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RESUMO

A referéncia ao espaco em uma obra narrativa acarreta uma infinidade de informagdes
socioculturais sobre a trama e as personagens; assim, pensar e refletir sobre esse
elemento diegético em uma obra literaria ¢ bastante pertinente e instigador para a
caracterizagdo ¢ compreensdo de uma narrativa classificada como pertencente aos
dominios da Literatura Fantastica. Ha alguns espagos presentes no modo fantastico que
suscitam medo, agonia e terror possivelmente no leitor e nas personagens que estdo
encerradas nele. Esta tese intenta trabalhar como esse 0 medo se manifesta na Literatura
Fantastica por meio do espago. Buscamos comprovar, nesse sentido, que o medo esta
relacionado diretamente a esse elemento narrativo € que, portanto, sem 0O espago
adequado nas narrativas nao ha medo. Para tal, escolhemos o espago do sertdo como o
fio condutor de nossa analise. E uma regido interiorana do pais sobre a qual incidem
muitos olhares preconceituosos; costuma ser representada com parco desenvolvimento
socioecondmico, permeada de seres e acontecimentos insolitos, onde se observa um
imbricamento do real prosaico e do mundo sobrenatural por meio de crendices e lendas.
Podemos compreender que a regularidade da referida representacdo faz com que seja
desencadeada uma estética peculiar, a do Sertanismo. Analisando as pesquisas literarias
da atualidade, observamos que a vertente ligada ao Sertanismo possui uma caréncia
analitica, visto que ¢ confundido com o Regionalismo, portanto um terreno fecundo
para analise e debate sobre o Fantastico e os estudos topograficos. Entendemos por
Literatura Sertanista as narrativas que retratam espagos afastados da zona urbana; pode-
se dizer que via de regra ¢ uma cultura pouco afetada pelos hébitos e valores citadinos.
Na presente tese, objetivamos diferenciar Sertanismo de Regionalismo nas letras
brasileiras, dissertar sobre as diferentes manifestagdes do sertdo e como esse espaco se
relaciona com o insélito por intermédio do medo. Selecionamos, para compor 0s
corpora de andlise desta tese contos que representam diferentes perspectivas de variados
sertdes: o paulista, 0 mineiro € o goiano. Iremos observar nesses contos como o
macroespaco do sertdo se manifesta e quais outros espagos (microespacos) o atravessam
a fim de observamos regularidades para elaborar uma cartografia dos espagos do sertdo,
intentando comprovar que sem o espago adequado nao € possivel construir uma aura
fobica e suscitar medo nas personagens e possivelmente nos leitores, estando o espago e
o medo intrinsecamente ligados na literatura fantéstica.

PALAVRAS-CHAVE: estudos literarios; literatura, representacdo e cultura; medo;
espaco; sertao.



ABSTRACT

The reference to space in a narrative work entails a multitude of sociocultural
information about the plot and the characters. Thus, thinking and reflecting on this
diegetic element in a literary work is quite pertinent and instigating for the
characterization and understanding of a narrative classified as belonging to the domains
of fantastic literature. There are some spaces present in the fantastic mode that raise
fear, agony and terror possibly in the reader and the characters that are enclosed in it.
This thesis intends to work as this fear manifests itself in fantastic literature through
space. In this sense, we seek to prove that fear is directly related to this narrative
element and, therefore, without adequate space in the narratives, there is no fear. For
this, we chose the space of the wilderness as the guiding thread of our analysis. It is an
inland region of the country over which many prejudiced glances focus. It is usually
represented with poor socioeconomic development, permeated by unusual beings and
events, where an interweaving of the prosaic real and the supernatural world is observed
through beliefs and legends. We can understand that the regularity of this representation
triggers a peculiar aesthetic, that of Sertanismo. Analyzing the current literary research,
we observe that the strand linked to the Sertanismo has an analytical lack, since it is
confused with Regionalism, therefore a fertile ground for analysis and debate on the
fantastic and topographic studies. We understand by Sertanista Literature the narratives
that portray spaces away from the urban area; it can be said that as a rule it is a culture
little affected by city habits and values. In the present thesis, we aim to differentiate
Sertanism from Regionalism in Brazilian letters, to dissert about the different
manifestations of the wilderness and how this space is related to the unusual through
fear. We selected, to compose the corpora of analysis of this thesis short stories that
represent different perspectives of various hinterlands: the Sao Paulo, the Minas Gerais
and the Goias. We will observe in these tales how the wilderness macro space manifests
itself and what other spaces (microspaces) cross it in order to observe regularities to
draw a cartography of the wilderness spaces, trying to prove that without the appropriate
space it is not possible to build a phobic aura and raise fear in characters and possibly
readers, with space and fear intrinsically linked in fantastic literature.

KEYWORDS: literary studies; literature, representation and culture; fear; space;
wilderness.



RESUMEN

La referencia al espacio en una obra narrativa implica una multitud de informacion
sociocultural sobre la trama y los personajes. Por lo tanto, pensar y reflexionar sobre
este elemento diegético en una obra literaria es bastante pertinente e instigante para la
caracterizacion y comprension de una narracion clasificada como perteneciente a los
dominios de la literatura fantastica. Hay algunos espacios presentes en el modo
fantastico que generan miedo, agonia y terror posiblemente en el lector y los personajes
que estan encerrados en ¢él. Esta tesis pretende funcionar ya que este miedo se
manifiesta en la literatura fantdstica a través del espacio. En este sentido, buscamos
demostrar que el miedo esta directamente relacionado con este elemento narrativo y, por
lo tanto, sin un espacio adecuado en las narrativas no hay miedo. Para esto, elegimos el
espacio de las tierras remotas como el hilo conductor de nuestro analisis. Es una region
interior del pais sobre la que se centran muchas miradas prejuiciosas. Por lo general, se
representa con un pobre desarrollo socioecondémico, impregnado de seres y eventos
inusuales, donde se observa un entrelazamiento de lo real prosaico y el mundo
sobrenatural a través de creencias y leyendas. Podemos entender que la regularidad de
esta representacion desencadena una estética peculiar, la del sertanismo. Analizando la
investigacion literaria actual, observamos que el hilo vinculado al sertanismo tiene una
falta analitica, ya que se confunde con el regionalismo, por lo tanto, un terreno fértil
para el anadlisis y el debate sobre los estudios fantasticos y topograficos. Entendemos
por la literatura sertanista las narrativas que retratan espacios alejados del area urbana;
Se puede decir que, por regla general, es una cultura poco afectada por los habitos y
valores de la ciudad. En la presente tesis, nuestro objetivo es diferenciar el sertanismo
del regionalismo en letras brasilefias, para disertar sobre las diferentes manifestaciones
de las tierras remotas y como este espacio se relaciona con lo inusual a través del miedo.
Seleccionamos, para componer los corpora de analisis de los relatos cortos de esta tesis
que representan diferentes perspectivas de varias zonas del interior: Sdo Paulo, Minas
Gerais y Goias. Observaremos en estos cuentos como se manifiesta el macroespacio de
travesia y qué otros espacios (microespacios) lo cruzan para observar regularidades para
dibujar una cartografia de los espacios de travesia, tratando de demostrar que sin el
espacio apropiado no es posible construir un aura fobica y elevar miedo en personajes y
posiblemente lectores, con espacio y miedo intrinsecamente ligados en literatura
fantastica.

PALABRAS-LLAVE: estudios literarios; literatura, representacion y cultura; miedo;
espacio; sertdo.
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INTRODUCAO



Em O magico de Oz (1900), de Lyman Frank Baum, Dorothy sai do Kansas e vai
para a terra de Oz; em Peter Pan (1911), de James Barrie, Wendy, Jodo e Miguel, na
companhia de Peter Pan, voam para a Terra do Nunca. Ja no livro Alice no Pais das
Maravilhas (1865) de Lewis Carroll, Alice entra pela toca do coelho e cai no Pais das
Maravilhas; e nas diversas obras escritas por Monteiro Lobato, Pedrinho visita sua avo
no Sitio do Picapau Amarelo. O que todas essas obras t€m em comum, além do fato de
pertencerem ao modo fantastico, ¢ o destaque que o espago tem na constitui¢do e
constru¢do do enredo. Esses espacgos tém status de personagem durante a narrativa,
sendo muitos desses mais complexos que alguns personagens presentes na obra.

O espago ¢ um elemento diegético que configura diversos valores e informagdes
culturais acerca das personagens que o perpassam e do autor que o cria. Ele guarda,
imprime e resgata memorias individuais e coletivas, culturais e afetivas repassando-as
ao leitor, fazendo com que esse as perceba de forma direta ou indireta. O espago
constroi um mapa cartografico, o qual repassa informagdes e possibilita que o leitor leia
com mais riqueza de detalhes os dados implicitos de uma obra. Sendo assim, esse
elemento diegético permite que o leitor incorpore informacgdes a sua analise, migrando
de uma interpretagdo objetiva para uma leitura subjetiva da obra, além de reunir “outros
caracteres possiveis para o que lhe foi dado a conhecer ao longo da leitura”
(BARBIERI, 2009, p. 116).

A partir do espaco, € possivel fazer inferéncias sobre as personagens que o
compdem e se relacionam com ele, como, por exemplo, elencar conhecimentos acerca
do contexto socioecondOmico a que pertence as personagens, colaborando com a
compreensdo das atitudes e dos sentimentos das mesmas. Constatam-se, com base nesta
visdo, pontos de didlogos tedricos com as func¢des do espaco, elencadas por Oziris
Borges Filho em Espaco e literatura: introdugao a topoanalise (2008). O autor enumera

as seguintes fungdes do espaco:

1 - caracterizar as personagens, situando-as no contexto socio-
econdmico e psicologico em que vivem [..]; 2 - influenciar as
personagens e também sofrer suas agoes [...]; 3 - propiciar a acao [...];
4 - Situar a personagem geograficamente [...]; 5 - Representar os
sentimentos vividos pelas personagens |[...]; 6 - Estabelecer contraste
com as personagens [...]; 7 - antecipar a narrativa. (BORGES FILHO,
2008, p. 35 -42)
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As atuais pesquisas desenvolvidas pela Teoria Literdria que se pautam pela
analise do espaco se diferenciam das antigas, pois essas ultimas concebiam tal elemento
diegético de forma marginal, como mero pano de fundo, um elemento acessorio e de
baixa importancia para as analises. Atualmente, o espago € considerado um elemento
essencial para a compreensdo e o desenvolvimento da obra literaria, pois ¢ nele que o
homem se materializa, ele “s6 existe porque se faz natureza em que o homem se
penetra” (GOULART, 2012, p. 58).

Michel Foucault, em “Linguagem e literatura” (2005), sustenta a importancia do
espaco, considerando que por muito tempo a critica literaria esteve preocupada com
analises que se detiveram sobre o tempo ficcional. A linguagem tem a sua
funcionalidade ligada ao tempo, mas ela se materializa através do espago, pois os
elementos da linguagem s6 adquirem sentido “por meio de uma cadeia sincronica”, o
valor semantico de uma palavra ou expressao s6 ¢ conhecido a partir do espago
(contexto), portanto “o que permite a um signo ser signo nao ¢ o tempo, mas o espaco”
(FOUCAULT, 2005, p. 168). Diante do exposto, vemos que até o tempo se materializa
no espacgo, pois s6 percebemos que o tempo passou a partir das transformagdes que o
espaco sofre: as trocas de esta¢do sdo percebidas a partir da paisagem, pois nota-se que
um ano decorre a partir das mudangas pelas quais o meio natural passou.

O espaco, juntamente com o tempo, o narrador, as personagens, o enredo e demais
elementos narrativos, sdo fios que se entrelacam para compor um tecido chamado
narrativa, por isso ndo se pode pensar o espaco fora da obra literaria ou de forma isolada
dos outros componentes da narrativa. Como Osman Lins afirma em Lima Barreto e o
espago romanesco (1976, p. 63), “a narrativa ¢ um objeto compacto e inextrincavel,
todos os seus fios se enlacam entre si ¢ cada um reflete inimeros outros”. Além disso, o
espaco ¢ um elemento dindmico em constante transformacdo, construido a partir da
intencionalidade do narrador, retratando os sentimentos das personagens que ele
encerra, estabelecendo uma relacao de interdependéncia constitutiva entre os dois, visto
que o espaco sofre e exerce influéncia das/sobre as personagens.

Baseado no que foi exposto e em consonancia com os atuais estudos literarios que
tétm como foco esse elemento narrativo, afirmamos que o espaco ndo ¢ um mero
acessOrio para a narrativa, mas um elemento importante que a compoe e revela inimeras

peculiaridades acerca desse tipo textual para o leitor, influenciando diretamente a
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constituicdo da narrativa e, principalmente, na narrativa vinculada ao modo fantéstico,
na qual ocorre a deflagracdo do insolito.

O espago ¢ um recurso narrativo que evidencia a face sobrenatural da diegese para
o leitor, possibilitando que sejam desencadeadas sensacdes e sentimentos variados,
como estranhamento, empatia ¢ medo. Em algumas narrativas, “o fantastico se revela,
entdo, por uma estratégia estética que al¢a o espago como desencadeador da hesitacao
ou da ambiguidade” (GAMA-KHALIL, 2012, p. 33), ou seja, a divida se aquilo que o
leitor 1€ € real ou ndo, se aquele espago existe ou ndo realmente.

Essa duvida gera uma sensagdo de deslocamento, migra-se do espaco familiar e
cotidiano para o espago do sobrenatural e fantasista, como afirma David Roas em A4
ameaga do Fantastico (2014). Isso ndo ocasiona um processo de fuga da realidade por
parte do leitor, pelo contrario, essa sensagdo propicia uma reflexdo sobre seu proprio
meio e de seus sentimentos perante este.

Remo Ceserani em O fantastico (2006); Marisa Martins Gama-Khalil, em “As
teorias do fantastico e a sua relagdo com a construcao do espago ficcional” (2012); e
Filipe Furtado, em A construcdo do fantdstico na narrativa (1980), notam que as
narrativas fantdsticas tém uma preferéncia por espagos escuros, lugubres, sem ou com
pouca luz, desbotados e fechados, de modo geral, espagos que remetem ao mundo
noturno, para ambientar seus enredos. Isso ocorre porque em espagos lugubres o ser
humano produz menos inibidores de imaginacdo, ou seja, em espagos €scuros, O
homem, por interferéncia da baixa produgdo de inibidores, comega a ver elementos
estranhos e até mesmo sobrenaturais, o que lhe ocasiona, geralmente, medo, sentimento
atrelado ao fantastico (ROAS, 2014).

O medo ¢ um sentimento que emerge a partir da tomada de consciéncia do homem
de sua insignificancia perante o mundo, do vislumbrar de sua transitoriedade, da ciéncia
de que é um ser perene, o que gera um sofrimento constante, devido a possibilidade de
um atentado, seja fisico ou psicologico, a sua vida, e que esta fadado a morrer, pois a
morte € inevitavel independente do ser vivo. Adauto Novaes em “Politicas do medo”
(2007, p. 13) afirma que “o medo ¢ o resultado da sensacdo permanente da fragilidade
do homem (medo da morte) diante de um perigo difuso”.

Esse sentimento ndo tem uma forma definida e tampouco estratificada. Cada

individuo o molda a partir do modo como percebe e reage ao mundo que o cerca. Por
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ser polimorfico e inconstante, sofre varias transformagdes com o passar do tempo e/ou
com o deslocamento espacial, o que requer que o homem esteja em constante estado de
alerta, o que o torna positivo. Sua face positiva esta atrelada a necessidade de
preservacao da propria vida e de constantemente a adaptacao as novas necessidades e a
novos medos.

Sabemos que o ser humano ndo tem controle sobre o medo e o que temer e, sendo
totalmente impotente perante tal sentimento, 0 homem ndo domina sua manifestagcao e
de seus agentes. Valendo-se das ideias de Hughes Lagrange, Julio Franca, em “Fontes e

sentidos do medo como prazer estético” (2010), fala-nos do medo derivado:

a nocdo que temos de nossa vulnerabilidade e de estarmos sempre
suscetiveis a perigos que ndo se manifestam claramente. Essa tdo
humana sensag@o de inseguranca interfere em nossa vida e em nossas
escolhas, e ¢ consequéncia da propria consciéncia da inevitabilidade
de nossa morte e do reconhecimento da instabilidade de nossa
existéncia. (FRANCA, 2010, p. 60)

Nesse sentido, o0 medo pode ser considerado um sentimento muito positivo, uma
vez que ele acaba protegendo a espécie humana. O medo gera um fascinio sobre a
literatura, principalmente a fantastica, porque “o medo ¢ uma das fontes de fantasia e da
invencao” (KEHL, 2007, p. 89), ele ¢ um estimulo a criatividade e um motor do desejo,
pois “a imagina¢do aumenta imensuravelmente os tipos e a intensidade de medo no
mundo dos homens” (TUAN, 2005, p. 11).

No Brasil, hé alguns pesquisadores que debatem a presenca do medo na literatura
fantastica, porém o didlogo entre medo e espaco ainda ¢ escasso, pautando-se
principalmente por espagos urbanos, quando ocorrem esses estudos, deixando,
geralmente, a zona rural e o sertdo a margem. Assim, este estudo tem por fito por
preencher esse hiato, discutindo a relagdo do espaco com o medo em narrativas
sertanistas brasileiras que possam ser analisadas a luz do modo fantastico.

Entendemos por literatura sertanista as produgdes literarias que retratam as
regides interioranas, cuja populacdo possui um baixo quantitativo de pessoas € que
retratam costumes e padrdes culturais considerados rusticos (DINIZ; COELHO, 2012).
Ela ¢ produzida normalmente por autores letrados e da zona urbana, os quais retratam
em suas obras um Brasil ainda provinciano e arcaico, criado a partir de suas visdes e

interesses relacionados ao campo. A partir do que foi exposto acerca do espago, foram
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selecionados contos insolitos em que esse elemento possua destaque e uma riqueza
descritiva na trama narrativa, que suscitem no leitor medo ou inquietacdo. Demos
prioridade, na selecdo do objeto de estudo, a contos que possuam tragos sertanistas
proximos aos da cultura goiana, tendo foco na zona rural. A focalizagdo sobre o sertdo
goiano e sobre outros sertdes que dele se aproximam (como o do cerrado mineiro € o
paulista) ocorreu em virtude do espaco em que o autor desta tese reside e atua como
pesquisador ¢ em fungao do referido espaco ainda ndo ser objeto de muitas pesquisas
académicas. A tese pode, neste caso, contribuir para o delineamento de uma identidade
relacionada a regido abrangida pelos contos. Sendo assim, foram listados os seguintes
contos para analise: “Bocatorta” (2007) e “Bugio Moqueado” (2008), de Monteiro
Lobato, “Sdo Marcos” (2016) e “Meu tio o lauareté” (2015), de Guimardes Rosa,
“Assombramento” (2006) e “O mao-pelada” (2006), de Afonso Arinos, “Pai Norato”
(2005) e “As morféticas” (2005), de Bernardo Elis, “Pelo caiap6 velho” (2003) ¢ “O
caminho das tropas” (2003), de Hugo de Carvalho Ramos e “O bobo Aprigio” (2009) e
“A triste histéria do finado Gumercino” (2009), de Braz José Coelho.

Os contos de Monteiro Lobato, que figurardo como o sertdo paulista, foram
selecionados por retratarem uma visao do sertdo proéximo a zona urbana, que mesmo
sendo uma regido fronteiri¢a, ainda delineia o movimento de contato com pessoas
oriundas das cidades. O sertdo retratado nos contos lobatianos ¢ um espago de transicao,
ndo tdo proximo a cidade para sofrer uma influéncia cultural direta e nem tao afastado
para ser desprovido dos valores urbanos.

No caso do sertdo mineiro, serdo enfocados contos de Guimardes Rosa e de
Afonso Arinos. Os contos de Guimaraes Rosa t€ém como tema as crengas € 0 misticismo
do sertdo, a metamorfose do homem em fera e o sincretismo religioso. Os textos de
Afonso Arinos retratam o espaco do sertdo atrelado ao espaco noturno ou permeado por
seres que tém o intuito de causar mal a terceiros. Nesses contos, o sertdo se configura
com um espaco distante, parcialmente isolado e sem contato com a cidade, ndo sendo o
espaco da fronteira como nos contos de Lobato.

O sertdo goiano serd analisado a partir de contos de Hugo de Carvalho Ramos,
Bernardo Elis e Braz José¢ Coelho. No caso dos dois primeiros autores, ha a
representacao do sertdo e de seus elementos vinculados com o dia. O espago retratado ¢

o de total isolamento, povoado por tropeiros, viajantes e seres monstruosos que ali
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habitam; os dois autores descrevem com riqueza de detalhes o espaco, acarretando
possivelmente estranhamento por parte do leitor pelos tipos e elementos ali presentes.
Os contos de Braz José Coelho, ficcionista e professor fundador do campus de Catalao
da Universidade Federal de Goids, envolvem crencas, misticismos e aparigoes
fantasmaticas, tio comuns nos sertdes do Brasil.

Esta tese se justifica pelo crescente interesse que o espago tem atraido dos
estudiosos da teoria literaria e da literatura fantastica. Alias, na ultima década, notamos,
no Brasil, um crescimento consideravel de duas areas importante a esta tese: os estudos
sobre o espaco e sobre a literatura fantastica. Com base nesse fato, a presente pesquisa
dialogard com os estudos sobre o processo de constituicdo e construcdo do
acontecimento insolito e fobico por meio da articulacdo de diferentes ferramentas
literarias e narrativas, sendo, no presente caso, o espago diegético, o foco principal.
Salientamos ainda o impacto positivo que tal estudo proporcionara, devido ao escasso
numero de estudos na area que se dedicam a relagdo do espaco, mais especificamente o
sertdo, com o fantastico.

O objetivo geral desta tese ¢ discutir a relagdo entre o0 medo e o espaco nas
narrativas sertanistas brasileiras, com o intuito de refletir se existe entre eles uma
relacdo intrinseca ou ndo, e se para que o primeiro exista ha ou ndo a necessidade e/ou
dependéncia do ultimo. Também postulamos como meta a reflexdo sobre a importancia
do espaco como elemento diegético nas produgdes literarias de modo geral e, mais
especificamente, nas fantasticas; pensar as diversas teorias sobre o modo fantastico e a
relacdo que esse tem como o medo e com o espago; discorrer sobre o percurso historico
do sertanismo, discutindo suas manifestagdes e repercussoes; e analisar como se da a
constru¢do do medo e do fantastico a partir do espago nos contos selecionados,
comparando a constru¢do desses, visando a observar os pontos de aproximagdo e de
distanciamento entre os espagos topofobicos, a partir do modo como cada narrativa
constroi esse elemento diegético e como o medo € suscitado para construir uma
cartografia dos espagos topofobicos oriundos do sertdo. Com isso, esperamos, ao final,
que possamos construir uma cartografia dos espagos topofobicos do sertdo, pois, como

salienta Robert Tally Jr em Espacialidade (2018, p. 14), mapear espagos ¢

a ferramenta mais significativa nos estudos de espacialidade de hoje,
em parte pela aplicabilidade direta a atual crise de representacdo
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frequentemente citada pelos teodricos da globalizagdo ou pods-
modernidade, mas também por causa das antigas e conhecidas
conexdes entre o discurso cartografico e o discurso narrativo.

Sendo assim, esta pesquisa se estrutura em quatro capitulos, além da Introducao e
das Consideragdes Finais. No primeiro capitulo, teceremos uma reflexdo acerca do
fantastico, diferenciando a versao genoldgica da modal, e a relacdo dessa Gltima com a
representacdo do real, do espago diegético e com o medo. No segundo capitulo,
refletiremos sobre o sertdo e suas manifestacdes literarias, conceituando literatura
sertanista e literatura regionalista e diferenciando-as. No terceiro capitulo, sdo
analisados os contos dos autores mineiros Guimardes Rosa, Afonso Arinos e do paulista
Monteiro Lobato; no quarto, os contos de Bernardo Elis, Braz José Coelho e Hugo de
Carvalho Ramos, que sdo escritores goianos. Nas consideragdes finais, estabeleceremos
os pontos de contato entre essas narrativas, desenvolvendo uma cartografia topofébica
do sertdo, entendemos cartografia como “um conjunto de praticas criticas que procuram
comprometer-se com assuntos das relagdes espaciais em articulagdo com a teoria
cultural e social” (TALLY JR., 2018, p. 119), e na cartografia que propomos construir
iremos apresentar os pontos de imbricamento entre espago ¢ medo, comprovando que ha
uma dependéncia entre esses dois componentes ficcionais, erigindo uma ferramenta
para auxiliar os pesquisadores do fantastico e/ou dos espacos topofobicos durante as

suas analises.



Capitulo 1
DO OUTRO LADO DO ESPELHO E O QUE SE PODE
ENCONTRAR POR LA: INCURSOES INSOLITAS SOBRE AS
TEORIAS DO MODO FANTASTICO
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— Mogo, me da um cigarro?

A voz era sumida, quase um sussurro. Permaneci na mesma posi¢ao
em que me encontrava, frente ao mar, absorvido com ridiculas
lembrangas.

O importuno pedinte insistia:

—  Mogo, oh! Mogo! Mogo me da um cigarro?

Ainda com os olhos fixos na praia, resmunguei:

Va embora, moleque, sendo chamo a policia.

— Esta bem, mogo. Nao se zangue. E, por favor; saia da minha
frente, que eu também gosto de ver o mar.

Exasperou-me a insoléncia de quem assim me tratava e virei-me,
disposto a escorraga-lo com um pontapé. Fui desarmado, entretanto.
Diante de mim estava um coelhinho cinzento, a me interpelar
delicadamente:

— Vocé nao da é porque ndo tem, nao €, mogo?

(RUBIAO, 2016, p. 33)

A escolha de Murilo Rubido para inaugurar este capitulo nao ¢ aleatdria, pois, no
Brasil, o escritor mineiro ¢ o primeiro nome vinculado exclusivamente ao fantastico. O
excerto apresentado ¢ extraido do inicio do conto “Teleco, o coelhinho”, publicado pela
primeira vez no livro Os dragoes e outros contos (1965); nesse conto, o narrador em
primeira pessoa ¢ interpelado por um insdlito ser, o coelho Teleco, que tem a
capacidade de se metamorfosear em diversos animais.

A epigrafe selecionada descreve o espago onde o narrador e Teleco se conhecem,
um cenario ordinario e trivial do mundo prosaico: uma regido beira-mar. O narrador esta
a contemplar o mar absorto em suas lembrangas, as quais sdo caracterizadas como
burlescas por ele, quando ¢ estorvado por uma voz infantil que lhe pede um cigarro.
Alheio a presenca do outro, pois nem sequer volta o rosto para olhar e responder o
individuo que o interpela, o “moc¢o” o enxota. Contudo, ¢ abordado novamente pela voz
infantil, ndo pedindo um cigarro, mas, dessa vez, requerindo, por obséquio, que o
narrador ndo ficasse a sua frente, pois também queria fitar o mar. A fala da personagem
inflama o narrador, que, alterado pela desfagatez do outro, vira-se para enxota-lo, mas
ele se desarma diante da imagem com a qual se depara: um falante coelhinho cinzento.

O intrigante e relevante, nesse fragmento, ¢ justamente o fato de um coelhinho
cinzento falar e o narrador nao esbocar nenhuma estranheza. Nessa cena, o insolito se
revela aos olhos do leitor e das personagens ndo em um mundo maravilhoso ou irreal,

mas em um mundo prosaico; a irrup¢do desse evento incongruente ocasiona um

esgarcamento no tenso fio que une as linhas do ficcional e do “real”.
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O conto de Rubido proporciona a desconstrucdo de uma erronea proposi¢cdo que
perdura na mente dos nao-pesquisadores do fantéstico: a de que, na literatura, o modo
fantastico € o oposto da escrita realista. Tzvetan Todorov em Introdugdo a Literatura
Fantastica (2008), Roas (2014) e Ceserani (2006) compartilham o pensamento de que o
fantastico nao é uma reagao a escrita realista.

Roas (2014) afirma que o fantastico se inicia a partir do codigo realista e ao
mesmo tempo se desenrola a partir de uma transgressao desse codigo. Ele defende que o
fantastico ndo é um reflexo deformado da realidade, mas um texto construido aos
moldes da verossimilhanca da narrativa realista, sendo atravessado por um evento
inexplicavel. O tedrico cataldo afirma, ainda, que o fantastico ¢ o realismo nio sao
opostos, mas a partir de sua argumentacao, entendemos que o primeiro seria um produto
do ultimo, fruto do século XIX.

Contudo o fantastico e o realismo sao anteriores ao século XIX. Flavio Carneiro,
em “Viagem pelo fantéastico” (2016), parafraseando Jorge Luis Borges, salienta que a
literatura realista ¢ uma ideia moderna, que remete ao século XIII. Antes desse periodo,
concebia-se que os autores escreviam sobre lugares distantes, em uma escala espacial e
temporal do seu mundo imediato, sem compromissos com sua €poca ou com O
cotidiano. O fantastico! ndo tem idade, é tio velho quanto o mundo, remonta a
narrativas orais que as pessoas compartilhavam em volta do fogo, mas que se perderam
no tempo por falta de registro; logo, ndo hd um marco inaugural para o fantastico, mas
para retratar as narrativas temporalmente remotas listamos a Odisséia, de Homero, o
Apocalipse de Sdao Jodo, o conto “O rato e o eremita” extraido de Hifopadoxa, de
Narayana, entre outros.

Na tentativa de conceituar a literatura fantastica, Todorov e demais teoricos
genologicos assemelham-se a Sisifo, personagem da mitologia grega, que rola uma
enorme rocha montanha acima, porém, préximo ao cume, a pedra rola para baixo,
movida por uma forca invencivel, impossibilitando-o de concluir; ou a Tantalo, outra
personagem da mitologia grega, que, em virtude de uma punicao dos deuses do Olimpo,
ndo pode saciar a sua fome e sede, pois, ao se aproximar da adgua, essa se esvai € 0s

frutos das arvores sdo afastados pelo vento, tornando-se inacessiveis. A exemplo dos

1 E aqui ja esta se considerando o fantastico como modo, conforme sera articulado adiante, por meio de
estudos de alguns tedricos e pesquisadores.
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dois mitos, o conceito de fantdstico parece tdo simples de ser postulado, mas, na
verdade, ¢ uma jornada complexa, pois ¢ ilusdrio tentar, partindo de distin¢cdes do
fantastico com os géneros vizinhos, arruma-los em caixas distintas com limites bem
definidos. Louis Vax aponta esse fato no inicio de sua reflexdo sobre o fantastico, como
género, afirmando que este estd em constante transformacao se alargando ou estreitando
de acordo com as estruturas da obra que esta caracterizando (PRINCE, 2015). Logo, o
fantastico ¢ inddomito, pois, em nossa visdao, trata-se de um modo narrativo que
atravessou séculos, tomando diversas formas.

Muitos tedricos, ao imputarem para si o trabalho de sistematizar o fantastico em
um género Unico, esquecem-se do fato de se tratar de algo atemporal € que se manifesta
sob multiplas formas, e acabam por se debrucarem, geralmente, s6 sobre uma faixa
temporal exclusiva: o século XIX. E nesse século que a literatura fantastica emerge com
forca, valendo-se das regras do mundo prosaico, desconstruindo-as, tornando-as
estranhas, abalando as certezas e esfacelando as l6gicas que o leitor tem; essa literatura,
tomada como género, “d4 a precisa expressdo aqueles elementos que sdo conhecidos
somente através de sua auséncia dentro de uma ordem ‘realista’ dominante™?
(JACKSON, 1981, p. 25, traducdao nossa), d4 voz ao ndo-dito, ao ndo enunciado no
discurso realista.

Os criticos tém se dedicado a relacionar o fantastico como um produto do real ou
da realidade; ainda que a literatura fantastica subverta os paradigmas do real, ela parte

de uma concepgao de real, constrdi-se por uma projecdo da realidade, pois tem que se

admitir que, para nos impressionar, nos perturbar, nos assustar ou nos
comover até com o mais impossivel dos mundos, contamos com nosso
conhecimento do mundo real. Em outras palavras, precisamos adotar o
mundo real como pano de fundo. (ECO, 1994, p. 89)

Contudo para este estudo, que pretende investigar a literatura fantdstica e a
desconstrucdo do real, é preciso investir na nogao do que ¢ o real.
Adotamos como nog¢do de real aquilo que ndo pode ser representado pela
linguagem, mas demonstrado por ela de varias formas; o real ndo pode ser alcancado
pelo discurso, pois o primeiro pertence a uma ordem pluridimensional, enquanto o

ultimo a uma ordem unidimensional (BARTHES, 2013). Por mais que a literatura

2 “The fantastic gives utterance to precisely thse elements which are known only through their absence
within a dominant ‘realistic’ order.” (JACKSON, 1981, p. 25, original)
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ficcionalize o real, a apreensao total deste ¢ uma atividade impossivel, pois a literatura ¢
um produto da linguagem, “a literatura ndo diz que sabe alguma coisa, mas que sabe de
alguma coisa; ou melhor; que ela sabe algo das coisas” (BARTHES, 2013, p. 19). A
obra literaria trabalha com o singular, adota um caminho e aborda esse viés, ao passo
que o real ¢ plural, s3o multiplos caminhos e entroncamentos. O real ¢ o ponto
referencial para a construcdo do ficcional.

Cada sujeito, e portanto, cada leitor, I¢é o mundo e a realidade de uma
perspectiva, a partir de suas vivéncias e experiéncias cotidianas, de sua cultura, dos
caminhos que ele escolhe trilhar, e nesse sentido o que € real para um ndo ¢ para outro.
O fantastico ndo pode ser desvinculado do conceito de “real”, porém ele apresenta a
realidade de uma forma mais complexa, mas ndo necessariamente oposta as categorias
do realismo, “a narragdo fantastica se constrdi a partir de uma realidade minada e se
nutre de uma visdo ambigua do real que se transforma num programa de construg¢do
literaria dando origem a uma narragao problematica” (JOZEF, 1986, p. 220).

Logo, este estudo ndo se propde a preencher nenhuma lacuna ou tracar bordas
bem delimitadas referentes ao modo fantéstico, pois isso seria um trabalho como o de
Sisifo ou de Tantalo; mas a ocupar espacos atdpicos ou rizomaticos nas teorias que o
pensam. Esses espacos sdo de incompletude e deslocamento. Nossa proposta ¢ articular
uma reflexdo sobre o fantastico e sua relacdo com o espago ficcional, procurando
investir em novas perspectivas no tocante aos estudos anteriores, crescendo em meio a
eles. Nao pretendemos tomar uma linha condutora rigida, mas apoderamo-nos de vérias,
seguindo uma linha flexivel que seja suficiente para lidar com a diversidade da ficgdo

fantastica.

1.1 Um pé na frente do outro: primeiros passos no modo fantastico

Chapeuzinho Vermelho, ao sair de sua casa para levar os doces a casa de sua avo,
¢ instruida pela mae a ndo se afastar do caminho conhecido e mais explorado, porém a
menina desobedece a progenitora e se arrisca em um caminho pouco conhecido. Por
explorar esse novo caminho, Chapeuzinho passa por diversas transformacoes, entre elas
deixa de ser menina e passa a ser mulher. A exemplo de Chapeuzinho, ndo seguiremos o

caminho mais conhecido e explorado, trilhados por Todorov (2008) e Furtado (1980),
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para refletir sobre o fantastico, pois, mesmo reconhecendo a importancia desses estudos,
a visdo desses especialistas ¢ genoldgica, o que limita a quantidade de obras sob a
designacao de ficcdo fantastica, em virtude de suas caracteristicas formais e periodo de
producao.

Preferimos nos embrenhar pelas trilhas densas e mal iluminadas da floresta, que
ainda foram pouco exploradas e desbravadas, ou seja, ndo iremos caminhar por uma
trilha nova e Unica, mas seguiremos os passos sugeridos por Irene Bessiere, em “El
relato fantastico: forma mixta de caso y adivinanza” (2001), ainda que nao tenha
proposto explicitamente a adog¢do da perspectiva modal; por Rosemary Jackson, em
Fantasy (1981), por Brian Attebery, em “Fantasy as mode, genre, formula” (2004); por
Ceserani (2006) e por Filipe Furtado no verbete “Fantéastico: Modo” (2017), ao
delinearem o estudo do fantdstico pela perspectiva modal. A perspectiva do modo
firma-se como uma construgao tedrica erigida a partir de ilagdes e inferéncias acerca da
literatura fantastica, considerando as manifestacdes discursivas ja existentes como
também as que virdo a surgir, agregando-as por meio da presenca de um acontecimento
sobrenatural ou, conforme a perspectiva adotada por Furtado (2017), metaempirico: “o
conceito expresso pelo termo aqui proposto recobre ndo s6 as manifestacdes de ha
muito denominadas sobrenaturais, mas, ainda, outras que, ndo o sendo, também podem
parecer insolitas e, eventualmente, assustadoras” (s.p.).

O pesquisador/critico/tedrico, que segue a visdo modal, vé o fantdstico com um
olhar mais abrangente, atemporal e agregador, atravessado por diversas vertentes, com
“uma logica narrativa que ¢ tanto formal e tematica e que, surpreendente ou arbitraria
para o leitor, reflete, sob o aparente jogo da invengao pura, as metamorfoses culturais da
razio e do imaginario coletivo™ (BESSIERE, 2001, p. 84, traducdo nossa).

O modo fantéstico seria como um frondoso flamboyant que projeta, por meio das
incontaveis flores vermelhas de sua vasta copa, as inumeras manifestagdes literarias
cujo mundo imaginario e insolito deflagrado se levanta acima do meramente possivel e
prosaico. Pensar o fantéstico a partir do viés modal mune o pesquisador com um novo e

mais abrangente olhar.

3 “una légica narrativa a la vez formal y temdtica que, sorprendente o arbitraria para el lector, refleja,

bajo el aparente juego de la invencion pura, las metamorfosis culturales de la razon y del imaginario
colectivo.” (BESSIERE, 2001, p. 84, original)
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Attebery (2004, p. 296) aponta como vantagem na utilizagcdo da abordagem modal
nos estudos fantasticos o fato de ela ser abrangente, e de extensa aplicagdo, “porque €
uma operacao basica da narrativa, suas qualidades definidoras podem ser obtidas através
da especulagio teorica, e ndo através de uma descrigdo ad hoc”* (traduacdo nossa). Nio
ha um foco especifico na constru¢do de uma teoria ou uma equagao para legitimar uma
obra dentro ou fora do fantéstico, mas propomos elencar caracteristicas amplas as quais
uma obra pode contemplar, nao significando, necessariamente, que deva abarcar todos
os tragos listados, ndo havendo uma quantidade minima ou maxima de atributos
observados para se construir uma escala de obras, mensurando se uma ¢ mais fantastica
do que as outras, ou seja, 0 modo fantéstico pensa de forma qualitativa ao invés da tao
disseminada e segregatoria metodologia quantitativa e cartesiana. Assim, ndo
pretendemos pensar nesta tese que uma obra se enquadra exclusivamente a uma
modalidade especifica no modo fantastico, visto que as fronteiras que delimitam o
fantéstico sdo esfumacadas e em constante expansao, podendo diversas obras serem
lidas a partir do modo e de suas vertentes.

Assim, o fantastico acolhe, embaixo de sua copa, uma diversificada produgao
artistica e literaria que ndo pretende ser realista stricto sensu, abragando inimeras obras
e autores consagrados que a visdo genoldgica coloca a parte, tais como 4 Divina
Comeédia, de Dante Alighieri, Hamlet ¢ Macbeth, de William Shakespeare, 4s viagens
de Gulliver, de Johnathan Swift, Os Lusiadas, de Luis de Camdes, entre outros.

Destarte, o modo fantdstico ndo ¢ permeado apenas por imagens ilogicas e
maravilhosas de cunho fisico, mas também por acontecimentos sociais e psicologicos
atravessados por problematicas que podem (des)construir a visdo de mundo do leitor. O
fantastico pinta a realidade e os problemas envoltos nela com tons fortes, usando uma
paleta repleta de cores singulares e, porque ndo, insolitas. Natalie Prince, em La

littérature fantastique (2015), afirma que

Nao s6 o fantéstico ¢ realista, mas também ajuda a revelar o real. Ao
combinar o real e o irreal, o género entrelaca o real, o desarticulado de
si mesmo e o inverte [...]. Um unico evento incomum ¢ suficiente para
reverter a coeréncia do mundo e trazer a personagem para uma

4 “Because it is basic operation of narrative, its defining qualities may be arrived at through theoretical
speculation, rather than through ad hoc description.” (ATTEBERY, 2004, p. 296, original)
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experiéncia individual e total. Isso mergulha-o em uma visdo de
mundo rachada e paradoxal.’ (PRINCE, 2015, p. 27, tradugdo nossa)

O fantastico € construido sobre bases do real e essa interagdo com acontecimentos
tidos como insoélitos e irreais faz com que o individuo problematize o seu mundo.
Inimeros autores, como Flavio Garcia e Lenira Marques Covizzi, t€ém utilizado a
palavra “insolito” como sindnimo de “fantastico” para caracterizar os fendomenos
narrados, uma categoria ficcional comum a diversas vertentes literarias, sendo uma
caracteristica intrinseca a produgdes ficcionais que vao do Maravilhoso ao Realismo
Animista, passando pelo fantastico todoroviano, pelo Real Maravilhoso e intimeros
outros géneros (GARCIA, 2012). Lenira Marques Covizzi em O insélito em Guimardes
Rosa e Borges (1978) utiliza a palavra “ins6lito” como categoria estética que instala a
exce¢do no cotidiano, “que carrega consigo e desperta no leitor, o sentimento do
inverossimil, incomodo, infame, incongruente, impossivel, infinito, incorrigivel,
incrivel, inaudito, inusitado, informal...” (COVIZZI, 1978, p. 26).

O insdlito ndo ¢ de facil defini¢do e isso faz parte de seu cerne. Ele estad
relacionado diretamente a crises: de valor, de pensamento, de realidade, de convengdes.
O insolito, para Covizzi, ¢ empregado quando a realidade convencionada e suas
reverberagdes ndo sdo mais aceitas sem duvidas ou questionamentos; o insélito emerge
quando o autor descreve um objeto de uma forma que o leitor ndo reconhece o
comportamento ou funcionalidade desse objeto na realidade prosaica, até porque esse
agente ficcional ndo tem compromisso algum com a realidade, podendo assumir formas
e fungdes variadas.

Ja Furtado (1980), ao traduzir uma citagdo extraida do Supernatural Horror in

9% ¢¢

Literature, de H. P. Lovecratft, utiliza “insélito” “como ponto atingivel pela/na narrativa
a partir das estratégias de construgdo escolhidas na estruturagdo do texto” (GARCIA,
2012, p. 16). Ou seja, ele € um produto da narrativa oriundo das construcdes textuais.

O autor goiano José J. Veiga, por exemplo, ao escrever suas narrativas utiliza o
ins6lito como recurso retdrico para criticar a ditadura e desconstruir a sociedade passiva

e alienada em obras consagradas como Os pecados da tribo (1976), Sombras de reis

5 “Non seulement le fantastique est réaliste, mais en plus il contribue da révéler le réel. En conjuguant le
réel et l'irréel, le genre entrebdille le réel, le disjoint de lui-méme et le renverse [...]. Un seul événement
insolite suffit a inverser la cohérence du monde et entraine le personnage dans une expérience
individuelle et totale. 1l le plonge dans une vision du monde fissurée et paradoxale.” (PRINCE, 2015, p.
27, original)
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barbudos (1972) e A hora dos ruminantes (1966). Nesse ultimo, a historia se desenrola
em torno das trés invasdes pelas quais a cidade de Manarairema passa: a primeira, uma
orla de pessoas misteriosas que se instala do outro lado do rio; a segunda, uma invasao
de cachorros; e por ultimo, a cidade ¢ tomada por bois. Veiga (2015) retrata e antecipa
os periodos da ditadura no Brasil (1968-1985): a primeira remete a tomada do poder
pelos militares; a segunda simboliza o inicio dos anos de chumbo, ja que os caes podem
ser lidos como uma metafora dos militares arrogantes e desrespeitosos que ignoram a
opinido popular; e a terceira e tltima invasdo representa os piores anos da ditadura com
0s atos institucionais, a tortura, a censura e o terror psicolégico da populagdo. O final do
romance de Veiga alude ao fim da ditadura com o sumigo inexplicavel dos bois, um
periodo de felicidade coletiva e receio a respeito do que acontecera e do que poderia
acontecer ainda.

Veiga, em diversas entrevistas, ndo gosta de ser enquadrado como autor
fantéstico, porque ele ndo se sente apto a estar no mesmo rol de escritores como Murilo
Rubido, Gabriel Garcia Marquez e Julio Cortazar. Todavia, suas letras sdo inquietantes
e insolitas, na medida em que representa a realidade brasileira de uma forma singular e
estranha. Mas ndo ¢ s6 o autor goiano que (des/re)constrdi a realidade prosaica e a
ficcional para que a sua escrita seja algo impar; inumeros autores escrevem utilizando

essas ideias como outros elementos variados para instaurar o insélito, comprovando que

a maioria das escritas do fantastico foram atraidas para combinagdes
que s8o mais do que mero paradoxo ou absurdo. A literatura fantastica
¢ cheia de imagens "carregadas", emblemas concretos de fendmenos
psicologicos e sociais problematicos ou valiosos. A combinacio de
tais imagens em uma ordem narrativa € uma tentativa de alcangar a
representagdo iconica, de modo que a narrativa pode, como o mapa da
cidade, nos dar uma nova visdo dos fendmenos que faz referéncia®.
(ATTEBERY, 2004, p. 299, traducao nossa)

O fantéstico problematiza a realidade e nos mostra que essa, na literatura como
um todo, nao € necessariamente palpavel e solita, entretanto a realidade ficcional parte
de uma base mimética. O conceito de mimesis surge na Poética, de Aristoteles, o qual

2% ¢e 2 ¢

pode ser traduzido como “imitacdo” ou “representacdo”, “verossimilhanga”, “realismo”,

6 “Yet most writers of fantasy have been drawn to combinations that are more than mere paradoxo or
absurdity. Fantastic literature is full of ‘loaded’ images, concrete emblems of problematic or valuable
psychological and social phenomena. The combination of such images into a narrative order is na
attempt to achieve iconic representation, so that the narrative can, like the city map, give us new insight
into the phenomena it makes reference to.” (ATTEBERY, 2004, p. 299, original)
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“referéncia”, entre outros, ou seja, ndo had um consenso sobre o que seria mimesis € a
sua projecao na literatura, pois as linhas imanentistas e pos-estruturalistas vislumbram-
na de forma diferenciada.

A mimesis designa o processo de escrita que nao € coOpia ou mera
reproducdo/imitacdo de acontecimentos e fatos pré-estabelecidos, os quais podem ser
lidos como relatos; mas uma atividade criadora que, ao passo que reproduz a realidade
prosaica, a supera, a aprimora, (des)construindo novas realidades, dando novos
indicadores para analisar a realidade/ o real. “[A] mimese ndo ¢ dada como simples e
pura duplicagdo do real, mas como algo capaz de criar o existente através de novas
correlagcdes, proporcionando bases para possiveis interpretagdes do mesmo”
(PALHARES, 2013, p. 16). A mimesis ndo ¢ a realidade propriamente dita, mas uma
possivel leitura dessa.

Aristoteles discorre acerca da mimesis a partir de exemplos extraidos da tragédia e
da epopeia. Para ele, a tragédia ¢ um género que evoca a catarse por meio de um eco dos
homens reais e de suas agdes nas personagens ficcionais; por meio da tragédia, por meio
do tragico, os espectadores se purificam ou se expurgam, tém contato com sentimentos
e sensacgodes que podem ndo fazer parte de seu cotidiano; esses sentimentos ddo leveza a
alma das pessoas ou as inquietam, desestabilizam-nas, tiram-nas do centro de
passividade e do eixo da apatia.

A tragédia Medeia, de Euripedes (2013), ¢ uma cléssica pega que proporciona um
desassossego, uma pedra que causa ondas de perturbagdo no mar de calmaria e
alienacdo. Medeia ¢ abandonada pelo marido Jasdo, sendo trocada por uma mulher mais
jovem, poderosa e rica, e entdo arquiteta um atroz plano de vinganga contra o ex-esposo
e a familia de sua noiva: faz com que os seus filhos entreguem a futura madrasta uma
coroa e um manto envenenados que a mata e ao pai dela também quando ele tenta
socorré-la. Vendo que seus filhos seriam mortos pela guarda real, Medeia mata a sua
prole para que eles ndo fossem mortos pelos inimigos dela; a morte das criangas fere
mortalmente Jasdo, pois, na Antiguidade, os filhos eram propriedades do homem, e o
fato de ndo ter filhos, para dar-lhe descendentes que o preservassem na memoria, era o
maior infortinio de um homem, porque, apos a sua morte, a sua linhagem se
extinguiria, portanto ele logo seria esquecido. As opinides acerca de Medeia sdo

divididas: uns consideram os atos de Medeia abominaveis e impios, pois a uma mae nao



26

cabe assassinar os proprios filhos; enquanto outros creem que ela cometera um ato
motivado pela loucura e pelo abandono, ndo sendo justificado, mas compreensivo.
Assim, nenhum leitor ou espectador possivelmente assume uma posi¢ao neutra ou tem
um comportamento apatico perante essa obra, ele tem contato com sentimentos, que,
algumas vezes, sdo impensados.

A literatura ndo escreve sobre o que ¢, mas o que poderia ser; o sentimento do
possivel impregna as paginas literarias, faz o leitor ter experiéncias que ndo sao
exequiveis ou admissiveis no seu cotidiano. O ato de experimentar sentimentos ¢
descrito por Stephen King em Dang¢a Macabra (2012) ao dissertar sobre as historias de
terror ¢ medo, que sdo alegdricas e simbdlicas, mas ndo de forma consciente. Elas
fascinam o leitor, porque as personagens ali presentes ddo vazdo aos medos mais
internos, os quais ndo se t€ém coragem de trazer a superficie; elas tém atitudes que a
sociedade nao permite aos leitores terem, “as historias ou filmes de terror dizem que ndo
tem problema nos juntarmos a multiddo, nos tornarmos seres completamente tribais,
matar o forasteiro” (KING, 2012, p. 60), e por isso elas exercitam o lado mais
tenebroso, animalesco e antissocial do leitor que, segundo King (2012), devem ser
reprimidos na maior parte das circunstancias para o bem do individuo, o do outro e da
propria sociedade.

Cremos que o pensamento de Aristoteles influenciou Todorov (2008) na
elaboracdo de sua teoria genologica sobre a literatura fantastica. Mesmo que tenhamos
dito anteriormente que escolhemos trilhar o caminho modal para a construgdo deste
texto, algumas reminiscéncias a teoria genologica sdo necessarias para compreender a
diversidade do modo fantastico. Os didlogos proporcionados pelo tedrico biilgaro nos
trés primeiros capitulos de seu livro interagem nitidamente com o que fora elucubrado
do texto do pensador grego. No primeiro capitulo, Todorov expde as concepcdes de
literatura e géneros literarios; para ele, a obra literaria estd “congelada” no tempo,
entretanto cremos que Todorov queira alienar a obra literdria de seu contexto de
producdo e de recepcao, encarando-a como um conjunto organizado de palavras, pois o

texto literario

significa a si proprio. “O simbolo poético significa essencialmente a si
proprio, em sua relacdo com o poema’ (p. 80). A resposta do poeta
sobre o que tal elemento de sua obra significa, deve ser sempre: ‘Sua
significagdo € ser um elemento da obra”. (TODOROV, 2008, p. 14).
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Para Aristoteles, “a obra do poeta ndo consiste em contar o que aconteceu, mas
sim coisas que podiam acontecer” (ARISTOTELES, 2005, p. 28). Para relatar/narrar um
acontecimento “possivel”, o escritor deve criar coeréncia e valer-se da persuasdo em seu
discurso. Entendemos que ¢ preferivel a escolha de algo impossivel, mas persuasivo do
que possivel e ndo persuasivo, porque a persuasdo conferira a coeréncia interna da
trama, sua verossimilhanga. Para pensarmos sobre essa questdo, Jorge Luis Borges e
Murilo Rubido nos presenteiam com exemplos emblematicos, “O livro de areia” (2009)
e “O edificio” (2016), respectivamente.

No conto de Borges, um homem recebe a visita de um vendedor de diversas
versdes da Biblia. O vendedor tinha em sua posse um livro infinito, diferente de tudo
que ele e o narrador-personagem ja tiveram ou viram; o livro tinha uma aparéncia
comum, mas, ao realizar diversos experimentos, o narrador comprova que ele tinha
paginas infinitas, e por isso que afirma que “isso ndo pode ser”’, ao passo que o
vendedor responde “ndo pode ser, mas ¢’ (BORGES, 2009, p. 102). As personagens
estdo diante de algo impossivel, um livro de paginas infinitas, porém ele estd diante dos
olhos das personagens, persuadindo-os a crer em tal fato. J4 no conto de Rubido, Jodo
Gaspar, um engenheiro em inicio de carreira, assume a constru¢do de um prédio com
ilimitado nimero de andares, cujo alicerce havia levado mais de cem anos para ser
construido; o conselho que o contratara o advertira que ndo tivesse a ambigdo de
concluir aquela obra, pois era infindavel o edificio. Jodo Gaspar utilizou estratégias de
gestdo de pessoas para gerir a constru¢do e maximizar o trabalho para chegar a marca
do octingentésimo andar; quando alcangou a marca, o engenheiro organizou uma festa
para que os funcionarios comemorassem o feito. No momento em que o engenheiro vai
aos membros do conselho notifica-los de que conseguira chegar ao 800? andar, ele
descobre que todos os membros estdo mortos. Diante de tal situacdo, Gaspar resolver
demitir todos os funcionarios, pois ndo ha motivos para continuar com a obra, uma vez
que os contratantes ja estdo mortos, contudo os funcionarios nao obedecem ao
engenheiro e continuam a construir o edificio, mesmo com as adverténcias de Gaspar, e
agora continuam a obra com a ajuda de voluntdrios. Estamos diante de trés fatos
insoélitos: o maior prédio construido pelo homem atualmente ¢ a Torre do Khalifa (Burj
Khalifa Bin Zayid), localizado nos Emirados Arabes Unidos, com mais de 160 andares e

828 metros de altura, enquanto o prédio do conto possui mais de oitocentos andares e
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continua a crescer; mesmo demitidos, os funciondrios continuam a trabalhar para uma
empresa capitalista sem receber saldrios; e inimeras pessoas vao para o edificio ajudar
os funcionarios da constru¢ao a terminar uma obra que nao se tem a precisao de qual
andar ¢ o cume. Podemos relacionar o que acontece nos contos de Borges ¢ Rubido a
fala de Todorov (2008), pois o bulgaro declara que a literatura, fruto da linguagem
pratica, cotidiana, trata de uma realidade ideal, possivel.

O fantastico, na visao genoldgica de Todorov, ¢ uma fina e cortante lamina que
separa o estranho e o maravilhoso, onde a ambiguidade/ duvida/ hesitagdo entre crer em
uma explicagdo plausivel ou ndo se mantém durante toda a narrativa, ndo sendo
resolvida ao final da mesma. Caso se tome partido de uma ou outra justificativa para o
fato narrado se estd em um dos géneros vizinhos ao fantastico: o estranho ou o
maravilhoso. Relacionando o texto de Todorov ao de Aristoteles, temos a seguinte
equacdo: estranho seria sindnimo de acontecimentos possiveis e impossiveis € que sao
passiveis de persuasdo e o maravilhoso seria de acontecimentos possiveis e impossiveis
€ que nao sao passiveis de persuasao.

Em breves palavras, segundo o conceito de fantdstico elaborado por Todorov
(2008), ndao se pode colocar uma narrativa dentro da “caixinha” do fantastico, até
porque ndo existe uma “caixinha” para o fantastico como se tem para o maravilhoso
puro, o fantastico-maravilhoso, o fantastico-estranho e o estranho-puro; na verdade, a
narrativa se equilibra em cima de um muro de tijolos chamado de fantastico, pois “o
fantastico ¢ a hesitagdo experimentada por um ser que s6 conhece as leis naturais, face a
um acontecimento sobrenatural” (TODOROV, 2008, p. 31). Tem-se um
fato/acontecimento cabivel de uma explicagdo persuasiva ao mesmo tempo em que €
privado de probabilidade interna, ou seja, injustificavel. Caso seja adotada uma
explicagdo sobrenatural ou estranha para o acontecimento, a narrativa “cai” de cima do
muro e pula para dentro de uma das “caixinhas” elencadas pelo teoérico bulgaro.

Lucie Armitt, em Fantasy Fiction (2005), traz uma reflexdo interessante sobre a

visdo genologica de Todorov, a partir dos estudos de Louis Marin sobre fronteiras.

