo publicados 10 contos de Arguedas, Mario Vargas Llosa, ao refletir sobre
essas obras, fala das motivacées do autor para comecar a escrever sobre a cultura
indigena dos Andes. De acordo com Vargas Llosa, o proprio Arguedas lhe revelara
em uma entrevista que ndo se conformava com a maneira como o indio era
retratado na literatura. Para Arguedas, este indio de aspecto desfigurado estava
distante da realidade andina. Mais tarde, em 1965, no Primer Encuentro de
Narradores Peruanos (Arequipa), Arguedas ratifica esse pensamento, dizendo:

Yo comencé a escribir cuando lei las primeras narraciones sobre los indios;
los describian de una forma tan falsa escritores a quienes yo respeto, de
quienes he recibido lecciones, como Lépez Albudjar, como Ventura Garcia
Calderén. Lopez Albujar conocia a los indios desde su despacho de juez en
asuntos penales, y el sefior Ventura Garcia Calderén no sé cémo habia
oido hablar de ellos... En esos relatos estaba tan desfigurado el indio y tan
meloso y tonto el paisaje o tan extrafio que dije: 'No, yo lo tengo que escribir
tal cual es, porque yo lo he gozado, yo lo he sufrido’, y escribi esos primeros
relatos que se publicaron en el pequefio libro que se llama Agua.
(ARGUEDAS, 1969, p. 40 e 41 apud VARGAS LLOSA, 1978, p. 191 e 192)
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Embora essa descricdo do indio e de seu ambiente “tal cual es” a que se
refere Arguedas seja questionavel, como o faz o proprio Vargas Llosa, a riqueza da
sua narrativa faz dele, para este autor, “ademas de un testigo sutil del mundo de los
Andes, un genuino creador” (VARGAS LLOSA, 1978, p. 192).

3.1Conflitos em Agua

Os primeiros personagens dos quais partirdo minhas reflexdes acerca dos
transitos culturais e das multiplas identidades serdo o menino Ernesto, o corneteiro

Pantaledn, Don Vilkas, o carcereiro, Pascual, o repartidor de agua e Don Braulio.

Agua é um conto publicado em 1935 que conta como Don Braulio Félix
fazia a divisdo da agua entre as comunidades, que estavam afetadas pela auséncia
de chuvas. Sendo ele o fazendeiro mais poderoso da regido, privilegia seus amigos,
fazendeiros brancos ou mesticos. Era necessario que a divisdo fosse justa, mas os
indios eram sempre os menos favorecidos: “- Agua, nifio Ernesto. No hay pues
agua. San Juan se va a morir porque Don Braulio hace dar agua a unos y a otros los
odia” (ARGUEDAS, 2006, p. 10). Esse comentario de Pantalebn mostra que os
indios eram odiados por Don Braulio e, portanto, ndo recebiam a dgua na mesma

medida.

A divisdo acontecia sempre na praca do povoado de San Juan de
Lucanas, que € descrito como um povo triste e atingido pela falta de chuvas.
Ernesto, que era estudante, estava na praga juntamente com outros garotos,
ouvindo a musica de Pantaledén, também chamado de Pantaleoncha ou Pantacha.
Este, o corneteiro, tinha vivido um periodo na costa e, naguele momento comecava
a incentivar os indios para que enfrentassem a Don Braulio, por causa dos seus

abusos.

Quando Don Braulio chega a praca, Pascual, o responsavel por dividir a
agua, ja esta presente e decidido a dar a agua da semana aos indios, contrariando a
vontade do fazendeiro. O conto destaca que os tinkis eram indios mais valentes e os
sanjuanes eram mais medrosos. Ambos 0sS grupos ja estavam na praca para a
divisdo da agua. Don Braulio, que estava bébado, da a ordem para o inicio da
divisdo, mas ao perceber que Pascual favorecia aos indios, se enfurece e comeca a

disparar tiros na direcdo de todos os presentes. Uma bala atinge a Pantaledn, quem
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incentivava os indios a reagirem. Diante disso, Ernesto é o Unico quem enfrenta ao
poderoso fazendeiro. Chamando-o de ladréo, Ernesto arremessa a corneta de
Pantaledn, que atinge a testa de Don Braulio. Sangrando, Don Braulio grita e ordena
que atirem em Ernesto. Mas ele consegue fugir e chega a uma comunidade
chamada Utek’pampa, onde os indios que viviam ali, ao contrario dos tinkis e dos

sanjuanes, eram livres e respeitados.

Nesta narrativa, observa-se que a situacao de miséria vivida pelos indios
de San Juan toca Ernesto de maneira profunda. O menino escuta atentamente seu
amigo Pantale6n, que estd enfurecido pelo modo como os indios tém sido
maltratados:

Pero Don Braulio, dice, ha hecho comun el agua quitandole a Don Sergio, a
Dofia Elisa, a Don Pedro.
- Mentira, nifio, ahora todo el mes es de Don Braulio, los repartidores son

asustadizos, le tiemblan a Don Braulio. Don Braulio es como el zorro y como
perro (ARGUEDAS, 2006, p. 10)

Os personagens Ernesto, mas, sobretudo Pantaledn, fazem duras criticas
ao procedimento de Don Braulio em relacdo aos indios, demonstrando
inconformismo e repulsa. Segundo Pantaleén, Don Braulio roubava dos indios,
enriguecendo as custas deles. Mas, naquele dia, Pantale6n quer tocar sua musica e,

talvez, dizer alguma coisa através dela.

A musica de Pantaledn fazia recordar os bons tempos de San Juan: a
fartura, as festas, as colheitas de milho, os corrais repletos de gado. Essas
lembrancas tomaram completamente a Ernesto e 0s outros estudantes, que
comecgaram a dancgar. Os que foram chegando foram sendo contagiados por essa
alegria saudosista. A musica de Pantaledn ia ganhando intensidade. Todos os indios

se aproximaram. Seus rostos tristes pareciam mais alegres.

O conto vai revelando relagdes conflituosas. Esses conflitos ndo dividem
somente indios e nado indios; ha divergéncias e posi¢cOes diferenciadas entre os
proprios sanjuanes: a medida que alguns deles tém uma funcéo atribuida por um
principal, exercendo algum tipo de autoridade sobre os grupos minoritarios de indios,
h4 um abandono da condicdo do indio subjugado e, automaticamente, uma

aproximacéo ao comportamento do dominador.

Assim era Don Viilkas, um indio respeitado (talvez, apenas temido) por

todos os demais: “Su cara era seria, su voz medio ronca, y miraba con cierta
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autoridad en los ojos” (ARGUEDAS, 2006, p. 13). Como carcereiro de Don Braulio,
ele ndo sofria as mesmas humilhagdes. Era indio, mas vivia “bem” a troco da sua

lealdade a Don Braulio:

El tayta Vilkas era un indio viejo, amiguero de los mistis? principales. Vivia
con su mujer en una cueva grande, a dos leguas del Pueblo. Don Braulio, el
rico de San Juan, duefio de la cueva, le daba terrenitos para que sembrara
papa y maiz. (ARGUEDAS, 2006, p. 13)

Sua postura ndo era de indio, ndo dos mesmos indios de San Juan, a
comecar por sua funcéo: encarcerar os proprios companheiros. E ele quem, ao ver
gue todos se alegravam, cantando e dancando ao som da musica de Pantaleén, diz:
- Sanjuanes: estan haciendo rabiar a Taytacha Dios con el baile. Cuando la tierra
esta seca, no hay baile. Hay que rezar a patrén San Juan para que mande lluvia”
(ARGUEDAS, 2006, p. 13). Pantaleén reprova a conduta de Don Vilkas,
comparando-o aos fazendeiros dominadores e impiedosos: “- Don Vilkas es enemigo
de nosotros. Mirale nomas su cara; como de misti es, molestoso” (ARGUEDAS,
2006, p. 14)

E o que dizer dos personagens Pantaledn e Pascual? Pantale6n € quem
comeca a motivar o movimento daquela tarde: desde a musica que faz despertar
lembrancas de tempos melhores, as palavras de julgamento severo sobre Don
Braulio. Pascual € quem ousa dar a agua da semana aos que quase nunca a
recebiam. Ele percebe que, ndo apenas a furia de Pantaledn, mas, sobretudo o que
expressou sua musica, demonstrava que o povo carecia de um pouco de alegria e,

para isso, as plantacdes tinham que voltar a germinar: “- Con musico Pantacha
hemos entendido. Esta semana k'ocha® agua va a llevar Don Anto, la viuda Juana,

Don Jesus, Don Patricio...” (ARGUEDAS, 2006, p. 24).

Por outro lado, Pascual € também quem se rende facilmente a ira de Don

Braulio e entra na cela junto com Don Wallpa e alguns dos indios que n&o
conseguem fugir. O mesmo Pascual que diz:

- Verdad, compadre; en nuestro Pueblo, dos, tres mistis nomas hay;

nosotros, tanto... Ellos igual a comuneros gentes son, con ojos, bocas,
barriga, jk’'ocha agua para comuneros! (ARGUEDAS, 2006, p. 25)

> Nomeia a pessoas de classe dominante, independente de sua raca.
® Diante da dificuldade em encontrar fontes seguras disponiveis, alguns vocabulos em quéchua néo
apresentam esclarecimentos sobre seus significados.
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€ 0 mesmo que nem foge como os demais, e nem ataca como Pantaledn

e Ernesto; se entrega:

Como baldeados con sangre, Don Pascual, Don Wallpa y los tinkis, cerraron
los ojos. Se acobardaron; ya no valian, ya no servian, se malograron de
repente; se ahumildaron, como gallos forasteros, como novillo chusco; ahi
nomas se quedaron, mirando el suelo. (ARGUEDAS, 2006, p. 31)

Deparamo-nos com identidades complexas e contraditorias. Essas
identidades ndo séo fixas porque as proprias necessidades de cada um também

mudam e, constantemente, redirecionam os interesses.

Além desses trés personagens, pode-se inferir uma reflexdo sobre o
proprio Don Braulio. Ao discorrer sobre a violéncia na obra arguediana, bem como
sobre a figura do “misti”, Vargas Llosa diz que o patrdo “ejerce una explotacion
multiple sobre la masa india, de habla y tradicion quechuas”. Vargas Llosa também
assinala o carater ficcional desses personagens perversos de Arguedas. Segundo

ele,

Si la denuncia de estas iniquidades hubiera sido el logro mayor de
Arguedas, es probable que sus relatos no hubieran sobrevivido a las
narraciones de sus contemporaneos, donde tales horrores se referian
incansablemente. Lo innovador en su caso no estuvo en estos temas ni en
el sentimiento de indignacién que impregna sus cuentos. Este es el aspecto
convencional de ellos, algo que era moda en la literatura de su época. Su
originalidad consistié en que, al tiempo que parecia "describir" la Sierra,
realizaba una supercheria audaz: inventaba una Sierra propia.

En 1950 diria que, para escribir con autenticidad sobre el indio, debi6
efectuar "sutiles desordenamientos” en el castellano. Los desordenamientos
mas atrevidos los llevé a cabo en las cosas y las personas antes que en las
palabras.

Observada de cerca, se descubre que la pintura de la injusticia en sus
relatos no es precisamente realista. El principal, por sus excesos, suele
deshumanizarse, asumir las caracteristicas abstractas de ejecutante de una
fuerza malvada e impersonal que se manifiesta por su intermedio (VARGAS
LLOSA, 1978, p. 194)

Para que a ‘“realidade andina” fosse revelada através da literatura,
Arguedas recorre a esse desordenamento da personalidade, da qual decorrem
acentuadas crueldades, conforme apontou Vargas Llosa. Ainda de acordo com este
autor, o proprio Arguedas, em entrevista a Sara Castro Klarén, na Revista de
Literatura (1975), diz que seu personagem Don Braulio nasce de lembrancgas
dolorosas relacionadas ao filho de sua madrasta, quem odiava os indios e o
maltratou sobremaneira, arrebatando sua inocéncia. Vargas Llosa diz, no entanto,
gue Arguedas nédo atribui essas caracteristicas apenas a este “misti” (Don Braulio),

mas estende a crueldade a praticamente todos os “mistis” de sua ficcdo. Para Vagas
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Llosa (1978, p. 194), o “misti” de Arguedas “menosprecia a los indios, considera

asquerosas sus costumbres”, assim como fazia seu “hermanastro”

Vargas Llosa chega a atribuir um carater magico a essa forca que
operava para que 0s mistis imperrassem sobre os indios. Ora, o autor diz que as
relagdes entre dominadores e dominados “parecen a veces magico-religiosas mas
que economico-sociales” (VARGAS LLOSA, 1978, p. 196), pois

la mayor parte del tiempo vemos que el temor y el servilismo de la masa son
desproporcionados respecto de la fuerza del principal. Este, hombre solo o
rodeado de un reducido nimero de adictos, podria ser derrotado por la
marea india. No ocurre asi porque ejerce sobre ella una suerte de hechizo.
Su presencia impone silencio y propaga el miedo. Sus 6rdenes, aunque
sean bestiales, se acatan sin replicar y sus desmanes se aceptan como
fatalidades. Cuando el patrén parte por unos dias parece romperse un
encantamiento y hay una explosién de jubilo pues (sucede cuando sale de

viaje el Don Ciprian de Los escoleros) "hasta el dia era mas claro y el
pueblo mismo parecia menos pobre" (VARGAS LLOSA, 1978, p. 196)

Os “mistis” desenhados por Arguedas sdo personagens que cumprem
uma funcao ilustrativa da realidade andina, a partir do viés do magico, ja que a
submissdo dos indios ndo se explicaria pela medida em que de fato, os poucos

mistis possam domina-los.

Mas o que dizer de Don Vilkas que, sendo indio, assume uma postura
semelhante a de um “misti’, ignorando sua propria origem e sua cultura? Como
chama a atencdo o proprio Pantaleon, Don Vilkas se assemelhava a essas figuras
autoritarias, rechacando o modo de vida dos indios de San Juan. Ao estender alguns
tracos dos “mistis” a Don Vilkas, Arguedas mostra os embates que existiam e
existem no seio de uma cultura e como, de fato, as identidades s&o relacionais e
negociaveis. Entende-se, pois, que a postura de Don Vilkas expressa e corrobora
com a nocao de identidades abertas e de sujeitos multifacetados trazidas por Hall

(2005), conforme abordado no capitulo anterior.

Para seguir com minhas reflexfes, falarei do Ultimo personagem desse

conto, Ernesto, para o qual dedico um item.
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3.2 O Ernesto de Agua

Ernesto, um menino mestico criado entre indios, € um personagem que
percorre diversas obras de Arguedas, como em Agua (1935), em Warma Kuyay
(1935) e Los rios profundos (1958). Quando ndo se trata de Ernesto a quem
Arguedas toma como narrador* e/ou protagonista, esses outros relinem, na maioria
das vezes, tracos bastante semelhantes, como a orfandade, o saudosismo, a
identificacdo como o mundo indigena e a ndo-aceitacdo da condicdo desumana
daqueles que sao considerados como seu préprio povo: os indios (VARGAS LLOSA,
1987).

Em Agua, vimos que, além do fato de Ernesto indignar-se com 0os mandos
e desmandos de Don Braulio, ele possui uma relacdo de afetividade e de filiacdo a
um conjunto de crencas que nutre o povo quéchua. Ele € um menino entregue (ou
apenas esta entregue) a uma cultura outra, mas que é sua também. No trecho em
que ele faz uma breve descricdo dos montes Kanrara e Chitulla, ele diz que as duas
montanhas séo separadas pelo rio Viseca, as quais o0s indios reverenciavam: de um
lado Kanrara, que parece ter uma expressao de furia; de outro Chitulla, de aspecto
tranquilo. Em alguns momentos, ele acrescenta o “assim dizem os indios”, como se
ndo se incluisse nessas crencas: “Los indios sanjuanes dicen que los dos cerros®
son rivales y que, en las noches oscuras, bajan hasta la ribera del Viseca y se
hondean ahi, de orilla a orilla” (ARGUEDAS, 2006, p. 18). Embora, hum primeiro
momento, 0 conjunto do texto sugira mais que uma descricdo impessoal ou objetiva,

parece denunciar que o imaginario indigena o capturava e o envolvia.

Essa descricdo, assim como uma série de comportamentos, mostra que
num segundo momento, Ernesto parece estar no cerne da cultura indigena, uma vez
qgue ele descreve também o seu préprio olhar sobre os elementos de uma cultura

como se falasse de algo que |Ihe pertence.

Toda essa relacao identitaria de Ernesto com San Juan, somada a sua

ira, 0 alimenta contra Don Braulio, fazendo com que ele, num impulso, decida ataca-

* Os narradores/protagonistas de Agua, Warma Kuyay e Los escoleros sdo adultos que narram em
retrospectiva, rememorando sua infancia.
® Colinas
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lo. O trecho abaixo mostra a sensacao de confianca e reitera a sua pertenca a uma

cultura outra:

Salté al corredor. Hombre me creia, verdadero hombre, igual a Pantacha. El
alma del auki® Kanrara me entré seguro al cuerpo; no aguantaba lo
grande de mi rabia. Querian reventarse mi pecho, mis venas, mis ojos
(ARGUEDAS, 2006, p. 32) [grifo meul].

No momento em que Pantaledn € atingido com um tiro, que todos fogem
ou se rendem, Ernesto admite uma coragem atribuida a alma do monte Kanrara.
Ernesto usa a corneta do amigo Pantaledn para ferir a Don Braulio: “Levanté del
suelo la corneta de Pantacha, y como wikullo’ la tiré sobre la cabeza del principal.
Ahi mismo le chorre6 la sangre de la frente, hasta llegar al suelo. jBuena mano de
mak'tillo!®” (ARGUEDAS, 2006, p. 32). Ernesto sente uma enorme alegria. Ele vibra:
“La voz del principal me gustaba ahora; me hubiera quedado; su gritar me quitaba la
rabia, me alegraba, la risa queria reventar en mi boca” (ARGUEDAS, 2006, p. 33).
Ernesto parece revestir-se dos estados de humor dos dois montes, conforme

descrito acima: sua ira fora substituida por uma satisfacao que arrebatava seu furor.

Embora sentisse esse contentamento, Ernesto lamentava a condi¢cdo dos
indios e, agora, a sua propria sua condicdo e tem um momento de descrenca, de
desilusdo. “iMiré la fachada blanca de la iglesia. Jajayllas! Taytacha Dios no habia.
Mentira es. Taytacha Dios no hay” (ARGUEDAS, 2006, p. 32). A desilusédo a qual me
refiro parece advir da auséncia de Deus. Ora, aqui se percebe uma contradicéo,
contradicdo essa que nao apresenta surpresa, jA que estamos falando de um
menino em processo de transculturacdo, cujas identidades estdo em movimento o
tempo inteiro. Assim, a inconstancia das identidades pode apresentar

comportamentos antagonicos.

Ao se dar conta do quadro geral da situacdo, Ernesto diz que ndo ha um
Deus, que esse Deus definitivamente nao existe. Isso reflete a angustia por ndo
haver solucdo aparente para San Juan e, agora, para sua propria condicdo. Esse
Deus a que Ernesto faz mencgao, grafado com “D” maiusculo, bem como a referéncia
a Igreja, me leva a crer que se refira ao Deus pregado pelo cristianismo e vinculado

ao catolicismo (Jeova), filiacdo religiosa menos comum na cultura indigena e mais

® Divindade protetora.
" Arma que se pode arremessar; de arremesso.
8 Menino; diminutivo de makta.
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prépria da cultura ocidental, a qual pertencia Ernesto. Para ele, esse Deus nao
existe, pois nao interferiu, ndo agiu quando o povo necessitou. Diferentemente da
visdo monoteista do cristianismo, a cosmovisdo indigena sugere aqui uma

convivéncia “harmoénica”’” com diferentes deuses.

Por outro lado, ao falar da sua coragem para enfrentar a Don Braulio,
Ernesto fala de um outro deus, a alma do monte Kanrara. No entanto, sendo esta
uma divindade prépria dos indios, foi nele em quem Ernesto depositou sua confianca
e, como ele mesmo expressa, é através da intervencado desse deus que nasce sua
coragem e o “sentir-se homem”, plenamente capaz de um enfrentamento jamais

esperado.

De acordo com Hall (2005, p.13), é natural que haja “identidades
contraditorias, empurrando em diferentes dire¢cBes, de tal modo que nossas
identificacbes estdo sendo continuamente deslocadas”. O autor assinala que seria
uma fantasia concebé-las como plenamente coerentes. Desse modo, entende-se
que ora Ernesto age como herdeiro de uma cultura ocidental, ora como “herdeiro” de
uma cultura cuja relacdo € marcada pela convivéncia. A contradicdo residiria em
desacreditar do “seu” Deus para apoiar-se no deus Kanrara, ou seja, no deus “do

outro”, o que ressalta o conflito identitario que se pleiteia neste trabalho.

N&o havendo como permanecer en San Juan, Ernesto se lembra de
Utek’pampa, um lugar onde “indios, mistis, forasteros o no, todos se consuelan”
(ARGUEDAS, 2006, p. 34). Ernesto descreve Utek’pampa como um povo alegre,
nunca triste; onde os indios sao proprietarios, onde os milharais estdo sempre
verdes, onde “despierta carifio en el corazén de los forasteros” (ARGUEDAS, 2006,
p. 33), 0 que seria uma utopia de Arguedas, considerando o momento historico e

cultural de dominagéo em que o conto foi publicado.

Mas a alegria de habitar um lugar como esse parece desaparecer mui
repentinamente. Ernesto se da conta de que ja ndo tinha mais a companhia de seus
amigos: “jPero mentira! Viendo lo alegre de la pampa, de los caminos que bajan y
suben del pueblito, mas todavia crecid el amargo en mi corazén. Ya no habia
Pantacha, ya no habia Don Pascual, ni Walpa” (ARGUEDAS, 2006, p. 34).



40

Para Ernesto, ser forasteiro novamente em outro povo nao era bem o que
ele desejava. Seu desejo era o convivio com 0s “seus” e 0s seus eram os indios de

San Juan. No entanto, ndo |lhe restando escolhas, ele corre rumo a Utek’'pampa.

3.3 O menino e 0 homem em Warma Kuyay

O segundo conto em que Ernesto é um personagem central € Warma
Kuyay (Amor de menino). Esse é o primeiro conto do autor a ser divulgado. Sua
primeira publicacdo data de 1933, mas apresenta um erro no proprio titulo; volta a
ser publicado em 1935 junto com Agua e Los escoleros. Neste conto, além do
personagem Ernesto, refletirei sobre Kutu, um indio que cuidava dos animais da
fazenda. O cenario é a fazenda de Viseca, que fica nas proximidades de Puquio,
capital da provincia de Lucanas.

Trata-se de uma narrativa intensa e profunda, que enfatiza, sobretudo, a
fase da adolescéncia de Ernesto, que € um menino de quatorze anos, sobrinho de
um dos patrdes da fazenda. Ele conhece e fala a lingua quéchua, assim como os
indios daquela comunidade. Justina, uma jovem india, € quem desperta nele a
primeira paixdo. Kutu € o homem por quem Justina se sente apaixonada, um indio
rude e grosseiro, mas habil no manejo com o gado. A moca é violentada

sexualmente por Don Froylan, um dos patrées, socio do tio de Ernesto.

