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RESUMO

Sentimento intrinseco a todo ser humano, 0 medo € uma emogao que propicia a manutencdo
da vida e a consolidacdo das sociedades. O homem ndo tem controle sobre esse sentimento,
pois ndo escolhe o que temer, e nem quando. Mas durante a noite, 0s agentes atavicos tém sua
area fobica amplificada, a falta de luz diminui a producdo dos inibidores da imaginacéo,
fazendo com que o homem se confunda mais facilmente, projetando assassinos, ladrdes,
demonios, feras entre outros seres que visdo atentar contra a vida do homem em todos os
cantos mal iluminados. O medo é um sentimento que pode ser descrito a0 mesmo tempo
como amorfo e polimorfo, visto que ele ndo tem uma Unica e definitiva forma, mas formas
variantes que se alteram constantemente em virtude de diversos fatores culturais. Enquanto
tematica, o0 medo gera um fascinio no Cinema e na Literatura, principalmente a Fantastica.
Aos olhos de tedricos como Roas (2001; 2012) e Lovecraft (2007), o medo é um sentimento
basilar a constituicdo do modo Fantastico; ja Todorov (2008) concorda com a importancia
desse sentimento, mas ndo o vé como um elemento fundamental para 0 modo. Discussao essa
a parte, esta dissertacdo visa discutir a constituicdo do medo do gato, cachorro e corvo,
animais polissémicos que s@o revestidos de sentidos negativos em algumas culturas, nas
vertentes Literatura Gotica e Realismo Magico da Literatura Fantéstica a partir do espaco,
enquanto elemento diegético. Lista-se como corpora de analise os contos “O gato preto”, de
Edgar Allan Poe; “O preco”, de Neil Gaiman; “A republica dos corvos”, de José¢ Cardoso
Pires; o poema “O corvo”, de Edgar Allan Poe; o romance O cdo de Baskerville, de Sir Arthur
Conan Doyle e o cordel “O cachorro dos mortos”, de Leandro Gomes de Barros. Para tal essa
pesquisa se dividird em trés partes: uma discutird Literatura-Cultura-Imaginario; outra
conceituar a Literatura Fantastica e suas duas vertentes, relacionar as mesmas com 0 espaco e
0 medo; e por Gltimo analisar como se da a construcdo do medo entorno dos animais nos
corpora selecionados. Visando assim comprovar que o medo dos animais sofre nitida
influéncia do espaco da noite.

Palavras-chave: Medo; Literatura Fantastica, Espaco.



ABSTRACT

Intrinsic to every human feeling, fear is an emotion that promotes the maintenance of life and
the consolidation of society. Man has no control over that feeling because he does not choose
to fear, and nor when. But overnight, the atavistic agents have their phobic amplified area, the
lack of light decreases the production of inhibitors of the imagination, making the man is
confused more easily, projecting murderers, thieves, demons, beasts and other creatures that
vision attempt on the life of man in all poorly lit corners. Fear is a feeling that can be
described as amorphous and polymorph, since it has no single and definitive form, but variant
forms that change constantly due to various cultural factors. While thematic, fear generates a
fascination in Film and Literature, mainly Fantastic. In the eyes of theorists like Roas (2001,
2012) and Lovecraft (2007), fear is a basic feeling constitution of the mode Fantastic; already
Todorov (2008) agrees with the importance of that feeling, but do not see it as a fundamental
element for mode. Discussion this part, this dissertation aims to discuss the constitution of the
fear of cat, dog and raven, polysemic animals that are coated with negative meanings in some
cultures, hillsides Gothic Literature and Magic Realism of the Fantastic Literature from space,
while diegetic element. List themselves as corpora analysis tales "O gato preto™ by Edgar
Allan Poe, "O preco™ by Neil Gaiman, "A republica dos corvos"” by José Cardoso Pires, the
poem "O corvo" by Edgar Allan Poe, the novel O céo de Baskerville, by Sir Arthur Conan
Doyle and the cordel "O cachorro dos mortos” of Leandro Gomes de Barros. To this this
research will be divided into three parts: one to discuss Literature - Culture - Imaginary;
another to conceptualizer Fantastic Literature and its two components, relate the same with
space and fear, and finally analyze how is the construction of fear around animals in the
selected corpora. Aiming to prove that the fear of the animal suffers a clear influence of the
space at night .

Keywords: Fear; Fantastic Literature; Space.
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INTRODUCAO

Na obra O Saci (1921), de Monteiro Lobato, parte do enredo se passa na floresta, onde
0 menino Pedrinho é levado pelo ser folclorico que da titulo ao romance para conhecer os
mistérios da mesma. Pedrinho pergunta ao Saci sobre as criaturas fantasticas da floresta que
provocam medo, o ser folclorico responde: “quanto maior é o escuro, maior o medo; e quanto
maior o medo, mais coisas a imaginagdo vai criando” (LOBATO, 2005, p. 45). Sendo a
imaginacdo uma capacidade intrinseca ao homem, o medo, da mesma forma, é um elemento
inerente ao ser humano, oriundo da tomada de consciéncia deste, acerca da finitude de sua
vida. Nesse sentido, pode ser tanto individual como coletivo. Jean Delumeau em A historia do
medo no ocidente (2009, p. 30), define 0 medo individual como “uma emocao-choque,
frequentemente precedida de surpresa provocada pela tomada de consciéncia de um perigo
presente e urgente que ameaga, cremos nds, nossa conservagao”.

O medo coletivo, por sua vez, pode ser definido sob dois pardmetros: o que concerne a
uma multiddo e o que toma um individuo qualquer como amostra de um dado grupo. O medo
coletivo, referente a multiddo, € uma reacdo de um conglomerado de pessoas tomadas de
panico ou que dao vazdo a uma agressividade proveniente da soma de emocdes-choques
pessoais. Ja no tocante ao individuo amostra, toma-se uma pessoa como representante de um
dado grupo, visando analisar as reagOes deste perante determinado medo (DELUMEAU,
2009, p. 31).

Como expresso na conversa entre Saci e Pedrinho, a consequéncia desse atavico temor
do homem pelo desconhecido, presente na escuridao, pelo que ndo pode ser abarcado pela luz
da razdo, se processou, dentre outras formas, na criacdo de criaturas imaginarias ou da
atribuicdo de qualidades sobrenaturais a animais conhecidos que habitam a noite. Esse
segundo caso é o0 objeto de interesse desta dissertacdo, que é tecer consideracdes sobre a
relacdo entre 0 espago noturno e o medo reservado a alguns animais expressos na Literatura
Fantéstica. Enquanto os animais tém medo apenas de serem devorados, 0 mesmo ndo se
aplica ao medo que eles suscitam, esses ndo sdo unos e fixos, mas multiplos e variantes.

O medo é um sentimento importante e pertinente & manutencédo e consolidacdo de uma
sociedade. Na Antiguidade, no centro da cidade de Esparta, famosa por seus guerreiros fortes
e corajosos que nunca desistiam ou fugiam de uma batalha, existia um templo consagrado ao
medo (DELUMEAU, 2009, p. 26). Esse sentimento € uma experiéncia vivenciada pelo
sujeito, independentemente de sua vontade, trata-se de uma emogéo gerada pelas impressdes e

juizos acerca dos agentes fobicos que nos rondam e permeiam 0 mundo e nao um



conglomerado de informacdes puras e aleatorias sobre o mesmo. O medo tem origem nos
instintos mais primitivos do homem e, ap6s tomar consciéncia da sua finitude, foi possivel
identificar lados positivos e negativos para 0 mesmo. Negativo, porque ele gera a incertezae o
desespero, ja que a morte, por exemplo, é algo inflexivo e chega a todos, mas que ninguém
sabe quando e como vird e o que ha depois dela. Como consequéncia desse Gltimo motivo,
tem-se o reagente que gera o fator positivo, pois a incerteza sobre o que vird com a morte, por
mais que o animal ndo tenha consciéncia de que ird morrer, faz com que o ser vivente, seja
homem ou animal, busque assegurar € manter a sua vida, ou seja, provoca um sentimento de
autopreservagao.

Visando preservar a vida, tanto 0s seres humanos como 0s animais temem a noite, iSso
ocorre desde a Pré-Historia, uma vez que com a falta ou caréncia do dominio do fogo estavam
mais suscetiveis aos ataques dos predadores, assim, nao podiam observar e sentir a
aproximagéo dos animais, tendo a oportunidade de fugir ou se defender. Apesar do advento e
do dominio do fogo, 0 homem continua a temer a noite, como pode se observar na mitologia
grega.

Nix, a deusa da noite, era uma das divindades primordiais da mitologia grega. Mesmo
depois da queda dos Titds e a ascensdo dos deuses olimpicos ao trono, ela continuou sendo
respeitada e temida. Conta-se que até Zeus evitava contrariar a deusa, pois devia a ela favores.
Nix era uma deusa temida, filha do Caos e esposa de Erebo (as trevas subterraneas e
inferiores), ela é mée dos principais medos dos homens, tais como Moro (destino), Tanatos
(morte), Hipno (Sono), Gueras (Velhice) e Eris (Discordia).

Teme-se a noite, pois ingressar em seu reino, segundo Junito de Souza Branddo em
Mitologia Grega (1986, p. 191), “é regressar ao indeterminado, onde se misturam pesadelos,
incubos, sticubos e monstros”. Delumeau (2009, p. 138), por sua vez, fala que a noite é
cumplice dos fantasmas, tempestades, lobos e maleficios e que devido a falta de luz, faz com
que os homens tenham alucinagcfes e vejam o que ndo existe. O motivo noturno, segundo
Remo Ceserani em O fantastico (2006, p.77-80), € um dos oito sistemas teméaticos amiudados
no modo fantastico.

Dentro desse quadro, esta dissertagdo se justifica pelo crescente interesse que a
Literatura Fantastica vem despertando no cenario dos estudos literarios. Por essa razdo, a
presente pesquisa vai ao encontro dos estudos sobre o processo de constituicdo e construcao
do fantéstico a partir da articulacdo de diferentes mecanismos literarios e narratoldgicos, no
caso desta dissertacdo, o0 espaco literdrio. Sobre esse item, chama a atencéo o escasso nimero

de estudos na area do Fantastico reservados a investigacdo concernente a relacdo entre o
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espaco e os demais elementos da narrativa. Visando colaborar para o preenchimento dessa
lacuna critica, este estudo toma a posi¢do de que a Literatura reflete aspectos ideoldgicos e
culturais da sociedade, expondo que o medo que cerca alguns animais € um reflexo dos
modos de construcdo cultural dos individuos e de algumas culturas. Dessa forma, esta
pesquisa se mostra relevante para os estudos da Linguagem, sob a linha da “Lingua,
Linguagem e Cultura”, porque refletir-se-a sobre como um comportamento cultural reservado
a espacos determinados € traduzido na literatura.

Diante do exposto, o espaco pode ser denominado de ambiente ou cenério. Ele é o
conjunto de elementos constituidos a partir das paisagens exteriores e/ou interiores, ou seja,
do espaco fisico e do psicoldgico, ndo sendo apenas um ambiente passivo, onde acontecem as
acOes da diegese, mas um ambiente ativo que influencia diretamente os acontecimentos da
narrativa e as acdes das personagens. Claudia Barbieri em “Arquitetura literaria” (2009),
explicita que 0 espago registra e repassa para o leitor informagdes culturais e “cria também
uma cartografia simbdlica em que se cruzam o imaginario, a histdria, a subjetividade e a
interpretagao” (BARBIERI, 2009, p. 105).

