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Apresentacao

“Somos feitos da matéria dos sonhos; nossa vida pequenina ¢ cercada pelo sono”, assim
Prospero declara no ato IV de A Tempestade (1616), do dramaturgo inglés William
Shakespeare. Sonhos bons e sonhos maus, esses Gltimos mais conhecidos como pesadelos,
refletem a vida, igualmente marcada por bons e maus momentos. A partir dessa experiéncia
universal e atemporal, o ser humano buscou entender os seus medos, desejos e ansiedades em
relagdo ao mundo a sua volta, a outros individuos e a si mesmo, por meio de outra representacéo
da realidade cotidiana. Assim nasceu o fantastico, em suas diferentes formas e manifestacdes.
Plural e diversificado como nos, o fantastico, na esfera da literatura, tem encontrado formas
variadas para materializar, em palavras, as tentativas de compreensao desse sono que cerca a
nossa vida. Representante desse esforco, a publicagdo A matéria dos sonhos e medos:
manifestacdes do insélito ficcional e suas vertentes, resultante das discussdes no V Encontro
Nacional de Ficcdo, Discurso e Memoria, realizado pelo Grupo de Pesquisa FICCA, da
Universidade Federal de Maranhdo, reine visGes académicas sobre o fantastico literario com
foco na fantasia, horror e ficcdo cientifica, enquanto principais vertentes do modo fantastico.

Compondo a obra que vocé tem agora em maos, Fabianna Simdo Bellizzi Carneiro
aborda no capitulo Figuracdes de personagens monstruosas: A literatura de autoria feminina
latino-americana no século XXI como passados mais de cinquenta anos, vemaos surgir um grupo
de escritoras que, também impactadas por questdes socio-politicas que atemorizam a América
Latina, iniciam uma producdo na qual elementos como horror, medo, violéncia doméstica —
elementos presentes na literatura gética tradicional — metaforizam a condicdo de um grupo
especifico em nosso continente e muito marginalizado: as mulheres.

Ainda sobre autoras estrangeiras, em Configurac6es identitarias da vampira negra
em Fledgling, de Octavia E. Butler Alexander Meireles da Silva e Jucélia de Oliveira Martins
demonstram como na posi¢do de uma das mais influentes representantes da ficcéo especulativa
afro-americana contemporanea, Octavia E. Butler trabalha no romance Fledgling (2005) as
convencoes e tematicas da ficcdo cientifica para demonstrar as configuracdes da identidade
afro-americana feminina na pds-modernidade.

Na seara da literatura brasileira de autoria feminina, Entre vestidos, amnésias e
narcisos: Uma leitura da performance estética dos contos de A vestida sob a 6tica do insélito
ficcional, de Karine Aragao dos Santos Freitas e Talita Rosetti Souza Mendes, propdem uma

leitura analitica de trés contos da coletanea A vestida, da escritora brasileira Eliana Alves Cruz
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visando construir entendimentos acerca da literatura afro-brasileira/negro-brasileira de autoria
feminina e do insolito ficcional contemporaneo.

De volta a Europa, Paula Fabrisia Fontinele de Sa foca em O fabulismo schulziano:
uma revisitacdo do grotesco? como o autor polonés Bruno Schulz publica a obra Lojas de
canela (1933), construindo narrativas em que os limites entre a imaginagéo e a realidade sdo
fluidos; histérias do cotidiano se mesclam com o extraordinério, e a linguagem € usada para
evocar uma atmosfera de conto de fadas.

No territério da fantasia, Leviathan, dragdo-rei das terras quentes de Olam: Uma
criatura mitologica na literatura brasileira atual, de Francisco de Assis Ferreira Melo analisa a
presenca da figura do Dragdo Leviathan na literatura brasileira, a partir do livro dois da trilogia
As Cronicas de Olam: mundo e submundo (2016), do escritor brasileiro Leandro Lima
Waurlitzer, proporcionando uma identificacdo de uma presenca mitoldgica nessa narrativa de
High Fantasy.”

A literatura brasileira também esta presente no capitulo A Mortalha de Alzira: A
femme fatale como elemento sobrenatural na ficcdo especulativa brasileira, de Naiara Sales
Araujo Santos e Bruna Leticia Menezes Ferreira, em que as pesquisadoras abordam como o
medo do feminino pode ser solo fértil para a manifestacdo de figuras enigmaticas tais como
medusas, vampiras, bruxas, ou até mesmo figuras que sdo capazes de levar o homem a
destruicdo para alcancar algum objetivo como € o caso da femme fatale do romance A Mortalha
de Alzira (1895) do escritor maranhense Aluisio Azevedo.

Da mesma forma, ainda nos territérios do gotico do século XIX, Caracteristicas
distopicas presentes nos contos pestilentos de Edgar Allan Poe, de Alexander Meirelles da
Silva e Mariele da Silva Alves investiga as relacfes entre distopia e pestiléncia em dois contos
do escritor Edgar Allan Poe, demonstrando como contos de histdrias de terror, retratavam
acontecimentos pestilentos e suas consequéncias na sociedade, muitas vezes questionando a
forma como os governantes e as popula¢fes se comportavam frente a peste.

De volta a0 mundo da fantasia, Eaumbar: O método mitico e a reconstrugdo da queda
a partir de Morgoth por J, R, R, Tolkien, de Claudio Augusto Carvalho Moura e Nycolas
Gustavo de Sousa Aires partem do entendimento de que o método mitico fantastico € uma
ferramenta a partir da qual o autor se apodera do poder imagético e social dos mitos, ou seja
um método pelo qual pode se dar o processo da mitopoese (a criacdo de mitos/mundos

ficcionais), promovendo uma investigacdo de quais mitos impactaram a obra de Tolkien.



No campo do grotesco, Paula Fabrisia Fontinele de S& e Geysa Russielly Campelo
Branddo abordam em Aspectos do grotesco em O senhor das moscas, de William
Golding como a obra de Golding permite que o leitor saia de uma condicao passiva, colocando-
se em posicdo de questionar sobre a realidade grotesca que nos encontramos, com suas
organizacdes sociais e hierarquias. Nesse sentido, este trabalho visa analisar como o grotesco é
representado em O senhor das moscas, produzindo violéncia e horror no texto.

Adentrando no universo da ficcdo cientifica, Gabriel Wirz Leite analisa em O
alienigena em narrativas de ficcdo cientifica como narrativas que tematizam alienigenas
podem fazer com que olhemos para ndés mesmos e possamos questionar ndo s6 o
antropocentrismo, mas nossa propria forma de se nos relacionar com o outro e o diferente, de
modo que possamos aprender a viver em comunidade de maneiras menos danosas.

O mal toma conta do capitulo Entre eletrochoques e bombas atdmicas: A
representacdo do mal através do fantastico em “Johnny Panic e a Biblia dos Sonhos”, de Sylvia
Plath, com a autoria de Milena Pinheiro Franca Machado Sousa, que se propde como uma
analise sobre o fantastico como modo de representagdo do Mal no conto “Johnny Panic e a
Biblia dos Sonhos” da escritora norte-americana Sylvia Plath, publicado em 1958.

Outro mal, o da ditadura militar, se faz presente em O passado que assombra: Ecos da
Gltima ditadura militar argentina na narrativa de Mariana Enriquez, de Joana Gongalves Coelho
Silva. Neste estudo, a pesquisadora almeja analisar como a memoria socio-histérica argentina
e algumas das implicagdes da Ultima ditadura militar reverberam em dois contos da autora:
“Cuando hablabamos con los muertos”, publicado originalmente na coletanea Los peligros de
fumar en la cama em 2009, e “La Hosteria”, publicado na coletanea Las cosas que perdemos
en el fuego em 2016.

Insélito e magia em “Sao Marcos”, de Joao Guimaries Rosa, de Lucas Branco de
Araujo Motta, por sua vez, demonstra como a obra de Guimarées Rosa continua sendo um dos
assuntos mais estudados nos meios académicos de literatura brasileira. Seus textos seguem
emitindo luzes aos criticos e leitores. No entanto, ao estarmos tao préximos dos aniversarios de
oitenta anos de Sagarana (1946) e setenta anos de Corpo de Baile (1956) e Grande Sertdo:
Veredas (1956), cabe-nos perguntar: por que sua obra ¢ adjetivada de “épica” desde sua
primeira recepcao critica até a atualidade?
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Por fim, em Bem (des)aventurados os puros de coragdo: Uma analise da barbarie em
“A vista dos bosques” de Flannery O’Connor, com a autoria de Ana Carolina Macedo
Camargos pretende-se discutir os monstros do cotidiano através da analise das reverberacoes
do gotico no conto "A Vista dos Bosques" da autora Flannery O’Connor. O conto sera analisado
a luz dos conceitos de violéncia e grotesco na vertente gética, denominada Southern Gothic
(Gotico Sulista), que se tornou predominante no seculo XX.

Como observado brevemente nos titulos e sinopses dos capitulos apresentados acima, a
organizacdo de Alexander Meireles da Silva, Fabianna Simao Bellizzi Carneiro e Jucélia de
Oliveira Martins buscou trazer nas paginas a seguir um panorama diversificado das pesquisas
académicas realizada no Brasil em diferentes instituicdes de ensino. Que a leitura dos capitulos

sirva de inspiracdo para novos sonhos e pesadelos.
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FIGURACOES DE PERSONAGENS MONSTRUOSAS: A LITERATURA DE AUTORIA
FEMININA LATINO-AMERICANA NO SECULO XXI

Fabianna Simao Bellizzi Carneiro (UFCAT)?!

1. INTRODUCAO

Influenciados por mudancas politicas advindas dos Golpes Militares que acometeram
paises da América do Sul e 0 consequente estado de tens&o, autoritarismo e truculéncia que se
instalou apds sucessivas tomadas de poder pelos militares, autores como Julio Cortazar (1914-
1984), na Argentina; Carlos Fuentes (1928-2012), no México; Mario Vargas Llosa (1936), no
Peru; Murilo Rubido (1916-1991) e José J. Veiga (1915-1999), no Brasil; Isabel Allende (1942),
no Chile; Gabriel Garcia Marquez (127-1914), na Coldmbia e Jorge Luis Borges (1899-1986),
na Argentina ndo se eximiram de retratar as atrocidades que marcaram as décadas de 1960,
1970 e inicio da década de 1980. Em comum, esse tipo de producdo é atravessada por certa
opacidade, em que realidade e incongruéncia imiscuem-se, sem deixar de abordar temas como
historia e sociedade latino-americanas.

Tidos por alguns criticos como escritores do realismo maravilhoso, esses autores
contribuiram para a consolidagdo da literatura latino-americana como uma forga importante no
cenario literario mundial, além de mostrarem aos europeus “que a América Latina também era
um territorio literario e ndo apenas um lugar onde se produzia golpes de estados e domavam-se
potros” (Cortazar apud Costa, 2012, p. 137). Passados mais de cinquenta anos, vemos surgir
um grupo de escritoras que, também impactadas por questdes socio-politicas que atemorizam a
América Latina, iniciam uma producdo na qual elementos como horror, medo, violéncia
domeéstica — elementos presentes na literatura gotica tradicional — metaforizam a condicéo de
um grupo especifico em nosso continente e muito marginalizado: as mulheres.

Em resposta ao entrevistador Carlos Marcelo (2022, s/d), sobre o fato de tantas
escritoras terem se destacado na América Latina nos ultimos anos, Samanta Schweblin, autora

da coletanea Passaros na boca (2019) sublinha que:

H& um forte movimento feminista em toda a América Latina, o que suponho
gue impulsionou esse processo. E, por sua vez, muitas escritoras estdo

1 Pés-Doutora em Estudos Literarios (UFU). Docente do Instituto de Estudos da Linguagem da Universidade
Federal de Cataldo (IEL/UFCAT-GO). E-mail: fabianna_bellizzi_carneiro @ufcat.edu.br
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envolvidas em movimentos politicos muito fortes, e ndo me refiro apenas aos
direitos das mulheres. Penso em Claudia Pifieiro, Nona Fernandez, Lina
Meruane, Valeria Luiselli, Leila Guerriero. Todas sdo escritoras que, além de
escrever livros maravilhosos, usam as palavras para jogar luz sobre conflitos
sociais, as vezes nomeando o0 que ndo tinha sido dito, as vezes escrevendo as
bandeiras das prdprias manifestacGes. 1sso é bem marcante em uma geragéo.
O sucesso da literatura escrita por mulheres também esta ligado ao fato de que,
até muito recentemente, apesar de representar quase metade da populagéo,
ainda éramos minoria na ocupagao de espacos nas prateleiras das livrarias. E
guando as minorias finalmente chegam ao canone elas formam um balde de
agua refrescante. Sdo sempre novas informagfes, novas maneiras de ver o
mundo, novas formas de nomear as coisas.

N&o obstante certas diferencas, como as quase seis décadas que separam os dois grupos;
o fato de os autores inicialmente citados neste trabalho terem tido reconhecimento mais rapido
por parte da critica e das editoras ou a pouca relevancia dada a escrita feminina, ha algo que
separa, em sua inteireza, os escritores do realismo maravilhoso e as autoras do novo gotico
latino-americano: as “bordas” do fantasma.

Dos monstros e espectros presentes em obras como A casa dos espiritos (1982), Cem
anos de solidao (1967), Todos os fogos o fogo (1966), Conversa no Catedral (1969) ou O
livro de areia (1975) entre outros, vé-se que o fantasma possui uma espécie de “corpo social”,
muito coadunado ao momento histérico da América Latina em busca de identidade em meio a
repressdo e aos problemas que marcaram a segunda metade do século XX: corrupcao, crise
econbmica, inflacdo desenfreada, distribuicdo desigual de recursos, poucas oportunidades e
pouCco acesso a servigos basicos, além da instabilidade politica e falta de governabilidade eficaz.

Hoje, a realidade € outra. Ndo vivemos mais regimes ditatoriais (ainda que tivéssemos,
nos Ultimos anos, uma espécie de revivescéncia do truculento periodo militar), porém néo
deixamos de ter medos, embora de outra forma. Os “fantasmas” que nos assombravam ganham,
na aurora do século XXI, um corpo individual, ou seja, os fantasmas parecem ter se
interiorizado. Isso revela algo préprio do século XXI: nossos medos sdo mais internos. As
doencas da alma nunca nos assolaram tanto. Estamos mentalmente a deriva como nunca
estivemos, estamos sés e isolados em nossas redes e contas virtuais. Cada vez mais perdemos
esperanga em dias melhores, e aqui destacamos a escrita feminina latino-americana por dois
motivos.

Primeiro porque a propria histéria do nosso continente € uma histéria marcada pelo

medo. Segundo porque, para as mulheres, a “mao do poder” sempre foi mais pesada, desde a
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mé&o do colonizador até a mdo dos maridos e pais tiranos. Dados mostram? que a América Latina
é a regido mais perigosa para as mulheres no mundo todo. Torna-se premente um estudo que
ressalte a produgao feminina ligada ao horror, afinal: “[...] a escrita feminina latino-americana
é uma ferramenta de resisténcia para o confronto dos cenarios de violéncias contra mulheres.
[...] Sdo narrativas com vozes de corpos fraturados, corpos feitos para serem esquecidos”.
(Duarte, 2009, p. 1). Lembremos que desde as viagens de conquista fomos saqueados e
seguimos sistematicamente violentados pelas politicas econdmicas externas, sofremos um
penoso e cruel apagamento cultural ao longo de nossa historia, pessoas foram torturadas e
mortas durante o regime ditatorial, presenciamos (até os dias atuais) o genocidio de nossos
povos originarios. “E 0 pior € que normalizamos grande parte disso tudo. Do que mais
escreveriamos sendo a partir do insélito e do horror?” (Schweblin apud Aguiar, 2022, s/p).

Importante destacar que nas narrativas goticas tradicionais o medo estava muito atrelado
as questdes culturais proprias daquele periodo, como queda da monarquia; o avanco do sistema
industrial; questionamentos da ideologia cristd. O humanismo ocidental, ao adotar a
epistemologia iluminista e assim fixar o principio de que alguns seres humanos sdo “mais
humanos” que outros e que esses “mais humanos” ditariam a medida de todas as coisas (Ghandi
apud Monteiro, 2005), ajudou a construir hierarquias raciais, além de contribuir para
“taxonomias pseudocientificas, ligadas a nocao de raca. Tal posi¢do humanista fundamenta-se
na orientacdo cartesiana de que o individuo habita o centro do universo” (Monteiro, 2005, p.
118). Essa concepgdo de “hierarquias raciais” se estenderia ao longo do século XIX de forma
ainda mais nociva, atribuindo a “monstruosidade” as pessoas que nao se inseriam no padrao
hegemdnico caucasiano.

No século XXI, entretanto, os medos sdo de outra ordem, talvez mais interiorizados.
Steven Bruhm (2002) sentencia que o sujeito gotico contemporaneo é um sujeito psicanalitico.
No que se relaciona & questdo feminina, vemos que 0s monstros de hoje estdo muito coadunados
com questdes proprias das mulheres no século XXI — mentes dilaceradas, doencas da alma,
melancolia, dai que uma incursdo por alguns conceitos proprios dos estudos do psiquismo sera
essencial para pesquisarmos a manifestacdo do medo nas producdes literarias que mantém
elementos do gotico, essencialmente o texto de Steven Bruhm em seu capitulo “The
contemporary Gothic: why we need it”. Para os estudos da mente como recalques, melancolia
e soliddo perscrutaremos os estudos basilares de Sigmund Freud, como O incémodo (2021) e

Compéndio de Psicanalise e outros escritos inacabados (2019).

2 Dados levantados pelo periddico El Paifs: “América Latina é a regifio mais letal para as mulheres”. Disponivel
em: https://brasil.elpais.com/brasil/2018/11/24/actualidad/1543075049 _751281.html Acesso em: 28 abr. 2024.
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Nesse contexto de incertezas, pessimismo e um significativo aumento das acima
chamadas “doencas da alma”, surge um grupo de artistas capitaneado por mulheres que,
sensibilizadas por esse status quo, utiliza elementos da vertente do gético tradicional para
refletir sobre os problemas que assolam a contemporaneidade, em especial escritoras da
América do Sul. De acordo com a escritora Giovanna Rivero, em entrevista concedida a Carlos
Madrid (2021, s/p), “O chamado gdtico latino-americano do seculo 21 est4 abordando um novo
abismo que nada mais ¢ do que o fim de nossa espécie”. Em especial atengao a questao feminina
exibida nas narrativas que guardam aspectos do gético, Rivero (2021, s/p) esclarece que: “a
violéncia contra o corpo das mulheres envolve métodos de morte e a morte é sempre politica, é
filosofica, € terrivel”.

Dessas autoras que trazem personagens anuladas e corpos fraturados para “serem
esquecidos” seleciono, para este trabalho, a escrita de Maria Fernanda Ampuero. Veremos, ao
longo deste artigo, que a protagonista do conto “Assobio” fala de algo que acompanha as
mulheres ha anos, mas que ainda ndo havia recebido a devida nomenclatura: a violéncia
psicologica. Pelas vias do horror, o conto “Assobio” interpela o discurso patriarcal e
hegemdnico, porém pela voz de uma personagem mulher e pela autoria de uma mulher,
demarcando assim um espago da escrita feminina que durante muitos anos foi relegado pelas

editoras e livrarias.

2. UM RECORTE NA ESCRITA DE MARIA FERNANDA AMPUERO: VIOLENCIA E
MONSTRUOSIDADE

O conto inicia-se com a seguinte frase: “Mamae nunca tinha contado historias de terror”
(Ampuero, 2022, p. 39). Na sequéncia, a narradora relembra as muitas passagens que sua méae
Ihe contara sobre sua infancia e adolescéncia, em seus pormenores, sublinhadas por detalhes
visuais e descritivos e assim favorecendo a imersdo do leitor. Interessante notar que essas
passagens tdo vividas, logo nos primeiros paragrafos, se por um lado facilitam a entrada e a
conexdo emocional do leitor com a historia, por outro podem acautel&-lo na medida em que, a
cada historia que a mde contava, havia sempre uma perversa ocorréncia, conforme se pode

atestar:

Contava tudo, com muitos detalhes. Os sabores, 0s cheiros, texturas de sua
infancia, o primeiro negécio que ela comecou, quando era apenas uma
adolescente, de vender a banana descartada, a que ndo era exportavel, para as
pessoas do bairro. Nunca deixava de falar sobre isso, talvez porque tenha sido
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seu primeiro e Gltimo trabalho remunerado, a primeira e Ultima vez que o
dinheiro chegava as suas médos e saida delas (Ampuero, 2022, p. 39).

A narradora explica que a incipiente “veia comercial” da mae logo fora substituida pela
mesada do pai (que a queria dentro de casa), e que quando ainda vendia bananas para trocar por
livros, perfumes e chocolates, seus irmé@os roubavam esses produtos para presentear suas
namoradas. A mée ainda Ihe confessara que a epoca em gue tinha seu caixote de bananas como
comércio, a “mae da mamae” (Ampuero, 2022, p. 39) a agredia fisicamente, ao passo que os
irmdos se livravam das palmadas. A méde ainda contou fatos envolvendo a historia do
macaquinho, do leite fervendo e dos ratos, no entanto nenhuma histdria de terror.

Uma vez, em uma plantacao, o avod da narradora derrubou umas arvores e de uma delas
caiu um macaquinho, que foi levado para casa, sob os cuidados da mée da narradora. O animal
convivia com as criangas como se fosse uma delas, porém, um dia, 0 macaco se masturbou na
frente das visitas. O bichinho foi solto novamente no campo e no dia seguinte foi achado morto
em uma rede de plantacao.

Certa ocasido, quando a méae era pequena, uma enorme panela de leite, sem vigilancia,
estava ao fogo. O liquido derramou sob a menina, de forma que seu vestido grudasse a sua pele
como se fosse uma coisa so, fazendo-a desmaiar de dor. A narradora também teve noticias da
historia dos ratos: “a mae da mamae punha fogo nas tocas dos ratos e, em seguida, as tapava
com pedras e que mamde, a noite, tentava curar com mentol as feridas dos ratinhos
chamuscados” (Ampuero, 2022, p. 40).

Ainda que a filha ndo tenha sido atendida com histérias de terror mais tradicionais,
vemos tracos de horror em cada passagem acima, desde a autoridade paterna, passando pelos
irmdos que a roubavam e pela mée que a agredia, até as ocorréncias cruéis com animais. A
perversidade se evidencia ainda mais quando a menina diz que o pai contava histdrias de terror,
como no dia em que o amiguinho Jo, morto em um acidente de carro, aparecera para ele
convidando-o para brincarem. Ainda assim, a narradora insiste para que a mae se recordasse de
alguma historia, até porque ela passara muito temo no campo, na casa da avo, e provavelmente
teria uma historia boa para contar, ao contrario da historia do pai, que pouco a comovera. Por
fim, a mae contou sua histdria de terror justamente na noite em que se deu uma fatidica
ocorréncia.

Os vizinhos abandonaram uma cachorrinha na varanda da narradora. Apos alguns dias
ouvindo-a chorar, os pais resolvem adotar o bichinho, e isso causou muita comog¢do na

narradora, que sempre quis ter um animal, no entanto os pais nunca permitiram. Chama-nos
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aten¢do uma pequena confissao feita pela narradora: “Além da festa que eu fiz por ter um animal
de estimac&o, havia outra mais bonita que era ver meu pai tdo vivo, tdo meu e de mamae, e nao
da rua, de outras pessoas” (Ampuero, 2022, p. 41). A alegria da narradora se esvai quando ela
se depara com a cadelinha morta, envenenada. Naquela noite, vendo a filha chorar, a mae
finalmente decide contar uma histéria de terror.

A mée tinha uma cachorra, Loba, que havia parido oito filhotes. Todos morreram de
alguma praga, semana ap6s semana. Loba farejava os cantos pela casa a procura dos filhotes, e
“mamae, também muito triste, decidiu ir com sua cachorra para o campo, para a casa da avo,
para atravessar o luto” (Ampuero, 2022, p. 42). Nesse momento, a narrativa se apropria de um
procedimento formal muito presente na literatura fantastica: a transi¢ao espacial, conforme se

nota:

A casa da avé da mamae era um sobrado, de uma madeira tdo velha que ja
estava cinza, do tipo que vocé vé na estrada quando est indo de um lugar para
outro. Mamae se enchia de poesia ao descrevé-la, como a casa de uma avo de
um conto de fadas, mas eu sabia que era uma fantasia. Os lugares onde uma
pessoa foi feliz sempre sdo lembrados como belos. Era, na verdade, a tipica
casa em ruinas dos camponeses da area: opulenta em madeira podre, insetos e
latdo, sem banheiro, dgua ou eletricidade. E onde a avé da maméae morava, ja
sozinha, porque o avé da mamae tinha fugido com outra mulher quando
mamae era crianga. Ai maméae apareceu um dia com sua cadela 6rfd de filhotes
e uma mala (AMPUERO, 2022, p. 42).

Observa Remo Ceserani (2006) que muitas vezes percebemos nos contos fantasticos a
passagem da dimensdo do cotidiano para o inexplicavel ou perturbador. No excerto acima, a
descricdo de uma casa decadente e em ruinas, tomada por madeira podre e insetos, além de
insalubre, nos lembra os antigos castelos mal-assombrados das narrativas géticas, nos quais as
personagens entravam de forma a desvendarem um mistério. Em se tratando de uma narrativa
gue anuncia, logo no primeiro paragrafo, uma possivel imersdo no fantastico, é aceitavel que
se explorem procedimentos formais comuns do género. No entanto, para além de um recurso
estilistico, o que temos é a possibilidade de pensarmos em uma relacdo muito delicada, a relacao
entre avod e neta e a cumplicidade que nasce entre elas, bem como na rede de apoio que nasce a
partir das trés geracdes.

Clarissa Pinkola Estés (2007) afirma que avé seria uma representacdo simbélica da
mulher sabia. Psicanalista junguiana, Estés (2007, p. 18) defende suas ideias por causa de um
principio simples: a mulher sabia consegue enxergar seu eu profundo, ndo a toa que nos mitos
e contos orais os principes podem ter destaque, mas “¢ a velha que tem algo de realmente bom

a dar”. Ainda citando as historias, Estés (2007) nos faz pensar a respeito da dupla formada por
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uma personagem jovenzinha e uma personagem velha, que juntas assumem um tipo de misséo
em que uma “daria a ben¢ao” a outra e assim seguiriam suas vidas de forma corajosa e audaz.

Em “Assobio”, essa cumplicidade entre avo e neta se evidencia logo nos primeiros dias
de hospedagem, a comecar pela propria descricdo da avo: “rechonchuda, alegre e amorosa”
(Ampuero, 2022, p. 43), que permitia que a neta fizesse tudo, desde levantar tarde e colher
flores na praia, comer quando quisesse e montar a égua sem sela, até beber cerveja e fumar
cigarros mentolados, reforcando assim as palavras de Estés (2007, p. 14): “[a] tarefa crucial da
grande mé&e e simplesmente a seguinte, e nada além disto: viver a vida plenamente”. Em meio
a essas digressdes, a narradora comeca a trazer questionamentos mais profundos relacionados
a estrutura patriarcal e que depois sdo ampliados até chegarmos a tematica do conto: a violéncia
psicoldgica.

A narradora conclui, ap6s ouvir a méde dizendo que ela e a avo viviam felizes, se
alimentando da pequena horta, pescando e cagando animais, que elas eram autossuficientes e
que a historia poderia terminar ali, com “mamade, sua avo e a cadela vivendo um matriarcado
feliz e descomplicado, sem espartilho, rompendo a madrugada escura como boca de lobo, sem
eletricidade, sem vizinhos, com risos selvagens [...]” (Ampuero, 2022, p. 43). No entanto, a
mae prossegue e ainda inicia a solicitada historia de terror. Antes, porém, cabem algumas
consideracOes sobre a escrita de Ampuero e sua opcao por trazer a baila uma escrita engajada,
coadunada as questdes femininas e ainda pela voz de narradoras, em sua maioria.

Ao analisar a violéncia na literatura, Jaime Ginzburg (2012) atenta para o fato de que
certos procedimentos sdo recorrentes em narrativas que trazem o tema da violéncia, como
imagens de excesso e intensificacéo, elipses, escolhas lexicais, repertorio de leituras prévias do
leitor, entre outros. Porém, esses elementos ndo entregariam o efeito esperado sem a postura do
narrador, que imbricado com a contextualizac&o histérica, pode fornecer o devido planejamento
sobre literatura e violéncia: “E muito importante a caracterizacdo do narrador, quando se trata
de um conto ou de um romance. O narrador delimita a perspectiva: por meio dele, ficamos
sabendo dos acontecimentos em uma histéria. E dele o angulo pelo qual conhecemos 0s
episodios relatados” (Ginzburg, 2012, p. 30-31).

Ainda trazendo os estudos de Ginzburg (2012, p. 22), devemos observar se 0 narrador
consegue nos trazer a consciéncia critica do que esta ocorrendo e se ele se importa com o que
esta relatando sem frieza ou indiferenca: “Como leitores, somos desafiados a ter senso critico
para ndo aderir a abordagem preconceituosa de legitimagao da agressao exposta pelo narrador.”
De tal monta é a importancia do narrador, para Ginzburg (2012), a ponto de fazer com que a
narrativa ganhe um salto de articulacdo da estética com a ética, principalmente porque muitas
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vezes a vitima ndo tem condigdes de relatar de modo completo o que aconteceu, ou ndao sabe
quem a agrediu, cabendo ao narrador o papel de condutor rumo a verdade dos fatos.

A narradora do conto “Assobio” consegue expor os atos de violéncia de tal forma que o
leitor implicito ndo com muita dificuldade consiga inferir se tratar de violéncia estrutural,
propria dos sistemas patriarcais. Ademais, no conto em analise os atos de violéncia ndo séo
narrados por narradores, mas por uma narradora, marcando assim a escrita de Ampuero.

Nascida no Equador, no ano de 1976, Maria Fernanda Ampuero publicou as coletaneas
Rinha de Galos e Sacrificios humanos em 2018 e 2021, respectivamente. Além de escritora,
é jornalista e mora na Espanha desde o ano de 2005. A coletdnea Rinha de Galos esteve entre
0s 10 livros pelo periddico The New York Times (Barcelona). Considerada pela critica como
uma das escritoras latino-americanas mais importantes dos Gltimos anos, Ampuero possui
trabalhos publicados em inglés, francés, chinés, dinamarqués, aleméao, portugués e italiano.

Sobressaem, nas duas coletaneas de Ampuero, a brutalidade e o horror psicolégico, além
de uma linguagem pontual de forma a criar imagens e sensa¢des intensas, atmosferas opressivas
e tensas. O realismo visceral, a abjecdo e o lado desumano que alguém poderia apresentar. Ao
transformar em linguagem o grotesco e cruel que habita em todos nés, os contos de Ampuero
apontam exatamente para aquilo que se aventou no inicio deste trabalho: os fantasmas que
carregamos ou 0 quao outras pessoas se tornam nossos sacrificios, evidenciando nosso 6dio e
desprezo. Conforme apontado na contracapa de Sacrificios humanos (2022): “Cada historia
que se narra pode ser considerada um grito de cada uma das vitimas desses sacrificios humanos
que acabam por marcar as nossas vidas apos a leitura”, e aqui reafirmamos as observagdes de

Ampuero com as colocacdes de Noél Carroll (1999, p. 31):

[...] embora lugubres e atemorizantes, conseguem seus efeitos apavorantes
explorando fendmenos psicoldgicos, todos eles demasiados humanos.
Correlacionar o horror com a presenca de monstros da-nos uma boa maneira
de distingui-lo do terror, sobretudo do terror enraizado em histdrias de
psicologias anormais. De modo semelhante, ao usar monstros ou outras
entidades sobrenaturais (ou de fic¢do cientifica) como critério de horror, pode-
se separar as historias de horror de exercicios géticos [...] em que sugestdes
de seres de outros mundos eram muitas vezes introduzidas so para serem mais
tarde explicadas de maneira naturalista.

E o0 que se nota no conto “Assobio”. Espera-se que a mée, ao iniciar a histdria de terror,
conte algo relacionado a espectros ou monstros. Até mesmo o recurso do reconto, alinhavado
por um ambiente de mistério e surpresa (comum em narrativas de medo) é utilizado, levando o

leitor a crer que algo inaudito poderia irromper a qualquer momento: “Numa noite tempestuosa,
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daquelas que no campo chamam de pau d’agua, talvez porque pare¢a que a chuva bate no
mundo, a av6é da mamae a advertiu sobre Aquele que assobia” (Ampuero, 2022, p. 43).
Estabelece-se um manejo ficcional muito proprio das narrativas de horror tradicionais
que, ao conjurarem detalhes sinistros como a noite fria, 0 vento cortante, a heroina assustada,
entre outros, mantém o horror sempre a espreita. No conto “Assobio”, colabora para o clima de
medo a propria grafia do pronome “Aquele” em letra maiuscula. A avd apresenta relatos que
aumentam o clima de tensdo e incutem ainda mais temor na mente da neta, que se sente como
a proxima menina a ser atacada por aquele que assobia, uma vez que todas as meninas da regido

que desapareceram, tinham ouvido o assobio:

Mamae se abracou muito a avl e pensou nas meninas desaparecidas, ou seja,
uma sombra negra, amordacada pelas trevas, na noite negra, enquanto as
pessoas que te amam acendem fdsforos para tentar te encontrar até que se
cansam de queimar os dedos com a chama inutil e param de procurar. A avo
da mamae ficou séria e implorou que, se ela ouvisse um assobio, ndo olhasse
pela janela por nada no mundo, que as vezes as meninas olham porque estéo
curiosas, entediadas, sozinhas ou apaixonadas (Ampuero, 2022, p. 44).

Nota-se, no excerto acima, um elemento que nos atrai nesse tipo de histéria e que
Ampuero resgata das antigas tradi¢des rurais: o fascinio que temos em querer desafiar aquilo
gue ndo conhecemos, o0 desejo que temos em seguir o0 sussurro da lareira ou do bosque secreto
(Lovecraft, 2008). Soa paradoxal, mas a mente humana repele e busca o desconhecido. Trata-
se de um movimento pulsional revisto ha anos pelos estudiosos do psiquismo humano: somos
feitos de pulsdes, tanto as pulsdes que nos mantém vivos quanto as pulsdes de morte. Embora
ndo desejemos a morte de forma consciente, ha algo muito biolégico nesse movimento, afinal
nossos primeiros instintos e emocdes foram uma resposta ao ambiente primitivo que nos
rodeava (Lovecraft, 2008).

Resgatar o medo corresponderia a retomada de algo que nos acompanha ha milhdes de
anos e para o qual ndo conseguimos respostas, talvez por isso nos atraia tanto. No reconto
inserido em “Assobio”, a avo alerta a neta para que ela nunca desenvolva curiosidade ou queira
olhar pela janela para saber quem esta fazendo barulho: “— O que acontecesse se eu olhar para
fora? — Perguntou mamée. — Coisas espantosas demais para contar a uma menina, queridinha”
(Ampuero, 2022, p. 44).

O reconto se encerra, a menina retorna para casa (a pedido do pai) e alguns meses ap0s
a avd morre. A narradora prossegue, dizendo que a tristeza profunda que sua méae sentia foi

substituida pela paixdo por um rapaz. Comecam a namorar e uma noite, apds uma briga, o
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namorado sai da casa da moca entre cantadas de pneu e rugidos de motor. Naquela madrugada,
0 MO¢o assobia embaixo da janela da mée da narradora como um pedido de desculpas, mas esta
ndo se aproxima. ApOs muita insisténcia, a moca abre as cortinas e a janela, mas ndo havia
ninguém na rua. Nesse momento, a narradora mostra-se surpresa uma vez que a avo fizera-a
jurar que nunca cederia a um assobio, e aqui citamos José Eduardo Landim (2023, s/p), para
guem a escrita de Ampuero nos assusta ndo por causa dos mortos ou das aparicoes
fantasmagoricas, mas sim por causa dos vivos: “Embora a atmosfera das historias seja
definitivamente de horror, ndo ha em nenhum momento qualquer apari¢do do sobrenatural e do
fantéstico”. Landim (2023, s/p) ainda prossegue ao afirmar que “o perigo, a violéncia e o horror
permanecem sendo algo protagonizado principalmente por aqueles que estéo vivos, auxiliados
pelas estruturas sociais como o machismo, a misoginia e a xenofobia”, que € justamente o que
se evidencia nas Ultimas passagens do conto.

Ap0s a ocorréncia com o namorado, a mée da narradora conhece um homem e um ano
depois se casam. A narrativa toma o ritmo do infodump, com excesso de informacdes, sem
pontuacdo e sem mudanca de paragrafos — ndo exatamente para agilizar a trama, mas para
ressaltar que a mae da narradora estava vivenciando um relacionamento toxico. Tal opg¢éo
estilistica torna-se muito assertiva na medida em que nos informa, de maneira abrupta, que a
mulher viveria muitos anos com alguém que “assobia”, ou seja, ndo seria um fantasma que a
aterrorizaria, mas sim alguém vivo e proximo a ela: seu esposo. O trecho abaixo retoma o que
foi explicado no inicio do conto, quando a narradora, chorosa por causa da cachorrinha que
morreu envenenada, ¢ atendida pela mae, que vendo a filha sofrer resolve lhe contar uma

histdria de terror, conforme reproduz-se:

[...] ela e meu pai se casaram num casamento épico onde todos os camardes
do mundo foram comidos, compraram eletrodomésticos, mudaram para outra
cidade, nasceu uma menina, eles passaram férias na praia, transformaram a
cabega até que se tornaram irreconheciveis para si mesmos, chamaram-se com
nomes inventados e com ruidos em codigo — papai trés assobios agudos,
mamée uma nota cantarolada —, se arrumaram, se odiaram, se amaram
novamente, se tornaram mais velhos e um dia salvaram do abandono uma
cadelinha que morreu poucas horas depois, envenenada com veneno de ratos
(Ampuero, 2022, p. 46).

O que se tem a partir dai é o total aniquilamento de uma mulher que se vé em posicdo
de inferioridade e privacdo perante um homem que desenvolve alcoolismo, que Ihe causa terror,
que a trai com outras mulheres ¢ que enche a casa “de algo toxico, um aterro sanitario. O

comportamento de meu pai consumia todo o oxigénio disponivel e nés duas respirdvamos
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ofegantes, coladas na parede, nos cantos, pequenas doses de algo mortal” (Ampuero, 2022, p.
47).

N&o ha como modular ou hierarquizar a violéncia. Um ato violento, qualquer que seja,
deixa marcas indeléveis na pessoa que o sofre. Sejam agressdes fisicas ou verbais, privar
alguém de algo, ameacar ou chantagear outrem, ridicularizar alguém, enfim, o fato é que a
pessoa esta sendo violada em seus principios basicos: existir, expressar-se e viver de forma
saudavel. No caso da violéncia psicologica, especialmente contra as mulheres, algumas
proposicGes merecem ser levantadas ndo s6 por favorecerem a leitura critica do conto
“Assobio”, mas por refor¢arem, novamente, a escrita de Maria Fernanda Ampuero e das

escritoras sul-americanas que fazem esse tipo de “levante do novo gotico”.

[a] violéncia contra a mulher também é uma causa de sofrimento psiquico e
gue, em muitos casos, as mulheres ndo reconhecem determinados atos como
sendo uma situacdo de violéncia, pois ja se encontram naturalizados no meio
rural. Esse tipo de violéncia tem como pano de fundo as assimetrias de poder
no ambito familiar, assentado em um modelo de sociedade patriarcal
hierarquico. Assim, é imprescindivel conhecer as especificidades do meio
rural e como este se organiza em torno de uma construgéo sociocultural que
define as relacdes entre homens e mulheres para gque se possa compreender as
dimensdes da violéncia a contra a mulher e seus desdobramentos (Leite et al,
2017 apud Carvalho, 2019, p.167).

Ainda que ndo se “categorize” a violéncia contra as mulheres, ha um modus operandi
notado por profissionais que atendem vitimas de violéncia domeéstica: antes de agredir
fisicamente a companheira, o agressor “precisa baixar a autoestima de tal forma que ela tolere
as agressoes” (Miller, 2002, p. 16). Nesse continuum, a vitima entra em uma espécie de
descentramento de si propria, ndo sabendo mais se a “culpa” ¢ dela ou do agressor. Imersa em
um ambiente de medo e pavor, a vitima, ainda que de forma inconsciente, “escamoteia” os atos
violentos do companheiro. Sdo comuns, nos locais de atendimento as mulheres agredidas, falas
do tipo: “Ele estava nervoso, ndo fez porque quis”; “Ele tinha bebido um pouco; se estivesse
sobrio nao o faria”; “Ele tinha razao de ficar chateado, pois o meu vestido nao estava bom”
(Silva et al, 2007, p. 100). A mulher se cala ndo s6 para assegurar sua vida e a vida de seus
filhos, mas porque na maioria das vezes ela ndo consegue se perceber na situacéo de violéncia.
Enfatiza Verardo et al (apud Silva et al, 2007, p. 100) que

Faz parte da propria situacdo de violéncia que a mulher interiorize opinibes
do companheiro sobre si reforcando, ainda mais, sua baixa autoestima,
agravando a situacdo. Outras ndo so interiorizam as opiniées do companheiro,
como absorvem desejos e vontades que a ele pertencem, anulando os seus.

22



Em “Assobio”, ¢ a narradora quem expoe a dor e o rancor pelos quais sua mae passa.
Ela até consegue questionar: “— Por que vocé ndo grita, mamé&e? Por que vocé ndo 0 manda a
merda? Por que vocé ndo envenena a comida dele? [...] Por que vocé ndo pede o divorcio, mae?
[...] Nunca fiz essas perguntas. Eles continuaram juntos” (Ampuero, 2022, p. 47), porém
também o faz de forma interiorizada, enviesada, comprovando a triste realidade de que em uma
casa com um pai alcOolatra e agressor, todas as pessoas se calam e se anulam.

Por fim, a total anulacdo da mulher se evidencia no ultimo parédgrafo do conto, quando

0 marido, ja totalmente devastado por um cancer terminal, é cuidado pela esposa:

Cuidou dele até seu ultimo dia e chorou por ele no velério. Eu ndo quis
formular as perguntas que fariam minha mée se envergonhar de toda a sua
vida, de dar o lado direito da cama e o melhor pedaco de peru —a carne branca
em pequenos filés — ao seu carrasco, da confusdo de seu amor-proprio, de sua
condicdo de mulher miseravel e prisioneira, de seu siléncio por medo de que
meu pai a abandonasse, um siléncio brutal, como uma enorme mao de carrasco
gue cobre seu nariz e a boca enquanto assobia (Ampuero, 2022, p. 47).

Sob uma perspectiva psicanalitica (Maron, 2023, p. 26), “o lugar de escuta de um ser
humano é outro ser humano. [...]. Muitas palavras ndo-ditas ganham dores fisicas”. Para além
da violéncia, das agressdes e humilhagdes, o conto nos mostra que uma das piores violagdes é
retirar de alguém a palavra. A palavra nos leva ao ato e o ato nos leva a procura de ajuda. A
mulher se cala, ndo recorre a ninguém, ndo procura assisténcia psicolédgica ou legalizada. Ela
ndo consegue levar sua palavra até uma delegacia especializada, ao passo que o marido assobia
até nos momentos derradeiros. Estranhamente, a profecia da avé se concretiza quando havia
feito o alerta para a neta nunca dar ouvidos a um assobio, comprovando assim a escrita de
Ampuero: o horror nem sempre estd nos monstros. Muitas vezes dentro de nds, nos nossos

fantasmas internos, no nosso silenciamento.
3. CONSIDERACOES FINAIS

Do seculo XVIII ao século XXI, a escrita feminina que resgata o horror traz
protagonistas ansiosas por mostrarem seu lugar, sua voz e identidade. Tentou-se comprovar

neste trabalho que a literatura de horror pode denunciar as mazelas das mulheres

contemporaneas: “Assim como as criangas precisam de historias para se compreender e se
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constituir, as mulheres também se beneficiam das narrativas de ficcdo para tracar sua propria
identidade” (Corso; Corso, 2011, p. 87).

Maria Fernanda Ampuero inscreve-se no hall de escritoras muito preocupadas ndo em
justificar a passividade feminina, mas em potencializar as escabrosidades as quais as mulheres
sdo submetidas. Cada escritora latino-americana, a seu modo (e sob vieses diferentes), traz a
tona personagens com seus traumas e medos, cabendo a nés, leitoras e leitores, lidarmos com
dores que também podem ser as nossas, e aqui enaltecemos o papel da literatura. Por meio do
discurso literario, muitas escritoras conseguem contar histérias de mulheres dominadas,
confinadas e encarceradas no espaco doméstico, vitimas de agressdo fisica e psicoldgica.
Provavelmente a arte literaria ndo conterd atos violentos, mas pode mobilizar discursos,
posicdes narratoldgicas, exemplos, relatos e ideias para a “constitui¢do de orientagdes éticas
individuais e coletivas” (Ginzburg, 2012, p. 106).

Pode-se dizer que falar sobre recalques, pelas vias da tessitura literaria, abre frestas ha
muito tempo vedadas pela ideologia patriarcal. Através da leitura de uma narrativa que traz
forte maquinario gotico, escrita por uma mulher e retratando angustias de tantas outras, vemos
que é possivel retomar o lugar discursivo feminino, bem como falar sobre o medo, ressignifica-
lo, I&-1o melhor e assim nos lermos melhor, conforme visto apos a leitura do conto “Assobio”.

Finalizamos com Gerda Lerner ao defender que fugir do pensamento patriarcal significa
criticar pressupostos e valores de ordem, superar e atacar resisténcia sedimentada, ser critica
quanto ao proprio pensamento (muitas vezes moldado na tradi¢do patriarcal), em suma: “O
pressuposto basico deve ser que é inconcebivel para qualquer coisa ocorrer no mundo sem que
as mulheres estejam envolvidas, exceto se tiverem sido impedidas de participar por meio de
coergdo e repressao” (Lerner, 2019, p. 279). Nao se trata de um movimento simples e rapido.
Talvez virdo muitas geragdes para construcdo de um mundo livre do pensamento patriarcal,
mais humano e menos melancolico.

Podemos dirimir esse pensamento arraigado ao fomentarmos debates e discussdes a
partir da leitura literaria. Ainda que a literatura ndo forneca uma solucao objetiva para a questdo
da violéncia contra as mulheres, sabemos que falar sobre, exteriorizar o recalque e resgatar
historias como a da moga que ouviu um assobio e tantas outras, pode servir como exemplo,
afinal ver-se na historia de outra pessoa mobiliza o primeiro ato de coragem que é o de falar.

Conclui-se que a literatura gética aponta para o fato do qudo devastador é guardar e
“alimentar” uma ferida por varios anos. Nao resta divida de que o trabalho terap&utico, com
profissionais qualificados, pode resgatar mentes presas a doenca e fornecer o devido tratamento
as chagas ha anos ndo cicatrizadas. O trauma fere. Ainda que as artes, e em especial a literatura,
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n&o nos leve a cura, ao menos nos possibilita refletir sobre as dores de personagens que podem

ser as nossas dores, afinal “O poema sabe mais que o poeta” (Bellemin-Noél, 1978, p.13).
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CONFIGURACOES IDENTITARIAS DA VAMPIRA NEGRA EM FLEDGLING, DE
OCTAVIA E. BUTLER

Alexander Meireles da Silva (UFCAT)!
Jucélia de Oliveira Martins (UFCAT)?

Em decorréncia das transformagdes socioculturais surgidas nas Ultimas décadas do
século XX, caracterizadas pela contestacdo do discurso dominante patriarcal, branco e cristéo,
escritores e escritoras pertencentes a grupos minoritarios diversos nos Estados Unidos da
América vém buscando expandir os limites da literatura por meio do emprego de formas
literarias ndo candnicas, dentre as quais as principais vertentes do modo fantéastico — Fantasia,
Horror e Ficgdo Cientifica - se destacam. Neste cenario, vozes negras como Samuel R. Delany
Jr., Steven Barnes, Charles R. Saunders, Octavia E. Butler e Nalo Hopkinson vem utilizando a
expressdo romanesca conhecida como Ficcdo Cientifica (FC) para criticar a visdo da sociedade
branca em relagdo aos afro-americanos.

Na posicdo de uma das mais influentes representantes da ficcdo especulativa afro-
americana contemporanea, mesmo apés a sua morte em 2006, Octavia E. Butler trabalhou em
seus contos e romances as convencdes e tematicas da ficcdo cientifica para demonstrar as
configurac@es da identidade afro-americana feminina na pés-modernidade. De forma a refletir
sobre esta construcdo identitaria, este trabalho investiga como a ficcao especulativa de Butler
expbe e subverte normas de género e etnia, além dos proprios limites da FC com outras
expressdes romanescas, por meio do personagem do vampiro.

Para isso, primeiro, sera discutido como a Ciéncia e sua atitude discriminatéria em
relacdo ao povo negro se tornou institucionalizada na cultura ocidental moderna. Apds isso,
esta pesquisa examina a influéncia desta ideologia sobre a narrativa da ficgdo cientifica.
Finalmente, o trabalho analisa como a cria¢do de Butler de uma identidade afro-americana pos-
moderna no romance Fledgling (2005) se coloca como uma critica as representacdes
dominantes de género e etnia.

Os triunfos do progresso durante o Iluminismo e a Revolugéo Industrial mudaram a face
da sociedade europeia. A ciéncia foi elevada a condicdo de instrumento utdpico que levaria a

humanidade a uma nova Era de Ouro (Silva, 2003, p. 5). Em alinhamento a este quadro,
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politicas de classe e o crescente desenvolvimento da classe burguesa criaram novas sociedades
e organizagBes cientificas tanto na Europa quanto nos Estados Unidos da América. Esses
espacos elitistas de debate estabeleceram uma representacéo institucional para a ciéncia com
sentido, funcdo e, principalmente, interesses especificos. Conforme Stepan e Gilman atestam:
“A ciéncia como forma de conhecimento se destacou dentre os outros sistemas de saber, no
processo, as dicotomias entre o puro e 0 impuro, o racional e o irracional, o objetivo e 0
subjetivo, o duro e o suave, o macho e a fémea, foram imbuidas de naturalidade” (Stepan;
Gilma, 1991, p. 89, traducéo do autor).

Neste contexto, como destacado por Alexander Meireles da Silva em Sobrevivendo no
inferno: contranarrativas utopicas nas distopias de Margaret Atwood e Octavia E. Butler (2003)
se a ciéncia era o produto de mentes (brancas) masculinas que alegavam imparcialidade critica
e objetividade, o impuro, o irracional, o subjetivo e o suave, tornaram-se automaticamente
atribuidos as mulheres, negros e demais grupos minoritéarios e classes sociais que diferiam do
grupo caucasiano dominante. O resultado dessa dicotomia foi um abismo social entre a dita
‘alta’ cultura, incorporada pelos homens de conhecimento, e a cultura popular representada
pelas mulheres e outras minorias. A ciéncia, com seus procedimentos e vocabularios
especificos, propagava ideias que sO poderiam ser contestados por aqueles que possuiam
conhecimento académico. Apenas 0 cientista treinado era capaz de falar coerente e
legitimamente sobre os assuntos cientificos. Dessa maneira, textos cientificos escritos por
mulheres ou outras minorias eram recusados ou desconsiderados por terem suas origens fora do
circulo dos especialistas cientificos.

De fato, analisando a representacdo feminina em locais de discussdo de ideias ao longo
da historia da humanidade, em especial no ocidente, Carole E. Boyce Davies menciona: “Os
espacos publicos para oratoria tém sido geralmente identificados com paradigmas de
masculinidade, discurso racional, auséncia de emocdo, desenvolvimento de argumentos
logicos, controle de representacao e assim por diante” (Davies; Leslie, 1999, p. 4, traducao do
autor). A falta de um espaco onde suas vozes pudessem ser ouvidas, somada a continua
exposicdo a propaganda cientifica, acarretou em um pernicioso efeito para esses grupos: a
‘internalizacao’, tanto por mulheres quanto por minorias raciais, dos termos negativos € normas
do discurso dominante a respeito deles mesmos.

Isto quer dizer que, apds séculos de continua exposicao as ideias racistas e machistas,
muitas mulheres e negros aceitaram os estere6tipos veiculados nas opinides cientificas criadas
pelo discurso dominante, esteredtipos estes que afetaram a construgédo de percepgéo da prépria
identidade. Esse processo psicoldgico de aceitacdo do discurso dominante sobre alteridade e
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desvio da norma tornou-se parte integrante da psique de mulheres e grupos minoritarios ao
longo do século XX. Testemunho que atesta a penetracao e efeito dessa construcdo é dado pela
escritora afro-americana Octavia E. Butler. Na reproducdo de parte de uma conversa com sua
tia nos anos da década de 1960 sobre seu desejo de se tornar uma escritora ao crescer, Butler
diz:

“Quero ser uma escritora quando crescer”, eu disse /.../ “Querida... Negros
nao podem ser escritores”. “Por que nao?” “Eles simplesmente ndo podem”.
Eu era mais irredutivel quando nédo sabia sobre o que eu estava falando. Nos
meus treze anos de vida, eu nunca havia lido uma palavra impressa que eu
soubesse ter sido escrita por uma pessoa negra. Minha tia era uma mulher
adulta. Ela sabia mais do que eu. E se ela estivesse certa? (Butler, 1996, p.
127, traducéo do autor).

O comentario da tia de Butler mostra como uma ideologia que considerava a pessoa
negra um ser inferior em relacdo ao branco foi absorvida por esse grupo. Longe de ter sido um
processo rapido, a internalizacdo de tais valores foi o resultado de uma penetracdo gradual do
discurso cientifico em varias areas da experiéncia humana, tais como no pensamento politico,
na filosofia, na literatura e em outras artes (Du Bois, 2000, p. 17-23), uma influéncia que
também pode ser percebida como central no processo de ascensdo da FC. A representagdo do
‘outro’ vive no centro da estrutura da ficcao cientifica. Como Adam Roberts enfatiza, “... a
principal funcdo simbdlica do novum da FC é precisamente a representacdo do encontro com a
diferenca, otherness, alteridade” (2000, p. 25, tradu¢ao do autor). Este padrdo ja podia ser
observado desde a ascensdo da ficcao cientifica como género na Europa de fins do século X1X
nos romances cientificos de H. G. Wells.

A amplitude da fundacdo de sociedades de conhecimento e publicacdes profissionais
durante o periodo vitoriano conferiram a ciéncia um carater de importancia que fascinava o
publico além das esferas académicas. A procura por informacg6es simplificadas dos fenbmenos
naturais e teorias cientificas por parte da classe média indicava uma necessidade de atendimento
que nado poderia passar desapercebida por escritores e editores. O “Romance Cientifico” (Clute,
1995, p. 114), nome usado para designar os romances de H. G. Wells baseados na extrapolagao
do conhecimento cientifico da época, foi uma tentativa de atender essa demanda que
representava 0s investimentos da classe média em seu proprio futuro. O cientista, a
incorporacdo desse pensamento, pertencia a essa classe da sociedade que esperava ganhar poder
e influéncia através de seus esforcos e iniciativas. Ele era geralmente representado por Wells

como um ser altruista em varias obras, tais como A Maquina do Tempo (1895), A Ilha do Dr.
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Moreau (1896), A Guerra dos Mundos (1898) e Os Primeiros Homens na Lua (1901). O
proprio Wells, um ex-estudante de ciéncia, se via como o profeta de uma ‘Conspiragdo Aberta’
de cientistas (homens), técnicos e industriais que iriam governar pacificamente o mundo
(Parrinder, 1979, p. 70).

E importante mencionar aqui que Wells realmente acreditava na imparcialidade
ideologica da ciéncia e da tecnologia. De fato, em todos os seus trabalhos literarios, ele culpava
outros fatores tais como a economia ou a politica pelo potencial destrutivo do poder do
conhecimento (Baker, 1990, p. 38). Por essa razdo Wells ndo estava consciente de que seus
préprios trabalhos sustentavam e promoviam discriminacfes de etnia e género. Essa mesma
situacdo encontra outro exemplo com o ex-professor de Wells e brilhante cientista vitoriano
Thomas H. Huxley. Ao comentar sobre a situacdo dos negros nos Estados Unidos em relacéo

aos brancos, Huxley defendeu que:

Nenhum homem racional, familiarizado com os fatos, pode negar que o Negro
é inerentemente inferior. Consequentemente, sera simplesmente incrivel que,
guando todas as suas desvantagens forem removidas, e nosso parente prognato
tiver condi¢des e nenhum favor, assim como também nenhum opressor, ele
sera capaz de competir com sucesso com seu rival de maior cérebro e menor
mandibula [o homem branco], em uma competicdo que devera ser levada
pelos pensamentos e ndo por mordidas (Fredrickon, 1971. p. 235, traducédo do
autor).

Deve-se salientar que Huxley, da mesma forma que Wells, sempre foi um ardente
defensor da liberdade de pensamento como meio para a evolucdo da espécie humana. Seu
comentério sobre a anatomia dos negros americanos, inteiramente alicergado na visao cientifica
da época (Fredrickon, 1971. p. 71-96) exemplifica como as crencas sobre uma suposta
superioridade da raga caucasiana (masculina) em detrimento das demais estavam sedimentadas
nas mentes da época. O romance cientifico europeu do século XIX, especialmente na Inglaterra
(H. G. Wells) e na Franca (Julio Verne), foi moldado por muitos dos principios compartilhados
por Huxley na citacdo acima. Essas ideias iriam ser desenvolvidas nas formulas e convengdes
literérias que caracterizaram a ficcao cientifica do outro lado do Oceano Atlantico, nos Estados
Unidos da América nas primeiras décadas do século XX.

Nos primeiros anos da ficcdo cientifica norte-americana as diferencas desse ‘outro’-
fossem essas culturais, sexuais, étnicas, politicas e ideoldgicas - foram aglutinadas em uma
representacdo de uma caricatura do mal de cor - um ser violento e predador que ameacava a
ordem (branca) (Augusto, 1977, p. 189). Durante os anos de 1930 e 1940 o Oriente foi a fonte

de fascinacdo e medo (Pastoureau, 2019, p. 184).
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Assim, ao despertar de sua animacao suspensa no seculo XXV, o herdi espacial Buck
Rogers descobre que a América esta sob o dominio de uma raga asiatica. Da mesma forma,
Flash Gordon estava sempre em prontiddo para lutar contra as artimanhas de Ming, o
Impiedoso, o imperador com fei¢Bes asiaticas do planeta Mongo. Neste sentido, a frequente
representacdo desses herdis como tberménner refletia as caracteristicas basicas do leitor de FC
durante esse periodo: homem, branco, heterossexual, classe média e de bom nivel educacional
(Amis, 1960, p.50).

Ja nos fins dos anos de 1940 e durante a década de 1950, o inimigo era 0 ateu comunista
vermelho que poderia se infiltrar nos pacatos lares da América e corromper seu estilo de vida .
Mas se o ‘outro’ era incorporado na FC americana como um personagem de cor, ¢ relevante
analisar como o principal grupo de cor nos Estados Unidos, o0 negro, era visto pelo género.
Tendo tido sua representatividade negada como cidadédos e até mesmo como seres humanos, a
historia do povo negro dentro do campo da ficcdo cientifica foi ao longo de décadas marcada
pela invisibilidade e pelo preconceito.

Até fins do século XX ndo era surpresa constatar o diminuto nimero de escritores negros
de ficcdo cientifica nos Estados Unidos. Certamente ninguém que olhasse o mundo idealizado
nas narrativas de FC nas décadas de 1930 a 1950 poderia ter alguma duvida de que o género
ndo era simplesmente destinado a ser lido ou escrito pelos desprovidos de expressédo social
(Thomas, 2000, p. xi). A ficcdo cientifica dos Estados Unidos, a forma dominante do género,
era sobre as pessoas que possuiam o0 mundo ou que estavam se preparando para tanto. As tipicas
aventuras espaciais confirmavam essa visdo: um brilhante jovem inventor aterrissa em um
planeta, extasia ou domina os alienigenas com sua ciéncia e sabedoria, e planta sua bandeira
nesse mundo, agora credenciado a participar de alguma confederacdo de planetas. N&o era
definitivamente uma visao criada com leitores e leitoras negros em mente, visto que, para este
grupo social, sua historia foi marcada pelo simbolo da sobrevivéncia.

Na sua 2° edicdo, o Novo Dicionario da Lingua Portuguesa, de Aurélio Buarque de
Holanda Ferreira trazia as seguintes defini¢des para o verbete “sobreviver”: 1. continuar a viver,
a ser, a existir. 2. continuar a viver, a ser, a existir, depois de outras pessoas ou de outras coisas.
3. Escapar, resistir (Ferreira, 1986, p. 1601). Em todas as possibilidades destacadas, encontra-
se presente o conceito de persisténcia, superacao de seus proprios limites diante de condicbes
ou situacGes adversas. Extrapolando a limitacdo estabelecida pela definicdo, porém ha
implicitamente vérias interpretacdes que ddo um novo sentido a esse vocabulo.

Se ha um sobrevivente ele ¢, antes de tudo, um vencedor, independente da maneira ou
dos meios pelos quais sua sobrevivéncia foi alcancada, visto que outros pereceram ou
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fracassaram diante do mesmo elemento. Mais ainda, se uma pessoa sobreviveu, ela tem algo a
contar. Ela se torna entdo um segundo ponto de vista, um narrador com um discurso diferente
daquele que talvez tenha se tornado o dominante apds o evento que criou a figura do
sobrevivente. Além disso, quem sobrevive se apresenta como uma alternativa bem-sucedida
que possui uma linha de a¢do ou comportamento que pode vir a ser seguida por aqueles que
algum dia estejam na mesma situagéao.

O sobrevivente €, pois, um exemplo. Exceto em casos onde ideologias ndo estdo
envolvidas, como em desastres e pestes, a simples existéncia daquele que sobrevive também se
torna uma ameacga a quem provocou sua situacdo, uma lembranga viva de algo que a ordem
dominante objetiva ser apagado, escondido, suplantado. O sobrevivente € um rebelde cuja
presenca traz sempre o fantasma de outra possibilidade que pode ou nédo voltar a se estabelecer.
Por fim, ‘sobreviver’ ¢ etimologicamente viver além, viver sobre o viver, onde simbolicamente
se pode ler ato de superar a prépria vida, ir além em realizacbes e feitos e encarar as
consequéncias por isso.

Vencedor, narrador, exemplo, subversor; todas essas leituras do sobrevivente estdo
presentes em diversas obras dos primérdios da literatura afro-americana, tais como The
Narrative of the Life of Frederick Douglas (1845), Narratives of the Sufferings of Lewis
and Milton Clarke (1846), The Life of Josiah Henson (1849) e Twenty Years a Slave (1853)
de Solomon Northrup. Tal padrdo reforca a analise de Bernard W. Bell sobre os temas e formas
do romance afro-americano expostas em The Afro-American Novel and Its Traditions
(1987), no qual constata-se que o simbolo da sobrevivéncia se apresenta sob diferentes formas

e versoes:

Uma tragicdmica visdo da vida, um perseverante apego a realidade, uma
extraordinaria fé no poder redentor do sofrimento e da paciéncia /.../ e as
resisténcias a dominacdo de classe, cor e género, sao as maiores fontes de
tensdo nos temas e formas do romance afro-americano (Bell, 1987, p. 20,
traducéo do autor).

Sobrevivéncia para os afro-americanos significa, portanto, recordar sempre o legado da
escravidao; um legado formado pela esperanca da liberdade, tentativas de fuga, resisténcia aos
maus tratos e ado¢do de uma religido estranha as suas praticas culturais, entre outras
manifestacdes. Diante deste cenario, 0s negros precisaram se adaptar a um novo continente para
sobreviver. Os afro-americanos desenvolveram um comportamento ambiguo e por vezes

conivente com a ordem dominante, que revelava uma posicao dubia em relacéo a sua sociedade
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e aos seus proprios ideais. Sobre esta situagdo o sociélogo norte-americano W. E. B. Du Bois

observou que:

E uma peculiar sensacdo esta dupla consciéncia, /.../ Ele sempre sente sua
duplicidade, - uma americana, uma negra; duas almas; dois pensamentos, duas
irreconcilidveis lutas; dois ideais guerreando em um corpo negro, cuja
persistente forca sozinha evita que esse se despedace (Bell 1987: 12, traducéo
do autor).

O afro-americano €, assim, uma fusao de sua identidade ancestral e das experiéncias do
Novo Mundo. Marcada por essa tensdo entre dois mundos, a literatura afro-americana floresceu
através de narrativas de escravos, historias de sobrevivéncias, fabulas (trickster tales), oratorias
e sermdes. Como um dos elementos em comum a todas essas formas existe um protagonista,
de impulsos messianicos ou apocalipticos, sendo vitima de restri¢do fisica ou psicologica que,
motivado por algum tipo de visdo, luta ou se rebela na busca de reforma social ou
autorrealizag&o.

Essa limitacéo e consequente busca por liberdade alcangaram expressédo social nos anos
de 1960 e 1970 na América com 0 movimento por direitos civis dos negros, que acabou também
por influenciar a luta das mulheres por direitos iguais. Nessa ligacdo entre literatura afro-
americana e feminismo, nota-se a presenca da posicao da vitima.

No romance Fledgling podemos ver como essa vitima na Literatura Afro-Americana e
no Feminismo toma a multiplicidade de olhares, o sincretismo, a miscigenacéo e o hibridismo
como estratégia de formacdo identitaria que reflete o cenario pos-moderno de questionamento
da artificialidade de papéis sociais entre brancos e negros, homens e mulheres também apontado
por Meihy: “Modernamente, no mundo globalizado, novos problemas tém atingido a
estabilidade do conceito de identidade, o que leva a duas alternativas possiveis: a
‘multiplicidade de identidades’ ou a ‘negociagdo de identidades” (Meihy, 2005, p. 86).

Mesclando a temética da manipulacdo genética caracteristica da ficcdo cientifica,
presente nas origens desta vertente romanesca desde Frankenstein (1818), de Mary Shelley,
com a personagem do vampiro, tradicionalmente associada ao gético (Silva, 2012b, p.12),
Fledgling se inicia com a narrativa em primeira pessoa de uma menina vampira negra de nome
Shori, que desperta nua e cega em uma caverna, sem qualquer conhecimento sobre quem ela e
sofrendo profundas dores devido a varias queimaduras: “Eu despertei para a escuriddo. Estava
com fome — faminta! — e estava com dor. N&o havia nada em meu mundo além de fome e dor,
nenhuma outra pessoa, nenhum outro tempo, nenhum outro sentimento” (Butler, 2007, p. 1,

traducédo do autor). Desde a abertura do romance, o leitor e leitora se deparam com uma releitura
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p6s-moderna do tema do vampirismo em Fledgling (2005) para criticar conceitos construidos
e perpetuados historicamente pelo discurso dominante no ocidente em relagdo a questdo de
género e etnia. Dentre outras vertentes romanescas, este discurso também se fez presente na
literatura gotica corrente nos séculos XVl e X1X, na qual personagens femininas e/ou oriundos
de culturas marginais foram tradicionalmente representadas como seres ora passiveis ora
demonizados, moldando assim a postura dos leitores e, principalmente, das leitoras da época
diante de tais questdes.

Sobre a problematica do género, por exemplo, como destaca Alison Milbank a respeito

da estreita ligagdo das mulheres com o gotico:

...alguns de seus primeiros e mais celebrados praticantes foram mulheres, /.../
e muitas narrativas goticas apareceram pela primeira vez nas paginas de
revistas como The Lady’s Magazine. Os periodicos femininos também
encorajaram submissGes de suas leitoras e desta forma foi estabelecida uma
reciprocidade de leitura e escrita do gotico (1998, p. 53, tradugéo do autor).

Dentro deste quadro, independente de leituras criticas nas quais a subversdo do gotico é
tomada como uma estratégia ideoldgica de oferta de transgressao momentanea e posterior
restauracdo da ordem (Botting, 1996, p. 7), ou que apontam esta literatura como a exposicao da
domesticidade familiar através da técnica do estranhamento (Punter, 1980, p. 97), a
representacdo do feminino sempre se constituiu um dos aspectos centrais da literatura gotica.

Este fato explica a apropriacdo desta vertente do modo fantastico principalmente por
escritoras comumente vinculadas ao pds-Modernismo, tais como Angela Carter, Margaret
Atwood e Anne Sexton, que buscam em suas obras revisitar e/ou desconstruir elementos do
gotico no que se refere ao género. A semelhanca destas escritoras, Octavia E. Butler apresenta
em Fledgling sua incursdo na literatura gética, marcando através da vampira Shori suas
consideracfes sobre o discurso contra o feminino. Mais do que isso, porém, a partir da sua
posicdo como principal nome da literatura especulativa afro-americana feminina, Butler
também tece em seu romance sobre sua vampira negra uma critica ao espa¢o marginalizado
ainda ocupado pela mulher negra na sociedade contemporénea (Silva, 20123, p. 12).

O vampiro é gotico par exellence e, como tal, € marcado por uma ambigua condicéao
entre a vida e a morte, 0 passado e 0 presente. Mas, como a propria evolucdo do mito e da
literatura que cerca esta criatura aponta, é principalmente na ambiguidade entre 0 masculino e
o feminino do vampiro que se percebe mais claramente a ameaga representada por este

personagem.
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“As mulheres na literatura escrita por homens sdo na maior parte das vezes vistas como
‘outro’, como objetos, de interesse somente na medida em que elas servem aos ou destoam dos
objetivos do protagonista homem” (Donovan, 1983, p. 212). A observagdo de Josephine
Donovan sobre a representacdo literaria feminina do inicio do século XX até os anos da década
de 1970 também pode ser constatada ao longo de toda a historia da cultura ocidental. A historia
da literatura de vampiros reflete essa ideologia dominante ao mostrar 0 dominio de personagens
masculinos como Lord Ruthven (“O vampiro” /1819), Varney (Varney o vampiro /1847),
Dréacula (Dréacula /1897), Lestat de Lioncourt (Entrevista com o vampiro /1976), St. Germain
(Hotel Transylvania /1978) e, mais recentemente, Edward Cullen (Crepusculo /2005), dentre
varios outros. Além disso, a existéncia da vampira negra Shori se constitui um exemplo da
apropriacdo pds-moderna, empreendida por escritores e escritoras marginais, de géneros e
personagens tradicionalmente vinculados a literatura goética Europa branca, evidenciando,
neste caso, a quase auséncia de narrativas de vampiros negros. Sobre esta escassez, destaque
para o conto “O vampiro negro; uma lenda de Sao Domingos” (1819), de Uriah Derick D’ Arcy,
pseuddnimo do escritor e poeta norte-americano Robert Charles Sands e publicado no jornal
The Knickerbocker. Tem-se aqui a exploracdo da visdo dos Estados Unidos em relagéo ao
Haiti como uma terra exdética de cultura africana e francesa que persistiria até as primeiras
décadas do século XX. Mesmo apds deixar de ser chamada de Sdo Domingos em 1804, o Haiti
continuou a ser chamado como tal pela imprensa da América (Sena; Ferreira, 2024, p. 188). No
entanto, longe de uma excecdo literéria, a protagonista de Fledgling, se coloca como uma ponte
entre a Literatura e 0 Mito, sendo uma personagem através da qual pode se perceber tanto os
motivos dos primeiros registros sobre as criaturas femininas da noite chamadas vampiros,
quanto o discurso patriarcal contra a mulher (Silva, 20123, p. 6).

Enquanto seu acelerado metabolismo vampirico cura seu corpo, mas nao a sua memdria,
ela deixa a caverna e, gradativamente, entra em contato com humanos e vampiros que a ajudam
a aprender sobre a sua identidade. Shori, como ela e o publico leitor descobrem, é de fato um
vampiro com partes de DNA humano, resultante de um experimento genético com o objetivo

de permitir que os vampiros possam ter tolerancia a luz do sol:

Alguns de nds tentamos por séculos encontrar maneiras de sermos menos
vulneraveis durante o dia. Shori é 0 nosso Ultimo e mais bem-sucedido esfor¢o
nesta direcdo. Ela também é, através de engenharia genética, parte humana. Ja
estdvamos testando engenharia genética bem antes da humanidade descobrir
como fazer isso — antes mesmo dela sequer aprender que isso era possivel
(Butler, 2007, p. 66, traducdo do autor).
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Em Fledgling, os vampiros chamam a si mesmos de ‘Ina’, uma espécie separada dos
humanos que, ao contrario do que o folclore narra, dentre outras coisas, ndo pode tornar
humanos em vampiros. Sua biologia faz também com que eles envelhecam de forma mais lenta
gue os humanos. Esta personagem recebeu DNA humano de uma mulher negra, e a melanina
adicional conseguida por esta acdo faz sua pele ser muito menos vulneravel a luz solar que
outros Ina, cuja pela é branca.

Eventualmente, Shori descobre que ela escapou por pouco do ataque que vitimou sua
familia; ataque este perpetrado por outra familia Ina que se opde a miscigenagdo entre DNA
Ina e humano, atitude esta que permite com que Butler explore o tema do racismo e da violéncia
contra a populacdo negra. Apenas ap6s descobrir a razdo deste ataque € que Shori consegue
planejar estratégias para deter seus inimigos. Ao final do romance, seus inimigos sao julgados
e condenados pelo conselho Ina.

Através do romance € narrado como Shori adquire conhecimento e controle sobre sua
natureza Ina. Tal aspecto se torna mais evidente na histdria quando ela se relaciona com outras
pessoas, criando uma comunidade de simbiontes humanos, ou seja, pessoas que se tornaram
viciadas com a saliva dos Ina, expelidas no ato da mordida, mas que também possuem um
relacionamento sentimental com os Ina. E importante mencionar neste ponto que o que se nota
ao longo da narrativa de Fledgling é a énfase dada por Butler sobre a importancia de uma
comunidade, de um grupo. Como a escritora afro-americana reforca sobre este traco em sua

escrita, também presente no romance pos-apocaliptico A parabola do semeador (1993):

..Eu ndo tento criar comunidades; eu sempre automaticamente crio
comunidades. Isto tem a ver com a maneira que eu tenho vivido. /.../ Eu
sempre vivi em grupos de pessoas que encontraram maneiras de conviverem
juntas mesmo se elas ndo gostavam muito uma da outra, 0 que era
frequentemente o caso. /.../ Todos os meus personagens ou estio em uma
comunidade como Lauren em A parabola do semeador, ou eles criam uma;
ela faz isso, também. Meu proprio sentimento é que os seres humanos
precisam viver desse jeito e nés muito frequentemente ndo o fazemos. (Apud
Mehafy; Keating, 2001, traducdo do autor)

Neste contexto, Butler usa a ligacdo entre vampiros € humanos apresentada no romance
para desconstruir as relacdes de poder binarias e maniqueistas entre homens e mulheres, brancos
e negros presente na cultura ocidental.

Em Fledgling esta proposta estd representada inicialmente no relacionamento
desenvolvido entre Shori, que aparenta ter 10 anos de idade, e Wright Hamlin, um homem

branco na casa dos 20 anos.
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Apo0s encontra-la em péssimo estado vagando na estrada e ser mordido pela vampira na
tentativa de leva-la ao hospital, Wright passa a obedecer Shori e é persuadido pela mesma a
leva-la a sua cabana. Uma vez na casa, Butler descreve uma das cenas mais perturbadoras do
romance na forma da cena de sexo entre a aparentemente fragil menina negra, que aparenta ter
10 anos, e um homem branco. No entanto, a partir de um tema comum na Literatura Afro-
Americana — 0 abuso sexual da mulher negra pelo patriarcado branco (Silva, 2003, p. 89) -
Butler revela um recorrente tema em sua obra enquanto produto cultural pés-moderno no que
se refere a romper e a subverter a expectativa do leitor em relacdo a questdes de género e etnia.

