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Resumo

Este artigo relaciona Aracataca, cidade real de Garcia Marquez, a Macondo, cidade
imaginaria criada pelo romancista, demonstrando o estatuto e a verossimilhan¢a do
espago imaginario em rela¢do ao espago real.
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Abstract

This article relates Aracataca, the city where Gabriel Garcia Marquez lives, with
Macondo, an imaginary city created by the novelist, describing the statute and
verisimilitude of the imaginary space with reference to the real space.
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Nao ha como escrever sobre Macondo sem recorrer a Aracataca. A cidade natal de
Garcia Marquez ¢ um elemento fortemente arraigado a sua memoria e serve de ponto de
partida para a criagdo narrativa do escritor. Em La novela en América Latina: didlogo,
confessa a Mario Vargas Llosa que aos quinze anos, quando regressou a Aracataca

juntamente com sua mae para venderem a casa onde ele havia nascido, notou que:

las casas eran exactamente iguales, pero estaban carcomidas por el
tiempo y la pobreza, y a través de las ventanas veiamos que eran los
mismos muebles, pero quince afios mas viejos en realidad [...] En ese
momento me surgid la idea de contar por escrito todo el pasado de
aquel episodio (GARCIA MARQUEZ; VARGAS LLOSA, 1967, p.
27-28).

Na verdade essa historia seria escrita mais de vinte anos depois, quando o autor ja
possuia dominio das técnicas narrativas necessarias para criar o romance. Vale ressaltar
0 seu compromisso com a produgdo artistica, mostrando que a literatura nao ¢ um didrio
intimo do escritor, mera exacerbacdo de demonios interiores; requer técnica, trabalho
arduo, engenharia, para citar Jodo Cabral de Melo Neto. No dizer de Garcia Mérquez:
“yo creo que tenemos que trabajar en la investigacion del lenguaje y de formas técnicas

del relato” (GARCIA MARQUEZ; VARGAS LLOSA, 1967, p. 20).

Entre o surgimento da idéia e a escritura de Cem anos de soliddo, publicada em
1967, Garcia Marquez ensaiou sua obra-prima em quatro livros de também reconhecido
valor literario: La hojarasca (1955), El coronel no tiene quien le escriba (1961), La
mala hora (1961) e Los funerales de la Mama Grande (1962). Todos, de uma forma ou
de outra, se passam em Macondo. Destaco sobretudo La hojarasca que, segundo o
escritor, “fue el primer libro que yo publiqué cuando vi que no podia escribir ‘Cien afios
de soledad’” (GARCiA MARQUEZ; VARGAS LLOSA, 1967, p. 47). Nessa obra,
além da coincidéncia de espago, ha a aparicdo da companhia bananeira, das guerras

civis e de outros temas e personagens que mais tarde povoardo Cem anos de soliddo.

O fascinio de Garcia Marquez por Macondo explica-se, segundo Dasso Saldivar,
autor da biografia do escritor, por essa palavra ser um “duende milenar” que o
acompanha desde a infancia. De acordo com Saldivar, macondo era o nome de uma
fazenda bananeira situada em Aracataca e administrada por um amigo da familia, e era

ainda “o nome de uma arvore, de um jogo de azar e de um povoado de Pivijay”
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(SALDIVAR, 2000, p. 99). O que faz Garcia Marquez é unir a lembranga da palavra
macondo as memorias de Aracataca e construir, com um perfeito controle dos artificios
literarios, um territorio incorporado definitivamente ao mapa da literatura ocidental. A

respeito de suas memorias, o autor declara:

No quiero decir que Aracataca es Macondo; para mi — no s€, espero
que algun critico lo descubra — Macondo es mas bien el pasado, y
bueno, como a ese pasado habia que ponerle calles y -casas,
temperatura y gente, le puse la imagen de este pueblo caluroso,
polvoriento, acabado, arruinado, con unas casas de madera, con techos
de zinc [...] (GARCIA MARQUEZ; VARGAS LLOSA , 1967, p. 54).

Em Viver para contar, livrto de memorias de Garcia Marquez, ele afirma que
gostou da palavra macondo por sua “ressonancia poética” (GARCIA MARQUEZ,
2007, p. 23). Somente muito tempo depois de utiliza-la em suas obras descobriu os
significados que tinha. Mas a criacdo de um territdrio imagindrio tem origem em um
conselho de dom Ramoén Vinyes, mestre do escritor na época de Barranquilha e
inspirag¢do para a personagem do sabio cataldo. Depois de ler um rascunho que Garcia
Marquez estava escrevendo, dom Ramén recomendou “que a cidade do romance nao se
chamasse Barranquilha, como eu tinha decidido no rascunho, porque era um nome tao
condicionado pela realidade que deixaria ao leitor pouco espago para sonhar” (GARCIA

MARQUEZ, 2007, p. 114).

A conversa com dom Ramoén foi fundamental na vida literaria de Garcia Marquez,
pois desse momento em diante a criagdo de espacos imagindrios constitui marca da
narrativa do autor. A op¢do de ambientar os romances em territdrios imagindrios ja
sinaliza o estatuto desse imaginario, que, mesmo se nutrindo do real, transfigura,

subverte a realidade.