Tema bastante abordado na obra de Arguedas, a violéncia sexual
aparece como um direito dos patrdes sobre as indias. Kutu conta esse fato a
Ernesto, o que gera nele um sentimento de vinganga. Nem Ernesto nem Kutu fazem
qualquer coisa contra Don Froylan. Kutu decide abandonar a fazenda e vai morar
em outro povoado, enquanto Ernesto se sente feliz ao estar perto de Justina,
embora saiba que ela nunca sera sua, pois ela, como ele mesmo diz, precisa de um
homem. No final do conto, Ernesto é obrigado a deixar aquele lugar e a viver na

cidade, o que o deixa abalado e triste.

Mais uma vez percebe-se que a hibridacdo sugerida pelo autor ndo para
simplesmente no uso da lingua do outro, caso bastante comum nesta narrativa, a
comecar pelo proprio titulo. Para além do uso da lingua, seu personagem principal,
também narrador do conto, se sente diferente de seu proprio povo e se identifica

profundamente com o mundo indigena ao seu redor. Ernesto repugna o
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comportamento dos fazendeiros e ndo compartilha da sua “maldade”, como indica o
trecho abaixo:
— iDon Froylan! jEs malo! Los que tienen haciendas son malos; hacen
llorar a los indios como tU; se llevan las vaquitas de los otros, o las matan de

hambre en su corral. jKutu, don Froylan es peor que toro bravo!
(ARGUEDAS, 2006, p. 80).

Esse trecho revela a dor que Ernesto sentia devido a violéncia contra

Justina e sua latente indignacao por causa da atitude abusiva de Don Froylan.

Ernesto € um menino em processo de formacdo em todos os sentidos.
Percebe-se que ele mantém e acredita em muito pouco do que acredita sua propria
gente. Isso nos leva a crer que Ernesto, apesar de estar em desenvolvimento, ndo
conserva mais ou talvez ndo conserve do mesmo modo alguns dos elementos de
sua propria cultura, mas, incorporou elementos culturais indigenas, ressignificando a
sua identidade cultural. Pode-se, entdo, ratificar o que ja foi dito: Ernesto vive um
processo de transculturagéo.

O texto mostra que, mais tarde, Ernesto é obrigado a viver em outro lugar,
gue nao é revelado diretamente, mas, pelo uso do termo “bullicio”, sugere que seja
um ambiente citadino, ja que o vocabulo sugere movimento e ruido intensos e
alegres. Também a deixa de que Ernesto seria um advogado pode remeter ao
ambiente da cidade. Desse modo, com sua volta a esse convivio, ndo afasto a
possibilidade de que ele tenha um “reencontro” com sua prépria cultura. Nesse
processo, novas formas culturais podem surgir: um menino ndo-indio é criado entre
os indios e, desse reencontro cultural, surge um Ernesto em processo de
transculturacéo; posteriormente, 0 mesmo menino retorna a sua vida habitual e,
novamente, deixa elementos da cultura outra, a qual se havia filiado (desculturacéo).
Segundo No,

La aculturaciéon ocurre simultineamente al proceso de la desculturacion.
Estos dos procesos concurrentes resultan en la neoculturacion, concebida
metaféricamente  como “todo abrazo de culturas” (...). El proceso
neocultural afecta reciprocamente a ambas culturas en el momento de

contacto y las transforma para producir un nuevo conjunto transcultural (NO,
2008, p. 70)

Assim, é provavel que com sua mudanca daquele local, longe do convivio
com os indios, ele volte ou passe a reincorporar elementos do “homem branco”

(aculturacdo em relacéo a sua propria cultura), como os indios se referiam a todos
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que nao eram indios. Entendo que se pode admitir essa possibilidade, considerando
que o processo de transculturagdo traduz um movimento cultural continuo e nunca
estatico, que consiste em um “doble trance de desajuste y reajuste, de
‘desculturacién’ o exculturacién, y de ‘aculturaciéon’ o inculturacion, y al fin de

sintesis, de transculturacion” (ORTIZ, 1993, p 145, grifo do autor)

Assim como em Agua, aqui também Ernesto se entristece com as
injusticas e a violéncia cometida pelos patrées. Diante da violéncia de Don Froylan
contra Justina, o0 modo como Ernesto recebe a noticia e 0 seu comportamento
posterior demonstram mais uma vez que, sendo ele um mesti¢co, ndo alimentava os
mesmos “devaneios” da “sua gente”. Ernesto parece ndo acreditar no que esta
ouvindo. Ele ndo aceita o comportamento dos “seus” e compartiiha do mesmo
sentimento dos “outros”, que séo os indios:

El Kutu se eché callado; estaba triste y molesto. Yo me senté al lado del
cholo. — jKutu! ¢ Te ha despachado Justina?

— iDon Froylan la ha abusado, nifio Ernesto!

— jMentira, Kutu, mentira!

— jAyer no mas la ha forzado; en la toma de agua, cuando fue a bafiarse

con los nifios!
—iMentira, Kutullay, mentira! (ARGUEDAS, 2006, p.79)

Como Ernesto tinha apenas quatorze anos, sabia que nada poderia fazer
diante daquela situacdo. Mas para ele, Kutu poderia. Ernesto, entédo, incita Kutu a
vingar-se de Don Froylan, dizendo “Matale no més, Kutucha, aunque sea con galga,
en el barranco de Capitana” (ARGUEDAS, 2006, p. 80). Mas se decepciona ao
saber que Kutu nada faria porque se sentia incapaz de voltar-se contra seu patrao:
“— jEndio no puede, nifio! jEndio no puede!” (ARGUEDAS, 2006, p. 80).

Aqui, noto a indignacdo de Ernesto, mas o que me chama mais a atengéo
€ 0 comportamento de Kutu, que carrega consigo um sentimento de incapacidade
por ser indio. Para ele, ser indio ndo Ihe dava condi¢des de reivindicar, de tomar
satisfagcdo e de fazer justica a sua Justina; sua condicdo de indio significava
obediéncia, submissdo, respeito aqueles que lhe davam o trabalho, comida e
moradia. Essa era a postura da maioria dos indios, como se vé também em Agua,
reforcando o discurso que sustentou a colonizacdo, ou seja, o discurso do
dominador sempre sobrepondo-se ao do dominado, levando este ultimo a aceitar
pacificamente sua condicao.
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Retomando o personagem central, se pensarmos do ponto de vista
cultural, Ernesto é, culturalmente, um indio, pois assim como Kutu, Justina e todos
agueles indios, com os quais ele convive, compartilha das mesmas dores e
angustias. Nao apenas por ndo aceitar a violéncia de Don Froylan em relacdo a
Justina, mas porque ele é também herdeiro do pensamento indigena e tem os
mesmos conflitos socioculturais e existenciais do indio andino. Em Agua, ele se
autodenomina um “indio falsificado”. O trecho abaixo segue confirmando o
sentimento de Ernesto, a contemplagéo da tradicdo indigena, que aparece em Agua
e é ratificada aqui:

Llegué al pie del molino, subi a la pared mas alta y miré desde alli la cabeza
del Chawala: el cerro, medio negro, recto, amenazaba caerse sobre los
alfalfares de la hacienda. Daba miedo por las noches; los indios nunca lo
miraban a esas horas y en las noches claras conversaban siempre dando
las espaldas al cerro.

-iSi te cayeras de pecho, tayta Chawala, nos moririamos todos!
(ARGUEDAS, 2006, p.78)

Aqui, o texto mostra o posicionamento de Ernesto aproximando-se do
comportamento indigena ao referir-se ao Chawala, uma montanha, a morada do
“apu”, das diversas divindades e espiritos dos incas. Ele admite sentir medo e
justifica dizendo que os indios também preferiam ndo olha-lo a noite e, nas noites
claras, conversavam dando sempre as costas para a montanha. Ernesto se inclui
quando exclama que se a montanha caisse, todos morreriam, inclusive ele. O modo
como ele se refere a essa montanha, usando o vocébulo “tayta”, que significa “pai”,

também o faz pertencente aquelas crencas indigenas.

Mas, por outro lado, Ernesto possui caracteristicas diferentes desse povo,
pois conserva sonhos jamais vislumbrados pelos indios, tem posi¢cdes tipicas do
homem “branco”, quando, por exemplo, ndo aceita o comportamento de Don
Froylan. Ele sabe que ele tem a possibilidade de fazer “escolhas”, coisa que os
indios daquele povo ndo tinham; ele provavelmente seria um advogado no futuro,
como a narrativa sugere, um homem instruido, que exercera uma profissdo proépria
do homem “branco”. No entanto, essa sua condicdo de privilégio lhe permita
conservar 0 sentimento de vinganca, pois pretende se tornar advogado e, a partir
dessa posicdo, vingar-se de Don Froylan. Ai, percebe-se novamente que ele toma
aguela dor para si proprio e se reconhece como alguém que se sentiu violado

também, revelando uma identidade dividida: um lado que o convoca a ser advogado,
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e outro que mantém os elos com o povo da fazenda Viseca. Ernesto quer apropriar-

se da arma do branco, a lei, para defender uma causa indigena.

Mesmo sem aprofundar o conceito de hibridismo, vale a pena recorrer
rapidamente a Canclini (1997) que, ao discutir sobre o termo hibridac&o, se remete a
palavra combinacdo para esbocar uma primeira definicdo para o termo, embora,
para ele, seja um vocabulo cercado de contradi¢cbes. Segundo o autor, trata-se de
“processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas sociais discretas, que
existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e
praticas.” (CANCLINI, 1997, p. XIX). Nessa passagem do conto, entende-se,
portanto, que as praticas culturais do menino Ernesto ja ndo sdo “puras”, mas

transculturadas, hibridas, combinadas, modificadas.

Embora Ernesto pareca viver uma crise identitaria, para ele sua
identidade parecia estar muito “bem resolvida”, como ele sugere no trecho abaixo,

guando, no fim do conto ele sente que fora arrancado de sua gente:

Y como amaba a los animales, las fiestas indias, las cosechas, las siembras
con musica y jarawig, vivi alegre en esa quebrada verde y llena de calor
amoroso de sol. Hasta que un dia me arrancaron de mi querencia, para
traerme a este bullicio, donde gentes que no quiero, que no comprendo.
(ARGUEDAS, 2006, p. 83) [grifo meul].

Retomando os estudos de Hall (2006) sobre a identidade -cultural,
recorda-se que o autor diz que 0 sujeito ndo se da conta do carater fragmentado da
sua identidade, mas cré que, “sendo ele um sujeito unificado”, tem sua identidade
“preservada”. Esse personagem expressa o lugar de suas raizes: elas estavam ali, e
sua identidade tinha toda uma relacdo com aquele povo e com suas tradi¢des.
Quando ele diz “mi querencia”, ele admite que aquele era seu lugar. Ernesto se
sente arrancado de sua gente. Ele € levado para uma gente que néo é a sua, ele
ndo a compreende e ndo a quer, ndo quer pertencer a esse “novo” que se
apresenta. E se sente, por fim, fora do seu espaco habitual, comparando-se a um
animal que vive em planicies frias. Ele diz “(...) mientras yo, aqui, vivo amargado y
palido, como un animal en los llanos frios, llevado a la orilla del mar, sobre los
arenales candentes y extrafios” (ARGUEDAS, 2006, p.83).

E toda essa composicdo do personagem Ernesto que evidencia a

identidade fragmentada de um menino criado em contato direto com as praticas

° Poesia
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culturais indigenas andinas, cujo encontro de culturas mostrado pela literatura
indigenista de Arguedas reflete um contexto de transculturacdo, aqui muito mais
evidenciado na figura de Ernesto, mas com possibilidades de ser um processo vivido

por outros personagens da narrativa.

A partir de uma perspectiva simbdlica, faco aqui uma breve analise de
dois elementos da natureza presentes no conto: a montanha e o passaro “paca-
paca”. Arguedas destaca incessantemente essa relacdo do indio com o0 seu
ambiente natural. A montanha, “personificada” no conto pelo nome préprio Chawala,
representa, para aquele povo, um lugar reservado, sagrado. Segundo Chevalier e
Gheerbrant (1992), “o simbolismo da montanha é multiplo: (...) na medida em que
ela é alta, vertical, elevada, préxima do céu, ela participa do simbolismo da
transcendéncia” (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1992, p. 616). Para Ernesto, o
Chawala também reunia essa significacao espiritual, o lugar das divindades. Depois
de receber a noticia de que Justina havia sido vilentada, Ernesto observa o monte
sagrado numa espécie de oracdo interior: “Me arrodillé sobre la cama, miré al
Chawala que parecia terrible y funebre en el silencio de la noche.” (ARGUEDAS,
2006, p.80).

O segundo elemento € um passaro que surge no momento em que O
povo dancava e se alegrava:
Una paca-paca empezo6 a silbar desde un sauce que cabeceaba a la orilla
del rio; la voz del pajaro maldecido daba miedo. El charanguero corrié hasta
el cerco del patio y lanzé pedradas al sauce; todos los cholos le siguieron.

Al poco rato el pajaro vol6 y fue a posarse sobre los duraznales de la
huerta; los cholos iban a perseguirle (...) (ARGUEDAS, 2006, p.738)

O préprio trecho revela o simbolismo daquele passaro, que trazia consigo
a representacdo da maldicdo, do mau pressagio, do mau agouro. E apds essa cena
que Kutu revela a Ernesto o ocorrido com Justina, isto €, a presenc¢a do passaro nos
arredores precede a noticia ruim. Todo esse universo simbolico também parece
fazer parte do mundo de Ernesto, compondo, ressignificando e reconstruindo sua

identidade.

Em Agua, essa perspectiva simbolica também se estende ao estado de
espirito do “Tayta Inti”, o sol, que era chamado de pai. Ernesto diz que toda a
situacdo de escassez da agua era oriunda da ira do sol, que desejava ver o

sofrimento dos indios, dos montes, das plantacdes, dos rios e de tudo quanto
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necessitasse da agua: “El tayta Inti queria, seguro, la muerte de la tierra, miraba la
frente, con todas sus fuerzas. Su rabia hacia arder al mundo y hacia llorar a los
hombres” (ARGUEDAS, 2006, p. 27). A alusédo ao sol parece contemplar o céu como
um todo, conforme visualiza-se no trecho seguinte:
El cielo se reia desde lo alto, azul como el ojo de las nifias, parecia gozoso
mirando los falderios terrosos, la cabeza pelada de las montafias, la arena

de los riachuelos resecos. Su alegria chocaba con nuestros ojos, llegaba a
nuestro adentro como risa de enemigo. (ARGUEDAS, 2006, p. 27)

No entanto, a escassez ndo era fruto apenas da ira divina, mas também
da maldade de Don Braulio, da maldade humana. O trecho acima lembra a propria
descricdo que Ernesto faz de Don Braulio, que ri do povo enquanto espera pela
divisdo da agua: “(...) Don Braulio hacia retumbar la plaza con su risa y después se
iba a dormir” (ARGUEDAS, 2006, p. 26)”.

Permito-me, por ultimo, o devaneio de propor uma fala para o Ernesto que
se revolta com os risos que de quem os Vvé sofrer a falta de tudo. Talvez ele
dissesse: “um deus nos céus e um ‘deus’ na terra: diante da ira de tantos deuses,

guem eram os indios de San Juan e de Viseca para enfrenta-los?”

Como o processo de transculturacdo ndao é um processo pacifico, mas é,
muitas vezes, doloroso, revelando um misto de sentimentos que podem contradizer-
se entre si, sublinha-se, portanto, que Ernesto parece sentir esses enfrentamentos e

choques culturais dentro de si mesmo.

3.4 O indio “falsificado” e a “escultura” de pedra em Los escoleros

Os personagens sobre os quais sigo refletindo, Juan e Don Ciprian,
compdem o conto Los escoleros (1935), que destaca a relacdo de afetividade entre
uma familia e a uma vaca chamada Gringa. A narrativa se passa na comunidade de
AK'ola. O personagem que conduz essa narrativa se chama Juan e, novamente, é
um protagonista pertence ao universo cultural dos ndo-indios. E filho de um
advogado que trabalhava para Don Ciprian. Desde a morte de seu pai, cujas causas
ele desconhece, o menino desenvolve algumas tarefas que o permitem viver na

casa do fazendeiro.

Bankucha, Juan e Tedfanes, os trés estudantes, criam a vaca Gringa.

Juan diz que ela era como se fosse uma mae de verdade para ele. Don Ciprian nao
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aceitava que, sendo a vaca Gringa a melhor da regido, nao lhe pertencesse. Este
faz uma oferta pela vaca, mas a dona, que era uma vilva, a méde de Teofanes, ndo
aceita a oferta e ainda o afronta. Diante disso, Don Ciprian, fora de si, dispara dois
tiros na cabeca da vaca Gringa. Juan chora sobre o corpo da vaca e juntamente com
Tedfanes é levado a prisdo sob chicotadas. L& eles choram por muitas horas até que
sdo vencidos pelo sono. O texto diz que Don Ciprian viveu por muito tempo e,
enquanto esteve vivo, ninguém ousava impedi-lo de continuar praticando seus
abusos. Morreu de velhice. Enquanto os indios continuaram odiando a quem lhes

explorava, dia apés dia.

As trés narrativas até aqui analisadas, parecem vir conversando entre si o
tempo inteiro. Assim como o Ernesto de Agua, diante do sofrimento de Ak’ola, Juan
se torna descrente dos deuses nos quais os indios criam. As falas de Ernesto e Juan
também se confundem dada a grande semelhanca de seus desafetos para com as
divindades. Juan diz que os deuses sdo uma mentira, revelando um certo desapego
a tradicao religiosa quéchua, ndo porque ela ndo o cativasse, mas porque ele sente
gue, nesse momento, ndo ha uma presenca real desses seres que se manifeste por

meio da protecao e providéncia:

El tayta Ak'chi es un cerro que levanta su cabeza a dos leguas de Ak'ola;
diez leguas, quiza veinte leguas mira el tayta Ak'chi; todo lo que él domina
es de su pertenencia, segun los comuneros ak'olas. En la noche, dicen, se
levanta a recorrer sus tierras, con un cuero de condor sobre la cabeza, con
chamarra, ojotas y pantalén de vicufia. Muchos arrieros y viajeros cuentan
que lo han visto; alto es, dicen, y silencioso; anda con pasos largos, y los
riachuelos juntan sus orillas para dejarle pasar. Pero todo eso es mentira.
Los pastales, las chacras que mira el tayta Ak'chi, y el tayta también, son
pertenencia de don Ciprian, principal del pueblo. Don Cipridn si, anda de
verdad en las noches por las pampas del distrito; anda con su mayordomo,
don Jesus y dos o tres peones mas; el principal y el mayordomo carabina al
hombro y revélver con forro en la cintura (...) (ARGUEDAS, 2006, p. 38 e
39)

Para Juan, o que era verdadeiro e real era aquilo que eles podiam
efetivamente ver e sentir. E a Unica coisa que era real era um cenario de crueldade

para o qual ele ndo encontrava explicagao:

jPor eso es mentira lo que dicen los ak’olas sobre el tayta Ak’chi! El ork'o™®

grande es sordo; estd sentado como un zonzo sobre otros cerros; levanta
alto la cabeza, mira “prosista” a todas partes, y en las tardes se tapa nubes
negras e espesas, para dormir tranquilo. (...) Viendo eso, los ak’ola también
se equivocan; dicen que conversa con el Taytacha Dios y recibe de “El” las

19 Montanha; referindo-se ao “tayta Ak’chi”.
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ordenes para todo el afio. jMentira! El Ak’chi es nada en Ak’ola, Taytacha
también es nada en Ak’ola. En vano el ork’o se molesta, en vano tiene aire
de tayta, de “Sefior”; nada hace en esas tierras; para el paradero de las
nubes nomas sirve. (ARGUEDAS, 2006, p. 56)

Ao ouvir as palavras duras de Juan, Bankucha pede que 0 menino
respeite ao deus do seu povo. Logo, Juan muda de assunto e comeca a falar da
Gringa. O mesmo comportamento aparece quando ele decide esvaziar-se de sua
ira, arremessando uma pedra a uma “escultura”’, também de pedra, onde fora
desenhado olhos, boca e nariz, ficando conhecida como a cabeca de Don Ciprian.
Ele diz, como se estivesse frente a frente com o poderoso fazendeiro: jCiprianchal,
yo no te respeto, jyo soy wikullero'*, hijo de abogado, misti perdido! (ARGUEDAS,
2006, p. 42). Juan apresenta suas Unicas armas e acredita que, sendo filho de
advogado, pode enfrentar o “misti”, ainda que simbolicamente, uma vez que a figura
afrontada € uma pedra imével. Juan lanca a pedra, como se fosse um wikullo, que
acerta a “testa” da “escultura”:

(...) los escoleros pintaron ojos, nariz y boca; y desde entonces la piedra se
llama “uma” (cabeza).

jUma de Dom Ciprian!

Me agaché, como en el barranco de Wallpamayu, agarré la piedra por una
punta, encogi mi brazo, le templé bien, i tiré después. La piedra se
despedazé en un filo de la “uma”, mordiéndole el extremo de la frente.

- ¢ Y ahora, carago?

Estaba rabioso, como nunca; mi cuerpo se habia calentado y sudaba, mi
brazo wikullero temblaba un poco. (ARGUEDAS, 2006, p. 43)

Juan reforca que ele é diferente, filho de advogado, mas é, ao mesmo
tempo, um wikullero, um praticante habil do jogo dos meninos quéchuas. Ele era
esse misto que revelava o enfrentamento de duas culturas dentro dele mesmo. Ele

explica que dai viria sua ousadia e coragem.

No trecho a seguir, quando Juan tenta “evitar’ ser engolido pela maior
pedra de Ak’ola, Jatunrumi, que, conforme contavam os indios, comia uma crianca a
cada cem anos, ele “argumenta” novamente o carater caleidoscépico da sua
identidade cultural.

Al pasar junto a Jatunrumi vi la huella del camino por donde Banku y
algunos escoleros mas subian hasta la cima de la piedra.

1 Quem pratica o wikullo.
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Jatunrumi es la piedra mas grande de Ak'ola, esta sentada a la orilla del
camino que va a las punas, clavada en la ladera (...). Subir hasta la cabeza
de Jatunrumi era proeza de los escoleros mayores y mas valientes.

- Esta mafiana te voy a subir hasta la punta, Jatunrumi — le hablé.

Confiado y valiente estaba yo esa mafana. Si don Ciprian hubiera pasado
acaballo por el camino, seguro le hubiera abierto la calavera con un wikullo
de piedra (...)

¢Bajar?; Nunca! Jatunrumi me queria para él, seguro porque era huérfano;
gueria hacerme quedar para siempre en su cumbre. Como el gorrién que ha
caido en la trampa, daba vueltas en la cumbre de la piedra sin encontrar
camino. Me echaba de barriga y queria colgarme, pero sentia miedo y me
retractaba. Probé a bajarme por todos lados, y apenas avanzaba un poco
sentia espanto, mirando el camino como desde la cumbre de un barranco,
empezaba a marearme otra vez y regresaba, regresaba siempre.

¢Y ahora? Me desesperé. De verdad, Jatunrumi no queria soltarme. Me
parecidé que de un rato a otro iba a abrirse una boca negra y grande en la
cabeza de Jatunrumi y que me iba a tragar. Grité con todas mis fuerzas: las
lagrimas saltaron de mis ojos.