A cena, que na superficie mostra a opressdo branca e masculina contra 0 negro e o
feminino, trata na verdade de uma reversao de poder, na qual Shori se descobre uma vampira
de 53 anos que é muito mais rapida e forte que os humanos e que pode domina-los por meio de
sua saliva. Diante do nitido desconforto de Wright com a possibilidade de se relacionar
sexualmente com o que ele pensa ser uma crianga, Shori afirma: “Eu sou velha o suficiente para
fazer sexo com vocé, se vocé quiser. [...] Eu acho que vocé deveria [...] N&o, isto ndo esta certo.
Quero dizer que eu acho que vocé tem a liberdade para fazé-lo, caso queira” (Butler, 2007, p.
21, traducéo do autor). A unido entre vampiros e humanos trabalhada por Butler em Fledgling,
todavia, ndo significa que o romance ofereca apenas um quadro especulativo de como seria a
sociedade caso as mulheres dominassem 0s homens ou 0s negros exercessem poder sobre 0s
brancos. De fato, ele desconstroi relagdes binarias de poder a medida que descreve a familia de
simbiontes de Shori e o processo de formacéao desse vinculo.

Ao se analisar a ligagéo entre a vampira e os humanos com os quais ela tem contato se
pode perceber que a despeito da clara superioridade de poder por parte de Shori, sua condicdo
como alguém sem memodria, faz com que ela estabeleca sua relacdo de dominio em termos de
alguém em busca de uma identidade. Essa busca se inicia no come¢o do romance quando Shori
consegue se refugiar do ataque que quase a matou e, posteriormente, acorda em uma caverna
coberta de cicatrizes que logo se curam, mas que a deixam com amnésia.

Aqui novamente o fantastico é usado como uma referéncia intertextual a estratégias
narrativas da Literatura Afro-Americana que frequentemente usa a cicatriz como simbolo para
os traumas profundos deixados em vitimas de violéncia racial. Ao ouvir de Wright que Shori
se curou completamente de suas cicatrizes, losef, pai da vampira, retruca: “Menos a de conhecer
a si mesma e seu povo. Eu chamaria isso de uma grande cicatriz. Infelizmente ndo € uma que
saibamos como curar” (Butler, 2007, p. 72, tradugdo do autor). Incapaz de acessar suas
experiéncias passadas Shori estabelece uma identidade em transito alicer¢ada em sua natureza
hibrida e caracterizada pelos limites entre o infantil e o adulto, o vampiro e o humano, o negro
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e 0 branco; ou seja, uma condigdo que muito lembra as caracteristicas e propdsitos de um
personagem de forte presenca nas narrativas orais de escravos afro-americanos: o Trickster.2
O Trickster africano é frequentemente descrito como um pobre-diabo simbolizado
frequentemente por uma criatura pequena como uma lebre ou uma aranha e geralmente
reconhecido pela sua rebeldia, sagacidade, dissimulacdo e desonestidade. Essa diferenca
decorre do fato de que historicamente os africanos foram submetidos a um nivel de subsisténcia
radical devido a guerras, doencas e uma auséncia cronica de condi¢des naturais favoraveis para
agricultura ou pecuaria. Em um ambiente adverso como este onde a sobrevivéncia faz parte do
dia a dia, lacos de lealdade e comprometimento construidos ao redor do grupo social ou até
mesmo dentro da esfera familiar tendem a perder seu poder, pois ndo possuem nenhum valor
social para os individuos. E nesse meio social que a figura do Trickster ganha forca porque

segundo Roberts:

Em um ambiente social e natural no qual os individuos devem lutar pelas suas
sobrevivéncias fisicas, harmonia, amizade, e confianca se tornam ideais
dificeis de serem sustentados, enquanto que a enganagdo, ganancia, e
esperteza emergem como tragos comportamentais valorizados (Roberts, 1990,
p.104, traducdo do autor).

E facil pressupor que um herdi criado nesse meio nio pautara seu comportamento pelos
mesmos Vvalores de um Lancelot, por exemplo. Sobrevivéncia é entdo a palavra chave que guia
as acOes desse personagem, e ele usard de todos 0s meios necessarios para alcanca-la néo
respeitando, ou temendo nesse processo hierarquia, forca ou represalia. Esse fato é representado
no romance de Butler em sua pagina inicial quando Shori, terrivelmente faminta e ferida devido
ao ataque contra ela perpetrado, d& vazdo a sua natureza bestial-vampira e mata um homem
para se alimentar: “A fome era um violento retorcer dentro de mim” (Butler, 2007, p. 1, traducao
do autor).

Frequentemente em suas historias o Trickster africano aparece como um animal
pequeno e fraco que engana um animal de porte maior conseguindo alcangar seus intentos
muitas vezes por meio de artimanhas que tratam da mudanca de sexo ou etnia. Levados como
escravos para outro continente onde a falta de bens materiais e a existéncia ardua tornaram-se
institucionalizados, os agora afro-americanos adaptaram a tradicao das historias do Trickster a

sua nova realidade criando assim as histdrias de Brer Rabbit, o Trickster afro-americano. Se na

3 Na falta de um termo apropriado na Lingua Portuguesa para o nome Trickster, se optou em se utilizar aqui o
nome original em Lingua Inglesa.
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Africa o adversario principal era o0 meio ambiente, o que levava os africanos a agirem visando
apenas a si préprios, na América o adversario era mais facilmente identificado no sistema
escravocrata personificado no senhor de escravos. Essa facil identificacdo do inimigo ajudou a
forjar uma comunidade e uma identidade negra que ajudavam e protegiam mutuamente seus
membros a0 mesmo tempo em que aumentava o orgulho dos afro-americanos, tendo nas
historias de Brer Rabbit ou Aunt Nancy, the Spider uma fonte de constante renovacao da
esperanca e de subversdo do sistema opressor escravocrata. Sendo um representante da
Literatura Afro-Americana pos-moderna, Fledgling funde perfeitamente a tradigdo oral desse
atipico herdi africano com a figura gética do vampiro. Como ponto em comum, estes dois
personagens sdo definidos por meio de uma identidade hibrida que encontra em Shori um
perfeito representante.

A hibridizacao da cultura, ou seja, a formacdo cultural a partir de aspectos multiplos e
influéncias variadas e ndo apenas de uma origem Unica, unilateral e restrita, analisada por
criticos como Peter Burke, € um dos elementos principais em Fledgling, expressando um
possivel caminho de luta das minorias contra a hegemonia, a unidade e a certeza que marca a
ideologia excludente da sociedade branca e masculina. Dada esta importancia o hibridismo
cultural vem ocupando espaco relevante no debate da identidade cultural. Sobre esse fato Burke
diz que “os historiadores também, inclusive eu mesmo, estdo dedicando cada vez mais atengao
aos processos de encontro, contato, interacdo, troca e hibridizagdo cultural” (Burke, 2006, p.
16). Devido a esse processo, existe a possibilidade da perda de tradigdes regionais e de raizes
locais. Todavia, esse quadro também pode levar a ganhos, uma vez que novos elementos
culturais séo assimilados.

A condicdo hibrida de Shori que a permite permanecer acordada de dia, ao contrario do
gue ocorre com Seus pares vampiros, se mostra um elemento decisivo para que ela sobreviva
aos diferentes atentados contra a sua vida perpetrados pelo cld vampiro descontente com a
corrupgdo da pretensa pureza dos vampiros. Este descontentamento € expresso diretamente pelo
lider da familia Silk ap6s o veredicto contra seu cla. Em palavras que abertamente sinalizam
que o ataque foi motivado por preconceito racial, Russell Silk diz: ““Cadela mestiga negra
assassina...” [...] “O que ela vai dar a nds todos? Pelo? Caudas?”” (Butler, 2007, p. 300).
Desconhecedora do seu proprio passado, mas com esperan¢a no futuro, a primeira vampira
negra termina o romance grata a sua condicao hibrida que, como tal, se coloca como a solucéo
dos problemas de sobrevivéncia de sua espécie.

Dentro deste quadro, Octavia E. Butler ecoa a critica de Bell Hooks sobre o0s intrinsecos
problemas do Feminismo e outros movimentos politicos: “... se nés formos crescer existe a
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necessidade de diversidade, desacordo e diferenca” (Hooks, 1997, p. 411, tradugdo do autor).
O resultado é a constatagdo de que a identidade pds-moderna formalizada em Shori se
caracteriza por um tenso, mas necessario relacionamento entre elementos muitas vezes
inconciliaveis que levam o ser humano a se adaptar a diferentes situacGes da
contemporaneidade.

Desde a sua ascensdo no fim do século XIX como uma vertente do romance resultante
da influéncia do pensamento cientifico sobre a sociedade da época, a Fic¢do Cientifica foi
marcada por um discurso eurocéntrico e masculino cuja ideologia silenciou mulheres e grupos
minoritarios de forma geral por muitos séculos. No entanto, através da Literatura p6s-moderna,
esta forma literaria se torna uma ferramenta com o potencial para discutir a problematica relacao
entre a identidade, género e etnia na sociedade contemporanea. Sendo exposta a um mundo
hostil, a protagonista de Fledgling, da escritora Afro-Americana, aprende que sua prépria
existéncia depende da aceitacdo de sua individualidade hibrida resultando em uma identidade
tensa e instavel. No entanto, longe de se colocar como um problema, estes elementos constituem
a forca dindmica do hibrido em estar sempre em uma busca ativa pelo entendimento de sua

natureza e, assim, desafiar o sistema com sua adaptacao, sobrevivéncia e resisténcia.
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ENTRE VESTIDOS, AMNESIAS E NARCISOS: UMA LEITURA DA PERFORMANCE
ESTETICA DOS CONTOS DE A VESTIDA SOB A OTICA DO INSOLITO FICCIONAL

Karine Aragdo dos Santos Freitas® (UFRJ / FAPERJ)
Talita Rosetti Souza Mendes? (EPSJV / FIOCRUZ)

1. INTRODUCAO

Este artigo tem como objetivo central a proposicao de uma leitura analitica de trés contos
da coletanea A vestida, da escritora brasileira Eliana Alves Cruz. A partir da obra e,
principalmente, dos textos escolhidos — “A vestida”, “Amnésia” e “Cidade Espelho” —, é
possivel construir entendimentos acerca da literatura afro-brasileira/negro-brasileira de autoria
feminina e do insélito ficcional contemporaneo. As narrativas escolhidas, em encruzilhada
literaria, se apresentam como performances estéticas atravessadas por recursos diversos, tais
como personificacGes, comparacdes e sinestesias, além da dilui¢do linear do tempo, que levam
também os leitores, por meio de articulacdes insolitas, ao encontro de reflexdes, por exemplo,
sobre quais sdo e como tém se apresentado os desafios de pessoas marcadas por uma
ancestralidade violada frente a possibilidade de ocupacéo de espagos econdmicos outros em
uma sociedade com forte estrutura colonial.

Eliana Alves Cruz, autora da obra selecionada, € jornalista, roteirista, apresentadora e
escritora. Tem se destacado no cenario literario nacional desde o langcamento do romance
intitulado Agua de Barrela, fruto de cinco anos de pesquisa sobre a histdria de sua familia
desde o longo periodo escravocrata no Brasil. Em 2015, o livro foi contemplado em primeiro
lugar no Prémio Oliveira Silveira, concurso promovido pela Fundagdo Cultural Palmares, que
0 publicou no ano seguinte, tendo agora uma nova edicdo disponivel pela Malé Editora.

Em 2016, segundo LiteAfro, portal de literatura afro-brasileira organizado pela
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), Cruz também integrou a edicdo 39 da série
Cadernos Negros, com poemas de sua autoria. No ano seguinte, contribuiu com dois contos
para a 402 edicdo dos Cadernos, entre eles a narrativa de fic¢ao cientifica intitulada “Oitenta e
oito”. Neste mesmo ano, participou também da premiada antologia Novos poetas. Empenhada

no resgate da memoria social e da valorizacdo da cultural afro-brasileira, uma outra obra
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publicada em 2018 — O crime do cais do Valongo — figurou como romance histérico e policial,
com uma instigante narrativa que se inicia em Mocambique e chega ao Rio de Janeiro,
apontando como territorialidades e identidades estdo conectados, principalmente, no projeto de
apagamentos e de destituicdo historica e ancestral de pessoas negras.

Em 2020, vem a publico seu terceiro romance Nada digo de ti que em ti ndo veja,
também situado no periodo colonial, mais precisamente no século XVIII, em pleno ciclo do
ouro nas Minas Gerais. Retrata, na obra, o tempo de hegemonia da Igreja catolica, da Inquisicédo
e de seus tribunais, de perseguicOes e de cartas forjadas cheias de ofensas e de mentiras, cujas
injurias as colocam como precursoras das Fake News contemporaneas. Solitaria é seu ultimo
romance até o momento, publicado antes de A vestida, coletanea reconhecida como primeiro
lugar no Prémio Jabuti 2022 na categoria contos.

Em entrevista ao Portal Quatro cinco um, Eliana comenta seu projeto literario:

E cada vez mais importante estar nessa trincheira; reconhecer-se como escritora
ou escritor negro é uma afirmacéo politica. Precisamos nos afirmar como
escritoras da literatura negra, porque o Brasil é esse lugar onde a pessoa é
ameacada de morte por causa de uma histéria que escreveu. Meu livro é para
mulheres negras nesse sistema ainda muito calcado na escraviddo, mas também
para a populacdo branca que néo foi escravizada, mas tem algum bom senso.

O que esperam de mim? Que eu escreva um romance de época, a historia de
meus antepassados? Mas ndo, vou falar desse passado de um jeito diferente,
como ele esta acontecendo aqui e agora, desfilando na nossa frente (CRUZ,
2022, p.1).

Por meio de uma analise geral das obras de Eliana Alves Cruz, nesse sentido, é possivel
ler A vestida, explicitamente, a partir de um viés necessario e, sobretudo, afrodescendente,
negro-brasileiro, de autoria feminina. Sdo 15 contos no total, nos quais o pablico se depara ndo
sO com criangas e jovens, mas com mulheres e homens que, em meio a uma realidade violenta,
parecem entender que a capacidade de sobreviver passa por um reencontro subjetivo consigo e,
necessariamente, com a historia de seu povo, com a sua ancestralidade. Por essa razdo, a seguir,

aprofundamos nosso olhar para literatura brasileira que se volta a essa perspectiva.

2. LITERATURA NEGRO-BRASILEIRA DE AUTORIA FEMININA

A histdria do Brasil, bem como a de tantos paises ex-col6nias no sistema imperialista, é
marcada por uma profunda colonizacdo exploratéria que promove violéncias ideoldgicas,

simbolicas e fisicas até a contemporaneidade. Segundo Quijano (2005), isso acontece porque,
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ainda que tenha “oficialmente” rompido lagos com pais colonizador, mantém, no imaginario e
na praxis, a colonialidade do poder (do ser, do pensar e do fazer). Ou seja, perpetua valores e
habitos articulados ao longo do tempo no territorio, sobretudo, contra corpos que foram forjados
pelo sistema colonial como destituidos de individualidade e de coletividade, sendo a negritude
um dos principais grupos feridos em sua possibilidade e em sua multiplicidade de existir, uma
vez que a esses corpos foi imposto 0 modelo branco patriarcal eurocéntrico como “Gnico”,
“universal” e “absoluto” de humanidade.

As producdes literérias no pais, nesse contexto, ndo poderiam ser outras sendo, em sua
maioria, embranquecidas e estereotipadas, principalmente, quando relacionadas a representacdo
de negras e de negros. Acerca disso, pesquisas lideradas por Dalcastagné e por seu grupo de
pesquisa baseado/situado na Universidade de Brasilia (UnB), desde o inicio dos anos 2000,
apontam, por exemplo, como personagens negros na literatura foram retratados, em boa parte
dos romances brasileiros, como exoéticos, ndo complexos e ao fundo, longe do centro das
discussbes. Apontam ainda que, mesmo quando representados de maneira critica, a partir da
qual se discutem questbes de ordem social e econémica, reproduzem imagens semelhantes de
sujeitos de cor, isto €, sem diversidade na representacao, fazendo com que personagens ligados
a negritude estejam sempre em fungdes e em lugares marginalizados/subalternizados, sem
grande mobilidade, o que também produz rétulos e reforca imaginarios coletivos e homogéneos
acerca de um grupo téo plural.

Tais representagdes, sem duvida, permitem entrever a colonialidade na historiografia
literaria brasileira, quase sempre lideradas por homens brancos que ndo sé primeiro ocuparam
as academias e as universidades, mas também detiveram o poder de apontar quem poderia
ocupar o espaco do reconhecimento do fazer literario — quem poderia, por exemplo, ser
candnico e quem poderia ser esquecido ou, simplesmente, ndo visto/lido pelo grande publico.
Nesse sentido, o poder de ter visibilidade, assim como de representar negros, foi quase sempre
elaborado pela parcela branca da sociedade que ocupava espacos de privilégio em diferentes
momentos da histdria, fazendo com que pouquissimos, a exemplo de Machado de Assis e de
Lima Barreto, conseguissem, se € que assim se pode afirmar, perfurar o cerco racial literario.

Quando pensado o recorte de género, as questdes se apresentam ainda mais profundas e
mais complexas, uma vez que, mesmo brancas, foram ainda menos numerosas as mulheres que
ingressaram nos circuitos literarios de maior reconhecimento nacional enquanto escritoras
negras sequer foram compreendidas em suas producdes, tendo reconhecimento tardiamente e

ainda em andamento — a exemplo de Maria Firmina dos Reis e de Carolina Maria de Jesus, 0
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que reafirma a ideia de que a interseccionalidade das opressfes também se estende ao campo
literario, visto que jamais poderia ser separado da conjuntura social.

Entende-se que a literatura negro-brasileira, nesse contexto, sempre foi insurgente,
impossivel de ser apartada da seara politica na busca pelo direito de representar a si e aos seus
por meio de sua prépria producgdo intelectual ao longo do tempo. Sempre foi uma forma de
resisténcia frente ao movimento de sufocamento das populac6es ndo-brancas, uma tentativa de
combater a sistematica proposta do siléncio artistico mesmo diante das violéncias em série
contra grupos minoritarios.

Em século XXI, a literatura produzida por mulheres negras segue na luta contra a
tentativa de apagamento individual e coletivo de suas existéncias em uma sociedade com
profundas raizes racistas e patriarcais, potencializando a emergéncia e a visibilidade de suas
préprias demandas — seja na denuncia das opressdes sofridas, seja na valorizacao e no resgate
da ancestralidade e da resisténcia diante das amarras coloniais. Segue, além disso, buscando
resgatar e honrar autoras que, em outrora, nao foram reconhecidas como deveriam ainda que se
mantivessem permanentemente produtoras de conhecimento sobre suas experiéncias no mundo
com técnicas literarias inéditas e promissoras.

A partir do movimento literario negro-brasileiro, segundo Santos (2018) e Alves (2010),
é possivel retirar da invisibilidade inquietacbes e cenarios silenciados, promovendo
rompimento com ciclos de apagamento de/em producgdes que pautam discussdes referentes,
entre outras questdes, a género, a classe e a raca asfixiados por uma falsa democracia racial
(SANTOS, 2006). Ainda conforme Santos (2018), torna-se possivel também observar, na
perspectiva da autoria feminina, a mulher negra na luta engajada pela transformacéo,
possibilitando que o cidaddo, ndo apenas negro, reflita sobre processos que permeiam o habitar
racializado nesta sociedade, desestabilizando a antiga objetificacdo da mulher negra unicamente
para forca de trabalho fisico, ndo dotada de possibilidade de intervencdo social e sem
possibilidade de fratura/rompimento com “contratos de fala e de escrita ditados pelo mundo
branco” (BERNAN, 1988, p. 22). Além disso, tal fazer literario torna-se, conforme Fonseca e
Souza (2006, p.16), “estratégia de reversdao da imagem do negro visto como ‘maquina-de-
trabalho’ ou como ‘objeto sexual’”, sendo incentivados inimeros processos de reconhecimento
da 6bvia capacidade de fabulacdo e de producdo artistica — também mdltipla, diversificada, na
prosa, na poesia, na escrita e na oralidade, na multimodalidade também possivel em era
tecnoldgica.

A partir dessas inteligibilidades que reconhecem o lugar e o valor da intelectualidade
negra como contracorrente hegeménica colonial, neste artigo, ressaltamos a forca dos contos
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de Eliane Alves Cruz, ressaltando que a literatura negro-brasileira de autoria feminina, além de
trazer a tona temas caros a populacdo oprimida no Brasil, também performa de modo
esteticamente primoroso, 0 que oportuniza aos leitores e aos pesquisadores ndo apenas refletir
sobre as tematicas em tela, mas também observar e analisar como essa literatura tem se
desenvolvido. Em especial, A vestida constroi-se sob o insélito ficcional como ferramenta de
elaboracdo literaria. Na proxima secdo, por essa razdo e antes de analisarmos os contos

escolhidos, aprofundamos também esse aspecto da obra.

3. PERSPECTIVAS DO INSOLITO FICCIONAL

Tradicionalmente, o fantastico na literatura é definido como um género em que se faz
presente “a hesitagdo experimentada por um ser que s6 conhece as leis naturais, face a um
acontecimento sobrenatural” (TODOROV, 2012, p. 31). Para a classica defini¢ao de Todorov,
o fantastico € um género literario de curta e efémera duracdo, datado, notadamente, do século
XIX, e tendo por essencial marca distintiva a instauracdo da davida, no nivel dos seres de papel
— narrador, narratario e personagens —, diante da manifestacdo de um evento insélito. Sob essa
perspectiva, entende-se insélito por algum elemento da narrativa que nao se apresenta de modo
coerente com a realidade exterior, universo racional do leitor real, conforme o senso comum
estabelecido no convivio social. Essa duvida é, consequentemente, transmitida ao leitor real, no
ato de leitura, que, junto aos seres de papel, hesita entre possiveis explicagdes — de carater 6ntico
ou ontoldgico, fisico ou metafisico, empirico ou meta-empirico — para o evento insélito. De
acordo com o teodrico bulgaro, “a hesitagdo do leitor é, pois, a primeira condigdo do fantastico”.

Uma concepcao corrente na critica contemporanea e nos estudos brasileiros em especial
tem considerado, no entanto, a literatura fantastica a partir de um principio mais abrangente e
mais modal. Segundo Garcia (2011), por exemplo, o fantastico seria caracterizado pela irrup¢do
do insolito ficcional, ou seja, pela manifestacdo de um traco incoerente, no plano narrativo, em
relacdo as expectativas do sistema literario real-naturalista, configurando-se ndo como um
género, mas como um modo de narrar que abarca varios géneros. Nessa esteira de pensamento,
a professora e estudiosa de literatura brasileira Florencia Garramufio (2014) aponta que a

“aposta no inespecifico” é uma caracteristica da literatura contemporanea:

No interior da linguagem literaria, varios tipos de especificidade — nacional,
pessoal, genérica, literaria — sdo dissolvidos num numero cada vez mais
importante de textos que exibem uma intensa porosidade de fronteiras. Na
literatura mais recente — sem contar aqueles textos que incorporam fotografias,

47



desenhos ou alguma outra linguagem artistica — o que estou chamando de
“aposta no inespecifico” pode percorrer lugares heterogéneos e diversos
(GARRAMUNO, 2014, p.9).

Para Garramufio, insolito e inespecifico se encontram no intento de assumir o lado
Umbrio do ser, o que mostra, obliqguamente, sua retirada, interessando-se mais pela sorte do
extraestético do que pelo encanto da beleza; mais pelas condicdes e pelos efeitos do discurso
do que pela coeréncia da linguagem. Em sequéncia, tal ruptura com real-naturalista levaria ao
movimento de tentar unir 0 que se sabe ao que se ignora, observando-se o que pode ser
produzido em um contexto novo e exigindo que espectadores que desempenhem o papel de
intérpretes ativos elaborem sua prépria traducdo para apropriar-se da historia e fazer dela sua
prépria histéria como tradutores. Nessa quebra de expectativa, residiria o potencial critico do
insélito, ja que, na desconstrucdo das hierarquias entre autor e espectador, entre acdo e
contemplacéo, entre real e ficcional, se estaria propiciando um convite a reflexdo.

Para além de um questionamento do meio especifico, as praticas do insélito ficcional
acabam por questionar a especificidade do sujeito, do lugar, da nacdo e até da lingua. A arte
insolita explora modos de desfazer o comum em um jogo de desapropriacdo que investe e que
descentra o sujeito proprietario, e 0 impele a sair de si mesmo. Uma desapropriacdo da realidade
naturalista, portanto, caracterizaria essas praticas do insolito que propdem outros modos de
organizar nossos relatos, “e, por que nio? também nossas comunidades” (GARRAMUNO,
2014, p.17), ja que a expansividade dos meios e dos suportes artisticos, que se reconhece em
praticas contemporaneas de manifestagdes do insolito, utilizando operacGes, materiais e
suportes muito diferentes entre si, foram desmantelando, detida e minuciosamente, todo tipo de
ideia do idéntico a si mesmo como no sentido de limpo ou de puro em arte e em possibilidades
de reconhecimento de vida.

Assim, ao se associarem praticas do insolito em arte a expansdes da nossa cognicdo para
apreender, para projetar e para produzir outras formas de comunidade, Garramufio destaca que,
para além da identificacdo homogénea que funda o pertencimento, a grande aposta da arte
inespecifica se propde como uma invencdo sustentada num radical deslocamento da
propriedade e do pertencimento. Nesse sentido, a professora relembra Jacques Ranciere que,
em “What a medium can mean” (2011), analisou a progressiva indiferenciagdo de meios ¢ a
desespecificacdo da arte contemporénea, assinalando uma das consequéncias dessa arte

inespecifica:
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Essa indiferenciagdo, no entanto, ndo significa a supressdo da arte em um
mundo de energia coletiva que carrega o telos da tecnologia. Pelo contrério,
implica uma neutralizagdo que autoriza transferéncias entre fins, meios e
materiais das diferentes artes, a criagdo de um meio especifico da experiéncia
gue ndo é determinado nem pelos fins da arte nem pelos da tecnologia, mas
gue esta organizado segundo novas intersec@es entre arte e tecnologia, assim
como entre arte e o que néo é arte (GARRAMUNO, 2011, p. 42).

Deveriamos contar essa renovacao dos poderes da arte para intervir naquilo que néo é
arte como um dos resultados mais evidentes — e promissores — dessa arte inespecifica, insélita;
pois praticas do ndo pertencimento fazem de uma area importante da arte contemporanea um
laboratdrio de ideias e de inspiragdes para pensarmos e para imaginarmos como Vviver juntos.

Compreendemos A vestida, livro de contos da escritora brasileira Eliana Alves Cruz,
também publicado pela Editora Malé, como representante da literatura contemporanea negro-
brasileira que possibilita inteligibilidades em interface com o conceito de insdlito ficcional ao
propor perfuracdes e esvaziamentos de categorias da narrativa realista-naturalista. Diante disso,
tracaremos uma leitura-analise sobre trés contos do livro A vestida (2022) — “A vestida”,
“Amnésia” e “Cidade Espelho” —, compreendendo essas narrativas como performances
estéticas atravessadas do insolito ficcional a partir de recursos literarios, que tematizam e que
perfuram padrdes de normatividade construidos pela colonialidade presente na historicidade

brasileira.

4. ENTRE VESTIDOS, AMNESIAS E NARCISOS

“A vestida”, conto homonimo da obra, ¢ o penultimo a ser apresentado na coletinea.
Nele, um vestido de casamento ingressa em um brechd para noivas em busca de suas
indumentarias para ceriménias matrimoniais. Nesse espaco, a narradora, reivindicando o género
feminino, é a personificacdo da vestimenta que, ao adentrar o local, encontra semelhantes
“perfilados e aguardando o chamado” (p.103), uma vez que eram “convocados para defender
as familias, os lares nacionais” (p.103), entendendo serem “guardides dos sonhos de felicidade
de uma nagao” (p.103).

Frente a essa apresentacdo da narrativa e das personagens envolvidas, é possivel tragar
um paralelo com a instituicdo familiar tradicional como sonho a ser perseguido pelos individuos
em uma sociedade patriarcal que articula tecnologias de género (De Lauretis, 1987), sobretudo

direcionadas ao feminino, para que o0 casamento seja uma missao a ser cumprida e mantida pela
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mulher, individuo que, na colonialidade do género (Lugones, 2008), ndo poderia tracar para si
outros objetivos de vida diferentes da unido a um parceiro.

No decorrer do conto, a vestida encontra outros vestidos que, no masculino e
comparados a soldados e a fardas, também sugerem que casamentos podem ser um fardo, uma
guerra a ser enfrentada na exaustao diaria de compromissos inflexiveis ou mesmo na sobrecarga
feminina, um ciclo que ndo consegue ser interrompido pela opressao diaria vivenciada por
mulheres. Cada vestido, nessa seara, apresenta unidao matrimonial de distintas formas a partir
da maneira como foram construidos ou mesmo usados em diferentes contextos. Nessa
perspectiva, dialogam no pequeno brechd.

O primeiro deles apresenta-se a partir da feitura por parte de uma avo carinhosa para
sua neta-noiva, sem entender por que se encontrava naquele local frio e impessoal depois de
tantos anos. Tal vestido sugere a tradi¢do transmitida de geracdo a geracdo de mulheres que, no
passado, articulavam-se em torno de um ritual familiar importante que, com passar do tempo,
perdia o sentido, sendo relegado o vestido a um outro lugar fora daquela familia. O segundo
vestido, por sua vez, aponta que havia sido usado na cerim6nia de uma grande familia —
sugerindo que, em familias abastadas, o ritual é ainda mais valorizado, mas é interrompido pelo
terceiro vestido que diz que vestidos fazem partes de rituais tradicionais que logo sdo
esquecidos, por isso todos retornam ao antigo local para disponibilidade de novas usuérias, 0
que gera frustragdes como casamentos que ndo ddo certo, porque os pactos firmados ndo tém
sustentabilidade. H4, aqui, possibilidade de reflexdo sobre o casamento como instituicdo em
uma sociedade que, mesmo fundada em modelos cristdos, nem sempre é sélido e confortavel
para os envolvidos.

O quarto vestido aponta que participou de muitos eventos e que, mesmo entendendo que
ha batalhas ap6s as cerimonias, a emoc¢ado de vivenciar a experiéncia do dia do casamento valia
a pena tamanha era a emocao de poder participar desse ritual social tdo esperado pela sociedade.
Tal declaracdo, no entanto, instaura um siléncio no local, porque o quinto vestido vivenciara
situaces de desisténcia, 0 que sugere que casais, a beira do casamento, desistiram de suas
unides, algo que gera tristeza, angustia, decep¢do, mas que abre possibilidade para que leitores
reflitam sobre o que significa essa desisténcia também frente a cultura e a sociedade em que
estdo inseridos. O sexto vestido, diante disso, alegou ter participado de casamentos que
seguiram seus rumos de forma positiva, mostrando que alguns arranjos matrimoniais podem
ser duradouros e felizes.

Assim que a discussao entre eles acaba, foi questionada a expectativa de “a vestida”, a
recém-chegada, que narra sua experiéncia:
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Queria dizer a eles que meu peito ja for a salpicado com o sangue que brota
da brutalidade do sentimento de posse que alguns humanos nutrem por outro
antes mesmo de ser despido na lua de mel; que minha barra ja foram costurada
por muitos nomes de mogas ansiosas por um dia também entrarem em algum
modelo como meu; que ja tive uma parte remendada depois de maos raivosas
de ciime me atacaram na véspera do casamento. No entanto, sobretudo queria
dizer-lhes que adorei minha Ultima viagem pois tinha sido a mais feliz de toda
a minha existéncia. (Cruz, 2022, p.105).

A vestida revela, entdo, que apds experiéncias de dor, de posse e de violéncia
vivenciadas por mulheres que a vestiram, havia sido alugada para uma festa de carnaval, festa
em que esteve livre para se mover e para desfilar entre as alegrias da vida. Ao fim, nesse sentido,
revela: “o que desejo quero mesmo ¢ continuar sendo alugada como da tltima vez para girar
pelos bailes arrastando confete brilhando purpurinas e enroscando serpentinas nos corpos de
quem me desejar desfilar pelas passarelas de muitos e muitos carnavais” (p.105).

O conto, nesse sentido, traz profunda reflexdo sobre como corpos femininos podem
vivenciar o matriménio em uma sociedade que valoriza rituais e relacionamentos que podem
trazer felicidade ou infelicidade, que podem ser rompidos ou permanentes — mesmo nas
violéncias cotidianas pelo medo da interpretacédo social do que é ndo estar em uma relagéo tida
como estavel mesmo quando ndo apresenta seguranga e protecdo. “A vestida”, no fim das
contas, ou dos contos, é uma reflexdo sobre a possibilidade de vestir-se de liberdade dentro ou
fora de convengdes tradicionais a partir, sobretudo, do encontro de objetos personificados que
também provocam nossos sentidos por meio de imagens que revelam texturas que se organizam
na trama social, as vezes, cheias de purpurinas e de brilhos, as vezes, cheias de sangue na renda
das situagdes cotidianas.

A perspectiva do onirico, como outro recurso insolito, atravessa o conto “Amnésia”, a
partir do qual acompanhamos o fluxo de consciéncia de Jussara, uma mulher negra, com cabelos
alisados porque “o mundo coorporativo exige” (p.111). A personagem ¢ casada e Se encontra
gestante, confabulando sobre o sexo do bebé (Benicio ou Bruna? p.110), sobre a viagem para
Miami para compra do enxoval — conforme indicacdo das amigas do trabalho que, por sua vez,
Ihe recomendam também cremes de cabelo para a crianga por vir — “nos Estados Unidos, tem
muito produto bom para cabelo crespo, faz um estoque. Vai que... né?” (p.110), sendo a
supremacia estrangeira e a desvalorizacdo da estética negra tematicas recorrentes no ambiente
laboral de Jussara, l6cus no qual a personagem também € lida como executiva agressiva e
implacéavel pelos colegas no mundo dos negdcios.

Além de pensar sobre 0 que escuta, a personagem questiona-se sobre estar (ou ndo) se

sentindo maravilhosa sobre a maternidade diante da lembranca de um passado de luta que ela e
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0 marido tiveram até que chegassem a essa possibilidade na vida: aumentar a familia. Afinal,
“estavam casados, bem empregados, conceituados em suas profissdes € moravam em um dos
melhores bairros da cidade” (p.109). Jussara sentia medo, um medo que “avangava dentro da
executiva competente” (p.110), pois, a0 mesmo tempo que se sentia cobrada para exercer a
maternidade, fungdo social recorrentemente imposta as mulheres em uma sociedade patriarcal
(Badinter, 1985) — “a familia cobrava, os amigos cobravam, os colegas de trabalho cobravam”
(p.109), diversos comentarios sobre a sobrecarga da maternidade emergiam em suas redes
sociais, fazendo com que ela temesse também que a chegada de uma crianca desestabilizasse o
casamento consolidado com Pablo, uma vez que eram “os ultimos momentos em que seriam
ela e o marido” (p.110).

Absorta em seus pensamentos, Jussara € chamada a realidade quando a campainha toca.
Ela imagina ser a futura baba que entrevistaria desde ja, porém, ao abrir a porta, Jussara depara-
se com ela mesma aos dozes anos: “Nao era alguém parecida. Nao era uma miragem. Era ela
mesma em pouca carne, muito 0sso, cabelo sem alisamento e despida de roupas de grife (p.
110). Diante da paralisia da Jussara do presente, a do passado lhe provoca: “Nao vai fechar a
porta... nem a boca?” (p.112).

Todo decorrer do conto, assim, se estrutura a partir de uma perfuragcdo na percepc¢ao
realista-naturalista do tempo, pois passado, presente e futuro sdo postos em concomitancia
contrariando uma ordem linear cronoldgica e evidenciando o que pode ser interpretado como
um traco de incoeréncia utilizado propositalmente como performance narrativa para tematizar
e dar a ver o dialogo entre a menina de doze anos com unhas no sabugo e pele manchada por
alguma verminose e a executiva que mora em um condominio com piscina. E somente nesse
encontro entre passado e presente que a infancia embala a adulta e a confirma que a morte do
bebé — filho da patroa — no foi sua culpa. E nesse encontro que Jussara recupera a memoria de

vivéncias dolorosas e de seu percurso de ascenséo social:

A palavra “patroa” destravou sua amnésia. Jussara crianca abriu os bragos
como que para mostrar melhor a roupa surrada maior que 0 seu nUmero; o
cabelo sem 0s xampus e cremes caros que estavam em seu banheiro moderno;
0s sapatos com a sola descolando; as unhas “no sabugo”; e a pele manchada
por alguma verminose. Lembrangas soterradas em algum buraco fundo da
mente queriam preencher as lacunas de décadas. O bebé da patroa, “dou um
quarto, comida e uma folga por semana”, o quarto abafado, o medo, o panico,
0 pavor ‘“ela vai estudar”, “vou cuidar de sua filha”, “sera praticamente da
familia”, a comida ndo repartida igual, as proibi¢des, “vamos alisar esse
cabelo, tenha uma aparéncia decente!”, “toma este jaleco branco novo”; o
bebé crescendo, a menina crescendo, o seio crescendo, o patrdo olhando, as
aulas depois do expediente, as provas, a aprovacdo, a demissdo pedida,
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“ingrata!”, “preguicosa”, “gente assim ndo valoriza o que lhe ddo”, “agora
qualquer um quer ser doutor e doutora” (p.113).

[ R
A

Nesse sentido, “Amnésia” ndo s6 aborda a denuncia da escravizacdo, das suas
consequéncias, mas também os dramas da exclusdo e da miséria - trazendo o tema da heranca
escravocrata que transparece na contratacao do trabalho doméstico no Brasil - fato que dialoga
diretamente com as movimentacdes relacionadas a PEC das Empregadas domésticas, em 2015,
e com casos de escravidao contemporanea reportados midiaticamente nos ultimos anos.

Para além disso, “Amnésia” também celebra a ancestralidade africana pelo desejo e pela
libertacdo que se torna latente em Jussara, fazendo com que possa pensar em novos contornos
para seu futuro. A ascensdo social alcancada por Jussara, desse modo, a0 mesmo tempo que
anuncia um futuro para ser vivido fora dos quartos abafados, volta-se também ao passado, a
quebra do silenciamento ancestral de suas anteriores, a consciéncia do tempo néo-linear no qual
uma acdo no presente é capaz de abrir os pordes dos navios e de resgatar - recontar - a historia
do povo negro na didspora brasileira.

Além de quebrar com o ciclo de perpetuagdo do trabalho doméstico entre familias de
mulheres negras - que é um dado social do Brasil e integra o que Grada Kilomba (2008) define
dentro de uma andlise sobre racismo genderizado® a trajetdria de Jussara rompe com a pratica
de epistemicidio que, na visdo de Sueli Carneiro, no Brasil, ndo s6 é a anulacdo e a
desqualificacdo do conhecimento dos povos subjugados, mas também um processo persistente
de negacdo ao acesso a educacao, sobretudo de qualidade, desenhado por uma producéo da
inferiorizacdo intelectual; pelos diferentes mecanismos de deslegitimacdo do negro como
portador e como produtor de conhecimento e de rebaixamento da capacidade cognitiva, pela
caréncia material e/ou pelo comprometimento da autoestima em processos de discriminacao
correntes no ambito educativo. “Isto porque ndo ¢ possivel desqualificar as formas de
conhecimento dos povos dominados sem desqualifica-los também, individual e coletivamente,
como sujeitos cognoscentes” (Carneiro, 2005, p.97), destituindo-lhes a raz&o, os meios para
alcancar o conhecimento legitimado.

“Amnésia”, nesse sentido, revela a lembranca latente de quem Jussara ja foi, fazendo
com que ela repense ter ou ndo uma baba, seguir ou ndo as dicas das mulheres do mundo

corporativo, escolher ou ndo para onde deseja ir com o marido antes da chegada de Benicio ou

% Para Grada Kilomba (2008, p. 97), é importante estarmos atentas para o fato de que mulheres negras tém sido
incluidas em diversos discursos que mal interpretam a prépria realidade: um debate sobre racismo no qual o sujeito
é 0 homem negro; um discurso genderizado no qual o sujeito é a mulher branca; e um discurso de classe no qual
“raga” ndo tem nem lugar: sdo intersecgoes das formas de opressdo que produzem de efeitos especificos.
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de Bruna, sendo ela mesma dona de sua caminhada rumo ao futuro ao longo da construcédo de
sua familia, entendendo que seu filho ou que sua filha seriam fruto de quem ela foi, de quem é
e de quem serd — sendo ela também um pontapé para geracdes futuras que carregardo seus
tracos, ao fim do conto, resgatados na sugestdo do corte quimico, ato que também pode
simbolizar a quebra de acdes que oprimem corpos negros femininos da raiz do cabelo ao fruto
de seus ventres.

“Amnésia”, dessa forma, também é um convite a libertacdo futura por meio do encontro
com o passado, como assim sugere Sankofa?, adinkra africano de origem ganesa. E
simbolicamente um sonho que Jussara tem para recordar aquilo que ndo pode ser esquecido por
ela antes de dar luz a nova crianga negra.

Por fim e voltando ao inicio a obra, também de forma néo linear na leitura que aqui
propomos, temos “Cidade Espelho”. De inicio, o leitor é apresentado ao pais Justicopolis, o
mais préspero do continente, mais precisamente na cidade Espelho, habitada por seres brilhosos
e reluzentes que, refletindo a prosperidade da terra, “tudo venciam, tudo sabiam, tudo comiam,
tudo bebiam, tudo produziam e consumiam” (p.9). Os juizes de Espelho, autoridades maximas,
tinham o poder de expurgar quem achassem, segundo seus critérios, que poderia macular a
sociedade que evolua segundo seus padrdes de perfeicéo.

E pelas ruas dessa cidade que se encontra Narciso, um cidaddo de bem que desfruta de
sua abundincia “construida sabe ele 14 por quem” (p.9), representante de Espelho, que
amanhece com um estranho buraco no peito, tentando disfar¢a-lo com sua camisa de linho.

J& nos parégrafos iniciais, percebemos as pontes estabelecidas pelo conto entre a
realidade-naturalista e o insdlito, o que favorece uma contextualizagcdo da narrativa dentro de
sistemas ja reconheciveis pelo leitor - cidade, justica, espelho e expressées como “cidaddo de
bem” - assim como também propbe a desorganizacdo e a reorganizacdo de aspectos
reconheciveis: ha um cidaddo com um buraco no peito. Aqui, hd& uma desestabilizacdo
discursiva para construir o insélito: transforma-se uma metafora em uma afirmacao literal, em
gue os campos da linguagem poética e referencial se co-fundem.

Ao continuar a trajetéria por Espelho, leitores deparam-se com Narciso quando ele
descobre, proxima a uma gigante estatua que representa a liberdade e a prosperidade da cidade,
uma escadaria que leva a uma outra cidade abaixo de Espelho: uma cidade em ruinas que

comportava um correspondente degradante para tudo o que havia de maravilhoso na cidade de

4 Sankofa é um ideograma africano representado por um passaro com a cabeca voltada para tras ou também pela
forma de duas voltas justapostas, espelhadas, lembrando um coragdo. A etimologia da palavra, em ganés, inclui os
termos san (voltar, retornar), ko (ir) e fa (olhar, buscar e pegar).
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cima. Flores murchas, planta secas, fome, farrapos, dor, fraqueza, auséncia de sorrisos, auséncia
de cristais, uma pele negra como jamais vira. Perplexo com tantas imperfeicdes, mas mais
preocupado em como esquecer a sua, 0 seu buraco no térax que aumenta. Narciso decide, entéo,
ndo ir ao médico, afinal, “o que preencheria aquele vazio?” (p.11).

Nota-se, aqui, que as percepcbes semioticas ligadas ao objeto espelho — que ndo cumpre
sua funcéo de estabelecer um reflexo idéntico entre as cidades — e ao mito de Narciso dialogam
com o conceito de outridade, definido por Grada Kiloma (2008) como uma dinamica/fantasia,
elaborada pelo sujeito branco, em que o sujeito negro torna-se ndo apenas a/o "outra/o" - 0
diferente, em relagdo ao qual o "eu" da pessoa branca é medido - mas também a representacao
mental daquilo com que o sujeito branco ndo quer parecer. Nesse sentido, “a negritude serviria
como forma primaria da outridade, pela qual a branquitude ¢ construida”. Conforme a autora,
ndo é com o sujeito negro que estamos lidando aqui, mas com fantasias brancas sobre o que a
negritude deveria ser (KILOMBA, 2008, p. 38).

Ao perceber que a flor que arrancara embaixo crescia de forma frondosa em cima, em
Espelho, Narciso entra em uma espécie de delirio. Sente sangrar o buraco no peito e, diante dos
espelhos da cidade que refletem sua figura, encanta-se por si, por sua fama, por dinheiro e por
bens. Em um impeto de autoadmiracdo, corre para abracar a si e, tal como na mitologia,
estilhaca-se com as farpas de Ego City, o que sugere que fora traido por seu proprio egoismo e
sua auséncia de acdo sobre a existéncia de outros mundos que sempre estiveram de um lado

0posto a0 que costumava ver.

5. CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste artigo, buscamos criar inteligibilidades a partir de uma leitura analitica
de trés contos de A vestida, premiada obra de Eliana Alves Cruz. Articulando-se entendimentos
acerca da literatura negro-brasileira e do insdlito ficcional contemporaneo, nota-se que 0s
contos de A vestida se representam como parte de todo projeto estético da autora, que propicia
reflexdo acerca de novos modelos nos quais pessoas oprimidas e/ou exploradas passam de
objeto a sujeito, em nova narrativa de confrontagdo “desconfortavel com as verdades do ‘Outro’
- verdades que tém sido negadas, reprimidas, mantidas e guardadas como segredos. Segredos,
segundo Kilomba (2008), como a escravizagéo, segredos como o colonialismo. Segredos como

o racismo” (p. 41).
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Para Sueli Carneiro (2005), a escraviddo colonial é a chave para se ler o racismo e seus
vieses no Brasil contemporaneo e, para se perceber o momento em que a negritude foi inscrita

efetivamente no “paradigma do Outro”, do nao-ser humano. Afinal,

a sustentabilidade do ideario racista depende de sua capacidade de naturalizar a
sua concepgdo sobre o Outro. E imprescindivel que esse Outro dominado,
vencido, expresse em sua condi¢do concreta, aquilo que o ideario Ihe atribui. E
preciso que as palavras e as coisas, a forma e o conteido, coincidam para que a
ideia possa se naturalizar. A profecia auto-realizadora é imprescindivel para a
justificacdo da desigualdade. Nesse sentido, a pobreza a que estdo condenados
0s negros no Brasil é parte da estratégia racista de naturalizacdo da inferioridade
social dos grupos dominados a saber negros ou afrodescendentes e povos
indigenas (CARNEIRO, 2005, p. 29).

E justamente nesse paradigma do n&o-ser que se instaura o que Grada Kilomba
denomina de racismo cotidiano: “todo vocabulario, discursos, imagens, gestos, agdes e olhares
que colocam o sujeito negro e as Pessoas de Cor ndo s6é como "Outra/o", mas como Outridade,
como a personificacdo dos aspectos reprimidos na sociedade branca."” (KILOMBA, 2005, p.
78).

Entendemos, alinhadas a Duarte (2020, p.149), que a obra rompe com antigas
“mascaras coloniais”, desestabilizando cendrios de teoria critica hegemonicamente dados,
sendo inegavel sua contribuicdo para a literatura nacional e, consequentemente, para a
sociedade brasileira. Entendemos que as narrativas propostas pela autora sdo, nesse sentido,
uma crucial forma de combate ao preconceito, atuando na direcdo de
descolonizacdo/decolonizacdo de comportamentos naturalizados em solos colonizados
(QUIJANO, 2005). Além disso, compreendemos que as articulacdes estéticas propiciam
inovacdes no campo ficcional, o que pode desdobrar em novas pesquisas sobre a encruzilhada
entre literatura negro-feminina de autoria feminina e os estudos sobre o insélito na
contemporaneidade.

Acreditamos, por fim, que a leitura atenta de obras como A vestida é uma proposta
necessaria para luta pela libertacdo, sobretudo de pessoas negras em um pais como o Brasil,
ainda fraturado em mundos desiguais e facilmente perceptiveis tais como Justigopolis, onde o
insélito se confunde com a realidade (e a realidade com o insélito) em apresentacao irrequieta,
incbmoda e absurda, mas passivel de transformacbes a partir da literatura como arte de

mobilizagéo.
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O FABULISMO SCHULZIANO: UMA REVISITACAO DO GROTESCO?

Paula Fabrisia Fontinele de Sa4 (PARFOR - UFPI/ LLER - UESPI)?

1. INTRODUCAO

Em 1933, o autor polonés Bruno Schulz publica a obra Lojas de canela (1933),
construindo narrativas em que os limites entre a imaginacao e a realidade séo fluidos; historias
do cotidiano se mesclam com o extraordinario, e a linguagem é usada para evocar uma
atmosfera de conto de fadas.

A obra desse autor apresenta uma realidade particular da Poldnia do século XX. Notou-
se em seus textos uma forma inovadora de participar tanto dos processos histéricos como dos
de criacdo literaria dentro de sua época, gerando uma obra diferenciada em sua sensibilidade
ficcional.

A sua ficcdo representa simulacros. Schulz preenche-se de contetdos que destitui a
realidade (o cotidiano) de sua percepgéo tradicional e natural, oferecendo ao leitor imagens
miticas e maravilhosas. O maravilhoso nesse autor é alcancado por meio de um olhar subjetivo
daquele gue conta as historias, de memorias que se tornam imagens, de conhecimentos
individuais que véo dialogar com um universo rico de simbologia e mitos.

Schulz (2014) acreditava que s6 é real para nds o que tem sentido; para o autor, 0s
curtos-circuitos dos sentidos entre as palavras correntes fazem gerar fragmentos de histérias
antigas, de mitos. Logo, conforme Octavio Paz (1982), considera que a poesia sempre recupera
os sentidos perdidos, oferecendo as palavras a possibilidade de reproduzir os mitos sobre o
mundo. Para Paz, metéforas, alegorias e a procura do sentido oculto sempre fizeram parte do
exercicio exegético. Assim, “a for¢a motora do conhecimento humano € a convicgdo de que no
fim das suas investigacdes ele encontrara o sentido derradeiro do mundo” (Schulz, 2014).

A mitificacdo do real®, consequentemente, é o exercicio e a grande contribuicdo de
Schulz para o cenario literario ocidental do século XX. Em Lojas de canela, o leitor mergulha

! Doutora em Literatura e praticas sociais pela Universidade de Brasilia (UnB). E-mail:
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2 Trata-se também de um ensaio de Bruno Schulz, cujo titulo original é “Mityzacja rzeczywistosci”. O ensaio foi
publicado pela primeira vez na revista Studio, n. 3-4, 1936. As tradugdes no Brasil foram feitas por Henryk
Siewierski, em 1997 e 2014, realizadas a partir da edi¢do: Bruno Schulz, Opowiadania. Wybdr esejow i listow
(Contos. Selecéo de ensaios e cartas). Edigdo de Jerzy Jarzebski. Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
1989.



na psique do narrador e explora as fronteiras entre o sonho e a realidade, o consciente e 0
inconsciente. A mitificacdo do real de Schulz permite ao leitor questionar a percepgdo da
realidade e a explorar a imaginacdo e a memoria de uma forma poética e filosofica. Assim,
Lojas de canela, de Bruno Schulz, transcende a mera representacdo da realidade, alcangcando
um estado de éxtase e mitificagao.

O termo “fabulismo” se deve a compreensdo de que Schulz cria fabulas. Esse termo
nasceu dos proprios escritos de Schulz que em A mitificacdo do real diz: “a mais primitiva
funcdo do espirito ¢ a fabulagdo, ¢ a criacdo das ‘histérias’™ (Schulz, 2014). No conto “A
primavera”, Schulz informa que em seu texto “se encontram os grandes viveiros das histdrias,
as fabricas de fabulas, as nebulosas salas de fumar das fabulas e dos contos de fadas” (Schulz,
2015, p.172).

Para Schulz (2015, p.341), do amago da natureza brotava as fabulas. No seu exercicio
de fabular, esse autor polonés inaugura modos de se recriar a realidade, viajando em
pensamentos a cidade dos seus sonhos e sobrevoando com seu olhar “esta terra baixa,
vastissima e ondulada como um manto de Deus, um lengol colorido que caiu na soleira do céu”
(Schulz, 2015, p. 337).

As narrativas de Lojas de canela, cujos enredos se entrelacam, revelam mundos
construidos, sobretudo, por um olhar infantil. Na verdade, ndo se sabe, exatamente, a idade de
Jozef — o narrador; tal fato leva o leitor a se interrogar por qual momento da vida ele esta
passando, como afirma Kundera (2013, p. 35): “compreender o outro significa compreender a
idade que ele esta atravessando”. As narrativas abrem espaco para se considerar que Jozef
vivencia a fronteira entre a infancia e a adolescéncia; periodo em que se vé despertado pelos
conflitos da realidade familiar em um tempo especifico.

A percepcdo de Jozef sobre os fatos narrados é fecunda. Sua narragdo € carregada de
simbolismos e de acontecimentos extraordinarios. Ele resgata a intimidade da sua casa e
apresenta um universo complexo em que personagens recebem, a partir do olhar do narrador,
caracteristicas tdo particulares que, cada um, vai se tornando imperativo e mitico dentro das
historias.

O mundo imaginado pelo narrador é, entdo, disforme, metaférico e grotesco,
proporcionando ao leitor um encontro com uma realidade familiar estranhada, um
estranhamento de mundo causado pelos males da modernidade, dramas familiares e conflitos
de alma. Além disso, a obra apresenta personificacfes e descreve corpos em mutacdo,
ressaltando os aspectos fantéstico e grotesco da narrativa, filtrados pela empolgacdo de um
narrador infantil.
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Este trabalho analisa, portanto, a contribuicdo de Schulz para a arte por meio da
representacdo do grotesco em Lojas de canela. Para isso, sdo examinados os dialogos com teor
grotesco, tendo como base as reflexdes de Wolfgang Kayser (2003), Muniz Sodré e Raquel
Paiva (2002) e Victor Hugo (2004). Ver-se-4 que o grotesco encontrado na obra ndo se
manifesta de forma débvia e escrachada, mas sim em nuances poéticas, enriquecendo o texto e
tornando-o onirico. As imagens sugeridas pelo grotesco em Schulz exibem subversdes, duelos
internos, criam paradoxos, exploram o abstrato. Assim, o fabulismo schulziano revisita o

grotesco moderno, ampliando suas possibilidades de representacéo.

2. 0 GROTESCO EM SCHULZ

O termo grotesco é descrito, em Nicola Abbagnano (1998), como uma espécie do
comico que produz efeitos interessantes por meio da transformacdo de um tipo ideal, que
exagere um dos seus elementos ou combine com os de outros tipos. Grotesco, conforme
Abbagnano, é entdo tudo o que diverge do tipo natural.

A significacdo geral do que se entende por grotesco,ficou, durante muito tempo, como
uma subclasse do cémico, do baixo, do burlesco ou mesmo do mau gosto. O grotesco as vezes
se confunde com as manifestacdes fantasiosas da imaginacgéo, por isso investiga-se as nuances
de grotesco percebidas em Lojas de canela que contribuirdo para a construcdo do fabulismo
em Schulz.

Do grotesco podem decorrer reagcbes como 0 espanto e 0 riso e as vezes o horror e 0
nojo. Por isso, segundo Kayser (2003), ele é considerado um paradoxo sensivel, a figura de uma
ndo figura, o rosto de um mundo sem rosto. Para se entender melhor, é importante ressaltar a
presenca do grotesco enquanto categoria estética, assim como a sua constitui¢cdo no curso da
historia.

Muitas vezes, depara-se com situacGes que a0 mesmo tempo fazem rir e causam tensdo;
situacdes estas que tém o poder de transformar-se e causar estranhamento. Esse estranhamento
é considerado pelos estudiosos como pertencente ao género grotesco. O grotesco € algo
recorrente ndo apenas nas artes como também em toda a vida contemporanea.

O grotesco revela-se, portanto, como uma estrutura rica de pormenores, com uma
historia atrativa. Dentre as definigdes para o0 que se chama de grotesco, Kayser discorre sobre
esse tipo de representacdo na pintura e na literatura. A partir desse autor, percebeu-se que 0

grotesco pode se manifestar em discursos, nos comportamentos e na natureza. Logo, pode ser
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percebido em uma pintura, em um romance e mesmo na vida real. Contudo, é na arte literéria
que interessa, a este estudo, perceber as manifestac6es desse fendbmeno.

A palavra “grotesco” e seus vocdbulos correspondentes resultam de empréstimos
tomados da lingua italiana. Esse vocabulo apareceu a partir das palavras italianas la grottesca
e il grottesco, as quais sdo derivadas de grotta (gruta).  Esses termos nasceram para designar
um tipo de ornamentacdo encontrado nos fins do século XVI, apés algumas escavacoes
realizadas em Roma3.

A visita as grutas proporcionou um novo conhecimento que se fazia a partir do estranho,
devido ao caréater extravagante das pinturas encontradas. O arquiteto romano Vitravio, autor do
tratado “De architetura”, deixou um documento sobre o impacto dos grotescos da Domus Aurea,
na época em que foram descobertos.

Vitravio, conforme Kayser (2003), acentua as incongruéncias do estilo, que fugia aos
critérios classicos de verdade natural e de verossimilhanca. Entretanto, pintores italianos da
Renascenca aceitaram o estimulo e comecgaram a decorar lugares como os planos das pilastras
das loggie papais, as quais Rafael, por volta de 1515, enfeitou através de fantasias e cores, uma
ornamentacgdo inofensiva, particular e lddica, pintando ornamentos contendo elementos do
mundo. Segundo Kayser (2003, p. 19), ele pinta “gavinhas que se enroscam e se desenroscam,
e de cuja folhagem brotam por toda parte animais (de modo que paregcam suspensas as
diferengas entre plantas e animais)”.

A palavra “grotesco” era assim utilizada para designar uma arte ornamental. Para a
Renascenca, ndo havia apenas algo de ludico, alegre e fantasioso, mas, concomitantemente,
algo angustiante e sinistro, pois sdo apresentadas ordenagdes suspensas da realidade, nas quais
acontecem a separacdo e, a0 mesmo tempo, a mistura entre os dominios das plantas, dos animais
e dos homens. Essa mistura entre esses dominios, o que se entende como pequenas mutacdes,
faz parte do cenério de subversdo em Schulz.

No século XVI, saindo da Itéalia, o grotesco passou a ser reconhecido em outros paises,
conquistando muitos reinos da ornamentacdo: desenho e gravura, pintura e decoracédo plastica.

Encontra-se em partes de arquitetura, assim como em utensilios e em joias. Ele se introduz

3 Segundo Kayser (2003), as escavagdes feitas no palacio do imperador romano Nero, a Domus Aurea, em frente
ao Coliseu, depois nos subterraneos das Termas de Tito e em lugares variados da Italia, revelaram ornamentos
esquisitos, pois neles havia inusitadas figuras de seres meio-homens, meio-animais junto a ramos de plantas. Tais
ornamentos constituiam uma espécie de pintura ornamental, totalmente insélita em relagdo a imagem que se tinha
do classicismo romano. Por isso, fascinaram os artistas da época.
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também em outros géneros da arte ornamental que surgem no século XVI, como o arabesco*e
0 mourisco®.

Enquanto adjetivo, o grotesco classifica o que € risivel por sua aparéncia bizarra,
caricatural; o extravagante, por seu aspecto ridiculo e burlesco, por causar riso em excesso.
Portanto, jazia no grotesco a possibilidade de significar bem mais do que somente pinturas das
cavernas antigas. No século XVII, o adjetivo “grotesco” ¢ utilizado por escritores de uma forma
bem ampla, servindo para definir tudo que é bizarro, fantastico e extravagante. Por
consequéncia, o termo se torna sindbnimo de cémico, ridiculo e burlesco.

Em fins do século XVII, Richelet registra o adjetivo “grotesco”, definindo-0 como
“aquilo que tem algo de agradavelmente ridiculo”, existindo “homem grotesco”, “moga

29 ey 29 ¢¢ 99 ¢

grotesca”, “jeito grotesco”, “rosto grotesco”, “acdo grotesca”. Na mesma época, o dicionario

da Academia Francesa explica o grotesco como o que ¢ “ridiculo, bizarro, extravagante” (Sodré
& Paiva, 2002, p. 30).

Ainda no século XVII comeca uma discussao para a fundamentacéo do grotesco como
uma categoria estética. Esta, segundo Sodré & Paiva (2002, p. 34), ““¢ um sistema coerente de
exigéncias para que uma obra alcance um determinado género (patético/tragico/dramatico,
comico/grotesco/satirico) no interior da dinamica da produgao artistica.” Uma categoria estética
se ocupa tanto da producdo e da estrutura quanto da ambiéncia afetiva do espectador pela obra.
Deste modo, ela se define na faculdade de julgar ou apreciar objetos, aparéncias e
comportamentos.

A categoria estética transita, portanto, entre as diferentes formas de expressdo artistica.
Por meio dela, pensadores e criticos puderam identificar formas grotescas, tanto na pintura
como em obras arquitetdnicas e associar-lhes a um juizo de gosto.

No caso do grotesco, de um substantivo com uso restrito a avaliacdo estética de obras
de arte, passou a ser usado como adjetivo a servigco do gosto generalizado, capaz de qualificar
tudo que encontramos na sociedade. Em uma tentativa de dar contornos definidos ao conceito
de grotesco houve uma reflexdo artistica sobre o advento da caricatura e esta iniciou
explanagdes sobre o valor estético do estilo grotesco. As caricaturas presentes em obras célebres
como “As Viagens de Gulliver” (1726), do irlandés Jonathan Swift (1667-1745), revelaram-se

4 O arabesco seria todo “ornamento de origem arabe que se caracteriza pelo entrecruzamento de linhas, ramagens,
flores etc., podendo ser entalhado em uma superficie, pintado, desenhado ou impresso” (Houaiss, 2002).

5 Mourisco é um adjetivo usado para representar algo “que tem cor escura mesclada de outra mais clara” (Houaiss,
2002).
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significativas na representacdo de um mundo disforme, ndo podendo assim serem consideradas
como brincadeiras sem importancia.

A caricatura possibilitou a arte, antes vista como reproducdo da bela natureza, entregar-
se a uma “imagina¢do selvagem” e, através do contrassenso, despertar varias reagdes, como
gargalhadas, nojo e surpresa pela despreocupagdo com a verdade e com o real. Por mesclar
elementos humanos e bestiais, as caricaturas tornavam evidentes a aproximacdo da producgéo
artistica com o grotesco. Wieland®, um dos teéricos da caricatura do século XVIII, acreditava
que o “grotesco seria ‘sobrenatural’ e ‘absurdo’, isto ¢, nele se aniquilariam as ordenagdes que
regem o nosso universo” (apud kayser, 2003, p. 30). Isto posto, para esse tedrico, o0 grotesco é
algo subjetivo, capaz de provocar sensacoes.

Ao longo dos seéculos surgiu a preocupacdo de existir no grotesco um conteudo mais
profundo. Imediatamente, 0 conceito do termo passou a abarcar novos matizes, mas, em geral,
ele é sempre associado ao desvio de uma norma expressiva dominante, seja referente a costumes
ou a convencoes culturais.

No século XIX, o grotesco passou a ser visto como categoria estética, na medida em que
os estudiosos detectavam nas obras literarias aspectos ligados a ele. Enquanto categoria estética,
como ja foi dito, a obra de arte passa pela reacao afetiva do espectador, mediante o julgamento
que este faz dela. Sendo assim, consoante Kayser (2003) o grotesco s6 é experimentado na
recepcdo, posto que ele é o mundo alheado, estranhado, que choca por tornar algo familiar em
algo sinistro.

Na literatura encontramos o grotesco marcado por situagdes de conflito entre as leis da
realidade e as fantasias artisticas, uma vez que o0 grotesco, muitas vezes, se apresenta como a
mistura do real e do imaginario. Nas obras literarias criam-se histdrias fantasticas que abusam
do horror, do sinistro, da estranheza, a fim de concretizar o que pode existir de mais absurdo na

alma humana. Dessa forma, 0 grotesco se expressa com ares de incomum:

[...]os objetos respondem vingativamente aos sujeitos humanos, as identidades
pessoais desfazem-se, 0s Grgaos corporais transformam-se monstruosamente,
suspendendo a ordem costumeira do mundo e provocando efeitos nervosos de
riso, nojo, espanto ou absurdo (Sodré & Paiva, 2002, p. 75).

¢ Citado por Kayser (2003): tedrico da caricatura que, em 1775, apresentou trés definicGes para essa forma de
representacdo: 1) caricaturas verdadeiras, na qual o pintor reproduz a natureza disforme; 2) as exageradas e 3) as
inteiramente fantasticas.
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Kayser (2003) exibe o grotesco como um mundo desarticulado sob diferentes formas.
Ele afirma que fazem parte da estrutura do grotesco as distor¢des da realidade, a perda
de identidade e tudo o que, de alguma forma, produz uma desorientacdo. A literatura tenta
mostrar a relacdo humana com a realidade, representando como 0 homem a compreende e como
ele se comporta diante dela.

O mundo grotesco é o mundo e, a0 mesmo tempo, ndo o &, informa Kayser (2003, p.
40). Para esse autor, o horror, mesclado ao sorriso, tem seu fundamento justamente na
experiéncia de que o mundo real é aparentemente arrimado numa ordem bem firme, se alheia
sob a irrupcéo de poderes abismais, se desarticula nas juntas e nas formas e se dissolve em suas
ordenacoes.

As obras literarias expdem o grotesco como um mundo enigmatico, no qual se perdem
a sua ordem e coeréncia. O grotesco, para muitos estudiosos, representa a esséncia do mundo,
no qual a ordem é apenas aparente, pois, na verdade, segundo eles, reina o caos. O grotesco
mostra-se, entdo, como a combinacdo extremada de coisas heterogéneas, a confusdo e o
fantastico, em que os limites do real e do irreal se confundem.

O fendmeno manifesta-se, portanto, comumente em obras literarias, mas, geralmente,
ele ndo se da de forma solitaria, visto que aparece sempre mesclado a outros aspectos, como o
comico e o tragicobmico. Quando o grotesco se combina com a comédia, reaparece a velha
equiparacdo do grotesco com o cémico, o ridiculo, o bufdo. Ligando-se a tragicomédia, ele pode
ser constituido pelo disforme, pelo horroroso.

Um dos principais representantes da reflexdo sobre o grotesco foi Victor Hugo. Ele, no
prefacio de sua pega “Cromwell” (1827), assinala que a forma grotesca existe na natureza e no
mundo a nossa volta, e que este género € uma nova forma que se desenvolve na arte. Hugo
acreditava ser o grotesco uma caracteristica essencial e diferenciadora de toda arte. Segundo
ele:

No pensamento dos Modernos, [...], 0 grotesco tem um papel imenso. Ai esta
por toda a parte; de um lado, cria o disforme, e o horrivel; do outro, o cémico
e 0 bufo. Pde ao redor da religido mil supersti¢des originais, ao redor da poesia
mil imaginacdes pitorescas. E ele que semeia, a mancheias, no ar, na agua, na
terra, no fogo, estas miriades de seres intermediérios que encontramos bem
vivos nas tradi¢es populares da Idade Média; é ele que faz girar na sombra a
ronda pavorosa do saba, ele ainda que da a Satd os cornos, 0s pés de bode, as
asas de morcego. [...]. Se passa do mundo ideal ao mundo real, aqui
desenvolve inesgotaveis parddias da humanidade (Hugo, 2004, p. 30-31).
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O fendmeno em questéo revela-se em diferentes formas e variedades na dramaturgia
moderna. Sua presen¢a na modernidade costuma inquietar as consciéncias, pois ele é sempre
associado a crise das representacdes. O grotesco faz-se presente, entdo, nos romanticos, que
eram empenhados em rebaixar a ideia do Belo, e também nos modernistas, guiados pela
subversao ontoldgica das coisas.

Geralmente, identifica-se 0 grotesco pelo bathos, figura de retorica que expressa o
rebaixamento engracado de um topico elevado ao lugar-comum discursivo. Assim, grotesco é
algo que ameaca qualquer representacdo marcada por uma excessiva idealizacdo. Pelo ridiculo
ou pela estranheza, ele tem o poder de rebaixar tudo aquilo que esté no alto.

S&o, portanto, muitas maneiras de se entender o grotesco, posto que sdo inUmeros 0s
seus conceitos e suas funcBes na literatura. Alguns autores, por exemplo, utilizam-se do
grotesco para colocar o leitor face a face com toda a estranheza que pode emergir da realidade
mediante o mundo disforme.

Assim sendo, o grotesco é representado na literatura, nas artes, na arquitetura e vivido
através de algumas espécies, segundo Sodré & Paiva (2002), como: 1) escatolégico, quando o
grotesco se liga as partes baixas do corpo; 2) teratoldgico, no qual a literatura contempla as
deformidades e aberracdes; 3) chocante, quando possui intengdes sensacionalistas com o intuito
de chocar; e 4) critico, no qual o grotesco se revela comprometido com reflexdes sobre a vida.

Muitas vezes, na literatura, refere-se ao grotesco para criticar ou mesmo avaliar certas
obras. Dessa maneira, 0 grotesco critico, para Sodré & Paiva (2002), é utilizado como recurso
estético, capaz de desmascarar convencgdes e ideais seja por meio do rebaixamento de
instituicbes consagradas ou pelo ressaltamento do risivel ou tragicomico do poder abusivo.
Logo, quando manifestado de forma critica, o grotesco compromete-se em refletir sobre a vida.
A reflex@o acontece por um olhar que observa as dimensdes escondidas, secretas, inquietando
e fazendo pensar sobre a existéncia cotidiana.

Em Lojas de canela, de Bruno Schulz, as narrativas podem ser lidas de maneira
independente ou em continuidade. Quando se estuda esse formato das narrativas, mais do que
contos que sdo histdrias curtas que, em geral, se direcionam para um fim que as complete (em
que a manipulacdo das emocdes do leitor sdo antecipadamente pensadas pelo escritor, como
dizia Edgar Allan Poe), encontra-se em Schulz uma profunda descri¢do de pessoas, de lugares,
de determinados momentos e situagbes, como se tratassem de momentos congelados, de
pinturas, de fotografias. Como afirma Cortazar (2006, p. 152), na palestra Alguns aspectos do
conto, “o conto esta para a fotografia como o romance esté para o cinema”, e, ainda segundo o

autor referido, “o conto ¢ significativo quando quebra seus proprios limites com essa
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explosédo de energia espiritual que ilumina bruscamente algo que vai muito além da pequena e
as vezes miseravel historia que conta”.

Os contos vdo além daquilo que se conta e os limites entre real e fantastico se
confundem. A percepcao do narrador-personagem Jozef sobre os fatos narrados é fantasiosa,
porém critica. Sua narracdo é carregada de simbolismos e de acontecimentos extraordinarios.

O mundo construido pela imaginagédo criadora de Jozef €, de alguma maneira, um
mundo disforme, metaforico, particular. No primeiro conto narrado, “Agosto”, ao descrever os
ambientes frequentados e 0 que acontecia em seus dias de verdo, o narrador apresenta a sua
cidade, descrevendo a praga, as ruas, as casas. Sobre as casas do suburbio, Jozef ressalta a

exuberante e emaranhada floragéo dos jardins:

A moita emaranhada de capins, ervas daninhas, joios e cardos arde no fogo da
tarde. A sesta do jardim zune do enxame de moscas. O restolho dourado grita
ao sol, como ruivos gafanhotos; na forte chuva de fogo berram os grilos; as
vagens cheias de sementes explodem em silencio, feito cigarras (Schulz, 2015,
p. 16).

As imagens marcantes criadas pelo narrador, um enxame de moscas cobrindo a calmaria
do jardim, o restolho personificado que grita ao sol, a chuva de fogo que destaca o nivel de
calor daquele verdo, revelam um “estranhamento” da lingua, destacando um dos aspectos
considerado diferente e o sinistro em Schulz. A modernidade, segundo Roland Barthes (1971),
renuncia a renovagao do “belo estilo”, porém, enfrentando diretamente o problema da lingua
como um novo conceito de escrita. Nesse momento, o narrador usufrui da liberdade da lingua
e mostra ao leitor o ritmo proprio da narrativa.

A profundidade da linguagem chama atengdo. Nenhum evento ou descri¢do de algo é
narrado de forma banal, ha, pois, um tom poético, mitico e, porque ndo dizer, grotesco nas

imagens sugeridas:

Naquele monturo, encostada a cerca e coberta pelo sabugueiro, encontrava-se
a cama da cretina Tluja. [...] Num monte de lixo e de restos, de velhas panelas,
chinelos, escombros e entulho, havia uma cama pintada de verde com dois
tijolos velhos substituindo o pé que faltava. Irritado de tanto calor, cortado
pelos relampagos das moscas-do-gado enfurecidas pelo sol, o ar estalava sobre
esses escombros como chocalhos invisiveis, excitando até a loucura (Schulz,
2015, p. 17).

O exemplo anterior trata-se de uma descricdo um pouco grotesca do ambiente onde vivia

a personagem Tluja, a filha de uma faxineira chamada Maria. Imagens de lixo, escombros,
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entulhos, moscas sdo sugeridas como cenario onde se vive uma crianca e, tal fato, parece ter

marcado o imaginario daquele que conta:

Ttuja senta de cocoras entre lengois amarelos e farrapos. [...] Um enxame
compacto de moscas cerca sua figura imével. Mas, de repente, todo esse
amontoado de trapos sujos, farrapos e pandarecos comega a se mover como
gue acordado pelo rangido dos ratos que ali habitam (Schulz, 2015, p. 17).

No conto “Agosto”, Jozef apresenta ndo s6 os ambientes que serdo palco das historias
como as personagens que fazem parte delas, mas tudo a partir da perspectiva da consciéncia do
narrador enquanto crianga. Ele apresenta imagens que parecem consistir na representacdo do
passado, demonstrando que memdria e imaginagdo, assunto que se vera com mais vagar no
préximo capitulo, partilham o mesmo destino, como assegura Paul Ricoeur (2007, p. 27).

A partir dos exemplos expostos, questiona-se: a obra de Schulz é grotesca? Ela revisita
essa categoria estética? Diante do mostrado, percebe-se que a interpretacéo poderia ser possivel,
uma vez que tudo parece tender ao caos. Além disso, o grotesco também faz uso da
subjetividade, explorando as sensagdes do leitor. Kayser explica que o grotesco sO é
experimentado na recepcao, uma vez em que ele é um mundo alheado, estranhado, que choca
por tornar algo familiar em algo sinistro e essas caracteristicas estdo presentes na obra de
Schulz.

Sobre a sua casa, cheia de comodos e pessoas que alugavam o0s quartos, o narrador

informa;:

Nos quartos de baixo moravam os vendedores, e muitas vezes acordavamos a
noite com seus gemidos, que eles soltavam imersos em pesadelos. ... 0S mogos
desemaranhavam-se pregui¢cosamente dos lencgois sujos, sentavam nas camas
expondo seus pés descalcos e feios e, com a meia na mao, entregavam-se ainda
por um instante ao prazer do bocejo — bocejo estendido até a volupia, até a
contracdo dolorida do céu da boca, como num vomito muito forte (Schulz,
2015, p. 24).

Pessoas dormindo em lengois sujos, mostrando seus pés descalgos e feios, bocejo que
parece vomito sdo construgcdes que reforcam a confusdo daquele ambiente na perspectiva do

narrador. Em “A visitagdo”, ainda sobre os espagos da casa, tem-se:

Nos cantos do quarto, enormes baratas ficavam sentadas imoveis,
engrandecidas pela propria sombra que a vela acesa langava sobre cada uma e
gue ndo desgrudava delas mesmo quando uma daquelas carcacas achatadas
sem cabeca comecava sua assombrosa corrida de aranha (Schulz, 2015, p. 24).
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Baratas se instalavam no ambiente, revelando a sujeira do lugar e o desleixo daqueles
que deviam cuidar da higiene, Jozef diz categoricamente: “a nossa casa ... caia cada vez mais
num estado de abandono por causa do desleixo de minha mée, ..., e da negligéncia de Adela”
(Schulz, 2015, p. 23). Jozef destaca a sujeira grotesca do lugar como pano de fundo para
informar ao leitor da doenca de seu pai e da falta de cuidado percebida, por ele, em relacdo a
familia. A ordem, na sua perspectiva, nesse momento se desfaz e se instaura a lembranca de um
inverno prematuro em que o narrador presenciou seu pai “dias inteiros na cama, rodeado de
frascos” (Schulz, 2015, p. 24).

