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A literatura enuncia o que apenas ela pode enunciar. Quando o critico tiver dito
tudo sobre um texto literario, ndo tera ainda dito nada; pois a préopria defini¢do da literatura
implica que n&o se possa falar dela.



RESUMO

GAMA, Vanderney Lopes da. Antologias brasileiras da Literatura Fantastica: perspectivas

tedrico-metodoldgicas e leituras critico-interpretativas. apresentacfes, prefacios e textos
brasileiros selecionados. 2010. 136 f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura Brasileira) —

Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

Embora a quantidade de publicacbes que trazem a capa a denominacdo contos
fantasticos ou, ainda, que tratem do ins6lito como tematica tenha crescido nos Gltimos anos na
literatura brasileira, nota-se que ha muito que se definir para que se chegue a uma
classificacdo que evite generalizacGes simplificadoras. Portanto, esta dissertagédo pretende
discutir e apontar alguns elementos que, de acordo com o arcabouco tedrico-metodoldgico de
Tzvetan Todorov e de Filipe Furtado, se configuram como estratégias de construcdo do
discurso literario de narrativas do género Fantastico. Para isso, foram trazidos os estudos de
Sigmund Freud e de Jean Paul Sartre para problematizar os conceitos e visdes que se tém do
género e, em seguida, selecionaram-se cinco antologias que discorrem sobre a tematica do
insOlito e, apds minuciosa e atenta leitura critico-interpretativa de cada prefacio e/ou
introducdo, foram confrontadas as ideias, ali expostas, com a que se adotou nesta pesquisa
como norte. Em seguida, fez-se a apreciacdo dos contos de literatura brasileira e ficou
constatado que o conteudo das antologias selecionadas ndo condiz com a nomenclatura
sustentada na capa dos volumes.

Palavras-chave: Fantastico. Tzvetan Todorov. Filipe Furtado. Insélito. Antologias. Género.



RESUMEN

Aunque la cantidad de publicaciones que aportan la piel a la designacion de cuentos
fantasticos , o incluso tratar de inusual como tematica ha crecido en los ultimos afios en la
literatura brasilefia, se establece una clasificacion que evitar generalizaciones de
simplificacion. Por lo tanto, este documento pretende discutir y sefialar algunos elementos
qgue, de conformidad con el marco tedrico-metodoldgico de Tzvetan Todorov y Filipe
Furtado, configurar como estrategias de construccion de relatos de discurso literario de género
de la fantasia. Para ello, fueron llevados a los estudios de Sigmund Freud y Jean Paul Sartre
para cualquier problema puede ser conceptos elevados y visiones que tienen género y, a
continuacion, seleccionan cinco antologias que abordan el tema de inusual y, después de que
completa y cuidadosa lectura critica-interpretativa cada prefacio o la introduccién, fueron
enfrentados ideas, expresadas con la que adoptd esta bdsqueda como norte. Luego hubo el
aprecio de los cuentos de la literatura brasilefia, y se encontr6 que el contenido de las
antologias seleccionadas encaja con la nomenclatura sostenida en la portada de volimenes.

Palabras claves: Fantastico. Tzvetan Todorov. Filipe Furtado. Inusual. Antologias. Género
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INTRODUCAO

Quando iniciamos esta odisséia, ndo imagindvamos que nos deparariamos com tantos
obstaculos dificeis de transpor. Alem das questfes pertinentes a estrutura das narrativas, a
fundamentacdo teorica e a diversidade de conceituacGes acerca do tema, esbarramos em uma
questdo que, sem sombra de davida, nos fez refletir melhor e entender que o discurso literario
adéqua-se a realidade circundante.

Se considerarmos que o Fantastico, como género, esteve amalgamado ao final do
século XVIII e prolongou-se pelo XIX por razbes sociais, culturais e religiosas diversas, e
que, apos esse periodo, houve um declinio do género, resultando, hoje, no (re)surgimento de
algum outro que trds as marcas de outrora, readaptadas ao universo secular contemporaneo,
ndo seria errado acreditar que o critico Brunetiére® tinha razdo quando diz que “um género
nasce, cresce, alcanca sua perfeicdo, declina e enfim morre” (BRUNETIERE, 1890, p. 13).
Segundo o que temos notado, o Fantastico teve seu apogeu quando ideologias deificas e
teoldgicas preponderam e, por isso, escrever sobre seres que infringiam preceitos religiosos
era, na verdade, uma forma ndo de imitacdo de um universo desconhecido e tenebroso, mas
sim de representacdo do imaginario coletivo, proibido pelas leis atavicas doutrinarias do modo
de pensar.

Em contrapartida ao que diz Brunetiére, Croce?, com uma concepcao organicista da
obra de arte, afirma que:

Toda verdadeira obra de arte violou um género estabelecido, vindo assim a embaralhar as
ideias dos criticos, que se viram obrigados a ampliar o género, sem poderem impedir que 0
género assim ampliado pareca demasiado estreito em virtude do nascimento de novas obras de
arte, seguidas, como €é natural, de novos escandalos, novos desajustes e novas ampliacoes
(CROCE, 1962, p. 122)

Como podemos observar nas palavras do autor, percebemos que, para ele, no lugar
de pensarmos na morte do género, o correto seria considerar uma ampliacdo deste, ja que a
producdo de verdadeiras obras de arte ndo assinala o término de um género, mas sim o
alargamento de suas fronteiras e a possibilidade de insercdo de novas obras que obrigam o
estudioso da literatura a repensar suas proprias conviccdes. Observando esse fato e
relacionando-o ao Fantastico, notamos que essa ideia crociana acerca da evolugdo dos géneros
pode ser considerada verdadeira, uma vez que o surgimento de uma infinidade de obras afins
propiciou e tem propiciado ao Fantastico a ampliacdo do universo desse tipo de narrativas

que, se ndo se modelam pelas caracteristicas enumeradas pelos tedricos mais tradicionais do

! BRUNETIERE, F. L’Evolution dés genes dans I’histoire de la littérature. Paris: Hachette, 1928.
2 CROCE, B. Estetica come scienza dell’espressione e lingiiistica generale. Buenos Aires: Nueva Visién, 1962.
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género, podem ser vislumbradas por outras abordagens complementares que s6 tendem a
enriquecé-lo.

Seguindo nessa esteira de conceituacgdes, Luiz Costa Lima apresenta duas reflexdes
importantes para o conhecimento dos géneros de forma geral e, por que ndo dizer, importantes
também para uma outra apreciacdo do Fantastico. Num primeiro momento, diz que “0s
géneros, bem como a propria ideia de literatura, sdo fendmenos dindmicos, em constante
processo de mudanga.” (LIMA, 1983, p. 251) Mais adiante, arremata a questdo, dando sua

contribuicéo aos estudos literarios, dizendo que:

Os géneros ndo sdo nem realidades em si mesmas, nem meras convengdes descartaveis ou
utilizaveis ad libitum. S&o sim quadros de referéncia, de existéncia historica e tdo s6 historica;
variaveis e mutaveis, estdo sintonizados com o sistema da literatura, com a conjuntura social e
com os valores de uma cultura. Estes Gltimos tanto acolhem ou modificam o perfil dos
géneros em fungdo de mudangas histéricas (...) quanto simplesmente rejeitam certa espécie
sua, obrigando aos restantes a terem um rendimento diverso”. (LIMA, 1983, p. 255)

De acordo com os fragmentos expostos acima, toda a discussédo sobre os géneros
literarios seria um tanto quanto desnecessaria, porque, em linhas gerais, 0 que se faz hoje em
literatura € o desdobrar do que fora feito antes, emoldurado pelos fatores sociais e culturais
contemporaneos. Na verdade, se pensarmos com mais propriedade, perceberemos que ndo ha
uma obra literaria que seja puramente inédita (no sentido literal do termo). Por mais inovador
que o escritor pretenda ser, o texto construido por ele € criado direta ou indiretamente a partir
das fontes em que ele bebe ou bebeu. Portanto, por esse prisma, ndo seria demasiado falso
considerar as diversas realizacdes do Fantastico contemporaneo como uma variavel ou uma
transformacéo daquele anteriormente delimitado pelos estudiosos do género.

Quer seja pela teoria dos géneros, quer seja pela busca de uma orientacdo para 0s
estudos do Fantastico, percebemos que muito se tem debatido sobre a questdo, mas pouco
realmente pode ser aplicado a uma analise pormenorizada do assunto sem que NoOvoS
guestionamentos surjam. Queremos acreditar em que tal ocorréncia retrata o proprio carater
do texto literario que, muitas vezes, semelhantemente as ciéncias exatas e/ou bioldgicas,
evidenciam um elemento sem descartar fatos superpostos em camadas anteriores. O nao-
fechamento do debate € 0 que proporciona o enriquecimento e o aprofundamento de ideias
realmente pertinentes ao tema que por ora nos interessa: “A literatura enuncia 0 que apenas
ela pode enunciar. Quando o critico tiver dito tudo sobre um texto literério, ndo tera ainda dito
nada, pois a propria definicdo da literatura implica que nédo se possa falar dela.” (TODOROQV,
2008, p. 27)

No entanto, em meio a toda discussdo que essas reflexdes possam ter provocado no

tocante aos estudos dos géneros, vamos retomar nosso posicionamento inicial e seguir as
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orientacdes todorovianas sobre o Fantastico. Para finalizarmos a questdo, podemos dizer que,
para Todorov, “de uma forma mais geral, € preciso dizer que um género se define sempre em
relacdo aos géneros que lhe séo vizinhos.” (TODOROV, 2008, p. 32) Por enquanto e como se
vera em nossas analises, também estamos assumindo esse posicionamento.

Assim, diante dos comentarios até aqui tecidos, podemos afirmar que este trabalho
tem o objetivo de realizar uma leitura critico-interpretativa de antologias brasileiras de contos,
supostamente classificados como Fantésticos, focando o posicionamento tedrico adotado por
prefaciadores ou apresentadores e a selecdo e consequente inclusdo de textos nacionais no
volume. Primeiramente, remeter-nos-emos as postulacbes de Todorov para buscar uma
fundamentacdo teoérica que, no nosso entendimento, melhor buscou delimitar as frageis
fronteiras entre a estrutura da narrativa Fantéstica e os géneros vizinhos a ela. Depois desse
empreendimento, de um lado, elencaremos as ideias de outro autor que, de certa forma,
contribuiu com a teoria todoroviana — é o caso de Filipe Furtado que, como se vera mais
adiante, completa as lacunas deixadas por seu antecessor —; e de outro, 0s pressupostos de
estudiosos que apresentam uma abordagem completamente divergente daquela oferecida
anteriormente pelo critico bulgaro-francés. Nesse segundo grupo, estdo incluidos Sigmund
Freud e Jean Paul Sartre. O primeiro apresenta-nos uma boa aproximacao entre o estudo da
psicanalise e o texto literario quando fala sobre o Estranho; e o segundo, considerado o
precursor das teorias acerca do Neo-Fantastico contemporaneo, aborda a questao, focalizando,
objetivamente, a condicdo humana como o Unico elemento capaz de desencadear o Fantastico
moderno.

Apbs realizarmos a apreciacdo desse arcabougo tedrico, faremos a analise dos
prefécios e/ou apresentagdes das antologias que selecionamos, buscando demonstrar, ja nesse
momento, como os prefaciadores ou apresentadores veem o género e, quando possivel for,
como o distinguem daqueles que o circundam (o Estranho e o Maravilhoso, principalmente).
Duas dessas antologias tém o prefacio de José Paulo Paes: Historias Fantasticas (Sdo Paulo:
Atica) e Maravilhas do conto Fantastico (S&0 Paulo: Cultrix); a terceira, Obras-primas do
conto Fantéastico (S&o Paulo: Martins), tem introducdo, selecdo e notas biogréficas de Jacob
Penteado. Paginas de Sombra: contos fantasticos brasileiros (Rio de Janeiro: Casa da
Palavra), a quarta coletdnea, tem selecdo e apresentacdo de Braulio Tavares. Esta € a Unica
que apresenta textos exclusivamente nacionais, muito embora poucos sejam realmente

representativos do Fantastico de que vimos falando. A quinta e ultima antologia escolhida, Os
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melhores contos fantasticos (Rio de Janeiro: Nova Fronteira), organizada por Flavio Moreira
da Costa, tem apresentacdo de Flavio Carneiro.

Como procuraremos demonstrar mais adiante, muitas dessas antologias séo
denominadas Fantasticas porque, em algum momento, apresentam narrativas que, na maioria
das vezes, se utilizam do elemento sobrenatural. No entanto, a simples tematica sobrenatural

nédo habilita um texto a incluir-se nesse ou em qualquer outro género:

N&o se pode conceber um género que reagrupasse todas as obras onde intervenha o
sobrenatural e que, por esta circunstancia, devesse acolher tanto Homero quando Shakespeare,
Cervantes quanto Goethe. O sobrenatural ndo caracteriza exatamente as obras, sua extensdo é
grande demais. (TODOROQV, 2008, p. 40)

Continuando, faremos a leitura critico-interpretativa de contos nacionais, observando
atentamente a convergéncia de seus elementos estruturais com aqueles preconizados por
Todorov. Nessa parte do trabalho, além de efetuarmos a leitura dos contos e sugerirmos se
devem ou ndo ser denominados como Fantésticos, de acordo com a abordagem todoroviana,
apresentaremos outra sugestdo possivel de classificacdo, ou seja, proporemos, sob outro ponto
de vista (sartreano ou freudiano), a insercdo de uma determinada narrativa no escaninho dos
géneros.

Acreditamos em que, agindo assim, estaremos colaborando com os estudos futuros
sobre assunto, pois, dessa forma, apresentamos ndao s6 um mapeamento dos contos brasileiros
incluidos nas antologias, mas também um levantamento das teorias a que eles possam estar
vinculados — fato de que ndo pudemaos desfrutar no decorrer desta Dissertacéo.

Por fim, apresentaremos as consideracdes finais, enumerando os resultados
encontrados, ratificando algumas ideias referenciadas na parte inicial do trabalho e retificando
outras. A essa altura, esperamos nos sentir capazes de comprovar (ou nao) aquilo que temos
repetido com incansavel e veemente firmeza nos eventos académicos de que vimos
participando: a maioria das narrativas consideradas Fantasticas na literatura brasileira sequer
apresenta 0s minimos requisitos — conforme a teoria paradigmatica e basilar de Todorov —
para que assim possam ser classificadas. Contudo, por outro lado, sabemos que o tema é
instigante e inesgotavel.

Se, para a teoria todoroviana, muitos contos oscilam entre os géneros do insélito —
categoria narrativa comumente localizavel por quase todos os estudiosos da literatura do
Fantastico e suas vertentes, desde o Maravilhoso até o Realismo Maravilhoso ou Magico,
passando pelo Estranho, Sobrenatural e Absurdo —, sem, no entanto, desaguarem no
Fantastico; para autores contemporaneos, a resisténcia do género as ideias de Todorov é uma

prova de que o leque de possibilidades estd se abrindo cada vez mais, configurando o que
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alguns veem e classificam, na modernidade, de Neo-Fantastico, Fantastico Moderno e,

mesmo, Fantastico Contemporaneo.
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1. ATRADICAO CRITICO-TEORICA DO FANTASTICO

Neste capitulo abordaremos quatro autores que, de certa forma, deram suas
contribuicdes para os estudos acerca do Fantastico. Embora as ideias lancadas por cada um
deles ndo sigam os mesmos caminhos, acreditamos ser fundamental para os estudos literarios
citarmos autores que, apesar de possuirem pontos de vista tdo antagbnicos, contribuiram para
o aprofundamento do debate sobre o Fantastico na atualidade.

Antes, porém, de iniciarmos os trabalhos, € necessario dizermos que proposicao
paradigmatica — termo que se vera nos subcapitulos a seguir — estd sendo considerada como o
arcabouco tedrico de estudiosos cujas ideias serviram de modelo para a delimitacdo do género
de que trataremos nesta dissertacdo. Se, por um lado, Tzvetan Todorov e Filipe Furtado
apresentam-nos o Fantastico sob um enfoque estruturalista®, considerando apenas os aspectos
narratoldégicos como seus marcadores; por outro, Sigmund Freud e Jean Paul Sartre
apresentam-nos uma teorizagdo do género que extrapola o universo do discurso ficcional e
que, de certa forma, quase que extingue os ténues limites entre o Fantastico, enquanto género
literario, e seus vizinhos mais proximos: o Estranho e o Maravilhoso, relacionando-o a
filosofia e a psicologia.

Esses autores foram selecionados para compor nossa base tedrica por dois motivos
gue acreditamos cruciais. O primeiro deles é porque tais nomes fazem-nos levantar alguns
questionamentos sobre os caminhos dados ao Fantastico na literatura brasileira. O segundo é
que, apos a leitura dos tedricos e da adocao de Todorov e de Furtado como 0s representantes
daquilo que julgamos mais se aproximar das categorias de textos que se enquadrariam no
modelo do género, encontramos imensa dificuldade para constatarmos a presenga do
Fantéstico nos contos brasileiros que liamos, simultaneamente, nas antologias selecionadas.

Por essas consideragdes e de acordo com o0 que temos acompanhado a respeito do
género na literatura brasileira, percebemos que muito se tem comentado e discutido sobre o
assunto, mas de forma generalizante. Afirmamos isso por pensarmos que 0 género ainda
precise ser melhor delineado nas letras nacionais. Sentimos falta de uma teorizacdo que, se
ndo consegue dar conta das diversas situacBes presentes na estrutura® do conto de autores

brasileiros, pelo menos nao se contradissesse a cada pagina virada ou a cada conto lido.

% O que veio a ser chamado de pensamento estruturalista encontrou sua formulacdo inicial no Cours de linguistique générale,
obra péstuma do genebrino Ferdinand de Saussure, publicada em 1916 por seus ex-alunos Bally e Sechenhaye, que se
encarregaram de dar forma unitaria as anotag@es de trés cursos do mestre. (LIMA, 1983, p. 217)

* De acordo com o Dicionario de Narratologia, de Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes (COIMBRA: ALMEDINA, 2002), o
termo foi utilizado no seu sentido etimoldgico: uma estrutura era uma construgdo, numa acepgdo propriamente arquitetural.
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E por pensar dessa forma que decidimos fazer nos subcapitulos que seguem uma
abordagem tedrica do assunto para tentar direcionar melhor a discussao que se tem levantado

sobre o Fantastico brasileiro nos ultimos anos.

1.1.  Proposi¢do paradigmética do Fantéstico de Todorov

Como nosso trabalho terd como fundamentagdo tedrico-metodoldgica as ideias de
Todorov acerca do tema, comecaremos nossa abordagem expondo alguns pontos da teoria
todoroviana que julgamos capitais para 0 bom andamento daquilo que se deseja chamar de
andlise estritamente estrutural do texto literario.

Para Todorov, o objeto da anélise estrutural® da literatura é a propria literatura, ou
seja, fatos ou motivos que estejam fora do corpo do discurso® ndo serviriam para fundamentar
a analise estrutural. Pensando assim, ndo é descabido imaginar que a esquematizacdo da
estrutura de uma narrativa pressupde um trabalho tdo aplicado, minucioso e detalhado quanto
o cientifico, pois requer o levantamento de questdes e dados precisos sobre elementos
proprios da narratologia’. Levar o discurso literario para o campo da filosofia, da sociologia
ou da psicologia, e buscar somente neles as respostas as indagacfes pertinentes ao tema, é
correr o risco de cair na pura analise interpretativa do texto ficcional, apenas ou sequer
tangenciando os estudos de literatura. Antes de imaginar o que levou, por exemplo, Kafka a
compor seus personagens e quais os motivos filosoficos, socioldgicos ou psicoldgicos que
existem em sua ficcdo, precisamos perscrutar o discurso literario que ele nos deixou e tentar
explica-lo por ele mesmo para depois, se desejarmos, relaciond-lo a ocorréncias externas a

narrativa, pois s assim compreender-se-a a relevancia do aspecto literario e s6. Para Todorov

Sofreu posteriormente diversas extensdes, havendo, no entanto, duas orienta¢cdes fundamentais na histéria da sua evolugdo:
acentuou-se, por um lado, o carater organicista do conceito, sobretudo no dominio das ciéncias naturais; por outro lado,
estrutura passou a identificar-se com a nogdo de modelo, nomeadamente no campo da analise matematica.

5 Segundo Todorov, “A anélise estrutural terd sempre um caréter teérico e ndo descritivo; por outras palavras, o objetivo de
tal estudo nunca serd a descricdo de uma obra concreta. A obra serd sempre considerada como a manifestacdo de uma
estrutura abstrata, da qual ela é apenas uma das realizacfes possiveis; o conhecimento dessa estrutura sera o verdadeiro
objetivo da andlise estrutural”. (TODOROV, 1979, p. 80)

® De acordo com Carlos Reis, é 0 conjunto das mensagens derivadas, em termos institucionais e em termos técnico-
enunciativos, de uma formacéao discursiva superior que é a linguagem literaria; o que significa que o discurso literario é
enunciado por uma comunidade relativamente alargada, em cujo seio vigoram, em principio de forma difusa e ndo
coercivamente imposta, regras constitutivas que oscilam e evoluem , indiretamente condicionadas pelas mudan¢as do
contexto histérico, social e ideoldgico em que essa comunidade se insere. (REIS, 2001, p. 155)

7 A narratologia é uma area de reflexdo tedrico-metodoldgica autdnoma, centrada na narrativa como modo de representacéo
literdria e ndo-literaria, bem como na andlise dos textos narrativos, e recorrendo, para tal, as orientacdes tedricas e
epistemoldgicas da teoria semidtica. A narratologia é o estudo da forma e funcionamento da narrativa e procura descrever de
forma sistematica os cddigos que estruturam a narrativa, 0s signos que esses codigos compreendem, ocupando-se, de um
modo geral, da dinamica de produtividades que preside a enunciagdo dos textos narrativos. (LOPES & REIS, 2002, p. 285)
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“a literatura deve ser compreendida na sua especificidade, enquanto literatura, antes de se
procurar estabelecer sua relagédo com algo diferente dela mesma”. (TODOROV, 1979, p. 81)

Embora concordemos com a ideia do critico sobre o assunto, é importante salientar
que as areas do conhecimento humano relacionadas acima sdo uma boa ferramenta para
buscar outras questdes que nao sejam aquelas de carater pragmaticamente estrutural. Mesmo
sabendo que tais areas constituem um conhecimento cientifico da humanidade com aplicacGes
peculiares a cada uma delas, ndo queremos, agora, langar mao de uma terminologia que nao
se enquadra no ambito primeiro da literatura, pois, acreditamos em que € preciso direcionar
nosso trabalho para um posicionamento Unico e menos controverso, porque, seguindo o
pensamento freudiano, “o que constitui o carater essencial do trabalho cientifico ndo é a
natureza dos fatos de que trata, mas o rigor do método que preside a constatacdo desses fatos,
e a procura de uma analise sintese tdo vasta quanto possivel”. (FREUD, 1969, p. 23)

A ideia que Todorov deixa transparecer em As estruturas narrativas direciona o
estudioso do assunto para uma teoria da literatura ou uma teoria da poética. Buscar elementos
gue ndo pertencem ao universo da narrativa para analisar o discurso literario significaria levar
0 texto para o diva, uma vez que a andlise externa da obra submeté-la-ia a uma gama de
possibilidades distantes do campo literario e, por conseguinte, da estrutura do mesmo. Talvez
coubesse aqui uma possivel explicacdo do porqué de o tedrico bulgaro-francés ter esbarrado
na problematica kafkaniana sem se preocupar em retorna-la mais tarde®. Seria possivel uma
analise puramente estrutural de Metamorfose? Talvez sim ou talvez ndo. A verdade é que,
enquanto leitores e estudiosos da questdo, somos conhecedores da biografia de Kafka. A
sombra do escritor invade as linhas do discurso literario e, inevitavelmente, em uma discussdo
mais acalorada da questdo, poder-se-ia levantar a hipdtese de que aquele inseto asqueroso e
nojento — a barata que surge no quarto do rapaz — era uma visao distorcida de sua prépria
imagem. Ora, como esse fato em nada ajudaria a analise da estrutura daquela narrativa,

acreditamos que Todorov a tenha abandonado, ndo por perceber que Kafka fosse um

8 «A Metamorfose” parte do acontecimento sobrenatural para dar-lhe, no curso da narrativa, uma aparéncia cada vez mais
natural; e o final da histdria é o mais distante possivel do sobrenatural. Qualquer hesitacdo torna-se de imediato indtil: ela
servia para preparar a percepc¢do do acontecimento inaudito, caracterizava a passagem do natural ao sobrenatural. Aqui € um
movimento contrario que se acha descrito: 0 da adaptacio, que se segue ao acontecimento inexplicavel: e caracteriza a
passagem do sobrenatural ao natural. (...)

Por outro lado, ndo se pode dizer que, pelo fato da auséncia de hesitacdo, até mesmo de espanto, e da presenca de elementos
sobrenaturais, nos encontramos num outro género conhecido: o maravilhoso. O maravilhoso implica que estejamos
mergulhados num mundo de leis totalmente diferentes das que existem no nosso; por este fato, os acontecimentos
sobrenaturais que se produzem ndo séo absolutamente inquietantes. Ao contrario, em “A Metamorfose”, trata-se realmente de
um acontecimento chocante, impossivel; mas que acaba por se tornar paradoxalmente possivel. Neste sentido, as narrativas
de Kafka dependem ao mesmo tempo do maravilhoso e do estranho, sdo a coincidéncia de dois géneros aparentemente
incompativeis. O sobrenatural se d4, e, no entanto, ndo deixa nunca de nos parecer inadmissivel. (TODOROQOV, 2008, p. 179-
180)
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paradigma ou um problema insolGvel, mas sim por acreditar em que fazer um estudo de uma
obra tdo contaminada pela psique do autor leva-lo-ia a adentrar em questes que, com certeza,
fugiriam de seu objetivo primeiro. Ainda sobre isso, Todorov diz: “quando os marxistas e 0s
psicanalistas tratam de uma obra literaria, ndo estdo interessados no conhecimento dessa obra
ela mesma, mas no conhecimento de uma estrutura abstrata, social ou psiquica, que se
manifesta através dessa obra”. (TODOROV, 1979, p. 80) Esse, com certeza, ndo era o
objetivo de Todorov quando comegou a delinear os caminhos para a categorizagdo do género
Fantastico.

O estruturalista, mesmo que indiretamente, avanca na questdo kafkaniana quando
fala ainda da importancia das personagens para a estrutura da narrativa. Segundo o critico,
“Que é uma personagem sendo um determinante da acdo?” (1979, p. 118). E, ainda, “Que é a
acao sendo a ilustracdo da personagem?” (1979, p. 118). Ao levantar tais questionamentos, ele
desfaz a ideia de que tudo na narrativa esta ou deveria estar sujeito a psicologia das
personagens. 1sso quer dizer que elas sdo seres independentes e deflagradores do continuo da
narrativa, e os fatos ali elencados servem para emoldurar a personagem e ndo para o0 contrario.
A personagem, destituida de qualquer trago de psicologismo, caminhara pelo discurso como
parte integrante e relevante deste e tera a funcdo de movimenta-lo e determina-lo enquanto
seu constituinte. Aquele ser envolvido na trama é apenas uma parte intrinseca do discurso.
Neste sentido, a narrativa ndo é um caminho para abrir acesso a personalidade do personagem
X 0uU y nem tampouco do autor; mas para demonstrar que as agdes enumeradas no discurso
importam por elas mesmas, e ndo como indicio de traco ou carater de personagens. 1sso
significa dizer que a narrativa Fantastica é a-psicoldgica’, pois, nesse caso, as acdes sdo
intransitivas; elas se bastam: narrador é narrador; personagem é personagem; o leitor é apenas
o leitor e o0 autor é tdo somente o autor. Cada um desses elementos desempenha seu Unico
papel de parte integrante e construtora (no caso do autor) do texto literario.

Dando continuidade a teoria todoroviana, sabemos que o conto Fantastico é, por
exceléncia, uma narrativa e, como tal, apresenta caracteristicas proprias dessa modalidade.

Além daquelas mais palpaveis na trama textual de que falaremos mais & frente, o encaixe™ é

® Para a teoria todoroviana existem dois tipos de acdes que se manifestam na narrativa. Uma é a transitiva, isto é, a acéo
encenada na narrativa s6 se completa na personagem; ela ndo € considerada por si mesma. Serve para demonstrar um perfil
qualquer da personagem envolvida no fato narrado. Isso ja ndo ocorre com a intransitiva, pois, nesse caso, a agao importa por
ela mesma e nédo transcende o universo discursivo. O primeiro caso é perceptivel naquilo que Todorov chama de narrativa
psicoldgica; e o segundo, na narrativa a-psicoldgica.

19 segundo Todorov, “o encaixe é uma explicitacio da propriedade mais profunda da narrativa. Pois a narrativa encaixante é
a narrativa de uma narrativa. Contando a histéria de uma outra narrativa, a primeira atinge seu tema essencial e, a0 mesmo
tempo, se reflete nessa imagem de si mesma; a narrativa encaixada é ao mesmo tempo a imagem dessa grande narrativa
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um dos recursos mais bem explorados na estrutura da narrativa de modo geral e, também, na
do conto Fantastico. Responsavel por atribuir ao discurso literario teor de verdade, o encaixe
de uma nova histéria ou personagem proporciona ao leitor a sensacdo de verdade ou néo-
verdade. Essa duplicidade de sentimentos é um dos geradores da ambiguidade'! no conto
Fantastico, pois é ela que opde duas possibilidades dentro de uma mesma estrutura: a
narrativa antes e depois do surgimento do encaixe da nova historia.

Um exemplo bem claro desse processo ocorre no conto “A mdo do macaco”, de
William Wymark Jacobs'?, quando o Sargento Morris, velho amigo da familia, chega ao
tranquilo lar e comeca a narrar experiéncias vividas. O ponto principal a ser lembrado aqui €
que, de acordo com as histdrias contadas por ele, toda a narrativa tomara outro rumo,
culminando no desfecho tragico, ou ndo, do conto. O simples surgimento daquela personagem
sugere o0 encaixe de novas acles, pois, segundo Todorov, “toda nova personagem significa
uma nova intriga” (1979, p. 123). E é exatamente 0 que ocorre apds o aparecimento do velho
amigo. E através do fenémeno do encaixe que a trama textual desenrola-se, caminhando para
0 ponto mais alto do desequilibrio na narrativa.

A mesma técnica é observada no conto “A podrid&o viva”, de Amandio Sobral*®, que
comecga com uma espécie de nota explicativa do que o leitor encontrara nas linhas seguintes.
Com um narrador em terceira pessoa que atesta os fatos ocorridos, o fragmento introdutério
cria uma atmosfera de verdade em relacdo a histdria que sera encaixada logo abaixo e, sendo
assim, podemos dizer que a histéria confirmada pelo narrador é a narrativa de uma narrativa,
ou seja, o leitor mergulha no universo narrativo antes mesmo de inicia-lo.

S6 para fecharmos a questdo do encaixe na estrutura da narrativa Fantastica, citamos,
ainda, o conto “Bugio Moqueado”, de Monteiro Lobato*. Esse texto segue a risca a técnica
referida acima. O narrador inicia a histéria contando que jogava pelota e, como seu jogo
estava perdido, sentou-se ao lado de dois velhos que conversavam ali por perto. O encaixe
ocorre justamente no momento em que a narrativa € direcionada para o coléquio dos dois
ancidos e, a partir dai, toda a historia segue como uma sequéncia de encaixes, pois, a cada

episodio narrado pela personagem surge uma nova histéria que mergulha tanto o jovem como

abstrata da qual todas as outras sdo apenas partes infimas, e também da narrativa encaixante, que a precede diretamente”.
(TODOROV, 1979, p. 126)

11 «A ambiguidade no surge aleatoriamente no discurso literario; ela deve ser encarada como propriedade relevante, desde
que sua utilizacdo favoreca uma configura¢do semanticamente plural (mas também internamente coerente) do texto literario...
Uma ambiguidade [...] ndo é satisfatéria em si mesma, nem, considerada artificio por si sé, algo para ser tentado; ela deve,
em cada caso, emergir dos requisitos peculiares de uma situacéo e ser por eles justificada”. (REIS, 2001, p. 127)

12 PENTEADO, Jacob (org.). Obras-primas do conto fantastico. Sdo Paulo: Martins, 1961, p. 211-223.

¥ TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
27-31.

1 PENTEADO, Jacob (org.). Obras-primas do conto fantéstico. Sao Paulo: Martins, 1961, p. 371-376.
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também o leitor no universo da davida, da hesitacdo; sentimentos estes que se projetardo nas
linhas do texto até o término do mesmo. Nesse conto, Monteiro Lobato consegue direcionar a
narrativa para um fim inusitado e duvidoso, que ficou bem mais perceptivel devido ao relato
confiavel de um dos velhos que se encaixou na parte primeira da estrutura do texto.

Antes de passarmos a outras questdes, € importante salientar mais uma vez que a
técnica do encaixe ndo é uma primazia do género Fantastico, nem é também um traco
distintivo Unico para que este ou aquele texto seja caracterizado como pertencente aquele
género. Existem outros de que falaremos mais adiante. No entanto, acreditamos em que tal
procedimento possibilite a énfase na hesitacdo sentida no fim do conto, pois, da mesma forma
como 0 jovem personagem que ouvia a historia identifica-se com os dois velhos e atesta a
veracidade dos fatos narrados, duvidando da histéria ouvida, a figura do leitor implicito™
também se identifica com as trés personagens e, juntamente com elas, hesita entre uma
explicacdo e outra. Tal acontecimento, no corpo do discurso, proporciona o aparecimento da
ambiguidade que se verifica nos contos Fantasticos de modo geral.

Um dos pontos em que mais insistimos nos trabalhos é a defesa de uma gramética da
narrativa e, no nosso caso em particular, da narrativa Fantastica. A questdo principal a ser
levantada aqui seria: existe realmente uma gramatica da narrativa Fantastica? Acreditamos
gue sim, pois é exatamente essa gramatica que nos permite diferencar, por exemplo, o conto
Fantastico, do Estranho, do Maravilhoso. E através dos indicios espalhados pela teia textual
que chegamos a conclusfes sobre o género. Para Todorov uma gramética da narrativa

pressupde a existéncia de uma narrativa ideal.

a narrativa ideal comeca com uma situacdo estavel que uma forga qualquer vem perturbar.
Disso resulta um estado de desequilibrio; pela agdo de uma forga dirigida em sentido
contrério, o equilibrio é restabelecido; o segundo equilibrio é semelhante ao primeiro, mas os
dois nunca sdo idénticos. (TODOROV, 1979, p. 138)

No caso da estrutura Fantastica, essa nogdo de uma narrativa ideal fica mais evidente
se levarmos em consideracéo a relacéo de subordinacio entre um evento s6lito'® e um evento

ins6lito'”. Como temos observado em alguns contos do género, a insercdo de um elemento

15 eitor implicito néo é o leitor real, empirico conhecido por nés. Sobre isso Todorov diz que “E importante precisar desde
logo que, assim falando, temos em vista ndo tal ou tal leitor particular e real, mas uma “funcdo” de leitor, implicita no texto
(da mesma forma que esta implicita a de seu narrador). A percepcao desse leitor implicito esta inscrita no texto com a mesma
precisdo que os movimentos das personagens”. (TODOROV, 1979, p. 151)

18 Do latim solitus, -a, -um. | — Participio passado de soleo (costumar, estar acostumado, estar habituado); Il — Adjetivo:
Habitual, costumeiro. (FARIA, 1992, p. 510)
17 Do latim insolitus, -a, -um. Adjetivo: Sentido préprio: | — Insélito, que ndo tem o habito de, desusado, estranho, novo.

(FARIA, 1992, p. 284). Ainda segundo Lenira Marques Covizzi, elemento essencial da economia da obra de arte no seu
carater de produto da imaginacéo: trata-se do insdlito, que carrega consigo e desperta no leitor, o sentimento do inverossimil,
incbmodo, infame, incongruente, impossivel, infinito, incorrigivel, incrivel, inaudito, inusitado, informal... (LENIRA, 1978,
p. 25-26)
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insolito no percurso da narrativa rompe com a nocdo de equilibrio experimentada logo no
inicio do texto, instaurando-se o desequilibrio Fantastico. E claro que sabemos que esta nogao
de equilibrio — desequilibrio — equilibrio levantada por Todorov também se aplica a toda
narrativa de um modo geral. Mas como a narrativa Fantastica prima pela ambiguidade,
entendemos que a percepcdo dessas nogdes corrobora com o carater ambiguo da estrutura,
uma vez que elas remetem personagem e leitor diretamente para o universo da duvida, quando
estes percebem que o retorno ao equilibrio primeiro solucionaria todos os questionamentos
desenhados no percurso textual. Esse sentimento ndo é 0 mesmo, ou pelo menos ndo ocorre da
mesma forma, que em uma narrativa real-naturalista’®, onde a duvida ou a hesitacdo néo
aparecem representadas no préprio texto e as nogoes referidas acima ocorrem de maneira a
contaminar a percepcéo do leitor de forma mais amena. Poder-se-ia dizer ainda que, levando-
se em consideracdo essas no¢oes, nesse aspecto, 0 conto Fantastico aproxima-se um pouco da
trama da narrativa policial, uma vez que nessas narrativas os acontecimentos motivadores da
acdo sdo, na maioria das vezes, de cardter mais inusitado, estranho, assustador ou
surpreendente como ocorre também no género Fantastico.

Quando falamos anteriormente que o conto Fantastico apresenta marcas que nos
permitem diferencia-lo dos outros géneros circundantes, estavamos assumindo um
posicionamento que vai de encontro a algumas correntes do pensamento literario
contemporaneo. Prova mais cabal disso sdo as antologias que temos apreciado. Nelas,
encontramos contos de escritores que fazem parte do canone™ brasileiro que, simplesmente,
ndo se enquadram dentro dos padrBes que a teoria todoroviana tentou delinear, mas, mesmo
assim, tais autores sao, insistentemente, incluidos nas publicacdes do género.

Uma marca muito presente na estrutura do conto Fantastico € o emprego exagerado
de alguns sinais de pontuagdo como interrogagdes, exclamacdes e reticéncias que, segundo
Todorov e Filipe Furtado, servem para ratificar a hesitacdo e a ambiguidade na narrativa. No
entanto, faz-se necessario dizer que essa ocorréncia sé solidificard o género comentado aqui

por nods se, e somente se, simultaneamente a ela, outras ocorréncias estiverem presentes: um

18 Colocando-se, como se disse, nos antipodas do idealismo romantico, o Realismo privilegia uma visdo materialista das
coisas e dos fendbmenos: desse ponto de vista, confere-se proeminéncia a realidade material e empiricamente verificavel,
como elemento que deve colher primordial e constante atencdo de um observador que se pretende neutro, desapaixonado e
tanto quanto possivel objetivo. (REIS, 2001, p. 437). (...) Assim, a base realista do Naturalismo verifica-se na orientacdo
antirroméantica e anti-idealista que o movimento naturalista cultiva; no seu propdsito critico e reformista; na preocupagdo em
adotar, em relacdo ao real observado, uma atitude desapaixonada e mesmo objetiva. (...); essencialmente materialista,
antimetafisico e experimentalista, o Naturalismo afirma-se também confiante na Ciéncia, nas suas conquistas e nas suas
certezas. (REIS, 2001, p. 447)

19 Segundo Carlos Reis, no livro O conhecimento da literatura: introdugdo aos estudos literarios, “canone € o elenco de
autores e obras incluidos em cursos basicos de literatura por se acreditar que representam o nosso legado cultural”. (REIS,
2001, p. 38)
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narrador, preferencialmente, autodiegético ou homodiegético, os modalizadores, a utilizacao
do imperfeito, a identificacdo entre o leitor implicito, o herdéi e o fato narrado e, como
consequéncia desses elementos, a ambiguidade e a hesitacdo vitalizadas e sentidas por uma
personagem e pelo leitor. Relacionamos as principais marcas estruturais do género Fantastico
que, associadas a ocorréncia de um fato sobrenatural, incomum — ou insolito —,
possivelmente conduzirdo a narrativa para aquela categoria. A seguir, vamos comenta-las
separadamente.

O narrador autodiegético conta suas proprias experiéncias como personagem central
e 0 homodiegético narra uma historia vivida sem, no entanto, ser o personagem central da
historia narrada. Esses dois tipos de narrador tendem a ratificar a sensacdo de confiabilidade
tanto dos fatos elencados no discurso ficcional como também do leitor implicito naquilo que
Ihe é apresentado. Acreditamos, também, em que, através desses dois modelos de narrador, a
identificacdo entre o leitor, a historia e quem a conta torna-se mais dindmica, uma vez que o
relato tem um aspecto de verdade, pois goza do privilégio de ter uma espécie de testemunha
que endossa 0s acontecimentos narrados.

Os modalizadores séo palavras ou expressdes que remetem tanto personagem como o
leitor implicito ao universo da ddvida. Quando a personagem verbaliza termos ou expressoes
como talvez, quem sabe, ndo tenho certeza, julguei ter visto, cheguei a imaginar dentre
outros, ela transmite ao proprio universo discursivo a ddvida. Portanto, o questionamento ndo
é um simples achismo do leitor real, mas sim, um elemento representado e constituido na
narrativa e, sendo assim, faz parte daquela estrutura.

Sobre a modalizacdo, Todorov comenta que ela “consiste, lembremo-nos, em usar
certas locucdes introdutivas que, sem mudar o sentido da frase, modificam a relagdo entre o
sujeito da enunciacdo e o enunciado”. (TODOROV, 1979, p. 153) Percebemos, entdo, que
essas expressdes foram introduzidas no texto justamente para mergulhar personagem, leitor e,
por extensdo, a prépria narrativa, no universo da ndo-certeza. Passagens como “talvez ganhe a
proxima partida” (1961, p. 211), “se poderia chamar magia, talvez” (1961, 213), “Alguns
acham que é uma histdria fantastica” (1961, p. 214), “Deve ter sido impressdo tua, meu
velho” (1961, p. 216) e “Imagino que sim” (1961, p. 217) sdo alguns poucos exemplos dessa
ocorréncia no ja citado conto “A mao do macaco”, de William Wymark Jacobs, que
demonstram que a incerteza e a hesitacdo estdo impressas na narrativa e sentidas, igualmente,
pela personagem e pelo leitor, motivo pelo qual esse texto € considerado um dos melhores

representantes do género Fantastico na literatura do Ocidente.
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Sobre essa questdo € importante sabermos que “se essas locugdes estivessem
ausentes, estariamos mergulhados no mundo do maravilhoso, sem nenhuma referéncia a
realidade cotidiana, habitual; gracas a elas, somos mantidos ao mesmo tempo nos dois
mundos”. (TODOROQV, 1979, p. 154)

Outro processo de que fala Todorov é a utilizacdo do imperfeito. Sendo um tempo
verbal que indica uma ag&o inacabada, imperfeita, 0 uso reiterado dessa estratégia sugere uma
suposta nocdo de continuidade daquela acdo, levando o leitor ao questionamento sobre o
posicionamento da personagem em relacdo ao narrador e ao fato narrado. Dessa forma, a
ambiguidade é instaurada no seio da narrativa como mecanismo de indeterminacdo do
posicionamento correto do narrador em relacdo ao momento em que se desenvolve a agéo.

Sobre esse aspecto Todorov afirma que:

O imperfeito introduz uma distancia entre a personagem e o narrador, de modo que ndo
conhecemos a posi¢do deste ultimo. (...) além disso, o imperfeito significa que ndo é o
narrador presente que assim pensa, mas a personagem de outrora. (TODOROV, 1979, p. 154)

Na maioria dos contos que apreciamos, encontramos o0 emprego do imperfeito de
maneira bastante incisiva. Mesmo quando o narrador inicia sua fala com outro tempo verbal,
no desenrolar ou no término desta ha o emprego daquele tempo, resgatando a ddvida
levantada em algum ponto da narrativa.