Os artificios literarios fazem a cidade imaginaria superar “em dramatismo e em
cor” (VARGAS LLOSA, 2004, p. 54) a cidade real que lhe serviu de modelo. No caso
de Macondo e Aracataca, a primazia da cidade ficcional ¢ tanta, que o senso comum
chega a riscar do mapa a cidade real. Mario Vargas Llosa ouviu em um bar de
Aracataca a cancdo que registrou no livro Garcia Mdrquez: Historia de un deicidio

(VARGAS LLOSA, 1971, p. 21):
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Fue en la tierra de Macondo
donde naci6 Gabrielito

todo el mundo lo conoce
por el nombre de Gabito...

Certamente essa ¢ uma das situacdes que Milan Kundera expressaria: “para além
da fronteira do verossimil” (KUNDERA, 2006, p. 71). Isso prova o sucesso da
organizacdo interna da obra que cumpriu com o ideal da verossimilhanga: o total
convencimento do leitor. Segundo Flavio Loureiro Chaves:

Esta claro que, quando lemos um romance ou um conto, estamos
tratando com criaturas [e espagos] que ndo sdo reais; elas sdo
puramente imagindrias. E, no entanto, essas personagens se impdem a
noés e participam na nossa “visao do mundo” como se reais fossem.
Aqui a precisdo dos termos assume uma importancia capital, e a esse

fendmeno vamos chama-lo verossimilhan¢a, o simil do vero ou do
verdadeiro (CHAVES, 2006, p. 127).

Cem anos de solidao esta em conformidade com o que diz Tzvetan Todorov, em

Poética da prosa:

[...] falar-se-a da verossimilhanga de uma obra na medida em que esta
tenta nos fazer crer que ela se conforma ao real e ndo a suas proprias
leis; ou seja, o verossimil € a méscara com que se disfarcam as leis do
texto, e que deveriamos entender como uma relagdo com a realidade
(TODOROV, 2003, p. 116-117).

O raciocinio ¢ o mesmo. O autor cria um universo imaginario, uma outra
realidade, que, para ser verossimil, deve ser lida tal qual a realidade exterior a obra. No
momento da leitura, hd& um acordo entre narrador e leitor: este se propde a crer em
qualquer coisa, desde que aquele tenha o dominio das técnicas responsaveis pelo
convencimento. Por isso, uma narrativa que ndo seria possivel na realidade concreta
pode ser verossimil na realidade literaria, com a condicdo de que tenha forca para ser
interpretada como se real fosse. O mesmo conceito estd na esséncia do pensamento de
Erich Auerbach: o escritor “ndo tem necessidade de fazer alarde da verdade historica do
seu relato, a sua realidade ¢ bastante forte; emaranha-nos, apanha-nos em sua rede, e

isto lhe basta” (AUERBACH, 1971, p. 10).

O rio que banha Aracataca nunca teve “aguas diafanas que se precipitaban por un

lecho de piedras pulidas, blancas y enormes como huevos prehistéricos” (GARCIA
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MARQUEZ, 2002, p. 9). Esse é o rio de Macondo, que precisava receber adjetivos e
metaforas para que vinte e uma familias se aventurassem a construir uma aldeia em sua
margem. Garcia Marquez ndo estd de acordo com a realidade externa a obra, o rio de
Aracataca, e sim com a realidade interna que criou, por isso verossimil. Nas palavras de
Antonio Candido, o que o escritor faz ¢ manter uma “relagdo arbitraria e deformante
[...] com a realidade, mesmo quando pretende observa-la e transpd-la rigorosamente,

pois a mimese ¢ sempre uma forma de poiese” (CANDIDO, 2000, p. 12).

O entendimento dessa relacdo arbitraria que a literatura mantém com a Histéria
esclarece os equivocos ja cometidos entre as duas areas. Novamente Candido explica
que “o externo [...] importa, ndo como causa, nem como significado, mas como
elemento que desempenha um certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se,
portanto, interno” (2000, p. 4). Nao importa que a fundacao de Aracataca nao tenha se
dado por vinte e uma familias que construiram suas casas a mesma distancia do rio, de
modo que todas recebessem a mesma quantidade de sol. Importa que assim foi em
Macondo, e que a distribuicdio homogénea do calor e da &gua constitui fator
determinante na criagdo de um territorio igualitario em sua origem, para que fique mais
enfatica a posterior degradagdao desse povoado. Como afirma Maria Teresa de Freitas

(1984, p. 176), a literatura ¢ o imaginario da historia e ndo a sua imagem.

