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APRESENTACAO — DOSSIE "FANTASTICO TRADICONAL X FANTASTICO MODERNO”
Fabio Dobashi Furuzato!

Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul (UEMS)

Adrianna Alberti2

Universidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS)
Gregorio Foganholi Dantas?
Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD)

Este dossié da Revista Primeira Escrita é dedicado a literatura fantastica e, mais
especificamente, a oposicao que se convencionou chamar de “fantastico tradicional” versus“fantastico
moderno”. Em sintese, tal oposicao surge quando se iniciam os estudos tedricos mais sistematizados
sobre essa expressao literaria, com a Introducéo a literatura fantastica, de Tzvetan Todorov, publicada
pela primeira vez em 1970.

Para Todorov, o fantastico seria um género, inaugurado no século XVIII, com O diabo enamorado,
de Jacques Cazotte, e que teria encontrado seu auge, no século XIX, com autores como Guy de
Maupassant e Henry James. Na virada do século XIX para o XX, com o advento da Psicanalise e a crise
dos fundamentos filosdficos que davam sustentacdo ao Realismo/Naturalismo, o fantastico — conforme
foi descrito pelo tedrico bulgaro — perderia sua razao de ser, dando lugar a outro tipo de narrativa do
sobrenatural, com a publicacdo de A metamorfose, de Franz Kafka.

Uma vez que Todorov ¢ bastante taxativo ao decretar o fim da literatura fantastica e que muitos
discordam de suas consideragdes, convidamos os pesquisadores do tema a discutir, do ponto de vista
tedrico ou a partir da analise critica de textos literarios especificos, as carateristicas do fantastico
moderno, em oposi¢ao ao tradicional.

Desse modo, o texto que abre o nosso dossié, de autoria de Raquel Riera, propde-se justamente
a tracar um “Breve percurso teorico sobre o género fantastico”, examinando as principais ideias de
autores como Todorov, David Roas, Jaime Alazraki e Filipe Furtado, dentre outros.

Na sequéncia, apresentamos "0 fantastico moderno nas obras de Franz Kafka e de Murilo Rubido”,
estudo critico realizado em parceria de Juliana Cavalcante do Amaral e Flavio Garcia, que analisa
comparativamente a novela A metamorfose, do escritor tcheco, e a narrativa “Barbara”, do contista
mineiro.

Também numa abordagem comparativa — por sinal, bastante inusitada —, Paulo Custédio analisa
“A satira dos defuntos: Bras Cubas e Lester Burnham”, apontando semelhancas entre o romance de
Machado de Assis e o filme Beleza americana, de Sam Mendes, a partir da figura do morto que conta
sua propria historia.

! E professor adjunto e membro do programa de pds-graduacdio ProfLetras da UEMS (Campo Grande - MS). E-mail:
fabiodf@uems.br

2 E doutorando no programa de Pds-graduagdo em Estudos de Linguagem da UFMS. E-mail: adrianna.alberti@gmail.com
3 E professor associado e membro do programa de pos-graduacdo em Letras da UFGD. E-mail:
gregoriodantas@ufgd.edu.br
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O quarto artigo desta edicao é “Teodfilo Braga e a tradicdao do conto fantastico”, em que Jean
Carlos Carniel nos apresenta uma face bem menos conhecida - e estudada — do autor portugués, cujo
destaque se deve muito mais a sua contribuicdo para a historiografia e a critica literarias.

0O texto seguinte, de Lucas Bianconi Duarte Novais, apresenta-nos “A teoria de J. R. R. Tolkien
frente o conto de fadas classico”, em seus pontos essenciais, para depois analisar “A Gata Borralheira”,
a partir dos aspectos tedricos formulados pelo autor de O Senhor dos Anérs.

Mantendo a relacdo com obras de romancistas britanicos, o proximo artigo do nosso dossié, de
Marcos Antonio Ferreira Alves, é “Um faz parte do outro: o Duplo em A Bussola de Ouro, de Philip
Pullman”. A figura do “duplo”, como sabemos, é um tema recorrente na literatura fantastica, tendo
chamado a atencdo de psicanalistas como Otto Rank e do proprio Freud, que o explorou em seu
célebre estudo “0 estranho”, sobre o conto "0 homem da areia”, de E. T. A. Hoffmann.

0 sétimo artigo deste dossi€, de Débora Caroline Brauner, é “Abrasileirando o mito: uma releitura
do mito do vampiro em Os sete de André Vianco”. Brauner se baseia em trabalhos de Claude Lecoutex,
Mauricio Menon e Bruno Merlendis Carvalho, para examinar como se da a releitura desse personagem
classico da literatura fantastica e de terror/horror — o vampiro —, na obra do autor brasileiro.

Na sequéncia, trazemos “Colonizagao do campo, maternidade e antropoceno: alegorias politicas
em Distdncia de Resgate”, em que Wibsson Ribeiro Lopes analisa o romance da escritora argentina
Samantha Schweblin, com base numa proposta de interpretacdo alegdrica de Fredric Jameson.

Nosso dossié se conclui com “Novas efervescéncias do modo fantastico: a duplicacdo do tempo-
espaco no episddio ‘Cidade dos gatos’ de 7084 de Haruki Murakami”. O texto, de autoria de Ananda
Missailidis, analisa a narrativa do escritor japonés, trazendo a tona outro aspecto essencial aos estudos
do fantastico, a saber, a questdo sobre se é mais produtivo estudar essa expressao literaria como um
género ou um modo — discussao que daria margem, no minimo, a proposicao de um novo dossié
tematico para esta revista.

Mas, voltando ao assunto da presente edi¢cdo, agradecemos a todos que contribuiram para a sua
realizagdo — autores, pareceristas, editor —, considerando o resultado extremamente satisfatorio, dada
a diversidade de escritores analisados, das mais diversas nacionalidades e estilos, bem como as
diferentes abordagens criticas e tedricas.

E desejamos que a leitura dos trabalhos aqui publicados seja tao enriquecedora quanto o foi para
nds, os organizadores desta edicdo!
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BREVE PERCURSO TEORICO PELO GENERO FANTASTICO

Raquel Riera?!

Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP)

RESUMO

Este artigo tem como foco a descricdo conceitual de concepgdes tedricas acerca do género
fantdastico na literatura critica recente. O intuito, com isso, é observar teorizacdes acerca do que é
considerado o fantdstico moderno, em oposicdo — ou em complementacdo — ao fantdstico
tradicional, a partir de dois autores fundamentais em cada uma das discussdes: David Roas e Tzvetan
Todorov, respectivamente. A partir da revisdo da teoria desses autores, assim como de outros
tedricos que estimulem a discussdo, busca-se chegar ao cerne do que pode ser entendido como
literatura fantdstica e neofantdstica, assim como esclarecer os caminhos tedricos percorridos para
isso.

Palavras-chave: Literatura fantastica. Fantdstico contemporaneo. Neofantastico.

ABSTRACT

This article focuses on the conceptual describing of theoretical conceptions about the fantastic
genre in recent critical literature. With this, the goal is to observe theorizations about what is
considered to be the modern fantastic, in opposition — or in complementation — to the traditional
fantastic, with two fundamental authors in each of these discussions: David Roas and Tzvetan
Todorov, respectively. Based on the revision of the theory by these authors, as well as of other
theorists that stimulate the discussion, the goal is to reach the core of what can be understood as
fantastic and neofantastic literature, as well as to clarify the theoretical paths which led to it.

Keywords: Fantastic literature. Contemporary fantastic. Neofantastic.

INTRODUCAO

De acordo com a pesquisadora Lia Cristina Ceron (2018, p. 12), a tradicdo do género
fantastico na literatura hispano-americana é inquestionavel. Como modo de producdo literaria que
data, tanto na América Latina quanto na América do Norte e na Europa, de diferentes momentos
do século XIX, o ponto decisivo para que os elementos sobrenaturais tradicionalmente ligados ao
fantastico pudessem vigorar como procedimento de escrita é a influéncia, sobre a literatura, de
sistemas filoséficos positivistas e racionalistas a época: se, antes, o efeito do medo causado pelo
assalto do sobrenatural em narrativas era associado a literatura goética, o renovado cientificismo
daquele momento permitiu que o sobrenatural, apoiado em discursos de uma ldgica incorruptivel,
tivesse seu efeito intensificado. Nesse sentido, o fantastico ndo poderia ter surgido “senao depois
do triunfo da concepcao cientifica de uma ordem racional e necessaria dos fendbmenos. [...] Em uma
palavra, [0 género] nasce no momento em que cada um esta mais ou menos persuadido da

L £ mestranda em Teoria e Histdria Literaria na Unicamp.
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impossibilidade dos milagres”? (ALAZRAKI, 1990, p. 25, nossa traducdo). Assim, o fantastico, como
oposicdo ao racionalismo, gera um novo tipo de medo:
o horror produzido por essas narrativas era maior que nas histérias goticas
precedentes, em que o macabro se dissipava como um produto da fantasia, uma
vez que estas ndo apresentavam uma fundamentacdo légica, amparada em
fendmenos do mundo real (ibidem, p. 13).

A experimentacdo do horror como efeito do fantastico ressoa, ainda hoje, nas producdes
literarias que dialogam com o género: para o tedrico David Roas, o confronto com o impossivel na
narrativa — com aquilo que, inominavel, ultrapassa seus quadros de referéncia, desestabilizando o
gue entende como real —, implica um profundo sentimento de inquietacdo. O choque entre a
realidade e a impossibilidade nos faz “questionar se o que acreditamos ser pura imaginacdo pode
chegar a ser verdade, o que nos leva a duvidar da nossa realidade e do nosso eu, e diante disso ndo
resta nenhuma outra reacdo a ndo ser o medo” (ROAS, 2013, p. 61). Desse modo, pode-se dizer que,
“em maior ou menor medida, quase todos os criticos que estudaram o género coincidem em definir
o fantéastico por sua capacidade de gerar medo no leitor”3 (ALAZRAKI, 1990, p. 25, traducdo nossa).

Contudo, o medo ndo pode ser a Unica categoria de analise do género fantdstico, na medida
em que isso tornaria sua definicdo demasiado vaga e ampla. Por conta disso, marcado pela
subversdo da realidade a partir da irrupcdo de elementos narrativos sobrenaturais, o género
fantastico, em suas diversas manifestacoes — literarias, cinematograficas, fotograficas —, sempre foi
de dificil apreensdo. Considerado “movedico por natureza” (GARCIA, 2005, p. 107), o fantastico
impOe perguntas porque, dubio e sorrateiro, assalta a realidade segura do leitor, subvertendo as
l6gicas tradicionais que comumente a regem. A partir de um evento insélito — pois os temas que
caracterizam o género sdo expressdo de nossos medos, de nossos tabus, de nossos monstros —, o
fantastico gera incerteza na percepc¢ao e nos significados do real — “porque o monstro [...] sempre
vem para nos dizer alguma coisa” (CONSENTINO; PERETI, 2023, p. 50).

Ao longo do tempo, parte da dificuldade em cuidar de uma definigdo categdrica do fantastico
se deu por conta da grande abrangéncia do termo. Muitas vezes reduzido a mera presenc¢a de um
elemento fantastico — entendido, aqui, em sua vagueza, como tudo aquilo que escapa as leis da
natureza —, ele ja foi descrito pela critica ndo especializada como um género que acolhe muitos
outros: o estranho, o maravilhoso, o fantasioso. Contudo, “definir como literatura fantastica uma
obra pela mera presenca de um elemento fantastico é irrelevante”* (ALAZRAKI, 1990, p. 22,
traducdo nossa), na medida em que ndo auxilia na delimitacdo de limites ou especificidades claros
—delimitacdo essa relevante precisamente porque “a definicdo de uma forma literaria busca facilitar
o estudo dessa forma, compreender suas possibilidades e limites e distinguir sua fungdo e seu
funcionamento de formas semelhantes”” (ibidem, traducdo nossa).

2 No original: “sino después del triunfo de la concepcién cientifica de un orden racional y necesario de los fenémenos.
[...] Enuna palabra, nace en el momento en que cada uno estd mas o menos persuadido de la imposibilidad de los
milagros”.

3 No original: “En mayor o menor medida, casi todos los criticos que han estudiado el género coinciden en definir lo
fantastico por su capacidad de generar miedo en el lector”.

4 No original: “Definir como literatura fantastica una obra por la mera presencia de un elemento fantéstico es
inconducente”.

5 No original: “La definicidn de una forma literaria busca facilitar el estudio de esa forma, comprender sus posibilidades
y limites y distinguir su funcion y funcionamiento de formas semejantes”.
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Partindo desse pressuposto, o presente artigo busca promover um percurso tedrico do
género fantastico em seu didlogo com os estudos literarios. Mesmo que o fantastico receba com
frequéncia uma categorizacdo evanescente e pouco precisa, diferentes tedricos se esforcaram, nas
ultimas décadas, para defini-lo em termos da forma como elementos sobrenaturais sao utilizados
pelas producdes do género, de suas caracteristicas recorrentes, de suas estruturas linguisticas etc.
Aqui, optou-se pelo foco em dois tedricos que parecem representar os dpices dos movimentos de
analise mais comuns: Tzvetan Todorov, reconhecidamente ligado a definicdo tradicional da
literatura fantastica, e David Roas, nome fundamental nas teorizagdes contemporaneas do género.

A dicotomia entre as manifestacdes tradicionais e contemporaneas do fantastico parece ser
recorrente na critica especializada, uma vez que implica a andlise comparativa entre as narrativas
pertencentes ao momento de consolidacdo do género, no século XIX, e a sua transformacdo de
diferentes formas nos séculos XX e XXI. Se a referéncia a um tempo classico de uma certa expressao
artistica carrega os elementos tradicionalmente associados a ela, a alcunha de uma renovacdo
contemporanea ou neo implica, necessariamente, que novos modos de producdo tenham sido
incorporados a ela. Por isso, este serad outro interesse do artigo: analisar, a partir da alcunha do
neofantastico proposta por tedricos como Jaime Alazraki, se as diferencas entre as manifestacdes
tradicionais e contemporaneas do género de fato exigem a atualizacdo do termo. Com esse objetivo,
a seguir, o foco serd na categorizacdo do fantastico segundo sua acepc¢do classica para, em seguida,
contrasta-la com as novas — ou apenas reformuladas — definicdes do género.

Esta claro, por fim, que os esforcos de analise deste artigo se concentrardo tdo somente na
revisdo tedrica de estudos relevantes do género fantastico, o que justifica a auséncia de andlises
literarias de textos ficcionais pertencentes aos diferentes momentos do género aqui. Nesse sentido,
ndo se ignora a relevancia, por exemplo, da forma do conto para a manifestacdao do género
fantastico ou da relacdo desta forma com a ascensdo do fantastico na América Latina,
principalmente ao longo do século XX (Cf. CERON, 2018, p. 5-12). Ainda assim, tendo em vista que
o escopo de analise deste artigo recai apenas sobre as teorias acerca do género fantastico das
ultimas décadas, considera-se justificada a auséncia de exemplos literdrios do género no texto.

1 FANTASTICO TRADICIONAL: HESITAGCAO E EFEITOS DE REALIDADE

Publicada pela primeira vez na década de 1970, a Introdugdo a literatura fantdstica (2012),
de Tzvetan Todorov, é uma das obras daquele momento que inaugura o interesse critico e tedrico
dos estudos literdrios pela compreensdo do género fantastico. Reconhecido ainda hoje como
relevante ponto de partida para a analise da literatura fantastica, o estudo promove categoriza¢des
tematicas, estruturais e linguisticas para aquilo que entende como um género fugidio, que “dura
apenas o tempo de uma hesitacdo” (TODOROV, 2012, p. 47), e seu rigor tedrico parece buscar
preencher possiveis lacunas no que se referia a categorizagdo do género naquele momento. Antes
de passar a analise do que, na critica recente, foram considerados problemas nessa categorizacao,
é relevante deter-se na compreensao do que, na visao de Todorov, possibilitaria definicdes precisas
do género fantastico.

Para Todorov, o “amago do fantastico” estaria na produ¢ao, em um mundo extremamente
semelhante aquele habitado pelo leitor, de um “acontecimento que ndo pode ser explicado pelas
leis deste mesmo mundo familiar” (ibidem, p. 30). O elemento sobrenatural — embora nao seja
condicdo necessaria ao género, para Todorov, por abarcar obras demais, como se vera adiante —
portanto, desestabiliza o leitor e faz com que hesite com relacdo a propria realidade. A questdo da
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hesitacdo é o cerne da teoria de Todorov, uma vez que é ela, esse “diabo [que] é uma ilusdo, um ser
imaginario” (ibidem), a base sustentadora do efeito fantastico.

Entdo, surpreendido pelo impossivel em um relato, o leitor teria duas possibilidades de
explicacdo evidentes: ele poderia optar por uma interpretacdo racional daquilo que foi lido, fazendo
com que o impossivel na narrativa seja entendido como um evento ilusdrio, produto da imaginacao
— neste caso, se estaria no terreno do género estranho. Optando pela segunda via, o leitor poderia
decidir que os eventos narrados de fato ocorreram, mas em uma realidade outra, diferente da sua
— neste caso, se estaria no terreno do maravilhoso. Nas palavras do autor, se o leitor

decide que as leis da realidade permanecem intactas e permitem explicar os
fendmenos descritos, dizemos que a obra se liga a um outro género: o estranho.
Se, ao contrario, decide que se devem admitir novas leis da natureza, pelas quais o
fendmeno pode ser explicado, entramos no género do maravilhoso. (TODOROV,
2012, p. 49)

Haveria, contudo, uma terceira via de interpretacdo constrita entre as duas: é, justamente,
a do fantastico, “um género sempre evanescente” (ibidem, p. 48) que pode, a partir de uma decisdo
interpretativa, desaparecer e se transformar nos géneros que o avizinham ou consolidar-se como a
duvida que jamais é resolvida: “o fantastico leva, pois, uma vida cheia de perigos, e pode se
desvanecer a qualquer instante” (idem). Ele, nesse sentido, depende da postura do leitor, de uma
certa maneira de aproximar-se do texto que implica um elemento sobrenatural aceito, recusado ou
simplesmente ndo explicavel pelo leitor:
o fantastico ocorre nesta incerteza; ao escolher uma ou outra resposta, deixa-se o
fantastico para se entrar num género vizinho [...]. O fantastico é a hesitacao
experimentada por um ser que sé conhece as leis naturais, face a um
acontecimento aparentemente sobrenatural. (ibidem, p. 31)

Aprofundando-se na relevancia da hesitagdao para a caracterizagdo do género fantastico,
Todorov propde condi¢des basicas relacionadas a ela. Com relagdo a postura diante do texto, por
exemplo, sdo destacadas trés premissas que devem ser cumpridas para que o fantastico seja, de
fato, observado: o texto deve obrigatoriamente, a partir da valorizagdo da verossimilhanga na
narrativa®, levar o leitor a hesitar entre uma explicacdo natural e uma sobrenatural dos eventos
narrados; essa hesitacdo deve preferencialmente estar presente também no mundo intratextual,
experimentada por um dos personagens, por exemplo; por fim, o leitor deve recusar qualquer
interpretacdo definitiva sobre o elemento estranho — do contrdrio, como visto, o texto passara a
habitar o terreno de outros géneros literarios. Pode-se dizer que a primeira condicdo se refere ao
aspecto verbal da narrativa; a segunda, ao aspecto sintatico; a terceira, ao semantico.

Portanto, pode-se apreender que a mera presenca de um elemento sobrenatural em um
texto ndo é suficiente para configurar o género fantdstico, uma vez que apenas esse fator tornaria,
para Todorov, demasiado vaga sua definicdo (ibidem, p. 40). Para além disso, é preciso que o
elemento sobrenatural esteja ligado a uma impossibilidade de explicacao pelo leitor, o que implica
um certo modo de leitura de sua parte, assim como constru¢des ambiguas da parte do autor do
texto que ndo permitam a facil solugao dos eventos narrados. Seus procedimentos de escrita devem
fazer com que a ideia do impossivel paire, inexplicavel, sobre a obra, o que seria possivel, de acordo

6 Como atesta o autor, “para que haja transgressao, é preciso que a norma [da realidade] seja perceptivel” (TODOROV,
2012, p. 12).
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com o tedrico, por meio de construcdes imperfeitas e modalizadas — ou seja, o escritor deve jogar
com procedimentos vagos o suficiente para que o leitor nunca chegue a ter certeza daquilo que Ié.

O fantastico tradicional, assim, estd intimamente relacionado a hesitacdo diante de eventos
sobrenaturais no texto, e é definido com relacdo aos géneros que lhe sdo vizinhos e a atitude do
leitor sobre o que Ié. As ideias de Todorov foram amplamente aceitas na designacdo do género, o
gue pode ser visto em estudos como O fantdstico, de Selma Calasans Rodrigues, que também
prezam pela hesitacdo como inerente ao género (Cf. GARCIA, 2005). No entanto, a hesitacdo do
leitor diante da explicacdo do elemento sobrenatural na narrativa é, a um sé tempo, o que define o
fantastico e o que pode fazer com que desvaneca. Outros tedricos que também procuraram se
embrenhar nas veredas do fantastico percebem nisso uma fragilidade nos estudos de Todorov, por
restringir demasiadamente a existéncia do género, limitando-o a duvida entre dois outros, e por
excluir dele a importancia do confronto com a realidade gerado pelo efeito fantéstico. E a partir
dessa percepcao que surgem teorias atualizadas acerca do fantastico, que ndo se baseiam somente
na hesitacdo, mas principalmente na disrup¢do do quadro de referéncias do leitor.

2 FANTASTICO ATUALIZADO: INSOLITO E EFEITOS DE CULTURA

Com a consolidacdo tedrica proposta por Todorov do efeito do fantdstico baseado na
hesitacdo entre explicacdes para um fen6meno sobrenatural, surgem novos esforcos académicos
de defini-lo em termos mais precisos, principalmente a partir da década de 80 e geralmente entre
estudiosos interessados nas producdes literdrias contemporaneas do mundo hispanico ligadas ao
género fantastico.” De modo geral, pode-se dizer que as novas teorias buscaram atualizar o que
propo6s Todorov, preenchendo as lacunas por ele deixadas de forma a considerar que o fantastico
vai além de apenas um suspiro entre outros dois géneros literarios. Nesta se¢do, buscou-se elencar
as propostas mais interessantes nesse sentido, isto €, as que se considera terem contribuido de
formas mais inovadoras ao estudo aprofundado do efeito fantastico.

Para Filipe Furtado (1980), por exemplo, é problematico classificar o fantastico somente por
seu indice de indeterminagdo perante uma explicagao para os acontecimentos narrados porque isso
oblitera a capacidade do género de sustentar-se ao longo de um relato — e ndo apenas em um
instante evanescente, como atesta Todorov. Na perspectiva de Furtado, o que garante a integridade
do fantastico é a manuten¢dao da ambiguidade entre o real e o sobrenatural durante toda a
narrativa. Assim, um texto pode ser identificado no género quando, “para além de fazer surgir a
ambiguidade, a mantém ao longo da intriga, comunicando-a as suas estruturas e levando-a a
refletir-se em todos os planos do discurso” (FURTADO, 1980, p. 40). Nesse sentido, mais relevante
do que experienciar a sensac¢do da hesitacdo para definir o género seria analisar os procedimentos
literdrios utilizados em uma narrativa para manté-la por completo no terreno da ambiguidade —isto
é, na impressao, ao longo de todo o relato, de que o evento sobrenatural concomitantemente pode
e nao pode ser real.

Essencial ao surgimento do efeito fantastico seria a “tematica de indole sobrenatura
(ibidem, p. 8) — o0 que contraria a concepc¢ao de Todorov de que o sobrenatural ndo é fundamental

|"

7 A partir da década de 80, a literatura do mundo hispanico notadamente testemunha um boom do género fantéstico,
retomando a tradi¢cdo consolidada por nomes como Julio Cortazar, Jorge Luis Borges, Adolfo Bioy Casares e Silvina
Ocampo no inicio do século. Para maior aprofundamento no assunto, cf. PANDOLFI, M. A. Voces de lo fantastico en la
narrativa espafiola contempordnea (resenha). In: Revista Abusbdes, v. 4, n. 4, ano 03. Disponivel em:
http://dx.doi.org/10.12957/abusoes.2017.29098. Acesso em mai. 2023.
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a caracterizacdo de obras fantdsticas — associada a manifesta¢bes negativas®, assim como a
falsificacdo da realidade, promovida através de mecanismos que tornem a narrativa “tdo vaga e
insegura quanto possivel, [...] através de dolos, trucagens e omissdes” (ibidem, p. 45). Portanto, ao
atestar que o efeito fantastico se comunica as estruturas de um relato, Furtado indica que é preciso
gue ele, em todos os seus niveis — linguistico, estrutural, tematico —, escamoteie a realidade,
dificultando o reconhecimento dos eventos relatados. Isso, contudo, ndo implica uma falsificacao
do real que altere a verossimilhanca da narrativa, na medida em que ela se mantém basilar para
gue a realidade intratextual seja de fato desestabilizada. Ha, nesse processo, uma organizacado
complexa de elementos que, combinados, conduzem a um dificil equilibrio narrativo: “é da rigorosa
manutencdo desse equilibrio, tanto no plano da histéria como no do discurso, que depende a
existéncia do fantastico na narrativa” (FURTADO, 1980, p. 15). Em suma, nessa visdo, “a esséncia do
Fantastico é a tematica sobrenatural expressa pela dialética entre o extranatural e o mundo
empirico, sem que o texto explicite a aceitacdo ou exclusdo de uma dessas entidades” (GARCIA,
2005, p. 111).

Por meio desse equilibrio, o fantastico indica uma clara preocupacao com regras rigidas que
ditam a realidade do leitor e os esquemas narrativos necessarios para desestabiliza-la. Nesse
sentido, a narrativa fantastica “entrega-se a cada passo a um sem-numero de normas, de esquemas,
de cddigos previamente definidos pela mentalidade dominante da época em que foi produzida e
pelos seus reflexos literdrios cristalizados no género em que se inclui” (FURTADO, 1980, p. 51-52,
grifo nosso). Na mesma ldgica, Flavio Garcia, em sua leitura da obra de Furtado, esclarece que,

ao camuflar essa rigidez narrativa, o Fantdstico recorre a artificios para expressar a
verossimilhanca do texto e, assim, confundir o leitor diante do fato sobrenatural,
do acontecimento insélito: sdo os [...] processos que buscam adequar os dados
insdlitos a realidade objetiva (GARCIA, 2005, p. 112, grifo nosso).

Interessa destacar o peso dado por Furtado a relagdo com a realidade extratextual — e, mais
especificamente, com os cddigos de realidade dominantes em um determinado contexto histdrico
—na medida em que é precisamente sobre isso que se volta o olhar de David Roas em seus estudos
do fantdstico. Tido como um dos grandes nomes na teorizagao recente do género — assim como em
produgdes ficcionais que se comunicam com ele —, o autor considera que uma de suas grandes
fungdes é a desestabilizagcdo da realidade do leitor, o que sé pode ser alcangado plenamente se ela
é perfeitamente organizada segundo os cddigos por ele reconhecidos.

Roas, ao contrdrio de Todorov, da relevancia basilar a presenca do sobrenatural no
fantastico, tido como “o Unico género literdrio que ndao pode funcionar sem a presenca do
sobrenatural. E o sobrenatural é aquilo que transgride as leis que organizam o mundo real, aquilo
gue nao é explicavel” (ROAS, 2013, p. 31). O tratamento conferido ao sobrenatural e a sua relagdo
com o universo extratextual, em Roas, difere da teoria classica, na medida em que sdo analisados
em funcao da perturbacao causada no leitor: para o tedrico, o sobrenatural associado ao fantastico
caracteriza sempre uma ameaca a realidade, pois ele invade o espago narrativo similar ao que o
leitor habita, comprometendo sua estabilidade e fazendo com que o leitor se questione sobre o

8 E relevante destacar que “s6 o sobrenatural negativo convém a construcdo do fantastico pois sé por meio dele se
realiza inteiramente o mundo alucinante cuja confrontagdo com um sistema de natureza de aparéncia normal a
narrativa do género de encenar” (FURTADO, 1980, p. 22).
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proprio mundo. O fantastico, nesse viés, é um género profundamente subversivo, trazendo a luz o
gue costuma ser socialmente negado ou esquecido.