Como Marin expde sua teoria do limite, ele traz um sentido mais
complexo do finito. Tomando o termo latino /imes ('um caminho ou
uma passagem, um caminho entre dois campos'), ele continua
observando o que acontece com esse senso de limite, uma vez que
duas bordas distintas se seguem sem se encontrar: 'O limite [se torna]
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ao mesmo tempo, um caminho e uma lacuna ... 'Na manutengdo de
leituras plurais, as escolhas possiveis seguem-se umas as outras -
talvez em ocasides que se inclinam para uma ou outra - mas, enquanto
a hesitagdo permanece, 0 mesmo acontece com essa possibilidade
semantica’. (ARMITT, 2005, p. 8, tradugdo nossa)

Como a propria autora aponta, a teoria de Todorov, ao ser pensada a partir de uma
metafora espacial, constroi a ideia de que o fantastico ndo ocupa lugar nenhum; o
tedrico bulgaro localiza o fantastico em um “entrelugar”, o equilibra em uma fronteira,
um nado-lugar. Ao ser visto como lacuna, seguindo a visdo de Marin, o fantastico
genologico pode ser encarado como uma producdo que ndo se encaixou nem no
maravilhoso e no estranho, que ao invés de ser uma categoria elitizada, como aponta
Todorov, passa a ser uma categoria marginal que ndo se encaixa em segmento nenhum.

Uma lente plausivel para se relacionar literatura e realidade ¢ pensar a relagdo de
ambas a partir da “ilusdo referencial” ou do “efeito de real” postulado por Roland
Barthes em “O efeito do real” (2012), pois o teodrico francés entende que a representagao
do real passa por uma conveng¢ao entre autor e leitor. Abandona-se a concepgao de que a
mimesis produz uma ilusdo de mundo para a ilusdo de discurso sobre o mundo real,
visto que a referéncia construida pelo discurso literario pressupde a existéncia de
alguma coisa para que a linguagem possa se referir.

Barthes (2012) aponta que na Antiguidade a realidade literdria ndo estava
subordinada ao realismo, sua veracidade ndo importava, pois esta estava vinculada ao

historiador, e, na literaria, a verossimilhanc¢a nao era referencial, mas discursiva.

Compagnon (2010) tece uma reflexdo pertinente, que, pode ser
tomada para a compreensdo da literatura e da literatura
fantastica:Os textos de ficgdo utilizam, pois, 0s mesmos mecanismos
referenciais da linguagem ndo ficcional para referir-se a mundos

ficcionais considerados como mundos possiveis. (COMPAGNON,
2010, p. 133)

A literatura projeta mundo possiveis, que podem ser pensados como espelhos

planos ou deformantes. Estamos diante de duas possibilidades de realidade ficcional e

7 “As Marin expounds his theory of the limit, he brings in a more complex sense of the finite. Taking the
Latin term limes (‘a path or a passage, a way between two fields'), he continues by noting what happens
to this sense of a limit, once two distinct edges track each other without meeting: 'The limit [becomes] at
the same time a way and a gap..." In maintaining plural readings, possible choices track each other —
perhaps on occasions veering towards one or another — but while hesitancy remains, so does this fraying
edge of semantic possibility.” (ARMITT, 2005, p. 8, original)
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de cria¢do espacial, uma em que a literatura ¢ “como um espelho plano, alimentando a
ilusdo de que ¢ capaz de mostrar a realidade como ela ¢” (SANTOS; OLIVEIRA, 2001,
p. 72), em que nao se tem a realidade propriamente dita, mas uma ilusao; utiliza-se o
objeto real como referéncia para se criar uma projecao, ilusao, fantasia, semelhante as
heterotopias foucaultianas®; o que o leitor 1é ¢ uma realidade, e ndo “a realidade”, que
ndo existe, sendo essa ligada ao viés realista ou do Realismo. A outra possibilidade
também € como um espelho, s6 que deformante, como os de circo mambembe, que nos
representa de forma distorcida, as vezes grandes, as vezes pequenos, altos, largos, finos
e/ou achatados, “com a intencdo de deslocar a imagem que a sociedade tem de si
mesma” (SANTOS; OLIVEIRA, 2001, p. 73).

Para Todorov (2008), a realidade descrita na literatura fantastica ¢ semelhante ao
nosso mundo, mas ¢ regida por leis diferentes, proprias do universo insolito da obra,
explicando os acontecimentos singulares, os quais ndo podem ser explicados pelas leis
aceitas como reais pelo leitor. Tal mundo pode ser povoado por seres fluidos e
polimorfos, ndo convencionais € que também podem ou nao estar presentes na realidade
de quem I€.

Entendemos que, se um acontecimento ¢ insolito, que foge a realidade prosaica,
depende claramente da concepcao cultural, temporal e espacial de real, “realidade e
irrealidade, possivel e impossivel se definem em relagdo com as crengas as que um texto
se refere”® (SEGRE apud. ROAS, 2001, p. 15, traducio nossa).

Um mesmo texto, se analisado sob o prisma de dois tempos distintos, pode ter
interpretacdes diferentes, podendo ser considerado, em um, fantastico, € no outro, nao.
Tomamos o exemplo que demonstra a interferéncia temporal na interpretacdo da obra
Vinte mil léguas submarinas (1890), do autor francés Jilio Verne. No final do século
XIX, a possibilidade de uma pessoa andar e respirar no fundo do mar com uma roupa
propria para tal feito era considerada impossivel, e um veiculo répido para cruzar os
oceanos debaixo d’agua também era impossivel na realidade prosaica; porém, na

atualidade (inicio do século XXI), o submarino e as roupas de mergulho sdo elementos

8 Espacos heterotopicos sdo “espécies de lugares que estdo fora de todos os lugares, apesar de se poder
obviamente apontar a sua posicdo geografica na realidade” (FOUCAULT, 2001b, p. 415); sdo espagos
que incomodam porque sdo fragmentados, superpostos, pluriformes, justapdem e invertem planos, que
representam o real e retratam a desordem e a fragmentacdo, desestabilizando o olhar acostumado com a
ordem (GAMA-KHALIL, 2012).

® “realidad e irrealidade, posible e imposible se definen em relacion com las creencias a las que um texto
se refiere.” (SEGRE apud. ROAS, 2001, p. 15, original)
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banais de nossa realidade prosaica, utilizados ja durante a primeira guerra mundial trinta
anos depois da publicagdo do livro.

Logo, entender a realidade como algo estanque e imutavel e aplicar essa visao ao
fantastico ¢ algo infrutifero, mas que foi valido até a elaboracdo da teoria da
relatividade, proposta por Albert Einstein e publicada em 1905. Essa teoria abole a
visdo de que tempo e espago sdo conceitos percebidos de forma idéntica pelos
individuos e que sdo grandezas absolutas. Para ilustrar essa teoria, Einstein propds o
paradoxo de gémeos: tem-se dois irmaos, os quais sao gémeos idénticos; um fica na
Terra e o outro viajard pelo espago quase na velocidade da luz, cada um ira perceber e
sofrer as mudangas de tempo e espago de forma diferente, sendo que, segundo o
paradoxo, o irmao que ficasse na Terra envelheceria mais rapido, pois o tempo passa
mais devagar para quem se move mais rapido.

David Roas, em Tras los limites de lo real: una definicion de lo fantdstico (2011),
parafraseando Antonio Damasio, afirma que a realidade ¢ concebida como uma
construcdo “subjetiva” a0 mesmo tempo em que essa ¢ compartilhada socialmente, pois
“a realidade ndo existe antes da consciéncia que nos temos dela, o que a torna uma
construgdo subjetiva”!® (ROAS, 2011, p. 26, tradugio nossa). Assim, ndo existe uma
realidade real, mas varias e subjetivas representacdes da realidade; a realidade, nessa
perspectiva, passou a ser considerada como uma conven¢do, uma construgdo criada
pelos humanos.

A concepgdo de realidade, que orienta os pods-estruturalistas, ¢ produiva para a
articulagdo do fantastico, porque, para os pos-estruturalistas, a realidade é uma
construcdo artificial da razio e, ao invés de se explicar a realidade de forma objetiva,
prefere-se elaborar modelos culturais ideais, construidos a partir da razdo, sendo a
realidade uma construcdo tdo ficcional quanto a literatura, pois “a realidade ¢ vista
como uma construgdo virtual, um simulacro autorreferencial que suplanta ou simula ser
arealidade”!! (ROAS, 2011, p. 29, tradugio nossa).

No fantéstico, o mundo e/ou a realidade ficcional sdo sempre reflexos da realidade

prosaica do leitor; nessa literatura, o acontecimento insélito emerge a partir da

19 “lg realidad no existe antes de la conciencia que nosotros tenemos de ella, lo que la convierte en una
construccion subjetiva.” (ROAS, 2011, p. 26, original)
"W “la realidad es vista como uma construccion virtual, um simulacro autorreferencial que suplanta o
simula ser la realidad.” (ROAS, 2011, p. 29, original)
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transgressao da realidade prosaica e, Roas e demais tedricos que adotam a visdo
genologica do fantastico, creem no efeito de inquietude diante da incapacidade de
admitir a coexisténcia de acontecimentos possiveis e impossiveis dentro da narrativa.

Roas (2011) critica a visdo imanentista de realidade, pois ela ¢ construida do
conflito entre os diferentes codigos de realidade presentes no interior da narrativa
fantéstica, desconsiderando a realidade prosaica do leitor, que pode ser utilizada como
forma de entender a realidade insdlita ficcional. Ele pode compreender que a realidade
ficcional das narrativas fantésticas seja reflexo das realidades prosaicas; sendo possivel
a irrupg¢ao do insolito a partir da transgressao a essas.

O raciocinio imanentista aplicado as narrativas fantasticas ¢ construido sob bases
movedi¢as que facilmente se esfacelam diante dos novos fatores que influenciam a
literatura fantastica, como o inquietante de Freud. O sentimento analisado por Freud
leva em consideracdo uma possivel comparagdo entre o0 mundo ficcional e o prosaico
para que ocorra a irrup¢do do estranhamento e da inquieta¢do perante o aparecimento do
acontecimento insdlito.

Mas, os tedricos de linha imanentista de andlise ndo podem ser totalmente
desconsiderados; concordamos em parte com algumas afirmagdes feitas por eles ou
conclusdes obtidas a partir da reflexdo deles. Para Roas (2011, p. 31), ao ater-se
literalmente a concepcao imanentista, “qualquer conflito entre duas ordens, qualquer
transgressdo de uma ‘legalidade’ instaurada no texto (seja fisica, religiosa, moral...)
poderia ser qualificada como fantastica”!? (tradugdo nossa). O tedrico catalio nio
concorda com essa conclusdo oriunda da visdo imanentista, pois ele possui uma visao
genologica do fantastico; mas tal conclusdo € preciosa e basilar para a constituicdo do
ins6lito na visao modal.

Para que haja um conflito, ¢ necessario que uma fronteira seja cruzada, pois ela
separa o que ¢ permitido daquilo que ¢ proibido, o possivel do impossivel, o natural do
insolito, visto que “o que ¢ proibido entre nds, ¢ permitido entre eles” (LOTMAN,
2016, p. 244). O que ¢ impossivel no mundo prosaico do leitor pode ser possivel no
mundo ficcional. Porém, o conceito de fronteira ¢ muito mais amplo e ambiguo, porque
¢ edificado com base em um paradoxo, visto que a0 mesmo tempo em que ela separa,

une. Ela separa o que pertence e o que nao-pertence, concebendo dois grupos distintos:

12 “cualquier conflito entre dos ordenes, cualquier transgresién de uma ‘legalidad’ instaurada en el texto

(va sea fisica, religiosa, moral...) podria ser calificada como fantastica.” (ROAS, 2011, p. 31, original)
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os dominantes (que pertence) e os dominados/ as minorias (que ndo pertencem); aos
olhos do grupo dominante, h4 varias fac¢des dentro do grupo do ndo-pertence, que
vivem dentro da fronteira. Na Antiguidade, a nog¢ao de cultura estava relacionada a ideia
de “civilizacdo” em oposi¢dao a de “barbarismo”. Os povos que tinham cultura eram
aqueles que estavam sob o estandarte de Roma e os povos sem cultura eram aqueles que
viviam a margem do Império e, principalmente, ndo compartilhavam dos costumes
romanos.

A fronteira ¢ como a membrana plasmatica que reveste as células eucariontes.
Ambas sdo estruturas dindmicas que permitem e impedem a entrada e a saida de
elementos do espaco interno para o externo e vice-versa, mantendo o meio adequado a
vida. Elas sdo estruturas complexas que regulam a manuten¢do da vida de acordo com
os parametros cosiderados como aceitaveis pelo meio interno.

Logo, entendemos que a fronteira, da mesma forma que a membrana, ¢
semipermeavel, pois separa espacgos distintos, mas ndo isolam o meio interno do

ambiente ao redor, visto que permitem a entrada e a saida de elementos. Ou seja,

A funcao de toda fronteira [...] se reduz a limitar a penetragdo, filtrar e
transformar o exterior em interior. Essa fun¢do invariante se realiza de
forma diferente em diversos niveis. No nivel da semioesfera, ela
implica a separacao entre o seu e o alheio [...]. (LOTMAN, 2016, p.
255)

A fronteira ¢ um elemento necessario para a manutengdo da vida e para o proprio
entendimento dela, por mais que ela separe e rechace grupos, ela possibilita ao homem
ter identidade, forma e individualidade. Por mais que seja importante, a fungdo do
insolito ¢ desestabilizar as fronteiras construidas pelo homem, que constréi barreiras
entre o possivel e o impossivel, o natural e o sobrenatural, o real ¢ o ndo-real para lhe
dar uma sensagdo de estabilidade e ordem dentro do caos que a vida prosaica oferece. O
fantastico faz com que essas fronteiras sejam ruidas a partir da problematizagao da
realidade, das convengdes por ela criadas e por ela mantidas, do proprio questionamento
da validade dos sistemas de percep¢do do mundo, da verdade e da realidade.
Entendemos que o fantastico vem para “borrar o circulo de giz que nos ‘protege’ do

desconhecido”!?® (ROAS, 2011, p. 35, tradugiio nossa).

13 “Borrar el circulo de tiza que nos ‘protege’ de lo desconocido.” (ROAS, 2011, p. 35, original)
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A fronteira, por ser semipermeavel e separar mundos e esferas distintos, também ¢
um recurso narrativo recorrente no modo fantastico, pois nos textos fantasticos passa-se
“da dimensdo do cotidiano, do familiar e do costumeiro para a do inexplicavel e do
perturbador: passagem de limites, por exemplo, da dimensao do sonho, do pesadelo, ou
da loucura” (CESERANI, 2006, p. 72), como os irmdos Pevensie, de As cronicas de
Narnia — O ledo, a bruxa e o guarda-roupa (1950), de C.S. Lewis, que saem do mundo
real para Narnia ao entrarem em um guarda-roupa; ou Alice, de Alice no pais das
maravilhas (1865), de Lewis Carroll, que ao entrar na toca atrds de um coelho cai no
pais das maravilhas, apenas para citar alguns exemplos.

O fantastico se instaura no conflito entre o “real” e o “irreal”. Porém, a
compreensdo do real ¢ influenciada diretamente pelo lugar de onde se fala, do ponto de
vista do narrador e do leitor. Um mesmo objeto visto sob angulos diferentes pode ser
compreendido de diferentes formas, como, por exemplo, o nimero 9, que dependo do
modo como se olha, pode ser o nimero 6; ou as classicas ilusdes de oOtica que
confundem a visdo, caso da imagem de um sapo no lago que, se girada noventa graus a
direita, possibilita a visdo de um cavalo'* ou a “My wife and my mother-in-law”, do
cartunista W. E. Hill">. Com a legenda “ambas estdo nessa imagem - encontre-as”,
dependendo do angulo e do ponto de foco na imagem, pode-se ver uma jovem donzela
ou uma melancélica idosa.

Um classico exemplo filmico de que a realidade/verdade muda de acordo com o
ponto de vista é Rashomon, de Akira Korosawa (1950), filme que impossibilita a
obten¢do do real, da verdade dos acontecimentos diante do conflito entre os diversos
pontos de vista apresentados pelas personagens. O filme narra o assassinato de um
samurai e o estupro de sua esposa a partir de relatos das quatro personagens envolvidas
na trama (o assassino, o samurai assassinado, a esposa do samurai € um lenhador sem
nome) por meio de flashbacks, além de duas versdes apresentadas por um outro
lenhador e por um sacerdote a um plebeu, as quais sdo produzidas a partir das outras
quatro versdes. Todas as versdes sdo conflituosas e se contradizem, impossibilitando
que o espectador determine o que realmente ocorreu. O filme se tornou tdo emblematico

que originou a criagdo de um efeito estético com o seu nome: Efeito Rashomon, termo

1% http://brasilescola.uol.com.br/fisica/ilusao-optica.htm
15 https://www.littlethings.com/old-young-woman-illusion/
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criado pelo antropélogo norte-americano Karl G. Heider, para denominar quando um
mesmo fato possui multiplos observadores que tém pontos de vista diferentes sobre o
ocorrido, repassando a ideia de que a realidade ou a verdade objetiva sejam inacessiveis.

O Efeito Rashomon dialoga com um provérbio chinés de que para todo fato
existem trés versdes; no presente caso, trés realidades: a sua, a do outro e a verdadeira;
sendo essa ultima possivelmente dificil de ser alcangada em virtude do envolvimento
subjetivo, emocional e da cultura do individuo em relacao a historia. Essa concepgao de
realidade e verdade ¢ a que orienta esta pesquisa, visto que a narrativa fantastica parte

de uma ideia de real, pois 0 mundo imaginério da narrativa fantéstica

ndo ¢ inteiramente “real” (objeto), nem inteiramente “irreal”
(imagem), mas ¢ localizado em algum lugar indeterminado entre os
dois. Essa posi¢do paraxial determina muitas das caracteristicas
estruturais e semanticas da narrativa fantastica: seus meios de
estabelecer sua realidade s3o inicialmente miméticas (“realistica”,
apresentando o “objeto” objetivamente) mas, em seguida, passa-se
para outro modo que parece ser maravilhoso (“irrealistico”,
representando impossibilidades aparentes), se ndo fosse uma base
inicial no “real”.!® (JACKSON, 1981, p. 19-20, tradugdo nossa)

A narrativa fantastica parte de uma base real, e isso pode desencadear a ilusao de
que o mundo ficcional presente na obra €, no minimo, uma representacao direta do
mundo prosaico do leitor (REISZ, 2001). Afirmamos que tudo do mundo prosaico pode
ser representado: primeiro, porque o mundo ¢ objetivado na narrativa, repassando a
sensacdo de que aquilo que ¢ relatado no texto é confidvel, pois pode partir, aos olhos
do leitor, de um ponto de vista amplo, como o ponto de vista retratado nas pinturas
classicas e renascentistas, que possuem uma imagem em primeiro plano e inlimeras
outras em segundo plano, sendo essas também singulares; e segundo, porque os leitores
realizam analogias dessas representacdes literarias com a sua realidade, construindo
simulacros da realidade visivel ou simplesmente possivel; esses simulacros possibilitam
ao leitor assumir a posi¢do de investigador forense que, a partir de algumas provas
reconstroi a cena de um crime. Os simulacros fornecem as ferramentas para que o leitor

edifique o mundo ficcional da narrativa, seja ela fantastica ou ndo. A realidade

16 “neither entirely ‘real’ (object), mnor entirely ‘unreal’ (image), but is located somewhere

indeterminately between the two. This paraxial positioning determines many of the structural and
semantic features of fantastic narrative: its means of establishing its ‘reality’ arve initially mimetic
(‘realistic’, presenting an ‘object’ world ‘objectively’) but then move into another mode which would

seem to be marvellous (‘unrealistic’, representing apparent impossibilities), were it not for its initial
grounding in the ‘real’.”(JACKSON, 1981, p. 19-20, original)
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apresentada na narrativa fantdstica ¢ a realidade prosaica atravessada por um
acontecimento insoélito, pois “a narrativa fantastica estd ambientada, entdo, em uma
realidade cotidiana que ela constréi com técnicas realistas € ao mesmo tempo destroi,
inserindo nela outra realidade, incompreensivel para a primeira” (ROAS, 2014, p. 54).
Para Cristina Robalo Cordeiro em “O sujeito fantdstico: dualidade ou dualismo?”
(2007), o real ndo ¢ uma constru¢do estidvel, organizada e uniforme, tampouco o
universo diegético uma representacdo ipsis litteris dos objetos e das personagens ali
presentes; a realidade ficcional ¢ como uma fotografia que revela um ponto de vista
limitado, um estranho recorte do mundo ou um espelho que mostra uma realidade
invertida compondo uma estranha e coesa miscelanea de elementos. Jackson (1981) se
vale de uma imagem parecida com a de Cordeiro (2007) para dissertar sobre a realidade
no modo fantastico, utilizando o conceito da Optica, o de zona paraxial, para ilustrar a
sua reflexao.

Monta-se um experimento, coloca-se um objeto (real) em frente a uma lente ou
espelho, porque para que um objeto seja visto ele precisa ser bombardeado por feixes
luminosos; esses se projetardo até e através da lente e produzirdo uma imagem (0
ficcional). A zona paraxial ¢ uma area atravessada pela refragdo dos raios luminosos, na
qual esses feixes parecem colidir e se unir. Nessa zona, o objeto (real) e a imagem

(irreal) parecem se colidir, porém ambos ndo estdo ali;

essa area paraxial poderia ser tomada para representar a regido

espectral do fantastico, cujo mundo imaginario ndo € inteiramente
‘real’ (objeto), nem inteiramente ‘irreal’ (imagem), mas ¢ localizado
em algum lugar indeterminado entre os dois.!”” (JACKSON, 1981, p.
19, tradugdo nossa)

Como Jackson, cremos que a arte, sendo a literatura uma de suas manifestagdes, €
um espelho da realidade, um espelho que produz imagem, representacdo do objeto que
reflete; contudo é necessario ter ciéncia de que essa imagem nao ¢ a realidade, mas uma
reprodugdo, pois ela ndo tem cheiro, textura, entre outras caracteristicas, sendo apenas
uma alusdo a certas caracteristicas de um dado objeto.

Esse jogo com lentes e espelhos ndo visa criar um universo simétrico, invertido

ou, uma representacao bifacetada da realidade, ou a negacdo da mesma, isso porque o

17 “This paraxial area could be taken to represent the spectral region of the fantastic, whose imaginary
world is neither entirely ‘real’ (object), nor entirely ‘unreal’ (image), but is located somewhere
indeterminately between the two.” (JACKSON, 1981, p. 19, original)
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outro lado das lentes e dos espelhos nao esta refletindo um outro real ou outra realidade,
mas a realidade (seja ela do autor ou do leitor), de uma forma problematizada.
Entendemos que o fantastico ¢ como um “espelho deformante, com a intengdo de
deslocar a imagem que a sociedade tem de si mesma [...], de revelar novas dimensoes
do real” (SANTOS, OLIVEIRA, 2001, p. 73). Os espelhos deformados do fantastico
acabam por chamar mais a atengdo para si, sendo mais atraentes ao leitor e suas
superficies vitreas mais facilmente violadas (ARMITT, 2005).

A realidade prosaica ndo ¢ algo simples, pelo contrario, ¢ uma construgdo
complexa de dificil compreensao e explicagdo, e o fantastico vem para materializar essa
complexidade por intermédio da transgressdo na realidade ficcional, que ¢ edificada a
partir da prosaica, podendo suscitar uma constante reflexdo das concepgdes do leitor
acerca do mundo e de si mesmo. Entendemos que as realidades prosaica e ficcional nao
sdo negadas, mas construgdes verbais, logo artificiais e arbitrarias (ROAS, 2014).

O fantastico tende a problematizar o real e as concepgdes que se ramificam dele, e
mesmo o leitor tendo a ciéncia de que o que € contado nas narrativas ¢ ficgdo, ele pode
contrasta-los com o seu real ou sua realidade. Por exemplo, uma leitura simplista do
filme X-men (2000), de Bryan Singer, pode fazer o espectador pensar apenas como um
blockbuster, meramente para entretenimento, mas uma das leituras possiveis que o
espectador pode fazer e, com isso problematizar a realidade, ¢ a abordagem do
preconceito com as minorias, a intolerdncia e o massacre; o livro O Senhor dos Anéis
(1954-1955), de J. R. R. Tolkien, pode possibilitar a leitura — dentre tantas outras
possiveis — de que o Um Anel é uma alegoria da bomba atomica e que a guerra do Um
Anel era a segunda guerra mundial, periodo no qual a obra foi escrita; ou Guerra dos
mundos (1898), de H. G. Wells, pode ser lido como uma critica ao imperialismo
britanico da virada do século XIX para o XX. Porém, essas leituras s6 serdo possiveis se
o leitor tiver certas informagdes e bases de realidade, “o fantéstico, portanto, depende
sempre do que consideramos real, e o real deriva daquilo que conhecemos” (ROAS,
2014, p. 111).

Jean-Luc Steinmetx, com base em Castex, aponta, em La littérature fantastique
(1990), que “o fantastico cria uma ruptura, um rasgo na teia da realidade cotidiana - o

que implica sua conexdao com uma estética do provavel. Somente, de fato, a constitui¢ao
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de um espaco realista permite invasdes transgressivas”'® (STEINMETZ, 1990, p. 11,
tradu¢do nossa). Nao concordamos plenamente como Steinmetz, porque, primeiro,
cremos que o acontecimento inso6lito ndo cria uma ruptura no tecido da realidade, pois,
se entendermos de modo literal, a palavra ruptura remete a rompimento, a rasgar € a
desconectar. Por essa razao, preferimos a palavra “esgarcamento”, visto que o fantéstico
ndo rompe totalmente com a realidade prosaica, na verdade, ele se constrdi a partir
dessas bases. Esgarcar remete a afrouxar, afastar, deformar as fibras de um tecido,
podendo ou nao desfazer o tecido ou trechos do mesmo. Quando o autor francés afirma
que ha uma conex@o com uma estética do provavel, ele se baseia no recorte utilizado
para a constru¢do da reflexdo de Castex, os textos narrativos do século XIX (de Nodier
a Maupassant), ndo deixando delimitado o que, quando, onde e para quem seria
provavel. Entendemos que “provavel” estd relacionado a “verossimil”, ou seja, a
verossimilhanga interna construida pela trama.

O fantastico “se cria a partir de um deslocamento daquilo que ¢ familiar. A
imagem nova surge da deformagdo da imagem que estamos acostumados a ver”

(SANTOS; OLIVEIRA, 2001, p. 73).

1.2 A segunda a direita, e depois sempre em frente, até de manha: o fantastico e o

espaco ficcional

Uma das formas de o fantastico construir uma ponte para o livre transito do leitor
com a realidade prosaica e a ficcional ¢ a partir do espago. Observe as primeiras linhas
do conto “O Horla”, de Guy de Maupassant, “Gosto de minha casa onde cresci. De
minhas janelas, vejo o Sena que corre, ao longo de meu jardim, atras da estrada, quase
dentro de casa, o grande e largo Sena que vai de Rounen ao Havre, coberto de barcos
que passam” (MAUPASSANT, 2016, p. 252). O autor francés desenha, localizando
geograficamente, o espaco onde acontecerdo os eventos insodlitos relatados
posteriormente pelo narrador, em uma tentativa de convalidar a realidade ali

apresentada. As descricdes que levam em conta o trajeto geografico entre Rounem e

18 “le fantastique crée une rupture, une déchirure dans la trame de la réalité quotidienne - ce qui

implique sa liaison avec une esthétique du vraisemblable. Seule, en effet, la constitution d'un espace
réaliste permet l'effraction transgressive.” (STEINMETZ, 1990, p. 11, original)

19 Parte deste texto foi publicado como capitulo do livro Vertentes do Insélito Ficcional — Ensaios II com
o titulo “O sertdo como espago para irrupgdo do insélito”.
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Havre e localiza a casa do narrador. ndo sdo elementos banais; o emprego de nomes e
sobrenomes de lugares e pessoas ¢ um procedimento que confere “realidade”, pois tem
por objetivo criar um efeito de referéncia, mesmo que esses elementos ndo existam, eles
aludem a uma realidade prosaica. Tal recurso ¢ recorrente na literatura fantastica, fato
também observado em obras como o conto “Em terra de cego”, de H. G. Wells, no qual
1é-se: “A trezentas milhas ou mais do Chimborazo, € a cem milhas das neves do
Cotopaxi, nas regioes mais selvagens dos Andes equatoriais ali fica esse misterioso vale
entre as montanhas, separado dos seres humanos, a Terra dos Cegos” (WEELS, 2004, p.

494) e no conto “O demonio da garrafa”, de Robert Louis Stevenson:

Como ele ainda esta vivo e precisa ter seu nome mantido em segredo,
chamarei de Keawe aquele homem vivia em uma ilha no Havai; o
lugar de seu nascimento ndo ficava longe de Honaunau, onde os 0ssos
de Keawe, o Grande, estio escondidos em uma caverna.
(STEVENSON, 2004, p. 406)

Rosalba Campra, em Territorios da fic¢do fantdstica (2016), afirma que o texto
realista” delineia um mundo andlogo ao do leitor, enquanto o texto fantastico traca
estratégias para provar sua realidade, geralmente no inicio da narrativa. Nas primeiras
frases dos contos apresentados ndo ha ainda a suspensdo do real ou do sentimento de
realidade prosaica, esses serdo suprimidos no decorrer da narrativa, como, vé-se, no

caso de “O Horla™:

5 DE JULHO — Sera que perdi o juizo? O que aconteceu a noite
passada ¢ tdo estranho que minha cabega se perde quando penso!

Como fago agora todas as noites, eu tinha fechado minha porta
a chave; depois, com sede, bebi meio copo d’agua e, por acaso,
percebi que a garrafa estava cheia até a rolha de cristal.

Deitei-me a seguir e cai num de meus sonhos apavorantes, do
qual fui tirado ao fim de mais ou menos duas horas por uma
sacudidela ainda mais terrivel.

Imaginem um homem que dorme, que esta sendo assassinado, e
que acorda, com uma faca no pulmlo, e que estertora coberto de
sangue, € que nao consegue mais respirar, € que vai morrer € que nao
compreende: ¢ isso.

Tendo recobrado a razdo, senti sede outra vez; acendi uma vela
e fui até & mesa sobre a qual estava minha garrafa. Levantei-a,
inclinando-a sobre meu copo: nada escorreu. Estava vazia! Estava
completamente vazia! No inicio, nada compreendi; depois, de repente,
senti uma emocdo tdo terrivel que precisei me sentar, ou melhor, cai
sobre uma cadeira! (MAUPASSANT, 2016, p. 258)
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A narrativa fantéstica ¢ atravessada por um acontecimento insolito, que aflora em
um ambiente andlogo ao cotidiano e familiar, expresso de forma crivel,
desestabilizando-o; esse acontecimento reverbera a incerteza na percep¢ao da realidade,
sendo essa diferente da do leitor, pois o discurso fantastico cultiva, fabrica e rememora
uma “realidade”, uma realidade outra (BESSIERE, 2001). No fragmento do conto de
Maupassant, o narrador estd sozinho e fechado dentro de seu quarto, ele salienta a
descricdo de um elemento presente no espaco, a garrafa d’agua, que estava cheia antes
de ele dormir e ter o pesadelo. Quando o narrador acorda de seu sonho apavorante, ele
sente vontade de beber dgua, se encaminha até a mesa onde estava o objeto de seu
desejo e, ao tentar servir-se, percebe que a garrafa estava vazia. Nesse fragmento, o
acontecimento insolito vem a tona, emerge na superficie da narrativa; esse evento
estranho ¢ marcado graficamente a partir do ponto de exclamag¢do que vem apos as
frases “estava vazia”, “estava completamente vazia” e “senti uma emogao tao terrivel
que precisei me sentar, ou melhor, cai sobre uma cadeira”. O ponto de exclamacao
surge para retratar o estranhamento diante de tal acontecimento: antes de o narrador
dormir, a garrafa d’4dgua estava cheia e, quando ele desperta apoés um pesadelo, esta
vazia, sendo impossivel que alguém tenha bebido seu conteudo, pois ele estava sozinho
dentro do quarto.

Para Roas (2014), o fantastico desencadeia a transgressao dos parametros que
regem a concepcao de realidade que orientam o leitor a partir da reproducdo de aspectos
fisicos dessa realidade, pois o espago ficcional retratado na obra fantastico ¢ uma
duplicacdo do espaco prosaico pelo qual o leitor se move. Concordamos em parte com a
ideia de Roas, porque concordar que o espaco ficcional seja uma duplicagdo do espago
prosaico ¢ concordar que esse ¢ uma copia quase idéntica ao espago prosaico, que o
processo de criagdo do espago insolito se assemelha ao processo de reprodugdo celular
via mitose, processo em que uma célula-mae gera outras duas geneticamente idénticas a
ela. Discordamos de Roas no que se refere ao espago fantastico como uma duplicagao;
na falta de um termo melhor, entendemos que seria como uma refracdo da realidade
prosaica, pois o espago fantdstico ¢ como um feixe de luz que ¢ transmitido de um meio
para outro, do real para o ficcional. Na Fisica, nessa mudanca de meios, a frequéncia da
onda nao se altera, apesar de a velocidade e o comprimento da onda se alterarem; na

literatura fantastica ocorre o mesmo, algumas caracteristicas do mundo prosaico sdo
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mantidas, pois esse ¢ a base de construcdo de todo espaco literdrio, enquanto outras
caracteristicas sdo alteradas, as quais variam de obra para obra, desde animais falarem a
existéncia de extraterrestres. O espaco insélito € como a imagem bidimensional de um
objeto tridimensional refletido em um espelho; ou um gameta, fruto da divisdo celular
via meiose, que uma célula-mae gera quatro gametas diferentes da célula-matriz; o
espaco insolito ¢ fruto do espaco prosaico, mas nao ¢ idéntico, possui semelhangas, mas,
principalmente, possui diferencas.

Nessa perspectiva, afirmamos que o espago influencia diretamente a constitui¢ao
do fantastico, pois ele tem “em amago a peculiaridade de, uma maneira ou de outra,
conectar, confrontar ou colocar em intersec¢do mundos distintos, espagos divergentes,
realidades incongruentes” (VOLOBUEF, 2012, p. 175). O espago ¢ um elemento
narrativo que explicita a face ins6lita da diegese para o leitor, possibilitando que aflore
nele sensacdes variadas como estranhamento, inquietagcdo, empatia e medo, ou seja, a
davida se aquilo que o leitor 1€ é real ou ndo, se aquele espaco existe ou nao realmente,
pois, segundo Todorov (2008), o leitor ¢ transportado ao nticleo, ao cerne do fantéstico,
em um mundo que ndo ¢ exatamente o seu, aquele que ele conhece e transita livremente,
o qual ndo é povoado por vampiros, sereias, incubos ou stcubos, mas que tem um
acontecimento que ndo pode ser explicado racionalmente pelas leis desse mundo
familiar.

Durante uma narrativa fantastica, ¢ recorrente que o espaco mude, alterne, se
transforme, ocorrendo uma sobreposi¢do de duas ou mais dimensdes dentro da
narrativa, sendo esse um procedimento recorrente, como elencado por Ceserani (2006,)
e Gama-Khalil (2012). Observamos esse fato em narrativas da vertente do maravilhoso
como, por exemplo, O mdgico de Oz (1900), de L. Frank. Baum, Peter Pan (1911), de
J. M. Barrie, As cronicas de Narnia (1950-1957), de C. S. Lewis, a saga Harry Potter
(1998-2007), de J. K. Rowling, entre outras. Em todas essas obras, ambientagao inicial
de desenvolvimento da narrativa ocorre em um espaco prosaico, semelhante ao mundo
real: O mdgico de Oz no meio das pradarias do interior do estado do Kansas, nos
Estados Unidos; Peter Pan e Harry Potter se iniciam em Londres, capital inglesa;
enquanto em As cronicas de Narnia as personagens saem da zona rural da Inglaterra

direto para o espaco fantéastico de Narnia.
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A partir dos exemplos, entendemos que muitas narrativas fantasticas partem de
um espago igual ao mundo real, tendo as mesmas leis da natureza, as quais sdo
cotidianas e familiares, e penetram em um mundo novo, do possivel, que nao ¢ regido
pelas mesmas leis naturais, o qual ¢ povoado por criaturas e seres polimorfos, ¢ um
espaco ficcional, do perturbador e do inexplicével, nele “[a] personagem protagonista se
encontra repentinamente como se estivesse dentro de duas dimensdes diversas, com
codigos diversos a sua disposi¢ao para orientar-se ¢ compreender” (CESERANI, 2006,
p. 73).

Esse deslocamento do espaco familiar e cotidiano para o espago do insolito e
fantasista, como afirma Roas (2001), ndo ocasiona um processo de evasdo da realidade
por parte do leitor; pelo contrario, proporciona uma reflexao sobre seu proprio mundo e
de seus sentimentos perante ele, pois “o espaco ficcional constitui-se como uma base
por meio da qual o leitor sera incitado a reler o ‘seu’ espago ‘real’ a partir da visdo que
tem daquele espago ‘irreal’ e insolito” (GAMA-KHALIL, 2012, p. 37). Por meio do
espago, o leitor tem acesso ao insolito sem necessariamente sair de sua realidade.

O espaco citadino ou urbano € recorrente na literatura fantéstica e na realidade do
leitor e, para exemplificar a afirmacdo do paragrafo anterior, escolhemos o conto “As
formigas” (2012), de Lygia Fagundes Telles, pois ele se passa em um sobrado no qual
as protagonistas alugam um quarto para morarem enquanto frequentam a faculdade. A
narrativa transcorre solitamente até a mencao de um caixote de ossos de ando deixado
no quarto pelo inquilino anterior; esse ¢ o elemento insdlito que irrompe na narrativa,
que pode desestabilizar o leitor. A histéria continua sem que nenhum acontecimento
fantastico ocorra, até que chega a noite e 0s 0ssos comecam a se mexer; com o decorrer
da narrativa, a autora constrdi-se uma aura de medo e terror, até que descobre-se que
uma colonia de formigas estava montando o esqueleto durante a noite.

Outro espaco, que ndo o citadino, em que o insdlito se irrompe, € o sertdo, regiao
interiorana do pais, de parco desenvolvimento socioecondmico, permeado de seres e
acontecimentos insoélitos, onde se observa um imbricamento do real prosaico e do
mundo ficcional por meio de crendices e lendas, caso do conto “O saci” (2003), de
Hugo de Carvalho Ramos. No conto, o Saci tivera sua cabaca de mandinga roubada e
faz um acordo com Pai Z¢, um negro de sessenta e cinco anos € meio. O trato € que, se

Z¢ trouxesse sua cabaca de volta, ele lhe daria um feitico para que S4 Quirina caisse de



43

amores por ele. Observamos a juncdo de elementos prosaicos, como: “funddes de
Goias” (RAMOS, 2003, p. 68); uma comunidade rural a qual pertencia Pai Z¢é, Sa
Quirina, Sa Quitéria, entre outras personagens; com elementos insélitos como: o saci,
mandingas e feiticos. Um outro exemplo de conto é “As morféticas”, de Bernardo Elis,
0 qual sera analisado com maior profundidade no Capitulo 4, pois, na histéria, um
homem que levava sal de Andapolis para a Cidade de Goias, capital do estado, mas o
caminhdo quebra no caminho para o seu destino e enquanto espera auxilio para
consertar o veiculo, ele desbrava as redondezas. Ele encontra um rancho no meio do
mato, que ele imagina ser habitado por uma bela moca, uma princesa de conto de fadas,
mas ele se depara com um grupo de morféticas. O prosaico (a estrada de Anapolis a
Cidade de Goids, o caminhdo) se mescla com o insoélito (as morféticas e seu cachorro
leproso).

A partir da breve exemplificagdio dos contos, observamos que o sertdo ¢
atravessado por acontecimentos que mesclam o real e o insélito por ser um espago
fronteiri¢o entre o conhecido e o desconhecido, domesticado e o selvagem, regido para
onde as pessoas vao para se purificar ou serem tentadas, para terem contato com o
sagrado, mas principalmente com o profano. Esta tese, cujo foco € o sertdo e a literatura

sertanista, visa a refletir sobre os acontecimentos insolitos que os atravessa.

1.3 Medo e Insélito

Os ingleses o chamam de “fear”, os franceses de “peur”, os alemaes de “angst”,
os espanhois de “miedo” e os falantes da Lingua Portuguesa o chamam de “medo”. Ele
tem varios nomes, as vezes, mais de um por lingua, mas todos eles referem-se a um
sentimento que ocasiona reacdes adversas no corpo humano, como maos suadas, ritmo
cardiaco acelerado ou reduzido subitamente, respiracdo ofegante, vasos sanguineos
dilatados ou contraidos, alteracdo no nivel de secre¢des produzidas por diversas
glandulas, paralisagdo ou subito acesso violento, como aponta Jean Delumeau no ensaio
“Medos de ontem e de hoje” (2007), além de gritos, berros, prantos, alteragdes faciais
(como caretas) e corporais (como posicao agachada e retraida). Essas reacdes corporeas
sdo mecanismos de defesa cuja finalidade ¢ aumentar ao maximo as chances de

sobrevivéncia do individuo diante de um perigo que possa afetar a integridade fisica
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dele, pois 0 medo “prepara-nos para a agdo em caso de perigo e nos ajuda a evitar
situacdes prejudiciais a nossa incolumidade” (CICERI, 2004, p. 11).

Antonio Damasio, em O erro de Descartes (2012), nos proporciona uma
reflexdao sobre diversos sentimentos e suas reagdes no corpo. Ele aponta que o medo ¢
uma reacao do corpo que visa afastar o ser humano de alguma fonte de perigo; essa agao
pode ser consciente ou ndo. Caso ndo seja necessario o homem pensar para reagir a um
acontecimento ou agente fobico, o corpo reage de forma instintiva. Pensar demais para
reagir pode atrapalhar mais do que ajudar. Para o autor, estd ai a beleza do
acontecimento, a ndo necessidade de pensar para se evitar um perigo que atente contra a
sua vida, “ela abre a possibilidade de levar seres vivos a agir de maneira inteligente sem
precisar pensar com inteligéncia” (DAMASIO, 2012, p. 12, grifo do autor).

O medo ¢ uma das primeiras e mais antigas emog¢des a que o homem tem acesso
(LOVECRAFT, 2007) e ¢ extremamente necessario para a preservacdo e manutengdo da
vida e, consequentemente, da espécie. E uma emogdo sob a qual o homem ndo tem
controle, ele ndo a domina e tampouco domina o que teme, podendo ser extremamente
breve ou durar um longo periodo, dependendo claramente do fato de o gatilho fobico ser
uma ameac¢a imediata ou a médio e longo prazo. Seria como uma balanga que mede o
que € mais ou menos perigoso para a manuten¢do da vida; logo, podemos entendé-lo
como um sistema defensivo inconsciente do ser vivo, ndo estando vinculado a uma
experiéncia fobica para ativa-lo, mas a um sistema destinado ““a perceber o perigo e a
produzir as reagcdes que aumentem a probabilidade de sobrevivéncia a uma situacao
perigosa do modo mais vantajoso” (CICERI, 2004, p. 40).

Para Francis Wolff em “Devemos temer a morte?”” (2007), o medo configura-se
como um sentimento negativo € por ser uma experiéncia, causa consequéncias, pois
geralmente vem acompanhado de sofrimento. Pelo fato de ser comumente considerado
uma experiéncia emotiva e invasiva sobre a qual o homem ndo tem controle,
relacionam-no com algo a ser evitado (CICERI, 2004). Ter medo ¢ sentir-se
desconfortavel no tempo presente em relacdo a ideia de que sofrer-se-4 algum mal
futuramente, porque ninguém sabe quando ird morrer ou quando um mal ird abater
sobre si.

Todos os seres vivos sentem medo, mas ndo da mesma forma. O homem por ter

um sistema nervoso mais desenvolvido, o processa de outra forma. Tanto os homens
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como os demais seres vivos que possuem sistema nervoso apresentam, de forma
inconsciente, uma reagdo ao perigo, mas o homem apresenta também um subproduto
oriundo do sistema nervoso mais complexo: a consciéncia de sentir medo. O sistema
nervoso desenvolveu circuitos neurais e instintivos que induzem determinados
comportamentos mediante o medo, seja de luta ou de fuga de forma consciente ou nao.
Todos os impulsos, direta ou indiretamente, contribuem para a manutencdo da vida ou
para criar condigdes para o desenvolvimento dessa.

Maria Rita Ciceri, em O medo (2004), exemplifica essa reflexdo a partir de
estudos com macacos e ratos. Segundo a autora, macacos selvagens que, em
laboratérios, apresentam comportamentos de medo e terror mediante a aproximagao de
seres humanos, se tiverem suas amigdalas retiradas, perdem integralmente o medo do
homem. J4 ratos que possuem as amigdalas lesionadas parecem perder o medo de gatos.

A partir de parametros bioldgicos, o medo esta vinculado a um circuito neuronal que

circunda a amigdala (estrutura fundamental nos circuitos emocionais,
que se localiza no lobo temporal mesial anterior), a qual se encontra
estrategicamente localizada para mediar os imputs e outputs
emocionais [...]. Para além deste circuito, o0 medo caracteriza-se por
uma activagdo do sistema nervoso autébnomo € um conjunto de
respostas neurofisioldgicas associadas, i.e., acompanhada-se da
segregacdo de adrenalina, de alteragdes do ritmo cardiaco e de
alteracdes metabolicas, como o aumento de insulina”. (FREITAS-
MAGALHAES, BATISTA, 2009, p. 430)

Logo, as amigdalas sdo as responsaveis diretas por controlar as reagdes
bioldgicas do corpo mediante sinais de perigo. Elas gravam e guardam os medos que
vamos adquirindo com o passar do tempo, além de ja possuirem gravado alguns medos,
como o caso dos ratos, que se apavoram quando veem um gato.

Por termos um sistema neuronal mais complexo, somos 0s seres vivos mais
medrosos, pois os demais animais s acionam o sistema fobico quando o predador
aparece, mas o homem, com seu sistema neuronal mais complexo e com seu poder
antecipatorio, prevé a morte mesmo quando aparentemente ndo hd nenhum elemento
tentando mata-lo.

Os mecanismos de defesa do homem podem se manifestar no corpo a partir de
alteracdes comportamentais (impulsos), estados especificos do corpo (fome, ndusea) ou

da juncao dos dois. “A ativacdo pode ser desencadeada a partir do interior ‘visceral’
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(um baixo nivel de aglicar no sangue, no meio interno), do exterior (uma ameaca) ou do
interior ‘mental’ (a percepcio da iminéncia de uma catrastofe)” (DAMASIO, 2012, p.
118). Esses mecanismos sao necessarios para a regulacdo basica do organismo,
possibilitando que o homem organize os eventos que o rodeiam, classificando quais
interferem mais ou menos na sua sobrevivéncia.

Novaes (2007) apresenta-o como um sentimento natural, resultante da constante
sensacao de vulnerabilidade do homem, de sua incerteza sobre o mundo e dos elementos
que o compdem; o medo estd relacionado ao desconhecido, aquilo que o homem nao
domina ou controla, as incertezas e intempéries da vida e do cotidiano. Entra-se em
contato com esse sentimento no momento em que se toma conhecimento de ser um ser
finito e perene, fadado a morte. A partir da tomada de consciéncia de sua finitude, o ser
humano passa a ter uma necessidade de se auto preservar, de manter a sua vida e nao
colocé-la em perigo.

O medo “ndo mora fora de nds, mas € nosso especifico modo de responder ao
perigo. Nao ¢ um agressor externo, mas um regulador interno” (CICERI, 2004, p. 69).
Sem esse sentimento, a humanidade nao teria se desenvolvido; sendo até mesmo um
sentimento sadio, porque, conforme pontuamos anteriormente, quando vem como um
alerta, uma antecipagdo de perigos que ronda o homem, que na maioria das vezes sao
bem reais, ameag¢ando a manuten¢do da vida humana.

Zygmunt Bauman afirma, em Medo liquido (2008, p. 8), que o medo ¢ “difuso,
disperso, indistinto, desvinculado, desancorado, flutuante, sem endereco, nem motivos
claros”, ou seja, amorfo, o que faz com que o homem o veja em qualquer lugar e tema
qualquer coisa. Mas, quando os seres humanos, e qualquer outro ser vivo que tenha
consciéncia, se colocam em posi¢do defensiva, eles conferem forma ao medo. Ao
conferir forma ao medo, o homem ativa ou retoma os seus instintos mais primitivos de
defesa, evitando a todo custo o objeto fobico, afastando-se dele.

A identidade e as formas que o medo assume variam de cultura para cultura, de
contexto para contexto e, por que ndo, de individuo para individuo. O encontro com um
cachorro pode suscitar tanto prazer e euforia, sendo uma experiéncia agradavel; quanto
pavor e panico, sendo uma experiéncia disforica. Da mesma forma, ao praticar um
esporte radical, como o bungee jump, ha pessoas que se expdoem ao perigo de pular de

um precipicio com uma corda amarrada em volta da cintura pelo prazer de se aventurar
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e sentir a adrenalina ser expelida e correr pelas veias; enquanto outras pessoas nao
sobem nem préximo ao parapeito do precipicio por ter medo de altura.

Novaes (2007) afirma que, no passado, o homem tinha medo de elementos
oriundos da natureza ou do sobrenatural e que, hoje, eles evoluiram, teme-se o proprio
homem e as incertezas proporcionadas pela tecnociéncia. A partir dessa assertiva,
concluimos que o medo sofre transformagdes influenciadas pela cultura, pelo espaco e
tempo. Dependendo das transformagdes temporais pelas quais o medo passa, 0 homem
deixou de temer algumas figuras e situagdes € passou a temer outras, ou continua a
temer as mesmas coisas, mas sob uma nova identidade ou forma.

Bauman (2008) aponta que, com a mutabilidade do medo, o catdlogo de fobias
do homem tem se ampliado todos os dias e estd longe de ser concluido, pois novos
medos surgem ou sdo descobertos diariamente, ndo sendo possivel estimar um nimero
preciso de medos que o cercam, nem sua variabilidade, restando ao ser humano ficar em
estado de prontiddo, preparando-se para um ataque iminente. Logo, a mutabilidade do
medo e as suas constantes variagdes impossibilitam concluir uma lista de elementos

fobicos, mas nos permite perceber algumas regularidades. Isso porque,

0 organismo possui um conjunto basico de preferéncias — ou critérios,
ou tendéncias, ou valores. Sob a influéncia dessas preferéncias e do
trabalho da experiéncia, o repertério de coisas classificadas como boas
ou mas cresce rapidamente ¢ a capacidade de detectar novas coisas
boas e mas aumenta exponencialmente. (DAMASIO, 2012, p. 118)

Passando a pensar sobre os tipos de medo, Novaes (2007) afirma que os medos
podem ter duas origens: a imaginagao e a crenga. Maria Rita Kehl em “Elogio do medo”
(2007) nos eludida sobre o vinculo com a imaginacdo; segundo a autora, o medo incita a
fantasia e a invencao, durante a noite, quando os inibidores da atividade imaginativa sdo
produzidos em menor escala, porque, devido a diminui¢cdo da luz, ¢ nesse periodo em
que o ser humano se confunde mais facilmente. A imaginacao pode fazer o homem ver
0 que nado existe, projetar assassinos, ladroes, demdnios, feras, fantasmas, entre outros
seres que visam atentar contra a vida dele.

Bernardo Guimaraes nos presenteia, no conto “Danca dos ossos” (2009), com
dois exemplos claros da reflexdo de Kehl. O narrador conta sobre uma noite em que

ouvira a histéria de Cirino, um barqueiro que navega no Rio Parnaiba, e o encontro
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noturno deste com o esqueleto dangante de Joaquim Paulista. Apds Cirino contar a sua

historia para o narrador, este tenta racionalizar o fato narrado:

Mas quem sabe se ndo foi a forgca do medo que te fez ver tudo isso?
Além disso, tinhas ido muitas vezes a guampa, e talvez ficasse com a
vista turva e a cabec¢a um tanto desarranjada.

— Mas, meu amo, ndo era a primeira vez que eu tomava o
meu gole, nem que andava de noite por esses matos, € como ¢ que eu
nunca vi ossos de gente dangcando no meio do caminho?

— Os teus miolos é que estavam dangando, Cirino; disso
estou eu certo. Tua imaginacdo, exaltada a um tempo pelo medo e
pelos repetidos beijos que davas na tua guampa, é que te fez ir voando
pelos ares nas garras de Satanas. Escuta; vou te explicar como tudo
1sso te aconteceu muito naturalmente. Como tu mesmo disseste,
entraste na mata com bastante medo, e, portanto, disposto a
transformar em coisas do outro mundo tudo quanto confusamente vias
no meio de uma floresta frouxamente alumiada por um luar escasso.
Acontece ainda para teu mal que, no momento mais critico, quando
ias passando pela sepultura, empaca-te o maldito burro. Faco idéia de
como ficaria essa pobre alma, e até me admiro de que ndo visses
coisas piores!

— Mas entdo que diabo eram aqueles ossos a dangarem,
dangarem tdo certo, como se fosse a toque de musica, - ¢ aquele
esqueleto branco, que trepou na garupa, € me levou por esses ares?

— Eu te digo. Os ossinhos que dangavam, ndo eram mais do
que os raios da lua, que vinham peneirados por entre os ramos dos
arvoredos balangados pela viragéo, brincar ¢ dangar na areia branca do
caminho. Os estalos, que ouvias, eram sem duvida de alguns porcos
do mato, ou qualquer outro qualquer bicho, que andavam ali por perto
a quebrar nos dentes cocos de baguassu, o que, como bem sabes, faz
uma estralada dos diabos.

— E a caveira, meu amo?... de certo era alguma cabaga velha
que um rato do campo vinha rolando pela estrada...

— Nao era preciso tanto; uma grande folha seca, uma pedra,
um toco, tudo te podia parecer uma caveira naquela ocasido.
(GUIMARAES, 2009, p. 12-14)

O narrador da historia tenta explicar que nada do que o barqueiro vira era real,
que tudo era fruto de sua imaginagao, e que essa lhe pregara uma pega, que ndo existiam
ossos dancantes, que tudo aquilo era a luz da lua filtrada pela copa das arvores.
Argumenta que ele mesmo ja passara por uma situagdo parecida, a de que o medo lhe

fizera ver coisas que ndo existiam.

Eu te conto um caso que me aconteceu.
Eu ia viajando sozinho — por onde ndo importa — de noite,
por um caminho estreito, em cerraddo fechado, e vejo ir, andando a
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alguma distancia diante de mim, qualquer coisa, que na escuriddo nao
pude distinguir. Aperto um pouco o passo para reconhecer o que era, e
vi clara e perfeitamente dois pretos carregando um defunto dentro de
uma rede.

Bem poderia ser também qualquer criatura viva, que estivesse
doente ou mesmo em perfeita saude; mas, nessas ocasides, a
imagina¢ao, nao sei por qué, ndo nos representa sendao defuntos. Uma
aparicdo daquelas, em lugar tdo ermo e longe de povoagdo, ndo deixou
de me causar terror.

Contudo o caso ndo era extraordinario; carregar um cadaver
em rede, para ir sepultad-lo em algum cemitério vizinho, € coisa que se
vé muito nesses sertdes, ainda que aquelas horas o negdcio nao
deixasse de tornar bastante suspeito.

Piquei o cavalo para passar adiante daquela sinistra visdo que
me estava incomodando o espirito, mas os condutores da rede também
apressaram o passo, € se conservavam sempre na mesma distancia.

Pus o cavalo a trote; os pretos comecaram também a correr
com a rede. O negdcio ia-se tornando mais feio. Retardei o passo para
deixa-los adiantarem-se: também foram indo mais devagar. Parei;
também pararam. De novo marchei para eles; também se puseram a
caminho.

Assim andei por mais de meia hora, cada vez mais aterrado,
tendo sempre diante dos olhos aquela sinistra apari¢do que parecia
apostada em ndo me querer deixar, até que, exasperado, gritei-lhes que
me deixassem passar ou ficar atras, que eu ndo estava disposto a fazer-
lhes companhia. Nada de respostal... 0 meu terror subiu de ponto, e
confesso que estive por um nada a dar de rédea para tras a bom fugir.

Mas negdcios urgentes me chamavam para diante: revesti-me
de um pouco de coragem que ainda me restava, cravei as esporas no
cavalo e investi para o sinistro vulto a todo galope. Em poucos
instantes o alcancei de perto e vi... adivinhem o que era?... nem que
déem volta ao miolo um ano inteiro, nao sao capazes de atinar com o
que era. Pois era uma vacal...

— Uma vacal... comol!...