E comum que caracteristicas peculiares somente a Macondo sejam transplantadas
para Aracataca, pois “el paisaje guarda rigurosa fidelidad a si mismo. Sus rasgos son
breves pero inconfundibles y corresponden, mateméaticamente, a un poblado tropical
como Aracataca” (VARGAS LLOSA, 1971, p. 107). O proprio Vargas Llosa escreve no

verbete dedicado a Aracataca de seu Dicionario amoroso da América Latina:

[...] se os senhores, guiados pelas aparéncias, acham que somos
pobres, estdo enganados. Na verdade, se entram na verdadeira
Aracataca, a do sonho, comprovardo que somos riquissimos, as
mulheres e os homens mais prosperos de todo o planeta. E, também,
os de existéncia mais inquieta, surpreendente e luxuosa. No nosso
universo nao existe impossivel, tudo pode acontecer. Sair o sol a noite,
a lua durante o dia, se interromper a lei da gravidade para que as
pessoas possam dar um passeio nas nuvens. [...] Para conhecer a
verdadeira Aracataca, ¢ preciso fechar os olhos e deixar que a fantasia
se ponha a cavalgar (2006, p. 28-29).
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A Aracataca da realidade, verdadeira ou ndo, ¢ um municipio inexpressivo, de
economia precaria, situado no departamento de Magdalena, norte da Coldmbia.
Recentemente o prefeito da cidade organizou um plebiscito para que passasse a se
chamar Aracataca-Macondo, como forma de incentivar o turismo na localidade, pois,
embora esteja proximo ao Mar do Caribe, ndo compartilha a fama das regides vizinhas.
O certo € que, se nao fosse a cidade natal de Gabriel Garcia Marquez, Aracataca jamais
seria conhecida mundialmente. O que ocorre entre as duas cidades ¢ uma inversdo de
papéis: se Aracataca serviu de inspiragdo para Garcia Marquez na criagdo de Macondo,
agora ¢ Macondo que faz com que os leitores de Cem anos de soliddo lancem um novo

olhar sobre Aracataca. Méritos da inventividade do autor.

No verbete de seu dicionario, Vargas Llosa refere-se a obra de Garcia Marquez e
as experiéncias do leitor, tanto que se inclui como morador da cidade que descreve.
Acontece que ele poderia ter usado essas mesmas palavras em um verbete sobre
Macondo, e ndo o fez. Conhecendo o comprometimento do escritor com a arte literaria,
seu objetivo na inversdo das cidades pode ter sido justamente exaltar a importancia da

literatura na vida do homem e o poder que tem de transformar a realidade.

Uma cidade real jamais podera ser caracterizada separadamente de seus
habitantes. Cidade sem gente ndao ¢ cidade, ¢ ruina. Cidades trabalhadoras,
empreendedoras ou melancolicas na verdade estdo recebendo adjetivos que poderiam
qualificar a populagdo, embora na maioria dos casos essas sejam falsas idéias que
sobrevivem ao longo da historia. Uma cidade imaginaria tampouco pode ser desligada
das personagens, porém os adjetivos referidos nunca serao falsos, porque sdao verdades
dentro da grande mentira que ¢ a literatura. Em outras palavras, uma cidade imaginaria
pode ser alegre ou triste independentemente das personagens que a habitam, pois
também € uma cria¢do do narrador. Pode ter a historia escrita em pergaminhos a serem
desvendados, pode sumir em um vento profético, basta que o autor utilize os recursos

narrativos necessarios para armar essa trama.

Por isso, a literatura ¢ mimese da realidade. Na poética de Aristoteles, 1€-se: “[...]
a obra do poeta nao consiste em contar o que aconteceu, mas sim coisas as quais podiam
acontecer, possiveis no ponto de vista da verossimilhanga ou da necessidade.”

(ARISTOTELES, 1997, p. 28). Sendo assim, Macondo nfo ¢ uma copia de Aracataca, é
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a sua reconstrucdo imaginaria, exaltando acontecimentos que poderiam se dar

principalmente na realidade latino-americana. Como afirma Vargas Llosa:

A grandeza maior de seu livro [Cem anos de soliddo] reside,
justamente, no fato de que tudo nele — as agdes e os cendrios, mas
também os simbolos, as visdes, as feiti¢arias, os pressagios e 0s mitos
— esta profundamente ancorado na realidade da América Latina, dela
se nutre e, transfigurando-a, acaba refletindo-a de maneira certeira e
implacavel (VARGAS LLOSA, 2006, p. 157).

Enrique Anderson Imbert exprime ponto de vista semelhante: “Macondo [...] es
Colombia y también toda nuestra América” (IMBERT, 1995, p. 353). Ou seja, Macondo
¢ alegoria dos povos latinoamericanos que ainda hoje lutam pela sobrevivéncia. E a
mesma interpretacdo de Luis Harss: “Macondo, méas un ambiente que un lugar, esta en
todas partes y en ninguna. Quienes van alla emprenden un viaje interior que hace escala

en el rostro oculto de un continente” (HARSS, 1969, p. 384).

Ponto de vista semelhante exprime Mario Benedetti: “[...] ese Macondo de
colombiana postura es, en Ultima instancia, una suerte de gran (y modesta) plataforma
latinoamericana donde Garcia Madarquez instala, gracias a una alegre y semoviente
metafora, un estado de 4nimo poco menos que continental”; e o escritor uruguaio
continua: “[...] ese propdsito de fabricarse una geografia a escala personal, podria llegar
a interpretarse como un gesto secreto, casi clandestino, destinado a latinoamericanizar

un dato geografico local, restringido” (BENEDETTI, 2000, p. 360).