O estudioso, ao propor um estudo do espaco ndo o concebe de forma unica e isolada
dos outros elementos narratoldgicos, pois esta intimamente ligado aos personagens, ao tempo
e ao enredo. A simples referéncia ao espago em uma obra acarreta uma infinidade de
informacgdes e é responsavel por dar a sensa¢do de verossimilhanga e possibilitar “ao leitor
sair da objetividade da obra e agregar outros caracteres possiveis para o que lhe foi dado a
conhecer ao longo da leitura” (BARBIERI, 2009, p. 116). Assim, pode-se afirmar que o
espaco tem duas fungdes antitéticas (ou dicotdmicas): “levar” o leitor para dentro da obra e
“transpor” o mesmo para fora do livro.

Pensar e refletir sobre o0 espaco no texto literario € deveras importante para a
caracterizacdo e compreensdo de uma obra classificada como pertencente aos dominios da
Literatura Fantastica. Segundo Tzvetan Todorov em Introducéo a literatura fantastica (2008),
0 espaco no Fantastico é semelhante ao nosso mundo, mas é regido por leis diferentes,
préprias do universo insélito da obra, explicando acontecimentos Unicos que nao podem ser
explicados pelas leis aceitas como reais pelo leitor. Tal mundo pode ser povoado por seres
fluidos e polimorfos, ndo convencionais e que também podem ou ndo estar presentes na
realidade de quem €.

Nesse ponto, ao se ver em divida diante dos fatos narrados, o leitor adentra os limites
do Fantastico, visto que este envolve “uma integracdao do leitor no mundo das personagens;

define-se pela percepgdo ambigua que tem o proprio leitor dos acontecimentos narrados”
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(TODOROV, 2008, p. 37). Esse género literario se aloja em um espaco, o da incerteza, entre
0 estranho e o maravilhoso, entre o produto da imaginacao e o real regido por leis diferentes.
Cesarine (2006) aponta que esse pensamento, que segue 0s moldes todorovianos, é abstrato,
simples ou restrito em demasia e que atende a linha estruturalista que dominava o pensamento
tedrico na época em que o texto foi escrito, mas tem o mérito de estar em voga até hoje nos
estudos que envolvem o fantastico.

Ao se pensar a Literatura Fantastica, depara-se com uma diversidade conceitual em
torno desse modo literario. David Roas (2001) em “La amenaza de lo fantastico”, aponta que
esse fato proporciona ao pesquisador o0 acesso a diversos aspectos que abordam tal expresséo
literdria, mesmo que um conceito renegue 0s principios de outros. Neste ponto, o presente
trabalho sera pautado pela visdo de diversos tedricos do fantastico, tais como Todorov (2008),
Ceserani (2006), Furtado (1980) e Roas (2001).

Entende-se que o0 acontecimento sobrenatural, com base em Roas (2001), é um fato
que transgride as leis fisicas e organizacionais do mundo real, ndo podendo ser explicado por
essas mesmas leis. O espago na obra fantastica, portanto, deve ser familiar ao do leitor para
que a interferéncia do elemento insolito abale sua estabilidade.

Cabe aqui uma breve distincdo entre o Fantastico enquanto género literario,
circunscrito principalmente nas dltimas décadas do século XIX e que, como mostrado, foi
considerado por Todorov como uma literatura da hesitacdo, e o fantéstico enquanto modo
literdrio. Na segunda leitura do fantastico, em sentido lato, ha a recusa em imitar o mundo
como ele é; entende-se esse como um espaco permeado por acontecimentos metaempiricos
variados, sendo esse 0 conjunto de manifestagdes sobrenaturais. Prefere-se o termo
metaempirico visto que ele abarca

ndo s6 as manifestacBes de ha muito denominadas sobrenaturais, mas, ainda,
outras que, ndo o sendo, também podem parecer insélitas e, eventualmente,
assustadoras. Todas elas, com efeito, partilham um traco comum: o de se
manterem inexplicdveis na época de producdo do texto devido a
insuficiéncia de meios de percepcédo, a desconhecimento dos seus principios
ordenadores ou a ndo terem, afinal, existéncia objectiva. (FURTADO, 2014,

n. p.).

Assim, o Fantastico, enquanto modo, agrega uma gama maior de figuras e situacoes
literarias e culturais possibilitando a presenca de diferentes vertentes, tais como: o Gotico, o
Realismo Magico, a Ficgdo Cientifica, entre outros. Mas focar-se-4 neste trabalho o Gotico e
0 Realismo Magico.

A Literatura Gotica, como seré visto em detalhes posteriormente , caracteriza-se pela

presenca do sobrenatural e de ambientes opressores. H& um fascinio pelo horrivel, grotesco,
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repelente, visando propiciar o terror. Na sua esséncia, € um romance sentimental em que ao
sobrenatural intervém — como apresenta Andreia Peixoto no verbete “Literatura Gética™ no E-
dicionario de Termos Literarios — castelos amaldicoados, abadias abandonadas, florestas
escuras, apari¢des monstruosas. Todos esses espagos Sa0 motivos comuns nessa vertente,
presentes em obras como “A queda da casa de Usher” (1839), de Edgar Allan Poe e
Frankenstein (1918), de Mary Shelley.

Quanto ao Realismo Magico, como sera detalhado, tratamos da vertente que reage
contra a énfase do realismo puro, presente no século XIX, fomentado pelo
Realismo/Naturalismo. Ele agrega o “mistério” e uma suposi¢ao ou negagdo, um tanto quanto
poética, da realidade, coexistindo fantasia e realidade. Essa vertente se caracteriza por
“desnaturalizar o real e naturalizar o insdlito, ou seja, integrar o ordinario e o extraordinario
em uma Unica representacéo do mundo®” (ROAS, 2001, p. 12).

Nesse aspecto, o Realismo Magico se diferencia do Maravilhoso, conforme a
conceituacdo todoroviana, visto que nesse Ultimo tanto os personagens quanto o leitor
implicito aceitam os acontecimentos insolitos que ndo podem ser explicados pelas leis do
mundo real. Assim, prefere-se utilizar aqui o termo Realismo Mégico, uma vez que 0 mesmo
retoma narrativas populares, havendo uma analise dialética para construgdo da diegese e da
aceitacdo dos acontecimentos por suas personagens, por mais que “o real e o insélito se
misturam sem solucdo de continuidade e sem criar tensdes entre eles” (SILVA, 2012a, p.
198), ndo criando um mundo novo, mas trabalha-se com o mundo cotidiano, superando a
relacdo antitética do natural/sobrenatural, como exemplo, A metamorfose (1915), de Franz
Kafka.

Enquanto no Maravilhoso observa-se uma aceitacdo passiva e sem questionamentos,
tanto das personagens como dos leitores perante a obra, encantamento, milagres e
metamorfoses sdo acontecimentos naturais, cotidianos e/ou corrigueiro, ou seja, cria-se um
mundo totalmente novo nesse género, o que podemos citar a titulo de exemplificacdo a Terra-
média, mundo criado por J. R. R. Tolkien para os livros O Senhor dos Anéis (1954-1955), O
Silmarillion (1977) e O Hobbit (1937). Mas, ha excec¢les, como a narrativa “Aladim ¢ a
lampada maravilhosa” presente na coletdnea de contos arabes As mil e uma noites. Nela,
Aladim se mostra surpreso e atonito diante da apari¢do do génio encerrado na lampada; a mée
da personagem se mostra estarrecida pelos feitos do génio. No proprio O Senhor dos Anéis ha

um estranhamento quando Bilbo Bolseiro coloca 0 Um Anel durante a sua festa de aniversario

! Tradugdo nossa: “desnaturalizar lo real y naturalizar lo insolito, es decir, integrar lo ordinério y lo
extraordinario em uma unica representacion del mundo”.
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e fica invisivel, 0 que deixa os presentes pasmos. Esses fatos retratam que o acontecimento
sobrenatural pode ser encarrado como estranho em uma narrativa maravilhosa, ndo sendo a
aceitacdo passiva dos acontecimentos insolitos uma regra geral a vertente.

Roas (2001) também acredita nessa diferenciacdo, como pode se observar na seguinte
afirmacgdo em torno da distincdo do Realismo Méagico com o Maravilhoso. O primeiro ndo cré
totalmente em

um mundo radicalmente distinto ao do leitor, como é o do maravilhoso, mas
nestas narrativas o irreal aparece como parte da realidade cotidiana, o que
significa, definitivamente, superar a oposi¢cdo natural/ sobrenatural sobre a
gue se constréi o efeito fantastico. Poderiamos dizer, em conclusao, que se
trata de uma forma hibrida entre o fantéstico e o maravilhoso? (ROAS, 2001,
p. 13).

Essas caracteristicas sdo presentes nas obras escolhidas como corpora de anélise desta
dissertacdo, no entanto, o agrupamento das obras ndo se da por género, mas por elementos
intrinsecos nas mesmas, 0s animais. As figuras do corvo, do gato e do cachorro, ao serem
tomadas como imagens, permeiam o imaginario antropoldgico, possuindo nele indmeros
significados, pois, ao abrirmos um dicionario de simbolos, seja de Chevalier e Gheerbrant
(2001) ou de Lexikon (2007), e pesquisar o significado de cada um, perceberemos que sdo
figuras polivalentes, possuindo inimeros significados positivos e negativos.

Figura central e fundamental da constituigdo de “O Corvo” (1845), de Edgar Allan Poe
e “A Republica dos corvos” (1998), de José Cardoso Pires, o corvo € um icone ambiguo e
estigmatizado, pois € polissémico, e 0 mesmo pode se dizer do cachorro e do gato. Por
exemplo, a ave, na China tem um significado solar; no Japdo é considerada o mensageiro dos
deuses; na mitologia greco-romana é um simbolo relacionado ao deus Apolo; ja na nérdica,
dois corvos acompanham o deus Odin. No entanto, por influéncia das doutrinas do
Cristianismo, € visto na Europa cristd como um ser de mau agouro, ave carniceira que se
alimenta de cadaveres, atacando inicialmente os olhos. O que nos leva a inferir que toda
imagem ¢é cultural.

O gato, presente em “O gato preto” (1843) de Edgar Allan Poe e “O prego” (1998), de
Neil Gaiman, € um simbolo ambivalente e marginalizado, sendo um representante de
alteridade. O mesmo animal é cultuado no Egito como uma figura positiva, protetora dos lares
e ligado a deusa Bastet e demonizado na Idade Media, quando era tido como mascote de

bruxas e simbolo do diabo.