O percurso do fantdstico na concepcdo de Roas tem intima relacdo com as mudancas
histdricas no que é entendido como realidade, essa “construcdo ‘subjetiva’, mas ao mesmo tempo
compartilhada socialmente” (ibidem, p. 84), na medida em que ela define o que serd percebido
como um elemento que convive conflituosamente entre o possivel e o impossivel. Contudo, o fato
de as percepcdes sobre a realidade terem mudado nos uUltimos séculos faz com que aquilo que é
considerado impossivel também se transforme.

Conforme o autor atesta, o fantastico surgiu como oposicdo a concepcao mecanicista e
estavel que se tinha do mundo no século XIX, e configurava-se, assim, como excec¢do as leis claras
gue regiam o universo. No entanto, com mudancas radicais de paradigma trazidas pela
modernidade — causadas por novas teorias do conhecimento, como a da relatividade de Einstein e
a da percepcdo de Schroedinger —, a realidade ja ndo é tida como algo estavel e Unico, mas como
uma percepgdo relativa e instavel. A mecanica quantica, por exemplo, desarma a ideia de uma
“Unica realidade objetiva em favor de vdrias realidades que coexistem simultaneamente, ou
‘multiverso’” (ROAS, 2013, p. 79). Com isso, as transgressoes da realidade conjuradas em figuras
impossiveis ou em dimensdes paralelas deixam de existir, passando a integrar a esfera do possivel
na realidade — afinal, passa-se a “aceitar a natureza tal como ela é: absurda” (FEYNMAN; GREENE
apud ROAS, 2013, p. 82). A partir dessa constatacdo, Roas busca responder: se tudo é passivel de
acontecer na realidade, mesmo os eventos que eram antes inimaginaveis, como se pode ameaca-
la?

Esta claro que se passa a compreender, no século XX, que “ndo existe ‘realidade real’, e sim
representacoes da realidade” (ROAS, 2013, p. 84), a qual ndo passa de uma construcdo social. Isso
implica que quando alguém fala do real, esta se referindo a sua experiéncia do real — ha uma
dissolucdo da dicotomia real/ficcional, pois o que compde o que consideramos como sendo
seguramente a realidade sdo construtos tao ficcionais quanto a prépria ficgao. Ainda assim, segundo
Roas, embora a percepgao da realidade pelas pessoas tenha passado por profundas transformacgdes
regidas por novos modelos de conhecimento e de mundo, o que nao foi alterado é o fato de que a
nogao basica do que é real permanece compartilhada por todos. Mesmo que, em teoria, a realidade
possa ser apenas um simulacro subjetivo, a sociedade costuma partilhar de uma percepgao estavel
dela, isto é, de um quadro de referéncias que todos, de modo geral, conhecem.

Dessa forma, a literatura fantdstica escrita na era pés-moderna deve evidenciar a relagao
problematica entre o real e o ficcional, entre o crivel e o impossivel, transgredindo a concep¢do do
real a partir de um didlogo constante com o quadro familiar do leitor: “o fantastico se produzird
sempre que os cddigos de realidade do mundo que habitamos estiverem sob suspeita” (ibidem, p.
94) — o que é realizado a partir de um conflito para questionar, interpretar e representar a
complexidade do real. Esse movimento evidencia o carater ilusério de todas as nossas “verdades”,
colocando-as em xeque.

Por fim, “os autores atuais se valem do fantastico ndo apenas para denunciar a
arbitrariedade de nossa concep¢ao do real, mas também para revelar a estranheza do nosso
mundo” (ibidem, p. 106). Frequentemente, quando nos aproximamos desse angulo de visdo, o
efeito é horror, o inquietante — “ndao ha nenhum consolo nessa nova perspectiva da realidade [...]
[textos fantdsticos] atuam sempre como contraponto, como contraste de fenémenos cuja presenca
impossivel problematiza a ordem precdria ou a desordem em que fingimos viver” (ibidem, p. 108).
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3 O PROBLEMA DO FANTASTICO CONTEMPORANEO (OU NEOFANTASTICO)

Como visto, por conta de sua relacdo estreita com o mundo extratextual, o fantastico se
transforma na medida em que a realidade do leitor também o faz, e acompanha teorias do
conhecimento e sistemas de crenca de cada época. Assim, se as teorias de conhecimento instaladas
no século XX transformam radicalmente as percepc¢des da realidade, vdo sendo necessarios recursos
diferentes dos tradicionais para desestabilizar o real e, portanto, dar espaco ao surgimento do efeito
fantastico. Nesse sentido, uma preocupacao de tedricos contemporaneos se refere a atualizacdo do
gue pode ser identificado como pertencente ao género, levantando a questdo: as mudancas
enfrentadas pelo género nas ultimas décadas justificam sua atualizacdo no termo neofantdstico?

De acordo com o critico Jaime Alazraki, as producdes literdrias fantdsticas produzidas no
século XX em muito se diferenciam do modus operandi do género no século XIX, ao qual denomina
tradicional. Se, no surgimento do género — consolidado por nomes como Poe e Hoffmann —, o que
interessava a seus autores era o medo causado pelo sobrenatural em um “mundo domesticado
pelas ciéncias”® (ALAZRAKI, 1990, p. 26, traducdo nossa), com as novas concep¢des de realidade do
século XX, as ficcOes fantasticas contemporaneas teriam outras preocupacgoes, diferenciando-se de
suas predecessoras. E pensando nisso que Alazraki propde o termo neofantdstico, para demarcar
os relatos fantdsticos contemporaneos que, tendo superado os medos do século XIX, voltariam seus
esforcos para conhecer a realidade além da fachada racionalmente construida para ela. Em suma,
os textos neofantdsticos — cujos expoentes, para Alazraki, s3o Kafka, Cortdzar e Borges'® —, em sua
concepcado, traduzem outros tipos de cuidado no trato ficcional, constituindo “ficcGes que se
apartam consideravelmente dos propdsitos, técnicas e manejo do género fantastico [tradicional]”
1(ALAZRAKI, 1990, p. 27, traducdo nossa).

Alazraki, entdo, descreve as seguintes diferencas no tratamento de cada manifestacao do
género: enquanto o fantdstico tradicional toma o mundo real como estavel, o neofantastico
trabalha com a ideia de que a 0 mundo real seria apenas uma mascara que oculta a “verdadeira
realidade”, isto é, trata-se de um mundo instavel; o primeiro é guiado pelo desejo de causar medo
no leitor, desestabilizando seus esquemas logicos, enquanto o segundo tem intencdo de usar
“metaforas que buscam expressar vislumbres [...] ou intersticios da falta de légica que escapam ou
resistem a linguagem da comunicacdo, que ndo cabem em células construidas pela razdo”*? (ibidem,
p. 29, tradug¢do nossa); por fim, a mecanica das narrativas também é diferente, uma vez que a
tradicional trabalha com uma “maquinaria narrativa” sutil, que introduz o impossivel aos poucos ao
leitor, ao passo que a contemporanea o faz desde o comecgo do relato, “sem progressao gradual,
sem aderecos, sem pathos”*3 (ibidem, p. 31, tradugdo nossa, grifo do autor).

Embora os estudos de Alazraki sejam aprofundados e bem desenvolvidos, para Roas, um de
seus problemas estaria no fato de que eles se baseiam nas concepg¢des da filosofia e da ciéncia
contemporaneas da “realidade como uma entidade indecifravel” (ROAS, 2013, p. 126) quando, em

% No original: “En un mundo domesticado por las ciencias, el relato fantastico abre una ventana a la tinieblas del mas
allad — con la insinuacién de lo sobrenatural —, y por esa apertura se cuellar el temor y el escalofrio”.

10 Em sua argumentag3o, Alazraki atesta que as narrativas de Kafka transcendiam, em seu contexto de publicac3o, os
cadigos racionais e as coordenadas légicas necessarios para entendé-las. Cortazar e Borges, da mesma forma, diferem
radicalmente dos moldes fantasticos do século XIX. (Cf. ALAZRAKI, p. 26-7)

11 No original: “ficciones que se apartan considerablemente de los propdsitos, técnicas y manejo del género fantéstico”.
12 No original: “buscan expresar atisbos, [...] intersticios de sinrazén que escapan o se resisten al lenguaje de la
comunicacién, que no caben en las celdillas construidas por la razéon”.

13 No original: “sin progresion gradual, sin utileria, sin pathos”.
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verdade, a experiéncia compartilhada de realidade que as pessoas comumente tém ainda diz a elas
gue seu mundo ndo pode ser invadido por “humanos que se transformam em insetos” nem por
“homens que vomitam coelhinhos”.** Assim, pode-se dizer que “possuimos uma concepc¢ao do real
gue, embora possa ser falsa, é compartilhada por todos os individuos [...] e nos permite, em ultima
instancia, identificar o conflito entre o ordinario e o extraordinario que define o género fantastico”
(ibidem, p. 128).

Por fim, Roas é categdrico em sua visdo acerca da alcunha neofantdstico: “tanto o conto
fantdstico ‘tradicional’ quanto o ‘neofantdstico’ tém um mesmo efeito, ainda que expresso por
meios diferentes: transgredir nossa percepcao do real” (ROAS, 2013, p. 128). O que se percebe, com
isso, é que, embora diferentes visGes tedricas carreguem diferentes focos sobre os tipos de
manifestacdo do fantastico — seja ela baseada na hesitacdo perante o sobrenatural, como para
Todorov, ou na intencdo de evidenciar a irrealidade do real, como para Alazraki —, suas diferentes
manifestacdes buscam sempre dialogar com o contexto social de uma época e com os quadros de
referéncia que determinam as condutas e as crencas nela vigentes. A pesquisadora Rosalba Campra
pactua com a mesma visdo, para quem “a funcdo do fantastico contemporaneo, assim como no
século XIX, seria a de levantar a incerteza a partir da linguagem, fazendo com que se possa indagar
sobre a irrupcdo, no mundo natural, do sobrenatural” (CERON, 2018, p. 13). Nesse sentido,
neofantastico, fantastico tradicional e fantastico contemporaneo — ou possiveis outras alcunhas —
se comunicam, sempre, com os mesmos efeitos sobre o leitor: o da ameaca da realidade.

CONSIDERAGOES FINAIS

O foco deste artigo foi tracar um percurso tedrico acerca da definicdo do efeito fantastico
nas ultimas décadas. Passando pela visdo tradicional do género de Todorov, pela reformulacdo
proposta por Roas e pela atualizacdo instigada por Alazraki, o objetivo aqui promovido foi o de
estudar brevemente os parametros tedrico-criticos que, ao longos dos anos, foram utilizados para
analisar as manifestagdes literarias do fantdstico desde o século XIX, quando se consolidou como
forma literaria autbnoma.

As transformagdes da critica elencadas ao longo do artigo buscaram se comunicar com o
fato de que, em um mundo cada vez mais afetado por mudancas rapidas de paradigma, “as histérias
fantasticas vieram progressivamente se instalando na simples e prosaica vida cotidiana, para
impressionar um leitor que, com o passar do tempo, foi se tornando cada vez mais cético diante do
sobrenatural” (ROAS, 2013, p. 115). Nesse sentido, é interessante observar que elementos
narrativos caros ao fantdstico tradicional, marcado por nomes como Poe, Borges e Cortazar, ja ndo
abalam da mesma forma o leitor contemporaneo, o qual é ameacado pelo efeito fantdstico, hoje,
por nuances muito mais sutis em suas concep¢des de realidade — Samanta Schweblin, Mariana
Enriquez, Mdnica Ojeda, Dolores Reyes e diversas outras autoras latino-americanas sdao exemplos
da literatura fantastica mobilizada a servico do questionamento de normas sociais conservadoras.

14 As figuras descritas na frase se referem respectivamente a8 Metamorfose, de Kafka, e a Carta a uma senhorita em
Paris, de Cortdzar (Cf. ROAS, 2013, p. 126).No original: “En un mundo domesticado por las ciencias, el relato fantastico
abre una ventana a la tinieblas del mas alld — con la insinuacién de lo sobrenatural —, y por esa apertura se cuellar el
temor y el escalofrio”.

15 E interessante destacar que, nesse sentido, teorias do fantastico recentes se concentram em analisar os efeitos do
género com base na transgressdo de codigos de referéncia conservadores, isto é, patriarcais, heteronormativos e
coloniais. ManifestacGes do fantastico contemporaneo, nesse viés, se ddo em relatos que se comunicam com tematicas
queer, feministas e decoloniais. Para mais sobre o assunto, pode-se consultar, por exemplo: RUBINO, A. R.; SANCHEZ,
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Como se pode observar, as concepcdes acerca do que definiria a literatura fantdstica se
transformam conforme a linha tedrica proposta, e o que é caro a cada uma delas oferece diferentes
formas para se observar o fen6meno do impossivel que assalta as realidades intra e extratextual.
Nesse sentido, espera-se ter evidenciado que, embora teorias sobre o género possam apresentar, a
depender do ponto de vista, lacunas ou fragilidades, sdo muitas as possibilidades de andlise do
fantastico, e elas ndo se esgotam em apenas um autor, mas podem se complementar e se contrastar
para possibilitar estudos mais aprofundados. Independentemente do alinhamento tedrico
escolhido, o que parece claro é que a razdo basica do relato fantastico é esta: “revelar algo que vai
transformar nossa concepcao da realidade” (ibidem, p. 114). Na contemporaneidade, quando
espacgos sdo continuamente abertos para o questionamento de padr&es sociais excludentes e para
um fazer literdrio que se situe em um mundo cada vez mais submetido a mudancas drasticas — por
exemplo, no contexto da emergéncia climatica —, a literatura fantdstica oferece caminhos proficuos
para estudos académicos interessados em seu potencial subversivo.
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RESUMO

Segundo Tzvetan Todorov (2017), o fantastico tradicional ou cldssico é caracterizado pela hesitacao,
sentida por uma personagem, que cumpra, especialmente, a funcdo de narrador autodiegético. Essa
hesitacdo é comunicada ao narratdrio e transmitida ao leitor. Para Todorov, o género surgiu na
viragem do século XVIII para o XIX e chegou ao fim na viragem do XIX para o XX. O estudioso é
considerado o tedrico basilar da perspectiva genoldgica do fantdastico em distincdo as perspectivas
modal e categorial, por exemplo. Por considerar que as narrativas de Franz Kafka ndo produzem
hesitacdo e que a Psicanalise teria fragilizado o fantastico, ele defende que, a partir do inicio do
século XX, ter-se-ia inaugurado outro fantastico, fundado pela publicacdo de A metamorfose, de
Kafka. O objetivo deste artigo é discutir as particularidades desse fantastico inaugurado por Kafka e
demonstrar proximidades entre sua obra e a de Murilo Rubido, valendo de uma leitura comparativa
de A metamorfose com “Barbara”, de Rubido. Had muitas similaridades entre essas duas narrativas,
0 que permite a reunido do escritor tcheco e do brasileiro na seara do fantastico moderno ou
contemporaneo.

Palavras-chave: Fantastico tradicional ou classico. Fantdstico moderno ou contemporaneo. Franz
Kafka. Murilo Rubido. Comparativismo.

ABSTRACT

According to Tzvetan Todorov (2017), the traditional or classical fantastic is defined by the
hesitation, that is experienced by a character that is preferably also the autodiegetic narrator. This
hesitation is communicated to the narratee and passed to the reader. Based on Todorov, the genre
appeared at the turn of the eighteenth to the nineteenth century and disappeared at the turn of
the nineteenth to the twentieth century. The researcher is considered one of the fundamental
theoreticians of a perspective that considers the fantastic as a literary genre, in distinction from the
ones that consider it as a mode or a category, for example. He believes that Franz Kafka’s narratives
do not produce the hesitation and that the Psychoanalysis has undermined the fantastic. Therefore,
he argues that since the beginning of the twentieth century, another kind of fantastic has dawned
with the publication of The metamorphosis, by Kafka. The objective of this paper is to discuss the
characteristics of the fantastic begun by Kafka and to show the resemblances between his and
Murilo Rubido’s works, presenting a comparative reading between The metamorphosis and
“Barbara”, by Rubido. There are a lot of similarities between these two texts, which allows the Czech
and the Brazilian to be considered as writers of the modern or contemporary fantastic.

! B graduanda em Letras - Portugués/Francés pela UERJ; bolsista PIBIC/CNPq. E-mail:
juliana.cavalcante22@yahoo.com.br
2 E professor titular da UERJ; bolsista prociéncia UERJ-FAPERJ. E-mail: flavgarc@gmail.com.
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INTRODUCAO

Conforme Tzvetan Todorov, em Introdugdo a literatura fantdstica, texto publicado em 1970,
o fantdstico, por ele adjetivado de classico ou tradicional, é, no geral, um género efémero e
demarcado cronologicamente, que teria surgido em finais do século XVIIl, com Jacques Cazotte, e
desaparecido em finais do XIX, com Guy de Maupassant. Uma das razbes que explicariam o
desaparecimento da literatura fantastica seria o surgimento da Psicanadlise, que, segundo ele,

substituiu (e por isso mesmo tornou inutil) a literatura fantastica. Ndo se tem
necessidade hoje de recorrer ao diabo para falar de um desejo sexual excessivo,
nem aos vampiros para designar a atragao exercida pelos cadaveres: a Psicanalise,
e a literatura que, direta ou indiretamente, nela se inspira, tratam disto tudo em
termos indisfargados. Os temas da literatura fantdstica se tornaram, literalmente,
os mesmos das investigacdes psicolégicas dos ultimos cinquenta anos. (2017, p.
169)

Todorov segue refletindo sobre as transformacdes da narrativa do sobrenatural no século
XX e se refere a A metamorfose, de Franz Kafka, obra publicada em 1915. Ele observa como a
hesitacdo, condicdo que considera fundamental para a existéncia do género, esta ausente no texto,
acrescentando que as “indicacdes de uma hesitacdo se afogam no movimento geral da narrativa,
onde a coisa mais surpreendente é precisamente a auséncia de surpresa diante [...] [do]
acontecimento inaudito” (TODOROQV, 2017, p. 177). Ele ressalta como a personagem protagonista,
gue ndo cumpre funcdo de narrador, aceita sua situacdo absolutamente incomum como sendo
naturalmente possivel:

“A Metamorfose” parte do acontecimento sobrenatural para dar-lhe, no curso da
narrativa, uma aparéncia cada vez mais natural; e o final da histéria é o mais
distante possivel do sobrenatural. Qualquer hesitacdo se torna de imediato inutil:
ela servia para preparar a percep¢ao do acontecimento inaudito, caracterizava a
passagem do natural ao sobrenatural. Aqui é um movimento contrario que se acha
descrito: o da adaptag¢do, que se segue ao acontecimento inexplicavel: e caracteriza
a passagem do sobrenatural ao natural. Hesitacdo e adaptacdo designam dois
processos simétricos e inversos. (TODOROV, 2017, p. 179-180, grifo do original)

Para Todorov, o mundo retratado por Kafka é completamente bizarro, impossibilitando a
hesitacdo e encenando “um fantastico generalizado” (2017, p. 182).

A perspectiva genoldgica de Todorov é bastante redutora. Por um lado, o estudioso aponta
a necessidade da hesitagdo face a irrupcao do fendbmeno insdlito, levada para além do desfecho da
narrativa, como condi¢do essencial para a consumacgao do fantdstico. Por outro lado, subordinando-
se aquela condi¢do, determina a existéncia efémera do género, delimitando-a entre as viragens do
século XVIII para o XIX e deste para o XX. Contudo, vislumbrando a emersao de novas tendéncias
ficcionais, com destaque para a obra de Kafka, ele acaba por admitir que se constituam duas
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vertentes da literatura fantastica, uma que se adjetiva por tradicional ou cldssica e outra, por
moderna ou contemporanea.

Nessa encruzilhada, na qual se pode seguir direcdes e sentidos diversos, tém-se estudos de
Renato Prada Oropeza, acerca dos “novos discursos fantdsticos” (2006), nos quais ele observa terem
despontado, a partir das segunda e terceira décadas do século XX, obras cujo género ndo estaria
subordinado a hesitacdo, mas a instauracao do insdlito, seja na composicdo de personagens, tempo,
espaco ou no encadeamento da fabula. Em um de seus textos, Prada Oropeza aborda “La cena”
(1912), de Alfonso Reyes, “El otro” (1972), de Jorge Luis Borges, e “Casa Tomada” (1946), de Julio
Cortdzar. Em sua otica, nessas narrativas, “o insdlito emerge em um clima [...] de aparente
normalidade, sem configuracdes ou codificacdes que sobressaltem o leitor”3 (PRADA OROPEZA,
2006, p. 57, traducdo nossa).

Prada Oropeza considera que fica evidente uma tensdo semantica estabelecida pelo
contraste entre os acontecimentos que se desenrolam no mundo ficcional e os seus referentes
acessados no mundo objetivo. Para ele,

Neste discurso fantastico ndo existe explicagdo que restabeleceria a “ordem"
realista: esta deve permanecer deslocada e aqui baseia a sua contribuicdo a
concep¢dao do mundo pds-moderno: mostrar a ruptura, sem maior explicacao,
arrependimento ou temor ao escandalo; isso constitui o cerne da nova articulagdo
de sentido, a nova atitude estética que nos demanda este subgénero narrativo.*
(PRADA OROPEZA, 2006, p. 58, traducdo nossa).

A nova atitude estética a que se refere diz respeito a uma “espécie de sem sentido, ‘da razdo
da desraz3o’”> (2006, p. 58, grifos do original, traducdo nossa).

A contistica de Murilo Rubido, escritor mineiro que publicou seu primeiro livro, O ex-mdgico,
em 1947, pode ser admitida como um exemplo desses novos discursos fantasticos. De acordo com
Antonio Candido, foi justamente com a publicacdo de O ex-mdgico que Rubido teria instaurado, no
Brasil, “a ficcdo do insélito absurdo” (1989, p. 207). O historiador e critico ainda acrescenta que o
ficcionista escreveu “os seus contos absurdos num momento de predominio do realismo social,
propondo um caminho que poucos identificaram e sé mais tarde outros seguiram” (1989, p. 207).

Maria Cristina Batalha, refletindo sobre a importancia de Rubido para a literatura nacional,
advoga que o escritor “ocupa um lugar Unico na literatura brasileira porque, se ndo é o primeiro a
escrever contos fantasticos, foi o primeiro a ter o seu nome identificado exclusivamente com o
género” (2021, p. 31). Ela defende que o autor inaugura uma modalidade do fantdstico que pode
ser denominada “absurdo-existencial” (2021, p. 31), tendo Kafka por principal referéncia. Em sua
opinido,

3 “lo ‘insdlito’ emerge en un ‘clima’ [...] de aparente ‘normalidad’, sin configuraciones o codificaciones que sobresalten
al lector”.

4 “En este discurso fantdstico no hay la ‘explicaciéon’ que restableceria el ‘orden’ realista: éste debe permanecer
dislocado y aqui radica su contribucidon a la concepciéon del mundo posmoderno: mostrar a fractura, sin mayor
explicacion, arrepentimiento o temor al escandalo; esto constituye el nicleo de la nueva articulacion de sentido, la
nueva actitud estética que nos pide este subgénero narrativo.”

5 “Una especie de sin sentido, ‘de la razén de la sin razén™.
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Esse modelo narrativo é caracteristico do fantdstico moderno, isto é, aquele que
provoca, citando os filésofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari, a
“desterritorializacdo” da existéncia e do préoprio homem. Vemo-nos diante de
textos nos quais surge a problematizacdo da crise do sujeito moderno, a
consciéncia da coisificacdo do homem e da perda da individualidade, dissolvida na
“modernidade liquida”, como sugere Zygmunt Bauman. (2021, p. 31-32)

Sdo frequentes as comparacoes feitas entre o escritor brasileiro e Kafka. Em uma carta de
junho de 1943, que Mario de Andrade enderecou a Rubido, opinando sobre trés de suas narrativas,
Andrade afirma que “o mais estranho é o seu dom de impor o caso irreal. O mesmo dom de um
Kafka: a gente ndo se preocupa mais, e preso pelo conto, vai lendo e aceitando o irreal como si fosse
real, sem nenhuma reacdo mais” (apud MORAES, 1995, p. 32).

Marcelo Pacheco Soares elenca semelhancas entre o brasileiro e o tcheco:

A propésito, ndo serdo poucas as semelhancgas entre Rubido e Kafka, desde a forma
de narrar os contos até o proprio enredo de alguns. Por exemplo, todas as
narrativas em que ha atribuicdo de culpa sem evidéncias, e ndo sdo poucos os
casos, ja fariam lembrar o romance O processo, entretanto, o conto “A cidade”
acende uma aproximacgdo ainda maior porque nele o protagonista Cariba, tal qual
Joseph K, desconhece o teor das acusagdes que explicariam a perseguicdo da
justica. Também o conto “A fila”, no qual o personagem principal passa meses
esperando a sua vez para entrar numa empresa e ter audiéncia com o gerente,
pode ser comparado a O castelo, de Kafka, em que um agrimensor é contratado
para realizar certo servigo, mas esbarra em inimeros obstaculos burocraticos e ndo
consegue penetrar no castelo para obter detalhes de suas fungdes. Ainda mais
notdrio é o caso da novela kafkiana A metamorfose, cujo tema é explorado em
diversas narrativas de Rubido [...]. Entretanto, a principal semelhanca entre os dois
autores reside na caracteristica que perpassa toda a obra de ambos: a falta de
espanto diante do insdlito (a qual Sartre se referia ao definir o fantastico
contemporaneo), ou seja, a total supressdo da hesitacdo todoroviana, enfim, o
efeito que, em Murilo Rubido, Davi Arrigucci Jr. chamou de “o sequestro da
surpresa”. (2016, p. 92-93)

Batalha observa que o critico Alvaro Lins também aproxima as obras de Kafka e de Rubido,
mas menospreza as nharrativas do brasileiro, ao dizer que ndo “vamos cometer o exagero de
proclamar que o Sr. Murilo Rubido é o nosso Kafka; antes indicar que esse tipo de fic¢cdo, dentro do
qual ele se colocou, estd representado no plano universal, e da maneira mais perfeita, pela obra de
Kafka” (LINS, 1963 apud BATALHA, 2021, p. 21).

Em entrevista a José Adolfo de Granville Ponce, contudo, Rubido procurou afastar a ideia de
gue Kafka tivesse influenciado sua contistica:

Eu fui conhecer o Kafka em 1943, e ele ndo teve influéncia sobre a minha literatura
porque eu ja fazia este tipo de literatura. Tive noticia de sua existéncia numa carta
de Mario de Andrade. [...] Eu sé fui ler o Kafka completo quando trabalhei na
Embaixada brasileira na Espanha, entre 1956 e 60 [...]. Eu tive uma série de
influéncias de escritores que influenciaram Kafka. De livros como, por exemplo, a
Biblia, o Velho Testamento. Os judeus leem muito o Velho Testamento. Também a
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mitologia e os contos do folclore alemao, como as histérias de fadas, em que era
normal a transformagdo de uma pessoa em animal e vice-versa. O conto “Teleco, o
coelhinho” foi fruto de leituras demoradas da mitologia e do mito de Proteu que,
por detestar predizer o futuro, transformava-se em animais. A metamorfose, de
Kafka, é a mesma coisa. (RUBIAO, 1999, apud SOARES, 2016, p. 93-94)

Como Amanda Berchez (2020) assinala, Rubido garantia ja ter finalizado os contos da
coletdnea O ex-mdgico quando recebeu a carta de Mario de Andrade, em 1943. No entanto, ainda
gue a obra do tcheco ndo tenha influenciado diretamente a do brasileiro, o préprio Rubido
reconhece a afinidade entre suas narrativas e as kafkianas. Em resposta a referida carta, ele escreve:
li “O Processo, de Kafka, para o qual vocé me chamou a atencdo em sua carta. E estou apavorado,
sentindo a influéncia dele sobre os temas que estou urdindo” (apud MORAES, 1995, p. 42-43).

O escritor mineiro, em entrevista a Elizabeth Lowe, em 1979, explica sua opg¢ao pelo
fantastico:

A minha maior convivéncia foi sempre, desde a infancia, com o fantdstico. Talvez
tenha sido a leitura dos contos infantis, dos contos de fada, a leitura do D. Quixote,
uma leitura em que eu acredito plenamente. Dom Quixote e Sancho Panza eram
para mim figuras absolutamente reais, alias o Dom Quixote era sempre para mim
muito mais real do que o Sancho Panza, se bem que ele também tenha alguma coisa
de fantastico. Mais tarde |li uma série de pensadores que levam a gente a pensar
em outra realidade, que ndo é essa em que nds vivemos. Isto também foi um
convite para o fantdstico. ®

Fora essas influéncias, ndo se pode deixar de citar o impacto da obra do “Bruxo do Cosme
Velho” nas narrativas rubianas: “o fantastico ja existia entre nds, mas sé no Machado de Assis. Eu
cheguei ao fantastico exatamente por ter comeg¢ado pelo Machado. Sem ele, eu ndo chegaria ao
fantastico nunca” (SCHWARTZ, 1981, apud BERCHEZ, 2020, p. 447). Além disso, em entrevista a
Alexandre Marino e Francisco Mendes, em 1989, Rubido cita outro grande autor de importancia
para a sua contistica, Edgar Allan Poe: “[e]u tive influéncia de varios [...] escritores — Poe, contos de
fadas.””’