A grande questéo a ser estabelecida aqui é que tanto o emprego do imperfeito como o
da modalizacdo sdo estratégias narrativas que se verificam com frequéncia na estrutura de
contos que pertencem ao género Fantastico. Todavia, € importante salientar que a utilizaco
de um ou de outro processo ndo configura necessaria e obrigatoriamente a inclusdo de
qualquer conto no género. Sabemos, também, que o imperfeito é o tempo predileto de uma
narrativa, mas ele so estard configurado no discurso como estratégia do género se, ao ser
empregado, proporcionar o sentimento de incerteza e davida, levando o leitor a hesitar em
algum momento do percurso textual.

Estamos insistindo nessa questdo, porque temos lido textos que apresentam alguns
elementos elencados pela teoria todoroviana, mas que se desviam do paradigma estrutural do
conto Fantastico. E o caso, por exemplo, do conto “Demdnios”, de Aluisio de Azevedo®.
Nele, encontramos o imperfeito e alguns modalizadores, porém o desfecho dado a histéria
desconstréi a hesitacdo, quando o narrador explica, racionalmente, todos os acontecimentos

estranhos vivenciados pela personagem.

2 pAES, José Paulo (org.). Maravilhas do conto fantéstico. Sdo Paulo: Cultrix, 1960, p. 57-84.



24

Sendo assim, a permanéncia no Fantastico ndo depende tdo somente desses tracos
distintivos relacionados acima, pois, uma vez que estamos tratando de material literario, ndo
devemos racionalizar os fatos e, portanto, se colocassemos tudo dentro de uma foérma e
esperassemos que somente 0s textos que apresentassem aqueles tragos fossem Fantésticos
estariamos incorrendo na mesma falha daqueles que vamos contestar mais adiante. Com

relacdo a essa questdo Todorov diz:

Para se manter, o fantastico implica pois ndo s6 a existéncia de um acontecimento estranho,
que provoca uma hesitacdo no leitor e no heroi, mas também um certo modo de ler, que se
pode definir negativamente: ele ndo deve ser nem poético nem alegérico. (TODOROV, 1979,
p. 151)

Todorov estd dizendo, indiretamente, que uma das pecas fundamentais para a
concretizacdo do Fantastico é exatamente a figura do leitor. E dele que vira esse certo modo
de ler. S6 para instigar um pouco mais a discussdo, pensemos no seguinte: se o leitor
considerar que o discurso em Kafka é alegorico, estard, decididamente, eliminando-o do
Fantastico todoroviano. Portanto, podemos dizer, ainda, que a leitura do conto Fantastico €
um processo que deve admitir o mundo das personagens como um mundo real, pois, dessa
forma, os acontecimentos sobrenaturais ou estranhos que adentrarem a narrativa serdo tdo
possiveis quanto outro qualquer, e, ao leitor, cabera apenas imagina-los e hesitar entre uma e
outra possibilidade; mas somente hesitar. E dessa forma que finalmente chegamos & definigéo

que Todorov da ao género:

Primeiro, é preciso que o texto obrigue o leitor a considerar o mundo das personagens como
um mundo de pessoas vivas e a hesitar entre uma explicagdo natural e uma explicacdo
sobrenatural dos acontecimentos evocados. Em seguida, essa hesitacdo deve ser igualmente
sentida por uma personagem; desse modo, o papel do leitor é, por assim dizer, confiado a uma
personagem e a0 mesmo tempo a hesitagdo se acha representada e se torna um dos temas da
obra... (TODOROV, 1979, p. 151-152)

Esses sdo os principais pontos que diferenciam o Fantastico todoroviano de seus
vizinhos mais proximos: o Estranho e o Maravilhoso.

Embora saibamos que, muitas vezes, a esquematizacdo em categorias diferentes
deixe um pouco a desejar, quando o assunto é literatura, pensamos que é saudavel uma
separacgdo entre os dois géneros apontados no paragrafo anterior, até mesmo para evitar cair
nos mesmos equivocos de alguns criticos que veem e encaixam tudo em Unico bloco
generalizante. A tentativa de sistematizacdo do género é valida, ndo como mecanismo de
compactacao e cristalizacao do discurso literdrio, mas sim, como uma forma de apurar melhor
as diversas possibilidades de construcdo do texto e, como consequéncia, do proprio universo

poeético.
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Em alguns momentos deste trabalho, citamos o Estranho e o Maravilhoso como
géneros vizinhos ao Fantastico. E, por pensar assim, é que acreditamos em que seja necessario
adentra-los um pouco mais para melhor configurarmos as marcas que, segundo Todorov, sdo
palpaveis e perceptiveis em ambos.

Quando a narrativa estd repleta de elementos insolitos, que acabam explicados
racionalmente no seu decorrer ou término por uma personagem qualquer, dizemos que o
género presente nela é o Estranho. Muitas vezes é comum encontrarmos certos elementos
constituintes do Fantastico no Estranho. Todavia, é importante dizer que a hesitacao é desfeita
t40 logo o narrador ou uma personagem apareca, explicando os fatos ali relatados. E o que
ocorre, por exemplo, no ja citado conto “Deménios”, de Aluisio de Azevedo, que
analisaremos mais a frente, quando o narrador , no final da historia, diz ao leitor que tudo que
fora narrado foi resultado de uma noite de insonia.

Ja na narrativa maravilhosa, os elementos sobrenaturais, simplesmente, sdo aceitos
pelo leitor como se estes fizessem parte do mundo natural que ele conhece; a partir de entéo,
aceitam-se novas leis da natureza e, portanto, estamos no género Maravilhoso. Como exemplo
desse género, podemos citar a ténue e suave narrativa de “Um moco muito branco”, de
Guimardes Rosa?; ou ainda, “As ursas”, de Moacyr Scliar®. Sdo contos em que a aceitacdo
do sobrenatural e do incomum, enfim, do insolito, se faz no decorrer da narrativa: € 0 moco
branco, muito estranho e diferente de todos daquela cidadezinha do interior que surge sem
ninguém saber como, e se vai da mesma forma, deixando para tras uma mulher, agora, feliz;
ou entdo, um grupo de criangcas que € devorado por uma ursa e passa a viver no estdbmago
dela, construindo uma cidade inteira. Sdo contos em que a hesitacdo e, como consequéncia, a
ambiguidade nédo estdo presentes, e todos os elementos insolitos sdo incorporados ao universo
narrativo como possiveis; sao aceitos.

Como podemos notar, a hesitacdo é, segundo Todorov, de suma importancia para a
estrutura da narrativa Fantastica, pois, com ela, a ambiguidade é instaurada no plano do
discurso. Cabe-nos agora, entdo, abordar essa questdo mais detalhadamente, tentando
demonstrar como tal recurso é otimizado.

O carater ambiguo da narrativa Fantastica pode se manifestar de maneiras variadas
no corpo do discurso. O conto “O espelho”, de Gastéo Cruls®, trabalha a possibilidade de o

comportamento do marido ser um ato de loucura, quando ele acredita ver, em seu quarto,

2L COSTA, Flavio Moreira da. Os melhores contos fantésticog. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 675-680.
22 pAES, José Paulo (org.). Historias fantasticas. Sao Paulo: Atica, 1996, p. 61-64.
22 PENTEADO, Jacob (org.). Obras-primas do conto fantastico. S&o Paulo: Martins, 1961, p. 43-52.
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homens estranhos refletidos em um espelho comprado de uma cortesd. Seria loucura? Seria
apenas ciime? A verdade é que o conto termina deixando essas questfes indefinidas. Um
outro conto da literatura brasileira que desenvolve a possibilidade de um elemento qualquer
funcionar como gerador do carater ambiguo da narrativa, é “A podridao viva”, de Amandio
Sobral?®. Nele, ndo sabemos se o aventureiro desbravador da selva africana teve um delirio
provocado pelo medo ou se tudo ndo passou de uma consequéncia da medicacdo exagerada
que tomou. Se féssemos enumerar agora 0s varios contos onde tal procedimento ocorre,
estariamos antecipando alguns pontos de nossas leituras, entdo, deixemos isso para mais
adiante.

O Fantéstico depende de algumas condicGes bésicas para existir e, como ficou
demonstrado anteriormente, nos parece que a hesitacdo, comum ao leitor e a personagem
diretamente envolvida nas acOes, € a que mais salta aos olhos numa perspectiva todoroviana
da narrativa. E através dela que a ambiguidade é instaurada no texto, facilitando, assim, uma
possivel tentativa de diferencar o Fantastico dos géneros vizinhos mais proximos: o Estranho
e 0 Maravilhoso.

A figura do leitor implicito é peca fundamental para a obtencdo e a manutencdo da
ambiguidade na narrativa, pois, como ja o dissemos, € ele quem vivencia a hesitacao sentida
por uma determinada personagem. No entanto, se no final da historia, esse sentimento se
desfizer, hd a possibilidade de um ou outro género ocorrer, uma vez que, agindo assim,
poderiamos dizer que o objetivo primeiro do narrador seria levar o leitor ao mundo do
estranho, do cadtico, do incomum, do insélito sem, no entanto, deixa-lo perdido por 14, dando-
Ihe a racionalidade e a objetividade dos fatos; ou entdo, por outro lado, o objetivo primeiro
seria levar personagem e leitor para um mundo onde o sobrenatural, o0 maravilhoso e o
inusitado existem sem que nenhuma das entidades da narrativa ponha em xeque tal existéncia.
Dessa forma, os acontecimentos simplesmente sdo aceitos e incorporados por todos 0s que
tém contato com aquele universo. Se olharmos para a narrativa Maravilhosa por esse Vviés, ndo
sera dificil entender o porqué de tantos contos do género estarem filiados ao movimento
Romantico, ja que, nessas narrativas, 0 universo magico e idealizado tem primazia sobre o

universo real. Para Todorov, cada um dos géneros tem marcas proprias:

Se ele (leitor) decide que as leis da realidade permanecem intactas e permitem explicar o
fendbmeno descrito, dizemos que a obra pertence ao género do estranho. Se, ao contrério, ele
decide que se devem admitir novas leis da natureza, pelas quais o fendmeno pode ser
explicado, entramos no género do maravilhoso. (TODOROV, 1979, p. 156)

2 TAVARES, Braulio (org.). P4ginas de sombras: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, p. 27-31.
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Enfim, pelo que temos visto e pela definicdo do critico, parece-nos que a existéncia
do género Fantastico esta subordinada ao tipo de narrador e a figura do leitor implicito, que
direcionardo o texto para uma ou outra possibilidade, resultando na divida, na hesitacdo. Nao
queremos antecipar ainda nossas ideias, mas Filipe Furtado® é um dos que discordam da tese
de que todo o género esteja sujeito a uma situacdo tao subjetiva como a questdo da hesitacdo
vivenciada pela figura do leitor implicito. Para ele, o que realmente caracteriza a narrativa
como representante do género € a ambiguidade ali constituida. Sobre essa questao, falaremos
com mais profundidade no segundo momento deste capitulo.

Segundo Todorov, o Fantastico possui uma ténue linha imaginaria que o separa de
outros géneros do insolito: de um lado, temos o Estranho puro e o Fantéstico-estranho; e de
outro, o Fantastico-maravilhoso e o Maravilhoso puro. Tentaremos, a seguir, apontar alguns
tracos importantes dessas diferentes modalidades do Fantastico.

Como no decorrer deste capitulo fizemos referéncia a definicdo que Todorov da ao
Estranho e ao Maravilhoso, comecemos entdo pelo Fantastico-estranho. De acordo com o
autor, nele os acontecimentos que parecem sobrenaturais recebem uma explicagéo racional e a
aceitacao do sobrenatural por parte do leitor e da personagem € o que direciona a historia para
um determinado fim. Dessa forma, podemos concluir que esse tipo de narrativa recebe
possiveis explicacdes, mas termina com o elemento sobrenatural superposto a racionalizacao

dos eventos devido a intervencdo do modo de ler do leitor:

Os acontecimentos que parecem sobrenaturais ao longo da histéria recebem por fim uma
explicacdo racional. Se esses acontecimentos conduzem a personagem e o leitor a acreditar na
intervencdo do sobrenatural, é que tém um carater insolito, estranho. (TODOROQV, 1979, p.
156-157)

O Fantastico-maravilhoso é marcado por uma narrativa que se apresenta como
Fantastica, mas que termina no sobrenatural. Segundo o autor, essa modalidade é a que mais
se assemelha ao Fantéastico puro, pois ndo ocorre uma explicacdo dos fatos elencados na
narrativa, sugerindo, entéo, a existéncia do elemento sobrenatural. Como exemplo desse
modelo de narrativa, podemos citar o conto “Um mo¢o muito branco”, de Jodo Guimardes
Rosa®. Nele, apds temporal e terremoto, aparece um moco que ndo falava e ndo se lembrava
de onde viera. A aceitacdo do rapaz por todos da cidadezinha é rapida e féacil; chegou até a
fazer o milagre de trazer alegria ao coracdo de Viviana, filha de um dos homens mais sérios

da cidade e, quando ninguém esperava, 0 mogo some sem deixar vestigios de seus caminhos.

% FURTADO, Filipe. A construcdo do fantastico na narrativa. Lishoa: Horizonte, 1980.

% COSTA, Flavio Moreira da. Os melhores contos fantasticos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 675-680.
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O desaparecimento do rapaz € visto da mesma forma como o surgimento: hd toda uma
atmosfera misteriosa que rodeia esse mog¢o. Todos da cidade e o proprio narrador que conta a
historia aceitam a ideia de que aquele homem néo era desse mundo, e sim uma figura divina;
mas, na verdade, em nenhum momento da narrativa fica exatamente clara qual é a origem do
rapaz. A Unica situacdo que poderiamos levantar € a de que ele poderia ser um andarilho
desconhecido das redondezas e, por seus tracos fisicos e cor da tez, fora aceito pelos homens
da cidade. No entanto, estamos fazendo conjecturas, pois o conto termina de maneira
misteriosa, atribuindo a figura do estranho rapaz uma esséncia sobrenatural.

Embora tenhamos consciéncia de que a subdivisdo feita por Todorov ajudar-nos-ia
numa investigagcdo mais cuidada do género, reconhecemos a grande dificuldade que tivemos
em manter nossa analise voltada para tais subdivisdes e, portanto, optamos pela classificacdo
mais conhecida e pesquisada pelo grande publico que é o Estranho, o Fantastico e o
Maravilhoso.

Queremos acreditar em que esse pequeno panorama que fizemos nesta parte inicial
de nosso trabalho tenha colaborado para o melhor entendimento daquilo que consideraremos
como Fantastico nos contos que serdo apresentados adiante. No entanto, desde ja, sabemos
que os estudos do género tém ganhado novo folego a cada dia, e que nossa palavra ndo tem
sequer a pretensao de ser a Ultima, pois é notdrio o surgimento de novas ideias que, de certa

forma, nos obrigam a abrir um pouco mais o leque de possibilidades em relagdo ao assunto.

1.2. Proposi¢ao paradigmatica do Fantastico segundo Filipe Furtado

Filipe Furtado é outro autor de quem falamos anteriormente e que aborda a questdo
da literatura Fantastica, tentando colaborar com uma anélise que ajude a identificacdo do

género em narrativas diversas. Mas, como o préprio Furtado adverte:

Tal analise, porém, ndo devera perder de vista que, como acentua Jean Bellemi-Noél,
qualquer veleidade de sintetizar em termos definitivos e globais as caracteristicas de uma
classe de textos literarios ainda tdo pouco explorada teria, por prematura, diminutas
probabilidades de sucesso total. (FURTADO, 1980, p. 9)

Como podemos observar, ja no inicio de seu estudo, o autor entende que o assunto é
demasiadamente extenso e que, portanto, qualquer desejo de oferecer-lhe a ultima palavra
seria, sem sombra de davida, muita pretensdo e desconhecimento das contradicdes e
divergéncias inerentes ao tema.

No capitulo anterior quando discorremos sobre algumas ideias a cerca da teoria de
Todorov, dissemos também que Filipe Furtado diverge de seu antecessor no tocante ao
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quesito hesitacdo. Segundo o critico portugués, a narrativa Fantstica apresenta outros
elementos que configurariam o género, excluindo, entdo, a supremacia da hesitagdo em
detrimento de outras caracteristicas. Nesta parte da pesquisa, vamos apontar alguns aspectos
da teoria de Furtado que julgamos capitais para o andamento de nosso trabalho, j& que o
objetivo primeiro que temos €, justamente, elencar uma diversidade de conceitos sobre o
género para depois detectarmos em quais teorias encaixam-se 0s diversos contos coletados,
lidos e analisados.

Na parte introdutoria da obra A construcéo do fantastico na narrativa, o autor chama
a atencdo para o fato de, antes dos anos 50, as obras do género serem submetidas a uma
avaliacdo subjetiva, o que acabava por atribuir um carater quase demiurgico aos escritores do
género. A tese defendida por Furtado ajusta-se com a nossa, uma vez que 0 autor pensa que “o
fantastico (como qualquer outro tipo de textos, alias) se alimenta do alfobre comum que séo
as categorias literarias, usando processos premeditados e necessariamente discerniveis”.
(FURTADO, 1980, p. 9)

Outro ponto importante na teoria de Furtado é que ele questiona a excessiva
importancia dada aos chamados reflexos emocionais que a obra possa vir provocar no
destinatario da enunciacgéo. Para ele, essa linha de pensamento direciona o objetivo da anéalise
para a figura do autor e do leitor real, mas ndo para os elementos oferecidos pela narrativa.
Saber se 0 escritor x acredita ou ndo em historias de fantasmas € algo irrelevante para uma
analise que se queira comprometida com uma visdo narratolégica e que, portanto, em nada
ajudariam na elucidacao de questdes pertinentes ao género.

O autor ainda nos lembra que, no final da década de 50, surge uma critica mais
objetiva que pressupde um estudo das formas como o género é realizado pela propria
narrativa, descartando aquela visdo subjetiva e pessoal que envolvera seus antecessores.
Segundo Furtado, essa nova critica desenvolveu-se mais na Franca, 0 que demonstrou que
naquele pais houve um avanco nos estudos literarios que envolviam a questdo do Fantastico.
Mas, embora reconhecesse a importancia de nomes como P.G. Castex, Max Milner e Jean
Bellemin-Noél, Filipe Furtado vé nesses estudiosos uma critica parafraseante das tendéncias
da analise textual da época, denunciadora de uma debilidade tedrica que teve longa duracgéo e
acabou contaminando e influenciando alguns estudos contemporaneos do género.

Por Gltimo, Furtado comenta na introducdo de seu livro que ainda nas Ultimas
décadas surgiram correntes literarias que se utilizavam de uma abordagem psicanalitica da

obra ficcional. Segundo ele, essa nova abordagem do texto literario trouxe alguns contributos
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para 0 enriquecimento das questbes acerca da ficcdo Fantéstica, porque, somadas aos
elementos constitutivos da estrutura da narrativa, essas contribui¢es ajudariam a realizagao
de uma analise completa e mais interessante da obra. Se pensarmos que as ideias freudianas
sofreram um verdadeiro boom na sociedade pos-guerra, entenderemos o porqué do adjetivo
interessante. Ainda que possamos perceber certa aceitacdo do caminho psicanalitico na teoria
de Furtado, € importante ressaltar que o autor continua com sua linha de raciocinio e sé
percebeu no viés psicanalitico uma possibilidade de corroborar com os estudos do género.

Sobre essa questdo, veja 0 que o critico diz:

Assim, por um lado, evidenciam um interesse predominante, quando ndo exclusivo, pela
caracterizacdo psiquica e pela andlise das possiveis perturbacdes de teor psicopatologico
manifestadas pelo autor através da enunciacdo. Por outro, torna-se notéria a sua
correspondente desatencdo no que toca a problemética propriamente textual, tanto na
perspectiva da obra singular como na da sua insergdo na estrutura mais vasta do género cujos
principios levam a prética. (FURTADO, 1980, p. 13)

E perceptivel, nas palavras acima, um posicionamento a favor da busca de elementos
necessariamente discerniveis para que se chegue ao Fantastico. Caso contrario, a analise do
texto literario ficard sujeita as diversas interpretaces impressionistas que em quase nada
ajudariam na configuragéo do género.

Depois de questionar esses posicionamentos tedricos que, de acordo com o critico,
em nada ajudariam em uma andlise do texto literario, Furtado diz que a critica do Fantastico
atinge a maioridade com a publicacdo da obra Introducéo a literatura fantastica, de Todorov.
Ele reconhece que a teoria todoroviana foi a que, em um primeiro momento, melhor
direcionou os estudos do género para uma categorizacdo daquela narrativa. Embora o
estudioso portugués tenha visto em Todorov uma abordagem satisfatéria do género, o autor
percebe também alguns pontos com 0s quais ndo concorda. Primeiro, ele diz que a teoria
todoroviana faz um estudo do género de forma global, o que implicaria uma analise que,
talvez, ndo desse conta das particularidades que cada texto literario pudesse suscitar. Em
segundo lugar, Filipe Furtado ndo vé com bons olhos uma teoria que se baseia exclusivamente
na hesitacdo representada pelo leitor implicito, que devera oscilar entre aceitar ou recusar 0s
fendmenos insdlitos elencados na narrativa. Apesar das divergéncias conceituais entre os dois,

Furtado ainda finaliza dizendo:

Por fim, para além de numerosas achegas positivas tanto no plano da teoria critica em geral
como no do fantastico, o trabalho de Todorov delineia ainda varios dos aspectos mais
importantes para o estabelecimento de uma tipologia tematica do género, a mais completa e
sistematica das até agora esbocadas. (FURTADO, 1980, p. 14)

Diante dessas consideracdes e de acordo com nossas leituras, podemos, enfim,

constatar que, pelo menos em um ponto, a maioria dos criticos do assunto concorda: toda e
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qualquer narrativa Fantastica apresenta-nos fenémenos inexplicaveis ou sobrenaturais. Esses
fendbmenos surgem em um espago normal, onde impera um ambiente quotidiano e familiar. E
justamente esse surgimento que deflagra a ocorréncia da possibilidade de o Fantéstico
manifestar-se na narrativa: “o Fantastico é ruptura da ordem reconhecida, irrup¢do do
inadmissivel no seio da inalteravel legalidade quotidiana, e ndo substituicdo total do universo
real por um universo exclusivamente maravilhoso”. (CAILLOIS, 1965, p. 161)

Nesse caso, 0 aparecimento do sobrenatural perturba o equilibrio das a¢Ges até entéo
encenadas e, pensando assim, ndo ha como nao perceber uma referéncia indireta a teoria de
Todorov, quando este esboca em sua andlise a nocao de equilibrio / desequilibrio / equilibrio.
Toda a normalidade é posta em xeque diante dos acontecimentos insélitos e, inevitavelmente,
o equilibrio é desconfigurado. Os fendmenos inexplicaveis — ou, entdo utilizando a
nomenclatura dada pelo critico, os fenbmenos meta-empiricos — véo abalar a nocao de real
que se construiu no decorrer da narrativa e introduzir outra possibilidade de verdade ou
verdades.

E importante evidenciar aqui que o fendmeno meta-empirico a que se refere Furtado
ndo é de qualquer natureza. Segundo o autor, esta ocorréncia deve confrontar dois polos
antagonicos: o sobrenatural positivo e o sobrenatural negativo. E a velha e famosa oposi¢éo
maniqueista do Bem versus o Mal. Normalmente, no Fantastico havera uma luta entre seres
naturais bons e seres extranaturais maus; esse embate deve ser protagonizado pelas forcas
maléficas, pois, de acordo com o critico: “s6 o sobrenatural negativo convém a construcao do
Fantastico, pois soO atraves dele se realiza inteiramente 0 mundo alucinante cuja confrontacdo
com um sistema de natureza de aparéncia normal a narrativa do género tem de encenar”.
(FURTADO, 1980, p. 22)

Esse carater negativo das forcas sobrenaturais pode, muitas vezes, se alastrar pelo
ambiente em que a acdo se desenvolve em um objeto presente na narrativa ou em uma
personagem insolita que surge na histéria. Em narrativas Fantasticas brasileiras, podemos
perceber esta constatacdo nos contos “O espelho”, “A podridédo viva” e “Bugio Moqueado”,
que remetem a figura do leitor implicito para o universo do inexplicavel, onde uma forca
meta-empirica negativa sera um dos elementos constitutivos da narrativa, representada em
objetos aparentemente insolitos.

Em contrapartida, podemos dizer, entdo, que o sobrenatural positivo, somente, em
nada serviria para a construcdo da narrativa Fantéstica. Nesse ponto, podemos citar,

novamente, o conto “Um mog¢o muito branco”, de Guimardes Rosa; naquela historia
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simpatica, que narra a chegada de um bom-homem-incomum — supostamente, visto como um
anjo que faz o bem —, encontramos encenado o que Furtado chama de sobrenatural religioso

positivo e, dessa forma, ndo constituiria um exemplo de narrativa do género, pois:

0 sobrenatural religioso positivo ndo pode assumir uma posi¢cdo dominante no conjunto da
tematica de qualquer narrativa fantastica, pois a fenomenologia meta-empirica propicia ao
género devera ser completamente alheia a experiéncia fisica ou psiquica do destinatario da
enunciagdo... (FURTADO, 1980, p. 25)

E por isso que poderemos afirmar, mais a frente, que o conto referido acima é um
exemplo, na verdade, do género Maravilhoso, uma vez que encerra uma narrativa onde o
sobrenatural positivo tem primazia sobre o negativo e 0s acontecimentos sdo aceitos como
naturais por todos o0s personagens da histéria. Eis, também, mais um motivo para
descartarmos, por exemplo, a narrativa apocaliptica como representante do género Fantastico.
Pensamos assim, porque estamos imaginando aquela narrativa como um conjunto de
fendmenos propostos pelas religides e que fazem parte da realidade extratextual.

Se nos detivermos na questdo do elemento meta-empirico, perceberemos que ele €
comum ao Fantéstico, ao Estranho e ao Maravilhoso. No entanto, 0 que direciona o texto para
uma ou outra possibilidade é a representacdo da antinomia tematica na propria estrutura da
narrativa. Estamos, entdo, segundo Furtado, diante da caracteristica mais peculiar ao
Fantastico: a ambiguidade. Ela so existe nele. No Maravilhoso “é instituido desde o inicio um
mundo inteiramente arbitrario e impossivel” (1980, p. 34) e nele “ndo se verifica sequer a
tentativa de fazer passar por reais 0s acontecimentos insolitos e o0 mundo mais ou menos
alucinado em que eles tém lugar”. (1980, p. 35) No Estranho, “as ocorréncias extranaturais
sdo sempre explicadas racionalmente no termo da narrativa, quando ndo se desfazem muito
antes”. (1980, p. 35) Como podemos observar, o carater ambiguo é proprio da narrativa
Fantastica, pois “s6 o fantastico confere sempre uma extrema duplicidade a ocorréncia meta-
empirica” (1980, p. 35), necessaria para provocar e manter a hesitacdo referenciada na teoria
todoroviana. A manutencdo dessa duplicidade até o termo da narrativa € o traco singular do

género, uma vez que os géneros circundantes sequer oferecem essa possibilidade:

E, portanto, a criagio e, sobretudo, a permanéncia da ambiguidade ao longo da narrativa que
principalmente distingue o fantastico dos dois géneros que lhe sdo contiguos, até porque,
noutros planos, as divergéncias entre eles sdo quase sempre bem menos profundas.
(FURTADO, 1980, p. 40)

Entendendo que a ambiguidade ndo surge de forma aleatdria no discurso literério,
podemos conjecturar que ela aparece no Fantastico para provocar a duplicidade de sentido na
narrativa €, como consequéncia, alterar a no¢do de real que o destinatario da enunciacao

construiu a partir dela, produzindo uma aparéncia de real. Pensando assim, ndo nos € dificil
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perceber que, na narrativa Fantastica, o aspecto de falsidade do universo ali identificado é
parte integrante da representacdo do elemento meta-empirico. Esse carater falso € um dos
aspectos que direcionam o leitor para a hesitacdo entre considerar aquele mundo real ou néo.

Por esse motivo, acreditamos em que Furtado atribuiu ao verossimil®’ um papel
importante no género, uma vez que sem essa verdade possivel o texto ndo provocaria no leitor
a incerteza sobre os elementos insélitos que constituem uma determinada narrativa ficcional
fantéstica.

Mais uma vez percebemos que Filipe Furtado faz referéncia a teoria de Todorov.
Quando o critico discorre sobre a verossimilhanca do universo representado na narrativa, de
certa forma, esta se referindo a ideia que Todorov defende acerca da narrativa intransitiva. Se
considerarmos intransitivas as narrativas que ndo se deslocam para uma realidade exterior
(mesmo que tal realidade seja o elemento propulsor daquele discurso literario) notaremos que
o mundo real configurado no texto € apenas um mundo possivel que deve ter por referente o

ambiente ficcional; portanto, verossimil:

Assim, fingindo clarificar todos os dados apenas com o objetivo de melhor os confundir, a
narrativa fantéstica serve-se de aparéncias de conformidade ao real e de pequenas verdades
descontinuas para mais facilmente introduzir e tornar admissivel a grande mentira: o carater
alegadamente sobrenatural das figuras ou ocorréncias que encena. (FURTADO, 1980, p. 53)

Embora tenhamos dito que o Fantéstico, assim como grande parte dos textos de
tematica insolita, apresenta um tipo de narrativa intransitiva, isso ndo quer dizer que ele ndo
possa referir-se, indiretamente, a ocorréncias do universo empirico com o objetivo de ratificar

a credibilidade do material narrado. Com relagéo a esse aspecto, Furtado comenta:

Para incrementar a sua plausibilidade, a narrativa fantastica também recorre amiude ao que se
pode denominar referéncias factuais, alusGes mais ou menos extensas e profundas a fatos ou
fendbmenos do mundo empirico inteiramente comprovaveis e relacionados com diversos
ramos do conhecimento. (FURTADO, 1980, p. 56)

Esse aspecto verossimil do discurso Fantastico, segundo o critico portugués,
“procura estabelecer e consolidar duma forma fraudulenta a alianca da razdo com o que ela
recusa habitualmente”. (1980, p. 64) Caso isso ndo seja otimizado na narrativa, a
verossimilhanga podera ser desgastada pela racionalizacdo plena (ou parcial) dos fatos ali

elencados. Esse expediente fica muito claro, por exemplo, no conto “Uma noite sinistra”, de

27 Segundo Carlos Reis, a mencionada independéncia estética, remetendo para o carater ndo utilitario do texto literario,
autoriza-o a configurar no seu seio um mundo possivel, construgdo semioética especifica cuja existéncia é meramente textual.
A relagdo desse mundo possivel com o real pauta-se pela categoria da verossimilhanca (quer dizer: representa-se o que
poderia ter acontecido). O autor cita ainda Gerard Genette sobre o aspecto verossimil do texto literario: “o enunciado de
ficcdo ndo é verdadeiro nem falso (mas apenas, teria dito Aristoteles, ‘possivel’), ou é ao mesmo tempo verdadeiro e falso:
ele encontra-se além ou aquém do verdadeiro e do falso, e o paradoxal contrato de irresponsabilidade reciproca que ele
estabelece com o seu receptor é um perfeito emblema da famosa independéncia estética”. (REIS, 2001, p. 172)
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Afonso Arinos®, quando, em um determinado momento da historia, o narrador faz alusio ao
estado de alucinagdo em que se encontra o personagem Manuel Alves, oferecendo ao leitor a
explicacdo racional para o comportamento dele.

Outro aspecto importante na teoria de Furtado esta na entidade textual denominada,
por ele, narratario®. Essa entidade de papel (ou leitor implicito para Todorov) é uma das
responsaveis pela manutencéo da narrativa no género, pois é ela a receptora primeira e ficticia
do relato literario. E juntamente com esse leitor implicito que o leitor real observara as
situacOes propostas no discurso, duvidando em aceita-las ou néao.

No entanto, ele chama a atencdo para o fato de o narratario ndo ser essencial para a
permanéncia do texto no género. Segundo ele, o traco distintivo fundamental é a ambiguidade
entre os fendbmenos empiricos / meta-empiricos encenados na narrativa. Ele ainda diz que
considerar o narratario, como faz Todorov, um dos elementos principais do género equivale a
dar prioridade ao acessorio (narratario) sobre o essencial (ambiguidade). Neste ponto,
discordamos um pouco dele, pois Todorov ndo diz que somente a figura do leitor implicito €
suficiente para a manifestacdo do género. Ele diz, sim, que “o género fantastico é, pois,
definido essencialmente por categorias que dizem respeito as visdes na narrativa, e, em parte,
por seus temas”. (1979, p. 152) Portanto, o0 narratario, a ambiguidade, o espago, as
personagens, todos sdo elementos que contribuem com maior ou menor intensidade na
manutencéo do género.

Em sua teoria sobre, Furtado diz que a identificacdo entre o destinatario da
enunciacdo com a personagem que melhor represente o carater ambiguo da narrativa também
contribui para a consolidacdo do género. Vemos aqui um equivoco na fundamentacdo do
autor. Ora, ao citar a hesitacdo e o leitor implicito de Todorov, ele diz ser um “evidente
ilogismo considerar um fator tdo subjetivo como caracteristica basica de qualquer género”.
(1980, p. 78) No entanto, quando Furtado menciona a identificacdo entre leitor real e
personagem, ele também esta se utilizando de um fator subjetivo.

De acordo com o critico, as personagens das narrativas Fantasticas sdo sempre
derrotadas pelas forcas meta-empiricas. Dai advém o caréter subalterno delas perante as
forcas sobrenaturais negativas e uma narrativa dimensionada por uma estrutura actancial.

Com relacdo ao caréater subalterno das personagens, acreditamos em que isso ndo seja

uma regra do género; ha, sim, um predominio desse aspecto, o que nao inviabiliza a

8 PENTEADO, Jacob (org.). Obras-primas do conto fantastico. S&o Paulo: Martins, 1961, p. 147-157.
% Termo e conceito correlato do termo e conceito de narrador, o narratario constitui presentemente uma figura de contornos
bem definidos no dominio da narratologia. (...); 0 narratario é uma entidade ficticia, um “ser de papel”. (REIS, 2002, p. 267)
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ocorréncia de excecdes, como acontece, por exemplo, no conto “A podriddo viva”, de
Amandio Sobral e em outros que lemos para montagem do corpus. A questdo da estrutura
actancial € um pouco mais problematica, pois aceita-la na narrativa Fantastica é admitir a
insercdo desta no escaninho das narrativas transitivas, uma vez que, segundo Carlos Reis, “é
através do investimento semantico dos actantes que a narrativa adquire espessura tematico-
ideolégica e sociocultural”.®® (REIS, 2002, p. 19) Dessa forma, a anélise do discurso literario
extrapolaria o nivel do ficcional e desaguaria em outro universo que ndo o literario. Carlos
Reis ainda comenta que “a estabilidade das configuracfes actanciais € um fator que garante a
previsibilidade da prépria acdo narrativa, no ato da recepcdo do texto”. (2002, p. 19) Ao
garantir a previsibilidade da acdo na narrativa, esse tipo de estrutura citada por Filipe Furtado
desconfiguraria a ambiguidade representada no universo do discurso literario.

De acordo com Furtado, os tipos de narradores mais frequentes no Fantastico sdo o
autodiegético (segundo ele, esse modelo raramente aparece) e o homodiegético (0 mais
comum para ele). Nesse ponto, a teoria dele entra em choque com a todoroviana. Todorov
também reconhece o0s dois tipos de narradores; no entanto, para ele, o Fantastico €
caracterizado, preferencialmente, pelo narrador autodiegético: “Nas historias fantasticas o
narrador diz habitualmente “eu”: € um fato empirico que se pode verificar facilmente”
(TODOROV, 2008, p. 90) e “o narrador representado convém pois perfeitamente ao
fantastico. Ele é preferivel a simples personagem, que pode facilmente mentir”. (2008, p. 91)

Furtado acredita em que o autodiegético, por estar envolvido diretamente nos
episddios narrados, nao dispde de um relato exato, descompromissado e ndo influenciado pela
sua participacdo na construcdo da narrativa. Contudo, é importante ressaltar que, por outro
lado, é justamente esse tipo de narrador que da maior credibilidade a histdria, pois ele a conta
ndo como mero expectador da acdo, mas sim como elemento constituinte da mesma, pois
participou diretamente dela. A partir dai, o leitor tende a hesitar entre a aceitacdo ou nao de
um relato verdadeiro.

Outro aspecto interessante na teoria do autor é a influéncia que o espaco exerce sobre
as personagens e na propria narrativa. De antemdo, podemos dizer que o espa¢o encenado no

género € um lugar hibrido. Normalmente, a narrativa inicia em um ambiente normal e termina

% Do ponto de vista operatdrio, este modelo possui eficacia porque permite descrever a organizacéo sintatica de qualquer
texto narrativo construido com base numa relagdo transitiva ou teleoldgica entre sujeito e objeto. No entanto, as
potencialidades operatérias da analise actancial s6 podem ser cabalmente apreendida se se tiver em conta a ativagdo
discursiva das categorias imanente. Citando O Primo Basilio, o autor finaliza dizendo: que nesta obra verifica-se que o
investimento seméantico do actante Destinados — educagdo romantica e ociosidade — ¢ uma peca fundamental na construcéo
da tematica do romance e, indiretamente, reflete a fase naturalista do autor, marcada pela importancia concedida as
influéncias do meio e aos condicionamentos educacionais. (REIS, 2002, p. 19)
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em um espaco perturbado ou alterado ou, ainda, transformado negativamente pelas forcas
sobrenaturais negativas.

Se levarmos em considera¢do somente essa questdo sobre o espago na narrativa, ndo
sera demasiado afirmar que tanto o Fantastico como o Estranho podem articular o mesmo tipo
de ambientacdo. No entanto, no primeiro, ela tende a “sublinhar a ambiguidade da acéo e
reforcar a verossimilhanca”. (1980, p. 120) Portanto, 0 espago serve como elemento muitas
vezes deflagrador da contradigdo entre real/irreal em que se queira envolver a ocorréncia
meta-empirica. No segundo, a funcionalidade do espago na narrativa ndo esta a servico da
manutencdo da ambiguidade. Ele pode até aparecer transformado ou cadtico, mas, no decorrer
da historia, haverd uma explicagdo I6gica ou racional para tal feito. Sobre isso Furtado
comenta: “torna-se Obvio que um ambiente demasiado anormal ou delirante, por néo
contrastar convenientemente com a manifestacdo sobrenatural, impede o desenvolvimento da
ambiguidade e tende a anular a verossimilhanca da intriga.” (FURTADO, 1980, p. 125)

Esse cenério demasiado anormal ou delirante a que o autor faz referéncia pode ser
comprovado, por exemplo, no conto “Deménios”, de Aluizio Azevedo. Nele, percebemos que
toda a acdo desenrola-se em um ambiente estranho desde o inicio da narrativa, conferindo ao
conto uma configuracdo diferente da que se espera do género Fantastico, no qual se opera
uma ruptura tanto das a¢des como de outros elementos.

Essa questdo é de suma importancia, pois interfere até mesmo na nocao de equilibrio
representada na narrativa. E através da alteracdo entre um e outro que se amenizam ou se
enfatizam as ocorréncias insélitas. Se esse hibridismo néo existir, a narrativa estara submersa
em um universo desconfigurado, cadtico e alucinado; portanto, estranho. Finalizando essa

questdo, o critico ainda afirma que:

Esse emprego alternado de cenérios permite reequilibrar a construcdo fantastica sempre que
se torne necessario corrigir o carater demasiado insélito ou demasiado quotidiano que
acontecimentos ou personagens podem assumir, conferindo credibilidade a agdo e mantendo
sempre 0 grau conveniente de indecisdo nas eventuais leituras a que o texto seja submetido.
(FURTADO, 1980, p. 125-126)

Neste capitulo apresentamos algumas ideias defendidas por Filipe Furtado sobre a
narrativa Fantastica. E verdade que o assunto ainda requer um maior detalhamento das
caracteristicas relevantes ao género. No entanto, pensamos que estamos colaborando na
possivel configuracdo de uma teoria que, futuramente, poderéa auxiliar na delimitacdo desse
tipo de estrutura nas letras brasileiras.

Apesar de Filipe Furtado discordar em alguns poucos momentos da teoria

todoroviana — que, segundo ele, serviria como paradigma dos estudos sobre esta literatura —
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percebemos, também, que sua teoria em alguns momentos remete-nos direta ou indiretamente
as palavras de Todorov, comprovando nossa tese de que a obra escrita pelo critico portugués
serve para completar e ampliar algumas ideias acerca do género Fantastico.

Nos subcapitulos seguintes, daremos continuidade ao assunto, utilizando como
referéncia autores que fogem bastante daquilo que tanto Furtado como Todorov procuraram
caracterizar como uma estrutura que se encaixasse nos moldes do género. Como veremos
mais a frente, autores como Sigmund Freud e Jean Paul Sartre apresentam uma
fundamentacdo tedrica que em nada se aproxima daquela deixada pelos dois estudiosos
comentados até aqui. Acreditamos em que, ao trazer a discussdo esses dois autores, teremos
maior facilidade para fazer a analise de alguns textos incluidos nas antologias de contos
Fantésticos brasileiros, j& que muitas dessas narrativas afastam-se das teorias propostas por

Todorov e Furtado e se aproximam mais destes dois Gltimos.

1.3. Proposicao paradigmatica de Sigmund Freud

Este subcapitulo terd como ponto de partida as ideias abordadas por Sigmund Freud
quando este discorre sobre a tematica do Estranho. A aplicacdo da teoria freudiana sera
evidenciada quando realizarmos uma tentativa de analise de alguns contos da literatura
brasileira, seguindo os preceitos oferecidos pelo psicanalista. Falamos em tentativa de analise,
porque, por mais que desejemos uma apreciacdo completa dos contos elencados por nds,
sabemos que nossa tarefa ndo esgotara todas as diversas possibilidades de textos tdo ricos
guanto aqueles que temos encontrado em nossa pesquisa. Sempre algo deixara de ser dito.

Embora tenhamos como objetivo primeiro uma abordagem daquilo que Freud teria
dito sobre o Estranho, queremos ressaltar também que, em um momento apropriado,
relacionaremos o0s argumentos dessa teoria a literatura pertencente ao género Fantastico. Para
esse empreendimento, como ja se sabe, utilizaremos uma abordagem que prioriza a Vvisdo
narratoldgica do discurso literario e, por conseguinte, seremos, inevitavelmente, levados a
trazer a analise as ideias defendidas e difundidas por Tzvetan Todorov e, também, Filipe
Furtado que, como vimos anteriormente, apresentam uma visdo completamente diferente
daquela esbocada pelo psicanalista em questao.

Antes de iniciarmos nossos apontamentos, é importante explicarmos o motivo de

termos selecionado um artigo que discorra sobre o Estranho — com uma visdo psicanalitica do
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mesmo — em uma dissertacdo que tem como tematica principal as diversas realizacdes do
Fantastico na literatura brasileira com uma base estruturalista.

Uma possivel explicacdo para tal escolha é o fato de o autor apresentar algumas
situacBes que, mesmo de forma indireta, deixam transparecer a nogdo que o psicanalista tinha
do discurso poético. Embora em nenhum momento do artigo ele se refira ao Fantastico como
género, notamos alguns aspectos que nos interessaram justamente pelo fato de percebermos
nas palavras do pai da psicanalise uma, talvez, plausivel justificativa para a inclusdo de certos
contos brasileiros nas antologias de historias Fantasticas.

A primeira guestdo que nos assola quando da leitura do inicio do artigo de Freud é
que o termo estranho por si sO carrega uma variada gama de possiveis interpretagdes. Nao
vamos aqui enveredar pelas explicacfes etimoldgicas do termo, mas sim pela provavel relagdo
entre as diversas possibilidades de realizacdo desta tematica. No entanto, 0 que nos parece
comum é o fato de esse tema estar relacionado a tudo que seja assustador, amedrontador,

insolito, incomum, etc. Sobre tal aspecto, Freud diz que o Estranho:

Relaciona-se indubitavelmente com o que é assustador — com o que provoca medo e horror;
certamente, também, a palavra nem sempre é usada num sentido claramente definivel, de
modo que tende a coincidir com aquilo que desperta 0 medo em geral. (FREUD, 1976, p. 275-
276)

Como podemos observar, essa definicdo, um tanto quanto simples para a questéo,
seria 0 que qualquer pessoa poderia aventar sobre o tema. No entanto, para o psicanalista, o
problema da defini¢do do termo vai além do senso comum. Na verdade, em seu estudo, ele
demonstra que o carater assustador do Estranho ocorre ndo pela estranheza de uma dada
ocorréncia, mas sim pela familiaridade desta. Segundo ele, “o estranho é aquela categoria do
assustador que remete ao que € conhecido, de velho, e ha muito familiar”. (FREUD, 1976, p.
277) E claro que pensando assim, a delimitacdo do termo segue os parametros da psicanalise e
ndo os da literatura.