Jakub Schulz era um comerciante de produtos téxteis bem sucedido; como afirma
Henryk Siewierski (2000, p. 163), era uma “personagem forte, ascética e patriarcal, mas ao
mesmo tempo um ‘magico’ que sabia transformar tudo em poesia, um “prestidigitador
metafisico”, figura da infancia ¢ de toda obra do polonés. No entanto, o imaginario de Schulz,
segundo seus criticos, foi marcado pela doenca prolongada do pai, pelo gradual declinio do
negdcio da familia e, por consequéncia, 0 empobrecimento econdmico.

Nesse referencial, na obra em estudo, a consciéncia do menino Jozef vai criando fabulas
miticas, naqueles cenarios grotescos, tendo como personagem central o pai, cujas praticas
fascinam o filho: criacdo de aves exoticas, pode-se ver isso no conto “Os passaros”, ha também
disputas com o Demiurgo, no conto “Tratado dos manequins” (Schulz, 2015, p. 48) o pai propde
criar o homem pela segunda vez, mas agora a imagem e semelhanga de um manequim.

No conto “Lojas de canela”, ele descreve seu pai, ressaltando o seu transformismo, as

mascaras criadas, a fecundidade de quem enxerga fantasia dentro de todas as coisas:

Seu rosto e sua cabeca cobriam-se entdo de um cabelo grisalho revolto e
exuberante, sobressaindo em feixes, sedas e longos pincéis irregulares, que
disparavam das verrugas, das sobrancelhas, das narinas, dando a sua
fisionomia a aparéncia de uma velha e erigada raposa. Seu olfato e sua audigdo
ficavam extremamente agugados [...] por intermédio desses sentidos ele se
comunicava com o mundo invisivel dos recantos sombrios, das tocas de ratos,
[...] toda a vida secreta e chiante do assoalho, tinham nele um infalivel e zeloso
observador, um espido e um co-conspirador (Schulz, 2015, p. 75).

No excerto anterior, percebe-se que, juntamente com o ludico e o fantasioso, a mistura
entre os dominios do homem e dos animais irracionais provoca o sinistro e a estranheza de uma
realidade. A realidade ficcional apresentada nessa obra, assume diferentes faces. O pai do
narrador adquire, segundo sua visdo, caracteristicas que vao se assemelhando a outros animais:

fisicamente seu rosto comeca a parecer o de uma velha raposa e com olfato e audi¢do agucados,
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tal qual os animais irracionais. O pai adquire a capacidade de se comunicar com a “vida invisivel
dos recantos sombrios”. Jakub vai deixando de ser humano, na perspectiva do narrador, € as
transformag0es narradas encenam a sua morte.

A encenacdo da morte do pai do protagonista, por meio do fascinio da degradacéo de
sua doenga, € apropriada pelo imaginario como um jogo de recriagdo inventiva que se liberta
dos cénones usuais que veiculam a morte a dor, ao sofrimento, a0 momento indesejavel,
assemelhando-a a um possivel prazer pecaminoso. Jakub, quando doente, passava os dias no

quarto ligado a um instrumento médico, compreende-se que a uma sonda:

meu pai ligava-se a esse instrumento através de um intestino comprido de
borracha, feito um tortuoso e dolorido corddo umbilical, e assim ligado ao
triste aparelho ficava imdvel em recolhimento, enquanto seus olhos
escureciam e no rosto empalidecido apareciam sinais de um sofrimento ou de
um prazer pecaminoso (Schulz, 2015, p. 25).

A morte fascina e nos contos vai acontecendo e sendo percebida aos poucos, a partir de
pequenas transformacdes. A representacao da morte é outro tema comum ao grotesco, uma vez
que ela é uma encenacao que provoca a atencdo daqueles que a rodeiam, pois se trata de um
espetaculo que suscita a curiosidade, no qual morrem as caracteristicas que tornam o homem
humano.

Muitos elementos dentro da narrativa vao, portanto, se ligando ao pai, criando metéforas
que indicam as suas transformacgdes, a morte das suas caracteristicas humanas. No conto “A
visitagdo”, o estado do tempo que “ja naquele tempo nossa cidade caia cada vez mais no
cinzento cronico do crepusculo” (Schulz, 2015, p. 23) parece fazer contraponto ao murchar de

Jakub, uma vez que o tempo ja comunica o mal-estar.

Foi nesse tempo que meu pai comecou a ter problemas de salde. J& nas
primeiras semanas desse inverno prematuro, as vezes ficava dias
inteiros de cama, [...]. O cheiro amargo da doenca assentava no fundo do
guarto, enquanto o papel de parede adensava-se com um trangado mais denso
de arabescos. [...] a luz da lampada de mesa, entre os travesseiros do grande
leito, e 0 quarto agigantava-se no alto, a sombra do abajur, sombra que o ligava
ao grande elemento da noite urbana além da janela, ele sentia, sem olhar, que
0 espaco 0 cobria com uma selva de papel de parede pulsante, cheia de
sussurros, silvos e ceceios. Ouvia sem olhar, esse compl6 cheio de piscadelas
secretas, olhos de gato, l&bios escuros que sorriam e orelhas que escutavam
desabrochando entre as flores (Schulz, 2015, p. 24-25).

O cheiro amargo da doenca assentava-se no quarto ao mesmo tempo em que o papel de

parede de arabescos tornava-se mais espesso e ganhava vida: suas representacoes de plantas,
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folhas, animais cobriam a personagem como uma selva, cheia de mistérios, sussurros, silvos,
onde se escondia em flores orelhas que escutavam. Nesta descri¢do, o narrador parece oferecer
aos elementos, aparentemente nao importantes, uma participacdo nas mudancas ocorridas com
0 seu pai, inundando o texto de imagens confusas, misteriosas e, a0 mesmo tempo, grotescas.
As mudancas vivenciadas por Jakub comparam-se ao papel de parede do quarto, em um
tempo meteoroldgico que provoca mal-estar. A vertigem vivenciada pelo pai, segundo Jozef,
crescia e se multiplicava, e, na escuridao, apareciam “sempre novos rebentos e bragos” (Schulz,
2015, p. 26), langando-o em delirio e “em meio ao chilreio dos passaros do papel de parede, na
madrugada amarela do inverno, ele caia por algumas horas num sono negro ¢ denso” (Schulz,
2015, p. 26).
O desfalecimento do pai segue nas tramas esse mesmo movimento, em que metaforas e
comparacOes sdo criadas, para narrar um acontecimento especifico, instaurando novos sentidos
e reflexdes sobre a narracdo da morte, proporcionando ao leitor interrogacdes mais profundas
sobre as angustias do homem moderno, bem como sobre as diversas maneiras de representar
essas angustias.

No conto “As baratas”, Jozef conta:

Desde entdo renunciamos ao nosso pai. Sua semelhanga com uma barata
ficava cada dia mais nitida — meu pai se transformou em barata. Comegamos
a nos acostumar com isso. Nds o viamos cada vez menos, desaparecia por
semanas inteiras em seus caminhos de barata — ndo o distinguiamos mais,
fundiu-se completamente naquela tribo negra e assombrosa (Schulz, 2015, p.
100).

A transformacdo metaférica do pai em barata € grotesca. O autor apresenta aqui a
possibilidade da deformidade fisica, da aberracdo humana, do corpo grotesco. Com isso,
também ao sugerir essa imagem, é capaz de chocar o leitor. O grotesco critico, comprometido
com reflexdes sobre a vida, entra nesse espago para revelar as crises da existéncia humana. Na
doenca, a familia rejeita, a personagem torna-se improdutiva dentro das financas da casa e a
indiferenca se acentua quando o pai passa a ser visto como um inseto. O pai como um inseto é
a compreensao percebida pelo narrador. Como inseto, em uma condicédo irracional, Jakub
também passa a ser indiferente com 0s outros e para 0s outros.

A “inutilidade” da existéncia pode levar a morte. No entanto, a presenga da morte por
meio da doenga, ao invés de ser comumente acompanhada de uma sensacdo de dor e angustia,
apresenta-se por meio de fraudes ilusionistas, de palhacadas, daquele que € visto

como um “prestidigitador metafisico”. No conto “Os passaros”, o pai demonstra uma grande
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paixdo pelos animais e comeca a criar passaros, iniciando pela incubagédo dos ovos de aves. O
narrador relata a vivéncia na sua casa com essas criaturas, informando que o pai em um dado

momento se confunde com o passaro:

Lembro-me particularmente de um condor, uma ave enorme de pescoco
pelado, rosto enrugado e vicoso [...]. Sentado em frente ao meu pai, imovel
em sua pose monumental dos sempiternos deuses egipcios, o olho coberto da
belida branca com que cerrava de lado a pupila para encolher-se
completamente na contemplacgdo de sua nobre soliddo, parecia, com esse perfil
de pedra, o irmdo mais velho de meu pai. A mesma cara ressecada e ossuda.
[...] Até as maos, fortes articulagdes, as compridas e magras médos de meu pai
[...] tinham seu analogo nas garras do condor (Schulz, 2015, p. 34).

Pai e passaro: a mesma cara ressecada e ossuda, as mdos com fortes articulagoes,
compridas e magras iguais as garras do condor. O corpo grotesco visa a subversdo. Ele é
sugerido nessa passagem em que o homem ja ndo se difere do animal, ressaltando uma ordem
apenas aparente, pois o que reina é o caos. O rebaixamento do ser humano a formas animalescas
demonstra uma degradacdo do homem. Degradacéo sofrida pelo homem moderno que se torna
impotente diante das inimeras transformaces sociais e dos valores para se viver em sociedade.

Schulz escreveu essas narrativas no periodo do entre-guerras, vivenciou uma sociedade
em crise permanente. Ao narrar esse corpo rebaixado, em degradagéo, subversivo, em mutagéo,
0 autor parece fazer um paralelo com as catastrofes da sociedade em que vivia. Porém, ele
revitaliza a cultura, mostrando que, mesmo diante do medo do incompreensivel, hd como

equilibrar os extremos por meio da literatura:

Com a sua paixao metafisica de criagdo do sentido, a sua concepc¢ao da lingua
gue supunha uma simbiose entre palavras e coisas enfrentava a crise
metafisica e a desintegracdo propria da modernidade. Tratava a literatura
como um remédio para a crise e consequentemente procurava domina-la,
recuperando na sua prosa 0 mundo magico da infancia, combatendo a
alienacdo, reconstruindo o mito primordial ou sonhando uma ordem césmica
favoravel ao homem (Siewierski, 2015).

O desaparecimento do pai € compreendido de diversas maneiras pelo narrador, ora o pai
tornar-se passaro, seja pelas semelhancas fisicas que a crianca enxerga, seja pelas acdes, seja
pela metafora do desejo de liberdade. O mesmo acontece quando o pai, na visdo do narrador,
se metamorfoseia em uma barata. Uma pessoa vista como desorientada, perdida, que vai sendo

relegada e posta nos cantos da casa.
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O pai-barata, 0 pai-passaro, imagens corporais deformadas e transformadas em animais,
parecem caracterizar também a loucura/distorcao provocada pela doenca. A loucura é também
um elemento que exemplifica o grotesco, posto que ela tem “uma acdo de funil tragante, por
meio do qual um pequeno impulso basta para desencadear essa crescente turbuléncia que vai
determinar o caos completo (Kayser, 2003, p. 95).

Conforme Siewierski (2000, p. 170), nesse modo de abordar os fatos, Schulz (2015)
procura reconstruir a ordem universal e restituir ao homem a sua cidadania no mundo;
apropriando-se de uma linguagem estilistica para falar sobre os incdmodos. Logo, 0s temas e a
prosa repleta de poesia, fazem com que o autor crie uma realidade em transe, mitica, exuberante
e, como o narrador no conto “O livro” afirma: “Um acontecimento pode ser, devido a sua
origem e a seus préprios meios, pequeno e pobre, no entanto, junto ao olho, pode abrir em seu
interior uma perspectiva infinita e radiante, porque o ser superior tenta exprimir-se nele e brilha
nele violentamente” (Schulz, 2015, p. 133).

A medida dos acontecimentos é, portanto, oferecida pela crianca, por seu imaginario
fértil. Logo, ela reage com paixdo a tudo que descobre, sendo uma observadora curiosa e
sensivel diante do que acontece. Nesse trabalho de narracéo, os contos de Schulz apresentam o
maravilhoso particular que recebe contribui¢des do grotesco. Schulz propde, portanto, adentrar
ndo apenas no grotesco, mas em um fabulismo moderno, um mundo diferenciado que comunga
de varios fendmenos artisticos. O autor convida, portanto, o leitor a ser socio dele nessa empresa

de descobrimentos.

3. CONSIDERACOES FINAIS

O grotesco encontrado em Schulz ndo € aquele escrachado, se apresenta em  nuances
poéticas. O grotesco sugerido nas imagens criadas enriquece o texto, tornando-o ainda mais
onirico. O grotesco magico exibe em Schulz subversdes, duelos internos, cria paradoxos,
explora o abstrato. Assim sendo, considera-se que o fabulismo apresenta em suas caracteristicas
um grotesco lirico. O fabulismo schulziano revisita o grotesco moderno, ampliando a sua
possibilidade de apresentacéo e representacéo.

No fabulismo schulziano depara-se com a representacdo do mundo familiar estranhado,
um estranhamento de mundo causado seja pelos males da modernidade, seja pelos dramas
cotidianos e familiares ou pelos conflitos do ser. O fabulismo em Schulz caracteriza-se também

pela linguagem ao mesmo tempo que chocante, das excrecéncias, poética, lirica, capaz de
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responder as crises de seu tempo sem ser realista. Por fim, assinala personificacdes e descreve
corpos em mutacdes, ressaltando o que h& de maravilhoso na empolgacgéo pueril.

Schulz inicia seus contos apresentando 0s cenarios grotescos como modo de criar em
paralelo a representacdo grotesca dos personagens; sdo cenarios em que a sujeira e a bagunca
fazem surgir um grotesco lirico, pois metaforas sdo construidas para retratar os ambientes. O
grotesco &, portanto, um fio que conduz a presenca do fabulismo no projeto-estético de Schulz.
A desgraca de Jozef é a doenca de seu pai e essa situacdo se torna o assunto dos seus contos,
em especial, porque o narrador percebe a indiferenca da familia e ndo entende tudo que
acontece. A sua consciéncia ingénua e infantil produz imagens que, mais tarde, séo resgatadas
pela memoria e manipuladas por um narrador adulto e bem articulado.

Por intermédio de um tom poético, o narrador sugere ambientes decadentes, a loucura e
a morte seduzem, a degradacéo e a indiferenga humana acontecem. E essa forma de inspirar
poeticamente essas verificacbes € a contribuicdo de Schulz para o cenario da literatura

ocidental.
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LEVIATHAN, DRAGAO-REI DAS TERRAS QUENTES DE OLAM: UMA CRIATURA
MITOLOGICA NA LITERATURA BRASILEIRA ATUAL

Francisco de Assis Ferreira Melo (UFU)?

1. INTRODUCAO: DRAGOES

Ao propormos uma analise acerca da presenca da figura do Dragdo Leviathan na
literatura brasileira, a partir do livro dois da trilogia As Cronicas de Olam: mundo e submundo
(2016), do escritor brasileiro Leandro Lima Wurlitzer, proporcionamos uma identificacdo de
uma presenca mitologica nessa narrativa de High Fantasy. Essa forma de narrativa, de acordo
com Farah Mendlesohn (2008, p. 89), “[...] ¢ uma fantasia ambientada em um mundo construido
para funcionar em todos os niveis como um mundo completo. Para fazer isso, 0 mundo deve
agir como se fosse imune a influéncias externas”. E As Cronicas de Olam mantém essa
fidelidade para que uma figura mitoldgica detenha seu espaco.

Estudando o referido livro, uma descoberta provocou nossa curiosidade: seu autor ter
uma formacao religiosa. Essa peculiaridade nos levou a uma pergunta: Como devemos enxergar
essa narrativa de fantasia? Chegamos mesmo a pensar que ela poderia fugir do escopo central:
ser uma narrativa de fantasia, mas isso ndo aconteceu. Para nossa surpresa, somos arremessados
auma jornada espetacular, recheada de muitas reviravoltas provocadas por enigmas que surgem

a todo tempo a espera de serem resolvidos.

Figura 1: Capa do livro dois.

L.L. @avll‘&:zr

Fonte: As Cronicas de Olam: mundo e submundo (2016).
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As Crobnicas de Olam: mundo e submundo oferecem a oportunidade para
acompanharmos o crescimento da criatura em estudo no contexto literario do Brasil do século
XXI. O Dragao teve a sua imagem e presenca resgatadas nas narrativas de fantasia de uma
forma evolutiva, cujos autores se preocuparam e ainda se preocupam em apresentar uma
variacdo em suas espécies desde o Oriente ao Ocidente. Pensando no quanto essa imagem
“destila” fogo, poder e medo, observamos que ela se tornou parte de um crescente resgate de
seres e criaturas mitolégicas que sempre estiveram presentes na literatura universal.

Mesmo passando por uma atualizacdo de sua imagem, a idealizacdo que prevaleceu
sobre o Dragdo foi aquela concebida durante a Idade Média de uma criatura que espalhou o
medo, o terror e a destruicdo. Lembramos da constante evolucdo e transformacdo que as
narrativas passam, associadas a um evento muito importante para a fantasia, que é o
aparecimento prolifero de mundos imaginarios, como a Terra-média (Tolkien), Narnia (Lewis),
Terramar (K. Le Guin), Eter (Draccon), Athelgard (Merege) e Olam (Wurlitzer), que
permitiram as historias narradas mais dinamismo e diversidade nas a¢des e nas atitudes de seus
personagens, como no caso dos Dragdes, permitindo uma maior aproximacéo dessas criaturas
para o convivio humano.

O cinema ajuda a mostrar essa tentativa de convivéncia entre Dragdes e humanos no
filme Coragéo de Dragéo (1996) de forma civilizada e demonstrando conhecimento sobre a
indole do homem e o valor do juramento do cavaleiro. Outro exemplo é o filme Reino de fogo
(2002), em que os dragdes sdo brutais, aterrorizantes e destruidores: “Uma equipe de
pesquisadores descobre que debaixo da cidade de Londres existe um dragao que ainda esta vivo,
mas adormecido. O dragéo acorda e se reproduz rapidamente e as pessoas que ndo foram mortas
por ele precisam lutar para sobreviver” (Langer et al., 2009, p. 74).

Da mesma forma podem ser observados na literatura difundindo esse mesmo panico
entre as populacdes, destruindo cidades e 0 modo de vida das pessoas em Beowulf, “[...] com
sua historia que € narrada em trés passagens: o herdi lutando contra 0 monstro, a mae do
monstro, e o dragdo (Mendlesohn; James, 2012, p. 20). De forma contraria, em Eragon (2002),
de Christopher Paolini, os Dragdes estdo proximos das pessoas e podem ajuda-las diante dos
problemas, claro, sem esquecer que esta histdria também tem dragbes que servem a destruicéo.
Estes sdo alguns exemplos dessa presenca forte que séo essas criaturas.

O Dragdo também esta presente de maneira mais intensa na literatura brasileira de
fantasia, depois da virada do milénio, como citamos acima, trazendo em seu escopo 0 mesmo

desempenho, essa dualidade para o bem e para o mal, de encantar e causar medo. Isso pode ser
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observado nas duas séries escritas por Raphael Draccon: Dragdes de Eter (2020), em que essas
criaturas estdo representadas nos escudos, bandeiras e numa espécie de aves chamadas de
Aguia-Dragdo; e Legado Ranger (2014), que mostra um mundo devastado por um império
reptiliano onde os seres humanos sdo escravizados. E, através de um recorte sobre a presenca
do Dragdo em As Cronicas de Olam: mundo e submundo (2016), pelos olhos da personagem
Tzizah, descrevendo o primeiro contato com o milenar Leviathan, o Gltimo Dragéo-Rei do
mundo de Olam, na divisa da floresta de Ellah e do grande pantano e de uma das grandes

batalhas, a invasdo da cidade de Nod pelo olhar de Ben, que focaremos esse estudo.

2. OS DRAGOES, ANTES DE LEVIATHAN, COMO ERAM?

Na introducdo de nosso artigo, citamos varias narrativas que trazem o Dragdo. S&o
narrativas publicadas em lingua inglesa, também enumeramos autores brasileiros incluindo
algumas obras importantes em que o Dragdo tem uma importancia capital, trazendo novas
possibilidades para as narrativas literarias publicadas nas ultimas décadas. Essas referéncias —
como filmes, desenhos animados, revistas em quadrinhos, cinema — corroboram para que 0
estudo sobre Dragdes, em especial o Dragdo presente no livro As Cronicas de Olam: mundo
e submundo seja interessante.

Esse € um livro em que a narrativa mostra Olam, cujo significado do nome € amplo:
pode ser eternidade, mundo e antiguidade de uma época. Esse nome se relaciona com o tempo
passado e o futuro, dando a nogéo de algo eterno. Olam traz muitos enigmas e, junto com eles,
uma série de situacbes e elementos que se sustentam por varios aspectos mitologicos. Estdo
presentes objetos lendarios, como a espada Herevel, e religiosos, como as pedras Shoham, que
igualmente se ligam a alguma ciéncia. Até mesmo as construcdes, os predios e os castelos das
cidades exibem posicdes, indicando sua existéncia para o bem ou para o mal, com populacées
evoluidas contrastando com outras sombrias.

Da mesma forma que o narrador avanga com 0S eventos, 0s seres humanos se veem
diante de uma presenca diversificada de criaturas. Os animais que vao aparecendo — como 0s
rapidos cavalos alados e as grandes corujas brancas guerreiras — apresentam alguma
caracteristica especial, além dos exércitos das grandes cidades dos homens. Nas grandes faixas
de desertos estdo as criaturas transmorfas, os Refaim, que sdo uma mistura de homens, mortos-
vivos e demdnios. Essas regides também sdo habitadas por lobos do deserto, que dividem seus
corpos com espiritos de demdnios e as grandes serpentes aladas, Saraph, que se escondem sob

a areia e atacam os viajantes incautos perdidos pelas dunas de areia.
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Em meio a essa diversidade de vidas, escondidos em um castelo perdido nas montanhas
de gelo, estdo os pequenos dragdes de gelo, Tannin, que langam ar gelado sobre suas presas.
Mas duas criaturas em meio a essa multiplicidade de vidas se destacam, por serem Unicas e por
deterem um poder que nao pode ser controlado, a ndo ser por elas mesmas. Uma é o Behemot
e a outra, a que nos interessa, é o grande Dragdo Leviathan.

A curiosidade a respeito dessas criaturas leva a criacdo de desenhos, como a gravura
abaixo (ver Figura 2), tendo como fundo a sombra de Leviathan em um dos momentos da
histdria. No desenho, ele é somente uma sombra, mas, no decorrer da narrativa, ganha forma e
corpo; e a maneira como é visto, como simbolo do medo e da maldade, faz de sua presenca em
Olam peca fundamental para o equilibrio das forcas que regem esse mundo. O Dragédo é uma
Criatura mitologica que esta enraizada nas muitas fases da histéria do homem, tanto na cultura

oriental quanto na ocidental.

Figura 2: Esboco de Leviathan em batalha.

Fonte: https://leitoresvigaristas.wordpress.com/2018/09/11/resenha-as-cronicas-de-olam-morte-e-

ressurreicao-I-1-wurlitzer/. Acesso em: 08 jun. 2024.

A palavra “Dragdo” também vem cercada de grande simbolismo e, em épocas antigas,
o0 pronunciar dela provocava inquietacdo e a certeza de algum infortunio, o que levou o homem
a registrar suas varias significacdes. Saber da aparéncia fisica do Dragdo igualmente nos leva a
querer saber e entender o sentido etimoldgico dessa palavra que define tal criatura. Segundo
David Day (2003, p. 88),

Dragdo vem diretamente da palavra grega “drakon”, que significa
simplesmente “serpente”, mas ¢ derivado da palavra grega “drakein”, que
significa “olhar, relance, lampejo, clardo”. Dai vem o termo grego “drakon”,
ver ferozmente”, e a ideia de um vigilante ou guardido feroz. Do mesmo modo,
“darc”, do sanscrito, implica em uma “criatura que olha para vocé com um
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olhar mortal”. Também no grego, as palavras para dragdo, ou grande serpente,
transmitem a idéia de um “Vigilante com Olhar Mortal” que também ¢ o
guardido de um tesouro ou local sagrado.

Mas é preciso observar um pouco de suas caracteristicas fisicas, como traz o trabalho
de Johnni Langer et al. (2009, p. 10). De acordo com o local e as crencas das pessoas, 0S
Drag0es acabaram recebendo varias divisdes, espécies com caracteristicas fisicas propiciando
uma facil adaptacdo aos espacos, bem como psicolégicas e isso implica um grau maior ou
menor de violéncia em suas acfes. Os Dragbes tém suas anatomias e sua indole descritas de
varias formas, mas frequentemente sao associados a vermes.

Segundo Day (2003, p. 88), “Na literatura escandinava e do inglés antigo, e de fato na
maior parte da mitologia européia, os termos dragdo e verme sdo usados indistintamente para
descrever 0 mesmo monstro. Consequentemente, cada um transfere camadas de significado ao
outro”. E para compreender como é o Leviathan de As Crdnicas de Olam: mundo e submundo,
seria preciso verificar um pouco mais algumas concep¢oes que vém de outros dragdes de outras

épocas. Segundo Langer et al. (2009, p. 10), eles s&o:

[...] Normalmente retratados pela mitologia como uma serpente gigante que
expele fogo pelas ventas, ele tem um tipo biolégico préximo ao réptil e aos
sdurios (dinossauro): cabeca ornada com uma grande crista, chifres, presas
enormes, Couro grosso e com aspecto pegajoso que cobre todo o corpo até a
sua cauda cheia de esporas. Além de cuspir fogo, as histérias contam que 0s
Dragbes sdo munidos de outros poderes: o halito € venenoso e seu sangue,
guando derramado em batalha, é fatal para aquele que for atingido por seu
respingo.

Além dessas caracteristicas, outro ponto muito marcante diz respeito aos lugares em que
preferem habitar. Normalmente séo lugares frios, com bastante umidade e que a luz do sol ndo
consegue chegar. Isso lembra, por exemplo, o Dragdo Fafnir e o lugar de sua morada, que
apresenta essas caracteristicas observaveis em cavernas. De acordo com as muitas descri¢oes
sobre os Dragdes, sao criaturas que conseguem se adaptar as condi¢des mais adversas, podendo
habitar na agua: como lagos, mares, rios, e somem-se a esses lugares 0s pantanos.

Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2018) comentam sobre a representacéo das cores no
Dragéo de forma separada, mas unidas por nos da seguinte maneira: o vermelho, como a cor
gue se associa a sua faria incontrolavel e o branco, pertencente ao seu lado menos agressivo.
Para esses pesquisadores, cada cor € um Dragdo, mas a nossa mengdo refere-se a dualidade da
fera, como se houvesse dois Dragdes aprisionados em um corpo soO. Leviathan € esse ser, Gltimo

de sua espécie, que pode ser movido por esse perfil tranquilo que o faz se manter nas areas
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pantanosas do sul. Quando instigado ou enganado por alguém, logo libera toda a sua furia capaz
de destruir todo o mundo, e varrer todas as cidades com o seu fogo.

Langer etal. (2009, p. 11) também tratam, com cuidado, de mencionar uma classificacéo
cdsmica dada aos Dragdes pelos chineses: os Dragdes Celestiais eram os protetores do Céu e,
com a missao de proteger o lar das divindades, eram os Unicos Dragdes com cinco garras, além
de serem os Unicos que poderiam aparecer na insignia imperial; os Dragdes Espirituais tinham
poder sobre o clima e precisavam ser acalmados para que ndo se deixassem levar pela raiva
gerando tempestades; os Dragdes Terrestres detinham o controle dos rios e de seus palacios
abaixo das aguas, sendo que, segundo as lendas, cada rio tinha o seu Dragdo; os Dragdes dos
Tesouros Escondidos, tratados como os guardides das riquezas; e, por ultimo, os Dragdes
Subterraneos, conhecedores de metais preciosos enterrados na terra e possuiam uma pérola
que lhes conferia o poder de multiplicar tudo que tocassem.

Do ponto de vista teoldgico, envolvendo a Biblia, existem partes do texto biblico que
citam a presenca de uma criatura alada que espalhava o panico entre as populagdes, como o

apocaliptico Dragdo Leviata.

Este carater, aparentemente multifacetado dos Dragdes, € o resultado de
milénios de sincretismos entre culturas de todo o mundo. O aspecto maligno
deste mito notavelmente acentuado no ocidente, onde foi associado a figura
do diabo por conta de suas “apari¢des”, quase sempre alegorias mal
interpretadas nas escrituras cristds como no Apocalipse, onde é chamado
Leviatd. Nos Evangelhos apdcrifos, em Bartolomeu, surge submisso e, diante
de Cristo e dos apdstolos, confessa suas maldades. Outras referéncias ao
Dragdo diabolico sdo os embates com o Arcanjo Miguel e com Séo Jorge
(Langer et al., 2009, p. 19).

Ha também os relatos feitos por Isaias que ddo conta de uma visdo sobre uma serpente
voadora denominada de Saraph Mehophep. Apesar de seu carter religioso, a Biblia abre espaco
para se discutir sobre a presenga do homem na Terra ha bem mais tempo que o sugerido pela

ciéncia. Isso oferece outras possibilidades sobre

A existéncia dos DragBes, como animais pré-historicos, contemporaneos a
uma raga humana arcaica, pode ainda ser contestada, mas sua realidade como
elemento cultural, seu carater de poderoso simbolo presente no imaginario
popular e nas alegorias religiosas de todo 0 mundo, isto é um fato inegavel

(Langer et al., 2009, p. 19).

E preciso ter uma visdo geral dessas criaturas paradoxais, na qual se associam tantas

imagens que lhes séo imputadas, passando a representar o Bem e o Mal. E, por isso, sdo capazes
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de inflar ondas dos piores temores dos homens mortais. A ideia de ver uma sombra rapida e
alada sobre as cidades era uma projecdo aterradora, por exemplo, na Idade Média, pois

significava destruicdo. Langer et al. (2009, p. 19) explicam que:

[...] a simbologia tradicional se mantém, ja que eles jamais perderam seus
atributos positivos e somente pela via das deturpacdes podem ser identificados
com o mal. Ao contrério, o folclore envolvendo Dragfes em guarda de
tesouros é uma adaptacdo popular para Dragbes Guardides do Eden,
Guardides da Arvore da Vida e da Arvore do Conhecimento do Bem e do Mal.

Sdo esses atributos que justificam o fato de “O Dragdo” ocupar espaco em varios
momentos da sociedade na atualidade, desde as tatuagens nos corpos das pessoas em sentido
meramente estético e como representacdo da identidade de certas organizagdes criminosas, até
sua proliferacdo em uma variedade de jogos de RPG apreciados por jovens e adolescentes.
Outro espaco para essas figuras sdo os duelos entre Dragdes e 0s herois medievais, na literatura,

como Visto no poema épico de Beowulf:

Conhece-se do poema um Unico manuscrito datado do ano 1000 e que faz
parte da CATTONIAN COLLECTION do Museu Britanico. Esse unico
manuscrito, entretanto, ndo possuia nenhum titulo até 1805, quando foi
intitulado BEOWULF, e foi publicado pela primeira vez em 1815.
BEOWULF ¢ hoje considerado o mais importante manuscrito que nos
legaram os anglo-sax@es, quer por seu valor linguistico, quer por seu valor
poético (Langer et al., 2015, p. 65).

N&o somente por ser um material importante, esse Dragdo consegue mostrar-se uma
criatura poderosa, destruidora. Mais curioso ainda por se tratar de um dragdo que ndo tem um
nome, mas cumpre o papel de apavorar uma cidade, que, para ser libertada, o heroi deve
enfrentar, primeiro, o gigante antropofago Grendel, em seguida, a mae dessa criatura e, “[...]
cinquenta anos depois, mata, em terrivel luta, o dragdo que vomita fogo” (Coelho, 2008, p. 54),
tendo seu destino definido no momento em que a espada quebra. Devido aos ferimentos sofridos
durante a monumental batalha, Beowulf acaba morto.

Por sua vez, O Hobbit (1937) traz um outro Dragao terrivel, ambicioso e impiedoso
com qualquer ser vivo que atravesse seu caminho. Smaug tem em si o desejo de controlar o
ouro dos Andes guardado no interior da Montanha Solitaria, que servira em outros tempos de

morada para 0s pequenos.
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Figura 3: Smaug na caverna dos andes.
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Fonte: Tolkien, 1998, p. 211.

O Hobbit consegue ilustrar e aproximar do leitor a materializacdo do Leviathan, o
Dragéo descrito em As Cronicas de Olam: mundo e submundo (2016), porque a narrativa de
Tolkien tem, na figura do Dragdo Smaug, a representacdo desse mal extremo, que toma a
montanha que servia de moradia para 0s Andes expulsando-o0s de suas cavernas e tornando os
depdsitos do tesouro deles em seu lugar de dormir.

O novo enfrentamento dos Andes com o Dragdo é determinado por uma espécie de
jornada de volta a montanha. A chegada deles na Montanha Solitaria € marcada pelo primeiro
dialogo de Bilbo Bolseiro ¢ Smaug: “— Na verdade, cangdes e historias ndo estdo a altura da
realidade, 6, Smaug, a Maior e Mais Importante das Calamidades — respondeu Bilbo” (Tolkien,
1998, p. 217). E nesse momento em que o Drag&o mostra a sua perspicécia ao fazer uso da fala

para tentar enganar Bilbo:

Eu mato onde quiser, e ninguém ousa resistir. Derrubei os guerreiros de
antigamente, e hoje ndo ha ninguém no mundo como eles. Naquela época, eu
era jovem e tenro. Agora sou velho e forte, forte, forte, Ladrdo nas Sombras!
— disse, lambendo os beicos. — Minha armadura é como dez camadas de
escudos, meus dentes sdo espadas, minhas garras, lancas, o choque de minha
cauda é como um raio, minhas asas, como um furacdo, e minha respirag&o € a
morte! (Tolkien, 1998, p. 220).
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Esse dialogo encerra o fim de um longo periodo de sono da criatura que vai revelar a
extensdo de seu poder destrutivo, bem como a sua ganancia em manter sob seu dominio todo o

ouro da caverna. E, para demonstrar sua furia, investe contra a cidade no lago:

Havia choro e lamentagdo onde, pouco tempo atras, cantavam-se cangoes
sobre o0s andes, anunciando alegrias vindouras. Agora 0s homens
amaldigcoavam seus nomes. O proprio Senhor voltava-se para seu barco
dourado, na esperanca de escapar remando em meio a confusdo e salvar sua
pele. Logo toda a cidade seria abandonada e queimada até a superficie do lago
(Tolkien, 1998, p. 241-242).

Smaug é um Dragdo que cabe em boa parte das descri¢cdes anteriores e sua natureza é
maligna e destrutiva. Para ele, o que importa é guardar o tesouro que foi pilhado sem considerar
as vidas perdidas durante sua invasdo, revelando a caracteristica de comportamento que

sobressai de ser um Dragdo Guardiao.

3. LEVIATHAN ALEM DAS TERRAS E DOS TEMPOS

Nas varias culturas dos povos de Olam, o Dragdo tem seu correspondente na criatura
definida como Dragdo-Rei, porque ostenta, em todos 0s niveis de sua existéncia, o poder, o
conhecimento, o dominio sobre a palavra, a forca e a furia de seu fogo. Ele até pode ser
associado ao ato da criagdo, pelo fato de viver sob a dgua. Langer (2009, p. 19) explica que: “A
imagem do Dragdo associada a sabedoria contém uma mensagem de profundo alcance, pois ela
diz que a sabedoria ndo se relaciona com qualquer tipo de fraqueza. Nao ha conflito entre forca,
poder e felicidade, boa fortuna, compaixdo ¢ bom senso”.

Essa atitude pode ser igualmente observada em Leviathan, que habita a regido sul do
continente de Olam. O que leva a um guestionamento: qual seria a importancia e a presenca de
uma criatura assim para o continente de Olam? Se ele pode reunir as caracteristicas enumeradas
por Langer, esse Dragdo também acumula o poder da uma longevidade e uma capacidade
regenerativa de sua Psique. E por essa razdo ele igualmente tem condic¢des de preservar um
imenso arquivo sobre os eventos passados de Olam, além de poder decidir sobre o que deve
prevalecer.

A imagem seguinte (ver Figura 4) tenta dar cores e forma ao que o narrador descreve,
pois, em varios momentos em que sua presenca fisica € evocada, Leviathan ndo estd

categorizado, inserido em uma espécie de alguma regido, e ele ndo esta sujeito as condi¢cdes
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ambientais de Olam. N&o € como as outras criaturas e 0s homens, que dependem das condicGes
naturais para continuar a existirem.

No decorrer da historia, o narrador retne diversas descri¢des de partes do Dragdo pelo
olhar de varios personagens. Sao percepcOes das pequenas partes de seu corpo emergindo para
0 mundo e se associando a cada evento e encontro, para ocorrer uma grande explosao de fogo.
O primeiro a sentir a furia do Dragédo é Mashchit, que o entende como a maior ameaca para sua
vida e as areas desertas de Olam. Tzizah o vé como o destruidor de mundo, o causador de todas
as calamidades do fim do mundo. E, para Ben, o Dragdo materializa todas essas possibilidades
ruins para Olam, associado ao desejo de ele ser o rei do mundo. E, mesmo néo sendo o senhor
politico de Olam, Leviathan ainda ndo entende o quanto a natureza de sua origem interfere em

todo o mundo.

Figura 4: Leviathan, o Dragao-Rei.

- -~

Fonte: https://www.facebook.com/photo/?fbid=1295836307194677&set=leviathan-x-behemoth-no-
pr%C3%B3logo-de-olam-2-cr%C3%B4nicas-do-mundo-e-do-submundohttpwww. Acesso em: 08 jun. 2024.

Esse Dragdo estd integrado a Olam de tal forma que interfere na movimentacéao
climética, pois representa uma das forcas naturais que se rivaliza ao gelo, regido situada na parte
alta das terras no norte de Olam. O que provoca uma divisao das terras em que uma parte esta
constantemente coberta de gelo permanente, enquanto a outra tem extensas faixas de terra
encoberta por florestas tropicais, as vezes muito densas e em outras partes mais abertas. Uma
terceira faixa de terra € cinza esbranquicada, com grandes colinas rochosas enegrecidas e largas
faixas de planicies encobertas de areia, apresentando uma separacgéo entre as outras duas (o gelo

e a floresta), ela € um deserto.
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Figura 5: Mapa de Olam.
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Esse equilibrio vem se mantendo pela existéncia desse Dragdo e de uma segunda
criatura, um Behemot, cuja origem esta relacionada ao frio e, por isso, seu lugar de origem esta
nas geleiras das terras altas no norte de Olam; e o Leviathan, o Dragédo que se esconde nas terras
quentes e Umidas dos pantanos. No mundo de Olam sdo vistos como criaturas remanescentes

de um passado antigo, entendidas por muitos como uma obra-prima de El (Deus):

— Leviathan e o behemot foram as duas primeiras criaturas de EI. —
lembrei-me de uma das aulas. — As esséncias do fogo e do gelo estdo dentro
dessas

Conforme a citagdo acima, o Dragdo dos pantanos de Olam, como descreve a
personagem Tzizah: “[...] e deparei-me com uma regido de pantanos e vegetacdo baixa e seca.
Gases cinzentos subiam do chdo, arvores mortas se retorciam parcialmente submersas, e um
cheiro repugnante afastava qualquer visitante do lugar” (Wurlitzer, 2016, p. 15). Como ¢
possivel notar pela descricdo do lugar, € um espaco apropriado para ele, a0 mesmo tempo em

que oferece plenas condicdes para se camuflar utilizando a estrutura do pantano:

criaturas. Mas ao contrério do dragdo-rei, os behemots ndo tém édio pelo ser
humano, inclusive ja lutaram ao lado dos homens no passado; os dragdes-reis,
entretanto, sempre estiveram com os shedins, ou melhor, lutaram ao lado
deles, mas nunca respeitaram ninguém (Wurlitzer, 2016, p. 14-15).

Entdo, algo gigantesco e sinuoso moveu-se nos charcos. Percebi o subito
movimento, pois foi como se todo o0 pantano se mexesse cOMOo uma serpente.
Uma cabeca horripilante com chifres que formavam uma coroa assustadora
emergiu lentamente. Vi os olhos perversos, duas chamas vermelhas, que
espreitaram os charcos. Com um misto de horror e fascinio, compreendi a
situacdo (Wurlitzer, 2016, p. 15).
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Essa foi a reacdo de Tzizah ao ver, pela primeira vez, o Dragao e ndo poderia imaginar
aquela fera atacando uma outra criatura ou uma cidade, tal como ocorre em um dos muitos
conflitos que acontecem ao longo da narrativa. Nesse contexto tem outra propor¢do, como na
citacdo abaixo na batalha por Nod, a maneira como o narrador descreve a chegada do Dragéo e

0 medo que desperta nas pessoas:

Como se estivesse pousando em um gigantesco ninho, Leviathan desceu sobre
a muralha da cidadela de Nod. As imensas garras afundaram parte da
construcao, e o fogo varreu o pétio interno empurrando centenas de homens.
O monstro urrou e sua cauda derrubou torres de vigia no alto da muralha.

Os soldados que miraculosamente conseguiram sobreviver a primeira onda de
fogo tentavam inutilmente se refugiar na cidadela, porém o fogo consumiu
todos os portdes de madeira entrando pelos corredores dos palécios, subindo
escadarias e explodindo através de janelas e cupulas (Wurlitzer, 2016, p. 249).

Trata-se da tentativa de invasdo dos exércitos sombrios para terem uma posicao
privilegiada, visto que Nod se localiza em um ponto estratégico. O Dragdo-Rei havia caido em
uma armadilha elaborada pelo sabio Enosh e levado ao campo de batalha sem o saber. E nesse
cenario que o Dragdo tem a oportunidade para fazer o primeiro grande duelo dos ares, pois o
seu algoz € Mashchit montado em seu cavalo negro alado.

Todos os cenarios descritos pelo narrador mostram como a criatura pode ser destrutiva.
Em Olam, poucas pessoas tém condicOes para enfrentd-lo. Mashchit é um desses, dada a sua
origem, uma mistura de deménio e homem. O cavaleiro usa uma arma dotada de poderes
magicos para atingir o Dragdo no peito e o revide da fera acontece na forma de um jato de fogo

violentamente:

Fogo tdo intenso, que poderia derreter pedras do sol. Mashchit tentou outra
vez dividir as chamas, mas dessa vez ndo conseguiu inteiramente, e o fogo o
envolveu.

Leviathan ndo esperou o desfecho. Irado pela ousadia do oponente, 0 monstro
avangou contra o cavaleiro e o abocanhou. As mandibulas incandescentes
esmagaram cavalo e cavaleiro, ainda envoltos pelo fogo, destrocando-0s no
ar.

O dragdo-rei mastigou diversas vezes a presa, deixando cair 0s pedacos sobre
0 acampamento, diante dos olhos incrédulos do exército shedim
remanescente, que batia em completa retirada. O dragdo-rei ainda teve o
cuidado de exterminar todos os soldados inimigos que conseguiu visualizar
(Wurlitzer, 2016, p. 249).

Em seguida, se volta contra a cidade de Nod disposto a queimar tudo. Mas € nesse

momento que Ben levanta voo em seu cavalo branco para iniciar o segundo confronto dos ares,
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pois estava nas maos do jovem cavaleiro a espada Herevel, a arma mais temida pelo Dragéo:
“~ Quem é vocé para me dar ordens? Acha que sou uma Saraph? — retorquiu 0 dragdo e
novamente vomitou suas chamas. Outra vez, com grande esforco, Herevel as refratou”
(Wurlitzer, 2016, p. 250). Ben também precisava de algo que pudesse rivalizar com o fogo do
Dragdo, um presente que estava dentro de uma caixinha. Ao abri-la, um gelo luminoso saiu e

parou a sua frente.

A névoa dancou diante dele, condensando-se e voltando a evaporar. Quando
o fogo do dragéo o encontrou, Ben golpeou a névoa com Herevel. Tudo o que
fez, foi por algum tipo de intuicdo. Imediatamente, a névoa luminosa se
congelou. Ben viu gelo se movendo em direcdo ao fogo do dragdo-rei como
se todo o gelo das Harim Keseph tivesse se materializado diante dele. A
poderosa avalanche voadora venceu as chamas e envolveu Leviathan
apagando momentaneamente seu poder. O gelo se prendeu as asas, e 0 dragdo
perdeu altitude (Wurlitzer, 2016, p. 252).

O combate entre o Leviathan e Ben em se tratando de Olam é um dos momentos mais
intenso dentro da narrativa. Prudente revelar o desfecho dessa batalha, mas ela representa bem
0 quanto essa criatura mitologica tem seu lugar de relevancia nas terras de Olam. Leviathan
parece reunir varias representacdes de outros Dragbes destacando a mesma fdria presente em
Smaug quando este se volta contra a cidade sobre o lago, semelhante ao Dragdo sem-nome de
Beowulf.

De acordo com Wurlitzer (2016, p. 549) o Leviathan: “Aparece diversas vezes na Biblia
Hebraica. O livro de J6 o descreve como um grande e invencivel dragdo (J6 41). Obviamente
ndo se trata de um crocodilo, como algumas versées traduzem o termo, pois solta fogo pela
boca” (J6 41.18-21). E mesmo que esse Dragdo tenha reunido todos os aspectos daqueles

Drag0es pertencentes a outras tradi¢des, ainda assim pesa sobre ele essa visdo biblica.

4. CONSIDERACOES FINAIS

O Dragao Leviathan, concebido por Leandro Lima Waurlitzer em As Cronicas de Olam:
mundo e submundo (2016), é a confirmacdo de sua realizacao e idealizacdo em muitas ideias
que percorrem o0 mundo afora, em muitas épocas, desde o Leviatd registrado na Biblia, em
desenhos de templos antigos feitos pelos gregos, atualizado na idade média para construir uma
identidade heroica de guerreiros medievais e a sua transformacdo de uma criatura infernal. O

Dragéo elaborado por Wurlitzer ndo é somente uma alegoria de aproximagao com as narrativas
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biblicas, mas apresenta uma maneira de ser e existir estabelecendo uma ligagdo muito forte com
os Drag0es que povoam as narrativas de fantasia.

Como referendamos nos topicos anteriores, 0 Dragdo ultrapassou os limites de seu
préprio tempo, € uma forca de uma imagem cultural, uma insignia, um emblema, uma bandeira
que consegue ser reconhecida em todas as culturas, estando presente em vérias narrativas de
High Fantasy do Oriente ao Ocidente, e plenamente adaptado as narrativas brasileiras e
assumindo posi¢cdes importantes para varios autores brasileiros. Raphael Draccon coloca a
onipoténcia dessas criaturas em suas Aguias-Drag#o, para contar suas histérias do mundo de
Eter, e no Legado Ranger esse poder extremado é anunciado por um reinado reptiliano. E, por
fim, Leviathan no mundo de Olam consegue ser uma forca descomunal capaz de destruir um
mundo inteiro sem hesitacdo. Wurlitzer nos coloca, enquanto leitores, numa angustia extrema,
porque ndo é possivel prever qualquer agdo do Dragao.

Olam segue essa estrutura em que sua realidade néo se sujeita a interferéncias exteriores
e faz da existéncia dos Drag@es, numa concepc¢do de animais pré-historicos, contemporaneos a
uma raca humana que teve origem em seres de espiritos elevados formadores de uma historia
mais antiga que a dos préprios homens de Olam. Um tempo que deu origem a criaturas que
alteraram toda a superficie de Olam, além de fazer parte de um contexto em que os Dragdes
ultrapassam essa era arcaica. Suas existéncias ndo podem ser contestadas para Olam. Sua
realidade como inconteste elemento cultural, seu carater simbolico e poderoso presente no
imaginério popular dos povos de Olam, também se faz presente nas alegorias religiosas de todo
0 mundo, como um fato inegavel, pois todos, de acordo com seus costumes tem consciéncia de
uma criatura cujos poderes estdo alem do homem comum.

Chegamos ao século XXI com uma intensa renovacao sobre os conhecimentos sobre 0s
Dragbes. Hoje podemos vé-los ocupando espacos cada vez maiores, assumindo posigdes
diversas, atualizando sua relagdo com o0s rios como mostrado nos estudos dos chineses,
participando da reafirmacdo do valor de um juramento, envolvidos em batalhas ao lado dos
homens para barrar o avanco de forgcas malignas. Em muitos momentos o dragéo é despido de
suas caracteristicas de fera para ocupar o lugar de bichinho de estimag&o de alguma crianga, as
vezes aconselhando outra a se manter no bom caminho.

Hoje, o Dragdo ainda conserva tragos daquela criatura aterradora citada pela Biblia,
temida pelos povos nordicos e, o terror da ldade-média, mas se faz notar numa infinidade de
filmes, livros, revista em quadrinhos, em atelié de tatuagens, em tapetes de tecido trancado. Ele
aparece nas estampas de camisetas, no detalhe de canecas e em bonecos sobre mdveis nas salas
das casas. E no livro As Cronicas de Olam: Mundo e Submundo, Leandro Lima Waurlitzer
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conseguiu trazer mais uma maneira para olharmos o Dragéo a partir de uma narrativa que tem
em sua construcdo muitos elementos da cultura hebraica sem se deixar cair no lugar comum. E
o Dragao por exceléncia com suas caracteristicas da mais pura violéncia e um édio por todas as

atividades humanas e cujo poder poderia destruir o mundo de Olam.
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MORTALHA DE ALZIRA: A FEMME FATALE COMO ELEMENTO
SOBRENATURAL NA FICCAO ESPECULATIVA BRASILEIRA

Naiara Sales Araljo Santos (UFMA)?
Bruna Leticia Menezes Ferreira (UFMA)?

1. INTRODUGCAO

A ficcdo especulativa transcende as fronteiras da realidade ao explorar narrativas que
desafiam as limitagbes do mundo conhecido. Diferentemente de abordagens mais
convencionais, a ficcdo especulativa se aventura por territrios imaginarios, introduzindo
elementos fantésticos, cientificos e sobrenaturais para criar mundos alternativos e
possibilidades inexploradas.

Ao contrario das narrativas realistas, a ficgdo especulativa busca ir além da
representacdo direta da experiéncia cotidiana. Ela convida os leitores a mergulharem em
cenarios e eventos que desafiam as leis da natureza, apresentando conceitos extraordinarios e
muitas vezes impossiveis. Seja na criacdo de universos de fantasia, na exploracdo de futuros
distopicos ou na insercdo de elementos magicos no mundo real, a fic¢do especulativa propde
uma ruptura com a realidade convencional.

A professora Naiara Sales Araujo (2021) compreende a definicao de ficcdo especulativa
como narrativas que sdo capazes de instigar reflexdes e consideracdes, tanto no leitor quanto
nas personagens, em relacdo aos aspectos do universo natural ou sobrenatural. Tais narrativas,
muitas vezes, envolvem mecanismos de pensamento futuristicos, hipotéticos e extrapolativos,
gque emergem na trama e perturbam o ambiente cotidiano e familiar das personagens ou do
publico.

E importante mencionar que ndo se trata de um género literario, acerca disso, Araujo
(2021) comenta:

[...] vale ressaltar que ndo consideramos a ficgdo especulativa um
género literario, mas sim uma categoria ficcional que pode amalgamar
diferentes géneros, tais como fic¢do cientifica, fantastico, horror,
fantasia, realismo magico, dentre outros. Convém, ainda, salientar
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que as discussdes em torno das definigdes ou fronteiras dos géneros
literérios sdo diversas e nao unanimes. (Aradjo, 2021, p. 8).

Dessa forma, a ficgdo especulativa proporciona aos autores uma tela ampla e ilimitada
para expressar ideias, explorar questbes filoséficas, sociais e éticas, e desafiar as nogdes
preestabelecidas. Ao permitir que a imaginacao se desdobre em cenarios alternativos, a ficcao
especulativa convida os leitores a questionarem a realidade de maneiras que vao além dos
limites da compreenséo convencional.

Portanto, a ficcdo especulativa se destaca como um campo literario que ndao apenas
entretém, mas também desafia as percepc¢Oes tradicionais da realidade, expandindo o0s
horizontes da experiéncia literaria e convidando os leitores a explorarem o desconhecido. Esse
terreno parece ser um solo fertil para a manifestacdo de figuras enigmaéticas tais como medusas,
vampiras, bruxas, ou até mesmo figuras que séo capazes de levar o homem a destruicdo para
alcancar algum objetivo como ¢é o caso da femme fatale, que atrai, seduz e usa toda a sua
sensualidade e poder de persuasdo para ter 0 que quer, sem se importar com as consequéncias
de seus atos.

A seguir, exploraremos a origem, contexto e caracteristicas da ficcdo especulativa, em
seguida, abordaremos de que forma a femme fatale foi inserida nesse género e quais nuances
ela carrega consigo. Por fim, traremos para andlise a personagem Alzira do romance A
Mortalha de Alzira (1895) do escritor maranhense Aluisio Azevedo, que se encaixa tanto no
contexto da mulher fatal quanto no contexto do insélito para que entendamos 0 motivo pelo

qual ela é classificada como uma femme fatale sobrenatural.

2. ORIGEM CLASSICA, CONTEXTO E CARACTERISTICAS

Originando-se em tradicGes antigas, as raizes da ficcdo especulativa remontam a mitos,
lendas e histdrias folcldricas que incorporavam elementos méagicos e seres mitoldgicos,
antecipando o desenvolvimento de narrativas mais elaboradas. Ao longo do tempo, a literatura
classica desempenhou um papel crucial na evolucdo da ficcdo especulativa. Obras como A
Odisséia (VII a.C) de Homero apresentaram elementos fantasticos, contribuindo para a
formacdo do imaginario especulativo que viria a ser explorado de maneiras mais complexas
posteriormente.

No século XVIII, durante 0 movimento romantico, a ficcdo especulativa expandiu suas

fronteiras ao explorar o sublime, o macabro e o sobrenatural. Esse periodo semeou as sementes
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para o florescimento futuro do género, proporcionando uma base para a experimentacdo
literaria. O século XIX testemunhou um novo capitulo na evolucdo da ficcdo especulativa com
o surgimento da ficcéo cientifica e de obras de fantasia. Autores como Jalio Verne e H.G. Wells
exploraram temas futuristas, viagens no tempo e exploragédo espacial, consolidando assim a
ficcdo cientifica como uma vertente distinta da categoria especulativa.

Nos seculos XIX e XX, a ficcdo especulativa expandiu-se ainda mais com o surgimento
e difusdo da fantasia. Obras como, Alice no Pais das Maravilhas (1865) de Lewis Carrol e O
Senhor dos Anéis (1937) de J.R.R. Tolkien estabeleceram novos padr@es, criando mundos
épicos e mitologias complexas que influenciariam geracdes subsequentes de escritores. O
cenario contemporaneo da ficcdo especulativa é caracterizado por uma diversidade crescente,
incorporando elementos de ficcdo cientifica, fantasia, distopia e horror, dentre outros
subgéneros caracterizados pela hibridizagdo genérica.

Além do dominio literério, a ficcdo especulativa expandiu-se para outras formas de
midia, incluindo cinema, televisao e videogames. Essa expansdo multiplataforma tem ampliado
0 alcance dessa categoria ficcional, consolidando sua presenca e influéncia na cultura popular.
Nesse contexto, a ficgdo especulativa continua a evoluir, proporcionando um terreno fértil para
a exploracdo criativa de novas ideias e experiéncias literarias.

Nesse sentido, ao longo da historia, a ficcao especulativa evoluiu em diversas vertentes,
cada uma contribuindo para sua rica paisagem literaria. A fantasia, por exemplo, encanta 0s
leitores com elementos magicos, criaturas fantasticas e mitologias intricadas. Autores como,
Lewis Carrol (1831-1898), J.R.R. Tolkien (1892-1973) e J.K. Rowling (1965-) séo
emblematicos dessa vertente, transportando os leitores para mundos extraordinarios e narrativas
épicas.

Assim, a fantasia se distingue de outros géneros — do fantastico, por exemplo — por
transportar nossa mente para outro mundo. O tedrico Pierre George Castex assevera que:

O fantastico, de fato, ndo se confunde com a fabula convencional de
narrativas mitoldgicas ou contos de fadas, o que implica uma mudanca
de cenario de mente. Pelo contrario, é caracterizado por uma intrusao
brutal de mistério na vida real (Castex, 1962, p. 08).

De forma complementar, a ficgdo cientifica, como género literario, tem raizes profundas
gue remontam ao século XIX, e uma das primeiras obras emblematicas que a moldaram foi
Frankenstein escrita por Mary Shelley. Publicada em 1818, essa obra marca o inicio da fic¢do

cientifica por explorar temas intrinsecamente ligados a natureza humana e a tecnologia. Shelley
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imaginou um mundo onde a ciéncia poderia desafiar as fronteiras da vida e da morte,
apresentando o cientista Victor Frankenstein e sua criagdo, um ser reanimado costurado a partir
de partes de cadaveres.

No artigo "As vertentes do modo fantastico na escrita de Lia Neiva”, Oliveira & Silva

(2021, p. 8) comentam que:

[...] ndo é absurdo se afirmar que a ficcdo cientifica é o ramo da
literatura que explora as mais diversas e incontaveis probabilidades
advindas dos avancos cientificos e o impacto social, politico, ecologico
e cultural das tecnologias enquanto materializagdo desses avancos.

Dessa maneira, a narrativa de Frankenstein ndo apenas antecipou questfes éticas
cruciais em torno da criacao e responsabilidade, mas também estabeleceu um precedente para
exploracbes futuras sobre os limites da ciéncia, a relacdo entre criador e criatura, e as
consequéncias imprevistas da manipulacédo tecnoldgica. Ao fazer isso, Mary Shelley inaugurou
um legado duradouro que continua a inspirar e desafiar escritores, cientistas e leitores,
solidificando assim sua obra como um pilar fundamental no desenvolvimento da ficgéo
cientifica.

Dando continuidade a outras vertentes, tem-se 0 género do horror, que encontra suas
raizes profundas na literatura, com Edgar Allan Poe e H.P. Lovecraft desempenhando papéis
cruciais em sua evolucdo. Poe, um mestre do conto macabro, é reverenciado por obras como
“A Queda da Casa de Usher” (1839), onde explora a decadéncia e a morbidez de uma ancestral
mansdo. Além disso, sua influéncia estende-se pelos séculos seguintes em contos como “O
Coragdo Delator” (1843) e “A Mascara da Morte Rubra” (1842), exemplificando a maestria de
Poe em tecer narrativas intrincadas de horror psicolégico e atmosferas sombrias.

H.P. Lovecraft, por sua vez, é aclamado pelo desenvolvimento do horror césmico,
destacando-se com obras como O Chamado de Cthulhu (1926), que introduz o mitico Cthulhu
Mythos. Ainda, Lovecraft ampliou os limites do género ao explorar entidades cosmicas
indescritiveis € o desconhecido em contos como “Nas Montanhas da Loucura (1931) e “A
Sombra sobre Innsmouth” (1931). Seu legado perdura na influéncia duradoura do Cthulhu
Mythos sobre a ficcdo de horror contemporénea, posicionando Lovecraft como um visionario
que trouxe dimensdes cosmicas ao medo literario.

Ambos os autores, com suas obras inovadoras, moldaram o horror literario e inspiraram
geracOes de escritores a explorar os recantos mais obscuros da imaginacdo humana e do

universo. Dessa forma, o elemento que sempre esteve presente nas obras de ambos, que é
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responsavel por trazer pavor a narrativa literaria, de acordo com as reflexdes de Lovecraft
(1969, p. 9), é 0 medo:

A mais antiga, a emocao mais forte sentida pelos humanos, é o medo.
E a forma mais poderosa desse medo é o medo do desconhecido. [...] a
histdria fantastica sobrevive através dos séculos, se desenvolve e atinge
graus notaveis de perfeicdo. Porque ele mergulha suas raizes em um
principio elementar e profundo, cujo apelo ndo é apenas universal, mas
necessario para a ra¢ca humana: o medo [...] (Lovecraft, 2008, p. 09).

A literatura fantastica, por sua vez, apesar de ter sido inaugurada — segundo alguns
criticos - por Jacques Cazzote com a obra O diabo enamorado (1772), reflexdes acerca dela
sO comecaram a ser feitas a partir de Charles Nodier (1780-1844) que nomeou, a principio, de
“mentira” tudo aquilo que ndo era possivel dentro dos limites da realidade. E ¢ a partir da
mentira que surge a imaginacdo e o fantastico, que ndo provem de mentes desequilibradas,
visionarias ou alucinadas; pelo contrario, surge a partir da razdo, do progresso da mente
humana. Camarani (2014, p. 15) comenta que ¢ “justamente o desequilibrio ou a perturbagao

das leis reconhecidas que determina essa modalidade literaria™.

O teodrico francés Pierre George Castex (1962, p. 8) afirma que:

O fantastico, de fato, ndo se confunde com a fabula convencional de
narrativas mitolégicas ou contos de fadas, o que implica uma mudanca
de cenario de mente. Pelo contrério, é caracterizado por uma intrusdo
brutal de mistério na vida real.

Para Castex, o fantastico € um género literario caracterizado pela presenca de elementos
que desafiam a ldgica e a realidade, mas sem se apoiar totalmente no sobrenatural ou no
irracional. Dessa forma, o autor foca na ambiguidade e na relagéo entre o racional e o irracional
do que na presenca absoluta do sobrenatural. Ele explora como a incerteza e a tenséo geradas
pela coexisténcia de elementos opostos, como o natural e o sobrenatural, contribuem para a
atmosfera do fantastico em uma obra literaria.

Menezes & Aradjo (2021) afirmam que essas ficcBes fantasticas certamente se
configuram como expressdes inevitaveis de um publico que surgiu apos a Revolucao Francesa
e que estava fatigado de séculos de racionalismo e, ao mesmo tempo, avido por toda espécie de
sensacOes e sentimentos, como explica Charles Nodier:

Entdo ndo devemos gritar tanto contra 0 romantico e contra o
fantastico. Estas chamadas inovacOes sdo a expressao inevitavel de
periodos extremos da vida politica das nagdes, e sem eles, eu mal sei 0
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gue restaria de nds hoje do instinto moral e intelectual da humanidade
(Nodier, 19704, p. 123).

Embora distintas, as vertentes vistas até entdo, frequentemente se entrelacam, criando
um panorama literério diversificado e enriquecedor. A ficgdo especulativa, ao longo da historia,
expandiu-se para além dessas vertentes classicas, abragcando novas formas e desafios narrativos
que continuam a ampliar as fronteiras da imaginacdo literaria. Logo, géneros como ficcao
cientifica, fantastico, horror, terror, fantasia, mitologia e lendas, se enquadram na categoria mais
ampla de ficcdo especulativa, caracterizada pela capacidade de ultrapassar as fronteiras entre o
real e o imaginario.

Além disso, a figura da femme fatale também encontra espaco na expanséao da fic¢éo
especulativa ao longo da histéria. Dentro dos géneros comentados até entdo, a femme fatale
pode assumir papéis desafiadores, desenvolvendo-se em personagens que ultrapassam as
fronteiras entre o real e 0 imaginario. Seja como uma entidade mistica, vampira, feiticeira ou
bruxa, a femme fatale adiciona uma atmosfera enigmatica ao panorama literario da ficcéo
especulativa. Assim, sua presencga transcende as fronteiras tradicionais, conectando-se de
maneira instigante com as novas formas de contar histérias que continuam a expandir nossa

imaginacéo literaria.

3. AFEMME FATALE NA FICCAO ESPECULATIVA

A femme fatale emerge como uma figura cativante, dotada de caracteristicas distintas
que transcenderam periodos e culturas. Essa personagem, muitas vezes retratada como uma
mulher fatal e sedutora, incorpora a combinacao intrigante de beleza, inteligéncia afiada e uma
aura de mistério. Sua presenca é marcada por uma habilidade singular de usar esses atributos
para atingir objetivos, frequentemente envolvendo intrigas amorosas e manipulacao.

De acordo com a autora Jennifer Hedgecock (2008, p. 1):

[...] a femme fatale assusta, ameaga, mas nunca cansa o leitor,
suscitando uma curiosidade crescente sobre ela, para desvendar o seu
mistério, para ter poder sobre ela, a medida que se torna mais um
enigma. Nao é de estranhar, portanto, que a femme fatale seja muitas
vezes recompensada pelos seus esquemas sem escripulos, colhendo os
beneficios da riqueza dos homens que ela destréi com astlcia, embora
a sua vitoria seja geralmente de curta duracdo.
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Nesse sentido, a mulher fatal, geralmente, ndo se encaixa nos padrdes sociais da época
em que vive. Ela demonstra independéncia, dominio e a habilidade de satisfazer suas
necessidades fisicas e emocionais. Em muitas histdrias, acaba levando seu parceiro a destruicéo.
De acordo com Mario Praz (1961), a femme fatale costuma exercer seu poder sobre homens
jovens que sdo bonitos, sexualmente castos e inexperientes no amor. Esses homens se
apaixonam por ela sem perceber que ela pode ser inalcancavel.

No contexto da ficcdo especulativa, a femme fatale ndo é simplesmente transposta, mas
adaptada e reinterpretada, ganhando novas dimenses e desafios narrativos. Essa figura, que ja
carrega uma aura de fantasia e enigma, encontra espaco para se manifestar de maneiras ainda
mais extraordinarias. Em ambientes onde a realidade convencional cede espago para o
extraordinario, a femme fatale pode explorar ndo apenas o terreno do romance perigoso, mas
também adentrar reinos magicos, distopicos ou cientificamente inexplorados.

Dentro da ficcdo especulativa, essa figura assume papéis multifacetados, podendo ser
uma feiticeira sedutora em um reino de fantasia, uma inteligéncia artificial envolvente em um
futuro distdpico ou até mesmo uma entidade sobrenatural em uma narrativa de horror. Sua
capacidade de adaptar-se a diferentes contextos especulativos amplia o escopo de suas
influéncias e permite a exploracdo de temas mais amplos, como o papel da feminilidade, o
poder da seducdo e as complexidades da moralidade em contextos ndo convencionais.

A femme fatale na ficcdo especulativa transcende as limitacGes do arquétipo tradicional,
tornando-se uma forga dindmica que desafia as expectativas do leitor. Sua presenca acrescenta
camadas de complexidade as narrativas, explorando ndo apenas o poder de sua beleza e astlcia,
mas também como essas caracteristicas se entrelacam com elementos sobrenaturais,
tecnoldgicos ou magicos que caracterizam o cenario especulativo. Essa adaptacdo constante
evidencia a versatilidade e a resiliéncia da femme fatale como uma figura atemporal que

continua a encantar e intrigar em novos e inexplorados contextos narrativos.

4. ALZIRA: UMA FEMME FATALE COMO ELEMENTO SOBRENATURAL NA
LITERATURA DE HORROR

Entendemos que uma figura feminina qualificada como "fatal" é aquela capaz de
precipitar o infortdnio, a insanidade e, em casos extremos, a mortalidade no homem. Ela
habilmente utiliza seus atributos de beleza, inteligéncia e sensualidade como instrumentos
estratégicos para alcancar seus objetivos, demonstrando uma indiferenca inabalavel perante as
repercussdes de suas acOes. Este comportamento € motivado pela preponderéncia do
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egocentrismo, que a isenta de consideracOes além de sua prépria existéncia. Em contrapartida,
a mulher sobrenatural é caracterizada por atributos que transcenderam as limitac6es do real e
do plausivel, imergindo no dominio do insélito e desafiando as normas até entdo concebidas
como factiveis.

Tendo isso em vista, alguns escritores brasileiros foram magnificos ao conseguirem
juntar em uma so personagem o fatal e o insoélito, criando assim femmes fatales sobrenaturais.
Dessa forma, podemos mencionar aqui o romance A mortalha de Alzira, de Aluisio Azevedo
publicado em 1895. Alzira, uma personagem marcada pelo arquétipo da mulher fatal e insolita,
é caracterizada pela sua capacidade de levar um homem a desgraca, a insanidade e até mesmo
a morte. Sua figura subverte as leis sociais e morais até entdo consideradas inviolaveis,
destacando-se pela complexidade e profundidade de sua representacéo.

Embora Aluisio Azevedo seja um autor muito estudado dentro das vertentes realista e
naturalista, nas quais obteve bastante visibilidade a partir das obras citadas neste artigo, ele se
torna relevante dentro dessa pesquisa uma vez que, na obra A mortalha de Alzira, uma mulher
fatal e sobrenatural é retratada a partir de olhos masculinos dentro da literatura fantastica. Além
disso, é valido destacar que Azevedo é considerado um autor feminista, visto que, em seus
escritos, defendia a emancipacdo da mulher, que, no século XIX ainda era vista como
subordinada a igreja ou ao homem.

Nesse sentido, analisar a femme fatale insélita e suas caracteristicas marcantes dentro
desse romance, contribui para a fortuna de conhecimento que ha acerca da literatura fantastica
e, substancialmente, impulsiona o reconhecimento da literatura maranhense e reforco do legado
de Aluisio Azevedo, uma vez que ao contemplar a mulher como elemento sobrenatural e o
homem como sujeito histérico; o autor quebra paradigmas de narrativas brasileiras até entao.

Conforme aponta Esteves (2014), Azevedo foi convencido a criar essa obra apds um
pedido especifico da Gazeta de Noticias, que buscava um romance distante do realismo
naturalista, optando por uma trama romantica e repleta de fantasia. Essa escolha tinha como
objetivo cativar uma ampla base de leitores avidos por histdrias sentimentais, sem, contudo,
afastar aqueles que prezam por uma literatura que concilie arte e autenticidade. O desafio
proposto pela criacdo de tal obra foi compensado ndo s6 pela promessa de uma remuneracao
atraente, mas também pela garantia de controle total sobre os direitos autorais.

Ainda, ¢ pertinente mencionar que essa obra foi inspirada no conto “A morta amorosa”,
do autor francés Théophile Gautier publicado em 1836, como se fosse uma espécie de
homenagem ao autor francés. Entretanto, na versdo brasileira, Azevedo adiciona alguns
personagens e eventos. O autor explica em seu prefacio:
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Uma vez, porém, que este livro leva 0 meu nome, uma coisa é
indispensavel que fique aqui bem clara: A mortalha de Alzira gravita,
de principio ao fim, em torno do mesmo motivo que forneceu a
Théophile Gautier o seu formoso conto fantasmagérico La Morte
Amoureuse, com a diferenca de que o glorioso autor de Mademoiselle
de Maupin apenas d& a substancia da lenda, e por isso fez um conto, ao
passo que eu descrevo os episddios que ele indica, cercando-os de fatos
e personagens novos, e por isso fiz um romance. Mas o que separa
principalmente as duas obras e da-lhes carater bem diverso, é que La
Morte Amoureuse tem a sua razdo na lenda do vampiro; em quanto que
A mortalha de Alzira substitui o truque maravilhoso do vampirismo
pelos fendmenos naturais que podem apresentar certas crises histéricas
de um neuropata (Azevedo, 1893, p. 21).

A partir dessa mesma citagdo é possivel concluir que Aluisio Azevedo ndo abriu méo
do cientificismo e de outras marcas de sua literatura naturalista ao tentar racionalizar o insolito
em seu romance através de uma explicacéo racional, visto que um dos personagens principais
é retratado com um ser histérico. Na obra em questdo, € o Doutor Cobalt quem se dedica a
esclarecer o que se passa com Angelo; ele argumenta que esses episodios ndo s&o nada além de
manifestacdes de histeria, desencadeando assim o estudo desses fendmenos nervosos na Franca.

O tedrico David Brown faz suas consideracdes acerca do naturalismo de Aluisio estar

presente em sua obra fantastica:

No momento em que escrevia A mortalha de Alzira, Aluisio Azevedo
ja era uma espécie de autoridade no que se referia a questdo de dupla
personalidade e & vida onirica das pessoas que, a noite, pdem de lado
suas inibicbes diurnas. De fato, toda a trama de uma de suas principais
obras, O Homem (1887), foi arquitetada quase inteiramente em torno
desse fenbmeno psicolégico, que é visto por Azevedo como uma
manifestacdo de histeria. Ndo é surpreendente, portanto, que, ao
escrever sua versao de A morta amorosa, Azevedo tenha escolhido essa
explicagdo racional para o fendBmeno documentado (Brown, 1945, p.
253).

Esteves (2014) afirma que ao desconsiderar essas mudangas, ambas as obras
constituem-se bem semelhantes. A mortalha de Alzira gira em torno do conflito interno de um
jovem e virtuoso sacerdote, chamado Angelo (inspirado em Romuald da obra original), que se
vé perseguido pelo espirito de uma cortesd sedutora. Esse espirito o induz a uma existéncia de
contrastes marcantes, dividindo sua vida entre a devogéo religiosa durante o dia e 0s prazeres
carnais & noite. A habilidade de Angelo ao celebrar uma missa é tdo grande que suas pregagoes
emocionam a comunidade de Paris do século XVIII, incluindo Alzira (referéncia a Clarimond

no conto de Gautier), uma mulher inicialmente distante. A capital francesa é descrita como um
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epicentro de luxuria e pecado, uma cidade mergulhada em decadéncia moral onde o
protagonista tenta, apesar dos desafios, propagar 0s ensinamentos divinos.

Conforme aponta o professor Alexander Meirelles da Silva (2020), nesse romance em
que uma cortesa que leva um homem do clero para o pecado, ha uma aproximacao do sagrado
com o profano, caracteristicas tipicas do gético, estilo explorado pelo autor em O Impenitente
e em “Demonios” que nos mostra como a literatura maranhense j& abordava o fantastico tal
qual outras obras de grande importancia na literatura estrangeira, e como tais, precisam ser
reconhecidas.

Embora o romance de Azevedo ndo se passe no Brasil nem no século XIX, ele nos
coloca em contato com o tempo em que Vivia, no contexto social brasileiro. Na época em que
a obra foi escrita, havia um grande conflito entre fé e razao, o clero no Brasil era tomado pela
lascivia e corrupcdo, ademais, impedia o livre pensamento, fato que fez Aluisio Azevedo tecer
muitas criticas as instituicdes mais conservadores da sociedade brasileira. Em suas obras, 0
autor costumava pesquisar e expor os problemas da época, tais como corrupgéo, adultério e
vicio.

A partir de suas vivéncias, Azevedo nos apresenta em seu romance uma Paris decadente,
onde o vicio e o pecado imperam enquanto o protagonista tenta propagar a palavra de Deus. E
apesar de o0 enredo se passar na Franca do século XVIII, era a sociedade brasileira que Aluisio

Azevedo fazia alusdo, criticando a riqueza do clero e de uma parcela da sociedade:

A capela, completamente cheia, palpitava de curiosidade. Paris
elegante estava todo ali, entre aquelas bonitas paredes de marmore cor-
de-rosa, guarnecida de florGes e filetes de ouro rebrilhante. Sentia-se o
tilintar dos pingentes de cristal dos imensos lustres de mil velas, e
sentia-se por entre o farfalhar dos veludos e das sedas, o fremir dos
leques de tartaruga e madrepérola, suavemente agitados contra 0s
aderecos preciosos (Azevedo, 1895, p. 32).

Outrossim, é nessa obra que vamos perceber o homem sendo retratado pela primeira
vez como um ser histérico, “condi¢do que teria desenvolvido por conta da imposic¢ao de pureza
e castidade ao seu corpo e & sua alma” (Santos, 2019, p. 206). Angelo, criado longe de tudo e
de todos, “fechado na sua religiosa estufa, sem ter nem ao menos desconfianca do que se
passava la fora (...)” (Azevedo, 1895, p.19) foi educado conforme os principios da Igreja
Catolica, imposto pelo seu pai adotivo, a fim de se tornar um sacerdote.