Esse gesto secreto ndo ¢ exclusividade de Garcia Marquez; outros escritores
latinoamericanos, como Juan Carlos Onetti e sua Santa Maria, Erico Verissimo ¢ suas
Antares e Santa Fé, Juan Rulfo e sua Comala, também utilizaram o mesmo artificio.
Mais do que “latinoamericanizar um dado geografico”, a criagdo de espacos imaginarios
permite desenhar tramas que perderiam a for¢a dramatica caso se passassem em um
espago real. O leitor de Cem anos de soliddo, além de imaginar personagens, idealiza
uma cidade que, embora tenha tragos de uma cidade real, possui um estatuto proprio
que a descola do plano da realidade. Em uma cidade imaginaria, ocorrem fatos que nao
seriam verossimeis em uma cidade real. O espago imagindrio esta para a literatura como
o espaco real estd para a Historia; como diz Milan Kundera, hé certas coisas “que s6 o

romance pode dizer” (KUNDERA, 2006, p. 65), assim como ha certas coisas que s6 em
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uma cidade imagindria podem acontecer. Latinoamericanizar o local ¢ universaliza-lo;
fazer com que, metonimicamente, uma geografia restrita e particular ganhe significados
globais. Mario Benedetti toca em um ponto crucial para a literatura regional: seu status

universal.

Sobre as relagdes entre real e imagindrio presentes na obra, o critico mexicano
Ramoén Xirau escreve: “acaso lo mdas extraordinario de Cien arios de soledad sea la
capacidad de narrar con un realismo preciso y a veces descarnado hasta transformar la

realidad en leyenda sin que la leyenda pierda bulto de realidad” (XIRAU, 2000, p. 199).

Essa forte relacdo que a obra tem com a realidade faz Garcia Marquez responder,
quando perguntado se se considera um escritor fantastico ou realista: “yo creo que
particularmente en Cien arios de soledad yo soy un escritor realista, porque creo que en
América Latina todo es posible, todo es real” (GARCIA MARQUEZ, VARGAS
LLOSA, 1967, p. 19). Conscientemente ou ndo, Garcia Marquez estd reiterando uma
idéia de Alejo Carpentier que, no prélogo de El reino de este mundo, inaugura o real
maravilhoso latino-americano. Ele diz:

Lo real maravilloso se encuentra a cada paso en las vidas de hombres
que inscribieron fechas en la historia del Continente y dejaron
apellidos aun llevados: desde los buscadores de la Fuente de la Eterna
Juventud, la aurea ciudad de Manoa, hasta ciertos rebeldes de la
primera hora o ciertos héroes modernos de nuestras guerras de

independencia de tan mitologica traza como la coronela Juana de
Azurduy (CARPENTIER, 2006, p. 12).

Uma afirmagdo importantissima para a estruturagdo do movimento literario que
iniciava. Porém, deixou de considerar um fator determinante na constituicdo de
qualquer obra literaria. Mario Vargas Llosa ndo esqueceu esse fator, expondo-o em

ensaio sobre a obra de Carpentier:

A teoria ¢ bonita, porém falsa, como demonstra seu maravilhoso
romance, onde o mundo tdo sedutor, magico ou mitico, ou
maravilhoso, resulta ndo de uma descricdo objetiva da historia
haitiana, mas da consumada sabedoria das artimanhas literarias que o
escritor cubano empregava na hora de escrever romances (VARGAS
LLOSA, 2004, p. 244).
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Novamente, a questdo das técnicas narrativas, que o proprio Garcia Marquez ja
assinalou como imprescindiveis na composicao de boa literatura. Angel Rama resolve o
impasse entre realismo e maravilhoso, dizendo que os escritores desse periodo dispdem

de uma

[...] liberdade combinatoria [...] que se situa em uma livre estruturagao
de materiais, havendo superado a dicotomia “fantdstico-realista” para
construir um texto autdbnomo que se maneja autarquicamente, a
servigo da comunica¢do de uma determinada mensagem e fazendo uso
das distor¢des, invengdes, fragmentos realistas, hipérboles, elementos
alheios, que sdo Uteis a uma composi¢do que pretende ser equivalente
ao universo em sua estrutura ¢ nao na copia de um lugar qualquer
mediante um espelho ou uma distor¢do subjetiva (RAMA, 2001, p.
155).

Talvez seja necessaria uma maior precisdo nos conceitos, embora as fronteiras
nunca tenham sido totalmente estabelecidas. Os criticos mais displicentes costumam
utilizar fantdstico, magico e maravilhoso como sindénimos. E bem verdade que as trés
nog¢des sdo em muitos casos complementares, mas ¢ preciso cuidado nas afirmacdes. A
idéia de maravilhoso que interessa aqui foi cunhada por Alejo Carpentier, no prologo do
livro ja citado, e estd necessariamente ligada a releitura de um fato histérico. Carpentier
estabeleceu essa idéia em oposicdo ao surrealismo europeu (denominado de
maravilhoso por André Breton) que, segundo ele, ¢ artificial e ndo-criativo, justamente
porque a historia dos paises europeus ndo da matéria para a criagdo maravilhosa. Para o
autor, o real maravilhoso s6 ¢ possivel na América Latina, pois “;qué es la historia de
América toda sino una cronica de lo real maravilloso?” (CARPENTIER, 2006, p. 14).
Portanto, a idéia de maravilhoso, tal como ¢ entendida aqui, s6 pode ser aplicada a

textos da literatura latino-americana.