2 Tradugdo nossa “(...) un mundo radicalmente distinto al del lector, como es el de lo maravilloso, sino que en
estas narraciones lo irreal aparece como parte de la realidad cotidiana, lo que significa, en definitiva, superar la
oposicion natural / sobrenatural sobre la que se construye el efecto fantastico. Podriamos decir, em conclusion,
que se trata de una forma hibrida entre lo fantastico y lo maravilloso”.
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J& o cachorro, figura que estd em O céo de Baskerville (1902), de Sir Arthur Conan
Doyle e “O cachorro dos mortos” (1941), de Leandro Gomes de Barros, é uma figura dual,
pois a0 mesmo tempo em que possui tracos de fe, felicidade, lealdade, ele pode ser encarado
como tentacdo do mal, simbolo da inveja, da ira, o guardido dos mortos.

Esses ideais fazem parte da cultura ocidental, o que justifica sua escolha como objetos
de estudo desta dissertacdo, visando analisar a constituicdo dessas figuras do imaginario
humano em cada obra e se ha um cerne que as liga, pois questiona-se que para provocar o
medo nessas obras, 0s animais se ligam a significados diversos, como constard mediante a
aplicacdo da Teoria Antropologica do Imaginario de Gilbert Durand, presentes na obra As
estruturas antropoldgicas do imaginario: introducdo a arquetipologia (2002), teoria que
entende o imaginario como o conjunto de “todas as imagens passadas, possiveis, produzidas e
a serem produzidas” (DURAND, 2010, p. 06).

Para analisar 0 medo suscitado por esses animais, utilizar-se-4 a anteriormente
mencionada obra de Delumeau (2009), que exple a evolucdo dos principais medos que
assolaram a Europa do século XII ao XVII, apresentando e justificando o medo da populacéo
desse marco temporal. Faremos ainda alusdo ao Medo liquido (2008), de Zygmunt Bauman,
no qual o autor discute acerca de diversos medos que permeiam a sociedade contemporanea; a
colecdo de Ensaios sobre o medo (2007), organizados por Adauto Novaes, que apresenta
diversos ensaios focados nesse assunto sob o ponto de vista de diversas areas das Ciéncias
Humanas; e também a supracitada obra de Durand (2002), que apresenta a analise constituinte
de simbolos a partir da visao antropologica e cultural.

O objetivo central desta pesquisa é analisar como o espaco literario do insélito, nas
vertentes do Gotico e do Realismo Magico, se mescla com a representacdo de determinados
animais nessas narrativas, para fazer desses personagens agentes do atavico temor do homem
em relacdo aos espacos noturnos. Como corpora para este estudo foram selecionados da
Literatura Gética os contos “O Gato preto” (1843) e “O Corvo” (1845), ambos do norte-
americano Edgar Allan Poe e a novela O Céao dos Baskervilles (1902), do escocés Arthur
Conan Doyle. Da vertente fantastica do Realismo Mégico foram selecionados os contos “A
Republica dos Corvos” (1998), de José Cardoso Pires, “O Preco” (1998) de Neil Gaiman e o
cordel O Cachorro dos Mortos (1941), conforme registrado por Leandro Gomes de Barros. A
escolha de tais obras ndo € aleatOria, por mais que sejam escassas obras que tenham esses
animais.

Escolheu-se “O Corvo”, “O Gato preto” e O Cao dos Baskervilles devido a caréncia

de estudos especificos no Brasil que foquem sobre a funcdo dos animais nas obras, por serem
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classicas e presentes no imaginario do ser humano. O cordel “O Cachorro dos Mortos” foi
selecionado para promover uma leitura desse género literario dentro da perspectiva do
Realismo Magico. O conto de Neil Gaiman foi escolhido por ser um autor que nos ultimos
anos tem se tornado um dos principais icones do modo fantastico europeu na atualidade. E o
conto de José Cardoso Pires foi trazido a luz para divulgar a funcdo do corvo dentro da
literatura de Lingua Portuguesa, produzida por um autor ainda pouco estudado no pais.
Especificamente, esta pesquisa tem como objetivo investigar como o Fantastico faz
uso de elementos narratologicos para construir sua estrutura, focando na utilizacdo do espaco
enquanto promotor de uma dimens&o sobrenatural atribuida a trés animais: o corvo, 0 gato e o
cachorro. Nesse sentido, o estudo visa observar se 0 medo que narradores, personagens e/ou
eu-liricos tém desses animais na Literatura Fantastica sdo provocados pelos mesmos fatores
ideolodgicos, se sdo construidos a partir dos mesmos motivos ou se ha algum elo entre eles.
Para o estudo da “ave preta” utilizar-se-a, dentre outras obras, Animais interiores —
Voadores (2003), de Evaristo Eduardo de Miranda, que apresenta uma reflexdo simbdlica das
principais aves presentes na cultura ocidental e, para a analise mais especifica do corvo de
Poe, embasar-se-a no livro Edgar Allan Poe: um homem em sua sombra (2002), de Ricardo
Aradjo, que possibilita ao leitor uma andlise das principais obras de Poe, atendo-se a aspectos
estruturais e tematicos. Também faremos uso de O corvo: génese, referéncias e traducdes do
poema de Edgar Allan Poe (2011), de Claudio Weber Abramo, que apresenta o poema
original em lingua inglesa e as principais traducGes deste para a lingua portuguesa, tecendo
uma andlise critica e simbolica do mesmo, tanto acerca de sua estrutura como de sua tematica,
além da “Filosofia da composicao”, escrita por Poe.
J& para o estudo do gato, valer-se-4 principalmente, mas ndo exclusivamente de O
Culto ao gato (1997), de Nicholas J. Saunders, obra que faz uma reflexdo diacronica da
presenca da figura do gato na histéria da humanidade. A reflexdo acerca do cachorro sera
embasada por Carlos Alberto Nogueira com o livro O diabo no imaginario medieval (1986) e
também pelos dicionarios de simbolos de Lexikon (2007) e Chevalier e Gheerbrant (2001).
Este estudo estruturar-se-a em trés capitulos: o primeiro focara nos tracos progressivos
de intersec¢des que unem Literatura, Cultura e Imaginario para, a seguir, analisar o0 medo a
partir de uma perspectiva cultural. No capitulo seguinte, abordar-se-d0 as vertentes do
Fantastico e a presenga do medo nos mesmos. E, em seguida, no terceiro capitulo, analisar-se-
& 0 medo dos animais nos corpora escolhidos, visando refletir sobre a construgdo do fobico.

Fechando o trabalho, teremos as consideracdes finais.


http://books.google.com.br/books?id=a4AaJbYZKa0C&printsec=frontcover&dq=Poe&hl=pt-BR&ei=VMSMTvaWCOP0sQK_x_TBBA&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=6&ved=0CEkQ6AEwBQ

1 UM FRIO QUE PERCORRE A ESPINHA: UM OLHAR CULTURAL SOBRE O
MEDO

Tudo, desde o menor gréo de areia a maior nebulosa do espaco sideral, € composto por
atomos. Ele é a menor particula de um elemento quimico, composto por trés elementos
distintos: o proton, o elétron e o néutron. Comparando-os, nota-se que cada um deles tem
tamanho, carga elétrica e peso diferentes. Se compararmos um 4tomo com outro observar-se-a
gue a quantidade de cada um na composicdo desses variard, ou seja, a juncdo dessas trés
particulas em quantidades variantes produzira diversos tipos de atomo, e a unido de inimeros
atomos do mesmo tipo forma elementos quimicos que constituirdo diversos organismos e/ou
produtos materiais.

Um livro literario é composto por atomos, porque ele é um produto material, mas
também pode ser compreendido como um &tomo, pois é constituido a partir da jungdo de trés
elementos: a cultura, o imaginario e a literatura. Segundo Carlos Ceia no verbete “géneros
literarios” do E-Dicionario de Termos Literarios (2013), varios livros ou textos com as
mesmas qualidades formais constituem um género literario (historico) e a unido de diversos
géneros constitui um modo literario (a-histérico). O modo é uma categoria que envolve um
alto grau de generalizacOes e abstracdes, e que praticamente continuou inalterado com o
passar do tempo, sendo 0s mais conhecidos os modos: narrativo, lirico e dramatico. Enquanto
que o género é uma categoria fixada historicamente que tem seu auge de producdo em um
dado periodo, além de ter caracteristicas claras. Colocando de lado a frutifera, mas
controversa, discussdo acerca desses géneros e como eles se constituem, o objetivo inicial
desse texto € discutir e refletir acerca da cultura, do imaginario e da literatura, além de

observar como se entrelacam para construir um texto ou um livro literario.

1.1 Para onde a bussola aponta: principios norteadores sobre Cultura, Imaginario e
Literatura

Cultura é um termo que evoluiu com o passar do tempo e o desenvolvimento da
sociedade. O posicionamento em torno desse vocabulo varia de acordo com o ponto de vista
do estudioso, podendo ser antropolégico, sociolégico, filoséfico, econbmico, entre outros.
Nesse sentido, essa discussdo se pautard pelo viés antropoldgico, um dos mais difundidos e
que influencia as areas nas quais esta dissertacdo se insere, qual seja: Estudos Literarios e

Estudos da Linguagem.
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Na Antiguidade, a nocdo de cultura estava relacionada a ideia de “civilizagdo” em
oposi¢do a de “barbarismo”. Os povos que tinham cultura eram aqueles que estavam sob o
estandarte de Roma e o0s povos sem cultura eram aqueles que viviam a margem do Império e,
principalmente, ndo compartilhavam dos costumes romanos. Séculos depois, no lluminismo, a
ideia de cultura se transformou, mas continuou atrelada ao pensamento difundido
anteriormente. Como afirma Terry Eagleton em A idéia de cultura (2005), “a palavra primeiro
significa algo como ‘civilidade’; depois, no século XVIII, torna-se mais ou menos sindbnima
de ‘civilizacdo’, no sentido de um progresso geral de progresso intelectual, espiritual e
material” (EAGLETON, 2005, p. 19). De tal modo, para os iluministas, uma sociedade que
possuia cultura era aquela que tinha autodesenvolvimento progressivo, ou seja, para eles, a
sociedade que tinha cultura era a francesa.

Com o passar do tempo, essa visdo preconceituosa deu espago para outra, de carater
antropoldgico, a qual ndo é influenciada pela ideia de progresso humano; de valorizacéo ou
inferiorizacdo de tracos estéticos ou intelectuais de produtos artisticos e literarios; de
instituicGes de dada sociedade. Dentro dessa nova visdo, John Lyons (1987, p. 224) afirma em
“Linguagem e cultura” que Cultura seria o conhecimento que o individuo adquire a partir do
convivio em sociedade ou grupo coeso; conceito muito préximo ao apresentado por Alfredo
Bosi em Dialética da colonizacdo, para o qual o termo se define como “o conjunto das
préticas e das técnicas, dos simbolos e dos valores que se devem transmitir as novas geracdes
para garantir a reprodugdo de um estado de coexisténcia social” (BOSI, 1992, p. 16). Um dos
conceitos de cultura apresentados por Zygmunt Bauman em Ensaios sobre o conceito de
cultura (2012, p. 23) se assemelha ao apresentado por Lyons e Bosi, ao dizer que cultura
remete a

regularidade e padrdo — com a liberdade classificada sob a rubrica de
“desvio” e “rompimento da norma”. Cultura era um agregado, ou melhor
ainda, um sistema coerente de pressdes apoiadas por sancdes, valores e
normas interiorizados, e habitos que asseguravam a repetitividade (e
portanto a previsibilidade) de conduta no plano individual e a monotonia da
reprodu¢do, da continuidade no decorrer do tempo, da “preservagdo da
tradigdo”, da mémeté de Ricoeur, no plano da coletividade.