Me tumbé sobre la piedra y lloré, arafiando la roca dura. Cerré los ojos. Y
rogué con voz de becerrito abandonado:

“- jJatunrumi Tayta: yo no soy para ti; hijo de blanco abugaulz; soy mak'tillo
falsificado. Mirame bien Jatunrumi, mi cabello es como el pelo de las
mazorcas, mi ojo es azul; no soy como para ti, Jatunrumi Tayta!”
(ARGUEDAS, 2006, p. 48-49) [grifo meul].

Diante dessa situacdo de apuros, Juan esclarece que nao era
completamente indio, mas um menino falsificado, que parecia ser indio, ou seja,

recorre as suas origens como um mecanismo de defesa.

Em outros momentos do conto, Juan ratifica o retorno as suas origens,
como por exemplo, durante uma festa em que os indios cantavam e dancavam. Vale
acrescentar que Don Cipridn viajava, sua esposa permitia e organizava festas,
ocasido em que todos se alegravam, inclusive ela. Enquanto todos se ocupavam da
danca e dos cantos, naquela noite Juan ndo conseguia deixar de pensar na vaca
Gringa e em Don Ciprian. Ele sugere, no trecho abaixo, que o seu “lado ndo-indio”
parece perceber o que os indios ndo percebiam: “Yo, pues, no era mak'tillo de
verdad, bailarin, con el alma tranquila; no, yo era mak'tillo falsificado, hijo de
abogado; por eso pensaba mas que los otros escoleros; a veces me enfermaba de
tanto hablar con mi alma (...)". (ARGUEDAS, 2006, p. 61)

Juan demonstra que os indios, com a alma tranquila, aproveitavam
aguele momento de festa e pareciam esquecer-se da vida que suportavam dia ap0s
dia. Ele, ao contrario, seguia com o pensamento muito longe dos cantos e dos

movimentos acrobaticos dos dancarinos.

12 Advogado
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Posso inferir uma suposi¢cdo acerca de um rétulo veiculado o tempo
inteiro na obra de Arguedas e, inclusive por este personagem: a sua condi¢do de
forasteiro. Quica Juan se considere um forasteiro também no ambito dos seus
ideais, uma vez que ele acreditava, assim como Arguedas, poder conviver com
indios livres e respeitados, valorizados e reconhecidos pelo valor de sua cultura e de
sua capacidade. Este pensamento pode ser retificado a partir da voz de Dofia
Cayetana, a cozinheira, que o chamava “forasterito”. Ele, por sua vez, declara o seu
carinho pela senhora, que parecia acalenta-lo: “Me gustaba el hablar de Dona
Cayetana, en su voz estaba siempre la tristeza, una tierna tristeza que consolaba mi
vida de huérfano, de forastero sin padre ni madre” (ARGUEDAS, 2006, p. 46) [grifo

meu].

Para além da orfandade propriamente dita, de pai e méae, havia um
espirito 6rfao e forasteiro que buscava aconchego no seio do mundo quéchua. Juan
diz que quando tudo isso acabasse, quando ndo houvesse mais principais em
Ak’ola, ele ainda estaria com os indios e permaneceria com eles, 0 que traduz o
desconforto em viver junto da sua prépria gente, revelando o0 seu amor e sua
inclinacéo para incluir-se ao modo de vida indigena:

Algun dia en Ak'ola se morira el principal y los comuneros viviran tranquilos,
arando sus chacras , cantando y bailando en las cosechas, sin llorar nunca
por culpa de los mayordomos, de los capataces. Querran libremente a sus
animales, con todo el corazén, como Teofacha quiere a su Gringa. Ya nadie
hara reventar tiros y matar4 de lejos a las vaquitas hambrientas; porque
todas las quebradas y las pampas que mira el tayta Ak'chi seran de los

comuneros. Yo también me quedaré con los "endios", porque mi carifio es
para ellos; seré buen mak'ta ak'ola (ARGUEDAS, 2006, p. 52) [grifo meul].

E significativo apresentar Los Escoleros para fechar as reflexdes acerca
das relag@es culturais entre indios e ndo indios. Nele, as proposicdes feitas sobre os
personagens de Agua e Warma Kuyay vao se confirmando através das

semelhancas entre 0os seus comportamentos.

O personagem Ernesto esta presente nos dois primeiros contos e em Los
escoleros, Arguedas p6e em cena Juan. Ambos sdo meninos nédo-indios, cujas
identidades sao fragmentadas e multiplas; ambos possuem uma relacéo de afeto e
pertenca ao universo cultural indigena e estdo inconformados com os patrdes
exploradores, também n&o-indios representados por Don Braulio, Don Froylan e Don

Cipridn, personagens que se “‘repetem” em suas caracteristicas, impondo ordens e
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medo. Os trés contos apresentam outros personagens secundarios, cujas
identidades sdo negociaveis, seja porque h& uma necessidade de garantir a

sobrevivéncia, seja pela ganancia e ambicao pelo poder.

Além disso, verifica-se um dialogo entre Los escoleros e Agua que se da
por meio da intertextualidade, jA& que um personagem de Agua € claramente
mencionado em Los escoleros. Isso ocorre ao final desta dltima narrativa, quando
Don Ciprian rouba a vaca Gringa, ocasidao em que Juan e Teofanes planejam uma
armadilha para o principal. Assim, eles recordam a atitude de enfrentamento de
Pantaledn (de Agua), que incita os indios a se rebelarem contra Don Braulio.
Embora inspirados no exemplo de Pantale6n, Juan e Teo6fanes ndo levam a cabo o

enfrentamento planejado.

Assim, essas narrativas ratificam posturas, anseios e sentimentos
compartilhados por personagens tdo similares em termos culturais e identitarios: séo
os risos dos dominadores que séo repetidos por Don Cipridn e Don Braulio; a
descrenca de Ernesto e Juan nas divindades cridas pelos indios; o desejo de
enfrentamento quase ndo contido por ambos 0s meninos; mesticos que s&o
‘comprados” com “duas ou trés vacas” para que executem as ordens dos maiorais;
e, por fim, a identificagdo com o universo cultural indigena, que revela personagens

em transculturacao.

Diante das explanacfes que vao caracterizando os personagens, vale
recorrer a um retorno que o proprio Ortiz faz com a finalidade de explicar sobre os
desdobramentos dos encontros culturais no contexto da colonizagédo. Ortiz (1993)
incorpora a histéria e experiéncia colonial para a sua formulagcdo sobre
transculturacdo. Isso ocorre quando ele fala na desracializagdo da humanidade e no
mutuo descobrimento de dois mundos quando da chegada de Cristévao Colombo a

Ameérica.

Dos mundos que se ignoraban se descubrieron uno al otro, y para ambos,
gue de dos meros semimundos pasaron a ser un mundo solo y verdadero
(...)- Al mismo tiempo que Colén y sus compaferos de Europa descubrieron
la América, los hijos de ésta descubrieron a Europa. El mutuo encuentro no
fue simplemente el de unos hombres blancos con unos hombres cobrizos
(...). No fue, pues tan solo el encuentro de hombres diversos, ni el hallazgo
de tierras antes ignotas, sino el inesperado contacto, abrazo material y
espiritual, de dos civilizaciones 0, como quizads se diria mejor, de dos
culturas. (ORTIZ, 1993, p. 24)
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Ortiz afirma que o processo de colonizacdo e a chegada a um novo solo,
ndo se traduz por uma Unica descoberta, a do colonizador que se depara com o
modo de vida dos colonizados; para ele, desde ai (e, sobretudo, pela complexidade
desse processo) ha uma descoberta mutua, de dois mundos, duas culturas, que

pode ser melhor entendido como um abraco cultural.

No artigo Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar, Ortiz (1993) reflete
sobre o fenbmeno da transculturacdo por meio da alegoria do tabaco e do acucar,
fazendo novamente essa alusdo a colonizacdo. Ele descreve fio a fio os dois
produtos e mostra o percurso histérico que fazem cada um. O tabaco é apresentado
como negro, autdéctone e masculino; o agucar, por sua vez é descrito como branco,
transplantado e feminino. Assim, Ortiz comeca evidenciando as oposicées entre 0s
dois produtos, para depois, mostrar a complementacdo existente entre eles. De
acordo com No,

Ortiz desarrolla el discurso de la transculturacion del tabaco y el azucar
especificamente en el contexto socioecondémico cubano (...). La herencia de
cada cultivo corresponde a un proceso especifico de transculturacién que se

desarrolla pictéricamente a través de la personificacion orticiana de Dofa
Azlcar y Don Tabaco. (Song I. No, 2008, p. 56)

A alegoria que Ortiz faz do tabaco e do acucar constitui uma projecao
para o ambito das culturas, que, embora se contradigam, se complementam
mutuamente. Ainda de acordo com No,

Aunque estos productos agricolas comparten el mismo espacio temporal y
geografico, se contradicen y se complementan mutuamente. La originalidad
orticiana radica en presentar los elementos conflictivos y heterogéneos de

ambos productos en un mismo espacio narrativo mediante el discurso
carnavalesco (NO, 2008, p. 49)

Portanto, entende-se que 0 conjunto de personagens arguedianos
trazidos a essa reflexdo conflui para identificar (neles), compreender (através deles)
e confirmar a abrangéncia e complexidade do processo de transculturacédo, cunhado
por Ortiz e, atualmente, amadurecido por autores que se debrugam sobre o tema
dos encontros culturais, bem como do carater multiplo das identidades que se

conformam nesse entremeio.
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3.50 forasteiro: uma ida ao “outro”

Esse Ultimo personagem nos proporcionara fazer uma breve reflexao
sobre o “estar em terras estranhas”, isto €, o “ser forasteiro”. José Maria Arguedas
também refletiu sobre o fendmeno da migracdo. Para essa reflexdo, parto do conto
El forasteiro (1963) e considero também algumas reflexdes do proprio Arguedas

sobre o indigenismo peruano que coadunam com o tema da migragao.

Desse modo, pretende-se refletir sobre o contexto histérico a partir do
artigo El indigenismo en el Perq, de Arguedas e das consideracdes de Alfredo Bosi
(1992); verificar questbes relacionadas a identidade nacional e identidade cultural,
com base nas discussfes de Figueiredo (2005); discutir brevemente o fenbmeno da
migracao e suas implicacdes no personagem migrante a partir dos apontamentos de
Figueiredo (2010).

3.5.1 Pensando o contexto da narrativa

O titulo do conto diz algo ao leitor? O que significa ser forasteiro? No que
diz respeito ao lugar, talvez se possa falar do sujeito que estd em uma terra estranha
e que busca ali fixar-se; ou talvez daquele que esta continuamente em terras
estranhas, aquele que € impulsionado a viver em constantes andancas,
evidenciando a sua orfandade, a fuga ao outro.

O conto El forastero (1963) fala de um homem peruano que chega a
Guatemala e observa a situacdo das gentes e das ruas. Este homem nao é
nominado, sendo apontado simplesmente como “o forasteiro”. Ele encontra com
Maria, uma prostituta, e com ela vai a um baile. Eles passam uma noite juntos no
hotel em que o forasteiro esta hospedado. Passado algum tempo (que ndo é
determinado na narrativa), ele a deixa em um hospital e apds dez meses ela sai e 0
procura no hotel, mas ndo o encontra mais.

O tema da migracao é trazido por Arguedas nesse conto, assim como a
similitude da condicdo humana do guatemalteco observado pelo forasteiro com a
condigdo dos indios dos Andes peruanos. O conto também retrata um misto das
necessidades fisicas e das mazelas daquele povo, como a fome, a pobreza, a

sujeira e a morte, mas também a boemia e a vida noturna.
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Arguedas, no artigo intitulado El Indigenismo en el Peru (1985), denuncia
a condicdo do indio que, mesmo apds a independéncia do pais, continuava a ser
explorado, o que nao Ihe dava condi¢des de usufruir de uma vida menos castigada e
sofrida. Embora o conto ndo constate que o homem forasteiro seja indio, € bem
certo que ele fora criado no meio do povo indigena. Assim, ele fala com ternura das
indias que o criaram e lamenta a forma como os indios ainda eram tratados na sua

terra.

De acordo com o préprio Arguedas (1985), o indigenismo peruano teve
duas fases importantes: o Indigenismo Antihispanista e a fase que ele chamou de
Continuadores do hispanismo novecentista. O Indigenismo Antihispanista tentou
desconstruir as ideias de que somente o mestico tinha algum valor, valor este que
decorria daquilo que ele trazia de hispanico e ndo da heranca indigena
propriamente. Desse modo, em 1963, data em que o conto aparece pela primeira
vez no jornal Marcha de Montevideo, Arguedas vai mostrando que ainda era comum
que o povo indigena fosse considerado e tratado com inferioridade em relacéo aos

europeus, aos imigrantes italianos, por exemplo, e ao préprio mestico hispano.

A narrativa se passa na Guatemala. O tempo que este personagem passa
no pais parece muito breve. O conto demonstra que ele estd de chegada e tudo o
qgue ele vive ali € narrado em poucas paginas. O texto ndo mostra 0 que acontece
durante o periodo em que Maria fica no hospital: ndo revela se 0 homem sai de
Guatemala logo ap6s a internacdo de Maria ou se apenas algum tempo depois; ndo
mostra de onde vinha nem qual seria seu proximo destino, nem o que fazia por la. A
narrativa ndo traz informacdes sobre a sua partida, apenas sobre a saida de Maria

do hospital e da ida dela ao hotel onde ele havia se hospedado.

Na narrativa também sdo apresentados como personagens um negro, o
avo do filho de Maria e, por ultimo, 0 homem que tenta agredi-la durante uma festa.
Mas esses personagens nao sao descritos. No entanto, o forasteiro descreve muito
bem a Maria, comparando-a com as indias do seu pais: desde os cabelos grossos, 0

nariz largo, a sujeira, os pés descalcos, etc.

Alfredo Bosi (1992), ao discutir sobre a colonizagéo, diz que esta instaura
o problema do cruzamento de culturas. E relevante saber que embora tenha

conquistado sua independéncia em 1821, na Guatemala, o padrao colonial espanhol
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de manter a populagdo indigena legalmente separada e subserviente continuou até
bastante tarde no século XX. Um dos resultados desta situagdo foi a manutencédo de
muitos costumes tradicionais e de aparente separacdo da cultura indigena e,
consequentemente, a falta de familiaridade com esses costumes pela cultura néo-
indigena. Embora Maria ndo reconhecesse as descricdes que o forasteiro fazia das
indias peruanas, ela mesma fora identificada, conforme os tracos que ele elenca,

como uma mulher semelhante as indias.

No caso do Peru, durante o longo periodo colonial, o povo nativo
assimilou uma enorme quantidade de elementos da cultura hispanica, mais do que
as autoridades Ihes impuseram. Assim, ocorreu 0 que costuma acontecer quando
um povo de cultura de alto nivel € dominado por outro: tem flexibilidade e poder
suficiente para defender sua integridade e ainda desenvolvé-la mediante a
apropriacdo de elementos escolhidos ou impostos (ARGUEDAS, 1985). Segundo
Bosi (1992), “cultura € o conjunto das praticas, das técnicas, dos simbolos e dos
valores que se devem transmitir as novas geragcfes para garantir a reproducdo de
um estado de coexisténcia social” (BOSI, 1992, p. 16). Nesse sentido, o que se
percebe € que, embora a cultura ocidental estivesse muito integrada a cultura do
indio peruano, suas préticas culturais (esse conjunto do qual fala Bosi) também

penetravam cada vez mais o universo cultural ndo-indigena.

A obra leva a essa reflexdo também: pensar dois cenarios culturais em
que o indio é tratado de modos diferentes quanto a sua cultura (a0 menos nesse
aspecto): de um lado, o indio é “separado” a fim de permanecer distante da cultura
dominadora (o caso da Guatemala); de outro lado, ha o desejo de aculturar o indio,
considerando a cultura hispanica superior e, nesse caso, o indio é reconhecido em
sua forma mestica, mas justamente e, sobretudo, pelo que ele assimilou da cultura

do outro (o caso do Peru).

De acordo com Bosi, “aculturar um povo se traduziria, afinal, em sujeita-lo
ou, no melhor dos casos, adapta-lo tecnologicamente a um certo padréao tido como
superior” (BOSI, 1992, p. 17). Durante um processo de coloniza¢do, a cultura do
colonizador é violentamente imposta. Assim, para Bosi (1992, p. 46), “a aculturagao

€, sem duvida, o tema por exceléncia da antropologia colonial”.
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No entanto, para um grupo de antrop6logos da década de 1930, em que
Arguedas estava inserido, a integracdo peruana deveria acontecer, ndo como
aculturacdo, mas como um processo em que fosse possivel a conservacdo ou
intervencao de algumas caracteristicas hispano-quéchua. Portanto, conforme conclui
0 proprio Arguedas, uma vez que as dancas e musicas de origem pré-hispanica ou
colonial ou as artes exclusivas dos indios se integraram e continuavam penetrando
profundamente as cidades, até as camadas sociais mais altas, ndo era possivel
pensar apenas no processo de aculturacdo. JA ndo havia somente uma via de méao
unica, mas um “ir e vir’ gerador de um intenso movimento cultural, qual seja o

fendmeno da transculturagéo.

3.5.2 O fenébmeno migratdrio

Arguedas abordou o tema da migracdo em suas obras, descrevendo e
incitando a pensar sobre as andancas dentro e fora do seu pais, a0 mesmo tempo
em que mostra vivo o amor ao lugar de onde “brotam” seus personagens. Em El
forastero (1963), ele apresenta um personagem que parece estar constantemente

em terras estranhas, dado o proprio titulo da obra.

Ao explicar a Maria sobre como o condor (ave andina) era “utilizado” no
seu pais durante as touradas, ele compara esta figura mitica a si mesmo, fazendo
alusdo a saida da sua terra. Sobre o condor, ele diz: “lo clavan sobre el toro, para
que aletee y le pigue en el lomo. Después, con las piernas medio despedazadas, lo
sueltan a la orilla del pueblo, entre cantos, como a mi me soltaron” (ARGUEDAS,
2006, p. 184)

Essa passagem parece demonstrar que o forasteiro ndo saiu de sua terra
por vontade propria, ao contrario, fica evidente que ele foi “lancado para a margem”,
como anuncia a alusdo que ele faz ao condor. Aqui, ndo se conhece ao certo as
motivacOes desse forasteiro. Coser (2010), ao falar sobre o hibridismo, toca
rapidamente no tema da migracdo, destacando as motivacbes para 0sS
deslocamentos, fenbmeno que acontece desde a colonizagdo. Como ja dito, o conto
nao mostra a situacédo de migracdo desse homem, apenas diz ele estava hospedado
em um hotel com melhores condicbes em relacdo aos que a prostituta estava

acostumada a frequentar. Também da pistas de que este homem nao vivia na
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miséria, ja que ofereceu 5 “quetzales’

guando Maria pediu apenas 1 para dar ao
homem que cuidava do seu filho. Esta considerou que o dinheiro era muito para o
negro, sobretudo quando percebeu que na verdade se tratava de uma nota de 10

“‘quetzales” e nao de 5.

O autor revela um cenario de forte migracdo, como mostra o trecho

abaixo, em que Maria ndo consegue identificar de onde vem aquele homem:

- Tienes los ojos buenos - le dijo él.

- ¢ Buenos?

- 'Y negros. ¢ Qué eres?

¢ No sabes? No pareces mexicano, ni panamefio, ni de Nicaragua... a esos
los conozco en seguida. ¢,De donde? (ARGUEDAS, 2006, p. 182)

O texto revela que por ali passava com frequéncia gentes de varios
lugares. A profissdo de Maria sugere que como ela estava sempre em contato com
homens diferentes conseguia reconhecer bem cada um, mas ao forasteiro, ela
interrogava sobre sua nacionalidade. Ele também o faz, pois apds fazer um elogio
aos olhos dela e ressaltar que eram negros, questiona sua nacionalidade, isto €,

peruana, guatemalteca, mexicana, etc.

Ao discutir sobre a migracao, Euridice Figueiredo fala sobre as relacbes
que se estabelecem entre o individuo com o pais de adocdo e com o pais que ficou
pra tras. A respeito dagueles que migram e se exilam, ela diz que:

O exilio, forcado ou escolhido, é vivido em um duplo movimento: de um
lado, a relagdo com o territdrio perdido, o pais natal ou o pais dos ancestrais
que ficou pra tras; de outro lado, a relagdo com o pais de adoc¢éo, no qual o
personagem/escritor ndo esta totalmente adaptado, sentindo-se excluido ou

segregado, devido a sua etnicidade ou ainda por razbes econdmicas ou
existenciais (FIGUEIREDO, 2010, p.28)

O texto ndo da nome ao forasteiro, seu nome € a propria incégnita. Ele
fala com tristeza do modo como foi “solto” as margens do povo e de como suas
pernas estavam despedacadas. Este forasteiro se desloca por vontade propria ou
porque fora obrigado a escolher as andancas longe do seu pais?

Sobre essas duas relacdes, a autora apresenta duas faces:

13 Moeda oficial da Guatemala.
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No primeiro movimento, hd uma busca genealédgica identitaria, ligada a
ancestralidade, ancorada numa temporalidade histérica ou imaginaria e, ao
mesmo tempo, revela um espago perdido, um territério que se abandonou.
No segundo movimento, o migrante sente que o pais de ado¢do nao lhe
pertence de todo, ele ndo faz parte do grupo majoritario que Landowski
chama de ‘grupo de referéncia’ (FIGUEIREDO, 2010, p. 28)
O primeiro movimento apresentado pela autora é o que de fato consegue-
se identificar na narrativa de Arguedas. Ao ativar suas lembrancas, explicar sobre o
Seu povo, comparar, cantar, etc., 0 personagem parece criar esse movimento de
afirmacao de sua identidade, ao mesmo tempo em que deixa evidente que, embora

vivo ha memoria, trata-se de algo que ficou pra tras.

O tema da migracdo estd muito imbricado com a questdo da identidade.
Estar na terra do outro, no lugar do outro, pode gerar no minimo dois
comportamentos: o sujeito, provavelmente, € levado a mostrar mais de si ou a retrair
seu mundo interior, suas emogdes, sentimentos, etc.

Até aqui foram mencionados alguns elementos que formam o espaco
intimo do forasteiro, como a figura simbdlica do condor, os cantos indigenas que
ressoam em sua mente, as lembrancas das indias, as comparacfes que tece a partir
das semelhangas que encontra entre as ruas e as pessoas, entre outros. O
interessante dessas “pistas” que aparecem no texto sobre o pensamento do
forasteiro, € que a outra personagem, Maria, parece ndo compreender a grandeza
dos detalhes desse pensamento e da propria fala do homem. A repeticdo de um
canto de seu povo mostra seu vinculo com o lugar, embora Maria ndo perceba isso.
Ela ndo consegue captar a relacdo do canto com o pais do forasteiro.