De certa forma, se pensarmos por esse prisma, notaremos alguma semelhanca entre o
existencialismo sartreano — que considera 0 homem como o Unico ser realmente Fantastico — e
a psicanalise freudiana, pois para 0s dois autores 0 homem aparece como a tematica central
dos acontecimentos. No primeiro caso, o filésofo da relevancia aos estados de espirito que
assolam o ser moderno; e, no segundo, Freud demonstra que a sensacdo de estranheza pode
estar relacionada ou a fatores proprios da infancia: a castragdo, a repressao, 0s medos proprios
daquele periodo; ou, entdo, a questdes que estejam ligadas as crengas de nossos primitivos

ancestrais.
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Essa teoria vai de encontro a nogdo que 0 senso comum tem do que é estranho. Para
Freud, o estranho ndo é o desconhecido, mas sim algo que por ser / fazer parte de um universo
adormecido do homem — portanto, conhecido e familiar — pode vir a se manifestar em um
determinado momento de sua vida. Para tanto, basta que esse homem entre em contato com
algo incomum que desperte nele alguma sensacdo de medo, terror, horror ou pavor. Quando
empregamos o verbo despertar, queremos demonstrar que, de certa forma, esse ‘algo’ de que
falamos anteriormente, fizera parte do conjunto de sentimentos do homem, mas que por
algum motivo ou razdo qualquer foi reprimido e esta adormecido. Sobre esse fato Freud

comenta:

Em primeiro lugar, se a teoria psicanalitica esta certa ao sustentar que todo afeto pertencente a
um impulso emocional, qualquer que seja a sua espécie, transforma-se, se reprimido, em
ansiedade, entdo, entre os exemplos de coisas assustadoras, deve haver uma categoria em que
0 elemento que amedronta pode mostrar-se ser algo reprimido que retorna. Essa categoria de
coisas assustadoras constituiria entdo o estranho; e deve ser indiferente a questdo de saber se 0
que é estranho era, em si, originalmente assustador ou se trazia algum outro afeto. (FREUD,
1976, p. 300)

O que Freud diz ser Estranho pode estar relacionado a alguma ocorréncia do passado
que por uma razdo qualquer retorna modificado, subvertido ou ndo. Dai advém o carater
familiar, pois, tendo feito parte da existéncia do ser em algum momento de sua vida (ou de
seus antepassados), ele apenas retorna ao seu estado de origem, ndo como uma situagdo nova,
mas sim, como um despertar.

Pelo que entendemos dessa postura acerca do estranho freudiano, o conjunto de
categorias de coisas estranhas a que se refere o psicanalista € uma manifestacdo de temores
relacionados aos complexos de castracdo, na maioria das vezes, referentes ao periodo da
infancia do homem. E pensando assim e conduzindo suas ideias para esse fim, que Freud cita
como exemplo singular, para demonstracao de tais complexos, a narrativa de “O Homem de
Areia”, de E. T. A. Hoffmann, na qual faz alusdo direta ao medo que a personagem, enquanto
crianga, sente de perder a visao:

Ademais, eu ndo recomendaria a qualquer oponente da concepgdo psicanalitica que
escolhesse particularmente essa histéria do Homem de Areia, para apoiar 0 argumento de que
a ansiedade em relacéo aos olhos nada tem a ver com o complexo de castragdo. Por que razéo,
entdo, colocou Hoffmann essa ansiedade em relagdo tdo intima com a morte do pai? E por que
0 Homem de Areia aparece sempre como um perturbador do amor? (FREUD, 1976, p. 289 -
290)

Quando falamos anteriormente sobre uma possivel convergéncia das teorias de Sartre

e Freud, estavamos levando em consideracdo também a questdo do duplo:

O tema do ‘duplo’ foi abordado de forma muito completa por Otto Rank (1914). Ele penetrou
nas ligagdes que o duplo tem com reflexos em espelhos, com sombras, com 0s espiritos
guardides, com a crenga na alma e com 0 medo da morte; mas langa também um raio de luz
sobre a surpreendente evolugéo da ideia. Originalmente, o duplo era uma seguranga contra a
destruicdo do ego, uma enérgica negacdo do poder da morte, como afirma Rank; e,
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provavelmente, a alma imortal foi o primeiro duplo do corpo. Essa invengdo do duplicar como
defesa contra a extingdo tem sua contraparte na linguagem dos sonhos, que gosta de
representar a castracdo pela duplicacdo ou multiplicagdo de um simbolo genital. (FREUD,
1976, p. 293)

Na teoria sartreana, também encontramos referéncia a essa ocorréncia do duplo no
discurso ficcional, quando o filésofo afirma que “o fantastico oferece a imagem invertida da
unido da alma e do corpo: a alma toma o lugar do corpo e o corpo o da alma”. (SARTRE,
2005, p. 137) Para ele, o duplo é uma das formas que um escritor tem de manifestar a
condigdo humana.

No entanto, para Freud a divisdo duplicada do ser humano em alma e corpo faz parte
dos temores que nossos antepassados desenvolveram em relagdo a morte, sempre envolvida
em uma atmosfera de mistério e medo; e, também, uma forma de amenizar as tensdes
provocadas pelos questionamentos sobre a eternidade da existéncia humana. E por esse
motivo que, segundo o psicanalista, muitas religides criaram a alma como um subterfagio que
daria a0 homem a possibilidade de ser eterno. Ora, esses pensamentos remetem-nos a outro
ponto importante na teoria freudiana, que €, justamente, 0 medo de coisas ou pensamentos

adormecidos em nos:

NOs — ou 0s nossos primitivos antepassados — acreditamos um dia que essas possibilidades
eram realidades, e estdvamos convictos de que realmente aconteciam. Hoje em dia ndo mais
acreditamos nelas, superamos esses modos de pensamento; mas ndo nos sentimos muito
seguros de nossas novas crengas, € as antigas existem ainda dentro de nds, prontas para se
apoderarem de qualquer confirmagdo. Tao logo acontece realmente em nossas vidas algo que
parece confirmar as velhas e rejeitadas crencas, sentimos a sensac¢éo do estranho... (FREUD,
1976, p. 308)

Pelo fragmento acima, poderiamos explicar alguns pavores que assolam a psique
humana. Os fantasmas, monstros, mortos-vivos e outras entidades sobrenaturais séo
elementos que estiveram presentes no universo da crianca ou de nossos primitivos
antepassados e, por isso, 0 menor acontecimento estranho pode evocar qualquer uma dessas
figuras numa mente que ndo tenha se livrado de certas crengas ou superado alguns temores.

Pelo que temos abordado até o presente momento, podemos dizer que o importante é
percebermos que o tratamento dado ao assunto, em um primeiro momento, segue 0s caminhos
da psicanalise e ndo serviria, por completo, para a realizacdo de uma abordagem do discurso
poeético, levando-se em consideracdo, € claro, apenas os aspectos literarios do discurso
ficcional. Somente nas Ultimas paginas do artigo é que o autor faz uma singela referéncia a
questdo do Estranho enquanto realizacdo estética, isto €, na literatura. E é sobre essa ética que
observaremos o assunto de agora em diante.

Quando discorremos sobre a teoria todoroviana, dissemos que um dos pré-requisitos

mais comuns a narrativa Fantastica € a hesitacdo em que leitor e personagem sdo submersos
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do inicio ao fim da historia, mantendo-se a permanéncia da ambiguidade do elemento insolito
como uma das estratégias de constru¢do do discurso do género. Todavia, parece-nos que
Freud, simplesmente, rejeita a ideia de que a dlvida possa ser de fato um elemento

deflagrador da impresséo de estranheza, como podemos observar nas palavras abaixo:

E verdade que o escritor cria uma espécie de incerteza em nés, a principio, ndo nos deixando
saber, sem divida propositalmente, se nos esta conduzindo pelo mundo real ou por um mundo
puramente fantastico, de sua propria criacdo.(...) Ndo se trata aqui, portanto, de uma questao
de incerteza intelectual: sabemos agora que ndo devemos estar observando o produto da
imaginacdo de um louco, por trds da qual nés, com a superioridade das mentes racionais,
estamos aptos a detectar a sensata verdade... A teoria da incerteza intelectual é, assim, incapaz
de explicar aquela impressao. (FREUD, 1976, p. 288-289)

Ora, pensando dessa forma, podemos inferir que o psicanalista ndo compartilha com
a tese de Todorov acerca do Fantastico, pois, para ele, a impressdo de estranhamento é
causada por situacfes relacionadas, unicamente, a castracdo, a compulsdo a repeticdo e a
onipoténcia de pensamento, porque “quando tudo esta dito e feito, a qualidade de estranheza
sO pode advir do fato de o duplo ser uma criacdo que data de um estadio mental muito
primitivo, ha muito superado”. (FREUD, 1976, p. 295) Quem vivencia a sensacdo de
estranheza ndo ¢ o homem (leitor) hoje configurado, mas sim seus diversos estratos
(representados pelas diversas geraces), compactados no ser e composto por camadas
seculares. Veja que, até quando o autor cita a figura do escritor, ndo faz uma dissociacao entre
psicologia e literatura. 1sso quereria dizer que o Estranho estaria diretamente relacionado ao
tipo de leitor real que entra em contato com o universo representado na narrativa.

Segundo o autor, o sentimento de incerteza é irrelevante para a manutencdo da
impressdo de estranheza: real / irreal, verdade / ndo-verdade, etc. No entanto, ele deixa claro
que o leitor “deve se curvar a decisdo do escritor e considerar o cenario como sendo real, pelo
tempo em que este se colocar em suas maos”. (FREUD, 1976, p. 288) Se por um lado, o
médico descarta o fator hesitacdo; por outro, ele ratifica uma ideia tdo celebrada tanto por
Todorov como por Filipe Furtado, que € a identificacdo entre o leitor e o discurso ficcional.

Embora tenhamos levantado a questdo da hesitacdo, um velho e repetido problema
aparece-nos: o leitor implicito. Freud ndo deixa claro se o leitor a que ele esta se referindo €
real ou um ser de papel. Quando fala dessa figura, da-lhe um tratamento que ndo nos permite
perceber nenhuma classificacdo diferenciada daquela oferecida por outros estudiosos mais
contemporaneos, isto €, para ele o leitor é empirico, real, de carne e 0sso. Por mais esse
motivo, podemos conjecturar que o estudioso aborda a tematica do Estranho utilizando-se de

uma visdo que ndo vai além da psicanalitica.
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Os elementos narratoldgicos que compde a estrutura da narrativa ndo sdo chamados a
discussdo e todo foco do autor esta direcionado para a psicologia. Mas, psicologia de quem?
Do autor? Do leitor? De uma personagem? Ou da propria historia? O problema € que, ao
utilizar a abordagem que adotou, Freud, simplesmente, anulou qualquer relevancia que alguns
elementos poderiam ter em uma andlise da estrutura do texto, pois, para ele, tudo esta,
magistralmente, configurado para despertar fantasmas adormecidos.

Outro ponto que nos chamou a atencdo foi a maneira como o psiclogo apresentou o
estudo do Estranho relacionado a literatura. A questdo torna-se confusa quando ele,
pretensamente, deseja encontrar o género Estranho, na verdade, naquilo que pertenceria ao

Maravilhoso®!:

Nos contos de fadas, por exemplo, o mundo da realidade é deixado de lado desde o principio.
E o sistema animista de crencas é francamente adotado. A realizacdo de desejos, os poderes
secretos, a onipoténcia de pensamentos, animagédo de objetos inanimados, todos os elementos
tdo comuns em histérias de fadas, ndo podem aqui exercer uma influéncia estranha; pois,
como aprendemos, esse sentimento ndo pode despertar, a ndo ser que haja um conflito de
julgamento quanto a saber que coisas que foram ‘superadas’ e sdo consideradas incriveis ndo
possam, afinal de contas, ser possiveis. (FREUD, 1976, p. 310-311)

Veja que, quando o autor escreve que o sistema animista de crencas é francamente
adotado, ele estd, na verdade, fazendo uma referéncia indireta aquilo que costumamos
classificar como literatura Maravilhosa. Nesta, o leitor apenas cria novas leis para a realidade
e as aceita; dai advem a nomenclatura oferecida por Todorov quando diz que o Maravilhoso €,

na verdade, o sobrenatural aceito:

No caso do maravilhoso, os elementos sobrenaturais ndo provocam qualquer reacgéo particular
nem nas personagens, nem no leitor implicito. Nao é uma atitude para com os acontecimentos
narrados que caracteriza o maravilhoso, mas a propria natureza desses acontecimentos.
(TODOROV, 2008, p. 59-60)

Sabemos que uma histéria de fadas ou de duendes esta repleta de acontecimentos
insdlitos que, no minimo, podem provocar a impressdo de estranheza no leitor. No entanto,
segundo Todorov, 0 que caracteriza o Maravilhoso, nesses casos, € a naturalidade desses
acontecimentos — que ndo deixam de ser estranhos — na narrativa € como eles sdo
incorporados ao universo do leitor.

Em um outro momento, Freud comenta:

Adaptamos nosso julgamento a realidade imaginaria que nos é imposta pelo escritor, e
consideramos as almas, os espiritos e os fantasmas como se a existéncia deles tivesse a
mesma validade que a nossa propria existéncia tem na realidade material. Também nesse caso
evitamos qualquer vestigio do estranho. (FREUD, 1976, p. 311)

81 Maravilhoso é o “extraordinario”, o “insélito”, o que escapa ao curso ordinério das coisas e do humano. Maravilhoso é o
que contém a maravilha, do latim mirabilia, ou seja, “coisas admiraveis (belas ou execraveis, boas ou horriveis), contrapostas
as naturalia. Em mirabilia esta presente o “mirar”: olhar com intensidade, ver com atengdo ou ainda, ver através. O verbo
mirare se encontra também na etimologia de milagre — portento contra a ordem natural — e de miragem — efeito Optico,
engano dos sentidos. (CHIAMPI, 1980, p. 48)
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Mais uma vez o autor da-nos uma interpretacdo que nos levard a um caminho ja
conhecido. Quando adaptamos nosso julgamento e confirmamos aquela outra realidade que
nos foi apresentada no texto, estamos, mais uma vez, submersos no Maravilhoso. Embora
saibamos que o foco do psicanalista ndo envolve a literariedade dos eventos na narrativa, €
importante realcarmos a ideia de que ele ndo trata o Estranho como género. Em todo
momento encontramos expressoes do tipo efeitos estranhos, influéncia estranha, estranheza,
sentimentos estranhos; mas, nunca, o género estranho. Esse fato, portanto, ratifica e corrobora
a ideia que colocamos logo no inicio desta anélise.

Por ultimo, o autor, ao falar do comportamento do escritor, deixa transparecer uma
certa aproximacdo entre os resultados encontrados por ele e os apontados por Todorov com
relacdo ao Fantastico. No exemplo a seguir, percebemos que o psicanalista, ao negar o carater
estranho de determinado texto literario, remete-nos, indiretamente, a teoria todoroviana acerca

do género Fantastico:

No entanto, o escritor tem mais um meio que pode utilizar para evitar a nossa recalcitrancia e,
ao mesmo tempo, melhorar as suas chances de éxito. Pode manter-nos as escuras, por muito
tempo, quanto a natureza exata das pressuposi¢coes em que se baseia 0 mundo sobre o qual
escreve; ou pode evitar, astuta e engenhosamente, qualquer informagdo definida sobre o
problema, até o fim. (FREUD, 1976, p. 312)

Observamos que o autor esta fazendo um prenuncio do que Todorov constatou anos
depois. Termos como recalcitrancia, manter-nos as escuras, natureza exata das
pressuposicOes, evitar qualquer informacdo definida e até o fim remetem-nos a hesitacdo
sentida pelo leitor diante daquele tipo de narrativa.

Como tentamos demonstrar neste capitulo, um mesmo texto literario pode ser
avaliado seguindo caminhos diversos. Contudo, o que deve ser ressaltado, na primeira parte
desta analise, é a comprovacéao daquilo que Freud procurou chamar de Estranho: “o estranho é
aquela categoria do assustador que remete ao que € conhecido, de velho, e hd muito familiar”.
(FREUD, 1976, p. 277)

Para ele, a tematica pode estar relacionada a algum medo reprimido na infancia, ao
medo relativo a castracdo (também referente a infancia) ou, quem sabe, a um sentimento que
iria além do momento atual e remontaria aos ‘primitivos ancestrais’ do homem. A questéo,
talvez, principal que se coloca com referéncia a essa teoria € que o Estranho, considerado o
ponto de vista freudiano, portanto, apenas psicanalitico, tem raizes profundas no espaco
familiar.

Por fim, embora tenhamos consciéncia de que Sigmund Freud e Todorov possuam

opinides completamente divergentes sobre o assunto, entendemos também que a beleza dos
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estudos literarios estd exatamente nesse ponto. Ao mesmo tempo em que podemos nos
debrucar sobre um texto para buscar informagdes relativas & metodologia psicanalitica da
abordagem literéria, conseguimos, também, detectar alguns elementos que conduzem o texto

para aquilo que, como Todorov, procuramos chamar de género Fantastico.

1.4. Proposicao paradigmatica do Fantéastico de Jean Paul Sartre

Todorov e Filipe Furtado abordaram o Fantastico oferecendo-nos uma visao
estrutural da narrativa do género em sua realizacdo tradicional. No entanto, o autor de que nos
ocuparemos nas paginas deste subcapitulo trata o assunto com uma abordagem
contemporanea e existencialista.

Apesar disso, € importante destacar, neste inicio de trabalho, que resolvemos citar a
teoria de Jean Paul Sartre por dois motivos basicos: o primeiro é porque acreditamos em que,
na elaboracdo tedrica do autor, encontramos respaldo para a andlise de certos contos
brasileiros que se pretendem Fantasticos, mas que, na maioria das vezes, desviam-se daquela
terminologia oferecida pelos estruturalistas comentados nos dois subcapitulos iniciais e se
engquadram melhor no arcabouco tedrico do filosofo; e por ultimo, porque entendemos que
toda discussdo sobre o assunto é valida e, portanto, se essa teoria ndo nos serve para o
direcionamento de nosso trabalho, pelo menos servird para nos auxiliar no delineamento
daquilo que entendemos como Fantéstico brasileiro, levando em consideragdo somente 0s
aspectos oferecidos pelo texto literario e sua estrutura.

No artigo “Aminadab, ou o fantastico considerado como uma linguagem”, Sartre*
direciona sua interpretacdo do Fantastico para uma localizacdo espago-temporal
contemporanea e faz uma abordagem existencialista da ocorréncia do género. Pelo que
pudemos observar nesse artigo, todo aspecto relacionado a construcdo do discurso literario em
si é deixado de lado pelo filésofo. Para ele, o Unico objeto realmente fantastico € o homem;
ndo qualquer espécie de homem, mas aquele que esta completamente entregue e integrado ao
mundo que o circunda e se encontra despojado de quaisquer sentimentos que obscuregam sua

visdo da realidade cotidiana, que tera reverberacdes profundas na alma desse ser moderno:

Por uma curiosa contrapartida, 0 novo humanismo precipita essa evolucdo: Blanchot, na
esteira de Kafka, ndo mais se preocupa em contar os feiticos da matéria; os monstros em carne
viva de Dali certamente Ihe parecem um esteredtipo, assim como os castelos assombrados
pareciam um estere6tipo a Dali. Para ele ja ndo ha sendo um Unico objeto fantastico: o
homem. (SARTRE, 2005, p. 138)

%2 SARTRE, Jean Paul, Aminadab, ou o fantastico considerado como uma linguagem. In: Situagdes I: criticas literarias: Sao
Paulo, Cosacnaify, 2005.
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De acordo com Sartre, “o fantastico oferece a imagem invertida da unido da alma e
do corpo: a alma toma o lugar do corpo e o corpo o da alma”. (SARTRE, 2005, p. 137) Tal
caracterizacdo do objetivo do discurso ficcional pode mergulhar a obra literdria em um
universo repleto de achismos, pois, dessa forma, a interpretacdo do texto estaria condicionada
ao conhecimento que o receptor A ou B tem da vida do escritor e do espaco autobiografico®
construido por ele, uma vez que a historia narrada nas paginas do livro deveria ter relacédo
direta com aquele que a escreve. Mais a frente iremos explicar melhor essa questdo levantada
pelo critico.

Tendo em vista essa acepgdo sobre o género, ndo seria dificil entendermos o porqué
de o filésofo considerar Kafka — em especial o Kafka de Metamorfose — o verdadeiro
precursor da literatura Fantastica moderna, uma vez que, na obra acima citada, a personagem
Gregor Samsa é um belo exemplo deste “homem ao avesso”, ofuscado e oprimido tanto no
seio familiar quanto no social. E, é claro, se lermos a biografia kafkaniana, 1a, encontraremos
situacbes na vida desse grande escritor judeu que o aproximavam daquela personagem
asquerosa e repulsiva — que, assim como o autor, tem o quarto como seu lugar seguro —
desenhada nas paginas do discurso ficcional. Sobre esse aspecto Sartre diz: “Assim, ndo €
necessario recorrer as fadas; as fadas tomadas em si mesmas sdo apenas mulheres gentis; 0
que é fantastico € a natureza quando obedece as fadas, € a natureza fora do homem e no
homem, apreendida como um homem ao avesso.” (SARTRE, 2005, p. 137)

Caso consideremos a afirmacdo de Sartre de que o Unico objeto Fantastico
contemporaneo é o homem, poderemos, entdo, concluir que a tematica principal da narrativa
Fantastica para o filosofo é justamente o retorno ao humano. Se nos séculos anteriores as
histérias do género estavam repletas de monstros, fantasmas, bruxas, duendes ou fadas, na
atualidade a encenagdo é outra. Agora, 0s elementos que povoam tais historias sdo um reflexo
da psique do homem moderno, oprimido por diversos fatores que o levam a externar sua alma
e a refletir sobre sua prépria imagem: o corpo. Por isso, o filésofo afirma que o Fantastico,
assim como 0s outros géneros, passou por um processo de domesticacdo e renunciou a toda
uma exploragéo de universos transcendentes para ter como foco primeiro a condi¢gdo humana.

A esse respeito o autor comenta:

N&o é nem necessario nem suficiente retratar o extraordinario para atingir o fantastico. O
acontecimento mais insélito, isolado num mundo governado por leis, reintegra-se por si
mesmo a ordem universal. Se fizerem um cavalo falar, pensarei por um momento que esta
enfeiticado. Mas se ele persistir em discursar em meio a arvores imdveis, sobre um solo

% Segundo Philippe Lejeune, 0 espago autobiografico é composto por um conjunto de obras de um mesmo autor.
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inerte, eu lhe admitirei o poder natural de falar. Ndo verei mais o cavalo, mas o homem
disfarcado de cavalo. (SARTRE, 2005, p. 136)

Observamos, no fragmento acima, a ocorréncia de alguns pontos que julgamos
importantes. O primeiro deles, é que, pela situagdo acima eshogada, Sartre confirma sua tese
de que “a esséncia do fantéstico € oferecer a imagem invertida da unido da alma e do corpo”
(2005, p. 139); imagem esta que assume um carater mitico®. Essa visdo a respeito do género
retira o discurso literario do universo ficcional e o projeta no escaninho dos estudos
psicanaliticos e/ou filosoficos, onde a literariedade do material narrado deixa de ser o fator
relevante do estudo literario, uma vez que seu objetivo maior “se limita a exprimir o0 mundo
humano”. (2005, p. 139)

O segundo e ndo menos conflitante ponto € que o autor exclui, completamente, a
figura de um leitor implicito®. Quando fala de um eu, parece que ele esté referindo-se a um
leitor real, de carne e 0sso e, portanto, deslocado do espaco narrativo e externo ao discurso
literario: “O leitor escapa. Ele esta de fora, de fora com o préprio autor; contempla esses
sonhos como contemplaria uma maquina bem montada, e s6 perde o pé em raros momentos”.
(SARTRE, 2005, p. 149)

Ainda com relacdo aquele primeiro fragmento de texto, fica-nos a impressao de que
0 autor ndo estabelece a menor distingdo entre o Estranho, o Fantéstico e o0 Maravilhoso. Em
nenhum momento, percebemos uma possivel fronteira entre os trés géneros na visao dele. A
Unica situacdo realmente concreta sobre o texto em questdo é que o fator alegérico é comum
ao Fantastico existencialista sartreano, pois, utilizando-se desse expediente, constatamos que
as construcdes metafdricas que compdem o universo da narrativa sdo, na verdade, a
ocorréncia de um meio para alcancar um determinado fim, que seria a imerséo do ser concreto
no seu proprio eu e a emersdo de um eu abstrato, pois, para o filésofo, o Fantastico serviria

tdo somente para proporcionar uma observagdo sem igual da condigédo humana:

S6 que para encontrar lugar no humanismo contemporaneo o fantéstico vai se domesticar tal
como 0s outros géneros, renunciar a exploragdo das realidades transcendentes, resignar-se a
transcrever a condicdo humana. (...) Nada de stcubos, nada de fantasmas, nada de fontes que
choram — ha apenas homens, e o criador do fantastico proclama que se identifica com o objeto

fantastico. Para 0 homem contemporaneo, o fantastico tornou-se apenas uma

3 O mito néo se define pelo objeto de sua mensagem, mas pela maneira como a profere: o mito tem limites formais, mas nio
substanciais. Logo, tudo pode ser mito? Sim, julgo que sim, pois o universo é infinitamente sugestivo. Cada objeto do mundo
pode passar de uma existéncia fechada, muda, a um estado oral, aberto a apropriacéo da sociedade, pois nenhuma lei, natural
ou ndo, pode impedir-nos de falar das coisas. Uma arvore é uma arvore. Sim, sem divida. Mas uma arvore, dita por Minou
Drouet, ja ndo é exatamente uma arvore, é uma arvore decorada, adaptada a um certo consumo, investida de complacéncias
literarias, de revoltas, de imagens, em suma, de um uso social que se acrescenta a pura matéria. (BARTHES, 1989, p. 131 -
132)

35 E necessario desde ja esclarecer que, assim falando, temos em vista ndo este ou aquele leitor em particular, real, mas uma
“fungdo” de leitor, implicita no texto (do mesmo modo que nele acha-se implicita a nogdo do narrador). A percepcédo desse
leitor implicito esta inscrita no texto com a mesma precisdo com que o estdo 0s movimentos das personagens. (TODOROV,
2008, p. 37)
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maneira entre cem de fazer refletir sua propria imagem. (SARTRE, 2005, p.
138-139)

E ainda:

Vé-se o procedimento: ja que a atividade humana, vista de fora, parece invertida, Kafka e
Blanchot, para nos fazer ver de fora nossa condi¢cdo sem recorrer aos anjos, retrataram um
mundo ao avesso. Mundo contraditério, onde o espirito se torna matéria, ja que os valores
aparecem como fatos, onde a matéria é corroida pelo espirito, ja que tudo é fim e meio ao
mesmo tempo, onde, sem deixar de estar dentro, vejo-me de fora. (SARTRE, 2005, p. 146)

Segundo essa teoria, 0 homem-cavalo (ou o cavalo-homem) é o caminho utilizado
por um dado escritor para atingir um fim qualquer que ponha em evidéncia 0 mundo em
reverso do ser humano. Podemos dizer ainda que “para 0 homem contemporaneo, o fantastico
tornou-se apenas uma maneira entre cem de fazer refletir sua prépria imagem”. (2005, p. 139)
Ao criar o cavalo falante, o escritor estaria olhando o0 mundo do homem em anverso por uma
perspectiva em reverso, pois, segundo Sartre, essa proposital desordem na aparéncia natural
das coisas € uma forma de demonstrar a verdadeira revolta dos meios contra os fins, propria
da narrativa Fantastica, uma vez que o universo representado naquela mensagem (meio) é

caracterizado por um conteudo (fim) absurdo e incomum:

No mundo “em anverso”, uma mensagem sup8e um remetente, um mensageiro e um
destinatério; ela s tem valor de meio: seu contetido é que é seu fim. No mundo “em reverso”
0 meio se isola e se pde para si: somos assediados por mensagens sem contetido, sem
mensageiro ou sem remetente. Ou, ainda, o fim existe mas o meio vai corroé-lo pouco a
pouco. (SARTRE, 2005, p. 141)

E exatamente nesse aspecto que Sartre diz que a producio literaria de Kafka — e
também a de Maurice Blanchot — desponta como representativa do Fantastico contemporaneo,
pois, ao dar a vida a Gregor, ele utiliza sua ficcdo = meio (portanto, o real) para falar do
mundo interior de um ser, mas que seja cotidiano e cognoscivel = fim (portanto, a realidade).
Em outras palavras, os fatos elencados na narrativa estdo relacionados ndo a lei da
verossimilhanga interna do discurso literario, mas sim a verossimilhanca externa que, por sua
vez, esta condicionada ao produtor do discurso ficcional.

Nesse novo humanismo contemporaneo, percebemos que a analise literaria pode
enveredar por um caminho um tanto quanto complexo, pois, se assim for, estaremos limitados
a relacionar o texto ficcional a biografia do autor que, escrevendo sua obra, estaria,
alegoricamente, produzindo uma autobiografia psicolégica como meio de catarse de seus mais
insuspeitaveis males ou tormentos da alma. Esse tipo de estudo é importante e valido, mas a
analise do discurso literario ndo precisa e nem pode estar presa ao universo ou a vida de seu

criador somente, até mesmo porque esse fato propiciaria uma enxurrada de interpretaces
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emotivas e impressionistas que ndo contribuiriam em quase nada na configuracdo do género
estudado por nos.

Por outro lado, limitar a tematica do Fantastico & perturbadora figura do homem
contemporaneo €, sem sombra de duvida, podar o instinto criativo do escritor e direcionar,
irredutivelmente, qualquer narrativa produzida hoje para um cenério atual, uma vez que o
filésofo descarta a possibilidade de fantasmas, de bruxas, de monstros, de castelos e de
qualquer outro ser sobrenatural aparecerem em contos fantasticos que facam parte da ficcao
contemporanea.

E, finalizando essa questdo, dizer que o homem moderno é assolado por diversas
crises®® e que por isso a literatura produzida na atualidade pode apresentar como referéncia
esse mundo em reverso de que fala Sartre é até aceitdvel e compreensivel; mas, por outro
lado, buscar somente 0 homem nas linhas de um discurso ficcional e os problemas que o
assolam na modernidade é, no minimo, uma falacia que remete o estudo literario ao simples
psicologismo e faz do critico um analista de plant&o.

Quando o fil6sofo cita 0 exemplo de uma histéria em que a personagem chega a um
restaurante e pede ao garcom um café com creme e, depois de varios impasses, recebe em sua
mesa um tinteiro, deixa claro que o leitor ndo pode dar nenhuma explicagédo racional, pois
somente agindo dessa forma estaria mantido o Fantastico.

Refletindo sobre essa situacdo oferecida por Sartre, percebemos que o autor, de certa
forma, faz referéncia ao Fantéstico todoroviano, quando admite a ideia de que deve haver uma
aceitacdo do universo representado na narrativa e nenhuma explicacdo racional deve ser
oferecida aos fatos elencados, mantendo-se a duvida até o fim desta. Tanto Sartre quanto
Todorov (e Filipe Furtado) acreditam em que haja uma identificagdo do leitor diante do
material narrado e, também, do herdi, para que o género seja mantido até o termo da narrativa.
No entanto, 0 que ndo esta exatamente explicito € a que tipo de leitor Sartre esta se referindo:
seria o leitor implicito ou o de carne e 0sso? Observemos o que o filésofo diz sobre essa

entidade:

Se o leitor puder pensar, ao ler contos desse tipo, que se trata de uma farsa dos gargons ou de
alguma psicose coletiva, teremos perdido a partida. Mas se soubermos dar-lhe a impressdo de
que falamos de um mundo onde essas manifestagdes insolitas figuram a titulo de condutas
normais, entdo ele se achara de golpe mergulhado no seio do fantastico. (SARTRE, 2005, p.
140)

% Nesse quadro, a presenca da palavra crise era inevitavel. E um mundo em crise € um mundo ndo sélito, tanto no plano
sociolégico-psicoldgico, quanto no da expresséo artistica. Ocorre uma fecundagéo reciproca entre 0 mundo em crise e sua
linguagem, estourando em ambos o nexo casual: “A crise da linguagem coincide com o surgimento da civilizacdo
tecnoldgica, com a crise do pensamento discursivo-linear em arte, com a superveniéncia daquilo que Marshall Mcluhan
chama ‘a civilizacdo do mosaico eletrénico’, uma civilizagdo marcada nao pela ideia de principio-meio-fim, mas pela de
simultaneidade e interpenetracdo...” (COVIZZI, 1978, p. 26).
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Insistimos nessa situacdo porque acreditamos em que a condicdo de leitor implicito
liberta a obra de uma possivel visdo impressionista. Enquanto critico, dizermos que o conto X
ou y é interessante e que, como leitor, identificamo-nos com determinado personagem, é,
antes de mais nada, uma postura um tanto quanto simpléria e amadora, pois, ndo € dessa
identificacdo de que fala Todorov. E, por outro lado, os seres representados na narrativa séo
de papel; foram criados da/na imaginacdo do escritor e, portanto, identificar-se com eles,
enquanto pessoas, &€ 0 mesmo que nao perceber os limites entre ficcdo e realidade.

Confirmando ainda essa ideia, 0 autor ratifica sua tese quando diz que “ninguém
pode entrar no mundo fantastico se ndo se torna fantastico”. (SARTRE, 2005, p. 143) Se
entendermos a expressdo acima como fazendo referéncia a figura do leitor implicito que se
identifica com o herdi da narrativa, entdo ficara facil percebermos que ele estabelece uma
relacdo entre sua teoria e a de seus antecessores, pois, segundo aqueles tedricos, um dos
elementos constitutivos do género € justamente a identificacdo entre o destinatario e uma
personagem (de preferéncia o herdi): “O fantastico implica, pois, uma integracdo do leitor no
mundo das personagens; define-se pela percepcdo ambigua que tem o proprio leitor dos
acontecimentos narrados”. (TODOROV, 2008, p. 37) Filipe Furtado completa a questdo
dizendo:

uma das formas mais seguras de conduzir o destinatario da enunciagdo a incerteza quanto ao
teor da ocorréncia extranatural consiste em suscitar nele a identificagdo com a personagem
que melhor reflita a percepcdo ambigua dessa ocorréncia e a consequente perplexidade
perante a coexisténcia das duas fenomenologias contraditorias que aparentemente a
confrontam. (FURTADO, 1980, p. 85)

Como podemos observar, as teorias convergem para uma mesma situacdo. No
entanto, 0 que mais uma vez nos chamou a atencdo sobre esse ponto foi a caracterizacdo que
cada estudioso da ao leitor. Este, para Sartre, é 0 leitor comum, real (pessoa de carne e 0ss0)
e, em contrapartida, para os dois autores comentados anteriormente, esse leitor ou é implicito
(Todorov) ou é o destinatario primeiro da enunciacdo, o narratario® (Furtado). Essa
diferenciacdo entre o leitor real e o seu oposto ndo é levantada pelo fil6sofo, 0 que nos leva a

crer que, em sua teoria sobre o Fantéstico, inexiste tal figura:

Se estou no avesso de um mundo pelo avesso, tudo me parece direito. Portanto, se eu
habitasse, eu mesmo fantastico, um mundo fantastico, ndo poderia de modo algum considera-
lo fantastico: eis 0 que vai nos ajudar a entender o designio de nossos autores.

N&o posso entdo julgar este mundo, pois meus juizos fazem parte dele. Se o concebo como
uma obra de arte ou como uma relojoaria complicada, é por meio de nogdes humanas; e se 0

%7 Termo e conceito correlato do termo e conceito de narrador, o narratario constitui presentemente uma figura de contornos
bem definidos no dominio da narratologia. Tal como na diade autor/narrador, também a definicdo do narratario exige a
distingdo inequivoca relativamente ao leitor real da narrativa, e também quanto ao leitor ideal e ao leitor virtual; o narratério é
uma entidade ficticia, um ser de papel com existéncia puramente textual, dependendo diretamente de outro ser de papel, o
narrador que se Ihe dirige de forma expressa ou tacita. (REIS, 2002, p. 267)



50

declaro, ao contrério, absurdo, é igualmente por meio de conceitos humanos. (SARTRE,
2005, p. 145)

No fragmento acima, observamos mais uma vez que a questdo nao se resolveu. O
leitor real participa da histéria enquanto expectador dos acontecimentos e, dependendo do seu
grau de envolvimento com o texto literario, um compulsivo interpretador das pistas deixadas
no texto. Ele ndo é um ser Fantastico; € um leitor empirico. Por outro lado, aquela entidade
chamada por Todorov de leitor implicito, que esta amalgamada as linhas do discurso,
percebera a representacdo do universo Fantastico na narrativa e ali terd contato com a
hesitacdo (propria ao género), representada no corpo do discurso ficcional. Sendo assim, a
duvida e a incerteza ndo sdo sentimentos ligados ao eu que esta lendo a histéria, de fora,
sentado no confortavel sofa de sua casa; elas sdo, na verdade, parte integrante da historia,
assim como o passa a ser para o leitor.

Enfim, de acordo com o que pudemos observar na teoria oferecida por Sartre,
acreditamos ter ficado claro o fato de o autor considerar o Fantastico como um género
contemporaneo que se realiza utilizando-se de uma tematica que prioriza 0 homem moderno e
seus estados de espirito. Percebemos, também, que alguns elementos importantes da estrutura
do género sdo simplesmente ignorados pelo filésofo, que faz alusdo somente a dualidade
corpo e alma humana, deixando de lado questdes como a ambiguidade, a hesitacéo, o leitor
implicito (ou narratario), os elementos modalizadores, o0 emprego reiterado do imperfeito e de
certos sinais de pontuacdo, a importancia do espago como estratégia de narrativa etc.

Embora tenhamos dito, anteriormente, que ele, indiretamente, aceita a manutencao
da duvida para a obtencdo do Fantéstico (assim como Todorov), notamos que a finalidade
desse recurso, em sua visao, € completamente diferente da dos seus antecessores. Para estes, 0
guestionamento funciona como uma estratégia de constru¢cdo da narrativa, despojada,
portanto, de qualquer valor extrinseco ao texto; para aquele, é apenas mais uma forma de “nos
fazer sentir cruelmente o desamparo do homem no seio do humano”. (SARTRE, 2005, p. 138)
Dai advém o carater alegorico defendido pelo filésofo tanto na narrativa de Blanchot como na
de Kafka, fato com o qual ainda ndo concordamos.

Até mesmo quando o autor cita 0 espago em que a narrativa é encenada, ele diz que
tudo ali “representa um espaco de matéria subjugada; seu conjunto é submetido a uma ordem
manifesta e a significacdo dessa ordenacdo é um fim — um fim que sou eu mesmo”. (2005, p.
139) Isso quer dizer que o espaco narrativo é considerado por ele como uma manifestacéo de
ordem espiritual que pde as claras o interior do homem, assolado por questdes existencialistas

e esse ambiente é uma projecdo de seu mundo interior.
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Como dissemos no inicio deste capitulo, a teoria de Sartre sobre o Fantastico
certamente nos servird para entendermos sob qual aspecto tedrico-metodol6gico alguns
criticos e prefaciadores classificam determinados contos de nossa literatura. Embora néo
compartilhemos dessa visdo tdo somente existencialista, acreditamos em que o caminho para
chegarmos a uma possivel delimitacdo do Fantastico esteja sendo tracado. Todavia, s

precisamos ter cuidado com as generalizagdes excessivas.
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2. AS ANTOLOGIAS BRASILEIRAS DA LITERATURA FANTASTICA

Observando todo o trajeto percorrido pela literatura brasileira desde o final do século
XVIII e inicio do XIX, podemos dizer que 0s escritores nacionais, em sua maioria, tinham

uma predilecdo pela literatura documental®

, pelo fato em si, deixando de fora das rodas
literarias a ficcdo que versasse sobre temas ndo muito comuns a época. Acreditamos em que
essa preferéncia pela documentalidade de nossos escritores tenha obstruido a producéo
quantitativa e qualitativa de narrativas realmente Fantasticas no Brasil.

Nossa escolha foi feita a partir da quantidade de textos brasileiros incorporados as
antologias. Talvez, esse motivo seja um dos responsaveis pela dificultosa tarefa que tivemos
para selecionarmos o material com o qual iriamos trabalhar. Primeiramente, s6 encontramos
uma antologia de contos exclusivamente nacionais, considerados Fantasticos: Paginas de
sombras: contos fantasticos brasileiros. Esta, cuja selecdo e apresentacdo foram feitas por
Braulio Tavares, é uma bela tentativa de buscar reunir contos de épocas diferentes sob a Gtica
da incorporagdo do elemento insélito as narrativas. As outras quatro antologias ndo sdo de
contos exclusivamente brasileiros. Na verdade, nelas, as narrativas nacionais aparecem
sempre referenciadas no prefacio de maneira breve, sucinta e pouco elucidativa.

Como dissemos no Capitulo 2 de nossa pesquisa, a leitura dos tedricos e dos contos,
simultaneamente, nos fez perceber que o0s textos relacionados nas antologias néao
correspondiam a classificacdo escolhida como norteadora desta dissertacdo. Foi entdo que
comecgamos a estudar com mais afinco os prefacios e as introducdes dessas coletaneas, porque
ali encontradvamos a suposta explicacdo para a inclusdo de contos que nada tinham a ver com
0 género Fantastico de que fala Todorov.

Para nossa surpresa, comparando as ideias do critico bulgaro-francés com as
explicacbes dos prefaciadores e com a narrativa dos contos em si, percebemos que muitas
historias foram classificadas como Fantasticas sem o serem e, a partir de entdo, iniciamos um
trabalho meticuloso de mapeamento do que melhor se encaixa nos moldes da teoria

todoroviana.

% segundo Antonio Candido, “isto contribuiu para incutir a acentuar a vocacdo aplicada dos nossos escritores, por vezes,
verdadeiros delegados da realidade junto a literatura. Se ndo decorreu dai realismo no alto sentido, decorreu certo
imediatismo, que ndo raro confunde as letras com o padréo jornalistico; uma bateria de fogo rasante, cortando baixo as flores
mais espigadas da imaginacdo. N&o espanta que os autores brasileiros tenham pouco da gratuidade que da asas a obra de arte;
e, ao contrario, muito da fidelidade documentéria ou sentimental, que vincula a experiéncia bruta”. (CANDIDO, 1981, p. 27)
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Ficamos meio ressabiados de adentrar nesse merito da questdo, pois, afinal de contas,
estamos tecendo comentarios que vao de encontro ao que estudiosos do porte de José Paulo
Paes, Jacob Penteado, Braulio Tavares e Flavio Moreira da Costa consideraram.

Dos quatro, os Unicos que parecem realmente trabalhar com o tipo de narrativa
inserida no contexto de nossa pesquisa sdo o Flavio Moreira da Costa e o Braulio Tavares
que, inclusive, possui publicacfes no &mbito da literatura insolita. José Paulo Paes e Jacob
Penteado sdo dois estudiosos da literatura brasileira e conhecidissimos do meio académico de
modo geral. Embora possuam varios titulos publicados, sdo antologistas que nada produziram
(pelo menos ndo que saibamos) para a ficcdo por ora estudada aqui.

Ja Flavio Moreira da Costa, além de ser renomado antologista, € um escritor em
plena atividade intelectual e que, h& mais tempo, perambula pelos sombrios e tenebrosos
cantos da fantasia e do mistério. Sua obra, traduzida para varios paises, ganha pela qualidade
e novidade dos contos ali relacionados. A coletanea dele, intitulada Os melhores contos
fantasticos, é prefaciada por Flavio Carneiro, outro grande nome de nossa literatura,
conhecido pelo meio académico e que, assim como Flavio Moreira, estd no auge de suas
atividades tanto intelectuais como de Professor de literatura brasileira da Universidade do

Estado do Rio de Janeiro.