Nos primeiros capitulos da narrativa, 0 jovem paroco celebra uma missa quando de

repente cruza olhares com uma mulher, até entdo misteriosa. Alzira é uma cortesa, que dentro
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desse romance carrega em sua personagem a representacio da femme fatale. E essa mulher de
beleza irresistivel e sedutora que introduz um elemento sobrenatural ao romance, levando
outros personagens a questionar a sanidade e a integridade moral do jovem.

Os indicios de presenca da femme fatale em Alzira sdo dadas logo no inicio do romance,

quando sabemos que o fato de seus amantes morrerem por sua causa, a deixa feliz:

Mas onde incontestavelmente o assunto despertou maior escandalo, foi
no saldo da condessa Alzira, bela, cinica e espirituosa cortesd, célebre
por ser nessa época a mulher mais insensivel e mais fria de Paris.
Juravam todos que a formosa condessa jamais sentira por ninguém a
menor particula de amor, e que o seu melhor momento de alegria era
guando, por causa dela, algum dos seus inimeros apaixonados caia
morto em duelo ou metia uma bala nos miolos (Azevedo, 1902, p. 37).

No enredo do romance em analise, o jovem paroco, Angelo, se apaixona pela cortesa,
Alzira, entretanto o romance entre eles dois é proibido pelo frei Ozéas, pai adotivo de Angelo,
uma vez que, apos se arrepender de levar uma vida promiscua e cheia de vicios, ele promete
criar Angelo para servir a Igreja Catolica em busca de sua redencdo. Ainda no inicio da
narrativa, Alzira morre, e levando em consideracdo a época em que a obra foi escrita, podemos
deduzir que sua partida prematura se da em virtude da peste branca, quando o Dr. Cobalt
lamenta sua morte evidenciando seus sintomas: “quantas vezes, nestas ultimas orgias da sua
vida, a vi ardendo em febre, a tossir, a escarrar sangue, sem animo todavia de recolher-se a
cama. Pobre Alzira! (Azevedo, 1895, p. 15).

A partir de morte de Alzira, o fantastico comeca a se manifestar na obra quando a recém-
falecida retorna todas as noites, do mundo dos mortos, a fim de buscar Angelo para gozar da
vida noturna juntos até antes do dia amanhecer, e assim esse ciclo continua todas as noites até
que o frei Ozéas percebe que Angelo ndo quer mais viver sua vida matutina. Ele acorda todos

os dias esperando que o sol se ponha para que ele possa dormir e se encontrar com sua amada:

Angelo sofria muito e néo tinha um momento de repouso. Durante o
dia era dos seus misteres religiosos e dos seus deveres de piedade, e a
noite quando se recolhia a cama, em vez de descanso, tinha para o
martirizar o tormento do sonho (Azevedo, 1895, p. 40).

Complementarmente, ao destacar a peste branca (conhecida também como tuberculose)
durante o desenvolver do romance, Azevedo traz uma analogia a realidade visto que tal doenca
dizimou mais de 1 bilhdo de seres humanos entre 1700 e 1900. Tendo isso em vista, podemos

mencionar o autor Nick Groom (2018, p. 15) quando este assevera que “muitos relatos de
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vampiros associam surtos de vampirismo ao contagio, fazendo deles vetores, e,
consequentemente, parte da historia das doencgas infecciosas”.

Santos (2019) em “O vampiro como metafora na literatura brasileira oitocentista”
observa que durante a Idade Média, na Europa, inUmeras mortes causadas por epidemias eram
frequentemente associadas a entidades sobrenaturais, devido a falta de compreensdo cientifica
sobre como essas doencas se espalhavam. Sem conhecimento sobre 0s mecanismos de contagio,
esses surtos eram vistos como fruto de pragas misticas, disseminadas tanto por meios materiais
guanto imateriais, incluindo o ar, palavras e o contato com sangue.

A partir disso, observa-se a possibilidade de Alzira ser uma vampira, visto que, apesar
dela ndo beber o sangue de Angelo, ela contempla outras caracteristicas essenciais dessa figura,
tais como a ndo exposicao ao sol, fato que justifica ela aparecer somente no turno da noite,
levando Angelo para o mundo dos mortos. Dessa forma, “a noite, ele pertencia a Alzira. A
cortesd vinha busca-lo ao leito, e carregava-lhe o espirito com ela até a manhd seguinte
(Azevedo, 1902, p. 229).

Ainda, na ldade Média, a crenca em mortos-vivos era alimentada pelo medo do
desconhecido, com a ideia de que individuos que morriam de maneira considerada inadequada
— sem alcangar o fim natural da vida, desviando-se dos preceitos éticos ou sem seguir 0s ritos
funerarios estabelecidos — ficavam presos entre 0 mundo dos vivos e o0 além, retornando para
assombrar os vivos. Tal dindmica é perceptivel na obra de Azevedo, dado que Alzira alterna
entre os dois mundos.

Além disso, em uma das idas do casal para o submundo, Angelo assassina um ladréo

que perseguia ele e sua amada e, ap6s 0 assassinato, bebe o sangue do individuo morto:

Hei de beber-lhe primeiro o sangue! Hei de beber o sangue de todo
aquele que pretender arrancar-te de meus bracos! E vergou-se sobre 0
cadaver, colando-lhe os labios a uma ferida do peito que sangrava
(Azevedo, 1902, p. 217, grifo nosso).

Tal passagem sugere que Angelo ja havia sido “contaminado” por Alzira, dando
continuidade a linhagem vampiresca. Adicionalmente, ao despertar de seus devaneios, o jovem
paroco continua sentindo o gosto de sangue, no momento em que “levou a mao aos labios e
consultou-a depois, tal era o enjoativo gosto de sangue que ainda sentia em sua boca” (Azevedo,
1902, p. 217). Dessa maneira, estamos lidando com o vampirismo psiquico, uma vez que, para
se manter viva, Alzira suga a energia vital de Angelo apds sucessivas noites de interacoes

prolongadas que o levaram a um estado de esgotamento, fadiga e desanimo intenso.
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Diante da perturbagio de Angelo, seu pai adotivo, Frei Ozéas, conduz o filho até o
timulo de Alzira, onde o instrui a cavar a cova de sua amada. Esse ato tem por objetivo
confrontar Angelo com a realidade, levando-o a perceber que suas angustias ndo passam de
fruto de sua imaginacdo. Angelo, obedecendo a seu pai, entretanto, gera desapontamento em
Alzira, que passa a duvidar de seu amor por ele. Mais uma vez o mistério se manifesta na
narrativa e dessa vez com mais intensidade. Nesse cenario, Alzira aparece diante de Angelo,
como se jamais tivesse falecido, decepcionada por ele ter desacreditado nela e, apos expressar

suas ultimas palavras, desaparece diante de seus olhos:

Ouve, desgracado! [...] O amor que te votei era tdo grande, que
ninguém jamais amou tanto sobre a terra! [...] consegui, das inviolaveis
profundezas deste mundo dos mortos, criar um novo modo de viver
contigo! Dei-te a vida ideal do sonho, onde ndo terias nunca as tristes
misérias dessa outra vida em que vegetas!... Mas tu, insensato! acabas
de destruir o que eu com tamanho amor criei para a tua felicidade!...
Que lucraste em desfazer a nossa vida fantastica? (Azevedo, 1985, p.
117).

Quando Angelo toma consciéncia da perda de sua amada, envolve-se em um confronto
fisico com seu pai, durante o qual utiliza um crucifixo para atacd-lo na garganta. Em seguida,
dirige-se em dire¢do a um abismo. Mesmo agonizante, Frei Ozéas suplica por perddo a Deus e

implora para gue seu filho ndo busque a morte:

—Angelo! meu filho! Atende! vagiu agonizando. N&o procures a
morte!

—Na&o é a morte, é 0 sono eterno! respondeu o paroco. Eu quero
sonharl....E de um salto precipitou-se no abismo (Azevedo, 1902, p.
102).

Percebemos que a fatalidade de Alzira se manifesta na sua intensidade emocional e
determinacédo, que acabam por influenciar profundamente o curso da histéria. Suas escolhas
resultam em consequéncias tragicas para aqueles ao seu redor, especialmente para Angelo.
Assim, Alzira pode ser vista como uma femme fatale vampira ndo apenas por manipulagéo ou
seducdo, mas também como uma forga tragica que € capaz de sugar toda a energia vital e
conduzir aruina aqueles que a cercam. Sua presenga e a profundidade de suas emogdes exercem
um impacto devastador sobre os outros personagens, transformando-a em uma figura que
representa o horror na narrativa de Azevedo.

Conforme aponta Costa (2023), vinculo da femme fatale com questBes religiosas

aparece frequentemente nas historias, especialmente em sociedades dominadas por valores
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patriarcais que veem a sexualidade feminina fora do matrimdnio como pecaminosa e rotulam a
mulher que desafia essas normas como promiscua, chegando até a compara-la a um monstro.
Essa representacdo é deliberadamente utilizada para instigar medo e terror nos homens, um
aspecto observavel na obra analisada.

Consequentemente, conforme observa a pesquisadora Brenda Trindade (2019), muitas
crencas antigas sustentam a visdo de que as mulheres representam uma ameaca constante a
sociedade, originando o pecado, e como tal, devem ser rigorosamente vigiadas e punidas para
conter sua suposta maldade inata. Essa perspectiva permite entender a dualidade da mulher
como sendo tanto ingénua quanto astuta, capaz de criar "armadilhas™ que desviam os homens
de seus destinos, do conhecimento ou da pureza espiritual, simbolizados na narrativa pelo papel
da Igreja.

Ainda, de acordo com as consideracdes de Costa (2023), o romance em questao
incorpora intensamente a temética da sexualidade, em particular durante as cenas em que 0s
personagens principais aventuram-se pelo capitulo denominado "Mundo dos Mortos™. Esses
momentos ndo apenas enriquecem a trama, mas também servem para consolidar a personagem
Alzira como uma representacdo da femme fatale, evidenciando como sua sexualidade é um

aspecto central de sua influéncia e poder dentro da histéria:

Quando o vampiro comecgou a percorrer 0s caminhos da literatura foi
adquirindo um carater sensual, muitas vezes como forma de desafiar os
valores cristdos. [...] A figura da mulher fatal, cuja seducéo leva a
morte, aparece muitas vezes na literatura sobrenatural, sobretudo na
poesia, onde ela predomina sobre o0 vampiro masculino (Melo, 2013, p.
30).

Conforme Julio Franga e Daniel Augusto P. Silva (2015) argumentam, a figura da femme
fatale na literatura de horror serve como um lembrete da complexa relacdo entre atracéo e medo
provocada pela sexualidade. A mulher fatal, transformada em um potencial monstruosidade,
destaca-se ndo apenas pelo uso dos homens como instrumentos descartaveis para seus desejos
sexuais, mas sobretudo pela sua independéncia sexual e pela falha dos homens em controlar
seus proprios impulsos. Assim, o elemento do horror se entrelaga intrinsecamente ao sexo,
evidenciado tanto pela sexualidade marcante e intimidadora da femme fatale quanto pela reagéo
violenta dos homens incapazes de reprimir sua atracao por ela.

Como falado anteriormente, esse tipo de fantastico que é explicado, é chamado de

“estranho” para Todorov (2012). Esse termo possibilita que situagdes que a primeira vista
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parecem pertencer ao mundo surreal possam, eventualmente, ser explicadas de maneira ldgica,

baseando-se nas leis que se aplicam aos eventos do mundo real:

Nas obras pertencentes a este género, relatam-se acontecimentos que
podem ser perfeitamente explicados pelas leis da razdo, mas que, séo,
de uma maneira ou de outra, incriveis, extraordinarios, chocantes,
singulares, inquietantes, insolitos e que, por esta razdo, provocam na
personagem e no leitor reacdo semelhante aquela que os textos
fantasticos nos tornam familiar (Todorov, 2012, p. 53).

Outrossim, ainda que Aluisio tenha tentado ratificar sua vertente naturalista por meio da
racionalizacdo do elemento sobrenatural do seu romance - colocando Angelo como o ser
histérico, o autor David Punter (1996, p. 60) defende que a racionalizacéo desses elementos ndo
anula o fato de que os autores exploraram, sim, o terror e o horror presentes em suas obras. Vale
apontar que temas como medo e solid&@o, presentes nessa obra, sdo bastante presentes em obras
de Guy de Maupassant, como em La Morte (1887), em que o autor explora alguns elementos
fantasticos como cadaveres, cemitérios, e apari¢des fantasmagoricas. Percebe-se que 0
fantéstico de Maupassant se apresenta de forma interior: vem da solidéo, do medo, da deméncia,
da imaginacao afetada e da loucura de seus personagens, como ocorre na narrativa de Azevedo.

Dessa forma, a critica literaria Clarissa Navarro Lima (2017) comenta sobre o estilo
adotado por Maupassant, que, coincidentemente se assemelha ao estilo de Azevedo no romance

em analise; ela acrescenta:

Maupassant cria e produz um fantastico diferente daquele de seus
predecessores: ndo tdo invasivo e impossivel, mais sutil. O escritor tem,
ainda, mais uma especificidade: consegue ser realista ainda que
fantastico, ou talvez, melhor dizendo, fantastico, ainda que realista.
Maupassant consegue desnudar a realidade, dissecar a condicdo mais
real do homem por meio de contos em que h& a presenca do insdlito,
do mistério e do sobrenatural, ainda que, talvez, sejam apenas fruto da
imaginacdo ou da alucinacdo das personagens (Lima, 2017, p.75).

Acerca desse tipo de enredo, Camarani (2014, p. 38) comenta que em Nodier, a fuga
romantica é expressa por meio do uso do sonho e da loucura. Na obra Une heure ou la vision
(1806), por exemplo, observa-se o protagonista jovem que, enlouquecido pela perda de sua
amada, compartilha com um narrador compreensivo sua narrativa repleta de infortanios,
incluindo a morte da amada, episodios de epilepsia e loucura, e, posteriormente, uma Vvisdo
reconfortante da amada falecida. Tendo isso em vista, podemos afirmar que essa dindmica se

assemelha a obra de Azevedo.
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Ainda, podemos perceber que a obra mescla elementos como a presenca da dupla vida
de Angelo em cenas de libertinagem, embates espirituais em sonhos, juntamente com
homicidios, decepcBes e personagens demoniacos, configurando-se como uma representacdo
do terror literario do século XIX. Essa obra equilibra o romantico e o sobrenatural com uma
abordagem explicativa que orienta a imaginacdo do terror para um dominio que, embora
inovador, ndo se distancia totalmente dos ideais do realismo e naturalismo.

Através desta Otica, Costa (2023) argumenta que Alzira simboliza ndo somente a
seducdo e destruicdo inerentes a femme fatale, mas também a extracdo de energia vital,
criatividade, e aspectos emocionais de suas vitimas, semelhante a figura mitolégica do vampiro.
Esta interpretacdo enriquece a compreensédo da narrativa, situando-a dentro de um dialogo mais
amplo sobre a representacdo da mulher sendo detentora do poder, subvertendo normas na
literatura do século XIX, e destacando a habilidade de Alzira em manipular a realidade ao seu
redor para atingir seus objetivos, enfatizando assim suas multiplas simbologias.

Logo, Alzira personifica de maneira cativante tanto a figura da femme fatale quanto da
vampira, elementos recorrentes na literatura do século XIX que exploram a multiplicidade
feminina. Como femme fatale, Alzira exerce uma forca irresistivel, associada a uma beleza que
seduz e destrdi, manipulando os homens ao seu redor para alcancar seus objetivos, levando
todos ao infortunio, a loucura ou a morte.

Simultaneamente, vimos que ela é apresentada com caracteristicas de vampira, ndo
apenas pela sugestdo literal de sugar a vida de suas vitimas, mas também no sentido figurado,
ao drenar a energia e a vitalidade daqueles que se apaixonam por ela, deixando um rastro de
destruicdo. Essa dualidade reforca a visao de Alzira como um ser sobrenatural e enigmatico,
cuja presenca desafia as normas sociais e morais, evidenciando a transgressdo feminina na

literatura da época.

5. CONSIDERACOES FINAIS

Durante esta pesquisa, nosso foco central foi a analise de uma personagem feminina da
literatura brasileira como elemento sobrenatural dentro da ficcdo especulativa. Esta personagem
se destaca ndo apenas dentro da categoria ficcional do seu género, deixando uma forte
impressdo nos géneros de ficgdo cientifica, fantasia e horror, mas também incorpora a figura da
femme fatale. Demonstra, assim, sua dualidade e habilidade em alcancar seus objetivos, mesmo

que suas ag¢des culminem na destrui¢do de seu parceiro.
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Para atingir nosso propdsito, embarcamos em uma investigacdo cronoldgica,
explorando desde as primeiras narrativas que tratam das mulheres fatais até obras mais
contemporaneas. Nosso objetivo foi compreender, com base nos tedricos mencionados, como
suas nuances e caracteristicas principais evoluiram ao longo da histéria e quais atributos
resistiram a passagem do tempo e quais se perderam.

Dessa forma, ao analisar uma personagem feminina dentro do universo especulativo,
nos deparamos com uma narrativa complexa e envolvente que revela o papel fundamental dessa
figura na construgdo de mundos imaginarios e na exploracéo de temas profundos. A literatura
especulativa proporciona um terreno fértil para desdobrar as caracteristicas Unicas e muitas
vezes sobrenaturais dessa personagem, oferecendo uma perspectiva Gnica sobre o feminino, o
poder e o insélito.

Essa mulher insdlita frequentemente desafia as convenc@es tradicionais, subvertendo
expectativas e questionando normas sociais. Ao incorporar elementos sobrenaturais, a
personagem transcende as limitacGes da realidade cotidiana, permitindo que os autores
explorem narrativas que vao além do convencional.

Ainda, a intersecdo entre o feminino e a ficgdo especulativa destaca-se como um terreno
fértil para a reflexdo sobre questdes profundas, incluindo a autonomia, a sexualidade e a
complexidade das relagdes humanas. Essa personagem torna-se uma figura poderosa,
influenciando e desafiando as percepc@es tradicionais de mulheres na literatura e na sociedade.

Por fim, percebemos que a ficcdo especulativa proporciona um meio valioso para 0s
autores explorarem a multiplicidade de experiéncias femininas, oferecendo narrativas ricas que
vao além dos limites da realidade para tocar aspectos universais da condicdo humana. Essa
personagem, a0 mesmo tempo em que encanta e assombra, contribui para a diversidade e a
vitalidade do panorama literario e cultural.

Portanto, a mulher fatal permanece como uma das figuras mais complexas e curiosas da
literatura, simbolizando uma unido entre beleza, perigo e mistério. Sua evolucdo reflete as
mudancas nas dindmicas de género, nos papéis sociais e nas lutas internas que definem a
experiéncia humana. Ao explorar as diversas particularidades da femme fatale, a literatura ndo
apenas entretém, mas também provoca uma reflexao profunda sobre os dilemas morais e éticos

que permeiam a sociedade.
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CARACTERISTICAS DISTOPICAS PRESENTES NOS CONTOS PESTILENTOS DE
EDGAR ALLAN POE

Alexander Meirelles da Silva (UFCAT) ?
Mariele da Silva Alves (UFCAT)?

1. CONSIDERACOES INICIAIS

Nos ultimos tempos, 0 mundo tem enfrentado um cenario apocaliptico, o virus da Covid-
19 gerou grande temor na humanidade e sua alta capacidade de morte fez aflorar varios
sentimentos de medo. Jean Delumeau (2009) explica que um dos medos cotidianos ja estudados
e que gerava panico coletivo era o das pestes. Segundo o historiador, se observarmos as
trajetdrias dessas epidemias no Ocidente, notaremos que de dez em dez anos a populacéo sofria
com fortes pestiléncias, que atingiam e matavam até 40% dos habitantes. E, devido ao seu
surgimento intempestivo, 0 contagio produzia uma atmosfera de inquietacdo e de medo nas

pessoas, sendo evidente o medo da doenca:

A peste é, sem nenhuma davida, entre todas as calamidades dessa vida, a mais
cruel e é verdadeiramente a mais atroz. E com grande razio que é chamada
por antonomasia de o Mal. Pois ndo ha sobre a Terra nenhum mal que seja
comparavel e semelhante a peste. Desde que se acende no reino ou numa
republica esse fogo violento é impetuoso, veem-se 0s magistrados atordoados,
as populacGes apavoradas, 0 governo politico desarticulado. A justica nao é
mais obedecida; os oficios param; as familias perdem sua coeréncia e as ruas,
sua animagcdo. Tudo fica reduzido a uma extrema confusdo. Tudo é ruina. Pois
tudo é atingido e revirado pelo peso e pela grandeza de uma calamidade tdo
horrivel (Delumeau, 2009, p. 176, grifo do autor).

Com base nessa citacdo, é possivel afirmar que a peste gera o0 caos por onde passa,
deixando um rastro de destrui¢do sobre a sociedade. Nao ha como escapar dessa praga, que
acomete a todos, independentemente de classe social, idade, género ou raca.

Sob essa perspectiva, varios contos de historias de terror, retratavam acontecimentos
pestilentos e suas consequéncias na sociedade, muitas vezes gquestionando a forma como 0s

governantes e as populagdes se comportavam frente a peste. Por seu turno, os textos utopicos e

! Alexander Meirelles da Silva, Doutor em Literatura Comparada (UFRJ), Professor Associado da Universidade
Federal de Cataldo (UFCAT). E-mail: alexmeireles@ufcat.edu.br

22Mestranda do Programa de Pds-graduacdo em Estudos da Linguagem da UFCAT. E-mail:
mariele.alves@discente.ufcat.edu.br


about:blank
about:blank

os distopicos também abordam uma critica social presente na sociedade atual, assim como as
distopias por vérias vezes retratam ideais utépicos que falharam, segundo Luciene Alves Santos
e Maria Alice Ribeiro Gabriel (2020). A literatura americana, conforme as pesquisadoras,
fomentou o surgimento de textos como esses, devido a transformagfes que ocorreram na
sociedade ocasionando modifica¢es na cultura do século XIX.

Desse modo, este estudo objetiva investigar elementos distopicos presentes em dois
contos de Edgar Allan Poe. Em “O Rei Peste”, conto retirado do livro Contos de terror, de
mistério e de morte (2021), a histdria trata de dois amigos marinheiros bébados, Legs e
Tarpaulin, que adentram uma regido proibida por ter sido contaminada pela peste, doenca que
matou quase todos por la. Os personagens negam a existéncia da doenca e logo encontram
membros de uma corte pestilenta que governa o lugar, estabelecendo um didlogo com eles até
gue se veem em uma grande confusdo, pois ndo obedecem as decisdes propostas pelo Rei Peste
I. J4 em “A Mascara da Morte Rubra”, conto extraido do livro Histérias Extraordinarias
(2017), nos deparamos com uma histdria que se passa na Italia Medieval, época em que a Morte
Rubra acometia o reino, isto é, uma doenca fatal que causava a morte em trinta minutos. O
Principe Prospero, entdo, resolve convidar os membros nobres para se isolarem dentro do
castelo, deixando para tras todos os plebeus. No sexto més de isolamento, ele oferece aos seus
convidados um baile de méascaras, ocasido em que se desenvolvem varios acontecimentos,
como o aparecimento da prépria Morte Rubra e a morte de todos do castelo.

Como discorre Santos e Gabriel (2020), Poe, em seus diversos contos e poemas, narra
momentos de isolamento e opressdo, nos quais a morte atua como um agente, provocando
anulacdo e horror sobre os personagens. Nos ultimos anos, houve um crescente
amedrontamento das populacdes perante as pestes, que assolam a humanidade ha séculos, € a
Covid-19 nos mostrou que ainda somos fragilizados por qualquer ameaca viral. Dessa forma,
procuraremos, nos contos escolhidos, por elementos com caracteristicas distopicas, como:
opressdo, medo, negligéncia, isolamento, entre outros, a fim de compreendermos como Edgar
Allan Poe os articula nesses textos com atributos de horror pestilento, observando como a

doencga pode ser constituinte da distopia.

2. UTOPIA E DISTOPIA

N&o é muito simples distinguir utopia de distopia, nem podemos reduzir a compreensdo
de ambas como uma sendo apenas 0 oposto da outra, mas podemos abordar pontos que
caracterizam tais teorias. Para Vitor Vieira Ferreira (2015), a utopia seria um pensamento
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positivo do estado presente no qual estamos vivendo, enquanto que, para Carlos Lima (2008),
a utopia abrange aspectos como: uma vida ideal e um lugar melhor, e esses elementos estdo
sempre juntos com o sujeito ao realizar suas atividades na busca por uma sociedade ideal.

Ferreira (2015) menciona que foi a partir do filésofo inglés, Thomas Morus no ano de
1516, um dos precursores desse estudo, que se passou a utilizar os textos utépicos como obras
literarias. Para Morus, a comunidade se revoltaria contra a opressdo dos principes durante a
Guerra Camponesa (1524-1525), formando uma nova sociedade. Com o fildsofo francés Jean
Jacques Rousseau, a utopia ganha novos aspectos: Rousseau via uma distin¢do entre homem
natural e homem artificial, e essa artificialidade seria a condicao social do individuo, o causador
da sua degradacéo e desnaturalizacdo, que seria a retirada da desigualdade dos direitos de todos
serem livres e iguais. Com Karl Marx e a Revolu¢do Industrial, os movimentos utépicos
ganharam forca: a acdo historica concreta seria a revolucionaria. Nessa perspectiva, observamos
um direcionamento do homem dentro da histéria, onde inicialmente o pensamento utépico era
considerado de cunho literario e filosofico; passando a assumir aspectos concretos, 0 homem
passa a interagir e a intervir sobre as condic¢Ges sociais e politicas.

Segundo Ferreira (2015), a utopia seria um lugar ideal que sé existe de forma ficticia,
enquanto a distopia seria um lugar caético, que pode estar situado no tempo e possui elementos
de carater material. Ao contrario da utopia, a distopia apresentaria 0s aspectos negativos da
época em que vivemos. De acordo com Daniela Santos Dornelles (2021), é a partir dos séculos
XIX e XX que os textos distopicos ganham um impulso dentro da Ficcdo Cientifica e, em
consequéncia da Segunda Guerra Mundial, a imaginagédo dos escritores foi instigada por esse
tipo de género, que retrata movimentos opressores, fim do mundo, calamidades bioldgicas e
ambientais, regimes politicos autoritarios, entre outros aspectos. Alexander Meirelles da Silva
(2003) especifica que os personagens das distopias primeiramente ndo conseguem identificar a
opressdo sofrida, mas, a medida que se envolvem com 0s agentes opressores (outros
personagens, evento ou grupo), eles conseguem sentir a alienacdo, abuso e intolerancia do
mundo e do sistema que os cercam.

Assim, conforme Julio Bentivoglio, a “distopia ndo é uma antiutopia, ela é um deslugar,
gue ndo se encontra exatamente no futuro, mas, que pode estar em qualquer lugar, inclusive no
presente € no passado” (2019, p. 96, grifos do autor). Ele destaca que as distopias devem
constituir uma organizacao de elementos do tempo presente, onde o contraditdrio, o insensato,
o fantastico e o absurdo ultrapassam as margens do ficcional e da realidade, transformando esse
universo grotesco e agressivo em formas para criticar ou refletir sobre acontecimentos sociais
do presente.
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Para a autora Amanda Berchez (2020) fica claro que ap6s mencionarmos algumas
possiveis definicbes para distopia, por ligarmos esse termo com as doencas, epidemias e
pandemias, lugares considerados ruins tanto nos aspectos sociais, mas também politicos, ele
nos remete ao que vivenciamos com a gestdo politica no Brasil na pandemia da Covid-19.
Conforme a autora houve negligéncia dos governantes, colapsos na saude, dificuldades para
realizacéo de testes de contaminacao, retardo na aplicacdo da vacinacdo, entre tantos aspectos

que tornavam o cenario do pais caotico.

3. LITERATURA DE EDGAR ALLAN POE

Para falar de Edgar Allan Poe (1809-1849), precisamos entender primeiramente como
suas obras possuem tracos da Literatura Gotica, para assim compreendermos por que ele se
identificava com o Género Gético. Essa Literatura teve origem entre os séculos XVII e XIX, se
fixando em primeira instdncia na Europa, e apresenta histdrias ficcionais que abordam
elementos como a maldade e os textos expressam sentimentos como 0 medo e anseios de uma
sociedade. Esse género possui trés particularidades que compdem sua narrativa ficcional: os
monstros sobrenaturais, que sofrem transformagdes; o locus horribilis, um espago narrativo
considerado opressor, sinistro, ou contaminado cuja atmosfera conduz os personagens a praticar
o mal ou se tornarem vitimas de danos provenientes das condutas alheiras; e por ultimo a
fantasmagoria do passado, que séo situacdes sofridas no passado que acarretam distirbios no
presente dos personagens. Quando esses eventos se interagem em forma de suspense ou
mistério, produzem um efeito genial, que € o0 medo e suas variantes, compondo esse tipo de
narrativa (Garcia et al., 2019).

Para Howard Phillips Lovecraft (1987), Poe € o responsavel por dar feices a diferentes
tipos de sentimentos. Ele deu vida as histdrias de horror em sua total pureza e a partir dele a
psicologia do horror foi proposta nos textos, espaco no qual a ficcdo criativa do autor era
demostrada em sua totalidade. No paragrafo seguinte, Lovecraft descreve porque Poe se

identificava com esses sentimentos voltados para a tristeza e a dor:

Poe, ao contrario, percebeu a impessoalidade essencial do verdadeiro artista;
e sabia que o papel da ficcdo criativa € simplesmente expressar e interpretar
eventos e emogOes como realmente sdo, ndo importa a que sirvam ou o que
provem, bons ou maus, agradaveis ou repugnantes, alegres ou deprimentes,
com o autor desempenhando tdo, somente a funcdo de cronistas vivaz e
imparcial e ndo a de professor, simpatizante ou apologista. Ele viu claramente
gue todas as faces da vida e do pensamento sdo igualmente apropriadas, como
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tema para o artista e, inclinado que era por temperamento ao extravagante e
ao tenebroso, decidiu ser o intérprete desses sentimentos poderosos e desses
ndo raros acontecimentos ligados nédo ao prazer mas a dor, ndo ao crescimento
mas a decadéncia, ndo a tranquilidade mas ao medo, e que fundamentalmente
ou sdo contrarios ou indiferentes, aos gostos e julgamentos expressdes e
tradicionais da humanidade, e a salide, sanidade e bem estar geral normal da
espécie (Lovecraft, 1987, p. 48).

Nesta citacdo, nota-se como Poe tinha um fascinio particular por sentimentos sombrios
e profundos, pelo qual os escritores na época ndo gostavam de escrever, como 0 medo, a tristeza,
a morte, ele procura explorar a condicdo humana em seus extremos. Para ele esses sentimentos
mais intensos, poderiam revelar verdades universais sobre a natureza humana e a existéncia,
assim através das suas historias e poemas, buscava capturar os sentimentos, mas profundos e
retrata-los de forma impactante.

Como Lovecraft (1987) esclarece, as historias de Poe sdo classificadas em trés
categorias: na primeira, estdo as historias de logica e dedugdo que ndo eram consideradas
fantasticas; na segunda, outras que apresentavam elementos grotescos; e, na ultima categoria,
histdrias que retratavam a psicologia anormal e o0 horror aparecia, mas ndo se sobressaia. Nesse
sentido, nota-se uma certa angustia por parte do autor e sua expressividade retratada em seus
contos, nos quais era notorio o componente do terror e da fantasia, sempre com aspectos
voltados para as trevas, a morte, 0 mistério etc.

Suas histdrias eram bastante detalhadas e soavam como perfeitas poesias, verdadeiras
obras artisticas, a exemplo dos contos que vamos analisar: “A Mascara da Morte Rubra” (2017)
e “O Rei Peste” (2021), que trazem desde decoragdes e fantasias riquissimas em detalhes até
caracteristicas horrendas de cortes pestilentas, em épocas diferentes da histéria. Sem duvida, a
riqueza de elementos dos seus contos € 0 que torna o autor um dos mais reconhecidos nesse

género de horror:

Poe como autor compreendia tdo perfeitamente o exato mecanismo e
fisiologia do pavor e da estranheza, os detalhes bésicos a acentuar, as
incongruéncias e excentricidades a selecionar como preliminares ou
concomiténcias do horror, os incidentes e alusdes a adiantar inocentemente
como simbolos ou prefiguracdes de cada etapa principal em direcdo ao
desenlace pavoroso os perfeitos ajustes de forca cumulativa e o infalivel rigor
na ligacdo entre as partes que resulta na impecavel unidade em todo o correr
da histéria e no estrondoso impacto de instante do climax, as delicadas
nuancas de valor cénico e paisagistico a estabelecer para criar e sustentar o
clima desejado e dar vida a ilusdo pretendida (Lovecraft, 1987, p. 53).
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Poe é considerado um génio da escrita de horror gética, retirando das profundezas do
seu &mago as inquietudes que notava a sua volta, elementos para criar seus personagens e suas
historias, como alucinagdes, traumas, morte, revolta. E um escritor de grande importancia, pois
sua capacidade de elaborar poemas, narrativas e textos literarios a partir do contexto de suas
vivéncias é o que caracteriza a singularidade dos seus escritos. A vista disso Oscar Nestarez
(2013) explica que Poe escrevia sobre si mesmo e sua vida conturbada, marcada por perdas, o

que fez com que se aprofundasse cada vez mais em uma depressao e na bebida até sucumbir.

4. AS PESTILENCIAS DE POE: “O REI PESTE” (2021) E “A MASCARA DA MORTE
RUBRA” (2017)

Os acontecimentos pandémicos dos Gltimos anos na nossa sociedade tornam a discussao
desse trabalho de grande relevancia, pois ela contribui para compreendermos como as pestes
modificavam o0s comportamentos e sentimentos da sociedade, transformando a vida da
populacdo em um verdadeiro caos. Para Amanda Berchez (2020), esses cenarios nos afastam
de uma perspectiva de um mundo ideal, de um sonho utdpico. Neste viés, varias manifestacGes
artisticas expressaram como tudo ocorreu usando da critica para descrever acontecimentos que
eles consideravam errados. Para ela essas representacdes de lugares ruins sdo compostas de
privacdo da liberdade individual, efeitos da tecnologia sobre 0 homem e regimes sociopoliticos
opressores, e assim que sdo formadas as distopias.

Como descreve Ana Maria Zanoni da Silva (2021), o sentimento de medo esta presente
desde os primdrdios da humanidade, principalmente em tempos de pestes, e ndo estd ligado
diretamente apenas com o que a doenca pode ocasionar, mas com o medo do contato com o
outro, do isolamento, das angustias e dos temores gerados frente a peste, a um cenario
catastrofico que ceifa milhares de vida. “Mal enraizado, implacavelmente recorrente, a peste,
em razdo de seus reaparecimentos repetidos, ndo podia deixar de criar nas populagdes ‘um
estado de nervosismo e de medo’” (Delumeau, 2009, p.155, grifo do autor).

Por sua vez, Glauco Bruce Rodrigues (2020) especifica que os textos distopicos relatam
acontecimentos tragicos, melancoélicos, cruéis, tristes, de momentos vivenciados pela
sociedade, ou seja, uma realidade distdpica. Para ele, a arte e sua capacidade de dialogar com o
mundo expressa a realidade de forma distopica, 0 que nos faz pensar sobre as relagdes
socioculturais de uma sociedade. Nesse tipo de texto, observa-se a morte bem de perto, seja
vinda da doenca ou da violéncia, sempre de forma cruel, ndo existe sossego, s6 sentimento de
fuga para nédo perder a vida.
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Conforme Ana Maria Zanoni da Silva (2021), as pandemias faziam parte das vivéncias
da populacdo na Idade Média e as mortes em consequéncia da peste geraram grande pavor. A
peste era frequente na vida da populacdo e o episédio da Peste Negra transformou o espaco das
cidades em cenarios apocalipticos: 0s corpos em estado de decomposi¢do, as pessoas
esqueléticas devido a fome e as doengas em proliferacdo, tudo isso piorava com a falta de
higiene. Sob essa perspectiva, Edgar Allan Poe escreveu os contos “O Rei Peste” (2021) e “A
Méscara da Morte Rubra” (2017), nos quais expde de forma concisa sobre a peste € o modo
como seus personagens lidaram com a doenga.

Em “O Rei Peste” (2021), era notoria a atmosfera de horror que a peste trazia para a

cidade:

Periodicamente, durante muitos anos antes e depois da época desta dramatica
estoria, ressoava por toda a Inglaterra, e mais especialmente na metrépole, o
espantoso grito de: “Peste!” A cidade estava em grande parte despovoada, e
naqueles horriveis bairros das vizinhancas do Tamisa, onde, entre aguelas
vielas e becos escuros, estreitos e imundos, o Demonio da Peste tinha, como
se dizia, seu berco. A Angustia, o Terror e a Supersticdo passeavam, cOmo
Unicos senhores, a vontade (Poe, 2021, p. 40).

A doenca era vista como um Demdonio, um ser que espalhava horror e temor por todos
os lados, e as cidades eram os locais onde a contaminagdo ocorria ferozmente.

Yi-Fu Tuan (2005) relata como caracteristicas de uma cidade destruida pela peste a
morte em todos os lugares e as casas abandonadas gerando uma atmosfera de medo: “Conforme
as pessoas iam embora ou morriam, os prédios deterioravam-se: o resultado foi como se a
doenca pudesse apodrecer até os objetos inanimados da paisagem” (Tuan, 2005, p. 164). De
acordo com Peter Joseph Mihlbauer (2006), na utopia tradicional, os muros eram simbolos de
protecdo e levavam a um lugar ideal e seguro; mas foi nas histérias americanas utdpicas que as
cidades eram descritas como lugares que podiam trazer algum tipo de ameaca, caracterizando-
se como um lugar distdpico. Para o pesquisador, a superpopulagdo urbana esbarra na questao
da higiene e ambas fazem parte do contexto da literatura distpica, pois o0 espaco é responsavel
pela proliferacdo de doengas.

Poe criou, através de suas histérias, espacos que geram medo, isolamento, angustia,
opressao, exclusdo, como observamos em “A Mascara da Morte Rubra” (2017), conto no qual

o0 principe exclui seus suditos e seleciona alguns amigos para se isolarem no castelo:

Quando seus dominios comecaram a despovoar-se, chamou a sua presenga um
milheiro de amigos sadios e frivolos, escolhidos entre os fidalgos e damas da
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corte, e com eles se encerrou numa de suas abadias fortificadas. Era um
edificio vasto e magnifico, criacdo do gosto excéntrico, posto que majestoso,
do proprio principe. Forte e alta muralha, com port6es de ferro, cercava-o por
todos os lados. Uma vez 14 dentro, os cortesdos, com auxilio de forjas e
pesados martelos, rebitaram os ferrolhos, a fim de cortar todos os meios de
ingresso ao desespero dos de fora, e de escape, ao frenesi dos de dentro. A
abadia estava amplamente abastecida. Com tais precaugdes, podiam o0s
cortesdos desafiar o contagio. O mundo externo que se arranjasse. Por
enquanto, era loucura pensar nele ou afligir-se por sua causa (Poe, 2017, p.
122).

Ao notarmos esse comportamento do Principe Préspero ao final do trecho, podemos
imaginar o quanto ele foi cruel com as pessoas fora do castelo, deixadas para morrer, enquanto
os ricos tinham lugar de privilégio I& dentro. Relacionando essas questdes com a literatura de
distopia, Paulo Rogério Stella e Daniel Adelino Costa Oliveira Cruz (2021) expressam que na
distopia tem-se um lugar onde a distribuicdo de bens comuns é desigualitaria, os direitos e 0s
deveres estdo desajustados, os mais desfavorecidos ficam prejudicados e as pessoas sempre
estdo em uma competicao.

Importante mencionar que nas utopias os individuos podem exercer tudo aquilo que
eles querem dentro do contexto social no qual estdo inseridos, mas, nas distopias, a liberdade e
os direitos desses individuos sao limitados pela quantidade de bens e de riquezas adquiridos, e
a posicdo social serd fundamental para garantir a sobrevivéncia.

As cidades se tornavam lugares maus, visto que 0 medo do contato com outras pessoas,
da morte, da liberdade, do isolamento, da inseguranca, decorrentes da proliferacdo da doenca,
limitava as pessoas a exercerem normalmente suas atividades. Em uma parte do conto, o

narrador relata o caos e a prisdo que 0s espagos urbanos pesteados ocasionavam:

Por ordem do rei, estavam aqueles bairros condenados e as pessoas proibidas,
sob pena de morte, de penetrar-lhes a lagubre soliddo. Contudo, nem o decreto
do monarca, nem as enormes barreiras erguidas as entradas das ruas, nem a
perspectiva daquela hedionda morte que, com quase absoluta certeza, se
apoderaria do desgracado a quem nenhum perigo poderia deter de ali
aventurar-se, impediam que as habitacGes vazias e desmobiliadas fossem
despojadas, pelos rapinantes noturnos, de coisas como ferro, cobre ou
chumbo, que pudessem, de qualquer maneira, ser transformadas em lucro
aprecidvel. Verificava-se, sobretudo, por ocasido da abertura anual das
barreiras, no inverno, que fechaduras, ferrolhos e subterrdneos secretos nao
passavam de fraca protecdo para aqueles ricos depdsitos de vinhos e licores
gue, dados os riscos e incOmodos da remocdo, muitos dos numerosos
comerciantes, com estabelecimentos na vizinhanca tinham consentido em
confiar, durante o periodo de exilio, a tdo insuficiente seguranca (Poe, 2021,
p. 40).
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O medo da contaminacé&o era tanto, que medidas para evitar a proliferacdo da doenca se
tornavam agressivas, ameacando a propria vida de quem ousasse desobedecer as regras
impostas. Uma epidemia pode ocasionar uma atmosfera de terror, panico e suspeita, € Tuan
(2020) aponta que no passado varios tipos de medidas eram tomados para evitar o contagio,
porém alguns fugiam & razdo. A quarentena era uma das formas utilizadas, mas parecia cruel
deixar os doentes juntos com as familias, sem comida ou assisténcia. Esse tratamento oferecido
por varios governantes causava muito temor, sendo pior do que a propria doencga. “Em uma
epidemia, os proprios seres humanos eram a maior causa do medo” (Tuan, 2020, p. 166) e o
contato humano se tornava o agente distdpico, ja que o medo partia até dos suspeitos de terem
a peste.

Outras medidas advindas das autoridades consistiam em poder atirar em qualquer um
que adentrasse em um lugar proibido e mandar os enfermos para hospitais calamitosos, que
eram verdadeiras sentencas de morte. Para Paulo César da Costa Gomes (2012), é nos espacos
publicos das cidades que ocorre a interacdo social do individuo e essa interacao se da com base
em normas, a partir das quais se adquire ou ndo a cidadania. Nas cidades, as diferencas e as
tensdes emergem, transformando-se em espacos conflituosos. As pestes que acometiam as
cidades geravam tanto horror, e, além de promover a morte, deixavam marcas e causavam
muitos sofrimentos. No principio do conto “A Mascara da Morte Rubra” (2017), Poe escreve

sobre o0s estigmas da doenca e a sua capacidade de sucumbir o individuo:

Por muito tempo a “Morte Rubra” devastara o pais. Jamais pestiléncia alguma
fora tdo mortifera ou tdo terrivel. O sangue era seu avatar e seu sinal — a
vermelhid&o e o horror do sangue. Surgia com dores agudas, subitas vertigens;
depois, vinha profusa sangueira pelos poros e a decomposi¢do. As manchas
vermelhas no corpo, em particular no rosto da vitima, estigmatizavam-na,
isolando-a da compaixdo e da solidariedade de seus semelhantes. A irrupcao,
0 progresso e o desenlace da moléstia eram coisa de apenas meia hora (Poe,
2017, p. 183).

A doenca transforma e agride o corpo de seu hospedeiro, transfigurando-o em monstro
ou morto-vivo. Conforme Carlos Augusto Peixoto Junior (2010), a monstruosidade consiste em
uma imagem viva em processo de horror, transmutacéo, desorganizacéo, ou seja, 0 préprio caos
e esse ser monstruoso coloca o individuo em um processo oculto da sua identificagdo. Temos
no monstruoso um movimento que nos leva a um estado cadtico que pode nos paralisar, algo
inacabado, mutilado e transformado. Nesse corpo, a simetria e a assimetria estdo

comprometidas, a reversibilidade e a irreversibilidade n&o estédo adequadas e a mortalidade e a
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imortalidade j& ndo sdo mais controladas. Deste modo, é como se 0 corpo estivesse prevendo a
aproximagdo de um desastre caotico.

Seguindo essa mesma linha de argumentacdo, Tuan (2020), estudioso do medo em
relacdo as doencas, sublinha que o adoecimento e a morte s&o situagdes naturais que acontecem
na nossa vida. Porém, os seres humanos ndo aceitam esse ciclo como algo normal. A esse
respeito, Tuan (2020) sintetiza como o corpo tem que estar em equilibrio, para que 0 mundo

esteja em ordem e livre de ameagas:

Somos a favor da vida, especialmente como se manifesta na satide de nosso
préprio corpo. A integridade do corpo é o alicerce da nossa sensacao de ordem
e completude. Quando fechamos os olhos e morremos, 0 mundo também cai
no esquecimento. O corpo é nosso cosmos mais intimo, um sistema cuja
harmonia é sentida em vez de percebida simplesmente pela mente. Ameacem
0 corpo e todo 0 nosso ser se revolta (Tuan, 2020, p. 139).

O nosso corpo e a nossa mente precisam estar em harmonia, porque juntos realizam uma
funcdo somatopsicodindmica, que € a interacdo entre mente e corpo, € seu bem-estar. Assim, se
0s dois aspectos estiverem sintonizados, a nossa vida seguira bem.

Apds a peste tomar conta do reino, como mencionamos anteriormente, o Principe
Prospero resolveu se isolar com os amigos fidalgos no castelo. No sexto més de recluséo,
quando a peste estava feroz fora dos muros do castelo, 0 monarca resolveu dar um baile. Sete
saldes foram decorados para o grande baile, cada um com suas peculiaridades: cores, vitrais,
ornamentos e tapetes diferentes compdem a estrutura desenhada por Poe. Mas € a Ultima sala
que requer nossa atencdo: com cores rubras, que lembravam tons de sangue, assim como as
cortinas e vitrais espectrais, tinha um elemento que se destacava, o relogio de Ebano, objeto

disposto da seguinte maneira:

Era nesse mesmo aposento que havia encostado a parede oeste, um gigantesco
relégio de ébano. Seu péndulo ia e vinha num tigue-taque lento, pesado,
mondtono. Quando o ponteiro dos minutos completava a volta do mostrador
e a hora estava para soar, saia dos bronzeos pulmdes do rel6gio um som limpo,
alto, agudo, extremamente musical, mas de énfase e timbre tdo peculiares que,
a cada intervalo de hora, os musicos da orquestra viam-se constrangidos a
interromper momentaneamente a execugdo para ouvi-lo. Nesses momentos,
era for¢oso que os dancarinos parassem de dangar, e um breve desconcerto se
apoderava da alegre companhia. Enquanto vibrava o carrilhdo do reldgio, os
mais afoitos empalideciam, e 0s mais idosos e sensatos passavam a mao pela
fronte, como em sonho ou meditacdo confusa. T&o logo se esvaiam 0s ecos,
um riso ligeiro percorria a assembleia. Os musicos se entreolhavam, sorrindo
da prépria nervosidade e loucura, fazendo juras sussurradas, uns aos outros,
de que o préximo carrilhonar do relégio ndo mais produziria neles tal
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comogdo. Todavia, sessenta minutos mais tarde (que abrangem trés mil e
seiscentos segundos do tempo que voa), quando vinha outro carrilhonar do
relégio, de novo se dava 0 mesmo desconcerto, 0 mesmo tremor, a mesma
meditacdo de antes (Poe, 2017, p. 185).

Era notoria a influéncia que o estimado objeto tinha sobre os personagens, pois o relégio
é um simbolo da morte e suas badaladas indicam que o tempo da vida esta acabando. Esse
objeto funciona como um lembrete de que a vida estd em constante movimento e que ndo
podemos diminuir e nem o paralisar. Na historia, ele toca a meia-noite, demostrando a ultima
hora do dia, assim como o fim da vida para todos no castelo. O tempo representado pela figura
do relogio é um agente opressor, € ele quem dita o tempo da vida e das atividades a serem
realizadas por nds no decorrer dela, porque vivemos sobre a pressdo do reldgio.

A respeito da interacdo entre os objetos e os personagens, Mikhail Bakhtin (2006)
elucida que os objetos constituem valores, que formam elementos que estdo dispostos no
ambiente dos personagens. A essa rela¢ao o tedrico da o nome de “horizonte de valores”, pois
é por meio dessa interagdo que os personagens adquirem os valores estéticos e é através desses
objetos que 0s personagens transmitem suas emocgOes e expressam seus sentimentos. Alyson
Leandro Mascaro (2020) explana que o medo nos cerca naquilo que temos mais temor de
perder, a vida. No conto, o tempo simboliza a vida e ele ndo espera por ninguém, passando para
pobres e ricos do mesmo modo.

Chegando nos finais dos dois contos de Poe, notamos o enfrentamento direto com a
peste. Em o “O Rei Peste” (2021), os dois amigos marinheiros bébados, apos adentrarem todas
as barreiras de isolamento proibidas nas ruas da cidade, encontraram uma corte pestilenta,
constituida de seis elementos horrendos. Segundo Ana Maria Zanoni da Silva (2021), esses
aspectos e caracteristicas da peste estavam retratados nos corpos dos personagens, que
indicavam o descaso com os corpos dos mortos durante as épocas de peste. Poe expde uma
critica social grotesca e irdnica a sociedade da época e, para Wolfgang Kayser (1986), o autor
utilizava o grotesco de duas formas diferentes. A primeira apresentava uma forma concreta
onde o contexto do mundo estava fora do eixo e a segunda comportava trés aspectos: narrativas
horripilantes, o noturno desconhecido e o fantasticamente bizarro.

Nesse sentido, os marinheiros acabam por enfrentar uma assembleia de membros da

peste. Dentre eles, estava 0 Rei Peste I, com sua configuracéo de representante da propria morte:

— Quanto a vossa pergunta — continuou ele —, a respeito do que nos traz aqui
reunidos em conselho, ser-nos-ia licito responder que concerne, e concerne
exclusivamente, ao nosso proprio e particular interesse e ndo tem importancia
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para ninguém mais que ndo nds mesmos. Mas em consideragdo aos direitos
de que, na qualidade de hospedes e estrangeiros, possais julgar-vos
merecedores, explicar-vos-emos, no entanto, que estamos aqui, esta noite,
preparados por intensa pesquisa e acurada investigacdo, a examinar, analisar
e determinar, indubitavelmente, o indefinivel espirito, as incompreensiveis
qualidades e natureza desses inestimaveis tesouros do paladar que sdo os
vinhos, cervejas e licores desta formosa metrépole. Assim procedemos ndo s6
para melhorar nossa prépria situacdo, mas para o bem-estar verdadeiro
daquela soberana sobrenatural que reina sobre todos nos, cujos dominios ndo
tém limites e cujo nome é “Morte” (Poe, 2021, p. 46-47).

Os servidores da Morte estavam ali, para investigar, examinar, analisar e julgar todos,
como em um juizo final. Neste caso, temos a comemoracdo da corte pestilenta e dos
marinheiros, que em minutos transformaram a audiéncia em plena confuséo, terminando na
inundacdo da sala pestilenta com bebida (licor) e na fuga dos amigos, com a esposa do
arquiduque e a filha do Rei Peste I.

Essa cena vai ao encontro do que Artur Blaim (2013) discute sobre as narrativas utdpicas
e suas transgressdes para o lado oposto, ou seja, o deslugar distopico, onde a ordem é destruida,
0 caos toma conta do espaco, a liberdade é substituida pela opressdo. Se observarmos no inicio
dos contos, os lugares eram considerados seguros: temos tanto o castelo no qual o Principe
Prospero se isolou junto de seus amigos quanto a celebracdo da corte do Rei Peste I. Em ambos
0s contos, aparentemente seus personagens estdo comemorando, mas por fim 0s espacos
acabam se tornando um caos.

Em “A Mascara da Morte Rubra” (2017), os folides estdo dangando e notam a presenga
de um ilustre convidado, fantasiado com uma mortalha de cor rubra e coberto de sangue. O
Principe Préspero se sente ofendido com tamanha brincadeira de mau gosto: como pode alguém
brincar com algo téo sério? Pois bem, o Principe resolve afronta-lo e acaba por perder a vida.
Quando os suditos capturam o convidado, percebem que ndo existe pessoa fisica debaixo
daquele traje. Era a propria Morte Rubra, que contaminou todos do castelo, dizimando um por

um:

Sé entdo se reconheceu a presenca da Morte Rubra. Viera como um ladrdo na
noite. E, um a um, cairam os foliGes nos ensanguentados saldes da orgia, e
morreram, conservando a mesma desesperada postura da queda. E a vida do
relégio de ébano extinguiu-se simultaneamente com a do Gltimo dos folides.
E as chamas dos tripodes apagaram-se. E a Escuriddo, a Ruina e a Morte Rubra
estenderam seu dominio ilimitado sobre tudo (Poe, 2017, p. 190).

Nesse final, a morte ndo poupou ninguém, o que demonstra que a doenca ndo espera e

ndo seleciona pessoas. Todos estdo suscetiveis a serem contaminados e a peste em si gera uma
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destruicdo tanto psicolégica como fisica daqueles que estdo sob seu dominio. Portanto, segundo
Santos e Gabriel (2020), as etapas ilusérias da vida vdo sendo modificadas a medida que o
estado psiquico do autor vai sofrendo alteracdes que afetam sua moral, dirigindo-se a um

contexto de desilusdo e desesperanca.

5. CONSIDERACOES FINAIS

Nos contos analisados, observamos como Edgar Allan Poe descrevia situagdes que lhe
geravam inquietacdo e como ele expressava criticas a sociedade atraves de elementos grotescos,
irdnicos e de horror. De acordo com Ana Maria Zanoni da Silva (2021), a historia vem sendo
representada por meio da ficcdo ha muitos séculos e os escritores retratam acontecimentos que
geraram alguma repulsa e indignacdo sobre um fato recorrente na sociedade que ndo estava
conforme seus principios.

Dois aspectos foram evidenciados nos contos de Poe: por um lado, a visao critica do
autor em relacdo aos estigmas da peste e dos corpos transfigurados pela doencga; e, por outro, o
tom de humor e ironia que ele utilizava para transformar o que parecia em equilibrio em uma
grande desorganizacao, gerando uma ligacao entre os corpos e 0 mundo, onde a doenca prolifera
ferozmente, sem distin¢éo de classe social, raga, idade e sexo.

Para Zigmunt Bauman (2009), os individuos manifestam e compartilham suas
experiéncias nos espacos, sendo necessario investigar a posi¢do que cada individuo ocupa na
sociedade. E através da literatura que varios autores relatam essas experiéncias, representando
0s acontecimentos por meio de lugares cadticos, como as distopias, ou de lugares ideais, como
as utopias.

Verificamos assim, que nas obras estudadas, os elementos que compde o texto
distopicos estdo expostos, como a negligéncia, a opressado, a destruicdo da integridade fisica, o
direito a vida, o lugar seguro se transformando no caos e 0s espa¢os distopicos das cidades.

A analise, portanto, mostra que ha essas caracteristicas distopicas presentes nos contos
escolhidos de Edgar Allan Poe, demonstrando como as doengas podem ser violentas e
opressoras, assim como os lugares devastados pela peste e a forma como seus governantes
lidam com a proliferacdo das doengas em seus dominios. Sem divida, Poe descreveu em seu
universo de horror gotico um pouco sobre suas inquietacdes frente as pestes que assolavam a
humanidade em sua época. Assim, podemos pontuar que a literatura e as relacbes humanas
dialogam, bem como os autores se utilizam da literatura como manifestagdes criticas de
acontecimentos do passado e do presente.
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EAUMBAR: O METODO MITICO E A RECONSTRUCAO DA QUEDA A PARTIR DE
MORGOTH POR J. R. R. TOLKIEN

Cléaudio Augusto Carvalho Moura (UFPI)!
Nycolas Gustavo de Sousa Aires (UFPI)?

1. O METODO MITICO NA OBRA DE J. R. R. TOLKIEN

Em 2014, Brian Attebery lanca Stories about stories: fantasy and the remaking of myth
e, Como sugere 0 seu subtitulo, o livro versa sobre a apropriacdo e reconstru¢do do mito pela
Fantasia moderna. Em sua introducdo, Attebery (2014) destaca a riqueza e diversidade da
Fantasia enquanto género literario, abarcando desde os contos de fadas mais populares até o
horror cdsmico de H. P. Lovecraft. Dentro dessa diversidade, que para o autor se apresenta
como um conjunto difuso que é melhor definido através de um exame prescritivo e exploratorio
de seus varios exemplares, muitos enxergam no mito uma estrutura ideal para o género. Dentre
0s quais, autores e estudiosos anteriores a Attebery, como era o caso de J. R. R. Tolkien (1892-
1973), para o qual essa ideia ganha forca a partir do elemento da eucatastrofe (Tolkien, 2020),
que simboliza a vitoria sobre 0 maior dos males (a morte) do mito judaico-cristao.

Mas tais empréstimos ndo se limitam aos elementos judaico-cristdos no que concerne a
matéria-prima estrutural das estorias fantasticas. O préoprio Attebery (2014) cita outras fontes
tais quais 0s mitos provenientes da cultura europeia pré-crista, da cultura nativo-americana, da
cultura indigena australiana e das tradigdes religiosas asiaticas, entre outras, que enriquecem o
repertorio cultural dos escritores de Fantasia. Todas essas manifestacfes sdo agrupadas pelo
tedrico sob o termo mito. Contudo, para além de apontar os elementos miticos dentro da obra
fantastica, sua abordagem propde observar como os escritores do género usam a Fantasia para
reconstruir o mito. Ou seja, como a Fantasia se apropria desses elementos miticos, os envolve,
0s traveste e, entdo, os recontextualiza, uma vez que a maioria dos mitos chegam ao publico,
de forma geral, sem o contexto que Ihes dava sentido em suas culturas primarias.

Caberia a Fantasia, entdo, o papel de fornecer/estabelecer novos contextos a esses
elementos, atribuindo-lhes, dessa forma, novos significados. Contar estérias sobre estorias,

assim poder-se-ia dizer. E mesmo que o tempo lhe encubra seu prop6sito embrionario, seja a
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explicacdo de fendmenos de ordem natural ou social, ou a busca por solugfes de problemas
diversos comuns a época em que nasceram tais mitos, a Fantasia se apropria de uma funcéo
cultural e social. Porém, Attebery reconhece que a relacdo entre Fantasia e 0 mito é mais
complexa do que isso, sendo necessario um estudo de distin¢do entre os dois termos que,
dependendo do contexto podem ser, tanto sindbnimos, quanto anténimos. Para a ocasido desta
pesquisa, pode-se partir da ideia de Andrew VVon Hendy (2002) que, em suma, aponta o ato de
mitologizar ndo como o ato de criar ou transmitir 0 mito, mas sim de envolver-se,
hermeneuticamente, em atividades sagradas.

Assim, embora as estdrias fantasticas sejam uma forma de literatura que aborda questdes
morais e valores culturais através de narrativas que visam entreter, essas nao podem ser
entendidas de forma literal, pois ndo se reportam diretamente a realidade. Desta forma, a
Fantasia adquire o poder de gerar os simbolos que usa para transmitir ensinamentos sobre a
realidade que a mente humana tende a ter dificuldades, ou teme, inteligir de forma consciente.

Mais precisamente na definicdo da The Encyclopedia of Fantasy:

[u]m texto de Fantasia é uma narrativa autocoerente. Quando ambientado em
nosso mundo, conta uma estéria que seria impossivel no mundo como o
percebemos [...]; quando ambientado em outro mundo, esse outro mundo seria
impossivel, ainda que as estérias ambientadas ali sejam possiveis segundo
suas proprias leis. (Clute, 1999, p. 338, trad. livre).?

Diferente disso, os mitos ndo sdo literatura, mas sim, narrativas sagradas e significam
0 que dizem (por mais complexo que possa ser o seu significado). Assim, quando um autor
como Thomas Bulfinch (1796-1867), em The Age of Fable ([1855] 2013), compila textos que
trazem narrativas mitoldégicas, seu objetivo ndo é explorar crencgas religiosas, mas sim,
principalmente, divertir. Pois 0 mito, em compara¢do a Fantasia, possui uma maior autoridade
cultural em seu discurso. Tendo isso em mente, a partir do seu entendimento da Fantasia
enquanto prética literaria que se apresenta como esse conjunto difuso, derivado da obra de
autores como o préprio Tolkien, mas cujo espectro também podem incluir obras dos géneros
de ficcdo cientifica, fantasia cientifica, horror, dark fantasy, surrealismo, ficcdo sobrenatural,
fabulas (Clute, 1999) e tantos outros, Attebery (2014) indica que a fantasia ndo pode ser
entendida de forma isolada, e sim, que, esta exerce um papel sociocultural e que sua histéria

evolutiva como género literario moderno é melhor entendida como um contraponto da prépria

3 A fantasy text is a self-coherent narrative. When set in this world, it tells a story which is impossible in the world
as we perceive it [...]; when set in an otherworld, that otherworld will be impossible, though stories set there maybe
possible in it’s terms (Clute, 1999, p. 338).
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historia do mito. Desse modo, a historia do género se apresenta de forma complexa e mais
desafiadora para a andlise de uma obra em especifico (e por consequéncia, de um mundo

ficcional) do que se pode pensar em um primeiro momento. Como pontua Attebery:

A teoria dos conjuntos difusos ndo diz muito sobre histdria, publico ou
propdsito, mas também ndo entra em conflito com essas perspectivas, desde
gue nos lembremos de perguntar ndo apenas 'Até que ponto esta histdria é uma
fantasia?' mas também 'Para quem esta historia € dirigida?' e 'Que trabalho
cultural esta histéria realiza ao fazer parte da categoria de fantasia?' (2014,
trad. livre).*

Isto posto, para a analise da obra fantastica de um autor como Tolkien, faz-se necessario
observar o contexto em que esta se insere. Nesse caso, 0 periodo de ascensdo do modernismo

inglés, que Attebery (2014) resume a partir de quatro falas famosas dentro do movimento:

1. “Por volta de dezembro de 1910, o carater humano mudou” (Virginia Woolf, 1924,

traducéo livre);>

2. “Vocés sdo todos uma geragio perdida” (Gertrude Stein, 1926, traducdo livre);?

3. “Torne-o novo” (Erza Pound, 1934, traducio livre);’

4. “O método mitico” (T. S. Eliot, 1923, tradugdo livre).®

A fala de Woolf ilustra as varias mudancas que puderam ser observadas na sociedade
como um todo nas primeiras décadas do século XX, ao passo que a fala de Stein representa o
sentimento de desilusdo com o passado, fruto de todas essas mudancgas. Como resposta a esse
sentimento, a fala de Pound representa todo o movimento artistico modernista. Nesse contexto,
0 género de Fantasia surge como algo que, por vezes, foi na contramé&o desse movimento.

Partindo dos conceitos de cultura dominante, emergente e residual de Raymond
Williams (1979), Attebery nos dira que:

4 Fuzzy set theory does not say much about history, audience, or purpose, but it does not conflict with those
perspectives, either, so long as we remember to ask not only “To what extent is this story a fantasy?” but also
“How does this story addressed to?”” and “What cultural work does this story undertake by being part of the fantasy
category?” (Attebery, 2014).

% 1. “On or about December, 1910, human character changed” (Virginia Woolf, 1924)

62.“You're all a lost generation” (Gertrude Stein, 1926)

7 3. “Make it New” (Erza Pound, 1934);

8 4. “The mythical method” (T. S. Eliot, 1923).
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[...] Tolkien considerava O Senhor dos Anéis um livro essencialmente cat6lico
(Cartas 172). O Condado de Tolkien € uma versdao idealizada de uma
comunidade rural inglesa, assim como 0s encontros com animais falantes e
espiritos da natureza em Narnia de Lewis. O “retorno do rei” ndo ¢ apenas o
titulo de um dos trés volumes do épico de Tolkien; a monarquia é uma
metafora central para a ordem recuperada e a justica restaurada. [...] Em vez
do “torne-o novo” de Pound, eles poderiam muito bem ter adotado como grito
de guerra “torne-o antigo!” (Attebery, 2014, trad. livre).°

A vista disso, as obras de escritores de fantasia da época, é percebida como
uma forma de cultura residual frente a emergente, e depois dominante, cultura
modernista. Para, contudo, conectar Tolkien e seus fantasistas contemporaneos a
Pound e aos modernistas, parte-se da fala de Eliot, que diz que:

Usando o mito, manipulando um paralelo continuo entre a contemporaneidade
e a antiguidade, Joyce esta perseguindo um método que outros devem seguir
depois dele. Eles ndo serdo imitadores, assim como 0 cientista que usa as
descobertas de um Einstein para perseguir suas proprias investigacdes
independentes e posteriores. E simplesmente uma maneira de controlar, ou
ordenar, de dar forma e significado ao imenso panorama de futilidade e
anarquia que é a historia contemporanea. E um método ja esbogado por Yeats,
e da necessidade do qual acredito que Yeats tenha sido o primeiro
contemporaneo a estar consciente. E um método para o qual o horéscopo é
auspicioso. A psicologia (tal como é, e seja nossa reagdo a ela comica ou
séria), a etnologia e The Golden Bough concordaram em tornar possivel o que
era impossivel até poucos anos atras. Em vez do método narrativo, podemos
agora usar o método mitico. Eu acredito seriamente que seja um passo em
direcdo a tornar o mundo moderno possivel para a arte ([1923] 1975, p. 177-
178, trad. livre).1°

Assim, ainda que em sua critica, Eliot tenha utilizado o termo ao glorificar o Ulysses de
Joyce ([1920], 2012), Attebery enxerga a descricéo feita como perfeitamente cabivel a obra de
Tolkien e demais fantasistas da época. Isto é, com excecdo do trecho em que Eliot afirma que

0 método mitico substituira o método narrativo. Pois, nesse ponto, Attebery (2014) entende que

9[...] Tolkien considered The Lord of the Rings an essentially Catholic book (Letters 172). Tolkien’s Shire is an
idealized version of an English rural community, as are the ghaterings of talking animals and nature spirits in
Lewis’s Narnia. The “return of the king” is not just the title of one of the three volumes of Tolkien’s epic; monarchy
is a central metaphor for order regained and justice restored. [...] In place of Pound’s “make it new,” they migh
well have adopted as a rallying cry, “Make it old!” (Attebery, 2014).

10 In using the myth, in manipulating a continuous parallel between contemporaneity and antiquity. Mr. Joyce is
pursuing a method which others must pursue after him. They will not be imitators, any more than the scientist who
uses the discoveries of an Einstein in pursuing his own, independent, further investigations. It is simply a way of
controlling, or ordering, of giving a shape and a significance to the immense panorama of futility and anarchy
which is contemporary history. It is a method already adumbrated by Mr. Yeats. and of the need for which | believe
Mr. Yeats to have been the first contemporary to be conscious. is a method for which the horoscope is auspicious.
Psychology (such as it is, and whether our reaction to it be comic or serious), ethnology, and The Golden Bough
have concurred to make possible what was impossible even a few years ago. Instead of narrative method, we may
now use the mythical method. It is, | seriously believe, a step toward making the modern world possible for art
[...] (Eliot [1923] 1975, p. 177-178).
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0 método mitico modernista se diferencia do método mitico da Fantasia ao passo que este Ultimo
cria narrativas aparentemente continuas que colocam o mito na mesma dimensao ficcional que
0 moderno.

Em resumo, 0 método mitico de Eliot se trata da manipula¢do de um paralelo continuo
entre a contemporaneidade e a antiguidade. Para o género de fantasia, Attebery (2014) concebe
que o método mitico aproxima a Fantasia da Literatura, ja que os textos literarios ndo estdo
imersos em um sistema de crencas, cosmovisdes e ritos, assim como 0s mitos em suas culturas
originarias, elementos que o método mitico é capaz de fornecer a criacdo de um mundo
fantastico. Todavia, para que o0 método obtenha éxito, o autor de fantasia deve expor como 0s
elementos miticos que faz uso se relacionam entre si € com elementos do “mundo primario”.
Para tal fim, um autor pode fazer uso de diversas técnicas com as quais ira pouco a pouco
construir e expor um mundo secundario que pode ou néo vir a abrigar uma estéria (Wolf, 2012).
Observando as técnicas listadas para este proposito em Attebery (2014), podemos lista-las e

exemplifica-las em funcéo da obra de Tolkien da seguinte forma:

1. O empréstimo do enredo de uma forma narrativa ja popular, como a génesis de
um novo mundo no Ainulindalé (J.R.R. Tolkien e C.J.R. Tolkien, [1977] 2019), o romance
impossivel de Beren e Lathien (J.R.R. Tolkien e C.J.R. Tolkien, [2017] 2018) ou a jornada do
herdi (Campbell, [1949] 2007) de Bilbo (Tolkien, [1937] 2020);

2. A adocao de multiplos pontos de vista, assim como ocorre entre 0s membros da
Sociedade do Anel, que se divide, permitindo que seja possivel conhecer a Terra-media a partir
do olhar de diversos personagens (Tolkien, [1954] 2000);

3. Deixar com que os préprios personagens desvendem o simbolismo por tras de
eventos como a queda dos Noldor (J.R.R. Tolkien e C.J.R. Tolkien, [1977] 2019) ou de
objetos, como os portdes de Moria (Tolkien, [1954] 2000a);

4. Estabelecimento de uma dicotomia clara entre o bem e mal, na qual o mal se da
através de um maquinario méagico e complexo, enquanto o bem surge das pequenas coisas,
de tarefas diarias de pessoas comuns, de simples acdes de bondade e amor, que entéo triunfam
sobre 0 maquinario maligno, assim como a misericérdia de Bilbo para com a criatura Gollum
que levou a derrota de Sauron (Tolkien, [1937] 2020, [1954] 2000b).
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Ao fazer uso de tais estratégias, segundo Attebery (2014), o autor de fantasia, no papel
de criador de mundos ficcionais, podera, entdo, usufruir de beneficios do método mitico que
irdo facilitar a conexdo entre o mundo real e 0 mundo imaginado, quais sejam: o oferecimento
de uma estrutura organizacional para o mundo ficcional; o isolamento ou expulséo de elementos
indesejados que s&o comuns do meio social; a possibilidade de validacdo de momentos de
gloria, como a eucatéstrofe tolkeniana; e a liberdade para inventar e alterar simbolos miticos e
culturais diversos dentro do seu proprio mundo.

A partir disso, pode-se concluir, entdo, que o processo de criagdo de mundos encontra
no método mitico da Fantasia um modelo estrutural que favorece a invencéo e completude de
um mundo, cabendo ao fantasista saber utiliza-lo de modo consistente com aquilo que propde.
Nesse sentido, 0s mitos, além de inspiracdo e uma ampla gama de simbolos, fornecem também,
ao mundo criado, elementos extraliterarios que irdo agregar verossimilhanca ao mundo
imaginario e a obra fantastica como um todo. Por outro lado, conclui-se também, que, 0 método
mitico fantastico ira dar nova vida ao mito a partir do momento em que a obra fantastica se
apresentar como algo que vai além da simples descricdo desse mito. O método faz do mito algo
novo ao apresenta-lo como velho. Dentro de um mundo ficcional consistente, 0 mito ganha
poder e presenca no mundo real, se fazendo novamente relevante na transmisséo de ideias que
objetivam debater problemas socioculturais da época a partir de sua ressignificacdo no contexto

da obra literéria.

2. MORGOTH E A RECONSTRUCAO DA QUEDA

Partindo do entendimento de que o método mitico fantastico € uma ferramenta a partir
da qual o autor se apodera do poder imagético e social dos mitos como um dos ingredientes que
borbulham no Caldeirdo das Estorias (Tolkien, 2020), ou, em outras palavras, um método pelo
qual pode se dar o processo da mitopoese (a criacdo de mitos/mundos ficcionais), se faz
pertinente uma investigacao de quais mitos impactaram a obra de Tolkien. No contexto desta
pesquisa, especificamente, no processo mitopoético de construgdo de Morgoth, um dos seres
que protagonizam a génesis do mundo ficcional de Tolkien e foco desta pesquisa. Na busca por
esses mitos, podemos partir da carta para o editor Milton Waldman (Carpenter e C.J.R. Tolkien,
2023), na qual o autor diz ter sido desde cedo frustrado com o folclore de seu pais, que segundo
ele, ndo possuia historias proprias relacionadas a sua lingua e solo, ou pelo menos como a

qualidade que ele esperava.
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Apesar de reconhecer a existéncia e importancia das lendas arturianas, como apontado
em sua biografia, cartas e reforgado por outros teéricos (Carpenter, [1977] 2018; Carpenter e
C.J.R. Tolkien, [1981] 2023; Shippey, 2002), Tolkien sentia a necessidade de um sistema mitico
mais complexo, como as mitologias gregas, celtas e romanicas, germanicas, escandinavas e
finlandesas, que muito o influenciaram, possuiam. Assim, teve a ideia de criar todo um corpus
de lendas conectadas, que iam desde um nivel amplo e cosmogonico, até o nivel do conto de
fadas, na qual um se constroi sobre o outro e que seria todo dedicado ao seu pais. Nesse sentido,
o trabalho de Tolkien se aproxima com o Kalevala de Lénnrot, que fora dedicado a Finlandia
(Bizerril, 2009). Esse corpus foi pensado em ciclos, ou Eras, que se conectam a algo maior de
forma que (pelo menos na fala do autor) houvesse espaco para outras mentes e maos
continuarem a desenvolvé-lo.

Assim como acontece na mitologia grega com a idade do ouro, da prata, do bronze e do
ferro como compilado por Bulfinch ([1855] 2013), os ciclos se desenrolam a partir de um mito
cosmogonico proprio, “A Cangdo dos Ainur”, no qual um deus primordial (Eru Iluvatar) e seus
Poderes angélicos (os Valar) compdem e executam a cangio que veio a Ser Ea, o mundo no
qual os ciclos se passam (J.R.R. Tolkien e C.J.R. Tolkien, [1977] 2019). Da mesma forma como
acontece na mitologia grega, conforme os ciclos avangam, o mundo perde a sua nobreza, de
forma que a Primeira Era do mundo ficcional de Tolkien é aquela em que encontramos 0s
personagens com 0s maiores feitos de todo o lengedarium (nome dado pelo autor ao conjunto
de suas obras) e que inspiram os personagens da Terceira Era, época na qual se passam 0s
acontecimentos da obra canonica do autor. Para Peter Hunt, essa supervalorizacgao de elementos

do passado é o principal traco da identidade da obra tolkieniana, uma vez que:

[...] todo o ethos do ciclo da Terra Média é do bom passado que esta sendo
perdido. Aragorn e Galadriel séo apenas o filho e a filha menores de grandes
povos — e eles vao desaparecer e morrer. Os humanos que vém apds a Terceira
Era sdo de vida curta e imperfeitos. Em vez de ser uma declaracéo pessoal [...]
0 mundo da Terra Média parece ser, em sua esséncia, um ritual: tudo é feito
por causa da musica e da lenda — os personagens estdo vivendo previsdes
gndmicas, ou conscientemente escrevendo a si mesmos nos futuros livros de
histéria (2001, p. 32-33, trad. livre).1

111...] the whole ethos of the Middle Earth cycle is of the good past that is being lost. Aragorn and Galadriel are
but the lesser son and daughter of great peoples — and they are goin to fade and die. The humans that come after
the third age are short-lived and imperfect. Rather than being a personal statement [...] the world of Middle Earth
seems to be at root a ritual: everything is done for the sake of song and legend — characters are living out gnomic
predictions, or consciously writing themselves into future history-books (Hunt, 2001, p. 32-33).
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Neste ponto, seja consciente ou inconscientemente, ouvimos ecos do grito de guerra
“Torne-o antigo!” dos Inklings (grupo de escritores de fantasia que o autor encabegava) e
Tolkien faz uso da primeira técnica do método mitico fantastico: o empréstimo de uma forma
narrativa ja popular, nesse caso, a génesis de um novo mundo que se faz presente em
praticamente todas as mitologias conhecidas. Ainda nesse contexto, aos Valar foi dado o poder
de governar exercendo autoridade sob diferentes esferas, mas ndo o poder de criar, que s
pertence a lluvatar e sua Chama imperecivel. Ainda assim, em beleza, majestade e poder, o
pantedo dos Valar fora pensado para exercer funcdo simile a de mitologias ditas por Tolkien
como mais elevadas, em relacdo a que se tem na Inglaterra a partir da visdo e critérios
explicitados pelo autor. Segundo Tolkien, (Carpenter e C.J.R. Tolkien, 2023, p. 415) para a
Terra Média, a posicdo dos Valar como deuses seria imaginativa, mas nao, de fato, teologica.