Maria também o interroga o tempo todo sobre sua origem, enfatizando
gue nao consegue reconhecer nele nenhum traco ja conhecido por ela, que possa
estar relacionado com seu pais. Depois de questiona-lo, ela diz: “No eres mexicano,
no eres cubano, menos gringo que no habla. Creo que no eres nadie” (ARGUEDAS,
2006, p. 184). Nesta referéncia percebe-se que Maria relaciona o fato de ser alguém
ou ndo a ideia da nacionalidade. Em seguida, o forasteiro retruca essa ideia, ao
passo que se enuncia como sujeito, dizendo: “Al revés. Ahora estoy bailando. Soy
alguien.” (ARGUEDAS, 2006, p. 183). Estar ali faz dele alguém.

“Eu sou” € o modo encontrado por ele para afirmar-se enquanto sujeito, e

isto é feito através da propria linguagem. Ora, um personagem que hao tem nome
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precisa autenticar-se a partir de sua fala. Ele & simplesmente o forasteiro, mas
parece necessitar ser mais, ser um sujeito especifico e auténtico.

Figueiredo (2005) fala sobre a importancia do reconhecimento na
construcdo das identidades, que sdo negociadas pelo individuo ao longo da sua
vida. Segundo a autora, “(...) a questéo identitaria s6 interessa e s6 é reivindicada
por aqueles que nao sao reconhecidos por seus interlocutores” (FIGUEIREDO,
2005, p. 191). Nesta passagem, o forasteiro impde sua existéncia ao perceber que
Maria ndo o reconhece como sujeito, porque para ela, o forasteiro néo tinha patria,
nao era de lugar nenhum. Ele, por sua vez, assinala sua profunda relagcdo com o

Peru, ao lembra-la sobre a figura do condor.

Figueiredo (2005) destaca que a identidade cultural refere-se a grupos
gue, sem necessariamente estar ligados a uma nacédo, tém uma filiacdo a uma
cultura, sentem-se pertencentes a grupos e praticas culturais. Essa ideia é trazida a
reflexdo, ndo para constatar que nesse conto, 0 personagem tenha algum tipo de
filacio com a nacdo em que habita, mas justamente para mostrar que essa
identificacdo cultural talvez ndo ocorra de modo direto ou pelo menos nao é
explicitada na narrativa. O que o conto evidencia € uma semelhanca absurda do
pais para onde migra com o seu préprio pais. A todo instante, o forasteiro frisa que
tanto os espacos publicos, cheios de gente, lembram muito 0 seu pais, como a

prépria Maria que o faz lembrar as indias de seu povo.

Embora ndo se perceba um sentimento de pertenca cultural da terra de
destino, verifica-se a semelhanca, que parece ser um elemento importante para
realcar a familiaridade que ele tem com o lugar. Ainda que a terra seja “estranha” por
ser outro solo, ha uma identificacdo com o lugar, explicitada pela semelhanca

encontrada por ele.

Desse modo, pode-se pensar um pouco sobre a ideia de alteridade. De
acordo com Podetti (2008, p.2) [grifo do autor], “la identidade es siempre una
definicion frente al otro o a los otros. Es decir, hablar de identidad es siempre,
también, hablar de alteridad”. Nessa narrativa, o forasteiro tem um olhar sobre o
“outro” que o aproxima do lugar e das pessoas, nao pelo que eles tém de novo, mas
pelo que eles carregam de semelhanca com sua gente. O estado de miséria vivido
pelo povo guatemalteco denuncia as condi¢bes de vida dos indios peruanos da
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serra. Além disso, varias passagens no conto demonstram que ele guarda um
sentimento de amor e saudade das indias que o criaram e da gente que o cercava.
Assim, esse olhar para o outro parece significar para o forasteiro ver um pouco de si
mesmo, da sua propria gente, como no trecho abaixo:
(...) percibié la gran semejanza de esos hombres recostados en el suelo,
con los pies desnudos, y la musical estacion de su pueblo lejanisimo donde

muchos dormian en iguales posturas, mientras tocaban quenas y charangos
(ARGUEDAS, 2006, p. 181)

Mas o que mais parece chamar a sua atencdo € a semelhanca de Maria
com as indias peruanas que, para ele, revelam uma beleza que ndo € reconhecida
pela prépria personagem nem pelo homem do bar que comega uma discussao e
tenta ofender a Maria. O forasteiro diz: “(...) eres delgada, suciecita y algo asi como
india” (ARGUEDAS, 2006, p. 184). O forasteiro encontra uma beleza em Maria, que

outros nao veem:

- Eres bella - le dijo él.

Pero sucia.

Del rostro, un poco de tus cabellos. Asi son ellas, las indias de mi pueblo.
(ARGUEDAS, 2006, p. 183)

Maria, no entanto, perde sua beleza porque estd muito doente. Ela o
espera na porta do hotel e informa que seu filho ja ndo esta mais com ela, e o velho
havia morrido: “A la puerta del hotel lujoso, la encontr6 temblando. Sus ojeras se
habian ahondado mas pero no evocaban ya picaflores candentes ni flores que brillan

en los abismos del Peru”.

Ja ndo havendo semelhanca com seu pais, ndo havia beleza. Na
verdade, o que ela tinha de bonito era a semelhanca com as indias peruanas, ou
seja, sua beleza ndo esta naquilo que era visivel a todos, sua beleza esta naquilo
gue o forasteiro vé, pois Maria aciona sua memaria e o faz lembrar do belo em seu
pais. A beleza de Maria esta naquilo que representa a beleza do seu proprio lugar:

ela o lembrava da beleza da sua gente. Maria era bonita.

Portanto, através desse personagem cuja identificacdo é ocultada, pode-
se refletir sobre os elementos que evocam a nostalgia, como o0 canto e as
semelhancas, que os remete ao lugar de suas entranhas. Refletiu-se, pois, sobre o

tema da orfandade, da migracdo, do olhar sobre o outro e, por fim, da identidade,
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que parece ser reivindicada pelo forasteiro como uma “necessidade” de ser
reconhecido e inscrito dentro da sua propria cultura, embora esteja na condi¢do de

forasteiro.

3.6 Transculturacdo narrativa na contistica arguediana

A partir do conceito de transculturacdo proposto por Fernando Ortiz, 0
uruguaio Angel Rama investiga os processos de formacdo da literatura latino-
americana e amplia o conceito inicial de Ortiz com o0 conceito de transculturagéo
narrativa. Ao tematizar os encontros culturais, a literatura latino-americana evidencia
nela mesma os choques culturais e os conflitos que sdo inerentes ao encontro de
culturas. De acordo com Rama,

(...) serdo aqueles escritores mais profundamente inseridos em culturas de
sociedades encravadas e dominadas que, dispondo de estruturas culturais
plenamente elaboradas com elementos autéctones ou acrioulados de longa
data, terdo de encontrar equivaléncias originais e insélitas para as
incitacdes externas, respondendo a elas a partir de uma penetracdo em
suas culturas tradicionais. Porque o impacto modernizador gera em primeiro
lugar uma retirada defensiva, um mergulho protetor no seio da cultura
regional e materna, com um premente apelo a suas fontes nutritivas, mas
também com o desejo de reexaminar de forma critica suas condicdes
peculiares, as forcas de que dispfe, a viabilidade dos valores aceitos sem

analise, a autenticidade de seus recursos expressivos. (RAMA, 2001, p.
214)

As mudancas na narrativa vao surgindo, a partir do momento em que ha
um auto-reconhecimento da literatura e uma leitura de seus proprios escritores. A
consciéncia de que o continente latino-americano é um repositério de culturas
conduz a literatura a uma expressao que congregue elementos de outras fontes
literarias, sem negar suas matrizes, contemplando, sobretudo, a especificidade da

sua realidade cultural.

Arguedas, com o romance Los Rios Profundos (1958), esta entre o0s
quatro autores citados por Rama como aqueles que alcancaram o melhor resultado
no processo de transculturacdo narrativa, conforme mencionado no capitulo anterior.
Completando esse estreito rol de autores transculturadores, o autor cita 0 mexicano
Juan Rulfo, com Pedro Parramo (1955), o brasileiro Jodo Guimardes Rosa, em
Grande sertdo: veredas (1956) e o colombiano Gabriel Garcia Marquez, com Cien
afos de soledad (1967).
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Ainda de acordo com o autor, a transculturagdo narrativa ocorre em trés
niveis, a saber: a lingua, a estrutura narrativa e a cosmovisdo. Entendo, pois, que as
narrativas apresentadas neste capitulo também se inscrevem no modelo de
literatura transculturada proposto por Rama, uma vez que, também na sua

contistica, Arguedas operou esses mecanismos tanto quanto nos seus romances.

O primeiro nivel de transculturagdo narrativa diz respeito a utilizacdo de
duas linguagens: aquela que € prépria dos seus personagens — a oralidade — e a
lingua europeia. Assim, elemento fundamental que permeia praticamente toda a
producédo literaria de Arguedas, a lingua aparece evidenciando os conflitos entre
dois cddigos culturais diferentes. Segundo Rama, os narradores da transculturacéao
expressam, sobretudo, as peculiaridades culturais de sua regido de origem. Desse
modo, cumpre-se recordar que a obra arguediana €, literalmente, marcada pelas
especificidades do Andes, regido pela qual o autor desenvolveu uma relacdo de
afeto.

Parece-me importante retomar rapidamente os contos para destacar que
neles encontram-se revelados os conflitos inerentes aos encontros entre diferentes
culturas, mas que, por outro lado, parecem estar muito imbricadas, conforme foi
visto neste capitulo. Em Warma Kuyay, esse entrelacamento cultural € téo
expressivo, ao ponto de antecipar a lingua quéchua a lingua espanhola. O titulo
demonstra que o autor parte do quéchua para expressar o que, segundo ele préprio

diz, o espanhol ndo daria conta.

Os personagens de Arguedas se comunicavam basicamente em quéchua
e ndo em espanhol. O autor, no entanto, cria um estilo literario capaz de fazer com
que esses personagens falem em espanhol sem que, para o leitor, parecam
personagens irreais. Para isso, mescla a estrutura sintatica quéchua a sintaxe
hispanica. Durante toda a narrativa essas marcas sintaticas estdo presentes, sempre
indicando a imbricacdo das duas linguas e, por conseguinte, de dois universos

culturais.

Da fala de Cornejo Polar, pode-se inferir que Arguedas, através da
linguagem e da riqueza de suas descri¢cdes, bem como do sentimento impregnado

nelas, revelou uma auténtica literatura indigenista (transculturada):
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Como em toda grande literatura, no indigenismo (e nas demais literaturas
heterogéneas) a autenticidade ndo provém de sua fidelidade mimética,
embora o proprio Arguedas insistisse em que seus relatos representavam a
realidade “tal como é”, mas da eficiéncia com que sdo manejados os
recursos artisticos, comecando pela transformacdo imaginaria da
linguagem. (POLAR, 2000, p. 198) [grifo meul].

Como elemento central que evidencia os processos de transculturacéo na
obra desse autor, a lingua também aparece no conto La muerte de los Arango, que
sera visto no capitulo seguinte, mostrando como o quéchua e o espanhol estavam
constantemente complementando-se, seja nos rituais indigenas, seja nas tradices

religiosas.

O conto retrata a convivéncia de diferentes crencas, sobretudo, da
cosmovisado indigena com nao-indigena. Essa convivéncia cultural fora reforcada
através do modo como Arguedas congregou as duas linguas nos rituais religiosos,
guando as oracdes do personagem (sacristdo) sao realizadas em latim, em espanhol
e em quéchua. Nessa mesma narrativa, as mulheres da comunidade também

entoavam os cantos pelos mortos em espanhol e em quéchua.

O segundo e o terceiro niveis da transculturacdo narrativa, apresentados
por Rama, a estrutura narrativa e a cosmovisdo, encontram-se bastante
relacionados. De acordo com o autor, no ambito da estrutura narrativa, entre outras
caracteristicas, ganha lugar o género do fantastico. Nesse nivel, surge uma
problematica: em que “o plano do verossimil possa funcionar contiguamente ao
plano do fantastico” (RAMA, 2001, p. 221).

Assim, os esfor¢cos para conjugar esses dois planos desembocam no

terceiro nivel, o da cosmovisédo que, segundo o autor,
(...) serd no nivel dos significados que as opera¢Bes narrativas da
transculturacdo proporcionardo os achados mais consideraveis (...). Dai o

fato de o vanguardismo encontrar na narrativa fantastica a area mais
permeavel para revelar seus significados (RAMA, 2001, p. 222).

Arguedas assim o fez: em diversas narrativas, a partir dos elementos
maravilhosos, o autor adentra na cosmovisao indigena. Os personagens sobre os
quais refleti neste capitulo se relacionam com um ambiente cheio de atributos que,
num primeiro momento, seriam estranhos a sua cultura, mas cuja magia 0s
impregna. S&o elementos que passam a compor o imaginario deles também, o que

nao poderia, portanto, gerar sujeitos “descontaminados”.
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Suas identidades, seu modo de participar (da cultura) é profundamente
tocado pelo universo mitico e pelo encontro cultural. Portanto, entende-se que o
modo de producao dessa literatura abarca a expressividade das trocas culturais e se

inscreve na proposta de transculturacéo narrativa de Rama.
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4 ELEMENTOS MARAVILHOSOS NA CONTISTICA DE ARGUEDAS

4.1 Contextualizando o realismo maravilhoso

Este capitulo se propBe a analisar trés personagens de Arguedas em
cujos contos aparecem elementos magicos, que fazem parte da producéo do autor e
que a critica literaria identifica neles tracos do que seria mais adiante de Arguedas
chamado de Realismo Méagico ou Realismo Maravilhoso. Assim, antes de passar a
apreciacdo dos personagens, entende-se que € imprescindivel fazer um rapido
passeio para contextualizar e situar o leitor quanto a natureza do realismo mégico e
realismo maravilhoso, ao mesmo tempo em que tento alinhar essas tendéncias ao
que foi o Indigenismo inaugurado por Arguedas, aquele que “encerra” uma fase
tradicional e que d& inicio a uma fase criadora, reunindo alguns desses elementos.
Também resulta importante destacar, antes de tudo, que a proposta inovadora de
Arguedas no que tange ao Indigenismo ndo o coloca como um precursor do realismo
magico ou do realismo maravilhoso, mas como um autor que ousou inovar a

literatura indigenista a partir, também, da insercdo de elementos fantasticos.

A facanha de Arguedas ao escrever ja contemplando elementos do
magico no género conto comeca durante os anos de 1954, ano da publicacédo de
Orovilca. No entanto, as formas renovadoras da narrativa latino-americana tinham
data bem anterior, inclusive no romance do proprio autor. Irlemar Chiampi (1980) cita
algumas obras que romperam “com o esquema tradicional do discurso realista”
(CHIAMPI, 1980, p. 20), dentre estas o romance Yawar fiesta (1941), de José Maria

Arguedas.

Assim, pode-se considerar que sua escrita ja constituia, também, um dos
sinais dos arroubos de mudanca no continente latino-americano. Embora esta
investigacdo ndo se proponha a elencar autores e discutir outras obras de cunho
magico, faz-se necessario, como ja mencionado, explanar brevemente sobre a
natureza do conceito de realismo magico e realismo maravilhoso. A raiz desses
termos esta na literatura hispano-americana, cujo contexto como um todo mostra
gue os anos 60 e 70 sdo 0s mais representativos por tratar-se de um momento em
que as producdes literarias se configuram com maior grau de independéncia no que

se refere as fontes as quais vinham tomando como referéncia. O boom hispano-
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americano constituiu um momento de inovacdes tanto na estética como nas

tematicas e na sua abordagem.

A configuracdo da Hispanoamérica até o inicio do século XX ndo era
ainda o ideal para que se promovesse um avanco maior na literatura. Sua producao
literaria ndo constituia efetivamente um produto resultante de sua propria estética,
mas de sistemas literarios diversos, logo, a literatura tinha a urgéncia em tornar-se
mais original e, além disso, poder considerar seu proprio contexto. Como a situacao
politica influiu diretamente nas letras, o advento da Revolucdo Cubana (1959), entre
outros acontecimentos, produziu uma necessidade de mudanca a partir do momento
em que permitiu 0 surgimento de textos que impunham reflexdo e que provocariam
uma revisao do canon literario. O contexto, repleto de conflitos, demonstrava que o
povo tinha desejo de renovacao, e todo esse desejo, essa inquietude, refletia na
esfera cultural. Por isso,

la necesidad de hallar algo nuevo, menos maculado por la catastrofe, y
capaz de dar cuenta de otro orden, contribuye centralmente a una ansia de

innovacion. En este sentido, innovar serda también enfrentarse a otra
percepcion de lo verosimil (SOSNOWSKI, 1995, p. 398).

Desse modo, vdo aparecendo grupos de escritores que impulsionam a
exigéncia de produzir algo mais autbnomo. Tratava-se do anuncio de uma “nova
literatura”. As ideias inspiradoras das narrativas foram modificando-se e com isso 0s
moldes em que ela se configurava automaticamente teriam que passar por
modificacdes, como afirmam Urdaneta e Miliani, que nesse trecho falam

especificamente da narrativa longa:

Ese mismo fenédmeno operd una transformacion radical de la novela. En
ella, como en la pintura, el lenguaje se habia hecho demasiado
convencional. Personajes y escenarios, objetos y caracteres habian
mantenido un exagerado apego a la realidad. EI novelista narraba en
tercera persona, desde fuera de la obra, con una suficiencia absoluta. El
narrador era un pequefio dios que tiranizaba a sus personajes y decidia sus
destinos. Pensaba por ellos, hablaba por ellos. Los describia fisica y
moralmente, los ponia a actuar conforme a su capricho. (...) El lector, por lo
demas, era un ente pasivo a quien el novelista le entregaba todo explicado.
No le permitia intuir o presumir comportamientos. (...) Esto produjo, por
supuesto, también un cansancio en los lectores mismos, quienes llegaban a
saber tanto de los recursos y procedimientos del arte novelistico, cual si
fueran los propios autores. (URDANETA y MILIANI, 1991, p. 264)

Assim, a partir da metade do século XX, a literatura produzida na América
Hispanica sente a necessidade de adotar outros modelos literarios, pois se

consegue perceber as mudangcas que vinham ocorrendo no mundo, analisa-las e
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produzir algo mais original e livre das amarras europeias, ou seja, “beber dessas
aguas de mudangas” sem mais continuar simplesmente reproduzindo. A producao
dessa época nos da as primeiras mostras de uma independéncia literaria, sinais de
sua autonomia, indicando uma aproximacgado de suas proprias caracteristicas e de
sua propria identidade. O publico leitor também vai formando-se e estabelecendo-se.
Os leitores séo convidados a ver muito mais além do tradicional, para que pudessem
compreender a esséncia da novidade e dar sentido as producdes, se néao
emancipadas, ao menos mais distantes e separadas dos padrdes antes cultivados,
como assinala Sosnowski: “De este modo se capacitaba al lector para que pasara
del deleite ante ‘lo tradicional’ a una mayor comprensiéon de la novedad y a ser

complice de los interrogantes” (1995, p.396).

Considerando estes moldes que vinham se estabelecendo, o que antes
era visto com certo preconceito passa a ser concebido como caracteristica. Assim,
as producdes literdrias conquistavam seu préprio valor, ainda que fossem
produzidas em didlogo com outras literaturas, uma vez que essa “mistura” ja nao se
configurava em negatividade: o publico as distinguia da fonte estrangeira e o produto
desses dialogos jA ndo se restringia a imitacdo servil do canon europeu, mas
representava o resultado de um “processo digestivo” mesmo, em que havia
degluticdo e reavaliacdo, para, ao final, fazer a incorporacdo de alguns elementos,
agora de maneira muito mais consciente, levando a literatura hispano-americana a
ganhar contornos mais definidos. Desse processo antropofagico, Moser (1994 apud
GOMES, 2005) afirma que

(...) [a figuracdo antropofagica] contém inicialmente um momento de
violéncia feita a um outro e inclui a destruicdo e morte de uma alteridade de
onde se quer tirar a substancia de outro através de sua reciclagem no

metabolismo (fisiolégico ou cultural) do mesmo. (MOSER, 1994, p. 249
apud GOMES, 2005, p. 49).

Em meio a essas tantas transformacdes, surge um periodo de grandes
mudancas na narrativa. Fala-se, entdo, na “nova narrativa” nos anos 1950. Mas sera
entre 1960 e 1970 que as narrativas ja estardo mais ajustadas a essa proposta,
momento em que ha uma ruptura das conveniéncias literarias, permitindo varios
pontos de vista da realidade e as mais distintas interpretacdes do que seja o real e o
imaginario. No campo estético, isso aparece em uma tentativa de romper com a

rigidez das estruturas tradicionais da narrativa, a imobilidade, a regularidade das
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acOes, os moldes da linguagem, a técnica e as categorias narrativas. Urdaneta e
Miliani (1991) apontam como 0s principais tracos e inovacfes desse periodo: 0s
temas, o tratamento da paisagem, as mudancas em torno da linguagem, a terceira
dimensao dos personagens e a fragmentacao da sequéncia narrativa em plano:
Asi como las tres dimensiones de los personajes se fraccionan y alternan,
las acciones dejan de ser lineales y cronoldgicas para convertirse en
microsecuencias de unidad propia, seccionadas de acuerdo con la
necesidad de apresar al lector en las situaciones de intriga. Mas que pintar
un ambiente, lo sugieren. Mas que dibujar el retrato integral de los
personajes, los hacen actuar conforme las situaciones lo indican. Y en el
actuar, van surgiendo indicios, rasgos aislados, referencias que en su

conjunto dejan libertad al lector para que se forme una idea de él, o lo
reconstruya. (URDANETA y MILIANI, 1991, p. 283)

Esse conjunto de mudancas na narrativa parece ter favorecido a categoria
do magico e do maravilhoso. Numa tentativa de definir e nomear esse fenébmeno,
gue consistia numa onda de producdo literaria que buscava superar os modelos
realistas europeus, surgem os termos realismo magico e realismo maravilhoso. Essa
trajetdria mostra diversas tentativas de explicacdo e delimitacdo de cada um.
Durante algumas décadas, ambos os termos foram usados de modo que ora se

opunham, ora se complementavam e ora se confundiam.

Chiampi (1980) diz que o termo “realismo magico” € o mais usado quando
se trata de indicar um uso indiscriminado da producgéo narrativa hispano-americana.
Segundo a autora, 0 termo realismo magico aparece pela primeira vez no livro Pés-
expressionismo, realismo magico. Problemas relacionados com a pintura europeia
mais recente, de Franz Roh, em 1925. A expresséo foi aplicada a pintura (e, mais
tarde, a literatura) para definir um estilo que buscava “representar as coisas
concretas e palpéaveis, para tornar visivel o mistério que ocultam” (CHIAMPI, 1980,

p. 21).

Para Anderson Imbert (1991), autor que estuda sobre o realismo magico,
esta corrente ficcional retrata fatos retirados da propria realidade, mas com um
carater estranho. Por isso, o autor fala da “ilusdo de irrealidade”, em que o narrador
“finge escapar-se da natureza e nos conta uma ag¢do que por mais explicavel que
seja nos perturba como estranha” (IMBERT, 1991, p.13). Segundo este autor, o
realismo magico é a categoria do estranho, ou seja, ndo constitui algo sobrenatural
nem tampouco estritamente real, € uma recriacdo a partir de algo que ja existe, a

partir da regularidade da natureza e que, no entanto, “suscita um sentimento de
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estranheza” (IMBERT, 1991, p. 13). Estes acontecimentos estranhos s&o, pois,
lancados ao leitor, mas nunca explicados. Na narragdo, geralmente, hd uma
causalidade de carater magico, ou seja, a causa dos fatos ndo € meramente natural
ou tipicamente humana, ndo esta relacionada a ordem fisica possivel, mas ao fisico

improvavel.