A andlise do livro do escritor cubano pode aclarar essas afirmacdes. El reino de
este mundo trata de acontecimentos que envolveram as guerras pela independéncia do
Haiti. Assim, o conflito entre negros e brancos torna-se temadtica do livro, ja que esse €
um problema que assola a histdria haitiana. Todas as personagens do romance realmente
existiram e foram fundamentais na luta pela liberdade. Ao apresentar o embate entre
negros e brancos, Carpentier estd acentuando as diferencas existentes entre essas duas

culturas: a dos brancos, no livro mais racional e realista, ¢ a dos negros, lendaria e
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maravilhosa. No capitulo que narra a morte de Mackandal, uma personagem que ¢ para
0s negros guia espiritual e para os brancos arruaceiro agitador, ha duas versdes para esse
mesmo fato. Os brancos véem o negro Mackandal ardendo em chamas até a morte, na
fogueira em que o langaram. Os negros presenciam o grande voo de Mackandal, que o
faz escapar das labaredas. Entdo, os brancos ndo entendem quando os negros comecam
a comemorar o voo de Mackandal e julgam sua atitude uma “insensibilidad [...] ante el

suplicio de un semejante” (CARPENTIER, 2006, p. 52).

Essa ¢ uma passagem tipica do real maravilhoso. H4 um fato real, a morte de
Mackandal na fogueira, que faz parte da historia haitiana, e uma interpretagdo
maravilhosa para esse fato: o negro teria feito o grande véo que o salvou da ira dos
brancos e o deixou vivo na memoria de seus seguidores. Ha uma releitura maravilhosa
para um fato da realidade, o que determina a literatura rea/ maravilhosa. De acordo com
Carpentier, “la sensacion de lo maravilloso presupone una fe” (2006, p. 10), sentimento
marcante nas personagens negras € ausente nas brancas. Os negros acreditam que
Mackandal tem poderes capazes de fazé-lo escapar da morte, crenga ndo compartilhada
com os brancos. Essa fé, no momento da leitura, passa a ser caracteristica também dos
leitores que, levados pela visao do mundo do autor, posicionam-se a favor dos negros.
Mas a fé dos leitores s6 é possivel porque o romancista organizou muito bem a
narrativa, tornando-a, apesar dos acontecimentos maravilhosos, verossimil, o que da

razao as criticas de Vargas Llosa a respeito das afirmacdes de Carpentier.

Assim como Carpentier instaurou o termo real maravilhoso para designar um
movimento literario latino-americano, outros criticos também fizeram o mesmo, criando
o realismo magico. O real maravilhoso de Carpentier abarca um grupo de escritores
que, para conseguirem explicar a realidade do continente, tiveram que recorrer ao
maravilhoso. Isso porque as atrocidades e belezas que perpassam a historia da América
sempre foram tamanhas, que parecem ter saido da mente de algum artista. Esse grupo
de escritores naturalmente ndo ¢ homogéneo: cada um deles desenvolveu uma poética
propria, constituindo a riqueza daquilo que se convencionou chamar o bhoom da

literatura latino-americana.
Emir Rodriguez Monegal, no capitulo “Por uma nova 'poética’ da narrativa”, que

encerra o livro Borges: uma poética da leitura (1980), descreve os problemas que
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envolvem a nomenclatura realismo magico. Monegal afirma que o termo foi empregado
pela primeira vez na literatura latino-americana pelo escritor venezuelano Arturo Uslar
Pietri, na mesma época em que Carpentier cunhou seu real maravilhoso. Porém, Pietri
transpds um conceito utilizado por artistas europeus para denominar um movimento de

recusa a arte expressionista (na Alemanha) e futurista (na Italia).

O narrador venezuelano entendeu que na América algo semelhante acontecia e
configurou o realismo mdgico como uma reagdo ao realismo. No entanto, parece nao
haver semelhancas. O realismo magico europeu, nas palavras de Monegal, apoia-se
“numa arte que procura penetrar em profundidade e abandona o dinamismo, algo
exacerbado, do Expressionismo e do Futurismo” (MONEGAL, 1980, p. 140). A magia,
nesse caso, ¢ uma maneira de adentrar a alma das coisas, de contemplar o que ha de

mais intenso no objeto da arte.

Na literatura da América Latina essa magia nao tem lugar, pois aquilo que foge a
realidade ndo tem a fun¢do de adentra-la em profundidade. A realidade latinoamericana
¢ suficiente o bastante e ja vinha sendo matéria do movimento realista. Essa idéia de
realismo magico como oposicao ao realismo nao ¢ verificavel na ficgdo do continente
americano, pois o realismo ja tratava dos temas referentes ao homem com intensidade.
O que ocorre no boom latino-americano ¢ a incorporagdo de elementos externos a
realidade — lendas, mitos, fabulas — (que por isso me parece mais adequado denomina-
los maravilhosos). Esse conteudo maravilhoso, presente no imaginario dos povos
americanos, ¢ posto no mesmo nivel da realidade; ¢ aceito como parte dessa realidade,

nao configurando nem realismo magico, nem realismo fantastico.