2.1. Historias fantasticas

Antologia: Histdrias fantasticas (Série: Para gostar de ler — volume 21)
Autor / organizador / prefaciador: José Paulo Paes

Local da edigéo: S&o Paulo

Editora: Atica

Ano: 1996

Neste prefacio, J. P. Paes inicia fazendo uma definig&o dicionaresca daquilo que seria

o Fantéstico:

essa palavra designa tudo quanto sera fantasioso, fantasmagorico, mero produto da
imaginacdo. Em suma, o oposto do real. Real, por sua vez, ndo é apenas aquilo cuja existéncia
pode ser comprovada pelos nossos sentidos, mas sobretudo aquilo que ninguém p&e em
divida seja verdadeiro. (PAES, 1996, p. 5)

O problema que vemos nessa definicdo ndo esta basicamente na ideia que o autor faz
do género, mas sim na explicacdo dada a palavra real. O que nos chamou a atencdo para esse
fato foi a maneira um tanto quanto racional e légica utilizada por Paes para definir o real. Ora,

se levarmos tal conceituacdo ao pe da letra, estaremos deixando de fora nogdes filoséficas e
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até religiosas que ndo sdo sustentadas e nem previstas pela definicdo apresentada pelo
escritor.

A nocdo de real e irreal é bastante subjetiva e complexa, pois sofre alteracGes de
acordo com a concepcao de cada individuo e de cada epoca. A nocdo do que € verdadeiro ou
falso extrapola o universo cognoscivel. Afirmar que o real é sobretudo aquilo que ninguém
pbe em dlvida seja verdadeiro é, no minimo, relativizar o assunto e tornar parte da realidade o
que deveria estar apenas nas paginas da ficcdo. Para entendermos um pouco melhor o que
queremos dizer, pensemos no seguinte: a ideia de Deus no discurso ficcional. Para os
personagens que creem nele, Ele é verdadeiro e real. No entanto, para aqueles que nao creem,
Deus serd fruto da imaginacdo e da fantasia; € irreal; assim como o sdo os duendes, 0s
monstros, os fantasmas etc.

A questdo aqui é, acima de tudo, literaria e, quando falamos em literatura, o simples
fato de o ser ja implicaria na rejeicdo de uma ideia de real da maneira como foi proposta por
Paes, pois “ndo ha literatura sem fuga ao real”. (CANDIDO, 1981, p. 27) Na verdade, ndo nos
fica evidente se o autor esta se referindo ao universo narrativo ou a vida cotidiana tal qual a
conhecemos: “Uma obra é uma realidade autdbnoma, cujo valor estd na formula que obteve
para plasmar elementos néo-literarios: impressoes, paixdes, ideias, fatos, acontecimentos, que
s&0 a matéria-prima do ato criador.” (CANDIDO, 1981, p. 34)

Uma coisa é usar o discurso literario como plataforma de pouso; e outra,
completamente diferente, é estar submerso nele enquanto leitor. No primeiro caso, corremos 0
risco de confundir o que é ficcdo com o que néo €; e, no segundo, temos plena consciéncia do
que esta diante de nos: “O objeto literario é ao mesmo tempo real e irreal; por isso, contesta o
proprio conceito de real. (...) O proprio do discurso literario € ir além da linguagem”
(TODOROV, 1979, p. 165) Estamos, entéo, falando em real ou em uma pretensa aparéncia do
real? Ou, melhor, estamos falando de real ou de realidade?

Acreditamos em que a nocao de real e irreal levantada por J. P. Paes ficaria melhor
configurada se ele chamasse a atengdo para o fato de estar se referindo ao que Todorov
denominou de funcdo de leitor implicito que, como ja vimos anteriormente, € um dos
elementos que compdem a narrativa Fantastica; € ele quem tem o primeiro contato direto com
a histdria, percebendo as mesmas ddvidas e inquietacbes de determinada personagem no

discurso literario. Dessa forma, a questdo opositiva real / irreal far-se-ia na prépria narrativa:

E importante precisar desde logo que, assim falando, temos em vista n&o tal ou tal leitor
particular e real, mas uma funcao de leitor implicita no texto (da mesma forma esta implicita a
de seu narrador). A percepcdo desse leitor implicito estd inscrita no texto com a mesma
precisdo que 0s movimentos das personagens. (TODOROQV, 1979, p. 151)
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Lendo com atengdo este preféacio, entendemos o porqué de o autor incluir obras
brasileiras como “Deménios” e “Bertram”, de Alvares de Azevedo®, no roll dos contos
fantasticos. O prefacista discursa sobre o género, atribuindo a questdo do jogo entre o real e
irreal apenas o motivo de uma histéria ser assim classificada. Ndo percebemos em suas
palavras a distingdo — ndo sabemos se proposital ou ndo — entre o Estranho, o Fantastico e o
Maravilhoso; assim como ndo percebemos, também, referéncias as estratégias que o escritor
utiliza para gerar a sensacao de incerteza tdo comum ao Fantastico. O autor nos da a entender

que tudo é uma coisa s6. Esse pensamento é ratificado quando diz que:

Quando uma narrativa explora a oposi¢do entre o real e o fantastico, diz-se que é uma
narrativa fantastica. (...). Nos contos de fadas, esse contraste nem parece existir: € como se 0
maravilhoso fizesse parte do real. Dai ele ndo surpreender o leitor, ja bem acostumado aos
poderes miraculosos das varinhas de conddo. (PAES, 1996, p. 5)

Na verdade, tanto o género Estranho e o Maravilhoso como o Fantéstico exploram a
oposicdo entre o que € real e 0 que é irreal. No entanto, de acordo com Todorov, 0 que
direciona este ou aquele conto para qualquer uma das diregdes €, justamente, a maneira como
essa oposicao € conduzida no discurso ficcional. No primeiro caso, tal fendmeno é desfeito no
decorrer ou no término da narrativa; no segundo, as personagens incorporam o0s elementos
insolitos, aceitando-os como se fizessem parte do universo ali representado; e no terceiro,
mantém-se até o término da narrativa a hesitacdo. Portanto, acreditamos em que o contraste
real / irreal ndo é uma caracteristica estritamente Fantastica. Ela €, na verdade, da literatura de
um modo geral.

No final do prefacio, Paes cita uma das caracteristicas mais marcantes da narrativa
Fantéstica: a hesitacdo, a duvida. Mas, mais a frente, quando comenta “Os comensais”, de
Murilo Rubido, indica uma tomada de posicédo (... ndo é coisa deste mundo, mas do outro) e
sugere ao leitor que responda a hesitacdo. Pensando e agindo assim, tanto ele quanto os
leitores mais desavisados sairdo do Fantastico e entrardo no Estranho, que possui uma
estrutura bem préxima da narrativa Fantastica. Relembremos o que Todorov diz a esse

respeito:

Primeiro, é preciso que o0 texto obrigue o leitor a considerar o mundo das personagens como
um mundo de pessoas vivas e a hesitar entre uma explicacdo natural e uma explicacéo
sobrenatural dos acontecimentos evocados. Em seguida, essa hesitacdo deve ser igualmente
sentida por uma personagem; desse modo, o papel do leitor é, por assim dizer, confiado a uma
personagem e ao mesmo tempo a hesitago se acha representada e se torna um dos temas da
obra. (TODOROV, 1979, p. 151-152)

% PAES, José Paulo (org.). Maravilhas do conto fantéstico. Sdo Paulo: Cultrix, 1960, p. 177-191.
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A questdo principal que talvez Paes ndo tenha levantado € que a hesitacdo ndo é um
mero capricho de um leitor qualquer. Esse leitor € um ser de papel e a hesitagdo sentida por
ele também é vivenciada por uma das personagens, constituindo-se, entdo, um dos elementos
da propria historia narrada. Caso contrario, qualquer historia que faca o leitor real duvidar dos

fatos ali elencados podera ser considerada Fantastica.

2.2. Maravilhas do conto fantastico

Antologia: Maravilhas do conto fantastico
Autor / introducdo / selegdo: Joseé Paulo Paes
Organizacdo: Fernando Correia da Silva
Local da edigéo: S&o Paulo

Editora: Cultrix

Ano: 1970

José P. Paes inicia esta introducao fazendo um levantamento historico dos primeiros
escritores que cultivaram a literatura gotica, apontando, em seguida, o Fantastico como uma
espécie de herdeiro daquela literatura. Notamos que, neste prefacio, o autor adotou um tom
mais académico e procurou demonstrar conhecimento de causa, buscando, nos primoérdios da
literatura e da sociologia, a confirmacdo de suas palavras na argumentacdo de B. Ifor Evans

no tocante ao éxito desse tipo de narrativa:

uma sensibilidade muito disseminada no século dezoito, particularmente entre os ricagos das
classes ociosas, cuja desilusdo do crescente comercialismo e racionalismo entdo dominantes
encontrava alivio na contemplacdo solitaria das reliquias da arte medieval, encontraveis nas
ruinas de abadias e castelos situados nas suas propriedades hereditarias. (PAES, 1970, p. 09)

Mais a frente, J. P. Paes cita novamente a questdo do real, para isso, utilizando as

palavras de Bradbury:

O fantastico e o real devem estar de tal maneira entretecidos no argumento, que se torne
praticamente impossivel isolar um do outro. (...) um contador de histérias fantasticas ndo pode
aspirar a outra coisa que ndo seja induzir no leitor a sensacdo da irrealidade da realidade.
(PAES, 1970, p. 12)

Acreditamos em que mais uma vez esharramos na questdo do real. De qual
concepgdo de real estamos falando? Do leitor? Que leitor € este: implicito ou ser natural?
Como esse leitor vé a narrativa? Devemos buscar a realidade no discurso literario? Afinal, ele
quer dizer real ou realidade? Sensacdo de irrealidade da realidade, o que seria isso? Esses sdo

guestionamentos que poderiamos levantar se tomarmos a terminologia de Paes tal qual ele a
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esbocou. Acreditamos em que o grande ponto da questdo é que estamos tratando de literatura
e ndo de lices de vida ou qualquer coisa desse tipo!*

No entanto, o que esta claramente manifestado nas palavras do prefacista é o fato de
ele ndo citar sequer uma caracteristica formal que possa incluir os textos selecionados em sua
antologia no roll dos contos Fantasticos. Muitos contos que ndo sdo Fantasticos oscilam entre
0 que é real e o ndo-real, entre 0 que é verdade e ndo-verdade; e, no entanto, nem todos
pertencem ao género. Ora, esse fato leva-nos a pensar que o que configura realmente o
Fantastico ndo € somente aquilo que o autor tem observado nos dois prefacios até aqui
comentados, mas sim um conjunto de elementos narratoldgicos, disponibilizados no corpo do
texto, que levam o leitor implicito a vivenciar a ambiguidade dos fatos ali elencados,
juntamente com uma determinada personagem, criando-se, entdo, o sentimento de hesitacao
como uma das estratégias do discurso.

Ainda com relacdo ao que foi dito anteriormente, vejamos, novamente, 0 que
Todorov diz a respeito da literatura Fantéstica: “Para se manter, o fantastico implica (...) um
certo modo de ler, que se pode definir negativamente: ele ndo deve ser nem poético nem
alegodrico”. (TODOROQV, 1979, p. 151) Se o leitor entende que determinada histéria é uma
representacdo alegdrica de um acontecimento ou fato real, ndo podera jamais, segundo
Todorov, dizer que se trata de uma estrutura Fantastica, pois no plano alegérico as palavras
devem ser tomadas em outro sentido e isso ndo ocorre no género aqui abordado. Nesse caso,
ndo é o sentido que se deve levar em consideragdao, mas sim o uso que se faz das palavras na
narrativa para provocar a hesitagdo do e no leitor.

No antepenultimo paragrafo do prefacio, o autor separa sua antologia em dois
grupos. O primeiro, segundo ele, por apresentar textos impregnados de um Fantastico puro, €
relacionado a novela gotica; o segundo enumera os seguidores de Bradbury que ddo maior
verossimilhanca ao Fantastico, entretecendo-o numa trama de pormenores realisticos.
Interessante, mas alguns pontos ficaram no ar.

O primeiro e mais grave deles é que, nos dois prefacios de J. P. Paes, em nenhum
momento o escritor faz referéncia a uma gramatica da narrativa Fantastica ou a estrutura do

texto ou, ainda, a nogdo de equilibrio-desequilibrio-equilibrio, mencionada pela teoria

0 Referindo-se a0 quase mundo imaginario que a escrita configura, Ricoeur conduz-nos a um fundamental aspecto
constitutivo do texto literério: a sua condicéo ficcional que pode ser relacionada, mesmo do ponto de vista etimolégico, com
o conceito de fingimento. Se em latim fingire significa plasmar, formar, entdo o fingimento artistico que origina textos
literarios ficcionais designa uma modelagdo estético-verbal e ndo implica necessariamente uma outra acepgdo em que 0
fingimento pode ser entendido: a acepcéo depreciativa de hipocrisia ou falsidade. (REIS, 2001, p. 170)
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todoroviana. Ele cita Todorov no tocante a davida. E sé. Portanto, parece-nos que falta algo
mais em sua introducao.

O segundo ponto encontra-se no penudltimo paragrafo do prefacio de Maravilhas do
conto fantastico. L4, Paes destaca um aspecto que nos chamou a atencdo com relacdo ao conto

“0 Ultimo Julgamento”, de Kaestler, dizendo que este tem muito de parébola:

O Ultimo Julgamento, de Koestles, tem muito de pardbola — o tema, profundamente
koestleriano, do cruzado sem cruz, num mundo onde o fanatismo corrompeu todas as
doutrinas até a desumanizacdo — mas de parabola tdo sabiamente contada que seu moralismo
ndo chega a enfarar. (PAES, 1970, p. 14)

Ora, a parabola, com sua linguagem alegdrica, procura transmitir certo ensinamento
moral. Sendo assim, ha um erro ou de classificacdo ou de teorizacdo. De classificacdo,
porque, dessa forma, “O Ultimo Julgamento”, seguindo as teorias expostas até entdo por Paes,
ndo deveria ser considerado um conto do género, pois no proprio prefacio ele cita Bradbury,
que diz: “Se procurar inculcar-lhe, a0 mesmo tempo, qualquer mensagem moralizadora, estara
desvirtuando um género cujo maior encanto reside, antes, na capacidade de divertir que na de
ensinar”. (1970, p. 12) De teorizacdo, porque percebemos que hd uma incongruéncia tedrica.
Ao mesmo tempo em que ele cita Todorov como exemplo, quando se refere a hesitacéo, ele se
contradiz no que diz respeito ao fator alegdrico da narrativa. Ora, segundo Todorov, a
narrativa Fantastica jamais sera alegodrica: “ele (o fantastico) ndo deve ser nem poético nem
alegodrico. (TODOROQV, 1979, p. 151)

Por fim, o terceiro ponto que nos chamou a atencdo neste prefacio do autor é a
situacdo dos contos brasileiros. Na separacdo em dois grupos ou polos feita por ele — o
primeiro, segundo ele, seria composto por contos que apresentam um Fantastico puro, e 0
segundo, por autores que cuidaram emprestar maior verossimilhanga ao Fantéstico — ndo ha a
presenca de nenhum escritor de nossas letras. Na verdade, nossos autores aparecem no ultimo
paragrafo do prefacio como se nédo fizessem ou ndo pudessem fazer parte de um dos grupos
citados anteriormente.

Embora desejassemos saber em qual dos dois grupos o prefacista encaixaria 0s
contos brasileiros, acreditamos, por hora, que o melhor que ele poderia ter feito foi, realmente,
0 que fez, deixou-os de fora. Pensamos assim, porque 0s contos selecionados pelo autor nessa
segunda antologia ndo se enquadram nem na teoria todoroviana e, 0 mais grave, nem no que o
proprio autor procurou descrever como género Fantastico. Como veremos no momento
propicio deste trabalho, as narrativas de Aluizio Azevedo, Alvares de Azevedo e Carlos
Drummond de Andrade, apresentam tracos que ndo nos permitem classifica-las como

Fantasticas. Embora o sobrenatural, o incomum, a fantasia e o insolito estejam presentes
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nesses contos, a maneira como o discurso literario foi conduzido fez com que tais histdrias se

desviassem para uma outra dire¢do: normalmente o Estranho ou o Maravilhoso.

2.3. Obras primas do conto fantastico

Antologia: Obras primas do conto fantastico
Autor / introducéo / selecéo: Jacob Penteado
Local da edi¢do: Sdo Paulo

Editora: Martins

Ano: 1961

A nossa proxima antologia, introduzida por Jacob Penteado, apresenta uma selecao
de cinco contos Fantasticos da literatura brasileira, considerados pelo autor como pertencentes
ao género.

Ainda nos espelhando nos conceitos todorovianos sobre a narrativa Fantéstica,
encontramos algumas questdes que nos chamaram a atencdo neste prefacio. Logo no inicio de
sua introducéo, J. Penteado faz uma referéncia ao escritor Pierre Castex, quando diz que o
Fantastico é a “forma original assumida pelo Maravilhoso”. (1961, p. 3) Segundo a teoria do
critico Francés, “este (o fantastico) € a forma que assume o maravilhoso, quando a
imaginacdo, ao invés de transformar em mito um pensamento ldgico, evoca fantasmas
encontrados no decorrer de suas solitarias peregrinacdes”. (1961, p. 3).

Entendemos, entdo, que de acordo com tal visdo, o Fantéstico é uma das formas do
Maravilhoso em determinadas situacdes evocadas ndo pela narrativa, mas sim quando a
imaginacdo (ndo sabemos se do leitor ou do escritor) d& vida a seres sobrenaturais ou
fantasmagoricos. Todorovianamente pensando, essa concepcao esta em desacordo com o que
temos visto até o presente momento, pois, para o critico, o0 Maravilhoso é uma coisa e 0
Fantastico outra. O primeiro ocorre quando o leitor decide que se devem admitir novas leis da
natureza, pelas quais o fendmeno € aceito; e o segundo, dentre outros fatores narratoldgicos,
guando ha uma hesitacdo do leitor em dar uma explicacéo racional ou ndo aos fatos elencados
na narrativa. No entanto, esse sentimento devera ser vivenciado também por uma personagem,
pois assim a divida aparecerd como estratégia de composi¢do do discurso ficcional.

Aproveitando, ainda, a oportunidade, cabe-nos ressaltar que, no Maravilhoso de
Todorov, ha o predominio de um carater divino e teolégico (o sobrenatural aceito) e, no
Estranho, a explicacdo logica, cientifica e racional para os acontecimentos relatados (o
sobrenatural explicado). O Fantastico esta no entremeio daqueles géneros, pois, nele, ndo ha
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possibilidades de forcas positivas sairem vitoriosas** das batalhadas travadas no seio da
narrativa (0 que destituiria o carater divino ou teoldégico do mesmo); assim, como também,
ndo é necessario que o leitor tente explicar os acontecimentos. Percebemos, entdo, que 0
Fantastico dar-se-a pela impossibilidade de o leitor escolher entre a aceitacdo de novas leis
naturais ou uma explicacdo racional para os fatos narrados.

No entanto, por outro lado, parece-nos que a definigéo apresentada por J. Penteado,
na verdade, estaria mais adequada aquilo que Todorov chamou de Fantastico—maravilhoso*.
Para ele, essas narrativas apresentam-se como Fantasticas e terminam no sobrenatural.
Segundo o préprio tedrico, esse vizinho do Fantastico puro possui uma linha muito ténue de
separagdo e, por isso, o limite entre os dois sera efetivado pelos indicios que se vao
construindo na e pela narrativa.

Dando continuidade ao nosso trabalho, detectamos outra questao. J. Penteado diz que
“o fantastico é gerado pelo sonho, pela supersticdo, pelo medo, pelo remorso, pela
superexcitacdo nervosa ou mental pelo &lcool e por todos os estados morbidos” (1961, p. 03).
Precisamos pensar melhor sobre isso. Mais uma vez esbarramos em um problema: quando o
prefacista diz que o Fantastico € gerado pelos elementos que ele descreve, esta se referindo ao
escritor ou a uma personagem? A afirmacdo do autor ndo ficou muito clara neste ponto.
Certamente, ha contistas que se utilizaram e se utilizam de tais meios e nem por isso
conseguem surpreender o leitor mais avisado com uma bela e atraente histdria do género. Da
maneira como J. Penteado coloca a questdo, parece-nos que o Fantéstico esta preso a um
esteredtipo, a um modelo Unico e, a0 mesmo tempo, vago, pois, qualquer narrativa que
apresentar os ingredientes elencados pelo prefacista, podera ser classificada como tal. Sem
sombra de davida, ndo diriamos dessa forma. Queremos acreditar em que o Fantastico é
gerado pela habilidade que o escritor desenvolve ao produzir seu texto, impregnando-o de
elementos que levardo o leitor a duvidar e a hesitar juntamente com determinada personagem
no decorrer da histdria. E nesse instante que o Fantéstico sera gerado.

Depois, Penteado assinala também que o género se alimenta de ilusbes, de terrores,

de delirios. Com relacdo a essa afirmacdo ja falamos em outros momentos de nossa pesquisa a

1 por isso, 0 protagonista sai quase invariavelmente derrotado da sua luta contra as forcas meta-empiricas, quer quando se
integra na normalidade quotidiana, quer quando se trata do portador da propria subversdo do real. Em qualquer caso, o tipo
de derrota difere pouco: um seré aniquilado ou metamorfoseado pelo sobrenatural negativo; o outro, exterminado por efeito
do sobrenatural positivo. Deste modo, o herdi fantastico caracteriza-se por uma capacidade de reacdo geralmente fraca,
quando ndo pela completa passividade perante as forgas insondaveis que se agigantam contra ele. (FURTADO, 1980, p. 86-
87)

“2 passemos agora ao outro lado da linha mediana que chamamos de fantéastica. Estamos no fantastico-maravilhoso, por
outras palavras, na classe de narrativas que se apresentam como fantasticas e que terminam no sobrenatural. Sdo essas as
narrativas mais proximas do fantastico puro, pois este, pelo préprio fato de ndo ter sido explicado, racionalizado, nos sugere a
existéncia do sobrenatural. (TODOROV, 1979, p. 159)
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tese defendida por Todorov: “O género fantastico é pois definido essencialmente por
categorias que dizem respeito as visdes na narrativa e, em parte, por seus temas”.
(TODOROV, 1979, p. 142) Voltamos aquela situagdo mencionada no paragrafo anterior: as
ilusdes, os terrores e os delirios s constituirdo o género se estiverem organizados de maneira
tal na narrativa que venham a provocar o sentimento de ambiguidade que se perpetua mesmo
guando fechamos o livro. Ndo é o que acontece, por exemplo, em “Uma noite sinistra”, de
Afonso Arinos, conto selecionado pelo autor que seria um belo exemplo do género Estranho.

A seguir, o prefacista diz que o Fantastico sofreu influéncia direta e indireta do
progresso cientifico e religioso no decorrer dos séculos. Ele cita ainda a doutrina de Allan
Kardec como um misto de ciéncia e religido em paises mais desenvolvidos e que teria
influenciado grandes escritores do género na literatura mundial e nacional. Prova disso, foi a
adesdo de escritores como Coelho Neto, Monteiro Lobato e Cornélio Pires a doutrina de Allan
Kardec. Contudo, embora concordemos com a ideia de que a evolucdo da ciéncia e da religido
tenha colaborado com o surgimento de uma narrativa Fantéstica tematicamente diversificada
daquela praticada outrora, ndo conseguimos perceber ainda a delimitacdo clara entre o
Maravilhoso, o Estranho e o Fantastico na introducdo assinada por J. Penteado. Da mesma
forma como no prefacio de J. P. Paes, a impressdo que temos € que ndo ha diferencas entre o
Fantastico e seus vizinhos mais proximos.

O prefacio do autor apresenta dados bastante interessantes sobre uma possivel
historiografia do género, buscando fontes que vao desde a ldade Média até o homem
moderno. Segundo o autor, 0 homem medieval via, nas historias sobrenaturais, uma plausivel
explicacdo para fendmenos ainda inexplicaveis, muitas vezes atribuidos ao diabo, figura com
a qual se gastavam paginas e paginas para bolar armadilhas, no intuito de capturar as almas
humanas. Talvez o avango cientifico e tecnoldgico tenha, aos poucos, enfraquecido o senhor
das trevas e, hoje, o escritor precise criar novas e insolitas personagens e maneiras de

proporcionar a catarse*® do leitor contemporéaneo:

O homem moderno, qui¢d procurando encontrar uma evasdo espiritual para os problemas
cotidianos e insollveis que o torturam, farto ja da leitura do noticiario comum, em que 0s
seres humanos ddo vasas a sua desmedida ambicdo e egoismo, entredevorando-se numa luta
fratricida e sem tréguas, volta-se, ansioso e esperan¢oso, para o clima de mistério, para o
irreal, para a fantasia, 0 que explica o grande nimero de escritores e publicacdes dessa
natureza, surgidos ultimamente. (PENTEADO, 1961, p. 7)

Por ultimo, da mesma forma como assinalamos quando comentamos os preféacios de

J. P. Paes, também percebemos que, em Penteado, ocorre a falta de uma referéncia direta a

3 pyrificacéo, sublimagdo de um sentimento, de um estado de espirito. Acentua uma tensio até ao seu esgotamento. Pode
também aparecer com o sentido de tornar plenas as possibilidades adormecidas. (PIRES, 1989, p. 296)
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estrutura da narrativa Fantastica. Os comentarios apresentados pelo autor ndo ultrapassam o
teor interpretativo e, até emotivo, as vezes; deixando-nos a impressdo de que todo texto que
aborde questdes sobrenaturais ou apresente historias terrorificas ou fantasmagoricas pode ser
considerado Fantastico na literatura brasileira. Dos cinco contos de nossas letras, selecionados
por ele para comporem esta coletanea, apenas dois podem ser classificados como Fantasticos,
levando em consideragdo, é claro, a postulagédo tedrico-metodoldgica oferecida por Todorov.
As outras trés histdrias, consideradas como integrantes do género, apresentam caracteristicas
que se aplicam tanto as teorias de Sartre como a de Freud. Mas esse estudo sera realizado
mais a frente, quando comecarmos a relacionar os contos selecionados com as teorias

apresentadas na primeira parte deste trabalho.

2.4. P4ginas de sombras: contos fantésticos brasileiros

Antologia: Paginas de sombras: contos fantasticos brasileiros
Autor / apresentacéo / selecdo: Braulio Tavares

Local da edicdo: Rio de Janeiro

Editora: Casa da Palavra

Ano: 2003

Antes de iniciarmos os trabalhos, registramos aqui que, das antologias estudadas
nesta pesquisa, até o presente momento, essa € a que mais se estendeu numa tentativa de
oferecer ao leitor uma explicacdo mais convincente acerca do Fantastico brasileiro. Esse
sentimento foi nutrido tanto pela quantidade como pela qualidade dos textos reunidos na
antologia. No entanto, dois pontos chamaram nossa atengdo quando da leitura da introdugé&o.
O primeiro € que encontramos certa dificuldade para encaixar todos os autores ali elencados
dentro dos parametros todorovianos; e o segundo — quase uma consequéncia do primeiro — é
que, mais uma vez, nao percebemos uma separacdo entre o Fantéstico e seus vizinhos mais
proximos; fato que, talvez, justifique o motivo de ndo termos identificado muitos contos do
género dentre os selecionados pelo autor nessa coletanea.

Se, por um lado, o prefacista seguiu os caminhos ja percorridos pelos dois outros
autores comentados anteriormente, quando ndo diferenciou o Estranho, o Fantastico e o
Maravilhoso; por outro, ele fez uma distin¢do capital para nés: “Em vez de “literaturas” talvez
seja mais util ficarmos pensando em narrativas”. (TAVARES, 2003, p. 7) Essa questao foi
importante, pois a visdo que temos procurado manter acerca dos textos Fantasticos é baseada

em uma fundamentacdo narratolégica e, quando o autor chama nossa atencao para esse fato,
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pensamos de imediato que a abordagem dele seguiria um caminho parecido com o nosso. Por
isso essa diferenciacdo pareceu-nos crucial para entendermos melhor aonde queremos chegar.

No entanto, logo em seguida, B. Tavares comenta: “o fantastico é tudo que néo é,
tudo que estd onde ndo estamos, tudo que ndo existe assim, tudo que esta fora de nosso campo
de visdo, tudo que ndo pode acontecer (ou, mais ameacadoramente, tudo que nao poderia ter
acontecido)”. (TAVARES, 2003, p. 8)

Percebemos uma postura um tanto quanto filos6fica na definicdo acima. E
perfeitamente perceptivel certa generalizagdo que ndo da conta da questdo principal que €,
acima de tudo, literdria. Acreditamos em que ele tenha tentado explicar o fato literario,
utilizando-se de conceitua¢Ges que ajudariam em uma analise que ndo tivesse como foco
primeiro uma abordagem estrutural da obra, mas sim o filoséfico ou psicanalitico.

Se adentrarmos por essa abordagem do género, perceberemos que mais uma vez
temos uma pretensa definicdo que nos deixa a ver navios. Pensando por esse prisma, tudo e
nada podem ser Fantasticos: desde o acontecimento mais inacreditavel — como as histdrias de
ficcdo cientifica sobre seres extraterrestres — até um fato corriqueiro do quotidiano — como um
assalto a mdo armada que deixa dez vitimas fatais — podem pertencer ao género.
Considerando essas hipdteses, ndo ha como ndo perceber que o aspecto fantastico de uma
obra de ficcdo estd na literatura em geral como caracteristica intrinseca e ndo como
delimitadora de um género em particular.

O grande problema que percebemos nessas definicdes é que elas geram novos
questionamentos que, de acordo com a explicacdo dada pelo definidor, levam-nos a situacgdes
gue fogem um pouco do campo literario e desdguam em questdes da sociologia, da filosofia e
até da psicologia e acabam por ndo resolver a questdo central. Ndo queremos dizer com isso
que essas areas do conhecimento humano ndo sejam importantes para os estudos literarios na
atualidade, até mesmo porque se considerarmos a obra como uma realizacdo em aberto®,
percebé-la-emos em um continuo processo de movimento. No entanto, como ja é sabido,
temos a preocupacdo primeira de buscar elementos que configurem o género Fantéstico

enquanto realizacdo do discurso narrativo e, além disso:

Como no universo einsteiniano, na obra em movimento 0 negar que haja uma Unica
experiéncia privilegiada ndo implica o caos das relagbes, mas a regra que permite a
organizacdo das relacbes. A obra em movimento, em suma, é possibilidade de uma
multiplicidade de intervengbes pessoais, mas nao é convite amorfo a intervengdo
indiscriminada: é o convite ndo necessario nem univoco a intervencdo orientada, a nos

“ Segundo Umberto Eco, abertura ndo significa absolutamente indefinicio da comunicagdo, infinitas possibilidades da
forma, liberdade de fruigdo; ha somente um feixe de resultados fruitivos rigidamente prefixados e condicionados, de maneira
que a reacdo interpretativa do leitor ndo escape jamais ao controle do autor. (ECO, 1968, p. 43)
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inserirmos livremente num mundo que, contudo, é sempre aquele desejado pelo autor. (ECO,
1968, p. 62)

E por esse motivo que buscamos primeiro responder as nossas dividas com relacdo a
configuracdo do género Fantéstico, para, depois, em outro momento e num outro trabalho,
pensarmos noutras possibilidades de abordagem do tipo de narrativa a que nos propusemos
analisar nesta pesquisa. E, para fecharmos essa questdo, como podemos perceber nas palavras
do critico Umberto Eco, a obra literaria, por ser aberta, movimenta-se na medida em que é
desfolhada por diferentes fruidores daquele discurso; contudo, isso ndo quer dizer que ela seja
escancarada e passivel de todo tipo de interpretacéo (fruicdo).

Voltando a questdo que por hora nos interessa, percebemos que Braulio Tavarez
aceita uma possivel presenca do género na arte contemporanea. Confirmando essa ideia, ele
diz que o “fantastico tem sido enriquecido, expandido e sofisticado por linguagens recentes,
como o cinema, as historias em quadrinhos ou graphic novels, os role playing games etc.”.
(2003, p. 7)

Sabemos que, atualmente, ha estudiosos que veem, assim como 0 autor em questdo, a
possibilidade de a narrativa Fantastica estar presente nas diversas manifestacGes artisticas da
sociedade atual. No entanto, relembrando um pouco as coisas, segundo Todorov, o Fantastico
foi um género que esteve limitado aos séculos XVIII e XIX e essa visdo impossibilitaria a

aceitacdo de uma modernidade do género. Sobre esse aspecto Todorov diz que:

se 0 sobrenatural e o género que Ihe corresponde, o maravilhoso, existem desde sempre e
continuam a proliferar hoje, o fantastico teve uma vida relativamente breve. Apareceu de
maneira sistematica no fim do século XVIII, com Cazzote; um século mais tarde,
encontramos nas novelas de Maupassant os Ultimos exemplos esteticamente satisfatdrios do
género. Podemos encontrar exemplos de hesitacdo fantastica em outras épocas, mas s6
excepcionalmente essa hesitagdo sera representada. Existe uma razédo para esta curta vida? Ou
ainda: por que a literatura fantastica nao existe mais? (TODOROQV, 1979, p. 164)

N&o seria descabido dizer que o homem de hoje ndo lembra em nada aquele de
outrora e, devido as diversas crises® sociais, existenciais e de valores por que vem passando a
humanidade, h4 uma certa banalizacdo daquilo que chamariamos de insélito®, e essa

exagerada banalizacdo do incomum, do inesperado, do incoémodo, do infame, do impossivel,

* Termo usado por Lenira Marques Covizzi no livro O Insélito em Guimarées Rosa e Borges.

%0 insolito, categoria operacional aqui empregada, engloba eventos ficcionais que a critica tem apontado ora como
extraordindrios — para além da ordem — ora como sobrenaturais — para além do natural — e que sdo marcas proprias de géneros
literarios de longa tradicéo, a saber, o Maravilhoso, o Fantéstico, o Sobrenatural, o Estranho, o Realismo Maravilhoso e o
Absurdo.

Conforme Houaiss (2001), o termo “insélito” vem do latim insolitus, -a, -um, significando o ndo acostumado, o estranho, o
alheio, e em portugués significa, por exemplo, o que ndo ¢ habitual; é infrequente, raro, incomum, anormal; o que se opde aos
usos e costumes; € contrario as regras, a tradi¢do. Assim, os eventos insolitos seriam aqueles que ndo sdo frequentes de
acontecer, sdo raros, pouco costumeiros, inabituais, ndo usuais, incomuns, anormais, que contrariam o uso, 0s costumes, as
regras e as tradigdes, enfim, que surpreendem ou decepcionam o senso comum, ou ainda, surpreendem ou decepcionam as
expectativas quotidianas. E licito, portanto, opor o insdlito ao natural e ao ordinério, termos comuns na teoria dos géneros
literarios quando se quer falar de Maravilhoso, Fantastico, Estranho, Sobrenatural, Realismo Maravilhoso, Absurdo, géneros
que ja habitam a tradic#o critico-tedrica. (GARCIA, 2007, p. 1-2)
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do incrivel, do inusitado, do informal®’

estd também registrada na literatura moderna,
forgcando-nos a pensar um pouco melhor sobre a questéo.

Nada impediria um autor contemporaneo de escrever uma belissima historia que nos
remetesse ao universo Fantastico, mas, ao fazé-lo, ele lancaria mao das estratégias narrativas
propostas por Todorov que talvez, hoje, ndo fossem o bastante para revitalizar o género. Além
disso, outra questdo é levantada pelo proprio critico: “o leitor e o herdi devem decidir se tal
acontecimento, tal fendbmeno pertence a realidade ou ao imaginario, se é real ou nao”.
(TODOROV, 1979, p. 14) Ai esta um ponto importante para uma possivel explicacdo para a
vida tdo curta do género. O que foi Fantastico na literatura® nos séculos passados, hoje ndo
exerce tanta influéncia sobre a imaginacdo do leitor contemporaneo. O homem e a sociedade
mudaram e, diante dessas transformacdes, cabe-nos perguntar se essa literatura que se tem
produzido atualmente faria parte daquele modelo Fantastico tdo presente na ficgdo do século
XIX e que, por isso, encontra-se metamorfoseado? Ou haveria um novo género capaz de
englobar as diversas manifestagdes insélitas de que trata a literatura moderna?

E justamente neste ponto que surge uma nova questdo que mergulha os estudos
literarios em um emaranhado de postulacBes saudaveis: seria 0 Insolito um novo macro
género que abarcaria o Estranho, o Fantastico e o Maravilhoso? Ou cada um desses
elementos, na verdade, ainda € um género especifico e vivo na atualidade, porém adaptados a
vida moderna?

Mais a frente, Braulio cita a figura do brasileiro mitico e aponta Macunaima, de
Mario de Andrade, como um modelo de literatura Fantastica brasileira que introduz, em
nossas letras, histdrias sobre esse ser mitologico.

Ora, ndo entendemos Macunaima como uma narrativa do género. Por um lado,
porque o objetivo de Mario foi montar uma imagem bem humorada e nacionalista da origem
do povo brasileiro, revestindo o pseudo-heroi de todas as caracteristicas que, segundo ele,
representam melhor o homem daqui e suas raizes. Qual seria a ambiguidade representada em
Macunaima? Também, ndo identificamos a intengdo do escritor em provocar a hesitacdo no
leitor sobre as origens do Brasil: o proprio prefacista reconhece essa auséncia.

Por esse motivo, podemos perceber que Braulio Tavares reduz todas narrativas que

apresentam elementos sobrenaturais, confrontos com criaturas fantasticas ou acesso a outros

47 COVIZZI, Lenira Marques. Uma ficcdo ins6lita num mundo insélito. In: O Insélito em Guimaraes Rosa e Borges, p. 25-
26.

8 O préprio do discurso literario é ir além da linguagem (sen&o ele no teria razdo de ser); a literatura é como uma arma
assassina pela qual a linguagem realiza seu suicidio. Mas, se assim é, essa variedade da literatura que se funda sobre divisdes
linguisticas como a do real e do irreal ndo seria literatura. (TODORQV, 1979, p. 164)
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mundos, além do nosso, a categoria do género Fantastico. Queremos acreditar em que a obra

de Mario de Andrade, por apresentar caracteristicas muito semelhantes as do Fantéstico,

esteja, na verdade, acomodada na secdo das narrativas pertencentes ao Maravilhoso:

E certo também que o fantastico e o realismo maravilhoso compartilham muitos tragos, como
a problematizacgo da racionalidade, a critica implicita a leitura romanesca tradicional, o jogo
verbal para obter a credibilidade do leitor e, razdo de frequentes confusdes da critica literaria,
compartilham os mesmos motivos servidos pela tradicdo narrativa e cultural: aparicdes,
demonios, metamorfoses, desarranjos da causalidade, do espaco e do tempo, etc. (CHIAMPI,
1980, p. 52-53)

Lendo com atencdo o comentario acima, comecamos a entender melhor porque

muitos criticos e estudiosos do assunto veem o Fantastico e o Maravilhoso como uma Unica

coisa. No entanto, se continuarmos a observar o que Irlemar Chiampi diz a respeito do

assunto, perceberemos que, para ela, assim como para Todorov, os dois géneros sdo bastante

distintos. Segunda a autora,

a fantasticidade ¢, fundamentalmente, um modo de produzir no leitor uma inquietagao fisica
(medo e variantes), através de uma inquietagdo intelectual (duvida). (...). O medo é entendido
aqui em acepgdo intratextual, ou seja, como um efeito discursivo (um modo de...) elaborado
pelo narrador, a partir de um acontecimento de duplo referencial (natural e sobrenatural).
(CHIAMPI, 1980, p. 53)

Em contrapartida, no Maravilhoso, o elemento insélito incorpora-se ao real:

Ao contrario da “poética da incerteza”, calculada para obter o estranhamento do leitor, o
realismo maravilhoso desaloja qualquer efeito de calafrio, medo ou terror sobre o evento
insdlito. No seu lugar, coloca o encantamento como um efeito discursivo pertinente a
interpretacdo ndo-antitética dos componentes diegéticos. O ins6lito, em dptica racional, deixa
de ser o “outro lado”, o desconhecido, para incorporar-se ao real: a maravilha é (estd) (n)a
realidade. Os objetos, seres ou eventos que no fantastico exigem a projecdo ludica de duas
possibilidades externas e inatingiveis de explicagdo, sdo no realismo magico destituidos de
mistério, ndo duvidoso quanto ao universo de sentido a que pertencem. Isto é, possuem
probabilidade interna, tem causalidade no préprio &mbito da diegese e nao apelam, portanto, a
atividade de deciframento do leitor. (CHIAMPI, 1980, p. 59)

E, ainda reforcando nosso argumento, a estrutura de Macunaima ndo se aproxima

daquilo que normalmente se chama Fantastico. A narrativa de Mario de Andrade ndo segue

um dos preceitos fundamentais do género todoroviano: ela ndo é um relato curto, breve. Tanto

para Todorov como para Filipe Furtado a narrativa Fantastica deve ser, preferencialmente, um

relato curto, pois, nesse tipo de texto, torna-se mais facil manter-se a ambiguidade e a

hesitacdo:

a observancia de normas, a manutengdo dum quantum que, a ser ultrapassado, poderia arriscar
por completo a ambiguidade que se pretende manter. Comega, portanto, a eshogar-se com
clareza uma verificagdo que serd certamente confirmada e refor¢ada ao longo deste estudo:
longe de resultarem da completa e desenfreada liberdade de imaginacdo que quase sempre
procuram aparentar, a historia e o discurso fantasticos sdo, pelo contrario, objeto de calculada
contengdo e de forte censura interna. (FURTADO, 1980, p. 51)

Portanto, o fato de haver uma enumeracédo de elementos e acontecimentos insolitos

na narrativa nao configura, necessariamente, a presenca do género nesta, motivo pelo qual ndo
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conseguimos concordar com a classificacdo oferecida por Braulio Tavares sobre o romance de
Mario de Andrade.

Lendo com atencdo a introdugé@o dele, ficou-nos a impressdo de que a narrativa
Fantastica é tdo contemporanea quanto a Aspirina. A maioria dos exemplos citados pelo autor
faz parte de nossa literatura moderna. O prefacista faz um levantamento de temas, subtemas e
subgéneros proprios do género, mas nao aprofunda, por exemplo, a discussdo sobre a
estrutura dos textos e nem ensaia uma andlise dos contos apresentados em sua antologia,
diferenciando o que seria Estranho, Fantastico ou Maravilhoso. Enfim, apesar de ter sido mais
alongado e detalhado em sua introducéo, ficou-nos a sensacao de que algo se perdeu no ar e a
nomenclatura contos fantasticos brasileiros ndo se aplica corretamente a maioria dos textos

ali relacionados.

2.5. Os melhores contos fantasticos

Antologia: Os melhores contos fantasticos

Autor / organizacao / selecdo: Flavio Moreira da Costa
Apresentacdo: Flavio Carneiro

Local da edigédo: Rio de Janeiro

Editora: Nova Fronteira

Ano: 2006

Flavio Carneiro inicia sua apresentacdo, citando Borges, no que diz respeito a
modernidade da ideia de que a literatura é realista, buscando respaldo na Idade Média para
comprovar as considera¢fes do escritor argentino, que também entende o comprometimento
do escritor com fatos ligados a realidade cotidiana como algo novo. Pensando sobre essa
questdo, poderiamos aventar uma possibilidade para o Fantastico ndo ter sido tdo bem
difundido e estudado na literatura brasileira. Talvez, essa postura documental configurada em
nossas letras tenha contribuido para uma literatura que se preocupasse, demasiadamente, com

0 que € cotidiano e renegasse a um segundo plano o género Fantastico:

ndo € segredo para quem possui intimidade razoavel com o desenrolar histérico da literatura
brasileira a tendéncia que nela predomina para a observacdo e documentalidade, elementos
obviamente inibidores das liberdades imaginativas assumidas pela literatura fantastica.
(GABRIELLLI, 2002, p. 25)

Na verdade, ainda estamos presos ao pensamento de que literatura agradavel é aquela
que faz o leitor refletir sobre a sua propria realidade ou sobre aquela que o circunda. Esse
comportamento é legitimo, todavia ndo deve ser o Unico. E é justamente nesse ponto que

percebemos a grande sacada de Flavio Carneiro, reproduzida na propria obra de Borges: “Ha
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inclusive aqueles que acreditam — e o préoprio Borges seria um deles — que, em Ultima
instancia, toda literatura é fantastica”. (COSTA, 2006, p. 9) Ora, se aceitarmos tal ideia,
desfaremos muitas complicacfes que se tem criado quando o assunto € a literatura Fantastica,
pois, dessa forma, o simples fato de um texto ser literario ja o enquadraria no ambito do que ¢
fantastico. E claro que, pensando assim, ndo estariamos considerando o género, mas sim o
aspecto que a literatura assume de fantasia e, portanto, de discurso ficcional.