No principio, llavatar apresentou aos Ainur um primeiro tema no qual todos se
dedicaram, com excecdo de Morgoth (até entdo, Melkor, 0 mais antigo e poderoso dos Valar,
abaixo apenas do proprio demiurgo) e os seus seguidores que executaram um tema diferente
que foi ao confronto ao tema de IlGvatar. Estes dois primeiros temas batalham um contra o
outro, até que llGvatar apresentou um terceiro tema que pouco a pouco foi ganhando forma e
estabelecendo-se entre os outros dois. Em certo ponto, a cacofonia dos trés temas angélicos
passou a soar como se fossem apenas dois temas, o de IlGvatar junto aos outros Ainur e o de
Morgoth e seus seguidores. A partir desses temas, IlGvatar apresentou a sua criacdo aos Ainur.
do primeiro tema formou-se o mundo, Ea (O Mundo que E); do segundo tema, do qual somente
[lavatar tem parte, os seus Filhos (Elfos e Homens); e do terceiro tema, de Morgoth e
seguidores, sob os planos de IlGvatar, o desequilibrio, o caos e a Queda. A partir dessa rebelido,
Melkor deixa de ser contado entre os Valar (J.R.R. Tolkien e C.J.R. Tolkien, 2019; Carpenter
e C. Tolkien, 2023).

E baseado no exame dessa dicotomia aparentemente maniqueista que o papel dos Valar
no universo de Tolkien pode ser compreendido, seja narrativa ou simbolicamente, pelo leitor
mais atento; principalmente, ao direcionar seu foco para a figura de Morgoth. Nesse sentido,
este que representa 0 mal ndo s6 no sentido mais literal da palavra, também representa,
filosoficamente, o que seria para Tolkien, do ponto de vista cristdo, o grande problema da
relacdo entre a subcriacgdo e a realidade priméria para todo aquele que se aventura nos processos

de apreenséo e transformacdo de elementos criados por Deus em algo novo, subcriado, pois

[...] Seja como for, todo esse material diz respeito a Queda, a Mortalidade e a
Maquina [...] Podendo tornar-se possessivo, agarrando-se a coisas criadas
como “‘suas proprias”, o subcriador deseja ser o Senhor e Deus de sua criagdo
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particular. Ele ira rebelar-se contra as leis do Criador — especialmente contra
a mortalidade. Essas duas condic@es (isoladas ou juntas) levardo ao desejo por
Poder, para tornar a vontade mais rapidamente efetiva — e, assim, levardo a
Maquina (ou Magia). Com a Gltima tenho em mente 0 uso de planos ou
artificios (aparatos) externos em vez do desenvolvimento dos poderes ou
talentos interiores inerentes — ou mesmo o uso desses talentos com o0 motivo
corrupto da dominacgdo: de intimidar o mundo real ou coagir outras vontades.
(Tolkien, [1951] 2023, p. 216).

Ainda que sem citar Morgoth, temos na fala do autor um reflexo ndo sé da natureza
corrupta do ex-Vala, mas também da sua principal ferramenta de corrupcao, isto é, o desejo de
posse do subcriador pelas coisas criadas que leva a Maquina e resulta na Queda ndo sé dos
mortais, mas como também dos Eldar e até mesmo os outros Ainur que o seguiram, bem como
do préprio mundo. Entre outros elementos, € justamente a partir da reconfiguracdo do
simbolismo do mito da Queda que, narrativamente, surge a pedra angular de todos os principais

conflitos das sagas descritas através das trés eras que compdem o legendarium tolkieniano:

Suponho que esta seja uma diferenca entre este Mito e 0 que talvez possa ser
chamada de mitologia cristd. Na segunda, a Queda do Homem é subsequente
a e uma consequéncia (embora ndo uma consequéncia necessaria) da “Queda
dos Anjos”: uma rebelido de livre-arbitrio criado em um nivel mais elevado
do que o Homem; mas ndo se sustenta claramente (e em muitas versdes nao é
sustentado de modo algum) que isso tenha afetado o “Mundo” em sua
natureza: o mal foi trazido de fora, por Satd. Neste Mito, a rebelido do livre-
arbitrio criado precede a criagdo do Mundo (Ed); e E& ja possuia em si,
subcriativamente introduzidos, o mal, rebelides, elementos dissonantes de sua
prépria natureza quando o Que Seja foi pronunciado. A Queda ou corrupgao,
portanto, de todas as coisas nela e de todos seus habitantes, era uma
possibilidade, se é que no era inevitavel. Arvores podem ficar més na Floresta
Velha, Elfos podem se transformar em Orques, e se isso exigia a malicia
perversa particular de Morgoth, ainda assim os préprios Elfos podiam cometer
atos malignos. Mesmo os Valar “bons”, enquanto habitavam o Mundo,
podiam pelo menos errar, como os Grandes Valar erraram em suas relacfes
com os Elfos, ou como 0s menores de sua raga (como os Istari ou magos)
podiam de varias maneiras se tornar egoistas. (Tolkien, [1958] 2023, p. 417-
418).

Na mitologia judaico-cristd, conforme citado por Tolkien, a Queda se origina a partir do
pecado original de Adao que, seduzido por Satd, cuja rebelido ocorre apds a criacdo do mundo,
foi responsavel pela entrada do pecado e morte no mundo (Biblia, Rm, 5, 12-15), enquanto na
mitologia tolkieniana, o mal sempre fez parte do mundo desde a sua concepg¢do. Assim como
Sauron fizera com os anéis de poder, em sua busca pelo dominio de Arda, Morgoth disseminou

sua esséncia na propria matéria fisica do mundo, fazendo com que o préprio mundo fosse o seu
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Anel e todos, que dele vivessem, fossem mais ou menos suscetiveis a sua influéncia (J.R.R.
Tolkien e C.J.R Tolkien, 1993).

Contudo, ndo s6 em sua origem o autor reconfigura o mito cristdo da Queda. Como
apontado por Georges Minois (2004), o pecado original foi fonte de argumento para justificagcdo
de diversos dogmas presentes na tradigdo ocidental, que vao desde a superioridade hierarquica
do masculino sobre o feminino, ao dirigir a culpa de Ad&o (segundo Sdo Paulo) para Eva
(segundo a tradicdo), até a aceitacdo do sofrimento e necessidade do trabalho. Ndo fora
encontrado nada no legendarium que conecte a Queda do mundo & hierarquizacdo social entre
géneros, todavia, em textos da década de 1950, quando Melkor ainda era Melcor, ao discutir a
morte de animais (kelvar) e plantas (olvar), Tolkien justifica o sofrimento dos Encarnados
(Elfos e Homens) diante do fim dos seres de vida curta como algo que néo seria tdo doloroso

de se observar se ndo fosse pela macula de Morgoth:

[...] O fim das coisas de curta duragdo néo teria sido, sustentam os Eldar,
abominavel; pois, vivendo suas vidas completamente e de forma imaculada,
teriam consumido completamente e descartado o material de suas
corporificagdes, minguando lentamente (tal como tinham comegado a maturar
lentamente) através de mudancas regressivas e, contudo, ndo menos belas do
gue as mudancas progressivas na outra ponta de suas vidas, até que
desaparecessem. Mas aqui os Eldar, talvez, estejam importando para seu
pensamento sobre Arda Imaculada os pensamentos de coragdes destinados a
viver apenas em Arda Maculada e dentro do Tempo. Né&o é a perda da coisa
gue foi, e 0 amor por sua forma anterior, agora se dissolvendo, que torna o
processo dessa dissolucdo doloroso, ou as vezes horrivel? (Tolkien e
Hostetter, 2021, p. 313).

Para além disso, por viverem na Arda Maculada, Elfos e Homens precisam, por

natureza, da violéncia para a sobrevivéncia dos seus corpos (hroar):

[...] E isso se pode ver mais claramente neste ponto: eles sdo, por assim dizer,
0s herdeiros e participantes da morte por violéncia. Ndo conseguem viver sem
causar a morte ou o término, antes do tempo, de coisas viventes que possuem
vida corporea. Alguns dos Eldar (e alguns Homens) se esquivam de matar
kelvar para usar seus corpos como carne, sentindo que esses coOrpos,
assemelhando-se, em diferentes graus, aos seus proprios, sdo, de alguma
forma, aparentados demais a eles. [...] Mas, ainda assim, eles precisam matar
e comer olvar ou morrer, pois é da natureza deles serem alimentados, quanto
a seus hroar, por coisas viventes corporeas, e as coisas tém o direito de viver
de acordo com sua natureza. Contudo, faz-se violéncia aos olvar (0s quais tém
um parentesco com os corpos dos Encarnados, ainda que remota), e a esses é
negada a plenitude de suas prdprias vidas e formas finais. Portanto, devemos
sustentar que os Encarnados pertencem por natureza a Arda Maculada e a um
mundo no qual a morte, e a morte pela violéncia de outros, é aceita. Nem Elfos
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nem Homens comem por vontade propria coisas que ndo morreram por
violéncia (Tolkien e Hostetter, 2021, p. 314-315).

Desta forma, diferente de Ad&o e sua descendéncia, que tiveram de plantar para colher
e cacar e abater para sobreviver apenas apds a Queda, os Filhos de Eru tinham, desde o inicio,
em funcdo da Méacula de Morgoth, a necessidade justificada da violéncia para sobrevivéncia
em sua propria natureza. O destino dos proprios Filhos fora maculado e a possibilidade de ceder
ao mal sempre esteve presente, mas como se da essa possibilidade e até onde vai o livre arbitrio
dos personagens da Terra-Média? Sobre isso, Tolkien também ponderou.

Em documentos datados de 1968, ao refletir sobre a fonologia da base eldarin MBAR,
Tolkien versa sobre a etimologia e semantica da relacdo entre os termos ambar (mundo) e
umbar (destino). E nesse contexto que esclarece a raiz MBAR como significando basicamente
"assentar-se, estabelecer" (Tolkien e Hostetter, 2021, p. 261). Assim, enquanto na forma umbar,
o radical -mbar acaba tendo seu sentido ampliado para algo que foi ordenado no comecgo dos
tempos pelo proprio llavatar, sendo parte dessa ordem o que foi determinado fisicamente para
acontecer com um individuo dotado de vontade, como algo imutavel diante dessa vontade. Por
essa razdo, compreende-se que os Eldar entendiam o livre arbitrio de um ser como fruto da
relacdo entre os eventos que foram determinados para acontecer no curso de sua vida e a sua

propria vontade ao se deparar com esses eventos.

Eles [os Eldar] ndo teriam negado que (digamos) um homem estivesse (ou
poderia ter estado) "destinado" a encontrar um inimigo seu em certo tempo e
lugar, mas negariam que ele entdo estava "destinado a falar-lhe com
expressdes de 0dio, ou a maté-lo. A "vontade", em certo grau, precisa ser parte
das muitas acfes complexas que levam ao encontro de pessoas; mas os Eldar
sustentavam que eram "livres" apenas aqueles esforcos da "vontade" que se
direcionavam para um proposito totalmente consciente (Tolkien e Hostetter,
2021, p. 264).

A partir disso, entende-se que personagens como Isildur, Gollum, Bilbo e Frodo, por
exemplo, estavam destinados a posse do Um Anel. Contudo, cabia somente a eles a escolha do
que fazer com esse objeto e desse modo, trés dos quatro foram corrompidos e optaram pela
manutencgdo indevida dessa posse. A partir dessa conjuntura de livre arbitrio, mas no qual todos
se tornam corruptiveis devido a macula da Queda intrinseca ao proprio universo, é que Morgoth
age e se opde aos Valar, Maiar (Ainur de classe inferior aos Valar) e todos os povos livres de
Arda.
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Na tradicdo dos Eldar, por exemplo, € dito que Morgoth odiava o Mar de Ulmo, por
nunca ter conseguido subjuga-lo. Assim, o Senhor das Trevas tramou para coagir Ossé, o0 Maia
vassalo de UImo para se revoltar contra o seu senhor, prometendo todo o reino e poder de Ulmo
em troca de sua serviddo. Em determinado momento, Ossé curvou-se diante de Morgoth e como
resultado disso, houve tumulto no mar que lancaram ruinas sobre a terra. O dano s6 néo foi
maior pois, a pedido de Aulé, Uinen, esposa de Osse e senhora dos mares, o fez recobrar a razdo
e pedir perddo a Ulmo. Contudo, conforme J.R.R. Tolkien e C.J.R. Tolkien (2019), Ossé ficou
marcado para sempre com o0 gosto pela violéncia e por isso os Eldar o temem.

Pode-se, entdo, entender Morgoth como uma reconstrucdo de figuras mitolégicas como
Lucifer, no sentido de ser um mal primevo, que no principio fora bom, responsavel, a sua
maneira, pela Queda no mundo. Todavia, diferente de Lucifer, Melkor néo foi expulso da corte

dos Ainur, como destaca Wood:

[...] Morgoth néo tinha motivo para sua rebelido contra llGvatar, como se ele
tivesse sido maltratado de alguma forma. Foi de seu préprio ressentimento
irracional que Morgoth procurou criar um mundo prdéprio e, assim, introduzir
uma terrivel cacofonia na grande Sinfonia da Criacdo que Eru estava
conduzindo. [...] Melkor é consumido por uma "malignidade sem motivo". No
entanto, IlUvatar se recusa a expulsa-lo da corte celestial, que é povoada pelos
outros catorze valar. Expulsar Melkor do reino divino seria dar ao mal dele
ainda mais importancia do que ele realmente possui. Em vez disso, Melkor é
permitido entrar no mundo recém-criado por IlGvatar chamado E4, junto com
0s outros valar. Antecipando a preeminéncia da misericérdia sobre a justica
gue caracteriza toda a obra de Tolkien, IlGvatar se recusa a responder a
rebelido de Melkor com ira justa. Em vez disso, ao Vala rebelde é dado a
liberdade para se arrepender e, assim, novamente desempenhar seu papel
adequado na magnifica obra sinfénica do cosmos. Somente quando Melkor
persiste em sua desobediéncia, tornando-se o totalmente mau Morgoth, ele é
lancado no Vazio (2007, p. 89-90, trad. livre).*2

Ao permanecer entre os demais, ainda conspirando para o mal, também podemos
entender Morgoth como um mecanismo necessario para a eucatastrofe, pois ele cumpre o papel

de fator inicial que leva a necessidade da gloriosa reviravolta do bem sobre o mal. Pois sem que

121...] Morgoth had no cause for his rebellion against IlGvatar, as if he had somehow been maltreated. It was from
his own reasonless resentment that Morgoth sought to create a world of his own, and thus to introduce a terrible
cacophony into the great symphonic Song of Creation that Eru was conducting into being. [...] Melkor is consumed
by a “motiveless malignity.” Yet Iluvatar refuses to expel him from the heavenly court that is populated by the
other fourteen valar. To cast him out of the divine realm would be to accord the evil Melkor even greater
significance than he truly possesses. Melkor is allowed, instead, to enter Iluvatar’s newly created world called E4
along with the other valar. Foreshadowing the preeminence of mercy over justice that characterizes the whole of
Tolkien’s work, Iluvatar refuses to answer Melkor’s rebellion with rightful wrath. Instead, the mutinous vala is
given the freedom to repent and thus once again to play his proper role in the magnificent symphonic work of the
cosmos. Only when Melkor persists in his disobedience, becoming the wholly evil Morgoth, is he cast into the
Void (Wood, 2007, p. 89-90).
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0 dano seja causado, ndo ha o que ser reparado. Nunca havera o anseio pelo retorno do rei se
ele nunca tiver sido levado para longe. Se, partindo do entendimento de Tolkien, o conto
eucatastrofico for “a verdadeira forma do conto de fadas e sua mais alta fungao” (Tolkien, 2020,
p. 75), entdo o personagem do antagonista é essencial para qualquer conto de fadas. Nao por
acaso, lluvatar, o grande autor dos anais de Aman, sempre esteve ciente das intencdes de

Morgoth e ainda assim, o permitiu agir:

Entao, [lavatar falou, e ele disse: “Poderosos sdo os Ainur, e 0 mais poderoso
entre eles é Melkor; mas para que ele saiba, como todos os Ainur, que eu sou
IlGvatar, essas coisas que cantastes, eu mostra-las-ei para que vejais 0 que
fizestes. E tu, Melkor, has de ver que nenhum tema pode ser tocado que ndo
tenha sua fonte Gltima em mim, nem pode alterar a musica a minha revelia.
Pois aquele que tentar ha de se revelar apenas instrumento meu para a criagao
de coisas mais maravilhosas, que ele proprio ndo imaginou.”. “[...] E tu,
Melkor, descobriras todos 0s pensamentos secretos de tua mente, e perceberas

que eles sdo apenas uma parte do todo e tributarios de sua gléoria.” (J.R.R.
Tolkien e C.J.R. Tolkien, 2019, p. 41-42).

Podemos entender, entdo, que Tolkien faz uso do método mitico ao se apropriar do mito
cristdo da Queda, fazendo com que ele seja um elemento interno e originario da criacéo de seu
mundo imaginario, além de motor eucatastréfico, necessario para o que o autor define como a
verdadeira e mais elevada forma de arte, que permite que criaturas dotadas de livre-arbitrio,
mas atadas a um destino, sejam passiveis de corrup¢do por terem sua propria natureza
manchadas pela rebelido de Morgoth. Com isso, 0 autor recupera 0 mito, o recontextualizando

através da Literatura e da Fantasia.

EAUMBAR: “O DESTINO DO MUNDO QUE E” E A RECUPERACAO DO MITO

Vimos como, a partir do mito da Queda, Tolkien ndo s6 deu uma origem para o0 mal em
seu mundo e extensa narrativa, como também estruturou o funcionamento de um modelo
ontoldgico que guia as acdes e motivacdes das personagens, enquanto mescla pré-determinismo
e livre-arbitrio nesse mesmo modelo. O destino (umbar) do universo de IlGvatar e seus Filhos
(Ea, 0 Mundo que E) esteve escrito como um livro desde o inicio, embora somente o proprio
IlGvatar saiba o contetido de suas Gltimas paginas e seus Filhos sejam livres para fazerem suas
préprias escolhas.

Como exposto acima, a Fantasia encontra no mito uma estrutura que lhe agrega uma
maior autoridade cultural. Todavia, essa relagcdo se da de forma simbidtica, ao passo que, 0 mito

encontra na Fantasia um novo contexto ao ir além de sua mera descricdo, que o faz novamente
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(e/ou mais) relevante na contemporaneidade. Juntos, mito e Fantasia crescem em poder atraves
da obra literéria de Tolkien. Ao versar sobre as funcGes das Estdrias de Fadas, o autor (Tolkien,
2020), nas palavras de Moura (2022) e de tantos outros, advoga pelo mérito de sua obra e, por
extensdo, da fantasia como um todo, e mesmo que, inconscientemente, alinha seu pensamento
a tal entendimento ao listar funcdo de Recuperacdo como uma das funcdes que as estdrias
possuem, com a qual se somam Escape, Consolacdo e a propria Fantasia (ndo como género
literdrio, mas como necessidade, atividade cognitiva natural e direito humano). Podemos
entender o mito como mais um dos varios elementos que s&o beneficiados pela funcdo de

Recuperacédo. Segundo Tolkien

A recuperacdo (que inclui o retorno e a renovacao da saude) € uma re-tomada
— retomada de uma visdo clara. Nao digo que seria “ver coisas como elas sdo”
para nao me envolver com os filosofos, embora eu pudesse arriscar dizer “ver
as coisas como nds somos (ou fomos) destinados a vé-las” - como coisas
separadas de nds mesmos. Precisamos em todo caso, limpar nossas janelas; de
forma que as coisas vistas claramente possam ser libertadas do fosco borréo
da banalidade ou da familiaridade — da possessividade. [...] A fantasia criativa,
porque esta principalmente tentando fazer mais (fazer algo novo), pode abrir
sua arca e deixar que todas as coisas trancadas voem para longe, feito passaros
da gaiola. As joias todas se tornam flores ou chamas, e vocé sera advertido de
gue tudo o que tinha (ou conhecia) era perigoso e potente, ndo efetivamente
acorrentado, na verdade, livre e selvagem; ndo mais seu do que era vocé
(Tolkien, 2020, p. 66-67).

Nessa conjuntura, ao refletirmos sobre como o mito da Queda e, consequentemente,
como concepgdes de destino sdo recuperadas e impactam um mundo como o de Tolkien, temos
um vislumbre da sua importancia filosofica e sdcio-historica para 0 nosso préprio mundo, que
como apontado por Minois (2004), ha milénios, discute qual a origem do mal e 0 que seria esse
mal em suas mais variadas concepg¢des. Assim, podemos concluir que a partir de um mundo
ficcional consistente como Ea, o mito se faz ainda mais presente no nosso mundo, e através do
método mitico, se torna uma ferramenta de transmissdo de ideias que objetivam debater
problemas socioculturais da época a partir de sua ressignificacdo no contexto da obra. Da
mesma forma, tal método se apresenta como um caminho alternativo no que tange as formas
de se abordarem as narrativas fantasticas. Ao alongar o foco para além da estrutura, busca
entender, comparativamente, o trabalho de criacdo do autor, mas, sem se restringir apenas a

isso, passa a levar em conta, também, todo contexto da recepgéo das obras.
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ASPECTOS DO GROTESCO EM O SENHOR DAS MOSCAS, DE WILLIAM
GOLDING

Paula Fabrisia Fontinele de Sa (UFPI)!
Geysa Russielly Campelo Branddo (UFPI)?

1. INTRODUCAO

Conta-nos a historia, a filosofia, a literatura e a arte, de maneira geral, que 0s seres
humanos tém predilecéo por tudo que esta relacionado ao belo. No entanto, o feio, o estranho e
0 grotesco também estdo na vida humana e provocam seducdo e curiosidade. Mas 0 que é 0
grotesco? Com o passar dos tempos, a compreensdo sobre o termo sofreu varias modificacoes
de acordo com os valores estéticos de periodo historico para periodo histérico, de artista para
artista, e mesmo no &mbito da fruicdo estética de espectadores particulares, o grotesco mostra-
se como uma categoria mutavel; portanto, seu conceito é um terreno movedico para 0s que
buscam uma sentenca universal para a defini¢do do que ele seja (Santos, 2009, p.135).

O conceito de grotesco, como nos lembra Fabiano Santos (2009), é mutavel e vem sendo
modificado historicamente. O termo passou a ser usado, em especial, para designar tudo que
estd no campo do estranho, do feio, do que provoca repulsa etc. Na literatura, 0 grotesco
aparece, por vezes, cComo uma estética imperativa, levando o leitor a um outro mundo, parecido
com o familiar, porém, diferente, suscitando estranhamento.

E 0 que acontece, pois, com a obra Lord of the Flies, de William Gerald Golding, O
senhor das moscas em portugués brasileiro, publicada em 1954. Essa obra narra a histéria de
um grupo de meninos, com idade entre 6 e 12 anos. Os garotos, para se protegerem de um
conflito de guerra que ocorria em Londres, saem da cidade de avido. No entanto, o avido cai
em uma ilha paradisiaca, deserta e perdida no meio do oceano indico ou Pacifico — ndo ha
clareza quanto a esse dado na obra, sabe-se apenas que “os garotos desceram por um tubo,
gerando uma grande ferida aberta no solo” (Golding, 2014, p. 08). Sem a presenga de adultos,
imaturos e com hormonios aflorados, esses garotos tornam-se selvagens, experimentando na
narrativa o que h& de mais baixo na existéncia humana, disputando liderangas, vivenciando

conflitos e uma convivéncia tempestuosa que os levam até a Gltima consequéncia: a morte.
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Com esse enredo, a obra de Golding permite que o leitor saia de uma condicgdo passiva,
colocando-se em posicdo de questionar sobre a realidade grotesca que nos encontramos, com
suas organizacdes sociais e hierarquias. Nesse sentido, ficcdo e realidade se encontram
causando estranheza e desconforto para quem 1€ o livro O senhor das moscas, trazendo
personagens naturalmente humanos, passiveis de erros. Juliane Bazzo (2015) aponta que o autor
usou sua experiéncia de participacao nas acées militares no periodo da Segunda Guerra Mundial
como fonte na producdo de um livro que nos convida a refletir sobre qudo fragil € nossa
civilidade e quao proximo é o estado de barbérie, as guerras constantes que assolam o mundo
provam isso.

Observando esses conflitos humanos, sempre atuais, capazes de transformar condutas
sociais que abalam as ordens vigentes, este trabalho visa analisar como o grotesco é
representado em O senhor das moscas, de William Golding, produzindo violéncia e horror no
texto. Para isso, mostraremos a trajetoria do conceito de grotesco, a partir de Wolfgang Kayser
(2013), Victor Hugo (2014), Mikhail Bakhtin (2010) e Muniz Sodré e Raquel Paiva (2014),
abordando as mudancas e as variagdes em seu significado ao longo do tempo; no segundo
momento, discutiremos 0 mundo grotesco na obra em estudo, abordando como o rompimento
da inféncia produz um cenario de violéncia e de horror na narrativa, 0 grotesco na construcéo

das caracteristicas dos personagens, bem como a linguagem grotesca presente na historia.

2. O CONCEITO DE GROTESCO: MUDANCAS AO LONGO DO TEMPO

O termo grotesco surge, segundo Kayser (2013), no fim do século XV, quando
ornamentos estranhos, nas formas de caracois, abismos, vegetais, entre outras coisas, foram
encontrados durante escavacOes feitas no pordo do paldcio de Nero, nos subterréneos das
Termas de Tito e em outros locais da Itdlia. A partir dai, no século XVI, comegou a possuir
admiracdo e adeptos da sua representacdo nas obras de artes pelo mundo. Porém, ainda
conforme Kayser (2013), Vitravio, em seu tratado estético De Architecura (27 a.C.),
transformou a estética do grotesco de admiravel para berrante, trazendo a tona o desconforto
que causa a contemplacdo do que ndo é familiar.

O grotesco se reinventa e, ao longo dos séculos, sua caracteristica essencial passa a ser
o disforme, independentemente da manifestacéo artistica (ou ndo) em que € encontrado. Nos
dicionarios de Richelet (1759) e da Academia francesa (1694), o termo é caracterizado como

“aquilo que tem algo de agradavelmente ridiculo” e como “bizarro” e “extravagante”. Essa
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estética se apresenta com nomes diferentes durante a Historia, também conhecido por
“burlesco” (literatura), “arabesco” (motivos ornamentais) e “brutesco”.

Ao longo das épocas, 0 termo deixa de ser um substantivo e passa a ser usado como
adjetivo, caracterizando o que ha de mais decadente no &mbito moral, fisico e psicoldgico. Tem,
portanto, como iniciativa romper com toda acomodacdo humana ao que se diz respeito sobre
arte e existéncia. Extingue tudo que é considerado costumeiro e banal e reconhecido por todos
e torna-se caracteristica do que é insensato, estranho e hostil ao homem. O grotesco busca
distorcer a realidade, revelando o caos e sua “verdadeira” face.

Segundo Kayser (2013), o grotesco possui carater universal e atemporal e costuma
caracterizar e representar a realidade fora da ordem natural existente, trabalha com a
familiarizacdo de quem o observa, estranhando o familiar e ultrapassa os limites até mesmo em
seu conceito. Kayser (2013, p.159), cumpre novamente destacar, aponta que “o grotesco seria
caracterizado por um ‘mundo alheado’ (tornado estranho), em que “para pertencer a ele, é
preciso que aquilo que nos era conhecido e familiar se revele, de repente, estranho e sinistro
(...) o repentino e a surpresa sao partes essenciais do grotesco”.

No seéculo XIX, apds a publicacdo do prefacio de Cromwell, Victor Hugo (2014)
apresenta uma visdo romantica de duas estéticas presentes na arte: o Sublime e o Grotesco. O
Sublime, a partir do romantismo, é compreendido como uma for¢ca da natureza que pode
mesclar assombro, horror e deleite. J4 o Grotesco, conforme Hugo (2014), trata-se de uma
manifestacao da fantasia do artista, revelando a natureza sombria do homem. Ele estaria ligado
as representacdes do macabro, do monstruoso e do sombrio. O grotesco apresenta-se, no século
XIX, como recusador da imitacdo de modelos, rejeitando regras, reivindicando liberdade na
arte e se opondo ao sublime. Ainda que definindo o grotesco antigo como “timido e escondido”,
este, nesse momento, como apresenta Hugo (2014), ja tem por funcdo desfazer poéticas, antes
de fazé-las, esmagando a estética classica e gerando uma indiscutivel revolucdo nas artes, sendo
0 grotesco o reverso do sublime.

Da unido de ambos, para Hugo (2014), nasce o génio moderno, que produz de forma
livre, complexa e é variado e inesgotavel em suas criacbes Para o autor, 0 grotesco estaria
justamente na unido harmonica com o sublime, em favor da beleza e do Belo. Muniz Sodré e
Raquel Paiva, na obra O império do grotesco (2014), retomam as concepgbes de Hugo que
trazem o sublime e o grotesco em uma unido de contrarios presente no homem e também na
arte. Os autores se utilizam de filosofos para explicar a concepgéo de belo, informando que para
Platdo é uma ideia imutéavel, atemporal e absoluta; Aristoteles concorda com Platdo e acrescenta
a caracteristica das proporcGes das partes; ja para Kant o belo se apresenta apenas como valor
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estético, passando a depender da observacdo subjetiva. Sodré e Paiva (2014) também
apresentam o feio, mas ndo como o puro negativo do belo, ja que a este também se atribui valor
estético positivo, além de se misturar com o “mau” (da mesma forma que o belo era relacionado
com o ‘bom”). Sendo assim, “um objeto pode causar repulsa ou estranhamento do gosto e ndo
ser necessariamente feio” (Sodré e Paiva, 2014, p. 18), sendo essa uma das formas da
representacdo do grotesco.

Diante do exposto, vemos que o grotesco se manifesta das mais variadas maneiras,
podendo ser percebido e relacionado também com o medo, o mal e a morte, provocando
desconforto, impacto, estranheza, entre outros sentimentos. Para Bakhtin (2010), o grotesco se
opde a toda separacdo das raizes materiais e corporais do mundo, a todo isolamento e
confinamento em si mesmo, a todo carater ideal abstrato e a toda pretensdo de significacao
destacada e independente da terra e do corpo. Bakhtin (2010) explora o grotesco do corpo e,
segundo o autor, o grotesco se revela como um golpe mortal e social, estando além do que é
normalizado e socialmente aceito, dizimando a concepcao do que é comum.

Quando analisa a obra de Francois Rabelais, Bakhtin (2010) pontua que um trago
marcante do realismo grotesco é o rebaixamento, 0 encontro com o que ha de mais intimo na
condigdo humana, o encontro com a “vida inferior”, a estética “da cintura pra baixo”. Associa
0 grotesco a carnavalizacdo, a representacdo do homem satisfazendo suas necessidades naturais,
isto &, o que se chama de fisiologismo grotesco. Bakhtin associa também o realismo grotesco
ao principio material e corporal que aparece sob a forma universal, festiva e utopica.

Sodré e Paiva (2014) revelam que da auséncia de qualidades ou de situacdo social,
portanto a animalidade basica, surgiria 0 homem verdadeiro, o grau zero da condi¢do humana
sem contato com a consciéncia moral, alimentacdo regrada ou mascaras identitarias. E essa,
segundo os estudiosos citados, a estética do grotesco que nivela o julgamento entre os chamados
de “bem” e de “mal”, é o belo de cabega para baixo — € uma espécie de catastrofe do gosto
classico.

Sodré e Paiva (2014) defendem ainda categorias estéticas relacionadas ao grotesco que
se dividem entre criacdo, composicao e efeito. Criagdo diz respeito a visao de quem devaneia e
exprime uma visdo desencantada da existéncia, sendo assim, o grotesco assume formas
fantasticas ou simplesmente absurdas; na categoria de composic¢ao, 0 monstruoso aparece Como
traco mais marcante, surgindo da necessidade de comparagdo com a normalidade humana,
garantindo a conservacdo dessa normalidade, mesmo extraida da descontinuidade do real; por
altimo, a categoria de efeito, produzindo medo ou riso nervoso, criando uma sensacdo de
absurdo, que compete a esséncia do grotesco.
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Os autores citados nomeiam diferentes tipos de grotesco que podem ser representados
na literatura, sdo eles: escatoldgico, teratolégico, chocante e critico. O termo escatoldgico se
refere a situacdes relativas a dejetos humanos, caracterizadas por referéncia a secrecdes e partes
baixas do corpo. Sodré e Paiva (2014, p.68) afirmam que na escatologia “a excrescéncia e o
nojo sao conotados como o antidoto para a banalidade da existéncia humana”. O teratologico
esté ligado as deformacGes fisicas que aparecem em uma representacédo, é o estudo do monstro
em seu aspecto fisico. O grotesco chocante é aquela presenca que desestrutura, ofende e
escandaliza seja 0s personagens seja o leitor. Usa-se de situagdes escatoldgicas ou teratoldgicas
voltadas para a provocacéo superficial de um choque perceptivo.

Por fim, temos o0 grotesco em sua vertente critica, relacionando-se as reflexdes sobre a
vida. O grotesco critico € utilizado como “recurso estético para desmascarar convencdes €
ideais, ora rebaixando as identidades poderosas e pretensiosas, ora expondo de modo risivel ou
tragicomico os mecanismos do poder abusivo.” (Sodré e Paiva, 2014, p. 69). No proximo
topico, veremos como O senhor das moscas apresenta esses tipos da categoria estética

grotesco. Informa-se, desde ja, que veremos situacdes monstruosas produzidas pelo homem.

3. O UNIVERSO GROTESCO EM O SENHOR DAS MOSCAS

“Mata o porco, corta a goela! Mata o porco! Cai de pau! (...) O desejo de
esmagar e ferir era irresistivel”
(Golding, William. O senhor das moscas, p. 127)

Em O senhor das moscas (2014), William Golding convida o leitor a entrar em um
mundo aparentemente similar aquele gque conhecemos. A historia acontece em meio a Segunda
Guerra Mundial. Durante a fuga do conflito em Londres, um avi&o, repleto de criangas, cai em
uma ilha deserta. Na ilha, as criancas veem a necessidade de se organizarem a fim de manter a
sobrevivéncia. Esse cenario que, inicialmente, conversa com a realidade, é rompido, dando
lugar a um enredo que mistura fantasia, monstruosidade, violéncia e horror.

No decorrer da narrativa, vemos a suspenséo da aparente realidade. O medo e as novas
necessidades, como a fome, geram a violéncia e o horror no texto de Golding. O leitor passa,
entdo, a imaginar e refletir sobre como as pessoas podem ser em um mundo estranhado, em que
a civilizagcdo como conhecemos é apagada e o que predomina € o rebaixamento das agdes. Na
obra em estudo, a primeira quebra de expectativa que o grotesco produz é o rompimento da

idealizacdo da infancia mostrando que criangas também podem agir de modo violento. Em toda
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a obra, vemos que essa representacdo acontece por meio de varios elementos metaféricos e

também de uma linguagem vulgar, violenta e grotesca, que abordaremos a seguir.

3.1 A VIOLENCIA GROTESCA: O ROMPIMENTO DA IDEALIZACAO DA
INFANCIA

Na obra O senhor das moscas, uma queda de avido e a realidade conhecida por um
grupo de criancas britanicas, formado por 14 garotos com idade entre 6 e 12 anos, é destruida.
Os personagens Ralph (12 anos), Jack Merridew, Porquinho, Simon, Roger, Maurice, Robert,
Bill, Harold, Johnny (6 anos), Percival, Henry (o mais novo de todos), Sam e Eric (gémeos
chamados de Samineric) se veem isolados em uma ilha deserta sem esperanca iminente de
resgate.

Todos esses acontecimentos estdo no primeiro capitulo do livro em estudo. O narrador
inicia a obra apresentando os fatos descritos, revelando a primeira ruptura com o mundo
civilizado e as convencdes sociais: a auséncia de um elemento precursor da ordem, no caso, um
adulto. A falta de um individuo adulto obriga as criangas a assumirem as responsabilidades que
vao garantir a sobrevivéncia de todos naquele novo mundo, é preciso se autogovernarem.
Porém, a disputa de poder e a luta para se manterem vivos fazem com que eles se esquecam
gue sdo apenas meninos. Essas criangas sdo colocadas, pois, em estado de guerra, mostrando
como o ser humano age na luta pela sobrevivéncia.

As criancas entendem que necessitam de um lider para que possam se organizar e
garantir moradia, alimentacdo, protecdo e o resgate, mantendo uma fogueira acesa. Apesar de
se empolgarem com a feitura da fogueira, ha divergéncias quanto a quais desses elementos
seriam prioridade. Ralph e Porquinho enfatizam a importancia da feitura de habitagOes, para
que todos possam ficar protegidos do calor durante o dia e do frio e bichos durante a noite,
contudo, Jack discorda, e sempre defende que o foco deve ser a caca, para garantir o alimento
ao grupo. Sao nesses momentos de discordancia a respeito das prioridades que ocorrem a
maioria dos conflitos dentro da narrativa, culminando, em dado momento da histdria, na divisdo
do grupo em duas “tribos”.

Na obra ocorre, portanto, a separacdo entre o grupo que valoriza a moradia, buscando
seguranca, e o de Jack que valoriza a caca, ndo soO pela presenca da fome, mas pelo desejo de
matar. Golding, ao explorar essa necessidade de organizacao social, faz surgir nos personagens

preocupacdes que rompem com a idealizagdo da infancia no século XX, visto que, naquela
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época, as criangas ja eram entendidas e representadas na literatura ocidental como seres cuja
infancia devia ser preservada, segura e ludica.

Na narrativa de Golding, ¢ chamado de “senhor das moscas” um cranio de uma porca,
em estado putrefacdo, que fora morta pelos garotos que faziam parte do novo grupo responsavel
pela caga, Jack, Henry, Bill, Maurice, Roger e Robert. Por conta da decomposic¢do da cabeca
do animal, moscas varejeiras rodeavam e se assentavam na carne podre encaixada em cima de
uma vara enterrada no chao. “A pilha de visceras se convertera num enxame negro de moscas
gue zumbiam como uma serra. [...] Eram incontaveis, negras e de um verde iridescente, e diante
de Simon, o Senhor das Moscas seguia preso a sua estaca, mostrando os dentes” (Golding,
2014, p.152). A descricdo dessa cabeca apodrecida € grotesca pelos adjetivos que caracterizam
a cena; com isso, provoca choque e repugnancia no leitor.

O grotesco que revela a presenga do mal na narrativa esta presente desde o titulo. O
Senhor das moscas recebe esse nome como referéncia ao demonio chamado Belzebu (Baal-
Zebul), visto que Baal significa “senhor” e Zebul “casa alta”, em uma tradugdo literal para o
portugués ficaria “Senhor da Morada Celeste”, mas durante a historia ocorre uma variacdo em
seu nome, possivelmente uma provocacgdo dos hebreus chamando de forma pejorativa o deus
pagdo adorado pelos cananeus e pelos filisteus, assim ele também é chamado de Baal-Zebulde,
que significa, literalmente, "senhor das moscas”.

Assim, entende-se que o titulo O Senhor das moscas é carregado de significados que
desafiam o sagrado, demonstrando que o autor subverte o carater divinal que é associado a
primeira fase da vida humana, pois a pureza das criancas é corrompida quando 0s meninos se
veem isolados em uma ilha, sem um representante da ordem, afastados de tudo que conhecem
como correto, bom e ideal. As criancas pdem no poder e nomeiam uma cabeca associando-a ao
demonio.

Pouco tempo havia se passado desde que todos haviam chegado a ilha, quando Jack
demonstra seus primeiros sinais de agressividade e sua ansia por matar: Apds decidirem
explorar o ambiente em que estdo, Jack, Ralph e Simon andam pela ilha buscando a presenga
de outras pessoas e, durante o desbravamento, escutam o som de guinchos, identificando um
leitdozinho emaranhado em cipds. Jack saca uma faca, ensaiando 0 movimento para acertar o
filhote, mas hesita e deixa o pequeno leitdo escapar. Os trés garotos ficam paralisados por um
curto momento, Merridew depois de se explicar, e ouvir Ralph dizer “porco vocé espeta com a
faca” (Golding, 2014, p.33) ensina aos outros uma alternativa grotesca de como matar um porco

“ou vocé pode abrir o pescogo, pra deixar o sangue escorrer’” (Golding, 2014, p.33).
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Depois de irem ao encontro dos outros garotos que ficaram na praia, Jack sugere que o
grupo precisa de um exército e que todos deveriam cagar, ja que existem porcos na ilha. Ocorre
a divisdo de tarefas e Jack e seu coro (agora chamados de cacadores) ficam responsaveis pela
caca e pela manutencdo da fogueira que fora aceita por todas como necessaria para o resgate.
Em outro momento, os cacadores voltam de uma busca por carne e um impeto de violéncia
comeca a despontar em Jack, trazendo a tona uma sede de matar quase incontrolavel, “tentou
explicar a compulsdo de perseguir e matar que tomava conta dele” (Golding, 2014, p.35).

O que se Vé na caracterizagdo de Jack é que, aos poucos, o personagem vai deixando de
lado a sua civilidade e se animalizando, embrutecendo, tornando-se violento. E a representacio
do que afirma Kayser (2014) quando diz que o grotesco € um mundo desarticulado e se
apresenta de diferentes formas, em que o familiar pode ser tornar sinistro. O comportamento de
Jack vai de tentativas de controle da ansia por matar para a entrega por total ao comportamento
assassino. Golding, por meio dessa obra, mostra que 0 mal ndo é um lado que se apresenta
apenas na vida adulta, e que, mesmo criangas que sdo 0s simbolos da pureza, amor e inocéncia,
podem se revelar de maneira animalesca quando nao possuem uma figura de poder que produz
coercdo, principalmente quando se veem na luta pela propria sobrevivéncia.

Apresentar apenas criancas na narrativa € uma forma do autor evidenciar a ineréncia do
mal que habita no ser humano, que, em circunstancias especificas, independentemente da idade,
apresentara comportamento grotesco, esquecendo-se das amarras da moralidade e da boa
conduta intrinsecas a sociedade. Assim sendo, O senhor das moscas desafia a expectativa do
comportamento esperado de inocéncia e evidencia que tudo foi modificado. Porém, antes da
presenca da selvageria, o narrador conduz o leitor, mostrando como aquelas criancas chegaram
a essa condicdo. Inicialmente, elas tentam manter-se leais ao sistema em que foram criadas,
mas, com o tempo, as representac0es sao tomadas pela bestializacao.

Os conflitos internos geraram dificuldades para as criangas se organizarem entre si, pois,
além de lidar com a moradia, alimentacdo e manutencdo da fogueira, tinham que lidar com
essas emogdes. A divisdo de tarefas se tornou motivo de disputa de liderancga, principalmente
por conta de Ralph e Jack, que possuiam opiniGes opostas sobre o que era prioridade para a
manuten¢do da vida na ilha. O autor deixa claro essa oposi¢do de ideias quando diz “agora o
antagonismo era claro” (Golding, 2014, p.57), depois de um desentendimento a respeito da
importancia da carne de caca e a feitura de dormitorios para todos.

S&o nesses primeiros conflitos que o cendrio grotesco desponta. A disputa pelo poder
presente em toda obra é elemento precursor para a manifestagdo do comportamento grotesco
dos meninos de Golding. Em dado momento na narrativa, Porquinho questiona a todos: “O qué
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que a gente é? Pessoas? Bichos? Ou selvagens? O que um adulto ia pensar? A gente andando
por ai — cacando porco — deixando a fogueira apagar — e agora mais essa!” (Golding, 2014,
p.101). Mesmo tentando reestabelecer a ordem durante a conturbada vivéncia na ilha,
Porquinho ndo ficou ileso do comportamento grotesco e teve seus dculos roubados de forma

violenta no meio da noite, quando Jack e seus cacadores invadem a cabana onde todos dormiam,

Entdo ouviu rosnados terriveis na entrada do abrigo e a investida de coisas
vivas. Alguém tropegou em Ralph, e o canto onde estava Porquinho se
transformou num emaranhado de grunhidos, pancadas, pernas e bracos em
movimento. Ralph acertou um soco; em seguida, ele e o que Ihe parecia ser
uma dazia de outros rolavam pelo chéo, trocando murros, mordidas arranhdes.
Sentiu cortes e pancadas, e dedos enfiados em sua boca, que mordeu com toda
forga. Um punho tomou distancia e voltou como um pistéo, fazendo todo o
abrigo explodir em luz. Ralph torceu o corpo para o lado, montado num outro
corpo que se debatia, e sentiu um halito quente em seu rosto. Comecgou a
esmurrar aquela boca, usando seu punho fechado como um martelo; golpeava
com uma histeria cada vez mais intensa, enquanto o rosto ia ficando
escorregadio. Um joelho deu-lhe um golpe entre as pernas e ele tombou de
lado, vencido pela dor, enquanto a luta se transferia para cima dele (Golding,
2014, p.183).

Os garotos saem confusos da cabana e pensam que o alvo do roubo era a concha. Mais
a frente, Jack comemora sua faganha: “agora era um chefe de pleno direito; e desferia estocadas
no ar com a sua langa. Da sua mao esquerda pendiam os 6culos de Porquinho” (Golding, 2014,
p.185). Para Jack, o roubo dos éculos ndo era s6 a garantia de ter fogo, j& que os éculos de
Porquinho eram usados para essa tarefa, era também uma afirmacéao de poder, pois havia tirado
da tribo rival o essencial para manter a fogueira acesa.

Porquinho é o personagem que mais tenta preservar o estilo de vida europeu dentro da
ilha, costuma observar o comportamento desregrado dos outros meninos e se incomodar com a
sujeira e praticas realizadas pelos colegas. Ralph também era um dos poucos que possuia no¢ao
da situacdo deploravel em que se encontravam ‘“Ralph tomou consciéncia da sujeira e do
declinio” (Golding, 2014, p.86). Até mesmo em relagdo aos excrementos deixados por toda a
parte, exprimindo relagcdo com o grotesco escatoldgico de Sodré e Paiva (2014), pois se trata de
dejetos humanos, e o fato de estarem perto da moradia e do alimento das criangas, torna essa

representacdo ainda mais nojenta.

Resolvemos que aquelas pedras mais adiante, depois da piscina, é que eram
pra ser usadas como banheiro. (...)As pessoas andam usando qualquer lugar.
Até mesmo aqui, perto das cabanas e da plataforma. (...). Quer dizer, se
ficarem apertados, tém de ir pra longe das frutas. E uma sujeira” (Golding,
2014, p. 89).
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O fenébmeno do grotesco, como se Vviu neste topico, € representado pela violéncia e a
construcdo desta provoca horror nos personagens e no leitor, pois ndo se trata s6 da violéncia
em si, 0 choque acontece, em especial, porque a violéncia é produzida por criangas. A presenca
do grotesco chocante, dito por Sodré e Paiva (2014), revela-se na construcdo da violéncia
produzida pela crianca, uma violéncia que abala e escandaliza, e que, acreditamos, pode ter
inten¢Ges sensacionalistas.

Com isso, nessa narrativa também predomina o grotesco critico, que é aquele em que a
estética predomina oferecendo a possibilidade de se refletir sobre a vida. Nessa obra, Golding
debate sobre a natureza humana: sera que o ser humano é essencialmente mal, grotesco, como
afirma Hugo (2014) na teoria de que o sublime e o grotesco caminham juntos na arte e na vida?
Seré que o mal, a violéncia, a disputa, a guerra sdo possiveis de ser evitadas?

Acredita-se também que a obra em estudo € uma denuncia dos efeitos de poder ligados
as formas discursivas e busca chamar nossa atencdo para as relacbes heterdbnomas entre
subjetividade, sociedade, cultura e poder. E toda essa construcdo é permeada pela estética

grotesca, pois € a sua presenca que denota o mal e o violento no texto.

3.2 OS PERSONAGENS E SUAS CARACTERISTICAS GROTESCAS

Jack Merridew € apresentado na narrativa acompanhado de seu coro (grupo que canta
na igreja): garotos com suas calcas e camisas trazidas no braco, organizados em filas
organizadas paralelamente, vestindo capas pretas que cobriam o corpo do pescoco ao tornozelo;
usavam também barretes negro com distintivos prateados sob as cabecas, além de usarem uma
longa cruz prateada no lado esquerdo do peito. O uniforme usado pelo coro remete ao exército,
poder militar, uniforme, Jack traz o lado clerical mais obscuro, 0 da imposi¢do “superioridade
uniformizada” (Golding, 2014, p.22) “autoridade espontanea” (Golding, 2014, p.22), como ¢
dito na obra.

Desde os primeiros momentos na ilha, Jack demonstra um comportamento agressivo
que s6 piora de acordo com os acontecimentos da narrativa. Carregava uma “expressao opaca
e enlouquecida [...] em seus olhos” (Golding, 2014, p.58). Um desses comportamentos aparece
depois de terem perdido o0 navio que passou em alto mar porque a fogueira estava apagada, Jack

se irrita com as reclamaces de Porquinho e o agride violentamente.
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Uma exploséo de raiva se revelou em seus olhos azuis. Deu um passo a frente
e, tendo finalmente a possibilidade de bater em alguém, desferiu um murro na
barriga de Porquinho, que se sentou no chdo com grunhido. Jack ficou de pé
a seu lado. Sua voz soava rancorosa de humilhacdo. Quer mais? Quer mais?
Gorducho! Ralph deu um passo a frente e Jack ainda aplicou um safando na
cabeca de Porquinho, cujos éculos voaram longe e retiniram nas pedras
(Golding, 2014, p.79).

O impulso de Jack e suas falas demonstram um comportamento grotesco que causa
consequéncias irreversiveis ao longo da obra. Para ter sucesso em suas cagadas, 0 personagem
pinta seu corpo e desperta em si um sentimento desconhecido, como narrador destaca em um
trecho da obra: “contemplou espantado, ndo a si mesmo, mas um desconhecido de aparéncia
terrivel” (Golding, 2014, p.71), demonstrando o poder que a pintura conferia a Jack, a de ser
“liberado da nogdo e da vergonha de quem era” (Golding, 2014, p. 71). O garoto deixou tomar
conta de si uma nova possibilidade de ser, “comecou a dangar e seu riso se transformou num
esgar sanguinario” (Golding, 2014, p.71), assim como no “Mito do riso” apresentado por
Bakhtin (2010) a representacdo da risada apresenta ligagdo com a loucura quando o narrador
revela a maneira que o personagem fica apds se contemplar pintado.

A pintura corporal fez Jack experienciar o que Bakhtin (2010) explica como principio
material e corporal, em que o autor entende como algo que se opBe a qualquer forma de
isolamento ou confinamento em si mesmo. A méscara representa a negacdo da identidade, a
violagéo das fronteiras naturais. E na mascara que se revela com clareza a esséncia profunda do
grotesco, 0 que o faz pertencer a outro mundo e esconde seu eu exterior, revelando o interior,
como afirma Bakhtin (2010).

Depois de dividir o grupo e assumir a tribo de cacadores, Jack se dedica a atividade de
caca, colocando nessa tarefa todo 6dio que habita dentro de seu ser. No comego da obra, o
garoto diz ter a sensagdo de que ¢ cagado, quando esta cagando, “é s6 uma sensacao e vocé tem
impressdo de que ndo esta cacando, mas — sendo cacado; como se tivesse alguma coisa atras de
vocé o tempo todo no meio da selva” (Golding, 2014,p. 58), como se a presenca do mal o
acompanhasse. O grotesco na caracterizagdo de Jack perpassa, portanto, a representacdo do mal.
O mal é construido, nesse personagem, mostrando que, independentemente da idade e do meio
onde este vive, ele pode ser algo natural, em especial quando se vive uma condicdo propicia
para a barbarie.

Ja a construcdo do personagem Simon chama atencdo. Mantendo sempre uma postura
pacifica, o garoto possui habitos curiosos, observados pelos proprios companheiros: “ele ¢

estranho. E diferente” (Golding, 2014, p.59). Costuma ir no meio da noite passear pela floresta,
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as vezes sO para andar, as vezes soO para refletir. Simon possui uma enfermidade que faz com
que ele desmaie com alguma frequéncia e é desmaiando que aparece logo no comeco do livro,
“entdo um dos meninos desabou de cara na areia e formagao se desfez [...] ele sempre da um
jeito de desmaiar” (Golding, 2014, p.21), disse Jack se referindo a Simon. Sempre ajuda as
criangas menores a pegar as frutas mais altas e € sempre solicito e disposto a ajudar.

O nome Simon, em hebraico Shim’on, significa “ele ouviu”. Esse dado ¢é interessante
porgue o personagem aparenta ter uma estranha ligacdo com o mundo espiritual. Quando vai
em busca do suposto monstro que Samineric afirmam ter visto, Simon tem uma espécie de

“visdao” de que na verdade o tal monstro era uma pessoa:

Simon, caminhando em frente a Ralph, sentiu uma fisgada de incredulidade
— um monstro com garras que arranhavam, instalado no alto da montanha,
que ndo deixava rastros, mas ainda assim tinha velocidade necesséria para
alcancar Samineric. Sempre que pensava no monstro, 0 que se erguia diante
de sua visdo interior era a imagem de um ser humano ao mesmo tempo heroico
e doente (Golding, 2014, p. 114).

Simon se mantinha proximo a Ralph e Porquinho, ndo se misturando com as atividades
dos cacadores, que era 0 grupo que menos o respeitava. O garoto também demonstrava um
desconforto com si mesmo, se sentindo deslocado em relagdo aos demais: “ao que tudo
indicava, as outras pessoas eram capazes de se dirigir a um grupo grande sem aquela sensagao
terrivel da pressdo da personalidade; sabiam dizer o que queriam, como se falasse com uma
pessoa s0” (Golding, 2014, p.114).

Em outro momento, durante uma busca por alimento, uma porca que amamentava 0s
filhotes foi atacada pelo grupo dos cacadores; a porca que havia acabado de gerar vida, morre
e vira simbolo do horror, da imagem grotesca e do renascimento. A falecida mae renasce em
forma de “Senhor das Moscas”, o cranio grotesco ¢ espetado em um pedago de pau, chamado
dessa forma por Simon. Os garotos ficam t&o aterrorizados por tantas possiveis apari¢des do
suposto monstro na ilha, que cogitam fazer uma oferenda para o tal “monstro”, um sacrificio
em troca da paz: "E essa historia do monstro. Toda vez que a gente pegar algum bicho, a gente
separa uma parte pra ele. Ai quem sabe ele deixa a gente em paz" (Golding, 2014, p.147). Essa
oferenda é a cabe¢a macabra da porca.

Em alguns momentos, Simon se recolhe na floresta e tem momentos de reflexdo, e
somente ele conversa com o chamado “senhor das moscas”, ouvindo uma voz ressoar dentro

de sua mente, Ihe dizendo até coisas que ainda vao acontecer.
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Os olhos entrecerrados e opacos exibiam o cinismo infinito da vida adulta. E
garantiam a Simon que tudo aquilo era mau negdcio. Eu sei isso. Simon
descobriu que tinha falado em voz alta. Abriu os olhos ha mesma hora e la
continuava a cabeca, sorrindo irdnica a estranha claridade do dia, ignorando
as moscas, as entranhas espalhadas, até a indignidade de estar enfiada no
espeto. [...] Uma oferenda para um monstro. Sera que o0 monstro viria buscar?
E teve a impressdo de que a cabeca concordava com ele. Sai correndo daqui,
dizia a cabeca em siléncio, volta logo para junto dos outros. Na verdade, foi
s6 uma brincadeira — por que isso te incomoda? Vocé se enganou, sO isso,
mais nada. Um pouco de dor de cabeca, talvez alguma coisa que vocé comeu.
Volta logo, menino, dizia a cabega em siléncio (Golding, 2014, p. 151).

Em outro momento, a grotesca cabeca da porca conversa zombando de Simon, e 0
ridiculariza, se revelando como o precursor do mal que assola a ilha. Da mesma forma que
Simon se assemelha a figura de Cristo, como dito anteriormente, a cabeca em decomposicéo
faz o papel do diabo dentro da obra.

“Vocé ¢ um menino muito bobo”, disse Senhor das Moscas. “S6 um menino

muito bobo e ignorante.” (...) "Entao", disse o Senhor das Moscas", ¢ melhor
voltar correndo para brincar com os outros. Eles acham que vocé é meio
maluco. Vocé ndo quer que o Ralph ache que vocé é meio maluco, ndo é?
Vocé gosta muito do Ralph, ndo é? E do Porquinho, e do Jack?” (...) “O que
vocé esta fazendo aqui sozinho? Nao tem medo de mim?” (...) “Ninguém para
te ajudar. S6 eu. E eu sou 0 Monstro.” A boca de Simon se moveu, e produziu
palavras audiveis. "Cabeca de porco no espeto". “Imagina se o monstro ia ser
uma coisa que vocés podiam cacar e matar!”, disse a cabeca. Por alguns
momentos, a floresta e 0s outros lugares vagamente percebidos ressoaram com
uma parodia de riso. "Vocé sabe, ndo é? Que eu sou parte de vocés? Bem
perto, bem perto, bem perto! Que é por minha causa que nada adianta? Que as
coisas sdo do jeito que sdao?" (Golding, 2014, p. 157 -158).

A cabeca que conversa com Simon, ri durante as falas perversas. De acordo com o mito
sobre a origem do riso, Kayser (2014, p.62) informa que ele foi enviado a Terra pelo diabo e
apareceu aos homens com a mascara da alegria. O terrivel alcanga um tom de bobagem alegre
e o comico grotesco se revela na risada, na ironia € no sarcasmo. “O baixo absoluto ri sem
cessar, € a morte risonha que engendra a vida como se a parte considerada inferior risse da
outra, presumidamente superior” (Sodré; Paiva, 2014, p. 20). O conceito de riso surge
repentinamente na histdria cristd ocidental ligado a antitese de Deus.

Na Idade Média, o riso tinha sido expurgado do culto religioso, do cerimonial feudal e
estatal, da etiqueta social e de todos os géneros da ideologia elevada. O tom serio exclusivo
caracteriza a cultura medieval oficial (Bakhtin, 2010, p. 63). “O riso torna-se a prova por

exceléncia da ambiguidade propria da condigdo humana: a superioridade em relacdo ao mundo
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fisico e aos seres irracionais, ¢ a inferioridade em relagdo ao transcendental ¢ ao eterno”
(Alberto, 1999, p. 69 apud Ribeiro, 2018).

A cabeca também demonstra sentimentos e adianta a morte que estava por vir:

Estou avisando. E vou ficar com raiva. Esta entendendo? Ninguém aqui quer
vocé. Esta claro? A gente vai se divertir nessa ilha. Entdo nem pense em tentar
nada, meu pobre menino perdido, sendo—" Simon descobriu que estava
olhando para a imensa boca aberta. L4 dentro era tudo escuro, um negror que
nédo parava de se expandir."— Sendo", disse o Senhor das moscas, "a gente
acaba com vocé. Entendeu? O Jack, o Roger, 0 Maurice, o Robert, o Bill, o
Porquinho e o Ralph. Acaba com vocé. Entendeu?” Simon estava dentro da
boca. Entéo caiu e perdeu os sentidos (Golding, 2014, p. 158).

Simon néo acreditava que o monstro que tanto assustava a todos fosse real, por isso
entrou na floresta em busca de respostas e encontrou o cadaver de um paraquedista que ficou
preso no alto do morro. Com a intencdo de acalmar os garotos que estavam com medo, Simon
retirou 0 paraquedas preso ao corpo do homem morto e levou até a praia, onde todos estavam
reunidos realizando um “ritual” feito apds a caga e antes do banquete. Mas, COMo a caveira

ameacou, Simon foi morto pelos garotos durante essa festa da carne:

As varas se abateram, e a abertura do novo circulo se fechou aos gritos. O
monstro estava de joelhos no centro, com os bragos dobrados para proteger o
rosto. Gritava, tentando fazer frente aquele barulho abominavel, falando de
um corpo no alto da montanha. O monstro tentou avangar, rompeu 0 cerco e
despencou da beira da laje de pedra na areia junto ao mar. Na mesma hora o
bando se atirou sobre ele, pulando da laje, caindo em cima do monstro,
gritando, batendo, mordendo, rasgando. Nao se ouvia mais palavra alguma, e
sO 0 que se via eram as investidas dilacerantes de presas e garras. Entdo as
nuvens se abriram e despejaram a chuva como uma cachoeira. (...) Entdo o
amontoado se desfez e as primeiras figuras se afastaram cambaleantes. S6 o
monstro ficou imovel, estendido a poucos metros do mar. Mesmo na chuva,
todos viam que era pequeno; e seu sangue ja empapava a areia (Golding, 2014,
p.166 -167).

Simon é a personificagdo da frase dita por Sodré e Paiva (2014, p.15), em O Império do
grotesco: “o grotesco revela que os bem-aventurados também se danam e que estdo todos no
mesmo plano, apesar dos diferentes modos de ser.” Mesmo com as melhores intengdes para
com todos e praticando o bem ainda que fizesse parte de uma sociedade corrompida, € morto
de forma horrenda por aqueles que um dia ja considerou como amigos.

O garoto queria apenas avisar aos outros meninos que na verdade o tal monstro néo

passava de paragquedista morto no alto do morro, mas por ser de noite e escuro, por estar usando
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0 paraquedas e por todos aqueles meninos estarem participando de uma festa da carne, agindo
de forma rritualistica, foi morto cruelmente, antes que pudesse revelar sua identidade. O grotesco
se manifesta ai na forma da carnavalizacao de Bakhtin (2010), envolvendo a violéncia propria
da estética grotesca.

No fim da obra, quando o rompimento com a civilidade havia acontecido por completo
e a face animalesca dos garotos havia se manifestado, um incéndio causado na floresta faz com
gue um navio que passava por perto os encontre. Assim como no inicio, um incéndio na floresta
marca 0 comecgo da ruptura com a civilidade, no fim da obra o fogo vem para destruir toda e
qualquer esperanca de que ha algo bom nos homens. Depois da morte de Porquinho, a mando
de Jack, o grupo dos cacadores passam a perseguir Ralph, para que o garoto possa ser morto, e
mesmo depois de estar sozinho, com fome e ferido, Ralph ndo deixa de ser perseguido por
aqueles que um dia ja o chamaram de lider, mas agora desejam insanamente sua morte.

As caracterizacOes ressaltadas nos personagens mostram que a obra traz tanto aspectos
fisicos como psicolégicos nas construcdes das identidades das criancas descritas. Nessas
descri¢des, o sublime e o grotesco combinam apresentando uma “harmonia de contrarios”,
como diz Hugo (2014). Os adjetivos apontados para 0s personagens, como beleza, inseguranca,
maldade, uso da fé, monstruosidade de carater e inteligéncia mostram que o homem néo
consegue se organizar na vida social sem conflitos. O pior do outro é imperativo no texto de

Golding, por isso a construcdo dos personagens € baseada na violéncia, na forca e na crueldade.

3.3 A LINGUAGEM GROTESCA: VOCABULARIO E IMAGENS

A representacdo do grotesco na literatura perpassa também o vocabulario e a sintaxe.
Sabemos que a lingua, como afirma Paula Sa (2009, p. 30), “¢ capaz de liberar violéncia. Assim,
em muitas obras, os autores utilizam as girias proprias de uma classe social, no intuito de
registrar a expressividade e traduzir a familiaridade do grotesco no cotidiano”. Na obra em
estudo, ndo se fala necessariamente de uma classe, mas a expressividade aparece em um
vocabulario que remete a agressividade que vai sendo construida na animalizacao do ser e, 0
mais chocante, é que os falantes sdo criancas.

Ao longo de toda a narrativa, a frase “Mata o porco. Corta a goela. Espalha o sangue” ¢
repetida diversas vezes apenas com pequenas alteracdes, 0 que teatraliza a violéncia das agoes
dos personagens, sendo repetida e colocada em cena para provocar efeitos grotescos. Essa frase
esta no texto sempre que os garotos se empolgam antes de uma cagada ou para comemorar uma
cacada. Mas também aparece quando os meninos simulam o momento que algum porco é
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morto, normalmente usando um dos outros meninos como “personagem principal”, revelando
selvageria e descontrole: “os gritos foram aumentando de volume, ritualmente, como o tultimo
momento de uma danga ou de uma cagada” (Golding, 2014, p.127).

A frase citada traz como caracteristica a ferocidade dos personagens, produzindo o
efeito de ver e imaginar o derramamento de sangue e a selvageria da cena descrita. O autor, ao
trazer a repeticdo ao longo do texto, fazendo os personagens e o leitor pronunciéa- la, torna essa
frase e a ideia grotesca da matanca algo familiar no texto. E o que no inicio provoca asco,
incémodo e tensdo, vai se tornando comum na leitura e, com isso, 0 grotesco vai se revelando
como a estética predominante na obra.

A morte é um tema recorrente na literatura. A sua representagéo, quase sempre, suscita
um sentimento de angustia e medo, mas também pode exercer fascinio, pois ao refletir sobre a
morte, 0 homem reflete sobre a finitude da vida. A descricdo da morte na obra em estudo é
grotesca porque introduz e descreve a violéncia ao corpo.

Umas dessas descrigdes € a apari¢do do paraquedista enroscado em seu paraquedas por
conta de pedras que ficavam em cima do morro. Possivelmente, era o piloto ou copiloto do
avido que os meninos viajavam. Simon andava na floresta quando avista a figura do
paraquedista, também é de uma imagem horrenda, descrita pelo autor de forma grotesca,

expondo cada ferimento causado pelo pouso errado do ja falecido homem:

As moscas tinham encontrado aquela figura também. O movimento que
parecia vivo as espantava por um momento, fazendo-as aglomerar-se numa
nuvem preta em torno da cabeca. (...) Passou em revista 0s brancos 0ssos do
nariz, os dentes, as cores da corrup¢do. Viu como era impiedosa a agdo das
camadas de borracha e lona que mantinham coeso o pobre corpo que ja devia
estar entregue a decomposicdo. Entdo o vento tornou a soprar e a figura se
soergueu, inclinou a cabega e exalou um halito fétido na sua direcéo (Golding,
2014, p.160).

A descri¢do de um corpo em putrefacdo é funebre e a imagem das moscas rodando
aquele corpo, aglomerando-se, é repulsiva. Depois de se deparar com essa figura, “Simon caiu
de quatro e vomitou até esvaziar totalmente o estomago” (Golding, 2014, p.160). A referéncia
ao vémito de Simon também caracteriza a estética grotesca, por ser um excremento que causa
nojo e repulsa. Descricdbes como essas caracterizam na obra a presenga do grotesco
escatologico, dito por Sodré e Paiva (2014), visto que se refere a situacdes relativas a dejetos
humanos.

A morte literaria em O senhor das moscas revela no texto todas as formas de violéncia,

seja pelo ferir o corpo, pela representagdo da decomposicdo como pela “sede de morte”
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apresentada nas a¢Oes dos personagens. A morte passa a ser entretenimento, representando o
crime na literatura como objeto de prazer.

Momentos antes da morte de Simon, 0s outros garotos se encontravam na praia e
dangavam em ritmo ritualistico, como um Unico organismo, como diz Golding (2014).
Lembrando as reflexdes de Bakhtin (2010), quando fala da manifestacdo da vida material e
corporal que séo atribuidas a uma espécie de corpo popular, coletivo e genérico. O principio
material e corporal é o principio da festa, do banquete e da alegria. E a pratica da carnavalizacio
de Bakhtin (2010, p.25) “o corpo e a vida corporal adquirem simultaneamente um carater
cOsmico e universal”.

Os meninos haviam cacado e um banquete estava sendo feito em volta da fogueira.
Muita danca e comida, era a festa da carne. O ato de simular a cacada, usando outros garotos
como "porco” era repetido, além das falas de sempre “mata o porco, corta a goela, espalha o

sangue”. Nesse momento, Simon chega e a tragédia grotesca acontece:

Os pequenos comecgaram a correr a esmo, gritando. Jack saltou para a areia.
“Vamos dangar! Vamos 1a! A nossa danca!" (...) Roger se transformou no
porco, grunhindo e tentando atacar Jack, que fintava o animal. Os cacadores
pegaram as suas lancas, 0s cozinheiros pegaram os espetos, e 0 resto se armou
com tocos de lenha queimada. Enquanto Roger simulava o terror da porca, 0s
pequenos corriam e pulavam por fora da roda. Porquinho e Ralph, sob a
ameaca do céu, descobriram-se ansiosos por tomar parte naquela sociedade
enlouquecida, mas parcialmente segura. Mas se contentaram em postar-se
junto as costas bronzeadas do circulo que rodeava o terror e 0 tornava
governavel. Mata o monstro! Corta a goela! Espalha o sangue! O movimento
da roda tornou-se continuo, enquanto o canto perdia a excitacdo superficial do
inicio e comegava a exibir um pulso, um ritmo regular. Roger deixou de ser 0
porco e virou um cacador, de maneira que o centro da roda ficou vazio. Alguns
dos peguenos formaram um circulo a parte, e as duas rodas complementares
ndo paravam de girar, como se essa repeticdo, por si s, pudesse bastar para
produzir alguma seguranca. O que se ouvia eram 0s movimentos e a pisada de
um Unico organismo. (...) O canto adquiriu um tom de maior agonia. "Mata o
monstro! Corta a goela! Espalha o sangue!" As varas se abateram, e a abertura
do novo circulo se fechou aos gritos. O monstro estava de joelhos no centro,
com os bragos dobrados para proteger o rosto. Gritava, tentando fazer frente
aquele barulho abominavel, falando de um corpo no alto da montanha. O
monstro tentou avangar, rompeu o cerco e despencou da beira da laje de pedra
na areia junto ao mar. Na mesma hora o bando se atirou sobre ele, pulando da
laje, caindo em cima do monstro, gritando, batendo, mordendo, rasgando. N&o
se ouvia mais palavra alguma, e s6 0 que se via eram as investidas dilacerantes
de presas e garras. Entdo as nuvens se abriram e despejaram a chuva como
uma cachoeira. (...) Entdo o amontoado se desfez e as primeiras figuras se
afastaram cambaleantes. S6 o monstro ficou imdével, estendido a poucos
metros do mar. Mesmo na chuva, todos viam que era pequeno; e seu sangue
ja empapava a areia” (Golding, 2014, p.166 -167).
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Simon é morto de forma violenta, sem piedade. Aparece nesse momento o0 grotesco
chocante, escandalizando o leitor quando se depara com um assassinato brutal realizado pelo
que se esperava ser inocentes criangas.

Outra representagcdo em que o0 vocabulario grotesco impera ocorre na descri¢do da morte
do animal porca, pois esta foi perseguida de forma insana pelo grupo de cacgadores, teve seu
corpo alvejado de langas, apunhalado com facadas e depois sua cabeca (ja separada do corpo)

foi colocada em uma estaca e batizada pela alcunha que da nome ao livro:

enfraquecida pelo calor, a porca desabou e os cagadores se langaram sobre ela.
Aquela erupc¢do terrivel de um mundo desconhecido a enlouquecia; ela
guinchava, se debatia, e o ar ficou repleto de suor, sons, sangue e terror. Roger
corria em volta da presa, que perfurava com a langa toda vez que conseguia
ver a sua carne. Jack estava em cima da porca, gue apunhalava com a sua faca.
Roger encontrou um lugar onde cravar a ponta de sua lanca e comegou a fazer
forca até usar todo o seu peso enterrd-la mais e mais. A lanca afundava
centimetro a centimetro, e 0s guinchos aterrorizados da porca se
transformaram num grito muito agudo. Ai Jack encontrou o pesco¢o do
animal, e o sangue quente jorrou encharcando as suas méos. A porca desabou
debaixo deles, que se sentiram pesados e triunfantes em cima dela (Golding,
2014, p.149).

Depois de matarem a porca, nesse ritual, os garotos fazem uso de uma linguagem
obscena, sendo a palavra “cu” usada como motivo de piada: “Bem no cu dela! Ouviu s6? Ouviu
o que ele disse? Bem no cu dela!” (Golding, 2014, p.149). O termo designa o baixo corporal
absoluto ressaltado em Bakhtin (2010), em que o homem faz uso de tudo que € vulgar, o
rebaixamento sai da superficie e chega ao primeiro plano.

Nesse universo de Golding, o narrador vai transformando o que € considerado belo e
sublime em algo grotesco. Os cocos verdes, cheios de agua e vida, passam a ser vistos como
caveiras; secos e 0cos como a morte. Nesse tipo de construcdo, o autor cria imagens, como 0
sublime no reverso do grotesco, que caminham juntas como afirma Hugo (2014). Isso também
é verificado na descricdo do movimento das ondas; é sublime, encanta, porém, é destacado

como algo ameacador:

Agora ele via 0 movimento do mar como um marinheiro de primeira viagem,
e as ondas Ihe pareciam a respiracdo de alguma criatura monumental (...).
Entdo o leviatd adormecido soltava sua respiracdo — as aguas subiam, as algas
se espalhavam, e o mar, com um rugido, cobria espumando a mesa de pedra
(Golding, 2014, p.116).

Em Golding, a “calma” do mar ¢ descrita como monstruosa. As ondas sdo barulhentas,
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fortes e, conforme o narrador, s&o como a respiragdo de um peixe feroz, um monstro, “uma
criatura monumental” que possuia um rugido que cobria todo o ambiente. A narrativa apresenta,
dessa forma, detalhes concretos de um cenario descrito como um universo mais animalesco e
primitivo do que civilizado.

Por fim, cumpre afirmar que o vocabulario grotesco predomina na obra em estudo em
muitas partes, causando, por vezes, repugnancia e desconforto no leitor. Porém, por intermédio
desse vocabulario e das imagens construidas a partir dele, € possivel adentrar o universo da obra
e entender a representacdo dos personagens como frutos de um mundo descrito como primitivo

e selvagem.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Discutir a respeito do grotesco sempre serd um desafio, visto que é uma categoria
estética que estd se transformando com o tempo. Mesmo com obras como as de Kayser,
Bakhtin, Victor Hugo e Muniz e Paiva, oferecendo o que ha de mais intimo na esséncia
grotesca, o grotesco ainda desliza entre “o ser e 0 ndo ser”, o real e o irreal, e esse € justamente
um dos motivos de instigar a tantos estudiosos até hoje. Trata-se de uma estética que é uma
metalinguagem, o grotesco se faz grotesco dentro do proprio existir, ndo se definindo por
completo, logo, ndo possuindo limitacGes.

Identificar a manifestagéo do grotesco dentro da obra O senhor das moscas, de William
Golding, apresentou-se como uma tarefa ardua, visto que esta estética predomina na construcéo
de todos os aspectos narratologicos da narrativa, produzindo violéncia, horror e medo, seja na
escritura seja no imaginario do leitor. O grotesco imita o que é familiar e acentua a decadéncia
fisica moral e psicoldgica; a perda da identidade, o absurdo e a desarmonia no mundo, todas
essas coisas se relacionam com o grotesco. De acordo com Kayser, "faz parte da estrutura do
grotesco que as categorias de nossa orientagdo do mundo falhem” (2013, p.159)

A obra em estudo, como foi mostrado, expde, em primeiro plano, a degradacdo humana,
0 rebaixamento, e 0 mal que rondam os personagens de Golding. O grotesco se manifesta em
toda a narrativa, comecando pelo motivo das criangas estarem dentro de um avido: a fuga da
guerra. Na época da primeira publicacdo, acontece a Segunda Guerra fora do texto e, na
narrativa, Golding mostra esse estado de guerra e o que ela provoca no ser humano.