Dessas defini¢Oes, depreende-se que a cultura ndo deve ser entendida como algo
simples, Unico, estanque e negativo. Pelo contréario, ela é, como apresenta Durval Muniz de
Albuquerque Janior em Fragmentos do discurso cultural (2007, p. 17),

um conjunto multiplo e multidirecional de fluxos de sentido, de matérias e
formas de expressdo que circulam permanentemente, que nunca respeitaram
fronteiras, que sempre carregam em si a poténcia do diferente, do criativo,
do inventivo, da irrup¢do, do acasalamento.
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Cultura, portanto, ¢ uma entidade abstrata inerente a todo grupo social, néo
respeitando barreiras temporais ou espaciais, podendo se expandir, de forma progressiva, na
escala temporal e ampliar ou reduzir sua influéncia na escala fisica do espaco, agregando ou
negando valores para que sua esséncia seja perpetuada. Toda forma de cultura é desenvolvida
por um conjunto de homens de dado periodo histérico, ndo estando pronta e acabada. Como ja
dito, ela adquire novas formas e estruturas com o passar do tempo e do contato com outras
formas de cultura, ndo sendo esse contato um quesito obrigatorio e necessario para sua
transformacéo, podendo se modificar a partir de outros fatores como: espaco, clima e politica,
para citar alguns exemplos.

De maneira geral, a cultura deve ser entendida como uma entidade plural, ndo
existindo uma, mas varias, como expde Eagleton (2005), que “propde pluralizar o termo
‘cultura’, falando das culturas de diferentes nagdes e periodos, bem como de diferentes
culturas sociais e economicas dentro da propria nagdo” (EAGLETON, 2005, p. 25). Tal
afirmativa € oriunda do entendimento de que quem faz a cultura sdo os homens e ndo existe s
um tipo de homem, com o mesmo nivel de instrucdo, conhecimento, econémico, entre outros
parametros, ou seja, a cultura esta ligada diretamente a identidade do homem.

Aqui, toma-se como conceito de identidade aquele apresentado por Cleudemar Alves
Fernandes em Analise do discurso: reflexdes introdutérias, em que o autor pondera que tal
qual o sujeito, a identidade “ndo ¢é fixa, estd sempre em produgdo, encontra-S& em um
processo ininterrupto de construcdo, ¢ caracterizado por mutagdes” (FERNANDES, 2008, p.
34). Se 0 homem muda, a cultura dele acompanha a sua transformacdo. Essa ideia entra em
consonancia com a afirmativa de Clifford Geertz em A interpretagéo das culturas ao afirmar
gue “o homem ¢ um animal amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu, assumo a
cultura como sendo essas teias” (GEERTZ, 2008, p. 4).

O homem é quem produz e reproduz a cultura, entdo estd sujeito a ela e as suas
transformacdes. A relacdo dos dois é de interdependéncia, pois a0 mesmo tempo em que 0
homem se constroi e se modifica, ele transforma a cultura e os bens culturais; qualquer tipo de
alteracdo provoca mudancas no homem e em suas acBes, pois estamos em uma teia e a
producdo ou rompimento de algum fio pode dar mais estabilidade ou abalar toda a estrutura.
Entende-se assim que a cultura interfere diretamente na constituicdo do imaginario e da
literatura, dois produtos culturais. Segundo Heidrum Krieger Olinto em
“Literatura/cultura/fic¢des reais”, a cultura se materializa em “diversos sistemas simbélicos,

em convicgdes e valores, responsaveis tanto pela manutencdo e reproducdo de sistemas
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sociais quanto pela sua constante transformagao” (OLINTO, 2008, p. 73). Sendo assim, tanto
a Literatura como o Imaginério refletem e perpetuam valores e convic¢es dos homens.

Etimologicamente, entende-se “imaginario” como um conjunto ou um agregado de
imagens, que o homem produziu, produz e produzira e que se relacionam. Entretanto, nao
pode ser encarado apenas na sua acepc¢do de acimulo de imagens, ele também designa o
“processo de producdo, de reproducdo e de recepcdo de imagens”, cOmo apresenta Ivan
Teixeira em “Literatura como imaginario: introdugdo ao conceito de poética cultural” (2003,
p. 44). Segundo 0 mesmo, ao assumir a posicdo de substantivo, o imaginario funde a imagem
e a imaginacdo, porque para a producdo de imagens nota-se a necessidade da utilizacdo da
imaginacdo. Como dito, o imaginario ndo se constitui apenas de criacdo ou produgdo de
imagens, mas de reproducdo também. A palavra imagem vem do latim imagine, e entre as
diversas acepcdes desse verbete, destaca-se as seguinte: representacéo, imitacéo e retrato. O
que nos faz acreditar que o imaginario tem uma estreita relagdo com a nogdo de mimese
apresentada por Platdo e Aristdteles.

Rogério Bianchi de Araujo afirma em “O imagindrio distopico e a sociedade de
consumo”, que “as imagens sdo construgcdes que t€m por base as nossas experiéncias visuais
anteriores” (ARAUJO, 2011, p. 39), ou seja, o ser humano cria imagens a partir de suas
vivéncias, de suas ac¢des, daquilo que ele percebe ao seu redor; e ao construir as imagens, 0
homem pretende recriar, imitar, representar aquilo que aconteceu, que viu, que sentiu, na
tentativa de fazer uma copia de algo que ja existiu, 0 que capacita chamar o homem de homo
symbolicus. Um classico exemplo de criacdo de imagens na tentativa de recriar
acontecimentos é o do homem das cavernas com a arte rupestre. Ao produzir as imagens de
bisdes nas paredes das cavernas, esses homens as revestem de significados, de sentidos, elas
se tornam simbolos.

Para que uma imagem faca parte do imaginario, ela tem que ser revestida de
significado, mas quando esse significado ndo é compreendido no processo de decodificacéo, a
imagem fica vazia, ndo se inserindo no imaginario. Entretanto, ndo deve se confundir “sem
significado” com “significado obscuro”, pois Gilbert Durand em O imaginario (2010, p. 36)
explana que a imagem ¢ uma “ponte” de simbolos, ela liga o inconsciente ndo-manifestado e a
consciéncia ativa, gerando o pensamento de que um simbolo é uma manifestacdo na qual ha
um significante ativo inerente ao consciente que remete a um significado obscuro produzido
pelo inconsciente.

O individuo, ao se propor a analisar uma imagem, deve pensar nos elementos que se

combinam para construir essa imagem, visto que isso se constitui em um discurso, ou seja,
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ndo se pode analisa-la de forma isolada e descontextualizada. Uma das formas de a imagem se
materializar é a partir da literatura, pois segundo Teixeira (2003, p. 53)

Literatura é imaginario: constelagdo hipotética de imagens. Suas imagens
tanto podem se originar do mundo extratextual quanto podem resultar de
apropriacdo de estruturas textuais pré-existentes a ficcdo que se constréi em
dado momento.

Como jé dito, tanto a literatura como o imaginario estdo entrelacados com a cultura. A
primeira participa da formacéo e da propagacédo de simbolos ou imagens, porque faz parte do
cotidiano do homem, influenciando e retratando os valores e as a¢cbes do mesmo; o que
interfere diretamente na cultura, pois se uma imagem estd mais em voga do que outra ha a
apreciacdo ou execracdo de dado simbolo, um exemplo é a figura do bruxo/bruxa, que nos
ultimos anos, devido a producdo literaria, é enxergada por outra perspectiva; mas que na
primeira aparicao era estigmatizada.

Literatura, segundo Umberto Eco em “Sobre algumas func¢des da literatura” (2011), ¢é
0 conjunto de textos ndo-praticos produzidos pelo homem para o seu deleite, desenvolvimento
espiritual e intelectual, passatempo, o qual ninguém nos obriga a ler (salvo os presentes nas
atividades escolares). A partir da literatura, hd a formacdo e difusdo da lingua, criacdo e
perpetuacdo de uma identidade, além de, consequentemente, a cultura, pois, com base em
Olinto (2008, p. 78), possui forte identificacdo com o meio textual, ja& que valores e
manifestacdes culturais sdo constantemente (de)codificados pelos textos visando uma
contextualizacdo dos discursos produzidos.

Renata Lackmann em “Mnemonic and Intertextual Aspects of Literature” (2008),
discute a relacdo da Literatura e da Cultura. A primeira é, por exceléncia, um produto da
memoria, principalmente a cultural, como a autora diz, ndo sendo apenas um mero veiculo
passivo que recorda as agdes e 0s acontecimentos passados, mas como uma fonte que emana
informacdes culturais do meio que a produziu, havendo uma troca muatua; ao passo que a
Literatura retrata valores, ao mesmo tempo pode critica-los e transforma-los. A cultura, como
elucidado acima, € um ser vivo que estd em constante transformacao, acompanha as mudancas
dos elementos que compdem o seu meio, a medida que as suscitando também. A obra
literaria, a partir dos signos linguisticos que a comp&em, prolifera e altera a cultura (do/no
livro), pois essa “continuamente reescreve e se retranscreve, constantemente redefinindo a si

mesma através de seus signos” (LACKMANN, 2008, p. 301).°

% «continually rewrites and retranscribes itself, constantly redefining itself through its signs” (LACKMANN,
2008, p. 301, tradugdo nossa).



21

A Literatura, principalmente depois da revolucdo na impressa, causada por Gutenberg,
passou a preservar a cultura de um povo com a valorizagdo das manifestacdes culturais
tipicamente nacionais na segunda metade do seculo XVIII. Alguns autores comecaram a
transcrever produtos culturais orais para que ndo se perdessem com o passar dos anos. Citam
dois exemplos de autores que realizaram tal projeto: os irmdos Grimm e Mério de Andrade.
Jacob e Wilhelm Grimm, a partir de suas pesquisas com 0 povo, transcreveram contos de
fadas classicos como “Branca de Neve e os sete andes”, “Chapeuzinho Vermelho”,
“Rapunzel”, “A Bela Adormecida”. No tocante a Mario de Andrade, o autor brasileiro, no
final dos anos 20 do século passado, realizou uma viagem etnogréfica a regido amazénica,
visando coletar material cultural dessa regido, gerando assim dois livros escritos pelo mesmo:
Macunaima (1928) e O turista aprendiz (1942).

Um texto literario pode tanto perpetuar uma imagem, um valor cultural, como altera-lo
também, transformando a memdria. Novamente, oberve os contos de fadas dos Grimm vivem
na memoria popular até hoje, mas ndo da mesma forma como os autores os coletaram e
escreveram. Os contos foram adaptados, modificados e ressignificados pela inddstria cultural.
Inicialmente, foram transcritos com um teor sexual mais latente e quase nao existia o “felizes
para sempre”, mas ao passarem pelas maos dos estidios de animagdo Disney eles foram
castrados, infantilizados, “adogados”, perdendo as suas caracteristicas medievais e abrandados
com o “viveram felizes para sempre”.