No parégrafo seguinte, Flavio cita Todorov, Iréne Bessiére, Eric Rabkin e Emir
Rodriguez Monegal, dentre outros, como os principais estudiosos do Fantastico e chega a
concluséo de que, embora as abordagens sejam distintas entre os tedricos apontados, o género
ainda carece de uma classificacdo categorica, haja vista a diversidade de teorias sobre o
assunto que ndo da conta de toda complexidade presente no género.

O proprio autor compreende que os estudos de Todorov sdo os mais evocados
qguando se discute o tema. No entanto, chama nossa atencdo para o fato de a teoria
todoroviana nos alertar da “impossibilidade da conceituagéo absoluta de uma ficgdo que vem
atravessando os séculos e tomando as mais variadas formas”. (COSTA, 2006, p. 9) Essa é
uma postura com a qual concordamos e com certeza compartilhamos esse pensamento, pois
temos encontrado muita dificuldade para mapearmos os caminhos trilhados pelo Fantastico
brasileiro.

Logo a seguir, o prefacista faz uma referéncia a um fragmento do Apocalipse,
considerado pelo organizador da antologia como um exemplo de literatura do género. Nao
vamos entrar no mérito da questdo do Fantastico religioso, mas ndo concordamos que a
narrativa Apocaliptica seja um exemplo de literatura Fantastica. Pensamos assim, ndo por
uma ideologia cristd, mas sim pelo viés da literatura que temos tentado discutir nesta
dissertacéo.

Quando o autor citou os tedricos que se ocuparam em desvendar os mistérios da
narrativa Fantastica, certamente poderia ter mencionado o critico Filipe Furtado. Esse nome é
importante, pois, como ja falamos em outro momento, ele preencheu alguns espacos deixados
por Todorov e, no que diz respeito a narrativa biblica, o estudioso da-nos uma pista do porqué

de ndo podermos considera-la como tal:

a narrativa s6 se inscreverd no fantastico quando a figura ou fendmeno incumbido desta
funcéo provierem do plano do sobrenatural negativo. (...)

Com efeito, o Sujeito do fantastico é negativo, enquanto o actante com idénticas funcdes no
maravilhoso (em particular, num grande percentagem de contos populares, de contos de fadas
ou de narrativas do tipo “heroic fantasy”) tem quase sempre realiza¢cdo num her6i de sinal
iniludivelmente positivo a luz dos valores comuns. Por outro lado, a relagdo que se estabelece
no fantastico entre o Destinatario e 0 Sujeito é diametralmente oposta a que lhe corresponde
no maravilhoso. No primeiro, o Destinatario é alvo dos designios maléficos do Sujeito que lhe
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tornardo nefastos, enquanto no maravilhoso se passa o contrario, recolhendo quase sempre
beneficios com o desenlace da a¢do. (FURTADO, 1980, p. 96-97)

Como podemos observar nas palavras acima, a narrativa apocaliptica ndo seria
Fantastica, primeiramente, por nao possuir 0s elementos que, segundo Todorov, sdo comuns a
esse tipo de narrativa; e, em segundo lugar, por ndo apresentar o que Furtado chamou de
sobrenatural negativo, que constituiria uma visdo maniqueista na propria narrativa: o bem x o
mal; e a peleja entre esses dois pdlos antindbmicos seria quase que na totalidade das vezes
vencida pelo mal, pelo sombrio, pelo assustador etc.

Na verdade, no discurso biblico, mais propriamente no Apocalipse, a figura ou
fendmeno desencadeador dos acontecimentos € de origem divina; é o prdprio Deus que
castigaria a humanidade por ndo ter reconhecido o messias e por néao ter se arrependido dos
pecados cometidos. Sendo assim, o carater negativo do Sujeito Fantastico estaria
desconfigurado, pois, dessa forma, até onde se sabe, Deus ndo é negativo e, segundo uma
pretensa crenca religiosa, estaria cobrando o que Ihe é de direito.

E, para finalizarmos essa questdo, & importante ressaltarmos que a narrativa
apocaliptica é totalmente alegdrica: as trombetas, os anjos, as pragas (ou pestes), dentre
outros, sdo alegorias constituidas de valor apelativo e simbolico, que tém por objetivo levar o
homem a reflexdo, ao arrependimento e, consequentemente, a sua redencdo (ou ndo) para o
juizo final. Eis ai mais um bom motivo que nos faz desconsiderar o Apocalipse como um
exemplo do género: o carater alegorico. Sem levar em consideracdo também que a
ambiguidade e a hesitagdo simplesmente ndo existem ali. Por tudo isso, ndo nos seria
descabido dizer que a narrativa Apocaliptica estaria mais de acordo com o Maravilhoso do
que com o Fantastico.

Prosseguindo em sua apresentacdo, Flavio Carneiro faz referéncia a questdo do duplo
e da relativizagdo das fronteiras entre sanidade e loucura*® como temas mais recorrentes do
Fantastico. Como ja falamos em capitulo anterior, tanto o duplo quanto a relacdo entre
sanidade / loucura sdo temas que se adequam perfeitamente a teoria psicanalitica Freudiana, o
que, de certa forma, caracterizaria um determinado conto como um exemplo do Estranho de
que fala o psicologo. No entanto, dependendo da maneira como a narrativa é conduzida e de
que estratégias o escritor utiliza para jogar com os elementos duplicados no discurso ficcional,
0 conto podera ou ndo se configurar como Fantastico. A simples representacdo do elemento

duplicado ndo delinearia 0 género na narrativa. Nao ha, por exemplo, a possibilidade de uma

49 Se a loucura conduz todos a um estado de cegueira onde todos se perdem, o louco, pelo contrario, lembra a cada um sua
verdade. (FOUCAULT, 2008, p. 14)
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leitura do conto “O Horla”, de Guy de Maupassant®®, sem nos lembrarmos das palavras de
Freud acerca do Estranho; mas, por outro lado, o que definitivamente caracterizaria a obra
como Fantastica é a habilidade como Maupassant conduz leitor e personagem para a
ambiguidade e a hesitacdo até a ultima linha do conto.

Mais a frente, o prefacista chama a atencdo para o fato de Flavio M. da Costa ter
acertado ao selecionar um conto da literatura infantil como representante do Fantéstico.
Embora pensemos também que o organizador desta antologia tenha realmente sido feliz em
sua escolha — o conto em questdo é “O foguete notavel”, de Oscar Wilde —, acreditamos em
que a literatura infantil nem sempre segue os padrdes da estrutura dos contos Fantasticos e, na
maioria das vezes, ela esté repleta de alegorias que obrigam a crianca ou adolescente a buscar
a famosa moral da historia, que, de certa forma, direciona o texto para o género Maravilhoso.

Se nos lembrarmos aqui de algumas histérias de Monteiro Lobato, por exemplo,
perceberemos que seus contos de literatura infantil, na verdade, convergem para o
Maravilhoso; num universo onde tudo é aceito e incorporado ao mundo natural. Ora, talvez,
esse também possa ser um dos motivos por que o referido autor ndo entrou nessa antologia e,
das que pesquisamos, somente 0 encontramos em uma e com uma belissima histéria que nada
tem de literatura infantil.

Ndo sabemos se essa € uma tendéncia moderna de nossos estudiosos, mas o
Fantastico brasileiro fica sempre renegado as Gltimas linhas das introducGes nas antologias.
Com excecdo de Braulio Tavares (até mesmo porque, no caso dele, a antologia € feita
somente de contos brasileiros), todos os outros prefacistas ou apresentadores fazem
comentarios muito curtos e rapidos sobre o Fantastico no Brasil e na parte final do texto. No
entanto, isso ndo nos impede de encontrar, mesmo em poucas linhas, autores e obras que, apds
uma leitura atenta, instiguem-nos a contrapor nossas ideias sobre o assunto.

O autor faz referéncia a Alvares de Azevedo (“Noite na taverna™), situando-o como
parte da tradicdo do conto Fantastico brasileiro, seguido por Machado, Aluisio e Murilo
Rubido. A questdo é ampla e controversa. Embora ndo discordemos da qualidade desses e de
outros autores nacionais, ndo conseguimos ainda detectar elementos que nos permitissem
enquadrar 0s contos desses escritores no escaninho do género Fantastico. Contudo, €
importante salientar que mesmo a narrativa machadiana pareceu-nos, no sentido positivo da
palavra, um plagio do famosissimo “Avatar”, de Teofilo Gautier, que deve ter sido publicado
por volta de 1830 ou 1845.

%0 COSTA, Flavio Moreira da. Os melhores contos fantasticos.Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 239-262.
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Quando fizermos nossas analises mais adiante, tentaremos demonstrar em que
aspectos nossa visdo ndo nos permite conceber “Um mog¢o muito branco” (Guimardes Rosa),
“O ovo com solenidade” (Duilio Gomes), “Teleco, o coelhinho” (Murilo Rubido) entre outros,
como representantes do género Fantastico brasileiro. Por ora, acreditamos em que, como 0
proprio Flavio Carneiro reconheceu no inicio de sua apresentacdo, o Fantastico engquanto
género demonstra “absoluta rebeldia a uma classificacdo categoérica” (2006, p. 9) e
percebemos isso quando nos deparamos com antologias organizadas e introduzidas por
estudiosos do assunto, mas que, apesar de tudo, esbarram na complexidade e na diversidade
proprias dessa literatura.

Chegamos assim, ao final de mais uma antologia sem conseguirmos catalogar uma
quantidade substancial de contos do género. Esse fato remete-nos a sala de aula, quando o
Professor Doutor Flavio Garcia advertia-nos de que quando iniciassemos os trabalhos,
encontrariamos poucos — na verdade, pouquissimos — contos brasileiros que se enquadrassem
nos moldes da narrativa Fantéstica todoroviana.

No entanto, o que temos percebido com bastante frequéncia em nossa pesquisa é uma
certa relativizagcdo do assunto e de forma generalizadora. Os organizadores perceberam a
importancia do nome Fantastico no cenario literario contemporaneo e se utilizam dele com
bastante frequéncia, mas de forma aleatoria e oportunista, as vezes.

De acordo com o que temos visto e constatado, parece que toda e qualquer historia
que enumere acles fantasiosas, maravilhosas, assustadoras, estranhas, incomuns, insolitas,
irreais etc deve ser considerada como Fantastica. Pega-se o material e se coloca num livro
intitulado Antologia, Contos ou Obras primas, seguido do adjetivo Fantastico, sem ao menos
dizer segundo qual autor ou teoria este ou aquele conto poderia assim ser denominado.
Todavia, quando nos debrugamos sobre os textos e sobre os tedricos mais tradicionais do
assunto, constatamos que a maior parte deles ndo deveria ser assim classificada.

A questdo que se impde aqui € saber se a literatura contemporanea esta presenciando
0 surgimento — por extrema necessidade — de um género que daria conta de toda essa
disparidade relativa ao assunto. Dessa forma, o Insolito (enquanto género) seria a categoria
que melhor amalgamaria as diversas realizacfes literarias que convergem para esse tipo de
narrativa: o sobrenatural, o incomum, o estranho, o maravilhoso e, por que nédo, o fantastico?

No entanto, um outro ponto importante deveria ser levado em conta. Se por um lado,
temos plena consciéncia de que o nome Fantastico tem uma boa entrada e aceitacdo entre os

leitores de hoje; por outro lado, fica-nos o questionamento que, certamente, vai além do fator
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literdrio: um livro intitulado Antologia de contos insélitos ou Os melhores contos insolitos

teria um peso mercadoldgico® tdo grande ou pelo menos idéntico ao que tem seu antecessor?

E inegavel também que o termo fantastico ja carrega em si toda uma gama de possibilidades
de que, de repente, o estranho ou o maravilhoso ndo disponham com tanta clareza. Ao
apresentar uma antologia com o referido nome escrito na capa do volume, o autor, de certa
forma, esta se utilizando do reconhecimento que o mesmo adquiriu no cenario literério e
também mercadolégico. (GAMA, 2009, p. 1026)

%! Transformado em mercadoria dentro da sociedade de consumo, o livro passa a ter um temivel (porque imprevisivel) e
subordindvel (porque manipulavel) arbitrio: o publico. E ele que, segundo a empresa, atesta an6nima, econdmica e
autoritariamente sobre o “valor” da obra, digo mercadoria, como em qualquer teste Ibope ou indice de vendagem.

(SANTIAGO, 2002, p. 28)
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3. ANALISES DOS CONTOS

Neste capitulo, realizamos o estudo do material selecionado. Como poderemos
observar pelas analises a seguir, a maioria dos contos, tradicionalmente classificados como
Fantastico em nossa literatura, simplesmente sequer ostentam as minimas condi¢cfes para tal
denominagdo. Aqui, acreditamos em que a necessidade de um mapeamento mais sistemético
do género na literatura brasileira far-se-4 mais evidente, pois, como se p6de observar, ainda ha
muita confusdo tedrica e generalizagdes simpldrias que em nada ajudaram na configuragéo de
um Fantastico genuinamente brasileiro.

Apesar de termos consciéncia de que nossa literatura somente ha pouco tempo
comecou a se desvincular da arte documental e incorporou o discurso da fantasia, do
sobrenatural e do insolito, ndo significa que, em nome dessa suposta vanguarda fantastica,
devemos fechar os olhos para os tracos que marcam as diferentes categorias de narrativas que
abordam tal temética.

Nosso repertdrio de textos varia as épocas e as escolas literarias. Selecionamos, por
exemplo, um conto de Alvares de Azevedo, representativo do nosso Romantismo, ao lado do
qual figuram belas histdrias que resgatam autores do Realismo brasileiro — como Machado de
Assis e Aluisio Azevedo — que sdo reconhecidos ndo por esse modelo de literatura, mas sim
por obras singulares no canone literario nacional que em nada lembram as narrativas de que
tratamos nesta pesquisa.

No entanto, apesar de toda diversidade tanto de contos quanto de classificacdo, uma
coisa ficou-nos bem presente nessa selecdo: a quantidade de autores que faz parte do roll do
chamado Modernismo brasileiro é, insuperavelmente, maior do que a de qualquer outro
momento de nossa literatura; podemos afirmar que 90% dos contos lidos séo de autores que
perpassam a primeira fase moderna, chegando, inclusive, a pés-modernidade. Talvez, seja
esse fato uma prova de que a vida agitada, veloz e 4&cida, institucionalizada pela
contemporaneidade tenha construido tanto nos leitores como nos escritores uma necessidade
urgente de se desligar da realidade e buscar uma arte que, antes de qualquer coisa, conduzisse
0 homem moderno ao mundo da fantasia e, la, o colocasse em contato com outra forma de

prazer, que nao as ja conhecidas.
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3.1. Adelpho Monjardim — “O Satanés de Iglawaburg”>?

Este belissimo e surpreendente conto narra a histéria de Ernest Beir, um jovem
recém formado pela Universidade Alema, de Praga, que recebe um convite desesperado de
um amigo distante (Nicolao Papavaiesky), que hd muito ndo via, para ir a sua casa,
urgentemente, pois o0 caso era de vida ou morte. Nicoldo, de nobre linhagem da Moravia,
residia em um castelo antiquissimo com um tio, Unico parente de que Ernest ouvira falar nos
tempos da faculdade. O castelo ficava localizado em um lugar chamado Iglawaburg, as
margens do Iglawa, e cercado por formosas colinas da Moravia. Ao chegar a casa do amigo,
Ernest ouviu uma historia sobre um quadro gue todos acreditavam ter sido pintado pelo diabo,
uma vez que nado tinha assinatura do autor e alguns pensavam trazer ma sorte a quem o
possuisse. O apavorante utensilio, segundo a crenca dos que ali viviam, ndo podia ser
destruido, a ndo ser que o castelo fosse arruinado juntamente com ele. Diante da histdria e do
clima de suspense e terror que se vao construindo pela narrativa, chegamos ao término da
mesma presenciando o incéndio no castelo, a destruicdo do quadro sinistro e o relato de
Ernest que afirma que o amigo havia sido internato em um hospicio depois do fatidico
acontecimento.

Ficamos entusiasmados com esse conto, porque, afinal, em meio a tantos contos,
encontramos um em que, mesmo nao sendo representante do Fantastico desejado por nds,
podemos perceber alguns elementos que nos fizeram sair do lugar comum. Afirmamos isso
pelo fato de o conto ter sido de tal forma conduzido que em nada deixa a desejar, se
comparado a outros contos do género Estranho que obtiveram maior destaque na literatura de
forma geral.

Se pensarmos na forma como termina o0 conto, e somente nisso, certamente
encontrariamos razfes para acreditar em que ali havia um elemento sobrenatural que,
aparentemente, ndo se explicou no decorrer da narrativa. No entanto, apesar de, em alguns
momentos, hesitarmos e questionarmos sobre a insélita histdria contada pelo amigo Nicoléo a
respeito do quadro, de sua autoria e da maldigdo que o acompanha, encontramos espalhadas,
pelo corpo do discurso, pistas que direcionam nossa leitura para uma possivel explicacdo do

comportamento exaltado da personagem.

52 TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
85-90.
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O desfecho do conto ratifica a ideia de que Nicoldo ndo possuia seu juizo em bom
estado e podemos confirmar essa hipotese, observando os indicios deixados na narrativa.
Primeiro, na parte inicial do conto, fica-nos sugerido que o jovem, talvez, possuisse casos de
loucura na familia, uma vez que o mesmo nunca se referia a ela, como se quisesse esconder
algo: “jamais ouvi-o referir-se a sua familia; (...). Um desgosto qualquer, um segredo terrivel,
talvez o compelisse a isso”. (2003, p. 85) Ainda na parte introdutéria da historia, o narrador
nos adverte que o comportamento de Nicolao ja era estranho desde os tempos de crianga: “Por
vezes, em meio de animada palestra, silenciava bruscamente e como hipnotizado, olhos fixos
no espaco, ficava largo tempo”. (2003, p. 85). Percebemos que o rapaz apresenta um
comportamento estranho e diferente dos meninos de sua época que, na verdade, vai
delineando-se como um pressagio da loucura que o assolara no término do conto.

Além disso, o velho amigo parecia se impressionar muito com as lendas de seus
antepassados, como se acreditar nelas fosse revivé-las: “Com a agitacdo exaltada ouvi o meu
amigo contar a historia dos Papavaiesky” (2003, p. 86). Essa atitude cria-nos a sensagdo de
gue as lendas contadas ndo eram — para uma mente ja perturbada — apenas lendas, como
também ndo o eram o surgimento da tela e a morte do tio que a encontrou nas ruinas do
castelo.

“O meu infeliz amigo avizinhava-se da loucura. (...). Com um vago gesto despediu-
se de mim, subindo para 0s seus aposentos”. (2003, p. 88). Neste fragmento de texto,
percebemos que, pela primeira vez, o narrador faz referéncia direta a loucura do amigo, fato
que lanca a narrativa numa possivel racionalizacdo dos acontecimentos vindouros. Outro fato
gue comprovaria o quadro de insanidade de Nicoldo é a constatacdo feita por Ernest sobre a
pintura: “Diante da realidade era bem apagada a descrigdo feita por Nicol4do. O Satanés que ali
estava era o verdadeiro rei do Averno” (2003, p. 89), mostrando que a percep¢do maligna da
tela era algo que partia da mente perturbada do amigo e ndo pelo carater sobrenatural da
mesma.

H& ainda o desaparecimento do velho servical (Radeck), que ndo se deixa muito
explicado na narrativa. No entanto, se pensarmos que ele ja era um homem muito velho e nos
lembrarmos de toda descricdo feita do espaco em que a histéria se desenvolve (inclusive o
abismo na parte de tras da casa e o rio agitado daquela noite), ndo seria descabido
considerarmos que o desaparecimento do escravo ndo se deve a figura aparentemente
sobrenatural da pintura, mas sim a um infortinio de um homem idoso que, ao se descuidar na

tentativa de destruir a imagem, cai no rio e ali morre.
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Por fim, a cena final da-nos uma perfeita ideia da insanidade que acometera aquele
homem: “Nicoldo soltou estridente gargalhada. E agarrando o lampido de querosene,
arremessou-o, com violéncia, sobre a odiada figura”. (2003, p. 90). Essa passagem —
chegando ao término do climax da historia — corrobora com a suspeita que se desenhou pela
narrativa de que Nicolao, possivelmente, assim como seus familiares de outrora, era ou estava
louco. Portanto, podemos dizer que os fatos que ocorreram naquele lugar foram fruto de uma
mente perturbada pela loucura e ndo pelos poderes sobrenaturais da figura gravada na tela.

Por essa analise, acreditamos em que o referido conto permite que fagcamos uma
relacdo entre ele e as caracteristicas marcantes do género Estranho, pois, além de apresentar
personagens ambiguas, um cendrio que remonta as verdadeiras histdrias de terror, com seus
castelos goticos e tudo o mais, visualizamos, nas estrelinhas do conto, o sobrenatural
explicado, isto é, hd uma racionalizacdo dos eventos, supostamente, sobrenaturais elencados
na narrativa.

3.2. Afonso Arinos — “Uma noite sinistra”>

O proximo conto (“Uma noite sinistra”, de Afonso Arinos) inicia com a personagem
principal, Manuel Alves, retirando-se para seus aposentos apds o jantar. Morava o arrieiro em
uma tapera isolada e sozinho. Chegando ao patio, fez uma fogueira e foi vasculhar o lugar
para ver se encontrava algo estranho (algum animal selvagem nas redondezas). Como era
noite, ele teve dificuldades para caminhar e enxergar com perfeicdo 0s objetos e as coisas
dentro das dependéncias do lugar. E, da mesma forma como Manuel vai adentrando aquele
ambiente sombrio, o leitor comeca a perceber, em cada comodo do lugar, a estranha sensacao
de que algo muito ruim pode vir a acontecer. Essa sensacdo é fruto de uma narrativa escura,;
em vao tentamos acender luzes para ver 0 que nosso personagem tateia com as maos na
escuridao enlouquecedora daquela fazenda. Ficamos assim, entregues a condi¢do de aceitacdo
da verdade, ora transmitida pelo arrieiro ora pela voz de um narrador heterodiegético que €
um dos responsaveis pela atmosfera sinistra que invade a noite e a narrativa.

E pela voz desse narrador, que ndo integra nem integrou, como personagem, 0O
universo diegético em questao, que conheceremos 0s motivos que levaram Manuel Alves a se
comportar como um louco em determinados momentos do texto. O conto também ests,

surpreendentemente, envolvido em uma atmosfera de suspense: a cada porta aberta, a cada

8 PENTEADO, Jacob (org.). Obras primas do conto fantéstico. Sdo Paulo: Martins, 1961, p. 147-157.
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novo comodo vasculhado, a cada nova imagem e a cada tentativa de reacender o rolo de cera,
paira no ar a expectativa de algo incomum, estranho ou sobrenatural e, é claro, emoldurando
todo esse cenario poeteano, estda o som das pancadas longinquas dos sinos de uma igreja
qualquer que invade o texto e a mente de nosso pseudo-heréi como o prenuncio de um mal
iminente.

Toda essa atmosfera de que falamos acima é ratificada com o emprego de expressdes
como “Pareceu-lhe ouvir nesse instante a zoada plangente de um sino ao longe” (1961, p.
149), “E o vento, talvez, no sino da capela” (1961, p. 149), “uma voz rouquenha pareceu
proferir uma imprecacdo” (1961, p. 150), “Comecou a sentir que tinha caido num lago armado
talvez, pelo maligno” (1961, p. 151), “pareceu-lhe ouvir chascos de mofa nas vozes do vento
e nos assobios dos morcegos” (1961, p. 152) e “era um pano da sua rede talvez”. (1961, p.
152). Tais mecanismos sdo uma estratégia construida na narrativa para provocar a sensacao de
incerteza do leitor diante dos fatos apresentados. Embora seja de forma menos intensa, até a
utilizacdo do imperfeito ocorre nesse inusitado conto de nossas letras. Se nos detivermos
nessas questdes apenas, com certeza encaixariamos essa narrativa no escaninho do género
Fantastico. Mas, como podemos observar pela leitura mais atenta e minuciosa, tanto a
hesitacdo como a ambiguidade sdo desfeitas no percurso do discurso literario. 1sso quer dizer
que, embora o conto de Afonso Arinos esteja repleto de processos que configurariam o
género, ele ndo sustenta até o termo da narrativa o carater ambiguo e de hesitagdo comum ao
Fantéstico.

Todo o ambiente é trabalhado para suscitar no leitor as impressdes da personagem.
Esse fato, contudo, ndo é suficiente para a encenacao do género. Nesse conto, em particular, o
espaco da narrativa serve como um fio condutor para uma possivel explicacdo I6gica daqueles
fatos elencados no corpo do texto. Podemos dizer légica, pois, em um dado momento do
conto o narrador comenta: “num comec¢o de reacdo selvagem contra a alucinacdo que o
invadia” (1961, p. 151); ora, essa adverténcia ao leitor insinua que tudo que sera relatado a
seguir serd o produto de uma mente alucinada pelo medo por estar sozinho em um lugar
escuro, sombrio e confuso.

Numa narrativa repleta de metagoges e expressdes hiperbdlicas, Afonso Arinos
constréi um universo normal, contaminado ndo por uma forca sobrenatural qualquer, mas sim
pela mente de um homem perturbado pelo terror e a beira da loucura. Em passagens como “e
gaguejou em meio risada de louco” (1961, p. 152), “Durante alguns momentos, ficou no

lugar, hirto, suando, rugindo” (1961, p. 152), “esfaqueando sombras que fugiam” (1961, p.
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152), “rangia os dentes e parava depois, ganindo como a onca esfaimada a que se escapava a
presa” (1961, p. 153) e “E acometeu com furia de alucinado aqueles entes malditos” (1961, p.
153) percebemos que os acontecimentos s6 foram vivenciados pela mente enlouquecida
daquele homem rude.

O medo e a loucura sdo perceptiveis até mesmo na descricdo fisica da personagem:
“0 arrieiro alapardava-se, ericando-se-lhe os cabelos; depois, sequia de manso, com 0 pescoco
estendido e os olhos acesos” (1961, p. 151) e ainda “O arrieiro ndo pensava mais. A
respiracdo se lhe tornara estertorosa; horriveis contragfes musculares repuxavam-lhe o rosto e
ele, investindo as sombras, uivava” (1961, p. 152). Como podemos observar, ndo ha davida
com relacdo ao fato que aconteceu naquele lugar e, sendo assim, a ambiguidade também esta
desfeita, pois tanto o narrador quanto o leitor sabem que tudo néo passou de uma sequéncia de
alucinacbes daquela personagem invadida pelo pavor, provocado por estar em um lugar
escuro e isolado. No entanto, por outro lado, se levarmos em consideracdo somente a questdo
do terror provocado pelo medo que o personagem sente, poderemos entdo, de acordo com a
teoria freudiana, cogitar o estranho abordado por um viés psicanalitico:

No que diz respeito aos fatores do siléncio, da soliddo e da escuriddo, podemos tdo-somente
dizer que sdo realmente elementos que participam da formacdo da ansiedade infantil,
elementos dos quais a maioria dos seres humanos jamais se libertou inteiramente. (FREUD,
1969, p. 314)

Podemos perceber que os trés elementos apontados acima pelo psicanalista compdem
a narrativa desse conto: siléncio, solidao e escuriddo. Todos eles colaboram para reviver na
personagem a ansiedade infantil que se manifesta fisica e mentalmente na figura de Manuel
Alves, demonstrando que 0 mesmo ndo conseguiu ainda, nas palavras do médico psicanalista,

libertar-se inteiramente daqueles elementos que provavelmente povoaram sua infancia.

3.3. Afonso Schmidt — “Delirio”>*

O conto do escritor paulista narra a historia de trés homens que ddo entrada em um
hospital com a salde bastante debilitada pela tuberculose e esperando apenas o unico final
possivel para suas miseraveis vidas. O primeiro deles era um jovem de apenas vinte anos que
fora criado por um padrinho e que, ap6s a morte deste, foi morar sozinho na cidade.
Encontrado na rua, vomitando sangue, foi levado para o hospital com a salde em péssimo
estado. O segundo doente tinha aproximadamente quarenta anos e seu estado ndo era em nada

diferente do personagem anterior. Ficava a maior parte do tempo calado e odiando o

% PENTEADO, Jacob (org.). Obras primas do conto fantéstico. Sao Paulo: Martins, 1961, p. 97-109.
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enfermeiro Claudino que julgava querer mata-lo de fome devido a dieta que era obrigado a
seguir por causa da doenga avancada. O terceiro era o professor. Com a doenga em estado
avancadissimo, 0 mau humor era presenca constante em seu resto de vida, tanto é que passava
grande parte do tempo ofendendo e xingando os outros companheiros de calvario.

Através da voz de um narrador homodiegético, temos contato com 0s acontecimentos
gue completam a passagem dos trés moribundos para o outro lado, para 0 mundo etéreo. E é
por essa mesma voz que sabemos exatamente do que se trata. Na verdade, essa narrativa ndo é
Fantastica. O titulo do conto resolve metade do caminho que teriamos que percorrer para
provar que a histéria € um bom exemplo do género definido por Todorov como Estranho.
Embora os acontecimentos insolitos cheguem a provocar uma pequena e imperceptivel
sensacdo de hesitacdo no leitor, eles logo sdo explicados diretamente ou através de pistas que
o0 narrador vai deixando registradas na estrutura da narrativa.

Em passagens como “E uma vez Augusto pds-se a sonhar em voz alta” (1961, p. 99),
“ainda se escutava uma vozinha apagada, a delirar e a fazer célculos” (1961, p. 99),
“Transportaram-nos para uma sala que ficava no fundo do edificio, com portas para o
corredor, por onde se ia para 0 patio e também para o necrotério” (1961, p. 99) e “Antdnio
teve um acesso de tosse que encheu de indizivel ansiedade, (...). Mais tarde sentiu que todo
ele era apenas os olhos. Viu o mundo, tao claro, tdo leve” (1961, p. 100) percebemos que 0
narrador vai aos poucos construindo a ideia de morte, subtendida nas entrelinhas do conto.
Essa ideia tende a confirmar a sugestdo do titulo, pois, sendo doentes terminais e acometidos
por uma doenca que mata aos poucos, levando os enfermos a definharem e, claro, delirarem, o
texto se explica por si s6. Portanto, ambiguidade e hesitacdo ndo existem nesta historia.

O que, talvez, poderiamos questionar seria toda a explicacdo dada pelo padrinho
falecido do jovem rapaz em relagdo ao mundo dos mortos. Contudo, ao ler com atencdo os
seis ultimos paragrafos do texto, percebemos que, assim como Antonio, todos 0s outros
deliraram e ouviram exatamente o que desejavam encontrar do outro lado. Essa ocorréncia
tende a ratificar que os acontecimentos apresentados na narrativa ndo passaram de devaneios
que aqueles homens tiveram no momento em que morriam. Por isso, acreditamos em que,
seguindo a orientacao todoroviana, esse conto esta melhor configurado ao género Estranho.

3.4. Aluizio Azevedo — “Demonios”>®

% PAES, José Paulo (org.). Maravilhas do conto fantéstico. Sdo Paulo: Cultrix, 1960, p. 57-84.
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Esse conto comeca com o narrador, um jovem rapaz escritor e solteiro, acordando
dentro de seu simples, mas agradavel quarto de visdo privilegiada na rua do Riachuelo. Até ai
ndo ha nenhum elemento sobrenatural ou anormal.

No entanto, toda a narrativa comeca a se engrenar, quando nosso personagem-
narrador repara que apesar de ja ser dia ndo conseguiu ver as luzes de fora entrarem em seu
quarto. Ele achou que ndo havia amanhecido ainda, e, de qualquer forma, ndo estava mais
com sono. Entéo, depois de algumas reflexdes, abre as janelas e vé que toda a cidade estava
em siléncio e mergulhada em trevas.

O personagem nao consegue saber as horas, pois ndo encontra ninguém e 0 seu
reldgio estava parado e marcava exatamente meia-noite. Nesse instante, percebe que ndo ha
muito a fazer e aproveita o siléncio e a escuriddo para escrever, em pleno estado de delirio e
transe, paginas e paginas. Quando retorna a si, percebe que tudo continua como antes e vé que
a escuridado e o siléncio aumentaram. Ao sair do quarto meio desesperado comeca a encontrar
corpos de pessoas que viviam ali nos apartamentos. Os cadaveres estavam todos com os olhos
meio abertos e com manchas esverdeadas nas faces. Todos pareciam mortos. O quarto, a sala,
0 quintal, a rua, a cidade, tudo parece estar solitario e repleto de mortos caidos pelo chdo. O
rapaz entra em desespero e rapidamente se lembra de sua noiva Laura e, depois de comer
qualquer coisa e beber uma garrafa de vinho, coloca-se a rua em direcdo a casa de sua amada.
Quando chega ao seu destino, vé os familiares dela e ela no mesmo estado que os outros, mas,
ndo aceitando a ideia sinistra de morte e perda, tenta ressuscita-la e acaba conseguindo.

Recuperada a noiva, os dois saem da casa e, dentro da escuriddo absoluta, comecam
uma jornada completamente fantdstica e alucinada: primeiro eles ndo falavam mais,
comunicavam-se pelo corpo; depois, pararam de pensar; em seguida, transformaram-se em
um ser gigantesco com um comportamento animalesco e irracional; ap6s essa transformacao
percebem também que quando estdo andando como quadripedes sentem-se mais a vontade e
assim ficam galopando naquele mundo anormal e estranho; depois de nascerem pelos pelo
corpo, 0s dois se transmutam em uma espécie de arvore e ficam fincados no chao com pés que
se metamorfoseiam em raizes profundas; até que, por fim, ap6s a passagem de anos e séculos,
os dois se deteriorizam, transformados em corpos celestes semelhantes a estrelas que vagam
pelo firmamento. Como podemos observar, Em “Demdonios™, a historia narrada poderia ser
um bom exemplo do Fantastico ndo fosse pela atitude do narrador no ultimo paragrafo do

texto. E claro que a estrutura do conto remeter-nos-ia a completa divida e hesitagio, mas,



81

guando somos levados a saber o que provocou todos os acontecimentos estranhos,
automaticamente ndo estamos mais no universo do género Fantastico.

Embora também, durante toda a narrativa, a ambiguidade seja sustentada atraves
daqueles processos de que falamos, quando citamos a teoria de Todorov e de Furtado,
percebemos que apenas 0s modalizadores e a utilizacdo do imperfeito ndo sdo o bastante para
a sustentacdo do género. Até mesmo a ideia de equilibrio — desequilibrio — equilibrio que
Todorov comenta em sua teoria da narrativa esta presente nessa histéria. No entanto, essa
sensacao sO € percebida na primeira parte do texto, pois, apds o desequilibrio imposto pelo
conhecimento de todas as situacfes insélitas que perpassam a narrativa, ndo ha outro
momento que recupere um novo equilibrio semelhante ao do primeiro momento do conto.
Portanto, ratificando a tese de que “Demonios” € um conto que ndo se enquadra no género,
podemos dizer que toda divida e hesitagdo provocada no leitor durante a historia € desfeita

qguando o narrador simplesmente diz no final:

Ora ai fica, leitor paciente, nessa dizia de capitulos desenxabidos, o0 que eu, naquela maldita
noite de insdnia, escrevi no meu quarto de rapaz solteiro, esperando que sua Alteza, o Sol, se
dignasse de abrir a sua audiéncia matutina com os passaros e com as flores. (PAES, 1960, p.
84)

Ora, nesse caso, a histéria contada nao é sequer sobrenatural. O desfecho dela remete
o leitor para o universo do Estranho definido por Todorov, ou seja, ha um conjunto de
acontecimentos insolitos, vividos pela personagem principal e sua noiva, mas, no final do
conto, tais fatos sdo explicados racionalmente pelo préprio narrador, desfazendo qualquer
duvida ou questionamento que possam ter aparecido anteriormente e, como consequéncia,
desfazendo também a ambiguidade que é tdo comum a narrativa Fantéstica.

3.5. Alvares de Azevedo — “Bertram”>®

Em “Bertram”, encontramos uma narrativa que ndo esconde os tracos romanticos de
Alvares de Azevedo: a paixdo incontrolada, as descri¢cdes idealizantes da bela mulher, o
comportamento notivago das personagens entorpecidas pelo sentimento ou pela bebida, dentre
outros. No entanto, nessa historia repleta de encaixes®’ narrativos e de aventuras estranhas e
sobrenaturais, pouco ou quase nada encontramos que nos permitisse fazer uma identificacdo

com o Fantastico. O leitor real, ao folhear o livro, experimenta acontecimentos singulares na

% PAES, José Paulo (org.). Maravilhas do conto fantastico. Sao Paulo: Cultrix, 1960, p. 177-191.

5" A aparigdo de uma nova personagem ocasiona infalivelmente a interrupgdo da historia precedente, para que uma nova
histdria, a que explica o0 “eu estou aqui agora” da nova personagem, nos seja contada. Uma histéria segunda é englobada na
primeira; esse processo se chama encaixe. (TODOROV, 1980, p. 123)
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vida do protagonista da histéria apés perder a mulher de sua vida. Angela fora a donzela que
ndo s6 o iniciou na paixao, mas também no sofrimento oriundo daquele sentimento.

A grande questdo que se verifica é que nosso protagonista desenvolveu a capacidade
de levar a morte para todos aqueles de quem se aproximasse. Foi assim com Angela, ex-
namorada, agora casada, adultera e assassina; com o nobre velho que o curou, roubando-lhe,
em seguida, a filha e, depois, vendendo-a num jogo de cartas; com o marinheiro que o salvou
da morte em alto mar; com o comandante do navio e, por ultimo, com a prépria mulher do
comandante. Todos esses personagens que cruzaram o caminho daquele homem diferente
tinham sua sorte mudada e, de alguma forma, recebiam a morte e/ou a traicdo como
consolagéo.

Na verdade, Bertram é uma bela narrativa intrigante que nos prende pela sequéncia
de novas agOes. E s6. Em nenhum momento a ambiguidade ou a hesitacao sdo tateaveis nessa
histéria. Nem mesmo a ddvida em relacdo aos episddios narrados floresce na estrutura do
texto. Nés, leitores comuns, poderiamos chegar ao fim do conto e questionar: sera que tais
historias sdo verdadeiras ou tudo ndo passou de uma grande invencdo do narrador-
personagem? Mesmo que fizéssemos esse tipo de questionamento, isso em nada nos ajudaria
na identificacdo do género no conto, pois, nele, a divida ndo estd representada na propria
historia; a hesitacdo ndo é vivenciada nem por personagens nem pela figura do leitor
implicito. Nenhuma personagem do conto € levada a incerteza dos fatos narrados. As historias
sdo contadas e todos apenas ouvem com atengdo os relatos breves daquele homem, sem ao
menos levantar a hipotese de serem sonho, alucinacdo, loucura ou qualquer outro fato.

Devido a isso, poderiamos dizer, ainda, que “Bertram” € um conto que se
enquadraria melhor & narrativa do género Maravilhoso, pois ali todos os acontecimentos
insélitos ou sobrenaturais sdo aceitos e incorporados ao universo natural pelos ouvintes das
diversas historias.

3.6. Amandio Sobral — “A podridao viva”®

Além de possuir o imperfeito e os modalizadores, a narrativa é apresentada,
inicialmente, com certa tranquilidade, descrevendo um cavalheiro que, em uma expedicao ao

continente africano, depara-se com uma criatura terrivel e mortal e sobrevive a esse encontro

%8 TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
27-31.
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horrendo. O desequilibrio ou hamartia® instaura-se quando, sem explicagdo racional, os guias
negros africanos comegam a desaparecer e 0 expedicionario encontra-se s no interior da
selva e se depara com um monstro que surgira do proprio lodo da floresta. Depois de quase
ser devorado pela criatura, o bravo heroi acorda em um leito de hospital se recuperando dos
efeitos da selva ou...

No final, a tensdo é desfeita e na personagem ficam apenas as lembrangas de tudo o
que aconteceu, havendo o restabelecimento de um equilibrio que ndo € o mesmo do inicio da
historia. Isso é percebido no comportamento daquele sobrevivente: vende tudo e se retira para
Londres. Ora, a sensacdo € que, mesmo tendo escapado e sobrevivido, o homem que tem
medo d’Africa sente-se perturbado e inseguro, demonstrando, assim, que algo daquela
experiéncia ficou marcado, ou seja, a aparente seguranca e tranquilidade do inicio da narrativa
ndo existem mais. H& um novo equilibrio-perturbado (essa € a palavra ideal) pelos
acontecimentos da narrativa.

E claro que n3o poderiamos passar por esse conto sem levantarmos dois
questionamentos basicos: seria Fantastica essa historia? Como a narrativa foi conduzida para
esse género?

O texto esta repleto dos processos que identificam o género: “Uns davam-lhe trinta e
poucos” (2003, p. 27), “ Desejava também ver a minha livraria” (2003, p. 28), “A nossa
viagem foi, como é de supor, penosissima” (2003, p. 28), “0s negros perdiam-se,

extraviavam-se, sucumbiam de repente” (2003, p. 29), “Julguei-me vitima de forte

alucinacdo” (2003, p. 29). Todavia, além desses elementos, ha outros indicios na narrativa
gue, com o avancar dos acontecimentos, conduzem a hesitacdo, a ambiguidade.

Em um primeiro momento, temos as interrogacdes presentes no corpo do texto.
Interrogacdes que demonstram a incerteza da propria personagem. Em termos de conducéo da
narrativa, antes de ocorrerem os fatos, vemos a personagem dizer que 0s negros africanos sao
covardes, provocando no leitor a divida sobre o motivo do sumigo deles: foram devorados
misteriosamente pela criatura horripilante ou apenas voltaram por serem medrosos?

Depois, mais adiante, ¢ feita uma descricéo detalhada e assustadora da selva. E o tipo
de ambiente que poderia esconder criaturas sobrenaturais ou, simplesmente, provocar
alucinaces em mentes menos corajosas. Com relacdo ao espaco da narrativa, Felipe Furtado,

no livro A construcdo do fantastico na narrativa, diz que o género desenvolve-se em um

% Segundo Orlando Pires, hamartia é um desequilibrio ou uma desordem estabelecida numa situacio estabilizada,
equilibrada. Uma vez instalada, produz a tenséo narrativa (dramatica). (1989, p. 302)
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espaco hibrido, pois, dessa forma, a manutencdo da ambiguidade é reforcada pelos aspectos

gue emanam de um ambiente propicio ao desenvolvimento do mistério, do sobrenatural:

0 espaco fantastico também foge em geral a luz e a cor, preferindo descri¢des que
subentendam iluminacdo vaga ou escuriddo, meias tintas ou tonalidades sombrias, e rejeitando
simultaneamente a claridade mais intensa e a definicdo de formas das grandes areas abertas.
(FURTADO, 1980, p. 124)

Logo em seguida, o Conde Von Spree, um dos companheiros de expedigéo,
enlouquece e foge durante a noite. Nao se sabe, ao certo, se ele enlouqueceu pelo pavor ou
pela picada de insetos da floresta. O paragrafo seguinte relata que pedacos do conde foram
encontrados pelo meio do caminho: teria sido atacado pela criatura lodosa ou por um animal
selvagem qualquer?