Segundo o critico uruguaio, “é necessario insistir no perigo desta utilizagcdo geral
[do termo realismo magico] porque ¢ uma formula que [...] tem de tudo, menos
universalidade” (1980, p. 130). Ou seja, esse ¢ um conceito a0 mesmo tempo amplo e

limitado e que por isso so tem validade no contexto em que foi criado: a arte européia.

J& o fantastico esta sempre no ambito da incerteza; quando a incerteza tem uma

solugdo, ou seja, passa a ser certeza, o fantdstico acaba. Nas palavras de Todorov:

A ambigiliidade se mantém até o fim da aventura: realidade ou sonho?
verdade ou ilusdo? Somos assim transportados ao amago do
fantdstico. Num mundo que ¢ exatamente o nosso, aquele que
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conhecemos, [...] produz-se um acontecimento que niao pode ser
explicado pelas leis deste mesmo mundo familiar. Aquele que o
percebe deve optar por uma das duas solugdes possiveis; ou se trata de
uma ilusdo dos sentidos, de um produto da imaginacdo e nesse caso as
leis do mundo continuam a ser o que sdo; ou entdo o acontecimento
realmente ocorreu, € parte integrante da realidade, mas nesse caso esta
realidade ¢ regida por leis desconhecidas para nés (TODOROV, 1975,
p. 30).

Para existir o fantastico, tem que haver uma duvida da personagem diante de um
fato que ela ndo compreende. E exatamente ai que reside a maior distingdo entre
fantastico e maravilhoso. No real maravilhoso, a personagem nao julga o elemento
maravilhoso como anormal, ela sequer o percebe; ndo hd questionamento, incerteza,
pois, parodiando o titulo da obra de Carpentier, qualquer acontecimento ¢ possivel no
reino deste mundo. Em Cem anos de soliddo, acontecem a todo o0 momento os eventos
mais maravilhosos (a subida aos céus de Remedios, la bella; a chuva interminavel; o
vento profético), porém as personagens tratam esses acontecimentos com naturalidade,
nem notam que aquilo ndo pode ser explicado pelas leis da l6gica. Portanto, o romance
¢ maravilhoso e ndo fantdstico, como afirmou Selma Calasans Rodrigues em seu livro
O fantastico (1988, p. 10). Pode-se até aceitar que alguns episodios sejam fantasticos,
mas nunca a obra como totalidade. Talvez a autora tenha catalogado o livro a partir de
sua visdo como leitora e ndo sob o prisma das personagens. E claro que para nds que
vivemos no mundo real a elevagdo aos céus de uma mulher, quando esta dobrando
alguns lencois, ¢ um fato fantdstico. Mas para as personagens que vivem no mundo
imaginario de Macondo esse ¢ um evento corriqueiro. Justamente para passar essa idéia
de cotidianidade o autor fez a personagem subir aos céus quando estava numa atividade
tdo comum quanto dobrar lengois. Se ele quisesse dar um ar fantdstico para a cena, Té-

la-ia feito ascender numa situagdo inabitual, quando estivesse rezando, por hipotese.

Mas entdo caberia a pergunta, se a levitacdo do padre Nicanor Reina nao
constituiria um episodio fantdstico. A resposta é ndo. Primeiro, porque rezar ¢ uma
atividade habitual para ele; segundo, porque a levitagdo do padre é um ato mais politico
do que fantastico: ele faz isso como prova da existéncia de Deus para que os moradores
de Macondo contribuam na construc¢ao da igreja; terceiro, porque em nenhum momento

as personagens interpretam esse evento como fantdstico, ele € tdo natural quanto comer,

194

ANTARES, n° 1, jan-jun 2009



dormir... Pensando bem, fantdstico € maravilhoso sdo termos inventados pelos criticos
literarios; as personagens nao os pronunciam uma unica vez. Se entrassemos na mente
de uma personagem e vissemos o mundo da maneira que ela v€, ambas as defini¢des
seriam descartadas, pois para ela tudo ¢ real. Mas como ainda estou do lado de ca do
papel, acredito que, para o caso de Cem anos de soliddo, seja mais adequada a

expressao real maravilhoso.