O termo realismo maravilhoso, por sua vez, é cunhado em 1948, no
prélogo de livro El reino de este mundo, do cubano Alejo Carpentier. Segundo ele,
nao deve haver confusdo entre os termos realismo magico e realismo maravilhoso,
embora ele considere a proximidade e a semelhanca entre ambos. Para o autor, 0
realismo magico € bastante caracteristico, por exemplo, da obra do colombiano
Gabriel Garcia Marquez, como em Cien afios de soledad, uma das obras mais
representativas deste estilo; o realismo maravilhoso, por outro lado, esta associado
a existéncia de uma realidade maravilhosa americana, que se diferia do maravilhoso
europeu e do maravilhoso surrealista. Assim, o proprio Carpentier classifica sua obra

como pertencente ao realismo maravilhoso.

Todorov (2004) é outro autor que traca distincdes entre o fantastico, o
magico e o maravilhoso. Segundo ele, existem muitas categorias do fantastico,
daquilo que ndo € comum e nao é explicado pela realidade e pelas leis naturais,
uma vez que, de acordo com o autor, o fantastico ndo se resume a um
acontecimento que soa como estranho. Para o autor, o estranho, como indica o
proprio nome, causa ‘estranheza”, assombro, impacto no leitor e/ou nos
personagens, enquanto que o maravilhoso nao provoca reacdes particulares, ja que
‘ndo € uma atitude para com 0s acontecimentos contados que caracteriza o
maravilhoso, mas a propria natureza desses acontecimentos” (TODOROQV, 2004, p.
160). Essa descricdo de Todorov sobre o maravilhoso se aproxima da visdo de
Chiampi e da propria acepcéo inicial de Carpentier.

Assim, o realismo magico seria o resultado de uma cria¢do do artista, que
parte de uma dada realidade, transformando-a em insdlita ou magica, enquanto que
o realismo maravilhoso “é um conceito ontolégico, na medida em que se refere a um
modo de ser de uma determinada realidade” (ESTEVES; FIGUEIREDO, 2005, p.
405).
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Desse modo, verifica-se que na contistica de Arguedas os elementos
estdo ligados muito mais aquilo que compde o imaginario de um povo, como 0 mito
o simbolo, do que ao insdlito e estranho. A atmosfera do maravilhoso se caracteriza
pelos rituais, pelas crencas e pela tradicdo de um povo marcado pela serviddo. Uma
possivel associacao, feita pelo estudioso da obra de Carpentier, Alexis Marquez
Rodriguez, se refere ao realismo maravilhoso a condi¢cdo de subdesenvolvimento
vivida pelo continente latino-americano. Esteves e Figueiredo (2005, p. 402)
apontam que “muitas formas do realismo maravilhoso sdo decorrentes desse
subdesenvolvimento”, ja que Carpentier diz que o maravilhoso estd na propria

realidade latino-americana.

Esteves e Figueiredo (2005), ao refletirem sobre o pensamento de

Seymour Mentdn (1999), um estudioso do realismo magico, denominam simplista a

forma como ele estabelece os limites do realismo magico, do realismo maravilhoso e

da literatura fantastica. Considerando essa acepc¢édo, de acordo com os autores,
Menton entende que

guando os acontecimentos ou personagens violam as leis fisicas do

universo, a obra deveria ser classificada como fantastica. Quando tais

elementos fantasticos tém uma base folclérica associada ao mundo

subdesenvolvido, com predominio das culturas indigena ou africana, seria

mais apropriado usar o realismo maravilhoso. O realismo magico, por sua

vez, em qualquer pais do mundo destaca os elementos improvaveis,

inesperados, assombrosos, embora possam pertencer ao mundo real
(ESTEVES e FIGUEIREDO, 2005, p. 406)

Embora simples, nos parece oportuno considerar os limites estabelecidos
por Mentén, ja que para esta investigacdo tratar-se-a os elementos da contistica
arguediana sob o viés do maravilhoso justamente porque estes parecem ser
produzidos, sobretudo, em funcdo do conjunto de crencas e simbolos religiosos que
compdem a cultura dos povos indigenas dos Andes e que séo reveladas na ficcao

de Arguedas.

Essa associacdo, obviamente, ndo é gratuita, uma vez que o realismo
maravilhoso, que nasce da experiéncia de Carpentier no Haiti, surge num lugar
embrenhado de elementos maravilhosos que sdo fruto de uma cultura mestica.
Segundo Esteves e Figueiredo (2005, p.409), o realismo maravilhoso esta

“‘intimamente ligado ao mundo magico do vodu e as suas praticas”. O vodu € uma
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pratica religiosa muito antiga e primitiva, de origem africana, que compde o cotidiano

dos haitianos e é caracterizada pela forte presenca de elementos magicos.

Assim, na apresentacdo do livro de Chiampi, Emir Rodriguez Monegal
sintetiza o pensamento da autora, dizendo que, para ela o realismo maravilhoso
seria “um tipo de discurso que permite determinar as coordenadas de uma cultura,
de uma sociedade, de uma linguagem hispano-americanas” (RODRIGUEZ
MONEGAL, 1980, p. 13)

Por fim, colocadas as posicOes desses autores em relacdo as
caracteristicas e conceitos do realismo magico e realismo maravilhoso e diante das
variadas acepc¢des dos termos, ressalto que, para esta investigagao, optou-se por
utilizar o termo realismo maravilhoso, sem, contudo, considerar, de modo extremo,
0s aspectos que os diferenciam em termos conceituais, mas levando em conta o
carater fantastico/magico/maravilhoso que permeia ambos. Com relacdo as
terminologias usadas com frequéncia para descrever personagens e eventos
(sobrenatural, estranho, assombroso, irreal, fantastico, magico, maravilhoso,
surrealista, magico-religiosos, magico-miticos, entre outros), estas soam, em muitos
contextos, como sinbnimos. Assim que nao porei, para esta analise, fronteiras muito

distantes no uso de uma ou outra expressao.

Feita essa breve passagem pelos conceitos, continuemos a pensar em
Arguedas, em como ele utilizou desses elementos magicos e como essa abordagem
reflete em seus personagens, refletindo na formacao/fragmentacdo das suas
identidades e no processo de transculturacdo vivido por eles. Sao esses,
primordialmente, os elementos que servirdo de analise dos personagens elencados.
Assim, através dos personagens dos trés contos selecionados, se evidenciard com
mais clareza os elementos magico-religiosos ou magico-miticos e a repercussao

destes em cada sujeito pensado por Arguedas.

O modo como 0s seus personagens contemplam e se relacionam com a
natureza € singular na obra arguediana. Nos contos selecionados, a natureza, ou
melhor, a paisagem retratada reflete a presenga, ndo somente de elementos belos,
mas de seres maravilhosos, que representam bens culturais do universo indigena

dos Andes.
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4.2 O universo maravilhoso em Orovilca

Este trabalho de pensar sobre personagens da contistica arguediana
comeca com dois personagens do conto Orovilca (1954), Salcedo e o narrador*® do
conto, que nao é nominado, mas € uma figura central na narrativa, pois ndo se trata
de um narrador observador somente, mas de um narrador-protagonista, que se
insere nas tramas e nos conta de sua memoria e de seu sentimento em relagdo aos
Andes, além de ser ele o ouvinte das histérias fantasticas narradas por Salcedo.

Orovilca € um conto ambientado na costa, diferentemente da maioria das
narrativas de Arguedas, que se passam na serra. No entanto, embora Arguedas
destaque os elementos urbanos nesse conto (a propria cidade de Ica, a escola, 0s
grupos de jovens, a moda, a banda municipal, as pragas do bairro, os cartazes do
cinema, etc), ele se concentra nos elementos magicos, que estdo relacionados a
natureza: as aves que parecem deuses, a lagoa encantada, a corvina de ouro
gigante; ou seja, mesmo na costa, na cidade, o autor se preocupou em dar énfase
aos elementos naturais, estabelecendo uma relagdo com aquilo que, para ele,
constituia uma das grandes riguezas do mundo indigena: a fantasia, as crencgas e a
magia. Essa caracteristica nos parece ser o que de mais rico h4 nessa narrativa,
pois pde em evidéncia, como quase sempre fez Arguedas, a cultura e a tradicao
indigena, mesmo que de modo sutil. Entendamos, pois, estas primeiras reflexdes.

A narrativa se passa em um internato e conta a histéria de uma briga
entre dois estudantes, Salcedo e Wilster, desencadeada por uma desavenca, tanto
por causa das suas diferencas como por um comentéario feito por Salcedo sobre
Hortensia Mazzoni, descrita como a moc¢a mais bonita de Ica. O primeiro se
destacava dentre todos os alunos, era dedicado e inteligente; o segundo era um
atleta a quem encantava a danga e a musica. Na luta, Salcedo é vencido e, durante
a noite, ele vai embora do colégio, desaparecendo para sempre. Mas, um
personagem também central e ao qual deter-se-a mais adiante é o narrador, que era
um menino recém-chegado dos Andes, mas que preferia ndo deixar isso téo
evidente, temendo o preconceito/desprezo por parte dos colegas. Assim, Salcedo,
qgue era de Nazca, e o narrador andnimo, serdo os dois personagens sobre os quais

pensarei neste conto.

4 Como este personagem ndo é nominado e, sendo ele, objeto de analise, sempre que me referir a
ele, usarei a expresséo “o menino” ou “o narrador”.
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O texto comeca com a descricdo de um passaro, “el chaucato’®, no

momento em que ele pousa em uma arvore (el ficus*®) do claustro do colégio. Seu
canto chama a atencdo de Salcedo e do narrador, fazendo com que inicie um
didlogo entre eles. O narrador-protagonista compara o “chaucato” ao “zorzal” andino.
Inicialmente, essa semelhangca com a ave andina e a relagéo feita com outros dois
passaros, o “chihuillu” e 0” guardacaballo” costeiros, parecem limitar-se uma mera
constatacdo. No entanto, € possivel dizer que se sente nestas alusdes, o desejo de
Arguedas pela integracao do Peru através da mesticagem. Ora, o narrador diz que o
chaucato, ave tipicamente rural, € parente do chihuillu e do guardacaballo, ambos da
costa, e se parece ao zorzal, que € da serra. Embora fosse uma ave do campo, o
chaucato estava ali oferecendo seu canto a cidade, como sugere o narrador: “- Si;
se parece al zorzal. Nunca lo habia oido cantar en la ciudad” (ARGUEDAS, 2006, p.
138)

Essa imbricacdo sugerida através das espécies de aves também se
estende aos personagens: de um lado, Salcedo, que é da provincia de Nazca,
costeiro, nobre e inteligente; de outro, o narrador anénimo, que € recém-chegado
dos Andes, mas que estuda na costa. A amizade entre os dois parece funcionar
como o elo entre dois lugares, duas realidades diferentes, mas que se conectam
através do que esses dois personagens carregam em comum: 0 modo como
percebem e o modo como sédo impactados pelo universo maravilhoso do vale de Ica,
sempre associado aos Andes. O narrador diz que, ao ouvir o canto do passaro,
Salcedo se aproxima dele, dizendo: “He observado que escuchaba usted como yo”
(ARGUEDAS, 2006, p. 137) [grifo meul].

Essa relagdo néo se limita & questdo da mesticagem, mesmo porque essa
possibilidade de interpretacdo aparece muito brevemente apenas no ambito da
espécie das aves. A alusdo ganha significado mais profundo ao mostrar adiante que
Salcedo ndo era um mero espectador das historias maravilhosas, mas um

colaborador, que acreditava e se sentia penetrado por elas.

Assim, o primeiro elemento magico que aparece no conto € o proprio
“chaucato”, numa espécie de introdugédo ao universo maravilhoso que se seguiria.

Salcedo diz que a ave é um génio benfeitor, ou um principe ou um génio antigo do

> Do quéchua “chawkatw”: espécie de passaro que imita outros animais.
'® Figueira
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vale de Ica, que se incorporava ou se transformava na agua que regava o subsolo e
que fazia com que houvesse terra fértil por muito tempo sem que fosse regada:
Es quiza el agua que se esconde en el subsuelo de este valle y hace
posible que la tierra produzca tres afios, a veces mas afios ,sin ser regada.
En el fondo de la tierra , en los nacleos adonde quiza sélo llega la raiz de
los ficus muy viejos, hay agua cristalina y fecunda, cargada de la esencia de

millones de minerales y de los cuerpos carbénicos por los que se filtré a la
manera de un liquido brujo. (ARGUEDAS, 2006, p. 138)

Ora, a existéncia de uma ave que possa se transformar em uma agua
especial, capaz de fornecer ao solo 0s nutrientes necessérios para que produza por
trés anos ou mais, como um “liquido bruxo”, como diz o personagem, de fato, soa

como algo fantastico.

Depois de uma longa fala, Salcedo diz ao amigo: “Yo vi que usted fue
tocado por el mensaje” (ARGUEDAS, 2006, p. 138). Quica, o elemento mais
importante da amizade entre Salcedo e o narrador anbénimo seja a conexao existente
entre eles, a partir da qual ambos s&o levados a experimentar sensacdes

extraordinarias advindas de lugares e seres maravilhosos.

Salcedo segue demonstrando seu interesse e entusiasmo em relacédo a
ave, dizendo que ela tinha uma natureza especial, sempre assemelhando-a ao

zorzal andino: “ No conozco al zorzal. Sé que es pardo muy oscuro y de pico
amarrillo. Debe tener la misma naturaleza especial que el chaucato. Me gustaria
oirlo cantar en los valles profundos donde vive” (ARGUEDAS, 2006, p. 139) [grifo
meu]. A percepc¢do que Salcedo tem do chaucato emite um desejo intenso em

conhecer mais dele e penetrar no seio do seu universo.

O segundo elemento que chama a atencdo para o maravilhoso é a
corvina de ouro'’. Salcedo, antes de relatar a maravilhosa histéria sobre o peixe,
informa ao proprio amigo, o narrador, que trata-se de um segredo o que lhe contara
e justifica que somente o fara porque o menino ndo é como os outros: “A usted que
es callado y tiene otro modo de ser que el nuestro, me refiero a los hombres de
estos valles y desiertos, le contaré un secreto” (ARGUEDAS, 2006, p. 149). Salcedo

fala, entdo, de uma corvina de ouro que viaja entre o0 mar e a lagoa Orovilca; uma

7 peixe marinho, da subordem dos Acantopterigios, que mede aproximadamente cinquenta

centimetros de comprimento, de cor parda com manchas pretas no lombo e prateado no ventre.
Fonte: http://www.rae.es
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corvina que também se locomove na areia com a mesma facilidade com que nada
na agua; uma corvina que, imagina ele, tenha dez vezes mais o tamanho de uma
corvina comum, que tem em média 70 centimetros; fala, pois, de uma corvina que,

durante as primaveras, passeia com a moca mais bela de Ica sobre seu lombo.

¢Sabia usted que una corvina de oro viaja entre el mar y “Orovilca”,
nadando sobre las dunas?

- No, Salcedo. Nunca he oido esa historia.

- Sale después de la media noche. Tiene una ola ramosa Yy aletas agiles que
la impulsan sobre la arena con la misma libertad que en el agua.

- ¢Usted cree en eso?

- Debe ser diez veces mas grande que una corvina de mar, pues se la
distingue claramente desde el bosque de huarangos hasta que traspone la
cima de la gran Duna. El brillo de su cuerpo permite ver su figura. Y ¢sabe
usted?, en la primavera lleva a Hortensia Mazzoni sentada sobre su lomo,
tras de una aleta encrespada que tiene en la linea més alta de su esfera.

-¢ A Hortensia Mazzoni? Usted delira. (ARGUEDAS, 2006, p. 149)

O texto mostra que diante das historias fantasticas de Salcedo, o narrador
demonstra ndo acreditar em tanta fantasia. No entanto, ele chama a atencéo do
amigo para o fato de que os indios acreditavam e também contavam historias
fantasticas como aquelas: “Salcedo - le dije -, los indios cuentan historias como ésa.
Pero usted no es indio. Es todo lo contario” (ARGUEDAS, 2006, p. 150). Desse
modo, estranha o fato de Salcedo, sendo um mestico da costa, pudesse ter essa
mentalidade tdo magica como a dos indios. Salcedo se autoinsere num universo
cultural que, aparentemente, ndo € o seu.

Através de um personagem acrioulado da costa, que compartilhava do
pensamento magico indigena, Arguedas nos da um personagem que, talvez
influenciado pelo passeio com o patrdo de seu pai pela serra peruana, transitou
pelas crencas indigenas e absorveu algo do que para outros individuos de sua
origem social e cultural pudesse ser considerado algo inesperado, ao ponto de o
préprio narrador, que habitava as serras, sentir esse estranhamento.

Algo que chama a atencdo é que Salcedo é um personagem destacado
por seu nivel intelectual extremado, ao ponto de haver conquistado um respeito
diferenciado de seus colegas e professores, 0s quais 0 permitiam expor suas ideias
e opinides durante as aulas, coisa que nenhum outro aluno podia fazer.

Assim, ndo me parece casual a escolha de Arguedas por um personagem
com ditas caracteristicas para coadunar com o0 pensamento magico indigena,
sobretudo no que diz respeito a aproximacdo aos elementos da natureza que, num

primeiro momento, nos remete diretamente a relacdo do indio com seu mundo



76

natural e fantastico. N&o sendo gratuita essa escolha, entende-se que ao passo que
Salcedo € um personagem que se integra no imaginario indigena, veicula-se o ideal
dos dialogos culturais.

Por meio desses dois personagens, da relacdo entre eles e do elo
estabelecido com o pensamento méagico, Arguedas parece retomar, sutilmente e sob
uma nova abordagem, o sonho de toda uma nacéo transculturada e heterogénea,
como O eram seus personagens. Ademais, nessa narrativa, Arguedas estava
mostrando um pouco mais do Peru fantastico, que muitos ndo conheciam, através
das conversas e reflexdes feitas pelo narrador e Salcedo.

Por ultimo, pensemos em Orovilca, sobre a lagoa que o fascina, o lugar
que lhe traz tranquilidade e regozijo, impregnado de histérias fantasticas. Antes, no

entanto, o narrador reflete sobre o contexto onde estéo localizadas as lagoas:

En el valle de Ica, donde se cultiva la tierra desde hace cinco mil o diez mil
afos, y cerca de la ciudad, hay varias lagunas encantadas. “La Victoria” es
la méas pequefa; la rodean palmeras de altisimos penachos, y el agua es
verde, espesa: natas casi fétidas flotan de un extremo a otro de la laguna.
Es onda y esta entre algodonales. Aparece singularmente, como un misterio
de la tierra; porque la costa peruana es un astral desierto donde los valles
son apenas delgados hilos que comunican el mar con los Andes.
(ARGUEDAS, 2006, p. 143)

Nessa passagem, se da énfase ao ambiente fantastico e misterioso como
um todo, sempre de uma maneira que se possa, de uma forma ou outra, referenciar
os Andes. Em seguida, o narrador esclarece o significado do nome da lagoa:

“Orovilca” significa en quechua “gusano18 sagrado”. Es la laguna mas lejana
de la ciudad; esta en el desierto, tras una barrera de dunas. Salcedo iba a

bafarse a “Orovilca” los dias domingos por la tarde, en la primavera. Yo lo
acompafié algunas veces (ARGUEDAS, 2006, p. 144)

O significado do nome faz alusédo as crencas que cercavam Orovilca ao
fazer referéncia a um inseto “sagrado”. Mas o universo maravilhoso de Orovilca ndo
se limita ao nome. Os dois amigos caminhavam quilébmetros, enfrentando um

caminho dificil para chegar a lagoa: “- Caminar en el polvo, entre caballos y
peatones, diez horas, veinte horas, no importa — decia” (ARGUEDAS, 2006, p. 144).
Embora o texto ndo cite, efetivamente, elementos fantasticos em si em relacdo a
lagoa, a propria atmosfera descrita em Orovilca faz daquele um lugar

completamente magico, completando a ideia do maravilhoso presente no conto, que

18 \Verme; bicho-da-seda
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recebe o nome da lagoa. Ao falar, como se “reclamasse” do mundo “fora de
Orovilca”, Salcedo mostra-se agradecido pela existéncia da lagoa e de tudo o que a
compde: “jPero esos patos de ‘Orovilca’, que tiene la cresta roja y nadan con tanta
armonia, felizmente existen!” (ARGUEDAS, 2006, p. 145). E, por fim, revela a
sensacgdo do homem que se conecta aquele lugar:

Arbol nativo del campo, el hombre se siente alli, bajo sus troncos y rodeado

del mundo seco vy brillante, como si acabara de brotar de “Orovilca”, del
agua densa, entre griterio triunfal de los patos. (ARGUEDAS, 2006, p. 145)

A sensacdo magica vivida por Salcedo devia ter uma explicacdo ou uma
ligacdo com o proprio modo como ele € descrito no texto: “Lo dejé hablar. Yo no me
atrevia a contestarle. Le temia y me inquietaba; sentia por él un respeto en algo
semejante al que me inspiraban los brujos de mi aldea” (ARGUEDAS, 2006, p. 147).
O narrador, que da mostras de que é familiarizado com o mundo indigena,

demonstra uma sensacéo diferente em relacéo a Salcedo.

O texto parece ir sugerindo, em varias passagens, que Salcedo era um
tanto diferente, talvez assim como ele também classificou o seu amigo, o narrador:
“A usted que es callado y tiene otro modo de ser que el nuestro, me refiero a los
hombres de estos valles y desiertos (...)” (ARGUEDAS, 2006, p.145). O proprio
Salcedo diz haver nele algo quase sem explicagao, que o tornava insaciavel: “- La
sed que tengo - me explicdé una vez - no debe venir Unicamente de mis extrafas,
sino de alguna necesidad antigua (...)” (ARGUEDAS, 2006, p. 144) e continua: “a
veces sospecho que un can mitico vive en mi” (ARGUEDAS, 2006, p.145). A alusdo
ao aspecto incomum da sede e, mais adiante, a constatagdo de uma “necessidade
antiga” confluem para o delineamento de um personagem inteiramente revestido de
pensamentos magicos. Salcedo demonstra crer e reverenciar o que para os indios

eram simbolos importantes dentro da sua cultura.

Quanto ao outro personagem, o narrador, além de ser um ouvinte de
Salcedo, torna-se um companheiro dos passeios a Orovilca. O texto da pistas que o

apontam como alguém que conhecia a cultura indigena:

Yo era alumno del primer afio, un recién llegado de los Andes, y trataba de
no llamar a atencién hacia mi; porque entonces, en Ica, como en las
ciudades de la costa, se menospreciaba a la gente de la sierra aindiada y
mucho mas a los que venian desde pequefios pueblos. (ARGUEDAS, 2006,
p. 138)
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Além dessa, em outras passagens, o narrador demonstra uma relagao
intima com o mundo indigena, como quando diz que o amigo Salcedo Ihe inspirava o
respeito semelhante ao que ele tinha pelos bruxos de sua aldeia. Isso também fica
claro ao fazer uma descricdo de Salcedo, dizendo: “Su nariz recta , semejante a la
de las méscaras de Herodes que usaban en mi aldea para la representacion del dia
de los Reyes” (ARGUEDAS, 2006, p. 140) [grifo meu].