Todos os momentos de tensdo que antecedem os primeiros momentos do livro, quando
ja estdo na ilha, fazem parte de todo horror caracteristico do grotesco. O medo da violéncia e
da morte, por causa da guerra, a despedida dos pais, a ansiedade dentro do avido, a incerteza
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sobre o futuro e acrescenta-se o fato de serem atingidos. O desespero da descida para se salvar
e, a partir desse momento, o novo, o diferente, 0 mundo familiar é alheado e os personagens
comecam a se enxergarem em uma ilha deserta acompanhados de outros que pouco ou nada
sabem sobre a vida.

O grotesco escatologico, aquele que rebaixa, estd presente nos olhares que desprezam
Porquinho, na ansia por matar de Jack, no desejo pela cacada do coro, nas descrigdes que
humanizam a natureza, na nudez sem pudor, na pintura corporal que concede um aval oculto
para a violéncia desmesuravel, nas cacadas regadas a sede de matar, nos momentos de
banquetes com os porcos mortos, em toda a sujeira narrada, ndo somente a dos garotos, mas da
ilha, com excrementos espalhados por toda parte. O grotesco esta, portanto, nas caracteristicas
fisicas e psicologicas dos personagens e em tudo que 0s cerca, na ambientacdo que gera o
cenario propicio para tais caracteristicas.

O grotesco revela-se, ainda, no medo sentido pelas criangas pequenas, nos pesadelos,
nos gritos noturnos, no cadaver do paraquedista e nos conflitos entre os meninos de Golding.
Todas essas presencas nos levam ao grotesco critico, aquele que choca e faz o leitor refletir
sobre a morte de criancas pelas maos de outras criancgas. Nesse ponto, Golding coloca o leitor
diante do horror produzido pela violéncia. Vemos na obra a construcdo do 6dio, o contato com
0 sangue, que passa a ser naturalizado, a satisfacdo dos personagens criangas em matar, a
presenca da falta de remorso, a busca pela vinganca etc. Os garotos de O senhor das moscas
chegaram a ilha com o mesmo questionamento de tantas testemunhas das guerras: “por que eles
estdo se matando? Nao sdo eles iguais entre si?”. Mas logo perceberam que o mal ja os havia
contaminado e se tornaram iguais ou piores aqueles que condenavam.

Diante do exposto neste trabalho, entendemos que o grotesco é, em O senhor das
moscas, uma estética que torna o enredo ainda mais expressivo. A comecar pelo titulo, que
provoca estranhamento e curiosidade, o autor ja informa que colocara o leitor em um cenario
animalizado e demoniaco. Na sequéncia, o leitor € conduzido a um universo cheio de violéncia
e horror, fazendo surgir e predominar o medo dentro e fora do texto. O grotesco é o que atinge
todos em O senhor das moscas, mostra e lembra que somos animais selvagens quando
colocados em condicdes extremas. Porém, é também o que permite uma conscientizagdo sobre
a sociedade, a cultura e o poder, tanto na época de escritura da obra como na

contemporaneidade.
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O ALIENIGENA EM NARRATIVAS DE FICCAO CIENTIFICA

Gabriel Wirz Leite (UFBA)?

Embora existam narrativas com extraterrestres escritas antes do século XIX, a exemplo
do Somnium (2018), de Johannes Kepler, publicado pela primeira vez em 1634, como menciona
Adam Roberts (2016, p. 57), pode-se pensar que 0 imaginario a respeito de alienigenas foi
consolidado a partir de A guerra dos mundos (2016), de H. G. Wells, publicado pela primeira
vez em 1898. Neste romance, marcianos dotados de gigantescos tripés mecanicos travam uma
guerra contra a humanidade, almejando subjuga-la. Ao fim da narrativa, 0s seres espaciais
sucumbem as bactérias da Terra, as quais ndo possuiam imunidade. Roberts (2016, p. 205-206)
argumenta que os marcianos de Wells sdo imaginados conforme a ortodoxia cientifica da época
na qual a narrativa foi escrita: luzes brilhantes tinham sido recém-observadas por telescépio
sobre esse antigo mundo, de modo que cientistas indagavam se tais manifestacdes luminosas
poderiam ser sinais de comunicacdo ou mesmo o lancamento de projéteis no espaco.
Acreditava-se neste momento que Marte fosse um mundo muito mais velho que a Terra. Ha
algumas leituras que pensam o romance de Wells como sintomatico do discurso imperialista
britdnico oitocentista, inclusive Roberts (2017, p. 207) infere que as narrativas de invasao
fantasticas das décadas de 1880 e 1890 apresentam essencialmente um medo xendfobo do que
vem de fora, de modo que se pode inferir se os marcianos de A guerra dos mundos (2016)
eram meros codigos para diferenca racial e nacional. Darko Suvin (1979, p. 78) segue esta linha
de pensamento, afirmando que os marcianos de Wells sdo descritos, em termos goebbelsianos,
como uma horrivel alteridade supostamente racial, repugnante e viscosa, sendo-lhes concedida
a funcdo exclusiva de agirem como predadores sedentos de sangue. Esta seria, para Suvin
(1979, p. 78), uma funcdo que funde poder de fogo genocida — ele proprio descrito como um
eco do tratamento aplicado pelas poténcias imperialistas aos povos colonizados — com certo
vampirismo sanguessuga das fantasias de horror. O tropo da aterrorizante invasdo alienigena
foi retomado em diversas outras obras ao longo do século XX, tanto na literatura como na
televisdo e no cinema.

Quando se pensa em alienigenas, antes de mais nada, pensa-se em seres estrangeiros e
estranhos. Como indica Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 199), o alienigena é um ser que por

definicdo é estranho, corpdreo e aproximadamente tdo complexo como o ser humano. O
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conceito de alienigena na ficcdo cientifica demanda que tais seres sejam criaturas inteligentes
evoluidas de modo diferenciado, que se colocam perante 0 humano em uma posi¢ao ambigua
entre forma animal e uma maior senciéncia, € que ocupam uma propria posi¢cao equivalente em
uma hierarquia evolutiva diferente. A nocdo de alienigena, portanto, implica uma declaragdo
de crenca em variedades evolutivas e em uma hierarquia no topo da qual encontra-se uma forma
de inteligéncia dominante — os alienigenas. Apenas senciéncia, desse modo, ndo é uma
caracteristica suficiente para tentar enquadrar seres extraterrestres nas narrativas de ficcao
cientifica, argumenta Csicsery-Ronay, Jr. (2007, p. 4). Alienigenas sdo inteligentes e a0 menos
de alguma forma autoconscientes. As vezes tais seres podem ser enquadrados como
pertencentes a faunas e floras extraterrestres, como os vermes de areia do megatexto da série
Duna (2017). O xenomorfo da série de filmes Alien é um interessante exemplo das complexas
formas de representacdo que alienigenas podem assumir em narrativas. No comeco, tal ser é
retratado como uma quimera animal monstruosa — uma mistura de réptil com inseto, crustaceo
e aracnideo — mecanicamente implacavel, guiada por uma necessidade tropistica de reproduzir
e matar. Dado o apropriado hospedeiro humano, como é apresentado na franquia, o xenomorfo
esta mais disposto a comungar com sua presa em vez de consumi-la. Na trajetoria da série Alien,
o classico monstro gético do primeiro filme evoluiu para uma fabula ciborgue mais complexa,
de forma que o0 monstro evoluiu de um conjunto quase mecanico de instintos irresistiveis para
um ser consciente com uma vida mental, capaz de se comunicar € comungar com parceiros
humanos (Csicsery-Ronay, Jr., 2007, p. 4-5).

Tradicionalmente, atesta Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 200), alienigenas na fic¢cdo
cientifica tém sido modelados a partir de certas categorias praticas de alteridade associadas a
reguladores de cultura: criancas, mulheres, maquinas, pessoas marginalizadas, animais e
géneros tidos como andmalos. Muitas vezes a forma humanoide foi escolhida para retratar a
morfologia corporal alienigena em narrativas do género, de modo extraordinariamente diverso.
Em diversas obras audiovisuais alienigenas sdo bipedes humanoides com caracteristicas faciais
grotescas, adaptagcdes que mantém o estranhamento em um estado minimo e possibilitam a
adequacdo das producBes a orcamentos mais baratos. Em outros casos, a indiferenciacdo fisica
chega a0 maximo: na série para a televisdo Doctor Who (2005), produzida pela BBC, os
doutores/senhores do tempo sdo visualmente indistinguiveis de seres humanos. A Unica
caracteristica biomorfoldgica que os difere € a existéncia ndo visivel de um segundo coragéo e
a capacidade de se regenerar em outros corpos, habilidade que faz com que eles possam
permanecer vivos ao longo do tempo e do espaco. Os doutores costumam viajar pelo tempo e
espaco junto com seus companheiros humanos em uma inusitada maquina do tempo que assume

163



a forma de uma cabine telefonica inglesa, combatendo ameacas intergalacticas que
desestabilizam néo s6 a Terra, mas 0 universo como um todo.

Porém, uma outra forma humanoide famosa da cultura pop €é a retratada na franquia
Predador — que, apesar de possuir um corpo similar ao humano, detém uma grotesca face
monstruosa.

Em O predador (1987), dirigido por John McTiernan, Arnold Schwarzenegger
interpreta um major do exército estado-unidense que lidera uma missdo de resgate na América
Central, porém ele e seus subordinados se deparam com uma ameagca invisivel dotada de
tecnologia avangada — como um dispositivo que lancava tiros de laser e uma armadura que
possibilitava uma camuflagem transparente, visualmente iconica na franquia — que 0s caga um
a um no meio da selva. Ao final, o protagonista consegue descobrir uma forma de se camuflar
a partir da lama do proprio terreno — que o deixava invisivel na leitura do sensor térmico do
predador — e de matar o inimigo. O filme como um todo parece uma exaltagdo falica de
masculinidade normativa, repleta de homens musculosos e armas gigantescas. Também séo
encontraveis contornos racistas na obra: se os militares dos Estados Unidos sdo, como sempre,
0s mocinhos da historia, os guerrilheiros latino-americanos sdo bandidos e vildes. O membro
latino da tropa do major Dutch é chamado estereotipadamente de Poncho, artefato cultural
associado ao Mexico. ConotacOes racistas também estdo presentes no segundo filme da série,
Predador 2 (1990), dirigido por Stephen Hopkins, que transfere o cenario da selva tropical
para uma Los Angeles de um futuro préximo que vive uma onda de calor. Nesta sequéncia, 0
predador alienigena caca 0s membros de gangues raciais que dominam a cidade californiana,
também perseguidos por um policial interpretado por Danny Glover. A premissa de retratar
imigrantes como criminosos bestializados por si s6 ja é problematica. E no minimo caricatural
o retrato feito dessas gangues: a gangue colombiana, além de violenta, aparentemente so fala
em espanhol —embora sejam norte-americanos — e faz uso de cocaina o tempo inteiro. A gangue
jamaicana, sua rival, é praticante de vodu, fuma maconha em quase todas as situacdes e possui
dreadlocks. Pode-se indagar também se os dreadlocks do proprio predador sdo uma forma de
atrelar vilania monstruosa a um elemento associado a cultura negra.

Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 201) atesta que culturas marginalizadas sdo os modelos
favoritos para alienigenas humanoides incorporados a sociedades, 0 que seria uma continuagao
da tradicdo da ficcdo de aventura imperial de orientalizar as culturas inassimilaveis do império.
Roberts (2016, p. 268) também argumenta sobre as praticas racistas feitas em obras de fic¢do
cientifica, a exemplo das publicadas na era das revistas pulp, na primeira metade do século XX.
Para Roberts (2016, p. 268), ndo foi a toa a existéncia de obras do género que retratavam
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exterminios de espécies inteiras inteligentes: era um desdobramento dos discursos
disseminados em um momento no qual ocorreu uma guerra mundial caracterizada por um
discurso de exterminio racial. Desse modo, ndo raramente, narrativas de uma defesa
supostamente heroica, a maneira fascista, contra o assalto do massificado e monstruoso outro
se deram, de forma especifica, em termos raciais. Roberts (2016, p. 269) indica que tanto
revistas pulp de aventura quanto nas de ficgdo cientifica, historias ambientadas na Africa
opunham com frequéncia exploradores brancos a estereétipos racistas de africanos negros.
Narrativas com o suposto perigo amarelo proliferavam, satanizando os chineses como uma
horda sub-humana de perigosas pestes, as vezes sob o apelido ideologicamente carregado de
celestia, uma referéncia a China como impeério celestial— imigrantes chineses eram as vezes
chamados celestias em zombaria por parte dos brancos. Em The Celestial Hand: A Sensational
History (1903), de Joyce Vincent, publicado em 1903, os chineses invadem primeiro a Australia
e depois a Europa, embora, a despeito de seus enormes efetivos, sejam derrotados pelos brancos
supostamente superiores.

Como indica Roberts (2016, p. 269), um dos mais populares personagens pulp das
décadas de 1920 e 1930 foi Fu Manchu, do escritor britdnico Sax Rohmer, antagonista em treze
novelas e a prdpria sintese de racismo orientalizante: insondavel, maligno, manipulador e
criminoso ao extremo. Nessas historias, o sinistro medico apresentou-se imortal com um elixir
vitae, e seu plano o envolve no sequestro dos maiores cientistas da Europa para construir na
China uma superarma futurista. Fu Manchu migrou de forma promiscua para revistas e
quadrinhos pulp, para o teatro, o radio e, por fim, para uma grande quantidade de filmes.
Roberts (2016, p. 269) retoma a observacdo de Abraham Kawa de que o vildo é a reversdo do
imperialismo ocidental sobre si mesmo, 0 medo do colonizado retaliando por meio de rebelido
e sabotagem, um aspecto evidenciado pelo fato de que os atores escalados para interpreta-lo
eram caucasianos caracterizados para se parecerem com pessoas estereotipadas de origem
oriental. Com a mesma frequéncia, o Outro racial era concebido como extraterrestre. Roberts
(2016, p. 269) utiliza como exemplo para seu argumento algumas histérias dos irmaos Earl
Andrew Binder e Otto Oscar Binder, publicadas em revistas pulp na década de 1930. Em The
Black Comet, publicada na revista Science Fiction de junho de 1939, um grupo de
colonizadores terraqueos é forcado a se defender de frenéticas hordas marcianas, o que fazem
ao liquidar seu avanco em massa com uma superarma que lembra uma metralhadora. Em Eye
of the Past, publicado na revista Astounding Science-Fiction em marco de 1938, um cronovisor
revela uma invasao futura da Terra por alienigenas implacéveis que s6 podem ser combatidos
por um canhdo atbmico. Assim, na narrativa, logo comecaria uma luta decisiva entre 0 novo
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armamento da Terra e 0s poderes demoniacos dos alienigenas. Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p.
201) infere que, ao longo do tempo, a pratica abertamente racista da ficcdo cientifica anterior
aos anos 1960 foi gradualmente substituida por formas mais socialmente obliquas, como 0s
klingons zulu-samurai na franquia Star Trek. Tal orientalizacdo também se deu em outra
direcdo, a exemplo dos habitantes do planeta Athshe em Floresta é 0 nome do mundo (2020),
de Ursula Le Guin, publicado em 1976, caracterizados como criaturas ecologicas
sentimentalizadas que enfrentavam um genocidio imperial.

Apesar da existéncia de famosas representaces de extraterrestres como humanoides,
Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 201) indica que de longe animais sdo os modelos mais frequentes
para formas e comportamentos alienigenas: insetos e seres pertencentes a colmeias, cachorros
telepatas ou mesmo gatos advindos do espaco sideral, como no filme trash The Cat (1992), de
Gnai Choi Lam. Um dos exemplos mais famosos é a direitista obra de propaganda militar
Tropas estelares (2015), de Robert Heinlein, publicada em 1959, na qual é narrada uma
historia em que a humanidade trava uma guerra intergalactica com alienigenas aracnideos. O
romance foi adaptado para o cinema em 1997 por Paul Verhoeven, que realizou um filme quase
trash marcado por retratos grotescos desses seres extraterrestres. O grotesco, na verdade, é um
importante tropo da ficcdo cientifica, sobre o qual Csicsery-Ronay, Jr. escreve em The Seven
Beauties of Science Fiction (2011). O grotesco diz respeito a um estranhamento perante aquilo
que confronta a compreensdo racionalista, dotado de uma mutabilidade constante que sempre
escapa a tentativas racionais de apreensdo. Se o sublime em arte esta relacionado a magnitude
e expansao, o grotesco volta-se para uma materialidade redutora que tenta apreender aquilo que
Ihe ¢ estranho. Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 192) infere que a instabilidade do grotesco faz do
mundo fisico um lugar inseguro e indeterminado, impregnado por forcas derradeiramente hostis
ao anseio humano por estabilidade social e categorizacdo. PercepgOes, assim, podem ser
facilmente reveladas como alucinag@es. Corpos séo constantemente lembrados que eles ndo séo
compartimentos armados, mas convites para abertura e perfuracdo, arenas de formas de vida
autdbnomas, doengas, mutagdes e virus intimos.

O grotesco cientifico, nesse sentido, vem com o reconhecimento de uma anomalia fisica
corporificada, um ser ou evento cuja existéncia ou comportamento ndo podem ser explicados
pelo sistema universal de racionalizagdo em voga. Como atesta Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p.
194), o corpo grotesco ndo € apenas um corpo natural, ele € uma hipertrofia do natural, com um
crescimento irrepressivel. Ele produz excrescéncias, protuberancias, narizes e ouvidos enormes,
tumores e genitalias. A criatura da série Alien tem um famoso ciclo metamorfico de
crescimento, que vai do ser aracnideo-octopoidal devorador de faces, passando pelo estagio de
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larva que cresce a partir das visceras do hospedeiro, até o adulto codificado de forma multipla
— representacdes modificadas a cada filme da franquia —, que incorpora tanto pénis quanto
vagina. O xenomorfo tem uma famosa segunda boca voraz embutida na primeira, seu corpo tem
uma composicdo estrutural que se assemelha a silicone e seu sangue € acido.

Em Alien — o oitavo passageiro (1979), dirigido por Ridley Scott, é desenvolvida uma
narrativa que apresenta uma sequéncia de mortes horrendas provocadas por um alienigena em
uma nave espacial batizada de Nostromo, nédo por acaso titulo de uma obra de Joseph Conrad,
famoso por romances que tematizavam navegacoes. Apés receberem a transmisséo de um sinal
vindo de um pequeno planeta, os tripulantes pousam neste local e alguns deles resolvem
investigar a situacdo, deparando-se com uma estranha nave alienigena. Um dos oficiais, Kane,
descobre um lugar repleto de ovos alienigenas e acaba sendo atacado por um ser estranho, a
famosa forma inicial aracnideo-octopoidal do xenomorfo. O ser fica preso a face do tripulante,
que é levado de volta a nave. Dallas, o comandante, consegue fazer com que o colega seja
levado de volta ao interior da nave, a contragosto da tenente Ripley, interpretada por Sigourney
Weaver, que se tornou a protagonista emblematica da franquia. O membro da equipe preso ao
parasita é levado para a enfermaria e mantido sob repouso, enquanto 0s seus companheiros
discutem a situacdo. Em determinado momento, a forma alienigena se solta e o homem
desperta, fazendo com que a situacdo pareca ter sido resolvida e os tripulantes comecem até a
compartilhar gargalhadas. Contudo, Kane adquire um comportamento estranho e sua fei¢do fica
cada vez mais branca e dotada de um aspecto doentio, até que é apresentada a antoldgica cena
na qual o xenomorfo em um estado ainda inicial e pequeno irrompe de dentro das visceras do
oficial, espalhando sangue para todos os lados. Desse modo, o filme que inicialmente
apresentava um maior contorno de ficcdo cientifica acaba se mesclando ao horror e ao terror.

Cardoso (2020, p. 129) retoma as classificacOes de terror e horror concebidas pela
escritora Ann Radcliffe, seminal na consolidagdo do romance gético moderno, e infere que o
terror ¢ ligado a obscuridade e ao sublime, € “envolve algum tipo de ameacga, geralmente de
carater sobrenatural, que, ao ndo se revelar por completo, torna-se ainda mais inquietante, ao
mesmo tempo em que estimula a imaginagdo ao introduzir uma incerteza epistemoldgica”
(CARDOSO, 2020, p. 129). O horror, por outro lado, visto por Radcliffe como um efeito menor,
esta ligado a surpresa e ao choque, mostrando de forma explicita uma ameaca que se revela por
completo, ndo deixando espaco algum para a imaginacdo. O xenomorfo, cada vez mais
desenvolvido, é colocado como a obscura e inquietante ameaca caracteristica das obras de
terror, que mata os membros da espagonave um a um, até que Ripley consegue escapar da
Nostromo — que é colocada em modo de autodestruicdo — junto com seu gato pela nave-auxiliar,
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enquanto o xenomorfo é lancado ao espaco. Toda a retratagdo visual da obra auxilia na
enquadracdo hibrida de géneros do filme: a iluminacdo sombria e o0 jogo de luzes, a
caracterizacdo do alienigena e a espagonave, que se torna um locus horribilis espacial. Assim
como 0s personagens monstruosos, o locus horribilis — o cenario onde eventos sombrios
transcorrem — & um dos principais elementos da tradi¢do gotica, como argumenta Franca (2016,
p. 2493).

O gético, nesse sentido, pode ser entendido como um modo narrativo que emprega
técnicas de suspense em enredos que objetivam a representacdo dos horrores e das ansiedades
de uma época por meio da producdo de efeitos estéticos relacionados ao medo, ao sublime
terrivel ou ao grotesco (Francga, 2016, p. 2493). Enquanto a arte classica era bem ordenada, o
gotico era cabtico, representava 0 excesso, era o produto da barbarie e do incivilizado. O gético
surgiu como um fenémeno de questionamento da modernidade, carregado pelas apreensdes
geradas pelas mudancas ocorridas nos modos de percepc¢ao do mundo a partir do século XVIIlI,
calcados no racionalismo e na pretensdo de categorizacdo cientifica. Enquanto o discurso
iluminista ditava progresso no século das luzes, as obras goéticas desafiavam a compreensdo
racional, retratavam sombras e evidenciavam um foco em olhar para o passado — que retornava
como ameaca fantasmagorica, nestas narrativas. Com frequéncia, as obras seminais de ficcéo
cientifica escritas entre os séculos XVIII e XIX também apresentavam uma preocupacgao com
o mundo ocidental que se tornava calcado na ciéncia e no racionalismo: Frankenstein, ou o
Prometeu moderno (2015), de Mary Shelley, publicado em 1818, é um exemplo de obra que
apresentava uma preocupacao das consequéncias do ser humano brincar de deus por meio da
ciéncia. Alien — o oitavo passageiro (1979) pode ser interpretado, dessa forma, como a
falibilidade da tecnologia humana perante o agressor desconhecido e extraterrestre.

Porém, a série de filmes Alien torna-se cada vez mais complexa e acaba sendo redutor
conceber os xenomorfos como uma mera ameaca extraterrestre. Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p.
207) argumenta que na franquia corpos sdo regularmente violados, separados em partes,
forcadamente fundidos e consumidos. Eles séo duplicados tornando-se sombras uns dos outros,
até que um dos conflitos tradicionais da ficcéo de horror, 0 embate do comum contra o diferente,
torna-se dificil de se manter. No quarto e ultimo filme com a personagem Ripley — um clone
artificial dela mesma, que detém caracteristicas hibridas do xenomorfo, ap6s dar a luz a uma
rainha da especie alienigena —, Alien — a ressureicao (1997), dirigido por Jean-Pierre Jeunet, as
relacBes opostas entre 0 humano e 0 inumano tornam-se completamente reconfiguradas para
formar uma série de potencialidades interseccionais. No filme, passaram-se 200 anos desde a
morte de Ripley ocorrida no longa anterior da série, Alien 3 (1992), dirigido por David Fincher.
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Cientistas utilizam dados do seu DNA colhidos antes de sua morte, produzindo um clone
misturado as informacdes genéticas da rainha xenomorfa que crescia no interior da protagonista.
A rainha é extraida e utilizada para produzir varios xenomorfos dentro da espaconave, mantidos
sob forte seguranga. Outras tentativas de se criar um clone funcional foram feitas, mas s6 um,
denominada de nimero 8, consegue se desenvolver. O clone de Ripley acaba se tornando um
ser hibrido: adquire um sangue &cido caracteristico dos xenomorfos e uma ligagéo psiquica com
eles, pressentido intencionalidades e movimentos dos alienigenas.

Os xenomorfos presos em cativeiro conseguem se rebelar e atacam tanto os militares e
cientistas quanto 0s mercenarios recém-amotinados que estavam na nave, dentre eles Call,
interpretada por Winona Ryder, revelada como um robé ao longo do filme. A rainha da a luz
por fim a um ser que se assemelha muito vagamente a um humano mais do que 0s outros
xenomorfos e que acaba por matar a prépria mae apés seu nascimento. O alienigena visa atacar
as pessoas ao redor, porém cessa suas agdes perante o clone de Ripley. A criatura consegue ser
derrotada e, ao final, o clone de Ripley e Call conseguem escapar e pousar na Terra, admirando
um crepusculo diante do que aparentam ser as ruinas de Paris. Diante da posi¢do ambigua que
é construida na narrativa entre o humano e o alienigena, a falta de uma relagdo opositiva entre
0 mesmo e o Outro, entre humano e monstro, significa, para Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 207-
208), que o confronto final entre Ripley e o filhote alienigena esta estruturado a partir de
similaridade e, portanto, permeado por um senso terrivel de perda. A morte da rainha é a morte
da sua prole, assim como o é a morte do gigantesco filhote. Desse modo, a série Alien
complexifica as barreiras que separam o humano do ndo-humanao, possibilitando que se indague
se 0 clone da Ripley seria um novo estagio para o ser humano; se seria este o caso de se pensar
em um pds-humano; se este seria um novo caminho para se pensar evolucdo e quais as
consequéncias de tudo isso.

Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 208) argumenta que a série de filmes Alien possibilitou
muitos trabalhos criticos pautados na psicanalise e nos estudos de género. Para Csicsery-Ronay,
Jr. (2011, p. 208), a posicéao de agente heroico € ocupada dependentemente em todos os filmes
por Ripley, um sujeito feminino representativo em um nicho que, até a apari¢do da personagem,
estava reservado apenas a homens. Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 208) também acredita que
Ripley esta livre do entrelagamento a um par roméantico, como em muitos filmes anteriores ao
dirigido por Ridley Scott. Também ¢é interessante, nesse sentido, que seu afeto nunca e por seres
masculinamente codificados: o gato Jonesy do primeiro filme, a jovem garota Newt no segundo
longa-metragem, Aliens, o resgate (1986), dirigido por James Cameron, e a jovem garota
androide Call em Alien — a ressureigdo (1997). Dessa forma, para Csicsery-Ronay, Jr. (2011,
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p. 208), Ripley estd consequentemente livre para estabelecer sua posi¢do fora da diade
heteronormativa.

Penso que também € interessante como a série explora o tema da maternidade ao longo
dos filmes, a partir de Aliens, o resgate (1986). Na obra, apds escapar do xenomorfo no primeiro
filme e dormir por 57 anos, Ripley é resgatada pela sua antiga companhia e descobre que o
planeta onde sua antiga espaconave pousou e teve contato com a larva dos xenomorfos foi
colonizado por pessoas, que no momento estavam se deparando com um ataque provocado
pelos alienigenas. A protagonista descobre também a terrivel noticia de que sua filha, ap6s todas
essas décadas, havia envelhecido e falecido recentemente. Ripley chora por ndo ter podido
cumprir a promessa de retornar da viagem espacial a tempo para o aniversario da filha, por
conta dos eventos ocorridos no primeiro longa da série. Como a ex-tripulante do Nostromo ja
tinha experiéncia com os xenomorfos, ela é enviada para o planeta junto com uma tropa de
militares, que, dessa vez, enfrentam varios alienigenas, em vez de apenas um, como no primeiro
filme. Durante os confrontos, Ripley resgata uma pequena garota, Newt, Unica sobrevivente de
uma familia que sofreu um ataque dos xenomorfos, e consegue escapar com a jovem. Ambas
as personagens acabam suprindo a falta uma da outra: se Ripley havia perdido sua filha, agora
tinha a garota; se a garota havia perdido a mae, agora estava sob a protecdo da protagonista. A
maternidade também € estendida aos xenomorfos: a rainha da espécie alienigena, durante o
confronto, recua diante da ameaca humana de atacar a sua prole. Ou seja, 0 alienigena deixa de
Ser apenas uma ameaca assassina, como estava sendo retratado até entdo na série, e comega a
ganhar contornos mais complexos, ao buscar também proteger a vida e ndo apenas a exterminar.
Em Alien 3 (1992), dirigido por David Fincher, Ripley novamente é resgatada ap0s escapar dos
xenomorfos e mais uma vez chora diante da perda de uma filha, desta vez a garota que havia
resgatado. Esta perda se torna apenas uma vaga lembranca em Alien — a ressureicédo (1997): o
clone de Ripley, em determinado momento, ao ter fragmentos de memdria da protagonista,
lembra que existia uma garota que havia morrido, mas ela apaticamente afirma ndo se lembrar
sequer do nome da crianca. Em Alien 3 (1992), Ripley se encontra em uma prisdo repleta de
homens agressivos, que acabam por sofrer um ataque da espécie alienigena, que de alguma
forma havia escapado junto com Ripley. O xenomorfo ataca a todos, mas recua diante de Ripley
que agora se tornava cada vez mais complexa: é descoberto que a humana carregava dentro de
si uma rainha da espécie, de modo que um ataque do alienigena seria um ataque a si mesmo e
a perpetuacdo de sua espécie. O ataque e a fusdo com os humanos, afinal de contas, era uma
forma de perpetuar a vida a partir da morte. Em Alien — a ressureicdo (1997), a maternidade e
a fusdo do humano com o ndo humano, com o alienigena, chegam ao seu climax derradeiro,
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quando o clone de Ripley se depara com a rainha xenomorfo e seu cada vez mais hibrido
derradeiro filhote.

Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 211-212) pensa que no amago do grotesco encontra-se a
desestabilizacdo vertiginosa do senso de equilibrio natural — nos termos da politica da
consciéncia e do distdrbio da ordem cdsmica. O grotesco contemporaneo da fic¢do cientifica
regozija-se na liberacdo oferecida pela ciéncia transmutativa contemporanea das mitologias
normativas de género e corpo, que sobreviveram no materialismo cientifico enquanto cientistas
ndo eram capazes — e nem queriam — de manipular os sagrados alicerces enclausurantes da
categorizacdo de corpos. Embora 0 senso comum tenda a pensar corpos monstruosos como
meros produtores de medo, na verdade a gama de afetos decorrentes da monstruosidade é mais
complexa. Mathias et al. (2021, p. 663), ao apresentar o pensamento de Jeffrey Cohen, indicam
que 0 corpo monstruoso é um corpo marcado pela diferenca, um corpo diferente e anémalo,
mas que provocam sobre nosso imaginario afetos ambiguos. O corpo monstruoso esta ligado a
medo, desejo, fantasia, ansiedade e ao maravilhoso, ¢ um “corpo localizavel historicamente em
determinado contexto social e possivel objeto de adoracdo e de medo”. Historicamente
representado em narrativas da poética gética, o corpo feminino, argumentam Mathias et al.
(2021, p. 663) a partir da visdo de David Punter, € um corpo aberto & possibilidade de
contaminacdo pela as vezes indetectavel presenca do outro, algo oposto ao inviolavel corpo
masculino. Desse modo, para Mathias et al. (2021, p. 664), “ao ser a encarnacdo do des-
humano, habitando o limiar entre 0 humano e o inumano, o corpo feminino postula-se enquanto
corpo abjeto”. Aberto a possibilidade de contaminagdo as vezes indetectavel por outro corpo,
como o de um bebé, ou, no caso de Ripley, a futura rainha xenomorfa, ele ndo sustenta a
inviolabilidade cultural atrelada ao corpo masculino.

Nesse sentido, também € interessante que a representagdo maternal é dotada de uma
posicdo ambigua: se, por um lado, a maternidade enquanto funcdo cultural esta associada a um
comportamento protetor e nutridor, por outro, ela pode representar o potencial destruidor da
criacdo. A partir do estudo arquetipico que Joseph Campbell fez a partir da psicologia analitica
de Jung, Mathias et al. (2021, p. 665) inferem que se, na mitologia grega, é possivel ver a “triade
feminina compondo as Moiras responsaveis pelo nascimento, o desenvolvimento e a partida de
um ser humano, a construcdo da chave da mée nutridora/destruidora abocanha vida e morte,
todas as etapas da existéncia, luz e sombra, comeco e fim”. O desenvolvimento da personagem
Ripley ao longo de Alien 3 (1992) e Alien — a ressureicdo (1997) retratam bem isso: a
personagem carrega consigo, involuntariamente, a futura rainha da espécie alienigena no
terceiro filme da série. No longa seguinte, a rainha xenomorfa é criada e se depara com o clone
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de Ripley, sua progenitora, que, apds ter se tornado um ser hibrido monstruoso dotado de
caracteristicas fisicas acentuadas e um sangue acido analogo ao da espécie alienigena, se coloca
em uma posicdo ambigua ao destruir a prole da sua prole, a rainha alienigena. Se o clone de
Ripley, encarnagéo do monstruoso, apresenta um retrato da maternidade destruidora, o filhote
da rainha alienigena reencarna o mito de Saturno transpondo o parricidio para matricidio, ao
assassinar sua genitora.

Na década anterior ao primeiro filme da série Alien, em Solaris (2021), publicado em
1961, o polonés Stanislaw Lem escreve uma também interessante narrativa que apresenta o
contato de seres humanos com uma inteligéncia alienigena a qual ndo se pode compreender a
partir das bases do pensamento humano. No romance, em algum tempo futuro, a humanidade
desbrava um planeta que da titulo ao livro, Solaris, caracterizado por rotacionar entre dois sdis,
desafiando diversos postulados cientificos, e pela presenca de um oceano de plasma que cobre
sua superficie, um verdadeiro desafio a racionalizagdo das bases cientificas, de modo que é
desenvolvida uma prépria ramificacdo das ciéncias naturais para tentar dar conta do planeta —
a solaristica. Ao longo de varias décadas, diversas teorias a respeito do planeta sdo
desenvolvidas, minuciosamente descritas no romance — ndo a toa, o livro costuma ser também
enquadrado dentro do subgénero hard sci-fi, uma variacao da ficcdo cientifica caracterizada por
maiores indices de verossimilhanga com as ciéncias exatas e naturais —, dentre elas a principal
é a concepcdo do oceano ser uma possivel forma de vida que extrapola os limites da senciéncia.
O psicélogo Kris Kelvin chega ao planeta para realizar pesquisas em uma estacao de pesquisa
localizada sobre 0 oceano junto com outros cientistas, dentre eles o seu mentor Gibarian, porém
é descoberto que este acabara de cometer um misterioso suicidio e que 0s outros dois cientistas
que estavam na estacdo, Snaut e Sartorius, aparentemente enlouqueceram. Kelvin se vé
consternado com a estranha e misteriosa situagdo, que sé piora quando ele se depara com um
certo tipo de clone de uma antiga amante sua, Harey, que havia suicidado e por quem ele sentia
um forte sentimento de culpa. Apos os cientistas terem feito experimentos com radiacdo no
oceano, de certa forma o oceano reagiu de volta afetando a mente dos pesquisadores e surgiram
essas apari¢cdes, chamadas de hospedes pelos cientistas, personificacbes de pessoas que
provocavam grandes afetacdes psiquicas aos solaristas. Aparentemente, 0 oceano conseguia ter
acesso de alguma forma a mente dos cientistas, de modo que Snaut em determinado momento
chega a dizer a Kelvin que a visita dos hospedes era um certo tipo de experimento do proprio
oceano em relacdo aos humanos. Os hospedes, também chamados de criaturas E pelos

cientistas, sdo vistas pelo fisico Sartorius como ndo sendo pessoas e “nem coOpias de
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determinadas pessoas, apenas proje¢des materializadas do conteido existente em nosso cérebro
sobre certa pessoa” (LEM, 2021, p. 158).

A relacdo de Kelvin em relacdo a projecdo de Harey torna-se cada vez mais complexa
ao longo da narrativa: embora ele soubesse que néo era de fato a sua amante que estava diante
dele, ele acabou desenvolvendo afetos ambivalentes em relacdo a este ser. 1sso é algo que ja
pode ser percebido desde um dos primeiros contatos dele com a falsa Harey, que mesmo depois

de tentativas dele se livrar dela, retornava. Kelvin indaga-se:

Embora ndo acreditasse que fosse ela, toda vez que eu a reconhecia naqueles
pequenos gestos habituais minha garganta ficava apertada. Aquilo era
incompreensivel e horrivel, e mais horrivel ainda era eu também ter que me
comportar as avessas, fingindo que achava que ela era a Harey, pois afinal ela
mesma achava que era; e, em seu entendimento, ela ndo estava agindo
ardilosamente. N&o sei como cheguei a conclusdo de que deveria ser assim,
mas para mim aquilo era o certo, se é que, enfim, algo certo pudesse existir!
(LEM, 2021, p. 99).

Alienigenas sdo necessarios porque a espécie humana se encontra sozinha em sua
consolidada posicao de espécie tida como inteligente, argumenta Csicsery-Ronay, Jr. (2007, p.
5). A falta que os gera é um Outro com guem possamos nos comparar. Muitas qualidades de
espirito e mente aparentam existir apenas em nos, de modo que temos nada com qué medi-las,
gue nos permita ver nossos limites, nossos contornos e nossas conexdes. Inteligéncia abstrata,
linguagem, razdo, tecnologia, organizacgdo politica, violéncia, todas as coisas que supostamente
definem o Homo — sapiens, habilis, faber, politicus, ludens — sé@o singularidades de facto. O
alienigena, desse modo, para Csicsery-Ronay, Jr. (2007, p. 5), é o horizonte ficcional de uma
singularidade paralela com a qual podemos nos relacionar. Solaris (2021) leva isso ao extremo
ao evidenciar um ser inapreensivel como 0 oceano senciente que consegue criar algo como 0s
hospedes, algo que problematiza ndo s6 os vinculos humanos, mas a propria relagdo com o
Outro e a incapacidade de o compreender. Essa é justamente a visdo de Jameson (2005, p. 111)
a respeito do romance: a incapacidade de compreender o outro. Os hospedes séo vistos, em sua
argumentacao, como projecoes de ndés mesmos, na verdade. Jameson (2005, p. 111) indaga: o
oceano esta torturando e punindo o0s visitantes terraqueos, por meio das visitas dos hdspedes?
Ao se deparar com as desafiadoras experiéncias no planeta Solaris, argumenta Jameson (2005,
p. 111), humanos permanecem prisioneiros de um sistema filosofico antropomorfico. As
pessoas tornam-se, dessa forma, incapazes de emitir qualquer julgamento sendo nos termos de
Carl Schmitt —amigo ou inimigo — e de Kant — prazer ou dor. Tal limitag&o conceitual confirma,

portanto, em sua argumentacgdo, a derradeira mensagem de Lem: ao imaginar a n6s mesmos
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tentando entrar em contato com um Outro extremamente diferente, estamos na verdade
meramente olhando em um espelho em busca de uma imagem ideal do nosso proprio mundo.

Durante um dialogo com Kelvin, o cientista Snaut lhe diz:

N&o buscamos nada além de pessoas. N&o precisamos de nenhum outro
mundo. Precisamos de espelhos. Ndo sabemos o que fazer com 0s outros
mundos. Para nés basta este mundo, e ele ainda nos deixa boquiabertos.
Queremos encontrar a nossa propria imagem idealizada; deve haver corpos
celestes com civilizagbes mais aperfeicoadas do que a nossa; em outros,
esperamos novamente encontrar o reflexo de nosso primitivo passado.
Entretanto, do outro lado, existe algo que ndo aceitamos e do qual nos
defendemos, pois, afinal, n6s ndo trouxemos da Terra apenas um destilado das
virtudes, uma estatua heroica do Ser Humano! Viemos para ca tais como
somos de verdade, e quando o outro lado nos mostra essa verdade, essa parte
que dissimulamos, ndo podemos nos conformar com isso! [...] E algo que
gueriamos: o contato com outra civilizacdo. NOs temos esse contato! A nossa
prépria feiura exagerada como ao microscdpio, monstruosa, nossa idiotice e
vergonha! (LEM, 2021, p. 117).

Em determinado momento da narrativa, a falsa Harey escuta uma gravacédo de Gibarian,
mentor de Kelvin, a respeito da natureza dos hospedes e descobre a verdade sobre si mesma. A
criatura entra em desespero e tenta se matar ao ingerir oxigénio liquido, provocando desespero
em Kelvin. Porém, a tentativa é frustrada: o oceano conseguia regenerar rapidamente o material
constituinte dos corpos dos hdspedes, pensados por Kelvin e pelos demais cientistas como
neutrinos, particulas subatdmicas. E tamanho o choque da falsa Harey, que diz para o seu
amante: “Harey? [...] Mas...eu...ndo sou a Harey. E quem sou...eu? Harey? E vocé, vocé?! [...]
Me escute, eu ja ndo posso mais. 1sso ndo € possivel. Eu ndo sabia de nada. Mesmo agora eu
ainda ndo compreendo nada” (LEM, 2021, p. 216). E prossegue gritando: “Me deixe! Me deixe!
Vocé tem nojo de mim! Eu sei! Assim eu ndo quero! Nao quero! VVocé esta vendo, vocé mesmo
estd vendo que eu ndo sou eu, ndo sou eu, ndo sou eu...” (LEM, 2021, p. 217). Ainda assim,
porém, Kelvin, ja imerso em sua experiéncia afetiva, lhe diz: “- Aquilo que existiu ndo existe
mais. Aquilo morreu. Mas aqui eu amo vocé. Entende?” (LEM, 2021, p. 217). Mais a frente,
Snaut menciona para Kelvin uma proposta de Sartorius para acabar com as visitas dos hdspedes:
eles mapeariam ondas cerebrais de Kelvin e as emitiriam por meio de raios X para 0 oceano,
de modo que afetasse os campos de forca que possibilitavam as estruturas de neutrinos que
compunham os corpos dos hdspedes. Kelvin diz a Snaut que aceita, mas guardando para si a
vontade de fugir da estacdo com a falsa Harey. O psicologo revela seus planos para a falsa
Harey, porém ela o engana e o da um sonifero. Quando acorda, desesperado, o0 experimento ja

havia sido realizado com sucesso. Kelvin se irrita com Snaut, que auxiliara a falsa Harey, e
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acaba por ler um bilhete que ela Ihe deixara, pedindo para ele nédo se irritar com Snaut. Ao final
do livro, Kelvin sai da estacdo e resolve tocar o oceano, tecendo reflex6es no Gltimo paréagrafo
do livro que englobam a fragilidade das relacbes humanas e a impossibilidade de apreenséo e

compreenséo do Outro desconhecido:

[...] Exteriormente eu estava tranquilo, mas em segredo, sem estar consciente
disso claramente, eu esperava por algo. O qué? A volta dela? Como eu podia
esperar por isso? Todos nds sabemos que somos seres materiais, submetidos
as leis da fisiologia e da fisica, e que a forga de todas as nossas emocdes
reunidas ndo consegue lutar contra essas leis, mas apenas odia-las. A eterna
crenca dos amantes e dos poetas na forca do amor que é mais duradouro que
a morte, aquele finis vitae sed non amoris, que nos persegue ha séculos, € uma
mentira. Porém essa mentira € apenas inutil, e ndo ridicula. Mas ser um relégio
gue mede a passagem do tempo, alternadamente quebrando-se e sendo
novamente reconstruido, e que, quando o construtor aciona a roda dentada em
seu mecanismo, junto com o seu primeiro movimento comecam também o
desespero e 0 amor? Saber-se um repetidor de sofrimentos, que se tornam
tanto mais profundos quanto cémicos, pelo nimero de suas repeti¢des?
Repetir a existéncia humana, tudo bem, mas repeti-la tal qual um bébado
repete a melodia vulgar, introduzindo cada vez mais cobres dentro da jukebox?
Nem por um momento acreditei que esse colosso liquido, que levou a morte
centenas e centenas de pessoas em seu interior, com o qual, por décadas, toda
a minha raga se esforcou em v&o para estabelecer ao menos uma linha de
comunicacdo, que ele, carregando-me inconscientemente como a um gréo de
poeira, pudesse se comover com a tragédia de duas pessoas. Mas suas acdes
foram dirigidas para algum proposito. Na verdade, nem disso eu estava
completamente convencido [...] (LEM, 2021, p. 309-310).

Ademais, também é interessante mencionar as diversas formas mutaveis produzidas
pelo oceano sobre sua superficie, a exemplo dos chamados mimoides e simetriades. Tais
manifestacdes quase sempre eram Unicas: formas tdo mutdveis ao ponto de nunca serem iguais
umas as outras. Ao discorrer sobre registros feitos por um cientista dessas criacdes do oceano,
Kelvin pensa que, enquanto pdde, o cientista se utilizou apenas da linguagem da descricéo, e
quando lhe faltavam as palavras, dava-se um jeito “criando palavras novas, frequentemente
inapropriadas, inadequadas para os fen6menos descritos. Mas, afinal, nenhum termo é capaz de
reproduzir aquilo que acontece em Solaris” (LEM, 2021, p. 171). Para Csicsery-Ronay, Jr.
(2011, p. 204-205), a mutabilidade do oceano é uma forma de explorar o grotesco em Solaris
(2021), de modo que as implicacOes deste efeito sdo claras: Solaris (2021), infere Csicsery-
Ronay, Jr. (2011, p. 204-205), ndo se trata apenas de uma diferenca estavel daquilo que é
conhecido — isto é, a fisica diferente presente no comportamento orbital do planeta. Também
trata-se de levar em conta as diferencas internas, constantemente mutaveis e proliferadoras, a

metamorfose que ndo vai permitir que a categorizacao racional estabeleca os limites necessarios
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para descrever e definir. Essas caracteristicas grotescas, para Csicsery-Ronay, Jr. (2011, p. 205)
refletem as intencBes conscientes de Lem de criar um alienigena inapreensivel. Além de
inapreensivel, o oceano também é incompreensivel: mesmo apds varias décadas de
desenvolvimento da solaristica, ndo existia um consenso sobre sua natureza — a comunidade
cientifica continuava a indagar se, além de vivo, 0 oceano era um ser pensante. Em um dos
capitulos finais do romance, no qual ha varias ponderacfes de Kelvin a respeito de Solaris e

das consideracdes feitas por solaristas, o psicélogo chega a pensar:

A chance de reduzir o “problema de Solaris” a um absurdo ou ao zero, a ideia
de que ndo estamos lidando com nenhum Ser, e que, portanto, nossa derrota
ndo € de forma alguma uma derrota — tudo caiu por terra de uma vez por todas.
Quisessem isso ou ndo, 0s humanos agora precisavam reconhecer a existéncia
de uma vizinhanga que, embora estivesse a bilhdes de quildmetros além do
vazio, separada por uma distancia de varios anos-luz, acomodava-se nos
caminhos de sua expansdo e era mais dificil de ser apreendida do que o resto
do universo (LEM, 2021, p. 260).

A possibilidade de existir uma outra forma inteligente de vida, complexa e que desafiava
as capacidades humanas de compreensdo, tornava-se assustadora. Afinal, “a propria existéncia
do colosso pensante nunca vai deixar as pessoas em paz” (LEM, 2021, p. 260). Uma obra como
Solaris (2021) traz a tona o problema do ser humano se colocar no centro do mundo e do
universo, incapaz de se relacionar com o outro e compreendé-lo. Esse pensamento tem
consequéncias que, na verdade, ndo sdo distantes: basta observar a quantidade de espécies em
nosso planeta que foram e ainda séo dizimadas pela humanidade. Narrativas que tematizem
alienigenas podem fazer com que olhemos para ndés mesmos e possamos questionar ndo sé o
antropocentrismo, mas nossa prépria forma de se nos relacionar com o outro e o diferente, de

modo que possamos aprender a viver em comunidade de maneiras menos danosas.
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ENTRE ELETROCHOQUES E BOMBAS ATOMICAS: AREPRESENTACAO DO MAL
ATRAVES DO FANTASTICO EM “JOHNNY PANIC E A BIBLIA DOS SONHOS” DE
SYLVIA PLATH

Milena Pinheiro Franca Machado Sousa (UFPI)!

1. INTRODUCAO

A Unica coisa que se pode amar é o préprio Medo.

O amor ao Medo é o inicio da sabedoria.

A Unica coisa que se pode amar é o préprio Medo.

Que 0 Medo e 0 Medo e 0 Medo estejam por toda parte.
(Johnny Panic e a Biblia dos Sonhos de Sylvia Plath)

O presente artigo se propde como uma analise sobre o fantastico como modo de
representacdo do Mal no conto “Johnny Panic ¢ a Biblia dos Sonhos” da escritora norte-
americana Sylvia Plath, publicado em 1958. Faremos um didlogo entre as teorias de Bauman
e Donskis (2013), Jeha (2007), Eagleton (2022) e Freud (2011) para abordar o que aqui
chamaremos de Mal onipresente. O consenso sobre a ideia de Mal aqui apresentada € a de que
vivemos em um mundo dominado por uma atmosfera do indizivel, que faz parte do nosso
cotidiano mas, que ao mesmo tempo, ndo conseguimos apontar a sua origem, somos atingidos
constantemente por esse mal-estar sem conseguir apontar de forma certeira a sua fonte.

Os pesquisadores do Mal afirmam que vivemos sob sua influéncia desde os primordios
da existéncia humana. Podemos exemplificar essa afirmacéo com o mito biblico de Ad&o e Eva,
onde somos apresentados a ideia de pecado original que poderia muito bem também ser
chamada de Mal original. Através desse mito, somos ensinados que o Mal € algo intrinseco da
nossa condi¢do como seres humanos, é incontrolavel e estamos sempre suscetiveis a cometé-lo
e sofrer com ele. Poderiamos apontar inimeras fontes desse espectro terrivel, mas nunca
saberiamos ao certo como descrevé-lo e o motivo de sua existéncia. No entanto, contamos com
diversos estudos que buscaram refletir sobre aquilo que chamamos de Mal. Por exemplo,

Bauman e Donskis (2013) denominam mal liquido como aquilo que:

[...] assume a aparéncia de bondade e amor. Mais que isso, ele se apresenta
como uma aceleracdo da vida aparentemente neutra e imparcial — a inédita
velocidade da vida e da transformacao social implicando perda de memoria e

! Mestranda em Estudos Literarios no Programa de P6s-Graduagdo em Letras da Universidade Federal do Piaui e
membro do Grupo de Estudos Sobre o Mal na Literatura - GEMAL (CNPq). E-mail: milenap483@ufpi.edu.br
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amnésia moral; além disso, o mal liquido avanca disfarcado de auséncia e
impossibilidade de alternativas. (Bauman, Donskis; 2013, p. 13).

Eagleton (2011) possui um argumento semelhante e afirma que o Mal é algo onipresente
na contemporaneidade dominada pela ideologia neoliberal, mas vai além desse pensamento ao
dizer que o Mal também ¢é algo metafisico, pode ser sem sentido e fatil. Ou seja, ele ndo
necessita de uma causalidade humana, pois ja é um fim em si mesmo. Eagleton (2011) também
destaca que seu conceito de Mal se relaciona diretamente com a psicanalise de Freud,
especialmente com seu conceito de pulsdo de morte que postula a ideia de que os seres humanos
buscam o tempo inteiro a autodestruicdo (Freud, 2011). A teoria de mal-estar de Freud (2011)
também oferece grande contribuicdo ao nosso estudo, nela o ensaista estabelece que tudo aquilo
que constitui a civilizacdo ¢ uma fonte de angustia para as pessoas. Também nos interessa o
conceito de Estranho criado por Freud (2019) onde o psicanalista nomeia a sensagédo daquilo
que nos desperta angustia e horror.

Cada uma dessas teorias consegue condensar boa parte do que poderia se definir como
0 Mal, mas ndo sédo completamente capazes de abarcar sua imensidao, pois ele pode ser muitas
coisas, pode derivar de diferentes lugares e pode mudar de significado para quem pratica ou
sofre 0 Mal. O que podemos afirmar, com certeza, € que o mal é terrivel, estd em toda parte e
ndo ha como escapar dele. Uma das formas de lidar com ele é através da literatura, sobretudo,
a literatura fantastica especialista em transformar o indizivel em dizivel. Para debater sobre 0s
elementos do fantastico presentes em “Johnny Panic e a Biblia dos Sonhos” iremos utilizar,
principalmente, as teorias de Roas (2014) e Jackson (2003). Ambos os estudiosos abordam
sobre a importancia do contexto sociocultural para ser possivel a classificacdo de uma narrativa
como fantastica.

Se o fantastico é uma ruptura das nossas leis da realidade, é imprescindivel sempre
levarmos em conta o que constitui tal realidade, afinal, 0 mundo da narrativa fantastica é o
nosso mundo e tudo o que possa contradizer as leis fisicas que organizam esse mundo supde
uma transgressdo evidentemente fantastica (Roas, 2014). Sendo assim, podemos considerar
como fantastico a irrup¢do do anormal em um mundo aparentemente normal, e essa irrupgao se
constitui como uma forma de ampliar a estranheza da realidade. Roas (2014), em comentario
sobre o0 pensamento de Jackson (2003), contribui para a ideia primordial que caracteriza o
presente artigo ao dizer que a autora “concebe o fantastico como uma linguagem do
inconsciente, uma forma de oposicdo social subversiva que se contrapde a ideologia do

momento em que se manifesta.” (Roas, 2014, p. 56).
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Sylvia Plath é uma das maiores escritoras norte-americanas da era pds-guerra e sua obra
é dedicada quase que inteiramente aos temas que derivam do Mal. O universo plathiano é
repleto de referéncias ao suicidio, terapias com eletrochoque, opressao do ambiente hospitalar,
soliddo feminina e a ansiedade de ser jovem em um mundo dominado pelo Mal. Em “Johnny
Panic e a Biblia dos Sonhos”, percebemos que o Mal que assola o contexto do pds-guerra ganha
forma através de elementos pertencentes ao terreno do fantastico, tais como a atmosfera de
sonho, uma entidade maligna, morte e loucura. Em uma sociedade assolada pelo medo da
bomba atdmica onde o horror € a regra, o fantastico poderia ser considerado como a melhor
ferramenta a ser utilizada por escritores que buscavam ampliar a conscientizagéo coletiva sobre
as mazelas oriundas da guerra, pois € um modo narrativo acostumado a lidar com temas tabus
e interditos. Sobre essa questdo do escritor como porta voz de sua realidade Jeha (2007), reflete

que

Se filosofos e tedlogos falham ao tentar representar o mal, entdo escritores
talvez sejam capazes de tornar o indizivel visivel. A servigo deles, figuras do
discurso, principalmente metéforas, podem dar corpo a nogGes abstratas tais
como “existéncia negativa”. (Jeha, 2007, p. 6).

Sendo assim, o escritor de tais narrativas fantasticas busca traduzir o Mal sempre através
de metéforas, transgredindo a linguagem de forma que ela consiga transmitir para quem I€é
aquilo o gque nossa mente muitas vezes ndao consegue formular com exatiddo. A seguir,
evidenciaremos como serdo utilizadas tais metaforas para representar o Mal na narrativa do

conto fantéstico de Sylvia Plath.

2. O UNIVERSO PLATHIANO

O que torna a mitologia criada por Plath tdo singular € o fato de que ela escrevia o que
vivenciava, sendo quase impossivel ndo associar a sua vida pessoal com o teor de sua obra. A
escritora fazia questdo de anotar suas vivéncias e tudo o que via ao seu redor em um diario na
esperanca de que algo servisse de inspiracdo para a criacdo de suas historias. Infelizmente, Plath
foi engolida pelo mal do mundo e morreu acreditando que seu trabalho era mediocre. Ela foi
um dos inumeros escritores de nosso mundo cujo trabalho s6 foi explorado depois da morte,
pois houve uma urgéncia para satisfazer o interesse do publico sobre aquela mulher que se

matou inalando gas butano, e s6 entdo, sua poesia, sua prosa e seus diarios foram publicados.
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No capitulo em que fala sobre o mal na obra de Emily Bronté, George Bataille (2017)
afirma que a autora romantica “morreu por ter vivido os estados que descreveu” (Bataille, 2017,
p. 19) em sua personagem Catherine Earnshaw de O Morro dos Ventos Uivantes. E possivel
aplicar esse mesmo raciocinio a obra de Sylvia Plath como um todo. Seus contos, seu romance
e seus poemas eram voltados para a realidade da escritora, sendo possivel ver um perfeito retrato
do peso e do mal de ser mulher no século XX em seus escritos.

A infancia de Sylvia Plath foi vivida no meio do caos da Segunda Guerra Mundial. Com
treinamentos de evacuagédo na escola, ela logo se viu tendo que lidar com a morte e 0 medo
desde muito nova. A perda precoce da inocéncia e a constante exposi¢do as consequéncias do
mal causado pela guerra, iriam causar uma angustia irreversivel no espirito da autora. Filha de
pai alemdo e mae americana descendente de pais austriacos que falavam aleméo, Plath ouvia
atentamente aos relatos de sua mée sobre o ostracismo que sofreu por parte da comunidade
norte-americana em sua infancia, por ser falante de alemé&o e, portanto, associada aos nazistas,

como relata Julie A. Tovey (2000):

Quando crianga, durante o periodo que levou a eclosdo da Segunda Guerra
Mundial, Plath ouvia atentamente o relato de sua mée sobre “como me sentia
isolada no recreio enquanto estava sozinha em um canto do pétio da escola”,
sendo capaz de falar apenas alemdo. Ela também absorveu os relatos vividos
de sua mae sobre o periodo durante a Primeira Guerra Mundial, quando “nosso
nome Schober, com seu som alemao, resultou em que eu fosse ostracizada
pela 'gangue’ da vizinhanga, chamada de ‘cara de espi&’, e uma vez em que eu
fui empurrada nos degraus do 6nibus escolar e cai no chdo, enquanto isso, 0
motorista do 6nibus apenas continuou olhando para frente e foi embora.
(Tovey, 2000, p .150, traducéo nossa).?

Esse relato sobre a mae de Plath, corrobora com a visédo de Bauman (2013, p.52) sobre
os efeitos que o mal tem sobre as pessoas. Ele diz que a nossa sociedade dominada pelo mal
liquido acabou se tornando “famosa pela falta de hospitalidade para as pessoas boas e
decentes.”. Com isso, Sylvia Plath viu com seus proprios olhos o “sonho americano” se tornar

pesadelo.

2[...] for Plath, who had grown up as the daughter of a German father (Otto came from Grabow, Germany, in the
Polish Corridor) and a first generation American mother who had been born of German speaking Austrian parents.
As a child during the period leading to the outbreak of the Second World War, Plath had listened intently to her
mother's account of 'how isolated | felt at recess as | stood by myself in a corner of the schoolyard', able to speak
only German. She also absorbed her mother's vivid accounts of the period during the First World War when ‘our
name Schober, with its German sound, resulted in my being ostracized by the neighborhood "gang", called “spy-
face", and at one time being pushed off the school bus steps and dumped on the ground, while the bus driver,
keeping his eyes straight ahead, drove off.'
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Além de ter que lidar com a falta de empatia das pessoas gerada pela guerra, Plath
também teve que lidar com uma depressdo grave durante boa parte de sua vida. A escritora
havia sido diagnosticada com depressdo depois de uma tentativa de suicidio e submetida a
diversas sessdes de terapia com eletrochoque. O tratamento chamado de eletroconvulsoterapia
foi criado em 1938 como um tratamento para algumas doencas mentais como a depressao e a
esquizofrenia. Com o tempo, o tratamento concebido por psiquiatras acabou servindo como
instrumento de tortura em regimes de paises autoritarios, como foi o caso do nazismo alemao e
da ditatura militar brasileira que utilizaram os eletrochoques para arrancar confissdes e causar
danos permanentes em seus torturados. Em 1953, no auge da Guerra Fria, o casal de judeus
estadunidenses, Julius e Ethel Rosenberg, foram mortos por choque elétrico pelo governo dos
EUA. O governo acreditava que o casal eram espides infiltrados no pais para transmitir
informacdes sobre a bomba atémica para a Unido Sovietica.

Nos anos 50, os Estados Unidos eram dominados por um sentimento paranoico de
perseguicdo comunista, que comegou com a Unido Soviética construindo uma bomba atémica
de enorme escala similar aquelas que eles haviam jogado em Hiroshima e Nagasaki. 1sso
colocou abaixo o sentimento de seguranca do pais, pois eles acreditavam que a Unido Soviética
s0 seria capaz de lhes ultrapassar se espides estivessem infiltrados para roubar o segredo de sua
bomba atdmica. O sentimento de vulnerabilidade, medo do outro e da morte, somados as
sequelas da guerra, tomou conta do pais inteiro e, assim, a psicose coletiva estava instalada.

O medo também esta associado a ideia de mal, pois sdo 0s males causados por outros
seres humanos que nos fazem sentir medo. Nao sabemos quem s&o nossos amigos ou inimigos
e vivemos com uma sensacao de ameaca iminente. O século XX foi permeado por guerras quase
ininterruptas que quebraram de vez com a concepcao maniqueista de bem e mal, vimos o quéo
alto os niveis de maldade do ser humano pode chegar, e 0 que nos aterroriza, é saber que essa
maldade nao atingiu o seu limite. O medo, portanto, surge da ‘falta de defesa’, como afirma

Frattari (2008), em um ensaio sobre 0 medo liquido:

As acOes defensivas estimuladas pela inseguranca e incerteza que permeiam a
vida moderna fazem com que as ameacas sejam percebidas como préximas e
tangiveis. Assim, cada muro construido, cada barreira imposta, cada chave
extra, como resposta aos rumores da iminéncia dos perigos, faz 0 mundo
parecer cada vez mais aterrorizante, instigando novas medidas defensivas e,
consequentemente mais medo, o que se torna um ciclo vicioso (Frattari, 2008,
p. 398).
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O medo nos faz entrar em um ciclo vicioso de maldades que passam despercebidas pela
maioria, pois elas vém disfarcadas até ndés como um ato de defesa coletiva. Podemos citar o
caso dos Rosenberg — judeus estadunidenses executados na cadeira elétrica em uma sociedade
recém “livre” do nazismo — como um exemplo de como o mal corrdéi a memoria da
humanidade e faz com que nunca aprendamos com nossos erros. A execuc¢do dos Rosenberg
foi algo que afetou significativamente o espirito de Sylvia Plath, afinal, ela possuia pais que
foram chamados de espides pela comunidade estadunidense e 0 método utilizado para mata-los
era 0 mesmo que usavam para tratar sua doenga. A diferenca, é que usavam nela uma voltagem
menor e ndo letal, mas, ela ndo conseguiu deixar de ser afetada pela morte do casal e perceber
que o pais que serviu de abrigo para seus pais era 0 mesmo que perseguia e executava pessoas
estrangeiras em nome da seguranca nacional.

Era nesse mundo cadtico que Sylvia Plath viveu e, através da literatura, ela foi capaz de
nos transmitir todo o mal que rondava aquela sociedade e a angustia de seu espirito. Plath
encontrou na literatura um meio de expressar seus estados de horror causados pelo contato
constante com a morte. Bataille (2017), diz que sdo esses estados de horror ou arrebatamento
que fundam a emogao literaria, ele as nomeia de “experiéncia mistica” e diz que somente a

poesia e a descricdo das condi¢des através da literatura poderia dar conta dela.

E sempre a morte — ou, ao menos, a ruina do individuo isolado a procura da
felicidade na duragdo — que introduz a ruptura sem a qual ninguém chega ao
estado de arrebatamento. O que é encontrado nesse movimento de ruptura e
de morte é sempre a inocéncia e a embriaguez do ser. O ser isolado se perde
em outra coisa que ndo ele. Pouco importa como essa “outra coisa” €
representada. Trata-se sempre de uma realidade que supera os limites comuns
(Bataille, 2017, p. 23).

Assim, ao optar por usar a literatura como instrumento de expressao do espirito de sua
época, Plath assume a posi¢do de escritora engajada. Em “Johnny Panic e a Biblia dos Sonhos”,
a narradora do conto, que ndo possui nome, revela que escrever os sonhos dos pacientes do
hospital em sua biblia dos sonhos era a sua verdadeira vocacao. Aqui, percebemos que Sylvia
usa a voz da personagem para comentar sobre a verdadeira vocagdo do escritor, que € narrar 0s
medos e as ansiedades da sociedade de seu tempo. Segundo o pensamento de Sartre (2004),
podemos dizer que é responsabilidade do escritor tomar uma posi¢do em relacdo ao mundo,
possuir engajamento politico e comunicar sobre a realidade que nos cerca. Nas palavras do

filosofo, “o escritor decidiu desvendar o mundo e especialmente o homem para os outros
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homens, a fim de que estes assumam em face do objeto, assim posto a nu, a sua inteira
responsabilidade.” (Sartre, 2004, p. 21).

Em “Johnny Panic e a Biblia dos Sonhos”, Sylvia Plath cria uma entidade sobrenatural
como alegoria representativa do mal que assolava sua época — a sociedade pos-guerra norte-
americana da metade do século XX. O conto foi escrito no ano de 1958 — cinco anos apds a
execugdo dos Rosenberg e cinco anos antes da morte de Plath —, e conta a historia de uma
secretaria-assistente do departamento psiquiatrico de um hospital, cuja funcdo é anotar os
sonhos dos pacientes que vdo até a clinica em busca de tratamento para suas perturbacdes
mentais. Muitos dos sonhos descritos pelos pacientes neste conto foram registrados pela propria
Sylvia Plath quando ela foi datilografa na secdo psiquiatrica do Hospital Geral de

Massachusetts, em Boston, durante o outono de 1958.

Ao incorporar estudos de caso reais registrados durante seu emprego no
Hospital Geral de Massachusetts, Plath afirma a especificidade historica e
cultural dos medos e ansiedades que ressurgem nos pesadelos dos pacientes e,
portanto, a maneira como eles representam a repressdo coletiva de medos
culturalmente difundidos (Tovey, 2000, p 33, tradugdo nossa).

Podemos, entéo, supor que Plath estava diariamente em contato com pessoas dominadas
por Johnny Panic, e até ela mesma foi dominada por ele inumeras vezes. Como veremos a
seguir, Sylvia Plath usou o fantastico estranho para relatar os horrores de seu tempo, que ela
mesma sentiu na pele, pois é justamente este género que possui uma estreita relagdo com as
teorias e crencas da realidade de uma época. A literatura fantastica utiliza os seus monstros para
representar o horror presente na nossa realidade, ela lida com os tabus de uma época e por isso
é incomoda. Sylvia Plath compreendeu isto ao construir uma narrativa onde abordou sobre
salde mental, a crueldade dos tratamentos com eletrochogue e 0 panico pos-guerra, que eram
assuntos extremamente interditos naquela época e fonte de grande sofrimento. Assuntos que as
pessoas preferiam ignorar, mas que nem por isso deixavam de existir. Eles estavam la
espreitando como um monstro prestes a surgir das profundezas obscuras. Percebemos, entéo,
sua preocupacdo em ndo somente relatar sobre suas vivéncias pessoais, mas também as de
outras pessoas, afinal, todos acabam por respirar 0 mesmo medo que paira no ar e todos nos

somos visitados por Johnny Panic durante a noite.

% By incorporating real case studies recorded during her employment at Massachusetts General Hospital, Plath
asserts the historical and cultural specificity of the fears and anxieties which resurface in the patients' nightmares
and thus the way in which they represent the collective repression of culturally pervasive fears.
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3. MAL E FANTASTICO EM “JOHNNY PANIC E A BIBLIA DOS SONHOS”

O conto “Johnny Panic e a Biblia dos Sonhos” foi publicado no ano de 1958 e narra a
historia de uma secretaria-assistente do departamento psiquiatrico de um hospital, cuja fungédo
é anotar os sonhos dos pacientes que vao até a clinica em busca de tratamento para suas
perturbacdes mentais. Nas primeiras linhas do conto, somos apresentados aos elementos que

constituem a entidade Johnny Panic: o panico, o medo e o mal.

Bem, daqui do meu lugar, conclui que 0 mundo € governado por uma coisa
s0. O panico com cara-de-cdo, cara-de-diabo, cara-de-bruxa, cara-de-puta, o
panico com letras maiusculas que nem cara tem — é sempre 0 mesmo Johnny
Panic, seja acordado ou adormecido (Plath, 2020, p. 19).

Johnny Panic possui varias faces, como o Mal, que se transforma naquilo que
consideramos mais perigoso, no que pode ser mais prejudicial a nossa existéncia. Johnny Panic
é uma entidade sem explicacdo e se regozija na destrui¢do total do mundo pela humanidade, é
algo que o deixa imerso em puro prazer. Podemos associar Johnny Panic ao mal-estar sentido
pelo homem pdés-industrial perante as inovacdes tecnoldgicas que, em tese, deveriam ser uma
fonte de seguranca e conforto, mas lhe causam uma imensa angustia. O sonho descrito pela
narradora em que 0s pacientes sdo esmagados por maquinas nos mostra o retrato da civilizacéo
que falhou na sua promessa de conforto e seguranca para a humanidade através da tecnologia.
Em vez de sentir seguranca, somos aterrorizados por sua presenca que nos indica o tempo todo
0 quanto somos vulneraveis. O mal-estar se entrelaca com o sentimento de estranheza
despertado pelo répido avanco tecnoldgico, aquilo que é familiar e cotidiano como o elevador

e 0 metro se tornam, de repente, uma fonte de inseguranga.

Hoje em dia muitas pessoas sonham que sdo esmagadas ou devoradas por
maquinas. S8o aquelas figuras que ndo andam de metrd nem de elevador.
Quando volto do meu horario de almoco no refeitério do hospital, muitas
vezes passo por elas, ofegantes, subindo as escadas encardidas para chegar ao
nosso consultério no quarto andar. As vezes me pergunto que sonhos as
pessoas tinham antes de os rolamentos e os moinhos de algoddo serem
inventados (Plath, 2020, p. 21).

Essa descricdo remete aquilo que Freud (2011) escreveu sobre o mal-estar na
civilizagdo. Segundo ele, o0 nosso sofrer é originado a partir de trés lados: do nosso proprio
corpo, pois sabemos de seu declinio e vulnerabilidade perante a dor e 0 medo; do mundo

externo, que pode se abater sobre n6s com forgas poderosissimas e destruidoras, como € caso
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da bomba atomica; e, por fim, das relagdes com os outros seres humanos como, por exemplo,
a relacdo traumatica com a nossa familia, uma instituicdo que existe para nos amar e proteger,
mas que na maioria das vezes € a maior causa do nosso sofrer. Podemos supor que o que a
narradora descreve no conto € a ideia do conhecimento da vulnerabilidade de nosso préprio
corpo e justamente isso nos faz temer a tecnologia, pois ndo conseguimos concebé-la como algo
que nos trara a plena satisfacdo. Somos perfeitamente capazes de perceber que o uso da
tecnologia pelos seres humanos trouxe mais misérias do que felicidade, sendo assim, a origem
de nossa miséria se origina naquilo que chamamaos de civilizacdo. Criam a bomba atdmica para
nos “proteger”, mas, a0 mesmo tempo, acabam por criar outra fonte de aflicdo ainda maior. E
é neste espiral pandemonico que se encontra a causa da angustia humana.

Pode-se notar que a narrativa pertence ao universo do sonho, como o proprio titulo ja
pode indicar, apesar de que em seu principio a narracdo se localiza no universo do real. A
narradora faz mengao a “colecionadores de sonhos de olhos fundos e barba cheia que vieram
antes de mim” (Plath, 2020, p. 31), indicando uma referéncia ao trabalho de Freud sobre o
campo onirico dos sonhos. Para Freud (2019), os sonhos sdo resultados de desejos reprimidos
gue tentamos ocultar e que nosso consciente continua a manifestar. Ou seja, tudo aquilo que
reprimimos fica guardado no nosso subconsciente e pode continuar a nos afetar através dos
sonhos. A narradora também possui um sonho que é s6 dela. Quase todas as noites ela sonha
com um lago que chama de “estacdo de tratamento de esgoto da historia do mundo” (Plath,
2020, p 31). A descricdo desse lago € uma referéncia ao que acompanha a humanidade desde

0s seus primdrdios, 0 Mal.

Agora a agua desse lago se tornou fedorenta e fumegante, é evidente, gracas
aos sonhos que ficaram abandonados ali, juntando agua por tantos séculos [..]
A essa altura ja vejo a superficie do lago repleta de cobras, cadaveres inchados
como baiacus, embrides humanos boiando em frascos de laboratorio, como
tantas mensagens inacabadas do grande Eu Sou (Plath, 2020, p. 23).

O que a narradora vé em seu sonho séo visdes de morte, que € uma das principais fontes
do Estranho em nossa psique. Ao decorrer do conto vemos como a narradora aparenta lidar bem
com a morte, por trabalhar em um hospital ela convive diariamente com cadaveres e 6rgaos
expostos, mas ainda assim o seu subconsciente traz a tona aquilo o que ela acredita ter reprimido
tdo bem. Como afirma Freud (2019, p. 269), “o Estranho ¢ algo muito familiar a psique, que
apenas mediante o processo da repressdo alheou-se dela. O vinculo com a repressdo também
nos esclarece agora a definicdo de que o estranho é algo que deveria permanecer oculto, mas

apareceu.”
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Se consideramos a ideia do sonho como a realizacdo de uma ansiedade reprimida,
podemos dizer que o sonho da narradora é seu medo oculto de ver a humanidade completamente
mergulhada em seus medos mais terriveis. E em cada esquina do sonho que anota em sua biblia

de sonhos, ela percebe a presencga de Johnny Panic — o Mal.

Seja qual for 0 sonho que desenterrar com meu esforgo, um esforgo exaustivo,
e até com uma espécie de oracdo, j& sei que vou encontrar uma impressao
digital num canto, um detalhe zombeteiro mais a direita, um sorriso de Gato
Risonho incorpéreo que levita, o que evidencia que tudo isso foi trabalho do
génio de Johnny Panic, e de ninguém mais. Ele ¢ ardiloso, ele é arguto, ele é
rapido como um raio, mas se revela com mais frequéncia do que deveria. E
gue ele ndo resiste ao melodrama. Melodrama da espécie mais antiga e mais
6bvia (Plath, 2020, p. 25).

E assim, a propria narradora sabe que nenhum individuo esta imune as mazelas daquele
mundo quebrado, com uma constante percepc¢éo de que se vive em um universo dominado pelo
Mal, com guerras sucessivas e constante ascensdo de governos totalitarios. Assim como Johnny
Panic, o Mal é esquivo e quase impossivel de ser combatido por conta de sua caracteristica
irracional. Apesar de convivermos com ele nos assombrando, nunca sabemos ao certo dizer a
fonte de seu surgimento com exatiddo, afinal, essa fonte pode jorrar de muitos lados, como

aponta Bauman (2013),

O mal encontrou abrigo nas costuras da lona tecida diariamente pelo modo
liguido moderno de interacdo e comércio humanos, no préprio tecido da
convivéncia humana e no curso de sua rotineira reproducéo cotidiana. Em seus
atuais esconderijos, o mal é dificil de localizar, desmascarar, remover e
evacuar. Ele pula fora sem avisar e atinge aleatoriamente, sem uma explicagédo
racional. O resultado é um ambiente social comparavel a um campo minado,
gue sabemos estar cheio de explosivos e no qual temos toda a certeza de que
mais cedo ou mais tarde ocorrerdo explosdes, embora sejamos incapazes de
inferir quando e onde (Bauman, 2013, p. 44).

Portanto, percebemos que a narrativa utiliza os sonhos (ou pesadelos) para ilustrar o Mal
onipresente na chamada Era das Catéstrofes, mostrando como o horrivel é vivenciado pelas
pessoas até quando elas estdo dormindo. Os pacientes que aparecem no hospital em busca de
ajuda retratam psicoses dos mais variados tipos, de catélicos com medo de ir para o inferno até
pessoas com as mais diversas fobias. Através dos relatos da narradora conseguimos perceber a
apresentacdo das principais caracteristicas do Mal postuladas por Eagleton (2022), sua
estranheza (o fato de que ele evoca em nds medo, angustia e horror), sua irrealidade aterradora

(muitas vezes o Mal se apresenta como um medo irracional ou medo do desconhecido), sua
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natureza surpreendentemente superficial (muitos dos que praticam o Mal ndo precisa
necessariamente de um motivo, 0s nazistas sdo exemplo disso), sua investida contra o
significado (muitas vezes o Mal ndo pode ser explicado segundo as nossas convic¢des morais),
0 modo como ele fica preso dentro da monotonia paralisante de uma eterna repeticéo (estamos
irremediavelmente suscetiveis a vivenciar o Mal todos os dias até em nossos sonhos).