Por dltimo, a personagem sobrevivente, antes de ter seu terrivel encontro com a
criatura desconhecida, diz: “delirava de febre o dia inteiro! — e, imprudentemente, ingeri uma
caixa de quinino”. (2003, p. 27) Apoés esse relato, nosso herdi encontra-se com 0 monstro e,
no afd daquela terribilissima luta pela vida, desmaia e vai acordar trés meses depois no leito
de um bom hospital. E inevitavel o questionamento, a hesitacdo. E é justamente nesse interim
em que reside o Fantastico: foi alucinacdo ou realmente tudo aconteceu como foi narrado?
Havia realmente algum monstro terrivel ou tudo ndo passou da alucinagdo provocada pela
medicacdo excessiva? Na verdade, esses questionamentos seguem até o fim da narrativa e
cabera ao leitor definir se dara ou ndo alguma direcdo a historia lida, mas, para que o
Fantastico se mantenha, é preferivel que a divida permaneca.

Comprovando a teoria de Todorov, tanto o leitor como a propria personagem
levantam a possibilidade das possibilidades:

Ninguém quis acreditar na minha narra¢do. Disseram-me ser uma alucinag&o proveniente dum
formidavel envenenamento pelo quinino. Outros asseguravam-me ser o efeito da picada das
moscas tsé-tsé ou de alguma serpente desconhecida, mas os meus carregadores indigenas que
bateram as florestas durante dias até me encontrarem desmaiado, juraram todos terem visto na
lama o rasto de uma fera colossal, desconhecida, bem maior, sem ddvida, que o mais crescido
de todos os elefantes. (TAVARES, 2003, p. 30.)

Um ultimo comentario faz-se necessario sobre o fragmento acima. Observamos que a
ambiguidade também é construida em dois pdélos antagdnicos. De um lado, hd o velho
sobrevivente que é desacreditado de todos e, do outro, os carregadores indigenas que o
encontraram desmaiado na floresta. Por estes Ultimos serem homens conhecedores da floresta
e dos misterios ali escondidos, o relato deles acaba por ter um teor de verdade ou de aceitag&o.
No entanto, se pensarmos que, durante a narrativa, a credibilidade dos indigenas africanos foi
desconfigurada, entenderemos que a historia contada por eles ndo é suficiente para ratificar o

relato do velho sobrevivente e, dessa forma, o conto termina como comegou: ambiguo. Sobre
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essa influéncia ou credibilidade que as personagens exercem na narrativa, confirmando o

carater antindmico da mesma, Felipe Furtado comenta:

uma das formas mais seguras de conduzir o destinatario da enunciagdo a incerteza quanto ao
teor da ocorréncia extranatural consiste em suscitar nele a identificagdo com a personagem
que melhor reflita a percepcdo ambigua dessa ocorréncia e a consequente perplexidade
perante a coexisténcia das duas fenomenologias contraditorias que aparentemente a
confrontam. (FURTADO, 1980, p. 85)

3.7. André Carneiro — “A escuriddo”®°

Essa histdria apresenta-nos uma situagdo bastante visitada por escritores de épocas
distintas: a humanidade invadida por completa escuriddo. SO para citar dois exemplos de
autores de lingua portuguesa, temos José Saramago (Ensaio sobre a cegueira) e Aluisio
Azevedo (“Demdnios”). O conto de André Carneiro traz a mesma tematica e caminha muito
semelhantemente a narrativa de Aluisio Azevedo, no entanto, este se encaixa melhor no
género Estranho e aquele, no Maravilhoso.

Wiladas, o personagem principal dessa historia, e outras pessoas da cidade
comecaram a perceber que a luz estava acabando e, dentro de poucas horas, tudo ficou em
completa escuriddo. Vivendo em plena noite mesmo quando era dia, os habitantes daquele
lugar iniciaram uma viagem que mudaria a compreensdo que cada um deles possuia da vida.
A comida passou a ser escassa e as pessoas desesperadas mostravam um outro lado do ser
humano h& muito esquecido: a humanidade voltou ao estagio pré-histérico.

A salvacdo surge quando Wladas encontra no meio da escuriddo um homem cego
chamado Vasco. Ele o guia para um abrigo seguro e depois para uma espécie de sitio ou
fazenda, onde havia mais comida e agua a vontade. Depois de dezoito dias vivendo em
completa escuriddo, uma luz no horizonte reacendeu as esperancas de todos e, aos poucos, a
luz e a vida foram voltando ao normal.

Fizemos um pequeno resumo da histéria para ndo nos alongarmos por demais. O
conto é extenso e segue com certa monotonia do inicio ao fim, apresentando vez ou outra uma
situacdo que destoa do conjunto da obra.

Embora tenhamos feito referéncia a presenca desta tematica na literatura em épocas
diversas, isso ndo quer dizer que, obrigatoriamente, consideremos a narrativa em questdo

como Fantastica. Ao passo que lemos o conto, somos conduzidos aquele universo escuro e ali

8 TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
49-68.
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ficamos, aceitando, como todos 0s outros personagens, 0s acontecimentos que se Vao
tateando.

Se considerarmos a teoria de Todorov, ndo encontraremos muita dificuldade para
apresenta-lo ao género Maravilhoso, uma vez que os fatos vdo sendo incorporados e
naturalizados no decorrer da narrativa. A ambiguidade, a hesitacdo, o narrador autodiegético,
0s modalizadores, o espaco hibrido, a confrontagdo entre forgas positivas e negativas com o
predominio desta Ultima, dentre outros elementos, sdo apenas alguns aspectos que nao
percebemos nesse conto. O que de fato notamos € uma narrativa que torna verossimil os
acontecimentos, desconstruindo qualquer possibilidade de questionamento acerca dos fatos
gue nos sdo apresentados. Na verdade, passamos a ter a mesma atitude dos demais
personagens e simplesmente imergimos na escuriddo absoluta e, da mesma forma, passamos a
ser guiados também pelo homem cego.

No entanto, se pensarmos na hipotese de relacionar essa narrativa as teorias que
temos apontado neste trabalho, ndo seria descabido propor duas possibilidades. A primeira
esta contida no proprio titulo do texto.

Para Freud, o medo do escuro é algo que remonta aos nossos antigos ancestrais ou
entdo ao nosso periodo de crianca. A escuriddo faz parte dos medos que adormeceram no
homem ou foram reprimidos, mas por qualquer motivo podem voltar a superficie e provocar
estragos, levando-o a se comportar como seus antepassados. Dai advém o sentimento de
estranheza, segundo o psicanalista. Pensando dessa forma, fica-nos mais evidente a causa do
comportamento das pessoas que simplesmente entraram em panico e, como animais, lutando
pela sobrevivéncia, ndo enxergavam o outro como seu semelhante; eles pensavam apenas em
Si.

Nossa segunda hipétese seria relacionar o conto a teoria de Sartre. Para Sartre, 0
unico e verdadeiro ser realmente fantastico € o0 homem. N&o € por menos que para o filosofo,
a literatura Fantastica é uma das maneiras de se manifestar o mundo interior do homem; o
corpo toma o lugar da alma e a alma, o do corpo. Portanto, a condi¢do humana é parte
relevante e unicamente fundamental para a construgdo do Fantastico existencialista de Sartre.

Se considerarmos que o conto trabalha, atraves de uma linguagem alegérica, a
postura em gue se encontraria 0 homem moderno que, ao perceber a falta de luz (metéafora de
vida e de conhecimento) entra em rota de colisdo com suas proprias convicgdes e conquistas
culturais, sociais e até religiosas, notaremos que 0 autor cria uma certa moral, quando langa

méo de um salvador cego, levando o leitor a refletir sobre as duas possibilidades de vida.
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Vasco é, na verdade, o esteredtipo do homem que aprendeu a viver na escuriddo, mas nem por
isso recusou ajudar aqueles que um dia possuiram ou viram a luz.

Essa € uma interpretacdo apenas impressionista que ndo da conta da complexidade
do género que buscamos reconhecer em nossas leituras. Esse tipo de analise em nada
acrescentaria para a configuracdo do que temos tentado designar como literatura Fantastica.
Embora saibamos que ha estudiosos que enveredam por esses caminhos, ndo seria um
comportamento soberbo de nossa parte afirmar que qualquer leitor mediano poderia levantar
uma hipotese desse nivel.

3.8. Berilo Neves — “A (ltima Eva”®

O conto narra um acontecimento insolito: as mulheres séo varridas da face da terra
por uma epidemia misteriosa. A noticia de que as mulheres estavam desaparecendo é
primeiramente publicada no jornal e, aos poucos, todos 0s personagens constatam que a vida
sem a presenca feminina seria, no minimo, diferente: alguns homens lamentam, outros
disfarcam a alegria de estarem vilvos e muitos noivos suicidam-se. Enfim, o estranho
acontecimento é gradativamente incorporado ao universo natural da narrativa.

Quando todos pensam que tudo estava perdido (ou resolvido), surge uma Unica
sobrevivente que havia desenvolvido imunidade contra 0 misterioso virus assassino. Sendo a
Unica, foi preterida por muitos e, ap6s varios percal¢os, ela acaba assassinada com o coracao
atravessado por uma estocada. Para evitar que homens mais sobressaltados arrombassem o
tumulo da dltima Eva, cremaram-na e lacaram as cinzas ao mar de Copacabana.

Em linhas gerais, esse é o conteudo parafrasedvel do conto. No entanto, assim como
em outros tantos contos analisados por nés, ndo conseguimos detectar alguns tragos minimos
que sustentem a narrativa no conjunto das historias Fantasticas. Na verdade, esse é mais um
conto que classificariamos como pertencente ao género Estranho, pois, como percebemos pelo
pequeno resumo acima, 0s acontecimentos estranhos vao sendo incorporados a narrativa e ndo
ha questionamentos sobre a veracidade deles ou ndo; eles sdo apenas aceitos e em um
determinado momento racionalizados: o motivo do desaparecimento das mulheres € um virus

inimigo qualquer a que as mulheres sao vulneraveis.

1 TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
41-43.
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Teriamos, entdo, o que Todorov chama de sobrenatural explicado. Ndo ha
ambiguidade. Nem personagens, nem leitor hesitam diante dos fatos. O conto termina com o0s
personagens e o leitor mergulhado em um universo que explica 0s acontecimentos inslitos.

Pelo fato de o autor ser reconhecidamente considerado como um dos representantes
de uma literatura futurista e pela maneira como aborda a tematica, poderiamos também dizer
que o referido conto possui uma relagdo muito préxima das histdrias de ficgdo cientifica
conhecidas na atualidade.

3.9. Carlos Drummond de Andrade — “Flor, telefone, moga’””®?

O famoso conto de Carlos Drummond de Andrade é um dos mais conhecidos e
citados em antologias do género. O texto narra a histéria de uma mulher, moradora de
Botafogo, que em um de seus passeios, ndo muito agradaveis, retira uma rosa de uma
sepultura em um cemitério préximo a sua casa. Depois de caminhar por algum tempo e deixar
a flor cair pela rua, chega a casa e, ap6s cinco minutos, o telefone toca e uma voz pede que ela
devolva o objeto roubado.

Durante toda a historia, essa voz suplicara que a mulher devolva a flor. Primeiro, ela
pensa que € um trote, mas, depois, se convence de que algo estranho realmente estava
acontecendo. A familia toma parte do acontecido e, junto com a personagem, inicia uma
investigacdo para chegar a uma solucdo para aquele incomodo que todos os dias no mesmo
horério se fazia ouvir ao telefone. Por fim, apos oferendas de coroas de flores e tudo o0 mais, a
v0z continua e, ndo aguentando o sofrimento e aquela perseguicdo anénima, a mulher morre e
s0 entdo os telefonemas cessam.

O conto inicia com o relato de um narrador heterodiegético®®, falando a uma amiga
(e ao leitor) sobre uma historia que ouviu de uma terceira pessoa. Esse fato, certamente,
obstrui a completa veracidade dos fatos narrados e, portanto, compromete o tipo de recepc¢éo
desejada pelo leitor para a manutengdo do género Fantastico. Nesse caso, a confiabilidade é
posta em xeque, porque a narrativa € feita por alguém que ndo tem certeza dos fatos que

conta.

82 TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
21-25.

8% A expresséo narrador heterodiegético, introduzida no dominio da narratologia por Genette, designa uma particular relagéo
narrativa: aquela em que o narrador relata uma historia a qual é estranho, uma vez que ndo integra nem integrou, como
personagem, o universo diegético em questao. (REIS, 2002, p. 262-263)
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Quando falamos que o narrador ndo tem certeza dos fatos, certamente alguém
poderia afirmar que isso é o suficiente para o conto ser relacionado ao Fantastico. No entanto,
embora tenhamos falado, em alguns momentos, sobre a hesitacdo apresentada pela teoria
todoroviana, ndo entendemos que aquele modo de hesitar esteja presente nesse conto.

O questionamento — se é que existe — é nosso, seres reais. Em nenhum momento
percebemos a ddvida representada na propria narrativa por uma personagem qualquer ou por
aquela mais envolvida na ocorréncia meta-empirica. Nos poucos momentos em que ocorre
uma incerteza, ela estd incorporada somente ao discurso desse narrador que nao tem absoluta
certeza do que conta: “Mas vocé ndo vai acreditar, juro” (2003, p. 21), “E deve ter sido la que,
uma tarde, ela apanhou a flor” (2003, p. 22) e “Parecia vir de mais longe ainda” (2003, p. 23).
Assim, podemos dizer que a histéria ndo é posta em duvida pelos personagens que a ouvem
ou a vivem, mas sim por nos, leitores reais que duvidamos se tudo ocorreu como € contado
pelo narrador. No entanto, esse tipo de questionamento ndo é vital para o género, pois, se
assim fosse, toda histdria que nos deixasse oscilantes entre uma ou outra explicacdo seria
Fantastica.

Uma outra prova cabal da ndo inclusdo desse conto no género estudado por Todorov,
¢ a aceitacdo do evento sobrenatural por parte de todos da casa. Embora, em alguns
momentos, haja uma expectativa do leitor em desvendar o mistério e os familiares tentem
solucionar a questdo de maneira racional, todos compreendem, logo em seguida, que os fatos
sdo provenientes do outro lado. Essa completa aceitacdo das ocorréncias sobrenaturais ndo é
propria da narrativa estudada por nos.

Em sua teoria, Filipe Furtado diz que a ambiguidade é um dos elementos relevantes
para a construgdo e manutencdo do Fantastico. Contudo, mais uma vez ressaltamos que ela
devera estar representada na narrativa e ndo apenas percebida pelo leitor de carne e 0sso. Se
considerarmos que ela — que deve estar configurada na prépria historia — ndo ocorre nesse
conto, obtemos entdo dois elementos de tedricos conhecedores do assunto que nos ajudam a
entender o conto como um bom exemplo de narrativa de terror, na qual percebemos os
ingredientes bésicos desse tipo de ficcdo: cemitérios, fantasmas, o medo, o0 suspense etc.
Acreditamos em que € importante mencionarmos essa questdo, porque nem toda historia de
terror é, necessariamente, Fantastica e vice-versa; uma coisa nao implica a outra.

Enfim, diante das consideracOes feitas acima, podemos dizer que o texto de
Drummond ndo segue os padrbes basicos da narrativa Fantastica. No entanto, como podemos

observar, 0 conto do escritor apresenta uma primeira possibilidade de classificacdo. A
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primeira, segundo Todorov, seria a inclusao dele no escaninho das narrativas que iniciam com
a insercdo do elemento sobrenatural e assim terminam, ou seja, o Fantéstico-maravilhoso.

Se, por outro lado, lembrarmos que 0 medo ou o pavor de coisas assustadoras reside
em outro momento que ndo o presente da existéncia humana, poderemos entdo perceber uma

possivel relacdo desse conto com a teoria freudiana sobre o Estranho:

Nas nossas grandes cidades, anunciam-se conferéncias que tentam dizer-nos como entrar em
contato com as almas dos que se foram; e ndo pode ser negado que ndo poucas das mais
capazes e penetrantes mentes entre 0s nossos homens de ciéncia chegaram a concluséo,
especialmente perto do final da vida, de que um contato dessa espécie ndo é impossivel. Uma
vez que quase todos noés ainda pensamos como selvagens acerca desse topico, ndo € motivo
para surpresa o fato de que o primitivo medo da morte é ainda to intenso dentro de nds e esta
sempre pronto a vir a superficie por qualquer provocagdo. E muito provavel que o nosso medo
ainda implique na velha crenga de que o morto trona-se inimigo do seu sobrevivente e procura
leva-lo para partilhar com ele a sua nova existéncia. (FREUD, 1969, p. 302)

O médico psicanalista sintetiza essa questdo, resumindo, nas palavras abaixo, 0

ressurgimento do sentimento de estranheza em nds:

pois o animismo, a magia e a bruxaria, a onipoténcia dos pensamentos, a atitude do homem
para com a morte, a repeticdo involuntaria e o complexo de castracdo compreendem
praticamente todos os fatores que transformam algo assustador em algo estranho. (FREUD,
1969, p. 303)

O suposto retorno daqueles que ja se foram para assombrar aqueles que ficaram &,
como se vé nas palavras do médico, uma das formas de se manifestar o inconsciente
adormecido e/ou reprimido de nossos antigos ancestrais. Portanto, o elemento assustador fica
transformado em elemento estranho, porque, na verdade, faz / fazia parte do universo
conhecido e familiar do homem.

3.10. Carlos Emilio Corréa Lima — “Luviborix”%

Esse conto narra um fato bastante estranho. Luvibérix é um lagarto monstro
gigantesco que vive nas profundezas de um vulcdo adormecido e que se alimenta de pedras
macicas, granito, marmores, cristais, ferro, torres, prédios e restos de estatuas. Ele sai a cada
mil anos de seu repouso para ver em que estagio encontra-se 0 universo em que vivem 0s
seres humanos. O que é assustador no conto, além do tamanho descomunal da criatura, é o
fato de ela possuir olhos que sdo capazes de misturar dois universos diferentes. Devido a isso,
0 olho que vé o nosso universo fica sempre aberto, enquanto o outro, que enxerga uma

especie de mundo paralelo ao nosso, fica, permanentemente, fechado e costurado, pois, caso

% TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
133-136.
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contrario, havendo o choque entre os dois mundos, nenhum deles resistiria e seriam
destruidos.

Para cuidar da criatura e de seus olhos, ha uma personagem que nos conta todos 0s
acontecimentos que se desenvolvem no decorrer da narrativa. E pela voz desse guardido que
imergimos no universo Maravilhoso do conto. O monstro fala com a personagem sobre suas
predilecdes e da consciéncia que possui de seu poder de destruicdo e, a todo momento, Somos
levados a acreditar que, assim como as criaturas magicas das historias que circulam pelas
salas de cinemas ou pelas paginas de livros que abordam a tematica da fantasia, somos
levados a acreditar na existéncia propria do grandioso e misericordioso ser.

A Unica incerteza que nos aparece no conto estd centrada na veracidade ou ndo de o
monstro ter a capacidade de misturar dois universos e consequentemente destrui-los. Quando
0 narrador diz “eu sabia que nem ele mesmo se atreveria a tentar completar a ameaca
ancestral, antiga, também temida por nossos avos” (2003, p. 134), percebemos que a crenca
na habilidade da criatura, na verdade, foi algo perpetuado pelas geracdes passadas, mas que
ninguém ainda havia tido certeza de tal poder. E ele completa dizendo que “Para ele o
fendmeno subsequente também era desconhecido” (2003, p. 134) e “Nunca de fato saberemos
que universo ele poderia trazer, ao abrir-se” (2003, p. 136). Temos ai alguns fragmentos que
nos permitiriam questionar os acontecimentos estranhos sugeridos pelo discurso ficcional. No
entanto, o personagem diretamente envolvido na ocorréncia insélita apenas incorpora ao
mundo dos seres humanos a criatura assustadora e da-lhe a confirmagdo de sua existéncia
nesse lugar estranho, mas real, enquanto ambientacdo do universo do discurso ficcional.
Como podemos perceber, esse conto se enquadraria melhor no que Todorov classificou como
género Maravilhoso, uma vez que todos os fatos relatados na histdria sdo incorporados ao
universo ali representado e aceitos pelas personagens diretamente envolvidas nas situacoes
insolitas que se constroem na narrativa.

3.11. Coelho Neto — “A casa ‘sem sono’”%

A personagem que nos narra a historia sai a procura de uma casa nova para morar
porgue seu aluguel estava ficando muito caro. Pelo anincio de jornal, ele vai ao endereco de

uma estranha construcdo e, apos nos fazer uma detalhada e completa descri¢do do lugar, que

% TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
71-74.
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precisava de algumas reformas e tinha um aspecto sombrio, encontra-se com Dimas, um
antigo colega de Academia que ndo terminara os estudos e virara comerciante. Quando o
amigo sabe que o outro pensava em alugar aquela estranha casa, da-lhe provas de que o lugar
era diferente e que todos que moraram ali (inclusive ele) simplesmente perdiam o sono e, ndo
aguentando noites e noites em claro, deixavam o lugar. Verdade ou ndo, a questdo é que
Dimas fala sem parar com o intuito de convencer o amigo da inexplicavel falta de sono dos
antigos moradores da casa. Contudo, o conto chega ao final e ndo ficamos sabendo qual a
posicdo que o homem teve em relacdo a tudo que Dimas lhe dissera. Este ultimo apenas diz
que “Essas coisas ndo se explicam” e pegam o bonde e se retiram do lugar.

Temos mais um conto que apesar de introduzir um elemento incomum ndo se
enquadra nos moldes do género Fantéstico delimitado por Todorov. A narrativa termina com
o leitor comum interrogando, ndo sobre a veracidade das informacdes dadas por Dimas, mas
sim sobre como 0 amigo reagiu a elas. Ndo sabemos ao certo qual é o desfecho da histéria; o
objetivo inicial do conto ficou suspenso no ar quando os dois retiraram-se do local. A davida
ou a incerteza que se colocam para o leitor ndo apareceram representadas na narrativa. O
amigo indagava Dimas sobre os fatos, mas ndo notamos em suas palavras o questionamento, a
duvida, a hesitacdo em relacdo a tudo que lhe era dito. Ele, simplesmente, ouviu, perguntou
como qualquer ouvinte curioso ao escutar uma historia estranha e saiu com o amigo. Para
efeito de classificacdo, acreditamos em que essa historia segue os padrBes daquilo que
Todorov denominou Fantastico-maravilhoso. A narrativa inicia com a ocorréncia de um fato
estranho que sugere o sobrenatural: “S&o essas as narrativas mais proximas do fantastico puro,
pois este, pelo préprio fato de néo ter sido explicado, racionalizado, nos sugere a existéncia do
sobrenatural”. (TODOROQV, 1979, p. 159)

3.12. Duilio Gomes — “O ovo com solenidade”®®

O conto de Duilio Gomes narra a historia de um homem cego que, ap06s a saida da
mulher e da filha para visitar uma parenta doente, encontra-se em apuros, porque 0S porcos
que criava quebraram as tabuas da cerca do chiqueiro e fugiram famintos para dentro da casa
a procura de alimento. O homem tinha pavor de porcos e, apds perceber que 0s animais
estavam agitados em busca de comida, e depois de jogar ao chdo tudo que estava sobre a mesa

para que eles comessem, acredita em que, ndo havendo nada mais para que eles devorassem,

% COSTA, Flavio Moreira da. Os melhores contos fantasticos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 693-694.
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suas pernas seriam rasgadas pelos poderosos dentes dos porcos assassinos. Se levarmos em
consideracdo somente o fato de o conto terminar ambiguo, poderemos aceitar a inclusao dele
no escaninho do género Fantastico. E importante ressaltar que tal ambiguidade é apresentada
a nos, leitores reais, vez ou outra pelo personagem. No entanto, ndo ocorre a utilizacdo da
mesma como estratégia da narrativa, representada no corpo do discurso.

Podemos constatar a ocorréncia da ambiguidade em dois pontos capitais que se
relacionam: o primeiro é o fato de o personagem diretamente envolvido na cena ser cego, 0
que conduz o relato para a incerteza (tudo ocorre como € descrito ou como ele imagina?); e o
segundo, sdo as construces que direcionam o leitor real para o universo da davida: “pelo
menos enquanto ele come ndo se lembra de mim” (2006, p. 693), “fez 0 gesto que talvez o
salvasse da fome e do 6dio dos seus porcos” (2006, p. 694), “Entendeu também, com a
profunda e magica percepcdo dos cegos, que 0s porcos ainda ndo estavam saciados” (2006, p.
694) e “o rodeavam, pensativos, 0s olhos fixos em suas pernas” (2006, p. 694). Nessas
passagens percebemos que, ao fato de o homem ser cego, junta-se também o medo que ele
possui dos porcos, levando-nos a questionar e a hesitar se tudo estava ocorrendo como ele
acreditava. Na verdade, se ndo nos esquecermos da deficiéncia do personagem, somos levados
a acreditar, ainda, em que tudo se passava apenas em sua mente. Pensando por esse vies, ndo
haveria como ndo considerar a narrativa em questdo como Fantéstica. No entanto, se nos
detivermos em alguns detalhes cruciais, talvez insiramos o belissimo conto de Duilio Gomes
no roll do género Estranho de que fala Todorov. Para o critico bulgaro-francés, o Estranho é
marcado pela racionalizacdo ou explicitacdo dos acontecimentos aparentemente sobrenaturais,
incomuns, assustadores ou fantasmagoricos.

Tomando essa ideia como ponto de partida, notamos que a narrativa entra em um
processo autoexplicativo, pois, logo no inicio da mesma, o narrador adverte o leitor de que a
personagem tem grande medo de porcos. Vez ou outra ha alguma referéncia ao pavor que o
homem possuia em relacdo aos animais. Passagens como “So sabia de sua aversdo por eles”
(2006, p. 693), “Tinha tanto medo do porco morder suas pernas” (2006, p. 693) e “e 0 seu
terror nesse momento foi tdo intenso que ele sentiu as pernas bambearem” (2006, p. 694)
ratificam o sentimento de medo que aflora no personagem e que, de certa forma, funcionam
como um processo de racionalizacdo dos pensamentos assustadores elencados na narrativa.

Percebemos, entéo, que as referéncias que citamos anteriormente estdo configuradas
somente na mente daquele homem que foi invadida pelo pavor que nutria dos animais. Sendo

assim, podemos dizer, ainda, que o elemento assustador estd instaurado na psique do



94

personagem; ele ndo se encontra representado na estrutura da narrativa. Considerando essa
possibilidade e pensando por esse lado, ndo seria descabido nos referirmos a consideracao que
Freud faz acerca do Estranho. Para ele, o que é estranho:

Relaciona-se indubitavelmente com o que é assustador — com o que provoca medo e horror;
certamente, também, a palavra nem sempre é usada num sentido claramente definivel, de
modo que tende a coincidir com aquilo que desperta 0 medo em geral. (FREUD, Op. cit., p.
275-276)

E claro que a citacio do médico psicanalista desloca nossa analise do ambito literario
e a insere também no universo dos estudos psicanaliticos. Para o personagem cego, todas as
coisas ocorrem tal qual configurado em sua mente. O medo é capaz de fazé-lo criar acbes e
imagens tdo irreais em seu subconsciente, mas tdo possiveis para ele, de maneira que suas

paranoias venham a tona, manifestando-se, inclusive, fisicamente.

3.13. Gastéo Cruls — “O espelho”®’

O conto “O espelho” narra a historia de um casal que compra um espelho de uma
antiga cortesd. A esposa, fascinada pelo objeto, insiste em que o marido adquira a peca que
outrora servira a uma mulher de costumes ndo muito apreciaveis e que, estando no quarto
daquela figura feminina cheia de luxuria, testemunhou todas as aventuras amorosas que teve
com seus diversos amantes. O marido acreditava em que trazer o espelho para seu lar ndo
seria de bom grado, pois, em primeiro lugar, era uma peca de uma mulher conhecida e com
uma historia de vida que ia de encontro aos valores da época em que a narrativa se insere; em
segundo lugar, porque o0 esposo achava que, trazendo o objeto para sua casa, estaria abrindo
as portas também para uma forca qualquer negativa que acompanhava aquele espelho sinistro.

E assim que a narrativa se desenvolve e em dados momentos o marido acredita ver,
refletida no espelho, ndo a sua imagem, mas as figuras que foram amantes daquela mulher.
Isa, a esposa, na visdo do marido, passa a ter um comportamento mais libidinoso e exaltado,
inclusive na cama, fazendo com que o companheiro achasse que, as vezes, ela parecia fazer
sexo com um daqueles diversos homens amantes da cortesd. Ele acha tudo estranho demais e
a narrativa acaba tomando um rumo que seria inevitdvel no desfecho do conto: o marido
possuido pelo ciime — ou por um daqueles personagens amantes — joga a mulher com toda
sua ira contra o espelho, estilhacando-o. Em seguida, ele a golpeia varias vezes com um dos
pedacos ensanguentados do sinistro objeto, dando fim ao seu tormento. Esse é, bem

resumidamente falando, o contetido apresentado no conto que sera comentado a seguir.

8 PENTEADO, Jacob (org.). Obras primas do conto fantéstico. S&o Paulo: Martins, 1961, p. 43-52.
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A historia é magistralmente conduzida de forma a provocar na figura do leitor
implicito a mesma ddvida que o marido de Isa sente: ele estaria realmente vendo aquelas
figuras masculinas no espelho ou tudo ndo passava de uma ilusdo? Isa mudou o seu
comportamento ou sempre fora assim, mas s6 agora 0 esposo abrira os olhos a isso? O ultimo
reflexo do monstro no espelho era de um outro homem desconhecido ou era o duplo do
marido refletido e posto as claras em um momento de cilmes e raiva? Esses questionamentos
sdo inevitaveis diante do texto, assim como também é inevitavel a continuacéo deles para nos
mantermos no Fantastico. Nesse conto, tanto a figura do leitor implicito quanto o narrador
autodiegeético (o marido) ndo tem certeza se Isa (a esposa) passou a ter um comportamento
estranho apo6s a compra do espelho ou se a nova maneira de agir era coisa da mente do marido
que desconfiava de uma mulher amante que, agora, aparecera em seu pacato casamento.

O fato de o narrador participar da ocorréncia meta-empirica ratifica o aspecto de
verossimilhanca interna da narrativa; aspecto este que sera a todo momento colocado em
xeque pelos processos desencadeadores da ambiguidade no discurso ficcional. Podemos,
entdo, dizer que a ambiguidade na narrativa é instaurada no decorrer da historia através do
emprego de dois processos que estdo presentes em quase todo texto e que ja citamos em
outros momentos de nosso trabalho: a utilizacdo do imperfeito e dos modalizadores. Os
modalizadores caracterizam-se pelo uso de locucdes introdutivas que provocam a divida, a
hesitacdo e a incerteza. Passagens como “Viamos-nos com os rostos muito palidos, quase com
um livor de morte” (1961, p. 46), “tenho a quase certeza de que ela nunca pensou em me

enganar.” (1961, p. 49), “Mas como € que eu poderia prever que, talvez, naquela ocasido”

(1961, p. 50), “diante do espelho, tivesse a impressdo que outra figura” (1961, p. 50) e

“Chequei a pensar numa alucinagdo” (1961, p. 50) sédo exemplos de fragmentos textuais que

remetem personagem e leitor para o universo do talvez, da n&o-certeza. Percebemos nos
exemplos citados que o leitor e 0 sujeito da enunciacdo sdo direcionados para uma
possibilidade, mas, nunca, para a fé absoluta: “Se essas locugbes estivessem ausentes,
estariamos mergulhados no mundo do maravilhoso, sem nenhuma referéncia a realidade
cotidiana, habitual; gracas a elas, somos mantidos ao mesmo tempo nos dois mundos.”
(TODOROV, 1979, p. 154.)

O outro processo de que falamos é o emprego de formas verbais no imperfeito. Uma
das caracteristicas desse tempo verbal é justamente a sensac¢do de uma ideia, de uma agéo ou
pensamento ndo acabados. Portanto, o uso do imperfeito tende a ratificar mais ainda a

hesitacdo sentida pela personagem. Segundo Todorov, “o imperfeito, além disso, introduz
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uma distancia entre a personagem e o narrador, de modo que ndao conhecemos a posicao deste
ultimo”. (Op. cit.,, p. 154) Dando continuidade, percebemos que, além dos elementos
modalizadores que relacionamos anteriormente, ha também a ocorréncia do tempo imperfeito
em quase toda narrativa: “Bem que eu lhe dizia” (1961, p. 43), “Isa tinha a mania dos leildes”
(1961, p. 44), “me tomava pela cintura” (1961, p. 46), “So se eu estivesse doido” (1961, p.
48), “procurava enlagar-me com as suas caricias” (1961, p. 51) etc.

Esses dois processos exemplificados e comentados (os modalizadores e o imperfeito)
fazem parte da estrutura da narrativa Fantastica, pois, de acordo com Todorov, sdo
construcdes que confirmam a ambiguidade no texto e provocam a sensacdo de real ou irreal,
verdade ou ilusdo, sanidade ou loucura, conduzindo o leitor ao universo do Fantastico. A
questdo que, talvez, nos caberia seria somente indagar se 0 marido matou a mulher realmente
por causa do espelho ou se este foi apenas uma justificativa para o ato de insanidade e loucura
de um homem possuido pelo ciume e que julgava ver coisas estranhas refletidas no objeto
misterioso.

Para fecharmos essa leitura, lembramos que outro ponto interessante na teoria
todoroviana é a no¢do de equilibrio-desequilibrio-equilibrio. Segundo ele, toda narrativa é um
movimento que se realiza entre dois equilibrios. Ora, é perceptivel que, nesse caso, 0 segundo
equilibrio pode ser parecido com o primeiro, mas nunca idéntico. No conto “O espelho”, a
retomada de um novo equilibrio ndo fica tdo latente na narrativa, uma vez que a historia
termina com a cena do marido ensanguentado, matando a mulher. Mas se cogitarmos que a
morte da esposa trouxe uma suposta serenidade e tranquilidade aquele homem, teremos,

entdo, a presenca de um equilibrio completamente diferente daquele do inicio da narrativa.

3.14. Heloisa Seixas — “iblis”®®

Esse conto narra a insdlita histéria de Camila, uma mulher fina e requintada, que,
vigjando pela Europa, depara-se com uma situagdo um tanto quanto incomum. Leitora
contumaz da literatura do Oriente — mais precisamente aquela sobre o islamismo, considerada
por ela a fé iniciada por Maomé — ndo esperava que seus desejos mais escondidos fossem
desvendados por um desconhecido e que tal fato a levaria a morte. Embora a personagem

fosse uma mulher madura e refinada, nos tempos de juventude j& apresentava um

% TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
117-123.
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comportamento libidinoso precoce para sua idade. Esse fato € importante, porque, apesar de a
narrativa envolver o leitor em um clima de mistério e estranheza, hd também uma
sensualidade e um erotismo que perpassam todos 0os momentos da historia que, de certa
forma, servirdo como parte do processo para a configuracdo de uma suave tensdo na narrativa.

O acontecimento estranho que se deu nesse conto foi o aparecimento de um homem
rude como aqueles guerrilheiros islamicos que ela costumava encontrar nas paginas de suas
leituras. Iblis estava ali, no mesmo vagéo que ela, olhando-a fixamente como se a desnudasse.
No instante em que ela percebe a presenca do estranho homem, a narrativa € interrompida e
uma espécie de flashback, que retoma momentos de um prazer proibido, mas, a0 mesmo
tempo, selvagem e perigoso, aparece no discurso, sugerindo que o jeito de ser refinado e
aristocratico de Camila era apenas uma mascara que usava diante da sociedade. Na verdade,
era uma fémea que tinha uma predilecdo por homens negros e rudes e por situagdes inusitadas
e incomuns, como, por exemplo, transar com um negro motorista de taxi sob um viaduto e
dentro do veiculo.

Enfim, o encontro dos dois ocorre logo apds Camila jantar. Ela se retira para sua
cabine no trem e 14 recebe a visita de Iblis (na literatura islamica, € o mesmo que Lucifer, o
anjo da morte). Sem muito dialogo entre os dois, ela sensualmente tira a roupa e somente
guando ja esta sob o terrivel homem lembra-se do significado do nome dele. O anjo da morte
a enforca e ela fica ali na cabine morta, decorando o estofado cor de sangue do sofa
aveludado.

O conto € curto e as situacOes sdo sinestesicamente elaboradas de tal forma que
remetem a imaginacdo do leitor as cenas sensuais que compdem o universo ficcional. No
entanto, apesar de ser uma bela histéria, a narrativa de Heloisa Seixas ndo preenche os pré-
requisitos de que tanto temos falado. Temos a histéria de uma mulher que termina de maneira
inexplicavel e que em nenhum momento evidencia um questionamento pelos fatos que
estavam prestes a ocorrer. Percebemos que os elementos que surgem na narrativa vao sendo
incorporados aquele universo como se estivessemos em um mundo onde tudo é possivel,
inclusive um dos personagens dos livros que Camila tanto gostava de ler (ou um demonio)
aparecer e mata-la.

No primeiro instante em que o viu, ela percebe a semelhanca com o guerrilheiro xiita
da foto na capa do livro, mas qualquer ambiguidade pode ser desfeita por dois simples
motivos: qualquer davida que pudesse surgir com relacdo ao estranho homem logo cede lugar

ao desejo e, a partir dai, nada mais importa para Camila, mesmo que 0 homem de barba negra
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seja um desconhecido; e, por outro lado, ela poderia estar enganada, ja que tais homens sdo
muito semelhantes justamente por usarem a barba como parte de sua cultura. Se nos, leitores
reais, considerarmos essas duas Ultimas situacdes, constataremos que a hesitagdo ndo esta
representada na estrutura do conto. Somos n6s quem a construimos, ndo a personagem. Por
isso, acreditamos em que a escritora seguiu a linha das historias de terror e suspense, uma vez
gue a maioria dos elementos de que ja tratamos em outros momentos ndo se encontra
representado na narrativa. Podemos, entdo, dizer que a narrativa da escritora estaria melhor
configurada de acordo com o que Todorov denominou Fantastico-maravilhoso.

3.15. Humberto de Campos — “Os olhos que comiam carne”®

O conto de Humberto de Campos narra a historia de um consagrado escritor, Paulo
Fernando, que, apés se dedicar durante catorze anos de sua vida a confec¢do de uma obra
prima em oito volumes, inexplicavelmente, fica cego. Desesperado e assessorado por seu
criado, que se chama Roberto, o doutor, que gastara grande parte de sua vida refletindo e
meditando sobre a existéncia do ser humano, fica sabendo que passara pelo Brasil um médico
que desenvolvera um método novo de operar os olhos e que ele garantia a restituicdo da visao
do escritor. Marca-se a operacdo. O evento € realizado com sucesso e transcorridas duas
semanas as ataduras foram retiradas.

A expectativa era enorme. O hospital estava cheio de reporteres e especialistas de
diversas areas que estavam |l para presenciarem o grande acontecimento. No entanto, para o
espanto de todos, quando foram retirados 0s curativos, o escritor observa que enxerga a sua
frente apenas 0ssos. Era como se seus olhos funcionassem como uma maquina de raios X;
eles ndo viam as carnes das pessoas, mas apenas 0s esqueletos que andavam, giravam e
tentavam segura-lo. Desesperado com a terrivel cena, o célebre homem crava as unhas no
rosto e arranca os olhos, esmagando-o0s em seguida.

E um belissimo conto de nossas letras. No entanto, o evento insélito que ocorre nessa
narrativa estd, de certa forma, explicado no interior dela. Em determinado momento da

historia o narrador nos diz que:

O processo Platen era constituido por uma aplicacdo da lei de Roentgen, de que resultou o
raio X, e que punha em contato, por meio de delicadissimos fios de “hémera”, liga metalica
recentemente descoberta, o nervo seccionado. Completava-o uma espécie de parafina
adaptada ao globo ocular, a qual, posta em contato com a luz, restabelecia integralmente a
funcdo desse o6rgdo. Cientificamente, era mais um mistério do que um fato. (TAVARES,
2003, p. 141)

% TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
139-142.
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Por esse fragmento, podemos inferir que o que aconteceu com Paulo Fernando era,
possivelmente, plausivel, uma vez que o método empregado utilizou-se de técnicas que
envolvem elementos constitutivos dos aparelhos de raios X. Embora a ciéncia moderna néo
reconheca essa técnica de que fala o conto, sabemos que, no universo da narrativa, SOmos
levados a aceita-la como possivel. Portanto, o texto em questdo € um perfeito exemplo em
nossa literatura daquilo que Todorov denominou Maravilhoso instrumental .

Por outro lado, se relembrarmos que o estudioso Paulo Fernando ficou durante
grande parte de sua vida mergulhado em suas leituras, reflexdes e meditacGes e que, devido a
IS0, desaprendeu a ver seu semelhante com a mesma naturalidade de antes, poderemos fazer
uma relagao entre o conto e o que Sartre chamou de Fantastico. Para o filsofo, Fantastico é o
homem. De acordo com o autor, a literatura Fantastica € um dos meios que o0 escritor possui
de sondar 0 homem em reverso, ou seja, vé-lo de dentro para fora.

O conhecimento adquirido pelas leituras levou o personagem a ter uma outra Viséo
da espécie que pensava conhecer e, surpreso com 0s espectros que via diante de si, desespera-
se por ndo estar preparado para tal realidade. Olhando por esse prisma, ndo seria descabido
considerar que olhar esqueletos ao invés de pessoas seria 0 mesmo que dizer, indiretamente,
que o que homem tem por dentro é tdo estranho quanto aquilo que esta exposto do lado de
fora. Quica, poderiamos ainda conjecturar que a constatacdo do esqueleto apenas como
componente Unico do interior do ser homem seria uma forma de negar, cientificamente, a
existéncia da alma e, portanto, de uma esséncia divina.

3.16. Jodo Guimaraes Rosa — “Um moco muito branco” ™

O conto narra a chegada de um homem muito branco a cidade de Serro Frio. Apds
uma tempestade incomum na regido que danificou casas, matou pessoas e animais das
fazendas locais e arrastou tudo o que encontrava pela frente, surge, na pequena cidade, um
mo¢o que, segundo as feicdes dos habitantes do lugar e por ser diferente e desconhecido de
todos, deveria ser estrangeiro ou pertencer a outra raga. O rapaz logo foi acolhido pelos

moradores do vilarejo. Deram-lhe roupas adequadas e até a missa o levaram, embora ndo

® O maravilhoso instrumental nos conduziu para bem perto daquilo que se chamava na Franca, no século XIX, o
maravilhoso cientifico, e que se chama hoje science-fiction. Aqui, o sobrenatural é explicado de uma maneira racional mas a
partir de leis que a ciéncia contemporanea ndo reconhece. Na época da narrativa fantastica, sdo as historias em que intervém
0 magnetismo que pertencem ao cientifico maravilhoso. O magnetismo explica “cientificamente” acontecimentos
sobrenaturais, porém, o proprio magnetismo pertence ao sobrenatural. (TODORQOV, 2008, p. 63)

™ COSTA, Flavio Moreira da. Os melhores contos fantasticos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 675-680.
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demonstrasse “cré nem increr” (2006, p. 675). Nesse interim, conhece Duarte Dias, homem de
poucas palavras, rude e que possuia uma linda filha, chamada Viviana, menina solitéaria e
introspectiva que vivia em uma tristeza inexplicavel.

O fato é que, ap6s o misterioso surgimento do estranho mogo, as pessoas —
influenciadas ou ndo por ele — mudaram suas atitudes. No entanto, 0 mo¢o muito branco ficou
pouco tempo na cidade e, do mesmo jeito que chegou a Serro Frio, desapareceu, deixando
Viviana, a filha do desgostoso e falecido Duarte Dias, em estado de alegria e, nos demais
moradores da cidadezinha, um sentimento misto de saudade e de meia-morte.

Embora o aparecimento desse estranho personagem transforme todo o universo
representado na narrativa, ndo encontramos elementos que nos permitissem ver nesse
belissimo conto de Guimardes Rosa caracteristicas que o direcionassem para 0 género
Fantastico. O acontecimento insolito — que é o surgimento daquele ser incomum - é
incorporado a narrativa sem que haja qualquer hesitacdo quanto ao aparecimento do rapaz ou,
mesmo, quanto a veracidade de sua existéncia. Inclusive, todos da cidade participam do
processo de construcdo da percepgdo da realidade dos fatos elencados na narrativa. Nao ha
davidas ou questionamentos representados no discurso ficcional que possibilitem a
configuracdo da ambiguidade enquanto estrategia de conducao dos acontecimentos e, por que
ndo, da propria verossimilhanca interna do conto.