Na entrevista a Lowe, Rubido reflete sobre a concepgao de fantdstico todoroviana, bem
como sobre as diferencas entre o fantdstico moderno e o tradicional:

Acho que a defini¢do estruturalista de Todorov do fantastico € muito precdria. O
fantastico em nosso século, cujo maior precursor é Kafka, e aqui no Brasil é
Machado de Assis, é muito diferente daquele do século dezenove. No século
passado, o fantastico era mais tragico e sombrio, como vemos nos contos de Edgar
Allan Poe ou de Hoffman. Hoje nés ndo temos a mesma relutdncia em aceitar o
fantdstico que teve o leitor do século passado. Aquele sempre pensava que havia
no fundo um certo realismo, que o fantdstico ndo era uma irrealidade completa.
No fantdstico moderno hd uma necessidade do escritor impor a sua irrealidade

6 Disponivel em: https://murilorubiao.com.br/index.php/entrevistas/elizabeth-lowe-a-opcao-do-fantastico-1979.

Acesso em: 2 abr 2023.
7 Disponivel em: https://murilorubiao.com.br/index.php/entrevistas/as-facanhas-de-um-escritor-magico-entrevista-a-
alexandre-marino-e-francisco-mendes-1989. Acesso em: 2 de abr de 2023.
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como se fosse real a ponto de o leitor, terminando a leitura, ficar numa certa davida
se a realidade em que vive ndo serd falsa, e se a realidade verdadeira ndo serd
aquela da ficcdo. Os tempos, a histéria, obrigam o escritor a tomar uma posicao
diferente daquela dos séculos anteriores. Nao caberiam mais os contos de fadas, o
fantastico sombrio, porque o leitor moderno ndo os aceitaria, se bem que os contos
de fadas ainda sejam obras do melhor realismo fantdstico, no sentido moderno ou
antigo da express3o®. (grifos nossos)

Observa-se que, apesar da relutancia em admitir a influéncia de Kafka sobre sua obra, Rubido
reconhece o papel do tcheco como precursor do que se identificaria por fantdstico moderno.

Em carta de dezembro de 1943 a Rubido, Andrade volta a compara-lo a Kafka, relatando sua
dificuldade em compreender “esse género de criacdo em prosa a que estou denominando aqui de
baseada no principio da fantasia” (apud MORAES, 1995, p. 56), que seria comum a ambos. Andrade
faz observacdes sobre essa “ficcdo ‘fantasia’ (apud MORAES, 1995, p. 57), em conformidade com
0 que pensam tedricos do fantdstico, como Prada Oropeza e Todorov. Tracando paralelos entre o
tcheco e o brasileiro, o autor de Macunaima observa:

Si, como vocé também tem esse dom, ele consegue me impor o extra-natural de
tal forma que, como ja lhe falei na carta anterior, o problema do irreal, passada a
surpresa inicial, deixa de existir, ndo raro me parece que a fantasia ndo é
suficientemente fantasia, ndo correspondendo ao total confisco da légica realistica
(ndo é bem isto) que ela pressupde, pra atingir uma ultra-légica, dentro da qual, no
entanto, interfere sempre uma ldgica realista muito modesta e honesta. Alias,
talvez seja mesmo desta contradi¢do entre um afastamento em principio da légica
realista e a obediéncia, dentro da ultra-légica conseguida, de uma nova ldgica
realistica, o que faz o encanto estranho e a profundeza dramatica, sarcastica,
satirica, tragica, da ficcao “fantasia”. (ANDRADE, 1943, apud MORAES, 1995, p. 56-
57)

Tal observagdo de Andrade vai ao encontro do que aponta Prada Oropeza sobre os novos
discursos fantasticos, ja que, para o semidlogo boliviano, esses se estabelecem “na presenca de
ambos os cAdigos: o realista e o que o anula”® (2006, p. 58, tradugdo nossa).

No final da carta de dezembro de 1943, Andrade opina sobre a obra rubiana: “[p]ois 0 meu
palpite principal é mesmo esse: os elementos que vocé utiliza, cria, inventa, na sua fantasia,
freqiientemente ndo me convencem, ndo por serem irreais, mas por ndao serem suficientemente
irreais, suficientemente inesperados, é milhor dizer” (apud MORAES, 1995, p. 58). Percebe-se que
essa observacdo parece estar em conformidade com o conceito de adaptacdo de Todorov, que
pressup0de a passagem do sobrenatural ao natural, pois o escritor e estudioso modernista constata
gue os fendmenos insoélitos sdo descaracterizados como tais, na obra rubiana, devido a uma certa
naturalizacao.

Partindo de Prada Oropeza, Flavio Garcia defende que,

8 Disponivel em: https://murilorubiao.com.br/index.php/entrevistas/elizabeth-lowe-a-opcao-do-fantastico-1979.
Acesso em: 2 de abr de 2023.
9 “en la presencia de ambos cddigos: el realista y el que lo anula”.
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A instauracao da incoeréncia, frente a racionalidade imanente no sistema literario
real-naturalista, que conduziria determinada narrativa ao universo da literatura
fantastica, [...] seria produto de procedimentos de construcdo discursiva,
implicando eleicdo de estratégias. Trata-se da subversdo intencional dos
“elementos da discursivizacdo”, por ele distribuidos em “temporalizacdo” —
aludindo a categoria tempo —, espacializacdo — a espaco —, actorializacdo — a
personagem — e “niveis de relacdo ‘pragmatica’” — as relacbes entre autor e leitor,
sujeitos, e narrativa, objeto, que promoveriam a manifestacdo do insdlito. (2014,
p. 36-37)

Em A metamorfose, de Kafka, a narrativa inicia com destaque a transformacdo corporal
sofrida pela personagem protagonista:

Quando certa manha Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos, encontrou-se
em sua cama metamorfoseado num inseto monstruoso. Estava deitado sobre suas
costas duras como couracga e, ao levantar um pouco a cabega, viu seu ventre
abaulado, marrom, dividido por nervuras arqueadas, no topo da qual a coberta,
prestes a deslizar de vez, ainda mal se sustinha. Suas numerosas pernas,
lastimavelmente finas em comparacdo com o volume do resto do corpo,
tremulavam desamparadas diante dos seus olhos. (1997, p. 5)

Gregor tenta se adaptar ao novo corpo, ja que, ao acordar, percebe ter sido transformado
em inseto. Ele busca provas de que ndo estaria sonhando, a fim de se assegurar de que aquilo era
real. Observa o coOmodo, “um auténtico quarto humano [...] [que] permanecia calmo entre as quatro
paredes bem conhecidas” (1997, p. 5), e a janela, através da qual verifica a chuva. Diante da situacdo
incomum na qual se encontra, pensa em voltar a dormir e esquecer “todas essas tolices” (1997, p.
5). Ao decidir se levantar da cama, percebe que:

ele eraincomumente largo. Teria necessitado de bragos e maos para se erguer; em
vez disso, porém, sé tinha as numerosas perninhas que faziam sem cessar os
movimentos mais diversos e que, além disso, ele ndo podia dominar. Se queria
dobrar uma, ela era a primeira a se estender; se finalmente conseguia realizar o
gue queria com essa perna, entdo todas as outras, nesse interim, trabalhavam na
mais intensa e dolorosa agitacdo, como se estivessem soltas. (1997, p. 8-9)

A subversdo da categoria personagem, além da transformacdo do corpo de Gregor, é
evidenciada por outras mudangas por que passa, como a modificacdo da voz, que, segundo o
gerente da firma em que trabalha, é “uma voz de animal” (1997, p. 15).

O processo de adaptacdo identificado por Todorov na narrativa kafkiana também pode ser
observado no conto rubiano. Tanto em “Bdarbara”, quanto em A metamorfose, tem-se a passagem
do sobrenatural ao natural, com o fendmeno insélito sendo encarado com relativa naturalizacdo e
aceitacdo. Nesses textos, ndo é o aspecto absurdo, inaudito ou incoerente do fend6meno narrativo
0 que mais angustia sejam as personagens, seja o narrador ou o narratario e, mesmo, o leitor.

A maior parte do primeiro capitulo de A metamorfose retrata o esforco de Gregor para se
levantar da cama e conseguir cumprir seu dia de trabalho: “[a]ntes de soar sete e um quarto preciso
de qualguer modo ter deixado completamente a cama. Mesmo porque até entdo vird alguém da
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firma perguntar por mim, pois ela abre antes de sete horas” (1997, p. 10). Ndo é o fendmeno insdlito
gue o perturba, mas a impossibilidade de honrar seus compromissos laborais e prover sustento a
familia. Sua maior angustia advém da preocupac¢do com aqueles que ama. Quando o gerente da
firma em que trabalha vai até a sua casa, tenta se ajustar ao novo corpo e fazer o possivel para abrir
a porta do quarto:

Gregor deslocou-se devagar até a porta empurrando a cadeira, largou-a 13, lancou-
se de encontro a porta, conservando-se em pé apoiado nela — as extremidades das
suas perninhas tinham um pouco de substancia adesiva — e ali descansou por um
instante do esforgo. Mas depois comegou a girar, com a boca, a chave na fechadura.
Infelizmente, ao que parecia ele ndo tinha dentes de verdade — com o que devia
logo agarrar a chave? — mas em compensag¢do as mandibulas eram sem duvida
muito fortes; com a ajuda delas péde de fato por a chave em movimento e ndo dar
atencdo ao fato de que estava seguramente causando alguma lesdo em si mesmo,
pois um liguido marrom saiu da sua boca, escorreu sobre a chave e pingou no chao.
(1997, p. 15-16)

A primeira noite de Gregor como inseto é intranquila, uma vez que se pergunta como serd o
futuro de sua familia agora que ndo pode sustenta-la — “como seria agora, se todo o sossego, todo
0 bem-estar, toda a satisfacdo chegassem assustadoramente ao fim?” (1997, p. 23). Abrigado
debaixo de um canapé, pensa sobre o porvir. Suas angustias ndo decorrem de sua metamorfose,
mas do sofrimento que causaria a familia:

Ali passou a noite inteira, em parte num semissono do qual a fome continuamente
o0 acordava com um sobressalto, em parte as voltas com preocupagdes e
esperangas imprecisas que levavam a conclusdo de que no momento precisava
manter-se calmo e tornar suportdveis, pela paciéncia e pela maxima consideracao
com a familia, as inconveniéncias que estava simplesmente compelido a Ihe causar
no seu estado atual. (1997, p. 24)

A familia, confrontada com a metamorfose, também ndo se inquieta propriamente com o
fendbmeno. Apesar do choque e da repulsa iniciais, eles aceitam o fato com relativa resignacao,
buscando maneiras de prosseguir com a rotina, como se a transformagao em inseto fosse algo a ser
superado. Nos primeiros dias que se seguiram a metamorfose, a familia discute sobre como
proceder, “sobre como agora deviam se comportar” (1997, p. 26).

A irma de Gregor, ao perceber que ele nao havia bebido o leite que ela deixou no quarto,
busca encontrar outras opgdes para alimenta-lo:

Ela trouxe, para testar o seu gosto, todo um sortimento, espalhado sobre um jornal
velho. Havia ali legumes ja passados, meio apodrecidos; ossos do jantar, rodeados
por um molho branco ja endurecido; algumas passas e améndoas; um queijo que,
dois dias antes, Gregor tinha declarado intragavel; um pdo seco, um pdo com
manteiga e um pao com manteiga e sal. Além de tudo ela ainda acrescentou a tigela
— provavelmente destinada de uma vez por todas a Gregor — na qual havia
despejado agua. (1997, p. 24-25)
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Observa-se que o espanto inicial se torna muito rapidamente superado. A familia passa a
procurar maneiras de reorganizar a rotina, naturalizando a transformagao de Gregor em inseto.

A irm3 é a Unica a demonstrar certa gentileza para com Gregor, enquanto a mae parece
ignord-lo por conta do sofrimento que experimenta ao vé-lo metamorfoseado em inseto, e o pai lhe
tem repulsa e desprezo. Ele passa, entdo, a viver escondido, confinado em seu quarto, que, com o
passar do tempo, é transformado em uma espécie de depdsito no qual os familiares guardam
moveis e outros objetos que ndo mais lhes tém serventia.

Embora, no inicio, a irma aja com certa gentileza, no final da narrativa, ela passa a encara-lo
como contratempo, um inconveniente para a prosperidade da familia, sentimento também
compartilhado pelos demais. No ultimo capitulo, enquanto a irmd toca violino para entreter trés
inquilinos que alugavam um quarto na casa, Gregor decide sair do seu esconderijo para aprecia-la,
mas é flagrado. Os inquilinos, enojados, decidem encerrar o contrato de locacdo. Diante do ocorrido,
a irma declara:

— Queridos pais— disse a irma e como introdugao bateu com a m3o na mesa —,
assim nao pode continuar. Se vocés acaso ndao compreendem, eu compreendo. Ndo
guero pronunciar o nome do meu irmao diante desse monstro e por isso digo
apenas o seguinte: precisamos tentar nos livrar dele. Procuramos fazer o que é
humanamente possivel para trata-lo e suporta-lo e acredito que ninguém pode nos
fazer a menor censura.

[...]

— Precisamos tentar nos livrar disso — disse entdo a irma exclusivamente ao pai,
pois a mae ndo ouvia nada com a tosse. — Isso ainda vai matar a ambos, eu vejo
esse momento chegando. Quando ja se tem de trabalhar tdo pesado, como todos
nds, ndo é possivel suportar em casa mais esse eterno tormento. Eu ndo aguento
mais. (1997, p. 50-51, grifo do original)

Constata-se, entdo, a dissolucdao das relagdes afetivas e familiares. Gregor perde sua
identidade humana, ndo é mais filho ou irmao, ndo é mais alguém, passando a ser coisa. Esquecem-
se todos os seus esforgos, por anos, para dar uma vida confortavel a familia.

O conto “Barbara” é uma das narrativas de Rubidao que se podem inscrever nos novos
discursos fantdsticos, conforme contingenciados por Prada Oropeza. Nesse texto, assim como em A
metamorfose, subverte-se a categoria personagem. Em ambas, o fendmeno insélito esta
relacionado a uma mudanca fisica, anunciada ja no inicio do texto, no corpo da personagem. No
conto rubiano, Barbara engorda demasiadamente, ndo por comer em excesso, mas a medida em
que faz pedidos absurdos a personagem-narrador, seu amigo de infancia e, posteriormente, marido,
o qual a atende conforme adequacdes inusitadas que faz. Segundo a histéria,

Barbara gostava somente de pedir. Pedia e engordava.

Por mais absurdo que parega, encontrava-me sempre disposto a lhe satisfazer os
caprichos. Em troca de tdo constante dedica¢do, dela recebi frouxa ternura e
pedidos que se renovavam continuamente. Ndo os retive todos na memédria,
preocupado em acompanhar o crescimento do seu corpo, se avolumando a medida
que se ampliava sua ambigdo. (2010, p. 27, grifos nossos)
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Em “Bdrbara”, a perturbacdo que aflige o narrador homodiegético, o marido da personagem
protagonista, ndo é exatamente o fendmeno insélito em si — 0 aumento demasiado do tamanho e
do peso da sua esposa a medida que seus desejos e caprichos sem cabimento sdo atendidos —, mas
a frieza e a indiferenca com que é tratado por ela, apesar dos esforcos que faz para agrada-la: “[s]e
ao menos ela desviasse para mim parte do carinho dispensado as coisas que eu lhe dava, ou ndo
engordasse tanto, pouco me teriam importado os sacrificios que fiz para Ihe contentar a mdrbida
mania” (2010, p. 27).

O narrador naturaliza os pedidos absurdos da esposa, e a Unica tentativa que faz de desafia-
la é infrutifera, pois volta a ceder aos seus caprichos sem questionamentos, buscando
demonstracdes de afeto, completamente condicionadas a concretizacdo dos desejos descabidos. A
personagem descreve a reacdo de Barbara ao ganhar um baobd que |he havia pedido:

Feliz e saltitante, lembrando uma colegial, Barbara passava as horas passeando
sobre o grosso tronco. Nele também desenhava figuras, escrevia nomes. Encontrei
0 meu debaixo de um coragdo, o que muito me comoveu. Esse foi, no entanto, o
Unico gesto de carinho que dela recebi. Alheia a gratiddo com que eu recebera a
sua lembranga, assistiu ao murchar das folhas e, ao ver seco o baob3,
desinteressou-se dele. (2010, p. 30)

O marido afirma que as demandas da companheira comegaram quando os dois ainda eram
criancas, mas que tais pedidos descabidos ndo o incomodaram enquanto “perdurou a natural
inconsequéncia da infancia” (2010, p. 27). Afinal, “Barbara era menina franzina e ndo fazia mal que
adquirisse formas mais amplas” (2010, p. 27). Contudo, seu corpo aumenta de maneira insodlita ao
longo da narrativa, a ponto de o entdo marido hesitar em atender aos desejos despropositados,
ameacando abandona-la. No entanto, o corpo de Barbara continua a sofrer modificacGes, apesar da
recusa do marido em satisfazer aos seus caprichos:

Até certo ponto, minha adverténcia produziu o efeito desejado. Barbara se refugiou
num mutismo agressivo e se recusava a comer ou conversar comigo. Fugia a minha
presenca, escondendo-se no quintal, e contaminava o ambiente com uma tristeza
gue me angustiava. Definhava-lhe o corpo, enquanto lhe crescia assustadoramente
o ventre. Desconfiado de que a auséncia de pedidos em minha mulher poderia
favorecer o aparecimento de uma nova espécie de fendbmeno, apavorei-me. O
médico me tranquilizou. Aquela barriga imensa prenunciava apenas um filho.
(2010, p. 28, grifos nossos)

Com a noticia da gravidez, o marido esperava que ela abandonasse definitivamente suas
“estranhas manias” (2010, p. 28), mas temia que “a sua magreza e palidez fossem prenuncio de
grave moléstia” (2010, p. 28), o que poderia causar a morte do bebé. Por isso, implora que lhe peca
algo. Ela pede o oceano, e ele, para atendé-la, embarca “no mesmo dia, iniciando longa viagem ao
litoral” (2010, p. 28).

O corpo de Barbara continua a passar por insélitas modificacdes durante a gravidez:

As minhas apreensées voltavam-se agora para o seu ventre a dilatar-se de forma
assustadora. A tal extremo se dilatou que, apesar da compacta massa de gordura
gue lhe cobria o corpo, ela ficava escondida por tras de colossal barriga. Receoso
de que dali saisse um gigante, imaginava como seria terrivel viver ao lado de uma
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mulher gordissima e um filho monstruoso, que poderia ainda herdar da mae a
obsessao de pedir as coisas.

Para meu desapontamento, nasceu um ser raquitico e feio, pesando um quilo.
(2010, p. 28-29)

O tema da dissolucdo das relacGes familiares e afetivas também esta presente na narrativa
de Rubido, pois Barbara é incapaz de manifestar afeto pelo marido, salvo em raras demonstracées
logo ap6s ter um de seus descabidos desejos atendidos. O mesmo se da em relacdo ao filho, que
rejeita “por ndo o ter encomendado” (2010, p. 29). No final do conto, o narrador reconhece que
jamais conquistaria o amor da esposa — “[m]uito tarde verifiquei a inutilidade dos meus esforcos
para modificar o comportamento de Barbara. Jamais compreenderia o0 meu amor e engordaria
sempre” (2010, p. 30).

Os pedidos desmedidos de Barbara e as atitudes absurdas do marido para concretizd-los sem
grandes questionamentos levam a familia a ruina financeira. Ele ainda tenta alerta-la de que seus
caprichos ocasionariam a morte do filho, mas ela ndo se importa:

Afetuosamente, chegou-se para mim, uma tarde, e me alisou os cabelos. Apanhado
de surpresa, ndo atinei de imediato com o motivo do seu procedimento. Ela mesma
se encarregou de mostrar a razdo:

— Seria tdo feliz se possuisse um navio!

— Mas ficaremos pobres, querida. Ndo teremos com que comprar alimentos e o
garoto morrera de fome.

— Ndo importa o garoto, teremos um navio, que é a coisa mais bonita do mundo.
(2010, p. 30, grifos nossos)

Para Todorov, o narrador mais conveniente ao género fantdstico é a personagem
protagonista da histdria — o autodiegético. Segundo o tedrico, esse tipo de narrador

convém, pois, perfeitamente ao fantastico. Ele é preferivel a simples personagem,
gue pode facilmente mentir [...]. Mas ele é igualmente preferivel ao narrador ndo
representado, e isto por duas razdes. Primeiro, se o acontecimento sobrenatural
nos fosse contado por um narrador desse tipo estariamos imediatamente no
maravilhoso; ndo haveria possibilidade, com efeito, de duvidar de suas palavras;
mas o fantdstico, nds o sabemos, exige a duvida. [...]. Em segundo lugar, e isto se
liga a propria definicdo do fantastico, a primeira pessoa “que conta” é a que permite
mais facilmente a identificacdo do leitor com a personagem, ja que, como se sabe,
o pronome “eu” pertence a todos. Além disso, para facilitar a identificacdo, o
narrador serd um “homem médio”, em que todo (ou quase todo) leitor pode ser
reconhecer. (2017, p. 91-92)

Um narrador-personagem em primeira pessoa seria, portanto, o mais favoravel a hesitacao,
ja que o seu discurso tem um “estatuto ambiguo” (TODOROV, 2017, p. 94), pois, embora ndo se
espere que ele minta, sabe-se que essa possibilidade existe, por se tratar de uma personagem que
tem grande envolvimento com os fatos narrados. Desse modo, “a hesitagcdo pode nascer no leitor”
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(TODOROV, 2017, p. 94). No texto de Kafka, tem-se um narrador heterodiegético, e, no de Rubido,
um homodiegético. Tanto na narrativa kafkiana, quanto na rubiana, o narrador cumpre, no entanto,
o papel de ressaltar a falta de espanto das personagens diante do acontecimento inaudito, bem
como o carater banal que o evento insdlito adquire.

Desse modo, conclui-se que, tanto em A metamorfose, quanto em “Barbara”, é possivel
constatar que a naturalizacdo, aceitacdo e resignacdo se seguem a manifestacdo do fenbmeno
insolito — que Todorov chama de sobrenatural ao se debrugar sobre a narrativa kafkiana. Nesses
textos, nenhuma personagem experimenta a hesitacdo, impossibilitando, assim, que, por sua
propria inexisténcia, seja transmitida ao leitor intratextual e chegue, finalmente, ao leitor
extratextual. Como Todorov afirma, “[e]is em resumo a diferenca entre o conto fantdstico classico
e as narrativas de Kafka: o que era uma exceg¢ao no primeiro mundo torna-se aqui uma regra” (2017,
p. 183). Tal diferenca também pode ser constatada no conto rubiano.

Nas narrativas kafkiana e rubiana, os fen6menos insélitos que emergem em seus mundos
ficcionais rompem com os referentes acessados no mundo objetivo de base, especialmente pela
subversdo intencional da categoria personagem. Nos dois textos, a ordem realista é rasurada,
exigindo uma nova atitude estética, um sem sentido, uma razdo da desrazao.

Todorov afirma que, se “anteriormente o heréi com que se identifica o leitor era um ser
perfeitamente normal (a fim de que a identificacdo seja facil e possamos com ele nos surpreender
diante da estranheza dos acontecimentos), [...] [em A metamorfose], é a propria personagem
principal que se torna fantastica” (2017, p. 182). O mesmo também pode ser observado no conto
de Rubido, pois o principal fendmeno insélito da narrativa estd relacionado a mudanga fisica no
corpo de Barbara.

Sejam como representantes da “ficcdo ‘fantasia’, segundo Andrade observou, ou dos
“novos discursos fantasticos”, conforme propostos por Prada Oropeza, os textos de Kafka e de
Rubido se inserem em uma tendéncia diferente daquela primeira observada por Todorov nos
autores fantasticos dos finais do século XVIII até o principio do XX, por ele denominada de fantastico
tradicional ou classico. Assim, ainda que o escritor mineiro tenha relutado em aceitar comparagoes
com o tcheco, suas obras se aproximam. Kafka é apontado, por Todorov, como precursor do
fantastico moderno, e Rubido, por Candido e pela tradigdo critica brasileira, como um dos principais
nomes da literatura fantdstica nacional.
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1

RESUMO

Neste artigo, investigamos os narradores de Memorias postumas de Brds Cubas (1881) e Beleza
americana (1999), com o objetivo de compreender como essas duas narrativas, embora construidas
sobre plataformas mididticas diferentes, inserem-se em uma mesma tradicdo, a saber: a satira
menipéia. Apesar de sua curiosidade intelectual localizar-se entre duas midias, a abordagem que
fazemos tem um pendor mais literdrio, pois o foco da andlise recai sobre a estrutura temporal e a
ambiguidade inerente tanto as Literatura quanto ao Cinema. Nossos resultados revelam que a
subversdo da autoridade tradicionalmente conferida pela morte ao discurso autobiografico de seus
protagonistas oferece uma nova dimensdo de leitura, abrindo novos espacos de sentido que
acrescentam ricas camadas estéticas as duas obras e imprimem novas dire¢Ges a fruicdo.
Concluimos que as técnicas narrativas empregadas tém implicacdes profundas para a compreensao
da Literatura e do Cinema, e abrem espaco para explorar questdes mais amplas da tradicdo, da
identidade e da existéncia humana. O estudo contou com as contribuicGes tedricas de Davi Arrigucci
Jr. (1990), Francois Jost e André Gaudreault (2009), Ricosur (1984) e Rouanet (2009).

Palavras chave: Intersemioticidade. Satira menipéia. Memdrias postumas de Brds Cubas. Beleza
americana.

ABSTRACT

In this article, we investigate the narrators of Memdrias pdéstumas de Brds Cubas (1881) and
American beauty (1999), with the aim of understanding how these two narratives, although built on
different media platforms, are inserted into the same tradition, namely: Menippean satire. Despite
our intellectual curiosity being located between two media, the approach we take leans more
towards the literary, as the focus of the analysis falls on the temporal structure and the inherent
ambiguity present in both Literature and Cinema. Our results reveal that the subversion of the
traditional authority conferred by death on the autobiographical discourse of their protagonists
offers a new reading dimension, opening up new spaces of meaning that add rich aesthetic layers
to both works and impart new directions to their enjoyment. We conclude that the narrative
techniques employed have profound implications for the understanding of Literature and Cinema,
and open up avenues for exploring broader issues of tradition, identity, and human existence. The
study drew upon the theoretical contributions of Davi Arrigucci Jr. (1990), Francois Jost and André
Gaudreault (2009), Ricoeur (1984), and Rouanet (2009).
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INTRODUCAO

Neste estudo, ao explorar uma relacdo entre Literatura e Cinema por meio da analise
comparativa de Memdrias pdstumas de Brds Cubas e Beleza americana, nos dedicamos a
compreender a maneira como o escritor brasileiro Machado de Assis e o cineasta inglés Sam
Mendes subvertem a autoridade tradicionalmente conferida pela morte ao discurso autobiografico
de seus protagonistas. Concluimos que o saldo positivo de cada um é ressaltar o poder que a Arte
alcanca ao valorizar a ambiguidade, tornando o objeto estético um espaco fértil para
guestionamentos profundos sobre a veracidade dos discursos e a complexidade da experiéncia
humana.

O longa-metragem Beleza americana (1999), ganhador de quarenta prémios (incluindo cinco
estatuetas do Oscar), é o primeiro longa do britanico Sam Mendes. Centrado na figura de Lester
Burnham (Kevin Spacey), a narrativa escrita pelo roteirista Alan Ball explora a vida de um homem
mergulhado em descontentamento emocional e conflitos familiares. Lester embarca em uma
jornada solitaria para recuperar a euforia perdida de sua juventude. Sua marcha rebelde tem inicio
guando ele abandona polemicamente seu cargo corporativo e assume um trabalho como cozinheiro
em um food truck. Nesse momento, adota praticas dos adolescentes, incluindo ouvir rock, fumar
maconha e exercitar-se vigorosamente.