No entanto, ele se mostra quase que descrente das “fantasias” contadas
por Salcedo. Embora ele diga que somente os indios acreditavam nessas historias,
ele néo se inclui, inicialmente, nesse grupo.

Quanto ao desaparecimento de Salcedo, o texto sugere que ele, talvez
pressentindo a sua morte, entendeu que o melhor lugar para “desaparecer” seria o
caminho de Orovilca, onde ele sentia éxtase pelo ar fantastico que circulava naquele
lugar. O narrador da pistas de que ele acreditava que Salcedo teria iniciado sua
viagem ao mar, como descrevia com tanto encanto quando falava da corvina
dourada. A ida de Salcedo a Orovilca num momento de extrema angustia e talvez de
vergonha, demonstra uma entrega total e final deste personagem a um mundo
totalmente maravilhoso. O narrador, amigo de Salcedo, insistia para que o

procurassem pelo caminho de Orovilca:

No lo encontraron. Yo le dije al Inspector que lo buscaramos en el camino
de “Orivilca” al mar. Detras de los bosques de huarango, entre las malezas
gue rodean la laguna, huellas ondulantes de viboras hay marcadas en la
arena. Las huellas suben algo por la pendiente del desierto. jPor alli ha
andado él; por ese punto debio iniciar su viaje al mar! (ARGUEDAS, 2006,
p. 154)

O menino fora tomado como um louco, delirante, falando de seres
magicos, desconhecidos pelos costeiros. Desse modo, comega a deixar evidente
sua identidade, sua pertenca ao Andes, as crencas daquela regido. Nesse momento,
o narrador passa de um estado de descrenca (cético) a um estado de crenca no
que, antes, ele proprio chamava a atencédo de Salcedo e para o que no inicio da
narrativa ele designa como crengas apenas do povo andino, demonstrando nao se
incluir nesse pensamento magico quando diz se tratar de um delirio. Assim, ele diz:
“Me escucharon como a un nifio delirante, como a un muchacho adicto a las
apariciones e invenciones, como todos los que viven entre los rios profundos y las
montafias inmensas de los Andes” (ARGUEDAS, 2006, p. 154). E continua:
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Pero Salcedo, con el rostro ya revuelto, la piel crujiendo bajo la costra de
sangre, su cabeza cubierta por una larga camisa rasgada, su nariz y los
0jos negros, no iba volver. Cortaria como un diamante el mara de arenas,
las dunas, las piedras que orillan el océano. ElI mar, por el lado de
“Orovilca”, es desierto, inutil; nadie queria buscar alli, donde sélo los
céndores bajan a devorar piezas grandes. Los condores de la costa,
vigilantes, casi familiares, despreciables. (ARGUEDAS, 2006, p. 154 e 155)

Salcedo nédo voltaria. O mundo dos outros, as historias alheias, eram
também suas historias, suas porque cultivava, crendo e, talvez, vivendo o
encantamento dos lugares através da sua entrega, tanto quando queria contempla-
los como quando desejou desaparecer. Quica, a sua Ultima ida a Orovilca figure a
revelacdo da propria natureza magica de Salcedo, de um menino formado em si

mesmo pela magia dos lugares que visitava e das histérias das quais se apropriava.

Diante desse percurso pela narrativa, pode-se dizer que os elementos
destacados séo bastante expressivos e coadunam com a acepcao do realismo
maravilhoso de Carpentier, cujos acontecimentos fantasticos sédo fruto da propria
realidade maravilhosa daquele lugar, ou seja, dos arredores de Ica, que, a0 mesmo
tempo requisitam, durante toda a narrativa, o cenario andino. Verificou-se que nesta
narrativa ha a presenca forte de elementos folcléricos, o que, talvez, se explique
pela propria ligacdo dessa nocao de realismo maravilhoso de Carpentier com o Haiti,
como justificam Esteves e Figueiredo (2005, p. 411), quando dizem que “a literatura
do Caribe é profundamente enraizada no folclore”. Seguindo essa nog¢ao de realismo
maravilhoso, viu-se que as narracfes de Salcedo ndo causam a sensacao do
estranho, do insélito, nem do assombroso; o0 que se vé sdo elementos da natureza
ganhando vida, gerando sensacdes e, em certa medida, completados pelo exagero

do proprio carater maravilhoso. E um cenario maravilhoso em si.

Por ultimo, entende-se que 0s personagens desse conto, Nnos tomam com
as maravilhas narradas e, ao estarem impregnados de magia, também o fazem a
nos leitores. Vé-se, com nitidez, que Salcedo € um menino transculturado, envolto
de caracteristicas culturais que foram agregadas e ressignificadas ao seu préprio
modo de ser: as crengas folcléricas se uniram ao “ser dado aos estudos”, ao garoto
gue conquistou o respeito dos companheiros e dos professores, que ndo aderia a
moda, que lia durante horas seguidas. Embora o conto ndo revele a natureza da
ligacdo ou do contato de Salcedo com esses elementos fantasticos, isto €, como
essa relacdo comeca (diz apenas que ele ja havia ido aos Andes, levado pelo patréo

do seu pai, uma Unica vez), fica evidente que havia mais que um mero interesse
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pelas histérias fantasticas, mas uma postura de autoinsercdo nesse mundo
maravilhoso, quando ele préprio diz desconfiar que a explicagdo para sua sede
tivesse uma natureza magica, como mostra o trecho, retomado para melhor
rememoracao dessa passagem: “- La sed que tengo - me explicé una vez - no debe
venir unicamente de mis extrafnas, sino de alguna necesidad antigua (...) a veces
sospecho que un can mitico vive en mi” (ARGUEDAS, 2006, p.144 e 145).

Assim, encerro essa primeira parte das analises entendendo que
Arguedas contemplou, nessa narrativa, elementos maravilhosos, cuja intencado de
retratar um Peru magico fica a cargo de seus personagens, que o fazem de maneira

espléndida.

4.3 O ritual magico-religioso em La agonia de Rasu-Niti

O segundo momento de minhas reflexdes segue com a abordagem que
farei do conto La agonia de Rasu-Niti. Com muitas descri¢cdes, Arguedas mostra a
cultura e a paisagem andina de maneira singular nesta narrativa. Como sua
producao literaria estd marcada por uma experiéncia intercultural, hd uma riqueza
nos detalhes e uma énfase na oralidade, que durante muito tempo esteve a margem
das literaturas reconhecidamente prestigiadas, mas da qual Arguedas foi
testemunha. No conto La agonia de Rasu-Niti, a perpetuacdo da tradicdo é
representada de modo a destacar a identidade desses povos indigenas, tendo em
vista que suas crengas sao um dos elementos que 0s caracterizam e que 0S

identificam.

Publicada em 1962, esta narrativa € uma obra-prima do autor. Dentro do
rol daqueles que tiveram como pano de fundo a paisagem indigena, grande parte da
critica literaria afirma ser este o conto mais notavel e que mais redne elementos do
magico.

Neste, como em outros contos, a natureza aparece como uma aliada do
homem, mas também como uma forga feroz e violenta, que impde seus proprios
designios. Uma natureza que se relaciona intimamente com o homem e que
interfere no rumo e no destino, como deuses que tém o poder de manipular e definir

o futuro.
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A narrativa conta os momentos finais da vida do indio Pedro Huancayre,
um grande bailarino de tesouras'®, um dansak®, que obedece a um ritual dancante
até o ultimo félego de vida. Enquanto agoniza, ele danca acompanhado de um
violinista e de um arpista. O ritual € testemunhado por sua esposa e por suas duas
filhas, além do seu discipulo Atok’sayku?’. A morte de Rasu-Niti?? acontece durante
o transe, que marca o novo legado, o de seu discipulo. Esse ritual é tipico da cultura
andina, uma vez que, segundo a proépria visdo daquele povo, o0 Wamani, que é um
espirito que se manifesta em forma de condor, neste conto, visto pela esposa e pelo
discipulo sobre a cabeca do dancarino, € que faz dos escolhidos bailarinos habeis
com as tesouras e com 0s movimentos acrobéticos da danca. Em outras palavras,
Sdo 0s espiritos quem os capacitam, dando o vigor e o félego para a danca.
Segundo a tradicdo indigena dos Andes, todos os elementos da natureza sé&o

animados e, portanto, todos tém um espirito.

Dessa forma, o dansak abriga um Wamani, que pode ser um espirito de
um rio, de uma montanha, de um passaro ou de qualquer outro elemento natural.
Assim, o bailarino é uma espécie de intermediario entre homem e a natureza
magica. Por isso, quando um dansak morre, o espirito busca outra morada, outro

corpo humano para habitar e assegurar sua existéncia e a continuidade da tradigcéo.

Refletirei, pois, sobre o proprio indio Pedro Huancayre, personagem

central, com quem a natureza magica se relaciona intima e profundamente.

4.3.1 Danca Cerimonial

Essa € uma narrativa, talvez como muitas outras de Arguedas, em que,
na medida em que adentramos o texto, vamos formando imagens vividas de cada
cena, como se efetivamente, fossem sendo projetadas numa tela. Assim, destaco
essas “imagens” de cada trecho que se considerou importante e para ilustrar minhas

reflexdes.

' Manifestacdo e expressdo cultural e tradicional através da danca e canto que expressam as
habilidades, costumes do homem andino. A danca é realizada para as divindades andinas, para as
tarefas do campo, trabalhos da comunidade e festas religiosas. Chamados de “filhos do diabo”, pela
complexidade dos movimentos. Fonte: http://www.danzadelastijeras.org

%% Dangarino.

! Que cansa a raposa.

> Nome de um espirito, filho de um Wamani grande, de uma montanha com neve.



http://www.danzadelastijeras.org/

82

O texto comeca com uma descricdo do quarto onde estava Pedro
Huancayre para, em seguida, iniciar uma descricAo minuciosa que vai desde o
instante em que ele tem as primeiras sensacdes até o seu momento final. Verifica-
se, mesmo, um passo-a-passo: ha uma preocupacdo em narrar cada detalhe tanto
da danca, dos movimentos, como das impressdes das filhas e da esposa, dos
musicos e do seu discipulo. Assim, quando o indio Pedro Huancayre sente que algo
0 avisa, diz: “— El corazon esta listo. El mundo avisa. Estoy oyendo la cascada de
Safio. jEstoy listo! Dijo el dansak’ “Rasu-Niti” (ARGUEDAS, 2006, p. 157).

O texto mostra que Pedro Huancayre parece tranquilo diante do que, para
muitas outras culturas, é algo que amedronta. Ainda que se trate de um tema que
possui muitos tabus, a morte tem sido tratada por diversos autores e em diferentes
épocas e tipos de narrativa, sob distintas abordagens: umas mais diretas e
concretas, como a morte fisica; outras mais sutis sob o matiz da abstracdo ou do
simbdlico.

Em O que é morte, José Luiz de Souza Maranhdo diz que a morte
tradicional requer um ritual sagrado: chorar a morte, respeitar o morto, guardar o luto
e, por fim, voltar a vida habitual. Se pensarmos sobre a morte de Pedro Huancayre,
esta morte deixa de ser tradicional justamente e, sobretudo, porque ndo obedece a
sequencia natural da vida, a comecar porque ninguém € avisado do seu fim.

Maurice Blanchot, em O espaco literario (1987), fala do espaco da morte,
dizendo que ndo ha como pensar na vida sem pensar na morte, do mesmo modo
gue nao se pode imaginar a morte desvinculada da vida. Ndo se admite uma sem a
outra, pois a morte seria apenas outro lado que ndo nos é revelado, constituindo a
prépria vida. O personagem desta narrativa, bem como a comunidade indigena
desta obra, tem uma percepcdo da morte que vai além do plano fisico, escapando,
portanto, do tradicional proposto por Maranhao.

Apesar dessa aparente tranquilidade do dancarino quanto a “morte”
propriamente, ha uma inquietacdo que esta relacionada a preparacdo para esse
momento. Sua primeira preocupacdo é buscar os aderecos de um dansak: estar
pronto para um momento que é especial e unico: “Se levanté y pudo llegar hasta la
petaca de cuero en que guardaba su traje de dansak’ y sus tijeras de acero. Se puso
el guante en la mano derecha y empez6 a tocar las tijeras” (ARGUEDAS, 2006, p.
157). Essa imagem nos diz muito: diante de um sinal, que o avisava da despedida,

sendo ele um dansak, conhecia suas atribuicdes dentro da cerimbnia que se seguiria
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e sabia que deveria executa-las, ainda que isso significasse uma dor e um esforgo
fisicos.

No entanto, esse acontecimento ndo era simplesmente algo que
sucederia dentro daquela casa, mas algo que afetaria a vizinhanca e, inclusive, a
propria natureza. O texto diz que diante do inicio dos preparativos, “los pajaros que
se espulgaban tranquilos sobre el &rbol de molle, en el pequefio corral de la casa, se
sobresaltaron” (ARGUEDAS, 2006, p. 157) e, mais adiante, o narrador se pergunta
se 0s animais teriam consciéncia do que estava acontecendo, pois a postura de
siléncio, assim como das pessoas, impressionava: “No se oian ruidos en el corral ni
en los campos mas lejanos. ¢Las gallinas y los cuyes sabian lo que pasaba, lo que
significaba esa despedida?” (ARGUEDAS, 2006, p. 163).

Assim que o dansak coloca as primeiras pec¢as do seu vestuario especial,
comeca a dancar e a tocar as tesouras. Suas filhas escutam e perguntam a méae se
0 som vem de uma montanha ou se é o pai quem o produz. A mée informa que se
trata do pai. As trés correm até o homem e quando chegam no quarto, “Rasu-Niti’ se
estaba vistiendo. Si. Se estaba poniendo la chaqueta ornada de espejos”
(ARGUEDAS, 2006, p. 158). A esposa conclui, entdo, que havia uma noticia
importante:

— ijEsposo! ¢Te despides? — preguntd la mujer, respetuosamente, desde
el umbral. Las dos hijas lo contemplaron temblorosas. — EIl corazén avisa,
mujer. Llamen al “Lurucha” y a don Pascual. jQué vayan ellas!
(ARGUEDAS, 2006, p. 158).

O marido pede que as filhas chamem os musicos para que a cerimdnia
pudesse se realizar e 0 cenario estivesse completo. Quando a mulher se aproxima

do marido, ele a alerta: “— Bueno. jWamani est4 hablando! — dijo él — TuU no
puedes oir. Me habla directo al pecho. Agarrame el cuerpo. Voy a ponerme el

pantaldn” (ARGUEDAS, 2006, p. 158).

Verifica-se que ha toda uma composi¢cdo de um cenario, de um figurino
gue é requisito para o cumprimento da cerimdnia. Cada elemento parece ter uma
significacao especial dentro desta cultura.

Além desses aparatos, ha um elemento que aparece muito rapidamente,
mas que indica ser imprescindivel para completar a ceriménia. O texto fala de uma

mosca azul, que deve aparecer pouco antes da morte: “— Tardara aun la chiririnka®®

% palavra em quéchua, que significa mosca grande azul.
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que viene un poco antes de la muerte. Cuando llegue aqui no vamos a oirla aunque
zumbe con toda su fuerza, porque voy a estar bailando” (ARGUEDAS, 2006, p. 158).
Observando que somente havia moscas negras, Pedro Huancayre entende que a
morte ainda demoraria um pouco a chegar. Assim, se dedica na continuacdo da
ornamentacgao:
Se puso el pantalon de terciopelo, apoyandose en la escalera y en los
hombros de su mujer. Se calz6 las zapatillas. Se puso el tapabala y la
montera. El tapabala estaba adornado con hilos de oro. Sobre las inmensas
faldas de la montera, entre cintas labradas, brillaban espejos en forma de

estrella. Hacia atras, sobre la espalda del bailarin, caia desde el sombrero
una rama de cintas de varios colores. (ARGUEDAS, 2006, p. 158)

O dansak estava pronto. Tudo estava preparado. Sua esposa sente que a
hora est4 chegando. Ela se aproxima dele:
La mujer se inclind ante el dansak’. Le abrazoé los pies. jEstaba ya vestido
con todas sus insignias! Un pafuelo blanco le cubria parte de la frente. La
seda azul de su chaqueta, los espejos, la tela roja del pantalén, ardian bajo
el angosto rayo de sol que fulguraba en la sombra del tugurio que era la
casa del indio Pedro Huancayre, el gran dansak’ “Rasu-Niti”’, cuya presencia

se esperaba, casi se temia, y era luz de las fiestas de centenares de
pueblos. (ARGUEDAS, 2006, p. 158 e 159)

O excerto acima mostra que havia uma grande expectativa pela chegada
de “Rasu-Niti”, aquele que abrilhantava as festas indias. Também verifica-se que,
embora esperado, era quase temido, afinal, era um espirito poderoso e, sobretudo,
porque aquele dia ndo era um dia de festa comum, mas um momento em que esse
espirito deixaria um homem para habitar outro.

A narrativa segue contando, ordenadamente, os fatos que se seguiam.
Pedro Huancayre pergunta a sua mulher se ela estd vendo o Wamani sobre sua
cabeca. Ouvindo-a dizer que ele estaria tranquilo sobre sua cabecga, ele pergunta
gue cor tem o Wamani, e ela responde que é cinza. O homem diz que ira preparar-
se imediatamente. Ver o Wamani era um atributo que somente alguns alcangcavam.

A mae pergunta as filhas se elas conseguem vé-lo, ao que uma responde que nao.

— ¢Ves al Wamani en la cabeza de tu padre? — preguntd la mujer a la
mayor de sus hijas.

Las tres lo contemplaron, quietas.

— No — dijo la mayor.

— No tienes fuerza aun para verlo. Esta tranquilo, oyendo todos los cielos;
sentado sobre la cabeza de tu padre. La muerte le hace oir todo
(ARGUEDAS, 2006, p. 159 e 160)

A mae explica, entdo, que elas ainda nao tém “forga” para vé-lo. Somente

ela, o novo discipulo e os musicos conseguiam ver o Wamani. O conto nao explica,
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mas como ela mesma diz, as filhas ainda ndo tém “forga”, talvez por serem jovens
demais. Provavelmente somente os que tinham uma relagéo mais direta com o ritual
conseguiam enxerga-lo. A mae continua tecendo algumas explicacbes as filhas,
esclarecendo sobre as competéncias do dansak. Ela diz que as tesouras ndo séo
manuseadas pelos dedos do marido. O Wamani é que as faz chocar uma na outra.
O marido somente obedece.

Assim como a fala da mae parece surgir numa espécie de aclaramento
sobre a ordem e a natureza da cerimbnia, hA um momento que sugere um lugar
especial a voz do narrador. A narrativa comeca em terceira pessoa, mas passa a
primeira pessoa para que o narrador teca algumas consideracdes sobre a danca das
tesouras, como no trecho abaixo em que ele informa ao leitor sobre o tipo de

desempenho que cada dansak pode ter:

Cada bailarin puede producir en sus manos con ese instrumento una
musica leve, como de agua pequefia, hasta fuego: depende del ritmo, de la
orquesta y del “espiritu” que protege al dansak’.

Bailan solos 0 en competencia. Las proezas que realizan y el hervor de su
sangre durante las figuras de la danza dependen de quién esta asentado en
su cabeza y su corazén, mientras él baila o levanta y lanza barretas con los
dientes, se atraviesa las carnes con leznas o camina en el aire por una
cuerda tendida desde la cima de un arbol a la torre del pueblo (ARGUEDAS,
2006, p. 160)

Percebe-se um intento de esclarecer melhor sobre as habilidades do
dansak, de como tudo isso acontece. Em seguida ele narra uma cena que

presenciou, descrevendo o espetaculo desenvolvido pelo “gran padre “Untu”.

El genio de un dansak’ depende de quién vive en él: ;el “espiritu” de una
montafia (Wamani); de un precipicio cuyo silencio es transparente; de una
cueva de la que salen toros de oro y “condenados” en andas de fuego? O la
cascada de un rio que se precipita de todo lo alto de una cordillera; o quizas
s6lo un péjaro, o un insecto volador que conoce el sentido de abismos,
arboles, hormigas y el secreto de lo nocturno; alguno de esos pajaros
‘malditos” o “extrafios”, el hakakllo, el chusek, o el San Jorge, negro insecto
de alas rojas que devora tarantulas.

“Rasu-Niti” era hijo de un Wamani grande, de una montafia con nieve
eterna. El, a esa hora, le habia enviado ya su “espiritu”: un céndor gris cuya
espalda blanca estaba vibrando. (ARGUEDAS, 2006, p. 161)

Essa voz em primeira pessoa também n&o parece surgir gratuitamente,
ao contrario, parece juntar-se a voz da esposa de Pedro Huancayre em prol de uma

exaltacdo desse momento festivo e importante dentro da tradi¢cdo indigena andina.
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Quanto mais informacdes e detalhes o leitor tem da narrativa, mais compreende sua
grandeza e mais atribui esplendor. Assim que, narrador e personagens se tornam
veiculos nessa empreitada de trazer a informacdo mais minuciosa sobre como a

cerimOnia era desenvolvida.

Nesse sentido é imprescindivel falar de uma tradicdo que sobrevive
através do tempo: os dansak audaciosos apresentam-se e competem entre si em
festas populares, cuja continuidade € garantida por meio de uma danca cerimonial

gue encerra um ciclo e da inicio a outro.

Dentro de uma cultura, as tradicbes sdo repletas de simbolos que
adquiriram e mantiveram seus significados ao longo dos tempos. Além das roupas e
aderecos, outros elementos marcam a cerimbénia da morte de Pedro Huancayre: os
musicos (o violinista e o arpista); um sucessor para receber o Wamani; o milho, a
figura do condor, a mosca azul que vem antes da morte, a Chiririnka, entre outros.
N&o me deterei em analisar cada um deles, pois acredita-se que de um modo geral,
foi possivel mostrar que ha todo um ritual simbdlico que se mantém vivo e que

compde o contexto dessa tradicao.

A perpetuacdo dessa pratica cultural dentro dessa comunidade é
caracterizada de modo impar nessa narrativa. Arguedas mostra uma tradicdo
magico-religiosa que € transmitida de uma a outra geracdao, marcando a identidade
de um grupo. Segundo Bornheim, “a palavra tradigdo vem do latim: traditio. O verbo
é tradire, e significa precipuamente entregar, designa o ato de passar algo para
outra pessoa, ou de passar de uma geracdo a outra geragdo.” (BORNHEIM, 1978,
p.18). Bornheim segue dizendo que:

(...) os dicionérios referem a relagédo do verbo tradire com o conhecimento

oral e escrito. Isso quer dizer que, através da tradicao, algo €é dito e o dito é
entregue de geracéo a geracdo (BORNHEIM, 1978, p.18).

b

Essa reflexdo de Bornheim nos remete a voz do narrador em primeira
pessoa e da esposa do dansak, citadas anteriormente, que, através da fala
propriamente, vao explicando e “entregando” punhados de uma pratica ha muito
consagrada e reproduzida através da tradicdo. A mae explica as filhas que, por sua
vez, explicardo as geracdes seguintes.