Um exemplo desse acontecimento, s6 que na Literatura Brasileira do século XX, é a
transformacéo do saci, por Monteiro Lobato. O autor desmistificada essa figura folclorica, ele
chega até mesmo a infantilizé-la, abrandando os seus tracos e suas origens demoniacas. Esse
fato é aceito por Lackmann, uma vez que a autora evidencia que “um texto inevitavelmente
cria um espaco mnemonico transformado” (LACKMANN, 2008, p. 303).* Diante disso, ndo
sendo possivel um bem cultural se manter o mesmo com o passar do tempo, ele tem que se
adaptar as novas realidades e ao publico no qual ele se insere, modificando a memoria e,
consequentemente, a cultura.

Uma das afirmacbes que se pode fazer a partir das explanagbes colocadas até o
momento é que a Literatura representa e assume em si um dado conhecimento ou saber, pois
“todas as ciéncias estdo presentes no monumento literario” (BARTHES, 2004, p. 18), ela ndo
tem um carater didatico, ndo fixa ou fetichiza nenhum saber, pelo contrario, ela possibilita a

emersdo de varios, sem predilegdo, ela “trabalha nos intersticios da ciéncia: estd sempre

* 3 text inevitably creates a transformed mnemonic space” (LACKMANN, 2008, p. 303, tradugdo nossa).
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atrasada ou adiantada com relagdo a esta [...]” (Idem, p. 18-19), além de ser um meio pelo
qual a memoria se aflora e se faz presente na realidade do homem.

Cita-se como obra que congrega esses valores O romanceiro da Inconfidéncia (1953),
de Cecilia Meireles, uma coletanea de poemas que trabalha com o processo de colonizacao da
regido de Minas Gerais até a Inconfidéncia Mineira, juntamente com as consequéncias para 0s
inconfidentes. O livro traz um novo olhar, o do século XX, para um fato que ocorreu no inicio
do século XVIII, ocorrendo um resgate da memdria, relembrando um acontecimento histérico
que marcou a histdria do povo brasileiro. Essa obra de Cecilia Meireles é apenas um exemplo,
visto que diversas outras tém esse carater memorialista, seja de forma direta ou indireta, com
maior ou menor grau de complexidade na exposi¢do. Segundo Birgit Neumann em “The
Literary Representation of Memory”, “memoria e processos de lembrar sempre foram um
importante, de fato um dominante, topico na literatura” (NEUMANN, 2008, p. 333).”

Sobre o0 assunto, lembra-se que um autor, ao trabalhar com a memoria, ndo se utiliza
da memoria individual. Como diz Gilles Deleuze em Critica e clinica (2011), “ndo se escreve
com as proprias neuroses” (DELEUZE, 2011, p. 14), 0 escrito se baseia na memoria coletiva,
na tentativa de afirma-la ou de subverté-la, ele se reveste de um conhecimento maior do que o
seu, ele se envolve com uma memdria além da sua, pois uma obra literaria € um produto
cultural aberto e ndo fechado no discurso produzido pelo autor, ha uma troca entre o que é
materializado pelo escritor e o leitor. Deleuze cita dois exemplos da materializacdo da
memoria de um grupo por parte de um autor, que sdo Franz Kafka e Herman Melville. Para o
tedrico, eles “apresentam a literatura como a enunciacdo coletiva de um povo menor”
(DELEUZE, 2011, p. 15), que ganham voz através deles e de suas expressdes. Entende-se que
a obra literaria € uma forma “de decodificacdo sistematica e constitutiva de diferentes
realidades sociais” (OLINTO, 2008, p. 78).

O autor, ao escrever, faz inferéncias sobre o que 1€, concorda, discorda, produz valores
e conhecimento acerca da sociedade, ja que uma das premissas basilares acerca da Literatura é
que ela

ndo é um sistema fechado, mas uma parte dos principais processos de
construgdo de significado de uma cultura, interagindo com outros sistemas
de simbolos, entdo, uma analise de encenacdes literarias da meméria pode
providenciar informacdes sobre os conceitos memoriais predominantes de
uma cultura® (NEUMANN, 2008, p. 335).

® “Memory and processes of remembering have always been an important, indeed a dominant, topic in literature”
(NEUMANN, 2008, p. 333, traducdo nossa).

® “is not a closed system, but a part of the principal meaning-making processes of a culture, interacting with
other symbol systems, then an analysis of literary stagings of memory can provide information about a culture’s

predominant memorial concepts” (NEUMANN, 2008, p. 335, tradugdo nossa).
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Como Aristoteles diz na Poética, a Literatura ndo é a realidade propriamente dita, ela é
uma imitacdo, € o modo como o autor percebe o meio e 0 materializa a partir dos signos
linguisticos, sendo a ficcdo uma das formas de se expressar e representar a cultura. Mas, isso
ndo impede a literatura de ser um meio pelo qual a cultura realiza uma autorreflexdo, abrindo
caminho as mudancas culturais. Por mais que a literatura ndo seja a realidade, e sim uma
imitacdo dessa, ela provoca reflexdes sobre a cultura, que pouquissimos outros sistemas de
simbolos conseguem, porque a literatura cristaliza a memoria cultural no seu interior.

Visto que a cultura é um elemento intrinseco a Literatura, compreende-se que ela € um
“processo infindavel de gerar significados, de circulacdo e subversdao de sentidos” (OLINTO,
2008, p. 78), transformando a viséo sobre os estudos de literatura, vendo agora as imagens
qgue compdem o texto literario como um produto cultural. As imagens, por sua vez, sao
elementos inerentes a todo texto literario, porque sdo produtos tanto da memoria cultural
como da imaginacao; a “casa” literaria ¢ alicer¢ada sobre a cultura, e a imaginacdo € o tijolo
usado pelo autor para levantar suas paredes.

Retomando a metéfora inicial acerca do &tomo, quando esse foi descoberto e passou a
ser estudando por diversos cientistas, desenvolveu-se a energia nuclear. Varias
transformacdes ocorreram na sociedade e, consequentemente, na Cultura, no Imaginério e na
Literatura. A energia nuclear e as transformaces por ela provocadas sao temas recorrentes no
Cinema e na Literatura de Massa, espacos em que herois surgem pelo contato com esse
elemento. A titulo de exemplificacdo, lembra-se de Bruce Banner, que a partir do contato com
0s raios gama passa a se transformar no Hulk.

De fato, quando essa energia demonstra todo o seu poder destrutivo com a bomba
nuclear lancada sobre Hiroshima e Nagasaki, o acidente de Chernobyl, o acidente com Césio-
137 em Goiénia e os problemas com os reatores das usinas nucleares em Fukushima langa-se
um novo olhar sobre a energia nuclear, uma visdo amedrontada. Cria-se uma cultura de medo
em torno da energia nuclear e passa-se a produzir imagens e literaturas com as mesmas
caracteristicas; figuras de animais e pessoas deformadas pelo contato com materiais
radioativos sdo recorrentes nessa cultura acerca da energia nuclear, ocorrendo 0 oposto as
histérias dos super-herois e dos livros como A zona morta (1979) de Stephen King e a
sequéncia de filmes O exterminador do futuro (1984, 1991, 2003, 2009) que apresentam a
guerra nuclear como algo a ser evitado.

Entretanto, o presente trabalho ndo tem como foco o0 medo em torno da energia
nuclear, utiliza-se essa ramificacdo da cultura do medo para contextualizar o que sera

apresentado a partir de agora que sera o “atomo” do medo. Como as acepcdes sobre cultura,
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imaginério e literatura que norteardo essa pesquisa ja foram apresentadas, far-se-a uma

explanagéo sobre o medo.

1.2 A bussola pirou: o medo esté entre nos

Em inglés é “fear”, em francés “peur” e na lingua alema, “angst”. Essas e varias
outras palavras sdo denominagdo de uma mesma emocao conhecida na Lingua Portuguesa
como medo. Essa palavra, segundo José Pedro Machado no Dicionario Etimoldgico da
Lingua Portuguesa, tem origem na Lingua Latina com o termo métu-; classificado como um
substantivo significa “receio, medo, inquietacdo, ansiedade; temor religioso; objeto de terror”
(MACHADO, 2003, p. 87). Mas também pode ser, segundo o mesmo dicionério, originario
da palavra latina medu-, tendo uma origem mais antiga e oriunda do germanico médos,
significa quando substantivo “um medo; como adj., relativo ou pertencente aos Medos, aos
Persas” (MACHADO, 2003, p. 87).

A partir dessa exposicdo, pode-se fazer algumas ilagdes sobre 0 medo. Independente
de sua origem etimoldgica, esse vocabulo ndo é uma palavra ou sensacdo exclusiva do
Portugués, do tronco romanico ou de qualquer outro idioma e cultura, mas préprio de todas as
linguas e culturas espalhadas pelo globo, porque essa emocao € intrinseca a todo ser vivo que
tenha alguma consciéncia.

Para se pensar criticamente o medo, far-se-4 uma inferéncia inicial comparando esse
com a Lingua, um ser vivo que esta em constante transformacédo, como aponta Carlos Alberto
Faraco em Linguistica Historica (2005): “as linguas humanas ndo constituem realidades
estaticas; ao contrario, sua configuracdo estrutural se altera continuamente no tempo”
(FARACO, 2005, p. 14), essas mudancas sdo gradativas e s6 sdo percebidas a partir de uma
analise diacrbnica. Apropria-se dessa afirmacdo para se pensar esse sentimento, fato
justificado por um dos exemplos dados por Adauto Novaes no ensaio “Politicas do medo”
(2007, p. 11), que no passado o medo que o homem tinha era oriundo da natureza ou do
sobrenatural e que, atualmente, teme-se o proprio homem e as incertezas proporcionadas pela
tecnociéncia. A partir dessa assertiva, conclui-se que o medo sofre transformacbes de
identidade com o passar do tempo.

Pegar-se-a emprestado outro exemplo, agora apresentado por Delumeau (2009, p. 11-
12), para continuarmos a pensar 0 medo. Na obra desse autor, |1é-se a descrigdo da cidade de
Augsburgo, na Alemanha no século XVI, que quando o sol se punha e emergia a noite, ela se

fechava, ndo permitindo que ninguém entrasse ou saisse do espaco urbano sem que passasse
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por dois guardas e diversas salas recobertas de ferro; sendo ainda uma cidade extremamente
fortificada e protegida que ndo permitia, ap6s o por-do-sol, a entrada de nenhum individuo.

Observa-se uma descricdo semelhante a feita por Delumeau no livro Frankenstein
(2007), de Mary Shelley, mas ja no século XVIIl. Na passagem, o personagem Victor
Frankenstein é impossibilitado de entrar na cidade de Genebra por ter chegado a noite:
“estava completamente escuro quando cheguei as cercanias de Genebra. As portas da cidade
ja tinham sido fechadas, e fui obrigado a pernoitar em Secheron, aldeia distante da cidade
cerca de meia legua” (SHELLEY, 2007, p. 74).

Na atualidade, ocorreu uma transformacdo da protecdo noturna, as cidades néo séo
mais fortificacbes impenetraveis, passou-se do macro para 0 micro, agora as residéncias séo
pequenas fortalezas na tentativa de manter o “mal” e a inseguranca exterior ao lar. Nota-se
uma nitida transformacdo do medo, mas ainda mantém um mesmo cerne, um radical; no
presente caso, 0 medo do que esta 1a fora quando estamos mais vulneraveis e ndo podemos
enxergar algo de forma distinta na escurid&o.