Perto de seu desfecho, o conto vai sutilmente colocando a realidade em suspenso. Como
uma forma de acalentar sua obsessdo, a narradora decide passar a noite no hospital para anotar
0s sonhos que constam em livros grossos e antigos da clinica. Claro que se trata de uma
atividade ilegal, pois ela ndo tem autorizacdo para mexer nestes registros. Enquanto ela esta
lendo e anotando sobre sonhos macabros que incluem cabecas de mées decepadas, sua atividade
é interrompida por um ar gelado que toca sua nuca e a irradiacao de uma luz azul, que indicam
0 surgimento do fantastico na narrativa.

Toda narrativa fantastica se estabelece como uma transgressdo das leis que regem o
nosso mundo e, para que funcione, essa narrativa deve ser situada em ambientes iguais ao do
mundo real, do mundo do leitor, com todas as leis imutaveis da realidade que conhecemos.
Desde o comego do conto o ambiente de trabalho de um hospital é feito de forma verossimil,
com detalhamento de funcionamento e do corpo de funcionarios. A entidade Johnny Panic é
descrita de forma que seja apenas uma classificacdo dos medos das pessoas feita pela narradora,
a mesma relata que os sonhos horriveis dos pacientes sdo frutos da realidade aterradora em que

vivem. Uma realidade idéntica ao do mundo empirico, como afirma Roas (2014):

A literatura fantastica € aquela que oferece uma tematica tendente a por em
davidas a nossa percepcdo do real. Portanto, para que a ruptura antes descrita
se produza é necessario que o texto apresente um mundo o mais real possivel
que sirva de termo de comparagdo com o fenémeno sobrenatural, isto é, que
torne evidente o choque que supfe a irrupgdo de tal fendmeno em uma
realidade cotidiana (Roas, 2014, p. 51).

Portanto, o que transgride as leis da realidade é justamente a apari¢do do sobrenatural
na narrativa, pois a literatura fantastica é o inico modo literario que ndo pode funcionar sem a
presenca do sobrenatural. Quando a narradora percebe a estranheza no ar, ja é tarde demais. Ela
¢ encontrada por um homem que ela cré ser o diretor clinico — mas nado ¢ possivel saber ao
certo sua identidade, tudo ndo passa de suposicdo — e levada para além dos corredores do
hospital. Comegamos entdo a perceber o fio da realidade do conto se desfazendo aos poucos,
até chegar em um ponto em que tudo se assemelha ao um sonho, tudo se torna estranho quando

atravessamos a fronteira do real, como exemplifica Freud (2019):
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Propriamente, algo que tem um efeito de Estranho frequente e facilmente
alcangado quando as fronteiras entre fantasia e realidade sédo apagadas, quando
algo real, considerado fantastico, surge diante de nés, quando um simbolo
assume a plena realizag&o e o significado do simbolizado e coisas semelhantes
(Freud, 2019, p. 67).

Portanto, tudo o que Ihe era familiar passa a ser angustiante. Finalmente, ela é capturada
por "sacerdotes com jalecos cirdrgicos brancos e mascaras cujo Unico objetivo € destituir
Johnny Panic de seu trono.” (Plath, 2020, p 39). Os tais sacerdotes trazem uma caixa de metal
com fios elétricos, mostradores ¢ medidores, que a narradora chama de ““Assassina-de-Johnny-
Panic.” E aqui que percebemos, com horror, que ela esta prestes a ser submetida a uma sessio
de eletrochoque.

A narrativa chega a um ponto em que ndo conseguimos ter certeza se 0 que esta
acontecendo é realidade, fantasia ou sonho. Ndo somos capazes de dizer se a narradora esta
mesmo acordada ou tendo um pesadelo como o do lago. De qualquer forma, a descri¢do da

situacdo € nauseante e desesperadora:

Me fazem ficar de barriga para cima, estendida na maca. A coroa de arame é
colocada sobre a minha cabega e a hdstia do esquecimento sobre minha lingua.
Os sacerdotes mascarados se colocam a postos e imobilizam: um minha perna
esquerda, outro a direita, um meu braco direito, outro o esquerdo. Um atras da
minha cabega diante da caixa de metal, onde ndo consigo ver (Plath, 2020, p.
39).

Aqui podemos observar o confronto da narradora com o horrivel, ela se encontra na
mesma situacdo experienciada pelos pacientes de quem ela anotava 0s sonhos em seu
prontuério. Se levarmos em conta o argumento psicanalitico de Jackson (2003, p. 65, traducéo
nossa) sobre “as cenas assustadoras da literatura fantastica serem produzidas por ansiedades
ocultas escondidas no sujeito, que interpreta o0 mundo em termos das suas apreensdes’,
podemos supor que o pior pesadelo da narradora acabou se tornando realidade. Logo em
seguida, os sacerdotes que a capturaram comegam a entoar um canto devocional a Johnny Panic
e 0 medo. O medo é o resultado do Mal, e em uma sociedade que vive com o Mal onipresente,
que nos afasta cada vez mais dos outros e tira nossa humanidade, acabamos usando o medo

como uma forma de defesa contra o Outro que vai sempre representar um perigo a nossa

4 Frightening scenes of uncanny literature are produced by hidden anxieties concealed within the subject, who then
interprets the world in terms of his or her apprehensions.
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integridade. E assim, em vez de amor e solidariedade, continuamos a disseminar 0 medo por
toda parte.

No climax do conto, que antecipa 0 que supomos ser 0 inicio dos eletrochogues, a
narradora vé a materializagdo do rosto do Johnny Panic em uma auréola de ldmpadas e arcos
no teto, a entidade, enfim, deixa o terreno dos sonhos para se materializar na realidade. O
indizivel se torna visivel, como se caracteriza qualquer entidade monstruosa pertencente a um
relato fantastico, pois “ao oferecer uma representacdo problematica de um mundo
empiricamente real, 0 monstro levanta questdes sobre o bem e o mal, real¢gando a relacdo entre
eles como a preocupacao central da literatura.” (Jeha, 2007. p. 11).

A narrativa finaliza sem nos oferecer uma explicacdo clara sobre o que realmente
aconteceu, se a narradora estava tendo um pesadelo ou realmente vivenciando aquilo. Sendo
assim, o conto encontra-se de acordo com o proposito de uma narrativa fantéstica, que “se
desenvolve em um clima de medo e seu desfecho (além de pér em davida nossa concepgao do
real) costuma provocar a morte, a loucura ou a condenacao do protagonista.” (Roas, 2014, p.
61).

Sendo assim, podemos perceber como a representacdo do Mal onipresente no conto sé
poderia ser feita através do fantéstico. A deformacédo de elementos pertencentes ao mundo real
e familiar, como a méaquina de eletrochoques, amplia a nossa percepcdo da gravidade da
banalizacdo cotidiana que fazemos da malignidade. Acreditamos que se 0 conto permanecesse
apenas no campo do realismo, ndo seriamos assaltados tdo brutalmente pelo sentimento do
horrivel vivenciado pela narradora, nem iriamos ter uma dimensdo mais ampla do Mal que a

entidade Johnny Panic representa.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Concluimos, assim, que a entidade maligna do conto descrita como Johnny Panic pode
ser considerada como uma alegoria ao Mal que dominava a sociedade norte-americana no
contexto pds segunda guerra mundial e guerra fria. Em um contexto social onde o horror se
impregnou na vida cotidiana e fantasmas e vampiros causam menos medo que a bomba atémica,
Plath cria uma entidade maligna que emerge da psique das pessoas. Assim, notamos que
Johnny Panic, como o Diabo biblico, € uma tentativa bem sucedida de metaforizar o Mal
onipresente no mundo.

Como apontado pelos tedricos aqui mencionados, as narrativas fantasticas nos fazem
refletir sobre 0 Mal como uma questdo urgente que permeia nossa realidade. Muito além de
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serem meros meios de entretenimento com seus monstros e fantasmas, essas narrativas retratam
a realidade de maneira mais sombria e, com isso, conseguem despertar uma reflexdo ainda
maior que narrativas realistas. Esse tipo de literatura comumente lida com os tabus de uma
época e por isso € incomoda, sendo assim, ndo deve ser separada de seu contexto historico-
cultural.

Uma de nossas motivacOes para a escrita deste artigo é também lancar uma luz e
incentivar outras pesquisas sobre as narrativas curtas de Sylvia Plath que sdo marginalizadas
dentro de seu proprio canone. Hoje em dia contamos com uma Unica coletanea de contos
publicada porque estes seriam inferiores a poesia da autora, de modo que apresentam uma
versdo imatura de Plath e ndo sdo dignos de publicacdo. Entdo, para ndo sujar a imagem da
poeta, a maioria de seus contos ainda se encontra guardada no acervo. Plath foi uma escritora
genial com uma imaginacdo que poucas vezes encontramos na histéria e em suas narrativas
curtas somos capazes de compreender sua genialidade assim como em sua poesia.

Este artigo também visou ser uma contribuicdo para com o pensamento de Roas (2014)
e Jackson (2003), quando discordam do argumento de Todorov que diz que a literatura
fantastica ja ndo tinha mais razdo de existir no século XX, pois havia sido substituida pela
psicanalise. Através de nossa leitura do conto fantéstico de Plath vimos como ele exemplifica
perfeitamente a funcéo social da literatura fantastica do século XX. Sendo assim, a psicanalise
ndo € um empecilho para a existéncia da literatura fantastica, ela pode servir como uma nova
forma de interpretar narrativas fantasticas modernas que se preocupam primordialmente com a

relacdo do inconsciente coletivo e o contexto historico-cultural.
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O PASSADO QUE ASSOMBRA: ECOS DA ULTIMA DITADURA MILITAR
ARGENTINA NA NARRATIVA DE MARIANA ENRIQUEZ

Joana Gongalves Coelho Silva (UFMG)!

1. CONSIDERACOES INICIAIS

A narrativa ficcional da escritora Mariana Enriquez tem como um de seus fortes tracos
a memoria da ultima ditadura militar argentina (1976 — 1983), periodo que marcou a infancia
da autora, nascida em 1973, deixando fortes lembrancas e traumas. Entre meados de 1960 e
1980, paises da América Latina, como a Argentina e o Brasil, vivenciaram regimes militares,
cujas consequéncias sdo sentidas até hoje, permitindo que se afirme que “a América Latina
nunca voltara a ser a mesma depois da 'era das ditaduras', dos seus quase cem mil desaparecidos
e das dezenas de milhares de assassinatos politicos” (Coggiola, 2001, p. 9). De alguma forma,
isso ainda assombra paises como a Argentina, tornando-se, pois, o fantasma da narrativa
fantastica de Mariana Enriquez.

Ainda que com suas respectivas diferencas, os regimes militares do cone sul
aproximam-se por algumas caracteristicas em comum: “dissolugdo das institui¢cdes
representativas, faléncia ou crise aguda dos regimes e partidos politicos tradicionais,
militarizagcdo da vida politica e social em geral” (Coggiola, 2001, p. 11). A Argentina, em
especial, com uma histéria que oscila entre conflitos e harmonias (Luna, 1995, p. 183), acumula
uma série de golpes (em 1930, 1943, 1955, 1962, 1966 e 1976), tendo sido o ultimo um governo
militar conhecido e lembrado por suas perdas sem precedentes. Somaram-se surpreendentes
numeros de presos politicos, torturados, mortos, desaparecidos, criancas sequestradas, além de
graves perdas de direitos trabalhistas, tendo sido o golpe a imposi¢do de “um sério retrocesso”
com a “perda de conquistas historicas do movimento operario — 0S convénios coletivos, as obras
sociais, a central sindical unica” (Coggiola, 2001, p. 76).

Na década de 1970, segundo Coggiola (2001), época considerada por ele como a mais
sombria da América do Sul, o terror foi um componente categdrico para a instauracdo dessas
novas ditaduras como a da Argentina. “A expressdo ‘terrorismo de Estado’, cunhada
posteriormente, define com alguma precisdo, mas com uma ambiguidade fundamental, a

natureza das ‘ditaduras institucionais das For¢cas Armadas’ — elas foram, antes de mais nada,
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regimes terroristas” (Coggiola, 2001, p. 52). A suposta vontade de eliminar a corrup¢ao, vista
por significativa parte da populacdo nos governos anteriores, e a proposta de luta contra uma
suposta ameaca comunista foram o estopim para a proclamacao golpista. Almejava-se, entéo,
combater a subversdao, uma tarefa “desafiadora” aos envolvidos na ag¢ao pds-golpe, tendo em

vista a imprecisao dessa definigéo:

Quanto mais obsessivamente se ocupam os militares de definir seu inimigo
ideoldgico, mais amplo e a0 mesmo tempo mais difusos se tornam os limites
da “condi¢do subversiva”, de maneira que um nimero crescente de argentinos
pode, voluntaria ou acidentalmente, passar a preencher esta condigdo (Novaro;
Palermo, 2007, p. 119).

A falta de clareza quanto ao que era considerado subversivo foi fator contribuinte para
que o terror e 0 medo se espalhassem, assim como foi motivo para 0 aumento crescente do
numero de vitimas do Estado. Nesse cenario, a tortura foi uma das principais armas do aparato
de repressdo dos militares durante a ultima ditadura argentina, chegando “a niveis t3o elevados,
que o temor a ela era mais forte dos militantes resistentes do que o medo de morrer” (Coggiola,
2001, p. 59). Durante todo o periodo, funcionaram no pais 362 campos de concentracdo e
exterminio pelos quais “passaram mais de 30 mil pessoas dentre os quais militantes politicos,
ativistas sociais, opositores ou simples testemunhas incOmodas dos tantos sequestros que
diariamente se produziam” (Coggiola, 2001, p. 59).

A Argentina e outros paises que passaram pela “era das ditaduras” tinham notéveis e
fortes relagcdes exteriores, inclusive entre eles proprios. Sabe-se, por exemplo, que houve
significativa inspiracdo por parte da Argentina na ditadura brasileira. A pratica de tortura no
pais “foi acrescida de um ‘aperfeicoamento técnico’ oriundo do conhecimento adquirido e
intercambiado entre os paises da regido, servindo para incrementar as estratégias de
implantagdo do terror” (Bauer, 2014, p. 69). Além disso, “documentos vindo & luz mostram que
a Franca ensinou a doutrina da 'guerra suja’ aos militares argentinos, desde 1957. Nos manuais
militares franceses ja se recomendavam sequestros, torturas e ocultacdes de cadaveres”
(Coggiola, 2001, p. 60). Desse modo, além da tortura e do assassinato, o desaparecimento foi
outra das principais armas do periodo. Era estratégico, “Na auséncia de um cadaver, um
processo ou de uma prisao com responsaveis identificados, dificultava-se enormemente a tarefa
de acusar alguém de algo” (Novaro; Palermo, 2007, p. 145). Alem disso, se contribuia para o
terrorismo, pois, “diante da auséncia do ente querido ou do companheiro, instalava-se um temor
e um sofrimento generalizados e permanentes que favoreciam o retraimento e o imobilismo”

(Novaro; Palermo, 2007, p. 145).
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Naquele cenério, estudantes, professores, donas de casa, artistas, escritores,
trabalhadores comuns e todo tipo de pessoa poderia ser considerada subversiva e, com isso,
tornar-se alvo do Estado. “Vitimas eram sequestradas quando desciam do 6nibus, quando
voltavam do trabalho ou vinham da escola para casa, ou em ataques-surpresa no meio da noite
contra residéncias particulares e esconderijos” (Goldman, 2012). Quanto as mulheres, grande
parte dos capturados, “algumas eram sequestradas com os filhos pequenos, e talvez 3%
estivessem gravidas, ou engravidaram na prisdo, em geral por causa de estupros cometidos
pelos guardas e torturadores” (Goldman, 2012). Gravidas eram mantidas vivas até que tivessem
seus bebés que rapidamente eram convertidos em vitimas de sequestro, tirados de suas maes
bioldgicas e dados a familias envolvidas na mafia golpista.

A ditadura militar argentina deixou cerca de 30 mil desaparecidos, milhares de familias
devastadas, inimeros crimes sem justica, e tudo isso ainda ecoa fortemente na memoria do pais.
Trata-se de um passado que assombra, cujos ecos ainda alcangcam o presente, aparecendo nos
mais diversos espacos, incluindo na literatura nacional. A obra fantastica de Mariana Enriquez
evoca esse passado como o seu maior fantasma, sempre estando relacionado aquilo que provoca
medo ou inquietacdo. O tema dos desaparecidos, por exemplo, é um dos grandes topicos
explorados pelas narrativas de Enriquez, o que permite, de algum modo, que a memdria
permaneca viva, ndo nos deixando esquecer do sombrio historico latino-americano. Fatos
histdricos e ficcdo se entrelacam em narrativas fantasticas que revelam os verdadeiros horrores
da realidade.

Tendo em vista esse contexto, este trabalho almeja analisar como a memoria? sécio-
histdrica argentina e algumas das implica¢Ges da ultima ditadura militar reverberam em dois
contos da autora: “Cuando hablabamos con los muertos”, publicado originalmente na coletanea
Los peligros de fumar en la cama em 2009, ¢ “La Hosteria”, publicado na coletanea Las cosas
que perdemos en el fuego em 2016. Neste artigo, no entanto, analisaremos as narrativas a
partir de suas traducdes para o portugués publicadas pela editora Intrinseca: “Quando falavamos
com os mortos”, traduzida por José Geraldo Couto e publicada em As coisas que perdemos no
fogo (2017), e “A Hospedaria”, traduzida por Elisa Menezes e publicada em Os perigos de
fumar na cama (2023). Objetiva-se, ainda, discutir acerca de tracos fantasticos que aparecem
nos contos em anélise. Espera-se, assim, refletir sobre a relag&o entre o medo promovido pelo

Estado argentino e o medo evocado nas narrativas fantasticas de Enriquez, além de

2 Neste trabalho, entende-se memoéria como memoria coletiva, “aquela formada pelos fatos e aspectos julgados
relevantes e que sdo guardados como memoria oficial da sociedade mais ampla” (Simson, 2003, p. 11). No caso
do presente artigo, como memoria da sociedade Argentina.
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compreender como, em alguma medida, a obra da autora funciona como denuncia de um

passado sdcio-historico que ainda assombra — e que nao deve ser esquecido.

2. O FANTASMA DA DITADURA EM DOIS CONTOS DE ENRIQUEZ

O medo é elemento recorrente na discusséo acerca da literatura fantastica e de horror.
Lovecraft (2007), um dos grandes autores desse modo? literario, discorrendo teoricamente sobre
0 assunto, aponta 0 medo como a emog¢ao mais antiga e mais forte da humanidade, sobretudo o
medo do desconhecido. Para o autor, “poucos psicologos contestaram esses fatos e sua
reconhecida verdade, deve estabelecer, para todos os tempos, a autenticidade e dignidade da
ficcdo fantéstica de horror como forma literaria” (Lovecraft, 2007, p. 13). Divergindo em suas
teorias, outros autores caracterizaram essa literatura a partir de outros elementos recorrentes.
Charles Nodier, por exemplo, considerado precursor das reflexdes tedricas sobre o tema,
alegava que a verdadeira histéria fantastica traz “um fato considerado materialmente impossivel
que, no entanto, foi realizado” (Nodier, 1961, p. 330-1, apud Camarani, 2002, p. 69-70, traducdo
propria)?.

Louis Vax, por sua vez, apontava a presenca do inexplicavel como eixo central da
literatura fantastica (Vax, 1965, p. 6). J& Tzvetan Todorov, cuja obra Introducéo a Literatura
Fantastica (2017) é considerada um dos textos fundadores, alegava que o fantastico esta no
plano da ambiguidade e da incerteza, fazendo surgir “um acontecimento que ndo pode ser
explicado pelas leis deste mesmo mundo familiar” (Todorov 2017, p. 30). Em uma perspectiva
similar, David Roas (2014) aponta o sobrenatural como elemento crucial a literatura fantastica,
sendo “aquilo que transgride as leis que organizam o mundo real, aquilo que ndo ¢ explicavel,
que ndo existe, de acordo com essas mesmas leis” (Roas, 2014, p. 31). Dessa forma, o
sobrenatural “vai supor sempre uma ameaga a nossa realidade, que até esse momento
acreditavamos governada por leis rigorosas e imutdveis” (Roas, 2014, p. 31). Com isso, a

narrativa fantastica, evoca o sobrenatural diante do leitor “para interroga-lo e fazé-lo perder a

3 O presente trabalho alinha-se ao conceito de Remo Ceserani (2006) de literatura fantastica como modo e ndo
como género. O autor esclarece que “o fantastico surge de preferéncia considerado ndo como um género, mas
como um ‘modo literario’, que teve raizes historicas precisas e se situou historicamente em alguns géneros e
subgéneros, mas que pdde ser utilizado — e continua a ser, com maior ou menor evidéncia e capacidade criativa —
em obras pertencentes a géneros muito diversos” (Ceserani, p. 12, 2006)). Nesse sentido e tendo em vista que
pensar sobre a meméria da Ultima ditadura argentina é o objetivo principal do trabalho, ndo se espera discorrer
neste artigo acerca das diferenciacGes conceituais e teodricas sobre os termos horror, terror e fantastico.
Entendendo essa literatura como modo, depreende-se que ela pode aparecer em uma gama variada de textos. Além
disso, compreende-se que, mesmo com acepgdes diversas, 0 horror pode e costuma ser um exercicio do fantéstico.
4 «[...] Un fait tenu pour matériellement impossible qui s’est cependant accompli a la connaissance de tout le
monde” (NODIER, 1961, p. 330-1 apud Camarani, 2002, p. 69-70).
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seguranga diante do mundo real” (Roas, 2014, p. 31), fazendo do realismo “uma necessidade
estrutural de todo texto fantastico” (Roas, 2014, p. 51).

Estabelecendo essa relacdo com o real, as narrativas fantasticas se conectam, portanto,
a contextos socioculturais. Segundo Roas (2014), essa relagdo ¢ necessaria: “precisamos
contrastar o fendmeno sobrenatural com nossa concepgdo do real para poder qualifica-lo de
fantéstico. Toda representacdo da realidade depende do modelo de mundo de que uma cultura
parte” (Roas, 2014, p. 39). Nesse sentido, ¢ comum que as narrativas fantasticas evoquem, entre
outros aspectos, 0s medos e as inquietagdes de uma determinada época e cultura.

A autora cuja obra literaria ¢ aqui investigada também entende que “o terror deve
acompanhar o tempo em que ele ¢ produzido, porque reflete a cultura e os medos sociais”
(D’ercole, 2021). Em entrevista, ela exemplifica: “basta observar o trabalho do Stephen King.
Carrie é um livro sobre os adolescentes norte-americanos, o bullying e a violéncia na escola.
Ai ele adiciona o elemento fantéastico dela ter poderes telecinéticos, o que aumenta o volume de
um cenario real” (D’ercole, 2021). A obra de Mariana Enriquez reflete tanto os medos de
infancia da prépria autora quanto o terror imposto pelo Estado durante a Gltima ditadura militar
argentina, ou seja, faz referéncia ao contexto (sécio-historico e cultural) em que a autora esteve
e esta inserida. Enriquez relata, por exemplo, o fato de o relatério sobre os crimes da ditadura

ter sido uma de suas primeiras leituras de terror verdadeiramente assustadoras:

Minha terceira leitura de terror foi sobre terror real. Em 1984, o primeiro ano
apos a ditadura, foi publicado Nunca mas, um livro que incluia o relatério da
Comissdo Nacional sobre o Desaparecimento de Pessoas e 0Ss crimes
cometidos pelo regime dos generais entre 1976 e 1983. Lembro-me de ler um
depoimento sem piscar, com o coracdo acelerado e as maos Umidas. Eu ndo
tinha medo de que meus pais me encontrassem lendo aquele livro “para
adultos”. Em minha casa ndo havia restri¢oes de leitura de nenhum tipo, muito
menos restricBes de idade. [...] Fechei o livro, com suas capas cor de vinho, e
prometi ndo abri-lo novamente. O que eu havia lido era verdade, alguém havia
sofrido essa mutilagdo, mas eu, como leitora, havia sido confrontada pela
primeira vez com um texto de terror perfeito, em sua cadéncia, em seus
detalhes (Enriquez, 2019, tradugdo prépria)°.

5 “Mi tercera lectura de terror fue acerca del horror real. En 1984, el primer afio después de la dictadura, se publico
el Nunca mas, libro que incluia el informe de la Comisién Nacional sobre la Desaparicion de Personas y los
crimenes cometidos por el régimen de los generales entre 1976 y 1983. Recuerdo haber leido un testimonio sin
parpadear, con el corazon acelerado y las manos himedas. No temia que mis padres me encontraran leyendo ese
libro “para adultos”. En mi casa no habia restricciones de ningun tipo en cuanto a las lecturas, mucho menos
limitaciones de edad. [...] Cerré el libro, de tapas color bordeaux, y prometi no volver a abrirlo. Lo que habia leido
era cierto, alguien habia sufrido esa mutilacion pero yo, como lectora, me habia enfrentado por primera vez a un
texto de terror perfecto, en su cadencia, en sus detalles” (Enriquez, 2019).
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Tendo vivido sua infancia durante a ditadura e boa parte da juventude em meio aos anos
de recessdo econdmica e tentativa de retomada da democracia, isto é, uma fase com muitas
instabilidades politicas e sociais, Mariana Enriquez mostra ter sido assombrada por um periodo
no qual a repressdo e a violéncia faziam parte do modo de “governar”. Um periodo no qual
criangas, como ela, temiam desaparecer ou ver seus pais sendo levados, como aqueles casos
sobre 0s quais se ouvia nas noticias cotidianas. Com o passar dos anos, a ditadura e seus terrores

se converteram em um dos temas de sua obra, como conta em entrevista ao Letras Libres:

A ideia do Estado como criador de terror é um dos principais temas de meu
trabalho. A ditadura argentina, com seu tema dos desaparecidos e sua
crueldade sutil e invisivel, tem uma certa elegancia literaria. E um horror dizer
isso, mas a ditadura argentina tinha uma estética diferente de outras ditaduras.
N&o acho que os escritores argentinos devam escrever apenas sobre ela, pois
escrever apenas sobre ela pode ser exaustivo, mas, no meu caso, a ditadura
argentina acabou se tornando um tema: minha infancia ocorreu durante a
ditadura e é justamente na infancia que comegam a surgir os primeiros medos.
No meu caso, os terrores fantasmagaricos da infancia estdo entrelacados com
o terror politico que foi vivenciado naquele ambiente. E por isso que a historia
politica da Argentina e a ditadura sempre acabam se infiltrando (lglesia, 2017,
traducéo propria)®

Nos contos analisados no presente trabalho, “Quando faldvamos com os mortos” e “A
Hospedaria”, a ditadura aparece como um fantasma que retorna para assombrar jovens meninas
de maneira sobrenatural, entrelagando horrores reais e irreais. Mas esse tema nédo se limita as
narrativas aqui mencionadas, outras obras de Enriquez retomam o contexto ditatorial de alguma
maneira. Para citar algumas: uma crianga desaparece no conto La casa de Adela (2016) de
maneira misteriosa, inquietante e traumatica; criangas desaparecidas retornam insolitamente no
conto Chicos que faltan (2009); a ultima ditadura militar é pano de fundo para o romance
Nuestra parte de noche (2019).

Em “Quando faldvamos com os mortos”, acompanhamos cinco garotas, a narradora
(sendo, pois, uma narracdo em primeira pessoa), Julita, Pindquia, Polaca e Nadia. Inicialmente,
as personagens surgem brincando com um tabuleiro ouija, elemento bastante comum em

narrativas de horror sobrenatural. Polaca, amiga cuja casa foi escolhida para comegar a

6 “La idea del Estado como creador del terror es uno de los temas principales de mi obra. La dictadura argentina,
con el tema de los desaparecidos y con su crueldad sutil e invisible, tiene algo de elegancia literaria. Es un horror
decir esto, pero la dictadura argentina tuvo una estética diferente a otras dictaduras. No creo que los escritores
argentinos debamos escribir solo sobre ella, escribir solo de ella puede ser agotador, pero, en mi caso, la dictadura
argentina se ha terminado convirtiendo en un tema: mi infancia tuvo lugar durante la dictadura y es precisamente
durante la infancia que empiezan a surgir los primeros miedos. En mi caso, los terrores fantasmales de la infancia
estan entremezclados con el terror politico que se vivia en ese ambiente. De ahi que la historia politica argentina
y la dictadura terminen por filtrarse siempre” (Iglesia, 2017).
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brincadeira, “tinha conseguido um tabuleiro ouija incrivel, que vinha como brinde especial com
alguns suplementos sobre magia, bruxaria e fatos inexplicaveis chamados O mundo do oculto,
que eram vendidos em bancas de jornais e que podiam ser encadernados” (Enriquez, 2023, p.
133). Em um dado momento, a mae de Polaca descobre as peripécias das garotas e conta para
seus respectivos pais, interrompendo a possibilidade de a brincadeira perseguir e tornando
necessario encontrar um novo lugar para as garotas usarem o ouija.

A casa de cada uma delas tem suas especificidades e limita¢Oes, o que torna essa tarefa
desafiadora e revela um pouco mais sobre as vivéncias de cada personagem. A casa da
narradora, por exemplo, deixa de ser uma opcao vidvel, uma vez que sua mae estava doente e
ndo suportaria visitas. A casa de Julita também ndo era opcao por ser pequena, um apartamento
que “tinha apenas um comodo [...] sem nenhuma privacidade” (Enriquez, 2023, p. 135). A casa
de Nadia, por sua vez, ¢ descartada por estar na “favela”, “nem a pau nossos pais nos deixariam
passar a noite na favela, para eles era demais” (Enriquez, 2023, p. 135). Todas as garotas moram
em bairros simples, mas a Nadia, em especial, parece morar em uma area ainda mais suburbana,
revelando certas questdes de classe e tensdes sociais, tematicas comuns na literatura de
Enriquez, “Nadia ndo mentia para a gente: contava que a favela era muito perigosa e que ela
queria se mandar de 1a o quanto antes, porque estava farta de ouvir os tiros a noite e dos gritos
dos marginais drogados, e de que as pessoas tivessem medo de visita-la” (Enriquez, 2023, p.
135).

Por fim, a casa de Pindquia, ainda que fosse a mais distante, foi a casa escolhida. “Era
longe mesmo, a rua da casa dela ndo era asfaltada e havia uma vala ao lado da calcada”
(Enriquez, 2023, p. 135-136). Além disso, era uma casa feia, “porque ainda estava em
construcdo, com o reboco sem pintura, as lampadas penduradas em cabos pretos feios, sem
lustres, o piso apenas de cimento, sem azulejos nem madeira nem nada. Mas era muito grande
[...], e era muito melhor do que qualquer uma de nossas casas” (Enriquez, 2023, p. 136).

Depois de descrever o espago em que se passa a narrativa e, com isso, revelar diferentes
realidades enfrentadas por distintas classes sociais argentinas quanto a essa questdo espacial, 0
conto nos leva, finalmente, a verdadeira brincadeira com o tabuleiro ouija. Julita, uma das
garotas a brincar, revela querer falar com sua mae e seu pai. Quando Julita expde essa vontade,
a narradora demonstra satisfacdo, uma vez que elas tinham curiosidade quanto ao assunto:
“porque nos ndo ousavamos perguntar a ela. Na escola se falava muito sobre esse assunto, mas
ninguém nunca disse nada na cara” (Enriquez, 2023, p. 136). Era um assunto intocavel por parte
das amigas o fato de os pais de Julita serem desaparecidos: “os velhos da Julita haviam
desaparecido. Estavam desaparecidos. Eram desaparecidos. Nés ndo sabiamos bem como dizer.
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Julita dizia que os pais haviam sido levados, porque era assim que seus avos falavam”
(Enriquez, 2023, p. 136-137).

Nesse trecho, ha uma questdo suscitada pela narrativa quanto a maneira como se fala
sobre os desaparecidos. O que aconteceu, afinal? Foram sequestrados? Levados? Estéo,
estavam ou séo desaparecidos? Quando Nadia conta a respeito de um amigo de seu pai que
também desapareceu, essa imprecisdo vocabular do relato volta a aparecer: “Disse aos meninos
que ele havia sido levado, a mesma coisa que diziam os avos de Julita” (Enriquez, 2023, p.

138). E a narradora segue contando:

Naquela época nem os meninos nem Nadia faziam ideia de aonde o haviam
levado, ou se era comum uma pessoa ser levada, se era bom ou se era ruim.
Mas agora todas n6s sabiamos dessas coisas, depois do filme La noche de los
lapices (que nos fazia chorar aos gritos e que alugamos uma vez por més) e do
livro Nunca mais — que a Pinéquia havia levado para a escola, porque em sua
casa a deixavam lé-lo — e do que diziam as revistas e a televisdo (Enriquez,
2023, p. 138).

Além de fazer referéncia direta a obras sobre a ditadura (com o filme La noche de los
lapices e o livro Nunca mais), nesse ponto, ao apresentar uma imprecisdo vocabular na
tentativa de definir a questdo dos desaparecidos, a obra literaria reflete um fato histérico
vivenciado sobretudo pelos familiares de desaparecidos durante a ultima ditadura militar
argentina. Novaro e Palermo (2007) esclarecem que, numericamente, eram significativos os
casos de familiares em busca de seus entes desaparecidos e que, por essa mesma busca, também
foram sequestrados. “Se os familiares houvessem encarado o fato de que os sequestrados tinham
sido assassinados, em muitos casos, provavelmente a maioria, o desalento teria sido maior”
(Novaro; Palermo, 2007, p. 145).

Explorando essa tese acerca do desalento diante da morte e desaparecimento de pessoas
na ditadura argentina, Laura Marina Panizo (2012), levando em conta os rituais de enlutamento
ocidentais, revela como a falta de um corpo e a auséncia de reconhecimento oficial acerca do
paradeiro do ente querido interfere no processo de luto e de aceitacdo de modo geral dos

acontecimentos:

Como a caracteristica da metodologia do desaparecimento de pessoas era que,
apos 0s assassinatos, as mortes ndo eram relatadas e 0s corpos nao apareciam,
essa auséncia ndo apenas impedia um conhecimento claro do evento e da
forma de morte, mas também impedia que os familiares realizassem quaisquer
rituais mortuérios convencionais, como o vel6rio e o subsequente enterro ou
cremacdo. Assim, a principio, a figura do desaparecido, que se refere a uma
pessoa que foi retirada do convivio social e cujo paradeiro é desconhecido, era
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sinbnimo de busca. Dessa forma, os familiares exigiam a apari¢do com vida
dos desaparecidos e a libertagcdo dos presos politicos (Panizo, 2012, tradugéo
propria)’.

Os desaparecidos ndo eram nem mortos nem vivos, o que dificultava um enlutamento
pleno por parte dos entes e uma posterior retomada a vida social e também gerava a dificuldade
de descrever a situacdo da vitima, como acontece no conto de Enriquez. Desaparecidos?
Sequestrados? Levados? Sem um corpo, sem um paradeiro oficial e sem conseguir romper o
vinculo, foi bastante comum a busca por métodos alternativos, como médiuns, para obter
informacdes sobre os entes queridos, conforme aponta Panizo (2012). Era uma pratica comum
nos primeiros anos apds os desaparecimentos e persistem ‘“casos em que os parentes continuam
recorrendo a eles para obter informacgdes sobre a forma de morte, a localizacdo do corpo ou
para ter algum tipo de comunicagio com o parente” (Panizo, 2012, traducdo propria)®.

As circunstancias de um n&o enlutamento, um estado duvidoso e incerto, fizeram, muitas
vezes, com que os mortos/desaparecidos fossem “transformados em seres extraordindrios que
se comunicam com seus entes queridos, oferecem sinais e formas de busca e podem até mesmo
realizar milagres” (Panizo, 2012, traducdo propria).® Torna-se ainda mais destacavel, entdo, o
fato de a personagem Julita, no conto de Enriquez, ver-se confiante para enfrentar o
desaparecimento de seus pais e falar sobre isso com suas amigas quando ela esta a frente de um
método “alternativo” de buscar informagdes, mais especificamente falar com seus pais por meio

do tabuleiro ouija e descobrir o paradeiro de seus corpos:

Julita queria encontra-los com o tabuleiro ou perguntar a algum outro espirito
se 0s havia visto. Além de querer falar com eles, queria saber onde estavam
0s corpos. Porque isso deixava seus avos loucos, sua avé chorava todos 0s
dias por ndo ter aonde levar uma flor. Mas Julita também era assustadora: dizia
gue se encontrassemos 0s corpos, se nos dessem as informacgdes e fossem
verdadeiras, teriamos que ir a tevé ou aos jornais, e ficariamos famosas, e
todos nos amariam (Enriquez, 2023, p. 137).

" “Como lo caracteristico de la metodologia de desaparicion de personas fue que luego de los asesinatos no se
comunicaron las muertes ni aparecieron 1os cuerpos, esta ausencia no solo impidié un conocimiento claro sobre el
hecho y la forma de la muerte, sino que obstaculiz6 a los familiares la realizacion de cualquier ritual mortuorio
convencional, como el velatorio y posterior entierro o cremacion. De esta manera, en un principio la figura del
desaparecido, que hace referencia a aquella persona que fue sustraida de la vida social y de cuyo paradero no se
tiene conocimiento, era sindnimo de busqueda. Asi, los familiares reclamaban la aparicion con vida de los
desaparecidos y la libertad de los presos politicos” (Panizo, 2012).

8<[...] hay casos en que los familiares contintian recurriendo a ellos para hallar datos sobre la forma de muerte, la
ubicacioén del cuerpo o para tener algtn tipo de comunicacion con el familiar” (Panizo, 2012).

9 ¢[...] los muertos se transforman en seres extraordinarios que se comunican con sus seres queridos, ofrecen
seflales y caminos de busqueda, y hasta pueden hacer milagros” (Panizo, 2012).
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Para a “brincadeira” funcionar, todas as garotas reunidas em volta do ouija deveriam
pensar em desaparecidos: “Haviamos lido em um livro sobre o método do tabuleiro que se
concentrar em um morto conhecido ajudava, relembrar seu cheiro, sua roupa, seus gestos, a cor
de seu cabelo, criar uma imagem mental, que entdo fica mais facil que o morto de verdade
viesse” (Enriquez, 2023, p. 137). Assim, todas elas se colocam a pensar em conhecidos que
“foram levados”. Pinoquia ¢ a tinica que ndo conhece um desaparecido e, talvez por isso, sera
ela o alvo do elemento sobrenatural na narrativa.

Inicia-se, entdo, a tentativa de contato sobrenatural. O primeiro contato, conta a
narradora, possivelmente seria seu vizinho, “mas depois de escrever POZO DE ARANA ele
partiu. Era ele, com certeza: disse seu nome, procuramos no Nunca mais e la estava, na lista.
NOGs nos cagamos de medo: era 0 primeiro morto de verdade com que falavamos. Mas nada dos
pais de Julita” (Enriquez, 2023, p. 139). “Pozo de Arana” era uma forma de se referir a um
centro clandestino de tortura e exterminio na ditadura argentina, 0 que nos permite pensar que
de fato o espirito a entrar em contato possa ser um desaparecido. Com essas inser¢oes
relacionadas aos fatos historicos, a narrativa vai evocando o passado ditatorial ora diretamente,
ora indiretamente. Em sequéncia, outro contato é feito, dessa vez, com um exilado, que foi para
0 Mexico e morreu por 1a em um acidente de carro néo relacionado a ditadura. Ele conta que
alguns espiritos ndo respondiam porque alguém os incomodava, “uma de n6s. Quisemos saber
0 por qué, e ele nos disse que ndo sabia 0 motivo, mas que era assim, uma de nos estava
sobrando” (Enriquez, 2023, p. 140).

Em um dado momento, as garotas sdo interrompidas de seus trabalhos com o tabuleiro
ouija devido a uma batida na porta. Era o irmao mais velho de Pinoquia, Leo, que morava no
Centro e estava ali para visita-los. Leo pede ajuda para sua irma: “vocé pode me ajudar a tirar
da caminhonete umas coisas que eu trouxe para os velhos?” (Enriquez, 2023, p. 141) e Pindquia
0 acompanha. Enquanto isso, as outras garotas no quarto presenciam o apice da tensao fantastica
e sobrenatural do conto: o copo se mexe sozinho pelo tabuleiro escrevendo “pronto”. Pindquia
volta gritando, assustando a todos e contando que o irmdo desapareceu. “Havia mudado quando
sairam da casa, ficado de mau humor, ndo falava com ela. Quando chegaram a esquina, ele
disse a ela para esperar e, segundo Pindquia, desapareceu” (Enriquez, 2023, p. 142). Ela ndo o
V€, assim como ndo vé sua caminhonete, o que a amedronta.

Os pais de Pinoquia, assustados com a situacdo, ligam para o irméo para confirmar e
provar que ele estava, na verdade, na casa dele, dormindo, pois era madrugada. Pinoquia tem
uma crise nervosa envolvendo repulsa, afinal, ela teve contato com o “monstro” da narrativa:

“Pindquia ndo parava de gritar que ‘aquela coisa’ a tocara (o brago sobre os ombros, como em
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um abraco que a deixara com mais frio do que calor) e que havia vindo porque ela era ‘a que
incomodava’” (Enriquez, 2023, p. 142). A narrativa se encerra revelando que todas sabiam que
“tinham vindo busca-la porque, como nos disse 0 morto Andrés, ela incomodava” (Enriquez,
2023, p. 143).

Pindquia era a Unica que ndo conhecia desaparecidos e, por esse motivo, pode ter sido
interpretada pelos espiritos de desaparecidos, com 0s quais as garotas tentavam contato, como
alguém da oposicao politica, alguém que nédo estava do lado das vitimas da ditadura e sim dos
algozes. Pode-se pensar também na figura de um espirito vingativo que, reconhecendo que
Pindquia ndo sabia o que era a aflicdo de uma pessoa proxima desaparecida, faz com que ela
sinta uma aflicdo por um desaparecimento momentaneo daquilo que ela havia identificado,
inicialmente, como seu irmdo.

Assim como em “Quando faldvamos com os mortos”, em “A Hospedaria”, as
protagonistas do grande conflito do conto também s&o jovens meninas, Florencia e Rocio, duas
amigas. A narrativa comeca descrevendo a viagem que Florencia esta fazendo da cidade La
Rioja para Sanagasta por ocasido da campanha de seu pai para ser vereador da capital da
provincia de Rioja. Entre conflitos familiares com a mée e com a irmad mais velha, que parece
nédo se importar com Florencia, a garota chega ao seu destino final e logo manda uma mensagem
para sua amiga, Rocio, propondo que as duas se encontrem. “A amiga respondeu sugerindo que
se encontrassem no quiosque ja aberto aquela hora, e Florencia saiu correndo sem avisar, com
um pouco de dinheiro no bolso para tomar uma Coca” (Enriquez, 2017, p. 31).

Atualizando uma a outra sobre os Gltimos acontecimentos de suas respectivas vidas,
descobre-se que o pai de Rocio foi demitido de onde trabalhava, a Hospedaria. Trabalhando
como guia turistico, o pai contava, em alguns passeios, a historia da “escola de policia”, o que
levou a uma briga entre ele e a dona da hospedaria, Elena, resultando, por fim, em sua demisséo.
Florencia questiona, entdo, o motivo da raiva de Elena, ao que Rocio responde: “Nao quer que
os turistas pensem mal, diz meu pai, porque foi escola de policia na ditadura, lembram o que
estudamos no colégio?”’ (Enriquez, 2017, p. 32). O lugar referencia locais como a antiga Escuela
de Mecénica de La Armada (ESMA), hoje transformada em museu e simbolo de repressao e
considerado o principal centro clandestino de detencéo durante a ditadura. Se haviam mais de
300 campos de concentracdo ativos durante o periodo, hoje, certamente, muitos lugares no pais
guardam um passado como essa hospedaria da narrativa. Nesse ponto, o conto evoca, portanto,
diretamente e pela primeira vez, a memoria ditatorial, uma memoria que assombra.

Inconformada com a demisséo do pai, Rocio elabora um plano de vinganca contra Elena.
Ao constatar que seu pai ainda guarda as chaves da Hospedaria, ela almeja invadi-la:
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Ao ver as chaves, ela teve a ideia: entrar na Hospedaria de noite, enquanto a
encarregada dormia num quarto do edificio da frente, bem longe. Invadir
varios quartos, fazer buracos nos colchdes — que eram de espuma de borracha:
para corta-los ndo era preciso nem uma boa faca —, enfiar um bife dentro de
cada um e voltar a arrumar as camas. Em poucos meses, o cheiro de carne em
decomposicdo seria insuportavel e, com sorte, demorariam muito para
encontrar a origem do fedor (Enriquez, 2017, p. 34).

Ao longo de toda a narrativa, vé-se a construcdo de uma atmosfera de suspense, mistério
e medo. Inicialmente, o fato de o lugar ter sido uma escola de policia durante a ditadura da ao
espaco um passado sombrio. Pelas ruas, grupos de pessoas rezando causam medo em Florencia
a fazendo lembrar de um funeral: “Através das janelas de algumas casas era possivel ver as
pessoas reunidas, muitas mulheres, rezando o ter¢o. Florencia tinha um pouco de medo dessas
reunides, sobretudo quando havia velas acesas e a chama bruxuleante iluminava os rostos e 0s
olhos fechados” (Enriquez, 2017, p. 33). A descricdo do espaco também ¢ assombrosa, “O
formato da Hospedaria era estranho e, de fato, lembrava muito um quartel” (Enriquez, 2017, p.
34). La dentro, “o corredor estava muito escuro, e quando acendeu a lanterna, Florencia sentiu
um medo brutal: tinha certeza de que ia iluminar uma cara branca que correria na dire¢ao delas
ou que o facho de luz deixaria ver os pés de um homem escondendo-se num canto” (Enriquez,
2017, p. 35).

Com essa atmosfera sombria e aflitiva, o conto nos conduz ao &pice do sobrenatural,
fantastico e inexplicavel. Posto o plano em acdo, as garotas decidem descansar por alguns

momentos:

Quando iam deitar na cama de casal recém-arrumada, porém, chegou de fora
um ruido que as obrigou a se agacharem, assustadas. Foi repentino e
impossivel: o barulho do motor de um carro ou de uma caminhonete, a um
volume téo alto que néo podia ser real, tinha que ser uma gravagéo. E depois
mais um motor, e entdo alguém comecou a bater com algo metélico nas
persianas e as duas se abragaram na escuriddo gritando, porque aos motores e
as pancadas nas janelas se juntaram corridas de muitos pés ao redor da
Hospedaria e gritos de homens; e 0s homens que corriam agora batiam em
todas as janelas e as persianas iluminavam com os fardis do caminhdo ou
caminhonete ou carro o quarto onde elas estavam, por entre as frestas da
persiana podiam ver os fardis, o carro estava subindo o jardim e o0s pés
continuavam correndo e as maos batendo e algo metélico também batia e havia
gritos de homem, muitos gritos de homem; alguém dizia: “Vamos, vamos”,
escutou-se um vidro quebrado e mais gritos. Florencia sentiu que se urinava,
ndo pbde se conter, ndo pdde e ndo conseguia mais gritar porque o medo nao
a deixava respirar (Enriquez, 2017, p. 36).
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O medo que aparece por toda a narrativa aqui ganha contornos mais drasticos. Depois
desse climax, assim como em “Quando falavamos com os mortos”, o conto termina com a
complexidade que ha em conseguir contar e explicar o que aconteceu para 0S pais e
responsaveis. Chama atencdo, porém, como o acontecimento é descrito no trecho, em paragrafo
Unico e com poucas pontuacdes (apenas virgulas e pontos e virgulas), dando um ritmo
acelerado, exigindo félego, tal qual a situacdo assombrosa descrita também exigiu das
personagens. O evento ¢ caracterizado como “impossivel”, deixando claro seu carater
fantastico, inexplicavel e inquietante. As mdos batendo somadas aos gritos denotam
sentimentos de desespero, de pedido de socorro ou mesmo de revolta. Seriam o0s espiritos das
pessoas presas e torturadas durante a ditadura?

Ao discorrer sobre o paradoxo do horror, N6éel Carroll (1999) aponta que: “as mais
comuns historias de fantasmas envolvem a volta de entre os mortos de alguém que deixou algo
por fazer ou por dizer e quer trazer a luz algo ndo admitido ou est4 atrds de vinganga ou
reparagdo” (Carroll, 1999, p. 148). Os “espiritos vingativos™ agiriam, entdo, assombrando como
forma de vinganca. Nesse sentido, pode-se pensar nos espiritos de “Quando falavamos com os
mortos” e “A Hospedaria” como essas figuras que, no passado, viveram os horrores da ditadura
e, no presente das histérias, retornam de maneira sobrenatural para gritar, incomodar e revelar
0 passado sombrio argentino — que € mais que isso, pois extrapola fronteiras: € um passado
latino-americano. Fatos historicos e ficcdo, mais uma vez, se entrelacam na contistica de
Enriquez causando medo, seja nos personagens ou no leitor, assombrando e, mais uma vez,
evocando uma memaria importante, ainda que lamentével, sobre a Histéria do pais.

Ambos 0s contos apresentam trés elementos convencionais da literatura gética, que esta
nas raizes do horror, apontados por Julio Franca (2017): a personagem monstruosa, a presenca
fantasmagorica do passado e o locus horribilis. Em “Quando faldvamos com os mortos”, a
figura monstruosa surge na apari¢cdo do que inicialmente era o irméo de Pindquia e, depois, é
entendido como figura sobrenatural. A maneira como a personagem age diante dessa figura,
com repulsa e incdmodo, revela seu carater monstruoso. A presenca fantasmagorica do passado
fica nitido em ambos os contos, trata-se da memaria da Gltima ditadura argentina, memoria essa
que assombra os argentinos desde a proclamacéo golpista e seus posteriores atos atrozes.

Por fim, o locus horribilis aparece com clareza em “A Hospedaria”, narrativa cujo

espaco ¢ claramente assombrado, valendo, portanto, aprofundarmo-nos no termo:

A literatura goética caracteriza-se por ser ambientada em espagos narrativos
opressivos, que afetam, quando ndo determinam, o carater e as agdes das
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personagens que la vivem. Os ambientes podem variar conforme o contexto
cultural de cada narracdo, mas tanto regibes selvaticas, quanto areas rurais e
0s grandes centros urbanos sao descritos, de modo objetivo ou subjetivo, como
locais aterrorizantes. Os loci horribiles da narrativa gética sdo um elemento
essencial para a producdo do medo como efeito estético, ja que expressam a
sensacdo de desconforto e estranhamento que as personagens — e, por
extensdo, 0 homem moderno — experimentam ante o espaco fisico e social em
que habitam (Franga, 2017, p. 117).

Casas assombradas sdo comuns em histdrias de horror, ndo sendo dificil lembrar-nos de
diversas narrativas canfnicas com tais caracteristicas espaciais. No conto de Enriquez,
entretanto, aparece uma hospedaria e, ainda que ndo seja uma casa “genérica”, também néo €
algo inédito. Lembremo-nos, por exemplo, do Hotel Overlook em O lluminado, de Stephen
King, autor pelo qual Mariana Enriquez nutre grande apreco, revelando sua admiragdo em
diversas entrevistas, como essa ao El Espafiol:

Meu professor incontestavel é Stephen King. Foi por meio de Stephen King
que conheci Shirley Jackson, que adoro. Mas foi King quem me levou até ela.
King tem sido um sinalizador, um prescritor. Por meio dele, descobri Peter
Straub, Clive Barker, Ray Bradbury, que é muito importante para mim, e
Robert Aickman, que me deixa louco neste momento, e autores que trataram
a cidade como um personagem, como o lugar onde o passado ainda esta
acontecendo. Porque essa é a ideia do fantasma. O fantasma é o passado que
continua acontecendo (Fernandez, 2017, traduc&o propria)®

Essa fala de Enriquez, além de revelar sua admiracdo e inspiragdo em um grande escritor
de terror, mostra-nos seu conceito de locus horribilis e de fantasmas e a relacdo desses
elementos com um passado que assombra e que sempre retorna, que é justamente o que
analisamos nos contos elegidos para o presente artigo. Em um didlogo com esse conceito de um
espaco assombroso, o proprio King discorre sobre a ideia de um “Lugar Ruim”, apontando-0
como algo recorrente em narrativas de horror. Conta o autor em seu texto de ndo-ficcdo Danca
Macabra (2012):

[...] Li um artigo que sugeria que as supostas “casas mal-assombradas”
poderiam vir a ser uma espécie de baterias psiquicas, [...] o fenémeno psiquico
que chamamos de “assombragdo” poderia ser, de fato, uma espécie de
espetaculo paranormal — a difusdo do eco de velhas imagens e vozes que
poderiam ser parte de eventos antigos. E o fato de muitas casas mal-

10 “Mi maestro indiscutible es Stephen King. Fue a través de Stephen King que di con Shirley Jackson, que me
encanta. Pero fue King quien me llevé a ella. King ha sido un sefialador, un prescriptor. A través de él, descubri a
Peter Straub, a Clive Barker, a Ray Bradbury, que es stper importante para mi, y a Robert Aickman, que ahora
mismo me vuelve loca, y a autores que han tratado la ciudad como personaje, como el lugar en el que el pasado
sigue sucediendo. Porque esa es la idea del fantasma. El fantasma es el pasado que sigue sucediendo” (Fernandez,
2017).
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assombradas serem evitadas e terem a reputacéo de serem Lugares Ruins pode
se dever ao fato de que as emocdes mais fortes sdo as mais primitivas — a
raiva, o 6dio e o medo. N&o aceito as ideias deste artigo como verdades
absolutas [...] mas achei a ideia interessante, tanto por ela em si quanto pelo
fato de que sugere uma vaga, embora intrigante, referéncia a minha propria
experiéncia: que o passado é um fantasma que estd constantemente
assombrando nossa vida presente. E gracas a minha rigorosa formacao
metodista, comecei a imaginar se a casa mal-assombrada ndo poderia ser
transformada em uma espécie de simbolo de pecados ndo pagos... ideia que
veio a se transformar na questéo central do romance O iluminado (King, 2012,
local. 357).

A ideia de Enriquez, de um passado que constantemente assombra o presente, esta em
conformidade com o que King traca como “Lugar Ruim” na literatura assombrosa. O projeto
literario da autora, portanto, de fato se baseia, em grande parte, na mescla de fatos historicos e
ficcdo, convertendo a memoria ditatorial, o passado argentino, em um elemento que, junto
aquilo que é sobrenatural, também provoca horror, medo e/ou temor nas narrativas. E um
passado nunca esquecido, sempre lembrado e que ainda assombra a Argentina, pois, como
afirma a prépria Enriquez, “uma historia de terror na Argentina ndo ¢ apenas uma historia de
género. Porque ainda hé pessoas desaparecidas, € os 0ssos sdo uma questdo politica”

(Fernandez, 2017, tradugéo propria)*?.

3. CONSIDERACOES FINAIS

Pdde-se notar nesta analise que as narrativas “Quando falavamos com os mortos” ¢ “A
Hospedaria”, de Mariana Enriquez, apresentam o medo vivenciado pelas personagens, entre
outros elementos caracteristicos da literatura fantastica e de horror, como o lugar mal-
assombrado (locus horribilis) e os espiritos e contatos sobrenaturais. Junto desses elementos,
surgem referéncias a questdes histdricas relacionadas a Gltima ditadura militar argentina, como
a “escola de policia” (ESMA), os desaparecimentos durante a ditadura e 0 documento Nunca
mas. Tudo isso revela como, na contistica de Enriquez, a memdria da ditadura militar argentina
funciona como o elemento que esta relacionado ao medo e que também contribui para provocar
essa emocao, aludindo ao préprio medo que argentinos, como Enriquez, vivenciaram durante e
depois do golpe.

Entende-se com David Roas (2014) que a narrativa fantastica teve e tem como objetivo

primordial “refletir sobre a realidade e seus limites, sobre nosso conhecimento em relagdo a ela,

11<...] un relato de terror en Argentina no es s6lo un relato de género. Porque sigue habiendo desaparecidos, y los
huesos son un asunto politico” (Fernandez, 2017).
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e sobre a validade das ferramentas que desenvolvemos para compreendé-la e representa-la”
(Roas, 2014, p. 89). Nesse sentido, as narrativas aqui analisadas podem ser entendidas como
uma literatura que nos leva a pensar sobre fatos histéricos do passado e sobre a maneira como
se d& a relacdo de latino-americanos com essa memoria da “era das ditaduras”, uma memoria
que é lamentavel, dolorosa e que ainda perturba diretamente muitas ex-vitimas.

Ainda pensando sobre a relacdo do fantastico com a realidade, Roas aponta como esse
modo literario pode nos fazer questionar: “se o mundo do texto, que funciona como o nosso,
pode-se ver assaltado pelo inexplicavel, poderia isso ocorrer no nosso mundo?”” (Roas, 2014, p.
111). No caso das obras de Enriquez, a resposta para a pergunta pode nos conduzir a um “sim”.
Deixando de lado o inexplicavel, como os espiritos e outros elementos sobrenaturais, se
considerarmos que o elemento assombroso e amedrontador de seu texto estd relacionado a
ditadura, de fato algumas das situagbes assombrosas evocadas nos textos da autora podem
ocorrer no mundo real. E na verdade ocorreram, e ainda assombram os latino-americanos,
fazendo da literatura de Enriquez uma denuncia e uma rememoragdo de um momento historico

que devemos nos lembrar. Lembrar para ndo repetir.
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INSOLITO E MAGIA EM "SAO MARCOS", DE JOAO GUIMARAES ROSA

Lucas Branco de Araujo Motta (UFMG)?

1. A ‘EPICIDADE’ ROSIANA COMO PROBLEMATICA CRITICA, O SERTAO
COMO DISPOSITIVO LITERARIO, E O DESTINO COMO MOTE ROSIANO

A obra de Guimardes Rosa continua sendo um dos assuntos mais estudados nos meios
académicos de literatura brasileira. Seus textos seguem emitindo luzes aos criticos e leitores.
No entanto, ao estarmos tdo proximos dos aniversarios de oitenta anos de Sagarana (1946) e
setenta anos de Corpo de Baile (1956) e Grande Sertédo: Veredas (1956), cabe-nos perguntar:
por que sua obra ¢ adjetivada de “épica” desde sua primeira recep¢ao critica até a atualidade?

N&o é nosso objetivo aqui a avaliagédo das caracterizagdes das diversas historias literarias
brasileiras que emergiram de 1946 até hoje. O que buscamos propor como reflexdo é acerca da
irrupcdo da adjetivagdo de “épica” (e seus derivados semanticos — como “épico”), por parte da
critica, a obra rosiana.

O raciocinio desta adjetivacdo parece estar sempre erigido sob terreno ténue. O épico
talvez esteja em Rosa, emanando como um lencol freatico nas encostas de uma serra; mas, a
pergunta de solos lodosos parece ndo se realizar sem antes tornar-se verdade. Assim, cabe-nos
a ousadia da provocacdo: seria Rosa épico? Para isso, nos prestaremos a uma breve revisao
bibliogréfica.

Sagarana, sua génese e histéria comecam em 1937. Sob o pseudénimo de Viator, um
volume intitulado “Contos” ¢ entregue a um importante concurso literario, na cidade do Rio de
Janeiro. O volume ndo obteve a vitoria, e naquele mesmo ano, Rosa iniciava sua experiéncia
diplomatica no exterior. Até ali, enquanto autor, Guimardes Rosa publicara pequenas narrativas
em jornais, e ganhara com “Magma”, volume de poemas, o prémio da Academia Brasileira de
Letras, também em 1937.

Em 1946, novamente no Rio de Janeiro, Guimardes Rosa publica Sagarana, pela Ed.
Universal. A primeira critica é do prestigiado Alvaro Lins. Em sua critica, Lins (1946, p. 2)

afirma: “[...] o valor dessa obra provém principalmente da circunstancia de nao ter o seu autor

! Mestrando em Letras: Estudos Literarios (PosLit) na Universidade Federal de Minas Gerais, na area de Literatura
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ficado preso ao regionalismo, o que o teria conduzido ao regionalismo literario, a estreita
literatura das reprodugdes fotograficas [...]”. Deste modo, podemos perceber que, ja na primeira
critica, Lins observa como Rosa pdde escapar de uma voga que tanto alicercara a literatura que
Ihe fora contemporanea.

O mesmo ndo se sucede com as criticas posteriores. Como podemos observar, o subjugo
do regionalismo como preceito critico persegue Sagarana e Rosa na primeira recepcdo em
meios paulistanos ou cariocas. Em especial, destacamos o0 posicionamento das criticas de José
Lins do Rego. Em sua primeira critica e sem a leitura do livro, o afamado escritor regionalista
afirmara que: “O critico Alvaro Lins langou um rodapé de absoluto elogio ao livro de um
estreante. E por isto tenho ouvido os comentarios mais opostos” (Rego, 1946a, p. 3). Apos a
leitura, ha outra critica de Rego (1946b), onde o autor afirma que Sagarana ndo apresentara
nada de novo ao regionalismo, que era tomado como “género”.

Distanciando-se desta perspectiva, destacam-se as criticas de Paulo Rdnai e Antonio
Candido. Ronai levantou que o regionalismo seria antes “uma espécie de tabua de salvacao”
(Ronai, 1946, p. 5) a autores de baixa valia. O critico defende que Sagarana ¢ “uma vertente
viva da grande tradi¢do da arte de narrar” (Ronai, 1946, p. 5). Esta colocacdo ndo € a toa, visto
que a arte de narrar “evoca as poderosas narrativas do século passado e, mais longe ainda, as
caudalosas torrentes da épica antiga” (Ronai, 1946, p. 5). E nesta raridade que reside o valor
primo de Sagarana, de Jodo Guimaraes Rosa, e sua estreia literaria. Para Candido (1946, s/p),
“a provincia do sr. Guimaraes Rosa, no caso Minas, ¢ menos uma regido do Brasil do que uma
regido da arte”. Assim, “o pitoresco € o exotico sdo animados pela graca de um movimento
interior, em que se desfazem as relacBes de sujeito a objeto para ficar a obra de arte como
integracao total de experiéncia”, fazendo com que o autor adentre “na regido quase épica de
humanidade”, e, com Augusto Matraga, “cria um dos grandes tipos de nossa literatura”
(Candido, 1946, s/p). Destarte, os ganhos da estreia de Jodo Guimardes Rosa estavam
definitivamente reconhecidos, ndo pela repeticdo, mas sim, por sua diferenca. Entretanto,
chama-nos a atengdo as colocagdes feitas pelos criticos.

O que faz com que, ja em Sagarana, possa ver-se com similitude a antiga “arte de
narrar” ¢ a “dimensao quase épica da humanidade”? Pois, apesar de ainda estarmos nos situando
somente com 0s comentarios feitos acerca de Sagarana, e em especial a época de seu
lancamento, tais epitetos acompanhardo a fortuna critica do autor até os dias atuais (Cf. Motta,
2023). Deste modo, resta-nos perguntar: por que tal adjetivacdo poderia ser dada a um autor
moderno? N&o haveria qualquer ambiguidade no bojo dessa adjetivacdo? Nao ha qualquer
contradicdo a dimensdo épica que invalidasse a adjetivacdo? O trato do regional parece
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diferenciar-se da moda literaria que estivera em voga, algo que chamaremos de “senso de épico”
(Motta, 2022; 2023), que visa a contemplar o processo estético-literario de uma tentativa
emulacdo de um mundo totalizante e épico, magico e aventuroso na imagem do Sertdo. Assim,
procuraremos compreender o uso do Sertdo como dispositivo literario que busca reoxigenar as
dimensdes ficcionais do trato de tal matéria, emulando-0 a uma dimensao de epicidade.
Diferente da tentativa do principio de “realismo formal” (Watt, 2007) exercido pela
Geracdo de 30, que visava compreender a apresentacdo e representacdo da terra e suas
particularidades culturais por vias historicistas, objetivas e positivas, Guimardes Rosa afirmara
em entrevista a José Cesar Borba (1946, p. 1): “[...] — O regionalismo de Sagarana talvez né&o
seja um género, mas sim uma contingéncia...”. Nao visara a retomada da realidade histérica
arida. Ao invés, como indica o préprio nome do volume de contos, o objetivo da obra é semelhar

a saga. Afirma ainda:

[ROSA] — [...] Escrevendo, ou captando estas coisas escritas, 0 que sempre
nos vem a mente e nos preocupa é o problema do destino e do homem.
Sagarana [...] € um caminho progressivo para o debate desse problema,
fundamental e ao meu ver Unico na criacdo literaria (Borba, 1946, p. 2).

Em entrevista a Ascendino Leite (1946, p. 3), Rosa responde acerca da escolha do Sertéo

como dispositivo literario:

[ROSA] —[...] E, ainda que ndo podendo compor fabulas s6 com animais, que
sdo “retilineos”, talvez valesse mais a pena por palco para os personagens
capiaus menos uniformizados, mais sem ‘pose’, mais inconvencionais que a
gente do asfalto. Com eles, no seu habitat, pode-se deixar a solta a poesia, sem
prejuizo do realismo. H4 menor quantidade de matéria ‘isolante’, que nas
histdrias citadinas obriga a gente a bem da naturalidade e da verossimilhanca,
a gastar muita pagina boba. E ha a natureza, que ndo é cenario, mas sim
personagem. Na cidade a natureza exterior também representa, mas de modo
quase invisivel. Na roca, ndo. Na roca, o diabo ainda existe...

O que mais importava ao autor de Sagarana era 0 mote literario do destino — “[...] —
Porgue o que me interessa, na fic¢do, primeiro que tudo, é o problema do destino, sorte e azar,
vida e morte” (Leite, 1946, p. 3). Nestas narrativas, onde a geografia ¢ detentora de vida e agdo
e o diabo e a poesia seguem a solta, o desenrolar do mote do destino infringe os géneros que as
acoplam. Rosa parece assumir que ha uma dimensdo distintas nos modos de representacdo da
dimensionalidade humana entre o conto e o romance — “[...] O homem a ‘N’ dimensdes, ou,
entdo, representado em uma s6 dimenséo: uma linha, evoluindo num grafico. Para o primeiro
caso, nem o romance ainda ndo chega; para o segundo o conto basta. Questao de economia...”
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(Leite, 1946, p. 3). Mas, isto ndo o impede de aproximar as narrativas de Sagarana a “uma
série de parabolas, de apdlogos”™ (Leite, 1946, p. 3).

Para buscarmos uma guisa de conclusao acerca das tentativas feitas pelo préprio Rosa
para justificar ndo somente seu distanciamento (ou indiferenca) com a voga regionalista, mas a
escolha do Sertdo como dispositivo literario. Na famigerada confissdo a José Condé, Rosa
(1946, p.) escreve:

[...] Aquela altura, porém, eu tinha de escolher o terreno onde localizar minhas
histérias [...] Porque conhecia um pouco melhor a terra, a gente, bichos,
arvores. Porque o povo do interior — sem convengdes ou “poses” —da melhores
personagens de parabolas: 14 se veem bem as reacdes humanas e a acdo do
destino...

Esta tentativa de emulacdo e aproximacao das narrativas a parabolas, ap6logos e sagas,
a partir da escolha do Sertdo como dispositivo literario, mostram como Rosa acentua uma
tentativa de criar um senso de épico. Diferentemente do regionalismo, que utilizara a dicotomia
rural/urbano em prol de uma visdo realista, cientifica, objetiva e historicista, o Sertdo de Rosa
tenta tangenciar essa atmosfera ulterior da fantasia e da imaginacao.

Se no Sertdo o diabo ainda existe, também poderia reexistir uma narrativa que tentasse
contemplar tal dimensdo. Ao apontarmos para um “senso” a fim de contemplar o processo de
emulacdo da imagem objetiva do Sertdo em um mundo aventuroso, mistico e imaginativo.

A producéo sensivel dos sentidos é o ganho oriundo do trabalho formal exercido pelo
autor. Porém, esse mesmo mundo de imaginacao e fantasia, parece-nos distante, como pontuou
Walter Benjamin (1987). O filésofo ndo propusera o reaparecimento do contador de historias
entre nds: o que Leskov fora capaz de fazer ndo fora uma aproximacdo romanesca a arte de
narrar, mas, no entanto, estivera menos distante dos mesmos. Afinal, isto € um sintoma daqueles
gue tém a deficiéncia no intercdmbio de experiéncias, como o romance e seu leitor.

Assim, as transformagdes que compuseram o “desencantamento do mundo”, proposto
por Weber (2005), trouxeram o risco ao mundo das formas fantasiosas e imaginativas de

intercambiar experiéncias. Lemos em Ciéncia como vocacao:

A intelectualizacdo e a racionalizacdo geral ndo significam, pois, um maior
conhecimento geral das condi¢fes da vida, mas algo de muito diverso: o saber
ou a crenga em que, se alguém simplesmente quisesse, poderia, em qualquer
momento, experimentar que, em principio, ndo h& poderes ocultos e
imprevisiveis, que nela interfiram; que, pelo contrario, todas as coisas podem
— em principio - ser dominadas mediante o célculo. Quer isto dizer: o
desencantamento do mundo. Diferentemente do selvagem, para o qual tais
poderes existem, ja ndo temos de recorrer a meios magicos para controlar ou
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invocar os espiritos. Isso consegue-se gragas aos meios técnicos e ao calculo.
Tal é, essencialmente, o significado da intelectualizacdo (Weber, 2005, p. 13-
14).

Para o autor, a racionalizacdo levara a ordem de desencantamento da vida as Ultimas

instancias, chegando a um diagndstico proximo do de Benjamin quando afirma:

O destino da nossa época, com a sua racionalizacdo, intelectualizacéo e,
sobretudo, desencantamento do mundo, consiste justamente em que os valores
Gltimos e mais sublimes desapareceram da vida publica e imergiram ou no
reino trasmundano da vida mistica, ou na fraternidade das relacGes imediatas
dos individuos entre si. Ndo é um acaso que a nossa arte mais elevada seja,
hoje, uma arte intima e ndo monumental, ou que sé no seio dos mais restritos
circulos comunitarios, de homem a homem, no pianissimo , pulse algo que
corresponde ao que, noutro tempo, irrompia como pneuma profético, em fogo
tempestuoso, no meio de grandes comunidades, fundindo-as (Weber, 2005, p.
33-34).

A condigdo da subjetividade ocidental moderna, fruto da consciéncia esclarecida,
demonstra o agravamento de uma crise que € tdo efeito como causa de si mesma. E esta
condicdo de subjetivacdo levaria ao alicercar de formas literarias que a compreendessem. O
pneuma profético que diz Weber, ou a sabedoria de aconselhamento dos contadores de historia
apontada por Benjamin, sdo auséncias que ndo nos parecem possiveis de subversao. Benjamin
vé a relacdo disto com a forma que acopla o individuo solitario, carente do intercambio de
experiéncias, com a forma do romance. Fazendo com que se aproxime-se de Lukacs (2009),
para quem o romance ¢ a forma exemplar para a explicitacdo do “desterro transcendental” do
individuo moderno e da impossibilidade do estreitamento das relaces e organizacdes sociais
entre os sujeitos; e de Hegel (1993), que considera a forma romanesca como apice do mundo
em estado prosaico e de uma arte que ndo mais consegue concatenar a forma e contetdo.

No entanto, se na roga ainda existe o diabo e ainda existem pessoas que em suas relacdes
e reacdes frente ao destino ainda possam comparar-se a personagens de parabolas, o senso de
épico emulado por Rosa na imagem do Sertdo parece-nos uma tentativa de subversdo ao
diagndstico ocidental. Afinal, Sagarana advém da jungdo de [saga], nome com que comumente
atribuidos a narrativas épicas familiares nordicas, e [rana], sufixo do nheengatu que expressa

semelhanca; assim, algo semelhante a uma saga.
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1.1 DE SAGA A SAGARANA: SENSO DE EPICO E SUAS RESISTENCIAS

Em sua teoria das formas simples André Jolles (1976) busca compreender formas, da e
na linguagem, que pudessem apreender o comportamento e disposi¢cdo mental dos individuos
frente aos acontecimentos em formas que “ndo sdo apreendidas nem pela estilistica, nem pela
retorica, nem pela poética, nem pela ‘escrita’, talvez; que ndo se tornam verdadeiramente obras
de arte, embora fagam parte da arte; que ndo constituem poemas, embora sejam poesia...”
(Jolles, 1976, p. 20). Tais formas remetem ao intercambio de experiéncias, de acontecimentos,

de percepcdes entre individuos. Lemos:

Sempre que uma disposi¢do mental leva a multiplicidade e a diversidade do
ser e dos acontecimentos a cristalizarem para assumir uma certa configuracao;
sempre que tal diversidade, apreendida pela linguagem em seus elementos
primordiais e indivisiveis e convertida em producdo linguistica, possa ao
mesmo tempo querer dizer e significar o ser e o acontecimento, diremos que
se deu o0 nascimento de uma Forma Simples. (Jolles, 1976, p. 46, grifos do
autor).

Estas formas que ndo pertencem ao dominio literario ainda que nele erijam boa parte de
seu solo, que ndo podem ser compreendidas no dominio da letra e da escrita ainda que nela se
permeiem como disposic¢des da e na linguagem, sdo formas que também em muito se distanciam
de nos. Jolles fala sobre atualizacdes sofridas pelas formas simples frente ao direcionamento

particular:

E volto a insistir em que me refiro a Forma Simples quando os gestos verbais
estdo dispostos a modo que podem, a qualquer instante, ser orientados de
maneira particular e ter importancia atual — sendo esses gestos verbais o lugar
onde certos fatos vividos se cristalizaram de certo modo, sob a acdo de certa
disposicdo mental; também o lugar onde essa disposi¢do mental produz, cria,
e significa os fatos vividos. Uma vez dotados esses gestos de orientagéo
particular e de importancia atual, teremos entdo uma Forma Simples
Atualizada (1976, p. 48).

Como quer Jolles, a atualizagéo escrita destas formas séo parte do corpo da literatura,
que é uma forma erudita. E a forma da saga € posta como oposta a forma da Historia, sendo por
atestada pela mesma em seus fins, ndo em suas maneiras. Para Jolles (1976, p. 69) ha na saga
“uma disposi¢do mental em que o universo se constréi como familia e se interpreta, em seu
todo em termos de cla, de arvore genealdgica, de vinculo sanguineo”. Mas a forma da saga nao

ocorreria “toda vez que exista, no acontecimento historico, uma Familia, uma situacdo familiar,
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uma catastrofe familiar” (Jolles, 1976, p. 70). A relacdo da forma da saga acopla, junto as

reacOes humanas, uma disposi¢do mental frente ao estado do mundo:

Nascida da disposi¢do mental vinculada a familia, ao cla, aos lagos de sangue,
ela constituiu todo um universo a partir de uma arvore genealdgica; e esse
universo mantém-se idéntico a si mesmo no tumulto de suas variagdes [...]
Nesse universo, o0 Bem, o Mal, a coragem e a covardia, ndo sdo qualidades
pessoais, a propriedade ja ndo é posse do individuo: a fonte de todo o
significado e de todo o valor é a familia e o destino do homem recai sempre
no cl& (Jolles, 1976, p. 76).

Deste modo, a forma simples da saga, que se tornara atualizada e culta na forma artistica,
“exerceu seu efeito sobre a epopeia” (Jolles, 1976, p. 77). A relagdo do cla, do sangue, do
universo familiar que busca a compreensao genealdgica, esta disposi¢do mental que surge frente
ao estado migrante de povos faz como que “todo acontecimento histdrico se torna entdo saga”
(Jolles, 1976, p.78), pois, onde a presenca desta coletividade influi em “encontrar um povo
concebido como familia e concebendo-se como tal” (Jolles, 1976, p. 79), fazendo com que a
disposi¢do mental se enforme “alojada numa forma de linguagem em que os individuos e os
objetos significam herdeiro e a heranga” (Jolles, 1976, p. 82).