Em La agonia de Rasu-Niti, a ceriménia possui uma plateia. As pessoas

da vizinhanca se aproximam para compor 0 cenario ritualistico: “Se oia ya, no tan
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lejos, el tumulto de la gente que venia a la casa del bailarin” (ARGUEDAS, 2006, p.
159). O olhar dessas testemunhas configura um registro daquele espetaculo magico-
religioso que, mais tarde, sera evocado por cada um em particular a cada vez que
NoVos rituais acontegcam, assim como parece evocar a memaoria do narrador.

A presenca do publico parece contribuir para que todo o espetaculo
ganhe sentido; para que seja registrado por muitos olhares e componha a memaria
daquele povo. A “transferéncia” do Wamani para o novo sucessor é testemunhada.
Aquele jovem é visto por todo o povo vizinho e, assim, reconhecido como o novo
dansak. O testemunho da coletividade valida/consagra o seu legado. Parece-me que
testemunhar aquele momento se faz importante para que o “ser o novo dansak”
adquira significacdo: mais que um novo homem cheio de habilidades admiraveis
com as tesouras, ele sera aquele através do qual o Wamani se manifestara.

Um aspecto que chama a atencdo é o carater da morte. Aquele povo ja
conhecia a morte a partir dessa perspectiva ritualistica. A tradicdo, transmitida de
uma geracdo a outra, permitia-lhes vé-la com outros olhos. A morte ndo os
amedrontava como a maioria das pessoas. Para eles, ela representava um
recomeco, ou a continuidade da vida, porque aquilo era o simbolo da perpetuacéo
das suas crencas.

Embora a morte apareca aqui a partir de uma perspectiva fisica,
representa, simbolicamente, justamente o oposto, a vida: um homem “habitado” por
um espirito morre e, ao morrer, garante também a vida, jA que este espirito €,
segundo a tradicdo andina, imortal e precisa sempre de um corpo fisico para se
materializar. Por isso, a morte merece uma cerimbnia, pois simboliza a fusédo e
continuidade da vida dos Apus®* andinos. Dessa forma, embora haja sempre uma
reacao desagradavel diante do que representa o fim da existéncia, aquilo que ganha
evidéncia é o cumprimento de toda uma ordem de coisas que devem ser feitas para
garantir que se cumpra o ritual e o resultado aconteca tradicionalmente como

sempre aconteceu ou como deve acontecer.

Quando o homem sente que a hora de partir chegou, ele trata,
imediatamente, de vestir-se adequadamente para aquele momento; ele ndo hesita.
Ha toda uma preocupac¢do com as roupas, pois se o dansak foi “agraciado” durante

toda a sua vida com os movimentos exuberantes da danca, ele deve, pois, morrer

24 Espiritos dos antepassados, que habitam as montanhas; deuses.
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executando a danca, com todos os aparatos proprios dela. Quando sente as dores

da morte, ele pede aos musicos que toquem mais: “— Ya siento el cuchillo en el

corazoén. jToca! — le dijo al arpista” (ARGUEDAS, 2006, p. 162).

Enquanto agoniza, Pedro Huancayre tem visdes fantasticas. Ele esta
conectado com um universo espiritual que lhe permite ignorar a dor. Seus membros
vao falindo pouco a pouco, mas ele continua executando a danca com os que lhe
restam. Reuni trechos através dos quais é possivel visualizar os momentos finais,
gue mostram como o dansak vai perdendo o vigor, ao mesmo tempo em gue insiste

em produzir algum movimento com as forgas que tem:

— jYa! jEstoy llegando! jEstoy por llegar! —dijo con voz fuerte el bailarin,
pero la ultima silaba sali6 como traposa, como de la boca de un loro.

Se le paralizé una pierna (...)

Le faltaba ya saliva. Su lengua se movia como revolcandose en polvo (...)

Y cayé al suelo. Sentado. No dej6 de tocar las tijeras. La otra pierna se le
habia paralizado (...)

“Rasu-Niti” seguia con la cabeza y las tijeras este ritmo denso. Pero el brazo
con que batia el pafiuelo empezé a doblarse; murié. Cay6 sin control, hasta
tocar la tierra.

Entonces “Rasu-Niti” se echo de espaldas (...)

— jEl Wamani esta ya sobre el corazén! — exclamo “Atok’ sayku”, mirando.
“Rasu-Niti” dejo caer las tijeras. Pero sigui6 moviendo la cabeza y los ojos
(...)

“Rasu-Niti” movié los ojos; la cérnea, la parte blanca, parecia ser la mas
viva, la mas lucida (...)

“Rasu-Niti” cerrd los ojos. Grande se veia su cuerpo. La montera le
alumbraba con sus espejos. (ARGUEDAS, 2006, 162 - 165)

Esses trechos geram uma imagem magica: um homem que agoniza, mas
que vibra. Nao ha como nao formar imagens com cores e movimentos. Ndo ha como
ler sem vislumbrar toda essa passagem. A identidade do dansak nao lhe permite

fazer diferente do descrito acima.

Depois de “dancar’ apenas com os olhos, “Rasu-Niti” desfalece. E
chegado o momento em que o Wamani se transferirq ao seu discipulo “Atok’ sayku”.

O ritual continua. O grande Wamani ja habita um novo dansak:

“Atok’ sayku” salio junto al cadaver. Se elevo ahi mismo, danzando; tocé las
tijeras que brillaban. Sus pies volaban. Todos estaban mirando (...)

— iEl Wamani aqui! jEn mi cabeza! jEn mi pecho, aleteando! — dijo el
nuevo dansak’ (...)

Era él, el padre “Rasu-Niti”, renacido, con tendones de bestia tierna y el
fuego del Wamani, su corriente de siglos aleteando (ARGUEDAS, 2006,
165)



89

Ressurge um Wamani. Um novo dansak dancara fervorosamente. Um
povo ganha um novo intermediario entre dois mundos, porque um dansak é um

porta-voz das forcas magicas da natureza. A tradicdo acaba de reafirmar-se.

Depois da cerimbnia de transferéncia do Wamani, finalmente fala-se na
morte fisica daquele homem. Fala-se do enterro, embora se faga uma ressalva. Para
aquele povo um dansak ndo morre, apenas da lugar a outro escolhido, por isso o
pranto por sua morte ndo é recomendado, uma vez que ha o entendimento de que
para que aquela tradicdo se mantenha, a morte serd sempre necessaria, e que nao
cabe ao povo, portanto, lamentar, j4 que essa € uma obra de um Wamani.

— Enterraremos mafiana al oscurecer al padre “Rasu Niti”. )

— iNo muerto. Ajajayllas! — exclamo la hija menor - No muerto. jEI mismo!
iBailando!

Lurucha mir6 profundamente a la muchacha. Se le acercd, casi
tambaleandose, como si hubiera tomado una gran cantidad de cafiazo.
iCéndor necesita paloma! jPaloma, pues, necesita céndor! jDansak' no
muere! — le dijo.

— Por dansak’' el ojo de nadie llora. Wamani es Wamani. (ARGUEDAS, p.
166, 2006)

Assim, pois, o dancarino morre em tranquilidade, sabendo que cumpriu seu
dever, manteve sua identidade de dancarino e escolhido dos deuses e assegurou,
por mais uma geracdo, a sobrevivéncia da cultura do seu povo, revigorando a
memoéria daquela comunidade, formada por criancas, jovens, adultos e velhos: cada
vez que a cerimdnia se repete, a memoria é reativada e 0os costumes sao lembrados

e praticados.

O conto se revela numa luta contra o desaparecimento das tradicbes
andinas: um dansak morreu para que outro nascesse. Imprime o modo particular de
ver 0 mundo, pois vemos 0 natural se conectando com o0 sobrenatural, 0 comum
com o maravilhoso: de um lado a morte fisica, que representa o fim da matéria, o fim
de um ciclo; de outro, a continuacdo da vida através de um ser sobrenatural, um
espirito de uma montanha. Desse modo, sua morte representa um ciclo que comeca

e termina na natureza.

Nessa narrativa, a danga alcanca um alto nivel do sentido do maravilhoso
ao passo que transforma em cerimdnia, e por que ndo dizer, em festa, um momento
singular na linha do tempo de uma pessoa: a fusdo da morte com a vida, o exato

momento em que a morte da lugar a vida. Ha uma reveréncia e uma “fidelidade” tdo
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arraigadas a um deus/guia, a ponto de haver uma despedida festiva, uma

celebracéo ao que, na maioria das culturas, representa um momento de dor.

A relacdo do personagem com o mundo natural estd impregnada de
mistérios e maravilhas, e & renovada e fortalecida/reestabelecida através da
manifestacdo das suas tradigdes. A acepc¢ao do realismo maravilhoso, neste conto,
também reflete a ideia de Carpentier. E possivel visualizar a especificidade
americana sugerida por Carpentier, essa inerente ao carater maravilhoso que advém
do ambiente natural de um lugar, neste caso do Peru, mais especificamente dos
Andes. De acordo com Chiampi, o autor cubano “invoca [uma] América primigénia,
nao contaminada pela reflexividade, como um universo de mitos e religiosidade
primitivos, capaz, portanto, de efetivar o projeto de poetizar o real maravilhoso”
(CHIAMPI, 1980, p. 36).

Para melhor compreender a especificidade do maravilhoso que venho
pleiteando nessas reflexdes, julga-se importante trazer um trecho explicativo em que

Chiampi esmilca esse conceito. De acordo com a autora,

A definicdo lexical de maravilhoso facilita a conceituacdo do realismo
maravilhoso, baseada na ndo contradicdo com o natural. Maravilhoso é o
“extraordinario”, o “insdlito”, o que escapa ao curso ordinario das coisas e
do humano. Maravilhoso é o que contém a maravilha, do latim mirabilia, ou
seja, “coisas admiraveis” (belas ou execraveis, boas ou horriveis),
contrapostas a naturalia. Em mirabilia esta presente o “mirar”: olhar com
intensidade, ver através. O verbo mirare se encontra também na etimologia
do milagre — portanto contra a ordem natural — e de miragem — efeito 6ptico,
engano dos sentidos. O maravilhoso recobre, nesta acepgdo, uma diferenca
ndo qualitativa, mas quantitativa com o humano; é um grau exagerado ou
inabitual do humano, uma dimensao de beleza, de forca ou riqueza, em
suma, de perfeicdo, que pode ser mirada pelos homens. Assim, o
maravilhoso preserva algo de humano, em sua esséncia. A
extraordinariedade se constitui da frequéncia ou densidade com que os
fatos ou os objetos exorbitam as leis fisicas e as normas humanas.
(CHIAMPI, 1980, p. 48)

Diante dessa explanacdo, € possivel concluir que a ceriménia
empreendida na narrativa ora apresentada congrega uma variedade de crencas e
praticas capazes de alcancar essa dimensdo de beleza, de forca e de riqueza, da
qual fala a autora, e que ultrapassa os limites das leis fisicas, atribuindo, portanto, o

carater maravilhoso.
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4.4 A expulsado da peste em La muerte de los Arango

O ultimo personagem sobre o qual me proponho a pensar vem do conto

La muerte de los Arango (1955). A narrativa conta a luta de um povo contra o tifo®® e

de como os sobreviventes cuidavam dos mortos em meio ao drama da dor e das

mas condi¢bes de vida que a peste trouxe a tona. No cenario anterior a doenca,

Sayla®® é descrita como um lugar simples, mas alegre e com pessoas cheias de

esperanca. O conto fala dos irmdos Arango: D. Juan e D. Eloy. O primeiro
representava para o povo a possibilidade de progresso e modernidade para Sayla.

Tenia treintidés afios y era la esperanza del pueblo. Habia prometido

comprar un motor para instalar un molino eléctrico y dar luz al pueblo, hacer

de la capital del distrito una villa moderna, mejor que la capital de la

provincia. Resisti6 doce dias de fiebre. A su entierro asistieron indios y
principales (ARGUEDAS, 1978, p.247)

Mas ambos morrem. O povo precisa livrar-se da peste. Surge, entdo, um
sacristdo que encabeca um ritual para expulsar a doenca do meio do povo. Ele
aparece com o cavalo de D. Eloy, que estava enfeitado como para uma grande

festa: prata, anéis e muito brilho — preparacao de ritual festivo para expulsar o mal.

Na praca, sob a sombra do pé de eucalipto, lugar onde muitos
descansavam durante os cortejos funebres, o sacristdo D. Jauregui comeca o ritual,
dando algumas chicotadas no cavalo e fazendo-o dar algumas voltas. Ele apresenta
o animal, dizendo que ali estd a doenca, montada no cavalo e pede ao povo que
cante a despedida do mal, pois € o momento da partida. O sacristdo faz um discurso
em quéchua e conclui com um grande uivo dos jarahuis. Solto o cavalo, homens e
mulheres de aspecto fragil o espantam, olhando fixamente para a cela vazia.
Chegando a beirada do precipicio de Santa Brigida, junto ao trono da Virgem, D.
Jauregui canta em latim uma oracao pelos mortos, e em seguida tira a venda do
cavalo e lhe da uma chicotada, enquanto grita “adeus”; o cavalo cai precipicio

abaixo, chocando-se nas rochas; o tordilho?’ cai no rio e morre.

O conto, escrito em 1955, traz uma linguagem que €& um misto de

realidade e fantasia. Ao descrever a devastacdo causada pelo tifo, doenca que

% Doenca infecciosa produzida pelo bacilo de Eberth; o mesmo que febre tifoide.

% O Distrito peruano de Sayla é um dos onze distritos que formam a Provincia de La Unién, situada
no Departamento de Arequipa, pertencente a Regido Arequipa, Peru. Fonte: www.perupolitico.com

" cavalo negro



http://pt.cyclopaedia.net/wiki/Provincia-de-La-Union
http://pt.cyclopaedia.net/wiki/Departamento-de-Arequipa
http://pt.cyclopaedia.net/wiki/Peru
http://www.perupolitico.com/
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assolou o povoado de Sayla, o narrador fala de uma doenca que anda a cavalo e de
um pé de eucalipto (fémea) que recebe o canto funebre e que parece chorar por
seus mortos. Percebe-se a presenca de elementos magicos que permeiam a
narrativa e que demonstram ser algumas pecas que compdem o imaginario daquele

poVvo.

A narrativa parece comecar pelo cenario final apds o ritual de expulsao da
doenca: conta sobre 0os que viram a doenca atravessando o rio e conta como 0s
soldados a combateram, incendiando a cidade e os cadaveres que nela restavam:

Contaron que habian visto al tifus, vadeando el rio, sobre un caballo negro,
desde la otra banda donde aniquil6 al pueblo de Sayla, a esta banda en que
viviamos nosotros (...). Soldados enviados por la Subprefectura incendiaron

el pueblo de Sayla, vacio ya, y con algunos cadaveres descomponiéndose
en las casas abandonadas. (ARGUEDAS, 1978, p.245)

Em seguida, os fatos vdo sendo apresentados do momento em que as
mortes comecavam a ser frequentes até o instante final em que o sacristdo faz a
ltima oracéo, como parte da sua manifestacéo de fé em prol daquela acéo: banir o
mal do meio do povo de Sayla.

O conto tem como narrador um menino ndo-indio que acompanha e
descreve com detalhes a crise de mortandade que visitava o seu povo. De acordo
com Tereza Felippo (2008), em geral, Arguedas escolhe narradores brancos, de
pouca idade, que carregam tracos autobiograficos.

Aos poucos, 0 menino vai descrevendo uma atmosfera funebre, sentida a
partir de onde ele observava os fatos: a escola. O menino, no entanto, estava no

meio de todo o povo e conhecia as pessoas e os dramas do lugar.

Entonces yo era un parvulo y aprendia a leer en la escuela. Los pequefios
deletredbamos a gritos en el corredor soleado y alegre que daba a la plaza.
Cuando los cortejos funebres que pasaban cerca del corredor se hicieron
muy frecuentes, la maestra nos obligd a permanecer todo el dia en el salon
oscuro y frio de la escuela.

Los indios cargaban a los muertos en unos féretros toscos; y muchas veces
los brazos del cadaver sobresalian por los bordes. Nosotros los
contemplabamos hasta que el cortejo se perdia en la esquina. Las mujeres
iban llorando a gritos; cantaban en falsete el ayataki, el canto de los
muertos; sus voces agudas repercutian en las paredes de la escuela,
cubrian el cielo, parecian apretarnos sobre el pecho. (ARGUEDAS, 1978,
p.245)

A narrativa traz varios elementos e imagens importantes para pensar 0s

conceitos de transculturacdo e heterogeneidade: personagens que surpreendem
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com o0 seus comportamentos em relagcdo a esse entrelagamento de culturas e as
linguas e o ritual, que se revelam fortes marcas que evidenciam o movimento
cultural apresentado na narrativa. Nesse sentido, o personagem que melhor
expressa e no qual melhor se manifesta a consciéncia de dois mundos culturais
coexistentes é o sacristdo D. Jauregui, pois nele, na sua voz e no ritual encabecado
por ele, parece estar sintetizada a ideia da troca cultural e a presenca dos simbolos

magico-religiosos.

No entanto, inicialmente, parece haver um esforco em remeter uma
diferenca entre os irmaos Arango: a semelhanca de um com os indios, a despeito da
oposicao do outro, que parece mais distante da figura indigena. Ora, Don Juan “era
moreno, alto y fornido, sus ojos brillaban en su oscuro rostro”. (ARGUEDAS, 1978,
p.247), enquanto Don Eloy “era blanco y delgado” (ARGUEDAS, 1978, p.247). Este

havia estudado em Lima e tinha modos refinados.

Nessa insisténcia de exibir dois personagens, que eram irmaos, mas que
tinham diferencas tao latentes, também se percebe uma alusdo a cidade de Lima e
ao povo de Sayla, a relacédo cidade e campo ou ainda a relacdo indio e ndo-indio.
Esses personagens eram, afinal, irmédos, sangue do mesmo sangue, e, diante da
ameaca da doenca, ambos lutaram pela salvacdo do povo, para que ninguém mais
fosse dizimado. E ambos morrem. A alusdo a que me refiro parece estar direcionada
ao fato de que no fim das contas, indios e ndo-indios foram levados pela doenca,
assim como D. Eloy e D. Juan, que eram diferentes entre si, mas, antes de tudo,

eram irmaos.

O recurso de Arguedas parece estar, sobretudo, na insisténcia de mostrar
que naquele povoado, indios e ndo-indios eram diferentes e “iguais” ao mesmo
tempo e o personagem que evidencia isso claramente é o sacristdo por meio de sua
iniciativa quanto ao ritual de expulsdo da doenca, que mostra uma tradicdo se

completando na outra, uma crenga se combinando a outra, para um fim comum.

Nesse sentido, deter-me-ei em pensar O personagem que, nO meu
entendimento, é central para a presente reflexdo: D. Jauregui, o sacristdo, uma
figura do catolicismo, que aparece muito bem familiarizado com as tradi¢cdes

indigenas do povoado. As marcas do catolicismo estdo mais acentuadas, por
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exemplo, no uso do latim durante a ceriménia religiosa; na referéncia a Virgem® e
Santa Brigida®®. Por outro lado, a lingua é também a primeira coisa que demonstra
que a tradicdo catdlica se apresenta regada de outros elementos da cultura
indigena. O sacristdo faz uso das linguas tradicionais, mas também complementa o

ritual, rezando em quéchua, além de reproduzir o uivo dos jarahuis:

Hablo en quechua, y concluy6 el pregén con el aullido final de los jarahuis,
tan largo, eterno siempre:

-jAh... iii! jYaudu... yauud! jEl tifus se esta yendo; ya se esta yendol! (...)
Con las manos juntas estuvo orando un rato, el cantor, en latin, en quechua
y en castellano (ARGUEDAS, 1978, p.248 e 249)

A ornamentacao também é um elemento da cultura indigena quéchua que

ganha destaque nessa narrativa. O cavalo é enfeitado como nos dias de festa. A

cerimbnia religiosa radicada no catolicismo, aquela que preconiza a reza e a fé,

agregam-se as cores e o ritmo dos rituais quéchuas, isto é, elementos fantasticos da

cosmovisdo indigena dos Andes. O trecho abaixo descreve 0 momento em que 0
sacristao inicia o ritual para expulsar a doenga do meio de Sayla.

Hasta que una mafiana, don Jauregui, el sacristdn y cantor, entré a la plaza

tirando de la brida al caballo tordillo del finado don Juan. La crin era blanca

y negra, los colores mezclados en las cerdas lustrosas. Lo habian aperado

como para un dia de fiesta. Doscientos anillos de plata relucian en el

trenzado; el pellon azul de hilos también reflejaba la luz; la montura de

cajon, vacia, mostraba los refuerzos de plata. Los estribos cuadrados, de
madera negra, danzaban (ARGUEDAS, 1978, p.248)

A esse caracter atribuido ao cavalo parece estar vinculada a ideia dos
dancarinos das tesouras, imagem bastante explorada por Arguedas no conto La
agonia de Rasu-Niti, cujo personagem central é objeto de analise dessa pesquisa,
analisado no capitulo anterior. Em outra passagem, o narrador faz uma referéncia
diretamente a danca das tesouras:

Los mejores danzantes de la provincia amanecieron bailando en
competencia, por las calles y plazas. Los nifios que vieron a aquellos
danzantes el "Pachakchaki’, el "Rumisonk’o", los imitaron. Recordaban las
pruebas que hicieron, el paso de sus danzas, sus trajes de espejos ornados
de plumas; y los tomaron de modelos, "Yo soy Pachakchaki", "jYo soy

Rumisonk’o!", exclamaban; y bailaron en las escuelas, en sus casas, y en
las eras de trigo y maiz, los dias de la cosecha. (AGUEDAS, 1978, p. 247)

O trecho acima coloca em evidéncia tracos de uma cultura que é

observada desde a tenra idade pelos membros da comunidade. As criancas ja

%8 \Venerada, sobretudo no México; conhecida como a padroeira da América Latina.
# Santa Brigida da Suécia foi Canonizada em 1391, e elevada a categoria de patrona da Suécia e co-
patrona da Europa.
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ansiavam poder ter as mesmas habilidades da danga com as tesouras e vestir-se
com aquelas roupas espelhadas e cheias de brilho. Através das brincadeiras de
crianga, elas incorporavam “personagens” que as levava a sentir-se verdadeiros

dancarinos.

Diante das sucessivas mortes, D. Jauregui busca uma maneira para
combater o desastre causado pela doenca. Entende-se que o que ele fez resume-se
num grande ato de fé, que consiste na combinacéo de crencas distintas. Assim, ele

inicia o ritual:

Don Jauregui hizo dar vueltas al tordillo en el centro de la plaza, junto a la
sombra del eucalipto; hasta le dio de latigazos y le hizo pararse en las patas
traseras, manoteando en el aire. Luego gritd, con su voz delgada, tan
conocida en el pueblo:

-jAqui estéa el tifus, montado en el caballo blanco de don Eloy! jCanten la
despedida! jYa se va, ya se va! jAd0ad! jAu (! (ARGUEDAS, 1978, p.248)

O texto mostra que D. Jauregui ndo era (mais) um sacristdo guiado
somente pela fé catolica. O trecho acima diz que sua voz ja era bem conhecida no
povoado. Isso implica dizer que ele ndo sO conhecia como havia incorporado
elementos da cultura indigena e havia ressignificado sua prépria cultura através
dessa convivéncia diaria. Sua atitude mostra uma combinacdo de elementos da
cosmovisdo indigena, alinhados aos elementos que séo, primordialmente, da cultura

catolica.