As mutacdes pelas quais 0 medo passa com o tempo fazem ascenderem algumas
formas e decairem outras. Isso se justifica devido as transformacdes as quais a sociedade
passa com 0 avancar das eras, sendo essa a explicacdo apontada por Jacques Le Goff em O
maravilhoso e o quotidiano no ocidente medieval (2010, p. 158), do porqué ndo se teme mais
a figura da bruxa; ndo foi ela quem mudou, mas o espaco ao seu redor. Isto €, ndo foi a noite
gue mudou ou ficou mais segura, mas as cidades que se transformaram, as casas evoluiram e
as fronteiras foram rompidas.

Bauman (2008, p. 12) comenta a mutabilidade do medo revelando que todos os dias o
catadlogo de fobias do homem tem aumentado e esta longe de ser concluido, pois novos medos
surgem ou sao descobertos diariamente, ndo sendo possivel estimar um nimero preciso de
medos que cercam o homem, nem a variabilidade dos mesmos, restando ao ser humano ficar
em estado de prontid&o, preparando-se para um ataque iminente.

Assim, entende-se que 0 medo se transformou com o passar do tempo, 0 homem deixa
de temer algumas figuras e situacfes e passa a temer outras, ou continua a temer as mesmas
coisas, mas sob uma nova identidade ou forma. Enfim, o que é o medo? O préximo topico

visa discutir esse conceito e debater acerca do medo do escuro e da morte.

1.2.1 Uma luz sobre o escuro: reflexdes introdutérias sobre o medo
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Mao suada, ritmo cardiaco acelerado ou reduzido subitamente, respiragcdo ofegante,
vasos sanguineos alterados, agitacdo do nivel de secre¢des produzidas por diversas glandulas,
paralizacdo ou subito acesso violento. Essas sdo algumas das reacdes do corpo humano
guando o homem esta com medo elencadas por Jean Delumeau no ensaio “Medos de ontem e
de hoje” (2007). O medo é uma das primeiras emoc¢des a que 0 homem tem acesso, ele entra
em contato com esse sentimento no momento em que toma conhecimento de que € um ser
finito, perene. Novaes (2008) apresenta-o0 como um sentimento natural, resultante da
constante sensacdo de vulnerabilidade do homem, de sua incerteza sobre o mundo e dos
elementos que o compdem, além do desconhecido, daquilo que ele ndo domina ou controla.

Com essa tomada de consciéncia de sua finitude, o ser humano passa a ter uma
necessidade de se auto preservar, de manter a sua vida e ndo coloca-la em perigo. Sem esse
sentimento, a humanidade ndo teria se desenvolvido; sendo até mesmo um sentimento sadio
guando vem como um alerta, uma antecipacao de perigos que ronda o homem, que na maioria
das vezes sdo bem reais, ameagando a manutencao da vida humana. Jalio Franga em “Fontes e
sentidos do medo como prazer estético” (2010, p. 60) afirma que,

0 medo é uma experiéncia passiva, algo que experimentamos a revelia de
nossa vontade. Nao é, porém, neutro como as sensagdes: € uma emocao, e
como tal, carregada de afetos. O medo ndo € uma pura informagéo sobre o
mundo a nossa volta, mas o resultado de um juizo que fazemos sobre o
mundo — sobre o qudo ameagadores objetos, seres ou eventos podem ser.

Portanto, em consonancia com o autor, 0 medo é uma emocéo sob a qual o0 homem nao
tem dominio, ele ndo controla 0 medo e o que temer; referente a que sentir medo, o ser
humano é totalmente impotente, ele ndo domina sua manifestacdo. O medo € um juizo de
valores que o individuo faz acerca do espaco fisico e social que o cerca, colocando em uma
balanca o que é mais ou menos perigoso para a sua vida. Bauman (2008, p. 8) afirma que o
medo, enquanto um sentimento, € “difuso, disperso, indistinto, desvinculado, desancorado,
flutuante, sem endereco, nem motivos claros”, ou seja, amorfo, faz com que o0 homem o veja
em qualquer lugar e tema qualquer coisa. Mas quando 0s seres humanos, e qualquer outro ser
Vivo que tenha consciéncia, se colocam em posicédo defensiva, eles conferem forma ao medo.
Ao conferir forma ao medo, o homem ativa ou retoma 0s seus instintos mais primitivos de
defesa, evitando a todo custo o objeto fébico, afastando-se do mesmo.

Francis Wolff no ensaio “Devemos temer a morte?” (2007), afirma que o medo ¢ um
sentimento negativo e por ser uma experiéncia causa consequéncias, pois geralmente vem
acompanhado de sofrimento. Sofrimento ligado ao futuro, sinbnimo de incerteza, pois

ninguém sabe o0 que ira acontecer no dia de amanha, na semana que vem, daqui um més ou no
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ano que vem, ninguém sabe quando e como vai morrer. Pensamento desesperador. Ter medo é
sentir um desconforto no tempo presente em relagdo a ideia de que sofrer-se-a algum mal
futuramente.

O medo é como uma erva-daninha, se lancado sobre um solo fértil como o homem,
passa a se desenvolver naturalmente, sem a necessidade de estimulos e com pouquissimos
cuidados, o proprio homem que sente medo fornece os nutrientes para que ele cresca e ganhe
forma.

Como aponta Edmund Burke em Uma investigacdo filoséfica sobre a origem de
nossas idéias do sublime e do belo (1993), ao tecer suas considera¢es sobre o Sublime, ele
afirma que o medo primordial é o da morte, se desdobrando em vérios outros (BURKE, 1993,
p. 48). O homem passa a temer a morte a partir do momento em que ele percebe a sua
insignificancia perante o universo, que antes dele 0 mundo girava e depois que ele se for o
mundo vai continuar girando, que o seu tempo de vida é infimo se comparando com o tempo
da Terra e do Universo.

Novaes (2007, p. 10), afirma que os medos tém duas origens: a imaginacao e a crenca.
Maria Rita Kehl em “Elogio do medo” (2007, p. 89) discorre sobre a imaginagéo, dizendo que
0 medo incita a fantasia e a invencgdo, durante a noite, quando os inibidores da atividade
imaginativa sdo produzidos em menor escala, devido a diminuicéo da luz, isso faz com que o
ser humano se confunda “mais facilmente do que durante o dia o real e a ficgdo e corre o risco
de desorientar-se fora dos caminhos seguros” (DELUMEAU, 2009, p. 142). E a imaginagao
que faz o homem ver o que ndo existe, projetar assassinos, ladrbes, deménios, feras,
fantasmas, entre outros seres que visam atentar contra a vida do homem, principalmente
durante a noite, de forma que ela passa a ser cimplice dos seres imaginados. Teme-se a noite
e 0S espacos escuros, porque coloca-se nesses espacgos tudo que imagina que vai atentar contra
nossa vida, aquilo que ndo se entende ou aceita, como a morte, que ninguém sabe quando
vem, como vem e para onde vai.

Em relacdo a crenga, 0 medo esta ligado a religido, regida pela regra empirica de

gue os deuses mais temiveis jamais aparecem e que o invisivel dirige nossas
vidas. Assim, velhos medos — teoldgicos e metafisicos — que guardam ainda
algum prestigio, sdo feitos no siléncio da imaginacéo. Eles nos convidam a
pensar e agir com prudéncia porque, ainda que invisiveis, ha sempre um
sujeito determinado que nos v€: Deus e sua onipresenca, o tirano e seus “mil
olhos”, a morte e o inferno, a condenagdo (NOVAES, 2007, p. 11)

Em virtude da religido, o homem, principalmente o da Antiguidade e da Idade Média,
tem a sensacdo de ser vigiado constantemente e que a menor transgressao das leis que lhe séo

impostas, ele seré punido.
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Como ja dito, o medo é um sentimento polimorfo; quando o homem morava nas
cavernas, ele temia as feras que habitavam as florestas; na Antiguidade, as invasdes externas;
na ldade Média, as bruxas, os demdénios e o mar; na metade do século XX, um ataque nuclear
e a expansdo da ideologia comunista; na atualidade tememos ataques terroristas de
fundamentalistas religiosos e desastres naturais.’

A partir desses exemplos e com base em Delumeau (2007, p. 42-43), os medos podem
ser classificados como viscerais e naturais ou como culturais. Entende-se como medos
viscerais, os oriundos do espaco natural, ndo séo influenciados diretamente pelo homem, ou
seja, eles sdo provenientes da natureza, tais como as epidemias, as grandes secas, os furacdes,
0s terremotos, as tsunamis, as erupgOes vulcanicas, as quedas de meteoritos, entre outros
acontecimentos do género. J& os medos culturais sdo os desenvolvidos pelo homem ou
condicionados pela sua influéncia, tais como a noite, flutuagdes econémicas, o0 medo do
préprio homem (ataques terroristas, assaltos, assassinatos), para citar alguns.

Com base nos exemplos elencados, observamos a evolucdo de um padrdo fobico, no
inicio, durante o desenvolvimento das primeiras comunidades, quando o homem formava as
primeiras sociedades, ele temia principalmente fobias oriundas da natureza, mas a partir do
momento que essas sociedades e comunidades se consolidaram, 0 homem passou a temer o
seu igual.

O ser humano é um ser social que precisa viver em sociedade para manter a
racionalidade e a sua humanidade. Viver com iguais possibilita que o homem se mantenha
valido tanto sobre parametros fisicos como psicoldgicos. Mesmo precisando do outro para
sobreviver, 0 homem Vvé no seu igual, seja ele um estrangeiro, um vizinho, um familiar ou um
desconhecido, uma ameaca a diversos aspectos de sua vida. Quando se fala em morte, a
primeira imagem que vem a mente € a de um corpo em estado de putrefacdo. Porém, a morte
ndo se resume ao findar da vida, que o coracao parara de bater e outras funcdes bioldgicas que
mantém o nosso corpo funcionando cessardo. Esse é o aspecto fisico da morte, mas existe
uma faceta que muitas pessoas temem mais do que parar de respirar ou serem comidas por
uma fera. Bauman (2008, p. 9) classifica essa faceta do medo como uma experiéncia fobica de
segundo grau (ndo inferior), € um medo social, culturalmente derivado do fisico, o que
ameaca nao a sua vida enquanto pessoa fisica, mas social, que possui um status quo no meio.

A mera mencédo de ameaca ao status social do individuo provoca-lhe uma sensacéo de

vulnerabilidade, inseguranca e inferioridade. Bauman (2008, p. 10), como sociélogo que é,

" Ao elencar esses medos, ndo queremos limitar os sentimentos atavicos de um periodo ou afirmar que eles
deixam de existir em outras épocas, mas apenas exemplificar a diversidade de medos que 0 homem tem.
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lista as trés principais causas de medo na sociedade atual, vislumbrando que sua classificagéo
pode ser, e é, uma ramificacdo dos medos culturais apresentados por Delumeau (2007). O
autor aponta que os tipos de medo séo: 0s que ameagam 0 homem e a sua propriedade; os que
ameacam a ordem social e a confiabilidade que depende a seguranca de seu sustento; e 0s que
ameacam o lugar do individuo no mundo, da imunidade a degradacdo, passando pela exclusdo
social.