Pierre Bourdieu (2001, p. 108) diz que a realidade ¢, em primeiro lugar,
representacdo. Nao se tem acesso a realidade em si, somente a uma representacdo do
real. Aracataca, enquanto cidade real, estd nesse nivel. J4& Macondo, utilizando a
linguagem matematica, ¢ uma representacdo elevada a segunda poténcia; a
representacdo de uma representagdo. Nao hd como saber se a representagdo que se faz
do real corresponde a realidade, pois real € um conceito abstrato e inacessivel. Logo, a
representacao da representacdao, ou seja, 0 imaginario recria uma realidade talvez tao
arbitraria quanto. Por isso, o maravilhoso pode ser tao real quanto o realismo e também
por isso pode-se falar de real maravilhoso. O que acontece em Cem anos de soliddo ¢ a
inauguracdo de uma nova realidade, uma nova regido, que € a0 mesmo tempo real e
maravilhosa. Bourdieu (2001, p. 113) afirma que uma regido se estabelece através de
um ato magico de poder, bem préximo ao utilizado pelos romancistas. Se a criacdo de
uma regido ¢ um ato de vontade, realizado por alguém munido de poder, ¢
perfeitamente aceitdvel que um escritor crie uma regido dentro de uma obra literaria,

pois ninguém tem mais poder sobre a obra que o seu autor.

Gabriel Garcia Marquez ainda utiliza outra categoria exposta por Bourdieu para a
formacdo de uma regido. Para o socidlogo (2001, p. 115), a regido ¢ muito mais um
produto do tempo do que do espaco. Em outras palavras, a regido ¢ mais que uma
delimitacdo geografica, ha diversos outros fatores (historicos, sociais, culturais...) que
envolvem a sua constituicao. Em Cem anos de solidao, nao ha como dissociar tempo de
espago. Macondo mantém-se pelas “vueltas en el redondo” (GARCIA MARQUEZ,
2002, p. 236), muito bem diagnosticadas por Ursula, que se concretizam na repeti¢io
dos nomes das personagens, de suas manias, dos eventos histéricos etc. Porém, a

passagem do tempo na obra nao traz mudangas significativas, como geralmente ocorre
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nas regioes da realidade. Nesse casos o passar do tempo ¢ um movimento de volta ao

inicio, uma releitura do tempo mitico.

Michel de Certeau diz que a regido ¢ “o espaco criado por uma interagdo” (DE
CERTEAU, 2002, p. 212), e essa interagdo ¢ o que distingue a regido do espa¢o. Em A
invengdo do cotidiano, o autor estabeleceu a dicotomia lugar/espago. Para ele, o lugar ¢
“uma configuragdo instantdnea de posi¢des. Implica uma indicacdo de estabilidade”
(DE CERTEAU, 2002, p. 201). O lugar ¢ desprovido de vida, ¢ estatico, “proprio e
distinto”. Assim duas coisas ndo podem ocupar juntas o mesmo lugar. Quando essas
coisas ganham vida, se comunicam e se movem, transformam o lugar em espaco. De
Certeau d4 um exemplo elucidativo: “a rua geometricamente definida por um urbanista
¢ transformada em espago pelos pedestres”. E acrescenta: “o espago ¢ um lugar
praticado” (DE CERTEAU, 2002, p. 202). Praticar o lugar ¢ mover-se sobre ele, logo o

espago pressupde mobilidade.

Ao fazer essa distingdo, De Certeau esta preocupado com os relatos de espago, ou
seja, a maneira de referir-se ao espago. Segundo o autor, ha duas linguagens simbdlicas
e antropoldgicas do espaco: a do fazer e a do ver (DE CERTEAU, 2002, p. 204-205).
Na linguagem do fazer, o relato estd estruturado de tal forma que o ouvinte/leitor ¢
convidado a percorrer o espago narrado no momento em que € narrado. De Certeau cita
uma pesquisa de Linde e Labov expondo como os ocupantes descrevem o apartamento
onde moram. A maioria deles utiliza a linguagem do fazer: “vocé entra por uma
portinha...” (DE CERTEAU, 2002, p. 204). Poucos empregam a linguagem do ver: “ao
lado da cozinha fica o quarto das meninas”. Nessa ultima, o ouvinte/leitor apenas

visualiza o espago, ndo o percorre.

Ainda segundo De Certeau, o narrador do espaco pode relata-lo através de um
percurso (servindo-se da linguagem do fazer e incluindo o ouvinte/leitor no trajeto) ou
por meio de um mapa (munindo-se da linguagem do ver e apenas possibilitando a
visualizagdo do espago) (DE CERTEAU, 2002, p. 204-207). O relato transforma lugares

€m €spacos, €Spagos €m lugares, mapas €m percursos, percursos €m mapas.

Na literatura, a histéria narrada sempre chega ao leitor pelos olhos do narrador. O

papel executado pelos relatos orais na demarcacao dos espagos da realidade, no plano
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ficcional, ¢ cumprido pelo narrador. E ele que permite a passagem de lugar a espago ¢
vice-versa; € ele que decide se o leitor vai fazer ou ver o espago. Desse modo, a teoria

de Michel de Certeau pode ser transposta para a analise de espagos imaginarios.

Macondo ¢ um desses espagos imaginarios. A cidade de Garcia Marquez chega ao
leitor através do relato de um narrador que sabe tudo o que aconteceu, acontece e
acontecerd no romance. E o chamado narrador onisciente. Ele tem poder sobre as

demais instancias do romance: personagens, enredo, tempo € espago.