Talvez, o Unico questionamento que poderiamos levantar nessa historia € o fato de
ndo sabermos se 0 MOGO era um ser extraterrestre ou um ser angelical. No entanto, essa
duvida ndo é suficiente para levar o leitor a hesitar sobre tal aparicdo. Se por um lado temos
essa incerteza instaurada, por outro, percebemos que, a medida que a historia caminha, a
figura do moco vai amalgamando-se a narrativa de tal forma que ninguém mais questiona se
sua origem é extraterrestre ou divina.

Além do narrador heterodiegético, percebemos um outro aspecto que nos faz
enxergar o conto de Guimardes Rosa mais proximo das narrativas Maravilhosas. A ocorréncia
sobrenatural no Fantastico, segundo Filipe Furtado, segue um padrdo que normalmente serve
para intensificar e ratificar o carater ambiguo que, de certa forma, € um dos responsaveis pela

construcdo da hesitacdo enquanto estratégia de conducéo do discurso ficcional. Para Furtado:

sO o sobrenatural negativo convém a construgdo do fantastico, pois s através dele se realiza
inteiramente o mundo alucinante cuja confrontagdo com um sistema de natureza de aparéncia
normal a narrativa do género tem de encenar. (FURTADO, 1980, p. 22)

Criatura extraterrestre ou ser divino, a questdo é que o estranho personagem nao esta

inserido no ambito do sobrenatural negativo. Muito pelo contrario, se observarmos com
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atencdo os fatos que ocorreram na cidade apés a chegada do moco — o comportamento
modificado dos moradores e a alegria inexplicavel de Viviana — poderemos cogitar uma
origem benéfica daquele ser, 0 que nos possibilitaria dizer que, nesse caso, 0 insolito rapaz
seria um representante do sobrenatural positivo, j& que suas agdes nao configuram a
implementacdo da ocorréncia do mal na histéria narrada; na verdade, sua apari¢do e suas
acles trouxeram a tona sentimentos bons e esquecidos por aquelas pessoas. Dessa forma,
segundo Furtado, o relato ndo poderia ser enquadrado nos parametros do género Fantéstico,
pois, nele, ndo ha o embate entre 0 bem e o mal.

3.17. Lilia A. Pereira da Silva — “Maquina de ler pensamentos” "2

Esse conto narra as experiéncias que a cientista Acérdula cria em seu laboratério. Ela
trabalha em uma maquina que serviria para ler pensamentos. Depois de trinta tentativas sem
sucesso e exausta pelas frustracdes, a mulher acaba adormecendo em seu laboratorio. No dia
seguinte, ela retomara seus experimentos, mas, dessa vez, desejaria ter como cobaia um ser
humano. A questéo era onde conseguir um que se dispusesse aquilo.

Acompanhada apenas de seu gato Vitreo, a cientista recebe a visita inesperada e bem
vinda de Ascario, um menino-mendigo que perambulava pelas redondezas. Convencido a
participar do experimento, 0 menino senta-se na cadeira, deixando prender os bracos e as
pernas. Em seguida, Acérdula coloca na cabeca do rapaz a maquina estranha e comeca entédo a
ver 0s pensamentos do menino. No meio dos acontecimentos, a cientista pega da serra elétrica
e, apbs derrubar a cabeca da efigie que estava em seu laboratorio, utiliza-a também para
decepar 0 menino sentado a sua frente.

Definitivamente, esse conto ndo segue os padrfes que Todorov apontou como
caracterizadores do género Fantastico. Semelhante ao conto “A ultima Eva”, de Berilo Neves,
este também retoma o modelo da narrativa de ficcdo cientifica. Longe de ser compreendido
como uma histoéria Fantastica, esse conto adequa-se melhor a tipologia das narrativas
Maravilhosas a que Todorov denominou Maravilhoso instrumental >

O dnico e aceitavel questionamento que nos, leitores reais, talvez pudéssemos

levantar seria 0 motivo de a mulher ter assassinado o menino: teria ela visto, na maquina

2 TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
45-46.

™ Um terceiro tipo de maravilhoso poderia ser chamado o maravilhoso instrumental. Aparecem aqui pequenos gadgets,
aperfeicoamentos técnicos irrealizaveis na época descrita, mas no final das contas perfeitamente possiveis. (...): um tapete
voador, uma maga que cura, um “tubo” de longa visdo. (TODOROQV, 2008, p. 62)
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misteriosa, algum pensamento com o qual se espantou e, como saida imediata, matou a
crianga amarrada e indefesa? Todavia, esse questionamento ndo aparece em momento algum
representado na narrativa. Os fatos ndo provocam hesitagdo na personagem diretamente
envolvida nos acontecimentos estranhos; e a figura do leitor implicito, portanto, tera 0 mesmo
comportamento diante das a¢Ges elencadas na narrativa.

A ambiguidade inexiste nesse conto. Ndao ha como Ié-lo sem que se vejam
referéncias diretas a tradicdo do famoso conto de terror de Mary Shelley que, com seu
“Frankstein”, inaugura uma tendéncia na novela gética que se perpetua até os dias atuais com
seus seguidores. Por essa obra, M. Shelley é considerada uma das precursoras da literatura de
ficgdo cientifica. Por fim, embora com menos volume e intensidade, a narrativa da escritora
brasileira segue o modelo daquela literatura de outrora.

3.18. Lima Barreto: “Sua Exceléncia”™

O conto “Sua Exceléncia”, de Lima Barreto, narra a histéria de um homem que, apés
discursar em um baile que ocorrera na Embaixada, sai aflito, ansioso e aliviado daquele lugar,
buscando a soliddo de seu cupé para saborear a exuberancia de seu discurso e refletir nas
palavras proferidas diante de todos. Entusiasmado com todo acontecimento, s6 depois de
algum tempo, o personagem percebe que a carruagem em que estava corria tanto que parecia
voar. A partir dai, o nobre homem acredita em que ha algo errado e, ap6s consultar o reldgio e
0 cocheiro, inutilmente busca respostas para os fatos estranhos que se passavam com ele no
interior do veiculo. Ele desmaia e, ao acordar despido de suas roupas, devido ao calor que
sentira no interior do carro, esta caido nos degraus do palacio de onde acreditava ter saido, e,
por fim, depara-se com um homem que lhe pergunta se desejava que trouxesse o carro.

Considerando o que Todorov delineou como marcas do Fantastico, podemos dizer
que esse conto de Lima Barreto apresenta elementos interessantes que direcionam nossa
leitura para uma possivel aceitagdo do género. Além do final inusitado, ambiguo e, mais do
que hesitante, angustiante e enigmatico, encontramos elementos na composic¢do do discurso
ficcional que corroboram com nossa ideia acerca do Fantastico.

O primeiro desses elementos € a utilizacdo do imperfeito. Em quase toda narrativa ha
a ocorréncia desse tempo e modo verbais que, segundo Todorov, ddo maior incerteza e

distanciamento ao fato narrado: “O carro continuava a voar” (1996, p. 38), “As luzes da rua

™ PAES, José Paulo (org.). Histérias fantasticas. Sdo Paulo: Atica, 1996, p. 37-40.
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extensa apareciam” (1996, p. 38), “O veiculo agora corria” (1996, p. 38), “Era em védo que
seus augustos olhos se abriam (...) ndo havia contornos (...) onde eles pousassem” (1996, p.
38), “O carro voava e 0 ministro continuava a vociferar” (1996, p. 39), “O calor aumentava.
Pelos cantos o carro chispava” (1996, p. 38) etc. Nesses fragmentos percebemos que, através
de um narrador homodiegético, o leitor vai aos poucos tendo contato com um emaranhado de
acles que suscitam davida. Sera que tudo estava realmente acontecendo como descrito pelo
suposto ministro? Essa incerteza é trazida ao discurso pelo emprego metddico do imperfeito,
pois além de se tratar de uma acdo inacabada, incompleta, esse emprego demonstra que o
narrador ndo pode afirmar nada, pelo simples fato de estar distante do momento em que 0s
acontecimentos séo narrados.

Acima, dissemos que a incerteza é trazida também pelo imperfeito. Quando
afirmamos isso, pensdvamos em que, além do imperfeito, os modalizadores contribuem muito
para a criacdo de uma atmosfera inusitada e ambigua. Quando o narrador da ao leitor
construgdes como “parecia-lhe que recebia as palmas da Terra toda” (1996, p. 38), “Pareceu-
Ihe que estava a rir-se” (1996, p. 39), “parecia-lhe que continuava com vida” (1996, p. 39) e
“um homem (pareceu-lhe isso) descia os degraus” (1996, p. 39), esta, na verdade, ratificando
aqueles acontecimentos duvidosos construidos pelo uso do imperfeito. O leitor é,
automaticamente, mergulhado no universo da duvida, da incerteza, da hesitacdo: o
personagem ndo tem certeza de nada, tudo € vago e impreciso. Assim como ele, somos
levados ao questionamento da veracidade dos fatos narrados.

No final de tudo, ficam-nos algumas indagacdes aparentemente insollveis: o
discurso, o baile e as palmas de todos foram reais ou s6 ocorreram na imaginacdo daquele
homem? Ele realmente entrou no carro e passou por tudo aquilo ou estivera ali, nas escadarias
do palécio, sonhando com um discurso realizado em sua mente? Ser4 que nosso personagem
era mesmo o ministro da oposi¢do ou simplesmente um homem bébado que sonhava com tal
posicao nos degraus do edificio?

Enfim, essas e outras ddvidas podem surgir a cada vez que retornarmos ao texto. Sdo
perguntas que se constroem na medida em que o leitor adentra a narrativa e que ajudam a

configurar o Fantastico nessa simples, mas bem elaborada narrativa.
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3.19. Lygia Fagundes Telles — “As formigas

A autora conta-nos a histdria de duas primas que se hospedam em uma pensdo de
aspecto sinistro. Uma era estudante de medicina e a outra, de direito. Atraves de um narrador
autodiegético, — quem conta a histéria € a que estuda medicina — comecamos a ter
conhecimento dos fatos insélitos ocorridos naquele estranho lugar.

Hospedadas, as duas encontram, no quarto escuro e sombrio, uma caixinha com
varios 0ss0s pequeninos que, segundo a dona da pensao, foi levado para la por outro rapaz
gue se hospedara ali e que, também, era estudante de medicina. Dizia ela que 0s 0ssos eram
de um ando. O inusitado desse conto é que surgem formigas que, de acordo com as duas
estudantes, entram no caixote em que estdo 0S 0SS0s e comegam a montar o esqueleto do
homenzinho. Acreditando na veracidade do que elas presenciavam todas as noites, quando se
recolhiam aos seus aposentos, decidem abandonar o quarto e fogem do lugar antes mesmo que
o0 dia amanhecesse.

Nesse caso, assim como no conto de Heloisa Seixas, “Iblis”, temos o elemento
sobrenatural incorporado e aceito pelas personagens. N&o encontramos, na narrativa, a
incerteza representada no préprio corpo do discurso ficcional. No conto, as duas primas
sequer questionam os estranhos acontecimentos e, embora tenhamos um narrador adequado a
narrativa Fantéstica, envolvido nas agOes relatadas, ndo percebemos a ambiguidade e a
hesitacdo presentes nessa histdria. Sem a presenca fundamental desses dois elementos de que
Todorov e Furtado falam em suas abordagens sobre o género Fantéstico, estamos, entéo,
condicionados a ver esse conto como mais um representante do Fantastico-maravilhoso de

gue a teoria todoroviana trata.

3.20. Machado de Assis — “As academias de Sido”"®

Esse conto narra a historia de um rei (Kalaphangko) — que possuia a alma feminina —
e de sua rainha — a bela Kinnara — que € retratada na narrativa como mulher mascula. Num
belo dia, na tranquila Bangkok, a rainha, sondando o rei, propde a existéncia de almas que
nascem em corpos trocados. A principio, ele ndo concordou, mas, depois, ela o convence de

suas ideias. Apoiada num método Mukunda de que ouvira falar, a rainha sugere ao rei a troca

™ TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
125-130.
78 COSTA, Flavio Moreira da. Os melhores contos fantasticos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006, p. 595-602.
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dos corpos (ou das almas). O rei, mesmo desconfiado, aceita a troca por um periodo de seis
meses e 0s dois, numa madrugada qualquer, partem rio acima e realizam a transferéncia das
almas.

Proximo ao fim do prazo de seis meses, 0 rei — que na verdade era Kinnara —
consulta seus sabios para saber o que aconteceria em um caso de troca de almas, se uma das
partes viesse a morrer trocado. Por essa investigacao dissimulada, podemos considerar que ele
queria matar o verdadeiro rei e ficar definitivamente no corpo dele. No entanto, 0 que 0
espantou foi a constatacdo de que os sabios eram, na verdade, homens sem conhecimento
algum e ndo poderiam ajuda-la.

N&o conseguindo resposta que o satisfizesse, ele apenas desistiu de seu intento,
quando descobriu que a rainha (agora, Kalaphangko) estava gravida. Diante desse novo fato,
o0s dois marcaram para destrocarem o0s corpos e assim o fizeram. O conto termina com os dois
restituidos aos seus recipientes primeiros, navegando calmamente pelo rio acima, enquanto
ouviam um velho hino entoado pelos sabios que dizia “Gldria a nds, que somos o arroz da
ciéncia e a claridade do mundo!” (2006, p. 601)

O conto de Machado de Assis segue as mesmas linhas gerais de outros contos que
abordam a mesma tematica, como, por exemplo, “Avatar”, de Téophile Gautier e “N&o
temerei 0 mal”, de Robert Heinlein, nos quais o carater duplo da natureza humana é colocado
em destaque.

“Conhecem as academias de Sido? Bem sei que em Sido nunca houve academias:
mas suponhamos que sim, e que eram quatro, e escutem-me”. (2006, p. 595) Com essa fala, 0
narrador introduz o conto, deixando estampado claramente nas linhas da narrativa que tudo o
que sera contado ali faz parte de uma suposi¢do, de um mundo do faz de contas. O proprio
narrador desconstroi a possibilidade de considerarmos o que vem a seguir como algo
verossimil. Poderiamos ainda dizer que esse tipo de introducao remeter-nos-ia ao universo dos
contos que iniciam com a famosa frase Era uma vez... e, pensando assim, estamos no
Maravilhoso.

Iniciamos a leitura ja sabendo que todos os acontecimentos serdo aceitos e tratados
como possiveis dentro daquele mundo de suposi¢cdes. A ambiguidade ndo aparece encenada
na narrativa, assim como também a hesitacdo sequer se faz presente. Estamos diante de um
mundo que ndo nos faz duvidar da plausibilidade dos fatos e, somado a isso, todos 0s
personagens comportam-se de tal forma a ratificar os relatos do narrador, que somos levados a

aceita-los sem ao menos questiona-los.
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Por outro lado, como bem sabemos, a ironia € uma das engrenagens que movem as
narrativas machadianas e, ndo poderiamos passar por esse conto sem mencionarmos o teor
irdnico que perpassa toda a historia. Antes, porém, é preciso saber quem ou o qué Machado
ironiza.

Nessa aparentemente simples narrativa, Machado explora a dualidade da alma
humana (0 que seria um prato cheio para uma interpretagdo psicanalitica do conto),
contrapondo um homem (com alma feminina) a uma mulher (com alma masculina). No
entanto, essa parte do texto serve apenas como veiculo desencadeador dos questionamentos
acerca do conhecimento e, por que ndo, do cientificismo caotico. Quando o rei consulta seus
sébios sobre determinado assunto e, um apds o outro, além de ndo saberem as respostas
desejadas, ridicularizam os outros que ali ndo estdo, chamando-os camelos ou estipidos, 0
autor esta demonstrando, sarcasticamente, dois aspectos sobre a natureza humana: a relagéo
falsa, que ha entre os homens do rei e, 0 conhecimento daqueles ditos sabios era, na verdade,
uma fal4cia.

Da mesma forma como no conto-novela O Alienista’’, Machado ridiculariza o
cientificismo capenga e o conhecimento humano que ndo consegue solucionar as questdes que
Ihe sdo impostas. Embora de maneira diversa, percebemos que a cena descrita no final do
conto, com os sadbios cantando um velho hino que enaltecia a sabedoria dos homens da
academia, assemelha-se a postura soberba que o médico de Itaguai adotou para escolher os
loucos e os ndo-loucos, os sdos e os doentes e, depois de separé-los, interna-los na Casa
Verde. Enfim, Machado de Assis constroi uma narrativa em que a particularizagdo de um
evento serve para uma suposta generalizacdo de um fato, uma vez que, um rei que possui
conselheiros estupidos, de espirito raso, nada sabendo e incapaz de aprender nada e, 0 mais
grave, se consulta com eles, é tdo sem valor quanto seus suditos. E, por conseguinte, um povo
que tem um rei dessa linhagem é tdo débil quanto aquele que o governa.

3.21. Moacyr Scliar: “As ursas”’

O conto “As ursas” narra uma histéria em que quarenta e dois meninos, apos serem
amaldicoados pelo profeta Eliseu, sdo devorados por duas ursas; uma maior e outra menor. Os

meninos engolidos pela ursa menor sdo logo digeridos e reduzidos a nada. No entanto,

" ASSIS, Machado de. O Alienista. So Paulo: Atica, 2000. )
™ PAES, José Paulo (org.). Histérias fantasticas. Sdo Paulo: Atica, 1996, p. 61-64.
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aqueles comidos pela ursa maior ndo sofrem o mesmo destino e ficam no estdmago dela,
primeiramente, com medo, mas, depois, esquecem 0 ocorrido e agem com aparente
naturalidade. No estdmago, as criancas se adaptam a nova situacdo e vivem ali como se
estivessem em mundo normal, externo. Transformam-se em uma raca de andes diferentes que
se casam, tém filhos. Eles constroem uma cidadezinha com casinhas, escolinha,
prefeiturazinha, hospitalzinho e até uma suposta religido. As geragdes vao surgindo e o
nascimento de criancas diferentes dos andes — ou seja, aparentemente normais — faz com que
a tranquilidade daquela vida estomacal fosse abalada. Os novos rebentos crescem e s&o,
completamente, o oposto dos pais, tanto fisicamente como em termos de personalidade e,
além de ndo respeitarem nem a policia, vagueiam pelas ruas da cidade em busca de diversdo.

Por fim, como as criancas do inicio do conto, os novos adolescentes, ao provocarem
a ira do Grande Profeta daquele inusitado lugar, sdo amaldigoados por ele e, novamente,
surgem duas ursas e os devoram da mesma forma como ocorrera anteriormente, dando a
entender que a historia sugere um circulo vicioso, um movimento continuum.

Esse conto poderia aventar duas possibilidades de classificagédo. A primeira delas e,
acreditamos, a mais proxima do que a teoria todoroviana descreveu, seria uma narrativa que
melhor enquadra-se nos moldes do género Maravilhoso. Afirmamos isso porque, nessa
historia, todas as a¢cdes sao incorporadas ao universo ficcional com absoluta normalidade: o
fato de as criangas terem sido devoradas pelas ursas e viverem no interior de uma delas como
se estivessem no mundo natural é aceito desde o inicio da histdria.

Em nenhum momento encontramos elementos que nos remetam a ambiguidade ou a
hesitacdo; a ocorréncia insélita é instaurada de tal forma que todos os acontecimentos
elencados na narrativa sdo assimilados como possiveis. E o que Todorov chama de
sobrenatural aceito. Ainda citando a teoria do critico, podemos dizer que esse conto é um bom
exemplo do que o autor denominou Maravilhoso hiperbdlico, pois, nesse caso, “os fenbmenos
ndo sdo aqui sobrenaturais a ndo ser por suas dimensdes, superiores as que nos sao familiares”
(TODOROV, 2008, p. 60)

Por outro lado, se considerarmos uma pretensdo do autor em fazer o leitor refletir
sobre a influéncia das acbes do homem sobre seu proprio comportamento, talvez, poderiamos
ver o Estranho freudiano, esbogado nas linhas desse conto. Ele apresenta uma sequéncia de
situagBes que no conjunto da obra possui um carater alegdrico. Se imaginarmos que as
criancas do inicio da historia tiveram um comportamento agressivo e que, por isso, foram

castigadas, e compararmos essa situacao a que ocorre no final da narrativa, poderemos supor
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que o autor, de certa forma, quis incutir no leitor uma possivel moral do tipo: os filhos sdo
uma cdpia fiel dos pais!

Ao terminar o conto com a frase “Finalmente, acendem uma luz” (1996, p. 64), o
autor da a entender que as mesmas situacGes seriam repetidas, caso a historia continuasse.
Esse fato nos levaria a imaginar que, através dos novos acontecimentos expostos na narrativa,
0 autor desejou demonstrar que o comportamento e a condicdo humana sdo processos
amalgamados a psique do homem e que, portanto, mais cedo ou mais tarde, podem se
manifestar como algo ameacador, estranho e assustador; mas, no entanto, familiar e
conhecido.

Fazendo esse tipo de leitura do conto, na verdade, ao invés de colocéa-lo no quadro do
género Fantéstico, o encaixariamos no escaninho da literatura que Freud procurou denominar
Estranha, pois, para ele, o estranho manifesta-se, justamente, no ambito do familiar, do
conhecido. E € justamente o que acontece nesse texto. Os adultos haviam esquecido o
comportamento que tiveram quando eram criangas. As atitudes agressivas dos novos filhos
sdo um retorno de algo conhecido e adormecido na pacata e estranha vida daquela raca
diferente de andes.

3.22. Moacyr Scliar — “Uma casa”"®

Esse outro conto do autor narra a histéria de um homem que ap6s sofrer um ataque
cardiaco, vé-se obrigado a adquirir um imdvel qualquer que pudesse ser chamado de seu,
para, enfim, morrer. A partir dessa certeza, vai a uma imobiliaria e se agrada de um velho
bangald de madeira e decide compra-lo. Mudou-se para a nova casa e, assim que chegou a
nova morada tdo sonhada, por estar muito cansado, deitou-se no chdo sujo mesmo e dormiu
até o dia seguinte. Ao acordar, sentia-se melhor e parecia estar curado de seus males. Nesse
ponto, surgem algumas ddvidas para nos, leitores de carne e 0sso. Pelos indicios deixados no
corpo do texto, temos a sensacdo de que nosso personagem deitou para morrer e ndo somente
para descansar. No entanto, uma duvida ndo muito sustentavel no conto é a de que o homem,
talvez, ndo tivesse morrido, mas sim, feliz por estar ali, tenha comecado uma vida nova sem
sentir os pesos da doenca que o afligira anteriormente. Contudo, vamos tentar demonstrar

nossa primeira hipétese.

™ PAES, José Paulo (org.). Histérias fantasticas. Sao Paulo: Atica, 1996, p. 65-69.
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Passagens como “Seu coracdo — um pedaco de couro seco, ele imagina — bate no
ritmo de sempre” (1996, p. 68), “uma luz fria e cinzenta infiltra-se na sala. Nao é luz do sol,
nem é luz da lua” (1996, p. 68), “galga os degraus de dois em dois (e ndo me da angina)”
(1996, p. 69) e “se é que as horas ainda existiam” (1996, p. 69) remetem o leitor para uma
possivel interpretacdo da passagem do personagem para o outro plano. Que luz fria e cinzenta
é essa que invade a casa? De onde ela viria? Percebemos que todo o ambiente é configurado
para provocar a sensagao de um espaco pesado que se contrapde a agilidade com que o
homem (recentemente, afligido pela angina) sobe as escadas de sua casa. E, por dltimo, o
tempo. Quando o narrador, em determinado momento, questiona a existéncia das horas,
implicitamente incute no leitor a percepcdo de uma existéncia atemporal, isto é, livre dos
lacos atavicos e mortais do tempo, que é presente e constante em todo ser vivo.

Embora tenhamos mencionado a suposta davida em relagcdo a morte daquele homem,
é importante ressaltarmos que essa incerteza nao esta representada na estrutura do conto, fato
gue desconfiguraria a possibilidade de o considerarmos como uma narrativa Fantastica, pois,
sendo assim, nem a ambiguidade nem a hesitagdo estdo registradas na prépria narrativa. Os
fatos ocorrem sem que o personagem eshboce qualquer incerteza em relagédo a eles. Por isso,
seguindo os indicios deixados no texto, acreditamos em que esse conto enquadre-se melhor no
que Todorov denominou género Estranho, uma vez que 0s acontecimentos incomuns sdo
explicados, indiretamente, no decorrer da narrativa através das pistas dadas pelo narrador.

Mas, se, segundo a teoria de Todorov, esse conto pertence ao género Estranho, de
acordo com qual teoria poderiamos classifica-lo como Fantéstico? Percebemos uma sutil
aproximacdo entre essa histéria e o existencialismo sartreano, jA que o conto explora a
condi¢cdo humana enquanto tematica: 0 homem moderno que, ap6s perceber a fragilidade de
sua existéncia, precisa encontrar sua Ultima morada. Situagdo que aflige o homem
contemporaneo. Se pensarmos ainda que o Fantastico sartreano aceita o fator alegdrico e que
a casa é uma das realizacbes metafdricas para a morte, perceberemos que a aquisi¢do do
imdvel ndo era uma necessidade do corpo somente, mas também da alma que carecia de um
lugar para o descanso final.

3.23. Modesto Carone — “Beco de flores”®

8 PAES, José Paulo (org.). Histérias fantasticas. Sdo Paulo: Atica, 1996, p. 141-142,
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Ao contrério do autor comentado anteriormente, o paulista Modesto Carone nao
aparece com frequéncia nas antologias de contos Fantasticos. Inclusive, os dois contos de que
falaremos aqui ndo foram encontrados em nenhuma outra coletanea estudada por nos.

Nesse conto, temos duas formas de narrar um mesmo fato. No primeiro momento,
Erinia, com um punhal nas méos, caminha pelas ruas de Paraty, ensopadas pela chuva, para se
encontrar com um homem que esta sentado. Ao encontré-lo, observa que ele estd sentado no
chdo e, apds esperar alguns instantes, enterra a lamina na carne desprotegida dele, desejando
mata-lo. No segundo momento, esse homem € quem narra a historia, dizendo que chegou ao
centro comercial de Paraty e, apesar da chuva, ficou ali, esperando a mulher assassina para
cumprir seu destino.

Lendo com atencdo essas duas versdes, aparentemente simples, de um mesmo
assassinato, encontramos alguns indicios que nos permitiriam apontar certos tracos do género
Fantastico. A ambiguidade, oriunda daqueles processos de que Todorov fala em sua teoria,
surge somente no final de cada uma das partes. Na primeira, Erinia diz que “as lagrimas me
subiam aos olhos; pois eu o0 odiava a ponto de saber que obedecia passivamente a uma
realizacdo de desejo” (1996, p. 141); e, na segunda, 0 assassinado confessa que “o crime de
Erinia tinha as marcas usuais da alucinacéo satisfatoria” (1996, p. 142).

Acreditamos em que, com essas duas passagens, 0 autor deixa em suspenso o final
do conto, pois, levando-se em conta a primeira parte, Erinia comete o crime, porque obedecia
passivamente a um desejo que era de quem? Dela ou de outrem e, por isso, a obediéncia cega
e muda. Ela realmente matou o personagem ou foi um pensamento construido a partir de um
desejo? Entretanto, se levarmos em conta a segunda parte, o personagem diz que o crime
cometido traz marcas da alucinagdo satisfatoria. Ora, sendo assim, houve assassinato ou tudo,
na verdade, ndo passava de uma alucinacdo daquele homem que estaria antevendo ou
desejando seu préprio fim?

3.24. Modesto Carone — “O cimplice”®

Esse conto afasta-se daquilo que temos considerado Fantastico. Na verdade, apds
uma leitura mais atenta, podemos dizer que os acontecimentos aparentemente insolitos podem
ser explicados. A figura duplicada que ocorre nessa narrativa € um reflexo direto da dor de
dente sentida pela personagem. Nesse conto, podemos inferir que o eu é o outro. Quando o

81 PAES, José Paulo (org.). Histérias fantasticas. Sao Paulo: Atica, 1996, p. 143-144,
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personagem diz “ele (o outro) vive a minha sombra” (1996, p. 143), “as semelhancas entre eu
e ele séo tantas” (1996, p. 143) e “quem olha de fora imagina que somos a mesma pessoa”
(1996, p. 143), esta ratificando o pensamento de uma abordagem psicanalitica da obra. Por
esse motivo, podemos considerar duas possibilidades de classificacfes. De acordo com as
teorias apresentadas na parte inicial do trabalho, é possivel afirmarmos que esse texto
enquadra-se  melhor no género Estranho. Contudo, temos duas possibilidades de
considerarmos o Estranho. O todoroviano, ou o sobrenatural explicado, é racionalizado pelo
proprio discurso. Os acontecimentos estranhos sdo facilmente explicados pelas pistas deixadas
na narrativa, passagens como “eu tinha um dente podre e dolorido” (1996, p. 143), “mesmo
assim tive que desferir um soco na cara, a altura do dente lesado, para que a dor o chamasse a
minha presenca” (1996, p. 144) e “continuei a busca com mindcia neurética™ (1996, p. 144)
dizem ao leitor de onde vem esse suposto ser das sombras que atormenta o personagem.

Por outro lado, ao ler o conto, automaticamente nos lembramos do Estranho de
Freud. Se pensarmos que o medo, para o psicanalista, € uma das formas de reviver, dentre
outras coisas, certos temores de nossos antigos ancestrais ou de momentos relativos a nossa
infancia, perceberemos uma possibilidade de enxergarmos um teor psicolégico no
comportamento estranho da personagem. Fato este que comprova, mais uma vez, 0 que
estudiosos formularam sobre a coexisténcia de dois seres em um Unico. Isso nos leva a
afirmar que o personagem (o eu) €, na verdade, o outro (o ser das sombras). A constatagcdo
maxima dessa conclusdo esta no final do conto, quando, semelhantemente ao personagem de
“O Horla”, de Guy de Maupassant, nosso personagem atira com um revoélver contra o espelho
na expectativa de matar o estranho ser. Todavia, apenas verifica que o espelho se espatifou, e
nada, além dele, espalhara-se no chdo da sala em que estava. No esquecimento da dor o ser
desaparece e, novamente, lembrando Maupassant, 0 personagem chega a conclusao de que o
indesejado ser voltaria tdo logo a dor voltasse. SO faltou a sugestdo da propria morte, como
acontece no conto do escritor inglés.

3.25. Monteiro Lobato — “Bugio Moqueado”®

A historia nos € apresentada por um narrador heterodiegético que jogava pelota e,
apos perceber que seu jogo estava perdido, sentou-se préximo a dois sujeitos velhuscos que

conversavam perto da brincadeira e, ali, passou a ouvir as histérias. A partir dai, o que

8 PENTEADO, Jacob (org.). Obras primas do conto fantéstico. S&o Paulo: Martins, 1961, p. 371-376.
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estamos lendo é a historia contada por um dos velhos e ouvida pelo personagem que desistiu
da brincadeira. Esse modo de apresentar a narrativa imprime, desde o inicio do conto, a
sensacdo de que os fatos podem ser levados a completa confiabilidade, até mesmo porque, em
alguns momentos, o leitor € lembrado de que quem conta os acontecimentos sdo dois
personagens que possuem apenas a idade como elemento de credibilidade.

Um dos velhos conta uma histéria um tanto quanto inusitada. Ele diz que, numa
fazenda, viveu um dos momentos mais estranhos de sua vida. Comprador de gado, o
personagem encontrou o coronel Teotdnio, homem amedrontador e com ares de quem nao
levava desaforos para casa. Apos 0 personagem comprar o lote que desejava, foi convidado
pelo coronel para jantar em sua casa e, como ja era muito tarde e a fome o assolava, aceitou.
Quando chegou a casa do coronel — que parecia morar sozinho — sentou-se a mesa farta e
comeu bastante. Depois de alguns minutos, o sombrio anfitrido chamou a cozinheira e, logo
em seguida, uma mulher vestida de branco, com uma fisionomia cadavérica, entra na sala e
toma lugar a mesa. Um prato de aspecto repugnante que estava coberto e que agora fora
descoberto é oferecido a ela que, com repulsa fremente, rejeita a refei¢cdo. Essa mulher — a
esposa do coronel — fora castigada por traicdo e, segundo um negro chamado Estéves, era
obrigada a comer a carne de um escravo (0 Leandro, irmdo de Estéves) que andou pela
fazenda, traindo a confianca do coronel e que, por isso, diziam ter sido assassinado e, depois
de ser moqueado, foi pendurado na despensa e oferecido todos os dias a mulher supostamente
traidora.

O conto de Monteiro Lobato €, sem duvida, uma bela e surpreendente historia na
qgual ndo encontrariamos muitos problemas para considera-la como Fantastica. Nele,
encontramos alguns elementos de que uma narrativa desse tipo deve dispor. O personagem,
diretamente envolvido nos acontecimentos, conta a historia em primeira pessoa, imprimindo,
no discurso ficcional, momentos de hesitacdo que nos levam a questionar os fatos juntamente
com aquele outro que ouve tudo atentamente.

Outro ponto que vale a pena ser mencionado € o aparecimento da hesitacdo em
alguns momentos do conto: “ou fosse real ou efeito do ambiente, pareceu-me ele ainda mais
torvo” (1961, p. 373), “Tive essa impressdo” (1961, p. 373), “Confesso que esfriei” (1961, p.
373), “Pressenti um horror de tragédia” (1961, p. 374), “pendurada a um gancho, uma coisa
preta que me intrigou” (1961, p. 374), “Manta de carne seca? Roupa velha?” (1961, p. 374) e
“Moqueado, sim, como um bugio! E comido, dizem” (1961, p. 376). Nessas construcdes,

percebemos que somos conduzidos a davida, a ndo-certeza. E, além dessas passagens,
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encontramos também o imperfeito, auxiliando na construcdo de uma atmosfera de incertezas:
“Como a morta-viva permanecesse imovel” (1961, p. 374), “Enquanto isso, 0 urutu espiava-
nos de esguelha” (1961, p. 374), “Estava eu de rugas na testa a decifrar a charada” (1961, p.
374), “Trabalhava no Tremedal” (1961, p. 376), “parecia uma santa” (1961, p. 376) e “Por
mais que arregalasse os olhos, por mais que olhasse a cancha” (1961, p. 376). Todos esses
elementos elencados até aqui conduzem leitor e personagem para a hesitacdo em relagdo aos
fatos narrados.

Finalizando essa questdo, podemos ainda lembrar o que Filipe Furtado comenta a
respeito do ambiente na narrativa Fantastica: “torna-se 6bvio que um ambiente demasiado
anormal ou delirante, por ndo contrastar convenientemente com a manifestacdo sobrenatural,
impede o desenvolvimento da ambiguidade e tende a anular a verossimilhanca da intriga”.
(FURTADO, 1980, p. 125)

Se pensarmos que 0 espaco em que a histdria é encenada apresenta, em um primeiro
momento, certa normalidade e, depois, metamorfoseia-se em lugar escuro e sombrio,
poderemos, entdo, também relacionar a narrativa de Monteiro Lobato a teoria de Furtado:
“Era um casardo sombrio, a casa da fazenda. De poucas janelas, mal iluminado, mal arejado,
desagradavel de aspecto (...). Além de escura e abafada” (1961, p. 372). Por essa descricdo da
casa, somos introduzidos em um universo de incerteza e, consequentemente, a ambiguidade
fica instaurada no discurso ficcional, pois, a partir dai, sabemos que as cenas descritas no
casardo ndo sao perfeitamente racionalizaveis, ja que os modalizadores, o imperfeito e, agora,
0 proprio espaco hibrido, caracterizam os acontecimentos como aparentemente verdadeiros /
ndo-verdadeiros, reais / irreais: ambiguos.

Quando, num determinado momento, pensamos que a histdria seguira um caminho
diferente, a narrativa é interrompida pela brincadeira dos meninos. Ao retomar sua historia, o
homem ja esté fora da fazenda e a duvida que carregamos é a mesma da personagem ao sair
de l4. Duvida esta que é vivificada quando, anos depois, 0 escravo Estéves conta o insolito
acontecimento do irmédo que teria sido moqueado pelo coronel: Seria a comida estranha
oferecida a mulher o irmdo assassinado? O que o homem viu na despensa era carne ou
qualquer outra coisa pendurada; afinal, o casardo era todo escuro e sombrio! A histéria de

Estéves pode ser considerada como verdadeira?

3.26. Murilo Rubi&o - “O edificio”®

83 PAES, José Paulo (org.). Historias fantasticas. Sdo Paulo: Atica, 1996, 2003, p. 117-125.
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Esse conto dispensa um resumo, pois € um dos mais conhecidos do autor. Portanto,
vamos direto a questdo principal. Apesar de encontra-lo em alguns textos criticos como um
dos exemplos do Fantéstico brasileiro, discordamos radicalmente dessa classificacdo. E
inegavel que a narrativa de Murilo Rubido em muito contribuiu para a confec¢do de uma
literatura brasileira que deixasse de lado o carater documental e valorizasse mais 0s aspectos
insélitos desta. No entanto, observando o conto em questdo com mais atencdo, percebemos
que alguns aspectos importantes na teoria de Todorov e de Filipe Furtado ndo sdo encontrados
ali.

O fato é que “O edificio” é uma narrativa que, de acordo com a teoria de Todorov,
apresenta a maioria dos elementos de uma histéria do género Maravilhoso. Desde o inicio do
conto, a incorporacdo de uma situacdo inusitada e incomum ao universo natural é vista como
algo comum e aceitavel: a construcao de um prédio com andares ilimitados.

Ratificando a tese todoroviana, percebemos o exagero como parte intrinseca a
temética do conto, fato que corrobora a subclassificagdo em Maravilhoso hiperbdlico, pois “0s
fendmenos ndo sdo aqui sobrenaturais a ndo ser por suas dimens@es, superiores as que nos sdo
familiares”. (TODOROV, 2008, p. 60) Um prédio que levou mais de cem anos para
construirem somente as fundacGes é, sem sombra de ddvida, uma situacdo exageradamente
inusitada.

A ambiguidade e a hesitagdo — elementos importantes para Filipe Furtado e Todorov,
respectivamente — ndo estdo encenadas na narrativa. Os personagens movimentam-se em um
ambiente incomum, sem ao menos questionar o absurdo da homérica construcao. No entanto,
0 Unico momento em que a ddvida aparece na narrativa serve para por em xeque o orgulho de
Jodo Gaspar que, ap6s anos de trabalhos incansaveis, decidiu parar com a obra por acreditar
que a profecia seria cumprida ao chegar ao octingentésimo pavimento: “E preciso evitar-se a
confusdo. Ela vira ao cabo do octingentésimo pavimento” (1996, p. 122). Como uma voz sem
identidade, ele tenta convencer a todos de que deveriam parar a construgdo, mas ninguém
obedece e, a sua revelia, o edificio continuava a ganhar altura. Notamos, entdo, que a
narrativa, no mesmo tempo em que evidencia o Maravilhoso, ndo descarta por completo o
universo Fantastico.

Enfim, o conto mescla elementos paradigmaticos da narrativa Fantastica e
Maravilhosa, pré-estabelecidos pelos tedricos mais tradicionais do assunto. O grande

problema que encontramos nessa e em outras narrativas de Murilo Rubido &, justamente, essa
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forte resisténcia que seus textos desenvolvem com relacdo a uma categorizacdo precisa. Ha,
inclusive, estudiosos do assunto que veem no autor uma nova e inusitada categoria, que se
configurou no final do século passado: o Insélito Banalizado. Sobre essa questdo, Flavio

Garcia faz o seguinte comentario:

A segunda metade do século XX testemunhou o despontar de um outro e novo género
literario, ainda ndo distinguido pela tradicéo critico-tedrica de seus principais antecessores — 0
Maravilhoso, o Fantastico e o Realismo Maravilhoso — nem das demais escolas e movimentos
poético-estéticos da vasta, diversificada e multifacetada gama de experiéncias da Pods-
Modernidade. Em nossa pesquisa, na falta de melhor nomenclatura, esse género esta sendo,
ainda que provisoriamente, chamado de “Insélito Banalizado”.

Nas narrativas do “Insélito Banalizado”, a presenga do insélito, igualmente ao que se da no
Fantastico e no Realismo Maravilhoso, também é percebida no ato de recepgéo do texto pelo
leitor real, ser da realidade, enquanto reflexo de sua denlncia no nivel narrativo, através das
vozes dos seres de papel. Igualmente a como se da no Fantastico, os eventos insdlitos séo
questionados quanto a sua natureza, mas, diferentemente, ndo sdo postos a prova, diante de
possiveis explicagBes ldgicas e racionais. Ainda igualmente a como se da no Realismo
Maravilhoso, os eventos insélitos sdo incorporados a realidade quotidiana pelos seres de
papel, todavia, diferentemente, ndo sdo naturalizados, a partir de uma visdo multifacetada que
aceita e absorve as diferengas, amalgamando-as, sendo que banalizados, esfacelados, borrados
ou mesmo apagados, eliminando-se, assim, quaisquer possiveis oposi¢des distintivas entre
sélito e insdlito. (GARCIA, 2007, p. 6)

Como podemos perceber pelas observagdes de Flavio Garcia, a constante evolucao
por gque passou o Fantastico, o Estranho e o Maravilhoso acabou por criar na literatura um
novo género que se rebela a uma classificacdo categorica. A narrativa muriliana tem esse
aspecto e, portanto, considerando as palavras do ilustre professor, ndo seria descabido
enxergar em sua obra o Insélito Banalizado.

3.27. Murilo Rubi&o - “Os comensais”®

De acordo com Anténio Houaiss (2001), comensal € “pessoa que come a mesa
juntamente com outrem; conviva; individuo que come habitualmente em casa alheia; parasito;
(biol.) organismo que vive dentro de outro, sem que lhe seja util ou prejudicial” (2001, p.
214). Iniciamos pela definicdo porque, de certa forma, percebemos a realizagdo desses
conceitos na construcdo da significacdo do texto.

O conto narra a historia de um rapaz, chamado Jadon, que todos os dias encontrava
0S mesmos companheiros — 0s comensais — no refeitério de um lugar que ndo aparece muito
bem definido na histdria. O intrigante, tanto para Jadon como para nos, era 0 comportamento
deles: ndo falavam, ndo comiam, olhavam para o nada e tinham um aspecto de autdmatos.
Eles nunca chegavam, pareciam estar sempre ali; como se fizessem parte do lugar ou como se

nao estivessem la realmente.

8 PAES, José Paulo (org.). Histérias fantasticas. S&o Paulo: Atica, 1996, p. 126-136.
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Apbs Jadon tentar por varias vezes desmascarar o segredo daqueles homens
estranhos, desiste e, na calmaria de sua aceitacdo, reencontra Hebe, antigo amor de sua vida,
que sera responsavel pela suposta volta a realidade de nosso personagem. Assim como todos,
Hebe ndo expressava nenhum sinal de vida e, depois de puxa-la pelos bracos e perceber que
agira como uma boneca desengoncada, Jadon deixa-a onde esta e sai desesperado para fugir
do lugar, sem pagar a conta (coisa que ele sempre fez). No desespero da fuga, desmaia e, ao
acordar, tenta lembrar-se de algo, mas € em vao; olha-se no espelho, senta-se a mesa e, dessa
vez, sozinho, comporta-se como um daqueles homens que mais pareciam bonecos: “Os bracos
descairam e os olhos, embacados, perderam-se no vazio. Estava s6 na sala”. (1996, p. 136)

Em linhas gerais, essa € a historia narrada. Contudo, esse segundo conto do autor &,
sem davida, mais uma singularidade da complexidade que encontramos na obra de Murilo
Rubido. Nele, alguns elementos que conduzem o discurso ficcional para o Fantastico
aparecem vez ou outra; mais, exatamente, no momento em que o contexto mais deles precisa.
Por outro lado, a incorporacgdo ou aceitacdo do sobrenatural direciona nossa leitura para um
Maravilhoso em que o0s eventos insélitos ndo sdo completamente naturalizados pela
personagem, o que nos leva a oscilar entre um e outro género, ou, ainda, confirmando as
ideias de Flavio Garcia, n6s o considerariamos como mais um exemplo do Insélito
Banalizado.