— Sim, senhores, uma vaca malhada, que tinha a barriga toda
branca — era a rede, — e o0s quartos traseiros e dianteiros
inteiramente pretos; era os dois negros que a carregavam. Pilhada por
mim naquela caminho estreito, sem poder desviar nem para uma
banda nem para outra, porque o mato era um cerradao tapado o pobre
animal ia fugindo diante de mim, se eu parava, também parava,
porque ndo tinha necessidade de viajar; se eu apertava o passo 14 ia ela
também para diante, fugindo de mim. Entretanto se eu nao fosse
reconhecer de perto o que era aquilo, ainda hoje havia de jurar que
tinha visto naquela noite dois pretos carregando um defunto em uma
rede, tdo completa era a ilusdo. E depois se quisesse indagar mais do
negocio, como era natural, sabendo que nenhum cadaver se tinha
enterrado em toda aquela redondeza, havia de ficar acreditando de
duas uma: ou que aquilo era coisa do outro mundo, ou, 0 que era mais
natural, que algum assassinato horrivel e misterioso tinha sido
cometido por aquelas criaturas. (GUIMARAES, 2009, p. 15-19)
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Ambos os acontecimentos ocorrem durante a noite, de forma que ela passa a ser
cumplice dos seres imaginados. Ela, somada ao medo que as personagens tinham,
possibilita que tanto o aparecimento dos ossos quanto dos negros carregando um
defunto em rede branca emerjam para as personagens, ela materializa o ins6lito; o medo
e o escuro fazem com que as personagens vejam aquilo que ndo existe e projetem os
seus medos.

Ja em relagdo a crenca, o medo estd vinculado a religido, regida pela regra

empirica de

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

Gragas a religido, o homem, principalmente o da Antiguidade e da Idade Média,
tem a sensacdo de ser vigiado constantemente e que, a qualquer transgressao as leis que
lhe sdo impostas, ele sera punido.

Com base em Delumeau (2007), podemos classificar os medos em viscerais (e
naturais) ou culturais. Entendemos os medos viscerais como os oriundos do espaco
natural, que ndo sdo construcdes fobicas influenciadas ou constituidas diretamente pela
acdo do homem, ou seja, eles sdo provenientes da natureza, tais como as epidemias, as
grandes secas, os furacdes, os terremotos, as tsunamis, as erupcdes vulcanicas, as
quedas de meteoritos, entre outros acontecimentos do género. Ja os medos culturais sdo
fruto da acdo do homem ou condicionados pela sua influéncia, tais como a noite,
flutuagcdes econdmicas, o medo do proprio homem (ataques terroristas, assaltos,
assassinatos), entre outros.

Logo, percebemos um padrao na transformagdo dos elementos fobicos, porque
no inicio das civilizagdes, quando os homens comecaram a construir as primeiras
comunidades, formando assim primeiras sociedades, eles temiam principalmente a
natureza, mas com a consolidagdo dessas sociedades e comunidades, eles passam a

temer uns aos outros.
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O ser humano ¢ um ser social que precisa viver em sociedade para manter a
racionalidade e a sua humanidade. Viver com iguais possibilita que o homem se
mantenha produtivo tanto sobre parametros fisicos como psicologicos. Mesmo
precisando do outro para sobreviver, o homem vé€ no seu igual, seja ele um estrangeiro,
um vizinho, um familiar ou um desconhecido, uma ameaca a diversos aspectos de sua
vida.

Quando falamos sobre a morte, a cena que nos que vem a mente ¢ a de um
velorio, onde varios familiares e amigos estdo em volta de uma pessoa deitada em um
caixdo velando-a e que, depois desse rito, serd colocada em um buraco de sete palmos
de profundidade e coberta por terra, para assim cumprir com o infindavel ciclo da vida,
passando a alimentar vermes e bactérias, at¢ que eles decomponham toda a carne do
defunto. Além dos aspectos fisicos relacionados a morte, existe uma faceta que muitas
pessoas temem mais do que parar de respirar ou serem comidas por uma fera. Bauman
(2008) classifica essa outra faceta do medo como uma experiéncia fobica de segundo
grau, mas ndo inferior; ¢ um medo social, culturalmente derivado do fisico, o que
ameaca nao a sua vida no aspecto fisico, mas social, o status quo no meio.

A mera men¢do de ameaga ao status social do individuo pode provocar a
sensacdo de vulnerabilidade, inseguranga e inferioridade. O medo social descrito por
Bauman (2008) ¢ similar aos medos culturais apresentados por Delumeau (2007). O
socidlogo aponta que os tipos de medo sdo: os que ameacam o homem e a sua
propriedade; os que ameagam a ordem social e a confiabilidade que depende a
seguranga de seu sustento; e os que ameagam o lugar do individuo no mundo, da
imunidade a degradagdo, passando pela exclusdo social.

O medo, por ser tdo mutavel e tdo presente na trajetoéria do homem, tornou-se
uma tematica recorrente na literatura e também nas demais formas de arte, pois ele
corresponde a “uma produ¢do fundada numa relagdo que se estabelece entre individuos,
coletivos e sistemas de crenga. Ao mesmo tempo € um tema permanente na cultura do
Ocidente, no campo simbdlico e na producgao de midia” (MORAES, 2012, p. 38).

E muito comum observamos no mercado cultural produtos que tém o medo
como escopo tematico e que tém uma grande adesdo do publico consumidor, fato este
observado nos dias atuais em filmes como /t: a coisa (2017), de Andy Muschietti, que

teve uma bilheteria de mais de 266 milhdes de dolares nos 30 primeiros dias de
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exibi¢do nos cinemas dos Estados Unidos da América, mais que os 232,9 milhdes de
dolares arrecadados pel’O Exorcista (1974), de William Friedkin.

Stephen King ¢ um dos principais nomes de narrativas sobre o medo, sendo o
terceiro autor de livros mais bem pagos de junho de 2017 a junho de 2018, segundo a
revista Forbes, com 27 milhdes de délares em vendas no periodo, vendendo 2,7 milhdes
de copias do livro It — A Coisa (1986) s6 nos Estados Unidos, fato impulsionado pela
adaptacdo cinematografica que arrecadou 700 milhdes de ddlares em bilheterias ao
redor do mundo. Ou seja, os mercados literario e cinematografico lucram muito com
produtos que suscitam medo, isto porque “milhdes de pessoas todos os dias pagam
imensas quantias de dinheiro e passam por grandes apuros apenas pelo prazer de sentir
medo” (HITCHCOCK, 1998, p. 145). Quando falamos em consumo voltado para o
medo, ndo falamos apenas de literatura e cinema, mas também esportes € outras formas
de lazer, como parques de diversdo, visto que os brinquedos mais perigosos € que
suscitam mais medo s30 0s que atraem o maior numero de pessoas.

As pessoas assistem a narrativas de medo e terror e as leem pelo fato dessas
darem-lhes prazer, por sentir esses sentimentos de forma indireta e segura. Nas salas
escuras de cinema, os espectadores se identificam com as personagens ficcionais ali
retratadas passando, de forma indireta, por todo o medo que elas sentem, s6 que, de uma
forma indireta, sem ter que, como diz Alfred Hitchcock em “O prazer do medo” (1998,
p. 145-146), “pagar o pre¢o”. Ele afirma que as pessoas sentem prazer, porque sabem

que

0 prego ndo sera pago, ¢ ela sabe disso. A serra jamais alcangara seu
objetivo. O enredo pode, ¢ na verdade deve, sugerir que o resgate da
heroina ¢ totalmente impossivel. Mas no fundo do inconsciente do
espectador estd a certeza, engendrada por trabalhos dramaéticos
semelhantes, de que o totalmente impossivel ird acontecer. [...] Tenha
medo: a serra pode desmembrar a mocinha ingénua. Nao tenha medo:
isso ndo vai acontecer.

Peguemos como exemplo o filme Scream (1996), de Wes Craven. A cidade de
Woodsboro, California, estd sendo atormentada por um assassino em série, Ghostface,
que estd matando jovens da cidade, os quais, de alguma forma, tém ligagao com Sidney
Prescott. Nas cenas finais do filme, descobrimos que o assassino em série, Billy

Loomis, namorado de Sidney, trabalha em dupla com seu melhor amigo, Stuart Macher;
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eles, armados com uma faca e um revdlver, cercam Sidney para mata-la; assim, se
tornariam os Unicos sobreviventes do massacre e conquistariam fama e sucesso. SO que
temos o que Hitchcock afirma no fragmento: “isso ndo vai acontecer”; a mocinha
desarmada contra dois homens fortes e armados com uma faca e um revélver consegue
sair viva. A dupla de assassinos se esfaqueia para parecerem inocentes € a narrativa
deles parecer convincente, mas Stuart perde muito sangue com as punhaladas de faca
desferidas por Billy, fazendo com que ele perca a consciéncia € morra, o que permite a
Sidney se esconder, criar uma armadilha para Billy e conseguir matéa-lo, ou seja, a
mocinha ndo morre neste filme, e nem nas outras 3 sequéncias: Scream 2 (1997),
Scream 3 (2000) e Scream 4 (2011).

Também devemos salientar o que King (2012) explana sobre os filmes de terror,
os quais podem suscitar dois possiveis efeitos, tanto o “tudo vai dar certo” como “tudo
podera dar errado”, dependendo claramente do psicoldgico do receptor.

Logo, cremos que “pagar o pre¢o” seria passar de forma direta e prosaica por
aquela experiéncia fobica ali apresentada: ter que encarar o assassino em série, fugir do
alienigena xenomorfico, ou seja, colocar a sua vida em perigo. E, na literatura e no
cinema, o leitor/espectador ndo tem que pagar o preco, pois ele passa pela experiéncia
fobica de forma indireta, na seguranca e no conforto de sua poltrona e/ou casa, a partir
de um efeito catartico, isso porque, nessas manifestacdes artisticas, o0 medo ¢ suscitado
por uma representacdo da realidade e ndo pela realidade propriamente dita, logo
suportavel, “ha um gozo nesse tipo de medo, como se fosse um medo de segunda mao,
mesmo com a presenga do arrepio, do frio no estomago e mais sintomas corporais”
(BRANDAO, 2018, p. 131), pois temos medo de uma representagio, o elemento que
tememos ndo ird pular das paginas do livro ou da tela do cinema/televisdo para nos
atacar.

Outro motivo que retrata o grande interesse dos leitores por narrativas que
suscitam medo ¢ que nessas narrativas as personagens ali presentes ddo vazdo aos
nossos medos e terrores mais intimos, os quais ndo temos coragem de revelar ou de
exteriorizar para o mundo, elas tém atitudes que a sociedade ndo nos permite ter, “as
histérias ou filmes de terror dizem que nao t€m problema nos juntarmos a multidao, nos
tornarmos seres completamente tribais, matar o forasteiro” (KING, 2012, p. 60), elas

professam a nossa face tenebrosa, animalesca, macabra e antissocial que, segundo King
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(2012), deve ser reprimida na maior parte das circunstancias para o nosso bem, o do
outro e da propria sociedade.

Dessa forma, a literatura do medo proporciona ao leitor a catarse, ele se purifica
e acalenta o seu espirito a partir da identificagdo com as personagens que contravém a
norma, isso porque “lemos livros de terror, para sentir terror, vamos assistir a filmes
assustadores, para tremermos de medo e fecharmos os olhos. Para nos todos, € preciso
ver nossos fantasmas representados” (BRANDAO, 2018, p. 133).

O medo ¢ um elemento recorrente na literatura fantastica, uma vez que ¢ um dos
principais recursos estéticos para suscitar a desestabilizagdo do mundo e dos
acontecimentos considerados como familiares pelo leitor, seja por meio de seres e
acontecimentos monstruosos, ndo-familiares ou insolitos. Isso ¢, para alguns autores
como Roas (2011, 2014, 2018), Prince (2015) e Lovecraft (2007), sinal de que o medo ¢
um elemento intrinseco nesse modo narrativo. Prince (2015, p. 15) afirma que “[s]e o
sobrenatural pode ter parecido tdo essencial para o fantastico, ¢ porque primeiro
desperta medo, inquietacdo e ansiedade™° (traducio nossa). Se o sobrenatural é um dos
frutos do medo, como elemento estético, logo o fantastico seria um efeito.

Entretanto, ha tedricos, como Todorov (2008), que vao contra essa corrente de
pensamento. O autor bulgaro afirma que “o medo estd frequentemente ligado ao
fantastico mas nao como condi¢do necessaria” (TODOROV, 2008, p. 41), ndo sendo
esse sentimento exclusivo do modo. J& Roas (2014; 2018) tenta reafirmar o seu
posicionamento, defendendo que o fantastico ndo surge mediante ou em fun¢do do
medo, mas que “o0 medo ¢ uma condi¢do necessaria para a criagao do fantéstico, porque
¢ seu efeito fundamental, produto dessa transgressao de nossa concepgdo de real sobre a
qual venho insistindo” (ROAS, 2018, p. 33-34).

Ainda segundo o teodrico espanhol, a presengca do medo possibilita a distingdo
entre o fantastico e o maravilhoso, uma vez que nesse ultimo ha sempre a presencga do
final feliz, no qual o bem prevalece sobre o mal, enquanto o primeiro se desenvolve
permeado por uma aura fobica e frequentemente seu desfecho envolve morte, loucura
ou condenag¢do da personagem principal (ROAS, 2014). No entanto, o autor se esquece
de que os contos de fadas, principais representantes do maravilhoso, t€ém intimeros

textos nos quais o medo ¢ um elemento constituinte. Como esquecer os trechos de

20 «Si le surnaturel a pu paraitre si essentiel au fantastique, c'est parce qu'il suscite d'abord la peur,
l'inquiétude, l'angoisse.” (PRINCE, 2015. p. 31, original)
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canibalismo em “Chapeuzinho Vermelho”; o aparecimento da Fera em “A bela e a
fera”; os acontecimentos na casa de doce de “Jodo e Maria”, entre outros; o que pde
abaixo a ideia de que o medo diferencia o fantastico do maravilhoso. Além do mais, se
observarmos Mowgli, o menino lobo (1894), de Rudyard Kipling, que ¢ uma obra
iconografica da literatura infantojuvenil, também representante da vertente do
maravilhoso, notaremos a existéncia de diversas cenas em que o medo aparece e
também um capitulo inteiro dedicado ao seu surgimento.

Por mais que os contos selecionados para esta tese sejam analisados a partir da
lupa do medo, visto que, de alguma forma, ele ¢ um dos elementos que os compdem,
discordamos de Roas, Lovecraft e Prince, que encaram o medo como um produto
intrinseco a narrativa fantastica. Pelo contrario, concordamos, nesse ponto, com a ideia
de Todorov, visto que héa obras fantasticas que nao t€ém em seu cerne elementos que
suscitem tal sentimento. Concordamos assim, que este debate teérico € inconcluso. Até
porque Roas (2014) afirma que o termo “medo” é muito abrangente, que ndo chega a
delimitar precisamente o efeito que a narrativa fantdstica suscita no leitor e que talvez
fosse melhor utilizar o termo “inquietante”, uma das possiveis tradugdes brasileiras para
a expressdo alema “unheimliche” conceituada por Sigmund Freud em “O inquietante”
(2010). Roas (2011) concorda que o unheimliche ¢ um sentimento intrinseco ao
fantastico, mas que por ser um termo muito complicado para ser traduzido, ele traduziu
como “miedo”.

Prince (2015, p. 32) sistematiza a visdo aqui adotada:

O fantastico deve combinar um fema de elementos diversos - a troca
de sua alma ao diabo, o fantasma de mortalha vagando pelos
corredores, a morte personificada, o vampiro, a estdtua animada, etc. -
€ uma estética, isto é, de acordo com a sua etimologia, um estado
afetivo e emocional que o leitor sente, ou que a personagem diz ou
parece sentir: terror, medo, sentir-se desconfortavel, as vezes de nojo,
de ansiedade excessiva, quase sempre, o "sentimento de inquietagdo"
descrito por Freud?!. (grifo do autor, tradugdo nossa)

21 “Le fantastique devrait ainsi combiner une thématique constituée d'éléments divers — I'échange de son
ame au diable, le fantome en linceul qui erre dans les couloirs, la mort personnifiée, le vampire, la statue
animée, etc. — et une esthétique, c'est-a-dire, conformément a son étymologie, un état affectif et
emotionnel que le lecteur ressent, ou que le personnage dit ou parait ressentir : la terreur, l'effroi, le
sentiment de malaise, de dégoiit parfois, d'inquiétude excessive presque toujours, le “sentiment
d'inquiétante étrangeté” décrit par Freud.” (PRINCE, 2015, p. 32, original)
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Na verdade, o unheimliche, sentimento conceitualizado por Freud em artigo do
mesmo nome, seria o sentimento intrinseco a toda narrativa fantastica. Foi traduzido
para o portugués como estranhamento, inquietante e infamiliar, mas essas tradugdes
geram problemas terminologicos visto que o termo alemao € bastante polissémico.
Utilizaremos na tese o termo “inquietante” como tradugdo da expressdo alema,
acompanhando o tradutor Paulo César de Souza, que fez a versdo da Companhia das
Letras.

Preliminarmente, o termo se relaciona com o “terrivel, ao que desperta angustia
e horror, e também estd claro que o termo ndo ¢ usado sempre num sentido bem
determinado, de modo que geralmente equivale ao angustiante” (FREUD, 2010, p. 329).
Todavia, Freud afirma ainda que o termo ¢ utilizado para classificar algo assustador de
origem ndo familiar ou conhecida, ou seja, estranha, ndo-intima, porém que, no fundo, é
familiar, mas que fora reprimido e que volta a emergir na mente do individuo. A
literatura, como outras forma de arte, traz esses medos e essas inquietagdes a superficie;
medos até entdo nunca experimentados, mas que estdo marcados no inconsciente do
individuo.

A narrativa insolita trabalha com o ndo-familiar, o ndo conhecido, o diferente, o
ndo-comum e quanto mais o individuo se familiariza com o mundo inso6lito “mais
dificilmente terd a impressdo de algo inquietante nas coisas e eventos” (FREUD, 2010,
p. 332). Expandiremos a discussdo sobre o medo nos proximos capitulo, ja que o corpus

da presente tese tem como um de seus focos mais importante a topofobia.



Capitulo 2
ENVEREDANDO PELOS SERTOES: A LITERATURA
SERTANISTA BRASILEIRA
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Asa Branca,
de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (1947)

Quando olhei a terra ardendo
Qual fogueira de Sdo Jodo

Eu perguntei a Deus do céu, ai
Por que tamanha judiagdo [...]

Que braseiro, que fornalha

Nem um pé de plantagdo

Por falta d'agua perdi meu gado
Morreu de sede meu alazdo [...]

Até mesmo a asa branca

Bateu asas do sertdo

Entdo eu disse, adeus Rosinha
Guarda contigo meu coragdo [...]

Hoje longe muitas léguas

Numa triste soliddo

Espero a chuva cair de novo

Pra mim voltar pro meu sertdo [...]

Quando o verde dos teus olhos

Se espalhar na plantagdo

Eu te asseguro ndo chore ndo, viu

Que eu voltarei, viu

Meu coragio™

A epigrafe que inaugura este capitulo traz em seu cerne o elemento norteador

desta tese, o sertdo. O aclamado baido, composto por Luiz Gonzaga e Humberto

Teixeira nos anos 40 do século passado, foi inspirado no farto e emblematico folclore

do Nordeste; a musica evidencia em seus versos a realidade da regido durante uma arida

estiagem ocorrida em 1947. Porém, essa nao fora a primeira e tampouco a ultima seca

pela qual a regido passara. Logo, os compositores retratam acontecimentos e

sentimentos atemporais por meio de disjung¢des, geralmente retoricas, visto que os dois

ultimos versos de cada estrofe ndo possuem uma relagdo de dependéncia interpretativa
com o par anterior.

Asa Branca ¢ uma cangdo narrativa de esplendoroso sucesso no Brasil, que algou

o status de uma das musicas mais regravadas, sendo possivel ouvi-la nas vozes de

Chitaozinho e Xorord, Elis Regina, Elba Ramalho, Raul Seixas, entre outros artistas. A

cancao dialoga com a vertente literaria da 2* geracdo modernista, pois retrata a seca e a

22 https://www.vagalume.com.br/luiz-gonzaga/asa-branca.html
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dura realidade do homem as margens da sociedade brasileira no periodo: retirantes,
vaqueiros, tropeiros, arrieiros, sertanejos de um modo geral.

A musica possui um eu-lirico que fala em primeira pessoa a partir de trés tempos
distintos: passado, presente e futuro; os quais estao nitidamente marcados pelos tempos
verbais utilizados e pelas situagcdes narradas. Tem-se trés estrofes que rememoram o
passado de um homem que abandonou a sua terra rumo a um espaco o qual
interpretamos como oposto ao que ele habitava. O passado ¢ permeado de cenas e
imagens da seca, além de memorias tristes de uma vida infrutifera no Nordeste; a seca

2 ¢¢

se materializa por meio do espago como observado nas expressoes “terra ardendo”, “que
braseiro, que fornalha”, “nem um pé de plantacdo”, “por falta d’agua perdi meu gado” e
“morreu de sede meu alazdao”. Observamos dois grupos tematicos distintos, mas que
dialogam para compor o espaco do sertdo na can¢@o e no imagindrio coletivo.

As duas primeiras expressdes remetem ao espaco da escassez de dgua e a um calor
que pode ser descrito como infernal. O inferno ¢ descrito de forma recorrente na Biblia
como uma fornalha, onde os pecadores serdo lancados: “o filho do homem enviara seus
anjos, e eles recolherdo todos os que levam os outros a pecar e os que praticam o mal, e
depois os langardo na fornalha de fogo. Ai eles vao chorar e ranger os dentes” (Mateus
13, 41-42) e “E, se o teu pé te escandalizar, corta-o; melhor € para ti entrares coxo na
vida do que, tendo dois pés, seres langado no inferno, no fogo que nunca se apaga”
(Marcos 9, 45).

A imanéncia desse espago faz emergir a antitese sagrado/profano, céu/inferno,
vida/morte, Deus/diabo. Os dois ultimos versos da primeira estrofe proporcionam um
dialogo intertextual com o Deus presente no Velho Testamento da Biblia Cristd, a quem
o eu-lirico questiona o porqué de tanto calor e seca, qual a razdo de “tamanha judiag¢ao”,
o que eles fizeram para receberem a cdlera divina.

Ja as duas tultimas expressdes se relacionam com a morte, emergindo uma nova
relagdo de dependéncia: “agua” e “vida”; se nao hd agua, ndo ha vida, as plantas e o
gado ndo sobrevivem sem a presenga desse elemento vital. A dgua € relacionada a
riqueza, a fortuna, sem essa o individuo se afunda na miséria e na pobreza, de forma
ainda mais nitida no Nordeste; o valor de uma propriedade rural aumenta ou diminui
exponencialmente pela presenca de uma fonte de agua. A auséncia de dgua faz com que

o eu-lirico perca os seus bens, o gado e o cavalo.
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Com a perda dos bens, ele ¢ forcado a abandonar a sua terra na busca de uma vida
melhor. Notamos o signo da migragdo por meio da “asa branca”, ela ¢ uma pomba
cinzenta com manchas brancas nas asas. O sertanejo, na musica representado pelo eu-
lirico, ¢ edificado sob o signo do migrante, do andante, da pessoa que ¢ forcada por
diversos fatores a abandonar a prépria terra em busca de uma vida melhor. Tanto o
sertanejo como os outros tipos humanos que atravessam o sertdo, como o vaqueiro, o
tropeiro, o andarilho e o arrieiro sdo influenciados diretamente pelo nomadismo,
fendmeno geografico e antropologico recorrente no campo que afeta diretamente a
populagdo pobre. A migragdo ¢ uma pratica comum e vidvel, em virtude das condigdes
restritas de acesso a bens de consumo e propriedades e a situacdo marginal sob a qual
esses individuos sao colocados em uma sociedade que se baseia, de forma velada, em
um regime escravocrata.

Mesmo deixando a sua terra natal, os nomades do sertdo nio a abandonam
completamente. Nos versos “Entdo eu disse, adeus Rosinha/ Guarda contigo meu
coracdo”, o eu-lirico deixa em sua terra natal motivos para regressar: ele da seu coragdo
a uma dama para ela guardar e devolvé-lo quando retornar. A possibilidade de regresso
¢ expressa nos ultimos versos da musica “Quando o verde dos teus olhos/ Se espalhar na
plantacdo/ Eu te asseguro ndo chore nao, viu/ Que eu voltarei, viu/ Meu coragao”,
observamos uma alusdo a chuva e a fertilidade, pois o sertdo se caracteriza pela seca,
por cores palidas e tons de terra. O eu-lirico, como os demais sertanejos, foge da seca,
mas regressa com a mencao de chuva no sertao.

A partir da musica de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, observamos uma
relacdo conflituosa do sertanejo com o espaco em que habita, a qual € expressa
metaforicamente de maneira exemplar pela fala de Dom Pedro Diniz Quaderna no
Romance d’A pedra do reino e o principe do sangue do vai-e-volta (2016), de Ariano
Suassuna, “o que vejo agora € a tripla face, de Paraiso, Purgatorio e Inferno, do Sertao”
(SUASSUNA, 2016, p. 31). Segundo Fernando Cristovao, no artigo “A transfiguragao
da realidade sertaneja e a sua passagem a mito (A Divina Comédia do Sertdo)”
publicado em 1994 no nimero 20 da Revista USP, esse trecho da obra reflete a forma
como a literatura brasileira retrata o sertdo desde a sua origem, com A carta de
descobrimento de Pero Vaz de Caminha, até as produgdes contemporaneas nas quais

esse espago figura.
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O sertdo ¢ um espago de confrontos e batalhas, permeado de questionamentos e
incertezas, construido a base de dicotomias: afirma-se e nega-se, singular e plural, um e
varios a0 mesmo tempo, passado e presente, geral e especifico, uma auséncia presente, ¢
um tempo dentro do proprio tempo ou atemporal, ele possui uma pluralidade de
sentidos, constitui e ¢ constituido por uma trama de imagens fluidas. Ele pode ser
representado como o reino do insoélito, porque nele emergem manifestagdes estranhas e
inquietantes, seja pela extravagancia e exagero da terra ou auséncia da agua, seja pelo
furor dionisiaco do grande banho-de-sangue, descrito por Suassuna (2016), em que as
pessoas se apresentavam voluntariamente para a degola, com a esperanga de ressuscitar
depois de trés dias, para banhar as pedras do reino e reestabelecer um reino
maravilhoso, ou pela epifania projetada nos movimentos messianicos observados em
Canudos a partir da descrigdo de Euclides da Cunha em Os Sertoes (1896-1897). O
sertdo €, nesse sentido, um “vasto espaco atravessado por lendas e encruzilhadas onde
os mais diversificados e inesperados encontros podem acontecer” (CRISTOVAO, 1994,
p. 44).

Para compreender a vastiddo da palavra sertdo, faz-se necessaria uma reflexao
etimoldgica do termo. Ele se origina da evolugdo do termo deserto, visto que “sertdo”
seria uma evolugdo de “desertdao”. Além de a imagem do sertdo estar ligada diretamente
ao deserto, os dois termos eram utilizados como sindnimos (MARTINS, 1998, p. 120).
Os sertdes sdo os desertos tupiniquins, sendo os beduinos brasileiros os arrieiros,
tropeiros, cangaceiros, jagungos, retirantes, as personagens que permeiam os vazios € as
regides afastadas, isoladas, secas e desabitadas do interior do pais. Nele, a natureza
ainda estd indomada e pura, diferentes das dominadas e modificadas cidades e vilas. O
sertdo € um terreno incerto, indeterminado e movedico que estd em constante
transformagdo para se manter invencivel, constituindo-se um desafio para os que o
cruzam; suas terras aridas e secas sao como dunas do deserto que se (des)fazem com o
passar do tempo e pela for¢a do vento.

Retomando a reflexao etimoldgica da palavra, sertdo est4 relacionado diretamente
com o termo deserto que vem do latim desertus, cujo significado ¢ selvagem, lugar
arruinado, deserto, literalmente algo abandonado ou de-sertum, que € supino de desere,
que significa “o que sai da fileira”, migrando para o vocabulario militar (desertare) para

fazer referéncia ao individuo que deserta, o que foge a ordem ou desaparece. Desertare
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esta relacionado a deserere, o prefixo de- remete a oposi¢ao e -serere significa alinhar,
colocar em ordem, por em fileira; logo ele significa abandonar, esquecer, deixar de lado.
“Dai o substantivo desertanum para indicar o lugar desconhecido [para] onde ia o
desertor, facilitando a oposi¢ao lugar certo e lugar incerto, desconhecido e,
figuradamente, impenetravel” (VICENTINI, 1998, p. 45).

Albertina Vicentini em “O sertdo e a literatura” (1998, p. 45) expde, baseada na
reflexdo etimologica realizada por Gilberto Mendonga Teles, que o adjetivo certum, por
meio da expressao domicilium certum ¢ da forma arcaica de sertdo (certdo), “pode haver
contagiado a significagdo (ndo a forma) de desertanum como ‘lugar incerto’, sertdo,
vocabulo que aponta sempre para um sitio oposto e distante de quem esta falando”. O
sertdo aparece pela primeira vez nas letras brasileiras com esse viés semantico; ele ¢ um
elemento tematico antigo que emerge na literatura brasileira primeiramente com Pero
Vaz de Caminha na carta do descobrimento enviada a Dom Manuel I, rei de Portugal. O
escrivao escreve que “Pelo sertdo nos pareceu, vista do mar, muito grande, porque, a
estender olhos, ndo podiamos ver sendo terra com arvoredos, que nos parecia muito
longa” (CAMINHA, 1963, p. 10). O texto de Caminha constitui, assim, a primeira
dicotomia estruturante para se pensar o sertdo, opondo litoral e sertdo por intermédio de
um ponto de vista concebido a partir do mar. Inaugura-se, na carta do descobrimento, a
visdo de que o sertdo é o outro lugar ou o lugar do outro, um espago de alteridade; area
pouco povoada, regido inoOspita, a fronteira a ser cruzada e conquistada, um lugar
afastado.

Os trés mais famosos sertdes da canonica literatura brasileira do século XX sao
situados geograficamente em regides diferentes do pais: o expresso por Euclides da
Cunha, em Os sertoes (1902), retrata o interior do estado da Bahia; o descrito por
Graciliano Ramos, em Vidas Secas (1938), uma regido indeterminada do interior do
Nordeste; e o que ambienta a narrativa de Guimaraes Rosa, em Grande Sertdo: Veredas
(1956), descreve o sudoeste da Bahia, o norte de Minas Gerais e o leste de Goias.
Ironicamente, no Brasil, ¢ um lugar marginal que fica no centro do mapa geografico do
pais e, geralmente, ele ¢ expresso por advérbios de lugar como “l14”, “ali”, “acold”,
“mais além”.

O sertdo ¢ um espacgo que deve ser lido muito além de seus tracos geograficos. E

extremamente oportuno vislumbra-lo a partir de suas caracteristicas culturais,



63

antropologicas, historicas e simbdlicas. No periodo do Brasil Colonia, ele ¢ descrito
como um termo genérico e generalizante, designando regides de contextos e contornos
sociais diversificados, mas que ficavam a margem das areas colonizadas e humanizadas
que estdo proximas ao litoral do pais. Logo, esse termo designa as regides isoladas da
influéncia e do dinamismo das zonas litordneas e colonizadas por europeus no pais, as
quais eram ‘“contaminadas” pelos valores e principios difundidos pela metropole. O
sertdo ¢, assim, o contraponto ao litoral, tecendo uma relagdo de antagonismo e antitese
com esse, construindo um tesouro significativo composto de moedas com duas faces
distintas sendo litoral/sertdo, civilizado/barbaro, presente/passado, moderno/arcaico,
urbano/rural, centro/margem, comum/exoético, educado/ignorante, homem/animal,
real/insolito,  progresso/atraso  intelectual e econdmico, sedentario/ndmade,
fechado/aberto.

Raymond Williams em O campo e a cidade: na historia e na literatura (2011) se
debruga sobre a relagdo campo e cidade desde a Antiguidade até a Contemporaneidade,

focalizando especialmente a Inglaterra. Para esse critico inglés, o campo deve ser

associado a uma forma natural de vida — de paz, inocéncia e virtudes
simples. A cidade associou-se a ideia de centro de realizagdes — de
saber, comunicagdes, luz. Também constelaram-se poderosas
associacdes negativas: a cidade como lugar de barulho, mundanidade
e ambicdo; o campo como lugar de atraso, ignorancia e limitacdo”.
(WILLIAMS, 2011, p. 11)

A cidade e o sertio/campo®® sio contrapontos um ao outro; ambos possuem
caracteristicas positivas e negativas em sua constituicdo. A cidade e a constitui¢dao de
sociedade estdo relacionadas diretamente a no¢do de cultura. Na Antiguidade, a cultura
era relacionada a ideia de “civilizacdo” em oposi¢ao a de “barbarismo”. Os povos que
tinham cultura eram aqueles regidos pelas diretrizes impostas por Roma, enquanto os
povos sem cultura eram aqueles que viviam a margem do Império e, principalmente,

ndo seguiam os mesmos costumes impostos pelos romanos.

E em Roma, sobretudo, que se cria, do ponto de vista cultural, do
ponto de vista dos costumes, uma oposi¢do muito forte entre a cidade
e o campo. E é ai que comeca a aparecer um vocabulario que vai ser
reforcado precisamente na Idade Média. Os termos relacionados a
cidade denotam a educacgao, a cultura, os bons costumes, a elegancia:

2 A analogia entre campo e sertdo ¢ realizada aqui em fungdo de ambos representarem o espago que se
situa & margem da cidade e em oposicdo a ela.
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urbanidade vem do latim urbs; polidez, da polis grega. A Idade Média
herda da Antiguidade latina, e reforca, esse menosprezo pelo campo,
sede do barbaro, do rustico. Os camponeses sao rudes. (LE GOFF,
1998, p. 124)

Essa relagao conflituosa entre cidade e campo (sertdo) ¢ expressa por meio da
propria estrutura morfologica das palavras. Destacamos que, na lingua portuguesa,
cidaddo possui o mesmo radical de cidade (cidad-) e, na lingua inglesa, ocorre 0 mesmo
com citizen, palavra derivada de city (cit-) equivalente, respectivamente, na lingua a
cidadao e cidade. Quem tem acesso a cultura ¢ cidadao e cidadao ¢ apenas aquele que
esta inserido dentro da cidade. Se o individuo ndo pertence ao espaco da cidade, ele nao
¢ cidadao, logo, ndo tem acesso a cultura, ele ¢ um individuo barbaro, o que leva a
crenca de que as pessoas que habitam o campo/sertdo sdo seres barbaros, pois ndo sao
da cidade e consequentemente nao possuem cultura.

E no espago da cidade que o individuo tem acesso a bens de consumo por meio do
comércio. Jacques Le Goff em Por amor as cidades (1998), ao refletir sobre esse
espaco, observa inimeros tracos de proximidade e pouquissimas distingdes entre a
cidade contemporanea ¢ a medieval. Para o referido medievalista francés, a cidade ¢ um
espago de producdo e troca de bens de consumo (i)materiais atrelados ao artesanato e
comércio, baseados em um sistema de valores relacionados ao trabalho e ao capitalismo,
além de aglutinar os prazeres permitidos em seus centros € os proibidos as margens e
subtrbios.

A propria visdo que se tem do trabalho desenvolvido nos dois espagos retrata um
preconceito e uma marginalizacdo do trabalho desenvolvido no campo, uma vez que o
oficio desenvolvido pelo camponés é menosprezado. No periodo da Antiguidade, o
trabalhador do campo ¢ considerado preconceituosamente como grosseiro, rustico e
inculto, em clara oposi¢do ao homem citadino, culto, refinado e educado. Até mesmo o
cristianismo coloca o homem do campo a margem, pois ele ndo se torna cristdo
imediatamente, mas ¢ um dos ultimos a se converterem a fé difundida pela Igreja de
Pedro; em contrapartida, os homens da cidade se convertem primeiramente; isso cria a
imagem de que o camponés ¢ pagdo. Alias, “o termo pagdo, paganus, quer dizer
também camponés (paysan)” (LE GOFF, 1998, p. 49); isso porque paganus vem do

termo latino pagus que significa aldeia. Como os cultos politeistas continuaram nas
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aldeias (nos pagos), cujos habitantes sdo conhecidos como pagdos; portanto, o termo
“pagdo” se torna sindnimo de pessoa ndo batizada e que cultua muitos deuses.

Na Idade Média, outro fator que marginaliza o homem do campo ¢ a posse das
terras que cultiva. Normalmente, o citadino ¢ dono de sua terra, mesmo que ele viaje
e/ou peregrine para algum lugar do mundo, ele tem o seu lugar que ¢, frequentemente,
uma casa. Ja o camponés, em geral, ndo possui ou pode perder a sua terra (LE GOFF,
1998). Tal fato se materializa de forma mais clara a partir da relagdo de suserania e
vassalagem desenvolvida no periodo, em que o suserano era o senhor das terras,
detentor de titulos, ferramentas e recursos para cultivar a terra, ao passo que o vassalo
era o camponés que ndo tinha terras, tampouco recursos para plantar. Por ndo possui
campos cultivaveis e indumentarias para o manejo desses, o vassalo se sujeitava a
trabalhar para os suseranos, cultivando terras que nao eram suas, cedendo parte de sua
produgdo, além de pagar altas taxas ao dono da terra para obter prote¢do contra ladrdes
e bandoleiros, frequentes no periodo.

Tal relacdo ainda pode ser observada em nossos tempos, como se verifica

ficcionalmente no livro Vidas Secas, de Graciliano Ramos (2013):

A cachorra Baleia corria na frente, o focinho arregacado, procurando
na catinga a novilha raposa.

Fabiano ia satisfeito. Sim senhor, arrumara-se. Chegara naquele
estado, com a familia morrendo de fome, comendo raizes. Caira no
fim do pétio, debaixo de um juazeiro, depois tomara conta da casa
deserta. Ele, a mulher e os filhos tinham-se habituado a camarinha
escura, pareciam ratos - ¢ a lembranga dos sofrimentos passados
esmorecera.

[...]

Chegara naquela situacdo medonha - e ali estava, forte, até
gordo, fumando o seu cigarro de palha.

- Um bicho, Fabiano.

Era. Apossara-se da casa porque ndo tinha onde cair morto,
passara uns dias mastigando raiz de imbu e sementes de mucuna.
Viera a trovoada. E, com ela, o fazendeiro, que o expulsara. Fabiano
fizera-se desentendido e oferecera os seus préstimos, resmungando,
cocando os cotovelos, sorrindo aflito. O jeito que tinha era ficar. E o
patrdo aceitara-o, entregara-lhe as marcas de ferro.

Agora Fabiano era vaqueiro, e ninguém o tiraria dali. Aparecera
como um bicho, entocara-se como um bicho, mas criara raizes, estava
plantado. Olhou as quipés, os mandacarus e os xiquexiques. Era mais
forte que tudo isso, era como as catingueiras ¢ as baraunas. Ele, Sinha
Vitoria, os dois filhos ¢ a cachorra Baleia estavam agarrados a terra.
(RAMOS, 2013, p. 18-19)
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Fabiano, o protagonista da narrativa de Graciliano Ramos, ¢ um sertanejo
animalizado pelas condigdes do meio em que vive. Ele ndo € proprietario de terras, ndo
possui o direito legitimo e legal de usufruto da propriedade onde esta alocado; ele se
apossou de uma propriedade abandonada no sertdo nordestino que, aparentemente, nao
tinha dono. Porém, quando chega a chuva ao sertdo, o real dono da terra retorna e o
expulsa. Nota-se que a relagdo de Fabiano com o dono da terra onde ele esta a habitar ¢
a mesma do vassalo com o senhor feudal: o primeiro nao ¢ dono da terra, mas cultiva e
desenvolve-a para o ultimo, que lucra sem trabalhar.

A seguranga ¢ outro fator que diferencia o campo/sertdo da cidade.

A cidade da Idade Média é um espaco fechado. A muralha a define.
Penetra-se nela por portas [...]. Ela ¢ guarnecida de torres, torres das
igrejas das casas dos ricos e da muralha que a cerca. Lugar de cobiga,
a cidade aspira a seguranga. Seus habitantes fecham suas casas a
chave, cuidadosamente, ¢ o roubo ¢ severamente reprimido. (LE
GOFF, 1998, p. 71)

A descrigao feita por Jean Delumeau, em Historia do medo no ocidente (2009), da
cidade de Augsburgo, na Alemanha, no século XVI se assemelha a reflexao feita por Le
Goff. Delumeau afirma que apds o por-do-sol, Augsburgo se trancava, ndo permitindo
que nenhum individuo entrasse ou saisse da cidade sem passar por dois guardas e
diversas salas revestidas do teto ao chdao de ferro; sendo ainda uma cidade
extremamente fortificada e protegida que ndo permitia, quando o sol se punha ¢ a lua
ascendia, a entrada de nenhuma pessoa.

Na literatura, uma descri¢ao semelhante a feita por Delumeau pode ser encontrada
no livro Frankenstein (2007), de Mary Shelley, porém descreve-se, nesse caso, uma
cidade do século XVIII. Em uma passagem, Victor Frankenstein ¢ impedido de entrar
na cidade de Genebra por ter chegado a noite: “estava completamente escuro quando
cheguei as cercanias de Genebra. As portas da cidade j& tinham sido fechadas, e fui
obrigado a pernoitar em Secheron, aldeia distante da cidade cerca de meia 1égua”
(SHELLEY, 2007, p. 74).

Atualmente, as cidades ndo sdo mais fortificagdes impenetraveis com muralhas ao
seu redor; € possivel aos viajantes cruzarem-nas durante a noite sem serem

importunados. Ja as casas sdo pequenas fortalezas na tentativa de manter o “mal” e a
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inseguranga exterior ao lar; as pessoas erguem em torno de suas casas pequenas

muralhas ou se reunem em pequenos grupos em condominios fechados.

As cidades nao sdao os unicos espagos que sofrem com bandidos; os espagos rurais

também sofrem. Por nao terem muralhas ou fortificagdes para restringir ou impedir o

acesso de estranhos, 0s espacos rurais sdo extremamente vulneraveis a invasdes e

saques, que sdo esses retratados de forma recorrente em literaturas sertanistas como um

fator desestabilizador ou um elemento tragico nas obras como observado em O

cabeleira (2014), de Franklin Tavora e Auto da Compadecida (2012), de Ariano

Suassuna.

Um dia assentaram dar um assalto a propria vila do Recife.

As populacdes do interior, em sua maioria destituidas de bens
da fortuna, e entdo muito mais espalhadas do que atualmente, pouco
tinham j& com que cevar a voracidade dos trés aventureiros a quem
desde muito pagavam um triplo imposto consistente em viveres,
dinheiro e sangue. O assalto foi resolvido em secreto conciliabulo
dentro das matas de Pau-d’Alho onde mais de uma vez se haviam
reunido para concertos idénticos.

[...]

Teodosio, ndo estando mais para conversa, conchegou o chapéu
de palha a cabeca para que o vento nao lho arrebatasse, e desapareceu
em rapido marche-marche, por detras dos matos que naquele tempo
enchiam ainda em sua maior parte a zona onde hoje se ostenta com
suas graciosas habitagdes entre risonhos verdores a Passagem da
Madalena.

Antes que o sol descesse ao horizonte ¢ as trevas envolvessem
de todo a natureza, meteram-se o pai e o filho pelo caminho onde um
quarto de hora atras havia desaparecido o outro companheiro, alma do
negocio e principal responsavel pelos perigos a que todos eles iam
expor talvez a propria vida.

A solidao estava sombria e triste.

Contavam-se entdo as casas por aquelas paragens. Em torno
delas o deserto comecava a aumentar antes de por-se o sol. Uma lei
cruel, a lei da necessidade, obrigava os moradores a trancar-se cedo
por bem da propria conservagao.

Os roubos e assassinatos reproduziam-se com incrivel
frequéncia nos caminhos e até nas beiradas dos sitios.

Solidas habitagdes ndo tinham em muitos casos assegurado as
familias inelutavel obstaculo ao assalto dos malfeitores. Triste época
em que o despotismo tudo podia contra os cidaddos pacificos e bons,
nada contra a parte cancerosa da sociedade! (TAVORA, 2014, p. 28,
30)

A passagem extraida do inicio do romance de Franklin Tavora apresenta pontos

interessantes sobre o tema aqui discutido. O espaco do sertdo ¢ desprovido de
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populagdo; ha um nimero escasso e disperso de pessoas vulneraveis aos desejos dos, no
presente caso, cangaceiros, sendo as matas do sertdo os espagos ideais para esses
individuos marginais orquestrarem seus planos.

Na passagem, o narrador faz uma mengao geografica a Passagem de Madalena ou
a regido que antecedera o famoso espago que atualmente ¢ o famoso bairro de
Madalena, na capital pernambucana. O bairro de Madalena ja fora um antigo engenho
de agucar, localizado as margens de um dos caminhos que levavam ao interior da
capitania de Pernambuco no século XVII; ou seja, o espaco ao qual o narrador faz
referéncia ¢ configurado sob o signo da estrada, onde o espaco conhecido ¢ humanizado
¢ a estrada em si e o desconhecido e selvagem sdo suas bordas e o além delas.

Com o progresso da caminhada das personagens rumo ao interior do sertdo,
percebemos, no decorrer do trecho, que as casas vao raleando e que, com o avango do
sol rumo ao poente, as parcas moradias existentes vao se trancando, visando a se
proteger de ataques de bandoleiros e feras, visto que esse tipo de atentado era muito
comum na regido, especialmente na época do cangaco. O narrador lamenta os ataques,
contra os quais mesmos as construgoes solidas e resistentes de alvenaria, ndo estavam a
salvo e que o Estado era impotente perante os cangaceiros.

A impoténcia do Estado frente ao avanco dos grupos de bandoleiros ¢ ilustrada

por Ariano Suassuna no trecho abaixo extraido de Auto da Compadecida:

Fora, som de tiros e gritos de socorro.

PADRE

Meu Deus, que tera sido isso?

BISPO

O barulho era de tiro.

MULHER, entrando, assombrada.

Valha-me Deus! Ai, meu marido de minha alma, vai morrer
todo mundo agora. Socorro, Senhor Bispo!

BISPO

Que ha? Que € isso? Que barulho!

MULHER

E Severino do Aracaju, que entrou na cidade com um cabra e
vem para ca roubar a igreja.

PADRE

Ave-Maria! Valha-me Nossa Senhora!

BISPO

Quem ¢ Severino do Aracaju?

SACRISTAO

Um cangaceiro, um homem horrivel.

BISPO, a mulher.
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Chame a policia.

MULHER

A policia correu.

BISPO

Correu?

MULHER

E entdo? Informaram-se por onde ele vinha e sairam exatamente
pelo outro lado. (SUASSUNA, 2012, p. 77-78)

No trecho, as institui¢des ligadas ao Estado, mais especificamente a policia, sdo
descritas como inoperantes, fracas e débeis perante o cangago. Elas fogem quando
ouvem falar que a cidade foi invadida, o que, no caso da comédia de Suassuna, pode
suscitar no leitor o humor.

O espago do sertdo configura-se um importante macroespaco que tem uma
recorréncia nas letras brasileiras; tal fato culminou no surgimento de uma corrente
tematica: o sertanismo. Estudos apontam que o sertanismo e o regionalismo, como
termos literarios relacionados a prosa, surgiram juntos na literatura brasileira,
fomentando diversas polémicas na area dos estudos literarios. Defendemos nesta tese
que eles sdo conceitos diferentes e entendemos que ambos sdo de dificil conceituacao,
pois eles se relacionam e, na concep¢do de inumeros criticos, sao erroncamente
considerados sindnimos. sertanismo e regionalismo ndo sdo sindnimos, mas conceitos
préoximos que se imbricam, sendo que o primeiro estd contido dentro do segundo, pois
entendemos, com base em Vianna Moog na obra Uma interpreta¢do da Literatura
Brasileira: um arquipélago cultural (2006), que o regionalismo ¢ uma colcha feita com
diversos retalhos, e o sertanismo seria um desses retalhos que a compde; fato esse que

serd comprovado nas proximas paginas.

2.1 Conceito de sertanismo e regionalismo

As nogdes de sertanismo e regionalismo surgem durante o Romantismo no Brasil,
quando se tenta criar uma identidade nacional na literatura para o pais, em uma tentativa
de se afastar da identidade transplantada da Europa que permeava as letras brasileiras
litoraneas do periodo, das quais podem ser citados como exemplos O Guarani (1857) e
Iracema (1865), de José de Alencar. Bernardo Guimardes em 1869, com O Ermitdo de
Muguém, marca as duas correntes sobre as quais estamos refletindo. O autor mineiro,

opondo-se as producdes literarias nas quais florestas, matas e praias sdo permeadas de
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indios europeus, rapazes e mogas aristocratas educados na metrépole, utilizou em seus
textos imagens proximas a sua realidade no interior do Brasil.

O autor mineiro comeca a inserir nas letras brasileiras os largos e ermos
descampados sertanejos € os homens que ali habitam. Porém, o texto de maior destaque
do sertanismo foi escrito por um dos principais elaboradores da identidade nacional,
José de Alencar. O Sertanejo (1875) foi publicado dois anos antes da morte do autor
cearense, instaurando a ideia de sertdo concebido como um espago tranquilo, pouco
desenvolvido e, inicialmente, idilico, provavelmente influenciado pelo sentimento
ufanista que impregnava o pais no periodo (a representacdo de sertdo-paraiso). Mas,
nesse mesmo periodo, € escrito o conto “A danga dos ossos”, de Bernardo Guimaraes
que esboga a ideia do sertdo como um espago permeado de seres sobrenaturais que
visam infligir algum mal ou tormento aos homens (sendo a representacdo do sertdo-
inferno).

A representacdo literaria do sertanejo, durante o Romantismo, juntamente como o
sertdo, corrobora para criar uma identidade nacional menos artificial e idealizada,
buscando romper com as representacoes que nao levavam em consideracdo as
singularidades de cada regido do pais, e tendiam a imagens centralizadas e tipificadas
que representavam um fragmento do todo. Salientamos que é impossivel criar uma
unica identidade para o Brasil, visto que o pais tem dimensdes continentais, e cada
pedaco do territdrio passou por diferentes periodos de colonizagdo e por colonizadores
diferentes, influenciando diretamente o que cada regido foi, ¢ e sera.

A representagdo mais realista do sertdo s6 se consolidou no final do século XIX,
durante o Naturalismo brasileiro, quando se rompeu com o pensamento idilico criado na
estética anterior. Emerge uma face mais realista do sertdo, perturbadora, dramatica e
indspita por meio dos textos de Franklin Tavora, Visconde de Taunay, Afonso Arinos,
Euclides da Cunha e Hugo de Carvalho Ramos. Nesse periodo, surge a confusio entre
os conceitos de regionalismo e sertanismo, pois esse ultimo deixa de ser visto como
uma fragdo cultural e sociologicamente autonoma de um todo para ser o todo. As
descri¢des realistas e miméticas perpetuadas pela estética vigente, atreladas ao parco,
sendo nenhum, investimento do governo federal no interior, contribuiram para a
constru¢do de uma visdo homogeneizada e desprovida de reflexdo sociologica das

cidades fora do eixo imposto pela capital do pais e das cidades influenciadas pela
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Europa. A problematica acerca dos conceitos de regionalismo e sertanismo perdura até
os dias atuais, o que ndo significa que ndo tenha sido problematizada pela critica, dos
quais podemos citar Nelson Werneck Sodré na obra Historia da literatura brasileira:
seus fundamentos econdmicos (1938), Antonio Candido na coletinea Literatura e
sociedade (1965) e na Formacgdo da literatura brasileira (1975), e Afranio Coutinho
com A Literatura no Brasil (1955). Adotamos neste texto a visdo de Coutinho, pois,
para Sodré, o sertanismo seria uma fase intermediaria entre o Indianismo e o
regionalismo, sendo os dois termos sinOnimos para ele; ao passo que, para Afranio
Coutinho, o regionalismo “deixa de ser um momento no processo de emancipacio da
literatura nacional diante da transplantada e assume o estatuto de uma categoria estética
que se define enquanto tal a partir de caracteristicas proprias, independentes de
determinag¢do historica” (SANTINI, 2007, p. 39).

A leitura da reflex3o de Afranio Coutinho reverbera na diferenciagdo proposta
entre os dois termos. Assumimos a posi¢do que regionalismo ndo se refere apenas a
producao estética de um determinado espaco, mas a uma articulagdo entre a cultura, a
regido (como espago) e a dimensdo humana do local. Afranio Coutinho em “O

regionalismo na ficgdo” (2004, p. 235) define regionalismo de duas formas:

toda obra de arte € regional quando tem por pano de fundo alguma
regido em particular ou parece germinar intimamente desse fundo [...].
Mais estritamente, para ser regional, uma obra de arte ndo somente
tem que ser localizada numa regido, sendo também deve retirar sua
substancia real desse local.

Ligia Chiappini elenca dez reflexdes sobre o regionalismo no ensaio “Do beco ao
belo: dez teses sobre o regionalismo na literatura” (1995). Ela aponta primeiro que a
obra literaria regionalista é qualquer obra que reverbere e/ou transponha para suas
letras, de forma consciente ou nao, peculiaridades e nuances (costumes, crencas,
supersti¢oes, valores, linguagem) da area do pais onde fora produzido ou no qual se
passa a obra. A pesquisadora afirma que existem, no minimo, dois tipos de
regionalismo: o rural e o urbano, porém, a vertente consolidada, na memoria coletiva, ¢
o regionalismo atrelado ao meio rural.

A visdo de Chiappini (1995) € construida a partir de um bindmio. Concordamos
em partes com a autora, pois existem dois macros regionalismos (o rural e o urbano),

mas esses ndo se configuram como unidades homogéneas; ha muitas nuances deles,
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diversos tipos de regionalismo rural e diversos tipos de regionalismo urbano, porque
ndo se tem apenas um perfil de cidade ou de campo, mas varios. Para nos, o Brasil ¢ um
complexo heterogéneo no qual se deve vislumbrar nucleos culturais. Adotar essa visao ¢
renunciar a visdo de um Brasil homogéneo ¢ uniforme aos moldes das literaturas
europeias, pois, apesar de se ter uma aparente unidade na lingua e na origem, o pais
possui diferentes linguagens, caracteristicas geograficas (fisicas e humanas), as quais
impdem uma diversidade inegavel; logo, “a arte regionalista stricto sensu seria aquela
que buscaria enfatizar os elementos diferenciais que caracterizariam uma regido em
oposic¢do as demais ou a totalidade nacional” (ALMEIDA, 1981, p. 47).

Mas, fragmentar o pais por fragmentar ¢ simplificar em demasia o problema,
porque, ao observar o clima, a geografia, as formas de produc¢ao e cultura pode-se correr
o risco de revelar ntcleos homogéneos e a parte da literatura brasileira, ilhas que
compdem o arquipélago das letras brasileiras, ilhas que sdo mais ou menos autonomas e
diferenciadas (MOOG, 2006).

Afranio Coutinho, em A literatura no Brasil (2004), escreve um capitulo, junto
com mais seis autores, sobre o regionalismo brasileiro, no qual, ele escreve a introdu¢do
e os demais dissertam cada um a respeito de uma regido especifica. Assim, Coutinho e
seus colaboradores delimitam o regionalismo em seis grupos ¢ Vianna Moog delimita a
partir de sete “ilhas”; porém, entendemos que a delimitagdo do regionalismo em grupos
ou ilhas tende a uma simplificagdo das regides e das culturas a elas relacionadas.
Contudo, para que o leitor da presente tese tenha mais claras as definigdes compostas
por esses dois estudiosos, sera feita uma mostra desses grupos e ilhas. Consideramos
que o Brasil tenha de fato regides com peculiaridades diferentes. Como definem varios
estudiosos, temos varios brasis dentro do nosso Brasil, no entanto, se ha diferengas que
delineiam as culturas brasileiras de cada regido, ha semelhancas também. Por isso,
admitimos que o Brasil ¢ uma nacdo que possui culturas diferenciadas que se encontram
espalhadas em suas regides, todavia, consideramos que a delimitacdo excessiva do
Brasil em grupos ou ilhas ¢ empobrecedora, considerando-se que entre as diferencas
irrompem também as semelhangas.

O Brasil, um pais de dimensdes continentais, tem unidade politica, que tende a
fazer esquecer a diversidade cultural, construida durante a colonizacao do pais feita por

meio de diversos nucleos e metropoles diferentes. Lembramos que, no século XVII, a
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regido Nordeste fora invadida por holandeses, e, em menor escala, por franceses e
espanhois. Essa heterogeneidade durante a colonizagdo proporcionou diferentes formas
de desenvolvimento socioecondmico, constituindo diferentes regides e nucleos
culturais.