Sua trajetdria onirica no filme é marcada pelo encontro com simbolos que presentificam
imagens de resisténcia a sociedade neoliberal que o circunda. A rosa vermelha pode ser entendida
como metafora da transitoriedade da existéncia, justificando a urgéncia do protagonista de se
dedicar a um projeto pessoal alternativo ao sucesso econdmico. Um saco plastico voando ao sabor
do vento, ao ocupar uma quantidade significativa de tempo na tela, sugere a inocuidade da
trajetdria pregressa de Lester, cujos sacrificios buscavam por direcao ao proprio destino. A menos
fantastica das imagens que trazemos é a de sua esposa Carolyn (Annette Bening). Nos primeiros
momentos de sua nova caminhada, vemos Lester fazer um esfor¢co para continuar com o
relacionamento. Mas depois os conflitos constantes marcam a distingao entre os dois projetos de
vida e manter-se casado nos moldes conservadores ficou impossivel. Lester ignora sua traicdo com
a mesma indoléncia indiferente que devota aos apelos do consumismo neoliberal. Cada um desses
elementos (a lista ndo é definitiva) materializa temas centrais da narrativa. Mas também, organizam
as experiéncias de Lester em torno de um leitmotiv de busca por autenticidade em um ambiente
repleto de convites ao consumo materialista.

A narrativa do filme é construida valendo-se da analepse (ou flashback), um recurso
narrativo que envolve um recuo no tempo. Tal como aconteceria em um romance policial, as
primeiras cenas sao dedicadas a informacao de que ha um morto na histéria. A narrativa que segue
é o discurso de um defunto fazendo uma retrospectiva de sua vida e das escolhas que antecederam
sua morte. O primeiro quadro do filme é uma tomada aérea. A cena nos leva a crer, pela perspectiva
fantastica, uma alma penada a sobrevoar a antiga casa onde viveu.

Nesse momento, ouve-se sua mais enigmatica declaragdao em voice-over: “Tenho quarenta
e dois anos e dentro de menos de um ano estarei morto, mas eu ainda ndo sei disso” (BELEZA
americana). Notavelmente, esta revelacdo inicial ndo é retomada até a morte de Lester ser
efetivamente consumada na trama. Lester procura nos convencer de que, naquele momento, estd
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ignorante dos eventos futuros que terdo sua morte como desfecho. Como os eventos diegéticos
ndo mais abrem discussdo dessa condicdo analéptica do discurso, o artificio da certo. A atencdo do
espectador é desviada para outros fatos da narrativa e a morte ndo é mais discutida. Deste modo,
a analepse acaba se tornando invisivel, ainda que subliminarmente continue gerando no publico, os
efeitos de sentido que abordaremos mais adiante.

Esse modo que Sam Mendes usou para iniciar o seu filme é muito semelhante ao utilizado
por Machado de Assis cento e oito anos antes no seu romance. Em 1881, o escritor brasileiro publica
Memodrias postumas de Brds Cubas. Neste cldssico do cdnone nacional, o protagonista Bras Cubas,
um carioca pertencente a elite do século XIX, conduz o leitor por uma exploracdo profunda dos
momentos cruciais de sua vida, que abrangem as relacdes amorosas, as amizades e reveses da
carreira.

Bras Cubas percorre a tapecaria social de seu tempo, pondo em evidéncia as vilezas pessoais
e as aberrac0es sociais, que frequentemente escapam ao olhar de uma classe média preocupada
apenas com sua propria prosperidade. Sua narrativa, impregnada de um humor cdustico, ndo hesita
em abordar exemplos de sua prépria mediocridade, mas as tintas mais visiveis de seu desenho sdo
aquelas que matizam as falhas da sociedade de seu tempo. O romance termina com o seguinte
saldo, calculado pelo seu narrador:

N3o alcancei a celebridade do emplastro, ndo fui ministro, ndo fui califa, ndo conheci o
casamento. Verdade é que, ao lado dessas faltas, coube-me a boa fortuna de ndo comprar o pdo
com o suor do meu rosto [...] qualquer pessoa imaginara que ndao houve mingua nem sobra, e,
conseguintemente, que sa/i quite com a vida. E imaginara mal; porque ao chegar a este outro lado
do mistério, achei-me com um pequeno saldo, que é a derradeira negativa deste capitulo de
negativas: — Nao tive filhos, ndo transmiti a nenhuma criatura o legado da nossa miséria. (ASSIS,
2010, p. 182 — grifo nosso).

Bras Cubas celebra, de forma quase paradoxal, a inércia e o vazio de sua existéncia,
concluindo que saiu “quite com a vida” porque nao trabalhou nem deixou descendente. A aparente
resignacao misantrépica do defunto merece consideragdo meticulosa. Uma leitura apressada
poderia sugerir que Brds Cubas, ao final de sua vida — e, mais curiosamente, na sua morte —
conquistou essa profundidade analitica que se presume que os mortos podem alcangar, por estarem
dispensados das mesuras sociais. Mais adiante questionaremos isso.

2 A TRADICAO SATIRICA

A ironia mordaz do defunto, a quebra da verossimilhanga e o repudio a corrupcdo social,
estdo constantemente presentes em um género tradicional chamado de satira menipéia. O nome
vem da obra de Menipo de Gadara, um cinico grego que viveu aproximadamente entre 275 e 181
a.C. Sua escrita combinava humor e ironia na abordagem de temas de relevancia filosdfica e social.
Os criticos e pensadores nao tiveram acesso aos textos originais escritos por Menipo, mas seu
legado é evidente e saudado nas obras de escritores que o sucederam.

Um dos estudos de Sérgio Paulo Rouanet destaca as contribuicdes de José Guilherme
Merquior e Enylton José de Sa Rego na identificacdo dessa tradicdao na obra de Machado de Assis.
Embora Rouanet mantenha algumas reservas quanto as teorizacdes de Merquior e Rego, ele
concorda em um ponto crucial: ainda que por caminhos tortuosos o estilo menipeu alcancgou o
romance Memdrias postumas. Esses caminhos tortuosos recebem, na critica de nosso filédsofo
diplomata, o nome de “refuncionalizacdo”. Por meio de uma andlise muito bem feita, o critico
brasileiro consegue provar que Machado de Assis adotou as no¢des basilares da satira menipeia para
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sua narrativa. Mas, as adaptou para servir a seus propdsitos tematicos. Esta reformulacdo nado é
apenas uma mudanca superficial; mas afetou a estrutura fundamental da obra, oferecendo novas
camadas de significado e interpretacdo. Nosso desafio é ampliar essa afirmacdo para o filme que
escolhemos.

Para vencé-lo, cumpre conhecer, mesmo que rapidamente, as caracteristicas desse género
satirico. Sérgio P. Rouanet colige algumas delas no fragmento a seguir: 1) auséncia de
distanciamento com relacdo aos personagens e a a¢ao; 2) a mistura do sério e do comico; 3)
liberdade do texto com relacdo aos ditames da verossimilhanca; 4) a frequente representacao de
estados psiquicos aberrantes; e 5) o uso constante de géneros intercalados. (ROUANET, 2004)

Ao examinar as duas obras em questdo, notamos que essas caracteristicas estdo presentes
em suas multiplas camadas. A seguir, indicamos algumas observadas por esse 6culo: 1) A auséncia
de distdncia narrativa: Em Memdrias pdstumas, personagem e narrador sdo apresentados
simultaneamente, sem qualquer distanciamento. Um é o outro e vice-versa. O mesmo ocorrendo
em Beleza americana, onde Lester Burnham revela sua prépria morte e narra sua histdria, tornando
a experiéncia intensamente intima para o leitor ou espectador. 2) A mistura do sério com o cémico:
Tanto Machado de Assis quanto Sam Mendes utilizam elementos humoristicos para fazer criticas
sérias a sociedade em que vivem seus personagens. 3) A liberdade frente ao realismo: A obra
literaria e a filmica exploram os limites da verossimilhanca, seja com um defunto que decide narrar
suas memorias, seja com cenas surrealistas que desafiam as normas do realismo. 4) A representag¢do
de estados mentais complexos: Os estados mentais de Bras Cubas e Lester Burnham ndo sdo
convencionais. O defunto-narrador em Memodrias péstumas apresenta uma visdo quase onirica de
suas experiéncias, enquanto Lester experimenta uma espécie de despertar existencial que beira o
delirio.

Em resumo, a satira menipéia tornou-se um elemento de coesao em nosso estudo. Isso nos
permite alcangar uma perspectiva mais ampla da narrativa filmica e demonstrar como os aspectos
mais criativos da tradigdo literdria continuam a influenciar as obras que os sucederam.

3 A BENGAO DA INGENUIDADE

A ingenuidade pode ser vista como uma forma de autenticidade que permite as pessoas
serem mais verdadeiras em suas manifestagdes discursivas. O ingénuo possui simplicidade de
perspectiva, auséncia de malicia ou astucia, ndo faz uso da cautela, da tatica ou das convengdes
sociais. Assim, a ingenuidade pode ser entendida também como sinbnimo de verdade. Em um
mundo saturado de agendas ocultas e manipula¢do, a franqueza da ingenuidade pode ser vista
como manifestag¢do auténtica. Parte do objetivo de nossas observacdes nesse estudo é demonstrar
como este subterflgio, que pode servir a uma estratégia insidiosa, é brilhantemente conduzido por
Machado de Assis no seu romance. Observemos o fragmento:

Algum tempo hesitei se devia abrir estas memdrias pelo principio ou pelo fim, isto
é, se poria em primeiro lugar o meu nascimento ou a minha morte. Suposto o uso
vulgar seja comegar pelo nascimento, duas consideragdes me levaram a adotar
diferente método: a primeira é que eu ndo sou propriamente um autor defunto,
mas um defunto autor, para quem a campa foi outro bergo. (ASSIS, 2010, p. 14 —
grifo nosso).

A célebre cena em que o narrador debate se é mais adequado ser chamado de "autor
defunto" ou "defunto autor" merece nossa atencao. A estratégia de Machado de Assis em Mem©drias
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postumas de apresentar o narrador como "defunto autor" e ndo "autor defunto" é uma maneira
engenhosa de brincar com as expectativas do leitor. O narrador ndo seria um autor que morreu,
mas um morto que se torna autor.

A expressao "defunto autor" indica a morte como um novo inicio do narrador, uma espécie

de "tabula rasa". Ele agora possui a ingenuidade de alguém que nunca escreveu antes. Essa
ingenuidade é falaciosa porque o narrador esta totalmente ciente do jogo que estd fazendo com o
leitor, usando sua condicdo péstuma para naturalizar o que diz. Essa afirmacdo é uma tentativa
astuta de nos convencer de que escreve sem os vicios de uma vida anterior.
Essa busca por estabelecer uma espécie de verdade por meio dessa alegada ingenuidade, encontra
um eco interessante na abertura do filme Beleza americana," quando Lester nos diz: "Tenho
guarenta e dois anos e dentro de menos de um ano estarei morto, mas eu ainda ndo sei disso."
(BELEZA americana — grifo nosso)

Nesse sentido, a ignorancia celebrada na forma da analepse nos dois casos, considerando o
ambiente artistico em que ocorrem, funciona mais como uma bénc¢do do que como uma limitacdo
e operam como um importante mecanismo de persuasdo, que opera de forma praticamente
invisivel. Em ambos os contextos, essa ignorancia permite que os personagens firmem um contrato
de fé com seus interlocutores, robustecendo as marcas da verossimilhanca que vao deixando pelo
discurso. Assim, filme e livro empenham-se em consolidar como verdades concretas, afirmacoes
que sabemos ser apenas verossimeis. (SANTIAGO, 2000, p. 37)3

Na frase insere-se uma tentativa de nos convencer de sua propria ignordncia sobre seu
destino fatal. Isso cria um contrassenso, ja que ele ja viveu todos os eventos que vai narrar, e
portanto, tem pleno conhecimento de seu futuro. Ambos os personagens se empenham em
estabelecer uma espécie de verdade pela via da alegada ingenuidade, com o objetivo claro de nos
enganar.

4 PARENTESE METODOLOGICO

Os estudos comparatistas frequentemente estabelecem hierarquias entre livro e filme, de
ordinario privilegiando a obra gestada em primeiro lugar. Em nossa leitura, o perigo de estabelecer
uma hierarquia entre o livro e o filme é remoto porque desde os primeiros enfrentamentos criticos,
jatinhamos claro que a obra do cineasta inglés ndo era uma adaptac¢ao do livro do escrior brasileiro.
Portanto, nosso enfoque permite que ambas as obras sejam estudadas como criaturas
independentes, minimizando o risco de se estabelecer uma ordem ou hierarquia entre elas.

E preciso admitir, porém, que a lente da lupa cientifica que usamos foi mais polida com a
areia da Teoria da Literatura. A comecar pela eleicdo do narrador como objeto de pesquisa. Ele é
um dos mais caros a critica literaria de nosso tempo. Mas, enquanto nas letras, o olhar analitico se
concentra na singularidade desse artificio narrativo fundamental, o Cinema dispde de uma
multiplicidade de elementos que s3ao capazes de ocupar-se com a fun¢do de narrar. Uma analise
criteriosa da narracao no Cinema deve levar em consideracado fatores como camera, montagem,
edicdo, voz, encenacao, sons e trilhas sonoras, pois todos contribuem para a construcao do sentido
em uma obra filmica. E essa relacdao esta longe de ser definitiva, pois quaisquer outras imagens do
Cinema podem, em dado momento, ocupar as fungdes de narrador. (JOST, GAUDREAULT, 2009)

3 A abordagem de Silviano Santiago é, na verdade, aplicada a Dom Casmurro, mas a chave de leitura que se vale do par
opositivo verdade/verossimilhanga no discurso narrativo se revela igualmente eficaz para a compreensio de
Memodrias postumas.
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Mas, um dos empenhos de nosso estudo é entender a arvore dessa tradicdo perpetrada
pelas formas narrativas, cujos frutos maduros sdo essas duas obras que lemos. Isso nos fez pensar
mais no conteudo do que na forma. Embora saibamos que o assunto poderia ser abordado pela
6tica das formalidades da linguagem, optamos por analisar como essa tradicdo narrativa funciona
historicamente, destacando como os autores “refuncionalizaram” (ROUANET) essa mecanica
histdrica.

5 METAFORAS MIGRANTES

Com o objetivo de sofisticar a analise narrativa, examinando sua ligagdo umbilical com a
temporalidade, o filésofo Paul Ricoeur nos oferece um arcabouco tedrico muito proveitoso para
observar a caminhada histdrica das tradicoes literarias ao longo do tempo. Esse hermeneuta francés
defende que um artista se apropria dos simbolos que o rodeiam, o que inclui costumes, tradicGes,
formatos narrativos presentes nos livros que leu e nos filmes que assistiu. A esse mar de simbolos
ele deu o nome de Mimese |. Esse repertdrio basilar é transformado em nova narrativa, chamada
de Mimese Il. Nosso contato é — unicamente — com essa instancia do processo, que é a obra literaria
gue lemos ou o filme que assistimos. Tanto a anterior quanto a proxima, a Mimese lll, séo momentos
presumidos, frutos da sélida e tradicional especulacdo hermenéutica. A inesperada revelacdo
trazida a luz pela competéncia desse critico, € que pouca coisa (ou quase nada) desse universo
simbdlico da Mimese | é gerenciado racionalmente pelo artista.

Ao dizer que o artista, no seu momento solitario da criacdo, é impulsionado por um
combustivel que ele pode ndo controlar racionalmente, a critica hermenéutica contribuiu
significativamente com nosso autoimposto desafio de comparar o filme de Sam Mendes com o livro
de Machado de Assis. Embora ndo saibamos se os criadores de Beleza americana tiveram o privilégio
de ler a obra de Machado de Assis, essa questao acaba sendo secundaria em nosso estudo, pois ndo
afeta o valor das estruturas metaféricas que migram de uma obra para outra, de um tempo para
outro. Acreditamos que a analise paralela das duas obras favorece uma leitura mais vertical das
duas, independentemente de qualquer influéncia direta entre elas.

Trabalhamos, também, com a suposicao — deliberadamente artificial — de que as primeiras
cenas de Lester Burnham em Beleza americana evocariam um déja vu no leitor brasileiro
familiarizado com Memo©drias péstumas. O que encontraria respaldo tedrico nas teorias ricceurianas,
no momento em que ele discute a Mimese lll. O que gostariamos de sublinhar dessa respeitada
teoria é que o sentido de qualquer artefato artistico pode ser remodelado por um didlogo que
ultrapassa as inten¢des do artista e as limitagdes de género.

A andlise de Memdrias postumas e Beleza americana, ao valer-se das lentes tedricas de P.
Ricceur, demonstra a complexidade e a riqueza que podem ser encontradas quando ndao mais nos
prendemos as intengdes originais dos autores. Isso permite-nos perceber outras camadas de
significado presentes em cada obra. Essa abordagem fomenta uma discussdao mais profunda sobre
como as metaforas que migram de um tempo para outro, de uma obra para outra, podem refletir e
até mesmo moldar as sensibilidades culturais e histdricas distintas da época em que sdo criadas.

6 A CAMPA COMO ESTRATEGIA

Assim como a ingenuidade é forjada para criar a tdbula rasa que os narradores desejam que
os leitores ou espectadores aceitem, a escolha da escrita enviada do mundo dos mortos também se
configura como um estratagema literario por parte dos autores. No fragmento seguinte,
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observamos o quanto a morte pode ser discursivamente benéfica tanto para Menipo quanto para

seus herdeiros. E Davi Arrigucci Jr. quem nos auxilia a entender o modo como a meméria do defunto

se torna chancela para a verdade:
[...] a escolha do narrador é um dos fatos decisivos da ficcdo e da sua interpretacao,
da articulacdo organica que ha entre a técnica e tematica na obra ficcional. Se o
narrador pode estar em Sirius, como as vezes quer o narrador de Machado de Assis,
é porque ele tem uma superioridade absoluta sobre os demais [...] e isto decerto
tem consequéncias decisivas sobre tudo o que ele diz ao relatar em retrospecto a
vida dele em meio aos pobres mortais. (ARRIGUCCI JR., 1998, p. 20 — grifo nosso).

A morte de narradores funde as poténcias atuais com as forcas herdadas das interpretaces
histdricas. O detalhe que merece maior atencdo na fala do critico é a “superioridade absoluta [do
defunto autor] sobre [...] os pobres mortais”. A heranca da interpretacdo leva o espectador a
presumir que o narrador-defunto seja naturalmente sdbio e verdadeiro. Esse é o poder que ele
encampa. A decisdo de narrar depois de morrer é uma escolha ardilosa que amplia
desproporcionalmente a capacidade de persuasdo dos narradores. A vida dos protagonistas é
apresentada ao leitor/espectador embutida em um tecido temporal complexo, que, em um
primeiro momento, age sorrateiramente sob as demais ambiguidades da obra. Os narradores
defuntos tornam-se mensageiros da mais alta confianca, cujas palavras estdo investidas de uma
legitimidade assombrosamente maior do que a dos mortais.

7 A BLAGUE LITERARIA

A nocdo de blague aqui empregada é congruente com a observacdo de Adorno: "Qualquer
artefato se opde a si" (ADORNO, 1982, p. 165). Ou seja, cada objeto artistico, seja literario ou
Cinematografico, tem uma estrutura interna que resiste as categorizacGes que sobre ele recaem.
Este conceito toma a obra de arte como entidade autossuficiente em seu desafio as normas e
categorias estabelecidas, buscando o caminho que desafia a compreensdo imediata. Essa qualidade
resistente da arte é o que lhe confere seu poder de permanecer relevante e desafiadora ao longo
do tempo. Em outras palavras, as obras ndao sdao apenas produtos de seu tempo, mas também
agentes que podem influenciar e alterar a percepgao do seu publico em eras distantes. Elas jogam
com a expectativa para instaurar uma nova compreensao, contribuindo assim para uma experiéncia
estética mais rica e complexa.

Os criticos sdo unanimes em afirmar que Memdrias postumas possui uma singularidade,
construida por sua habilidade especial de gerar uma distancia criativa entre sua estrutura narrativa
e os estilos que herdou. Partimos da premissa de que uma chave de leitura replicada muitas vezes
por leitores consagrados também se torna uma tradi¢do. Esse romance de Machado de Assis exibe
uma resisténcia singular que permite que a chamemos de blague, dada a forma astuta com que
ilude leitores e tradi¢do. A principio, as narrativas parecem seguir uma trajetéria historica previsivel,
dando a impressdao de que se acomodarao em categorias e modelos tradicionais. De repente, a
leitura toma direcao diferente, que embora nao seja necessariamente oposta, imprimem um novo
rumo as questdes tradicionais e obrigam o espectador ou o leitor a reconsiderar suas expectativas.
Considerando o dilema proposto por Adorno, torna-se necessario compreender como essa
resisténcia a categorizacdo se manifesta na escolha do narrador em Memo©drias péstumas e como ela
enriquece a narrativa. Haveria na trama machadiana um espaco de resisténcia ao formato da satira
menipéia?
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A fortuna critica de Machado de Assis encarregou-se de responder positivamente a essa
pergunta. De principio, ele segue a tradicdao que informa que a selecao da perspectiva concede ao
narrador uma autenticidade Unica, ampliada por sua suposta condi¢do de espirito superior. Assim
como nos textos da tradicdo grega, a ironia atua como recurso literario de Machado de Assis como
modo de expor os vicios da sociedade para os viventes indiferentes do seu tempo.

A habilidade tradicional esta preservada, como veremos no fragmento adiante:

Fui acompanhado ao cemitério por onze amigos. Onze amigos! [...] chovia — peneirava —
uma chuvinha miuda, triste e constante [...] que levou um daqueles fiéis da ultima hora a intercalar
esta engenhosa ideia no discurso que proferiu a beira da minha cova: — “Vés, que o conhecestes,
meus senhores, vis podeis dizer comigo que a natureza parece estar chorando a perda irreparavel
de um dos mais belos caracteres que tem honrado a humanidade. Este ar sombrio, estas gotas do
céu [...] tudoisso é um sublime louvor ao nosso ilustre finado.” (ASSIS, 2010, p. 14-15 — grifo nosso).

O trecho aborda de forma cdustica o0 momento em que o protagonista é enterrado na
presenca de onze amigos. A quantidade reduzida de amigos que o acompanham ao cemitério langa
uma sombra sobre o carater e a importancia social do falecido, sugerindo que - talvez - ele ndo fosse
tdo querido ou influente quanto se poderia esperar de alguém “que honrou a humanidade”, que
tantos elogios fez e faz a prépria humildade e inteligéncia. Também discutivel é a “engenhosa ideia”
expressa por um dos amigos, que vé na chuva um simbolismo de luto da prépria natureza, mostra-
se ridicula. A construcdo é um cliché melodramatico. Adiante o narrador revelard que deixou vinte
apolices para o orador que agora lhe faz o ultimo discurso. Bem, esse homem |lhe devia um dinheiro.
O espirito do leitor comeca a considerar que essa fala consternada e cliché pode guardar um traco
de alivio por ndo ter que pagar a vultosa quantia. Bras Cubas se vale desses artificios para pintar um
guadro que, sob o véu da seriedade e do luto, pode se materializar a falsidade das convencbes
sociais que regem até mesmo os momentos mais solenes de sua vida.

Aprofundando a analise do funeral de Bras Cubas, a questdo da ambiguidade torna-se ainda
mais saliente, colocando em xeque a prépria autopercepg¢do do protagonista. Surge a indagacdo:
esses elementos, que surgem quase como deslizes narrativos, servem para enaltecer ou para
ridicularizar a trajetdria do personagem? O que esses elementos ambiguos fazem em uma obra que,
em sua maior parte, serve como um panegirico a vida e ao carater do autor-defunto? Por que Bras
Cubas, que sempre se autoelogiou, permite que tais cenas manchem o objetivo primeiro de suas
memorias?

A resposta a essas questdes pode revelar muito sobre a complexidade da personalidade de
Bras Cubas. O fato de ele incluir essas cenas duvidosas levanta a questdo de quem realmente esta
inserindo esses questionamentos em suas "alegacdes finais." Se o préprio Bras Cubas é o autor de
sua histéria, por que ele ndo optou por remover esses elementos que péem em duvida sua
integridade moral e existencial? A inclusdo desses elementos pode ser uma forma sutil, ainda que
inconsciente, de questionar ou desafiar as prdprias autodefinicdes e autoelogios que ele confere a
si mesmo ao longo de sua narrativa.

Em suma, essas "inconsisténcias" talvez revelem uma camada adicional de complexidade
gue vai além da mera satira das convengdes sociais. Elas podem muito bem indicar uma crise mais
profunda, relacionada a compreensao que Bras Cubas tem de si mesmo, uma crise que ele talvez
nem mesmo tenha conseguido articular plenamente, mas que ecoa em sua obra, provocando no
leitor uma profunda reflexao sobre a natureza ambigua do carater humano.

Esse questionamento também incomodou o critico Ismael Angelo Cintra:
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Sendo o narrador apenas uma madscara passivel de variacdo, é preciso encontrar por trds
dele o seu suporte, capaz de governar os diferentes focos de visdo, a quem cabe ordenar o discurso,
escolher, dispor e alterar no decorrer da narrativa as funcGes e a posicao do narrador e decidir o
estilo (direto, indireto, indireto livre, mondlogo interior etc.) a ser empregado [...] o ponto de vista,
ou os pontos de vista, uma vez que podem variar muito numa obra, ndo passam de uma variacdo
de um olhar mais amplo e abrangente, a 6tica do arquinarrador. (CINTRA. 1981, p. 8).

O estudo de Cintra demonstra que, nesse caso, estariamos diante de um narrador do
narrador. Isso mesmo, trés degraus invisiveis da escada hermenéutica que assegurariam maior
acuracia na leitura. Seria impossivel a qualquer leitor, por mais arguto que fosse, alcancar uma
conclusdo que estd ausente nas palavras do livro. A faléncia da autocritica estd nas palavras, nas
incongruéncias que se vé na escrita do defunto. As contradicdes sabotam sua intencdo de
romantizar a propria consciéncia. Dessa forma, Cintra afirma que o personagem que narra sua
autobiografia é apenas uma faceta, sobreposta a um suporte mais amplo, que seria responsavel por
organizar a narrativa. Este arquinarrador coordenaria as multiplas perspectivas da obra, inserindo
contradicdes propositais no seio das afirmacdes, cujo objetivo é revelar o labirinto mental do
personagem.

Assim, a percepcao de Bras Cubas sobre sua propria vida ndo deve ser confundida com a do
arquinarrador. O narrador parece guardar de siuma boa imagem, com a qual o arquinarrador parece
discordar. Esse ultimo, se empenha em acrescentar, a todo momento, novas possibilidades de
sentido para a narrativa. A claudicancia estilistica ndo é um deslize, mas uma estratégia narrativa
gue aponta para a complexidade do humano.

O conceito nos ajuda a entender melhor o espirito tortuoso do defunto de Memdrias
postumas. Isso enriquece a leitura da obra. Como egresso da elite brasileira, Bras Cubas ndo se
enxerga como um legitimo deflagrador das disparidades sociais que condena. Machado verticaliza
a critica da satira menipéia ao colorir com uma subjetividade radical a mente desse membro da elite
carioca que, nos moldes tradicionais, seria pintada em escala de cinza. Por isso, as ignorancias
abencgoadas adquirem novo sentido, ilumina-las, gera — paradoxalmente — um ponto cego: o sujeito
gue abriga essa mente esta ou ndo ciente da prépria miséria?

8 A BLAGUE CINEMATOGRAFICA

Em contraste com a Literatura, onde o narrador tem uma presenga bem definida, no Cinema
se mostra em uma pluralidade de modos e elementos. Se no campo literario, o narrador é uma
entidade singular que tece a trama, conduz personagens e desenvolve a atmosfera da obra, no
Cinema, ele pode ser encontrado na imagem visual, no som, na montagem e até na atuagdo
(GAUDREAULT, JOST, 2009). Ou seja, o Cinema, nao se podendo divisar um Unico narrador, torna-
se complicada a identificacdo de uma instancia aprioristica que, ironizando a recepc¢ao tradicional
ao modo de Bras Cubas, provocasse a assisténcia a tomar novos caminhos. Embora ndao impossibilite
as comparacdes, essa dificuldade faz ampliar as distancias entre essas duas midias (RANCIERE, 2012,
p. 20).