Assim, cabe-nos a pergunta: o que podemos apreender de uma passagem de saga a
Sagarana? O que o empréstimo por semelhanca desta forma simples pode significar em uma
forma artistica? Como diz Suzi Sperber (2009, p. 217): “A forma simples ndo ¢ pura ‘forma’.
E um universo de concepgdes”. Rosa evoca uma imagem fantasiosa, magica e imaginativa para
a apresentacdo literaria do Sertdo e de seus viventes. O assemelhar da forma da saga em
Sagarana, esta passagem de uma a outra, pode bem nos apontar para a intencdo de uma
ficcionalizacdo que fugisse aos tdo fatigados modos de representagdo exigidos pelo
regionalismo. Podemos considerar as colocagdes de Ettore Finzazzi-Agro (2001, p. 88):

[...] pode-se dizer que o regionalismo rosiano é a condigdo de uma auséncia
de determinaces espaciais e é por ela determinado, é por como lugar tornado
presente e real, ou seja, que a escolha do sertdo como lugar Unico da acdo
romanesca permite a sua dilatacdo para além de toda especificacdo espacial,
sendo esta especificidade recuperada na propria absolutizacdo do lugar
contado [...] E é 6bvio que em tanta sossegadora e, por isso, perturbadora
“confusdo” de horizontes, nesse desmoronamento e recomposi¢do das
divisdes e das defini¢des, aquilo que volta a ser a Unica possivel medida de
todas as coisas é a instancia individual: quer dizer que 0 homem se recompdes
como o agente de um espaco que s6 parece poder existir em relacéo a ele.
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Ainda que o mundo se refaca (ou melhor, se presente) a emulacao épica, onde o destino
e a magia permeiam tanto o espaco como seus viventes, 0 senso de épico recai frente ao
individual. Quando falamos de um choque de subjetividades, entre uma pensada na relacédo de
completude ético-metafisica tdo estimada pela tradicdo Ocidental e t&o vivida na vida americana
e outra correlata a escoriacdo das experiéncias e suas formas ja atualizadas e sem relacéo
contundente com o mundo que lhes fornece conteudo, falamos das resisténcias que essa
emulacdo épica ofereceria a si mesma enquanto processo. Esta relacdo reafirma o carater
moderno e romanesco da obra. Ao cabo da tradicdo moderna do discurso romanesco a fratura
da relacdo de completude épica assola-a. Como bem pontua Franco Moretti, em seu Opere
Mondo (1994), a tradi¢do romanesca moderna tem em seu centro um dilema: “Revelam
determinada inimizade com o substantivo e o adjetivo: uma discrepancia entre a vontade
totalizante da épica, e a dividida do mundo moderno. As imperfei¢es das opere mondo sdo
signos de que vivem na historia” (Moretti, 1994, p. 7, traducdo nossa)?. A relagéo das fraturas
abertas pela consciéncia partida do discurso moderno é incontornavel.

Voltamos a nossa pergunta: poderia a obra rosiana ser adjetivada como “épica” sem
contradi¢Bes extensivas a si mesma? O senso de épico emulado parece levar as personagens a
uma constante que toma dimensdes diversas entre as narrativas. A aceitagdo frente ao mundo
(em suas dimensGes ético-metafisicas) perpassada pelas personagens nao se da de modo
uniforme. A emulacdo deste mundo da-se constantemente de Sagarana a Corpo de Baile e
Grande Sertdo: Veredas, mas 0 modo de apreensdo do senso de épico apresenta-se sempre
distinto.

Progressivamente, ao passo das formas que as narrativas assumem, a relacdo de
resisténcia dos individuos problematicos ganha maior profundidade, maiores dimensdes
humanas — como as assinaladas pelo autor a época de sua estreia. Entretanto, sua escolha pelos
contos em Sagarana indicam um processo, uma espécie de progresso da formulacdo do
paradoxo moderno frente ao épico: as transformacoes, educacdes e formacdes de personagens
problematicas. Pois, ainda que o mundo se demonstre épico, uno, repleto de relagdes de
semelhangas extrassensiveis comuns, a relacdo da personagem com o processo de emulacao
épica do mundo que as circunscrevem se da de maneira problematica ou de conformacdo. Se a
contencdo da tradicdo romanesca moderna apresenta sua personagem como constructo de seu

mundo historico colapsado, Rosa emula a saga, a épica, a temporalidade do antanho as suas

2 Trecho original: “Essi rivelano una sorta di inimicizia tra il sostantivo e l’aggettivo: una discrepanza tra lavoglia
totalizzante dell’epica, e la realta suddivisa del mondo moderno. L’imperfezione delle opere mondo, é il segno
che vivono nella storia”
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narrativas. Se a relacdo entre a histdria e a estéria na obra rosiana ¢ de ‘incoexisténcia’, o
individuo problematico parece erigir-se como resisténcia a emulacdo do mundo as condicdes
épicas. Este ponto paradoxal da epicidade rosiana reafirma a tradicdo romanesca.

Em sua fase de maturidade, Lukacs (2009b, p. 198, grifos nossos) relembra: “Na pratica,
essa ligacdo [entre romance e epopeia] se reduz ao fato de que todo romance de grande
significagdo tende a epopeia, ainda que de modo contraditério e paradoxal”. Para o critico

hungaro,

[...] o romance é o produto da dissolucéo da forma épica, a qual, com o fim da
sociedade antiga, perdeu o terreno para seu florescimento. O romance aspira
aos mesmos objetivos a que aspira a epopeia antiga, mas ndo pode jamais
alcanga-los [...] A contradicdo da forma do romance reside precisamente no
fato de que este género literario, como epopeia da época burguesa, é a epopeia
de uma sociedade que destroi a possibilidade da criacdo épica. Mas este fato -
que, como veremos, constitui a causa principal dos defeitos artisticos do
romance quando comparado a epopeia - proporciona-lhe, ao mesmo tempo,
também uma série de vantagens. O romance abre caminho para um novo
florescimento da épica, de cuja dissolucdo nasce, gerando com isso
possibilidades artisticas novas que a poesia homérica ignorava (Luké&cs,
2009b. p. 201-202).

Deste modo, 0 mundo desencantado romanesco ndo poderia erigir o que entendemos
como épica. Ainda que tais reminiscéncias sejam possiveis de serem percebidas, as condi¢oes
formais para tal sio impossiveis. “Epica de herdis que raciocinam e duvidam, épica de herois
duvidosos, que ndo sabemos se sdo loucos ou sensatos, [...] Epica de uma sociedade que luta
consigo mesma”, para lembrarmo-nos do ensaio de Octavio Paz (2012, p. 232) sobre as
ambiguidades do romance.

Assim, a epicidade da obra rosiana contém em si suas proprias parodoxalidades. Ainda
gue o mundo seja emulado ao épico e ao magico, onde o diabo ainda reja e deus vija, seus
viventes ndo o transitam sempre pela via da aceitacdo de suas condi¢des. H& personagens que,
em seus processos de individuacao, confrontam-se problematicamente com a imagem épica do
Sertdo. Este processo em Sagarana parece se dar com melhor forma em “A hora e a vez de
Augusto Matraga”, o que tentamos demonstrar e caracterizar como “vontade de individuagao”
(Motta, 2022).

No entanto, no conto que iremos refletir uma das dimensdes da epicizagédo do mundo, o
senso de épico predomina. O mundo é sempre conflitante, mas, a personagem nao. As
dimensionalidades da representagdo humana em “Sao Marcos” parecem nos apontar para uma

relacdo vontade de individuacdo incipiente. Ainda que ordens simbdlicas distintas procurem
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encerrar as dimensoes extrassensiveis em uma “doutrina das semelhangas” inica, a personagem
ndo se apresenta mais problematica do que conivente ao estado do mundo que a circunda.

O mundo do Calango-Frito é uma realidade de circularidade metafisica fechada
(Lukéacs, 2009a) no sentido da comunhdo de essencialidades; no entanto, ndo se encerra
univocamente numa ordem simbdlica determinada. E, como veremos, onde modos distintos de
magia inferem na apreensdo das experiéncias vivenciadas por Jodo/José. Assim, a situacao
daquilo que constituiria uma dimensdo de insélito a narrativa ndo pode ser encerrada numa

Unica forma simbdlica.

2. CASOS DE INSOLITO E MAGIA NO CALANGO-FRITO

O mundo do Calango-Frito ¢ uma realidade de circularidade metafisica fechada
(Lukécs, 2009%) no sentido da comunhdo de essencialidades, no entanto, ndo se encerrar
univocamente numa ordem simbdlica determinada. E, como veremos, onde modos de distintos
de magia inferem na apreensdo das experiéncias vivenciadas por Jodo/José. A situacdo daquilo
que constituiria uma dimens&o de insélito a narrativa nao pode ser encerrada numa tnica forma
simbolica.

Vemos na abertura da narrativa, quando o narrador afirma: “Naquele tempo eu morava
no Calango-Frito ¢ ndo acreditava em feiticeiros” (Rosa, 2001, p. 261). Ainda que “até os
meninos faziam feiticos no Calango-Frito” (Rosa, 2001, p. 263), o narrador se coloca como
incrédulo — “os feiticeiros sempre acabam mal; e um dia o pau cai, que ndo sempre...” (Rosa,
2001, p. 266). No entanto, esta longe de ser cético. Ainda que critique aqueles que alega como

feiticeiros, afirma:

E no contra-senso mais avultava, porque, ja entdo [...] eu poderia confessar,
num recenseio aproximado: doze tabus de ndo-uso préprio; oito regrinhas
ortodoxas preventivas; vinte péssimos pressagios; dezesseis casos de batida
obrigatéria na madeira; dez outros exigindo a figa digital napolitana, mas da
legitima, ocultando bem a cabeca do polegar; e cinco ou seis indicagGes de
ritual mais complicado; total: setenta e dois — noves fora, nada.

Além do falado, trazia comigo uma foérmula gréfica: treze consoantes
alternadas com treze pontos, traslado feito em meia. noite de sexta-feira da
Paixdo, que garantia invulnerabilidade a picadas de ofidios: mesmo de uma
cascavel em jejum, pisada na ladeira da antecauda, ou de uma jararaca-papuda,
a correr mato em caga urgente. Dou de sério que ndo mandara confeccionar
com o papelucho o escapulario em baeta vermelha, porque isso seria
humilhante; usava-o dobrado, na carteira. Sem ele, porém, ndo me aventuraria
jamais sob os cipds ou entre as moitas. E s6 hoje é que realizo que eu era assim
0 pior-de-todos... (Rosa, 2001, p. 261-262).
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A realidade da magia é compartilnada entre os habitantes do Calango-Frito. A
supersticdo assume formas distintas na relacdo do intercdmbio de experiéncias e nos sentidos
produzidos. Em sua teoria da magia, Marcel Mauss (p. 55) afirma que “devem ser ditas magicas
apenas as coisas que foram realmente tais para toda uma sociedade, e ndo as que foram assim
qualificadas apenas por uma fracdo de sociedade”. A fun¢do da magia e do
feiticeiro/curandeiro/xama serve a propdsitos distintos dentro das sociedades. Distinguindo-se
das relagdes puramente religiosas, o rito magico detém as acdes do “magico, o individuo que
efetua atos magicos” e as “representagdes magicas, as ideias e as crencas que correspondem aos
atos magicos” (Mauss, p. 55), a sua natureza ¢ a de ser “rito que ndo faz parte de um culto
organico, rito privado, secreto, misteriosos, € que tende no limite ao rito proibido” (Mauss, p.
61).

O mundo emulado ao épico, a saga, é apresentado na narrativa como uma sociedade em
gue a magia € presente e atuante. No entanto, o narrador Jodo — ... o meu xara jodao-de-barro”
(Rosa, 2001, p. 264) —, que “nesta estoria, eu também me chamarei José” (Rosa, 2001, p. 265),
demonstra-se contrario ao estabelecimento social destas praticas. Em especial aos ritos que se
distanciam do &mago coletivo, dos ritos méagicos. Esta relacao se da com Jodo Mangolé,

[..] velho de-guerra, voluntario do mato nos tempos do Paraguai,
remanescente do “ano da fumacga”, liturgista ilegal e orixa-pai de todos os
metapsiquicos por-perto, da serra e da grota, e mestre em artes de despacho,
atraso, telequinese, vidro moido, vuduismo, amarramento e desamarragdo
(Rosa, 2001, p. 262).

No caso apresentado por Jodo/José, vemos sua desmedida com o famigerado feiticeiro.
Sendo diligente aos avisos de sua criada Sa Nha Rita Preta — “— Se o senhor néo aceita, € rei no

seu; mas, abusar, ndo deve-de!” (Rosa, 2001, p. 263) —, sua soberba se avulta.

E eu abusava, todos 0s domingos, porque, para ir domingar no mato das Trés
Aguas, o melhor atalho renteava o terreirinho de frente da cafua do Mangold,
de quem eu zombava ja por préatica. Com isso eu me crescia, mais mandando,
e 0 preto até que se ria, acho que achando mesmo graca em mim (Rosa, 2001,
p. 263).

Sua desmedida ¢ tanto que ignora até o “caso-exemplo” (Rosa, 2001, p. 263) exposto
por Sa Nha Rita Preta, que “enquanto me costurava uma rasgado na manga do paletd (‘Coso a
roupa € nao coso O corpo, coso um molambo que estd roto...”), recomendou-me que nao

enjerizasse 0 Mangold” (Rosa, 2001, p. 264). Tranquilamente, Jodo/José segue seu trajeto, “ia
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indo pela estrada, com espingarda, matula, manha bonita e tudo” (Rosa, 2001, p. 265), até que

se defronta com a residéncia de Mangold, e ofende-o:

— O Mangold!

— Senh’us’Cristo, Sinho!

— Pensei que vocé era uma cabilna de queimada...

— Isso é graca de Sinhb...

—Com um balaio de rama de moc6, por cimal... Ixe!

— Vocé deve conhecer os mandamentos do negro... Ndo sabe? ‘“Primeiro:
todo negro ¢ cachaceiro...”

— 0i, ail...

— “Segundo: todo negro ¢ vagabundo.”

— Virgem!

— “Terceiro: todo negro ¢ feiticeiro...”

Al espetado em sua dor-de-dentes, ele passou do riso bobo a carranca de 6dio,
resmungou, se encolheu para dentro, como um caramujo a cocléia, e ainda
bateu com a porta.

— O Mangold!: “Negro na festa, pau na testa!...” (Rosa, 2001, p. 266-267).

Jodo/José ignora o acontecido, dado ao habito de rebaixar e ofender Mangolé. E, como
podemos observar, a ojeriza de Mangoldé vem da injuria racial que sofre. A posicdo de
superioridade imposta pelo narrador ndo recai somente ao antagonico Mangold, e sim, sobre
quase todos descritos no relato. Prova disto esté no trato que tem com outra personagem durante
seu caminho ao campo, Aurisio Manquitola, descrito como “mameluco brancarano, cambota,
anoso, asmatico como um fole velho, e com supersenso de cor e casta” (Rosa, 2001, p. 267). A
tons de galhofa, em seu encontro com Aurisio, 0 narrador faz a primeira mencao a oracéo de

Sdo Marcos:

— Nao cacgoa! Boa mesmol!... Eu ca ndo largo a minha. Arma de fogo viaja a
mdo da gente longe, mas cada garrucha tem seu nome com sua moda... Faca
ja é mais melhor, porque toda faca se chama catarina. Mas, foice?!: é arma de
sustancia — s faz conta de somar! Para foice ndo tem nem reza, moco...

— Nem as “sete ave-marias retornadas”? Nem “Sao Marcos”? E comecei a
recitar a oragdo sesga, milagrosa e proibida: — “Em nome de Sdo Marcos ¢
de S&o Mangos, e do Anjo-Mau, seu e meu companheiro...”

— Uil — Aurisio Manquitola pulou para a beira da estrada, bem para longe
de mim, se persignando, e gritou:

— Para, creio-em-deus-padre! Isso é reza brava, e 0 senhor ndo sabe com o
gue é que esta bulindo!... E melhor esquecer as palavras... Nao benze pélvora
com ticdo de fogo! Nao brinca de fazer cdcega debaixo de saia de mulher
sérial ...

— Bem, Aurisio... Ndo sabia que era assim tdo grave. Me ensinaram e eu
guardei, porque achei engracado...

— Engracado?! E um perigo!... Para fazer bom efeito, tem que ser rezada a
meia-noite, com um prato-fundo cheio de cachaca e uma faca nova em folha,
gue a gente espeta em tdbua de mesa... (Rosa, 2001, p. 268-269).
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Aurisio alertara o narrador do poder contraditorio de tal oragdo. Como se pode perceber
pela reacdo de Aurisio Manquitola, a oracdo de Sdo Marcos e Sao Manso aproxima-se do rito
maégico, que foge ao coletivo e se limitrofe ao proibido. E suas consequéncias sdo colocados
em casos-exemplos, como de Gestal da Gaita, que “sabia a tal e rezava quando queria” fora
visto em comportamentos estranhos — “subindo parede arriba, de pé-em-pé” (Rosa, 2001, p.
269). O mesmo Gestal ainda ensina a oracéo a Tido Trajdo, para que a utilize para fugir de uma

prisdo injusta e da injaria matrimonial que sofrera da esposa.

—[...] ....Bom, eles trancaram o Ti&o. De certo que eles bateram também no

...Ele deve de ter rezado a reza a meia-noite, da feicdo que o diabo pede, o
senhor ndo acha? Pois, do contrario, me conte: quem foi que deu fuga ao preso,
das grades, e carregou o cujo de volta para casa — quatro léguas —, que, de-
madrugadinha - estava ele chegando 14, e depois na casa do outro, e entrando
guerreiro e fazendo o pau desdar, na mulher, no carapina, nos trastes, nas
panelas, em tudo quanto ha...?! Entrou até embaixo de cama, para quebrar a
vasilha!... E: olhe aqui: quando ele tinha chegado, cagou uma alavanca para
abrir a porta, com cautela de economia, por ndo estragar... Pois, no fim da
festa, acabou desmanchando a casa quase toda, no que era de recheio...

... Foi precisdo de umas dez pessoas, para sujeitar o Tido, e se a gente ndo
tonteasse o pobre... (Rosa, 2001, p. 272-273).

A0 passo que a oracdo leva o requerente ao descontrole total, pode servir-se como agéo
milagrosa imediata, fortificante. No entanto, 0 mesmo também ocorre com 0s ritos magicos
praticados pelo dito feiticeiro Mangolé. A instancia méagica se perfaz para além de uma ordem
simbdlica univoca, advém de dimensdes metafisicas distintas.

Na teoria de Mauss, ambas se assemelham ao rito magico particular. Ainda que nao
consigam encerrar-se uma a outra, a ordem simbdlica da qual advém o0s casos magicos
demonstram que aquilo que as adere quanto ao insélito mantém-se em estranhamento, afinal,
ambas agem sobre o mundo, a dimensio metafisica do Sertdo é plural e sincrética (Cf. Uteza,
2016).

Esta apresentacdo da dimensdo magica do senso de épico produzido pela emulacédo do

Sertdo reafirma outra forma simples indicada por Jolles, que é a forma do Caso:

A forma do Caso tem a particularidade de formular a pergunta sem poder dar-
Ihe resposta; de nos impor a obrigacdo de decidir sem conter ela mesma
decisdo: é o lugar onde se faz a pesagem, mas nao se indica o resultado [...] O
Caso tem, portanto, uma segunda caracteristica peculiar, a saber, que deixa de
ser ele mesmo quando uma decisdo positiva anula o dever de decisdo [...] 0
Caso tem a propensdo de ampliar-se para redundar numa forma artistica que é
a Novela [...] mas, assim fazendo, a forma artistica destruiu, por forca de suas
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leis proprias, a forma simples de que nasceu. Tomada a decisdo, o Caso deixa
de ser Caso (Jolles, 1976, p. 160).

Deste modo, os casos de magia e insélito vivenciados no Calango-Frito mantém vivida
a esséncia do caso: sua inconclusdo. E esta dimensdo de coexisténcia de dimensdes éticas e
metafisicas distintas parece se exprimir naquilo que fica como “base de uma sub-estoria, ainda
incompleta” (Rosa, 2001, p. 273), a disputa de versos entre o narrador € um andénimo nomeado

como “Quem Serd”.

Foi quase logo que eu cheguei no Calango-Frito, foi logo que eu me cheguei
aos bambus. Os grandes colmos jaldes, envernizados, lisissimos, pediam
autografo; e alguém ja gravara, a canivete ou ponta de faca, letras enormes,
enchendo um entreno:

“Teus olho tao singular

Dessas tranginhas tdo preta

Qero morer eim teus brago

Ai fermosa marieta.”

E eu, que vinha vivendo o visto mas vivando estrelas, e tinha um lapis na
algibeira, escrevi também, logo abaixo:

Sargon

Assarhaddon

Assurbanipal

Teglattphalasar

Salmanassar

Nabonid,

Nabopalassar,

Nabucodonosor

Belsazar

Sanekherib.

E era para mim um poema esse rol de reis leoninos, agora despojados da
vontade sanhuda e s6 representados na poesia. Nao pelos cilindros de ouro e
pedras, postos sobre as reais comas ricadas, nem pelas alargadas barbas,
entremeadas de fios d. ouro. S0, s6 por causa dos homes.

[...] E ndo é sem assim que as palavras tem canto e plumagem (Rosa, 2001, p.
273-274).

A resposta de “Quem Serd” demonstra claramente o estranhamento as disposi¢des
apresentadas pelo narrador: “Lingua de turco rabatacho dos infernos” (Rosa, 2001, p. 275).
Consecutivamente, como narrado: “O tema se esgotara, com derrota minha e triunfo de ‘Quem-
Serd” (Rosa, 2001, p. 277).

Esta sub-estoria incompleta antecede a apresentacdo do caso vivenciado pelo narrador,
gue segue caminhada pelas matas da regido, tdo conhecidas e descritas por ele. Apresenta-o
como locus amoenus, em que seu controle sensorial o fortifica perante a realidade circundante.

Destarte, 0 caso insolito se consagra:
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E, pois, foi ai que a coisa se deus, e foi de repente: como uma pancada preta,
vertiginosa, mas batendo de grau em grau — um ponto, um grdo, um besouro,
um anu, um golpe de noite... E escureceu tudo [...] Portanto... Estaria eu...
Cego?!... Assim de subito, sem dor, sem causa, sem prévios sinais?... (Rosa,
2001, p. 283-284).

Desapossado de sua superioridade sensivel frente ao mundo, Jodo/José vé-se acometido
por um mal subito inexplicavel. “Tempo assim estive, que deve ter sido longo. Ouvindo. Passara
toda a minha atencéo para os ouvidos [...] Tao claro e inteiro que me falava o mundo, que, por
um momento, pensei em poder sair dali, orientando-me pela esculta” (Rosa, 2001, p. 286).
Seguindo um instinto que o guiava ndo sé pelo espaco, mas, também, pela memoria recente de
seus encontros: “Outro chamado. Uma ordem. Enérgica e aliada, profunda, aconselhando
resisténcia: — ‘Guenta o relance, 1z&€!” (Rosa, 2001, p. 285). Seu caso de destino comega a
deslindar-se. E, apds periodo consideravel sob efeito de tal mal, resolve recorrer a uma

intervencao:

D4 desordem... D& desordem... E, pronto, sem pensar, entrei a bramir a reza-
brava de Sdo Marcos. Minha voz mudou de som, lembro-me, ao proferir as
palavras, as blasfémias, que eu sabia de cor. Subiu-me uma vontade louca de
derrubar, de esmagar, destruir... E entdo foi sé a doideira e a zoeira, unidas a
um pavor crescente. Corri [...]

Mas, num momento, cessou 0 mato. Um cavaleiro galopou, acold, e o tinir das
ferraduras nas pedras foi um tom de alivio.

Grunhos de porcos. Os porcos do Jodo Mangol6. Jodo Mangold!

[...] Eu queria, precisava de exterminar o Jodo Mangold!...” (Rosa, 2001, p.
290).

Os efeitos desmedidos ap6s a conjuracdo da oracdo de Sdo Marcos se revelam
fortificantes na apresentacdo do narrador. A dimensdo méagica da oragdo se comprovara no caso

de Jodo/José, auxiliando-o:

Pulei, sem que tivesse necessidade de ver o caminho. Dei, esbarrei no portal.
Entrei. Mulheres consulentes havia, e gritaram. E ouvi logo o feiticeiro, que
gemeu, choramingando:

— Espera, pelo amor de Deus, Sinh6! Nao me mata! Fui em cima da voz. Ele
correu. Rolamos juntos, para o fundo da choupana. Mas, quando eu ja o ia
esganando, clareou tudo, de chofre. Luz! Luz tdo forte, que cabeceei, e
afrouxei a pegada.

Precipitei-me, porém, para ver 0 que 0 negro queria esconder atras do jirau:
um boneco, bruxa de pano, espécie de ex- voto, grosseiro manipanco.

— Conte direito o que vocé fez, demdnio! — gritei, aplicando-lhe um
trompaco.

— Pelo amor de Deus, Sinho... Foi brincadeira... Eu costurei o retrato, p’ra
explicar ao Sinhé... — E que mais?! — outro safando, e Mangold foi a parede
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e voltou de viagem, com movimentos de rotacéo e translagdo ao redor do sol,
do qual recebe luz e calor.

— Na&o quis matar, ndo quis ofender... Amarrei soO esta tirinha de pano preto
nas vistas do retrato, p’ra Sinho passar uns tempos sem poder enxergar... Olho
que deve de ficar fechado, pra ndo precisar de ver negro feio...

Havia muita ruindade mansa no pajé espancado, e a minha raiva passara, quase
por completo, tdo glorioso eu estava. Assim, achei magnanimo entrar em
acordo, e, com decéncia, estendi a bandeira branca;: uma nota de dez mil-réis
(Rosa, 2001, p. 290-291).

A conciliacdo ofertada por Jodo/José a Mangol6 parece ofertar um estado de ordem aos
acontecimentos insélitos ofertados pelos ritos magicos praticados. Mas, de modo algum encerra
numa ordem simbolica univoca as dimensfes inconclusa e inteligivel dos acontecimentos
extraordinarios vivenciados pelos viventes do Sertdo rosiano.

O caso de magia e insolito apresentado por Jodo/José é exemplar para entendermos a
passagem da disposicdo mental capaz de erigir a forma da saga as disposicGes e formas eruditas
que alicercam o corpo das obras literarias, em especial a obra de Guimardes Rosa, que diz
buscar uma similitude a tdo longinqua arte de contar historias em seu conjunto de narrativas.
Este processo difuso e prolifico € o que enfatizamos como um senso de épico, afinal, suas
formas parecem-no impossiveis. Rosa busca demonstrar como a escolha do Sertdo enquanto
dispositivo literario é também para a recuperacéo da faculdade da imaginac&o, das estorias, dos
casos e sagas, dos mitos e das lendas. Para isso, recupera a infinitude dentro da reoxigenacao
da finitude daquilo que, como quer Benjamin, é das relacdes de semelhanca, a ndo-sensivel, a
dimenséo da linguagem. A fim de que as palavras possam reter canto e plumagem, o mundo
circunscrevente deve ser apto a apercebé-las. O mundo precisa recuperar seu Senso magico e

épico, ainda que so possivel pela emulagéo.

3. CONSIDERACOES FINAIS

Buscamos evidenciar com esse trabalho a problematica da adjetivacao de épica a obra
rosiana, tendo em vista seu contraste constante entre modos de subjetividade distintos, onde a
coexisténcia do antigo e moderno retem em si mesmo seus paradoxos.

A proposicdo de constantes tensdes e resisténcias entendidas como um confronto entre
um “senso de épico” e uma “vontade de individuacdo” como marca da obra rosiana de prosa
longa (1946-56) tenta evidenciar um caminho progressivo, seja em forma como em conteudo,
ao problema das dimensdes do homem frente a0 mundo e ao destino, as causas e as reagoes.

Vemos como a disposi¢do magica, insolita e épica do mundo ndo causa ainda uma saida
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metafisico-religiosa singular. A emulacdo do sertdo em Rosa aproveitas-se da riqueza cultural
da regido. Podemos observar, posteriormente, este desenvolvimento do trato de choque, de
estranhamento de dimensfes metafisicas e ordens simbdlicas distintas em narrativas como “O
recado do morro”, de Corpo de Baile, e no romance Grande Sertéo: Veredas. A estruturacao
do mundo circundante, ja em Sagarana, se mostra interpelada por uma indefinigdo das causas
que vigem e regem. N&o sdo apreensiveis, afinal, ordens simbolicas univocas se demonstram
ineficazes frente aos acontecimentos, ainda mais em ambiente de tamanho sincretismo. Talvez
ndo haja uma “doutrina das semelhangas” univoca (Benjamin, 1987) na apresentagdo épica do
Sert&o rosiano.

Lembremo-nos de Levi-Strauss (2008), que estabelece entre a biparticdo significante

relacionada a relacdo entre a magia e seus praticantes:

NoOs pesquisamos alhures as hipéteses tedricas que seria necessario formular
para admitir que 0 modo de abreacgdo particular a cada xam4, ou a0 menos a
cada escola, pudesse induzir simbolicamente, no doente, uma abreacdo de sua
propria perturbacéo. Se, todavia, a relagdo essencial é a relagdo entre o xama
e 0 grupo, € necessario também colocar a questao de outro ponto de vista, que
é o da relacdo entre os pensamentos normal e patolégico. Ora, em toda
perspectiva ndo cientifica (e nenhuma sociedade pode se vangloriar de ndo
participar dela de nenhum modo) pensamento patoldgico e pensamento
normal néo se opdem, eles se completam. Em presenca de um universo de que
esta avido de compreender, mas do qual ndo chega a dominar os mecanismos,
0 pensamento normal reclama sempre seu sentido as coisas, que 0 recusam;
ao contrario, o pensamento dito patoldgico extravasa de interpretacfes e de
ressonancias afetivas, com as quais esta sempre pronto a sobrecarregar uma
realidade, que seria de outro modo deficitaria. Para um, existe o0 ndo-
verificavel experimentalmente, isto €, um exigivel; para o outro, - experiéncias
sem objeto, ou seja, um disponivel. Tomando emprestado a linguagem dos
linguistas, nds diremos que o pensamento normal sofre sempre de uma
caréncia de significado, ao passo que o pensamento dito patoldgico (a0 menos
em certas de suas manifestacdes) dispde de uma pletora de significante (Levi-
Strauss, 2008, p.194-195).

Se a relacgdo efetiva da acdo mégica tanto de pode compreender na relacéo de curas ou
feiticos (por isto a aproximacéo do autor com o conceito psicanalitico de ab-reacéo), é devido
ao fato de tornar-se “necessario ver nas condutas magicas a resposta a uma situacdo que se
revela a consciéncia por manifestagdes afetivas, mas cuja natureza profunda ¢ intelectual”
(Levi-Strauss, 2008, p. 197). Deste modo, o dilema acerca do significante se edifica e a relacdo
magica ¢ a saida do dilema: “Dilacerado entre esses dois sistemas de referéncia, o do
significante e o do significado, o homem exige ao pensamento magico que Ihe forneca um novo
sistema de referéncia, no seio do qual os dados até entdo contraditérios possam se integrar"

(Levi-Srauss, 2008, p. 197)
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Ainda que n&o se possa mensurar a construcdo de uma totalidade de mundo emulada na
imagem do Sertdo com uma ordem simbdlica univoca, sabemos que a condi¢éo de tal processo
carrega aquilo que nos parece impossivel: um retorno ao mundo de totalidade apresentado pela
natureza épica e magica.

Ao pensarmos na emulagdo lembremo-nos de Foucault, de As Palavras e as Coisas,
quando afirma que: “hd na emulagao algo do reflexo e do espelho: por ela, as coisas dispersas
através do mundo se correspondem” (Foucault, 2007, p. 26). Nao a fazem sem contendas, afinal,
a emulacdo deixa “uma em face de outra, as duas figuras refletidas que ela opde” (Foucault,

2007, p. 27). E, em seu processo,

A emulacéo apresenta-se de inicio sob a forma de um simples reflexo, furtivo,
longinquo; percorre em siléncio os espacos do mundo. Mas a distancia que ela
transpde ndo € anulada por sua sutil met&fora; permanece aberta para a
visibilidade. E, neste duelo, as duas figuras afrontadas se apossam uma da
outra. O semelhante envolve o semelhante, que, por sua vez, o cerca e, talvez,
sera novamente envolvido por uma duplicacdo que tem o poder de prosseguir
ao infinito. Os elos da emulagdo ndo formam uma cadeia como os elementos
da conveniéncia: mas, antes, circulos concéntricos, refletidos e rivais
(Foucault, 2009, p. 28-29).

Rosa sabe-se irdnico quanto ao proprio paradoxo da epicidade do mundo na imagem do
Sertdo. Ndo nos aproxima da antiga arte do narrar. Antes, tenta torna-la menos distante. O
reencantar do mundo s6 pode se dar através do seu préprio paradoxo, e nisto reside a ironia
épica da obra rosiana. A escolha do Sertdo como dispositivo literario é um passo para a abertura
do grande problema do destino, que se desenrola progressivamente em suas contradi¢des

particulares. Sagarana é a abertura para tal mote literario.
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BEM (DES) AVENTURADOS OS PUROS DE CORACAO: UMA ANALISE DA
BARBARIE EM ‘A VISTA DOS BOSQUES’ DE FLANNERY O’CONNOR - ANA
CAROLINA MACEDO CAMARGOS

Ana Carolina Macedo Camargos (UFU)?!

1. INTRODUCAO

A transposi¢do do medo e do mal € uma das varias questdes que se colocam a literatura
gotica. Este fendmeno literario se desvela através de uma série de obras que exploram a
manifestacdo do terror em diferentes contextos narrativos. Desde The Castle of Otranto
(Walpole, 1764) que apresenta um ambiente assustador permeado por manifestagdes
sobrenaturais, até a consolidacdo da estética gotica no final do século XVIII, notavelmente
representada em The Mysteries of Udolpho (Radcliffe, 1974), onde o poder sobrenatural se
concentra no imponente cenério do castelo.

Observa-se nesse sentido, um processo de metamorfose do mal e do terror ao longo do
tempo. Desde o fim do século XVII1 a figura dos vampiros e das duplicatas emergem em novas
roupagens como objetos de terror e horror (Botting, 1996). Este ressurgimento surge como
forma de refletir as inquietacgdes e ansiedades da era, destacando-se especialmente na literatura
gotica do século XI1X, com obras significativas como The Strange Case of Dr Jekyll and Mr
Hyde (Stevenson, 1886) e Dracula (Stoker, 1897).

Esses monstros goticos, ao serem reimaginados e reintroduzidos na cultura literéria, ndo
apenas perpetuam o legado do gético classico, mas também levantam quest6es profundas sobre
as concepcdes dos limites humanos e excludentes. Segundo Riquelme (2017), a presenca dessas
entidades monstruosas desafia as normas sociais e culturais, provocando uma reflexdo critica
sobre a dualidade da natureza humana e as fronteiras entre o eu e o outro, 0 normal e o anémalo.

No século XX, conforme argumentado por Botting (1996), os novos objetos de terror
advindos da ficcao cientifica, ligada ao gético desde Frankenstein (Shelley, 1831) manifestam-
se em formas de vida mutantes e estrangeiras, bem como invasores alienigenas de outros
mundos e de mundos futuros. Adicionalmente, percebeu-se que o mal ndo estava em um lugar
especifico, mas sim em todo lugar; o medo dos cenarios assustadores, ruinas e monstros deu

lugar ao medo nos seres humanos, dos seres humanos, do monstro ao monstruoso. Objetos de
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ansiedade assumem formas familiares de manifestacdes passadas: cidades, casas, passados
arcaicos e ocultos, energias primitivas, individuos perturbados e experimentacdo cientifica sdo
os locais de onde terrores e horrores terriveis e desumanos séo liberados em um mundo
desprevenido (Botting, 1996).

A transi¢cdo do monstro para 0 monstruoso se deu principalmente a partir do seculo XX,
predominantemente nos estados do Sul da América, trazendo a superficie “a sensacdo de uma
presenca grotesca, irracional e ameacadora que permeia o cotidiano e causa sua decomposigao”
(Botting, 1996, p. 112). Desde a desintegragdo da familia representada pela decadéncia da casa
em “The Fall of the House of Usher” (Poe, 1839), até a deterioragdo mental de Emily em “A
Rose for Emily” (Faulkner, 1930), levando ao mal do papel de parede amarelo que se
desencadeia em efeitos psicologicos degradantes em “The Yellow Wallpaper” (Gilman, 1892).

Em épocas passadas, fazia-se necessario engendrar monstros para representar as
decadéncias humanas, como se fossem receptaculos dos defeitos e vicios da humanidade,
funcionando como um espelho do mal inerente a condicdo humana. Esses monstros
simbolizavam as falhas morais e éticas da sociedade, personificando o lado obscuro da natureza
humana. Contudo, com o advento da modernidade, essa necessidade de figurar o mal através
de entidades monstruosas foi gradualmente substituida pela percepcao de que os proprios seres
humanos séo portadores desses atributos malignos. As narrativas que se seguiram passaram a
refletir que os horrores e terrores ndo sdo mais externalizados em figuras monstruosas, mas
estdo intrinsecamente presentes nas agdes e comportamentos dos individuos.

Dessa maneira, a literatura moderna explora a ideia de que a monstruosidade reside no
amago do ser humano, dispensando a criacdo de monstros ficticios para revelar as profundezas
sombrias da psique humana e as complexidades éticas e morais que definem nossa existéncia.
A modernidade trouxe uma nova perspectiva sobre a natureza do mal, focando mais na
autocritica e na introspeccdo, e menos na externalizagcdo de nossos medos e falhas em formas
monstruosas.

Essa nova dinamica do medo e do mal direciona a atencdo para o tema deste trabalho.
Pretende-se discutir os monstros do cotidiano através da anélise das reverbera¢des do gotico no
conto "A Vista dos Bosques" da autora Flannery O’Connor. O conto sera analisado a luz dos
conceitos de violéncia e grotesco na vertente gotica, denominada Southern Gothic (Gético
Sulista), que se tornou predominante no século XX. Esta vertente, ao tratar de elementos que
transgridem a nocao de moralidade, analisa e subverte os valores sulistas dos Estados Unidos.
Para acentuar a nogdo dos temas, tratar-se-4& do retrato dos personagens decadentes,
mentalmente perturbados e violentos através das simbologias utilizadas pela autora.
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Como aporte tedrico, sdo utilizadas as seguintes referéncias: Botting (1996), Freud
(2004), (1969), (1976) e (1996), Punter (2004), Kirk (2008), Homrich (2008), Renzo (2010),
Edwards (2013), Cofer (2014), Rohman (2014), Crow (2017), Riquelme (2017) e Magalhaes
(2020). A partir das analises, observa-se que a autora retrata um sul permeado pela violéncia,
onde a destruicdo do cenério representa ainda a destruicdo mental e fisica das personagens por
meio de atos brutais. O desconforto gerado pelas acOGes barbaras desses personagens
desestabiliza o leitor, levando-os a refletir sobre a presenca dos monstros ndo apenas em lugares

imaginarios, mas na realidade, bem ao nosso lado.

2. “A VISTA DOS BOSQUES” E O SOUTHERN GOTHIC

O Sul dos Estados Unidos, confrontado pelos seus profundos problemas sociais e
econdmicos, tornou-se um importante foco e fonte da literatura americana no século XX, muitas
das histdrias do Gético Sulista s@o sobre a escraviddo, racismo e seus legados (Crow, 2017).
No entanto, esses ndo sdo 0s Unicos temas postos a essa vertente do Gético, a lista pode ser
estendida para incluir outros temas como doencas, vicios, deformidades fisicas e degeneracéo,
e ainda para Edwards (2013) género, homossexualidade, incesto, genocidio, estupro, guerra,
assassinato, religido e classe.

Nesse cenario literario multifacetado sua esséncia, profundamente enraizada na obra de
autores renomados como William Faulkner, Flannery O'Connor, Tennessee Williams, Carson
McCullers e Harper Lee, é definida por uma énfase distintiva no grotesco, no macabro e,
frequentemente, no violento, e como pontuado por Punter (2004, p. 137) fusiona os elementos
intrinsecos ao Gotico tradicional com as nuances e inquietudes proprias do Sul do pais.

Suas obras frequentemente descrevem personagens excéntricos, ambientes opressivos,
e situacOes perturbadoras que refletem as complexidades e contradi¢des da sociedade sulista. O
Southern Gothic € conhecido por sua exploragéo das tensdes entre tradicao e modernidade, bem
como por sua representagdo vivida e muitas vezes perturbadora da vida no sul dos EUA. Este
subgénero desafia as convencdes da literatura goética tradicional, incorporando elementos
Unicos da cultura sulista e explorando quest@es sociais e politicas especificas da regido.

Dentro do contexto liter&rio do Sul dos Estados Unidos, Flannery O'Connor surge como
uma figura proeminente no ambito do Gotico Sulista. Reconhecida por sua analise perspicaz
das complexidades sociais e morais, O'Connor ultrapassa os limites do género ao explorar e
subverter temas como moralidade, religido e a condi¢do humana. Seus contos, como “A Good
Man is Hard to Find” e “The Life You Save May Be Your Own” (1955), adentram
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profundamente na psique sulista, revelando nuances imbricadas a experiéncia humana na
regido. Nesse sentido, a contribuicdo de O'Connor expande o0 escopo da literatura americana ao
abordar as tensdes entre tradicdo e modernidade, destacando a riqueza e complexidade desse
cenario literario multifacetado.

Flannery O'Connor, nascida em 25 de margo de 1925, em Savannah, Georgia, e criada
em Milledgeville, Gedrgia, € conhecida pelas suas contribui¢Ges distintas para a literatura
americana. Passando grande parte da sua vida na quinta da sua familia, Andalusia, O'Connor
frequentou o Georgia State College for Women, onde se dedicou a atividades literarias,
incluindo o seu envolvimento com a revista literaria The Corinthian.

Para uma compreensdo aprofundada das obras de Flannery O'Connor, é essencial
considerar sua vida, marcada por uma formacdo religiosa precoce que a influenciou
profundamente ao longo de toda a sua trajetéria (Kirk, 2008). Conforme destaca Cofer (2014,
p.12) "o catolicismo de O'Connor foi absolutamente essencial, moldando o desenvolvimento
de sua escrita." Entre as obras de O'Connor que abordam tematicas religiosas, destacam-se Wise
Blood (1952), The Violent Bear It Away (1960), e varios contos da colecdo A Good Man Is
Hard to Find and Other Stories (1955), como “The River”, “The Life You Save May Be Your
Own” e “The Displaced Person”, entre outros.

Conhecida pelo seu estilo de escrita Gnico, que mistura elementos da literatura gotica
sulista, personagens grotescas e humor negro, as histérias de O'Connor mergulham em questdes
sociais complexas e temas morais, desafiando os leitores a confrontarem verdades incomodas
e a questionarem as suas crengas. Apesar de lutar contra problemas de satde, incluindo Itpus,
O'Connor continuou a escrever prolificamente até a sua morte prematura em 3 de agosto de
1964, aos 39 anos. O seu legado perdura como figura proeminente da literatura gética sulista,
deixando um impacto duradouro no mundo literério (Kirk, 2008).

Para compreender como Flannery O'Connor destrincha os conceitos de violéncia e
grotesco, sera analisado seu conto "A Vista dos Bosques”. Em "A Vista dos Bosques"”, conto
que faz parte do livro “Tudo O Que Sobe Deve Convergir” publicado pela primeira vez em
1965, a autora mergulha na psique de seus personagens e 0s confronta com situacfes extremas,
revelando camadas de violéncia que sdo tanto fisicas quanto psicoldgicas. O grotesco emerge
ndo apenas nas descri¢des graficas dos eventos, mas também na forma como os personagens
confrontam suas préprias limitacfes morais e espirituais.

O conto "A Vista dos Bosques" de Flannery O'Connor aborda a complexa relagdo entre

Mark Fortune, um avé obstinado e ressentido, e sua neta, Mary Fortune Pitts, que vive com ele
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e sua familia. A narrativa examina a dindmica familiar e as tensfes que surgem da convivéncia
forgada, bem como os temas de violéncia e grotesco.

O enredo central gira em torno do conflito entre Mr. Fortune (79 anos) e sua familia,
especialmente os Pitts, incluindo sua neta Mary Fortune (9 anos). Mr. Fortune vé Mary como
uma extensdo de si mesmo, desprezando os demais membros da familia Pitts. A historia se
intensifica quando Mr. Fortune decide vender uma parte significativa de suas terras, agdo que
desencadeia uma série de eventos violentos e grotescos, culminando em tragédia.

Os personagens centrais do conto sdo Mr. Fortune e Mary Fortune Pitts. Mr. Fortune é
caracterizado por sua teimosia, ressentimento e visdo progressista, embora essa ultima seja
motivada principalmente por seu desejo de afirmar seu poder e desprezo pelos Pitts. Mary
Fortune, por sua vez, é descrita como uma réplica em miniatura do avd, tanto fisica quanto
espiritualmente, o que a torna a Unica pessoa por quem Mr. Fortune sente respeito. No entanto,
ela também exibe uma independéncia feroz e uma resisténcia silenciosa as manipulacdes do
avo.

A trama ¢é impulsionada por eventos-chave, como a decisdao de Mr. Fortune de vender
suas terras, a crescente tensdo entre ele e os Pitts, e o confronto final entre Mr. Fortune e Mary.
A medida que a construcio de um clube de pesca avanca, a venda das terras, particularmente a
area em frente a casa que Mary chama de "o relvado”, simboliza a destruicdo do que resta da
autonomia e da dignidade dos Pitts.

Os principais temas abordados no conto incluem o conflito familiar, a luta pelo controle
e poder, e a resisténcia individual. A violéncia e o grotesco s&o utilizados por O'Connor para
enfatizar a brutalidade das relacdes humanas e a degradacdo moral dos personagens. Simbolos
como a maquina que remove a terra, representando o progresso implacavel, e a escavadora, que
ameaca a propriedade e o legado de Mr. Fortune, reforcam esses temas.

O climax da historia ocorre quando Mr. Fortune, decidido a ensinar uma licdo a neta,
tenta espanca-la no mesmo local onde viu Pitts fazer isso. No final da histéria "A Vista dos
Bosques", o avb entra em um confronto fisico com sua neta, Mary Fortune que enuncia que ela
¢ “uma Pitts cem por cento.” (O’Connor, 1965, p. 86). Ap6s uma intensa briga, ele consegue
agarrar o pescogo dela e bate sua cabeca contra uma rocha por trés vezes, matando-a. Mesmo
ao ver que ela estd morta, ele justifica seu ato dizendo que ndo ha "um s6 pingo de Pitts"
(O’Connor, 1965, p. 86) nele, referindo-se ao lado da familia de Mary que ele despreza. Depois
de se levantar com dificuldade, ele colapsa tendo um ataque do coracdo, observando os bosques

ao seu redor, refletindo sobre a imensidéo e o vazio de sua agédo, morrendo no local.
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3. UMA ANALISE PSICANALITICA DA VIOLENCIA

Frequentemente reforcando as ligacGes entre violéncia e grotesco, as narrativas de
O'Connor resgatam e exploram suas interconexdes, oferecendo um espaco ativo para examinar
a monstruosidade humana em contraste com figuras monstruosas. Em "A Vista dos Bosques”,
destacam-se duas situacdes que enfatizam a violéncia grafica: os espancamentos meticulosos e
as mortes violentas das personagens principais. Como Botting (1996, p.11) observou na
Literatura Gotica, “o poder ilegitimo e a violéncia ndo apenas sdo exibidos, mas também
ameagam consumir o mundo dos valores civilizados e domésticos”. Assim, a obra de O'Connor
ndo so retrata a violéncia, mas também sugere sua capacidade de corroer os fundamentos dos
valores civilizados e domésticos, sobretudo em questdo, levando a decadéncia familiar.

O que torna a monstruosidade humana diferente do monstro do século XVIII é sua
humanidade. Com o advento da modernidade 0s monstros passaram a ser capazes de
racionalizar, pensar, manipular e, muitas vezes, sentir as consequéncias de suas a¢des. Surgiram
entdo monstros cotidianos, que caminham ao nosso lado, que passam a ocupar 0 espago que
antes cabiam aos monstros que estavam a margem da sociedade, monstros que ndo precisam
mais se esconder nas ruelas das cidades ou nas sombras; agora eles se movem e caminham
tranquilamente a luz do dia, monstros que sdo consideradas pessoas ‘“civilizadas” ou
inofensivas.

Para entender como Mark Fortune deixa de ser um avo protetor e se transforma em um
agressor barbaro, um monstro do cotidiano e como a violéncia permeia sua relagdo com Mary
Fortune serdo utilizados alguns conceitos delineados por Freud a luz da psicanalise.

Para Freud existe uma divisdo da mente humana em trés partes, o Id, Ego e Superego.
O Id é o que chamamos de estrutura original da personalidade, no qual se encontra 0 campo
pulsional, reservatorio e fonte de energia psiquica, e por isso € a instadncia que tem o
inconsciente como seu equivalente. O inconsciente é o lugar que guarda nossos desejos mais
animalescos e conflitos mais selvagens, como uma caixinha de pandora. Conhecer o

inconsciente € essencial, pois através dele é possivel observar as a¢des e suas ligacoes:

[...] esses atos se enquadrardo numa ligacdo demonstrével, se interpolarmos
entre eles os atos inconscientes sobre os quais estamos conjeturando. [...] a
suposicao da existéncia de um inconsciente nos possibilita a construcdo de
uma norma bem-sucedida, através da qual podemos exercer uma influéncia
efetiva sobre o curso dos processos conscientes [...] (Freud, 1915, p.192).
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A funcdo do Id é aliviar a tensdo, maximizar o prazer e minimizar o desconforto,
atendendo a estimulos somaticos que exigem satisfacio imediata. E ainda a responsavel pelas
pulsdes, uma 'pulsdo’, de vida ou morte, um conceito situado na fronteira entre 0 mental e o
somatico, como representante psiquico dos estimulos que se originam dentro do organismo e
alcancam a mente, como uma medida da exigéncia feita & mente no sentido de trabalhar em
consequéncia de sua ligagdo com o corpo (Freud, 1915, p.142). E a partir do Id que surgem as
demais instancias o ego e o superego (Ibid. pag. 129).

O Ego se coloca como instancia reguladora entre os impulsos do Id e a realidade
exterior, sendo regido pelo Principio da Realidade, 0 ego nos parece ser algo independente e
unitario, claramente separado de todo o resto. Contudo, essa impresséo é ilusoria, uma vez que
esse se estende internamente sem fronteiras definidas, conectando-se a entidade mental
inconsciente que chamamos de Id, e o ego funciona como uma espécie de fachada para essa
entidade (Freud, 1996). Essa é uma instancia racional da personalidade, que diferente do Id,

nega o prazer acima de tudo, impondo-se limites que encarem a realidade.

[...] 0 ego procura aplicar a influéncia do mundo externo ao id e as tendéncias
deste, e esfor¢a-se por substituir o principio de prazer, que reina
irrestritamente no id, pelo principio de realidade. [...] O ego representa o que
pode ser chamado de raz&o e senso comum, em contraste com o id, que contém
as paixodes (Freud, [1923] 1996, p.26).

Por ultimo temos o Superego, ele incorpora as normas, valores, regras e ideais da
sociedade e da cultura. Segundo Homrich (2008), ele funciona como um "juiz interno",
controlando e regulando o comportamento do individuo, afetando a consciéncia moral, a
autoavaliacdo e a autorregulacdo, que muitas vezes tem a capacidade de dominar, controlar e

destruir o ego através de censuras severas e criticas depreciativas. Ainda sobre o Superego:

O [superego] portanto, é o herdeiro do complexo de Edipo, e assim constitui
também a expressdo dos mais poderosos impulsos e das mais importantes
vicissitudes libidinais do id. Erigindo este ideal do ego [superego], 0 ego
dominou o complexo de Edipo e, a0 mesmo tempo, colocou-se em sujeicao
ao id. Enquanto que o ego é essencialmente um representante do mundo
externo, da realidade, o superego coloca-se em contraste com ele, como um
representante do mundo interno, do id. Os conflitos entre 0 ego e o ideal, como
agora estamos preparados para descobrir, em Gltima analise, refletirdo o
contraste entre o que é real e 0 que é psiquico, entre 0 mundo externo e o
mundo interno (Freud, 1969, p. 49).
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Ainda se faz necessario a caracteriza¢do do conceito de repressao ou recalque utilizado
por Freud. A represséao, ou recalque, € um dos mecanismos de defesa mais importantes na teoria
psicanalitica de Freud. Refere-se ao processo pelo qual pensamentos, desejos ou memorias
perturbadoras sdo mantidos fora da consciéncia, sendo empurrados para o inconsciente. A
repressao ocorre quando 0 ego percebe esses contelidos como ameagadores para a integridade
psiquica e busca manté-los fora da consciéncia para evitar sentimentos de ansiedade ou conflito.
Além disso, “[...] estas medidas protetoras rapidamente se tornam insuficientes para conter o
perigo da tentagdo e o obsessivo entra no processo de criar infinitas proibi¢Ges que teriam o
poder de obstar a emergéncia do desejo” (Homrich, 2008, p.98). Dessa forma, é possivel

considerar que

[...] quando o ego ndo é fortalecido ele vira refém das vontades do id, e para
aliviar a ansiedade oriunda desse confronto id-superego, ele adota mascaras
gue o permite viver em sociedade, (mascarando, assim, sua psicopatia) e
guando é impossivel negar suas pulsfes assume papéis que o permite realiza-
las com menor risco de puni¢do (Magalhdes, 2020, p. 185).

E possivel considerar ainda que “[...] a esséncia do processo de repressdo ndo consiste
em eliminar, anular a ideia que representa o instinto, mas em impedir que ela se torne
consciente” (Freud [1915] 2004, p.6). Freud acreditava que a repressdo era essencial para lidar
com impulsos sexuais e agressivos que eram considerados inaceitaveis pela sociedade ou pelo
proprio individuo. Ao reprimir tais impulsos, 0 ego protege a mente contra sentimentos de
culpa, vergonha ou ansiedade que poderiam surgir se esses contetidos fossem conscientizados.

Quando contetdos reprimidos pelo recalque emergem do inconsciente, isso pode gerar
ansiedade, conflitos internos e disturbios emocionais. A repressdo funciona como um
mecanismo de defesa para manter esses contetdos fora da consciéncia e preservar a estabilidade
mental. Quando esse mecanismo de defesa falha, os conteddos reprimidos podem surgir,
causando desconforto e desencadeando reacdes emocionais intensas. A emergéncia de
conteudos reprimidos pode levar a uma série de manifestacbes psicoldgicas, como sintomas
neuroticos, comportamentos compulsivos, sonhos perturbadores ou lapsos de memdria.

Essas manifestagdes sdo consideradas expressdes indiretas dos contetdos inconscientes

que tentam encontrar uma forma de se tornarem conscientes. Assim:

Os atos cerimoniais e obsessivos surgem, em parte, como uma protecao contra
a tentacdo e, em parte, como prote¢do contra 0 mal esperado. Essas medidas
de protecdo logo parecem tornar-se insuficientes contra a tentacdo, surgindo
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entdo as proibicGes, cuja finalidade é manter a distancia as situagdes que
podem originar tentacbes (Homrich, 2008, p.98).

Estando relacionada entdo a monstruosidade humana a sua psique € possivel afirmar que
“a literatura tende a expor os desejos inconscientes recalcados na psique, trazendo a superficie
aquilo que o homem tenta a todo custo reprimir: seu monstro interior” (Magalh&es, 2020, p.
186). No conto de O’Connor “A Vista dos Bosques” ¢ necessario voltar os olhares ao avo Mark
Fortune, pensando-se que a sua criacdo pode estar relacionada com suas ac¢oes, considerando-
se que para Freud “ndo ha nada no psiquico que seja arbitrario ou indeterminado” (Freud, 1996,
p. 240).

Agora que 0s monstros se encontram no limiar da realidade, deve-se considerar que a
“o meio em que estdo inseridos, ou seja, o passado, as lembrangas, os traumas, felicidades e
frustracOes tornam-se essenciais para a constru¢do do que faz dele um monstro” (Magalhaes,
2020, p. 186). Ainda segundo a autora (2020), é possivel refletir que ndo existem mais forcas
sobrenaturais agindo sobre essas pessoas, as antes manifestacdes externas como feiticos,
punicdes divinas, possessdes ndo sdo mais as questdes catalisadoras da transformacao em seres
diabdlicos, para além disso, agora lidamos com as manifestagdes dos desejos, sentimentos e
culpa, que séo resultados do superego.

Dessa forma a “desarmonia psiquica, geradora dos conflitos internos que sdo externados
através da violéncia contra si mesmo e/ou o outro, constitui-se parte essencial da construgdo do
personagem” (Magalhaes, 2020, p. 187). Ou seja, pode-se atribuir a violéncia humana como
fruto de seu proprio inferno interno, seja através de gatilhos ou a violéncia localizada na
intensidade de alguns elementos da vida psiquica, como na pulsdo de morte conceituada por
Freud, que na teoria psicanalitica, esta atrelada a diversos signos. Pode-se exemplificar por
violéncia, agressividade, édio, destruicdo, morte, rivalidade, sadismo, masoquismo etc. (Freud,
1976)

No conto "A Vista dos Bosques" de Flannery O'Connor, a violéncia é um tema central
que é explorado de maneira profunda e multifacetada. Através da narrativa, O'Connor ilustra
como a violéncia esta intrinsecamente ligada ao grotesco e a monstruosidade humana,
corrompendo os valores civilizados e domésticos, caracteristico em suas obras “suas
reviravoltas grotescas e irbnicas espelham a sociedade, esperando que os leitores reconhecam
seus proprios tragos em seus personagens” (Cofer, 2014, p. 108). A analise da violéncia no
conto pode ser enriquecida através de uma perspectiva psicanalitica, especialmente utilizando

0s conceitos de Id, Ego e Superego propostos por Freud.

240



A anélise dos conceitos freudianos de Id, Ego e Superego na obra revela-se fundamental
para compreender a complexa dindmica de poder e violéncia presentes no conto. A
transformacéo do avd, Mark Fortune, de uma figura protetora em um agressor barbaro evidencia
a manifestacdo dos impulsos mais primitivos do Id, que buscam controle e dominagdo. A
deciséo do avé de acoitar Mary Fortune e sua expresséo de determinagcdo em impor sua vontade
refletem a luta entre o Ego e o Id, onde o equilibrio entre os impulsos e a realidade é rompido,

levando a uma quebra das barreiras morais e éticas.

A crianga a qual ele nunca tinha levantado um dedo! Entéo percebeu, com a
sUbita visdo que por vezes surge com um reconhecimento tardio, que esse
tinha sido o seu erro. Ela respeitava Pitts porque, mesmo sem justa causa, ele
Ihe batia; e se ele - com a sua justa causa - ndo Ihe batesse agora, ndo poderia
culpar ninguém a nao ser a si proprio se ela se tomasse numa pessoa perversa.
Compreendeu que tinha chegado o momento em que ndo podia mais evitar
acoita-la, e ao sair da estrada principal e virar para a estrada de terra batida
gue levava a casa, disse para si proprio que quando tivesse acabado, ela hunca
mais lhe atiraria nenhuma garrafa (O’Connor, 1965, p.84).

A presenca do Superego, representado pelas normas e valores sociais internalizados, é
questionada e desafiada no conto, a medida que o avb parece ignorar as regras e limites
impostos pela sociedade, revelando uma desconexdo com a consciéncia moral e a
autorregulacdo. A resisténcia de Mary Fortune diante da violéncia do av0, sua determinagdo em
se opor e sua afirmacdo de autodefesa exemplificam a luta do Ego em preservar a integridade

e a dignidade diante dos impulsos destrutivos do Id manifestados pelo av6, como se vé em:

[...] os joelhos, e o pulso livre 0 esmurrava repetidamente no peito. Entdo com
horror viu--lhe a cara erguer-se em frente da dele, com os dentes a mostra, e
ele rugiu como um touro quando ela Ihe mordeu o lado da queixada. Pareceu-
Ihe ver a sua prépria cara aproximando-se para Ihe morder de varios lados ao
mesmo tempo mas ndo podia acudir-lhes pois estava a ser pontapeado
indiscriminadamente, no estémago e a seguir no baixo-ventre. De repente,
atirou-se para o chdo e comecou a rebolar como um homem em chamas. Ela
atirou-se para cima dele instantaneamente, rebolando com ele e continuando
a dar pontapés, e agora com ambos 0s punhos livres para Ihe esmurrar o peito
(O’Connor, 1965, p.86).

No conto de Flannery O'Connor, a violéncia explicita pode ser vista como uma
manifestacdo desses impulsos reprimidos pelo Id. O avd de Mary, Mark Fortune, odeia todos
0s membros da familia Pitts, mas ele nutre um carinho especial por Mary, a autora descreve “O
fato de Mary Fortune ser também uma Pitts era algo que ele ndo mencionava, de forma
cavalheiresca, como se fosse uma doenga de que a crianga nao era responsavel” (O’Connor,
1965, p. 65) porque a vé como uma 'Fortune'. Em adi¢gdo como descrito por O’Connor:
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Ninguém gostava especialmente que Mary Fortune se parecesse com 0 avl a
excepcédo do proprio velho. Ele entendia que isso contribuia bastante para o
encanto que ela possuia. Pensava que ela era a crianca mais esperta e mais
bonita que ele alguma vez tinha visto e dava a entender aos outros que se
acontecesse ele deixar alguma coisa a alguém, Mary Fortune seria
necessariamente a destinataria. A mitda ia agora nos nove anos. Era baixa e
atarracada como ele, tinha os olhos azuis muito claros, a testa larga e
proeminente, o olhar fixo e penetrante e a compleig&o rica e corada dele; mas
achava-a mais bonita por também se assemelhar a ele por dentro. Possuia, em
extraordinaria medida, a sua inteligéncia, a sua vontade firme e a sua
determinacgdo. Embora houvesse uma diferenca de setenta anos entre ambos,
a distancia espiritual entre eles era minima. A midda era o Unico membro da
familia por quem ele sentia algum respeito (O’Connor, 1965, p.62).

No entanto, quando Mary finalmente declara em voz alta que ela tambem é uma 'Pitts’,

isso traz a superficie todo o ddio reprimido que Mark sentiu pelos Pitts durante todo esse tempo:

[...] e eu sou uma Pitts CEM POR CENTO. Na pausa ela afrouxou a pressao
e 0 homem aproveita para lhe agarrar o pescoco. [...] Com as méos ainda
cerradas a volta do pescoco dela, ele ergueu-lhe a cabeca e bateu-a com forca
uma vez contra a rocha que, por acaso, se encontrava por baixo dela. Malhou
com a mesma parte mais duas vezes. Depois, olhando para o rosto no qual os
olhos, rolando lentamente para tras, pareciam ndo Ihe prestar a menor atengéo,
disse: «Nao existe um so pingo de Pitts em mim.» (O’Connor, 1965, p. 27).

Este momento critico revela a intensidade dos impulsos reprimidos de Mark. A
declaracdo de Mary serve como um gatilho, dessa maneira os desejos ndo seriam mais
reprimidos e ele se livraria do 6dio profundamente enraizado de Mark. Ele ndo consegue mais
esconder e controlar esses sentimentos e, em um acesso de furia, mata a propria neta. Vemos
isso claramente quando ele tem um acesso de raiva apos Mary dizer que é uma Pitts. Esse ato
extremo de violéncia é uma explosdo dos impulsos violentos reprimidos de Mark, que foram se
acumulando ao longo do tempo sem uma valvula de escape adequada.

A repressdo dos sentimentos de 6dio de Mark pelos Pitts pode ser entendida pelo fato
de ele nunca ter agredido os membros dessa familia, sobretudo o pai da menina, canalizando
sua frustracdo de forma passiva. Quando Mary se identifica como uma Pitts, esse ddio reprimido
finalmente encontra uma expressao direta e violenta. Entende-se assim que “a mente faz
acordos psiquicos a fim de se ajustar as demandas sociais, como, por exemplo, reprimindo 0s
instintos e desejos animalescos” (Magalhaes, 2020, p. 187). Freud destaca que a repressao pode
levar a manifestacfes perturbadoras quando os impulsos reprimidos encontram uma forma de

expresséo.
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Em “A Vista dos Bosques”, a repressdo dos conflitos e agressdes culmina neste ato
extremo de violéncia, que também pode ser explicado através do conceito de deslocamento de
Freud. Esse processo pode ser observado na transferéncia do édio e da agressividade do av,
Mark Fortune, em relacdo a Pitts para a neta, Mary Fortune, quando esta revela sua identidade
como Pitts. O deslocamento envolve a transferéncia de emogdes, desejos ou impulsos de um
objeto ou pessoa para outro, muitas vezes de forma inconsciente, como uma forma de lidar com
conflitos internos.

Inicialmente, o0 avd demonstra um profundo ressentimento e hostilidade em relacéo a
Pitts, como evidenciado pela tenséo arterial de Pitts que aumentava sempre que o avd vendia
parcelas de terra. No entanto, quando Mary Fortune revela que também € uma Pitts, o avb
parece deslocar parte desse ddio e frustracdo que tinha em relacdo a Pitts para a neta. Essa
revelacdo desencadeia uma mudanga na dindmica da relacdo entre o avd e Mary Fortune,
levando-o a direcionar sua agressividade e controle para a neta, como uma forma de lidar com
seus proprios conflitos internos e com os Pitts. Verifica-se as tensdes entre Mark e Pitts no

seguinte trecho:

Esta era a forma de Pitts se vingar dele. Era como se fosse ele que Pitts levasse
pela estrada abaixo para espancar; e era como se fosse ele que se submetia
aquilo. No inicio tinha pensado que podia impedi-lo dizendo que, se ele
batesse na neta, os expulsaria da propriedade, mas, quando tentou isto, Pitts
dissera: «Expulse-me e expulsa-a a ela também. Faca isso. Eu tenho o direito
de acoita-la e dou-lhe uma sova todos os dias do ano se me apetecer.» Estava
determinado a obrigar Pitts experimentar a sua autoridade sempre que tivesse
oportunidade para fazé-lo: e, de momento, tinha um pequeno esquema na
manga que seria um golpe consideravel para Pitts (O’Connor, 1965, p. 27).

Assim, o deslocamento do 6dio do avd em relacdo a Pitts para a neta, Mary Fortune,
guando esta enuncia sua identidade como Pitts, ilustra de forma vivida o processo psicolégico
descrito por Freud. Essa transferéncia de emocOes e impulsos agressivos evidencia a
complexidade das relacGes interpessoais e as estratégias psicoldgicas utilizadas para lidar com
conflitos internos, destacando como os mecanismos de defesa podem influenciar as interac6es
humanas.

A andlise dos conceitos freudianos na obra de O'Connor oferece uma perspectiva para
compreender a transformacdo do avé em um agressor e as dinamicas de poder e violéncia
presentes na narrativa. Observa-se como 0s impulsos mais primitivos e violentos podem
emergir e desafiar as estruturas morais e éticas que regem as relacées humanas, proporcionando

entendimentos sobre a natureza humana e suas complexidades psicoldgicas, considerando-se
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que "pelas préprias naturezas humanas e falhas, os monstros de O'Connor somos n6s" (Rohman,
2014, p. 283).

4. 0 GROTESCO

A literatura do Gotico do Sul se destaca por continuar a ser um espelho confiavel,
embora distorcido, das ansiedades culturais que moldam a sociedade e o0 mundo (Crow, 2017).
Dentro desse universo um dos reflexos desse espelho distorcido revela a identidade do grotesco
na literatura sulista. Na literatura, o grotesco se caracteriza por introduzir elementos inesperados
na estrutura da historia, nos quais a reagdo a esses elementos inesperados se torna parte
integrante da narrativa.

Geralmente, o grotesco explora a interacdo entre elementos do mundo estranho e do
cotidiano, de uma forma que torna a resolucéo dificil ou aparentemente impossivel. A tenséo
resultante desse confronto entre o estranho e o familiar pode ser perturbadora, pois
frequentemente desafia as nocBes preestabelecidas do personagem (ou leitor), escapando de
definicBes e solugdes claras. Os elementos aparentemente contraditérios permanecem sem uma
resolucéo clara (Kirk, 2008).

O grotesco na literatura sulista, portanto, funciona como um mecanismo para explorar
a dicotomia entre 0 bem e o mal, a santidade e a corrupcdo, o normal e o anormal. Essa
exploracdo frequentemente resulta em histérias que sdo ao mesmo tempo fascinantes e
desconcertantes, forcando os leitores a reconsiderar suas prdprias percepcles e valores. A
diversidade de elementos e cenarios assustadores na literatura de horror contemporanea
ultrapassa as representacfes do gotico em termos de violéncia e destruicdo empregadas
(Botting, 1996).

Ainda segundo Kirk (2008, p. 335) “O’Connor utiliza o grotesco para a intrusdo do
mundo invisivel no mundo visivel. Por isso, muitas de suas histdrias sdo perturbadoras e
desconfortaveis, as vezes até desagraddveis”. Para ela, as situagdes grotescas e diversas outras
presentes na obra de O'Connor desafiam os leitores a expandir suas perspectivas habituais e a

questionar aspectos que raramente seriam considerados. Assim:

Embora os leitores possam ser tentados a focar na dependéncia do romance
pelo grotesco, o uso de O'Connor ndo é destinado a ser gratuito; ao invés disso,
ela o utiliza como uma ferramenta para reafirmar sua prépria abordagem
sacramental a sua arte, ja que o valor do grotesco frequentemente reside em
suas inversdes (Cofer, 2014, p. 50).
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Renzo (2010) também destaca a consciéncia de O'Connor em relacdo a condicdo de seus
personagens, que frequentemente sdo apresentados como seres afligidos tanto mental quanto
fisicamente, com um senso distorcido de propdsito espiritual. Essa complexidade contribui para
a literatura do Gotico do Sul, onde o grotesco ndo so espelha, mas amplifica as tensdes culturais
e sociais subjacentes. Na obra de O'Connor, o grotesco serve como uma ferramenta para revelar
a hipocrisia, o preconceito e a superficialidade que muitas vezes permeiam a sociedade. Ao
expor essas falhas através de personagens e situacdes extremas, a autora ndo sé critica a
sociedade em que vive, mas também propde uma reflexdo mais profunda sobre a natureza
humana e suas complexidades.

De forma geral, sua obra apresenta uma profusdo de elementos goticos, incluindo a
presenca de duplicidade e sombras, mortes violentas, figuras grotescas e incéndios (Crow,
2017). No conto "A Vista dos Bosques", o grotesco se manifesta de maneira e perturbadora,
principalmente através da violéncia gréafica e da degradacéo das relacdes familiares. A narrativa
expde cenas de agressdo fisica e emocional, como o pai acoitando Mary Fortune com uma
descrigdo literal em “A expressdo aparecia no rosto da miuda, e ela levantava-se e seguia o pai
para fora da sala. Entravam para a camionete e afastavam-se pela estrada para um lugar onde
nao os ouvissem e onde ele a espancaria” (O’Connor, 1965, p. 7). Criando um ambiente de
horror e desconforto que desafia as expectativas normais de comportamento humano e relacoes
familiares. A brutalidade dessas acdes revela a face mais sombria e primitiva da natureza
humana, onde a violéncia se torna um meio de controle e dominacao.

Além disso, o grotesco também se revela na distor¢do da identidade, especialmente na
forma como o avd passa a enxergar Mary Fortune. A transformacdo da neta de uma crianca
inocente para uma figura monstruosa e destrutiva reflete ndo apenas a perda de inocéncia, mas
também a quebra da imagem idealizada da familia e das relacGes afetivas. Essa distor¢do da
identidade sugere uma ruptura profunda na percepcdo do avd, que ndo consegue mais
reconhecer a neta como parte integrante da familia, mas sim como uma ameaca a sua propria

autoridade e controle.

Continuou a olhar fixamente para a sua imagem conquistada até se aperceber
gue, embora estivesse absolutamente silenciosa, ndo apresentava a minima
expressao de remorso. Os olhos tinham rolado de novo para baixo e estavam
iméveis num olhar fixo que ndo se apercebia da presenca dele. «Isto deve
ensinar-te uma boa licdo», disse 0 velho numa voz que apresentava um fio de
davida (O’Connor, 1965, p. 87).
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Dessa forma, a presenca do grotesco na narrativa de O'Connor vai além do simples
choque visual ou da repulsa provocada pela violéncia, adentrando em um terreno psicolégico e
emocional complexo. A distor¢do da identidade e a degradacdo das relagbes familiares criam
uma atmosfera de estranheza e desordem, onde os limites entre 0 humano e 0 monstruoso se
tornam turvos, desafiando o leitor a confrontar as sombras mais escuras da condi¢cdo humana e

a refletir sobre as complexidades das relacGes interpessoais e familiares.

5. CONSIDERACOES FINAIS

A andlise do conto "A Vista dos Bosques" de Flannery O'Connor revela a complexidade
da literatura gotica e sua capacidade de explorar as profundezas da condi¢do humana. Ao longo
do artigo, foram discutidas as manifestacdes do medo e do mal desde o surgimento do gotico
classico até sua metamorfose no gético sulista, destacando a transicdo do monstro para o
monstruoso e como a violéncia e o grotesco se entrelagam nas narrativas.

Flannery O'Connor, através de sua obra, expde as tensdes e conflitos inerentes a psique
humana, especialmente ao tratar das relaces familiares no contexto do Sul dos Estados Unidos.
A presenga do grotesco e da violéncia em "A Vista dos Bosques” ndo apenas choca o leitor,
mas também provoca uma reflexdo profunda sobre as limitagdes morais e espirituais dos
personagens. A figura do avé Mark Fortune e sua relacdo com a neta Mary Fortune Pitts
exemplifica como os impulsos primitivos e as frustracGes reprimidas podem emergir de maneira
destrutiva, revelando a fragilidade das normas sociais e a dualidade da natureza humana.

Utilizando uma abordagem psicanalitica, especialmente através dos conceitos
freudianos de Id, Ego e Superego, foi possivel compreender a transformacéo de Mark Fortune
de um av0 protetor para um agressor barbaro. A violéncia extrema e o grotesco presentes no
conto de O'Connor servem como metéforas para as batalhas internas dos personagens e para as
contradicGes da sociedade sulista, refletindo a complexidade e a profundidade do gético sulista.
A obra retrata um sul marcado pela violéncia, onde a destrui¢do do cenério reflete a devastacdo
fisica e mental das personagens. O desconforto provocado pelas a¢@es brutais dos personagens
desafia o leitor a refletir sobre a presenca dos "monstros" ndo apenas em lugares imaginarios,
mas também na realidade cotidiana.

Em suma, a obra de Flannery O'Connor destaca-se por sua habilidade em fundir
elementos do gotico tradicional com as nuances culturais e sociais do Sul dos Estados Unidos,
criando narrativas que desafiam o leitor a confrontar as realidades perturbadoras da condigéo
humana. Ao explorar temas de violéncia, grotesco e monstruosidade, O'Connor ndo apenas
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perpetua o legado do g6tico, mas também oferece uma critica incisiva das normas e valores que

regem a sociedade, convidando a introspeccdo e ao questionamento continuo.
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Sonhos bons e sonhos maus, esses ultimos mais conhecidos
como pesadelos, refletem a vida, igualmente marcada por
bons e maus momentos. A partir dessa experiéncia universal
e atemporal, o ser humano buscou entender os seus medos,
desejos e ansiedades em relagao ao mundo a sua volta, a
outros individuos e a si mesmo, por meio de outra
representacao da realidade cotidiana. Assim nasceu o
fantastico, em suas diferentes formas e manifestacoes. A
publicacao A matéria dos sonhos e medos: manifestagoes
do insélito ficcional e suas vertentes reune visoes
académicas sobre o fantastico literario com foco na fantasia,
horror e ficcao cientifica, enquanto principais vertentes do
modo fantastico. Que a leitura dos capitulos sirva de
inspiracao para novos sonhos e pesadelos.
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