Por ser tdo volatil e polivalente, 0 medo e suas varias facetas sdo tematicas recorrentes
na Literatura e na Cultura de Massa. Cada uma trabalha com o medo realcando as
caracteristicas que mais se adequam ao seu género, as suas necessidades e ao publico que esse
produto se destina. Romances adolescentes trabalham com os medos sociais, tais como o do
protagonista ser abandonado, traido, ter que trocar de escola, entre outros. Jogos de RPG e
multiplayer trabalham constantemente com a temaética de guerra, acidentes nucleares, ataques
zumbis, dizimacdo da humanidade por uma pandemia causada por um virus produzido em
laboratdrio que transforma os seres humanos em comedores de cérebro.

Todavia, 0 género que explora, desde o inicio, 0 medo como cerne em indmeras
narrativas suas € a Literatura Fantastica, abordando o sobrenatural, o horror, o terror, o
macabro e o insolito. Esse serd o foco do proximo capitulo, discutir a concepcao de Fantéstico
que orientara este trabalho e o medo presente nessa area da Literatura que tem ganhado

destaque nos estudos literarios dos Gltimos anos.



2 CONSTRUINDO UM TEMPLO PARA PHOBOS E DEIMOS: O LUGAR DO
FOBICO NA LITERATURA FANTASTICA

Na Literatura existem poucos conceitos ou concep¢des que geram tanta discusséo e
impasse quanto 0s pensamentos acerca do que seria a Literatura Fantastica e 0 que pode ou
ndo pertencer a ela. Muitos dos tedricos tém visdes radicais sobre esse modo literario, além do
qgue ndo ha um consenso entre eles sobre as caracteristicas da mesma e entende-se que boa
parte dessas reflexdes teoricas sdo limitadas quando em relagcdo a atual producdo literaria e
cultural. Os pensadores se fecham em uma caracteristica ou em uma producdo candnica,
voltando-se apenas para as producGes de fins do século XVIII e século XIX, periodo que a
critica, norteada pelo classico estudo de Todorov, costuma considerar como a faixa temporal
de inicio e apogeu dessa literatura.

Nessa leitura, o que foi produzido no século XX provoca debate sobre sua vinculacéo
ao Fantéstico, mas muitos se esquecem que o Fantastico € um modo antigo, como afirma
Gama-Khalil (2013, p. 376) com base em Adolfo Bioy Casares, pois ha textos remotos de
varias partes do mundo como a Biblia, a Odisséia, de Homero, As mil e uma noite, entre
outros. Roas (2001, p. 7) comenta a variedade de vieses tedricos que giram em torno dessa
tematica, afirmando que “é certo que muitas destas visoes sdo excludentes entre si, ao limitar-
se a aplicar os principios e métodos de uma determinada corrente critica”.

A partir desse quadro, ndo se pode seguir apenas uma vertente tedrica, mas € preciso
selecionar as caracteristicas elencadas a partir das diversas vertentes, que melhor se adequam
as necessidades desta pesquisa. Sobre esse ponto, vale destacar que este trabalho ndo pensa o
Fantdstico enquanto género literario, entendendo-0 como “um conjunto especifico de
caracteristicas relacionadas com a escolha e tratamento dos temas por meio do trabalho
peculiar” (ALVAREZ, 2011, p. 241), mas como um modo literario e cultural, tal como
construido por Northrop Frye em Anatomia da critica (1973), no qual o modo se constitui a
partir da relacdo herdi (personagem/protagonista) — espaco — leitor.

Segundo Garcia (2011, p. 2), a preferéncia pelo modo em detrimento ao género
ocasiona a ampliacdo do leque de escolha possivel de corpus para andlise, pois a Vvisdo
genealdgica centrada no género, proposta por Todorov (2008), restringe a lista de narrativas
plausiveis de andlise. Além de abarcar uma gama maior de obras, prefere-se vislumbrar o
Fantastico enquanto modo, porque ele trabalha, como postula Iréne Bessiére no texto “El
relato fantéstico: forma mixta de caso y adivinanza” (2001), com “uma logica narrativa que é

tanto formal e tematica e que, surpreendente ou arbitraria para o leitor, reflete, sob o aparente
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jogo da invencdo pura, as metamorfoses culturais da razdo e do imaginario coletivo”
(BESSIERE, 2001, p. 84).2

2.1 Mé&os a massa: uma receita de Fantastico

Toda fala sobre o Fantéstico ndo pode deixar de lado a discussdo feita por Tzvetan
Todorov com Introducgéo a literatura fantastica (1970), sendo ele um dos principais difusores
e pensadores da area que levou o debate tedrico sobre 0 assunto a outro patamar. H& um
pensamento harménico entre todos os tedricos que pensam o Fantastico de que seu conceito
esta relacionado diretamente a percepgdo que o leitor, o narrador e as personagens tém do
espacgo no qual as personagens estéo inseridas.

Para Todorov (2008, p. 30), o leitor, ao ler uma narrativa fantastica, submerge em um
mundo que a primeira vista ele reconhece como o0 seu mundo real. Entretanto, esse mundo
“novo” ndo segue as mesmas leis internalizadas pelo leitor, porque ocorre um acontecimento
que abala as estruturas conhecidas, subvertendo-as, ou seja, esse mundo ndo precisa ser
necessariamente 0 nosso. Para que haja essa percepc¢do da passagem do fantastico, necessita-
se de uma interacdo do leitor com 0 mundo das personagens, realizando uma comparacao e,
ocasionalmente, a compreensao de que o acontecimento foge ao real, isto é, o fato ocorrido é
sobrenatural, insolito, como usa Garcia (2012), ou meta-empirico, como mencionado por
Furtado (1980), emergindo o consenso entre os pensadores de que na narrativa fantastica deve
existir um acontecimento sobrenatural.

Todorov elabora esses pressupostos concordando com a fala de Roger Caillois: “todo
o fantéstico é ruptura da ordem estabelecida, irrupcdo do inadmissivel no seio da inalteravel
legalidade cotidiana” (CAILLOIS apud. TODOROQOV, 2008, p. 32). O que leva a outra
afirmacdo do tedrico bulgaro, a de que o mundo fantastico é povoado com criaturas vivas,
fluidas e polimorfas e que, por sua estranheza, proporcionam hesitacdo no leitor.

O pensamento de Todorov em torno do assunto ndo se limita as assertivas de que o
mundo fantastico é semelhante ao nosso, mas regido por leis fisicas, diferentes das do mundo
tido como real, além do mesmo ser povoado por seres vivos que suscitam estranheza no leitor.
Em sua obra, Todorov também discorre sobre o estranho e 0 maravilhoso e suas genealogias,
diferenciando-os, contudo, o que até agora foi exposto € o discurso que importa a pesquisa.

Isso ndo quer dizer que o pensamento estruturalista todoroviano deva ser ignorado, mas lido

8 “una logica narrativa a la vez formal y tematica que, sorprendente o arbitraria para el lector, refleja, bajo el
aparente juego de la invencion pura, las metamorfosis culturales de la razon y del imaginario colectivo”

(BESSIERE, 2001, p. 84, tradug&o nossa).
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com criticidade, pois segundo Remo Ceserani, em O Fantéstico (2006), a vantagem da
discussdo todoroviana € que ela se baseia em trés elementos: ambiguidade, incerteza ou
hesitacao e reacao.

Vislumbra que se um acontecimento € sobrenatural, que foge a realidade, depende
claramente da concepcdo cultural de real, “realidade e irrealidade, possivel e impossivel se
definem em relagdo com as crengas as que um texto se refere” (SEGRE apud. ROAS, 2001, p.
15)°. Um mesmo texto, se analisado sob o prisma de duas culturas distintas, pode ter
interpretacdes diferentes, podendo ser considerada em uma fantastica e na outra ndo. Toma-se
como exemplo que demonstra a interferéncia cultural na interpretacdo do conto “As lagrimas
de Diamantinha”, do autor mogambicano Mia Couto, presente na coletanea de texto Na berma
de nenhuma estrada (2006), no qual ha& dois fatos considerados sobrenaturais, mas por
motivos diferentes, para os ocidentais; e apenas um fato sobrenatural se tal conto for lido por
um hindu ou alguém que segue a cultura hinduista.

Aponta-se como acontecimento sobrenatural consensual entre as culturas, o fato da
protagonista da narrativa, ao se compadecer com o sofrimento de terceiros, chorar e amenizar
suas dores, sendo a mesma muito procurada para aliviar o pesar de outros. Essa capacidade é
explicada por Diamantinha como um poder sagrado. N&o se questiona como ela adquiriu tal
habilidade, mas a entende como um acontecimento sobrenatural, visto que tal dom néo existe,
na realidade. Quando Florisval chega a cidade em que mora Diamantinha, o primeiro se
apaixona pela Gltima, mas ndo pode concretizar o seu amor, tendo em vista que ela é casada.
Na tentativa de sufocar esse amor, aos domingos, ele se veste de mulher, o que ocasiona
estranhamento no meio em que vive, e se torna motivo de chacota para a sociedade.

No final da narrativa, ele assume seu amor para Diamantinha, que corresponde ao
sentimento de Florisval. Os dois fogem com identidades trocadas, ele vestido de mulher e ela
de homem. O estranhamento ocasionado pelo fato de um homem vestir de mulher e vice-versa
é cultural, nota-se esse sentimento em sociedades ocidentais mais conservadoras, mas o
mesmo ndo ocorrendo se o texto for lido na India. Nesse pais, como em outros que seguem a
cultura hinduista, € comum a figura do hijra ou do eunuco, homens castrados que se vestem
de mulher. Ou seja, na sociedade ocidental, um homem vestir de mulher é um fato que causa

estranhamento™®, porque foge de um padréo reconhecido socialmente, indo ao encontro da

% “realidad e irrealidade, posible e imposible se definen em relacion com las creencias a las que um texto se
refiere” (SEGRE apud. ROAS, 2001, p. 15, traducdo nossa).

10 Ao citar tal exemplo, n&o se faz juiz de valor acerca da discussdo de géneros, néo concordando ou discordando
de nenhuma posicdo, o utiliza apenas para ilustrar a diversidade interpretativa de um acontecimento e sua
aceitagdo ou nao pelo seio da sociedade, caracterizando o mesmo como algo natural ou insélito.
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fala de Caillois sobre o Fantastico apresentada na pagina anterior. Tudo gira em torno de onde
se 1€, do espaco cultural a que pertencem, ou seja, tanto o espago intra como o extratextual
interferem na interpretacdo da obra e na sua insercdo no Fantastico.