Contudo, no caso em tela, resta-nos a pergunta: a poténcia ambigua da palavra machadiana
poderia ser encontrada em Beleza americana? nossa resposta, a despeito dos obstaculos acima
evocados é sim. Beleza americana também é proficuo no engendramento de duvidas e
ambivaléncias no comportamento do narrador. Como se vé no corpo exposto de seu leitmotiv: é
certo que Lester empreende uma rebelido solitaria contra os padrdes de sucesso e felicidade
impostos pela cultura neoliberal norte-americana. A constante tematica é o desejo do personagem
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de alcancar uma autenticidade mais sélida que lhe dé abrigo nesse mundo onde o consumo dita a
personalidade das pessoas.

No entanto, as escolhas de Lester ndo parecem ser metaforas de autenticidade, mas sim
outros artificios da ma-fé que podem nao estar suficientemente claros para ele mesmo. Ele troca
um conjunto de aparéncias por outro, substituindo os antigos padrdes por novos igualmente vazios.
Sua busca por autenticidade termina por ser apenas uma outra forma de ilusdo. Os novos modelos
existenciais ndo o tornam um sujeito conscientes de si mesmo. Além de produzirem uma visdo rasa
do sistema ideolégico que almeja violar. Ambos os personagens permanecem, no fim das contas,
prisioneiro de suas proprias limitacdes. A estrutura de oposicdo maniqueista que se cria entre sua
rebeldia e os apelos neoliberais de seu entorno gera uma oposicdo cuja esterilidade é patente. O
gue nos leva a questdao encampada por Lester: ser inconsequentemente pueril e irresponsavel é a
resposta adequada ao consumismo que nos constrange? A resposta é nao.

CONCLUSAO

Aintencdo primeira do titulo "satira dos defuntos" é defender um refinamento que as obras
promovem no género satirico tradicional. Em vez de apenas mirar a ridicularizacdo da sociedade ou
dos costumes, os narradores defuntos adicionam uma camada de complexidade que subverte o
conceito tradicional de satira e a fertilizam com um novo sentido. Os defuntos dessas obras ndo sao
apenas agentes de ridicularizacdo externa; sdo também objetos de auto escarnio e introspeccao.
Suas limitagOes pessoais, suas falhas e vulnerabilidades tornam-se parte integral da satira. O proprio
satiro é, assim, convertido em objeto da satira. O que parece ser uma ironia direta pode se tornar
sofisticada autorreflexdo. A satira dos defuntos &, portanto, um prisma que ndo apenas refrata a
sociedade que busca criticar, mas também reflete a si mesma, questionando suas prdprias bases e
expandindo as fronteiras daquilo que o género um dia pode ajudar a ver.

O dialogo intersemidtico aqui estabelecido revelou como Literatura e Cinema, cada um com
suas especificidades narrativas e idiossincrasias formais, estdo unidos em sua capacidade de
instaurar frutiferas atmosferas de subversdo, ironia e ambiguidade. Os alcances estéticos de
Memodrias péstumas, bem como a extensa e proficua tradi¢ao de leitura que sua obra tem no Brasil,
serviram de 6culo para a percepgdo das inovagdes que Beleza americana promoveu na narrativa
cinematografica.

Ou seja, a rica tapecaria textual de Machado de Assis ndo apenas se destaca por si s8, mas
também atua como um filtro através do qual podemos apreciar e entender as nuances da
abordagem cinematografica de Beleza americana. Nossa andlise, ao valer-se do método
comparatista, realgou aspectos que poderiam manterem-se invisiveis em um estudo focado em uma
Unica midia.

Concluindo, este estudo nao apenas sublinha a riqueza estética inerente a Literatura e ao
Cinema, mas também aponta para o imenso potencial da analise comparatista. Esta abordagem
permite ndo apenas uma leitura mais profunda de cada midia individual, mas também oferece uma
nova compreensdao da maneira como elas podem interagir para sofisticar nossa percepcao do
mundo. Tanto a complexidade da palavra escrita como as multiplas dimensdes da linguagem
cinematografica revelam esse poder de instigar o olhar comparatista que pousa sobre Beleza
americana e Memodrias postumas exibindo um instante em que as midias empreendem sua batalha
contra a trivialidade.
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RESUMO

Mais conhecido por seus estudos historiograficos, Tedfilo Braga (1843-1924) também é o autor de
Contos fantdsticos (1865), atualmente, uma obra pouco conhecida do publico leitor. Objetiva-se
analisar publicagdo e ressaltar a contribui¢ao de Tedfilo no desenvolvimento do conto fantastico em
Portugal. Para entender como se da o efeito do fantastico no trabalho de Tedfilo, dialogaremos com
diversos autores, como Todorov (2014), Ceserani (2006) e Roas (2006; 2011). S3o objetivos
especificos destacar a importancia dessa publicacdo de Tedfilo dentro do contexto oitocentista em
Portugal e, em seguida, evidenciar alguns contatos com outros autores do fantastico, como
Hoffmann e Poe. Mais precisamente, comentaremos a terceira edicdo de Contos fantdsticos (1914),
pois esse volume especifico se diferencia dos anteriores, por reforcar o efeito do fantastico. E
possivel concluir que Tedfilo se inclui na tradicdo do conto fantastico tradicional, ndo so pela escolha
do titulo da obra, mas também por certas tematicas, como o duplo, que eram utilizadas por autores
oitocentistas.

Palavras-chave: Conto fantastico. Literatura portuguesa. Tedfilo Braga.

ABSTRACT

Most known for his historiographical studies, Tedfilo Braga (1843-1924) is also the author of literary
works such as Contos fantdsticos (1865), which, nowadays, is a little-known book by reader. | aim to
analyze this publication, and highlight Tedfilo’s contribution to fantastic tale development in
Portugal. To understand how the fantastic effect is in Tedfilo’s work, | reference diverse authors
such as Todorov (2014), Ceserani (2006), and Roas (2006; 2011). My specific objectives are to
highlight the importance of this Tedfilo publication in reference to the 19« century context in
Portugal, and then, point out contacts with other fantastic tales’ authors such as Hoffmann and Poe.
Precisely, | will comment on the Contos fantdsticos (1914) third edition because this specific volume
is different from the others once it increases the fantastic effect. It is possible to conclude that
Tedfilo included himself in the fantastic tale tradition, not only by his work’s title, but also by some
themes like the double, which are utilized by some 19+ century authors.

Keywords: Fantastic tale. Portuguese literature. Tedfilo Braga.

INTRODUCAO

Joaquim Tedfilo Fernandes Braga (1843-1924), mais conhecido como Tedéfilo Braga, foi um
escritor que se destacou na segunda metade do século XIX em Portugal. Além de ter publicado
diversas obras literarias, dedicou-se a outros campos do conhecimento, como estudos histéricos e
politicos, chegando a ser, inclusive, eleito Presidente da Republica Portuguesa em 1915. Autor de
uma obra vasta, sua producdo fantdstica, ainda hoje, costuma ser pouco conhecida do publico leitor,
pois a historiografia literaria tende a deixar em segundo plano os seus Contos fantdsticos.

L £ doutorando em Letras pela UNESP, Instituto de Biociéncias, Letras e Ciéncias Exatas (IBILCE), Campus S3o José do
Rio Preto. Bolsista do CNPq — Brasil (Processo: 141423/2020-0). E-mail: jean.carniel@unesp.br.
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Como exemplo da inferiorizacdo destinada a sua prosa, destacamos a critica feita por
Massaud Moisés, ao afirmar que “Tedfilo cultivou a poesia, o conto, a doutrinacdo filosdéfica e
politica, mas foi na historiografia e na critica literaria que se destacou.” (MOISES, 1983, p. 252). De
um modo geral, as tradicionais histdrias literarias quase ndo mencionam as narrativas de Tedfilo
compiladas em Contos fantdsticos. Todavia, numa outra perspectiva, quando nos referimos a
estudos mais especificos, acerca da literatura fantastica portuguesa, verificamos que pesquisadores
tendem a reconhecer a contribuicdo de Tedfilo no desenvolvimento do conto fantdstico
oitocentista.

Flavio Garcia (2009, p. 150), por exemplo, critica a imagem cristalizada que a tradicao
historiografica insistentemente tem feito de Tedfilo. Devemos lembrar que isso acontece porque a
maioria dos historiadores tendem a reduzir Tedfilo a um autor relacionado ao positivismo, ainda
gue essa vinculacdo tenha ocorrido apds a publicacdo da prosa fantastica de Tedfilo. Garcia (2009)
defende que a coletdnea Contos fantdsticos é quase o Unico produto ficcional do autor e, para ele,
pode parecer paradoxal e contraditdrio que um positivista, conhecido por suas obras cientificistas,
também tenha se aventurado pelo fantastico, uma literatura que ndao segue a ordem natural do
mundo, tal como o conhecemos, ao contrario do positivismo, ancorado nos conceitos de “razdo” e
de “verdade” (cf. GARCIA, 2009, p. 143). O pesquisador conclui, ao cotejar algumas histdrias
literarias, como a de Fidelino de Figueiredo e a de Antdnio José Saraiva e Oscar Lopes, que se tem
“[...] dois Tedfilo Braga. Um, genericamente, anterior a 1872, autor de Contos fantdsticos [...] e
outro, mais visivel pela tradi¢do critica e historiografica, posterior a 1872 [...]” (GARCIA, 2009, p.
143), reconhecido pelas produgdes de teor positivista.

Sendo assim, é nosso objetivo lancar luz a producdo pouco conhecida de Tedfilo, mais
precisamente, os seus Contos fantdsticos, de modo a destacar algumas caracteristicas de sua obra.
A hipotese a ser desenvolvida é a de que esse autor mantém um didlogo com a tradicdo do conto
fantastico oitocentista, ndo sé pelo titulo da coletanea, mas também pela presenca de temas
comuns ao fantdstico.

1 TEOFILO BRAGA: PRECURSOR DO CONTO FANTASTICO EM PORTUGAL

O critico oitocentista Sampaio Bruno ja reconhece a importancia de Tedfilo, quando afirma
que a literatura fantdstica s6 teria despontado em Portugal, “[...] com os Contos de Alvaro do
Carvalhal e com os Contos fantdsticos do Sr. Teéfilo Braga.” (BRUNO, 1984, p. 95). Carvalhal e Tedfilo
publicam suas narrativas num periodo considerado “fértil” para o fantdstico naquele pais. Mais
precisamente, a obra de Carvalhal foi langada, em formato de livro, em 1868; enquanto a de Teéfilo,
em 1865. Além desses dois, vale ressaltar a contribuicdo de outros, como Eca de Queirds, que
publicou diversos folhetins fantasticos, na imprensa, entre 1866 e 1867, posteriormente compilados
em Prosas bdrbaras (1903). Manuel Pinheiro Chagas langou algumas narrativas na imprensa, no
decorrer da década de 1860 e reuniu-as em A lenda da meia-noite (1874). Ainda nessa época,
destacaram-se Gomes Leal, por ter publicado algumas narrativas, como “O cao preto” e “O castelo
deserto”, no periédico Boudoir (1865), e Silva Pinto, autor de Horas de febre (1873) e Contos
fantdsticos (1875).

A prosperidade do fantastico nesse periodo mencionado pode ser motivada pela recepcao
de obras estrangeiras, como as de E. T. A. Hoffmann e as de Edgar Allan Poe, dois escritores
considerados mestres da literatura fantdstica. O primeiro teria tido uma relevancia nas primeiras
décadas do Oitocentos, pois a critica francesa, ao traduzir as produc¢des de Hoffmann, atribuiu-lhes
a designacdo “contos fantdsticos”. Assim, a partir dai, conforme explica Italo Calvino, essa literatura
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passou a ser seguida e imitada por outros autores: “[...] se considerarmos a difusdo da influéncia
declarada de Hoffmann nas vdrias literaturas europeias, poderemos dizer que, pelo menos no que
diz respeito a primeira metade do século XIX, ‘conto fantastico’ é sinbnimo de ‘conto a la Hoffmann
[...]"”” (CALVINO, 2004, p. 12). Por outro lado, Poe também contribuiu para o desenvolvimento do
conto fantdastico, principalmente, na segunda metade do século XIX. Para David Roas (2011, p. 100),
Poe deu um novo modelo de realismo nunca visto anteriormente na literatura fantastica. Embora
Hoffmann ja tivesse ambientado suas narrativas em espacos cotidianos, familiares do leitor, ainda
havia uma atmosfera estranha no comportamento das personagens; uma deformacdo que se
assemelharia a um sonho ou a visdo transtornada de um louco. Roas defende que essa visdo
alucinatdria, por outro lado, desaparece nos contos de Poe. Assim sendo, segundo Roas (2011, p.
101-102), nas narrativas de Poe, tem-se uma analise da angustia, o horror e outros estados
moérbidos da consciéncia. O autor norte-americano trata dos terrores mais intimos do homem,
aproveitando-se de um tratamento positivista do fantdstico, como as praticas cientificas e
pseudocientificas e os avancos da psiquiatria, para se atingir o efeito do fantastico.

E inegdvel que o desenvolvimento dessa literatura, em Portugal, no periodo destacado,
tenha sido importante, com a incidéncia de diversas obras, incluindo a de Tedfilo Braga. Sendo
assim, ndo seria exagero afirmar que tais producdes podem ser consideradas tentativas de
vinculacdo a essa tradicdo em voga. Por exemplo, Noélia de Lurdes Vieira Duarte ressalta que, “[...]
por volta de 1865, o imagindrio fantastico conhece um periodo de relativa florescéncia [...] Eca de
Queirds, autor de Prosas Bdrbaras, anuncia tal gosto, influenciado pelo romantismo germanico de
Hoffmann e do norte-americano de Edgar Allan Poe.” (DUARTE, 2013, p. 139).

Seguindo uma perspectiva similar a3 de Sampaio Bruno, Moisés defende que, em Portugal,
“[...] dois autores se enfileiram nessa vertente [conto fantastico]: Tedfilo Braga e Alvaro do
Carvalhal.” (MOISES, 1995, p. 17). Ao comentar a coletanea de Tedfilo, Moisés defende que esse
escritor teria sido leitor de Hoffmann e de Poe:

Tedfilo Braga monta uma série de contos ultrarromanticos acerca de paixdes
frenéticas que arrastam a suicidios, mortes, envenenamentos, trai¢des, num clima
macabro, que reflete leituras atentas e assimiladas de Hoffman, Poe e Baudelaire,

os dois primeiros expressamente mencionados no prefacio da primeira edicao de
Contos fantdsticos. (MOISES, 1995, p. 17).

Todavia, para Jacinto do Prado Coelho, os contos de Teéfilo, “[...] sugeridos por Hoffmann e
Edgar Poe, valem sé como documento dum estadio cultural [...]” (COELHO, J. P., 1978, p. 120). Por
um lado, o critico faz uma aproximacao entre Tedfilo, Hoffmann e Poe, mas rebaixa as narrativas do
escritor portugués, sugerindo que elas teriam poucas qualidades literdrias, pois interessariam
apenas como marco histérico para a produgdo do fantdstico, um ponto de vista similar ao de Moisés:
“O conto fantdastico, tal como o praticaram Tedfilo Braga e Alvaro do Carvalhal, embora n3o
apresente sendo interesse histdérico, se manteria no ultimo quartel do século XIX [...]” (MOISES,
1995, p. 17).

Ao contrdrio dessas afirmacgdes severas, acreditamos que, além de serem importantes para
a periodizacdo da literatura fantastica portuguesa, os contos de Tedfilo também podem estar
vinculados a tradicao em voga, tendo Hoffmann e Poe como principais cultores, mas ndao podemos
reduzir tal producdo ao modelo desses dois. Por outro lado, devemos considerar que ambos os
autores estrangeiros mantém uma relacdo intrinseca, pois, segundo Gianluca Miraglia, a partir dos
anos 1860, em Portugal, com a divulgacdo das obras de Poe, “[...] na senda, alids, do que tinha
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acontecido nos anos 50 em Franga, todo o discurso sobre Hoffmann implica um paralelo com o
escritor americano, e ndo pode ser analisado corretamente fora desse contexto.” (MIRAGLIA, 2004,
p. 192). Sem nos deter ao estudo de fontes e influéncias, ressaltaremos como Teéfilo dialoga com a
tradicdo do fantastico oitocentista, um contato que pode evidenciar uma adaptacdo aos gostos e
modas literdrias da época.

2 CONTOS FANTASTICOS: UM TITULO PROMISSOR

A primeira edicdo de Contos fantdsticos foi publicada em 1865 e foi composta por “As asas
brancas” e “O véu”, que ja tinham sido lancados na Revista contempordnea de Portugal e Brasil
(1864), além de “A estrela d’alva (conto maritimo do século XVI)”, “Lava de um cranio”, “Beijos por
facadas (conto de uma serenada em Espanha)”, “A ogiva sombria”, “As aguias do norte (conto
polaco)”, “O reldgio de Strasburgo (conto de 1352)”, “Um erro no calendario (episédio da histéria
da inquisicdo em Espanha)”, “A adega de Funck (conto tirado das notas de Hoffmann)”, “Revelacdo
de um cardter” e “O sonho de Esmeralda”, editados no Jornal do Comércio (1865) e, por fim, duas
narrativas inéditas, “O evangelho da desgraca” e “Aquela mascara” (cf. BASTOS, 1892, p. 458).

Em 1894, é lancada a segunda edicdo da referida obra, uma versdo “correta e ampliada”,
conforme a folha de rosto, porque sao feitas mudancas estilisticas e sdo inseridos dois novos textos:
“A rosa de Saron (poema em prosa)”, originalmente lancado numa revista académica de Lisboa (cf.
BASTOS, 1892, p. 459) e “Os quatro filhos de Aymon”, anteriormente publicado, sob o titulo “No
cerco do Porto”, no periddico A renascenca (1878).

Posteriormente, em 1914, publica-se a terceira edi¢cdo (“correta”, segundo a folha de rosto)
de Contos fantdsticos, num volume integrante das Obras Completas de Teodfilo Braga, que traz, além
dos contos ja mencionados, outros trés: “Pirronismo catedratico”, “Pegadas de sangue” e “Ela
amou-me”. Essa edicdo diferencia-se das anteriores, por reordenar os textos. Por exemplo, Moisés,
ao apresentar a obra Contos fantdsticos, menciona que os contos de Teodfilo sdo

[...] divididos em duas partes: “As Confidéncias de Flavio” e “O Espdlio de Flavio”.
Na primeira se enfeixam didlogos entre o Narrador e Flavio, a respeito da Morte,
Poesia, Estética, Filosofia, Amor, etc.; na segunda, as narrativas deixadas por Flavio,
gue se aproveitam de temas medievais e quinhentistas, incluindo a Histdria
Trdgico-Maritima (como se pode ver em “A estrela d’Alva”), e giram em torno das
mesmas personagens. Baseando-se na ideia de que o fantastico se define como o
reino da ironia, do humor e do grotesco, e de que “o génio é uma nevrose, uma
disformidade”). (MOISES, 1995, p. 17).

Comentaremos acerca da sistematizacdo da terceira edicdo de Contos fantdsticos
posteriormente, mas, por ora, ressaltamos que essa edi¢dao nos interessa particularmente, pois a
reordenacdo dos contos da organicidade a obra e permite novas possibilidades de leitura. Sendo
assim, para um leitor desavisado, a apreciacdao de Moisés pode alterar a leitura dos contos, caso
opte por |é-los na primeira ou na segunda edig¢des, pois ambas ndo estdo divididas em duas partes.

Neste momento, interessa-nos compreender como Teodfilo dialoga com a tradicdo do
fantastico oitocentista. Para isso, comentaremos a carta ao editor José Fontana, compilada na
primeira edicdao de sua coletanea. Na ocasido, Tedfilo faz uma sintese histdrica do conto, desde as
fabulas indianas de Bidpai, até as produgdes do século XIX, como as de Hoffmann e Poe. Todavia,
reproduz uma visdo estereotipada desses dois autores:
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Hoffmann, o caricaturista das paixdes, de uma individualidade extravagante, nas
criagOes abstratas daquela imaginacao de hipocondriaco deixa-lhes o incompleto
do maravilhoso; mais tarde os editores ddo aos seus contos o nome de fantdsticos.
Nos contos de Hoffmann hd uma série de observacdes psicoldgicas, de impressdes
instintivas que suprem a falta de imaginacdo; os seus contos sdo o diagndstico de
uma alma doente. E o lado que os torna apreciaveis, apesar do capricho e grotesco
dos tipos a que a mente alucinada da forma. Os contos de Edgar Poe, a imaginacao
mais extraordinaria da América, tém o fantastico da insolubilidade dos problemas
filosoficos que constituem a agdo; tocam as vezes a alta metafisica. Tendo de
transigir com as materialidades da vida, na esterilidade da indigéncia pede a
inspiracdo ao alcool; ele sente a excitagdo lucida que lhe da a forga espantosa da
inveng¢do, mas conhece ja em si a tremuléncia, que é a decomposicao inevitavel, e
exclama no tédio da fadiga — Ndo ha pior inimigo do que o dlcool! Edgar Poe é a
forca da imaginagdo e do ideal suplantada pelo positivismo de uma sociedade
manufatureira e orgulhosa do seu cardter industrial; nos seus contos ha a
alucinagdo profética da doidice. (BRAGA, 1865, p. x-xi, grifo do autor).

Como destacamos em outro trabalho (CARNIEL, 2022), Tedfilo reproduz alguns esteredtipos
dos mestres do fantdastico, como a hipocondria de Hoffmann, e o alcoolismo de Poe. A titulo de
ilustracao, relembramos o ensaio escrito por Walter Scott, em 1827, acerca do sobrenatural na
literatura. Em dado momento, o escritor escocés comenta acerca da obra de Hoffmann e considera
gue o fantastico pode ser compreendido como uma escrita fantasiosa do autor alemdo. Em outras
palavras, para ele, o efeito do fantastico estaria limitado a biografia e a imaginacdo desse escritor.
Esse olhar redutor, no qual mescla biografismo com a escolha por um modo de narrar, perdura até
o fim do Oitocentos, como demonstra Selma Calasans Rodrigues, ao mencionar que, naquela época,
o fantastico ainda era associado a patologia. A pesquisadora menciona o volume Poétes et névrosés
(1898), de Arvede Barine, afirmando que tal obra “[...] ndo se propGe a tratar especificamente do
fantastico e, sim, a estudar a vida e a obra de quatro escritores como casos de nevroses (como se
dizia na época): Hoffmann e Poe e o alcoolismo, De Quincey e o épio, Nerval e a loucura.”
(RODRIGUES, 1988, p. 17-18). Apesar de apreciar algumas caracteristicas do escritor alemao, como
as observacgdes psicoldgicas e as impressdes instintivas, Tedfilo afirma que suas obras seriam frutos
de um homem doente. Em relagdo a Poe, é destacada a genialidade, mas a sua imaginac¢ao seria
inspirada pelo alcoolismo.

Por suavez, Duarte (2013, p. 140) defende que a consideragao de que os contos de Hoffmann
seriam o diagnodstico de uma alma doentia poderia indicar uma projecao a prépria obra de Tedfilo,
pois, na segunda edicdo de Contos fantdsticos (1894), ele comenta essa produgdao, mas relega-a.
Tais narrativas parecem ser depreciadas pelo préprio escritor, pois ele afirma que, até aquele
momento, isto é, quase trinta anos depois do langamento da primeira edi¢do, ndo tinha tido muito
interesse pela sua prosa juvenil, nem tinha inten¢ao de publica-la: “[...] nunca mais passei os olhos
por este livro, que me aparece agora como obra de um estranho. N3o tornei a ler esses contos, nao
por um afetado desdém pela minha obra [...] mas porque este pobre livro ficara ligado a impressdes
dolorosas cuja renovacao evitava.” (BRAGA, 1894, p. v). Segundo a aprecia¢do de Tedfilo, sua obra
poderia |he ser estranha, provavelmente por ele ter adotado, posteriormente a publicacdo dos
contos, outros estilos e outros interesses. Todavia, uma outra possibilidade pode estar relacionada
a vinculacdo ao fantdstico, pois, segundo Duarte, essa deprecia¢do confirmaria “[...] a existéncia de
certa imaturidade resultante também da cedéncia total a reflexao literdria, através da qual o autor
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procura sublinhar a filiagdo dos seus contos na tradicdo de Hoffmann e Poe.” (DUARTE, 2013, p.
140). Portanto, nesse sentido, a “imaturidade” dos Contos fantdsticos pode ser justificada pelo fato
de Tedfilo ter tentado seguir a tradicdo de Hoffmann e de Poe. Contudo, esse contato ndo deve ser
visto como algo negativo (imaturidade), tampouco os contos devem ser reduzidos a mera cépia dos
autores estrangeiros.

Um indicio da tentativa de filiacdo a tradicdo do conto fantastico oitocentista é o titulo da
coletdnea de Teodfilo. Gerard Genette, ao comentar acerca dos paratextos editoriais — termo que
designa as producgdes, verbais ou ndo, que acompanham uma obra literdria, tais como o nome do
autor, o titulo, o prefacio, as ilustracdes etc. — explica que o titulo de uma obra literaria pode ser
composto por um subtitulo e por uma indicacdo genérica. Para Genette (2009. p. 73), o titulo, de
um modo geral, tem trés funcées: designacao, indicacdo do conteludo e seducdo do publico. No que
se refere a designacdo, o estudioso chama a atencao de que muitos livros dividem o mesmo titulo
homoénimo. Ele exemplifica com uma anedota: se alguém perguntar a um livreiro se ele vende as
Sdtiras, ele responderia com uma pergunta de volta, interrogando sobre a autoria da referida obra.
Dessa forma, Genette (2009, p. 73) também considera que a designacao, tal como a indicacdo do
conteudo e a seducdo do publico, é fragil, pois ela depende, muitas vezes, da competéncia do
receptor. Por fim, o critico se atenta que o titulo pode indicar algo diferente de seu contetido, como
a forma genérica, como Odes, Elegias, Sonetos. Portanto, no que diz respeito a segunda funcdo,
além da indicacdo de conteudo, o titulo pode se referir a indicacdo de sua forma. Genette explica
gue o titulo de um livro, como o nome de uma pessoa, serve para “[...] designa-lo com tanta precisdo
guanto possivel e sem riscos demasiados de confusdo.” (GENETTE, 2009, p. 76). Todavia, pondera
gue, mesmo os titulos ou nomes mais motivados podem nao ser os mais eficazes, sobretudo quando
ocorre homonimia, como é o caso de Contos fantdsticos.

Tendo em vista as consideragdes acima, adaptamos a anedota mencionada no estudo de
Genette: se, hipoteticamente, perguntassemos a um leitor se ele teria lido os Contos fantdsticos,
poderiamos ser questionados sobre a autoria do volume. Devemos lembrar que a designa¢do “conto
fantastico” [conte fantastique] foi atribuida, pela critica francesa, as diversas edi¢des da produgao
literdria de Hoffmann naquele pais, por volta da década de 1830. A partir de entdo, tem-se o
desenvolvimento de uma moda ou, mais precisamente, de um género literario, no qual, muitas
vezes, 0s autores seguiam o estilo de Hoffmann, chegando a intitular suas préprias produgdes de
forma homoénima. Pierre-Georges Castex comenta que

A Jean-Jacques Ampéere novamente, ao que parece, coube o mérito de ter sido o
primeiro a ter colocado aos contos de Hoffmann o epiteto fantdstico, consagrado
desde entdo pela tradi¢cdo. Na verdade, Hoffmann chamou-os apenas de Fantaisies;
e seu ultimo bidgrafo, M. Ricci, considera que a traducdo de Fantasiestiicke para
Contes fantastiques é um mal-entendido. A palavra fantaisies, que, no uso francés,
evoca caprichos amaveis, visGes graciosas ou alegres, ndo corresponderia a
inspiracdo muitas vezes sombria do contista berlinense; a palavra fantastique
sugere muito melhor seu universo e designa sua obra com muito mais precisdo.
(CASTEX, 1962, p. 7-8, grifo do autor, traducdo nossa).

Segundo David Roas (2006, p. 117), Ampeére teria utilizado a expressao contes fantastiques,
para se referir a obra de Hoffmann, visando cumprir dois objetivos: o primeiro deles foi a adaptacao
do termo alemado Fantasietiicke (fantasias), com o qual Hoffmann nomeava algumas de suas
narrativas; o segundo deles, a distingdo do novo estilo literdrio de outros, como o romance goético
ou o conto de fadas. Assim, o conto fantastico diria respeito a uma nova maneira de se cultivar o
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sobrenatural. Em Portugal, o titulo Contos fantdsticos, de Tedfilo Braga, é pioneiro, mas nao o Unico,
pois, Silva Pinto também publicou os seus Contos fantdsticos, em 1875, ou seja, dez anos apds a
primeira edi¢ao de Tedfilo. Ademais, conforme evidencia o levantamento bibliografico presente no
estudo de Maria Leonor Machado de Sousa (1978), o subtitulo “conto fantastico” ja era utilizado
pelos escritores, a exemplo de “O quarto fronteiro: conto fantastico” (1842), publicado no periédico
Biblioteca familiar e recreativa, que inclusive se referia a uma histéria envolvendo Hoffmann.