O ciclo nortista, para Peregrino Jinior (2004) ou a ilha amazdnica, para Moog
(2006), a primeira ilha do arquipélago brasileiro, retrata as matas e florestas da regido,
que sdo envoltas em mistério, terror e deslumbramento. Moog (2006, p. 24) caracteriza
o sentimento suscitado pelo espago como terror cdésmico, fruto de uma “natureza
estranha que ndo possui o encanto da beleza tranquila que pacifica e repousa os
sentidos, mas ¢ de um belo horrivel que esmaga e acabrunha”. Esse sentimento é
resultado de uma constante incerteza diante do presente ¢ do futuro imediato, da
sensacdo de vulnerabilidade incessante, do risco permanente de um ataque a integridade
fisica do individuo; o escritor, seja ele autdctone, de outro estado ou estrangeiro,
transfere para suas letras esse sentimento. Peregrino Junior, de certa forma, concorda
com essa visdo de Moog, ao referir-se ao homem que resolve desbravar a Floresta

Amazodnica:

asperas florestas compactas, perdido naquele estranho mundo de
assombrac¢do, acossado pelo desconforto do calor sem pausa e pela
agressdo da mata insidiosa, com seus bichos, suas febres, suas
sombras, seus duendes, ele logo de entrada recebe um golpe terrivel, e
desde entdo trava a luta mais trdgica da vida, que ¢ a adaptacdo ao
meio cosmico. (PEREGRINO JUNIOR, 2004, p. 240)

As personagens, nessa perspectiva, sao impotentes perante a vastidao deste espago
topofobico, logo a floresta € a protagonista das narrativas. As letras amazodnicas tém
como principais autores: Inglés de Sousa, José Verissimo, Milton Hatoum, Marcio
Souza e outros. O primeiro tem como um de seus mais famosas narrativas o conto
“Acaud”, expondo as belezas da Floresta Amazonica e o encontro sobrenatural com o
passaro mitico da Amazonia, arauto de desventuras.

A visdo de Moog (2006) ¢ estereotipada e coloca a cultura nortista & margem,
oriunda de uma visdo que a Europa tinha da India, como um espago de paradoxos que
congregava maravilhas e monstros, tanto que Colombo, ao chegar a América, cré ter
desembarcado nas Indias, dando o nome de indios aos individuos que aqui encontrou. A

Amazodnia seria um espaco de conquista e riquezas protegidas por monstros. Mas, a
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imagem da Amazonia muda quando passa a ser explorada por estrangeiros que vao para
a regido visando descrevé-la de forma cientifica. O estrangeiro chega a8 Amazdénia com
uma visdo marginalizada sobre a floresta e seus habitantes, porém essa visdo ¢
desmistificada a partir de um contato in loco, fato observado por Euclides da Cunha,
que estava produzindo uma obra baseada na regido, mas que infelizmente ndo conclui,
pois vem a o6bito.

O seringueiro ¢ um homem forte que nao abandona a sua terra; pelo contrario, se
beneficia das cheias dos rios para conquistar a sua sobrevivéncia. Quando Moog (2006)
descreve a mata amazoOnica como um espago topofobico, nos faz pensar que os
habitantes dali deveriam evadir daquele espago, mas observamos o contrario. No censo
publicado em 2010, referente ao intersticio de 2000-2010, a regido teve um crescimento
populacional de 2,09%, ao passo que a média nacional ficou em 1,17%, e uma grande
parte das pessoas que migram para essa regido se desloca para a zona rural, indo na
contramao do que ocorre com o pais, que teve uma reducao de 2 milhdes de moradores
nas zonas rurais. Logo, a visdo de Moog sobre esse espaco ¢ equivocada, j4 que a
populagdo da ilha amazdnica ndo abandona a sua terra, pelo contrario a terra atrai mais
moradores para aquela regido, pois ¢ da floresta que uma parte da populagdo conquista o

seu sustento.

A principal personagem de quase todos os livros sobre a Amazonia € a
paisagem. Isto ¢, a Natureza, que embora aspera ¢ agressiva,
apontando inexoravel o caminho da volta, em verdade fascina e
deslumbra. Ha uma fatalidade geografica que conduz o homem da
mesopotamia brasileira ao grave mistério dos mitos e a estranha
poesia dos “casos”. A Natureza, que € na Amazonia a0 mesmo tempo
terror, beleza e magia, explica a vocagdo lirica e a tendéncia mistica
do homem. A imaginagdo do homem amazoénico ¢ uma diatese
geografica: mergulha suas raizes no proprio ventre da terra.
(PEREGRINO JUNIOR, 2004, p. 240-241)

Percebemos, pois, que Peregrino Junior, ao contrario de Moog, vé ndo so terror,
mas magia, fascinio e lirismo na produgdo relacionada ao grupo nortista.

O ciclo nordestino ou a ilha do Nordeste, vizinha ao ciclo anterior, dialoga com a
ilha amazonica, cujo foco ¢ a terra, porém o elemento telurico ndo tem a permanéncia e
a constancia nas letras como a floresta tem na ilha amazonica. No inverno, a terra arida

e monocromatica do solo nordestino descrito como infrutifero, palido e sem vida, faz
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com que os habitantes daquele espago se apeguem aos santos cristdos. Para Moog
(2006), enquanto a Floresta Amazonica suscita um terror césmico que impele os
homens a evadirem dali; a caatiga, mesmo castigando também seus moradores, ndo ¢
abandonada por eles, ninguém se afasta da terra sem exaurir todos os recursos que
possibilitem a sua permanéncia ali, principalmente as pessoas religiosas; a popula¢ao do
ciclo nordestino ¢ muito ligada a f¢ e religido.

Ainda na visao de Moog (2006), quando a situacdo se torna insustentavel, o
homem se vé obrigado a desertar, a abandonar a terra; ele se vé desassistido e
desamparado pela terra e pela potestade divina, ele entende que a seca ¢ maior e mais
forte do que ele. Mas, como exposto pela letra da musica que inaugura este capitulo,
basta cairem as primeiras gotas de chuva ou borriscos para o famigerado sertanejo
regressar alegremente a terra “e se a fuga foi lenta, a volta ¢ precipitada e de novo por
todo o sertdo a alegria sorri no seio da fartura” (MOOG, 2006, p. 28).

Se no ciclo nortista a presengca do homem ¢ minguada a despeito da terra, ou seja,
a descri¢do do homem fica em segundo plano, o foco maior das descri¢des literarias ¢ o
espago da floresta, na ilha do Nordeste ambos tém destaque, visto que a prosa de ficgao
ali produzida tem “acentuado sabor sociologico, alguns dos mais vivos aspectos da
nossa formacao cultural” (JUREMA, 2004, p. 249-250). Erigida pelas antiteses casa-
grande x senzala, branco x preto, rico X pobre, sobrado x mocambo, a literatura ali ¢
construida entre dois extremos, o que a leva ter um cunho social. Destacam-se ali
autores como Graciliano Ramos, Jos¢ Américo de Almeida e Raquel de Queiros.

Novamente, Moog (2006) apresenta uma visdo equivoca de uma ilha. O autor
gaucho afirma que o nordestino tem um amor por sua terra, evadindo dela apenas
quando a permanéncia ali se torna impossivel e que, nas primeiras gotas de chuva, ele
regressa ao sertdo. No entanto, percebemos o contrario, visto que ha um grande fluxo de
habitantes do Nordeste para as regides sudeste, centro-oeste e norte do pais a procura de
trabalho. Houve varios periodos de migracdo nordestina, como ao longo das primeiras
décadas especialmente do século XX para as metropoles Rio de Janeiro e Sao Paulo; no
final do século XIX e inicio do XX, quando muitos nordestinos foram para o norte do
pais a fim de trabalharem na extragdo de latex; e primeira metade do século XX, uma

grande migracao para Goias para o trabalho na constru¢do de Brasilia.
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Como enunciado anteriormente, a divisao das ilhas culturais na visdo de Moog
ndo segue a mesma divisdo geografica do pais, fato observado na ilha da Bahia ou ciclo
baiano cuja producao cultural destoa da producdo dos outros estados do Nordeste que
puderam ser reunidos no ciclo nordestino. Nessa ilha, o elemento telurico ndo tem
espaco ou destaque da mesma forma que ele tem nos dois ciclos anteriores € notamos
na Bahia, ainda de acordo com Moog, uma auséncia do apelo/apego social. A producao
ali realizada ¢ erudita, feita por intelectuais humanistas. Eles se voltam para textos

classicos do passado, mais especificamente da Antiguidade, pois

o feio ndo era o ndo ter opinido sobre o futuro da raca, sobre as
consequéncias da escraviddo, sobre os conflitos sociais que ela havia
de acarretar. O feio e indesculpavel era ignorar a ultima novidade
europeia, as minimas passagens de Virgilio ¢ Homero, as sutilezas
interpretativas dos gramaticos ¢ dos doutores da Igreja, as menores
regras de retérica. (MOOG, 2006, p. 31-32)

De acordo com Moog (2006), pouquissimos autores do ciclo baiano se preocupam
com o presente € com o futuro, ndo se voltam a problemas sociais e economicos; eles se
viram para um passado distante e idealizado ou um presente além-mar. Algo inusitado
nas letras baianas € o fato de elas estarem mais proximas e sensiveis a uma realidade
ultramar do que a do sertdo. Observamos que, em virtude da formagao sociocultural do
estado, eles eram indiferentes a realidade vizinha, pois a Bahia era um dos maiores
centros produtores de acucar no pais e passou por invasdo holandesa; esse contexto,
para Moog (2006), acarretou dinheiro, fartura e sublimacdo cultural para o estado, a
medida que chegavam navios negreiros abarrotados de escravos que serviriam de maos-
de-obra nos engenhos e nas construgdes de igrejas, possibilitando que os latifundiarios
obtivessem lucros e pudessem oportunizar a seus filhos estudar nos colégios jesuitas de
Salvador ou na Metropole. A ilha da Bahia foi edificada com base em uma sociedade
patriarcal, latifundiaria e escravocrata, ocasionando intimeras mazelas sociais e uma
alienagdo da realidade imediata.

Contudo, € necessario rever a posicdo de Moog (2006), uma vez que ¢ um erro
afirmar que no ciclo baiano nao houve casos esparsos de autores que fugiam a regra,
que romperam com o eruditismo; outra visdo equivocada do critico gaucho ¢ a de que
ali o elemento teldrico seja quase inexistente, s6 nao ¢ gragas a autores como Rosendo

Muniz Barreto, Xavier Marques e Jorge Amado. A ideia exposta por Moog (2006) de



77

que ndo hd na Bahia uma produgdo de cunho social ¢ completamente falseada. Em
Capitdes de Areia (1937), por exemplo, Jorge Amado expde ficcionalmente o problema
dos meninos de rua da cidade de Salvador, narrando as perseguicdes que eles sofriam
pela policia e pela sociedade, bem como os conflitos internos do proprio grupo.
Contudo, para Moog, o eruditismo ¢ a marca que define a ilha baiana, conforme se nota

no trecho a seguir:

O certo ¢ que ali ele [o erutidismo] é sempre encontravel. Estd na
eloqiiéncia dos seus oradores, na riqueza de suas igrejas, no estilo dos
seus escritores, na féerie de suas festas de arraial, na sabedoria dos
seus poligrafos e sobretudo na ciéncia e na cultura de Rui Barbosa, a
propria iconografia da cultura baiana. (MOOG, 2006, p. 33)

Moog insiste que na ilha baiana, o eruditismo ¢ o seu genius loci, sua maior
vocacdo e maior fatalidade, seu ponto forte e seu calcanhar de Aquiles. Presente em
tudo e em todos os espacgos, o eruditismo € uma caracteristica intrinseca nao so as letras
baianas, mas a cultura como um todo. Adonias Filho (2004) ¢ totalmente contrario ao
entendimento de que ndo ha compromisso social dos escritores baianos ao descreverem
ficcionalmente seu espago, e evidencia a contribui¢do socioldgica tanto nos romances de
Jorge Amado como nos de Herberto Sales e Nestor Duarte. Em relagdo a obra de Jorge
Amado, por exemplo, ele esclarece: “A humanizagdo se desenvolve gradativamente, de
romance a romance, em processo que, partindo dos tipos sociais, alcanga a personagem
para caracteriza-la em uma dimensao propria” (ADONIAS FILHO, 2004, p. 271).

E muito evidente um completo e grave apagamento da cultura do centro-oeste do
pais na reflexdo de Vianna Moog. O ensaista gatcho define em seu texto da ilha
mineira, fazendo mencdo apenas aos autores mineiros, j& Wilson Lousada estende o
espaco abrangido pela ilha mineira mais para o oeste do pais, denominando-o ciclo
central. Adotamos neste texto o termo de Lousada (2004) e reformulamos o termo de
Moog (2006) para ilha central, expandindo sua abrangéncia.

O ciclo ou a ilha central tem suas letras construidas a partir da geografia acidental
e irregular, um relevo que mescla trechos de serra, cerrado, floresta e caatinga. Na
década de 40 do século passado, periodo em que Moog (2006) escreveu seu texto, as
cidades eram distantes uma das outras, principalmente nas areas do sertdo, o contato
entre elas era muito dificil, levava-se muito tempo para locomover-se de um ponto a

outro em virtude do solo rochoso e do relevo montanhoso, da auséncia de estradas em
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boas condi¢des ou, até mesmo, a existéncia delas. Entretanto, essa realidade ja se
modificou, com a amplia¢do da malha asféaltica, o crescimento do numero de habitantes
e a melhoria na oferta de satde, educacao e emprego, a regido se desenvolveu, as
cidades cresceram e as distancias foram encurtadas. Parafraseando Moog (2006), o
municipalismo estd no cerne dos escritores da ilha central, acarretando individuos
introvertidos, de poucas andancas, enraizados na terra natal, introspectivos, voltados
para si, que vivem uma vida a parte das cidades de maior apogeu do pais.

Em contrapartida ao ciclo ou a ilha central, estd o ciclo ou a ilha paulista. Erigida
sob o signo das bandeiras, do nomadismo enquanto o ciclo vizinho foi assentado sob o
signo do sedentarismo. O relevo do ciclo paulista ¢ plano, o que possibilita uma
dominagdo e ocupacao plenas do espaco, mediante a tomada de seu espago conhecido; o
homem paulista se aventura pelas brenhas do interior do pais, objetivando alargar o
territorio conhecido e humanizado. A esséncia da cultura dessa ilha ¢ a bandeira e o
desbravamento do espago desconhecido. Ali o espago ndo € presa, mas tdo pouco
predador, nao ¢ dominador e nem dominado. No espago paulista, e estendemos essa
afirmacdo ao central, homem e espago coexistem, em um equilibrado cabo-de-guerra.
Se compararmos a ilha central com a paulista, observaremos que o relacionamento do
homem com o espago fisico € semelhante o que diferencia uma ilha da outra sao os tipos
humanos que as atravessam: na central, tem-se um homem enraizado, enquanto, na
paulista, tem-se um homem ndémade ou andarilho, que muito anda.

A 1ilha paulista ¢ a capital econdmica do Brasil, avant-garde do desenvolvimento
do pais e da criagcdo de uma identidade brasileira, na visdo de Moog (2006). O principal
icone dessa ilha, para o critico gaticho, ¢ Monteiro Lobato, porque esse escritor, nascido
em Taubaté, cria o simbolo nacional, o Jeca Tatu, personagem que perpassa as paginas
da coletanea de contos Urupés (1914), sendo entdo utilizado para tecer varias criticas as
“condi¢des que retardam a marcha do pais, minam-lhe a satde, suprimem-lhe a vontade,
diminuem-lhe as resisténcias, amolecem-lhe o carater, ndo tem duavida: denuncia tudo
isso ao pais sob forma simbolica, mas transparente” (MOOG, 2006, p. 40-41). Ele
denuncia a falta de progresso no pais e os fatores que causam esse atraso no
desenvolvimento.

E na Paulicéia que ocorre o marco do movimento modernista que desconstruiu a

cultura no pais, a Semana de Arte Moderna de 1922. Nela, um grupo de artistas das
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mais diferentes manifestacdes se junta para desconstruir os padrdoes de arte do pais,
valorizando os versos brancos e livres na poesia, a utilizagdo de instrumentos de
percussdo na musica classica, entre outras inovagoes estéticas, retirando o pais e a arte
brasileira da letargia e apatia, de sua mera reproducao de valores europeus. Eles tiveram
por objetivo fundar novos paradigmas artisticos, quebrar alguns idolos. Para Moog
(2006, p. 42), “eles ndo sabem propriamente o que [queriam]. [Sabiam] porém muito
bem o que ndo [queriam]”. Os paulistas movimentaram o territorio e a arte brasileira,
expandindo as fronteiras fisicas e abstratas, despojando os limites criados pelos espagos
ou pelos proprios brasileiros. Moog (2006) ndo considera, entretanto, que a revolugao
modernista que ocorreu em Sao Paulo teve a participacdo de varios artistas pertencentes
a outras regides brasileiras.

Chegamos agora ao extremo sul do pais, ao ciclo gaucho, ilha do Rio do Grande
do Sul ou gaticha. Moog (2006) descreve a ilha a qual ele pertence de forma oposta a
que ele descreveu a do norte do pais, porque no sul, de acordo com sua perspectiva

totalmente parcial, deparamo-nos com uma natureza idilica, domada e submissa,

a terra ¢ dotada de uma beleza trangqiiila que repousa os sentidos. Ali
pode o homem comungar com a natureza, fazer dela um objeto de
culto e de devogdo panteista, que o perigo telirico ndo anda a farejar-
lhe o rastro dos passos. Ao contrario, tudo se curva e amacia a sua
vontade dominadora. Na planicie, como no planalto, toda a regido da
campanha sulina é macinamente recoberta pelo tapete verde e
ondulado das coxilhas. (MOOG, 2006, p. 44)

Observamos neste fragmento e em toda a parte do livro sobre a ilha gaucha, uma
valorizagdo bucélica e campesina do espaco e da populagdo; o autor dedica mais tempo
a reflexdo da ilha a qual pertence. Ele abranda o seu tom de escrita e sdo quase
perceptiveis os suspiros emocionados do ensaista, tentando criar uma imagem de que
homem e espago coexistem naquele espaco harmoniosamente. A posi¢do de Moog,
infelizmente € muitissimo preconceituosa, porque considera o espago dos outros de
forma inferior em relag@o ao seu espaco.

Notamos que, na visdo de Moog (2006) e também na de Augusto Meyer (2004), a
denominacdo para o espaco do sul ¢ ilha/ciclo gaticho. O que ocorre €, portanto, um
apagamento nominal em relagdo aos outros estados do sul do Brasil — Parana e Santa

Catarina. E certo que designam-se gatichos pessoas ligadas a atividades pecuérias no sul



80

do Brasil, porém essa designacdo ndo é a mais usual. E comum atribuir-se essa
designacdo ao habitante do estado do Rio Grande do Sul. Consideramos, pois,
inadequada essa nomeagao restritiva.

Ao falar sobre a sua ilha, Moog (2006) cria um espago idilico e bucolico, um
nitido espaco relativo a epopeias arcades, chegando a fazer comparagdes com cenarios
virgilianos, s6 faltando a men¢do a ninfas e silfides. Esse espago, em sua visdo, nao
oferece obstaculos ou entraves para o homem, a terra nao se faz barreira, a montanha
ndo lembra ou remete em nada a ingreme e inclinada montanha que Sisifo sobe. Esse
homem ¢ apaixonado por sua terra e por todos os frutos que dela surgirem; cremos que
tal sentimento s6 é possivel em virtude do dominio e docilidade da terra, pois ele esta
em um espaco sui generis, topofilico por esséncia.

O homem gaucho, ainda na perspectiva de Moog (2006), ¢ apaixonado pelos
frutos da terra; para ele, s6 tem valor aquilo que ¢ da sua terra, como a tapera, o rancho,
a cordeona, as carreiras em cancha reta; sendo alheio a tudo que ndo pertence ao seu
mundo imediato. Os gatchos sdo extremamente bairristas, eles dividlem o mundo em
dois: os patricios (os brasileiros) e os gringos (os ndo-brasileiros); e os brasileiros, eles
dividem em: gatichos (os filhos do Rio Grande do Sul) e os baianos (de Santa Catarina
ao Amazonas).

Outra diferenga entre Moog (2006) e Coutinho (2004) no que tange as reflexdes
das divisdes culturais do pais € que o primeiro aponta sete ilhas culturais e o ltimo,
seis. Coutinho (2004) ndo se refere a um ciclo metropolitano, ao passo que Moog
(2006) o faz. Essa ilha esta localizada na regido da capital brasileira de 1943, o Rio de
Janeiro; por ser oriunda da capital, podemos acreditar que essa ilha estara atrelada a um
rebuscamento e destaque na cultura brasileira em funcdo de estar localizada no bergo
politico e social do pais.

Segundo Moog (2006), o Rio de Janeiro ndo ¢ a capital de um tnico estado ou de
um pais unificado e superficialmente homogéneo como acontece com os centros
europeus que tanto influenciaram a formacao social, economica e cultural dessa antiga
colonia portuguesa localizada no Novo Mundo. Se as outras ilhas eram governadas por
nativos, a ilha da metropole era governada por “estrangeiros”, nativos de outras ilhas
culturais, mais especificamente da paulista, central e gaucha, em virtude da politica

café-com-leite da Republica Velha, na qual se alternavam presidentes ora paulistas, ora
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mineiros; ¢ a quebra dessa hegemonia com a tomada de poder pelo gaucho Getulio
Vargas em 1934, cujo governo perdurou até¢ 1954, quando o ditador morre no Palacio
do Catete, sede do governo brasileiro. Entretanto, Moog (2006) desconsidera o
protagonismo dos cariocas em momentos decisivos para o pais como o Golpe Militar de
1889, por meio do qual o pais passa de Império para Republica; a Revolta da Armada
(1894), a Revolta da Vacina (1903), a Revolta da Chibata (1910), entre outros
movimentos politicos.

Diante desse cenario politico que migra de um dominio portugués do periodo
colonial ao imperial e de “estrangeiros-nativos” na Republica Velha, o carioca, para
Moog (2006), ¢ tolhido de identidade, lesado no que tange as criagdes culturais, ¢ sua
escrita se volta para uma literatura que pinta costumes, permeados de ceticismo e ironia.
Por ser capital da colonia/império/pais, o Rio de Janeiro deveria ser protagonista nas
mudangas, porém, ao invés de fazer histdria, ele a sofre. Moog lembra que as lutas pela
independéncia do Brasil surgem em Minas Gerais e na Bahia, sendo essa declarada em
solo paulista e consolidada em Salvador no ano 1824; e a negagdo da cultura estrangeira
comeca com a Semana de Arte Moderna de 1922 realizada por um grupo de artistas no
Teatro Municipal de Sao Paulo. Contudo, Moog esquece-se de que no Rio de Janeiro
havia também escritores e personalidades politicas que gestavam, ao mesmo tempo que
em Minas Gerais, os ideiais e a luta pela independéncia. Em se tratando da Semana de
Arte Moderna, Moog a descreve como sendo obra apenas dos paulistas, mas esquece-se
(ou quer esquecer-se) de que as composi¢des musicais de maior impacto interpretadas
na Semana foram do carioca Villa-Lobos.

Moog (2006, p. 51) considera que “a forga do ntcleo cultural do Rio assenta mais
no seu poder de temperar e corrigir as demasias dos outros, do que propriamente no seu
poder de criacao”. Isso pode suscitar uma distingdo explicita entre a ilha da metropole e
as outras seis: o relacionamento com o espaco, com a terra. Ndo se observava as
caracteristicas naturais do pais, somente valores e habitos transplantados da Europa,
uma copia da Corte Portuguesa ou Francesa, haja vista o centro do Rio de Janeiro e as
alteragdes arquitetonicas realizadas no inicio do século XX durante a Belle Epoque.

O pensador gaicho novamente comete um equivoco, pois desconsidera a

producao de Machado de Assis, um dos principais (sendo o principal) nome das letras
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brasileiras, bem como Jodo do Rio, Manuel Antonio de Almeida, dentre inimeros
outros autores que escrevem a partir das paisagens e costumes fluminenses.

Devemos considerar, aqui, que a maior parte dos escritores do Rio de Janeiro
pinta muito mais os ambientes urbanos do que os rurais, mas isso nao quer dizer que
eles ndo tenham ficcionalizado seus costumes e sua cultura, apenas que, em grande
parte, toma-se como matéria o cenario e os costumes citadinos.

Lembremo-nos de que, para Chiappini (1995), toda obra terd caracteristicas
regionais se transpuser para o universo ficcional os costumes, crencgas, as superstigoes €
valores do espaco do pais onde essa literatura ¢ produzida. E, ainda, para a mesma
autora, como ja se esclareceu anteriormente, ha dois tipos de regionalismo, um é o mais
conhecido e consagrado, o rural, e o outro ¢ o urbano, otica essa que contempla, assim,
a producdo urbana do Rio de Janeiro.

Em dado momento de seu estudo, Moog (2006), apesar de todas as delimitagdes ja
feitas por ele, procura ampliar as delimitagcdes das ilhas e afirma que esse arquipélago

chamado Brasil ndo ¢ composto apenas por essas sete ilhas,

longe de mim proclamar que elas sdo as nossas Unicas realidades e as
causas exclusivas dos nossos fendmenos sociais. Longe de mim
reincidir no erro dos que aplicam aos fendmenos culturais e sociais os
raciocinios e as leis do mundo mecanicos, onde tudo obedece com
fatalidade indesviavel ao principio de causa e efeito. (MOOG, 2006, p.
54)

De forma consciente ou ndo, toda obra literaria (re)produz comportamentos e
valores difundidos em seu nucleo cultural, pois, segundo Heidrum Krieger Olinto, em
“Literatura/cultura/fic¢des reais” (2008, a obra literaria possui forte vinculo com o meio
extratextual, ja que valores e manifestagdes culturais s3o constantemente
(de)codificados pelos textos. A literatura ¢ fruto da memoria cultural, ndo sendo
somente um reles meio passivo de recordar as agdes € os acontecimentos, mas uma
fonte que difunde informagdes culturais do meio em que ¢ produzida, havendo uma
troca mutua; nesse sentido, a literatura retrata valores e ao mesmo tempo pode critica-
los e transforma-los (LACKMANN, 2008).

Para Moog, todos os individuos sdo influenciados, em maior grau, de forma direta
ou indireta pelas caracteristicas das ilhas culturais nas quais estdo inseridos: tal fato

pode ser visto como algo positivo ou negativo, mas ¢ inegavel. O ensaista afirma que
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esse conceito aparentemente limita o individuo, pois as ilhas sdo as fontes que imanam
os valores, costumes ¢ crengas. Mas, fora delas, o individuo, caso nao tenha esses
elementos entranhados em sua alma, pode desorientar-se e perder-se, “o homem sem
nucleo cultural, como o sem regido € o sem patria, ¢ uma utopia, quando nao ¢ uma
indignidade” (MOOG, 2006, p. 56). Nao se concorda aqui com essa falta de dignidade
do despatriado, o que denota mais uma vez a atitude preconceituosa de Moog (2006).

Continuando a sua reflexao sobre as obras literarias e sua relagdo com as ilhas
culturais, Moog (2006) afirma que uma mesma obra ou espaco podem pertencer a mais
de uma ilha cultural, mesmo porque as fronteiras entre as ilhas s3o delimitadas no chao
com giz, podendo ser apagadas e refeitas. O ensaista parte de um principio nao-
cartesiano baseado em causa e efeito, pois nem tudo pode ser encarado de forma tao
simplista e racional, ainda mais acontecimentos e produtos culturais, os quais sao
construidos a partir da influéncia, direta ou indiretamente, de varios elementos que o
constituem.

Das dez teses apresentadas por Chiappini (1995) sobre o regionalismo na
literatura, apenas a primeira tese se enquadra na visao defendida nesta tese, de que “a
arte regionalista stricto sensu seria aquela que buscaria enfatizar os elementos
diferenciais que caracterizam uma regido em oposi¢cdo as demais ou a totalidade
nacional” (ALMEIDA, 1980, p. 47); e as outras nove teses apresentadas se aproximam
mais da concepcdo de literatura sertanista aqui defendida do que da regionalista.
Argumentamos que a literatura sertanista retrata as regides interioranas, cujos costumes
e padroes culturais sdo tidos como rusticos (DINIZ; COELHO, 2012). As narrativas
sertanistas sdo geralmente produzidas por autores letrados e da zona urbana, os quais
retratam em suas obras um Brasil ainda provinciano e arcaico, criado a partir de suas
visdes e interesses relacionados ao campo; assim desvia-se o olhar dos centros urbanos
para um eixo geograficamente distante, ou seja, um escritor citadino se transveste de
sertanejo para escrever a um leitor também citadino tendo como tematica uma cultura
diferente, tanto da do leitor como da do autor (VICENTINI, 1998).

Como afirmado anteriormente, sertanismo e regionalismo nao sdo sindnimos, mas
se imbricam, sendo que o primeiro esta contido dentro do segundo, pois partindo da
reflexdo das sete ilhas culturais que compdem o Brasil, segundo Vianna Moog (2006),

vislumbramos que o regionalismo ¢ uma colcha feita com diversos retalhos, e o
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sertanismo seria um desses retalhos que a compde. Luiz Gonzaga Marchezan, na
introducdo da coletanea de contos O conto regionalista: do romantismo ao pré-
modernismo (2009), parafraseia Tristdo de Athayde, que entende o regionalismo no pais
como precedido por duas fases: o americanismo (do colonialismo ao romantismo) € o
brasileirismo (sertanista e indianista), expondo que o regionalismo “escolhe e seleciona
espacialidades no decorrer dos tempos. Dentro dessa perspectiva, o espago das
narrativas sera retificado e ampliado até se configurar como tipico” (MARCHEZAN,
2009, p. XV).

Entendemos, a partir do fragmento extraido do texto de Marchezan, que o
regionalismo produz uma literatura sobre um determinado espaco até que esse veio
seque ou seja saturado. Discordando desse pensamento, cremos e defendemos um
posicionamento que existem varios regionalismos os quais coexistem; cada um retrata
habitos, valores, costumes e relacionamentos com a terra de determinada regido, no
presente texto, ilha ou ciclo cultural.

Este estudo adota em partes a visdo de Moog (2006), porque concordamos que
ndo existe apenas um tipo de regido ou um sé regionalismo, mas desconsideramos a
ideia de fragmentacdo em sete ilhas. Tentar limitar a producdo literaria regionalista em
sete caixas bem delimitadas acarreta o mesmo problema observado ao se adotar a visdo
genoldgica do fantastico, ¢ limitar em demais as possibilidades do regionalismo,
excluindo obras basilares. Defendemos, nesta tese, que as regides ndo sao demarcadas
por limites, mas por entrelugares mais porosos € abertos como as fronteiras. Deve-se
ter, portanto, a mesma visao adotada no modo, uma constru¢do tedrica erigida a partir
de inferéncias acerca da literatura regionalista, considerando as manifestagdes
discursivas ja existentes como também as que surgirdo. Tendo um olhar mais
abrangente e atemporal das manifestagdes literarias, agregando-se um nimero maior de
textos, podendo elencar-se caracteristicas definidoras obtidas por meio de especulagao
tedrica ao invés de uma descri¢cdo ad hoc (ATTEBERY, 2004).

Logo, entendemos que uma obra regionalista ¢ aquela que ¢ atravessada por
valores, habitos e costumes de uma determinada regido, a qual tem seu espacgo descrito
durante a narrativa. Compreendemos a existéncia, portanto, de varios regionalismos,
inclusive o urbano (CHIAPPINI, 1995). Portanto, o sertanismo seria uma vertente do

regionalismo; as obras pertencentes a essa vertente t€ém o espaco do sertdo como pano
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de fundo, descrevendo os habitos e costumes do povo sertanejo e os tipos humanos que
atravessam esse espago; assim o sertdo e a literatura sertanista ndo se limitam a uma so6

regido, porque “o sertdo esta em toda a parte [...] o sertdo ¢ do tamanho do mundo”

(ROSA, 2016, p. 19, 71).

2.2 O sertanismo nas letras brasileiras?*

O sertdo ¢ uma tematica € um espacgo recorrente na literatura brasileira, ele figura,
conforme j& afirmado anteriormente, primeiramente na Carta de Pero Vaz de Caminha
ao rei de Portugal, porém foi ali construido a partir da relagdo com a metropole,
estabelecendo-se através da dicotomia colonizador/colonizado. Mas seu esplendor
culmina com o Romantismo, tanto em prosa quanto em verso, passando pelas estéticas
literarias seguintes, perdurando até a produgao atual.

A literatura sertanista tem o sertdo como locus primum, espago principal e um dos
protagonistas das obras. O espaco possui lugar de destaque dentro da narrativa, tudo
emana dele, ele caracteriza as personagens, expondo ao leitor caracteristicas
socioeconomicas € psicoldgicas dos seres que vivem naquele espaco; modifica e sofre
transformagdes das personagens que ele encerra; prediz, ao leitor mais atento, o que
podera acontecer na narrativa; materializa além de propiciar a acdo das personagens e
situd-las geograficamente para o leitor e para elas mesmas (BORGES FILHO, 2007).
Exemplos cléssicos de locus primum sao o Cortico de Sdo Romao, de O Cortigo (1890),
de Aluisio Azevedo; as cidades que Marco Polo descreve para o imperador Kublai
Khan, n’4s cidades invisiveis (1972), de ftalo Calvino; e o sertdo de Grande Sertdo:
Veredas (1956), de Guimaraes Rosa.

O espaco descrito por Rosa ¢ uma rede de veredas povoado por pessoas em
transito, cujas vidas se entrelagam, revelando diversos olhares sobre o0 mesmo espago, o
sertdo. Ora sendo descrito como primitivo e resistente ao desenvolvimento ora como
ber¢o da nacionalidade do pais e de nossas tradigdes. As letras brasileiras sdo permeadas
por esses variados sertdes, os quais sdo abordados pelos autores de diversas formas e a

partir de inimeros olhares, pois

24 Parte deste texto foi publicado como capitulo do livro Vertentes do Insélito Ficcional — Ensaios Il com
o titulo “O sertdo como espago para irrupgao do insolito”.
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o sertdo, tal como outras referéncias geograficas, tem, nos escritos de
criacdo literaria, uma amplitude que ndao se compadece com os dados
da geografia nem com os da antropologia cultural. E diferente e outro,
tanto na quantidade como na qualidade, porque projeta o proprio
homem através da simbolizagdo estética (CRISTOVAO, 1994, p. 45)

Cristovao (1994) faz uma reflexdo diacronica do sertdo na literatura brasileira,
dividindo os textos em trés categorias construidas a partir da divisdo realizada por Dante
Alighieri de seu poema épico 4 Divina Comédia. Logo, tomamos emprestadas as

categorias expressas pelo tedrico portugués, visando ampliar a reflexao proposta por ele.

2.2.1 O sertao-paraiso

A jornada pela histéria do sertdo nas letras brasileiras comeca pelo paraiso,
contudo de forma diferente da jornada de Dante Alighieri e Virgilio, em A Divina
Comeédia, que se inicia pelo inferno. Os primeiros autores a escreverem sobre o sertdo
brasileiro, descrevem-no como um novo Eden, semelhante ao descrito no Velho
Testamento das biblias judaico-cristds. Essa correlagdo com o jardim do qual Adao e
Eva foram expulsos ndo ¢ gratuita e tampouco forcada, porque, por mais que a imagem
popular do sertdo ndo remeta a um bosque fértil e frutifero, ambos sdo construidos a
partir da estirpe do locus amoenus.

Segundo o verbete de mesmo nome presente no E-Diciondrio de Termos
Literarios de Carlos Ceia (2017), essa expressdo latina designa o espaco ideal, cuja

natureza € descrita a partir de um conjunto definido de imagens:

nos remete para a descricdo da Natureza e para um conjunto de
elementos especificos: o campo fresco e verdejante, com um vasto
arvoredo e flores coloridas, cujo doce odor se espalha com a brisa. A
vegetacdo € densa mas constantemente renovada, dada a grande
fertilidade do terreno e a passagem do tempo ndo conduz a destrui¢dao
da paisagem. (CEIA, 2017, s.p.)

A descri¢ao de um locus amoenus pouco lembra a consagrada imagem do sertdao —
o deserto vasto e vazio, afastado dos conglomerados humanos e urbanos, estando
localizado no interior do pais, ali a natureza ainda ¢ selvagem e indomavel, sendo pouco
transformada pela atividade humana (MARTINS, 1998). O locus amoenus pode gerar

um encantamento sensorial e espiritual no homem, pois o leitor estd diante de um
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paraiso terreno. Essa imagem ¢ imbuida da consciéncia de que a natureza estd em estado
natural, ela é prospera, fértil “onde tudo que se planta se colhe”, instigando a ideia de
que ela estd ali para ser explorada (MEYER, 2008). Na literatura brasileira, essa
expressao latina aparece primeiramente na literatura pastoril do Arcadismo, porém ¢
igualmente um elemento recorrente nas produgdes romanticas.

Observamos que a sua manifestagdo no Romantismo estd atrelada a tentativa de
tecer uma identidade nacional, iniciada pela producao indianista, que tenta transplantar
a cultura europeia para o pais em formacao. O projeto inicial do Romantismo brasileiro
em converter o indio e as florestas da zona da mata como produtos nacionais, ndo obtém

a resposta esperada da comunidade, pois

o Brasil desejado ou pintado pelos romanticos ndo coincidia com a
realidade posta ou percebida na historia efetiva do pais. Na esséncia
do Romantismo, o que se percebe sdo contradi¢des, pois a nagdo ainda
encontrava presa as amarras de uma Europa burguesa e tinha sérios
problemas internos como a escraviddo, as oposi¢gdes politicas
ferrenhas entre o Norte ¢ o Sul, o analfabetismo. (SOUZA, 2013, p.
50)

O pais e sua populagdo ndo se enxergavam como uma nacao unida e homogénea,
viam-se como uma nagao nova e atrasada em relacdo a metropole e isso se torna nitido a
partir do desembarque da corte portuguesa no pais, fugindo das tropas de Napoledo em
1808. Porém, o sentimento de atraso ndo suscita, nas literaturas, um espirito de revolta
nos escritores, mas uma fresta para o desenvolvimento de algo singular, pois estavam
diante de um “pais novo”, que tinha diversas possibilidades de progresso. Os autores
viram uma mina de ouro, um veeiro a ser explorado, eles focavam a sua producdo no
exotico, no desconhecido, no nico; aquilo que os europeus nao possuiam e que poderia

13

impressiona-los, “a ideia de pais novo produz na literatura algumas atitudes
fundamentais, derivadas da surpresa, do interesse pelo exotico, de um certo respeito
quanto ao grandioso e da esperanga quanto as possibilidades” (CANDIDO, 2011, p.
169).

Apesar da consciéncia do atraso e da constituigdo de uma nacao heterogénea, nao
se muda o foco da producdo literaria brasileira, ao invés de perpetuar a ideia de

homogeneidade nacional, redireciona-se o eixo da imagem do pais para “mostrar a

multiplicidade da Natureza local e, com isso, glorificar o nosso pais” (VOLOBUEF,
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1999, p. 205). Desvelar essa diversidade da fauna e da flora brasileira ndo significa
disseminar a ideia de heterogeneidade nacional; pelo contrario, os autores expdem uma
infinidade de tipos humanos, de plantas e de animais, mas nao os diferenciam, todos sao
apresentados da mesma forma: pinta-se um quadro com diversas formas e objetos,
porém com a mesma paleta de cores; logo a esséncia dos tipos ¢ a mesma, “porque
nessa fase o escritor brasileiro estd mais preocupado com uma afirmag¢do nacional do
que regional” (ALMEIDA, 1980, p. 48). O pampa gaucho, o sertdo nordestino ¢ a
Floresta Amazonica sdo descritos da mesma forma, pois nao se objetiva ampliar a
descri¢ao dos espagos, contudo o inverso, unificar a caracterizagdo dos espagos para dar

a ideia de uniformidade;

0 nosso sentimento da natureza era menos individualista e mais de
afirmacdo nacional. O nosso romantismo engrandece a natureza
brasileira, para nela projetar ¢ ampliar o mundo ideal que constroi
acima do real, que ¢ dominado pelos colonizadores. (ALENCAR,
2004, p. 308)

As personagens indigenas tiveram uma boa recep¢do no inicio, pois eram
construidas sob o signo da busca de um passado diferente daquele vivenciado pelos
colonizadores. Os autores buscaram mitificar o indio em razao da falta de opgao, porque
tanto o europeu (explorador) quanto o negro (explorado, ligado ao trabalho bragal e
servil, tido como oficios degradantes) sdo estrangeiros, ndo sdo filhos da terra, do
Brasil. O indio se encaixava melhor na fun¢do, uma vez que ndo se subordinava as
vontades da metropole e do colonizador, era rebelde, ndo permitia ser escravizado,
“prezava” por sua liberdade (para ndo tocar no topico que se refere a resisténcia na
transicdo da cultura ndémade para a sedentdria), caracteristica valorizada pelos
romanticos; € pouco se sabia sobre os hébitos e costumes indigenas, dando margem a
frui¢do do imaginario dos autores, possibilitando a plena idealizacdo dele.

A trindade indigena alencariana (Peri, Iracema e Ubirajara) tem grande aceitagao
pelos leitores folhetinescos, pouco lembrando os silvicolas das cronicas de viagem e das
epopeias arcades e muito se filiando a ideia de bon sauvage cunhada por Jean-Jacques
Rousseau. Porém, Peri e Iracema sdo figuras problematicas que seguem o oposto
defendido pelo movimento de independéncia da metropole, ja que ambos sdo submissos

a figuras europeias, abrem mao de sua cultura em favor de uma vassalagem amorosa;
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Iracema, desde 0 momento em que pousou os olhos em Martim, curvou-se as vontades e
aos desejos do colonizador, abandonando o convivio com a tribo em prol de seu amor e,
quando viu seu amado triste por ter saudade de Portugal, ela se entrega a decadéncia e
passa definhar, o que culmina em sua morte. “O risco de sofrimento e morte ¢ aceito
pelo selvagem sem qualquer hesitacdo, como se a sua atitude devota para com o branco
representasse o cumprimento de um destino, que Alencar apresenta em termos herdicos
ou idilicos” (BOSI, 1992, p. 179).

O comportamento das personagens indigenas de Alencar ndo condiz com o
sentimento nacionalista. Logo, ocorre um enfraquecimento dessas personagens, diante
disso ascende uma nova leva de figuras nacionalistas para ocupar o seu lugar: o
sertanejo, 0 homem interiorano, o individuo que tem pouco contato com a cultura

oriunda da metrépole.

Dissipada a ilusdo das selvas, mas sentindo sempre a necessidade de
procurar uma originalidade local, voltaram-se para os campos,
habitados por essa raga cruzada, ja nacionalizada e integrada no corpo
da na¢do: o mestico sertanejo. (ALMEIDA, 1980, p. 34)

O sertanismo é, nessa perspectiva, um produto do indianismo, surgindo em
virtude do crescente sentimento nativista do Brasil em decorréncia de sua independéncia
de Portugal; por isso, as letras do pais se voltam para temas oriundos da terra com os
quais os leitores pudessem se identificar ou reconhecerem-se como individuos
proximos, pois o indio ndo consegue mais suscitar a empatia necessaria nos leitores.
Assim, o sertanejo assume esse papel: individuo mestico, fruto do relacionamento do

europeu com o indigena desde os primordios da colonizagdo, metaforicamente ele ¢

o~

Moacir, filho de Martim e Iracema. Aceitar o sertanejo como descendente do indio
conceber que ele herdou de seus ancestrais suas caracteristicas fisicas e morais. Assim,
0 manto nacionalista tem um bom caimento no sertanejo, sendo um eximio icone da
identidade brasileira, porque vive em regides isoladas dos centros urbanos que
margeiam as zonas litoraneas do pais e acaba por desenvolver uma cultura relativamente
autonoma e diferente da europeia.

Observamos que o sertanismo atende as necessidades dos romanticos, em fungao
de retratar e caracterizar o territorio nacional esbocando suas peculiaridades (visto que o
foco no periodo € o nacional, e ndo o regional); construir em sua trama narrativa o

carater acolhedor do sertanejo, sua tolerancia religiosa, de raca e de origem; defender e
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propagar os ideais patriarcais; exaltar a honradez, a pureza e o pudor das mulheres; e a
auséncia de conflitos bélicos no pais (VOLOBUEF, 1999).

Os indios habitavam as florestas que eram consideradas o Jardim do Eden do
continente americano, €, como foi afirmado, o sertanejo herda o lugar do indio, bem
como os seus tragos de idealizacdo; logo o lugar em que o sertanejo habita herda
igualmente a idealizacdo do espago onde o indio vivia, o que resulta na ideia de que o
sertdo é, por analogia, um novo Eden. Como exposto nas paginas anteriores, a palavra
“sertdo” esta relacionada a “deserto”, remetendo a uma escassez de populacdo e de
recursos, espago onde a natureza ainda estd indomada, e essa mesma ideia pode ser
aplicada as florestas onde os indios viviam; sabemos que geograficamente eles sdo
opostos, possuem caracteristicas fisicas antagbnicas, mas, caso se pense esses dois
simbolos a partir de um viés antropoldgico, perceberemos que sdo semelhantes. Jacques
Le Goff dedica um capitulo d’O maravilhoso e o quotidiano no ocidente medieval
(2010) para aproximar o deserto e a floresta. Para o medievalista francés, “a floresta ¢ o
deserto institucional” (LE GOFF, 2010, p. 44), ou seja, ambos sdo espacos em que as
pessoas vao para se purificar, ter contato com a sua espiritualidade, locais onde os
sujeitos se colocam a prova, tendo contato com animais selvagens, anjos ¢ demdnios.
Logo, sertdo pode se referir tanto ao deserto como a floresta. O ermitdo de Muquém
(1858), de Bernardo Guimaraes, e Inocéncia (1872), de Visconde de Taunay utilizam as
trés palavras (sertdo, floresta e deserto) como sindnimos; e, em Grande Sertdo. Veredas
(1956), Joao Guimardes Rosa utiliza mais uma palavra como sinénimo de “sertdo’:

“gerais” como observado nos trechos a seguir:

E vi meus Gerais!

Aquilo nem era s6 mata, era até florestas! Montamos direito, no
Olho-d’ Agua-das-Outras, andamos, ¢ demos com a primeira vereda —
dividindo as chapadas [...]. (ROSA, 2015a, p. 254)

O Jalapao me viu, os todos Gerais me viram demais. Aqueles distritos
que em outros tempos foram do valentdo Volta-Grande. Depois,
mesmo (Goias a baixo, a vago. A esses muito desertos, com gentinha
pobrejando. Mas o sertdo esta movimentante todo-tempo — salvo que o
senhor ndo vé€; é que nem bragos de balanga, para enormes efeitos de
leves pesos... Rodeando por terras tdo longes; mas eu tinha raiva surda
das grandes cidades que ha, que eu desconhecia. (ROSA, 2015a, p.
420)
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As trés palavras “deserto”, “floresta” e “gerais” sdo proximas, referem-se ao
mesmo espaco: o sertdo. O vocabulo “gerais’, escrito no plural e antecedido de um
artigo no singular, ¢ um espag¢o que contém tudo, “fora e dentro, margem esquerda e
margem direita, singular e plural, montanha e vale, fértil e deserto, vazio e cheio”
(UTEZA, 1994, p. 66). O sertdo-paraiso pode ser observado na prosa como nos textos
liricos. Alvares de Azevedo escreve o poema A cantiga do sertanejo, presente na Lira

dos vinte anos (1996), tendo o espacgo do sertdo como palco de enlace amoroso.

Se tu viesses, donzela,
Verias que a vida ¢ bela

No deserto do sertao:

L4 tém mais aroma as flores
E mais amor os amores

Que falam do coragao!

]

E doce na minha terra
Andar, cismando, na serra
Cheia de aroma e de luz,
Sentindo todas as flores,
Bebendo amor nos amores
Das borboletas azuis!

]

Ah! Se viesses, donzela,

Verias que a vida ¢ bela

No siléncio do sertéo!

Ah!... morena, se quiseras

Ser a flor das primaveras

Que tenho no coragdo! [...]. (AZEVEDQO, 1996, p. 8 — 10)

No poema de Alvares de Azevedo, o sertdo ¢ descrito como um espaco dos
amantes, para onde o casal apaixonado pode fugir para viver o seu amor com seguranca
e protegdo, ali eles poderdo consumar o seu amor sem ninguém importuna-los ou
condena-los. O eu-lirico tenta convencer a mulher amada de que fugir para o sertdo ¢ a
solugdo para o problema amoroso deles, que ali a vida ¢ mais bela do que na cidade, que
os aromas das flores serdo mais fortes, pois eles estardo na companhia da pessoa amada,

que o amor deles sera intenso, sem ninguém para atrapalhar o romance, que ali nao

havera conflito, apenas amor.
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Na prosa, citamos como exemplo de obra em que esta presente o sertdo-paraiso o
romance O sertanejo (2012), de José de Alencar. Ela ndo ¢ o marco inicial do
sertanismo, porém figura como a primeira obra de expressao dessa tendéncia. O inicio

do romance ¢ marcado pela localiza¢ao simbolica do espago geografico.

Esta imensa campina, que se dilata por horizontes infindos, ¢ o sertdo
de minha terra natal.

Ai campeia o destemido vaqueiro cearense, que a unha de
cavalo acossa o touro indomito no cerrado mais espesso, ¢ o derriba
pela cauda com admiravel destreza. (ALENCAR, 2012, p. 7)

Notamos que o autor utiliza palavras de um campo semantico que remete a
grandeza, imponéncia (“imensa” e “infindos”). O emprego de tais adjetivos expde a
importancia da natureza e seu esplendor na visdo do narrador, delineando uma nitida
exaltacdo da terra. Sendo uma presenca permanente na obra, a palavra “sertdo” aparece
89 vezes no decorrer do romance, ao passo que a palavra “deserto” tem 24 ocorréncias ¢
“floresta” ¢ usada em 37 passagens.

Nao ¢ apenas o espaco do sertdo que ¢ exaltado nesse romance alencariano, os
animais ¢ homens que o atravessam também sdo; eles s3o vistos como fortes e

superiores em relagdo aos demais que vivem nas zonas litoraneas e citadinas, nao

havendo individuos e animais melhores do que os sertanejos:

— Entdo, Arnaldo, como foi isto por cd, amigo? Séca muita, ja se
sabe! Olhe, digam vocés o que quiserem, isto ndo € terra de cristdo.

— De cristdo é que ela ¢, Aleixo Vargas; pois ao cristao
ensinou o divino mestre a paciéncia e o trabalho. Para quem nao serve
a minha terra € para aqueles que ndo aprendem com ela a ser fortes e
COrajosos.

— Pois ¢ coisa que se aprenda, morrer de fome e de sede
ainda mais?

— Tudo aprende o homem, quando nao lhe falta coragem. O
cavalo déste sertdo de Quixeramobim caminha o dia inteiro, come um
ramo de jua, e s6 bebe dgua quando encontra a cacimba. Aonde ha
mais valente campedo? (ALENCAR, 2012, p. 48)

A pergunta retérica de Arnaldo ¢ uma provocagdo a Aleixo Vargas, que despreza
a terra do protagonista e lhe ofende. Em um periodo na qual a religido tem papel
fundamental nas crengas e nos valores perpetrados pela sociedade, Arnaldo afirma que o
sertdo ¢ cristdo, que Deus capacita e intercede pelos individuos que ali habita,

reforgando a imagem desse espago como paraiso, sendo tal fato fonte de orgulho para o
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sertanejo. Ou seja, mesmo sendo o espago da seca, que seria comumente visto como um
espaco topofobico, o sertdo ¢ o lugar onde estdo aqueles a serem abengoados, eleitos por
Deus. Com isso, da disforia cambia-se para a euforia; da topofobia para a topofilia.

Na obra, o autor faz mengao a seca e a aridez do sertdo, porém ele nao a focaliza
em primazia, diferente do que vai ocorrer com autores que o sucederam, as quais
colocaram essas caracteristicas em primeiro plano. Alencar destaca que ali a terra é boa
e produtiva, idealizando-a, como no excerto “apenas se encontravam alguns ranchos
onde se acolhia uma populagdo vagabunda de aventureiros, que percorriam o sertao,
vivendo das rapinas e dos recursos que lhes oferecia a fartura da terra” (ALENCAR,
2012, p. 48, grifo nosso). O sertanejo de Alencar segue uma linha diferente de outros
sertanistas como Euclides da Cunha, porque se o primeiro vislumbra sua terra como um
paraiso, exalta as suas caracteristicas positivas, o ultimo dirige seu foco a seca e a

esterilidade do solo, concebendo o sertdo como um inferno.

2.2.2. O sertao-inferno

O sertdo do periodo romantico ¢ uma dadiva divina; a natureza se faz fértil e
idilica, ele “€ visto somente no seu aspecto roseo, o sertdo ¢ bom e saudavel, povoado
de criaturas boas, sadias e vigorosas, de almas puras” (COUTINHO, 1988, p. 205).
Entretanto o sertdo do realismo/naturalismo incorpora a face infernal desse locus.

O sertdo-inferno € o palco da desordem, do caos, da violéncia social, caracterizado

pelo

destempero da natureza abrasada por um sol de fogo e pelas chamas
dos incéndios, pelo castigo das secas expulsando os retirantes e seus
animais morrendo na fuga e degradando-se em atos de antropofagia,
para sobreviver ou adiar a morte. (CRISTOVAO, 1994, p. 49)

Atravessado por individuos excluidos e marginalizados, esquecidos por Deus e
pelas autoridades, a natureza lhes € tao hostil que os converte de sedentarios a ndmades,
porque perdem o direito a terra; eles sdo condenados a vagar pelo sertdo sem fixar
morada em virtude da seca e de outros individuos nomades que sdo selvagens, como os
cangaceiros.

Observamos um embrutecimento do sertanejo, que cai de seu pedestal mitico e

valoroso para as sarjetas, chegando a ser zoomorfizado. Em virtude do progresso
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nacional, o sertdo perde a ideia de abundancia e fertilidade e incorpora a concepgao de
que ndo s6 ali, mas como todo o pais, ¢ atrasado; logo todas as mazelas que acontecem
com o homem sdo atribuidas ao espaco e as pressdes econdmicas que o homem sofre.
Um exemplo de sertdo-inferno € o presente em Vidas secas (2013), de Graciliano
Ramos.

O sertdo se converte em uma fornalha que a todos queima, lembrando o inferno
cristao, onde os pecadores sao lancados, “E, se o teu olho te escandalizar, arranca-o, e
atira-o para longe de ti; melhor te ¢ entrar na vida com um s6 olho, do que, tendo dois
olhos, seres langado no fogo do inferno” (Mateus 18: 9). O sertdo-inferno ndo sugere o
prazer, mas o tormento, as desgragas, os infortiinios; o homem ndo tem sossego, uma

vez que esta sempre com medo de que algo lhe abata ou abata aos seus.

O Mulungu do bebedouro cobria-se de arribagdes. Mau sinal,
provavelmente o sertdo ia pegar fogo. Vinham em bandos,
arranchavam-se nas arvores da beira do rio, descansavam, bebiam e,
como em redor ndo havia comida, seguiam viagem para o sul. O casal
agoniado sonhava desgracas. O sol chupava os pogos, ¢ aquelas
excomungadas levavam o resto da 4dgua, queriam matar o gado.
(RAMOS, 2013, p. 109)

Fabiano ndo tinha comida e/ou 4gua, o sol ia matd-lo junto com a familia da
mesma forma que fizera com o gado, deixando os restos para os animais carniceiros. O
sol ndo castigava apenas Fabiano e sua familia, mas todos os elementos que
compunham o espaco do sertdo: arvores e animais. As pocas de agua secaram, os galhos
das arvores estavam secos e sem vidas, sendo facilmente quebrados, de tdo secos era
impossivel que crescessem espinhos nas plantas para que estas se protegessem e

causassem algum mal para seus inimigos.

Alargou o passo, desceu a ladeira, pisou a terra de aluvido,
aproximou-se do bebedouro. Havia um bater doido de asas por cima
da poga de agua preta, a garrancheira do mulungu estava
completamente invisivel. Pestes. Quando elas desciam do sertdo,
acabava-se tudo. O gado ia finar-se, até os espinhos secariam.

Suspirou. Que havia de fazer? Fugir de novo, aboletar-se
noutro lugar, recomecar a vida. Levantou a espingarda, puxou o
gatilho sem pontaria. Cinco ou seis aves cairam no chdo, o resto se
espantou, os galhos queimados surgiram nus. Mas pouco a pouco se
foram cobrindo, aquilo ndo tinha fim. (RAMOS, 2013, p. 111)
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Os urubus cercam Fabiano e sua familia, eles faziam uma poga de 4gua preta.
Essa imagem ¢ belissima, pois, em um lugar onde falta 4gua, o que dificulta a
manuten¢ao da vida, animais carniceiros se juntam a espera de comida, que vira a partir
da morte de Fabiano, Dona Vitdria e sua prole; €, entdo, o ciclo da vida, ou seja, a morte
dessas personagens gerara vida.