Embora a narrativa seja feita em terceira pessoa, com a predominancia do imperfeito
e com alguns momentos de suaves hesitacdes, o conto segue, ora, aparentemente, Fantastico;
ora, Maravilhoso. Se de um lado, temos o tempo verbal (espreitava-os, evitavam,
aguardavam, estendessem, danassem, tomavam, estavam etc) e raras expressdes
modalizadoras (talvez se sentassem, talvez faltasse o sorriso, julgando que possivelmente se
desorientara e tinha a impressdo de que nao saira do lugar), levando o leitor a questionar 0s
acontecimentos; por outro, temos, também, um personagem que caminha pela histéria como
se aquele lugar fosse real e, até num certo ponto, tenta aceita-lo com naturalidade.

Todavia, vez ou outra, 0 narrador desconstroi a veracidade das aces, atribuindo-Ihes
o0 carater ambiguo. Talvez seja esse um dos motivos por que chegamos ao final do conto,
questionando a sanidade de Jordan. No entanto, € importante ressaltar que, em nenhum
momento, esse questionamento tomou forma na narrativa. Os acontecimentos insélitos sdo
incorporados ao quotidiano ficcional, mas ndo naturalizados por Jordan. Tanto € que o

personagem luta para fugir. Contudo, o que ndo fica realmente explicito (e acredito que esse é
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0 objetivo) € de quem ele fugia: dele mesmo ou dos estranhos homens? Perguntamos isso
enquanto leitores reais.

3.28. Murilo Rubi&o - “Teleco, o coelhinho”®

O conto, narrado em primeira pessoa, inicia com o elemento insolito instaurando-se
logo nas primeiras linhas. Uma voz sussurrada pede um cigarro e, quando o personagem vira-
se, da de cara com um coelhinho (Teleco) atrds de si. Espantado, mas a0 mesmo tempo
comovido pela condicdo daquele ser, convida-o para morar com ele e, a partir dai, novos e
estranhos acontecimentos vao aos poucos surgindo e mergulhando o texto em um universo
mais préximo do Maravilhoso, apresentado por Todorov do que do Fantéstico, contrariando o
que temos encontrado alguns estudos sobre o conto em questao.

Na sequéncia da leitura, perceberemos que Teleco € um coelho (ou parece ser)
incomum, pois possui a habilidade de se transformar no que quiser: transmutara-se em girafa,
cavalo, ledo, tigre, porco-do-mato, canguru, pavao, cachorro etc. Os dois (narrador
autodiegético e o coelho) parecem viver tranquilamente até o surgimento de Tereza. Para
agrada-la, Teleco transforma-se em homem (Antdnio Barbosa) e surgem, entdo, intrigas que
provocardo a separacdo dos dois amigos. Em um impulso de raiva e ciimes, o narrador
expulsa Barbosa e Tereza de casa e, depois de algum tempo, ele retorna, transformado em
cachorro e sozinho. Dessa forma, a narrativa nos sugere a morte de Tereza.

Por fim, Teleco ndo controlava mais a habilidade de se metamorfosear e,
ininterruptamente, transmutava-se em diversos seres, mesmo que nao quisesse. Enfraquecido
pelas sucessivas transformac6es, o0 personagem metamorfoseia-se em uma crianga encardida e
sem dentes e, no colo do amigo, morre.

Como dissemos anteriormente, o conto inicia com o elemento insélito instaurado
desde o primeiro momento. No entanto, a historia ndo apresenta caracteristicas fundamentais
para que a enquadremos nas narrativas Fantasticas todorovianas. Os fatos incomuns,
estranhos, anormais ou irreais que estdo gravados na narrativa vdo surgindo sem que haja
sequer uma ponderacao da plausibilidade de tais acontecimentos.

A habilidade estranha de o coelhinho Teleco transformar-se em varios outros seres
ndo € posta em xeque pelo personagem diretamente envolvido na ocorréncia insolita. O Unico

momento em que ha uma aparente anulagdo da capacidade do personagem € quando ele —

% TAVARES, Braulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
33-38.
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Antbnio Barbosa — inquiriu Tereza sobre o fato de ele ser homem ou ndo; e esta, como
compactuava com o homem-criatura, ratificou seu estado humano. No entanto, se pensarmos
que os vizinhos, com os quais Teleco ndo simpatizava, viram-no se transformar em tigre e
ledo e, depois, também o delegado o vira transformado em porco-do-mato, poderemos dizer
gue hd uma naturalizacdo daquela habilidade no universo da narrativa, mostrando que o0s
acontecimentos ndo sdo presenciados apenas pelo narrador, mas também por personagens
secundarios.

A ambiguidade e a hesitacdo (tdo comuns a estrutura Fantastica) ndo se fazem
presentes nesse conto. O fluxo discursivo conduz a histéria para 0 mundo do tudo-pode —
inclusive um coelho com estranhas habilidades —, caracterizando, dessa forma, o género
Maravilhoso, segundo, é claro, a fundamentacdo tedrico-metodoldgica todoroviana.

Por outro lado, analisando a narrativa por um prisma existencialista, poderiamos
vislumbrar certa ocorréncia da teoria sartreana, quando este aborda o Fantastico. Se
considerarmos que a narrativa Fantastica sartreana € um dos meios que 0 autor possui de
demonstrar 0 mundo em reverso do homem moderno, abordando questdes que se diluem no
comportamento deste diante da sociedade em que vive, numa constante e conflituosa
convivéncia entre o corpo e a alma, conseguiremos direcionar nossa analise para aquilo que

Sartre denominou Fantastico:

N&o é nem necessario nem suficiente retratar o extraordinario para atingir o fantastico. O
acontecimento mais insolito, isolado num mundo governado por leis, reintegra-se por si
mesmo a ordem universal. Se fizerem um cavalo falar, pensarei por um momento que esta
enfeiticado. Mas se ele persistir em discursar em meio a arvores imdveis, sobre um solo
inerte, eu lhe admitirei o poder natural de falar. Nao verei mais o cavalo, mas 0 homem
disfarcado de cavalo (SARTRE, 2005, p. 136)

Vendo o conto por esse vies, poderemos considerar que o fato de o coelho se
transformar em varios seres, alude, direta ou indiretamente, a prépria situacdo do homem
diante de seus entraves sociais. Ser visto sempre como 0 outro gostaria €, na verdade, uma
maneira de demonstrar que 0 que 0 outro quer é exatamente 0 que 0 eu quer.

Centrando esse comentario na figura do narrador, percebemos que o outro so lhe €
agradavel, enquanto se comporta como ele acredita ser a maneira, pessoa ou coisa adequada.
Qualquer atitude que desloque o comportamento do que € esperado, gera o conflito. Se
considerarmos essa ideia e a direcionarmos ao coelhinho Teleco, poderemos, quem sabe,
supor uma crise de identidade por que passa 0 homem contemporaneo que, no desejo de
agradar o outro enquanto extensdo de seu proprio eu, acaba por perder sua verdadeira
identidade. Talvez, seja por isso que o préprio narrador e outros personagens da historia ndo

percebem o ser humano que as vezes se coloca diante deles.
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Outro ponto que reforcaria esse pensamento é o fato de as transformagdes seguirem
uma motivagdo qualquer: melhor do que se virar e encontrar um menino pedindo-lhe esmolas
foi ter visto o coelhinho Teleco; o ledo e o tigre surgem para assustar 0s vizinhos; o porco-do-
mato aparece diante do delegado; transformado no Barbosa (amigo proximo) rouba-lhe a
mulher; o cachorro (o melhor amigo do homem) que retorna, mesmo depois da ingratidao
cometida; a aparicdo do belo e colorido pavdo, quando € perguntado sobre Tereza e, por
ultimo, a transformacdo (ou melhor, o retorno daquele que sempre esteve ali), 0 homem que
se tornara crianca.

Se considerarmos essas possibilidades de leitura, teremos mais uma maneira de
abordar este, que é um dos mais controversos escritores de nossas letras, no que tange a
literatura dita Fantastica. Embora tenhamos cogitado uma analise existencialista do referido
conto, lembramos que Murilo Rubido, segundo alguns estudiosos do assunto, dentre 0s quais
destacamos, anteriormente, Flavio Garcia, inaugura na literatura brasileira uma nova categoria
que traz as marcas do Estranho, do Fantéstico e do Maravilhoso e que, por engquanto, esta
sendo denominado de o Insolito Banalizado.

3.29. Origenes Lessa — “A gargalhada’®®

O titulo do conto é literal. O texto narra um acontecimento inusitado que ocorrera no
Rio de Janeiro, Sdo Paulo e depois se estendeu por todo 0 mundo: uma gargalhada estridente
surgiu nas ondas das radios e nos ares. No inicio, pensaram que se tratava de uma brincadeira,
mas quando perceberam que se tornou de algo incomum, os moradores do mundo inteiro
ficaram desesperados. A partir dai, a incbmoda gargalhada torna-se alvo das maiores
contendas. Homens religiosos, sabios, médicos e fildsofos buscaram, cada um a sua maneira,
uma explicacéo plausivel para tal acontecimento. Alguns chegaram a atribuir o som terrivel a
Deus e ao Diabo, afirmando que era um sarcasmo divino ou um cantico maligno pela vitéria
conquistada.

A narrativa segue seu percurso e, depois de quase trinta dias, ouvindo aquele som
estranho, alguém percebeu que a gargalhada havia sumido e que, aos poucos, as radios
voltavam a funcionar sem que nenhum som incomum fosse ouvido. As pessoas voltam a vida

regular: os homens desejaram as mulheres novamente; os jornais retornavam suas atividades,

% TAVARES, Bréulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
77-82.
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publicando manchetes que assinalavam o fim da catastrofe; greves trabalhistas, fuzilamentos,
homicidios e genocidios ressurgem com espetacular saudosismo. Enfim, tudo volta a
normalidade.

E uma boa histdria, mas como a maioria das que temos encontrado, ndo pertence ao
género Fantastico. Notamos que Origenes Lessa faz uma sutil ironia a sociedade moderna,
questionando valores e conceitos que a humanidade julga importantes para a convivéncia
humana através de um fato estranho e inexplicavel.

O que nos permite dizer que a historia ndo se molda a teoria todoroviana € o fato de o
acontecimento insolito presente na narrativa ser percebido e aceito pela coletividade — em
todas as partes do mundo a mesma gargalhada era ouvida; 0s mesmos sentimentos
angustiantes pipocaram nos quatro cantos da Terra. E, como bem podemos notar, ndo ha
ambiguidade nesse conto, como também ndo ocorre a hesitacdo. Apesar de acharmos a
gargalhada aterrorizante e assustadora, ndo somos levados a questionar sobre o surgimento
dela ou sobre sua veracidade. Foi um fato que realmente aconteceu ou pelo menos somos
obrigados a pensar assim devido ao comportamento dos personagens envolvidos na trama
ficcional.

Como dissemos acima, é uma boa historia, mas € uma boa historia que nos serviria
para fazer algumas conjecturas filoséficas a respeito dos caminhos que a humanidade tem
tomado, e ndo para exemplificar o Fantastico brasileiro. A ironia leve e mordaz do autor toca
em questbes basilares de nossa sociedade, provocando a consciéncia do homem
contemporaneo, levando-o a uma reflexdo mais ponderada sobre os verdadeiros valores e
preceitos que se tem propagado pelas geracBes. Uma simples gargalhada renitente foi o
bastante para tornar homens sabios em pessoas desequilibradas; e incrédulos, em crentes
fervorosos.

187

3.30. Rubens Figueiredo — “O caminho de Poco Verde

Diana, a personagem diretamente envolvida nos relatos, surge, desde o primeiro
momento da histdria, com a saude debilitada sem que ninguém conseguisse achar o motivo de
seu desfalecimento e, muito menos, a cura. E é nesse estado de vaga consciéncia que ela ouve,

dentre os visitantes que vinham vé-la, alguém falar de um lugar chamado Poco Verde, onde

8 TAVARES, Bréulio (org.). Paginas de sombra: contos fantasticos brasileiros. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p.
101-115.
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havia um poc¢o de aguas fumegantes. La, as pessoas eram mais amigaveis e a vida era mais
tranquila. A partir de entdo, Diana coloca para si um objetivo: chegar a Pogo Verde.

Decidida, ela parte em sua peregrinacdo a procura do misterioso lugarejo, adentrando
a serra e conhecendo lugares e pessoas estranhas que jamais julgou existir. A jornada de nossa
personagem € repleta de aventuras e inundada de mistérios: o motorista do caminhdo que a
conduzird na viagem, os outros passageiros (especialmente um velho que ficou durante toda
viagem envolvido numa cortina de plastico e falando algo ininteligivel), a vendinha em que
pararam para se proteger da chuva, a aguardente estranha que todos beberam e que parece ter
afetado Diana de uma maneira diferente e mais intensa, a mulher que espiava por entre as
tdbuas com um olhar de louca, as curandeiras que encontrou pelo caminho e, sem falar, é
claro, nos lugares mais remotos por que passou a personagem.

No meio dessa busca pela terra prometida, Diana foi cada vez mais piorando e, quase
sem forcas, ao chegar a um lugar em que a civilizacdo era outra, ela ouviu, meio desmaiada,
que sO conseguiriam cura-la se a levassem para Pogo Verde. Dessa forma, o conto chega ao
fim e ndo ficamos sabendo se o intuito dela foi realizado ou ndo. Apenas intuimos que ela
acreditava estar mais perto de concretizar o tdo sonhado objetivo de chegar a Pogo Verde.

Antes de qualquer coisa, € importante ressaltarmos que, quando liamos o conto em
questdo, relembramos a histéria de Amandio Sobral, “A podridao viva”. Ndo exatamente pela
tematica, mas pela semelhanca da ambientagio. Embora um se desenvolva na Africa e o outro
no Brasil, ambos os escritores abordaram de maneira pormenorizada as impressdes que 0
ambiente causa tanto na personagem quanto no leitor. Todo o cenario € construido para
ratificar a sensacdo de incerteza tanto do lugar almejado como da consciéncia de nossa
personagem sobre a existéncia dele. Somos levados a duvidar de sua existéncia por dois
motivos capitais: 0 primeiro é porque seguimos 0s passos de uma personagem debilitada que
se guia pelo que ouvira alguém falar; e o0 segundo é porque no préprio discurso percebemos
gue as outras personagens que vao surgindo ndo confirmam com exatiddo a existéncia de
Poco Verde. Diana pode estar seguindo uma lenda, um mito construido e vivificado em sua
mente.

O interessante do conto é que, desde o inicio, o narrador (heterodiegeético) contrapde
duas situactes: de um lado, temos Diana que determina Poco Verde como seu motivo de vida:
“povoaram-no de tantas historias que ela ja ndo admitia voltar para casa sem ter ido a Poco
Verde” (2003, p. 101) e de outro, a incerteza de como chegar 14 e até mesmo a incerteza da

existéncia de tal lugar: “O estranho era que ninguém soubesse direito como se chegava la”
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(2003, p. 101); “As indicacbes para achar o caminho se revelavam sempre vagas e até
contraditorias: um dizia sul, o outro, sudeste, um dizia rio, 0 outro, estrada” (2003, p. 102).
Ao0s poucos, vamos percebendo essas duas ocorréncias na narrativa que, de certa forma,
configuram a ambiguidade, reforcada no final do conto, quando somos conduzidos pelos
caminhos infindaveis que a levaram a lugar algum. E, da mesma forma que entramos na
historia, saimos dela; ou seja, ndo chegamos a uma conclusao sobre o tal lugar. O conto inicia
ambiguo e assim termina.

Toda a narrativa esté repleta dos elementos que Todorov considera importantes para
a manutencdo do Fantastico. Os modalizadores e o imperfeito ocorrem com certa naturalidade
nesse conto: “Talvez examinassem a conveniéncia de dar um gole” (2003, p. 107), “Falaram
de uma fazenda a doze quildémetros” (2003, p. 107), “Citaram o nome de um velho que vivia”
(2003, p. 107). A hesitacdo também se faz presente e aparece reforcada, justamente, pela
ambiguidade, centrada nas situacfes contraditérias de que falamos anteriormente: “Talvez
tenha sido a roupa molhada. Ou a aguardente, que agarrava e corroia por dentro” (2003, p.
106), “Dava a impressdo de ter ficado todo o tempo escondida ali (...). S6 agora, talvez num
gesto de despedida, tivera coragem de se mostrar” (2003, p. 107), “Talvez excitada pelo que
ocorrera na ultima parada, sua imaginacdo ndo pode evitar” (2003, p. 108) e “Diana néo
estava bem. Talvez a viagem, talvez a chuva” (2003, p. 108). Esses fragmentos conduzem
personagem e leitor para o universo do talvez, do incerto.

O conto chega ao fim com Diana sendo levada para outro vilarejo (supostamente
Poco Verde, ndo sabemos ao certo), pois o0 seu estado de salde havia piorado bastante.
Embora tenha sido tratada por trés mulheres curandeiras diferentes, a personagem nao se
recupera e a narrativa termina, sugerindo, assim, 0 nosso questionamento sobre a existéncia
de Poco Verde e resgatando, dessa forma, a incerteza que se instaura desde o primeiro
momento da histdria, quando, ao passo que ela desejava chegar ao desconhecido lugar, 0s
moradores mais antigos ndo sabiam sequer informar ao certo como se chegava la ou se

realmente existia.

3.31. Viriato Correa — “A ficha n° 20.003"%®

O conto narra, em primeira pessoa, (narrador autodiegético) a histéria de um homem

que, apds ter tido uma consulta em Paris com Madame Thébes (uma cartomante), segue sua

8 PENTEADO, Jacob (org.). Obras primas do conto fantastico. Sdo Paulo: Martins, 1961, p. 327-339.
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vida ndo dando importancia ao que lhe foi dito pela mulher. No inicio da consulta, todas as
adivinhagbes faziam parte de um conjunto de previsdbes que em nada comprovaria a
capacidade sobrenatural de a cartomante prever o futuro. No entanto, ap6s algumas perguntas
e respostas plausiveis, a pitonisa faz, ao homem incredulo, uma revelacdo que, a principio, o
deixou perplexo e pensativo, mas, logo depois, esqueceu-se de tudo e apenas se retirou do
lugar, levando consigo o pedido da misteriosa mulher: “Se acontecer, avise-me. Esteja o
senhor onde estiver, escreva-me ou telegrafe-me. A sua ficha é n° 20.003. Poucas palavras.
Basta isto: 20.003 matou” (1961, p. 329).

Com esse singular pedido, leitor e personagem sdo projetados para um possivel
universo sobrenatural. A possibilidade de a mulher estar certa proporciona uma expectativa
muito préxima da que encontramos nas narrativas policiais®® e, embora, em um primeiro
momento, 0 homem saia perturbado da consulta, logo, a agitacdo de seus dias o faz esquecer a
estranha e assustadora frase dita pela cartomante.

Depois de um més, ele retorna ao Brasil e, esquecido do fato incomum, conhece
Dom Pablo Morla, homem importante de Belém do Para e que, além de sua esposa (Dona
Corina), possuia uma linda amante (Jupiara) que logo Ihe fora apresentada. Os dois senhores
tornaram-se tdo amigos que o companheiro incrédulo era sempre convidado para almocar na
casa da amante e jantar na casa da esposa. Enfim, a narrativa segue seus caminhos €, no
desenrolar das acGes, haverd um crime de morte que concretizard a previsdo feita pela
misteriosa mulher de quem nosso personagem principal jA& nem mais lembrava.

Como podemos observar por esse pequeno resumo da histéria, os fatos narrados véo
acontecendo com completa naturalidade, e o personagem envolvido na ocorréncia meta-
empirica, apesar de aparentar em poucos momentos certa incredulidade (ou ndo aceitacao),
vive sua vida como se nada houvesse acontecido de anormal. Somente ap6s o crime € que 0
narrador se lembrard novamente das palavras da cartomante, reveladas a ele, quando estivera
em Paris.

Olhando a narrativa por esse prisma, poderiamos cogitar uma possibilidade de o
Fantastico estar presente no conto. O fato de o narrador ser autodiegético é um dado que com
certeza corroboraria com tal ideia. No entanto, a proposi¢do ndo é verdadeira. Ndo é toda
narrativa em primeira pessoa, com um narrador protagonista, que pode ser considerada como

representante do género. Fosse assim, nosso problema e o de muitos estudiosos do assunto

8 0O romance policial de mistério se assemelha do fantastico, mas também se Ihe op®e: nos textos fantasticos, ainda assim
inclinamo-nos de preferéncia para uma explicacdo sobrenatural; o romance policial, uma vez terminado, ndo deixa qualquer
divida quanto a auséncia de acontecimentos sobrenaturais. (TODORQOV, 2008, p. 56)
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estaria resolvido, pois bastaria observar a figura do narrador para classificar esta ou aquela
historia.

Também observamos que aqueles dois processos de que fala Todorov (os
modalizadores e 0 uso do imperfeito) estdo ausentes da estrutura do conto. Pouquissimas
vezes hd um verbo conjugado naquele tempo. A maioria deles aparece conjugada no pretérito
perfeito, ratificando o efeito de verdade da narrativa em primeira pessoa e, de certa forma,
dizendo, ao leitor, que o narrador tem absoluta certeza do que fala; ele ndo duvida, ndo hesita.
Somos levados a acreditar em que tudo aconteceu exatamente como nos € contado. Por fim,
os modalizadores, engquanto estratégia do discurso para a obtencdo da hesitacdo e da
ambiguidade narratoldgicas, simplesmente ndo aparecem na historia. A ambiguidade ndo é
instaurada no decorrer do conto e a narrativa termina com a confirmagdo da previséo
sobrenatural da pitonisa.

Na verdade, ao analisarmos essa historia, encontramos certa dificuldade de enquadra-
la (se é que podemos falar em enquadramento) nas teorias apresentadas no inicio de nossa
pesquisa. Esse texto, nem de longe, aproxima-se daquilo que Sartre denominou Fantastico. As
ideias de Sigmund Freud, acerca do Estranho, também ficam de fora, pois, no conto, o
sentimento de estranheza ndo € provocado por elementos assustadores, conhecidos e
reprimidos, que ressurgem no personagem-narrador. O fendmeno meta-empirico parte de fora
para dentro, ndo € uma perturbacdo no ambito psicolégico (ndo no sentido mais superficial do
termo). Lembramos, ainda, que Filipe Furtado afirma que uma das caracteristicas marcantes
da narrativa Fantastica é a ambiguidade, vivificada na estrutura da narrativa como estratégia
do discurso ficcional. Esse expediente também ndo ocorre no conto em questao.

Por fim, sobrou-nos Todorov. O que nos permitiu visualizar uma possivel
classificagdo desse conto, utilizando a teoria todoroviana, foi a subdivisdo que o critico faz
entre o Fantastico e os géneros vizinhos que o circundam. L& em sua teoria, Todorov diz que
hd um tipo de narrativa que inicia com o elemento sobrenatural e, gradativamente, 0s
acontecimentos estranhos vdo sendo incorporados a historia sem, ao menos, haver qualquer
tipo de questionamento dos fatos. Todas as ocorréncias séo aceitas e incorporadas ao universo
ficcional como se fizessem parte do mundo natural, mas, no final da histéria, a mesma
termina com o elemento sobrenatural instaurado. Estamos falando, mais uma vez, de uma

subclassificacdo do Fantastico, caracterizada por Todorov: o Fantastico-maravilhoso:

Passemos agora para o outro lado desta linha média que chamamos o fantastico. Estamos no
fantastico-maravilhoso, ou em outros termos, na classe das narrativas que se apresentam como
fantasticas e que terminam por uma aceitagdo do sobrenatural. Estas sdo as narrativas mais
préximas do fantéstico puro, pois este, pelo proprio fato de permanecer sem explicagdo, ndo-
racionalizado, sugere-nos realmente a existéncia do sobrenatural. O limite entre os dois sera
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entdo incerto; entretanto, a presenca ou a auséncia de certos detalhes permitira sempre decidir.
(TODOROV, 2008, p. 58)

Podemos dizer que a definicdo acima se aplica com certa comodidade ao conto de
Viriato Correa, porque, além de apresentar 0s aspectos elencados pelo critico, ela também
ajuda a preencher uma lacuna existente entre os contos que se enquadram perfeitamente no

género Fantastico todoroviano, o Estranho e o Maravilhoso.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

De acordo com 0 que expusemos no decorrer do trabalho, acreditamos em que
conseguimos ratificar nosso posicionamento inicial acerca do Fantastico e das ideias de
Todorov sobre o tema. No entanto, no percurso dessa pesquisa, pudemos constatar a
dificuldade e a complexidade inerentes ao assunto e, como uma leitura mais atenta desta
dissertacdo devera mostrar, também percebemos certa rebeldia que alguns textos
apresentaram, quando tentamos direciona-lo para uma ou outra classificacdo. Na pratica,
comprovamos que as definicBes s6 servem, basicamente, para plantar novas perguntas em
nossas mentes e, com isso, ampliar nossa maneira de ver e entender determinado assunto,
levando-nos a questionar nosso proprio julgamento dos fatos.

No segundo capitulo, apresentamos o arcabouco tedrico de quatro estudiosos que
tocaram na questdo de maneira direta ou indiretamente. Apesar de todas as divergéncias
apontadas naquele inicio de trabalho, acreditamos em que o posicionamento de cada um deles
ficou bem elucidado. Para Todorov, o Fantastico & marcado pela presenca de modalizadores,
pelo uso do imperfeito, pela excessiva utilizagcdo de sinais de pontuacdo e, juntamente com
esses elementos, a figura do leitor implicito que se identifica com a personagem. Diante de
todos esses indicios, tanto personagem quanto leitor implicito deve chegar ao fim da narrativa
hesitando, pois, sé assim, esta configurado o género para Todorov.

Filipe Furtado discorda da tese de que um género esteja sujeito a impressdo ou ao
tipo de recepcdo provocada no leitor. Para ele, o trago singular do Fantastico € mesmo a
ambiguidade, que projeta na narrativa duas possibilidades que se excluem mutuamente para
gue se mantenha o género. Furtado acredita em que ocorra um “falseamento do real” na
narrativa Fantastica e que, dai, advém o carater fraudulento desse tipo de texto, pois, na
verdade, para o autor, o género falseia a propria nocdo de verossimilhanca interna, jogando
com a nocdo de real e/ou irreal e, construindo, dessa forma, a antinomia caracteristica desse
tipo de ficcdo que tem, como consequéncia desse jogo, a propria ambiguidade. O estudioso
portugués ainda considera a figura do narratario como elemento essencial ao Fantéastico.
Segundo o critico, é ele quem constata, no primeiro momento, a ambiguidade das ocorréncias
meta-empiricas, identificando-se com a personagem diretamente envolvida nos fendmenos
sobrenaturais. Na verdade, esse narratario é o leitor implicito de que fala Todorov.

O estudo de Furtado é, sem davida alguma, uma peca indispensavel para quem se

debruca sobre o género. Além de ele confirmar — mesmo que utilizando uma outra
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nomenclatura — algumas ideias de Todorov, o autor acrescenta contribui¢cfes inéditas. Quando
ele menciona que as forgas sobrenaturais negativas tém primazia sobre as positivas, deu-nos
uma grande possibilidade de vislumbrar uma anélise (agora fundamentada) do porqué de ndo
considerarmos as narrativas biblicas como Fantéasticas. E, seguindo essa demanda, facilitou
nossa leitura do conto de Guimardes Rosa, “Um mo¢o muito branco”.

Outro ponto que julgamos capital e que Furtado explica muito bem em sua
abordagem é a questdo do espaco na narrativa Fantastica. Para ele, o espaco é sempre hibrido.
E num lugar comum, tranquilo, calmo e seguro que ocorrera a ruptura de toda normalidade. E
justamente essa ruptura que imprime ao discurso ficcional a ambiguidade. Na narrativa
Fantastica, a ambientacdo das agBes nunca se processara de uma forma enfaticamente
quotidiana e normal, como também excluird uma encenacgéo hiperbolicamente caotica ou fora
da normalidade. Havera uma mistura entre um e outro tipo de ambiente. Esse aspecto foi
muito importante na configuracdo de algumas analises. Enfim, acreditamos em que, como
falamos no inicio desta dissertacdo, Filipe Furtado preenche alguns vazios deixados pela
teoria todoroviana.

Depois dessas duas abordagens estruturalistas da narrativa Fantéstica, focalizamos
aquilo que Sigmund Freud e Jean Paul Sartre poderiam ter trazido para nos ajudar na
discussdo sobre o assunto.

Freud, na verdade, tem uma visdo completamente voltada para a psicanalise. O artigo
dele ndo fala diretamente sobre géneros literarios, muito menos sobre Fantéstico. Nas poucas
vezes em que esbocou uma aventura pelos campos da literatura, considerou a ocorréncia do
Maravilhoso e do Fantastico, sem, no entanto, classifica-los com essa terminologia. Segundo
nos pareceu, os dois sdo uma coisa sO para o psicanalista.

Para ele, o Estranho é o que é familiar, o conhecido. O médico diz que o medo que
temos de algo tem origem ou em nossos ancestrais ou em alguma forma de castracdo, sofrida
no periodo de infancia e que, a qualquer momento, qualquer um daqueles sentimentos
reprimidos pode vir & tona. Continuando nessa linha, o autor comenta a duplicagdo do homem
em corpo e alma, dizendo que a criagdo desta ultima foi um subterflgio do qual o homem
apoderou-se para tentar suavizar seus embates com a ideia de finitude do ser, ou seja, com a
propria ideia de morte.

Jean Paul Sartre faz um estudo sobre o Fantastico em um curto artigo no qual
discorre sobre uma pequena narrativa de Maurice Blanchot. Para o filésofo, o Unico ser

realmente fantastico € o homem moderno. Em outras palavras, ndo h4, hoje, a necessidade de
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0 escritor criar um mundo repleto de criaturas magicas ou monstruosas, pois tudo na narrativa
(os mdveis, utensilios, outros personagens, as situacdes, etc) serve como um fim, isto €, como
uma representacdo do interior desse homem contemporaneo. Até o espago na narrativa é um
fim utilizado para externar o universo interior em crise desse homem moderno. Sartre ainda
afirma que o Fantastico é a possibilidade de se inverterem os papéis: a alma toma o lugar do
corpo; e o corpo, o da alma. Sendo assim, 0 autor considera que a narrativa ficcional € uma
forma de que um escritor lanca méo para representar essas duas instancias da composicao da
existéncia humana. N&o é a toa que o autor diz que Kafka foi o precursor do género aqui
abordado.

Embora o enfoque do filésofo destoe das abordagens de Todorov, percebemos que,
em alguns momentos, hd uma certa aproximacdo entre um e outro. Sartre, assim como
Todorov, admite a auséncia da explicacdo racional para a manutencdo do Fantastico e a
identificacdo entre o leitor e o herdi. No entanto, o leitor a que se refere o filésofo ndo é um
ser de papel, mas sim da realidade empirica. Enfim, mesmo apresentando esses dois
elementos em conformidade com a tese todoroviana, a abordagem dele desvia-se,
radicalmente, de uma possivel leitura estruturalista. Um dos pontos que nos possibilitaram
fazer essa afirmacéo radical foi o fato de o filésofo considerar que a narrativa Fantastica &,
eminentemente, alegorica.

No terceiro capitulo, apresentamos cinco antologias e tecemos alguns comentarios
sobre os prefaciadores de cada uma delas. Vamos, neste momento, ocuparmo-nos da sintese
daquele material.

José Paulo Paes, na antologia Historias fantasticas, apresenta o género pelo viés do
real. Para ele, esse tipo de narrativa constroi-se pela nogdo opositiva entre o real e o irreal.
Claro que, afirmando isso, o autor se esquece do fato de que o texto literario, em si, ja
provoca uma ruptura dessas nocdes, pois € proprio do discurso ficcional (qualquer que seja ele
— Fantéastico ou ndo) infringir a ideia que se tem do real. No entanto, pelo que constatamos,
ele insiste em direcionar a construgdo do género para essa questdo. Fosse assim, estariamos
mergulhados em uma enxurrada de contos e romances do género, uma vez que grande parte
da literatura utiliza-se de tal possibilidade.

Na introducdo de Maravilhas do conto fantastico, o autor faz um prefacio mais
extenso do que o anterior. No entanto, isso néo significa que o escritor tenha feito uma melhor
apreciacdo do género. Ele inicia com uma abordagem mais académica e tenta tragar uma linha

histérica do Fantastico. Embora a tentativa tenha sido interessante, o prefacista continua
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insistindo na questdo opositiva entre o real e o irreal como elemento responsavel pela
construcdo do Fantastico na narrativa.

Na verdade, percebemos, nos dois prefacios de José Paulo Paes, certa confusdo
tedrica que mais dificultou nossas analises do que facilitou. Em nenhum momento, o autor faz
distingdes capitais entre o Estranho, o Fantastico e o Maravilhoso; sequer menciona 0s
géneros vizinhos do Fantastico. E, por fim, notamos que os contos brasileiros ficam a deriva
em meio a explicacBes que ndo saem do lugar-comum.

Obras primas do conto fantastico, prefaciada por Jacob Penteado, ndo apresentou
dados realmente inovadores com relacdo a questdo. O autor inicia, dizendo que o Fantastico €
gerado pelo sonho, pelo medo, pelo remorso etc. Mais uma vez, percebemos uma tentativa de
sistematizar o género sem levar em consideracdo a propria estrutura do texto ficcional. Ele
exclui os elementos que compdem a narrativa Fantastica. Quando Penteado cita os fatores
geradores do Fantéstico, acreditamos em que ele esteja se referindo a um efeito fantastico®™
que se obtém devido ao tipo de leitura que se faz e ndo a construcao do género.

Um dos momentos interessantes da introducdo de Penteado ocorre, quando ele
esboca uma possivel explicacdo para o porqué de o homem moderno aderir a essa literatura

insolita que se tem difundido nos dltimos anos:
O homem moderno, qui¢d procurando encontrar uma evasdo espiritual para os problemas
cotidianos e insollveis que o torturam, farto ja da leitura do noticiario comum, em que os
seres humanos dédo vasas a sua desmedida ambigdo e egoismo, entredevorando-se numa luta
fratricida e sem tréguas, volta-se, ansioso e esperancoso, para o clima de mistério, para o
irreal, para a fantasia, 0 que explica o grande nimero de escritores e publicacdes dessa
natureza, surgidos ultimamente. (PENTEADO, 1961, p. 07)

Podemos dizer que esse € um dado importante desse prefacio. No mais, o autor ndo
deu nenhum tratamento diferenciado ao género, nem ao conto brasileiro e, 0 mais grave,
parece que toda narrativa que apresenta elementos insolitos pode ser considerada como
Fantéstica.

A antologia organizada por Braulio Tavarez € composta somente de contos de
autores nacionais. Nela, encontramos narrativas ligadas a tematica do insélito que perpassam
o0 Estranho, o Fantéstico e o Maravilhoso. Embora a introducdo do autor tenha nos parecido
interessante, quando diz que a questdo principal ndo é a literatura, mas sim as narrativas

Fantasticas, percebemos que a intengdo do escritor perdeu-se no decorrer do prefécio,

% «e| relato fantastico parece la méaquina perfecta para narrar y para produzir efectos estéticos. Su ambigiidad, sus

incertidumbres calculadas, su utilizacion del mjedo e de lo desconocido, de datos sub-conscientes y Del erotimso, lo
convierten em uma organizacion ladica”. (BESSIERE, 2001, p. 101)
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desviando-se para outros caminhos. Prova disso, foi a tentativa de definicdo um tanto quanto
filoséfica que o antologista deu ao género.

Diferentemente dos outros antologistas, esse foi o Unico que, claramente, diz aceitar
a ideia de um Fantastico contemporaneo, inclusive, considerando que narrativas como as
histérias em quadrinhos e outras, de abrangéncia midiatica, tém corroborado com a
construcdo desse novo Fantastico que em (quase nada) lembra aquele de Todorov.

Uma das afirmacGes que aparecem no prefacio do autor e com qual nédo
concordamos, reside no fato de o prefacista considerar Macunaima como representante do
género na literatura brasileira. Ora, ndo ha, ali, nem a hesitacdo, nem a ambiguidade
representadas na estrutura do texto. Macunaima é uma bela histéria que mais se aproxima do
que Todorov denominou Maravilhoso. Nela, os acontecimentos insolitos séo incorporados ao
universo da narrativa sem que haja qualquer questionamento.

Na verdade, essa antologia ndo difere muito das outras de que temos falado, no
tocante ao tratamento dado a construcéo do Fantastico, ou, entdo, aos tragos distintivos entre
este, o Estranho e o Maravilhoso. Percebemos que o prefacista — apesar de ter conhecimento
de causa — prefere simplificar a questdo e cair (assim como 0s outros) na generalizacao.

A Ultima antologia citada em nosso trabalho foi Os melhores contos fantasticos,
introduzida por Flavio Carneiro. O autor inicia o prefacio dizendo que toda literatura é
fantastica. Esse aspecto fantastico da linguagem literaria ndo é um dado realmente valido para
a configuracdo do género. Na verdade, ele ndo esta falando do género, mas sim da fantasia
que é propria do discurso ficcional, literario. Todavia, de certa forma, essa afirmacao resgata
aquela questdo que apresentamos, quando tecemos alguns comentarios sobre José Paulo Paes,
guando este, reiteradamente, referia-se a ideia de real / irreal como marca do Fantastico.

O prefacista reconhece as deficiéncias das definigdes e a complexidade do tema de
que trata. No entanto, sua introducdo direcionaria nossa analise para uma possivel
generalizacdo dos contos aqui comentados, uma vez que ele cita nomes de pesquisadores
importantes como referéncias nos estudos do género, mas ndo esboga uma tomada de posicéo.
Flavio Carneiro considera, ainda, que, no Fantastico, ha a ocorréncia de temas que séo
recorrentes: o duplo e a relativizacdo entre sanidade e loucura. Sem sombra de davidas, esses
sdo temas muito comuns a narrativa Fantastica, mas, ratificando nossas ideias, queremos
acreditar em que a forma como essa tematica é conduzida é que evidenciara a que género a

narrativa pertence. Lembremos, por exemplo, do conto “As academias de Sido”, de Machado
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de Assis; nele, a tematica do duplo esta presente, todavia, a maneira como a narrativa foi
conduzida, levou-nos a considera-lo um representante do género Maravilhoso.

No mais, como nos outros antologistas, os contos da literatura brasileira aparecem no
final da introducdo, sem que o prefacista faca uma apreciagdo mais demorada e discorrida
sobre eles. Enfim, o autor termina sua introducédo, reconhecendo a absoluta rebeldia a uma
classificacdo categdrica do Fantastico. Talvez, esse seja um dos motivos que nos fizeram ter
tanta dificuldade para aplicar, especialmente, a teoria todoroviana ao material que foi
analisado nesta dissertacéo.

Apbs a leitura critica dos prefacios, fizemos, logo em seguida, a analise dos contos
relacionados nas referidas antologias. No total, foram selecionadas trinta e uma narrativas
com temaética insolita que, supostamente, pertenceriam ao género Fantastico. Na verdade,
desse montante, apenas seis delas puderam ser relacionadas aquilo que Todorov considerou o
Fantastico no discurso literario. O restante, como se vera a seguir, oscilou entre o Estranho e o
Maravilhoso.

Nas tabelas abaixo, procuramos esbocar os resultados de nossa pesquisa que, como
foi frisado desde o primeiro momento, teve, como norte, as ideias difundidas por Todorov
acerca do Fantastico, do Estranho e do Maravilhoso em suas configuragdes mais tradicionais.
No entanto, fizemos questdo de demonstrar também a possibilidade de inser¢do dessas
narrativas tanto no escopo tedrico de Freud como no de Sartre.

Nesta primeira parte, procuramos relacionar 0s contos que se enquadram no
Fantastico tanto de Todorov como no de outros autores comentados no segundo capitulo desta

dissertacdo:

Narrativas do género Fantéstico
Todorov / Furtado Sartre
1. A podridao viva; 1. Os olhos que comiam carne;
2. O espelho; 2. Uma casa;
3. Sua Exceléncia; 3. Teleco, o coelhinho;
4. Beco de Flores; 4. A gargalhada.
5. Bugio Moqueado;
6. O caminho de Poco Verde.

Nesta segunda etapa, relacionamos 0s contos que se inserem no género Estranho

todoroviano e freudiano:



Narrativas do género Estranho

Todorov / Furtado

Freud

1. O Satanas de Iglawaburg;
2. Uma noite sinistra;

1. A escuridéo;
2. Flor, telefone, moca;

3. Delirio; 3. As ursas;

4. Demonios; 4. O cumplice.
5. O ovo com solenidade;

6. Uma casa,

7. O cimplice
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A tabela a seguir apresenta a relacdo de contos que, segundo a fundamentacgéo tedrica

de Todorov, sdo exemplos do Fantastico-maravilhoso e do Maravilhoso, sendo este, as vezes,

hiperbdlico ou instrumental:

Fantastico-maravilhoso Maravilhoso
1. Flor, telefone, moca; 1. Bertram;
2. A casa ‘“sem sono”; 2. A escuridao;
3. Iblis; 3. A tltima Eva;
4. As formigas. 4. Luviborix;

5. A ficha n® 20.003

5. Os olhos que comiam carne (inst.);

6. Um moco muito branco

7. Méaquina de ler pensamentos (inst.);
8. As academias de Sido;

9. As ursas (hiperbdlico);

10. O edificio (hiperbolico);

11. Os comensais;

12. Teleco, o coelhinho;

13. A gargalhada

Como podemos observar nos resultados relacionados acima, segundo a tese de
Todorov, a realizacdo do género Fantastico no conto brasileiro é muito reduzida, se
comparada a totalidade do material aqui analisado. Num universo de trinta € um contos,
apenas seis poderem, realmente, ser considerados como representantes do género é, sem
duvida, uma prova de que o Fantastico foi um género marginalizado em nossas letras e que,
de certa forma, ocorre uma generalizagdo de toda narrativa que tem como tematica 0s
elementos insdlitos de que se utilizam as narrativas do Estranho, do Fantéstico e do
Maravilhoso. Contudo, ainda ha tempo e é saudavel dizer que houve histérias que se
mantiveram oscilante entre um e outro género, fato este que dificultou nosso trabalho. No
entanto, embora tenhamos conhecimento do ocorrido, evitamos, nesta parte final, utilizar a

terminologia do Insélito Banalizado, pois o termo, cunhado pelo ilustre professor Flavio
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Garcia, ainda requer maior averiguacao e aprofundamento. Portanto, como podemos notar nas
tabelas acima, decidimos utilizar, a titulo de classificagdo, somente a nomenclatura mais usual
e ja consagrada no universo literario.

Ratificando nossas ideias, essa amostragem confirmou um dado que percebemos
logo no inicio da pesquisa. O fato — agora comprovado — é que a maioria dos contos
denominados Fantasticos sequer apresenta elementos que conduzem a narrativa para aquele
modelo de estrutura preconizado por Todorov.

Embora tenhamos consciéncia de que novas abordagens sobre o assunto tém surgido
nos ultimos anos, acreditamos em que nossa pesquisa iniciou a resolucdo de uma questao
importante para nossa literatura. Quando apontamos as narrativas que se inserem no género,
ndo sé o fizemos como também dissemos sob qual ponto de vista teérico, determinado conto
poderia ser considerado Fantastico ou ndo. Essa diferenciacdo foi crucial por dois motivos
basicos: o primeiro, e mais simples, é porque, dessa forma, aproveitamos os estudos que tém
sido feito sobre o assunto com mais propriedade; e o segundo, € porque, a partir dessa
sistematizacdo do género, pensamos em que 0s estudos sobre o Fantastico moderno e o Neo-
Fantastico terdo um ponto de partida mais bem definido do que o que tivemos, quando
iniciamos este trabalho. Afirmamos isso porque queremos acreditar em gque ndo havia, ainda,
na literatura brasileira, um mapeamento das narrativas de tematica insélita ou sobrenatural

gue buscasse catalogar os diversos contos nos lugares que Ihes séo devidos.
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