Esse novo modo de representar o sobrenatural diz respeito ao advento do fantastico,
conhecido no seu sentido mais estreito. De um modo geral, para Todorov, o fantdstico estd
delimitado a hesitacdo, ou seja, entre os limites de duas escolhas (uma, racional; outra,
sobrenatural), esta cercado por ameacas interpretativas, ou seja, o texto literario ndo pode ser lido
de modo alegdrico ou poético. Além do mais, a dissolucdo da hesitacdo leva a outros géneros. Assim,
se o leitor, quando ndo a personagem decide

gue as leis da realidade permanecem intactas e permitem explicar os fenébmenos
descritos, dizemos que a obra se liga a um outro género: o estranho. Se, ao
contrario, decide que se devem admitir novas leis da natureza, pelas quais o

fendbmeno pode ser explicado, entramos no género do maravilhoso. (TODOROV,
2014, p. 48).

De acordo com o postulado todoroviano, o estranho é o acontecimento que parece
sobrenatural, mas que, no fim, é explicado racionalmente, portanto ele ndo altera as leis da
natureza. J4 o maravilhoso é o evento que recebe novas leis da natureza e termina com uma
aceitacdo natural do sobrenatural; por fim, no fantastico, a duvida entre o real e o sobrenatural
deve permanecer ap6s o término da narrativa.

Tedfilo mantém um didlogo com a tradicdo do conto fantdstico oitocentista, que tem
Hoffmann como um precursor, pois sua coletdnea é intitulada de modo homénimo, como outras
compilagdes da época. Enfatizamos que Tedfilo conclui a carta a José Fontana, citada anteriormente,
enfatizando que o estudo do conto, naquela época, estava em voga nos outros paises europeus, e
o seu texto inspira “[...] a boa vontade de corresponder ao movimento que observamos la fora.”
(BRAGA, 1865, p. xi). A intencdo de Tedfilo parece ir além de esbogar um panorama do conto
literdrio, pois ele também apresenta dois autores célebres, Hoffmann e Poe, o que pode sinalizar
um indicio do interesse por essas produgdes e um desejo de se incluir nessa tradigao.

Dessa forma, o titulo Contos fantdsticos, empregado para denominar um grupo de narrativas
diversas, parece conciliar as trés fungdes discutidas por Genette (2009). Em outras palavras, Contos
fantdsticos é um titulo promissor, pois, no decorrer do século XIX, foi utilizado para nomear diversas
obras literdrias e, assim, sinaliza uma tentativa de vinculacao, por parte de Tedfilo, em se incluir
nessa voga. Se, por um lado, a obra traz, em seu titulo, a sua prépria forma genérica (conto); por
outro lado, também ¢é atrativo, pois o publico leitor oitocentista conhecia outras obras literarias
homoénimas e tinha uma expectativa de leitura no que se referia a esse género literario em
desenvolvimento.

Por seu turno, o préximo questionamento diz respeito ao modo como Tedfilo recupera a
tradicao do fantastico. Primeiramente, a chave de leitura mais ébvia diz respeito ao prdprio titulo.
Para além disso, ndao podemos ignorar um didlogo com Hoffmann em alguns contos, como “A adega
de Funck”, que tem o préprio alemdo como personagem e que foi estudado por nés em outro
trabalho (CARNIEL, 2022). Destacamos aqui que o subtitulo, “Conto fundado nas notas de
Hoffmann”, ja sinaliza uma vinculagdo a ele, pois, nessa narrativa, Hoffmann é convidado por Funck,
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seu editor, a passar alguns dias de descanso na Baviera e |4 acaba se embriagando na adega de seu
amigo.

Outras narrativas recuperam o contexto cultural germanico, como “A ogiva sombria” e “O
relégio de Strasburgo”. Nesses dois textos, ha a sugestdo do pacto diabdlico, um tema explorado
literariamente por Hoffmann, como em Os elixires do diabo [Die Elixiere des Teufels], mas que
também fora utilizado por outros escritores da literatura fantdstica. Ademais, nesses dois contos, o
efeito do fantdstico estd relacionado ao gético e ao lenddrio. Em “A ogiva sombria”, o arquiteto da
Catedral de Col6nia é retratado como um homem idealista que almeja a conclusdo de sua obra, mas
morre, vitima de sua ambicdo e da influéncia satanica. Em “O relégio de Strasburgo”, o relojoeiro
dessa catedral é acusado de ter feito um pacto diabdlico, devido a engenhosidade desse projeto.
Também em outros contos verificamos um contato com Hoffmann; por exemplo, a consideracdo de
Alvaro Manuel Machado, de que “As asas brancas” é exemplar de um conto “[...] a la maniére de
Hoffmann [...] (MACHADO, 1986, p. 373) sintetiza essa perspectiva de que os textos de Tedfilo
seguem a moda de Hofmann.

Por outro lado, a chave de leitura para o fantastico na coletdnea do escritor portugués nao
deve ser vista exclusivamente por meio do didlogo com esse autor estrangeiro. Antonio de Macedo,
por exemplo, afirma que Tedfilo foi motivado pela producdo estrangeira da época, mas enfatiza que
ndo podemos nos restringir a Hoffmann e a Poe; tampouco os contos devem ser lidos estritamente
como fantasticos, mas também como géticos:

Os estudiosos literdrios, talvez induzidos pelo prefécio (disfarcado sob a aparéncia
duma carta ao editor) que o préprio Tedfilo escreveu a anteceder os presentes
Contos fantdsticos, costumam citar como influenciadores ébvios deste livro os
nomes de Ernst T. A. Hoffmann (1776-1822) e de Edgar A. Poe (1809-1849). Sem
duvida que outros se poderiam acrescentar, por quem quisesse dar-se ao trabalho;
a atmosfera irreal e exacerbada que envolve a maioria dos contos, mais sepulcral,
tantas vezes, do que fantastica, acusa a voga do “gético” que entdo assolava a
Europa. (MACEDO, 2001, p. 10).

Para exemplificar o contato com outros escritores estrangeiros, Macedo (2001, p. 14)
comenta que, no conto “As asas brancas”, Tedfilo teria se aproveitado das leituras de obras
estrangeiras, como a do cientista, filésofo e mistico Emanuel Swedenborg, bem como o romance
Séraphita (1835), de Balzac. Nesse conto, temos uma personagem feminina que comete suicidio.
Podemos sintetizar que o efeito do fantastico é motivado pela abordagem de questdes internas do
sujeito, como a melancolia.

Alguns criticos tendem a questionar a presenca do fantastico na referida colecdo. Antdnio
do Prado Coelho, por exemplo, defende que Tedfilo teria cultivado “[...] o conto histérico, nos
Contos fantdsticos, em que ha muito que aprecisar.” (COELHO, A. P., 1921, p. 204). Para Maria do
Nascimento Oliveira Carneiro, apesar do titulo,

[...] estas histérias nem sempre se desenrolam sob os auspicios do fantastico, ndo
devendo, portanto, este ser entendido como extensivo a todos os textos. A par
disso, a propria manifestacdo meta-empirica tanto pode ser acolhida com relativa
naturalidade, passando a personagem a aceitar de um modo pacifico a apari¢do do
sobrenatural (‘A ogiva sombria’), como pode dar azo ao manuseamento da
ambiguidade e a uma leitura interrogativa ou flutuante sobre os acontecimentos
gue colocam frente a frente dois mundos que se desmentem (‘O véu’). (CARNEIRO,
1992, p. 29).
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Portanto, Contos fantdsticos, de Tedfilo, pode ndo satisfazer as expectativas de leitura de
um publico comum que pretenda encontrar, nessas paginas, narrativas estritamente fantasticas, se
levdssemos em consideracdo a acepcao de fantastico de Todorov, uma vez que nem todas trazem a
irrupcdo de um acontecimento que causa hesitacdo e, por isso, para alguns criticos, como Carneiro
(1992), a coletdnea do escritor portugués se afastaria do modelo fantdstico, por ndo conter as
precisdes tedricas do género literdrio. A estudiosa supracitada, por exemplo, deixa como sugestdo
gue o sobrenatural, em “A ogiva sombria”, pode ser aceito pela personagem, aproximando-se, dessa
forma, daquilo que os tedricos definem como maravilhoso, mas afirma que, em “O véu”, pode
ocorrer uma falha na manutencdo da ambiguidade. Em outras palavras, para ela, nem todos os
contos de Tedfilo teriam a hesitacdo, traco que costuma definir o fantastico.

Da nossa parte, preferimos reconhecer, em Contos fantdsticos, nao somente o modelo de
Hoffmann e de Poe, mas considerar a presenca do gotico e do lendario, por exemplo. Dessa forma,
concordamos com a perspectiva de Anténio do Prado Coelho (1921), acima transcrita, que
reconhece o histérico nos contos de Tedfilo. De um modo geral, o aspecto histérico prevalece
sobretudo na segunda parte de Contos fantdsticos (1914), mas ainda assim mantém-se um didlogo
com o universo da literatura fantastica, pois ha outros modos de narrar que trazem um elemento
insélito, como o goético e o lendario. S3o tratados, por exemplo, temas acerca de construcdes
medievais goticas, pactos diabdlicos e o terror causado pela Inquisicado.

Na contistica de Teodfilo, notamos alguns temas comuns do fantdstico, como o duplo
(comentado a seguir), que pode ser uma chave de leitura para a primeira parte da terceira edicdo
da obra, o suicidio feminino, o pacto diabdlico, a solidao, a desilusdo e a infelicidade do homem
moderno, mas também encontramos narrativas, sobretudo as da segunda parte da colecdo, que
tratam de assuntos histdricos. Sendo assim, sob a denominac¢do Contos fantdsticos, estdo agrupadas
narrativas diversas, o que torna a titulacdo dubia, pois ora estabelece contato com a tradicdo do
conto fantastico oitocentista, ora é andloga a narrativa histérica ou até mesmo ao gético e ao
lendario.

Em contrapartida, o titulo da obra de Tedfilo ndo parece leviano, mas proposital, porque,
conforme Castex, na primeira metade do século XIX, na Franga, “[...] o adjetivo fantdstico nao define
mais apenas o estranho clima onde se desenvolvem os contos de Hoffmann; ele é utilizado para
todos os fins, nos mais diversos significados.” (CASTEX, 1962, p. 65, grifo do autor, tradu¢do nossa).
Ou seja, a utilizagdo desse termo ndo se restringe ao modelo de Hoffmann, mas
indiscriminadamente a textos com variadas acep¢des, como é o caso das narrativas histéricas de
Teofilo. Devemos lembrar que a prépria designagdo dos Contos fantdsticos, de Hoffmann, muitas
vezes, ndo se limita a contelddos estritamente fantasticos, pois algumas de suas narrativas nao
trazem o elemento insdlito ou sdo escolhidas com base no critério de um editor. Portanto, sob o
titulo genérico de Contos fantdsticos, Tedfilo demonstra conhecimento da obra dos escritores
precursores, mas relne outros modos de narrar, como o gotico e o lendario.

3 O EFEITO DE UNIDADE E A PRESENCA DO DUPLO NA TERCEIRA EDICAO DE CONTOS FANTASTICOS

Como afirmamos, a terceira edicdo de Contos fantdsticos (1914) se diferencia das duas
anteriores, pois reorganiza as narrativas. Esse volume faz parte das Obras Completas de Tedfilo
Braga e 1d encontramos uma nota, na qual se discute a questdo da unidade:

Quando foram publicados estes Contos em 1865, no Jornal do Comércio de Lisboa,
e Revista Contempordnea de Portugal e Brasil, lembrou-se o livreiro José Fontana
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de reuni-los em volume; ele os coligiu sem coordenacao conforme obteve os
folhetins, e assim apareceram nesse mesmo ano com o titulo de Contos fantdsticos.
[...] Pediu-nos o editor Antonio Maria Pereira em 1894, para incorporar na sua
Colecdo os Contos fantdsticos; ai apareceram com alguns retoques de estilo e
acrescentados com mais duas narrativas, ‘A rosa de Saron’ e ‘Os quatro filhos de
Aymon’.

Hoje os Contos fantdsticos vao ocupar nas OBRAS COMPLETAS, o lugar que lhes
compete na secao das Juvenilia; ficam sistematizados em uma ac¢do fundamental,
com capitulos que se relacionam entre si, dando mais relevo as situagdes vagas e
interesse as expansées subjetivas, com a unidade de um romance. (BRAGA, 1914,
p. v-vi).

A nota deixa explicito o desejo de dar unidade a coletdnea e, assim, a reestruturacao dessa
edicdo pode ter sido uma forma de aprimorar as duas edicdes anteriores, pois os responsaveis por
essas publicacdes compilaram as narrativas conforme recebiam os materiais, ou seja, parece que
ndo houve a interferéncia direta do autor, com excec¢do da ampliacdo e da insercdo de novos textos,
na segunda edicdo.

Na terceira edicdo de Contos fantdsticos, ocorre o efeito da unidade, por intermédio do
procedimento do manuscrito encontrado. No volume, as narrativas sdo divididas em duas partes.
Na primeira, elas passam a ser producodes literarias envolvendo Flavio, personagem recorrente
dessas narrativas; enquanto na segunda parte, uma nota intitulada “Antes de ler” explica que, apds
a morte de Flavio, um antigo amigo dele tivera conhecimento do espdlio do falecido e, como os
alfarrabistas ndo tinham interesse por esses textos literarios, ele mesmo resolveu compila-los, com
o titulo “O espdlio de Flavio”, atribuindo-lhes o subtitulo Cyclorama, vocédbulo que, segundo ele,
estaria presente num dos contos e que remete a narrativas ambientadas em tempos passados:

A autoridade administrativa que tomou conhecimento ex-offcio do falecimento
daquele rapaz sem familia, sem assisténcia médica, entregou-me ao hospital para
0 mandar para a morgue e para a vala, e fez venda em praga do seu mesquinho
espolio. Os ferros-velhos e os alfarrabistas pouco dispenderam na aquisicdo dos
lotes das suas especialidades. A papelada foi acumulada a eito em um saco de
serapilheira; o alfarrabista lamentava os seus cobres, porque nem para embrulho
servia. Era o seu critério. Extraindo do saco uma folha a ventura, li o titulo
Cyclorama, que encontrara no Conto da Adega de Funck. Por um impulso intuitivo
paguei duas vezes ao alfarrabista o que ele dera pelos papéis do pensador isolado,
e meu antigo amigo. Com vagar os fui coordenando, e pude inteirar entre esbogos
de Satiras, e elencos de futuras cenas de tragédias, os Contos, a que dera o titulo
de Cyclorama, por serem representacao de épocas e idades passadas inteiramente
reconstituidas. (BRAGA, 1914, p. 116, grifo do autor).

O efeito da unidade utilizado na terceira edicdo de Contos fantdsticos da novas
possibilidades de leitura a obra de Tedfilo Braga. Em relagdo as edi¢des anteriores, a reordenagao
dos contos contribui para o desenvolvimento de uma narrativa maior, que se concentra em dois
personagens: Flavio e seu alter ego que ndao tem o nome revelado. Por meio dessas narrativas,
sabemos de diferentes momentos da vida desses dois amigos, como a infancia deles, a descoberta
do primeiro amor (Olnira, moga que se suicida, por ndo ser amada por Flavio); a desilusdo amorosa
de Annita (uma antiga paixao de Flavio), que se torna uma prostituta; o amor de Flavio por Emma,
moc¢a que se casa com um primo, uma vez que Flavio € um homem pobre, e, posteriormente, tem
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um filho que se parece com o amante e morre, angustiada pelo ciume doentio do marido. Por seu
turno, Flavio morre pobre e desprezado pela sociedade. Por fim, o narrador parece ser o suposto
editor ficcional que teria reunido os escritos de Flavio.

Na primeira narrativa de As confidéncias de Flavio, “O véu”, o narrador afirma que Flavio
seria seu alter ego, uma afirmacdo que reforca a temdtica do duplo na coletanea, uma vez que ha
uma relagdo intrinseca entre eles:

Tive apenas um amigo na infancia.

Sinto abrir este conto com a minha personalidade; e, sem pretensdes a humorismo
nem a estilo digressivo, conhego que a pessoa de um autor inculcando-se na sua
obra produz o efeito desagraddvel, que o senso estético original de Jodo Paulo nota
no quadro em que o pintor agrupasse também a palheta, o cavalete e os pincéis. O
valor da personalidade pouco é; os antigos compreenderam-na perfeitamente,
guando deram o nome de persona a mascara que o ator trazia para reforgar a voz.
A personalidade que se toca, serve para o trato da rua; a individualidade, o carater,
revelado na vontade, sdo imanentes no livro, sdo o livro. Antes porém de fechar o
paréntesis ai vao algumas linhas sobre a pessoa do meu Unico e primeiro amigo,
um alter ego ou fidus Achates, como diriam dois estudantes de seleta. Ndo nos
demos de repente. Tinhamos o mesmo nome de batismo, faziamos anos no mesmo
dia, comegamos a versejar ao mesmo tempo; a afinidade eletiva entre nés nao
provinha destas coincidéncias, nunca reparamos nelas; era uma amizade de terror,
respeitdvamo-nos. Na escola fomos sempre antagonistas; quando passamos a
estudar latim, ficamos surpreendidos ao vermo-nos algemados ao hora, horce.
Ainda os mesmos desfor¢os, 0 mesmo orgulho. Entdo ja nos consultdvamos sobre
alguma duvida de sintaxe, como de poténcia a poténcia. Mais tarde encontramo-
nos sobre o mesmo banco a ouvir prele¢des estupidas de ldgica, a ldgica que nos
havia de tornar maus, capiciosos, ergotistas. J4 ndo nos temiamos, éramos amigos,
tinhamos necessidade um do outro. Depois vieram as confidéncias estreitar mais
esta afeicdo. Foi ele o primeiro a fazé-las. Ndo sei se era amor, compaixdo ou
cinismo a primeira aventura que me contou. (BRAGA, 1914, p. 1-2, grifo do autor).

Tem-se aqui um narrador que aparecera em outros contos e narrara sobre a personagem
Flavio, considerada por ele seu Unico e primeiro amigo. Porém, antes mesmo de relatar o que
acontecera com Flavio, ele ja se demonstra preocupado com o fazer literdrio, ponderando-se que a
personalidade do escritor transparece em sua obra. Por escolher iniciar a narragdo comentando
acerca de sua personalidade, nota-se que o tema do duplo ja se mostra presente, por meio do
campo lexical, como “personalidade”, “persona”, “mascara”, “carater”, “individualidade” e
“vontade”, palavras que remetem a questdo da complexidade da personalidade humana.

Para Remo Ceserani (2006, p. 83), aspectos como o desdobramento de corpos, gémeos,
sosias e a duplicidade da personalidade nao sdo exclusivos da literatura voltada ao fantastico, mas
da literatura universal, desde o teatro antigo, seja na comédia ou na tragédia. Todavia, de acordo
com o pesquisador, o duplo ganha novos estatutos na literatura fantastica, por intermédio de alguns
motivos recorrentes, como o retrato, o espelho, a refragdo da imagem humana, a duplicacao do
individuo e a sombra, e esta presente em obras diversas da literatura fantastica, como “O homem
da areia” de Hoffmann, O médico e o monstro, de Robert Louis Stevenson, O retrato de Dorian Gray,
de Oscar Wilde, “William Wilson”, de Poe, entre outros.

Tal como em obras classicas da literatura fantastica, como “William Wilson”, de Poe, o
narrador tem uma relagdo proxima com o seu duplo, considerando-o seu Unico amigo,
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compartilhando a mesma data de nascimento e algumas experiéncias da infancia, mas essas
semelhancas ndo eram notadas por eles. Embora se respeitassem, ambos ndo eram amigos,
chegando a serem antagonistas, quando eram estudantes. Todavia, é no tempo da escola que eles
estreitam a amizade e sentem a necessidade de estarem um com o outro. Acreditamos ser
pertinente mencionar esses paralelos entre “O véu” e "Willian Wilson”, pois, na obra do autor
estadunidense, também ha um narrador que se identifica com seu duplo, que teria aparecido na
infancia, mais precisamente na época em que era estudante, como no conto de Tedfilo. Percebe-se
ademais, que, nos dois textos, tem-se um comportamento similar entre as personagens, isto é,
primeiramente, um estranhamento pela coincidéncia dos nomes e da personalidade e, em seguida,
um sentimento de inimizade e, por fim, um sentimento complexo.

A manutencdo do duplo é reforcada devido a reordenacdo dos textos e as correcdes
estilisticas, ja que, na terceira edicdo de Contos fantdsticos, sdo feitas algumas alteracoes, de modo
semelhante ao que ja tinha ocorrido na segunda edicdo (1894). Todavia, as mudancas vao além de
uma questao estilistica, pois sdo acrescentados alguns trechos que contribuem para a manutencao
do efeito da unidade, como novas passagens e a mencdo (ou alteracdo) de nome de alguns
personagens.

Além disso, a terceira edicdo é a “versao correta” de Contos fantdsticos, segundo consta na
contracapa do respectivo volume. Portanto, a reordenacdo e as mudancas podem ter sido
intencionais como uma forma de aperfeicoar as duas edicdes anteriores. Devemos ainda lembrar
gue, na obra de 1914, ha uma nota explicativa mencionando que o livreiro José Fontana teria
coligido sem coordenacdo os folhetins obtidos. Pelo tom de lamentagdo da nota presente na
terceira edicdo, € muito provavel que Tedfilo ndo ficou satisfeito com o resultado da ordenac¢do do
livreiro e, com isso, a nova disposicdo das narrativas pode ter sido uma forma de satisfazer os
desejos do préprio escritor. Também podemos questionar quem teria intitulado a coletanea.
Infelizmente, ndo foi possivel averiguar se o adjetivo “fantasticos” do titulo de contos de Tedfilo foi
escolhido pelo editor, no caso o livreiro José Fontana, ou pelo préprio autor. Independentemente,
precisamos considerar que esse titulo estava em voga no século XIX, sobretudo apds a tradugao da
obra de Hoffmann na Franga, e foi utilizado por diversos escritores, também em Portugal.

Sendo assim, Tedfilo pode ter realizado essas altera¢gdes, como a estratégia do manuscrito
encontrado e o desenvolvimento da histéria de um homem com seu alter ego, como uma forma de
manter a unidade na coletanea, pois “O véu” é a primeira narrativa da primeira parte, As
confidéncias de Flavio, e nela se tem a apresentacdo do narrador e de Flavio; por sua vez, “Lava de
um cranio” é a ultima e nela se tem a morte de Flavio, ou seja, essa disposi¢cdo parece intencional,
por manter uma verossimilhanga cronolégica, como a infancia e a morte da personagem
supracitada. Como a primeira narrativa trata de um duplo, essa tematica se destaca na disposi¢cao
da terceira edicdo, pois a alteracdo e a oscilacdo de narradores (Flavio e o alter ego) mantém a
ambuiguidade e a duvida. Por fim, precisamos considerar que o duplo pode se perder nas duas
edicdes anteriores, porque nelas ndao ha o desenvolvimento de uma narrativa maior, como ocorre
no volume de 1914.

Por outro lado, os contos compilados em O espdlio de Flavio parecem ser a parte restante
gue Tedfilo ndo teria conseguido incluir em As confidéncias de Flavio, talvez pela dificuldade em
manter um elo narrativo entre eles. Todavia, para garantir o efeito de unidade, ele pbde ter
preferido compila-los numa parte separada, com a justificativa de que esses textos sdo escritos de
seu personagem ficcional, Flavio, portanto, um espdlio, uma escolha que parece ser coerente, uma
vez que essas narrativas tratam, em sua maioria, de temas histéricos, mas que ndo estdo totalmente

Primeira Escrita | 2023 | Volume 10 | Ndmero 2 | ISSN 2359-0335 | Pagina 52



“ PRIMEIRA ESCRITA
=_ 2023 | Volume 10 | Nimero 2 | Paginas 41-55

desconectadas, ja que o préprio aspecto histérico Ihes da organicidade. Ndo podemos deixar de
comentar que alguns textos mantém um didlogo com a tradicdo do fantastico, pois tratam de
assuntos como o pacto diabdlico, e podem ser considerados goticos, por abordarem a Idade Média
e por conterem certos elementos de terror e de suspense; ja outros se aproximam da lenda, por
serem recria¢cGes de acontecimentos histéricos. Por fim, alguns deles apresentam personagens ou
fatos que sdo recuperados em outros textos da segunda parte da coletanea, um tipo de
intertextualidade que mantém a unidade.

De um modo geral, o predominio do elemento histérico se dd nas narrativas compiladas
posteriormente a publicacdo da primeira edicdo de Contos fantdsticos, isto é, “A rosa de Saron” e
“Os quatro filhos de Aymon” aparecem na segunda edicdo (1894). Ambas tratam de acontecimentos
relativos a histdria portuguesa, como a expulsdo dos judeus e o Cerco do Porto, respectivamente.
Jd os trés agrupados na edicdo de 1914 também tém um fundo histérico, mas tratam de
acontecimentos que teriam ocorrido num tempo pouco distante do leitor oitocentista, a saber a
morte da Rainha Maria Il, em 1853, a relacdo entre dois professores da Universidade de Coimbra,
na década de 1860, e uma conferéncia que supostamente teria ocorrido em 1888.

CONCLUSAO

Foi objetivo deste trabalho a apresentacdo da producdo fantastica de Tedfilo Braga. Embora
tenha sido um autor de certo destaque no Oitocentos, seus Contos fantdsticos ainda hoje sdo pouco
conhecidos do publico leitor e ainda carecem de novos estudos. Sendo assim, fez-se necessaria a
discussdo acerca do papel desempenhado por Tedfilo no desenvolvimento de uma moda literaria
em voga naquela época.

E inegavel a contribuicido de Tedfilo na producdo da literatura fantastica em lingua
portuguesa oitocentista, como apontam alguns estudiosos. Todavia, mais do que um marco na
historiografia do fantastico — alids, um tipo de historiografia que merece novas pesquisas —, 0s
contos de Teodfilo também evidenciam um contato com outros escritores do fantastico tradicional,
como Hoffmann e Poe, mas ndo podemos estreitar o didlogo a apenas esses dois autores, pois o
gue nos interessa ndo é o estudo de fontes e influéncias, mas como Tedfilo se insere nessa tradi¢do.

Por isso, por meio da analise da escolha do titulo de sua coletanea, percebe-se que essa
preferéncia ndo é aleatdria, porque Contos fantdsticos foi um titulo amplamente difundido no
século XIX, principalmente apds a publicacdo da obra de Hoffmann na Franga. Ainda que alguns
criticos argumentem que esse titulo ndo faz jus ao conteudo dos contos, pois parte deles ndo traz o
sobrenatural, ndo podemos ignorar que o fantastico deve ser compreendido como plural. Como
aponta Castex, em certo momento do Oitocentos, esse termo passa a se referir a narrativas diversas,
em que ndo hd o elemento insdlito. Sendo assim, poderiamos também refletir acerca do significado
de fantastico. Sabemos que esse conceito é permeado por uma flutuacao tedrica e, atualmente, ele
deve ser visto como um termo plural, pois ele ja ndo se restringe ao fantastico tradicional
oitocentista, um género literario que foi estudado por Todorov, mas também a outras formas de
narrar, que pode, portanto, englobar o gético e o lendario, por exemplo.