Nesse mesmo fragmento, aparece a manifestagdo da ideia de sertanejo como
ndmade no sertdo-inferno a partir das frases “fugir de novo, aboletar-se noutro lugar,
recomecar a vida”. Fabiano e a familia ndo tém lugar, até encontrarem uma terra
abandonada na metade do primeiro capitulo, porém, quando chega a chuva, eles perdem
a “posse” da terra e Fabiano s6 consegue permanecer ali na condi¢do de vaqueiro, como
cuidador daquele espaco para o seu dono legitimo. Mesmo lidando com aquela terra,
Fabiano nao ¢ dono dela, e, em virtude desse contexto, ele ¢ explorado pelo fazendeiro
que nao lhe paga o que lhe ¢é de direito.

Um fato marcante em Vidas Secas é o uso da linguagem por parte das
personagens, que pouco falam e menos ainda se comunicam, desvelando a sua face
zoomorfizada.

O inferno ¢ um elemento linguistico presente nas conversas que o filho de
Fabiano e Sinha Vitoria ouvia, mas quando pedia explicagdo sobre o que seria, seus pais
ndo conseguiam sanar a sua davida, apenas falavam que era um lugar ruim ou davam de
ombros, sem muita informacdo ou sem vontade de prolongar o assunto. Contudo, o
menino duvidava que essa palavra remetesse a algo desagradavel, ele acreditava ser
uma palavra bonita e ficava repetindo-a. Como seus pais, o menino mais velho tinha
problemas em se comunicar, em verbalizar seus pensamentos, a Unica coisa que saia de
sua boca era a palavra “inferno”, e ele até tentava ensinar essa palavra para sua cadela e
seu irmao cagula. Baleia, figura como a Unica personagem que sonha, um animal
psicologicamente antropomorfizado, era indiferente a tentativa do menino de ensinar a
ela e ao irmdo cagula a se comunicar, ja o irmao mais novo admirava o irmao mais
velho e sentia inveja a0 mesmo tempo, visto que ndo conseguia s€ comunicar.

Quando o menino consegue uma explicagdo de sua mae, ela fala que “o inferno
devia estar cheio de jararacas e suguaranas, € as pessoas que moravam la recebiam
cocorotes, puxoes de orelhas e pancadas com bainha de faca” (RAMOS, 2013, p. 61). A

descri¢ao fornecida pela mae ao menino demonstra que o inferno ¢ infestado de animais
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peconhentos e predadores. Monica Meyer, em Ser-tdo natureza: a natureza em
Guimaraes Rosa (2008), afirma que, na natureza de cunho infernal, existem animais
venenosos e plantas daninhas e toxicas que, em certos periodos, ja foram considerados
criaturas nao-divinas, que Deus ndo as havia criado, pois nao tinham nenhuma
serventia, pratica ou medicinal, para o homem. Ao invés de trazerem beneficios, elas
traziam prejuizos, transmitiam doengas, danificavam a propriedade rural, comiam
mantimentos.

No inferno descrito por Sinha Vitoria, as pessoas apanhavam com o cabo do
facdo, recebiam beliscoes e pontapés. A explicagdo de como os homens sdo tratados no
inferno muito lembra o modo como Fabiano e Sinha Vitéria tratam os filhos, com
violéncia fisica; diante disso entendemos que Fabiano e sua familia estdo no inferno,
cercados por animais perigosos e sofrendo agressoes fisicas e psicologicas.

Outro exemplo de sertdo-inferno é o conto “A enxada” (2003), de Bernardo Elis.
Protagonizado por Supriano, que ¢ mais conhecido como Piano, o conto narra as
desventuras do sertanejo em busca de uma enxada para plantar a sua roga. O
protagonista ¢ descrito como um tipo desafortunado, feio, sujo e maltrapilho, que era
explorado em virtude de uma divida que contraira. A “promisséria” passara de mao em
mao até chegar as de seu Elpidio, para quem pagava a conta com trabalhos na roga. Ele
¢ subjugado pelo sistema politico e social que se instaura no sertdo, ele ¢ oprimido e
torturado pelos poderosos que vivem na regiao.

E existe um sertdo que mescla a abordagem do paraiso e a do inferno: o sertao-

purgatorio.

2.2.3 O sertao-purgatorio

Ele é um meio termo entre o paraiso e o inferno, um entrelugar, nele o sertanejo
realiza uma viagem de purificagdo, uma travessia de autoconhecimento, de construcao
de sua propria identidade, na busca de uma sabedoria que modifica a sua vida e a das
pessoas proximas.

Ha duas palavras que definem e exprimem a forca transformadora desse espaco:
({3 29 13 2 + . 4 L

viajante” e “deserto”. O primeiro é o arquétipo de personagem recorrente em obras

sertanistas, pois se tem o cangaceiro, o tropeiro, o vaqueiro, o arrieiro, entre outros, que
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vagam e desbravam o rastico espaco do sertdo, eles sdo homo viator. Ja o deserto,
palavra derivada de “De-Sertum, supino de desere, significa ‘o que sai da fileira’, e
passou a linguagem militar para indicar o que deserta, o que sai da ordem, o que
desaparece” (VICENTINI, 1998, p. 45).

Mantendo uma estreita ligacdo com a palavra sertdo, o deserto pode ser lido a
partir de duas lentes: a de substantivo e a de adjetivo. Como substantivo, deserto ¢ o
lugar onde sagrado e profano se cruzam. Lembremo-nos dos Evangelhos de Sdo Marcos
e Sao Lucas, que narram o periodo da quaresma, no qual Jesus (representando o
sagrado) ¢ tentado pelo diabo (que materializa o profano). Esse espago ¢ povoado por
demonios, assombragdes € maus augurios, como também um refugio para a reflexdo
sobre 0 mundo e sobre acontecimentos prosaicos e sobrenaturais. E, como adjetivo,
remete a um espago pouco habitado, arido, pobre de vegetagdo. Assim, o sertdo ¢
edificado sob o signo da transi¢do, do movedico, do abandonado e deteriorado, a regido
afastada dos centros urbanos, onde a natureza ndo é domada.

O sertdo-purgatério € o mais propicio a representacdo do fantéstico e possibilita a
irrupcdo plena do insolito. Em Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do
Vai-e-Volta (2016), de Ariano Suassuna, tem-se a jornada de constru¢do do heréi Dom
Pedro Diniz Ferreira Quaderna, que visa restituir o honroso nome da familia; o espago
da narrativa € o sertdo brasileiro, mais especificamente na fronteira entre os estados de
Pernambuco e Paraiba. Na obra, Suassuna constr6i um sertdo encantado para ser
atravessado, na medida em que o protagonista o atravessa, configura-se o seu
crescimento e desenvolvimento, visto que esse espago guarda encantos e mistérios,
principalmente para o leitor que porventura desconheca os espagos interioranos do pais
ou que os vé de forma marginalizada em virtude da imagem de atraso e barbarie que a
populagdo citadina construiu sobre esse espago. O sertdo, na mente das pessoas que
desconhecem esse espago, pode ser envolto em incertezas, diuvidas e suposicdes de
cunho insélito. Ele ¢ um mundo regido por leis e regras diferentes do mundo citadino,

povoado por animais e seres estranhos, fato esse observado no fragmento:

E por isso, que contando a chegada do Donzel, parti, oncisticamente,
“da realidade raposa e afoscada do Sertdo”, com seus animais feios e
plebeus, como o Urubu, o Sapo e a Lagartixa, e com os retirantes
famintos, sujos, maltrapilhos e desdentados. Mas, por um artificio
tapirista de estilo, pelo menos nessa primeira cena da estrada, sé
lembrei o que, da realidade pobre e oncista do Sertdo, pudesse se
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combinar com o0s esmaltes e brasdes tapiristas de Heraldica.
(SUASSUNA, 2016, p. 50)

Nesse fragmento, ha o trabalho com o neologismo envolvendo as palavras “onga”
e “tapir” (anta), os quais geram duas linhas estéticas o oncismo e o tapirismo. A
primeira trabalha com registros reais, mundanos e prosaicos; ja o ultimo corresponde a
um estilo pomposo e empolado com tragos cavalheirescos e épicos, conferindo
caracteristicas sobrenaturais e maravilhosas aos eventos narrados (MARTINI;
ROSSATTO, 2014). O sertdo ¢ permeado por seres estranhos e grotescos, como o
urubu, o sapo, a lagartixa e o retirante, desconhecidos ou segregados pelo leitor
citadino, esses animais comuns coexistem com os suntuosos brasoes das familias nobres
do sertdo, dos quais Quaderna descendia. O narrador-protagonista, Pedro Quaderna,

incide seu foco na descrigao desses brasoes e das indumentarias vinculadas a eles.

Cuidei de so falar nas bandeiras, que se usam realmente no Sertdo
para as procissoes ¢ para as Cavalhadas; nos gibdes-de-honra, que sio
as armaduras de couro dos Sertanejos; na Cobra-Coral; na Onga; nos
Gavides; nos Pavdes; e em homens que, estando de gibdo e montados
a cavalo, ndo sdo homens sertanejos comuns, mas sim Cavaleiros a
altura de uma histéria bandeirosa e cavalariana como a minha.
(SUASSUNA, 2016, p. 50)

Quaderna cria um reino encantado a partir de elementos do medievo ibérico,
idealizando e revestindo de nobreza os elementos de seu cotidiano, convertendo
cangaceiros vestidos com seus gibdes de couro em cavaleiros medievais do periodo das
cruzadas, que trajam reluzentes armaduras. O narrador imbrica o sertdo brasileiro e as

terras ibéricas a partir de suas metaforas, fato esse observado também no seguinte

excerto:

Nessa terra, fica a famosa Serra do Reino, na qual se erguem aquelas
duas enormes pedras, estreitas, compridas e paralelas, que os nossos
Sertanejos consideram sagradas, por serem as torres do Castelo,
Fortaleza ou catedral Encantada onde meu bisavd, Dom Jodo Ferreira-
Quaderna, foi Rei, ensinando, de uma vez para sempre, que o Castelo
esta ali, soterrado por um cruel encantamento, do qual somente o
sangue nos poderia livrar, acabando de uma vez com a miséria do
Sertao e fazendo todos noés felizes, ricos, belos, poderosos,
eternamente jovens e imortais. (SUASSUNA, 2016, p. 57)

O Brasil foi “descoberto” pelos portugueses em 1500; logo o pais ndo teve Idade

Meédia e toda bagagem sociocultural e historica desse periodo. O tempo e o espago
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medievais sdo atravessados por ideias e imagens referentes ao magico e ao maravilhoso,
fato refletido na idealizagdo feita por Quaderna do sertdo onde ele se encontra. O
narrador vislumbra ali uma beleza soterrada por um cruel encantamento, encantamento
que, para seus antepassados, s6 podia ser quebrado com um banho de sangue, porque as
pedras dos reinos devem ser lavadas com sangue para que o castelo em que seu bisavo
reinou possa se reerguer. O sertdo-purgatério possui uma aura sagrada revestida de
maldi¢des que precisam ser exorcizadas, como no romance de Suassuna, para que a
felicidade seja alcangada. Essa ideia de Quaderna esta imbricada de imagens de
tradicdes miticas, de uma visdo messianica oriunda do Sebastianismo portugués,
construindo para si um espago utopico.

Jossefrania Vieira Martins, em “Reino do maravilhoso: aspectos da
representacdo do sertdo no romance d’A Pedra do Reino de Ariano Suassuna” (2016),
considera esse fato como uma forma de legitimar um vinculo da cultura brasileira com a
ibérica, visto que Quaderna cria um reino para si e seus antepassados, envolvendo a sua
familia com um manto de nobreza e caracterizando-a como detentora da prosperidade
na regido, sendo a unica capaz de livrar a regido de seus problemas e suas mazelas. No
sertdo, ha algo a ser rompido/quebrado, maldi¢des precisam ser exorcizadas, individuos
devem crescer e se desenvolver para chegar a terra prometida ou ao reino da felicidade e
prosperidade.

A visdo de Quaderna sobre o sertdo ¢ singular, envolta em um encantamento, as

imagens que ele constroi mesclam historia, heranga e maravilhamento.

Tornava também o mundo, aquele meu mundo sertanejo, aspero,
pardo e pedregoso, um Reino Encantado, semelhante aquele que meus
bisavds tinham instaurado e que ilustres Poetas-académicos tinham
incendiado de uma vez para sempre em meu sangue. Minha vida
cinzenta, feia e mesquinha, de menino sertanejo reduzido a pobreza e
a dependéncia pela ruina da fazenda do Pai, enchia-se dos galopes, das
cores ¢ bandeiras das Cavalhadas, dos heroismos e cavalarias dos
folhetos. (SUASSUNA, 2016, p. 100)

Quaderna constréi um mundo paralelo ao mundo prosaico onde ele vive; portanto,
o sertdo ¢ um espaco maravilhoso construido pelo narrador em sua mente. Logo, a sua
realidade ¢ diferente daquela vivida pelas demais personagens, seu espago nao ¢ o do
sertdo seco, arido, infrutifero, pobre, sem cor ou beleza; o seu sertdo ¢ colorido como as

bandeiras das Cavalhadas, ¢ um reino maravilhoso e ins6lito, em que duas pedras
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compridas no meio do nada s3o meras pedras para os sertanejos, mas para ele sdo torres
do castelo de sua familia. As imagens presentes no excerto acima e inumeras outras que
figuram na narrativa sdo parte do quebra-cabeca que compdem o sertdo como um
espago atemporal, um bau de tradigdes, onde popular e erudito se mesclam.

Quaderna muito lembra Dom Quixote de la Mancha, pois ele transfigura a sua
realidade e os acontecimentos que a perpassam, dando a eles “uma versdo maravilhosa,
porque, acima de tudo, ele ¢ o ‘Decifrador’ dos mistérios” (CRISTOVAO, 1994, p. 52)
do sertdo, espago esse de encantamento e incerteza sob o qual o narrador langa o seu
olhar, a sua visdo. Quaderna nao descreve o sertdo dos outros, ele fala a partir do seu
olhar, ele fala daquilo que ele estd a mirar, a observar. Ele via um mundo
monocromatico, mas relata ao seu ouvinte/leitor um sertdo colorido e fértil de realeza e
nao de abandono ou esquecimento, sendo a esséncia do sertdo-purgatorio.

Ele ¢ o espaco da transformagao, do contato com o demdnio, onde os pactos siao
feitos e onde se podem exorcizar os seres do mal. Espaco de purificacdo, para onde as
pessoas se dirigem com o intuito de crescimento espiritual ou espaco de queda e
degradacdo, onde as pessoas perdem a benevoléncia e os dons divinos; o sertdo-
purgatério € terra em que milagres e perigos podem surgir a todo momento. Ali, sagrado
e profano, real e insolito, desbotado e colorido, caréncia e fartura se misturam, o que
torna tudo possivel de acontecer: uma linda princesa se transforma em morfética, um
ermitdo se torna um assassino lascivo, cego consegue andar na mata sem se perder, o
tinhoso fazer diabruras com arrieiro, onde tesouros sdo encontrados, entre outros
eventos. Assim, “Sertdo ndo ¢ maligno nem caridoso, mano oh mano!: — ... ele tira ou
da, ou agrada ou amarga, ao senhor, conforme o senhor mesmo” (ROSA, 2016, p. 423).

Nas letras brasileiras, o sertdo ¢ descrito de diversas formas: de lugar edénico a
infernal, de povoado por individuos altos e honrados a bandidos e demdnios, passando
por homens destituidos de seus direitos de serem homens, para onde os bandeirantes e
os sem-lugar se dirigem. Mas, um consenso entre todas essas visdes € que o sertdo € o
distante, o afastado, ¢ o lugar do outro e um outro lugar, ¢ um espago sem fronteiras
definidas: “Sertdo ¢ isto: o senhor empurra para tras, mas de repente ele volta a rodear o
senhor dos lados” (ROSA, 2016, p. 238). Limita-lo ¢ limitar-se, pois ele estd em

constante transformacao. Por ser o lugar “distante”, o sertdo abre-se como um espaco
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propicio a irrup¢do do fantdstico, um espago que se materializa muitas vezes a partir do

imaterial, um universo de mirabilia.



Capitulo 3
“0 SERTAO ESTA EM TODA A PARTE”: O SERTAO MINEIRO
DE ROSA E ARINOS, E O PAULISTA DE LOBATO
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Quando tratamos de sertdo nas letras brasileiras, uma das primeiras obras que nos
vem a mente ¢ o excelso romance Grande Sertdo: Veredas (1956), de Joao Guimaraes
Rosa, do qual retiramos a frase que nomeia este capitulo. Ela sintetiza a ideia que
atravessa este € o proximo capitulo; o sertdo esta em toda parte, em diferentes formas e
contornos, influenciando e sendo influenciado. O sertdo ¢ um macroespago que reune
dentro de si diversos outros espagos e tipos humanos, que serdo pensados, neste
capitulo, a partir de narrativas de Jodo Guimardes Rosa, Afonso Arinos e Monteiro
Lobato. Utilizamos como critérios de escolha contos que abarcassem diferentes
manifestagdes fisicas do espaco do sertdo e acontecimentos distintos e recorrentes.

Iniciaremos nossas analises com os contos de Guimaraes Rosa, em virtude de o
autor ser um dos nomes proeminentes acerca das narrativas que tém o sertdo como
espaco primordial. Escolhemos os contos “Sdo Marcos” e “Meu tio o lauareté” como
foco de nossas reflexdes, pois a fortuna critica de ambos ainda ndo ¢ tdo ampla como a
de outros contos. Nossa proposta ¢ a de analisa-los a partir do viés do insélito, porque,
nas analises sobre a contistica de Rosa, predominam leituras com foco nos aspectos
linguisticos e semanticos. Tais trabalhos serdo utilizados como aporte tedrico para nossa
analise. O primeiro conto tem como mote o sincretismo religioso, o sagrado e o profano
que se imbricam de tal forma que se tornam indissocidveis: rezas de santos e praticas de
feiticaria coexistem em Calango Frito; o segundo conto apresenta diversos causos que
aconteceram no sertdo, os quais foram vividos pelo narrador-personagem que os conta
para um narratario que estd viajando pela regido. Os leitores sdo informados sobre a
cultura das ongas que povoa 0 nosso imaginario e sobre as transformacoes corporeas
que envolvem o narrador e suas (re)agcdes em um espago que o brago da lei juridica nao
alcanca e no qual prevalece a lei do homem e/ou da natureza.

Apbs a andlise dos contos de Rosa, passaremos para os de Afonso Arinos.
Escolhemos os contos “O mao-pelada” e “Assombramento”. Os dois contos narram, a
partir de diferentes perspectivas, o encontro com o diabo. No primeiro conto, o diabo se
apresenta como animal, e, no segundo, como uma entidade abstrata, ao passo que ¢é
apenas insinuado a partir de acontecimentos insolitos que afloram no decorrer da
narrativa. “O mao-pelada” ¢ um conto memorialista, no qual Jodo Congo conta uma
desventura de sua infancia. Ha4 um parco referencial tedrico que se debruca sobre ele e

nosso propdsito, ao analisd-lo neste trabalho, ¢ preencher uma lacuna existente na
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producdo que analisa a obra desse autor mineiro. J& o conto “Assombramento” foi
escolhido porque, além de ter um escasso acervo critico que o analisa, ¢ uma obra
recorrente em coletdneas de narrativas fantésticas, figurando algumas de suas partes,
ndo o conto completo, em antologias organizadas por Jacob Penteado e Maria Cristina
Batalha.

Finalmente, analisaremos os contos de Monteiro Lobato: “Bocatorta” e “Bugio
Moqueado”. Os dois contos sdo narrativas que figuram em diversas antologias, sejam
elas da literatura fantastica ou da literatura brasileira. Os contos t€ém como protagonistas
seres monstruosos que habitam os sertdes e que praticam agdes atrozes, avultadas em
virtude do espaco, uma vez que ndo ha pessoas para impedi-los. H4 diversas analises
criticas que discorrem acerca do conto e, aqui, focaremos as espacialidades que
atravessam os contos, bem como as acgoes insolitas praticadas nas duas narrativas.

Neste capitulo, optamos pela analise de autores que retrataram os espagos do
sertdo da regido sudeste do pais, pertencentes a ilha ou ao Ciclo Central, espago que ja
conceituamos no capitulo anterior. Fizemos essa divisao porque percebemos resquicios
comportamentais e discursivos da cultura citadina, visto que os autores estdo mais
proximos das regides metropolitanas e de cidades mais urbanizadas no periodo de sua
escrita. E, também, por pretendermos fazer uma viagem por meio dos contos, como o0s
desbravadores, saindo de regides proximas ao litoral rumo aos sertdes do interior do
pais, esquadrinhando as letras brasileiras, e percebendo a crescente influéncia do
indspito espago do sertdo nas agdes, no comportamento € na cultura de tipos que

permeiam o macroespaco aqui analisado.

3.1 “Sao Marcos”, de Joao Guimaraes Rosa

A narrativa transcorre no Calango-frito, regido ficticia no sertdo de Minas
Gerais, a qual ¢ descrita com riqueza de detalhes, segundo Benedito Nunes em “Bichos,
plantas e malucos no sertdo rosiano” (2007). “Sao Marcos” ¢ um eximio exemplo de
narrativa roseana cujas fauna e flora do sertdo sdo apresentadas em sua exuberancia e
vastidao. Ali “as espécies ndo sdo apenas numeradas. O narrador as descreve numa

prosa naturalista suntuosa, a maneira do melhor Zola” (NUNES, 2007, p. 22).
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Publicado na coletanea Sagarana (1946), o conto “Sao Marcos” ¢ narrado em
primeira pessoa, tendo tripla identidade: Jodo-de-barro, Jodo-grande (iguais aos
passaros) e José, “mas, como quase sempre acontece em casos similares, cada uma
dessas trés entidades atua em diferentes niveis e enfrentam questdes diferentes dentro da
obra” (BENEDETTI, 2010, p. 192). A narrativa conta trés causos: um envolvendo
Gestal da Gaita, outro envolvendo Tido Tranjao e, por ultimo, um que envolve o negro
Jodo Mangold, um feiticeiro; esse ultimo lanca um feitico para que o narrador fique
cego e, assim, se vingue de uma brincadeira da qual o negro ndo gostou. Das trés
identidades, a que insulta Jodo Mangold ¢ José, que ¢ amaldigoado e fica cego.

O conto se inicia com a seguinte frase: “Naquele tempo eu morava no Calango
Frito e ndo acreditava em feiticeiros” (ROSA, 2016, p. 233). Uma das formas de o
fantastico construir uma ponte para o livre transito do leitor entre a realidade prosaica e
a ficcional ¢ a partir do espaco. Rosa demarca geograficamente o espago onde
acontecerdo os eventos insolitos relatados posteriormente pelo narrador em uma
tentativa de convalidar a realidade ali apresentada. Essa acdo ¢ recorrente em narrativas
do modo fantastico. A referéncia ao Calango Frito, mesmo sendo um espago ficcional,
ndo ¢ elemento banal, visto que o emprego de nomes e sobrenomes de lugares e pessoas
¢ um procedimento que confere “realidade” e tem por objetivo criar um efeito de
referéncia. Mesmo que esses elementos ndo existam, eles aludem a uma realidade
prosaica.

Como ja afirmado anteriormente, o texto “realista” delineia um mundo analogo
ao do leitor. O texto fantastico, por sua vez traca estratégias para provar sua realidade,
geralmente, no inicio da narrativa (CAMPRA, 2016). Nas primeiras frases do conto,
percebe-se a tentativa de construir o efeito de real, mas ja ha a suspensdo do real ou do
sentimento de realidade prosaica. O proprio nome do local onde desenvolver-se-a a
narrativa, Calango Frito, faz referéncia a um ritual de feiticaria, como em Macbeth
(2007), de William Shakespeare, em que as bruxas utilizam a lagartixa como
ingrediente para uma pogao.

Outro elemento que causa o efeito de suspensdo do real ou a meng¢do a um
acontecimento insoélito futuro ¢ o tempo verbal juntamente com a negacdo, porque o
pretérito imperfeito do modo indicativo, no presente caso, exprime a ideia de incerteza

dos acontecimentos e suas reverberacdes no futuro. Logo, temos uma narrativa
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memorialista cujo narrador lembra que “ndo acreditava em feiticeiros”. Todavia,
acontecimentos insolitos fazem com que ele mude de ideia. O narrador ndo acredita que
a populacdo de Calango Frito praticasse feiticaria, principalmente Jodo Mangolo, que
era respeitado e temido em virtude de seus poderes sobrenaturais, chegando, at¢ mesmo,
a rir dessa crendice.

O fragmento seguinte retrata a pratica da feiticaria pela populagao:

De repente, deu um grito horrorendo e caiu sentada no chao, garrada
com as duas maos no pé (l4 dela!)... A gente acudiu, mas ndo viu
nada: ndo era topada, nem estrepe, nem sapecado de tatarana, nem
ferroada de marimbondo, nem bicho-de-pé apostemado, nem mijacao,
nem coisa de se ver... Nao tinha cissura nenhuma, mas a mulher ndo
parava de gritar, e... qu’é de remédio?! Nem angu quente, nem
fomentagdo, nem balsamo, nem emplastro de folha de fumo com
azeite-doce, nem arnica, nem alcanfor!... Ai, ela se alembrou de
desfeita que tinha feito para a Cesaria velha, ¢ mandou um portador as
pressas, para pedir perddo. Pois foi o tempo do embaixador chegar 14,
para a dor sarar, assim de voo... Porque a Cesdria tornou a tirar fora a
agulha do pé do calunga de cera, que tinha feito, aos pouquinhos, em
sete voltas de meia-noite: “Estou fazendo fulana!... Estou fazendo
fulana!...”, e depois, com a agulha: “Estou espetando fulana!... Estou
espetando fulana!...”. (ROSA, 2016, p. 234-235, grifo nosso)

Estamos diante de um acontecimento sobrenatural, algo “que transgride as leis
que organizam o mundo real, aquilo que ndo ¢ explicavel, que ndo existe, de acordo
com essas mesmas leis” (ROAS, 2014, p. 31). De forma inexplicavel, S& Nha Rita Preta
poe-se a gritar de dor. As pessoas a seu redor vao ao seu auxilio, mas ndo veem nada
fisico que justifique a sua dor. Nenhum remédio conhecido e acessivel diminuia a dor
que ela sentia, até que ela se lembra de ter desfeito um trabalho feito por outra pessoa:
enquanto ela ndo envia um emissario para pedir perddo, a dor ndo para. O sertdo,
macroespaco onde se desenvolve a narrativa, € um amplo espago trespassado por lendas,
crengas, mitos, mandingas, seres sobrenaturais e encruzilhadas, e onde os mais variados
e extraordindrios acontecimentos e encontros podem vir a acontecer. O sertdo “¢é um
mundo regido por leis e regras diferentes do mundo citadino, povoado por animais e
seres estranhos” (OLIVEIRA, 2018, p. 70), como o proprio animal que figura no nome
da regido, Calango, e que ¢ dado como um animal estranho e grotesco. O sertdo ¢ o

outro lugar ou o lugar do outro. E um espago de alteridade. Caracteriza-se por ser area
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pouco povoada, regido por vezes inOspita, fronteira a ser cruzada e conquistada, lugar
afastado, espago propicio a acontecimentos sobrenaturais.
Mas o sertdo ndo ¢ apenas um espago para o estranhamento e o profano. Também

é lugar do maravilhoso. E o espago que

guarda encantos e mistérios, principalmente para o leitor [citadino]
[...], que porventura desconheca os espacos interioranos do pais ou os
que vé de forma marginalizada em virtude da imagem de atraso e
barbarie que a populagdo citadina construiu sobre esse. (OLIVEIRA,
2018, p. 70)

Belas e encantadoras paisagens irrompem durante a leitura, como observamos no

fragmento:

E eu levava boa matalotagem, na capanga, ¢ também o binoculo.
Somente o trambolho da espingarda pesava e empalhava. Mas
cumpria com a lista, porque eu ndo podia deixar o povo saber que eu
entrava no mato, e 14 passava o dia inteiro, s6 para ver (1) uma
mudinha de cambui a medrar da terra de dentro de um buraco no
tronco de um camboatd; (2) para assistir a carga frontal das formigas-
cabagas contra a pelugem farpada e eletrificada de uma tatarana lanca-
chamas; (3) para namorar o namoro dos guaxes, pousados nos ramos
compridos da aroeira; (4) para saber ao certo se o meu xara jodo-de-
barro fecharia mesmo a sua olaria, guardando o descanso
domingueiro; para apostar sozinho, no concurso de salto-a-vara entre
os gafanhotos verdes e os gafanhdes cinzentos; (5) para estudar o
treino de concentragdo do jaburu acromegalico; (6) e para rir-me, a
gloria das aranhas-d’agua, que vao correcorrendo, pernilongando
sobre a casca de agua do pogo, pensando que aquilo € mesmo chdo
para se andar em cima. (ROSA, 2016, p. 236, grifo e enumeragado
nossos)

Observamos dois fatos interessantes: o primeiro ¢ a descricdo de um
comportamento recorrente do narrador aos domingos e o segundo ¢ uma lista das
maravilhas por ele vistas em seus passeios pelas matas de Calango Frito. O narrador
distancia-se dos demais moradores da regido por ter um comportamento racional. Para
provocar esse afastamento, ele inventava que ia cagar para poder excursionar pelas
matas da regido e contemplar as belezas do espago sem que os demais moradores
saibam de seus habitos e cacoem dele. “Para Aristoteles, a atividade contemplativa ¢
exercida por meio da razdo e ¢ a forma mais perfeita de o ser humano atingir a

felicidade. De fato, a atitude contemplativa do narrador ¢ fruto de seu intelecto
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requintado” (BENEDETTI, 2010, p. 201). Esse fato pode explicar a sua rejei¢ao inicial
a crenga na feitigaria, uma vez que ele se considera um individuo racional e de intelecto
superior, diferente dos demais moradores da regido, que acreditam em valores e crengas
populares de matrizes diversas, que agem ou pretendem agir por meio de eventos
inexplicaveis cientificamente, em atitudes contrarias a razao cientifica.

Ao listar essas seis maravilhas presentes nas matas da regido, entendemos que,
inicialmente, Jos¢ tem uma relagdo topofilica com esse espaco. Ele sentia prazer em
caminhar por ali, mas ele ndo flanava sem rumo ou por trechos desconhecidos, como
observamos no excerto: “Mas isso ndo tinha maior importancia, porque, mais poucos
passos, ¢ eu adotava um trilho afluente, muito batido e de chido limpo, mas estreito,
porque vinha numerosa gente a consulta, mas sempre um s6 ou dois de cada vez”
(ROSA, 2016, p. 237).

Podemos vislumbrar a estrada como um espago que possibilita a mobilidade, a
movimentagdo e o ir e vir do individuo. Ela proporciona o cruzamento de fronteiras,
além de delimitar o espago do conhecido e o do desconhecido. Cruzar as margens de
uma estrada ¢ entrar em uma zona desconhecida. Ao cruzar estradas ou sair dos limites
por ela apresentado, o individuo penetra em um outro espago ou o espago do outro, onde
o normal e o anormal, o solito e o insoélito se imbricam (OLIVEIRA; GAMA-KHALIL,
2017). O espaco da estrada é o caminho conhecido, humanizado e da ordem, e, entdo,
abandona-lo ¢ sair da zona de conforto e certeza.

O narrador, seguindo o seu caminho, passa proximo a casa de Jodo Mangold, que
acaba por encontra-lo e insulta-lo: “Vocé deve conhecer os mandamentos do negro...
Nao sabe? ‘Primeiro: todo negro ¢ cachaceiro...” [...] ‘Segundo: todo negro ¢
vagabundo.’ [...] ‘Terceiro: todo negro ¢ feiticeiro...”” (ROSA, 2016, p. 238). Esses
insultos, oriundos de uma visdo marginal e estigmatizada acerca dos negros, fazem com
que Mangold fique ofendido e lance um feitigo para cegar o narrador. O narrador
declara abertamente que ndo gosta de negros, valendo-se de um discurso racial da
sociedade escravista do século XIX, retratando, assim, o preconceito da propria
sociedade. O narrador, ao ofender Jodo Mangolo, também mostra que ndo tem medo de
humilhar e desafiar um homem reconhecido em Calango Frito por seus poderes

sobrenaturais (BENEDETTI, 2010).
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Apds o encontro com Jodo Mangold, o narrador continua sua rotina de se
embrenhar na mata aos domingos. De repente, quando ja estava no interior da mata, ele

fica cego:

E, pois, foi ai que a coisa se deu, e foi de repente: como uma pancada
preta, vertiginosa, mas batendo de grau em grau — um ponto, um
grao, um besouro, um anu, um urubu, um golpe de noite... E escureceu
tudo. [...] Como se eu estivesse preso no compacto de uma montanha,
ou se muralha de fuligem prolongasse o meu corpo. Pior do que uma
camara-escura. Ainda pior do que o ultimo saldo de uma gruta, com os
archotes mortos. (ROSA, 2016, p. 253)

Sem explicacdo alguma, ele fica completamente cego, com uma densa e
impenetravel imagem escura e sem nenhum filete de luz. A inesperada cegueira ndo o
deixa irracional. Ele para e percebe que apenas ele foi afetado, nada ao seu redor parece
anormal e ninguém havia sido acometido do mesmo mal que ele. Os passaros
continuavam a cantar e a voar normalmente: “Entdo, eu compreendi que a tragédia era
negocio meu particular, e que, no meio de tantos olhos, s6 os meus tinham cegado; e,
pois, sO para mim as coisas estavam pretas” (ROSA, 2016, p. 254). Como tal fato
apenas acometeu a ele, o narrador-personagem acredita que se tratava de um mal subito
que, da mesma forma que viera, iria embora, de forma breve e inesperada. Ele tenta se
apegar com a fé cristd, rezando a Santa Luzia, protetora dos olhos, mas sua
racionalidade, ou sua fragil fé cristd, o faz parar no meio da oracdo, e entende que
estava envolvido e acuado pela ma treva.

O narrador-personagem se apega novamente a sua racionalidade, passa a conviver
com sua cegueira e cria maneiras de evitar ser pego de surpresa por algum animal que
habita as matas e de proteger sua retaguarda. A cegueira faz com que seus outros
sentidos fiquem mais apurados, principalmente a sua audi¢do. Ele ouve um barulho
estranho e ndo sabe distinguir se sdo passos ou vozes, mas reconhece que era algo se
aproximando pelo sul. O conto ¢ narrado em primeira pessoa e tal fato pode suscitar
davidas no leitor acerca dos acontecimentos narrados, porque o leitor ¢ conduzido a
indagar se ha, realmente, alguém se aproximando do narrador ou se os sons sdo uma
peca pregada pela jungao do medo e da imaginacao da personagem que nao enxerga
nada, pois, como ja dito anteriormente, a auséncia de luz faz com que o individuo

projete nos espacos escuros seres que nao estdo ali.
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Ele passa a falar sozinho, encorajando a si proprio para continuar a caminhar pela
mata a qual ele estava tdo habituado, porque a frequentava aos domingos. Neste trecho,

ele lista todos os perigos que ele poderia encontrar em seu caminho:

Vamos ver o faz-ndo-faz. Estou aqui num lugar aonde ninguém mais
costuma vir. Se tento regressar tacteando e tropecando, posso cair facil
no brejo e atolar-me até dois ou cinco palmos para cima do couro-
cabeludo; posso pisar perto de uma jararacucu matadora; posso
entranhar-me demais pelo esconso, ¢ ficar perdido de todo. Ongas de-
verdade ndo ha por aqui; mas um maracaja faminto, ou uma maracaja
mae, notando-me assim mal-seguro, ndo dardo dois prazos para me
extinguir. Mau! So6 agora é que vejo o ruim de se estar no mato sem
cachorro. (ROSA, 2016, p. 255, grifo nosso)

Quando o narrador enxergava, o espaco da mata era topofilico. Ele sentia prazer
em contemplar a fauna e a flora do lugar. Agora que perdera a visdo, a mata torna-se
topofobica para ele, visto que ela foi “tomada” por um inimigo, por perigos que visam
atentar contra a sua vida e se aproveitar de sua atual incapacidade de enxergar. Antes do
infortinio acontecer com o narrador, ndo € relatado nenhum perigo ou elemento que
suscite medo. A inseguranca do narrador em relacdo ao seu espago surge assim que ele
fica cego. A visdo torna o espago familiar e a perda dela faz com que o espaco se torne
angustiante.

O narrador esta perante um dilema entre ficar parado esperando por ajuda, ja que
acredita que, quando der o horario de seu regresso ao lar e ele ndo aparecer, seus entes
queridos dardo falta dele, ou sair vagando sem enxergar a trilha. Quando um elemento
estranho lhe roga a cabeca, cle decide sair de onde esta, utilizando-se de seu
conhecimento da fauna e da flora local, o que lhe permite orientar-se a partir dos sons
dos passaros pela mata. Desorientado, ele procura a estrada e passa a seguir 0s seus
instintos, seus sentidos, “mas, o instinto fard piorar ainda mais sua condic¢do, pois o leva
a atingir o limite além do qual nunca se aventurara a ir: um lugar ameagador, perigoso,
traigoeiro” (BENEDETTI, 2010, p. 205). Ele sai de um espago conhecido e chega a um
espaco desconhecido, isso porque obedeceu a seus instintos. A consequéncia ¢ que ele
se embrenha ainda mais na mata das Trés Aguas.

Quando ja estd perdendo as esperangas, ele se lembra de Aurisio Manquitola e da
reza brava a Sdo Marcos. Em trés momentos durante a narrativa, a reza brava de Sao
Marcos aparece no conto: 1) no causo de Gestal da Gaita; 2) no causo de Tido Tranjao

(ambos narrados por Aurisio Manquitola); 3) na cegueira do narrador.
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A reza de Sdo Marcos ¢ muito utilizada para fins de protecdo e amarragdo, e,
portanto, deve ser respeitada. Na narrativa, ¢ descrita como “reza brava”, termo que €
utilizado para se referir negativamente a simpatia, feiti¢aria ou oragao forte.

Para esta analise, a ultima manifestacao da reza de Sdo Marcos ¢ proeminente, a
de quando o narrador, ja cego, se encontra em um local da mata que ele desconhecia.
Sem esperanca, ele se lembra de Aurisio Manquitola e da reza: “Minha voz mudou de
som, lembro-me, ao proferir as palavras, as blasfémias, que eu - de cor. Subiu-me uma
vontade louca de derrubar, de esmagar, destruir... E entdo foi s6 a doideira e a zoeira,
unidas a um pavor crescente. Corri” (ROSA, 2016, p. 259). Como ja dito, essa reza
brava ¢ utilizada tanto para amarragdo como para prote¢do. No presente causo, ela ¢
utilizada para protecao, e o narrador ¢ imbuido de tal forca e poder que ¢ impulsionado
a sair correndo pela mata, sem saber o rumo correto, guiado apenas pelo poder da reza.

Ao se render ao poder da reza de Sdo Marcos, o narrador lanca mao de sua
racionalidade e de sua orientagdo cientifica, uma vez que as crengas em rezas e
feiticarias operam em um plano empirico: “a fé que ele rejeita ird salva-lo, quando
fracassarem as tentativas de agir com ldgica e por instinto” (BENEDETTI, 2010, p.
206).

De repente, ao sair do mato, ele ouve barulho de galopes, tinir de ferraduras e o
grunhir dos porcos de Jodo Mangold. A reza o guiara para a casa do feiticeiro, fonte do
mal que o abatera. Ele invade a casa de Jodo e comega a desferir socos e agressoes
contra o negro, que clama por sua vida. Ele revela ao narrador um boneco,
representando-o, com uma venda preta nos olhos. A raiva dele passa, ele para de
espancar o negro ¢ ambos chegam a um acordo. O narrador aceita um acordo de paz por
meio de uma nota de dez mil-réis que ele d4 a Mangold: “Olha, Mangol6: vocé viu que
ndo arranja nada contra mim, porque eu tenho anjo bom, santo bom e reza-brava... Em
todo o caso, mais serve ndo termos briga... Guarda a pelega” (ROSA, 2016, p. 260). E
assim que ele recobra a vista.

Outro elemento que reafirma o seu afastamento do lado racional perante os
acontecimentos ¢ quando espanca Jodo Mangold. Durante a narrativa, observamos
diversas manifestagdes da face intelectual do narrador por meio de sua contemplacao da
fauna e da flora da mata de Trés Aguas. Ja sua face irracional e animalesca vem & tona

quando ele tem sua integridade fisica colocada em risco. A experiéncia da cegueira
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justifica a conjugac¢do do verbo acreditar no pretérito imperfeito no inicio da narrativa,
visto que, a partir desse momento, ele passa a acreditar em feitigos.

Nildo Maximo Benedetti em “Sao Marcos” (2016) faz uma reflexao interessante
sobre o desfecho da narrativa. O acordo selado pelas personagens ¢ marcado pelo medo
que um tem do outro. O narrador tem medo de que Jodo Mangold lance outro feiti¢o
sobre ele para que ele torne a ficar cego ou sofrer algum mal maior e, por sua vez, o
feiticeiro reconhece que o narrador pode se valer de uma reza brava para combater o seu
feitico e voltar a agredi-lo fisicamente, caso o narrador seja enfeiticado outra vez. Esse
ato conciliatorio € visto como uma alegoria do convivio entre as diferentes matrizes

religiosas presentes no Brasil (BENEDETTI, 2016).

3.2 “Meu tio o Iauareté”, de Joao Guimaraes Rosa

O conto “Meu tio o lauareté” é uma narrativa em primeira pessoa publicada
antes de Grande Sertdo: Veredas (1956). E protagonizada por um onceiro que conversa
com um forasteiro que estd de passagem pelos ermos sertdes. O cagador de onga conta
inameras passagens de sua vida, narrando o que ocasionara seu afastamento do mundo
civilizado, e que essas narrativas memorialistas estdo ligadas, direta ou indiretamente, as
ongas, as quais ele cagcava. Temos, entdo, duas linhas narrativas no conto roseano aqui
analisada: a primeira ¢ focada no onceiro e em seu visitante (presente) e a segunda nas
lembrangas e causos, que, em um primeiro momento, parecem estar soltos e desconexos
(passado). Notamos que as lembrangas do onceiro estdo em uma constante ascendente
no que se refere ao nivel de terror, pavor e monstruosidade. Tais sentimentos culminam
em desfechos fatais para quem cruza o caminho do mesmo.

Guimardes Rosa utiliza o recurso estilistico de narrativa moldura e mise en
abyme. A primeira se trata da narrativa do presente, e se refere a conversa do onceiro e
do forasteiro. A segunda “designa a representacdo de um ato artistico [...] no decurso de
uma histdria; eventualmente problematizando-se como tal, essa representacdo interage
com a referida historia e com o seu desenvolvimento” (REIS, 2018, p. 265), e esta
relacionada aos causos e as lembrancas contadas pelo onceiro ao forasteiro. Como
afirmado por Carlos Reis no excerto do verbete mise en abyme do Dicionario de termos

narrativos (2018), deve ocorrer uma interagdo entre as narrativas, ndo podendo as en
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abyme serem elementos banais e preteridos. Uma das formas do insélito emergir no
conto sera por meio da relacdo entre essas duas linhas narrativas.

No decorrer da narrativa, temos acesso apenas a voz do narrador-personagem,
mas, de forma indireta, também ouvimos a voz do forasteiro, na medida em que
percebemos reminiscéncia da outra personagem por meio dos enunciados do narrador,
como observamos no fragmento: “Nhem? Se essa ¢ minha, nhem? Minha ¢ a rede”
(ROSA, 2015b, p. 155). Em momento algum, ha travessdo ou qualquer marca grafica
que delimite a fala do visitante (discurso direto). O narrador também ndo apresenta,
explicitamente, a voz do forasteiro ou os sentimentos dele (discurso indireto e indireto
livre), entretanto, a partir da fala do onceiro, percebemos a fala do forasteiro oriunda de
um didlogo apagado para nos, leitores, mas que tem as palavras desse ultimo
“reinterpretadas pelo narrador, [as quais] problematizam os acontecimentos e
influenciam o desfecho” (CALOBREZI, 2001, p. 70) da narrativa. Esse jogo de
perguntas e respostas entre o narrador e a personagem externa ao espago do sertdo ¢ que
desenrola o novelo narrativo. Logo, tudo o que sabemos do forasteiro ¢ filtrado pelo
narrador por meio de um recurso que Mikhail Bakhtin, em Problemas da Poética de
Dostoiévski (2010), nomeia como dialogismo velado.

A reflexdo que Bakhtin faz sobre esse conceito corrobora nossa leitura de

Guimardes Rosa:

Imaginemos um dialogo entre duas pessoas no qual foram suprimidas
as réplicas do segundo interlocutor; mas de tal forma que o sentido
geral ndo tenha sofrido qualquer perturbag@o. O segundo interlocutor ¢
invisivel, suas palavras estdo ausentes, mas deixam profundos
vestigios que determinam todas as palavras presentes do primeiro
interlocutor. Percebemos que esse didlogo, embora s6 um fale, ¢ um
didlogo sumamente tenso, pois cada uma das palavras presentes
responde e reage com todas as suas fibras ao interlocutor invisivel,
sugerindo fora de si, além dos seus limites, a palavra ndo pronunciada
do outro. (BAKHTIN, 2010, p. 226)

Nao temos acesso a fala do forasteiro, porque a personagem esta implicita, mas
temos vestigios dela por meio da fala do narrador-personagem. Entretanto, ndo sabemos
se os enunciados proferidos pelo narrador sdo os mesmos, mas temos certeza de que a

enunciacdo ndo ¢, pois, como o proprio Bakhtin (2010) explana, mesmo que os
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enunciados fossem os mesmos, ja ha grande mudanca de sentido apenas pela troca de
enunciadores, visto que, se outra pessoa, com outra entonacdo, em outro contexto, com
outro lugar de fala emitisse esses enunciados, os sentidos seriam alterados. Isso porque
as falas do outro, proferidas por uma terceira pessoa, sao inevitavelmente revestidas de
algo novo: da compreensdo e da intengdo desse ultimo, apesar de “a ideia do outro nio
entra ‘pessoalmente’ no discurso, apenas se reflete neste, determinando-lhe o tom e a
significacao” (BAKHTIN, 2010, p. 224-225). O narrador-personagem € um onceiro,
recluso, sem instru¢do e sem contato com o mundo civilizado. Ja o forasteiro ¢ descrito
como rico, bonito e pertencente ao mundo civilizado. Logo, havera diferencas na
compreensdo € na repeticdo dos enunciados. Edna Tarabori Calobrezi em Morte e
alteridade em “Estas Estorias” (2001) descreve o onceiro como nomade, ardiloso,
desconfiado, calculista e supersticioso. Ele ndo consegue integrar-se como outros
homens da regido, que dizem que ele ndo presta, porque ndo queria matar outras
pessoas.

O narrador ndo se enquadrava na norma imposta pelo meio. Ele era diferente dos
demais homens do lugar, que ndo viam problema algum em matar outros homens. Ja o
onceiro ndo aceitava esse tipo de servi¢o. Por ter um comportamento diferente, ou por
ndo se comportar da mesma forma que os demais, ele é colocado a margem, afastado
para que o seu comportamento (ndo querer matar) ndo “contamine os outros”, e,
também, por ele ndo saber trabalhar ou, talvez, lidar com a terra. O narrador sabe apenas
cacar ongas, o que gera um estranhamento e, at¢é mesmo, repulsa, visto que ele ¢
xingado e preterido, o que o leva ao autoexilio nos ermos sertdes.

No decorrer da narrativa, o narrador apresenta varios nomes para si: Bred/Bero,
Bacuriquirepa, Antonho de Eiestis ou Tonho, Macunc6zo e, no tempo em que decorre a
narrativa, ele afirma que ndo tem nome, “Agora, tenho nome nenhum, ndo care¢o”
(ROSA, 2015b, p. 174). Cremos que tal fato ocorra porque ele vive isolado, sem contato
com outros humanos, tendo apenas a companhia das oncas. Ele afirma, constantemente,
ser parente delas. Esse fato ¢ observado no fragmento: “Onga ¢ meu parente. Meus
parentes, meus parentes, ai, ai, ai...” (ROSA, 2015b, p. 157). O nome ¢ um elemento
importante para o ser humano, porque o singulariza, torna-o unico na sociedade e ¢ a
sua expressdo como individuo. Ao recusar usar o nome dado a ele, o narrador segue

uma logica prépria, pois nem nome e sobrenome dados expressam a sua esséncia, ndo o
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representam ou o singularizam, nem levam em consideracdo o seu lado animal/fera.
Para ele, abdicar de usar nome ¢ o mesmo que rejeitar o seu lado branco e indigena, e,
sim, ¢ reafirmar a sua autonomia e independéncia. Ha a preferéncia pela sua origem
animal, seu elo com a onga, seu totem ancestral.

Antonho de Eisus, o narrador do conto, ¢ mestigo, filho de homem branco com
india tacunapéua da tribo tupi cujo ancestral totem ¢ a onga. Explicita-se, assim, o
vinculo com o animal que ele afirma ser parente. Ha a frequéncia de, aproximadamente,
mais de vinte e cinco expressoes e referéncias no conto que afirmam e/ou demonstram
esse parentesco com a onga. Esse parentesco ja se torna explicito desde o titulo, como
elucida Walnice Nogueira Galvao no artigo “O impossivel retorno” (1975). O termo
lauara significa onga, em tupi, de uma forma abrangente, sem delimitar ou especificar a
espécie. Logo, decompondo o termo tupi do titulo “/auara + eté” da o sentido de onca
verdadeira, ong¢a legitima, vinculando-se a personagem a um grupo especifico de onga,
porque ele é parente apenas das ongas verdadeiras, corajosas e bravias, enquanto renega
o vinculo e o contato com as “oncas falsas”, como a suagurana. Vejamos os excertos a
seguir como exemplo: “Mas suagurana mata anta ndo, nao ¢ capaz. Pinima mata; pinima
¢ meu parente!...” (ROSA, 2015b, p. 157); “Mas suagurana ndo ¢ meu parente, parente
meu € a onga preta e a pintada...” (ROSA, 2015b, p. 169); “Suagurana tem nome nao.
Suagurana parente meu nao, onga medrosa. SO a lombo-preto é que ¢ braba. Suagurana
ri com os filhotes” (ROSA, 2015b, p. 172); “Sé suacurana € que € pixote, foge, larga os
filhotes pra quem quiser.../ Eh, parente meu € a onca, jaguareté, meu povo. Mae minha
dizia, mae minha sabia, ué-ué... Jaguareté é meu tio, tio meu.” (ROSA, 2015b, p. 179).
Esse fato também ¢ bioldgico. O narrador elenca durante o texto o nome de varias
espécies de ongas (onga pintada, jaguar, cangussu, pinima, jaguareté, pixuna, magarona,
suagurana, entre outras), as quais pertencem a mesma familia, a Felidea.

O fragmento seguinte revela um fato antropoldgico relevante para a analise do
conto: “Mas eu sou onga. Jaguareté tio meu, irmao de minha mae, tutira... Meus
parentes! Meus parentes!” (ROSA, 2015b, p. 175). Segundo Charles A. Perrone em
“Notas para facilitar a leitura de ‘Meu tio o lauareté’ (2008, p. 772), “tutira” significa
“tio materno (SB 336), tio, irmao de meu pai ou minha mae (GD 67); irmao de minha
mae (JGR)”. A primeira entrada remete ao significado do termo apresentado por

Francisco da Silveira Bueno no Vocabulario tupi-guarani portugués (1984); ja a
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segunda remete ao significado expresso em Dicionario da lingua tupi chamada lingua
geral dos indigenas do Brasil (1858), de Gongalves Dias. Finalmente, a terceira entrada
a propria Estas estorias (1976), de Guimaraes Rosa, que, segundo o Perrone, apresenta
“palavras explicativas no texto do conto”. Esses elementos, contudo, ndo estdo
presentes na edi¢cdo da Nova Fronteira, da qual retiramos as citagdes do conto. Portanto,
adotamos a acepgao exposta pelo autor, de que futira significa “irmao de minha mae”.

Esse fato remete a um parentesco matrilinear, porque

entre os indios o parentesco ¢ matrilinear e, como explica Lévi-
Strauss, quem da a mulher em casamento ao marido ndo € o pai, mas
sim os irmaos (os irmaos do sexo masculino). Entdo o pai € um tio, e
como a onga € o totem tribal da mae, fica ela sendo o tio, portanto o
pai. (BORGES, 2006, p. 91)

Ou seja, ¢ o galho da mae na arvore genealogica que importa. O narrador renega
seu vinculo com o homem branco e reafirma a sua ligagdo com a cultura indigena e
animal. Esse fato ¢ reafirmado pela linguagem que ele usa durante o texto, mesclando
portugués, tupi e ronronar felino em suas constru¢des sintaticas, como observado no
final do conto: “Eu — Macunc6zo... Faz isso ndo, faz ndo... Nhenhenhém... Heeé!... /
Hé... Aar-rra... Aadh... Cé me arrhooOu... Remuaci... Réiucaanaceé... Araaa... Uhm... Ui...
Ui... Uh... uh... €eéé... €¢... ... €...” (ROSA, 2015b, p. 190).

O fragmento supracitado foi extraido do final do conto e remete a0 momento em
que o narrador esta prestes a atacar e a ser atacado. Na cena, ele estd metamorfoseando-
se em onga e comeca a falar portugués (Eu — Macunco6zo... Faz isso ndo, faz ndo), como
homem; na sequéncia, passa a utilizar expressdes tupis. Perrone (2008) traduz o
“Remuaci... Réiucaanacé...” como “ndo me mate! Sou seu amigo, meio irmao, quase
parente”, sendo re = amigo, muaci = meio irmao, iucda = matar, anacé = quase parente; €
termina com onomatopeias felinas, de momentos em que estdo feridas e/ou acuadas.

A partir do que foi exposto, notamos uma problematica: como um ser humano tem
uma onga como parente? Seria esse um fato inso6lito ou uma mangacao do zagaieiro com
o viajante (narratario) e o leitor? Pela reflexdo apresentada, temos uma justificativa para
a primeira pergunta, o narrador cré que seja parente de onga. H4 uma construg¢do
antropologica crivel para a constante afirmativa. No que se refere a segunda pergunta,
depende-se do lugar de onde se fala, pois, nas comunidades ribeirinhas da regido

amazonica, ha muitas maes que defendem que seus filhos t€ém o boto como pai.
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Segundo Romero Ximenes, Socorro Simdes e Angélica Rodrigues, pesquisadores
da Universidade Federal do Para (UFPA), em entrevista a Assessoria de Comunicacao
(ASCOM) da instituicao, as historias de que mulheres tém casos de amor com o boto
sao comuns em populagdes tradicionais da Amazonia e geram filhos desses enlaces.

Para Romero Ximenes,

[...] € preciso perceber que essa realidade ¢ crivel a partir do ponto de
vista cultural das comunidades tradicionais da Amazonia. “Essa
cultura parte do pressuposto de que homens, animais e plantas
possuem uma mesma natureza. E como se o mundo fosse um baile &
fantasia. Neste momento, posso estar fantasiado de homem, esta
planta esta fantasiada de agai e aquele ser correndo na beira do rio esta
vestido de capivara. Mas, como uma roupa, € possivel mudar e se
transformar em outra coisa. E possivel, assim, se metamorfosear”.

Essa perspectiva, assim, influencia as relagdes estabelecidas
entre o0 homem e a natureza e permite que humanos se relacionem
romanticamente com animais, se transformem em animais e plantas e
vice-versa. “Por isso ndo € um escandalo ou irreal ter um filho de boto
ou ser filho do boto, da mandioca, da capivara, da cobra-grande. Isso
porque a légica que fundamenta a cultura ocidental ¢ diferente da
perspectiva cultural das populacdes tradicionais, caboclas e indigenas
da Amazodnia. Se no Ocidente o homem é diferente dos animais e
superior a eles, na cultural regional todos os seres vivos estdo
interligados e possuem a mesma esséncia”, conta Romero Ximenes.
(VIANA, MONTEIRO, 2015, s.p.)

O antropdlogo elucida ainda que o insdlito e o real coexistem na realidade
amazonica, porque quando se conta uma historia sobre o filho do boto, apresentam o
animal, comprovando, assim, sua existéncia. Tornam a existéncia da historia (in)sdlita,
crivel e irrefutdvel. Um dos fatores que possibilitam as comunidades acreditarem nessas
narrativas ¢ o vinculo com a natureza, a coexisténcia harmoniosa e, principalmente, as
crencas passadas de geragdo a geracdo, que estdo diretamente ligadas a floresta e aos
rios.

Essas comunidades ndo aceitam a zoofilia e criticam-na quando os pescadores se
relacionam sexualmente com o boto fémea como animal. J4 o relacionamento das
mulheres com o boto ndo ¢ criticado, uma vez que ela mantém relagdes sexuais com ele
na forma humana, e ndo na animal, que ¢, geralmente, bonito, de porte atraente, com
magnetismo sexual e diferente dos demais homens que elas conhecem. O boto também
estd a procura de um relacionamento fortuito, sem elo emocional ou intuito de

engravidar a parceira. As mulheres ndo conseguem resistir a atra¢do exercida pelo boto.
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E o que as comunidades amazonicas chamam de “mundiadas”, porque quando sdo
atraidas pelo boto ndo estdo em seu estado normal. Ha relatos de elas estarem palidas,
distantes ou até esmorecerem e ficarem doentes em virtude da intensidade do
sentimento (VIANA; MONTEIRO, 2015, s.p.).