Especificamente em relacdo ao espago, o narrador oscila entre as diferentes
categorias apresentadas por De Certeau. Quando descreve a casa dos Buendia, utiliza a
linguagem do ver, criando um mapa da habitagdo: “Tenia una salita amplia y bien
iluminada, un comedor en forma de terraza con flores de colores alegres, dos
dormitorios, un patio con un castafio gigantesco, un huerto bien plantado y un corral”

(GARCIA MARQUEZ, 2002, p. 18).

Com essa descri¢do o leitor somente visualiza a casa e ainda tem que imaginar
onde se encontram as pecas da moradia (se os quartos ficam um ao lado do outro, se a
sala de jantar fica proxima...), pois a localizagdo ndo ¢ dada pelo narrador. Nesse
momento da narrativa a casa dos Buendia ¢ um /ugar, pois ndo ha personagens
movendo-se pelos comodos, praticando as dependéncias para que se tornem um espaco.
Tudo esta estatico, imdvel. O mesmo ocorre quando o narrador d4 a posicao geografica
de Macondo: “[...] hacia el oriente estaba la sierra impenetrable [...] al sur estaban los
pantanos, cubiertos de una eterna nata vegetal [...] la ciénaga grande se confundia al
occidente con una extension acudtica sin horizontes [...] al norte [estaba] ese mar color

de ceniza” (GARCIA MARQUEZ, 2002, p. 20-23).

O relato de tipo mapa, mais do que descrever o lugar onde foi fundada Macondo,
intensifica o isolamento da cidade que, situada nessa terra inospita, ndo ¢ percorrida
sequer pelos leitores de Cem anos de soliddo, que a visualizam, mas nao a praticam.
Garcia Marquez joga muito bem com seu narrador, fazendo que narre /ugares, quando

quer acentuar a soliddo, e espagos, quando quer demonstrar mobilidade.
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Ao narrar o trajeto do fio de sangue de José Arcadio, que anda pelas ruas da
cidade e vai anunciar & Ursula a morte de seu filho, o narrador transforma aquele lugar
em espago:

Un hilo de sangre sali6 por debajo de la puerta, atraveso la sala, salio a
la calle, siguid6 en un curso directo por los andenes desparejos,
descendid escalinatas y subid pretiles, paso de largo por la Calle de los
Turcos, dobl6 una esquina a la derecha y otra a la izquierda, volte6 en
angulo recto frente a la casa de los Buendia, pas6 por debajo de la
puerta cerrada, atraveso la sala de visitas pegado a las paredes para no
manchar los tapices, siguio por la otra sala, eludi6 en una curva amplia
la mesa del comedor, avanzo6 por el corredor de las begonias y paso
sin ser visto por debajo de la silla de Amaranta que daba una leccion
de aritmética a Aureliano José, y se meti6 por el granero y aparecid en
la cocina donde Ursula se disponia a partir treinta y seis huevos para

el pan.
iAve Maria Purisima! — grité Ursula (GARCIA MARQUEZ, 2002, p.

163).

Nessa passagem do texto, o relato passa a ser do tipo percurso, pois, embora nao
haja o convite aberto ao leitor para que percorra o caminho juntamente com o fio de
sangue, toda literatura ja ¢ um convite. No momento em que o narrador descreve o
percurso do fio de sangue, ¢ como se o leitor fosse uma gota desse sangue que se
aventura pelas ruas da cidade, praticando-as e convertendo-as em espaco. E aqui esta a
maior diferenga entre os relatos orais e os relatos literarios. Na ficgdo, o narrador nao
precisa dizer “vocé entra por uma portinha...”, pois no momento da leitura os olhos dos
leitores sdo os olhos do narrador. Essas duas figuras se confundem. A narra¢do do
percurso e o convite ao leitor, em literatura, andam juntos. Se o narrador tivesse apenas
descrito essa geografia, sem mencionar a passagem do sangue, seria um lugar; mas ele
leva os leitores a fazerem o percurso juntamente com o fio de sangue, praticando o

lugar, fazendo-o espaco.

Porém, essa pratica pode ser efetuada por uma unica personagem, o que nao
acontece com a regido. Nesta, necessariamente, deve existir intercdmbio, como também
afirmam Bourdieu (2001) e Pozenato (2001). Macondo passa a ter tracos de regido
quando as personagens interagem entre si, criando “redes de relagdes” (POZENATO,
2001, p. 587). E as redes instituidas em Macondo sdo distintas das estabelecidas em

Aracataca ou em qualquer outra regido latino-americana.
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Por isso, ainda hd muito que escrever sobre o estatuto e a verossimilhangca do
espaco imaginario em relagdo ao espago real na obra de Gabriel Garcia Marquez,
mesmo que ja tenha sido objeto de diversos trabalhos. O espaco ¢ um tema fundamental
para o entendimento da narrativa, j4 que Macondo ¢ repleta de significados que
remetem a cronica latino-americana, a releitura de temas biblicos, ao tempo e espago
miticos, a identidade das personagens, dentre tantas outras categorias que merecem um
estudo mais apurado. Essa cidade imaginaria merece maior atencgdo, pois, no dizer de
Luis Harss, “gracias a Garcia Marquez, el lugar mas interesante de la Colombia actual
es un pueblo tropical llamado Macondo, que no aparece en ningin mapa” (HARSS,

1969, p. 383).
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