Em se tratando de Tedfilo, a vinculagao ao fantastico tradicional ndo se restringe ao titulo de
sua coletanea, mas também ao dialogo com autores da época, como a menc¢ao a Hoffmann e a Poe
na carta que serve de prefacio. Ademais, Tedfilo utiliza certas tematicas recorrentes da época, como
o duplo, que ganha novos estatutos na terceira edicdo de sua obra, devido a reorganizacdo dos
contos. Além de ampliar essa tematica, tal volume merece destaque pela forma como Tedfilo da
unidade aos textos, criando uma narrativa maior, acerca de Flavio e seu alter ego.
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A TEORIA DE J. R. R. TOLKIEN FRENTE O CONTO DE FADAS CLASSICO
Lucas Bianconi Duarte Novais?!
Universidade Estadual Paulista (UNESP)

RESUMO

O presente artigo se organiza de modo a destacar os pontos centrais desenvolvidos por J. R. R.
Tolkien em seu ensaio Sobre contos de fada (On Fairy-Stories, 1938), e, a partir deles, analisar o
classico conto “A Gata Borralheira” (1989). Partindo das perguntas “O que sdo contos de fadas?”,
“Qual a sua origem?” e “Qual a sua funcdo?”, o escritor e critico realiza uma intensa andlise de
diversas histdrias para, assim, fundamentar sua teoria. Nesse sentido, identifica-se a correlacdo
entre os aspectos essenciais levantados pelo autor e a sua presenca no referido conto. Desse modo,
revela-se a permanéncia desses elementos, propostos por Tolkien em meados do século XX, na
tradicional histéria, evidenciando a continuidade, ainda que em meio a muitas mudancas, nas
fantasticas narrativas dos contos de fadas.

Palavras-chave: J. R. R. Tolkien. Contos de fadas. Critica literaria.

ABSTRACT

This article presents the central topics developed by J. R. R. Tolkien in his essay On Fairy Tales (On
Fairy-Stories, 1938) and, from them, analyzes the classic tale “The Cinderella”. Beginning from the
guestions “What are fairy stories?”, “What is their origin?” and “What is the use of them?”, the
writer and critic performs a deep analysis of several stories to substantiate his theory. In this sense,
it is possible to identify the correlation between the essential aspects raised by the author and his
presence in the referred tale. Thus, the permanence of these elements proposed by Tolkien in the
mid-twentieth century in the traditional story evidences the continuity, even in many changes, in
the fantastic narratives of fairy tales.

Keywords: J. R. R. Tolkien. Fairy tales. Literary criticism.

INTRODUCAO

John Ronald Reuel Tolkien (1892-1973), reconhecido mundialmente como o escritor de O
Hobbit (The Hobbit, 1937), O Senhor dos Anéis (The Lord of the Rings, 1954-1955) e O Silmarillion
(The Silmarillion, 1977) — dentre outras obras —, foi também fildlogo e professor universitario.
Enquanto académico, pronunciou-se na Conferéncia Andrew Lang, e de forma mais breve na
Universidade St. Andrews, em 1938, expondo suas teorias e consideracdes a respeito de contos de
fada. Fruto desses pronunciamentos e com pequenos acréscimos, publicou, como um dos itens de
Ensaios apresentados a Charles Williams (Essays presented to Charles Williams), Oxford University
Press, em 1947, o ensaio Sobre contos de fada (On Fairy-Stories, 1938), em que organiza e
sistematiza os aspectos que compdem sua teoria.

Ha algumas perguntas que alguém que va falar sobre contos de fadas precisa se
dispor a responder, ou a tentar responder, ndo importa o que pense da sua
impertinéncia o povo do Reino Encantado. Por exemplo: O que sdo contos de
fadas? Qual é sua origem? Qual sua utilidade? Tentarei dar respostas a essas
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perguntas, ou as indicagbes de respostas que consegui coligir — principalmente das
préprias histdrias, as poucas que conheco dentre a multiddo das que existem
(TOLKIEN, 2017, p. 3-4)%

Pontuando os questionamentos que procurara responder ao longo de seu texto, Tolkien
chama a atencao do leitor para um aspecto inusitado: a opinidgo do “povo do Reino Encantado”
sobre as perguntas levantadas. Assim, de pronto, notamos uma visao nova para o universo dos
contos de fadas ao considerar ndo apenas a existéncia de criaturas encantadas, mas a apreciagao
destas em relagdo a critica literdria que |hes diz respeito. O presente artigo se organiza de modo a
destacar os elementos essenciais propostos por J. R. R. Tolkien em sua teoria a partir dos referidos
guestionamentos e colocda-los frente o cldssico conto de fadas A Gata Borralheira (1989).

1 O QUE SAO CONTOS DE FADAS?

O engajamento inicial proposto por Tolkien nos leva a busca por um conceito fechado que
defina os contos de fadas; no entanto, como constatado pelo préprio autor, seja pela sua amplitude
ou por seu carater restritivo, tal busca se torna infrutifera. No Oxford English Dictionary,

fairy-tale esta registrado desde o ano de 1750, e seu sentido principal consta como
(a) um conto sobre fadas, ou de modo geral, uma lenda de fadas, com
desdobramentos de sentido, (b) uma histdria irreal ou incrivel, e (c) uma falsidade
(TOLKIEN, 2017, p. 4, grifo do autor)3.

Apds descartar as duas ultimas proposicées por abrangerem aspectos demasiadamente
vastos, tem-se na primeira uma problematica ao restringir o conto de fadas a uma histéria sobre
fadas. Buscando um melhor modo de compreender tais seres encantados, o autor afirma que é uma
no¢ao dominante no mundo moderno atribuir as fadas uma estatura diminuta, mas rejeita o uso do
termo sobrenatural para se referir a elas, “pois é o ser humano que é sobrenatural (e muitas vezes
de estatura diminuta) em comparac¢do com as fadas, ao passo que elas sdo naturais, muito mais
naturais que ele. Essa é sua sina” (TOLKIEN, 2017, p. 5)%. O tratamento dado as fadas como seres
naturais se dda, especialmente, pela relagdo direta dessas criaturas com a natureza, ainda que tal
relagdo ocorra de modo magico. Mesmo que presentes em muitas histdrias, os contos de fadas se
revelam ndao como histdrias sobre criaturas magicas, mas como histdrias sobre o Reino Encantado.

A definicdo de conto de fadas — o que é, ou o que deveria ser — ndo depende,
portanto, de nenhuma definicdo ou relato histdrico sobre elfos ou fadas, mas sim
da natureza do Reino Encantado, do prdprio Reino Perigoso, e do ar que sopra
nessa terra. Ndo tentarei defini-lo nem descrevé-lo diretamente. E impossivel fazé-
lo. O Reino Encantado ndo pode ser captado por uma rede de palavras; pois uma

2 No original: There are [..] some questions that one who is to speak about fairy-stories must expect to answer, or
attempt to answer, whatever the folk of Faerie may think of his impertinence. For instance: What are fairy-stories?
What is their origin? What is the use of them? | will try to give answers to these questions, or such hints of answers to
them as | have gleaned - primarily from the stories themselves, the few of all their multitude that | know (TOLKIEN,
2008, p. 27).

3No original: fairy-tale is recorded since the year 1750, and its leading sense is said to be {a) & tale about fairies, or
generally a fairy legend; with developed senses, (b) an unreal or incredible story, and (c) a falsehood (TOLKIEN, 2008, p.
28, grifo do autor).

4 No original: For it is man who is, in contrast to fairies, supernatural (and often of diminutive stature); whereas they are
natural, far more natural than he. Such is their doom (TOLKIEN, 2008, p. 28).
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de suas qualidades é ser indescritivel, porém ndo imperceptivel. Tem muitos
ingredientes, mas a analise ndo necessariamente descobrird o segredo do todo.
[...]. Por ora soé direi isto: um “conto de fadas” é aquele que toca ou usa o Reino
Encantado, qualquer que seja seu propdsito principal, satira, aventura, moralidade,
fantasia. O préprio Reino Encantado talvez possa ser traduzido mais proximamente
por Magia? — mas é magia de um modo e poder peculiares, no polo oposto ao dos
artificios comuns do magico laborioso e cientifico. Hd uma ressalva: se houver
alguma satira presente no conto, ha uma coisa da qual ndo se deve zombar: a
propria magia (TOLKIEN, 2017, p. 10-11)°.

O posicionamento do autor destaca duas terminologias essenciais e correlatas em sua
compreensao sobre esses contos: Reino Encantado e Magia. Seguindo os passos de Tolkien, ndo nos
proporemos aqui a definir de modo univoco o Reino Encantado; mas quando entendido
semelhantemente a prdpria Magia, faz-se notar como este é o atributo central para sua
compreensao, N30 apenas por sua presenca, mas também pelo modo como atua: “a magia do Reino
Encantado ndo é um fim em si, sua virtude reside nas suas operacées, entre elas a satisfacdo de
certos desejos humanos primordiais” (TOLKIEN, 2017, p. 13)®. Diante do exposto, a magia do conto
de fadas se mostra o elemento principal da narrativa, atuando a favor das personagens que dela
necessitam.

A partir dessa perspectiva, Tolkien exclui dos contos de fadas trés categorias de histérias: as
fabulas de animais, ainda que admita certa conexdo entre ambos os géneros; aquelas narrativas que
usam do sonho como um recurso para explicar a ocorréncia dos elementos fantdsticos e
maravilhosos ali presentes; e as histérias de viajantes, pois as maravilhas muitas vezes apresentadas
nao pertencem a este mundo mortal, estando somente a distancia ou ocultas no espaco e no tempo.

2 QUAL E SUA ORIGEM?

Ao se indagar sobre as origens dos contos de fadas, Tolkien entende que esta buscando, na
realidade, a origem ou as origens dos elementos fantasticos. Considerando-se inculto para lidar com
tal duvida, o autor ressalta a centralidade da figura do inventor para o surgimento dos contos de
fadas.

A histéria dos contos de fadas provavelmente é mais complexa que a histdria fisica
da raca humana, e tdo complexa quanto a histéria da linguagem humana. As trés
coisas — invengdo independente, heranca e difusdo — evidentemente tiveram seu
papel na produgao da intrincada teia da Histdria. Desemaranha-la estd agora além
de qualquer habilidade que ndo seja a dos elfos. Das trés, a invengdo é a mais
importante e fundamental, e, portanto, (ndo é de surpreender) também a mais

5No original: The definition of a fairy-story - what it is, or what it should be - does not, then, depend on any definition
or historical account of elf or fairy, but upon the nature of Faerie: the Perilous Realm itself, and the air that blows in that
country. | will not attempt to define that, nor to describe it directly. It cannot be done. Faerie cannot be caught in a net
of words; for it is one of its qualities to be indescribable, though not imperceptible. It has many ingredients, but analysis
will not necessarily discover the secret of the whole. [...]. For the moment | will say only this: a 'fairy-story' is one which
touches on or uses Faerie, whatever its own main purpose may be: satire, adventure, morality, fantasy. Faerie itself may
perhaps most nearly be translated by Magic? — but it is magic of a peculiar mood and power, at the furthest pole from
the vulgar devices of the laborious, scientific, magician. There is one proviso: if there is any satire present in the tale,
one thing must not be made fun of, the magic itself (TOLKIEN, 2008, p. 32-33, grifo do autor).

6 No original: The magic of Faerie is not an end in itself, its virtue is in its operations: among these are the satisfaction
of certain primordial human desires (TOLKIEN, 2008, p. 34).
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misteriosa. No fim, as outras duas terdo de levar de volta a um inventor, ou seja,
um criador de historias. A difusdo (empréstimo no espaco), seja de um artefato ou
de uma histéria, sé remete o problema da origem a outro lugar. No centro da
suposta difusdo ha um lugar onde outrora viveu um inventor. O mesmo ocorre com
a heranca (empréstimo no tempo). Assim, acabamos chegando apenas a um
inventor ancestral. Se acreditarmos que as vezes ocorreu a criacdo independente
de ideias, temas e esquemas semelhantes, estaremos simplesmente multiplicando
o inventor ancestral, mas sem com isso compreender mais claramente o seu dom
(TOLKIEN, 2017, p. 20-21, grifo do autor)’.

Salientando a importancia do inventor para o conto de fadas, Tolkien o define como um
subcriador. Tal conceito, central para a compreensdo da teoria tolkieniana a respeito dos contos de
fadas, sera retomado e desenvolvido em momento posterior; mas ja aqui notamos a importancia
daquele que inventa, cria as histdrias de fadas, para que elas venham a existir.

Afirmando a existéncia da relacdo entre os contos de fadas e a mitologia — relacdo essa que
se constroéi pela fantasia — Tolkien discorda da critica de Andrew Lang e assevera o vinculo que ha
entre mitologia e religido: “No entanto essas coisas [, mitologia e religido,] de fato ficaram
enredadas — ou talvez tenham sido separadas hd muito tempo e desde entdo tenham voltado
devagar, tateando, através de um labirinto de erros, através da confusdo, rumo a refusdao” (TOLKIEN,
2017, p. 25). Conforme exposto, apesar de separadas, religido e mitologia estdo em busca de se
fundirem novamente, mesmo que ainda haja um sombrio labirinto entre elas. Sendo Tolkien um
autor e critico catdlico, tal juncdo é essencial para a compreensdo da sua perspectiva sobre os
contos de fadas, seja pelas terminologias por ele utilizadas, ou ainda pela forma como este vé e
analisa o mundo encantado.

Na sequéncia de sua abordagem, Tolkien apresenta as trés faces existentes nos contos de
fadas: a Mistica, voltada para o Sobrenatural; a Mdagica, voltada para a Natureza; e o Espelho de
desdém e compaixao, voltado para o Homem. A face essencial do Reino Encantado é a do meio, a
Magica” (TOLKIEN, 2017, p. 25)°. Portanto, temos ressaltada a relacdo inexoravel e fundamental
gue ha entre a magia, a natureza, e os contos de fadas, desde sua origem.

3 QUAL SUA UTILIDADE?

7 No original: The history of fairy-stories is probably more complex than the physical history of the human race, and as
complex as the history of human language. All three things: independent invention, inheritance, and diffusion, have
evidently played their part in producing the intricate web of Story. It is now beyond all skill but that of the elves to
unravel it.1 Of these three invention is the most important and fundamental, and so (not surprisingly) also the most
mysterious. To an inventor, that is to a storymaker, the other two must in the end lead back. Diffusion (borrowing in
space) whether of an artefact or a story, only refers the problem of origin elsewhere. At the centre of the supposed
diffusion there is a place where once an inventor lived. Similarly with inheritance (borrowing in time): in this way we
arrive at last only at an ancestral inventor. While if we believe that sometimes there occurred the independent striking
out of similar ideas and themes or devices, we simply multiply the ancestral inventor but do not in that way the more
clearly understand his gift (TOLKIEN, 2008, p. 40-41).

8 No original: Yet these things have in fact become entangled - or maybe they were sundered long ago and have since
groped slowly, through a labyrinth of error, through confusion, back towards re-fusion (TOLKIEN, 2008, p. 44).

9 No original: Even fairy-stories as a whole have three faces: the Mystical towards the Supernatural; the Magical towards
Nature; and the Mirror of scorn and pity towards Man. The essential face of Faerie is the middle one, the Magical
(TOLKIEN, 2008, p. 44).
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Discorrendo sobre as fun¢bes dos contos de fadas na contemporaneidade, Tolkien afirma
qgue, “na verdade, a associagao entre criangas e contos de fadas é um acidente de nossa historia
doméstica” (TOLKIEN, 2017, p. 33)9 e mesmo as adaptacdes feitas especialmente para o publico
infantil se revelam um processo perigoso, ainda quando necessario. “Os contos de fadas assim
banidos, eliminados de uma arte plenamente adulta, no fim estariam arruinados; na verdade, na
medida em que foram assim banidos, foram arruinados” (TOLKIEN, 2017, p. 34)*'. N3o se pode,
desse modo, compreender a fungao dos contos de fadas considerando particularmente as criangas,
ainda que elas apresentem uma clara facilidade infantil na crenga literdria e na consequente
“suspensdo voluntdria da incredulidade”.

O que acontece de fato é que o criador da histdria mostra ser um “subcriador” de
sucesso. Ele faz um Mundo Secundario no qual nossa mente pode entrar. Dentro
dele, o que ele relata é “verdade”, concorda com as leis daquele mundo. Portanto
acreditamos, enquanto estamos por assim dizer do lado de dentro. No momento
em que surge a incredulidade, o encanto se rompe; a magia, ou melhor, a arte
fracassou. Entdo estamos de novo no Mundo Primdrio, olhando de fora o pequeno
Mundo Secundario malogrado (TOLKIEN. 2017, p. 36)*2.

O subcriador se revela, assim, responsavel por criar um novo mundo, o Mundo Secundario,
no qual a narrativa transcorre, regido por leis e regras préprias. Os fatos e acontecimentos presentes
nesse mundo, ndo obedecem as limitagdes que sdo proprias do Mundo Primario, no qual habitamos,
mas seguem aquilo que é a “verdade” prépria desse mundo. O inventor de histérias ndo pode
romper as leis disposta no mundo criado, pois isso acarretaria a incredulidade daquele que ouve/
|é, perdendo-se o encanto, a magia, deslocando o ouvinte/ leitor para fora desse novo mundo, e
fazendo-o contempld-lo a distancia, fracassando enquanto arte. Tolkien prossegue sua teoria
destacando que, além de seu atributo artistico, os contos de fadas tém seu valor por
proporcionarem quatro coisas.

Ora muito bem. Se os adultos devem ler contos de fadas como um ramo natural da
literatura — nem brincando de ser criangas, nem fingindo que estdo escolhendo
para criangas, nem sendo meninos que ndo querem crescer —, quais sdo os valores
e as fungdes dessa espécie? Esta é, penso eu, a Ultima e mais importante pergunta.
Ja apontei para algumas das minhas respostas. Antes de tudo: se forem escritos
com arte, o valor primordial dos contos de fadas sera simplesmente aquele valor
que, como literatura, eles compartilham com outras formas literarias. Mas os
contos de fadas também oferecem, em grau ou modo peculiar, estas coisas:
Fantasia, Recuperagdo, Escape, Consolo, coisas de que as criangas por via de regra
precisam menos que os mais velhos. Hoje em dia a maioria delas é muito

10 No original: Actually, the association of children and fairy-stories is an accident of our domestic history (TOLKIEN,
2008, p. 50).

11 No original: Fairy-stories banished in this way, cut off from a full adult art, would in the end be ruined; indeed in so
far as they have been so banished, they have been ruined (TOLKIEN, 2008, p. 51).

12 No original: What really happens is that the story-maker proves a successful 'subcreator'. He makes a Secondary World
which your mind can enter. Inside it, what he relates is 'true': it accords with the laws of that world. You therefore
believe it, while you are, as it were, inside. The moment disbelief arises, the spell is broken; the magic, or rather art, has
failed. You are then out in the Primary World again, looking at the little abortive Secondary World from outside
(TOLKIEN, 2008, p. 52).
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comumente considerada nociva para todos. Vou considera-las brevemente, e
comecarei pela Fantasia (TOLKIEN, 2017, p. 44, grifo do autor)®3.

3 1 FANTASIA

A definicdo de Fantasia proposta pelo autor foge do conceito de Imaginacdo — entendido
como o poder de dar a cria¢des ideais a consisténcia interna da realidade —, mas busca englobar
tanto a Arte Subcriativa quanto a estranheza e o maravilhamento na Expressdo que surgem da
Imagem, caracteristicos do conto de fadas. E dessa maneira que o autor faz uso do termo Fantasia,

ou seja, num sentido que combina com seu uso mais antigo e elevado, como
equivalente de Imaginacdo, os conceitos derivados de “irrealidade” (ou seja, de
dessemelhanca com o Mundo Primario), de liberdade da dominacdo dos “fatos”
observados, em suma, do fantdastico. Assim, estou ndo sé consciente mas contente
com as conexdes etimoldgicas e semanticas de fantasia com fantdstico, com
imagens de coisas que ndo somente “ndo estdo presentes de fato”, mas que na
verdade nem podem ser encontradas em nosso mundo primario, ou que
geralmente se cré que nao podem ser encontradas nele. Mas, mesmo admitindo
isso, ndo consinto o tom depreciativo. O fato de as imagens serem de coisas que
nao sdao do mundo primario (se é que isso é possivel) é uma virtude, ndo um defeito.
Creio que a fantasia (neste sentido) ndo é uma forma inferior de Arte, e sim
superior, de fato a mais préxima da forma pura, e portanto (quando alcancada) a
mais potente (TOLKIEN, 2017, p. 46, grifo do autor)*.

O conto de fadas é visto, assim, como a mais subcriativa das histdrias, na medida em que é
a que mais se afasta do Mundo Primadrio, tendo justamente nesse afastamento seu maior atributo,
e desafio, por ser mais dificil de se construir “a consisténcia interna de realidade”. Nesse sentido, o
conto de fadas se revela o espacgo privilegiado no qual o ser humano exerce sua capacidade criativa,
fantastica, como afirma o proprio Tolkien: “a Fantasia continua sendo um direito humano: fazemos
em nossa medida e a nosso modo derivativo, porque somos feitos, e ndo apenas feitos, mas feitos
a imagem e semelhanca de um Criador” (TOLKIEN, 2017, p. 54)%°.

13 No original: Very well, then. If adults are to read fairy-stories as a natural branch of literature - neither playing at being
children, nor pretending to be choosing for children, nor being boys who would not grow up - what are the values and
functions of this kind? That is, | think, the last and most important question. | have already hinted at some of my answers.
First of all: if written with art, the prime value of fairy-stories will simply be that value which, as literature, they share
with other literary forms. But fairy-stories offer also, in a peculiar degree or mode, these things: Fantasy, Recovery,
Escape, Consolation, all things of which children have, as a rule, less need than older people. Most of them are nowadays
very commonly considered to be bad for anybody. | will consider them briefly, and will begin with Fantasy (TOLKIEN,
2008, p. 58-59, grifo do autor).

14 No original: in a sense, that is, which combines with its older and higher use as an equivalent of Imagination the
derived notions of 'unreality' (that is, of unlikeness to the Primary World), of freedom from the domination of observed
'fact’, in short of the fantastic. | am thus not only aware but glad of the etymological and semantic connections of fantasy
with fantastic: with images of things that are not only 'not actually present’, but which are indeed not to be found in
our primary world at all, or are generally believed not to be found there. But while admitting that, | do not assent to the
depreciative tone. That the images are of things not in the primary world (if that indeed is possible) is a virtue not a vice.
Fantasy (in this sense) is, | think, not a lower but a higher form of Art, indeed the most nearly pure form, and so (when
achieved) the most potent (TOLKIEN, 2008, p. 60, grifo do autor).

15 No original: Fantasy remains a human right: we make in our measure and in our derivative mode, because we are
made: and not only made, but made in the image and likeness of a Maker (TOLKIEN, 2008, p. 66).
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3 2 RECUPERAGAO, ESCAPE E CONSOLO

A Recuperacdo, o Escape e o Consolo sdo trés aspectos que, segundo Tolkien, se revelam
essenciais na composicdo de contos de fadas e no conjunto de experiéncias fundamentais para o
homem. A partir dessa abordagem, tais contos se mostram um mecanismo que nos ajuda a
vivenciar essas realidades. Destarte, a recuperacdo é vista como uma retomada para ver as coisas
como elas devem (ou deveriam) ser vistas — como coisas separadas de nds. Muitas vezes, ao se
familiarizar como uma realidade, somos tentados a ndo observar a singularidade que Ihe é prépria,
nos apossando dela. Nesse sentido, através dos contos de fadas, somos convidados a enxergar a
retomarmos uma visao clara sobre o mundo.

Precisamos voltar a olhar o verde e nos surpreender de novo (mas ndo nos ofuscar)
com o azul, o amarelo e o vermelho. Precisamos encontrar o centauro e o dragdo,
e talvez depois contemplar de repente, como os antigos pastores, os carneiros, 0s
cdes, os cavalos — e os lobos. Os contos de fadas nos ajudam a realizar essa
recuperacao. Nesse sentido sé o gosto por eles pode nos tornar, ou manter, infantis
(TOLKIEN, 2017, p. 55).

O Escape, por sua vez, é entendido como a fuga que temos do Mundo Primario para o
Secunddrio, que se da de modo particular pelo distanciamento das regras que regem esses dois
mundos. Por fim, o Consolo, o Final Feliz, a eucatdstrofe, se revela o mais importante atributo dos
contos de fadas na teoria tolkieniana.

Mas o “consolo” dos contos de fadas tem outro aspecto além da satisfacdo
imaginativa de antigos desejos. Muito mais importante é o Consolo do Final Feliz.
Eu quase me arriscaria a afirmar que todos os contos de fadas completos precisam
té-lo. No minimo eu diria que a Tragédia é a forma verdadeira do Drama, sua funcao
mais elevada; mas o contrario vale para o conto de fadas. J4 que ao que parece nao
temos uma palavra que expresse esse contrario — vou chama-lo de Eucatdstrofe.
O conto eucatastrdfico é a forma verdadeira do conto de fadas, e sua fungdo mais
elevada.

O consolo dos contos de fadas, a alegria do final feliz, ou mais corretamente da boa
catastrofe, da repentina “virada” jubilosa (pois ndo ha fim verdadeiro em nenhum
conto de fadas); essa alegria, que é uma das coisas que os contos de fadas
conseguem produzir supremamente bem, ndo é essencialmente “escapista” nem
“fugitiva”. Em seu ambiente de conto de fadas — ou de outro mundo — ela é uma
graca repentina e milagrosa; nunca se pode confiar em que volte a ocorrer. Ela ndo
nega a existéncia da discatdstrofe, do pesar e do fracasso; a possibilidade destes é
necessaria a alegria da libertagdo; ela nega (em face de muitas evidéncias, por assim
dizer) a derrota final universal, e nessa medida é evangelium, dando um vislumbre
fugaz da Alegria, Alegria além das muralhas do mundo, pungente como o pesar.

A marca de um bom conto de fadas, do tipo mais elevado ou mais completo, é que,
por mais desvairados que sejam seus eventos, por mais fantasticas ou terriveis suas
aventuras, ele pode proporcionar a crianga ou ao homem que o escuta, quando
chega a “virada”, uma suspensdo da respiracao, um golpe e um sobressalto no
coragdo, préximos as lagrimas (ou de fato acompanhados por elas), tdo penetrantes

16 No original: We should look at green again, and be startled anew (but not blinded) by blue and yellow and red. We
should meet the centaur and the dragon, and then perhaps suddenly behold, like the ancient shepherds, sheep, and
dogs, and horses — and wolves. This recovery fairy-stories help us to make. In that sense only a taste for them may
make us, or keep us, childish (TOLKIEN, 2008, p. 67).
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quanto os de qualquer forma de arte literdria, e com uma qualidade peculiar
(TOLKIEN, 2017, p. 65-66)".

4 EPILOGO

Concluindo suas consideracdes sobre as histérias de fadas, Tolkien realca a importancia da
alegria como marca do verdadeiro conto de fadas — como se observa pela referéncia anterior —, e
explicita de modo direto a relagao entre mitologia e religiao que se constréi em sua teoria,
resgatando os pontos centrais desenvolvidos por ele e presentes nas narrativas da vida de Cristo.

Eu me arriscaria a dizer que, abordando a Histdria Crista deste ponto de vista, por
muito tempo tive a sensacdo (uma sensacdo alegre) de que Deus redimiu as
corruptas criaturas-criadoras, os homens, de maneira adequada a esse aspecto da
sua estranha natureza, e também a outros. Os Evangelhos contém um conto de
fadas, ou uma histéria de tipo maior que engloba toda a esséncia dos contos de
fadas. Contém muitas maravilhas — peculiarmente artisticas, belas e
emocionantes, “miticas” no seu significado perfeito e encerrado em si mesmo; e
entre as maravilhas esta a maior e mais completa eucatdstrofe concebivel. Mas
essa histdria entrou para a Histéria e o mundo primario; o desejo e a aspiragdo da
subcriacdo foram elevados ao cumprimento da Criagdo. O Nascimento de Cristo é
a eucatastrofe da histéria do Homem. A Ressurreicdo é a eucatastrofe da histéria
da Encarnacdo. Essa histdria comeca e termina em alegria. Tem preeminentemente
a “consisténcia interna da realidade”. Nunca se contou uma histéria que os homens
mais quisessem descobrir que é verdadeira, e ndo ha nenhuma outra que tantos
homens céticos tenham aceito como verdadeira por seus préprios méritos. Pois a
Arte dela tem o tom supremamente convincente da Arte Primdria, isto é, da
Criacdo. Rejeita-la leva a tristeza ou a ira (TOLKIEN, 2017, p. 69)%,

17 No original: But the 'consolation' of fairy-tales has another aspect than the imaginative satisfaction of ancient desires.
Far more important is the Consolation of the Happy Ending. Almost | would venture to assert that all complete fairy-
stories must have it. At least | would say that Tragedy is the true form of Drama, its highest function; but the opposite
is true of Fairy-story. Since we do not appear to possess a word that expresses this opposite - | will call it Eucatastrophe.
The eucatastrophic tale is the true form of fairytale, and its highest function.