O ritual chega ao auge com a morte do cavalo, com o0 seu sangue

derramado perto do trono da Virgem:

Le dio un latigazo, y el tordillo salté al precipicio. Su cuerpo chocé y reboto
muchas veces en las rocas, donde goteaba agua y brotaban liquenes
amarillos. Lleg6 al rio; no lo detuvieron los andenes filudos del abismo.
Vimos la sangre del caballo, cerca del trono de la Virgen, en el sitio en que
se dio el primer golpe (ARGUEDAS, 1978, p.249)

O sangue do cavalo derramado tdo proximo ao trono da Virgem pode
simbolizar duas cerimbnias que se misturam, que se mesclam, para ganhar forca e
validade. Duas crencas que se fundem: o sangue de um animal, elemento daquele
ritual indigena — das crencas indigenas — unido ao catolicismo; a prépria figura do
sacristdo, que remete ao catolicismo, e a figura do cavalo enfeitado com prata e
anéis, que marca a crenca india. Embora sob perspectivas diferentes, o fato de
haver derramamento de sangue parece ser um elemento comum a ambas as

culturas. Na historia do cristianismo €& recorrente o ato do sacrificio; no ritual
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conduzido por D. Jauregui um animal é sacrificado para que o povo se libertasse da
peste. Observa-se claramente que o conto mostra uma integracao cultural — tao
sonhada por Arguedas: culturas diferentes coexistem e se unem para banir o mal,
gue afetava tanto indios como nao indios. Ora, o cavalo € um animal europeu e nao
americano. O tifo também é uma doenca do mundo branco; assim, quem traz a

doenca para o aquele povoado é o homem branco.

Por fim, o sacristdo parece oferecer o sacrificio. Ele intercede pela alma
do cavalo e declara, por meio da palavra, o fim da doenga: “-jDon Eloy, don Eloy!
jAhi estd tu caballo! jHa matado a la peste! En su propia calavera. jSantos, santos,
santos! jEl alma del tordillo recibid! jNuestra alma es, salvada!” (ARGUEDAS, 1978,
p.249)

Aqui, pode-se concluir gue ha uma mensagem importante: o bem comum
parece ser posto acima de qualquer diferenca religiosa e cultural. E é através da
unido de elementos magicos de diferentes crencas que Arguedas provoca o
pensamento sobre a integracdo, sobre culturas que coexistem sem que haja
“‘negacdo” ou sobreposicdo de suas caracteristicas. Nesse sentido, D. Jauregui
congrega elementos de culturas tao diferentes, sobretudo porque essa manifestagcéo
se da por meio da fé.

Entende-se que essa narrativa reune caracteristicas do maravilhoso
porque apresenta um conjunto de elementos da fé cristd congregados no universo
magico andino, gerando uma atmosfera maravilhosa. Assim, considerou-se
importante refletir sobre trés passagens importantes que melhor demonstram a

confluéncia da qual ja falamos.

A primeira passagem se refere a um elemento que ganha destague nesta
narrativa: o pé de eucalipto da praca da cidade. Inicialmente porque € considerada

uma arvore fémea, em funcdo das suas caracteristicas visuais:

En el centro del campo se elevaba un gran eucalipto solitario. A diferencia
de los otros eucaliptos del pueblo, de ramas escalonadas y largas, éste
tenia un tronco ancho, poderoso, lleno de ojos, y altisimo; pero la cima del
arbol terminaba en una especie de cabellera redonda, ramosa y tupida. "Es
hembra", decia la maestra. (ARGUEDAS, 1978, p.245)
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A descricdo do pé de eucalipto sugere a existéncia de um longo cabelo
que lhe dava a caracteristica feminina. Mas ndo € somente isso. O pé de eucalipto
congrega uma atmosfera funebre e parecia receber o canto pelos mortos:

En los dias de la peste, los indios que cargaban los féretros, los que venian
de la parte alta del pueblo y tenian que cruzar la plaza, se detenian unos
instantes bajo el eucalipto. Las indias lloraban a torrentes, los hombres se
paraban casi en circulo con los sombreros en la mano; y el eucalipto recibia

a lo largo de todo su tronco, en sus ramas elevadas, el canto funerario.
(ARGUEDAS, 1978, p.246)

Assim como em outras narrativas de Arguedas, algumas sobre as quais
refletimos neste trabalho, os elementos da natureza sdo animados e possuem um
espirito. Neste caso, 0 texto sugere que o pé de eucalipto sente as dores das
perdas, das vidas dizimadas pela doenca. E uma arvore que tem emocdes e que
chora?

Después, cuando el cortejo se alejaba y desaparecia tras la esquina, nos
parecia que de la cima del arbol caian lagrimas, y brotaba un viento triste
gue ascendia al centro del cielo. Por eso la presencia del eucalipto nos
cautivaba; su sombra, que al atardecer tocaba al corredor de la escuela,
tenia algo de la imagen, del helado viento que envolvia a esos grupos
desesperados de indios que bajaban hasta el pante6n. La maestra presintid
el nuevo significado que el arbol tenia para nosotros en esos dias y nos

obligé a salir de la escuela por un portillo del corral, al lado opuesto de la
plaza. (ARGUEDAS, 1978, p. 246)

O excerto acima mostra que esse caracter particular do pé de eucalipto
passa a representar algo para aqueles que o observavam. A magia em torno da
arvore cativava aos alunos porque Ihes transmitia uma mensagem particular sobre o
estado emocional dos indios que perdiam dia a dia seus familiares e amigos.
Também ndo nos parece gratuito que a cerimdnia para banir o0 mal comece na
praca, justamente sob a sombra do pé de eucalipto: “Don Jauregui hizo dar vueltas
al tordillo en el centro de la plaza, junto a la sombra del eucalipto” (ARGUEDAS,
1978, p. 248). O eucalipto € um elemento recorrente na obra arguediana, sempre

imprimindo uma atmosfera densa.

Um segundo elemento, que seria mais uma acao do que um elemento
propriamente, € o ato de lavar as roupas dos mortos em prol da limpeza final de
todos os pecados para que se pudesse alcancar a salvacdo (ritual do pinchk’ay):
“Tenian que lavar las ropas de los muertos para lograr la salvacion, la limpieza final

de todos los pecados” (ARGUEDAS, 1978, p. 246). Ora, pecado e salvacdo sdo
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elementos proprios do cristianismo que, nesta narrativa, se fundem a um ritual

(lavagem das roupas) procedente da cosmoviséo indigena.
Sélo una acequia habia en el pueblo: era el mas seco, el mas miserable de
la region por la escasez de agua; y en esa acequia, de tanto poco caudal,
las mujeres lavaban en fila, los ponchos, los pantalones haraposos, las
faldas y las camisas mugrientas de los difuntos. Al principio lavaban con
cuidado y observan el ritual estricto del pinchk’ay; pero cuando la peste
cundio y empezaron a morir diariamente en el pueblo, las mujeres que
guedaban, adn las viejas y las nifias, iban a la acequia y apenas tenian
tiempo y fuerzas para remojar un poco las ropas, estrujarlas en la orilla y

llevérselas, rezumando todavia agua por los extremos. (ARGUEDAS, 1978,
p. 246)

Incialmente, o ritual do pinchk’ay era seguido rigidamente. Mas, com o
crescente niumero de mortos, o texto mostra que ja ndo era cumprido integralmente.
Esse ato de fé (quase magico) que consistia em lavar as roupas do defunto como
simbolo da limpeza final dos pecados “deixa”, em certa medida, de ser realizado na
sua plenitude em funcdo de uma dada realidade (as sucessivas mortes) que se

sobrepde a forca daquela pratica.

O terceiro ponto sobre o qual refletirei sdo os cantos funebres; “Las
mujeres iban llorando a gritos; cantaban en falsete el ayataki, el canto de los
muertos; sus voces agudas repercutian en las paredes de la escuela, cubrian el
cielo, parecian apretarnos sobre el pecho” (ARGUEDAS, 1978, p.245). Essa
passagem mostra que o canto que se eleva até os céus também contribui para gerar
um ambiente aterrador. Entretanto, assim como o ritual da lavagem das roupas para
a remissao dos pecados fica “incompleto” diante da devastacdo causada pelo tifus,
as constantes mortes também calaram o choro e o canto das mulheres, como
demonstra o trecho a seguir:

El pueblo fue aniquilado. Llegaron a cargar hasta tres cadaveres en un
féretro. Adornaban a los muertos con flores de retama, pero en los dias

postreros las propias mujeres ya no podian llorar ni cantar bien; estaban
oncas e inermes (ARGUEDAS, 1978, p.246)

Embora o canto ndo constitua propriamente um elemento magico, ele
contribui para a formagéo da atmosfera maravilhosa da narrativa e corrobora com a
ilustracdo que venho fazendo, de evidenciar o modo como o personagem Don
Jauregui, e provavelmente muitos outros, participa tanto da cultura ocidental como
da cultura indigena. As mulheres também cantavam e rezavam em espanhol e em

guéchua: “sobre las baldosas blancas se arrodillaban y lloraban, cada una por su
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cuenta, llamando al santo que preferian, en quechua y en castellano”. O trecho
destacado, bem como o uso das duas linguas, demonstram a convivéncia de

codigos e imaginarios culturais diferentes.

O realismo maravilhoso nasce da maior e mais complexa mesticagem do
mundo, o que para Carpentier, ndo se refere apenas a mistura de sangue, mas de
culturas. Nessa narrativa, ha todo um conjunto de atos que se mostram
entrelacados, revelando um sincretismo religioso e cultural. De acordo com Chiampi
(1980, p. 32), “a unidao de elementos dispares, procedentes de culturas
heterogéneas, configura uma nova realidade histérica, que subverte os padrdes da
racionalidade ocidental’. Essa assertiva ajuda a compreender a natureza desses

acontecimentos ditos maravilhosos, referenciados no percurso de minhas reflexdes.

Os elementos dispares que se encontram conformados nessa narrativa
nao se relacionam com “as fantasias ou invengbdes do narrador, mas [com] o
conjunto de objetos e eventos reais que singularizam a América no contexto
ocidental” (CHIAMPI, 1980, p. 32). Nesse sentido, entende-se que seja
perfeitamente possivel fazer a projecdo desses fendmenos culturais para todo o
continente, ja que o maravilhoso de Carpentier nasce da ideia que ele tem de
América. A experiéncia do autor com o Haiti “serve a elaboracédo de uma ideia da
Ameérica como repositério de prodigios naturais, culturais e historicos” (CHIAMPI,
1980, p. 32).

Neste conto, Arguedas lida com o tema da fé: seu personagem
empreende uma cerimdnia, cuja atitude de fé une preceitos de distintas acepcoes
religiosas. Neste, como nos outros dois contos sobre os quais refleti neste capitulo,
vé-se uma conexao do maravilhoso com o real, do insélito com o natural e humano.
Os problemas do povo de Sayla eram extremamente reais (pessoas morrendo numa

sequéncia absurda), mas a solucéo adviria de uma atitude que funde magia e fé.

4.5 Personagens transculturados?

O que dizer desses quatro personagens de Arguedas, tdo entregues ao
mundo maravilhoso, imersos nele, seja por causa da fé, seja por causa da

necessidade de se ver livre de um mal ou para escapar de uma realidade dura?
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Bastaria dizer que dois deles (Salcedo e Don Jauregui) sdo personagens
gue ressinificaram suas culturas e seu modo de conceber o mundo, e se inscrevem,
pois, numa situacdo de transculturacdo. De acordo com Cornejo Polar (2000),
Arguedas

(...) examina quase sempre com otimismo a fortaleza ou a astlcia (a
“plasticidade cultural”, diria Rama) que permite ao homem andino apropriar-

se seletivamente de atributos que lhe séo alheios e enriquecer com eles sua
experiéncia do mundo. (CORNEJO POLAR, 2000, p. 127)

Embora nesse trecho, Cornejo Polar fale de um homem andino que, para
Arguedas, provavelmente seria o indio (ou crioulo), entende-se que posso falar do
inverso: ambos o0s personagens mencionados acima, ndo sendo indios, se
apropriaram de atributos alheios. Vé-se, pois, que Arguedas também enfatizou que a
cultura indigena poderia ser absorvida pelo “outro”. Aqui se passa o que acontece
com Ernesto, menino nao-indio que se sente pertencente muito mais a cultura

indigena do que a sua propria cultura, conforme reflexées do capitulo anterior.

Pedro Huancayre, o indio dansak, por outro lado, € um personagem
marcado pela tradicdo, através do qual Arguedas expressou sua admiracdo pelas
crencas e rituais indigenas. Assim, também parecem importantes as reflexfes de
Cornejo Polar sobre o pensamento arguediano acerca da “conservagao” da
identidade indigena:

No indio moderno — pensava Arguedas — quase nao ha rastros do passado
pré-hispanico, mas o que se lhe impbs de fora e o que mais ou menos
livremente assumiu de outras tradigbes torna-se radicalmente transformado
em termos de uso e de sentido, a tal ponto que sua identidade moderna —

apesar dessas mudancas e talvez gracas a elas — continua sendo
inconfundivelmente indigena. (CORNEJO POLAR, 2000, p. 127)

A narrativa da pequenas pistas de que Pedro Huancayre ja usufruia de
uma vida com menos privagcdes, como sugere a descricdo do seu quarto que é
considerado grande para ser quarto de indio. Usufruir de um espac¢o maior na sua
prépria casa pode sugerir uma caracteristica sutil desses elementos que foram
incorporados “mais ou menos” livremente de outras culturas. Entende-se, pois, que
embora considerando que ainda pudesse haver outros elementos dessa natureza
nao citados pelo texto, ainda assim o dansak mantinha, sobretudo, sua identidade

indigena.
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Por meio desses personagens, fica evidente o contexto de producdo de
uma literatura que € heterogénea, uma vez que estes “sujeitos” sdo resultado do
conflito entre culturas distintas. Arguedas os traz a existéncia porque eles exibem

um contexto cultural em transculturacao.

De acordo com Cornejo Polar,

E interessante sublinhar, em todo caso, que a complexa trama do
indigenismo ndo se esgota na dificil vinculagdo de duas culturas, pois
abarca, ao mesmo tempo, a nao menos dificil ligagdo entre duas formacoes
sociais tdo dissimiles que, por vezes, ao longo da histéria, fundam-se em
contrapostos modos econémicos de producdo. A categoria da
heterogeneidade procura cobrir ambos os campos, o cultural e o social. Por
isso, é preferida a categoria mais recortada de transculturacdo. (CORNEJO
POLAR, 2000, p 194)

Assim, ao elencar os elementos maravilhosos destas narrativas, refleti
também sobre os elementos identitarios dos personagens retratados por Arguedas,
tendo em vista o cenario cultural hibrido em que estdo inseridos. Pensei sobre suas
atitudes frente ao outro, sobre suas crencas e sobre como o0 seu modo de vida
absorve tracos de outras formas culturais. Desse modo, pode-se falar em
identidades fragmentadas, assim como em Salcedo e Don Jauregui. De acordo com
Stuart Hall (2006), a vasta multiplicagdo dos sistemas de significacdo e
representacdo cultural provoca, inevitavelmente, o fendbmeno da mobilidade das

identidades.

Poder-se-ia, portanto, falar de um Don Jauregui transculturado: um
sacristdo que recorre a elementos de uma e outra fé para efetivar um ato religioso. E
possivel dizer que Pedro Huancayre, o dansak, € um homem fiel as suas tradicdes
magico-religiosas, mantendo sua identidade indigena, apesar da “invasdo” da
modernidade. E sobre Salcedo: um menino que se entrega completamente as
historias fantasticas sobre os seres magicos de Ica, a ponto de se recolher, quica,
para sempre a esse mundo de maravilhas inigualaveis e que, ao que parece, lhe
eram mais brandas que o mundo real, onde havia disputas e intrigas. Esses
personagens traduzem bem o pais de todos os sangues, como Arguedas costumava

referir-se ao Peru.

No percurso que fiz pelas trés narrativas selecionadas, ficou evidente a
presenca dos tragos destacados por Cornejo Polar (2000), no que se refere a nova
fase do indigenismo. De acordo com esse autor, Toméas G. Escajadillo prop6e uma
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divisdo do indigenismo peruano, que consistiria no indianismo, indigenismo ortodoxo
e neo-indigenismo. Dentre as caracteristicas do neo-indigenismo, estaria o0 emprego
da perspectiva do realismo magico ou realismo maravilhoso. De acordo com o autor,
essa perspectiva “permite revelar as dimensdes miticas do universo indigena sem
isolad-las da realidade, com o que obtém imagens mais profundas e exatas desse
universo” (CORNEJO POLAR, 2000, p. 105). Conforme apontado no capitulo II,
Alvarado (2011) também elenca caracteristicas que marcaram a fase neo-
indigenista. Entre os cinco aspectos levantados por ele e 0os quatro apontados por
Cornejo Polar, dois coincidem: a utilizagcdo das possibilidades do “realismo magico
ou maravilhoso” e a intensificagdo do sentimento lirico, conforme a nomenclatura de

Alvarado.

Cornejo Polar se questiona se seria 0 neo-indigenismo “uma
transformacao organica da tradigdo anterior ou, ao contrario, seu cancelamento”
(CORNEJO POLAR, 2000, p. 105). Ele segue dizendo que a esse respeito e no que
toca a Arguedas,

Escajadillo opta pela primeira hipotese, mas estabelece como campo
préprio do neo-indigenismo uma delgada franja em que somente aparecem

inseridos os relatos do “segundo Arguedas”, o do Los rios profundos e “La
agonia de Rasu-Niti” (CORNEJO POLAR, 2000, p. 105 e 106)

No entanto, ouso elencar La muerte de los Arango e Orovilca, de onde
destaco alguns personagens sobre os quais refletimos, considerando-os como ja
contemplados com elementos do realismo maravilhoso, conforme foi observado nos
trechos destacados. Parte da critica literaria considera Orovilca como o primeiro

conto de Arguedas a contemplar elementos maravilhosos.

Entende-se, pois, que este trabalho de observar esses personagens de
Arguedas ganha sentido, sobretudo, quando conseguimos nos render a esse espaco
magico, assim como o fizeram seus personagens, compreendendo a atitude do

autor e o didlogo com os conceitos apresentados.
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5 CONSIDERACOES

A contistica de Arguedas ressaltou, como na maioria de suas obras, a
cultura indigena e a cosmovisdo dos Andes. Arguedas descreveu diversos aspectos
da vida andina, sejam os relacionados a violéncia e ao estado de submissédo dos
indios, sejam aqueles que trataram do seu desejo por uma integracdo nacional e do
reconhecimento do outro, sejam aqueles que destacaram a forma de vida indigena
em sua versdo mais sensivel e verossimil, através da expressdo de uma natureza
conectada a vida humana, das crencas, dos rituais, das musicas e dancas.

A narrativa arguediana traz para o leitor a visualizacdo de todo um cenéario
diverso e rico em detalhes, ndo apenas culturais, mas sociais. Arguedas destaca o
lugar do sujeito indigena inserido em uma cultura diferente da sua e as suas
respostas diante da presenga do “branco”, mas também evidencia a cultura indigena
fazendo parte da cultura do homem “branco”, como elemento de composicdo da
identidade desse sujeito que se (re)constréi e se desconstréi continuamente.

Nesta investigacéo, deparei-me com personagens que dialogam entre si,
pois estdo inseridos em contextos semelhantes, ora destacando a violéncia, a
exploracdo e o desejo de resisténcia; ora colocando em evidéncia os vinculos com o
lugar e com os seus habitantes, por meio do saudosismo, da tradicdo e do desejo de
“habitar” a terra do outro.

Assim, vi Ernesto, um menino que vive 0s embates da orfandade,
buscando um aconchego identitario e cultural na vida indigena; surpreendi-me com
Don Vilkas que, sendo indio, se rende a uma “autoridade” em troca de beneficios,
escapando a condicdo enfrentada pelos demais; conheci Pantacha, que com sua
musica tocou o interior de um povo assolado pela crueldade, fazendo renascer o
desejo por uma vida livre e farta; animei-me com um Pascual incentivado a fazer
uma divisdo equanime da agua; visualizei trés homens cruéis: um Don Braulio que
domina e oprime San Juan e que desperta 0 homem dentro de Ernesto; Don Froylan
gue abusa sexualmente a Justina; e Don Ciprian, que rouba os animais dos indios,
que lhes da prejuizo e que ndo aceita que indios tenham posses. Percebi um Kutu
gue se acovarda mesmo quando ha dor e sofrimento; emocionei-me com um Juan

que enfrenta uma “escultura” como se veementemente destruisse seu opressor;
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caminhei com um forasteiro carecido de reconhecimento de sua identidade e sempre
nostalgico em relacdo a sua terra.

Mais adiante mergulhei com Salcedo e seu amigo, o narrador, em um
universo maravilhoso; Salcedo me apresentou a lagoa de Orovilca, cheia de
mistérios e desencadeando sensacdes maravilhosas; aproximei-me a Pedro
Huancayre, que revelou uma identidade fortemente ligada a tradicao; e aplaudi Don
Jauregui, sacristdo que congregou o latim, o espanhol e o quéchua numa mesma
oracao.

Portanto, verifiquei, neste trabalho, que estes personagens parecem viver
as diversas etapas do processo de transculturacdo: desculturagdo, aculturacéo e
neoculturacdo, enfim esse constante desajuste e reajuste que 0s caracterizam como
personagens cujas identidades também sdo multiplas e contraditérias.

N&o posso deixar de expressar meu sentimento de admiragdo e éxtase
diante das narrativas de Arguedas. A obra deste autor, para mim, foi uma
descoberta, um achado. Minha proposta de estudar sua obra na pos-graduacao
surge da apreciacdo de um unico conto (Warma Kuyay). Ler cada um deles, dia
apos dia, era deparar-me com a propria magia impregnada neles e sobre a qual eu
dissertaria.

Aquilo que para muitos ja era algo conhecido, para mim era diamante
bruto. Assim, eu senti o real maravilhoso de sua contistica em cada leitura e devo ter
tido sensacBes semelhantes as de Carpentier, quando descreveu 0 cenario
maravilhoso do Haiti. Esta pesquisa nao poderia jamais mostrar “tudo”,
considerando a imensiddo de possibilidades e abordagens. Contudo, minha
expectativa é de que os leitores que ainda nado leram Arguedas, através dos
apontamentos aqui desenvolvidos, possam sentir-se excitados para conhecer sua
vasta producao. Quero acreditar que os “bocados” que ofereco de cada narrativa, de
cada personagem e de cada manifestacdo da sua cultura provocarao nos leitores e

nos futuros pesquisadores o desejo em conhecer mais de sua obra.

Finalmente, € cumpre-me dizer que esta pesquisa se insere numa
tematica bastante contemporéanea e, portanto, as possibilidades de discussdo sobre
o tema abordado n&o se esgotam aqui, sendo importante ressaltar que essa reflexédo

abre um leque para muitas outras abordagens.
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