Logo, em virtude do isolamento no sertdo, o contato direto com as ongas e seu
historico genealogico, o narrador acredita piamente ser parente das ongas, da mesma
forma que as comunidades amazodnicas acreditam que certas criangas sao filhas do boto.
Igualmente, o animal metamorfoseado em homem ndo possui nenhuma deformidade
fisica. O narrador do conto de Guimaraes Rosa nao revela nenhuma transformagao ou
acontecimento insolito em seu corpo, assim ndo suscita repulsa ou estranhamento no
forasteiro com quem esta conversando, tanto que ele debocha do fato: “Mecé acha que
eu parego onga? Mas tem horas em que eu pareco mais. Mecé nao viu. Mecé tem aquilo
— espelhim, serd? Eu queria ver minha cara...” (ROSA, 2015b, p. 165), o que nos leva
a refletir sobre o conceito de monstr(uos)o dissertado por Julio Jeha na apresentagcdo do
livro Monstros e monstruosidades na literatura (2007). Para o autor, o monstro possui
deformacdes ndo sé estéticas, mas também politicas e comportamentais. Entendemos o
monstro “tanto como criaturas engendradas pelo homem quanto os proprios seres
humanos, tanto seres mitologicos quanto o espago em que vivem as personagens”
(JEHA, 2007, p. 8).

Primeiramente, segundo os padrdes contemporidneos de protecdo ambiental,
somos apresentados a face comportamental monstruosa do narrador: a de matador de
ongas. Ele mata, de forma deliberada, um nimero expressivo de felinos selvagens e

varias espécies de onga na regido onde habita para obter dinheiro:

Eu cacei onga, demais. Sou muito cagador de onga. Vim pra aqui pra
cacar onga, sO pra mor de cagar onga. Nho Nhudo Guede me trouxe
pra ca. Me pagava. Eu ganhava o couro, ganhava dinheiro por onga
que eu matava. Dinheiro bom: glim-glim... S6 eu é que sabia cagar
onga. Por isso Nh6é Nhuao Guede me mandou ficar aqui, mor de
desoncar este mundo todo. [...] Onga meu parente. Matei, montdo. Cé
sabe contar? Conta quatro, dez vezes, ta i: esse monte mecé bota
quatro vezes. Tanto? Cada que matei, ponhei uma pedrinha na cabaga.
Cabaca ndo cabe nem outra pedrinha. Agora vou jogar cabaga cheia de
pedrinhas dentro do rio. (ROSA, 2015b, p. 158)
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Outro fato abomindvel também ¢ observado nesse fragmento. Como ja
mencionado, ele insiste em seu parentesco com as ongas, das quais ele matou diversas
espécies. Logo, ele comete um parricidio, que € o ato de matar um parente. Essa agdo ¢
mais abominavel do que cometer um “simples” assassinato. Isso faz com que ele se
enquadre na terceira tese de Jeffrey Jerome Cohen em “A cultura dos monstros: sete
teses” (2000), “o monstro ¢ um arauto da crise da categoria”. O que gera um problema
em nossa reflexdo ¢ o questionamento: seria Antonho de Eiesus um Edipo do sertio?
Cremos que nao, pois o protagonista do célebre drama grego escrito por S6focles mata o
proprio pai sem saber o vinculo sanguineo que os une, enquanto o narrador da novela de
Guimaraes Rosa sempre soube ser mestico, filho de portugués e mae india; sabendo do
vinculo da mde com os Tacunapéua, e conseguinte com as ongas, ou seja, ele cagava e
mata ongas mesmo sabendo de seu elo totémico com o felino, apesar de, creio eu, no
inicio de sua vida ndo ser relevante essa ligacdo para ele. Ele se valia dessa ligagdo para

atrai-las:

[é] porque onga ndo contava uma pra outra, ndo sabem que eu vim pra
mor de acabar com todas. Tinham divida em mim nao, farejam que eu
sou parente delas... Eh, onga é meu tio, o jaguareté, todas. Fugiam de
mim ndo, entdo eu matava... (ROSA, 2015b, p. 166)

Isso muda quando ele conhece uma onga fémea, a qual batiza como Maria-Maria.

Ele j4 ndo mata mais ongas:

Eh, juro pra mecé: matei mais ndo! Nao mato. Posso ndo, ndo devia.
Castigo veio: fiquei panema, caipora... Gosto de pensar que matei,
ndo. Meu parente, como € que posso?! Ai, ai, ai, meus parentes...
Careco de chorar, sendo elas ficam com raiva. (ROSA, 2015b, p. 166)

O comportamento monstruoso gera um arrependimento. Ele deixa de cacar ongas,
assume sua identidade felina, adotando assim as ongas como sua familia, seus iguais e

coloca sua face humana de lado. Ele:

[...] lamenta ter cometido uma falta tdo grave, mas agora ja ndo pode
retroceder: inadaptado aos brancos, culpado entre os indios, vai-se
afastando do universo humano e, sob os efeitos “alienantes” do
isolamento, interpreta literalmente as palavras maternas de que ¢ uma
onga. (CALOBREZI, 2001, p. 61)
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O narrador, por ser marginalizado pelos brancos e por ter matado inlimeras ongas,
totem da tribo indigena de sua mae, simbolo revestido de respeito e temor, acaba por se
entregar a sua face animal.

Cohen (2000) afirma que o monstro habita a margem, a fronteira ¢ o além. Nesses
espacos, as regras da sociedade ndo se aplicam, visto que o monstro ¢ um ser que as
transgride. A margem ¢ um espago ameacador, culturalmente contestado, evitado e
negado: “Ha-h4. Isto ndo é casa... E. Havéra. Acho. Sou fazendeiro nio, sou morador...
Eh, também sou morador ndo. Eu — toda a parte. Tou aqui, quando eu quero eu mudo”
(ROSA, 2015b, p. 155). A partir do fragmento, percebemos que o narrador ndo tem uma
casa, no sentido de construgao fisica, com paredes de alvenaria ou de barro e folhas de
arvores. Na verdade, ele habita todo o sertdo, as matas nas quais ele cacava

anteriormente onga. Seu territério ¢ bem delimitado:

Da banda dali é o rio Sucuriu, vai entrar no rio Sorongo. La ¢ sertdo
de mata-virgem. Mas, da banda de c4 ¢ o rio Ururdu, depois de vinte
léguas ¢ a Barra do Frade, j& pode ter fazenda 14, pode ter gado. Matei
as ongas todas... Eh, aqui ninguém ndo pode morar, gente que ndo ¢
eu. (ROSA, 2015b, p. 161)

Ele ¢ um ser nomade que habita todo o territorio por ele descrito. Ali € a sua casa,
mesmo nio tendo paredes e ele ndo sendo dono dela. E sua casa porque ¢ ali que ele
encontra paz, tranquilidade. E na mata que ele pode ser ele mesmo, encontrou a sua
esséncia e pode dar vazdo aos seus desejos mais intimos e a seus instintos. E ali que ele
se sente livre para fazer justica com as proprias maos, segundo as suas proprias regras.
Na mata, sente ele pode se deitar com Maria-Maria sem ser criticado ou condenado pela
justica dos homens ou pelas normas e morais por eles estabelecidas.

Sua casa ¢ afastada de todas as pessoas, porquanto ele tenta ficar longe de todo e
qualquer contato humano de modo a evitar ferir-se emocionalmente, visto que fora
rejeitado diversas vezes, como ele conta durante a narrativa. Naquele momento, ele esta
se abrigando em um rancho que, anteriormente, dividira com Bijibo e Tiodoro. Esse
rancho ndo ¢ propriedade de ninguém, mas fica no territdrio onde o onceiro delimitara
como sua area de atuacdo. Assim, determinou que nenhuma outra pessoa poderia viver
ali. Ele fala que, quando sair dali, colocara fogo no rancho para que ninguém more em

cima de seu cheiro, reafirmando a sua ideia de posse.
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Reiteramos que o narrador ndo possui deformidade fisica, ou, pelo menos, ele ndo
relata, mas possui varias deformidades comportamentais. Entretanto, de certa fora, ele
apresenta vestigios que indicam sua transformag¢ao em onga. Observe os fragmentos

extraidos do conto:

Tinha babado em minha cabecga, cabelo meu ficou fedendo aquela

catinga, muitos dias, muitos dias...

Hum, hum. Nhor sim. Elas sabem que eu sou do povo delas.
Primeira que eu vi e ndo matei, foi Maria-Maria. Dormi no mato, aqui
mesmo perto, na beira de um foguinho que eu fiz. De madrugada, eu
tava dormindo. Ela veio. Ela me acordou, tava me cheirando. Vi
aqueles olhos bonitos, olho amarelo, com as pintinhas pretas

bubuiando bom, adonde aquela luz... Ai eu fingi que tava morto, podia
fazer nada ndo. Ela me cheirou, cheira-cheirando, pata suspendida,

pensei que tava percurando meu pescoco. [...] Mas ela s6 calcava de
leve, com uma mao, afofado com a outra, de sossoca, queria me

acordar. Eh, eh, eu fiquei sabendo... Onga que era ongca — que ela
gostava de mim, fiquei sabendo... Abri os olhos, encarei. Falei
baixinho: — “Fi, Maria-Maria... Carece de cacar juizo, Maria-
Maria...” Eh, ela rosneou e gostou, tornou a se esfregar em mim,
mido-mid. Eh, ela falava comigo, jaguanhenhém, jaguanhém... Ja tava
de rabo duro, sacudindo, sacé-sacemo, rabo de onca sossega quage
nunca: 4, 4. (ROSA, 2015b, p. 167, grifo nosso)

Eh, fico frio, frio. Frio vai saindo de todo mato em roda,
saindo da parte do rancho... Eu arrupéio. Frio que ndo tem outro, frio
nenhum tanto assim. Que eu podia tremer, de despedacar... Ai eu tinha
uma caimbra no corpo todo, sacudindo; dei acesso.

Quando melhorei, tava de pé e mio no chio, danado pra
querer caminhar. |[...]

Eh, agora cé sabe; sera? Ha-ha. Nhem? A&, pois eu sai

caminhando de mao no chéo, fui indo. Deu em mim uma raiva grande,

vontade de matar tudo, cortar na unha, no dente... Urrei. Eh, eu —
esturrei! No outro dia, cavalo branco meu, que eu trouxe, me deram,
cavalo tava estragalhado meio comido, morto, eu ’manheci todo
breado de sangue seco... Nhem? Fez mal ndo, gosto de cavalo nio...
Cavalo tava machucado na perna, prestava mais ndo... (ROSA, 2015b,
p. 180, grifo nosso)

Notamos transformacdes fisicas e até mesmo o desejo da personagem de se
transformar em onga. O monstro, segundo Jeha (2007, p. 7), € um ser que se distancia

de Deus e tal distanciamento se revela esteticamente por meio de deformidades
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externas, que expdem a sua transgressdo, sua violacdo as leis naturais e a quebra de um
tabu. O narrador passa a cheirar como onga, a andar, em determinados momentos, como
onga, voltando a posi¢ao de quadrupede, abrindo mao da postura ereta.

Para Cohen (2000), o corpo do monstro carrega em si diversos sentimentos,
entre eles, medo, desejo, ansiedade e fantasia. Ele materializa uma vontade que muitos
tém, mas que poucos tém coragem de colocar em pratica, ele cruza uma fronteira que
nao ¢ permitida, perturbando uma estabilidade criada por regras e tabus (tese I), porém
poucos tém coragem de realiza-la (tese VI). O protagonista do conto de Rosa passa a
cheirar e até ter habitos alimentares igual aos de uma onca: “Eu como carne podre ndo,
axe! Onca também come nao. Quando ¢ suagurana que matou, gosto menos: ela tapa
tudo com areia, também suja de terra...” (ROSA, 2015b, p. 157); “Fico bébado so
quando eu bebo muito, muito sangue...” (ROSA, 2015b, p. 170); “Eu tava em barro de
sangue, unhas todas vermelhas de sangue. [...] Tinha sangue deles em minha boca, cara
minha. Hum, sai, andei sozim p’los matos, fora de sentido, influicdo de subir em arvore,
eh, mato ¢ muito grande...” (ROSA, 2015b, p. 188). O narrador se gaba de conhecer os
habitos e os costumes das ongas, e de, tal qual os felinos, comer carne crua e beber o
sangue das suas presas, remetendo “a um primitivismo de ‘instintos’ selvagens,
ressaltando novamente a ambiguidade entre o homem e o animal” (CALOBREZI, 2001,
p. 47), como comprovado nos fragmentos anteriores.

Retomando a analise do excerto extraido da pagina 167, o narrador nos leva a
acreditar que ele mantém um relacionamento amoroso com Maria-Maria, a onga que
mora perto dele, e que o fez abandonar a caga da espécie. Ele a descreve de forma
sensual e erdtica, demonstrando um interesse libidinoso pela fémea. Esse interesse foi
suscitado quando, em um momento em que ele estava deitado em um lugar aprazivel,
ameno e aconchegante, proximo a um borralho, sentindo o calor que este emanava, até
que a onga chega, o acaricia e o cheira. Ele interpreta esses gestos como que
demonstragdes de carinho e aprego. O contato com a onga Maria-Maria rompe o
isolamento do narrador, fascinando-o. Ele passa a contempla-la, sendo objeto de desejo.
Calobrezi (2001) aponta que a escolha de uma onga como objeto de desejo amoroso
pelo narrador representa um conjunto de caracteristicas que ele gostaria de possuir ou
que admira muito: “na escolha amorosa, muitas vezes o objeto ¢ amado porque tem as

qualidades que desejamos ter em noés e, por intermédio dele, indiretamente, procuramos
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obté-las como forma de satisfacdo do nosso narcisismo” (CALOBREZI, 2001, p. 64).
Como ja explanado anteriormente, o narrador ndo consegue se encaixar em nenhum
grupo, visto que cometera transgressdes que o impedem de conviver com os indios
(matara varios espécimes do ancestral totémico da tribo) e com os brancos (renegado
por seus habitos e costumes, os quais sdo diferentes dos demais membros da fazenda
onde trabalhava), o que o leva a se interessar pelas ongas, visto que, em virtude da caga,
passa a ter um contato frequente com elas.

A convivéncia constante com o animal gera fascinagdao e assimilagao das
caracteristicas tidas pelo narrador como positivas: esperteza, agilidade, astiucia e
coragem. O olhar dele em relagdo as ongas acaba por lhe conferir um status de
superioridade a espécie humana, e, assim, acontece um processo de “desumanizacao” do
onceiro: primeiro, por estar isolado e destituido de contato com outros homens;
segundo, porque ele nega a sua origem de homem branco e de homem indigena - esse
fato ¢ comprovado a partir do abandono do proprio nome; terceiro, ele passa a manter
um relacionamento com uma onga. Entretanto, salientamos que o processo de
“desumanizagao” nao ¢ consolidado, visto que ele ndo deixa de ser humano e ndo se
torna, efetivamente, onca, mas ele passa a animalizar a sua relagdo com os outros seres
humanos, na medida em que comega a caca-los e mata-los. Por outro lado, humaniza a
sua relagdo com a onga Maria-Maria, visto que ele tem o desejo de viver com ela como
um casal, habito incomum para a espécie, que convive no mesmo territorio apenas para
o acasalamento. Um fato pertinente a esta andlise ¢ que, mesmo ele tendo renegado o
seu nome de batismo cristdo, indigena e todos os demais nomes obtidos durante a sua
vida, ele dd um nome préprio/humano/branco a onga por ele amada.

Outros fatores que corroboram para compreendermos que o narrador ndo estd
“desumanizado”, mas transitando entre dois universos de ordens distintas ¢ o apreco por
bens materiais, como pode ser observado nas citagdes a seguir: “Cé quer dar pra mim
esse relogio? [...] Mas entdo agora pode me dar canivete e dinheiro, dinheirim” (ROSA,
2015b, p. 158-159); “Essa sua cachaca de mecé ¢ muito boa. Queria uma medida-de-
litro dela... [...] Eu gosto. Cachaga de primeira. Mecé tem fumo também? E, fumo pra
mascar, pra pitar. Mecé tem mais, tem muito? Ha-ha. E bom. Fumo muito bonito, fumo

forte” (ROSA, 2015b, p. 156); “Mecé deixa o resto da cachaga pra mim?” (ROSA,
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2015b, p. 160). Resquicios de sua humanizacao também podem ser percebidos quando
se observa que ele sente culpa e remorso por ter matado varios “parentes”.

Continuando a analisar a relagdo “amorosa” entre o narrador e Maria-Maria,
notamos que ele quer se transformar em onga para namora-la, tendo, at¢ mesmo, um

sentimento de posse sobre a fémea:

A-hi. Maria-Maria ¢é bonita, mecé devia de ver! Bonita mais do que
alguma mulher. Ela cheira a flor de pau-d’alho na chuva. Ela ndo ¢
grande demais nao. E cangussu, cabegudinha, afora as pintas ela ¢
amarela, clara, clara. Tempo da seca, elas inda tdo mais claras. Pele
que brilha, macia, macia. Pintas, que nenhuma ndo é preta mesmo
preta, ndo: vermelho escuronas, assim ruivo roxeado. Tem nao? Tem
de tudo. [...]

Nhem? Ela ter macho, Maria-Maria?! Ela tem macho nio. X6!
Pa! Atimbora! Se algum macho vier, eu mato, mato, mato, pode ser
meu parente o que for!. (ROSA, 2015b, p. 169)

Para Roas (2014), os monstros materializam as transgressoes, as desordens. Eles
transpdem os limites do aceitavel, sejam os estabelecidos pelos principios fisicos,
bioldgicos ou sociais. Para que haja monstros, deve existir uma norma a ser
transgredida, no presente caso, a zoofilia. Assim, “os monstros ndo sdo apenas
fisicamente ameacadores, sdo cognitivamente ameacadores” (CARROLL, 1999, p. 53).
O narrador do conto aqui analisado pratica um ato repulsivo e anormal.

O onceiro comete diversos atos monstruosos € transgressores, a0 mesmo tempo
em que pune pessoas que violam a norma. Em uma sociedade regida por valores
cristdos, percebemos que as personagens que morrem no decorrer do conto também
transgridem uma norma imposta pela religido, que ¢ muito forte no sertdo. O narrador-
personagem ndo professa a fé cristd; na verdade, ele a renega, visto que abandona o seu
nome de batismo “Antonho de Eiestis” (Antonio de Jesus), que ¢ uma jun¢ao de um dos
principais santos catolicos, Santo Antdnio de Lisboa/Padua, e a pedra angular do
Cristianismo, Jesus Cristo.

Mesmo ciente de que o narrador ndo segue a fé cristd, observamos um padrdo
em suas mortes/raivas: todas elas estdo, de alguma forma, vinculadas a um dos sete

pecados capitais.
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A primeira morte de homem que ele causara apds comecar o seu relacionamento
com Maria Maria foi a do preto Bijibo. Este estava vagando pela mata quando onceiro
se oferece para acompanhd-lo pelo caminho até o Formoso. O narrador tinha ido falar
com Nho Nhudo Guede para avisad-lo de que ndo ia cagar ¢ matar mais oncgas. Eles
caminharam trés dias sem que Bijibo se afastasse do onceiro. O narrador lista
detalhadamente os géneros alimenticios que o preto carregava. Ele se valia da comida
do outro ¢ contribuia com carne fresca, recém-cacadas.

O fato de Bijibo comer muito e por prazer deixava o narrador extremamente
irritado, porque, enquanto o outro se fartava de comida, a onga, sua parente, passava
fome. Percebemos, entdo, a manifestacdo da gula, pois a face glutonica do preto Bijibo
suscita a raiva do onceiro. Entdo, ele planeja uma arapuca para Bijibo. O narrador
afirma que ali onde eles estavam acampados era um lugar muito perigoso, uma soroca
de onga-pintada, suscitando medo na personagem que o acompanha. Durante a noite, ele
sai, esconde o resto da comida em cima de uma arvore, apaga seu rastro para que o
acompanhante ndo o encontre ¢ se esconde para ver o desespero do outro, deixando-o
sozinho e a mercé da onca, para que ela se alimentasse da carne bem cevada de Bijibo.

A segunda morte foi a do Seo Riopdro, homem descrito como furioso. Seu
encontro com o narrador se da quando esse ultimo estava acobertando um dos encontros
libidinosos de Tiodoro com Maria Quirinéia. Quando Riopdro vé o onceiro, o ofende.

Primeiro, o geralista chama o narrador de sem-vergonha, ofendendo-lhe a honra,
depois, envolve a mae do narrador. Percebemos, entdo, a manifestagcdo da ira, porque a
face colérica do narrador ¢ revelada mediante a de Seo Riopdro. O onceiro arquiteta um
plano rapido: fala para Rioporo que a onga Porreteira estava escondida ali perto. Ele o
leva proximo a ribanceira € o empurra para que a onga, que realmente estava no
desbarrancado, comesse o inimigo.

A terceira morte foi a de Seu Gugué, homem pacato que, segundo o narrador,
nunca o ofendera ou xingara, mas que tinha um grande defeito: gostava de ficar o tempo
todo deitado, e isso incomodava muito o onceiro. Percebemos, entdo, a manifestacao da
preguica, visto que a face indolente de Gugué suscitava raiva no onceiro. Dessa vez, ele
ndo precisou organizar ou planejar nenhuma artimanha para emboscar seu alvo. Gugué
era tao preguicoso que quase nao ofereceu resisténcia: o narrador comegou a amarra-lo

na rede e, quando ele comegou a gritar, tampou a sua boca com folhas; quando terminou
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de amarrar o pacote, colocou-o nas costas e entregou-o a Papa-Gente, onga chefe, que se
deleitou com o presente.

A quarta morte foi a de Seu Antunias, descrito pelo narrador como amarelo de
ridico. Segundo o narrador, Seu Antunias ndo dava nada para ninguém, e, quando
emprestava, cobrava em dobro, o que permite que ele seja vinculado ao pecado da
ganancia/avareza. O narrador, ciente da ganancia do geralista, conta da morte de Gugué
e esse deseja ficar com os bens materiais do finado. Antunias pergunta ao narrador se
ele ndo queria ir com ele para outra serra para ajuda-lo a carregar os pertences de
Gugué. O onceiro ficara tdo zangado com o geralista que aponta a zangaia dele no peito
de Antunias que, sob a mira direta do narrador, ¢ levado até Maria-Maria, que o devora.

Na manha seguinte, o onceiro acorda com vontade de beber café. Entdo, se
dirige ao estabelecimento de Maria Quirinéia. Esposa de homem tido como louco, ela
tinha como um de seus amantes o preto Tiodoro. Essa personagem pode ser descrita
como fogosa e luxuriosa. Na ocasido, apds a morte de Seu Antunias, Maria Quirinéia da
café e algum alimento para o onceiro. Apos o lanche, Maria Quirinéia tenta seduzi-lo
mesmo com seu marido perto; ela elogia o narrador, passa a maos nos cabelos dele e
tenta leva-lo para a cama. A raiva surge em virtude do desejo libidinoso desenfreado de
Maria Quirinéia, o que permite que ela seja vinculada ao pecado da luxuria. Como ele ja
esta em um relacionamento com a onga Maria-Maria, caso ele viesse a se deitar com a
mulher, ele estaria traindo a sua companheira.

No momento em que ele ia atacar Maria Quirinéia, ela elogia a mae do narrador,
e fala que deveria ter sido muito bonita. O elogio a mae faz com que a raiva do onceiro
passe, porém ele sugere que a mulher se mude dali o mais rapido possivel, visto que
todo mundo ali tinha morrido por meio de ataques de onga, fomentando um medo
enorme nela, fazendo com que Maria Quirinéia evada da regido juntamente com o
marido e com a ajuda do narrador. Supomos que essa orientagdo para a mudanga se
deva ao elogio que a mulher fizera a mae dele, o que motiva seu desejo de poupa-la de
um ataque futuro, seja dele ou de outra onga.

Outro assassinato em que o onceiro estd envolvido ¢ o do preto Tiodoro. Ele
aparece apos a morte do preto Bijibo, se apropriando do rancho onde o preto anterior

vivia com o onceiro. Vislumbramos uma ligacdo da morte de Tiodoro com o pecado da



127

inveja, do desejo por aquilo que ¢ do outro, visto que ele se apropria daquilo que nao ¢é
dele, ou seja, do rancho e de Maria Quirinéia, que ja era casada, com quem se deitara.

E, por ultimo, temos a morte de Seo Rauremiro e de sua familia. O narrador tem
problemas com Rauremiro devido ao modo soberbo e orgulhoso com o qual Seo

Rauremiro o tratava:

Veredeiro seo Rauremiro, bom homem, mas chamava a gente por
assovio, feito cachorro. Sou cachorro, sou? Seo Rauremiro falava: -
“Entra em quarto da gente ndo, fica pra 14, tu é bugre..” Seo
Rauremiro conversava com preto Tiodoro, proseava. Me dava comida,
mas ndo conversava comigo nao. Sai de 14 com uma raiva, mas raiva,
de todos: de seu Rauremiro, mulher dele, as filhas, menino pequeno...
(ROSA, 2015b, p. 184)

Essa personagem ¢ morta em razdo de seu orgulho e da arrogancia no modo de
tratar o narrador. Apds ajudar Maria Quirineia a sair dali, o onceiro fica vagando pela
regido,

Na manha seguinte, ele acorda na casa de seo Rauremiro, com o corpo todo
coberto de sangue, rodeado dos corpos mutilados do vendeiro e dos demais membros de
sua familia. O narrador assume para o narratario que mordera o vendeiro, mas que nao
matara ninguém. Entretanto, sua boca estava amarga e, como ja dito, seu corpo coberto
de sangue. A partir da fala do onceiro, podemos inferir que, quando ele se transforma
em onga, ele perde a consciéncia de seus atos e ndo se lembra do que fizera, ou, se
lembra, ndo assume. Nesse momento, percebemos que o narrador entra em contradi¢ao.
Quando ele comeca a falar do espago em que habita nas primeiras paginas do conto,
conta que ndo ha casa nas proximidades e que a casa mais proxima era a de Seo
Rauremiro, mas que ele e sua familia morreram de uma doenca que nao fora nominada.
Assim, quando ele fala que ndo matou o vendeiro e os demais membros da familia, o
narratdrio, assim como o leitor, deve desconfiar, visto que o narrador em primeira
pessoa pode ndo revelar tudo o que sabe: ele narra a partir de um ponto de vista € com
uma determinada intengao.

Calobrezi (2001) reflete sobre o ato de narrar dentro do conto “Meu tio o
lauareté” vinculando-o a irrup¢do do insoélito por meio da ambiguidade. Esse elemento ¢
relevante para Furtado (1980; 2018) na constituicdo do género fantastico. Mesmo

adotando a visdo modal, ¢ importante fazer algumas reminiscéncias a visao genoldgica
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do fantéstico. As ideias de Furtado (1980; 2018) sobre ambiguidade sdo proximas as de
hesitagdo de Todorov (2008); o autor portugués, utiliza o ensaio de Freud “Das
Unheimliche” (1919) para refletir sobre a ambiguidade. Para Filipe Furtado em

Deménio Intimos (2018), a ambiguidade é

expressa, em regra, através de um debate sem solucdo travado ao
longo do texto, € praticamente redutivel a uma pergunta: terd o
aparente sobrenatural existéncia objetiva ou tudo resulta de pura
ilusdo apenas reportavel ao psiquismo de quem o afirma. (FURTADO,
2018, p. 44)

Ou seja, a ambiguidade € construida a partir da tensdo entre antinomias que vado
além do mundo empirico ¢ metaempirico. Abarca, assim, outras como “real”/insolito;
racional/irracional; verossimil/inverossimil; transparéncia/oculta¢do, entre outras, sem
se decidir ou fazer op¢ao por uma delas. Deixa, portanto, prevalecer a duvida, ja que
ndo se realiza uma escolha. Furtado (1980), assim como Todorov, no que tange a
hesitagcdo, compreende a ambiguidade como um elemento basilar do género fantéstico,
“[tJudo, na obra fantastico, existe, se articula e organiza em funcdo de um objetivo
basico: criar e manter até ao final do texto, fazendo-a perdurar apds a leitura”
(FURTADO, 2018, p. 44). Logo, a ambiguidade ¢ um produto da narrativa fantéstica,
ndo sendo algo pré-existente, mas resultado “da ac¢do combinada de diversos processos
discursivos e ndo tendo, portanto, vida autonoma fora desse contexto” (FURTADO,
1980, p. 37).

Furtado (1980) aponta que a ambiguidade ¢ facilmente construida pelas
personagens e/ou pelo narrador, principalmente, quando esse Ultimo ¢ homodiegético,

como observado durante a analise do conto:

[a] mais apta dentre elas ao desempenho desta fungdo € quase sempre
o narrador, cuja eficacia redobra quando coincide com uma
personagem [...], tornando-se particularmente favoravel aos objetivos
do género se, além disso, acumular o estatuto de figura central da
intriga. (FURTADO, 2018, p. 46)

Observamos uma relagdo de tensdo entre o narrador-personagem e seu
narratario. O onceiro narra para que o outro durma e, assim, possa realizar seu intento
funesto. Entendemos narratario a partir do conceito apresentado por Reis (2018).

Segundo o autor portugués, narratario ¢ o destinatdrio do discurso do narrador. E
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elemento inerente ao tecido narrativo, o qual ndo pode e ndo deve ser confundido com o
leitor ideal ou virtual, porque ¢ um “ser de papel”. O narrador adota uma determinada
estratégia narrativa mediante a necessidade de atingir determinado narratario. O
narratario estd em situacdo paralela a do narrador, e pode variar “de um individuo
completamente caracterizado a ‘ninguém’. [...] o autor pode, por diversas razdes, deixar
esses componentes ndo mencionados, na verdade, fazer de tudo para sugerir que eles
ndo existem”? (CHATMAN, 2005, p. 142-143, traducdo nossa). No conto, o narratario
nao ¢ explicito, visto que ndo temos a materialidade de suas falas, e apenas percebemos
a sua existéncia a partir da fala do onceiro-narrador.

Como exposto, o narrador assume determinada estratégia narrativa a fim de
suscitar em seu narratario um determinado comportamento. A a¢do do onceiro tangencia
as acoes de Sherazade em As mil e uma noite, visto que ambos contam historias: o
onceiro conta suas histérias com o intuito de fazer com que seu ouvinte durma e assim
possa mata-lo, j& Sherazade narra sua historia interrompendo-as ao amanhecer para
manter-se viva. Narrar estd diretamente ligado a necessidade de se permanecer vivo.
Sherazade prende a atencdo do sultdo para que ele deseje que ela continue a contar as
suas historias noite apds noite; ja o viajante “é ativo, provoca a continuidade da
narrativa com questionamentos, incentiva o outro a continuar narrando a fim de evitar o
ataque, ndo se deixando levar pela sonoléncia” (CALOBREZI, 2001, p. 78).

O viajante sabe que o onceiro ndo ¢ seu amigo, apesar de esse Ultimo, de forma
recorrente, durante a narrativa, chama-lo de tal modo. Mesmo assim, o primeiro nao se
sente tranquilo diante da presenga do ultimo, principalmente apds a confissdo de que o
onceiro estd envolvido direta ou indiretamente na morte de varias pessoas na regido. O
narratdrio tem ciéncia de que sua vida corre perigo, por isso faz com que o narrador
continue a contar as suas historias e a beber cachaca a fim de embriagé-lo, visando ter
alguma possibilidade de sair dali com vida.

Sabemos que, no final do conto, a estratégia de ambos falha: o onceiro nao
consegue fazer com que o viajante durma, mesmo porque as histdrias e causos narrados
por ele, apesar de “insolitos”, sdo muito proximos a “realidade” dele, uma vez que as

personagens envolvidas sdo do convivio do narrador, além de serem pessoas conhecidas

2 “he ranges from a fully characterized individual to ‘no one’. [...] the author may, for a variety of
reasons, leave these componentes unmentioned, indeed, go out of his way to suggest that they do not
exist” (CHATMAN, 2005, p. 142-143, original).
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nas redondezas, o que faz com que elas tenham status de verdade e real dentro daquele
universo ficcional. O narratdrio compreende, a partir do proprio discurso do narrador,
que ele ndo ¢ apenas uma testemunha dos acontecimentos violentos, mas o proprio
agente dos acontecimentos, suscitando, assim, medo nele. Sabemos, também, que a
estratégia do viajante falha, visto que o onceiro o ataca e ele acaba por atirar em seu
atacante. O que ndo sabemos ao certo ¢ o desfecho da narrativa, porque ela se finda
durante o ataque do onceiro e o tiro do viajante. Nao fica explicito o que acontecera

com esses personagens.

3.3 “Assombramento”, de Afonso Arinos?®

O conto “Assombramento”, de Afonso Arinos, publicado, primeiramente, na obra
Pelo sertdo (1898), ¢ uma narrativa produtiva para a analise que envolve os estudos da
literatura fantéstica, porque da ao estudioso que ird analisa-la uma liberdade para
escolher a teoria que utilizara durante o procedimento analitico, visto que tanto a teoria
genoldgica como a modal sdo pertinentes e relevantes.

Geralmente, esse conto ndo ¢ publicado na integra. Em diversas coletaneas de
contos fantasticos, como a de Jacob Penteado (1961) ¢ a de Maria Cristina Batalha
(2011), figuram apenas as partes II e III de “Assombramento” com o titulo “Uma noite
sinistra”. Esse conto narra a historia de Manuel, o cuiabano, um corajoso arrieiro que,
durante a noite, explora as imediacdes de uma fazenda antiga e aparentemente
abandonada. Para provar que ndo ha elementos sobrenaturais no lugar, o corajoso
arrieiro decide passar a noite 14. Porém, com o desenrolar da narrativa, seu ceticismo se
esvai, € Manuel acredita que estd sendo vitima das brincadeiras e das artimanhas do
demonio. Durante a leitura do texto de Arinos, o leitor pode experimentar inimeros
sentimentos e sensagdes, do medo a hesitagdo. Ele hesita entre uma explicagdo racional
e uma irracional, como postula Todorov (2008), em relagdo aos acontecimentos
narrados. Esses acontecimentos podem ser explicados como sons e barulhos oriundos da
natureza, amplificados pela imagina¢do do narrador; ou, ainda, como manifestagdes

demoniacas que visam causar algum mal ao narrador-personagem. Entretanto, o foco

26 Parte desta analise foi publicada na revista Abusdes, n° 2 em parceria com Marisa Martins Gama-Khalil
com o titulo “O espago como elemento irradiador do medo na literatura sertanista de Afonso Arinos e
Bernardo Guimaraes”.
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ndo ¢ discutir a hesitacdo no conto de Arinos, mas os elementos espaciais da narrativa
que sdo capazes de suscitar medo.

Nesse conto, muitos dos efeitos de medo, inquietacdo e assombramento sao
gerados pelas descrigdes espaciais. Para Alfredo Bosi, em Historia concisa da literatura
brasileira (2006), uma das principais caracteristicas estéticas de Afonso Arinos ¢ o
brilho descritivo em suas produgdes, uma vez que ele descreve as paisagens € 0s
ambientes que encerram suas narrativas, e, devido aos detalhes, seus causos sertanistas
transmitem para o leitor mindcias dos habitos, costumes, valores, crencas dos tipos
humanos que habitam o sertdo como tropeiros, campeiros e capatazes. Pelo conjunto da
obra, Alfredo Bosi, em O pré-modernismo (s.d., p. 59), afirma que Afonso Arinos
“pode ser considerado um dos bons ‘descritores’ do conto brasileiro”.

O primeiro paragrafo do conto exemplifica claramente o teor descritivo do conto

de Arinos:

A beira do caminho das tropas, num tabuleiro grande, onde cresciam a
canela-d'ema e o pau-santo, havia uma tapera. A velha casa
assombrada, com grande escadaria de pedra levando ao alpendre, ndo
parecia desamparada. O viandante a avistava de longe, com a capela
ao lado e a cruz de pedra lavrada, enegrecida, de bragos abertos, em
prece contrita para o céu. Naquele escampado onde ndo ria ao sol o
verde escuro das matas, a cor embacada da casa suavizava ainda mais
o verde esmaiado dos campos. (ARINOS, 2006, p. 9)

O trecho inicial d4 ao leitor uma visdo geografica e antropoldgica bastante
amplia. Quando ele fala “a beira do caminho das tropas”, ja expde que a narrativa
transcorrera proxima a uma fronteira, entre o ordenado (caminho pelo qual as tropas
passam, logo humanizado) e o desordenado (além das margens, o espaco natural, ndo
humanizado).

As margens do caminho, cresciam canela-de-ema e pau-santo. Tanto a primeira
com a segunda sdo plantas utilizadas para fins medicinais. Além disso, o pau-santo ¢
utilizado para fins religiosos, principalmente, como incenso para diversas crengas como
a cristd, a indigena brasileira e a inca. Notamos, ali, a presenca de elementos cientificos
e racionais tanto por meio de plantas medicinais quanto por elementos de
conhecimentos populares e de crengas espirituais expondo uma dualidade.

Apds a localizagdo geografica, visto que a canela-de-ema ¢ uma planta

relativamente rara, mas abundante no sertdo mineiro, e, mais especificamente, na regido
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do Caeté, passa-se a descricdo da casa onde transcorrerda o climax da narrativa. A
primeira informacdo que temos ¢ a de que se trata de uma tapera, ou seja, uma
residéncia abandonada, em ruinas, e que ja fora um espago anteriormente ordenado e
organizado, mas que fora abandonado e tomado pelo mato, voltando ao seu estado de
caos natural e de desordem. Ali, a natureza estd em processo de transformacao,
devolvendo o lugar a seu estado natural, de for¢ca indomével. A casa ¢ apontada como
desbotada e velha, ja que esta sem cor e a pedra que sustenta a cruz da capela ao lado da
casa ja estd enegrecida pelo tempo e pela falta de cuidados, o que mostra que ha muito
tempo ninguém cuida daquele espaco.

Deparamo-nos com outra incongruéncia do espago: a aparéncia da casa ¢
fantasmagodrica, com uma aura sobrenatural que afugenta os transeuntes, mas ela
também se mostra receptiva, visto que a porteira da fazenda estd aberta e a cruz ¢
descrita como estando de bragos abertos ao céu.

A narrativa transcorre no sertdo, um local parcamente habitado, com poucas
estruturas e constru¢des humanas. Logo, esse espaco poderia ser utilizado como

descanso para a tropa que viaja sertdo adentro, mas ela ndo ingressa no espaco da casa:

Entestando com a estrada, o largo rancho de telha, com grandes
esteios de aroeira e mourdes cheios de argolas de ferro, abria-se ainda
distante da casa, convidando o viandante a abrigar-se nele. No chdo
havia ainda uma trempe de pedra com vestigios de fogo e, daqui e
dacold, no terreno acamado e liso, esponjadouros de animais
vagabundos. [...]

Por que seria que os tropeiros, ainda em risco de forcarem as marchas
e aguarem a tropa, ndo pousavam ai? Eles bem sabiam que, a noite,
teriam de despertar, quando as almas perdidas, em peniténcia,
cantassem com voz fanhosa a encomendagdo. Mas o cuiabano Manuel
Alves, arrieiro atrevido, ndo estava por essas abusdes e quis tirar a
cisma da casa mal-assombrada. (ARINOS, 2006, p. 10)

Os membros da tropa andam mais um pouco e param em um rancho em frente a
estrada. Entendemos rancho como uma constru¢do rustica sem paredes de alvenaria ou
divisorias internas, com o telhado coberto de palha ou folhas de coqueiros, utilizado
para se abrigar da chuva, do sol forte ou do orvalho da noite. Observamos, pelo
fragmento, que aquele rancho ¢ um lugar bastante movimentado quando comparado a
casa, visto que fora utilizado recentemente, ja que havia resquicios de uma fogueira e

pegadas de animais.
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As pessoas t€m receio em se aproximar da casa; preferem ficar no rancho, no
espaco no qual ndo hd nenhum conforto para os tropeiros e para os animais a ficar na
casa. Tal fato pode ser justificado em virtude da ma fama da casa. Apesar da preferéncia
pelo rancho, em detrimento da casa, as pessoas ndo gostavam de ficar no rancho devido
aos acontecimentos sobrenaturais que ocorrem durante a madrugada. O(s) fantasma(s)
que habita(m) a casa faz(em) diversos sons e barulhos, fatos que sao comuns. Yu-Fu
Tuan, em Paisagens do medo (2005), aponta que tal fato ¢ comum, pois diversos
viajantes norte-americanos, ao passarem a noite proximos de montanhas, afirmavam
ouvir solugos, gemidos e gritos abafados de soldados mortos. Entretanto, nessa noite, o
lider da tropa, Manuel Alves, que ndo acreditava em eventos sobrenaturais, quis provar
a seus companheiros que a casa nao era assombrada.

Os tropeiros podem ser vinculados aos vadios descritos por Laura de Mello e
Souza em Desclassificados do ouro: a pobreza mineira no século XVIII (2004). A
autora entende por vadios os desclassificados sociais, classe intermediaria entre o
branco senhor de escravo e o negro escravizado. Estes eram os desclassificados, tanto
social quanto em relagdo a etnia. Eles eram os pequenos proprietarios que nao
conseguiam competir com os senhores de engenho e de mineragdo; os artesdos que nao
conseguiam emprego; os mulatos que ndo conseguiam trabalho junto as profissdes “de
branco”, e ndo desejavam atuar junto aos negros para ndo serem confundidos com eles.
Eles eram os criminosos, os ladrdes e os degredados que eram expulsos de Portugal. De
modo geral, eram pessoas que ndo contribuiam economicamente com a Coroa
Portuguesa, e, pela estrutura econdomica e social, eram impedidos de trabalhar e, por
isso, acabavam por gerar despesas ao governo. Esses vadios, por ndo conseguirem
emprego ou renda para se manter, ficavam vagando entre os arraiais, pedindo esmola e
comida. Muitos, inclusive, eram encontrados mortos nas estradas, debaixo de pontes ou
no fundo de corregos.

Os vadios eram vistos como inuteis, e, possivelmente, como uma mao de obra
reserva a dos escravos, mas eram preteridos porque geravam um Onus maior para a
sociedade da época. Os governantes de Minas Gerais queriam expulsa-los ou fazé-los

tornarem-se uteis:

[A] eliminacdo dos vadios pela sua expulsao da capitania significava a
supressdo de uma gente onerosa e indesejavel, mas esta possibilidade
aparecia imediatamente associada ao emprego dos desclassificados em
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algo 1til, mostrando muito bem a oscilagdo em que se viam envolvidas
as autoridades. (MELLO E SOUZA, 2004, p. 107)

Logo, o governo passa a punir os vadios. As puni¢des acontecem por meio da
utiliza¢do desse grupo social como mao de obra em alguma coisa/oficio util a sociedade.
O o6nus gerado seria convertido em castigo, ou seja, em trabalho util para o lugar. Essa
visao de onus e utilidade esta intrinsecamente vinculada a ideologia capitalista que
ganhou forma no periodo.

Assim, os desclassificados foram empregados como bandeirantes, ou seja, pessoas
que entravam no mato, para fazer expedigoes e desbravar o interior do Brasil, que ainda
era desconhecido e dominado pelos indios. O emprego de desclassificados nas entradas
rumo ao interior do pais ¢ justificado pela propria economia e sistema de produgdo: os
negros ndo poderiam ser afastados de seu labor didrio, porque isso diminuiria a extracao
de ouro das minas, e esse poderia se valer do espago desconhecido e inexplorado para
fugir e algar liberdade da mesma forma que inumeros desclassificados que estavam
presos fizeram.

No século XVIII, Minas Gerais tornou-se um dos principais pontos de entrada no
interior do Brasil. Dali partiam inimeras expedi¢des de bandeirantes, compostas por
individuos considerados desclassificados. Esse marco historico tornou a capitania uma
regido para onde as demais enviavam as pessoas que, de alguma forma, causavam
algum Onus.

Nesse sentido, os inuteis sdo convertidos a mao de obra na sociedade capitalista
que se instaurava. Assim, tornam-se individuos Uteis, uma vez que passaram a ser
empregados em trabalhos relegados pelos homens brancos, porém que nao podiam ser
ocupados pelos negros. Entre esses empregos, estavam: repressdo aos quilombos;
vigilancia dos indios; desbravamento de matas virgens para tornd-las cultivaveis;
procura de novos veios auriferos e/ou exploracdo de veios subterraneos e profundos;
defesa das fronteiras da capitania para outras capitanias ndo anexarem territorios que
ndo as pertencessem, como, também, a defesa das fronteiras da colonia para que os
espanho6is ndo as tomassem.

Logo, os tropeiros, arrieiros ¢ demais desbravadores do sertdo brasileiro sdo uma

evolucdo dos desclassificados do século XVIII, visto que os primeiros desempenham as
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mesmas fungdes que os ultimos, mas, no século XIX, pertencem ao mesmo nicho racial
e social.

Voltando a anélise do conto, ao chegar ao rancho, Manuel Alves ordena que os
demais membros da tropa descarreguem a carga dos animais para que possam Se
alimentar e descansar, ja que ele ndo acreditava em assombragdo e ndo tinha medo
algum. Portanto, iria provar que a casa nao era assombrada, ¢ decide dormir sozinho na
tapera.

Ao anoitecer, a conversa entre Manuel e os demais tropeiros gira em torno da
noite que o patrdo iria passar na tapera. Venancio tenta aconselhar o patrdo a desistir da

ideia, mas ele esta irredutivel:

Sua alma, sua palma, eu ja disse, meu patrdo; mas, olhe, eu ja estou
velho, tenho visto muita coisa e, com ajuda de Deus, tenho escapado
de algumas. Agora, o que eu nunca quis foi saber de negdcio com
assombracdo. Isso de coisa do outro mundo pr’aqui mais priali -
terminou o Venancio, sublinhando a ultima frase com um gesto de
quem se benze. (ARINOS, 2006, p. 15)

Esse excerto retrata pontos relacionados a religiosidade e crenca dos tropeiros, € €
marcado pela benze¢do de Venancio. O patrdo caracteriza-se pela descrencga, uma vez
que ndo acredita em assombracdo ou seres de outro plano, porque nunca os vira. Por
outro lado, Venancio ja vira muita coisa, as quais ndo especifica, mas, pelo contexto da
fala, pode ser inferido que sejam sobrenaturais e nunca quisera se envolver com elas.

Como ja exposto, o conto transcorre durante a noite, que, por exceléncia, ¢ uma
ambiéncia geradora do medo, uma vez que abriga demonios, assassinos, feras, entre
outros seres que tém por objetivo inflingir algum mal aos homens que se aventurem a
enfrenta-la. O homem geralmente a teme, porque, nela, se encontra exposto aos ataques
desses agentes das trevas. A escuriddo dificulta que se perceba a aproximacgao deles e,
consequentemente, ndo € possivel se proteger (DELUMEAU, 2009). A noite ¢ uma
entidade que deve ser temida, porque prega pegas no homem. Ela faz com que ele veja
imagens inexistentes e instiga a mente a imaginar € projetar agentes que atentardo
contra a vida. Tanto a noite como os espagos escuros e lugubres incitam o medo e a
invengao de agentes fobicos, porque, como exposto no Capitulo1, a falta de luz diminui
a producdo de inibidores da imagina¢do (KEHL, 2007), o que leva o homem a inserir,

nesses espagos, tudo aquilo que imagina; eventos que vao atentar contra sua vida e
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integridade fisica, e situagdes que ndo compreende ou aceita, como a morte € os
elementos e fatos a ela relacionados.

A noite pode ser lida e pensada a partir da concepgao de cronotopo, visto que nela
imbricam tempo e espaco. Tal conceito envolve “a fusdo dos indices espaciais e
temporais em um todo inteligivel e concreto” (AMORIM, 2006, p. 102, grifo do autor).
O tempo ¢ percebido a partir das transformagdes pelas quais o espaco passa, que se
torna carregado de sentido a partir das agdes do tempo, das personagens e da diegese.
Percebe-se o tempo transcorrido a partir da “caminhada” que a lua faz no céu noturno e
a incidéncia de luz sobre ele. Na narrativa fantstica, tempo e espaco fundem-se,
formando as imagens da noite e gerando sentidos quase sempre relacionados ao mistério
e desencadeadores do medo. Mikhail Bakhtin, que cria o termo cronotopo, a partir da
teoria da relatividade de Albert Einstein, defende a funcdo agregadora desse conceito
nas narrativas: “E no cronotopo que os nés do enredo sdo feitos e desfeitos. Pode-se
dizer francamente que a eles pertence o significado principal gerador do enredo”
(BAKHTIN, 1990, p. 355). No caso da narrativa de Afonso Arinos, o cronotopo da
noite assume essa funcao do né gerador do principal efeito de sentido: o medo.

Enquanto Manoel se dirige para o casardo mal-assombrado, os demais membros
da tropa ficam no pouso, cantando e contando historias em volta do fogo. Um dos
causos que figura na roda € o do proprio casardo: “O povo conta que mais de um
tropeiro animoso quis ver a coisa de perto; mas, no dia seguinte, os companheiros
tinham que trazer defunto para o rancho, porque dos que dormem |4 ndo escapa
nenhum” (ARINOS, 2006, p. 19). Manoel nao € o primeiro a tentar passar a noite na
casa, porque outros ja tentaram e nao tiveram um desfecho feliz, o que pode leva-los a
pensar que o fim do patrdo serd o mesmo que dos que enfrentaram a casa durante a
noite. Esse causo e outros contados pelo tropeiro instauram uma aura fobica, até que

eles ouvem um barulho estranho:

Stbito, ouviu-se um gemido agudo, fortissimo, atroando os ares como
o ultimo grito de um animal ferido de morte.

Os tropeiros pularam dos lugares, precipitando-se confusamente
para a beira do rancho.

Mas o Venancio acudiu logo, dizendo:

- Até ai vou eu, gente! Dessas almas eu ndo tenho medo. Ja sou
vaqueano velho e posso contar. S3o as antas-sapateiras no cio. Disso a
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gente ouve poucas vezes, mas ouve. Vocés t€m razdo: faz medo.
(ARINOS, 2006, p. 19-20)

No trecho, temos a manifestagdo fisica do medo. Os tropeiros pulam de seus
lugares. Um estranho barulho ¢ identificado como algo sobrenatural, do mundo dos
mortos, de alma penada, que vagam a noite para atormentar os homens. Entretanto,
Venancio, um dos tropeiros mais experientes, diz que os barulhos ouvidos dao medo,
mas que nao sao almas penadas, sdo antas. A noite e os espagos escuros ddo vazao a
face mais irracional do homem, visto que acontecimentos corriqueiros tomam grandes
proporgdes, projetamos medos onde ndo os encontraria durante o dia e por menor que
seja, o ato de se acender uma luz ou criar uma fonte de luz, aflora uma semente de
racionalidade no ser humano.

Durante a sua incursao pela fazenda naquela noite, Manuel produz uma pequena
fonte de luz: “Assim alumiado o patio, o arrieiro acendeu o rolo e comegou a percorrer
as estrebarias meio apodrecidas, os paidis, as senzalas em linha, uma velha oficina de
ferreiro com o fole esburacado e a bigorna ainda em pé¢” (ARINOS, 2006, p. 21). A
presenca da luz faz com que o arrieiro veja o que estd a sua volta, mas essa pequena luz
ndo revela um espaco idilico ou agradavel; pelo contrario, evidencia um espago
abandonado, castigado pelo tempo. Tem-se um chdao em decomposi¢do que nao da
sustentacdo ou estabilidade para quem pisa nele, o fole est4 esburacado e nao retém o ar
dentro de si para produzir som, ou seja, nada ali cumpre a sua fun¢do por causa do
abandono e falta de uso, e tudo se configura como um mau pressagio na mente de um
observador amedrontado com a escuriddo da noite.

Ao longo da incursdo pela fazenda, a personagem encontra “uma caveira alvadia
de boi espacio, fincada na ponta de uma estaca, e que parecia ameaga-lo com a grande
armacao aberta” (ARINOS, 2006, p. 21). Temos mais um elemento que compde o
mobiliario que remete a morte, a decadéncia e até mesmo ao satanismo. A caveira €, por
exceléncia, ligada aos mortos, posto que compde o esqueleto, que pode ser entendido
como “uma ameaga inesperada, no meio da vida” (LEXIKON, 2007, p. 89). Na
narrativa aqui analisada, ela configura-se como mais um mau agouro para a
personagem. Ja a presenca de chifres relaciona-se claramente com as representagdes
religiosas cristds do demonio.

Quando Manoel penetra dentro da casa, repara no teto do lugar:
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O teto de estuque, oblongo e escantilhado, rachara, descobrindo os caibros e
rasgando uma nesga de céu por uma frincha de telhado. Por ai corria uma
goteira no tempo das chuvas e, embaixo, o assoalho podre ameacava tragar
quem se aproximasse despercebido. (ARINOS, 2006, p. 22)

Segundo Gaston Bachelard, em A poética do espaco (1978), a casa € um espago
idilico, agradadvel, seguro para quem mora nela, um refugio contra os males e as
intemperancas externas. Ela d4 a sensagdo de estabilidade. Mas a casa do conto de
Arinos ndo ¢ revestida desse significado, ao passo que ela € o oposto do que Bachelard
apresenta. Nesse caso, ela se torna um espaco da topofobia. O termo topofobia, que se
contrapoe a topofilia, ¢ designado por Tuan (2005) como o espaco da aversdo, do medo.
De acordo com Marisa Martins Gama-Khalil em “Lar amargo lar: moradias ins6litas nas

~ %

narrativas de Clarice Lispector e Murilo Rubido” (2013, p. 65), “o uso frequente da casa
por boa parte da literatura fantastica deve-se muito mais a situagdes topofobicas, na
medida em que geralmente o que ¢ desencadeado a partir da representacao das casas
insoélitas € o medo, o desconforto, € ndo a felicidade”.

A casa na qual Manuel entra ndo ¢ a dele ou de algum conhecido. Ela est4, na
verdade, abandonada e em péssimo estado de conservagao, imprépria para ser habitada.
O teto comprido esta rachado, e a chuva e a noite invadam facilmente o espago interno,
ou seja, invasores externos transitavam e maculavam aquele espaco, corrompendo-o.
Manuel, em meio a noite escura, encontra-se entre dois espacos perigosos: no interno
ndo se sente seguro, mas o espago externo, aquela hora da noite, também avulta-se
como nefasto e medonho a ele. Marilena Chaui em “Sobre o medo” (2009), ao dissertar

sobre esse sentimento, parece sintetizar o momento de impasse ¢ medo vivido pelo

protagonista de Arinos:

O fechado, propicio a emboscada e o aberto que nos expde ao nada.
Onirico e mitico, ser dos confins inalcangavel pela geometria, o
espaco ¢ mistério absoluto. Além de cada paisagem somente outra
paisagem, além de cada horizonte apenas outro horizonte. Rasteado de
sinais, da medo. (CHAUI, 2009, p. 33)

A pentria da casa, sua falta de prote¢do contra ameagas externas € expressa no

seguinte excerto:
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A janela, num grito estardalhagante, escancarou-se e uma rajada
rompeu por ela adentro latindo qual matilha enfurecida; pela casa toda
houve um tatalar das portas, um ruido de reboco que cai das paredes
altas e se esfarinha no chao.

A chama do rolo apagou-se a lufada e o cuiabano ficou so,
babatando na treva. (ARINOS, 2006, p. 24)

Tal passagem no texto de Arinos alude ao trecho do poema “O corvo”, de Edgar
Allan Poe (2001), em que a ave de plumagem negra que da titulo ao poema invade a
casa do eu-lirico, trazendo maus pressagios e agouros. O vento que penetra
violentamente a tapera traz consigo o frio e os latidos de animais externos a construgao,
causando um aterrorizante bater de portas, que prejudica, ainda mais, a estrutura da
casa. Esse mesmo vento que abala a estrutura fisica da casa também desestrutura
psicologicamente a personagem, pois a mergulha na escuriddo ao apagar a sua Unica
fonte de luz. A perda da luz simboliza a perda da razao por parte de Manuel e ¢ a partir
desse momento que ele passa a acreditar que estd sendo perseguido pelo diabo, que esse
quer “mangar” dele, causar-lhe algum mal.

A principio, Manuel ndo se deixa abater pelo medo ou pela falta de luz. De inicio,

tenta recobrar a razdo, reestabelecendo o fogo que iluminava o espago.