The consolation of fairy-stories, the joy of the happy ending: or more correctly of the good catastrophe, the sudden
joyous 'turn’ (for there is no true end to any fairy-tale):1 this joy, which is one of the things which fairy-stories can
produce supremely well, is not essentially 'escapist’, nor 'fugitive'. In its fairy-tale - or otherworld - setting, it is a sudden
and miraculous grace: never to be counted on to recur. It does not deny the existence of dyscatastrophe, of sorrow and
failure: the possibility of these is necessary to the joy of deliverance; it denies (in the face of much evidence, if you will)
universal final defeat and in so far is evangelium, giving a fleeting glimpse of Joy, Joy beyond the walls of the world,
poignant as grief.

It is the mark of a good fairy-story, of the higher or more complete kind, that however wild its events, however fantastic
or terrible the adventures, it can give to child or man that hears it, when the 'turn' comes, a catch of the breath, a beat
and lifting of the heart, near to (or indeed accompanied by) tears, as keen as that given by any form of literary art, and
having a peculiar quality (TOLKIEN, 2008, p. 75-76, grifo do autor).

18 No original: | would venture to say that approaching the Christian Story from this direction, it has long been my feeling
(a joyous feeling) that God redeemed the corrupt making-creatures, men, in a way fitting to this aspect, as to others, of
their strange nature. The Gospels contain a fairy-story, or a story of a larger kind which embraces all the essence of
fairy-stories. They contain many marvels - peculiarly artistic,1 beautiful, and moving: 'mythical' in their perfect, self-
contained significance; and among the marvels is the greatest and most complete conceivable eucatastrophe. But this
story has entered History and the primary world; the desire and aspiration of sub-creation has been raised to the
fulfillment of Creation. The Birth of Christ is the eucatastrophe of Man's history. The Resurrection is the eucatastrophe
of the story of the Incarnation. This story begins and ends in joy. It has pre-eminently the 'inner consistency of reality'.
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5. ANALISE DO CONTO “A GATA BORRALHEIRA”

“A Gata Borralheira” é um dos mais tradicionais contos de fadas presentes na literatura e
cultura mundial. Assim como destacado por Tolkien no desenvolvimento de sua teoria sobre o
surgimento dos contos de fadas, a origem desse conto € um mistério, mas seus elementos centrais
estdo dispostos em diferentes histérias espalhadas ao redor do globo. Para a analise aqui
desenvolvida, escolheu-se a versao dos Irmaos Grimm, disposta no livro Os contos de Grimm (1989).

Em seu leito de morte, a esposa de um homem rico chamou sua Unica filha para perto de si
e a orientou a ser uma menina boa e devota, pois assim Deus sempre a valeria e a propria mae
intercederia por ela do céu. Um tempo apds a morte de sua mulher, o homem se casa com outra
gue traz consigo duas filhas belas e alvas de fei¢do, mas feias de coragdo. A pobre enteada comega
a ser tratada com maldade pelos habitantes da casa que a subjugam e desrespeitam como a uma
empregada, tendo seus belos vestidos tomados e ndao possuindo sequer uma cama para dormir.
Certo dia, seu pai iria viajar para uma feira e pergunto a suas filhas o que elas desejariam que ele
Ihes trouxesse; enquanto as irmas pediram lindos vestidos, pérolas e pedras preciosas, Borralheira
disse, apenas: “Pai, o primeiro raminho que no caminho de volta rocar o teu chapéu, quebra-o e
traze-o para mim” (GRIMM, 1989, p. 14); e assim aconteceu. O pai retornou e trouxe a cada filha o
presente solicitado, entregando a Gata Borralheira um raminho de nogueira. Ela o tomou para sie
o plantou préximo ao tumulo de sua mae. De tanto chorar, suas lagrimas regaram o ramo que
cresceu e se tornou uma grande arvore. Trés vezes ao dia, todos os dias, a pobre menina ia até 13,
chorava e rezava, e todas as vezes que exprimia um desejo um passarinho branco, que sempre
estava ali, Ihe jogava o que ela desejara.

Por meio da contextualizacdo inicial aqui descrita, tem-se a impressdo de que o Mundo
Secundario, inventado pelo subcriador, se assemelha ao Mundo Primario. No entanto, o choro da
menina que rega o broto a ponto de torna-lo uma arvore e a presenca do passaro branco que traz
a ela tudo o que deseja revelam o ambiente fantdstico no qual a narrativa esta inserida. Esses
mesmos elementos também destacam a intima conexdo entre a magia e a natureza, possuindo
como realizador dos desejos da Borralheira — papel comumente atribuido a fada madrinha — uma
ave, portanto, um ser natural. Além disso, tal composicdo afasta o mundo subcriado do nosso
mundo, caracteristica fundamental dos contos de fada na teoria tolkieniana, enaltecendo a fantasia
presente nos acontecimentos narrados que, por mais que magicos, sdo plenamente aceitos pelas
leis que regem esse Mundo Secundadrio. Disposto dessa maneira, o conto proporciona aquele que o
|é 0 escape para esse universo imaginario.

Certo dia, o rei deu uma festa que deveria durar trés dias para a qual todas as mocas bonitas
do reino foram convidadas a fim de que seu filho escolhesse uma noiva entre elas. Apressadamente,
as duas irmas mandaram a pobre Borralheira as arrumar e preparar suas roupas, mas ela ficou muito
triste, pois também gostaria de ir. A madrasta propds, assim, uma série de afazeres que, caso a
enteada terminasse a tempo, poderia participar da festa. Apds realizar cada tarefa, a madrasta
ordenava-lhe uma nova, que, com o auxilio magico de diferentes aves, ela cumpria. Mesmo depois
de executar tudo o que lhe era imposto, a Gata Borralheira foi proibida por sua madrasta de
comparecer, porque ela ndo possuia uma roupa adequada. Com a partida das trés, a boa menina foi

There is no tale ever told that men would rather find was true, and none which so many sceptical men have accepted
as true on its own merits. For the Art of it has the supremely convincing tone of Primary Art, that is, of Creation. To
reject it leads either to sadness or to wrath (TOLKIEN, 2008, p. 77-78).
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ao tumulo de sua mae e pediu: “Sacode teus ramos, querida nogueira,/ Joga ouro e prata sobre a
borralheira” (GRIMM, 1989, p. 16). O passarinho jogou um vestido de ouro e prata, e sapatinhos
bordados de seda e prata. Sem perder tempo, ela vestiu-se e foi para a festa.

Torna-se claro, nesse momento do enredo, que essa é uma narrativa sobre o Reino
Encantado, evidenciado pela presenca de personagens tipicas como o rei e o principe, estando este
ultimo em busca de uma bela dama para se casar. Ademais, faz-se interessante ressaltar o papel
desempenhado pelos passaros no enredo, consonante a teoria tolkieniana, que afirma a nao
obrigatoriedade da presenca de fadas em um conto de fadas. Nesse sentido e retomando a teoria
do autor, o que caracteriza essas histérias é o ambiente no qual a narrativa transcorre, que deve,
obrigatoriamente, ser o Reino Encantado. Assim como apresentado por Tolkien, podemos perceber
gue, mesmo que ainda em seu inicio, o cldssico conto “A Gata Borralheira” se constrdi a partir da
articulacdo entre a magia — tem em vista sua intrinseca relagdo com a natureza — e o Reino
Encantando.

Chegando 13, a Gata Borralheira ndo foi reconhecida por sua madrasta e suas irmas, que
achavam que ela ainda estava em casa realizando as tarefas. O filho do rei foi ao seu encontro,
tomou-a pela mao, e dancou com ela; ndo dangou com mais ninguém e também ndo permitiu que
mais ninguém dancasse com ela. Quando quis ir para casa, conseguiu escapar do principe
escondendo-se no pombal e deixando suas roupas no tumulo de sua mae. Ao chegarem em casa, a
madrasta e as irmas viram ali a Borralheira, com suas vestes surradas como de costume. No segundo
dia, apods a partida das irmas e da madrasta, a menina foi novamente a nogueira, recebendo agora
um vestido ainda mais lindo. Chegando a festa, o principe ja a esperava para dancarem juntos. A
noite, Borralheira queria ir embora, e mais uma vez teve de fugir do principe, agora pelo jardim.
Como ja fizera na noite anterior, o pai desconfiara de que essa bela e misteriosa dama poderia ser
sua legitima filha. Quando chegaram em casa, as trés novamente encontraram a pobre menina com
seu avental. No dia seguinte, os pais e as meninas partiram, deixando para tras a enteada, que pela
terceira vez foi até a nogueira, recebendo um vestido tdo suntuoso e cintilante como nenhum dos
anteriores, e um sapatinho de ouro puro, espantando a todos na festa com sua beleza. O principe
ja a esperava, e dangou apenas com ela. Caindo a noite, ela quis ir embora e, apesar do desejo do
principe de acompanha-la, como ja ocorrera nas duas noites anteriores, ela fugiu ligeira. Dessa vez,
no entanto, ele lhe prepara uma armadilha, untando com piche os degraus da escada inteira; assim,
ao fugir, seu sapatinho esquerdo ficou preso.

Com o sapatinho em maos, o principe se dirigiu ao rei afirmando que sé se casaria com
aquela em que coubesse o sapatinho. As duas irmas ficaram muito felizes, pois possuiam pés
bonitos. A mais velha entrou no quarto junto de sua mae e provou o sapatinho, mas esse nao lhe
servia no ded3o. A mae recomendou-a que cortasse o dedo, porque, sendo rainha, ndo precisaria
mais andar a pé. Apds decepa-lo e disfarcar a dor, vestiu o sapatinho e foi ao encontro do principe
gue a pds como noiva em seu cavalo; todavia, ao passar pelo timulo da mae da Borralheira, duas
pombinhas estavam pousadas na nogueira e cantaram avisando-o que havia sangue no sapatinho,
e gque essa ndo era a noiva almejada. Voltando a casa, devolveu a noiva falsa e pediu a outra irma
gue provasse o sapatinho. Ela o fez, mas este nao |lhe serviu no calcanhar. Do mesmo modo como
fez com a outra filha, a mae a recomendou que cortasse seu calcanhar, fazendo com que o sapatinho
servisse em seu pé. Apds toma-la em seu cavalo, ao passar pela nogueira, |1a estavam as duas
pombinhas que mais uma vez cantaram avisando o principe de que havia sangue no sapatinho, e
gue aquela ndo era a noiva desejada. A postura da mae e das irmas diante do sapatinho que ndo
Ihes servia chama a atencdo do leitor para o fato deste ndo ser um conto destinado ou adaptado ao
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publico infantil. Como afirmado por Tolkien, os contos de fadas ndo sao voltados exclusivamente
para as criangas, possuindo atributos e fungbes essenciais aos adultos.

Mais uma vez, o principe retornou a casa com a noiva falsa. Devolvendo a segunda irm3, ele
perguntou a mae se ndo havia outra menina além dessas, ao que o marido respondeu que ha a
“pequena e insignificante” Gata Borralheira, mas que ndo poderia ser ela a noiva. Mesmo com a
alegacdo da madrasta de que ela era muito suja e ndo poderia ser vista por ninguém, devido a
insisténcia do principe, trouxeram-lhe a menina, apds esta lavar o rosto. O sapatinho |lhe serviu
perfeitamente, e levantando-se, olhou para o principe, que a reconheceu e afirmou: “Esta é a noiva
verdadeira!” (GRIMM, 1989, p. 23). A madrasta e as irmas empalideceram de raiva, mas o principe
a tomou para si em seu cavalo e, quando passaram pela nogueira, as duas pombinhas brancas
arrulharam confirmando ser ela a noiva certa. Na conclusdo da histéria, tem-se presente a virada
repentina, jubilosa e magica, caracteristica fundamental e fun¢do mais elevada dos contos de fadas:
o consolo, o final feliz, a eucatdstrofe.

CONCLUSAO

Destarte, por meio da apresentagao aqui disposta dos elementos centrais desenvolvidos por
J. R. R. Tolkien em seu ensaio Sobre contos de fada e da posterior analise do conto “A Gata
Borralheira”, nota-se a aderéncia entre as proposi¢coes do autor e a cldssica narrativa. Nesse sentido,
e recordando o fato de que Tolkien ndo foi apenas um critico, mas também um escritor de literatura
fantastica, salienta-se que, ainda que haja rupturas e divergéncias entre textos de diferentes épocas,
fazem-se presentes também elementos que fundamentam e sustentam essas producdes,
evidenciando o constante didlogo entre as diferentes faces do fantdstico. Tal multiplicidade ndo
deve ser entendida de modo excludente e normativo, categorizando aquilo que é e o que ndo
fantasy, mas permitem uma abertura constante para as novas, e porque ndao magicas, formas de se
construir essa Arte.
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UM FAZ PARTE DO OUTRO: O DUPLO EM A BUSSULA DE OURO, DE
PHILIP PULLMAN

Marcos Antonio Ferreira Alves?!
Instituto Federal de Ciéncias e Tecnologia do Amapd (IFAP)
RESUMO

Este artigo teve como objetivo realizar uma analise do livro A Bussola de Ouro de Philip Pullman,
chamando atencdo para a estética do Duplo ressignificado na obra e de que forma a Psicandlise
exerce um papel fundamental para a construcdo das personagens Lyra Belacqua e Marisa Coulter e
seus respectivos Daemons (alma/consciéncia): Pantalaimon e Macaco Dourado. Como referéncia
tedrica recorremos aos trabalhos de Cunha (2009), Freud (1925), Rank (2013), Kristeva (1994) e
Fernandez-Bravo (2000). Concluiu-se que Pullman faz uso do conceito do duplo enddgeno
zoomorfico para a elaboracdo das personagens analisadas, recorrendo a concepg¢do da alma
atuando como consciéncia humana, mais especificamente o superego, além de apontar as criticas
gue o autor tece sobre organizacdes de poder religiosas, e a busca pela liberdade intelectual, social
e pessoal em uma sociedade oprimida.

Palavras-chave: Pullman. Duplo e psicanalise. Daemons.

ABSTRACT:

This article aimed to perform an analysis of the book Northern Lights by Philip Pullman, drawing
attention to the aesthetics of the Double resigned in the work book and how the Psychoanalysis
plays a key role in the construction of the characters Lyra Belacqua and Marisa Coulter and their
respective Daemons (soul/conscience), Pantalaimon and Golden Monkey. As a theoretical reference
we resort to the works of Cunha (2009), Freud (1925), Rank (2013), Kristeva (1994) and Fernandez-
Bravo (2000). It was concluded that Pullman makes use of the concept of the zoomorphic
endogenous double for the elaboration of the analyzed characters, resorting to the conception of
the soul acting as human conscience, more specifically the superego, in addition to pointing out the
author's criticism of religious power organizations, and quest for intellectual, social, and personal
freedom in an oppressed society.

Keywords: Pullman. Double e psychoanalysis. Daemons.

INTRODUCAO

A trilogia His Dark Materials?, de Philip Pullman (doravante traduzida para Fronteiras do
Universo), despertou o interesse de alguns autores que se debrucaram sobre as obras: Northern
Lights (1995) (nos Estados Unidos da América publicado como The Golden Compass®, e em
portugués como A Bussola de Ouro), Subtle Knife (1997) (em portugués, A Faca Sutil) e Amber
Spyglass (2000) (em portugués, A Luneta Ambar). Tiago Cantudrio da Silveira (2015) tracou um

1 E graduando do curso de Licenciatura em Letras Portugués/Inglés do IFAP. Bolsista do Programa de Residéncia
Pedagdgica da CAPES. Email: mark.alves21@gmail.com

2 O titulo da saga vem do poema Paraiso Perdido (séc. XVIl), de John Milton: Confus'dly, and which thus must ever
fight,Unless th' Almighty Maker them ordain / His dark materials to create more Worlds (MILTON, 1667, p. 46).

3 pullman considerou nomear a trilogia como Golden Compasses, também uma referéncia ao poema de Milton: “He
took the golden compasses, prepared / In God's eternal store, to circumscribe (MILTON, 1667. p, 145).
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paralelo com o poema de John Milton, Paraiso Perdido (1667); Clarice Lottermann (2011) investigou
a questdo do maravilhoso dentro dos livros e Valter Henrique de Castro Fritsch (2022) discutiu os
limites da imaginacdo e como entendé-la como algo tangivel e palpavel.

Este estudo, por sua vez, buscou compreender alguns aspectos ainda ndo explorados da obra
de Pullman, tais como a construcao de um elemento fundamental do universo literario: os daemons,
figuras duplicadas, divididas e em guerra com sua prdpria subjetividade e com o mundo que os
rodeia.

Desta forma, apesar de utilizar na trama elementos fantdsticos, criaturas magicas e um
“herdi com o qual se identifica o leitor” (TODORQV, 2012, p. 90), Pullman vai se valer de "relatos
gue sustentam uma declaracdo implicita de equivaléncia entre o mundo ficcional representado e o
mundo real exterior ao texto” (JACKSON, 1986, p. 31). Com o intuito de construir em uma narrativa
distépica que critica as instituicGes de poder que buscam controlar os individuos através da
ignorancia e do medo, a obra proporciona uma discussdo sobre como o ser humano se apresenta e
é percebido numa sociedade, despido de suas mascaras sociais.

Diante disto, o objetivo deste estudo é realizar uma analise da representacdo do duplo na
obra A Bussola de Ouro, de Philip Pullman, primeiro livro da trilogia Fronteiras do universo. O estudo
ird se concentrar no conceito do eu-duplicado, que dentro da saga ganha os contornos de uma figura
zoomborfica chamada de daemon, que reside fora do corpo do individuo, mas que é intrinsecamente
ligada e insepardvel do humano.

Inicialmente teceremos um breve comentario sobre a biografia do autor, em seguida
elaboramos uma introducdo ao universo sem fronteiras criado por Pullman, tendo em vista que é
uma obra pouco conhecida e apresenta demasiados elementos fantasticos e complexos. Apds essa
apresentacdo, abordaremos a tradicdo do doppelgidnger na literatura e na psicandlise e
analisaremos de que forma a estética do duplo é representada na obra de Pullman. Por fim,
realizaremos um estudo da relagao das personagens Lyra Belacqua e Marisa Coulter com seus
respectivos daemons: Pantalaimon e Macaco Dourado, apontando para a manifestagao do duplo na
construcgdo dessas criaturas.

Esta andlise busca contribuir de forma significativa para o repertdério de materiais
académicos que podem ser usados em futuras pesquisas referentes a obra de Philip Pullman,
instigando olhares mais aprofundados das diversas tematicas presentes neste universo sem
fronteiras, além de fomentar e atualizar a discussao da estética do duplo.

1 EXPLORANDO O UNIVERSO DE PHILIP PULLMAN

Em meados dos anos noventa, o lancamento de um livro juvenil foi responsavel por mudar
o cendrio literdrio: a histéria de um garoto britanico, 6rfao de 11 anos, que morava embaixo da
escada e era maltratado pelos tios malvados e de repente descobre que além de ser bruxo, ird
estudar na escola de magia mais famosa do mundo. Harry Potter e a pedra filosofal, langado em
1997, fez ressurgir nas criancas e adolescentes o gosto pela leitura e o aprego por histérias
fantasticas. Em contrapartida, dois anos antes, em 1995, um livro quase nos mesmos moldes
também foi lancado: a histéria de uma menina britanica 6rfa, que vive em um lugar hostil e de
repente é forcada a embarcar em uma aventura fenomenal; A Bussola de Ouro é antecessor do
fenbmeno Harry Potter e mesmo trazendo elementos similares nunca encontrou um sucesso de
publico tdo grande quanto.
A trilogia Fronteiras do universo, de Philip Pullman, é limitrofe em termos de publico: foi
originalmente comercializada como um livro infantil, mas é lido igualmente por adultos. O
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langamento atraiu uma extensa controvérsia com os criticos, os quais argumentam que Pullman
estava deliberadamente assumindo uma postura anticrista. Grenier (2007) aponta que, no universo
criado por Pullman, a Autoridade (Deus) é um tirano sem piedade e a organizacdo religiosa, o
Magisterium, é um instrumento de dominacgdo social, assim, o objetivo principal da protagonista é
derrubar ambos.

Philip Pullman, hoje com 76 anos, é dono de uma extensa colecdo de publicacdes. A trilogia
Fronteiras do universo é uma saga que busca inspiracdo em autores cldssicos como John Milton,
William Blake e Heinrich von Kleist. O autor, desde muito jovem, direcionou sua trajetéria para a
literatura: em 1973 se formou como professor e lecionou por muitos anos na Universidade de
Westminster, onde suas especialidades eram os romances vitorianos e contos populares. Pullman
também ministrou cursos de andlise intersemidtica. Ele eventualmente largou o magistério para
escrever em tempo integral.

E necessdrio salientar que o foco desta andlise serd somente o primeiro volume da saga, A
bussola de ouro (1995), e para tal é necessario fazer uma contextualizacdo da histéria apresentada
por Philip Pullman. A narrativa acontece em um universo paralelo, muito semelhante ao nosso, mas
com algumas peculiaridades: a tecnologia ndo alcancou o mesmo patamar do nosso mundo e
objetos como computadores, televisdao e afins ndo existem. No referido panorama, a sociedade
possui um comportamento cultural e estético que remonta ao séc. XIX.

Nesse plano, todos os humanos sdo acompanhados por um daemon, uma manifestacdo
corpérea da alma. Os daemons das criangas podem mudar de forma, mas apods a puberdade, eles
adquirem uma forma definitiva, que pode ser de qualquer animal. Segundo Aldea (2006), esse
conceito equivale a nog¢do socratica de demonio no que hoje compreendemos como intuicdo e a
concepcao crista de anjo da guarda, uma voz interior ou uma consciéncia que realiza as a¢Oes e 0s
pensamentos de um individuo. Pullman da a este conceito uma corporeidade, tornando-o algo
concreto, valendo-se da corrente de pensamento do xamanismo, segundo a qual as figuras
animalescas de companhia sao mais do que meros animais.

Os daemons sdo o elemento mais fantastico na obra de Pullman, no entanto, o conceito de
daemon nao é novidade. Segundo Burkert em seu livro Greek Religion (1985), “os daemons (ou
daemones) eram criaturas originarias do ar ou do éter, e, portanto, invisiveis e que podiam
influenciar o comportamento humano para as boas a¢des” (BURKERT, 1985, p. 280). Pullman se
apropriou do conceito e empregou-o, dando aos personagens caracteristicas humanas e conflitos
pessoais que conversam diretamente com a estética do duplo que serd explorada mais a frente.

Além disso, na dimensdo distopica onde existem os daemons, também existem as
Universidades (as quais tém um grande prestigio), e o Magisterium, organizacdo religiosa
dominante que opera em paralelos equivalentes a Igreja Catodlica no periodo da Idade Média. O
Magisterium exerce um forte controle sobre a sociedade em todos os aspectos, sejam culturais,
académicos e pessoais, estabelecendo uma manipulagao ideolégica em nivel global. A protagonista,
Lyra, € uma menina de 11 anos que vive nesse universo. Orf3, ela foi criada na Universidade Jordan,
em Oxford, onde foi deixada por seu tio, Lorde Asriel. Seus principais passatempos sdao explorar os
telhados dos prédios velhos e envolver-se em disputas com as crianc¢as das proximidades ou com os
filhos dos gipcios — povo ndmade marginalizado, mestre das embarcagdes fluviais, se assemelham
muito ao povo cigano — que aparecem na regido em algumas temporadas. O daemon de Lyra é
chamado de Pantalaimon, ou Pan, e ainda ndo assumiu sua forma final.

A garota sonha em acompanhar seu tio, Lorde Asriel, em uma expedicao para o Norte, local
onde ele passa a maior parte do tempo, imerso em suas pesquisas. Por isso, Lyra decide ajuda-lo

Primeira Escrita | 2023 | Volume 10 | Ndmero 2 | ISSN 2359-0335 | Pagina 70



“ PRIMEIRA ESCRITA
=_ 2023 | Volume 10 | Numero 2 | Paginas 68-81

em uma ocasido, espiando durante uma reunido. Nesse momento, ela descobre a existéncia do P9,
o elemento central e motivador da trama. Trata-se de uma substancia misteriosa, vista pelo
Magisterium como herético, um pecado que deve ser expurgado do mundo. Paralelamente,
algumas criancgas nas redondezas desaparecem e correm boatos de que os sequestros seriam feitos
pelos Gobblers*. No entanto, esses raptos sdo uma operacdo liderada pelo Magisterium e visa
estudar os efeitos do PS nas criancas, bem como descobrir como essas particulas podem ser
removidas. Lyra se perturba com esse boato, principalmente quando seu melhor amigo, Roger,
desaparece também.

Surge no caminho de Lyra uma mulher poderosa e inteligente, chamada Sra. Coulter, que
promete ajuda-la a encontrar Roger e ir para o Norte. Com isso, Lyra se aproxima dela, deixa a
universidade e recebe um artefato do reitor, o aletiometro, instrumento capaz de revelar a verdade
e de desvendar segredos. Assim, ela parte para uma jornada de descobertas sobre o mundo, o P6 e
sobre si mesma.

O livro inaugural da trilogia apresenta uma variedade de personagens e tramas que vao
sendo exploradas aos poucos e dando ao leitor uma amostra de todo o potencial que Pullman vai
desenvolver posteriormente nos outros dois livros. Visto que a obra possui muitos elementos que
podem e valem muito a pena serem explorados em andlises mais aprofundadas. Esta analise sera
focada apenas nos daemons. A seguir, sera tracado um caminho que busca entender de que forma
o autor emprega o conceito do eu-duplicado levando em consideracdo o duplo na literatura e na
psicanalise.

2 O DUPLO NO UNIVERSO DE PULLMAN

A literatura ja explorou e continua a explorar o tema do duplo (Doppelgdnger). Shakespeare,
Aristéfanes, Plauto, Tirso de Molina, Edgar Allan Poe, Robert Louis Stevenson, Oscar Wilde e tantos
outros autores se apropriaram do tema. O duplo pode ser um personagem semelhante ao
protagonista, um gémeo, uma parte do individuo que se desmembra (consciéncia), sdsia ou mesmo
um desdobramento da personalidade original, muitas vezes surgindo como algo ou alguém
sobrenatural. Uma das primeiras apari¢cdes deste tema foi em A Comédia dos Erros, de Shakespeare.
Na peca, o autor duplica o nimero de irmaos idénticos, acrescendo ao par de gémeos patrdes um
par de gémeos criados, multiplicando sobremaneira e submissdo. Nesse drama, destaca-se o fato
de que o duplo comeca a ser visto como trapaceiro, enganador e maléfico.

Em 1919, Freud publica o artigo Das Unheimliche, e afirma que o duplo — apesar de nos
parecer algo de estrangeiro, estranho a nés mesmos — sempre nos acompanhou desde tempos
primordiais do funcionamento psiquico, estando sempre pronto a ressurgir e provocando-nos uma
sensac¢ado de inquietante estranheza. Nesse mesmo trabalho, Freud cita Otto Rank:

O tema do ‘duplo’ foi abordado de forma muito completa por Otto Rank (1914). Ele
penetrou nas ligacdes que o ‘duplo’ tem com reflexos em espelhos, com sombras,
com os espiritos guardides, com a crenca na alma e com o medo da morte; mas
lanca também um raio de luz sobre a surpreendente evolugdo da ideia.
Originalmente, o ‘duplo’ era uma seguranca contra a destruicio do ego, uma

4 0 Conselho Geral de Oblagdo é um 6rgdo do Magisterium. Seus experimentos s3o realizados em criangas pobres
raptadas, para ndo despertar o interesse das autoridades. Quando comecgaram os sequestros, 0s responsaveis passaram
a ser chamados de Gobblers, que vem da sigla em inglés, General Oblation Board (GOB).

Primeira Escrita | 2023 | Volume 10 | Ndmero 2 | ISSN 2359-0335 | Pagina 71



“ PRIMEIRA ESCRITA
=_ 2023 | Volume 10 | Numero 2 | Paginas 68-81

‘enérgica negacao do poder da morte’, como afirma Rank; e, provavelmente, a alma
‘imortal’ foi o primeiro ‘duplo’ do corpo. (FREUD, 1919, p. 12).

Em A bussola de ouro, Pullman resgata o duplo, que se apresenta como a animalizacdo da
alma: anda com o humano lado a lado, ligados por um elo invisivel, porém inquebravel. Assim nos
é apresentado inicialmente, mas ao longo da trama, Pullman vai tratar de quebrar algumas regras.
Rank destaca que “uma série de investigacdes relacionadas ao folclore mostrou, sem duvida alguma,
gue os homens primitivos consideram seu misterioso duplo, a sombra, como a real esséncia da
alma” (RANK, 2013, p. 49).

Na bibliografia de Pull