Para Roas, 0s acontecimentos narrados devem ocorrer em nosso mundo, se iSO nao
ocorrer ndo tem como o leitor perceber a transgresséo na narrativa. No entanto, o pensamento
de autor € controverso no que diz respeito a concep¢do de mundo implicita em seus textos.
Por exemplo, ele utiliza frequentemente os termos “nosso mundo” (ROAS, 2012, p. 119) e “el
mundo real” (ROAS, 2001, p. 08); toda a problematica gira ao redor do termo “nosso” e
“real”. Segundo o autor, mundos como a Terra-Média, criada por J. R. R. Tolkien em seus
livros; 0 espago em que ocorre as narrativas dos contos de fadas dos Irm&os Grimm, de
Charles Perrault, de Hans Christian Andersen; e a Narnia, de C. S. Lewis, por serem espacos
diferentes do “nosso” faz com que essas obras ndo sejam consideradas Fantasticas.

Mas, se um indio da tribo Kawahiva, localizada no interior da floresta amazonica do
Brasil, na divisa dos estados do Mato Grosso e do Amazonas, isolado das grandes metropoles
e que desconhece os avancos tecnologicos do final do século XX e inicio do XXI ler ou ouvir
a narrativa acerca de um romance que segue as caracteristicas de Fortaleza digital (1998), O
cbdigo Da Vinci (2003), Ponto de impacto (2001), de Dan Brown ficaria estarrecido com 0s
acontecimentos, com as maquinas utilizadas pelas personagens e pelos espagos descritos que
ndo sdo semelhantes em nada ao seu mundo, ele ird pensar que sao narrativas fantasticas. O
gue nos leva a seguinte discussdo, de que mundo se esta falando? O do teérico? O do leitor?
Afirmar que é de um, exclui o do outro.

Assim entende-se que, um produto cultural para ser incluido no modo Fantastico deve
ter em seu discurso um acontecimento sobrenatural, insélito ou meta-empirico, compreendido
a partir de uma comparagdo com o seu proprio meio, independente do espaco literario,
elemento influenciado diretamente pela leitura intra e extradiscursiva do leitor, mas esse
componente diegético interfere diretamente na divisdo das vertentes do modo. Ou seja, ha um
posicionamento esfumacado acerca do espago para a constituicdo do modo Fantastico,
podendo esse ser tanto semelhante ao mundo concreto e palpavel como ao abstrato e ficticio.
Esse posicionamento realmente se instaura mediante a relagéo que o leitor estabelece com os
acontecimentos narrados, o qual julga se as acdes que as personagens desempenham ou 0s
fatos que as circundam séo ou ndo sobrenaturais.

Concorda-se com o pensamento proposto por Karin Volobuef em “E.T.A. Hoffmann e
o mundo fantastico” (2012), de que ao fantastico “pertence aquilo que escapa de ou esta nos

limites da explicagdo ‘cientifica’ e realista; aquilo que estd fora do mundo circunstante e
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demonstravel” (CARILLA apud. VOLOBUEF, 2012, p. 173). Da mesma maneira, seguimos
a linha abordada por Ceserani (2006, p. 08-12), que encara o Fantastico diferente das teorias
de Roas (2001, 2012) e de Todorov (2008), ndo como uma reacao ao realismo. Assim, afirma-
se que o modo fantastico congrega embaixo de sua copa diversas vertentes, “do romanesco ao
fabuloso, da fantasy a ficcdo cientifica, do romance utdpico aquele de terror, do gotico ao
oculto, do apocaliptico a0 meta-romance contemporaneo” (CESERANI, 2006, p. 08-09),
ramificando a partir de si discursos que representem ou transmitam experiéncias inquietantes
e, até mesmo, inacessiveis ao seu leitor, 0 que gera nos mesmos sentimentos correspondentes
a essas préticas.

Enguanto modo, o Fantastico se subdivide em diversas vertentes, podendo aqui
apontar algumas: o gotico (ou o estranho), o maravilhoso, o realismo-maégico, a ficcdo
cientifica e o neofantastico. Esta pesquisa tem como corpora de analise obras pertencentes
apenas a duas vertentes: o gotico e o realismo mégico, 0s quais serdo discutidos a seguir.
Dialogando os outros dois elementos que constituem o modo, 0 espago e 0 sentimento

inquietante (0 medo), posterior a esses.

2.1.1 Gético: os monstros criam vida e querem me matar

O gético pode ser considerado como sindnimo de excessos que ironizavam o
pensamento racionalista do século XVIII. Essa vertente evoca em seus textos imagens do
passado, suscitando no leitor sentimentos antitéticos como o terror e o riso por influéncia do
Romantismo, como afirma Fred Botting em Gothic (2005, p. 01), visto que a utilizacdo de
imagens escuras e lugubres, visando suscitar 0 medo e a ansiedade no leitor, as vezes, pelo
excesso de fantasia e de situagdes mirabolantes, provoca o riso e a zombaria. Tese essa
exemplificada pela critica de Clara Reeve a novela de Walpole no prefacio da obra The Old
English Baron (1778), em que Reeve declara que ao invés de provocar medo, a obra de
Walpole transpde os limites do bom senso e da credulidade, perdendo no processo toda a aura
imaginéria construida pelo autor e com isso a atencdo do leitor, causando riso no ultimo
(BOTTING, 2005, p. 35). Cabe ressaltar também que cenas de horror e repugnancia nao
geram apenas esses sentimentos no receptor, mas também fascinio, atracdo e desejo.

A producdo goética seria uma obra que subverteria 0 pensamento realista se tivesse
surgido juntamente com ele, mas os pilares tedricos que influenciaram essas producdes
surgiram antes, durante o Neoclassicismo, com o romance O castelo de Otranto (1764), de
Horace Walpole, sendo considerada a primeira obra gética. Os méritos que consagraram a

obra ndo s&o 0s convencionais, como uma narrativa intrigante e bem elaborada, personagens
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complexos e cativantes, pelo contrdrio. Como aponta H. P. Lovecraft em O horror
sobrenatural em literatura (2007, p. 26-28), a obra se configura como uma narrativa tediosa,
mediocre e melodramatica. Todavia, mesmo com essas caracteristicas negativas, O castelo de
Otranto influenciou diversos autores como Ann Radcliffe, Edgar Allan Poe e Bram Stoker,
porque Walpole construiu cenérios inovadores, utilizando para povoa-los arquétipos literarios
ligados ao folclore medieval, recorrentes nas produgdes, o0 que possibilitava a instauracéo de
terror no leitor, pois o espaco da diegese é um castelo medieval, afastado, composto por
comodos deserticos e arruinados, impregnado de lendas fantasmagaricas, além de ser habitado
por um nobre tirano, uma heroina santa e perseguida e um herdi humilde e honrado.

O gotico, por mais que ndo subverta esses novos valores, transgride-os se associando
com o sobrenatural, ao utilizar elementos irreais em suas narrativas oriundas, seja da
imaginacdo, do delirio ou do proprio folclore pagdo; e apresentando facetas ocultas do ser
humano, tais como a violacdo social, mental e espiritual, 0 que, por muitas vezes,
correlacionava as obras goticas com pensamentos negativos, primitivos, irracionais e
fantasticos, pois a leitura de uma dessas obras suscitava no leitor sentimentos que
ultrapassavam a razdo, esbocando situacdes que demonstravam paixdo, entusiasmo, isto e,
que transgrediam, como reforga Botting, “0s limites da realidade e possibilidade, elas também
desafiam a razdo através de seus excessos em ideias fantasticas e voos imaginativos”
(BOTTING, 2005, p. 04)'. Os terrores e as transgressdes apresentados pelas obras géticas,
aos olhos de Botting (2005, p. 05), sdo um dos meios de reafirmar valores e virtudes, transpor
esses limites impostos pela sociedade através da literatura.

Imagens e figuras como espectros, monstros, demoénios, cadaveres, esqueletos,
aristocratas maus, monges e freiras, heroinas desmaiadas e bandidos povoam o imaginério
gotico, pois sdo imagens ameacadoras tanto em sua face imaginaria como realista. No tocante
a0 espaco, 0s autores goticos dessacralizam os mesmos. Jerrold E. Hogle em “Introduction:
the Gothic in western culture” (2002, p. 02) lista como espagos em que habitam as narrativas
goticas: castelos com passagens secretas, abadias, igrejas, cemitérios e criptas, entre outros
espacos que geram e perpetuem o medo, carregados de supersticGes e que possibilitem a
barbarie. Sdo espacos, segundo a teoria de Michel Foucault presente em “Outros espacos”
(2009), de heterotopias, pois sdo “espécies de lugares que estdo fora de todos 0s lugares,
embora eles sejam efetivamente localizaveis” (2009, p. 415); sdo espacos que incomodam

porque sdo fragmentados, superpostos, pluriformes, justapdem e invertem planos, que

1 «(_.)) the bounds of reality and possibility, they also challenged reason through their overindulgence in
fanciful ideas and imaginative flights.” (BOTTING, 2005, p. 04, tradug@o nossa).
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representam o real e retratam a desordem e a fragmentacdo do espaco, que desestabiliza o
olhar acostumado com a ordem (GAMA-KHALIL, 2012, p. 35-36; GAMA-KHALIL, 2008,
p, 69-70).

Ja segundo Gilles Deleuze e Félix Guattari em “O Liso e o Estriado” (1997), sao
espacos lisos, pois sd@o o0s espagos dos acontecimentos, némades e em constante
transformacéo, se expandindo em todas as dire¢cBes sem um rumo certo, transgredindo a
historicidade, a linearidade, a ordem e as estruturas convencionais do estriado. Sao espagos
heterogéneos, descentrados ¢ em constante mutagdes, “formando um entrelacamento
labirintico de linhas e trajetos. O espaco liso, dada a sua heterogeneidade, pode ser associado
ao espago heterotopico definido por Foucault” (GAMA-KHALIL, 2012, p. 36). Ambos os
espacos, heterotépico e liso, dependem claramente de um contexto para uma melhor
compreensdo de suas concepcoes.

Nota-se que a produgdo goética do século XVIII, com seus romances e aventuras,
utiliza a tradicdo como temaética e pano de fundo, narrando o salvamento de heroinas pudicas
em castelos lugubres, por herdis virtuosos e humildes, das maos de aristocratas cruéis,
perpetuando, segundo Botting (2005, p. 04), valores familiares, com sentimentalismo
virtuoso, sendo assim consumidos mais pela classe burguesa, que como exemplificada, figura,
a partir desse periodo, como protagonista. No século XIX, o espa¢co das narrativas, antes
localizado basicamente nas zonas rurais, passa a contar também com o ambiente dos centros
urbanos, 0 mesmo equivale para as personagens. Cita-se como exemplos as obras O estranho
caso de Dr. Jekyll e Mr. Hyde (1886), de Robert Louis Stevenson, o conto “O gato preto”
(1843) de Edgar Allan Poe, O retrato de Dorian Gray (1891), de Oscar Wilde e A letra
escarlate (1850), de Nathaniel Hawthorne. Por mais que se tenha alterado o espaco diegético,
ainda  prevalecem as relacbes  antitéticas  (real/fantastico,  sagrado/profano,
natural/sobrenatural, racionalidade/irracionalidade, civilidade/barbarie, luz/sombra) sob as
quais o gético foi produzido, perpetuando o excesso e a ambivaléncia dessa vertente.

Botting (2005, p. 07) aponta que a troca de ambiente nas produc¢des goticas no século
XIX se justifica pelo fato de que castelos, abadias, monastérios, fantasmas, aristocratas maus
e outros elementos do imaginario gé