Lembrando-se da binga, sacou-a do bolso da cal¢a; colocou a pedra
com jeito e bateu-lhe o fuzil; as centelhas saltavam para a frente,
impelidas pelo vento, e apagavam-se logo. Entdo, o cuiabano deu uns
passos para tras, apalpando até tocar a parede do fundo. Encostou-se
nela e foi andando para os lados, rogando-lhes as costas, procurando o
entrevao das janelas. Ai, acocorou-se e tentou de novo tirar fogo: uma
faiscazinha chamuscou o isqueiro e Manuel Alves soprou-a
delicadamente, alentando-a com carinho; a principio, ela animou-se,
quis alastrar-se, mas de repente sumiu-se. (ARINOS, 2006, p. 24 - 25)

Notamos, no trecho, que Manuel tenta criar uma nova chama, fazer uma fogueira,
mas o vento € o espago nao permitem isso: quando ele consegue produzir uma fagulha,
logo ela se esvai. Ele se sente acuado e procura um lugar mais seguro, mais propicio
para produzir e manter o fogo, porém tal lugar ndo existe naquela casa. Essa passagem
ilustra a tentativa infrutifera da personagem de recobrar a razdo. Na realidade, ele se
torna um animal acuado que busca um lugar seguro para se acalmar, para o medo
dissipar-se.

Quando Manuel nao consegue acender o fogo € o0 medo assume o controle de suas

acoes, ele sai da posicdo defensiva na qual ele se encontrava e passa para o ataque,
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dando vazdo a seu lado animalesco e irracional. Ele corre pela casa desorientado e de

forma agressiva, sem se ater aos espacos onde pisava. Até que

[clomegou a sentir que tinha caido num lago armado, talvez, pelo
maligno. De vez em quando, parecia-lhe que uma cousa lhe arrepelava
os cabelos e uns animalculos desconhecidos perlustravam seu coro em
carreira vertiginosa. Ao mesmo tempo, um rir abafado, uns cochichos
de escarnio pareciam acompanha-lo de um lado e de outro. (ARINOS,
2006, p. 27)

Ao sentir que havia caido, aparentemente, em uma armadilha, ele comeg¢a uma
ardua luta com o mal ou com o que ele pensa ser uma materializagdo demoniaca.
Atordoado, Manuel ndo consegue diferenciar a fantasia e a realidade, e comeca a ver e a
sentir uma aura demoniaca rondando-o. Se antes ele ndo prestava atengdo onde pisava,
agora, esta tresloucado, projetando seus medos e a sua ira oriunda em todo o espago.
Sua luta ¢ interrompida por uma tragédia, porque ele pisa em falso em um assoalho: “o
assoalho podre cedeu e um barrote, roido de cupins, baqueou sobre uma coisa que se
desmoronava embaixo da casa” (ARINOS, 2006, p. 30).

A casa prega uma pega em Manuel, que literalmente cai em uma armadilha. O que
encontramos na narrativa ¢ a juncdo do medo fisico e do metafisico, visto que o
protagonista se vé diante de eventos que ndo consegue explicar pelas leis da logica, por
uma Otica minimamente racional, e, a0 mesmo tempo, isso que o apavora pode atentar
contra a sua vida. O que ¢ aquilo que o assusta? Um fantasma, um ser demoniaco? Esta
em um espaco além da vida? E capaz de suprimir-lhe a vida? O medo metafisico, que
desencadeia o medo fisico, advém de uma espécie de fobia do desconhecido, seja de
fantasma ou demonio, enfim, de algo que escapa a ordem da compreensdo e por isso
nao so inquieta Manuel, mas o deixa amedrontado, aterrorizado. Tal terror ndo so6 existe,
assim, em func¢do de um possivel encontro concreto com o impalpavel, o desconhecido,
mas especialmente porque esse ser desconhecido pode causar-lhe a morte.

Vale observar, ainda, que os medos iniciais de Manuel sdo gerados por barulhos
que ele quer acreditar que provém da natureza. Teriamos, nesse caso, o que Delumeau
(2009) descreve como uma visdao animica do universo, em fun¢do de a natureza e a
propria casa, afetada pela destrui¢do natural, manifestarem-se como se tivessem vida.

O que vimos no conto de Afonso Arinos ilustra muito bem a composicao dos

seres e acontecimentos horrendos que, na visdo de Noé€ll Carroll, em A filosofia do
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horror ou os paradoxos do coragdo (1999), é caracterizada pela fusdo. Criaturas e fatos
que causam o medo sdo transgressores, uma vez que violam “as distingdes categoricas
como dentro/fora, vivo/morto” (CARROL, 1999, p. 64). Os espacos interno e externo
da casa se confundem, desolam o protagonista, porque ambos representam a
inseguranca, a suscetibilidade ao perigo. J4 o ser que apavora o protagonista, caso seja
um fantasma ou demonio, situa-se em uma atopia, para além da delimitagdo entre vida e
morte, por isso faz com que sua coragem se desfaca totalmente.

Manuel, ao longo da narrativa, percorre intimamente os estados de coragem,
incerteza, receio, medo, horror, e, se pensarmos no efeito de espelho, de que trata Noél
Carroll (1999) ao tratar do horror artistico, pressupomos que o leitor desse conto de
Arinos também pode experimentar quase que passo a passo os estados emocionais
vivenciados pelo protagonista da historia. Para explicar isso, Carroll (1999, p. 34) vale-
se de um exemplo relacionado a sua area de estudo e atuacdo, o cinema: “no horror, as
emocOes [das] personagens e as do publico estdo sincronizadas em certos aspectos
importantes, como podemos facilmente observar numa matiné de domingo no cinema
do bairro”. Hesitagdo, angustia, medo, experiéncias possiveis. O certo ¢ que o leitor do
conto pode experimentar, pelo suspense gerado na narrativa, uma sensagdo de
instabilidade. Os vazios narrativos e as lacunas textuais (ISER, 1979) deixam em
suspense o porvir do texto e da sua recepgao.

O dia amanhece, os tropeiros organizam o acampamento e, finalmente, se dirigem
para o casardo onde Manoel passara a noite. Veem tracos da fogueira que o lider da
tropa fizera na noite anterior. Ao subir as escadas do alpendre, deparam com uma porta

impedindo-lhes a passagem:

Experimentaram-na primeiro. A porta, fortemente especada por
dentro, rinchou e ndo cedeu.

Forcejaram os trés e ela resistiu ainda. Entdo, José¢ Paulista
correu pela escada abaixo e trouxe ao ombro um cambao, no qual os
trés pegaram e, servindo-se dele como de um ariete, marraram com a
porta. As ombreiras e a verga vibraram aos choques violentos cujo
fragor se foi evolumando pelo casardo adentro em roncos profundos.
(ARINOS, 2006, p. 34)

A porta cumpre muito bem o seu papel, na medida em que impedia o que
estivesse de fora penetrar no interior da casa, deixando claramente delimitado o espago

de dentro e o de fora. Atravessar essa porta serd sindnimo de romper uma fronteira,
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ingressar em um espago para o qual as personagens nao foram convidadas, visto que a
porta estd emperrada e eles tém que arromba-la. Apds conseguirem atravessar essa
fronteira, notam que a casa comega a se desfazer. As argamassas da casa passam a cair
em finos flocos, ou seja, aquele mundo que estava a parte comeca a ruir.

Os tropeiros tém uma visao aterradora: encontram a rede de Manoel estracalhada,
retalhos espalhados pelo chdo, mas ndo o veem. Eles supdem que aquele cendrio era
fruto das artimanhas das almas penadas que habitavam a casa e concluem que algo
sinistro acontecera com o patrdo. De repente, ouvem um barulho vindo do buraco do

assoalho:

O arneiro, ensangiientado, jazia no chao estirado; junto de seu corpo,
de envolta com torrdes desprendidos da abdobada de um forno
desabado, um chuveiro de moedas de ouro luzia. (ARINOS, 2006, p.
35)

Ao verem o estado do patrdo e o que ele encontrara, José Paulista lembra de um
causo sobre a fazenda, que ali estava enterrada uma fortuna em dinheiro sobre a qual
ninguém sabe a origem, nem se foi acumulada de forma desonesta, ou se os antigos
donos da fazenda estavam a procura de uma pessoa corajosa para deixar sua heranca
para suas almas, finalmente, terem paz.

Eles comecam a mexer no corpo de Manoel, que, ao toque e trepidar do
movimento passa a gemer. Notam, assim, que o patrdo estava em estado catatonico, em
choque pelo encontro com a assombracgao. Passam a refletir sobre o futuro do patrdo:
“Que ha de ser do patrao? Quem viu sombracdo fica muito tempo sem poder encarar a
luz do dia” (ARINOS, 2006, p. 37). Claramente, o encontro com o sobrenatural deixa
sequelas. Eles levam Manoel de volta ao acampamento e colocam-no na rede. Diante do
estado deploravel do companheiro, os demais membros da tropa ajoelham contra o sol
que estava nascendo e se poem a rezar em favor de Manoel. Essa a¢do ¢ simbdlica,
Manoel esta nesse estado em virtude da noite, da falta de luz; logo, eles se ajoelham,

¢

pedindo béncaos e piedade para o sagrado, para Deus. “- Minha gente! Aqui, neste
deserto, s6 Deus Nosso Senhor! E hora, meu povo! - E ajoelhando-se de costas para o
sol que nascia, comecgou a entoar um — ‘Senhor Deus, ouvi a minha oragdo e chegue a

vos 0 meu clamor!”” (ARINOS, 2006, p. 40).
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Temos uma manifesta¢do religiosa nesse fragmento. Os arrieiros clamam para o
sagrado, para Deus, em busca de misericordia e protecdo. E, de repente, temos um

acontecimento descrito como insolito:

Os raios do sol nascente entravam quase horizontalmente no rancho,
aclarando as costas dos tropeiros, esflorando-lhes as cabegas com
fulguracdes trémulas. Parecia o proprio Deus formoso, o Deus forte
das tribos e do deserto, aparecendo num fundo de apoteose e lancando
uma mirada, do alto de um portico de ouro, 14 muito longe, aqueles
que, prostrados em terra, chamavam por Ele. (ARINOS, 2006, p. 41)

As preces dos arrieiros sdo ouvidas, como que por um milagre. Manoel abre os
olhos, fecha a mao e comega a gritar “eu mato, mato...”. Parece que o tempo congelara
para Manoel depois que ele cai no buraco do assoalho, visto que ele concluia a frase que

ele estava dizendo quando caiu.

3.4 “O mao-pelada”, de Afonso Arinos

No capitulo “O maravilhoso sertdo de Quaderna” presente no livro No territorio
de Mirabilia: estudos sobre o maravilhoso na ficcdo (2018), apresentamos o sertao
como um entrelugar, um espago entre o paraiso e¢ o inferno. Nele, o sertanejo realiza
uma viagem de purifica¢do, uma travessia de autoconhecimento, de construgdo de sua
propria identidade na busca de uma sabedoria que modifica a sua vida e a das pessoas
proximas, de forma semelhante ao relato biblico de Moisés e sua peregrinagdo no
deserto presente no livro do Exodo. No texto biblico, é narrado que Deus envia os
hebreus, povo que estava cativo no Egito, para a terra prometida através deserto; nesse
espaco, o Senhor coloca a prova o valor e a fé de seu povo, transformando-os para que
esses sejam dignos de suas béngaos e protecao.

Como ja dito, sertdo e deserto possuem uma estreita ligagcdo. Esse ultimo pode ser
lido a partir de duas lentes: a de substantivo e a de adjetivo. Como substantivo, deserto ¢
o lugar onde sagrado e profano se cruzam, além de ser um “vasto espago atravessado
por lendas e encruzilhadas onde os mais diversificados e inesperados encontros podem
acontecer” (CRISTOVAO, 1994, p. 44). Esse espaco é povoado por demonios,

assombracdes € maus augurios, como também ¢ refligio para a reflexdo sobre o mundo e
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sobre acontecimentos prosaicos e sobrenaturais. E como adjetivo, um espago deserto ¢
um lugar desabitado, ermo, solitario, ndo ha a presen¢a de nenhuma pessoa.

No conto “O mao-pelada”, de Afonso Arinos, publicado pela primeira vez na
coletanea Historias e paisagens (1921), temos uma narrativa moldura, em que ha duas
narrativas com o mesmo protagonista em tempos distintos de sua vida. A primeira é no
tempo “presente”, e ela da o gancho para a segunda, uma narrativa memorialista, na
qual irrompe o mao-pelada.

A primeira narrativa se inicia com uma descri¢do temporal: “Era tempo de Sao
Jodo” (ARINOS, 2006, p. 195). Tal afirmacdo acarreta inimeras outras, como: ela se
passa em junho, periodo de seca no sertdo brasileiro (e em grande parte do pais), os dias
sdo quentes e curtos e as noites frias e longas. Logo, era costume as pessoas se reunirem
em volta de fogueiras para conversar e festejar os santos de junho.

Temos dois protagonistas negros, Quindanda e Jodo Congo, ambos de idade ja
avancada. Essa informagdo ¢ somente relatada, porque a segunda narrativa retoma a
infancia dos dois, no tempo do senhor velho anterior que vem a ser o pai do atual senhor
velho. A descricdo do espaco ¢ bem relevante: “Ali se destacava, ao timido luzir das
estrelas, nessa noite sem luar, a alvura de uma capela. Na muralha do terrapleno
cresciam cactos, cujas sombras esguias assustavam ao longe o viandante desprevenido”
(ARINOS, 2006, p. 197). Percebemos que a principal fonte de luz era a fogueira da qual
as duas personagens estdo proximas. Nao ha outra fonte importante de luz, uma vez que
ndo hé luar e as estrelas brilham de forma acanhada. O chio ao redor estava seco e
cresciam cactos que, com a baixa incidéncia de luz, facilmente assustavam os viajantes
que ndo conheciam o terreno em virtude da projecdao terrifica de suas sombras.
Depreendemos que essa ¢ uma perfeita ambientacao para contar uma historia de terror.

Em seguida, surge na mente dos dois companheiros de fogueira o encontro que

Jodo Congo tivera com o mao-pelada na infancia:

- 16 ta lemblando também do que océ ta pensano. Cruz, Ave-Malia!
Nossinhé do céu me livre do mao-pelada!

-16 te esconjuro, mao-pelada! — exclamou Jodo Congo. E levantou-se
para espiar, pela porta baixa, a soliddo da noite. (ARINOS, 2006, p.
198)

Observamos discursos e praticas religiosos frente a um mal, a um ser sobrenatural

que suscita terror, na tentativa de buscar protecdo e afastar essa figura com o sinal da
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cruz. Apds o rito, Jodo Congo certifica-se se a sua prece foi atendida, olhando para fora
da casa onde estava, em razdo de ele e Quindanda acreditarem que falar o nome da
criatura ¢ 0 mesmo que invoca-la, e, certamente, esse nao era o intuito deles; na
verdade, eles queriam evitar ao maximo encontra-la.

Logo, partimos para a segunda narrativa, que se inicia aos moldes de uma

narrativa oral sem explicitar precisamente quando ela aconteceu:

Quantos anos se passaram, ndo poderiam dizé-lo: era no tempo do
senhor velho, pai do senhor velho de hoje.

Diante do portdo grande da fazenda passava o caminho das
tropas, a estrada real para Vila Rica. Defronte, havia um rancho
espacoso, coberto de telhas. Muita gente assistia por ali, por causa da
capela do Pilar e por ser “a borda do campo”, nome que ficou sempre
na fazenda. Como era alegre o lugar, para um negrinho espero como
Jodo Congo! (ARINOS, 2006, p. 199)

Observamos que a segunda narrativa se passa quando Jodo Congo ainda era, como
o narrador diz, um molecote no periodo dureo da regido, ao passo que a primeira ocorre
no periodo de decadéncia da exploracdo de minério em Minas Gerais, visto que, no
conto, a estrada esta deserta, as tropas ndo passavam mais em frente a fazenda, e,
portanto, ndo era tdo utilizada, tanto que os (sabugueiros-)chordes tomavam conta do
patio.

Continuando a analise da segunda narrativa, um dia, o senhor velho mandou Jodo
Congo levar uma carta ao padre e perguntou se ele conseguiria ir ao tempo de dois
rosarios e trés coroas. Imediatamente, o menino se coloca rumo ao seu destino, pegando
uma estrada onde cresciam assa-peixes e os porcos se alimentavam livremente. Por mais
que o assa-peixe seja uma planta que possibilita que a abelha produza um tipo de mel
saboroso, afavel ao paladar, ela é uma planta que cresce na beira das estradas, em
terrenos baldios e proximo a esgotos, o que demonstra que o espaco por onde a
personagem estava andando era abandonado ou ermo. Cruzando o morro, Jodo se
depara com um ser que ele ndo esperava: o mao-pelada. “Ia com a mente muito longe
dali, a maturar 14 na Costa distante, quando topou o bicho do diabo, ou que nome tenha”
(ARINOS, 2006, p. 201). Ele relaciona o mao-pelada diretamente ao diabo, ao profano e
ao demoniaco. Logo, ter um encontro com tal bicho ndo era auspicioso e nem produtivo.

O diabo ou os demonios sdo diversas vezes descritos com contornos e partes de

animais, semi-humanos ou homens de anatomia deformada, ou seja, o mal era exposto
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na carne a partir de uma deformidade fisica. Quando o diabo ¢ apresentado na forma
animal ou mesclando partes humanas e de animais, tem-se o intuito de salientar a sua
natureza bestial, além de ser tradicional relacionar a representagdao do sobrenatural de
cunho demoniaco ao monstruoso (NOGUEIRA, 1986).

A tradicdo popular descreve o diabo como coxo, em virtude de um ferimento
adquirido quando fora expulso do paraiso, o que corrobora para a crenga de que “se o
corpo de uma criatura ¢ defeituoso, isso ¢ um claro sinal da deformidade de toda a sua
natureza” (NOGUEIRA, 1986, p. 59). Essa crenca fez com que muitas pessoas, em
diversos periodos da historia, fossem levadas a justica como agentes do diabo por
apresentarem alguma deformidade fisica. Portanto, o narrador do conto relaciona o
mao-pelada ao diabo, porque ele apresenta uma deformidade nas maos: nao ter pelo.

O narrador do conto de Arinos descreve o animal da seguinte forma:

Para dizer que era suguarana, nao era; lobo, também nao; cachorro nao
podia ser. Talvez fosse o demonio encarnado...

De dentro do capdo, o animal, ou o que quer que fosse, pulou na
estrada, correu os olhos pela redondeza, deu com o negro ¢ foi
seguindo estrada afiram sem se importar com o encontro. (ARINOS,
2006, p. 201)

O narrador ndo da certeza da forma do mao-pelada. Esse fato pode ser observado
pela presenca do advérbio de negacdo “ndo” trés vezes em uma linha, além do advérbio
de possibilidade “talvez” no inicio da segunda ora¢do do primeiro paragrafo, porém ele
insinua o vinculo com o demoniaco. O animal ndo possui contornos definidos, porém
ele ndo ¢ amorfo e tdo pouco multiforme. O narrador, que ndo ¢ onisciente, ndo
consegue descrevé-lo de forma precisa; supomos que essa falta de palavras precisas para
retratar o animal seja fruto do medo que emerge no narrador-personagem em virtude
desse encontro com o suposto ser sobrenatural.

Alguns leitores podem supor que esse problema na descricdo do mao-pelada

surja em razao do aparecimento do animal no periodo noturno, mas o animal aparece no

caminho de Jodo Congo no periodo da tarde:

Nao € dizer que fosse medo de coisa de outro mundo, pois o sol estava
lambendo ainda o cocuruto do arvoredo do capdo, antes de sumir-se; a
tarde estava clara e serena, sobretudo em campo aberto — mas o
moleque sentiu certa fascinagdo pelos olhos da fera. (ARINOS, 2006,
p. 202)
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Continuando a analise da descricdo do mao-pelada, o narrador se contradiz, no
fragmento anterior, j& que ele ndo consegue reproduzir verbalmente as nuances da
aparéncia do animal, o que ¢ reafirmado com a expressao “ou que quer que seja”, que da
a conotagdao de indefini¢ao dos tragos fisicos do animal. O animal, por sua vez, &,
aparentemente indiferente a presenga de Jodo Congo. Ele segue seu caminho sem se
importar com o encontro com o humano, fato que motiva o moleque a continuar o seu
caminho, o qual, ao que parece, era o0 mesmo do bicho. Indo na mesma direcao que ia o

animal, ele observa algumas nuances da aparéncia do mao-pelada:

[...] tinha o pélo fulvo como o de uma onga vermelha, a cauda
comprida e movediga, o fio do lombo preto e lustroso.
No mais, era um lobo de maior corpuléncia, querendo emparelhar na
altura com um bezerro novo. A cara era mais para o redondo do que
para o comprido.
O que causava espécie ao negro é que o bicho ndo trotava, nem
corria, como o lobo, mas galopava a trés pés, deixando ver uma das
patas dianteiras encolhida e pelada. (ARINOS, 2006, p. 201)
Luis da Camara Cascudo, em Geografia dos mitos brasileiros (2002), afirma que
o mao-pelada, como ser sobrenatural, habita ndo s6 o Brasil, como também algumas
regides da América do Sul. Ele ¢ um animal que lembra um urso, possui uma das patas
sem pelo (dai o nome “mao-pelada™) e olhos fascinantes e misteriosos. Revestido de
uma aura terrifica, conta-se que o mao-pelada atrai suas vitimas para a sua toca a fim de
ataca-la e devoré-la. Ele ¢ uma criatura que aparece em estradas, campos € matos para
viajantes descuidados: “quando sabem noticia da visita do Mdo-Pelada em um lugar,
despovoam-se os caminhos. No Brasil Imperial o Mdo-Pelada era o pavor incontido e
tremendo para os negros que atravessavam as estradas” (CASCUDO, 2002, p. 216,
grifo do autor). No Diciondrio do folclore brasileiro (1984), Cascudo ¢ mais sucinto e
apresenta uma outra defini¢do: “animal fabuloso da fauna fantastica de Minas Gerais,
espécie de lobo avermelhado, de porte de bezerro novo, tendo uma pata dianteira
encolhida e pelada” (CASCUDO, 1984, p. 468). Entretanto, o mao-pelada, como animal
prosaico, ¢ conhecido também como guaxinim, sendo um animal inofensivo que habita
todo o continente americano. Ele dorme o dia todo em cima de uma éarvore e sai a
procura de alimento no creputsculo.

Ao compararmos as duas descrigdes, a de Arinos (2006) e a de Cascudo (1984),

observamos regularidades na aura terrifica do animal e dispersdes no que tange a sua
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forma fisica. A descrigdo de Arinos pauta por formas monstruosas e quiméricas,
reunindo em um s6 corpo animais ¢ comportamentos distintos. O mao-pelada de Arinos
retine em si onga, lobo e bezerro, e trota como um equideo, mas com apenas trés patas.

O comportamento insolito do olhar do animal também prende a atengdao do
moleque. Seus olhos tinham um brilho azul que, a0 mesmo tempo, ameagava ¢ atraia
Joao Congo. Até o presente momento da narracdo, a personagem parecia estar em
seguranca. Esse fato ¢ justificado pelo cronotopo do dia e da aparente indiferenga do
animal. O dia, cronotopo que remete a seguranga € protecdo, ja se esvaia, € a noite
imergia sem lua; a auséncia do satélite ndo ¢ auspiciosa, visto que ela ¢ cumplice dos
amantes, das feras e dos seres monstruosos de habitos noturnos.

O tempo estipulado para o moleque ir e voltar levando a mensagem ao padre ja se

passara:

O tempo dos dois rosarios ja se fora havia muito, sem que Jodo
pudesse entrar a porteira do Registro. Entretanto, pareceu ao molecote
que estava num atalho, pois, deixando a estrada real, seguia um trilho
que coleava pelo mato, morro abaixo, em dire¢cdo ao fundo de uma
garganta onde se precipitava uma torrente, sob uma velha ponte de
paus rolicos. (ARINOS, 2006, p. 202)

Aparentemente, o narrador tinha “caido” em um atalho, ou seja, ele sai do
seguro caminho e conhecido da estrada real. Jodo Congo tinha cruzado uma fronteira e
deixara, creio que sem perceber, o espago humanizado e seguro da estrada real e estava
se embrenhando por trilhas desconhecidas e desertas da mata mineira, estando
suscetivel a ataques de seres que visam a imputar-lhe algum mal. Cruzar uma fronteira é
ter acesso a um mundo novo e desconhecido, € estar acessivel aos sabores e dissabores
desse novo espago, o qual é regido por novas leis, € o comportamento dos elementos
que o compdem se transformam. Jodo Congo, ao sair do caminho conhecido, ingressa
na mata, espago desconhecido e, por consequéncia, o espago de livre transito do mao-
pelada.

Se, quando Joao Congo estava no espago conhecido e humanizado, o animal era
indiferente a presenca do moleque; agora, que ele cruzou uma fronteira, estando em um
espaco desconhecido pelo menino, o comportamento do mao-pelada se modifica: o fogo
presente nos olhos da fera toma conta de todo o corpo do animal e isso amedronta o

garoto, o que o faz pedir protecdo a todos os santos:
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S6, no meio do mato, ja noite, tendo diante dos olhos a escuriddo e no
meio dela aquele bicho infernal a deitar fogo pelos olhos e cabelos,
Congo reuniu todas as forcas para romper o terror e fugir a fascinacao.
Era preciso passar adiante.

Até entdo ndo tinha gritado; mas ai, no fundo do vale, rugiu
com forga e chamou por nomes de santos.

A voz lhe ribombava no desfiladeiro escurecido duplamente
pelo mato virgem e pela noite sem luar. (ARINOS, 2006, p. 203)

O olho do mao-pelada atrai e prende Joao Congo, sugando suas for¢as por meio
de uma hipnose; o bicho cerca o menino para dar-lhe o bote. Porém, o menino consegue
romper o feitico langcado pelo ser demoniaco da mesma forma que o narrador-
personagem do conto “Sdo Marcos” consegue se orientar dentro da mata do Calango
Frito, valendo-se da ajuda de santos, fazendo oragdes, recorrendo ao sagrado para lutar
contra o profano.

Observamos no excerto um refor¢o discursivo para suscitar o medo no leitor: a
utilizagdo do advérbio “duplamente”. Como ja explanado anteriormente, o medo emerge
a partir da auséncia de luz, e o espaco onde Jodo se encontrava estava duplamente
escuro, o que remete a intensidade, visto que o mato virgem alto impede a penetragdo de
luz, que ja esta escassa em virtude da noite sem luar.

Tuan (2005) aponta que as beiras de estradas, onde o mato alto predomina e
dificulta a visibilidade do transeunte, sdo espacos utilizados por ladrdes, bandidos e
outros seres que intentam atentar contra a vida ou a integridade de terceiros. Em 1285, o
governo inglés normatizou, com o Estatuto de Winchester, que 61 metros a partir das
margens das estradas fossem limpos no intuito de que esses malfeitores nao
conseguissem mais se esconder. E justamente devido ao mato virgem alto que méo-
pelada estava em um espago propicio aos seus projetos nefastos.

Ao se afastar da estrada real, que era um caminho humanizado, e caminhar por
um atalho, Jodo Congo cruza uma fronteira e adentra a morada do mao-pelada. O atalho
faz com que ele chegue a uma ponte sem guarda-mao, logo ele estd em um espago sem
seguranga, estando sob um abismo. Segundo Lexikon (2007), o abismo simboliza tanto
0o comego como o fim do mundo, posto que estd envolto em trevas. Entendemos que
esse elemento dialoga com o buraco, fonte de nulidade e de privagdo. O inferno ¢

descrito como um abismo e que, por sua vez, ¢ tido como a morada do demoénio. Para
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Jodo Congo, o abismo embaixo daquela ponte era morada do mao-pelada: “decerto
eram aquelas furnas a morada daquele deménio de bicho” (ARINOS, 2006, p. 204).

O menino estava cercado, ao passo que a ponte dava em um terreno com
vegetacdo densa na qual ele poderia ser facilmente atacado em razdo da falta de
visibilidade no espaco, no fundo um precipicio com “um lacrimal, que logo acima da
ponte velha, desaguava na torrente” (ARINOS, 2006, p. 205) e atras o mao-pelada. Ele
ndo tinha como se proteger, seus unicos recursos eram Sao Benedito, santo catélico
muito venerado pela populagdo negra em razao de sua origem e vida, € o gavido da
foice.

O animal o ataca e, felizmente, o bote falha e 0 menino sai ileso. J4 mao-pelada
cai no precipicio e o moleque despenca no barranco, se agarrando ao capim que crescia
nas encostas do mesmo e as raizes das arvores. Apods a sua queda. Jodo Congo ndo
enxerga nada “era breu s6, breu por toda a parte” (ARINOS, 2006, p. 206).

O menino passa a ouvir uivos, miados e roncos horrendos vindos de todas as
partes. Para Jodo Congo, ele estava cercado, estando em um inferno pior do que o
relatado pelo padre durante o sermdo na ultima vez que fora a igreja, pois ali ele estava
sozinho e envolto em trevas. Ele tentava firmar-se no barranco, mas nada adiantava, até
que ele olha para baixo e vé no fundo do precipicio os olhos sinistros do mao-pelada.

Como ja apontado no Capitulo 1, quando refletimos sobre o medo, afirmamos
que esse sentimento fomenta a fantasia e a invencdo durante a noite, quando os
inibidores da atividade imaginativa sdo produzidos em menor escala, e faz com que o
ser humano se confunda mais facilmente. A imaginacao pode fazer o homem ver o que
ndo existe, projetar assassinos, ladrdes, demonios, feras, fantasmas, entre outros seres
que visam a atentar contra a vida dele, o que nos leva a pensar: serd mesmo que Jodo
Congo fora atacado pelo demodnio ou serd que tudo ndo fora fruto de sua imaginagao,
produto da jung¢do medo e escuro? Creio que ele acredita ter sido atacado, visto que esse
fato marcara a sua vida, ficando registrado em sua memoria e rememorada como o
evento relatado na primeira narrativa.

O conto se encerra quando, no fim da noite e inicio do dia, seu amigo
Quindanda, o mesmo da narrativa moldura, chega a seu socorro, porque foi enviado
pelo patrao para procurar o menino, encontrando-o em estado de choque, com os olhos

projetados para fora da cavidade ocular e expressdes de bobo. O medo que Jodo passara
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durante a noite era tdo grande, e s6 quando ele estd em seguranga que ele consegue

gritar: “6ia! Oid o mao-pelada!” (ARINOS, 2006, p. 208).

3.5 “Bocatorta”, de Monteiro Lobato?’

Monteiro Lobato ¢ o nome mais proeminente da literatura infantojuvenil brasileira
e pai desse género no pais por ter criado o insolito universo do Sitio do Picapau
Amarelo, bem como os elementos que o compdem. Mesmo sendo o grande nome da
literatura para criangas e adolescentes, o autor paulista possui uma vasta producao
voltada para adultos, da qual salientamos as narrativas fantasticas “Bugio Moqueado”
(1920), “Bocatorta” (1915) e a distopia Presidente Negro (1926).

Lobato é um eximio criador de textos insolitos, e cambia de narrativas com tons
leves e despretensiosos para narrativas com tragos densos e sombrios permeados de
seres monstruosos. Nesse ultimo eixo, se inserem os contos “Bugio Moqueado” e
“Bocatorta”, os quais foram escolhidos para serem analisado nesta tese. As duas
narrativas sdo ambientadas no interior do pais, em uma regido provinciana, em um
espaco fronteiri¢o que abarca parcos tracos da cidade, mas, principalmente, os do sertdo.
Nos contos, o espago ¢ um dos elementos que evidencia a face sobrenatural e insdlita,
por utilizar como locagdes casardes abandonados, cemitérios entre outros, os quais sao
povoados por necrofilos, canibais e mocinhas pudicas, suscitando no leitor
estranhamento, medo, empatia e inquietagao.

O conto “Bocatorta” (2007) se insere no modo fantistico devido aos
acontecimentos narrados serem estranhos e poderem suscitar uma inquietacdo
(unheimlich) no leitor aos moldes freudianos. A inquietacdo emergird a partir do embate
entre essas sensacoes familiares e ndo familiares, prosaicos e estranhos, mas essa nao ¢
uma equagdo simples, uma vez que nem tudo que ¢ novo/ndo familiar € estranho e
assustador, e algo deve ser acrescido para torna-lo inquietante. Apontamos que esse
novo elemento deve desestabilizar o mundo prosaico do leitor, como a quebra de um
tabu, a transposicdo de uma fronteira, entre outros. Citamos como exemplos temas

extraidos do conto como a violagdo de timulos de belas donzelas ¢ o abuso sexual

27 Parte desta analise foi publicada na revista Todas as Musas: Revista de Literatura e das
multiplaslinguagens da Arte, ano 9 n° 1 com o titulo “Do casardo ao cemitério: o espago e o horror em
contos sertanistas de Monteiro Lobato”.
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praticado por Bocatorta ao beijar o corpo sem vida de Cristina. No conto, o insdlito
emerge de uma série de incongruéncias, de comportamentos monstruosos.

Com esta analise, objetivamos elencar e pensar os elementos insolitos que
compdem o conto, focando, principalmente, nos espagos ali presentes € a personagem
Bocatorta, ser monstruoso que possui aparéncia fisica disforme e pratica atos atrozes,
como a necrofilia.

O conto de Monteiro Lobato se inicia de modo recorrente nas letras insolitas: com
informacdes geograficas e espaciais. O autor paulista insere o leitor em um espaco
familiar a ele e, possivelmente, pouco conhecido para o leitor do inicio do século XX.

No inicio do conto, temos as seguintes frases: “A quarto de légua do arraial do
Atoleiro comecam as terras da fazenda de igual nome, pertencente ao major Z¢ Lucas.
A meio entre o povoado e o estirdo das matas virgens dormia de papo acima um famoso
pantano” (LOBATO, 2007, p. 119). O autor tece cuidadosamente o espago onde
acontecerao os eventos insolitos relatados pelo narrador, em uma tentativa de convalidar
a realidade ali apresentada. A utilizacao dos termos “arraial do Atoleiro”, “fazenda de
igual nome” e “major Z¢ Lucas” ndo ¢ banal; o emprego de nomes e sobrenomes de
lugares e pessoas ¢ um procedimento que confere “realidade” objetivando criar um
efeito de referéncia. Desse modo, mesmo que esses elementos ndo existam, eles aludem
a uma realidade prosaica.

Campra (2016) aponta que o texto considerado realista traceja em suas linhas um
mundo andlogo ao do leitor, enquanto o texto fantdstico engendra estratégias para
provar sua realidade, geralmente no inicio da narrativa. Nas primeiras frases do conto,
nao ha, ainda, a suspensdo do real ou do sentimento de realidade, esses serdo suprimidos

logo a seguir com a seguinte passagem:

Notabiliza-o, porém, a profundidade. Ninguém ao vé-lo tdo calmo
sonha o abismo traidor oculto sob a verdura. Dois, trés bambus
emendados que lhe tentem alcangar o fundo subvertem-se na lama
sem alcar pé.

Além de varios animais sumidos nele, conta-se o caso do
Simas, portugués teimoso que, na birra de salvar um burro ja atolado a
meio, se viu engolido lentamente pelo barro maldito. Desde ai ficou o
atoleiro gravado na imaginativa popular como uma das bocas do
proprio inferno. (LOBATO. 2007, p. 119)

A narrativa fantastica ¢ atravessada por um acontecimento insolito, esse, que

aflora em um ambiente tido como cotidiano e familiar, e ¢ expresso de forma crivel,
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desestabiliza a tranquilidade inicial. Ele reverbera a incerteza na percepcao da realidade,
que ¢ diferente da do leitor, visto que o discurso fantéstico cultiva, fabrica e rememora
uma outra realidade (BESSIERE, 2001). O acontecimento insolito proporciona um
didlogo entre a realidade prosaica e a ficcional. Jackson (1981) reflete sobre esse
imbricamento a partir da area “paraxial”.

No conto, o ins6lito passa a figurar a partir da descricdo do lamacal, o qual possui
uma profundidade descomunal, que ndo pode ser mensurada, visto que dois ou trés
bambus emendados ndo conseguem atingir o seu fundo. Esse espaco ¢ envolto em uma
aura sombria e nefasta, permeado de mortes, tanto de animais como de pessoas,
figurando no imaginario local como “uma das bocas do proprio inferno”. A escolha de
palavras para descrevé-lo ¢ relevante para o desfecho do conto, posto que, ali serd a
ultima morada do ser monstruoso que aterroriza a regido. O conto desenvolve-se a partir
de uma ldégica maniqueista propria da vertente gética do século XIX e XX. Assim,
pessoas boas devem ir para o paraiso € pessoas mas, com comportamentos reprovaveis,
devem ir para o inferno.

O inicio do conto margeia os espagos em que leitor e personagens estdo entrando,
que, nas primeiras linhas, parece ser o mundo prosaico. Ele ¢ um fundo figurativo, nao
real, onde o impossivel, o irreal, o estranho, o ildégico, o magico, o sobrenatural e o
ins6lito podem emergir e se fazer carne.

O conto de Lobato ¢ habitado por uma criatura que causa estranheza e repulsa: o

Bocatorta. O autor o descreve nas seguintes passagens:

Eu estou sempre dizendo: é preciso tocar de 14 o raio do maldelazento.
Aquilo, Deus me perdoe, é bicho ruim inteirado. Mas ndo "querem"
me acreditar...

[...]

- Bocatorta ¢ a maior curiosidade da fazenda, respondeu o
major. Filho duma escrava de meu pai, nasceu, o misero, disforme e
horripilante como ndo hd memoria de outro. Um monstro, de tao feio.
Ha anos que vive sozinho, escondido no mato, donde raro sai ¢ sempre
de noite, O povo diz dele horrores - que come criangas, que € bruxo,
que tem parte com o demo. Todas as desgracas acontecidas no arraial
correm-lhe por conta. Para mim, ¢ um pobre-diabo cujo crime tnico &
ser feio demais. Como perdeu a medida, esta a pagar o crime que ndo
cometeu... (LOBATO, 2007, p. 120)
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A personagem ¢ descrita como um ser monstruoso, visualmente disforme e
horripilante e, no imaginario da populagdo local, de carater tdo grotesco quanto a sua
aparéncia. Entendemos que o monstro € o ser que suscita estranhamento entre os
homens ao fazer esses refletirem e questionarem as relagdes que estabelecem com o
mundo por eles conhecido e domesticado. Ele ¢ um simbolo cultural que materializa
externamente as transgressoes as normas estabelecidas e dadas como imutéveis.

Bocatorta ¢ descrito por meio da expressao “maldelazento”, que ¢ uma clara
referéncia aos portadores do mal de Lazaro, os leprosos. A personagem nao ¢ portadora
do bacilo de Hansen, mas ¢ tratada da mesma forma que um morfético, ja que ¢
desprovida do direito de vir e ir, de ter um convivio social. Bocatorta ndo ¢ tratado,
enfim, com humanidade, sendo um paria, evitado pelas pessoas, ao passo que ha uma
“construcdo no plano imagético e ideoldgico de uma anatomia do mal cujo desenho se
estampava em alguma marca ou deficiéncia trazida no corpo” (MENON, 2015, p. 68-
69).

Bocatorta ¢ uma personagem zoomorfizada, tanto por sua aparéncia quanto pelo
espago em que habita. Ele vive no meio do mato, na fronteira, € nem nesse espago lhe
permitem existir, querem expulsa-lo, porque ele materializa o feio, o estranho, o caos, o
diferente no meio de um espago permeado pelo belo, normal, pela ordem. Como o
fragmento do conto expde, seu Unico pecado ¢ ser feio demais, ter uma aparéncia nada
convencional atrelada a um imaginario edificado na Idade Média. Afirmam que ele tem
pacto com o diabo, de forma semelhante como fizeram os homens medievais com
andes, ruivos, deficientes, entre outros. A descri¢do feita pelo major possuia marcas
discursivas intrigantes, uma vez que o discurso dele dd voz as pessoas que ndo
convivem diretamente com o Bocatorta. O discurso dos “outros” ¢ marcado na fala do
major pela expressdo “o povo diz”, apresentando assim uma visdo marginal e
estigmatizada da personagem; isso pode ocorrer em virtude do estranhamento “do
povo” com o Bocatorta, sua falta de contato e conhecimento dos hébitos e costumes
dele, atribuindo-lhe a pratica de acdes nefastas. Enquanto o discurso do povo ¢ marcado
por acusacdes e termos pejorativos, o discurso do major ¢ outro, marcado por tom
compassivo, revelando um tom familiar e de conhecimento das acdes de Bocatorta,
como por meio da expressdo: “cujo Unico crime € ser feio demais”. O major conhece

Bocatorta, visto que ele nasceu em suas terras e vive nelas no periodo que transcorre a
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narrativa, logo, ndo lhe ¢ estranho, instaurando uma ambiguidade no conto, ja que “a
anatomia do monstro se revela logo de inicio e em torno do qual se criam algumas
indefinigdes que serdo explicadas ao final” (MENON, 2015, p. 81), ao passo que nao
temos certeza sobre Bocatorta, ficando por conta do desfecho a revelagdo da real face da
personagem.

No mesmo trecho em que o major conversa com Vargas, essa conversa ¢ ouvida
com ateng¢ao por Eduardo, noivo de Cristina, que indaga sobre a aparéncia de Bocatorta:
“Feio como o Quasimodo?” (LOBATO, 2007, p. 120). Ha dois contextos de
estranhamento: o do povo do Arraial e, agora, de Eduardo, que muito difere do das
pessoas do arraial, visto que o primeiro “convive” com Bocatorta, ao passo que o ultimo
nunca o vira ou ouvira falar dele. Eduardo possui uma visdo citadina dos
acontecimentos, tendo um repertério sociocultural mais amplo, posto que tenta
mensurar a deformidade de Bocatorta ao compara-lo com Quasimodo, do romance de
Victor Hugo. Sua comparacdo ¢ em vao, porque seu interlocutor desconhece a
personagem francesa, mas jura que Bocatorta ¢ mais feio.

Intencionando estabelecer um pardmetro comparativo para Eduardo, Vargas
explica a feiura do negro, imbuindo no citadino uma referéncia acerca da aparéncia do

outro:

Vossa Senhoria agarre um juda de carvdo e judie dele; cavoque o
buraco dos olhos e afunde dentro duas brasas alumiando; meta a faca
nos beigos e saque fora os dois; 'ranque os dentes e s6 deixe um toco;
entorte a boca de viés na cara; faca uma coisa desconforme, Deus que
me perdoe. Depois, como diz o outro, va judiando, v entortando as
pernas e esparramando os pés. Quando cansar, descanse. Corra o
mundo campeando feitra braba e aplique o pior no estupor. Quando
acabar agarre no juda e ponha rente de Bocatorta. Sabe o que
acontece? O juda fica lindo!... (LOBATO, 2007, p. 121)

Observamos, no fragmento, uma compara¢do de Bocatorta com os judeus, por
meio das expressoes “juda” e “judie”. Jacques Le Goff, em A4 civilizagdo do Ocidente
Medieval (2016), Jean Delumeau, em Historia do medo no Ocidente (2009), e Carlo
Ginzburg, em Historia Noturna (2012), dedicam algumas paginas de seus textos para
dissertar sobre o medo do judeu. Esse grupo ¢ visto com um dos asseclas do mal em
tempos de crise pelas comunidades cristds em que se instalavam, porque os judeus sdo

0s estrangeiros com praticas religiosas incompreendidas, que possuem habitos e
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costumes distintos dos cristdos, carregam a marca de terem negado Jesus e um rolo
amarelo afixado nas roupas. Eles eram classificados como estrangeiros, os “outros”. Os
judeus foram acusados, juntamente com leprosos, de espalharem de forma proposital a
peste, entre outras doencas, por toda a Europa. Tidos como hereges, eram acusados de
homicidio ritual (assassinato de uma crianga cristd para extrair o sangue e misturar ao
pao 4zimo) e profanacdo de hdstias. Mas um dos principais motivos da hostilidade para
com os judeus ¢ a sua ascensdo econdmica no periodo da Idade Média e apos ela. Em
razao de suas fortunas, adquiridas por meio do comércio, os judeus praticavam a usura,
que ¢ a pratica de emprestar dinheiro cobrando juros, o que levou diversos cristdos ao
endividamento e a perderem os seus bens dados como garantia. Foram cruelmente
perseguidos e massacrados ao longo da histéria, uma vez que “a convic¢do em suas
sinistras mas indefiniveis vantagens no comércio justificam a discriminag¢do contra eles
— ao passo que sua real ofensa é ter estado sempre fora da estrutura formal da
cristandade” (DOUGLAS, 2014, p. 129). Logo, o tratamento dado a Bocatorta era igual
ou pior do que o dado aos judeus.

A descricdo de Vargas suscita horror e curiosidade em Eduardo, que resolve
visita-lo, juntamente com uma comitiva, o que suscita afligdo em Cristina. Quando
pequena, Cristina era amedrontada pelos pais e pelas amas com a imagem da cuca, que
era semelhante a Bocatorta. A cuca povoa o imaginario brasileiro devido a uma grande
influéncia de Monteiro Lobato, mesmo autor do conto analisado, que insere esse ser
folclorico como uma personagem recorrente nas narrativas do Sitio do Picapau
Amarelo. A cuca (ou coca ou coco) era descrita antigamente como uma velha de cabelos
brancos e desgrenhados e, nas narrativas lobatianas é descrita como um pequeno dragao
com uma enorme boca de jacaré e uma cabeleira vermelha, mas a sua fungdo continua a
mesma: suscitar medo nas criancas a partir das historias de que ¢ ma, pega e come as
criangas que ndo dormem. Em Portugal, essa figura estd relaciona com a caveira ¢ a
morte (CORSO, 2004).

Cohen (2000) afirma que o monstro corporifica a diferenca em nosso meio. Ele ¢
constituido daquilo que vem de fora do nosso meio, de nossa familiaridade, sdo
colocados a margem, nas fronteiras, mas nascem em nosso seio. Observe que Bocatorta
¢ filho de uma escrava do major Z¢ Lucas, e, em virtude de sua aparéncia repulsiva e

desfigurada, ¢ enxotado. As fronteiras sdo os espagos que os monstros habitam, visto
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que sdo seres extraordinarios habitando um espaco ordinario, ndo podendo transitar no
meio, apenas as margens.

Reiteramos que o caro para a literatura fantastica ¢ justamente a fronteira, que diz
respeito aos espacos onde o possivel e o impossivel, o familiar ¢ o ndo familiar, se
encontram. Esse conceito ¢ precioso para o fantastico, porque ele transgride uma
antinomia considerada como insuperavel, colocando em contato esses dois polos, ndo
havendo uma mescla, mas uma superposi¢ao parcial (CAMPRA, 2016). A fronteira ¢
uma membrana semipermeavel, ao passo que separa, mas nao isola, o meio interno do
ambiente ao redor, visto que permitem a entrada e a saida de elementos.

Por ser semipermeédvel e separar mundos distintos, a fronteira ¢ um recurso
narrativo recorrente no modo fantastico, posto que, nesses, passa de um espaco familiar
para um espago perturbador, do explicavel ao inexplicavel e rompem-se, assim, limites
(CESERANI, 2006). Bocatorta habita o mato, o espago ndo civilizado, irracional e o
distante.

Ele ¢ todo disforme. A analogia com um pedago de carvdo contribui para
estigmatiza-lo e expor a visdo acerca do negro no final do século XIX e inicio do XX,
atrelando-o ao feio e monstruoso. Na narrativa, ¢ feita claramente a oposicdo entre a
monstruosidade, a feiura e a negritude de Bocatorta, ¢ a beleza e a pele alva de Cristina.
De um lado, esté a fera, de outro, a bela. Le Goff (2016, p. 327) afirma que “a beleza ¢
luz, ela da seguranga, ¢ sinal de nobreza”, e est4 relacionada a salvacdo e ao dia. Ela ¢
constantemente vinculada ao sagrado e ao rico, ja que “o belo € o colorido e o brilhante,
que no mais das vezes ¢ também o rico. Mas o belo é, ao mesmo tempo, o bom. O
prestigio da beleza fisica € tal que a beleza ¢ atributo obrigatério da santidade. O bom
Deus ¢, antes de tudo, o Belo Deus” (LE GOFF, 2016, p. 329). A beleza ¢ fonte
luminosa e incandescente. Bocatorta, com suas deformidades, é constantemente
associado aos servidores do diabo e ao mal; ja Cristina, com sua beleza e luz, ¢
associada aos santos e a pureza. Logo, ¢ boa. Para os roceiros do arraial, ela era “linda
que nem uma santa” (LOBATO, 2007, p. 124).

Durante a conversa acerca de Bocatorta, surge o acontecimento estranho que

desestabiliza a aura de normalidade.

Corriam no arraial rumores macabros. No dia seguinte ao
enterramento o coveiro topou a sepultura remexida, como se fora
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violada durante a noite; e viu na terra fresca pegadas misteriosas de
uma "coisa" que nao seria bicho nem gente deste mundo. J& duma
feita sucedera caso idéntico por ocasido da morte da Sinhazinha
Esteves; mas todos duvidaram da integridade dos miolos do pobre
coveiro sarapantado. (LOBATO, 2007, p. 122).

Temos um evento extraordinario, uma exce¢ao ao cotidiano, um abalo naquilo
que se ¢ conhecido e considerado como um comportamento anormal: a violagdo de um
tamulo. Ocorre-se um ato insolito, que desestabiliza possivelmente o leitor e as
personagens, provocando o incomodo, colocando-nos diante de uma crise de valores,
“porque a realidade convencionada, seus conceitos e representagdes ndo sao mais
aceitos” (COVIZZI, 1978, p. 27). Estamos diante de uma desautomatiza¢do, uma vez
que nos deparamos com uma singularidade, visto que o autor descreve um
comportamento que nos € antinatural, desconhecido, ndo familiar. Remete-se, assim, ao
conceito de unheimlich, de Freud (2010), posto que essa desautomatizagdo so € possivel
diante de um evento que nos € inquietante, e ¢ isso que atrai o leitor, a surpresa, porque
a leitura deixa de ser previsivel.

Lobato, ao inserir a violagao de timulos no conto, nao incentiva tal pratica, mas a
problematiza, colocando-a como um tabu praticado por um ser atroz, que, naquele
momento, era desconhecido. Tal comportamento ndo poderia ser praticado por um ser
humano, apenas por alguém que “ndo ¢ deste mundo”. Por ser um ato abominavel, as
personagens duvidam da integridade mental do coveiro que relata o ocorrido.

O Bocatorta ainda nao aparecera no conto, mas ja houve mengao a personagem. A
imagem dele era envolta em asco e fascinio, repulsa e interesse. Eram sentimentos tdo
latentes nas demais personagens a ponto de elas fazerem uma incursdo a “casa” do
monstro. “O major tomou a frente, e guiou-os floresta adentro pelos meandros duma
picada. Era ali o mato sinistro onde se alapavam Bocatorta e o seu cachorro lazarento,
Merimbico” (LOBATO, 2007, p. 125). A floresta, como afirma Tuan (2005), ¢ um
espacgo topofdbico, em oposicao aos campos cultivados, os quais configuram o espaco
conhecido, familiar e humanizado. Ela ¢ o estranho, o selvagem e o desconhecido, uma
vez que ¢ habitada por estrangeiros e seres que vivem a margem, tais como ladrdes,
demonios e bandidos. Na floresta, crescem, de forma desordenada, plantas infrutiferas.

Merimbico é o animal de estimagao de Bocatorta, e, como o seu dono, ¢, também,

um ser monstruoso, porque estd contaminado com o bacilo da hanseniase, ou seja, € um



159

cdo leproso. O animal também ¢ envolto em um imaginario fobico, em virtude do seu
nome, o qual a populagdo relaciona com satanismo. Essa mesma populagdo acredita,
também, que, nas noites de sexta-feira, o animal de se metamorfoseia em lobisomem.
Tém-se, nessa passagem, dois dos oito sistemas tematicos elencados por Ceserani
(2006): “o duplo” e “a apari¢do do estranho do monstruoso, do irreconhecivel”.

Apo6s se embrenharem pelo mato, o grupo chega a casa de Bocatorta, descrita da

seguinte forma:

Nio tinha fei¢do de moradia humana a alfurja do monstro. A laia de
paredes, paus-a-pique mal juntos, entressachados de ramadas secas.
Por cobertura, presos, com pedras chatas, molhos de sapé no fio,
defumado e podre. Em redor, um terreirinho atravancado de latas
ferrujentas, trapos e cacaria velha. A entrada era um buraco por onde
mal passaria um homem agachado. (LOBATO, 2007, p. 125)

A casa da personagem nao ¢ vista pelas demais como um lar, mas como uma toca
de animal ou de monstro. O narrador descreve a cena da saida de Bocatorta de sua casa
como algo grotesco, pois ele se arrasta como uma enorme lesma, reafirmando o
processo de zoomorfizagao da personagem. Ao compara-lo com um molusco, ratifica-se
a visdo pejorativa acerca dele: a de que ele ¢ um ser asqueroso, que vive entre
escombros, em um lugar frio, umido e longe da luz. Bocatorta ¢ associado a um animal
que rasteja, e essa familia de seres ¢ taxada como impura. Para as pessoas da regido,
pessoas de bem ndo podiam ter contato ou se alimentar com pessoas consideradas como
impuras para ndo serem corrompidas nem perderem sua santidade. Rastejar ou andar
com a barriga em contato com o chao ¢ visto como um comportamento anormal, ja que
o aceito como normal ¢ andar, nadar ou voar. Logo, tudo e todos os que fogem a esse
padrdo sdo julgados como impuros como, por exemplo, a minhoca, que, por rastejar e
viver dentro da terra, é tida como um animal das profundezas, dos timulos, do caos ¢ da
morte (DOUGLAS, 2014).

A casa de Bocatorta gera medo e repulsa nas outras personagens por ser diferente,
mas ela cumpre a sua fun¢do para com o seu morador. A casa, na teoria da topoanalise
proposta por Bachelard (1978), ¢ considerada como um lugar belo, do devaneio, da
memoria feliz, no qual unifica o homem, d& protecdo, posto que ela “€¢ um corpo de
imagens que ddo ao homem razdes ou ilusdes de estabilidade” (BACHELARD, 1978, p.

208). A casa, segundo o tedrico francés, e como ja foi afirmado nesta tese, ¢ um espago
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de topofilia. O conceito de belo varia de individuo para individuo; aos olhos dos outros
pode ndo parecer bela a casa de Bocatorta, mas, para ele, ¢ um espaco de protecdo, de
seguranca, que o isola da hostilidade do meio externo a ela.

A descri¢ao do espago da casa de Bocatorta desencadeia a hesitagdo, a estranheza
e a inquietacdo nas personagens, ¢ também pode desencadear os mesmos sentimentos
no leitor. Utilizamos a classificagdo espacial cunhada por Foucault (2001b), e
enquadramos esse espago como um heterotopico, visto que ele estd fora de todos os
lugares, mas pode ser localizado. Ele ¢ um “espaco que incomoda por apresentar a
multiplicidade, a justaposi¢ao e a inversdo de planos, a fragmentagdo das perspectivas”
(adaptado de GAMA-KHALIL, 2012, p. 35).

A casa de Bocatorta ¢ uma antecipag¢do acerca da personagem que ali habita. O
lugar pode ser descrito como sujo, € “a sujeira €, essencialmente, desordem. [...] A
sujeira ofende a ordem. Elimina-la ndo ¢ um movimento negativo, mas um esforgo
positivo para organizar o ambiente” (DOUGLAS, 2014, p. 12). Expulsar Bocatorta ¢, na
visao dos moradores do arraial, uma forma de reestabelecer a ordem, limpar e purificar
o espago. Devemos salientar que essa ordem ndo ¢ a universal, mas a do grupo
hegemdnico que tem horror a aparéncia da personagem-titulo. Se a casa ja assustara

Cristina, o seu morador causa um efeito exponencialmente maior:

Bocatorta excedeu a toda pintura. A hediondez personificara-se nele,
avultando, sobretudo, na monstruosa deformac¢do da boca. Nao tinha
beicos, e as gengivas largas, violaceas, com raros cotos de dentes
bestiais fincados as tontas, mostravam-se cruas, como enorme chaga
viva. E torta, posta de viés na cara, num esgar diabolico, resumindo o
que o feio pode compor de horripilante. Embora se lhe estampasse na
boca o quanto fosse preciso para fazer daquela criatura a culminéncia
da ascosidade, a natureza malvada fora além, dando-lhe pernas
cambaias e uns pés deformados que nem remotamente lembravam a
forma do pé humano. E olhos vivissimos, que pulavam das oOrbitas
empapucadas, veiados de sangue na esclerotica amarela. E pele
grumosa, escamada de escaras cinzentas. Tudo nele quebrava o
equilibrio normal do corpo humano, como se a teratologia caprichasse
em criar a sua obra-prima. (LOBATO, 2007, p. 126)

A aparéncia de Bocatorta € ainda pior do que era esperada. Sua face feia corrobora
para a constru¢do da aura monstruosa, ao passo que o belo € relacionado ao virtuoso e o
feio ao profano, assim, o feio Bocatorta € contraposto a bela Cristina.

A deformada boca da personagem-titulo possui um grande enfoque na descrigao.

Ele ndo possui labios, tem poucos e ralos cacos de dentes, relacionando-se claramente
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com a concepgdo do grotesco. Constitui uma insana imagem que povoa pesadelos. E um
ser que, de tdo feio, ¢ inimagindvel. A visdo € tdo assombrosa que gera pavor em todas
as personagens. A imagem ¢ tdo forte que Eduardo, noivo de Cristina, ndo consegue
fixar os olhos em Bocatorta, e Cristina sente o pavor da morte, como um pred diante de
um predador. O encontro com o monstro € tdo nefasto para a menina que ela fica doente
e logo morre, sendo enterrada no cemitério do arraial.

Eduardo, inconsolavel pela morte da noiva, visita-a no cemitério. Ele encontra seu
tamulo sendo violado da mesma forma que o das outras senhoritas que morreram na
regidio. O cemitério ¢ tido como o lugar fisico do descanso eterno. E um lugar para
aproximar os vivos e os mortos. Esse espaco ¢ trazido para dentro das cidades.
Atordoado, ele corre a casa da finada noiva para pedir ajuda do pai da moga. O grupo,

ao chegar ao cemitério, encontra

Um quadro hediondo antolhou-se-lhes de golpe: um corpo branco
jazia fora do timulo - abragado por um vulto vivo, negro e coleante
como o polvo.

O pai de Cristina desferiu um rugido de fera, e qual fera mal
ferida arrojou-se para cima do monstro. A hiena, mau grado a
surpresa, escapou ao bote e fugiu. E, coxeando, cambaio, seminu, de
tropegos nas cruzes, a galgar timulos com agilidade inconcebivel em
semelhante criatura, Bocatorta saltou o muro e fugiu, seguido de perto
pela sombra esganicante de Merimbico. (LOBATO, 2007, p. 130)

Tem-se um acontecimento ins6lito: o contato libidinoso entre um vivo e um
morto. Essa tematica é recorrente ao Fantastico como “A ruiva”, de Fialho de Almeida,
“A morte amorosa”, de Théophile Gautier e “Solfieri”, de Alvares de Azevedo para
exemplificar alguns textos. Tal passagem se enquadra no quarto procedimento retorico e
narrativo elencado por Ceserani (2006), “envolvimento do leitor: surpresa, terror”. O
tedrico italiano aponta que o texto fantastico atrai e envolve o leitor para dentro de um
mundo familiar para, depois, desorientar por meio de um acontecimento que gera
surpresa, medo e inquietagdo, ele afirma ainda que, geralmente, o medo suscitado no
conto fantastico ¢ um medo fisico, ou seja, “aquele em que a integridade fisica d[a]
personagem se v€ afetada, e isso se transfere emocionalmente ao leitor ou espectador”
(ROAS, 2014, p. 137).

A integridade fisica de Cristina fora violada. Seu puro e casto corpo fora

maculado pelo impuro e monstruoso beijo de Bocatorta. Ela tinha pesadelos
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premonitorios com o monstro. Neles, ela era beijada por ele. Seus pesadelos podem ser
lidos como manifestagdes sobrenaturais, pois quando ela vé o algoz de sua pureza
onirica em carne ¢ 0sso, ela padece e morre, possibilitando que Bocatorta possa
concretizar o seu sonho ¢ o pesadelo da moga. O Quasimodo brasileiro concretiza o seu
sonho, ele beija sua Esmeralda.

Tal qual monstros famosos como Drécula e Frankenstein, Bocatorta, ao realizar os
seus desejos mais sombrios, foge, ndo por vontade propria, mas porque ¢ interrompido.
Ele evade do timulo com uma agilidade que nao condiz com sua aparéncia e porte
fisico. Contudo, ele acaba sendo capturado, e seu desfecho ¢ ser atirado no atoleiro sem
fundo, na propria boca do inferno. Seu final ¢ simbdlico. Ele tem problemas estéticos na
boca, que suscitam horror e inquietacao, ¢ seu fim foi monstruoso e desumanizado,
posto que fora atirado em um lamagal sem fundo para morrer afogado na lama. Nao
construiram, para ele, um tumulo personalizado ou demarcado. Assim, nascera sem
sorte € morrera com a mesma sina, sem julgamento ou perdao.

O fantastico figura em diversas passagens do conto. Sua constituicdo vai ao
encontro das principais teorias do modo. Tem-se uma realidade aparentemente prosaica
que ¢ abalada por espacos (lamagcal e toca do Bocatorta) e acontecimentos (necrofilia e
pesadelos premonitdrios) insélitos. Esse mundo novo € povoado por seres inquietantes e
monstruosos (o Bocatorta) que abalam a integridade fisica e psicoldgica das outras

personagens e do leitor, desestabilizando as suas certezas e suas convicgdes.

3.6 Bugio Moqueado, de Monteiro Lobato

O conto “Bugio Moqueado” estd presente na coletinea de contos intitulada
Negrinha (1920). Temos trés narrativas: duas em moldura e a outra em mise en abyme.
Uma narrativa em moldura narra uma partida de pelota a que o segundo narrador
assistia. E a segunda narrativa em moldura, esse espectador, apos perder o interesse na
partida quando percebe que o time pelo qual estava torcendo ndo ganharia o jogo, passa
a ouvir uma conversa entre dois senhores. Ja a narrativa em mise en abyme conta a
histéria do encontro macabro que um desses senhores teve no interior do pais. Ou seja,
os narradores das trés historias sdo diferentes. O acontecimento insolito ocorrera na

ultima narrativa, sobre a qual iremos nos debrugar.
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A narrativa comega com a seguinte afirmacao: “coisa que vocé nem acredita, dizia
um deles. Mas ¢ verdade pura. Fui testemunha, vi! Vi a martir, branca que nem morta,
diante do horrendo prato...” (LOBATO, 2008, p. 46). Observamos uma tentativa de
validar ou de provar como real o acontecimento insoélito. Ele pede que o narratario, que
ndo ¢ o narrador do primeiro conto, confie nele, isso para instaurar o efeito de
verossimilhanga, por meio do relato, ele ¢ tanto narrador como personagem do causo. O
narrador do acontecimento insoélito afirma trés vezes que fora testemunha ocular do fato.
Na mesma afirmagdo, temos um prelidio dos elementos que envolvem tal fato: uma
mulher e uma comida, o que desperta ainda mais a aten¢do do outro narrador, o
bisbilhoteiro. Assim, somos levados a crer que o horrendo prato a que o narrador faz
mengao seja o mesmo do titulo do conto, o bugio moqueado.

Apos essas assertivas, o narrador localiza geograficamente o narratdrio, em uma
tentativa de validar o fato como verdade. Ele conta que tinha ido a Mato Grosso
comprar gado e o Coronel Teotonio, dono da Tremedal, tinha novilhos nas condi¢des

que ele desejava. Ele o descreve como

Barbudo, olhinhos de cobra muito duros e vivos, testa entiotada de
rugas, ar de carrasco... Pensei comigo: Dez mortes no minimo.
Porque 14 ¢ assim. Nao ha soldados rasos. Todo mundo traz galdes... e
aquele, ou muito me enganava ou tinha divisas de general. (LOBATO,
2008, p. 46)

Observamos que o coronel ¢ descrito como uma figura ma. Entretanto, podemos
duvidar de tal descri¢do, porque o narrador ndo o conhece e faz afirmacdes somente
com base no que vira da fisionomia da pessoa e a partir de uma visao estereotipada das
pessoas que vivem naquela regido. O narrador leva o narratario e o leitor a classificarem
o coronel como um ser monstruoso, de comportamento anormal. Ele ¢ a metafora do
aristocrata tirano, que prende e tortura a casta mocinha. A descri¢do fisica da
personagem retrata a face cruel e monstruosa da personagem e a psicoldgica revela seu
tom autoritario e tirano; logo, a mescla dessas enumeragdes caracterizam a personagem
como filha do barbarismo e da autocracia. Teotdnio € descrito por um conterrdneo como
“[...] a maior peste que o raio do diabo do barzabu do canhoto botou no mundo!...””
(LOBATO 2008, p. 50). A personagem se aproxima do satanico e dos males, como

filho de diabo, por suas maldades. Porém, pouco importava para o narrador se ele era

uma pessoa boa ou ma. O que importava era o produto que ele vendia, ndo levava em
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consideracdo o traquejo social das pessoas com quem fazia negodcios. O nome da
fazenda do coronel Teotdnio ¢ significativo: Tremedal, que pode significar tanto uma
area pantanosa, lamacenta, um charco como uma metafora para decadéncia moral,
degradacao, depravamento.

Quando eles findam negoécio, ja ¢ tarde e o coronel convida o narrador para jantar.
Ele aceita o convite, uma vez que fazia muito tempo que havia feito sua ultima refeigao.

Encaminham-se para a casa do coronel Teotonio, descrita no seguinte fragmento:

Era um casardo sombrio, a casa da fazenda. De poucas janelas, mal
iluminado, mal arejado, desagradavel de aspectos e por isso mesmo
toante na perfeicdo com a cara e os modos do proprietario. Traste que
se ndo parece com o dono € roubado, diz muito bem o povo. A sala de
jantar semelhava uma alcova. Além de escura e abafada, rescendia a
um cheiro esquisito, nauseante, que nunca mais me saiu do nariz —
cheiro assim de carne mofada... (LOBATO, 2008, p. 47)

O decadente casardo de Teotonio pode ser lido a partir de dois vieses antagonicos:
um retiro ou santudrio nas montanhas afastado do contato humano ou uma monumental
construcdo para reforgar o poderio aristocratico decadente. Seguiremos o primeiro viés,
porque o casardo ¢ um lugar monstruoso em que um ser tirano se insula dos avidos e
curiosos olhos da sociedade burguesa, podendo se entregar a devassidao e as praticas
bacantes.

O casardo de Teotdnio, como descrito no excerto, ndo tem a aparéncia ou a aura
de um lar. N&o é um espaco topofilico, mas topofobico. E um lugar que prende e sufoca
quem nele adentra, que reprime os sonhos e desvela pesadelos. O casardo estampa
claramente os seus habitantes e antecipa que ali ndo vivem pessoas boas ou felizes. O
narrador ndo se sente confortavel na companhia de seu anfitrido, visto que “[a] secura e
a mé cara do facinora ndo davam azo a minima expansdo de familiaridade; e, ou fosse
real ou efeito do ambiente, pareceu-me ele inda mais torvo em casa do que fora em
pleno sol” (LOBATO, 2008, p. 47). A aparéncia do coronel dentro de casa suscita mais
terror no narrador do que a luz do dia, ja que a casa, assim como seu dono, era pouco
convidativa e parecia que ha muito tempo ndo era aberta. Fedia a mofo, mas a fome do
narrador era tanta que ele nao se intimidou com a aparéncia do coronel e tampouco com

a da casa dele.
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De repente, o coronel bate com a faca trés vezes em um prato, chamando sua

esposa, a qual ¢ descrita no seguinte fragmento:

Abriu-se devagarinho uma porta e enquadrou-se nela um vulto branco
de mulher. [...] Sem pingo de sangue no rosto, sem fulgor nos olhos
vidrados, cadavérica, dir-se-ia vinda do tumulo naquele momento.
Aproximou-se, lenta, com passos de autdomato, ¢ sentou-se de cabeca
baixa. [...] aquela morta-viva morre-morrendo, a meu lado, tudo se
conjugava para arrepiar-me as carnes num calafrio de pavor.
(LOBATO, 2008, p. 47)

A caracterizacdo da esposa de Teotonio ¢ macabra e suscita o horror. Ela lembra
uma decadente vampira, uma sombra esfarrapada da mulher que fora um dia. E a nitida
mocinha casta e pudica que deve ser salva, mas, no conto de Lobato, seu destino ¢ a
perdicao e o sofrimento pelo resto de sua miseravel vida. Ela assusta o narrador e,
provavelmente, o leitor.

Essa personagem vive um estado animico e anémico, e lhes sdo tolhidas a vontade
e a liberdade, bem como o desejo ¢ a luz do sol. Seus passos sdo controlados, sendo
limitados ao labirintico e sufocante espago do casardo. A brancura de sua carne lembra a
de Cristina de “Bocatorta” e ela materializa o carater puro e inofensivo desta.
Representa, assim, a passividade e impoténcia perante o homem autoritario e bravio da
Europa do século XVIII e do Brasil do século XIX e XX.

Quando se senta a mesa, o marido empurra um estranho prato para ela e
destampa-o, “oferecendo” para ela comer. O modo como o coronel trata a esposa
incomoda o narrador, mas este nada fala e nem expressa seu descontentamento. O
coronel coloca uma horrenda comida no prato da mulher e a obriga a comer. Em
momento algum ele se altera com o convidado ou tem um comportamento truculento
com a esposa, que ¢ obrigada a comer a estranha comida. O coronel pode ser descrito
como o tipo de vildo, que consegue realizar agdes cruéis e nefastas sem perder o
controle e sem perder suas atitudes civilizadas.

Enquanto ¢ obrigada a comer a horrenda comida, a mulher lanca um olhar
suplicante, clamando por uma ajuda que ndo vem. Apds comer, ela volta a seu estado
inicial moribundo e decadente. Ela ¢ uma morta-viva a espera de uma morte rapida que
nao vira.

Ap0s o jantar, o narrador passa a vagar pela casa, até entrar na cozinha. L4, ele vé
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umas brancuras pelo chao sacos de mantimento — e, pendurada a um
gancho, uma coisa preta que me intrigou. Manta de carne seca? Roupa
velha? Estava eu de rugas na testa a decifrar a charada, quando o
urutu, percebendo-o, silvou em tom cortante. (LOBATO, 2008, p. 49)

Observamos um comportamento recorrente na cozinha no que se refere a
disposi¢ao das comidas no espago: ¢ muito comum as pessoas, na zona rural, colocarem
as comidas pereciveis penduradas a fim de que animais que habitam a casa, como caes,
ratos, insetos, entre outros, ndo terem contato com o alimento. Porém, ali, o Unico
alimento pendurado ¢ uma estranha e preta manta de carne seca, enquanto os demais
alimentos estavam no chao em alvos sacos.

O coronel nota a presenca do narrador em um lugar no qual ele ndo deveria estar e
o repreende. Teotdnio explica que essa estranha carne pendurada ¢ bugio moqueado, e
que esta ali para consumo de sua esposa. Bugio moqueado ¢ uma iguaria feita a partir de
secagem da carne de macaco (bugio) em moquém, uma espécie de grelha. O narrador
fala que nunca comera tal comida e que, se a comesse, seria 0 mesmo que comer gente.
Ap0s a conversa, ele sai da fazenda e faz o sinal da cruz, em uma nitida tentativa de
pedir protecao diante do mal que ele deixava para tras na fazenda do coronel Teotonio.

Anos depois, em conversa com o negro Z¢ Esteves, o qual se tornara seu brago
direito, ele pergunta se esse ndo tinha um irmao que pudesse ajuda-lo no servigo, visto
que o servigo na fazenda era tanto que ele sozinho nao conseguiria executa-lo. Z¢é conta
que tinha um irmao chamado Liandro, mas que morrera. Entdo, ele passa a contar a
historia do irmdo: ele era funcionario na fazenda do coronel Teotonio, e, a época,
alguém inventara uma historia que ele estava de namoro com a esposa do patrdo.
Inocente ou nao, Liandro foi agoitado no tronco e, apds a agdo do chicote, colocaram
pimenta em suas feridas. Depois que ele morreu, foi moqueado.

Logo, o leitor ¢ conduzido a supor que a estranha comida que a esposa do coronel
Teotonio comera no jantar junto com o narrador era a carne de seu suposto amante
morto e moqueado. A mulher havia sido levada a comer a carne de seu suposto amante
em um claro ato de tortura e condenacao por parte do marido. Assim, inferimos que a
mulher estava praticando, mesmo que forcada, o canibalismo. O nome do espago onde
Teotonio e a esposa moram, Tremedal, ¢ uma reverberacdo do comportamento de

ambos, visto que ali ¢ um espago fantasmagdrico, insalubre, inquietante, desconfortavel
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e atavico. Como dito anteriormente, o nome da fazenda pode se referir tanto a um
espaco pantanoso, um lodacal ou, também, promover uma metafora da degradagdo
moral e comportamental.

Ambos os significados se associam com a fazenda, porque pantano ¢ um lugar de
agua parada no qual o tempo estd estagnado e ndo ocorrem mudangas. Notamos que o
sistema de trabalho ¢ o escravocrata. Mesmo localizado temporalmente no inicio do
século XX, os negros ainda eram tratados como escravos € ndo tinham direito a sua
liberdade. A lei que impera na fazenda ¢ a de Teotonio, que manda e desmanda em seu
territorio, tanto que ele condena o suposto amante da esposa ao tronco e a obriga a
comer as carnes do amante, o que ¢ um reflexo da degradacdo moral das pessoas
daquele lugar. Mesmo que obrigada, a esposa rompe um tabu, visto que ela come carne
humana, e, por meio dessa agdo, perde sua vitalidade e sua fisionomia humana. Sua
degradagdo comportamental torna-se nitida em seu corpo.

O insdlito ali se manifesta por meio dos comportamentos incomuns dos habitantes
da fazenda e do casardo que os confina, que os isola do convivio social, fazendo-os
parar no tempo e viver um sistema social que estratifica as relagdes, refor¢cando o

patriarcado.



Capitulo 4
O SERTAO GOIANO EM BERNARDO ELIS, HUGO DE
CARVALHO RAMOS E BRAZ JOSE COELHO
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Seguindo o mote que orientou a constru¢do do Capitulo 3, daremos continuidade
as analises das espacialidades em contos sertanistas. Neste capitulo, focaremos os
contos dos autores goianos: Bernardo Elis, Hugo de Carvalho Ramos e Braz José
Coelho.

Bernardo Elis é um escritor goiano que retrata em suas letras personagens tipicas
do insélito sertdo de Goias. Ele confere a elas “figuragcdes” nas quais sdo retratadas
como subdesenvolvidas e, at¢ mesmo, desumanizadas. O termo “figuragdes”, aqui
utilizado como norteador da nossa visao sobre as personagens, segue a concep¢ao do

teorico portugués Carlos Reis em Pessoas de livro: estudos sobre a personagem:

a figuracdo ficcional assenta em principios proprios e justifica, pelo
menos, trés ambitos de indagacdo complementares: o de uma
concepgdo retérica da narrativa, o da ficcionalidade enquanto
propriedade inscrita no cddigo genético da figuracdo e o da
discursividade, mesmo considerada em embrido oficinal, como
processo e dindmica constitutiva da personagem. (REIS, 2015, p. 27)

Dirce Cortes Riedel em “Saga de espantos” (1999) descreve as personagens de
Elis como dominadoras ou dominadas. Para a autora, elas sdo zoomorfizadas em funcio
do servilismo imposto pelo coronelismo, sistema sociopolitico comum nas zonas rurais
do pais durante a Primeira Republica, devido ao subdesenvolvimento da sociedade e do
Estado ou pela ruina destes. As personagens sofrem e padecem em um espaco ignorado
por muitos, o que contribui para que os escritores comumente as figurem, em suas
tramas, como subumanos e animais.

Vislumbramos que as narrativas do autor goiano em foco sdo permeadas por seres
monstruosos que habitam e policiam as (entre)fronteiras. Tal fato se configura como um
forte elo entre as personagens e os espacos que elas ocupam. Esse vinculo ocasiona a
irrup¢ao do insdlito percebido ndo so pela relacdo dicotomica dia/noite, claro/escuro,
cidade/sertdo, realidade/sonho, como também pela projecdo insélita dos corpos das
personagens.

Bernardo Elis, conforme demonstraremos, constroi corpos insélitos para suas
personagens. O alvo esqueleto de “A mulher que comeu o amante” e as inso6litas orelhas
de Lolo, de “O caso inexplicavel das orelhas de Lolo” sdo seus corpos insdlitos mais

conhecidos. Selecionamos para a presente tese os contos “Pai Norato” e “As
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morféticas”, uma vez que esses sao ricos no trabalho com o insoélito ficcional sertanista
e ndo ha uma ampla fortuna critica sobre eles.

Selecionamos o conto “Pai Norato” para compor a corpora desta tese, porque o
conto narra as desventuras de um ermitdo no sertdo do estado de Goias e detalha
esteticamente muito bem esse espago que ¢ o foco desta tese. O sertdo ali ¢
caracterizado como o espaco da fronteira, povoado por seres que habitam as margens,
que fogem do padrao convencional ou considerado normal pela sociedade. O sertao ¢
habitado por tipos que causam geralmente estranhamento e inquietagdao, por ndo serem
familiares, na otica daqueles que ndo sdo daquele espaco.

Ja& o conto “As morféticas” foi escolhido por ser uma das poucas narrativas que
tém como tematica a lepra ou hanseniase no sertdo. Ressaltamos que, geralmente, o
sertdo se constitui culturalmente como um espago a margem, uma vez que se diz que o
centro refere-se aos espagos urbanos ou litoraneos. Por isso, o sertdo figura como o local
da diferenca. Talvez por esse motivo esse seja o espaco ideal para tornar socialmente
invisiveis os portadores da lepra em um Brasil do inicio do século XX.

Hugo de Carvalho Ramos ¢ um grande expoente das letras de Goids apenas com
uma obra publica: Tropas e boiadas (1917). Nela, o autor descreveu com primor 0s
habitos e costumes dos tropeiros, até mesmo ultrapassando-os, tendo um carater
denunciador, criticando os problemas e as mazelas da regido.

Escolhemos o conto “Pelo caiapd velho”, porque ele descortina os espagos
topofdbicos atravessados pelas monstruosas personagens leprosas. Esse conto ¢ uma das
narrativas mais lembradas do autor goiano, entretanto possui poucas analises
publicadas. Ele tem duas linhas narrativas: uma no presente e outra no passado; tem-se
uma narrativa contada por um velho arrieiro a seu patrdo, a partir de suas andangas pelo
interior de Goids. E “O caminho das tropas” ¢ um conto em que um tropeiro de nome
Manoel conta um caso de um encontro que ele teve com uma entidade sobrenatural.

Ja Braz José¢ Coelho ¢ um autor goiano, radicado na cidade de Cataldo. Ele ¢
professor da Universidade Federal de Goids — Regional Cataldo, tendo uma vasta
producdo académica e literaria. Para compor nossa corpora, selecionamos contos
presente na coletanea Rastros e trilhas (2009).

Com base nas concepgdes de modo fantastico e insdlito apresentadas no Capitulo

1, propomos a discussdo de como o insélito se manifesta no conto “O bobo Aprigio”, de
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Braz José Coelho, a partir dos acontecimentos que envolvem a doenga do narrador e o
comportamento ¢ a morte de Aprigio, visando demonstrar que o ins6lito ndo emerge
apenas por meio de acontecimentos sobrenaturais, mirabolantes e/ou maravilhosos, mas
também por acontecimentos e elementos inquietantes que desestabilizam possivelmente
o leitor e as personagens, provocando o incomodo. Assim, coloca-os diante de uma
crise de valores, visto que a realidade acordada, suas concepgdes, valores e
representacdes ndao sao mais aceitos.

A escolha de “A triste historia do finado Gumercino” segue a mesma linha de
justificativa para “O bobo Aprigio”, por meio dos acontecimentos que envolvem a

tragica morte da personagem-titulo.

4.1 “Pai Norato”, de Bernardo Elis28

No inicio do conto, o leitor ¢ apresentado a Pai Norato. Ele ¢ um santo ermitao
que vive nos ermos sertdes, mas que volta ao convivio de seus pares por intermédio do
afilhado, que leva o padrinho para dentro de sua casa. Nesse novo espago, o ermitao
sente desejos pela esposa do afilhado, e revela, assim, a sua face monstruosa para
satisfazer os seus desejos carnais. O corpo do ermitdo sofre transformagdes durante o
conto, que passa do sagrado ao profano, visto que a personagem transpde fronteiras
fisicas e morais.

Limites e fronteiras costumam ser tomados como sindnimos no contexto em que
se considera a divisdo de espagos e culturas. Contudo hd nuances conceituais que
deflagram diferencas entre essas duas nogdes, conforme pontua o estudioso Cassio

Hissa em 4 mobilidade das fronteiras: inser¢des da geografia na crise da modernidade

(2006):

Fronteiras e limites, em principio, fornecem imagens conceituais
equivalentes. Entretanto, aproximagdes e distanciamentos podem ser
percebidos entre fronteiras e limites. Focaliza-se o limite: ele parece
consistir de uma linha abstrata, fina o suficiente para ser incorporada
pela fronteira. A fronteira, por sua vez, parece ser feita de um espaco
abstrato, areal, por onde passa o limite. [...] O limite, visto do

28 Parte desta andlise foi publicada como capitulo do livro Personas insdlitas: conjungdes espaciais e
temporais na composi¢do de personagens do insolito ficcional com o titulo “A queda de Samyaza: o
corpo em transformag@o no conto 'Pai Norato', de Bernardo Elis”.
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territorio, esta voltado para dentro, enquanto a fronteira, imaginada do
mesmo lugar, esta voltada para fora como se pretendesse a expansao
daquilo que lhe deu origem. O limite estimula a idéia sobre a distancia
e a separacdo, enquanto a fronteira movimenta a reflexdo sobre o
contato e a integragao. (HISSA, 2006, p. 34)

Fronteiras sdo espagos mais fendidos que os limites, porque rasuram as
classificagdes e ordenagdes. Podemos perceber, pela argumentagdo de Hissa, como o
conceito de fronteira ¢ ambiguo, porque ¢ fundamentado em um paradoxo: ao mesmo
tempo em que ela separa, também une. Na literatura sertanista, ¢ comum verificar-se
esse delineamento dos limites e fronteiras. O ser que ¢ externo ao sertdo considera que a
separagdo entre sertdo e cidade ¢ instituida por um limite, ou seja, sdo dois espagos que
se repelem. Contudo, entendemos nesta tese que a concepcdo de fronteira pode ser
também produtiva para a compreensao da zona que separa o sertdo do nao-sertao.

Pai Norato ¢ um ermitdo que habita os densos ermos de Goids e vive em estado de
isolamento, tendo contato apenas com seu afilhado. E no espago da fronteira que ele se
sente em casa, como observamos no excerto: “— Esse didlogo se passava no funddo da
mata, numa grota. Ali havia trinta anos morava o velho. Maltratara tanto o corpo que ele
se reduziu a um feixe de ossos, nervos e pele, com musculos que nem arame. Sua casa
era uma furna escura” (ELIS, 2005, p. 229). A casa, como ja explanado na anélise do
conto “Bocatorta”, de Monteiro Lobato, ¢, em geral, considerada um espaco de
aconchego e conforto. E vista como um abrigo contra as adversidades e problemas
externos, confere a seu morador a sensagdo de protecao. A porta de casa ¢ uma fronteira
que divide o espaco em dentro (seguranca) e fora (hostilidade, medo). A casa da
personagem ¢ uma caverna escura no fundo da mata, e, como toda moradia do género,
ndo possui porta; assim ndo ha uma divisdo entre dentro e fora, esses espacos se
imbricam e tornam a mata um espaco indissociavel a ideia de casa no presente conto.
Logo, toda a mata ¢ a casa dele também. A mata ¢ um espaco ndo civilizado. Mesmo
assim, ¢ ali que a personagem Pai Norato se sente livre e segura, visto que a sua
ambiéncia lhe ¢ familiar.

Aos olhos da maioria dos leitores, a casa de Pai Norato pode ser um espago
inquietante, sem seguranca e conforto. A mata ¢ escura, sem iluminagdo e dificil de
transitar. Ali, pesadelos emergem com facilidade, uma vez que, em espagos escuros,

projetam-se seres que visam a causar mal aos homens, como ladrdes, assassinos,
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demonios e feras. Mas ndo se pode esquecer que a caverna € a mata sdo a casa de Pai
Norato, por isso, ali ele ndo sente medo ou inquietacdo. Sua relagdo com a casa e com a
natureza que se encontra no entorno ¢ de intimidade, e, por isso, ele domina os animais
com os quais compartilha o espaco, além de ser respeitado por eles, como pode ser

depreendido a partir do excerto:

Ao redor da gruta outras chamas passeavam lerdas, mortigais,
ardendo: antas, ongas, cobras, de tocaia. E os olhos arregalados do
asceta destilavam uma luz violacea que adormentava a bicharada. A
onga esturrava ¢ o monge saia com passo firme por entre os troncos
respeitaveis. (ELIS, 2005, p. 230)

O corpo de Pai Norato fora descrito anteriormente como “um feixe de o0ssos,
nervos e pele, com musculos que nem arame”. Ele tem, portanto, um corpo anormal,
uma vez que perdera as formas vicosas, as carnes, a vitalidade. A personagem ¢
apresentada como um remendo de gente, um ser destituido de sua forma, incompleto e
parcialmente destituido de sua humanidade. Quando se trata de desumanizacao, ndo se
pode relacionar esse conceito apenas com o seu significado negativo, como queda,
pecado, transgressao, mas, também com o seu sentido positivo, o de ascensdo, evolucao
e divinizagdo. Um ser divino ¢ despido das necessidades humanas basicas: ndo tem
defeitos, vive em harmonia com o meio, transmite a impressdo de onipresenga e tem
conhecimento ilimitado. No inicio do conto, Pai Norato ¢ um ser quase divino,
evoluido, seu corpo ndo fora maculado pelo pecado e pela libido, pois nunca tivera
contato carnal com mulher, como comprovado no fragmento: “Pai Norato assuntava
nisso tudo. Desde cedo matou em si a besta feroz — a libido. Seu corpo mantinha-se
puro de contatos femininos, fortalecendo assim a porta mais fraca para a perdigdo da
alma” (ELIS, 2005, p. 231).

Ele ndo era controlado pelos instintos carnais e animalescos que turvam a
percepgao e a racionalidade proprias do ser humano. Novamente, h4 o simbolo da porta;
no presente caso, a presenga, € ndo a auséncia como na caverna de Pai Norato, ¢ o que
visa a estabelecer limites, prender, segurar, manter o controle da fera chamada desejo.
Porém, ele ¢ considerado como santo ndo apenas por ser imaculado, por nunca ter tido
contato sexual com o corpo de uma mulher, mas por seu conhecimento da mata, do

espago imemoravel e bravio da floresta.
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O narrador descreve a relagdo de Pai Norato com a mata da seguinte forma:

Sabia onde ficava o ninho da noite, mae das sombras. Ela roncava no
papo feito jiboia e de tarde a gente podia vé-la crescer em ondas
concéntricas, em vibragdes proteiformes até toma conta da terra, do
céu. Aprendeu a dominar as antas e as oncas com seu olhar de faquir.
(ELIS, 2005, p. 229-230)

A personagem domina o espaco da mata, de tal forma que a considera como sua
casa. Nada lhe infligia medo, porque, nesse lugar, a tudo dominava. O narrador ainda

descreve a personagem da seguinte forma:

Barbas de raiz, bragos de tronco seco, pele de casca de pau, - era o seu
aspecto bravio. E ali, entre os troncos imemoriais, a luz azinhavrada e
doentia que a mata coava, como se fosse um fundo do mar, tinha o
velho um ar asperamente sagrado de profeta e demonio. (ELIS, 2005,
p. 231)

Ele se imbricou com a mata, chegando ao extremo de ser semelhante a ela, visto
que, em alguns momentos, ¢ descrito a partir de metaforas e analogias com o espaco da
mata que se encontra em seu entorno. Ele se torna quase um ser-vegetal; a descricdo da
personagem feita pelo narrador lembra a pintura “Inverno”, de Giuseppe Arcimboldo,
que ¢ um ser constituido a partir da jungdo de diversos elementos que compdem a
vegetacdo da mata. Pai Norato e a mata se misturam, juntos, constituem um Unico ser
indissociavel. Ele se torna um ser monstruoso € a sua aparéncia fisica suscita uma
inquietagdo no leitor, uma vez que remonta mais a de um velho sabugueiro do que a de
um homem.

O conceito de monstro ¢ construido a partir da ideia do ser que suscita
estranhamento entre os homens ao fazer esse refletir, questionar e problematizar as
relacdes que estabelece com o mundo por ele conhecido e domesticado. O monstro ¢ um
simbolo cultural que materializa fisicamente as transgressdes as normas estabelecidas
dadas como imutaveis. Os seres monstruosos dao contornos nitidos e palpaveis aos
medos que se tém do desconhecido, e que, muitas vezes, sdo identificados como faces
do mal (JEHA, 2007).

Pai Norato ganha essa forma monstruosa devido a transgressdo que cometera. Ele

se embrenha na mata e se torna um ermitdo, porque, aos dezoito anos, atentara contra a
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vida de outro rapaz durante um adjutério. Em virtude do atentado contra a vida de um
terceiro, ele se vé obrigado a afastar-se do convivio das pessoas, com medo de sofrer
sancoes da sociedade. Assim, apds sua fuga para a mata, ele se torna um selvagem ser
do sertdo. O ser humano se constitui como individuo a partir do convivio social com
outros seres humanos. Nesse sentido, se ele deixa de conviver com o0s seus iguais, passa
a assumir as caracteristicas dos seres com os quais convive. Como no caso das meninas-
lobas indianas, que, por falta de se relacionarem com outros humanos, perdem seu
comportamento racional e passam a se comportar como lobas, pois elas coexistiam
unicamente com esses animais. Pai Norato assume a forma de um ser vegetal. Porém, o
mais simbolico no ultimo excerto citado ¢ a dicotomia apresentada “profeta e demonio”,
que faz emergir as antiteses luz/sombra, bem/mal, sagrado/profano. Compreendemos,
entdo, que ndo ¢ de todo bem e de toda santidade a personagem-titulo.

Conforme afirmado anteriormente, o homem ¢é um ser social, por isso precisa
viver em comunidade para se tomar homem e aprender a lingua, ja que por meio do
convivio com o outro que se adquire cultura. E no convivio social que se aprende os
comportamentos positivos e também os negativos, como os vicios. Uma vez que Pai
Norato vivia isolado h4a muito tempo, ele perde o contato com as perversdes e nao sente
falta de se deitar com uma mulher. Como vive sozinho, ndo sente falta daquilo que ndo
se tem. Compreendemos tal situacdo com uma analogia, porque a libido ¢ como um
urso, que deseja carne, mas também passa por periodos de hiberna¢do. Contudo, apos
acordar da hibernagao, o desejo tende a voltar.

Como Pai Norato tem contato esporadico com o afilhado, ele ainda era
humanizado. Todavia, de tanto o afilhado insistir, o protagonista resolve deixar a mata,
mudar-se para casa do apadrinhado e morar com ele e sua familia, composta por ele, sua
esposa e filho. Quando ele pde os olhos na mulher do afilhado, o faminto urso desperta.
O afilhado deixa a mulher e o filho em companhia do padrinho, que passa a sentir
desejos pela mulher do outro. Como ndo convive com outras pessoas, 0 ermitao esquece
as regras sociais de convivéncia, e transgride um dos dez mandamentos, o de ndo
desejar a mulher do outro. O desejo de Pai Norato ¢ observado no seguinte fragmento:
“Na escuridao do rancho, os olhos de pai Norato atrairam irresistivelmente € um medo
ruim sojigava a mulher. Sentia no ambiente a presenga invisivel do marido a

defendendo” (ELIS, 2005, p. 237).
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E durante a noite que o homem se desorienta e se desvia do caminho seguro
(DELUMEAU, 2009). A noite, com seu manto escuro, encobre seres que visam a
atentar contra a vida de terceiros, tais como assassinos, ladroes, demonios, feras,
fantasmas, entre outros. E durante esse imbricamento do tempo e espaco que as
personagens ddo vazdo aos seus piores medos € aos seus desejos mais ocultos. A noite
pode ser compreendida como um espago de opressdo para os que sdo violentados e
oprimidos, e de liberdade para os opressores e violentadores.

Pai Norato assedia diretamente a esposa do afilhado e a ameaga, dizendo que, se
ela ndo se deitar com ele, tera o seu filho morto. Como a mulher se nega,
misteriosamente a crianga amanhece morta e ela atribui tal ato ao ermitdo, porque ele
tudo conhece e controla na mata. Antes de o afilhado chegar, Pai Norato volta para sua
casa. Quando o marido chega e ndo encontra o padrinho, vai a procura dele, que reverte
a situacgdo ao seu favor, convencendo o afilhado que ndo foi ele. Dias depois, o afilhado
adoece e logo falece.

Na mesma noite em que o afilhado morre, “Pai Norato achegou-se ao jirau da
mulher e ela ndo se opds” (ELIS, 2005, p. 237). A noite encobre os maleficios
praticados pelo ermitdo. Pai Norato transgride um tabu ao se deitar com uma mulher
casada. Para que isso ocorra, ele mata o marido dela, que vem a ser seu afilhado. O tabu
¢ entendido como uma proibi¢do imposta a uma comunidade ou fato/orientagdo que nao
deve ser questionado.

Sigmund Freud, em Totem e tabu (1980), conceitua o termo tabu a partir de dois
sentidos contrarios, de um lado ¢ voltado para o “sagrado” e do outro, para o “profano”,
“proibido” e “perigoso”. A acepc¢do mais corrente ¢ a relacionada ao ultimo viés, que
perpassa pelas restrigdes, censura e condenagdo. E diferente das proibigdes religiosas e
morais. O tabu ndo tem origem divina. Sua génese também ndo ¢ conhecida ou
fundamentada. Mesmo nao tendo ascendéncia, ¢ um codigo de leis nao escrito, seguido
e obedecido pelos homens de forma natural.

Inicialmente, a violacdo de um tabu ndo incorria em san¢do por parte dos homens
ou de suas leis. A puni¢do vinha do prdprio tabu, como um carma. Posteriormente,
compreendeu-se que os deuses puniriam os tabus rompidos, e, por ultimo, o castigo

seria imposto pelos homens. Em uma sociedade permeada por tabus, quando algo ¢
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considerado proibido, ndo ha, necessariamente, uma razdo para a proibi¢do, que ¢
assumida como algo natural e a sua violagdo acarretara uma séria punicao.

Quando Pai Norato volta para sua casa, ele ¢ atacado:

Assentou-lhe as patas na goela, rasgou, puxou as carnes com a
dentuca afiada e faminta. Dilacerou-lhe o ventre e em seguida arrastou
aqueles molambos 14 para a grota. Plantou esse bagaco no chao fofo,
cobriu de folhas secas e fugiu num coleio bambo do lombo luzidio.
(ELIS, 2005, p. 238)

Uma onga o mata, pois ele perdera seus dons sagrados, ja que seu corpo fora
corrompido pelo pecado. Ele ja ndo domina mais a mata, porque ndo ¢ mais 0 mesmo.
Suas insélitas dadivas ja ndo existem mais. Animais ndo matam por prazer, mas para se
alimentarem quando estdo com fome. Porém, a onga que mata Pai Norato encarna a
justica da floresta, punindo a personagem pelo crime cometido. A morte de Pai Norato
pela onga esta relacionada, antes de tudo, ao fato de ele ter-se desconectado da mata e
dos seres que nela habitam. Aconteceu por ele ter perdido sua aura de ser divino da
natureza, ou seja, ter cedido as paixdes, delitos e pecados humanos e ter-se convertido
em homem comum. Ha, portanto, um movimento de queda: do ser divino ao meramente
humano. Notamos um percurso narrativo da personagem inverso ao percurso do conto
“Meu tio o lauarete”, de Guimardes Rosa analisado anteriormente, pois, no caso da
personagem roseana, o percurso do narrador ¢ de humano a animal e, no caso do conto
de Elis, o Pai Norato vai de animal/vegetal-divino a humano.

Pai Norato perde os seus dons relacionados a mata por corromper 0 seu corpo,
que, até aquele momento, era imaculado. Ele transgride dois dos principais
mandamentos de Deus e das leis humanas, que sdo “ndo mataras” e “ndo cobicaras a
mulher alheia”, e transgride as leis da mata, transmutando-se em mero humano.

O corpo retrata a transformag¢do do homem, pois quando ele era puro e intocado ,
havia uma fusdao de Norato, materializada por meio de seu corpo, com o espago em que
ele habitava, a mata. Ele dominava tudo que havia ali. Quando ele se deita com uma
mulher, como se suspeita, matou para que seu desejo fosse concretizado, seu corpo €
maculado e profanado.

Notamos, entdo, que o insodlito ¢ instaurado a partir do imbricamento de dois

espagos: o corpo € a mata. Um estd relacionado ao outro de forma sobrenatural, que
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permite que eles se encontrem, saibam os segredos e as transgressdoes um do outro, visto
que Pai Norato encontra os animais e as pessoas perdidas dentro da mata. J& a floresta
sabe quando o monge nao ¢ mais puro, que ele transgredira um tabu e que agora ¢ um

ser monstruoso, ndo-natural, estranho e desconhecido para o espago.

4.2 “As morféticas”, de Bernardo Elis?®

No tdépico anterior, ressaltamos a imagem produtiva da fronteira para o
entendimento do sertdo e dos seres que nele habitam.

No caso da narrativa posta no centro de analise neste topico da tese, ¢ possivel
constatar que os deslocamentos e as fronteiras se configuram como elementos
deflagradores da ambientacdo insolita e estranha. Sdo desenhados esteticamente em
decorréncia do trabalho com um espaco especifico: a estrada. Podemos entender a
estrada como um espago geografico que viabiliza movimentagdes, deslocamentos, bem
como o cruzamento de fronteiras. Serd demonstrado que espécies de mundos sdo
separados pela estrada e o que ela proporciona ao protagonista do conto “As
morféticas”, de Bernardo Elis.

A imagem da fronteira se faz presente no conto de modo abrangente, pois o
protagonista, situado em uma estrada, ousara transpor seu espago e oferecer-se ao
desconhecido, e entrard em contato com um outro mundo tdo estranho, mas que se situa
bem perto do seu. Sonho ou realidade, mulher ou monstro, real ou irreal sdo dicotomias
postas em jogo por meio de um simples ato: o de deslocar-se e invadir a fronteira. Por
isso, o conto pode ser lido a partir da perspectiva do “estranho”, conforme designado

por Todorov (2004, p. 53):

Nas obras pertencentes a este género, relatam-se acontecimentos que
podem ser perfeitamente explicados pelas leis da razdo, mas que sdo,
de uma maneira ou de outra, incriveis, extraordinarios, chocantes,
singulares, inquietantes, insélitos e que, por esta razdo, provocam na
personagem e no leitor reacdo semelhante aquela que os textos
fantésticos nos tornaram familiar.

2 Parte desta anélise foi publicada na revista ltinerdrios, v. 44 em parceria com Marisa Martins Gama-
Khalil com o titulo “Cruzando estradas: reflexdes sobre deslocamentos e fronteiras em 'As morféticas', de
Bernardo Elis”.
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Para Todorov (2004), o estranho ¢ um género vizinho ao fantastico. Contudo, a
presente tese se norteia ndo pela perspectiva genoldgica, mas pela modal; portanto, o
estranho ¢ uma das modalidades do modo fantastico.

No conto de Elis, os eventos que ocorrem podem ser explicados pelas leis da
razdo, todavia afiguram-se como insoélitos, inquietantes. Causam, assim estranhamento e
medo no narrador-protagonista, que fica amedrontado apo6s invadir um territorio
desconhecido, que ¢ o lugar do “outro”. Ao cruzar a estrada e adentrar fronteiras, ele
imerge em um ambiente em que o normal e o anormal, o solido e o insolito se
embaralham.

A hanseniase, vulgarmente conhecida como lepra ou morfeia, ¢ uma doenga
infectocontagiosa da qual se tem noticia desde a Antiguidade, visto que ja se tinha
conhecimento dessa enfermidade ha mais de quatro mil anos na India, na China e no
Japao. No Egito, foram encontrados relatos sobre ela em um papiro da época do farad
Ramsés 11, datado de 4300 anos antes da era cristd. Acredita-se que a doenga tenha
surgido no Oriente e se espalhado pelo mundo por meio de tribos ndmades ou por
navegadores. Ela também ¢ conhecida como mal de Lazaro. Outrora, era associada a
impureza, a desonra, ao pecado. Era vista como uma forma de castigo. Por falta de um
conhecimento especializado, a hanseniase era, muitas vezes, confundida com outras
doengas como as de pele e as venéreas. Antigamente, pressupunha-se que a transmissao
frequente era por meio de um contato corporal mais intimo, geralmente, de natureza
sexual, logo, pecaminoso. A Biblia, obra que ¢ a grande referéncia da cultura ocidental e
o alicerce de nosso imaginario popular, traz no livro do Levitico um relato extenso e

detalhado sobre como o portador da hanseniase deve ser tratado:

O Senhor disse a Moisés e a Aardo: “Quando alguém tiver na pele do
corpo algum tumor, erup¢do ou mancha branca brilhosa, com
aparéncia de lepra, sera levado ao sacerdote Aardo ou a um dos seus
filhos sacerdotes. O sacerdote examinara a mancha na pele do corpo.
Se os pelos da mancha se tornarem brancos, e a pele afetada aparecer
mais afundada que o resto da pele do corpo, é a mancha da lepra.
Apds examina-lo, o sacerdote o declarara impuro”. (Levitico 13: 1-3)

O fragmento exposto constitui uma parte do livro do Levitico dedicada a
exposicao do puro e do impuro. E realizada em uma perspectiva maniqueista e contém

instrugdes referentes a categorizagdo desses dois elementos antagdnicos, bem como
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descri¢des sobre como as pessoas marcadas pela impureza. Essas descri¢des se norteiam
sempre pela segregacdo. Levitico pode ser apontado como uma das primeiras obras a
discutir a saude publica e o conceito de legislagdo sanitaria. Nele, pode ser notada a
limita¢ao do direito individual em prol dos interesses da comunidade conforme aponta
Yara Nogueira Monteiro em “Imaginario sobre a Lepra e a Perpetuagdo dos Medos”
(2012).

No fragmento exposto, observamos o tratamento segregatorio destinado ao
portador do bacilo. Ele ¢ visto como impuro, pecador, um ser maculado pela chaga,
amaldigoado pela colera divina, “a doenga ¢ explicada como uma espécie castigo ou
maldi¢do, enviada para punir o pecado cometido, enquanto que a cura ¢ vista como um
sinal da graca divina que, por via de regra, era alcancada por meio do arrependimento”
(MONTEIRO, 2012, p. 85). A indica¢dao do Senhor - expressa em Levitico - para tratar
o leproso, destituida de qualquer humanidade, visto que ¢ dito que ele deve ser retirado
do convivio dos puros: “Habitara a s6s e tera sua morada fora do acampamento”
(Levitico 13: 45-46). A marginalizacdo do individuo esta ligada diretamente as
deformacdes estéticas pelas quais ele sofre com o avangar da doenga, como a amputagao
de dedos e a perda de pedagos da carne, principalmente das extremidades como orelhas,
nariz, glateos, pés, entre outros. Com seu fisico alterado, o sujeito se encontra fora da
norma e, assim, deve ser punido e colocado a margem, para além da fronteira da
civilizagao.

Verificamos, no mesmo fragmento, a descricio de uma pluralidade de doencas
associadas a lepra, mas que atualmente possuem outra denominagao, como € o caso da
psoriase, vitiligo, parasitoses, piodermites. Portanto, muitas pessoas foram declaradas
como leprosas sem serem portadoras do bacilo. As mesmas confusdes de diagnosticos
que ocorriam na Antiguidade continuaram na Idade Média. Havia aproximadamente
dezenove mil leprosarios e lazaretos na Europa do século XII, os quais funcionavam
como prisdes e eram ‘‘situadas no exterior das cidades em lugares chamados A
Madalena, a santa que se tornou protetora deles, e de onde sé raramente se podia sair,
afastando antes os cristdos agitando uma matraca” (LE GOFF, 2011, p. 105). Esse
numero significativo de instituicdes que “abrigavam” os leprosos ¢ justificado para
alguns autores como sendo reflexo do aumento da endemia no continente, mas

concordamos com Douglas (2014), quando afirma ndo houve um aumento no nimero
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de portadores, mas o de pessoas tachadas de leprosas. Em decorréncia da acusagdo, as
pessoas se viam excluidas da sociedade e obrigadas a procurar ajuda nessas instituicdes.

Alexander Meireles da Silva, em “Os mortos-vivos existem! O medo dos
morféticos na Literatura Fantéstica” (2013), afirma que Levitico construiu a ideia que a
Igreja Catodlica tem acerca da lepra e dos ritos de segregacdo pelos quais o portador do
bacilo deveria passar. Na oOtica dos discursos religiosos que se pautam pelo livro
Levitico, o corpo considerado impuro possui essa natureza por materializar a
transgressao do homem, ou seja, o corpo deformado denotaria a deformagdo da alma.
Assim, afasta a pessoa do sagrado. Logo, a igreja relaciona a doenga ao pecado, visto
que o corpo materializa o pecado , os leprosos seriam pecadores explicitos e a principal
representacao da classe de pecadores, pois os seus sao nitidos na carne.

Como o leproso tem seu corpo maculado e deformado, ele passa a constituir-se
socialmente como um ser abjeto, e deve, portanto, viver & margem. Para Julia Kristeva,
em Pouvoirs de [’horreur: essai sur [’abjection (1980), nas sociedades, desde as mais
antigas, ndo ¢ tanto a falta de higiene ou de saide que deflagra a abjecdo, mas a
sensacdo de que algo abala a ordem, a identidade e a vida. A abje¢do engloba, assim,
aqueles que nao respeitam as fronteiras, os espagos, as normas.

A pratica da exclusdo do leproso na Idade Média era uma politica social,
decorrente da rigida divisdo entre dois grupos. Segundo Michel Foucault, em Os
anormais (2001a, p. 54), essa pratica “comportava primeiro uma divisdo rigorosa, um
distanciamento, uma regra de ndo-contato entre um individuo (ou um grupo de
individuos) e outro”. Os individuos contaminados deviam ficar fora dos limites da
comunidade, além dos muros, em um espago de rejeicao e trevas. Tal rejeicdo era
desencadeada pela desqualificagdo do sujeito, ndo s6 de ordem moral, mas
principalmente juridica e politica.

A exclusdo do leproso era realizada por intermédio de um ritual religioso, de
carater funebre, nomeado separatio leprosorum. Quando um individuo era acusado de
ser leproso, ele era levado as autoridades eclesiasticas para ser examinado, as quais
julgavam se a dentncia procedia ou ndo. Por meio de métodos precarios, essas
autoridades emitiam o seu parecer. Caso fosse confirmado como leproso, o nome da

pessoa era falado pelo sacerdote durante o sermao na missa de domingo. Depois, essa
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pessoa era conduzida em cortejo até a igreja no domingo seguinte. O futuro “defunto” ia
a frente do cortejo, trajando vestes escuras que cobriam todo o seu corpo.

Ao chegar a igreja, ele era orientado sobre como seria sua vida. Explicava-se que
ele deveria sair da cidade e pedir esmolas para sobreviver, porque nao podia trabalhar
ou exercer atividade remunerada, ndo tinha direito a heranga, perdia o direito a seus
bens, que passavam a ser propriedades da paroquia. Suas vestes deveriam ser longas
para cobrir todo o seu corpo, andar com os pés calgados para que esses nao tocassem o
chdo e porventura contaminar a terra, ¢ deveriam carregar uma matraca que com seu
barulho anunciava a sua presenca. Ele ndo teria livre transito pelas estradas, s6 poderia
caminhar as margens de estradas largas, ndo poderia adentrar a cidade, tampouco
caminhar por caminhos estreitos ou falar a favor do vento, ndo poderia entrar em
igrejas, casas ou moinhos, nem se aproximar de cisternas ou fontes de agua que eram
utilizadas pela sociedade para abastecimento, conforme aponta Geraldo Barroso de
Carvalho em Reis, Papas e “Leprosos” (2004).

Depois das instrugdes sobre como deveria levar a nova “vida”, o sacerdote
proferia palavras de consolo. Justificava-se que ele foi premiado por purgar os seus
pecados ainda em vida e que quando ele morresse novamente, agora fisicamente, ele iria
diretamente para o céu, sem precisar passar pelo purgatorio. Depois das palavras de
consolo, o leproso beijava os pés do padre e realizava-se a missa do réquiem. Terminada
a celebracdo, o “defunto” era encaminhado para o cemitério. Ali, ele entrava em uma
cova, deitava, e sobre seus pés e cabeca era jogada terra. A partir dai ele era declarado
morto, perdendo sua identidade e seus direitos politicos e de heranga. Ali também era
erguida uma chocga, uma casa pequena feita de palha e gravetos, sobre quatro estacas
para ele viver. Ali também se instalava uma cruz para colocar um receptaculo para as
esmolas. Quando o leproso morresse, a choga seria queimada juntamente com seus
pertences para que ali fosse seu timulo fisico. Observamos uma pratica de dupla
exclusdo, teoricamente, quando ele morresse, seu corpo deveria ser levado para o
cemitério onde foi erguida a sua choca, mas ele sofria mais uma discriminagdo, ja que
os cemitérios eram propriedade dos cadaveres das pessoas ditas como normais. Os
leprosos acabavam sendo enterrados nos proprios leprosarios (CARVALHO, 2004).

Pertencer ao grupo dos leprosos, na Idade Média, era ser um morto-vivo. Na

tentativa de purificar a comunidade, como na indicagdo do Levitico, o leproso passa por
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um rito de rejeicdo e exclusdo. Observa-se, assim, que ha a efetivacdo social do
“modelo da norma”. Explica Foucault (2001a, p. 62), contudo, que: “A norma ndo tem
por funcdo excluir, rejeitar. Ao contrario, ela estd sempre ligada a uma técnica positiva
de intervencdo e de transformacao, a uma espécie de poder normativo”. No entanto, o
que prevalece ainda ¢ o modelo da exclusdo no seio desse modelo da norma. A partir
dessa dtica, muito tempo depois, existiram os hospitais-colonia ou leprosarios, locais
onde os doentes eram separados do convivio social para tratarem seus males.

Em 1873, as crencas de que a hanseniase era hereditaria, fruto do pecado ou
castigo de Deus, foram desmistificadas apds ser identificada uma bactéria causadora
por Amauer Hansen. Contudo, o preconceito e a exclusdo social persistiram. No Brasil,
a doenga tornou-se um problema nacional a ser investigado e tratado somente a partir de
1920. Em 1949, foi sancionada uma lei federal que obrigava o isolamento for¢ado dos
doentes em leprosarios. Essa lei vigorou até o ano de 1986, mas nem todos os leprosos
iam para os leprosarios; alguns eram confinados em territorios apartados do convivio
social, em lugares ermos, isolados, a margem, ou seja, fora da possibilidade de contato.
No caso de muitos, ocorreu o que se convencionou chamar de isolamento compulsorio,
como ¢ o caso das personagens morféticas descritas no conto de Bernardo Elis. O
modelo de internagdo em leprosarios vigorou até os anos 1980, quando se descobriu a
cura da doenca, o que permitiu a liberagdo dos doentes para o convivio social.
Entretanto, mesmo com o passaporte normativo para conviverem em sociedade, os
leprosos ndo encontraram, muitas vezes, seu lugar no mundo dos nao-leprosos, devido
ao preconceito. Eles continuaram, portanto, vivendo uma vida & margem, que os tornava
aprisionados mesmo que em liberdade.

O conto de Bernardo Elis é narrado por um narrador autodiegético que estd em
viagem em um caminhdo de sal pelo interior de Goids. Inicialmente, o leitor ¢

apresentado ao espaco pelo qual o narrador-protagonista realiza sua trajetoria.

Esse capim sempre sadio e bem disposto desta regido do Mato Grosso
goiano invadia a estrada com uma alegria violenta, brincalhona, de
menino que passou lapis na parede alva do vizinho. Por causa disso,
havia pontos em que a estrada era s6 dois riscos vermelhos, paralelos,
onde as rodas voavam. (ELIS, 2005, p. 239)
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Alguns elementos desse fragmento chamam a atencdo e retratam a percepcao do
narrador acerca do espaco. A descri¢do ¢ realizada por palavras que podem conduzir o
leitor a imaginar um lugar aprazivel, belo, com “alegria” e “brincadeira”, por exemplo.
Além disso, o narrador metaforiza a alegria do capim a adentrar o espaco da estrada por
meio de uma imagem que remete a infdncia - um menino a riscar paredes. A imagem se
relaciona a ideia de cor, a ideia ¢é reiterada logo na sequéncia, pois a marca das rodas,
que “voavam”, ¢ descrita como “dois riscos vermelhos”. Entretanto, ha um elemento em
toda essa descricdo que podera abalar a visdo positiva do espaco, uma vez que a
presenca do adjetivo “sadio” ndo ¢ aleatoria. Podemos interpretar, a partir do adjetivo, o
espaco pelo qual o narrador viaja como sendo seguro e sem doengas, até mesmo
topofilico, enfim, um espago de felicidade (BACHELARD, 1978). Porém, a
caracteriza¢cdo do espago ndo se resume ao adjetivo “sadio”. O espaco ainda ¢ descrito,
conforme afirmamos, como uma parede alva rabiscada pelo lapis de cor de um menino,
e pelo capim “sadio” que invadia a estrada. A parede branca ¢ simbolo de pureza,
auséncia de cor ¢ de macula. Por estar rabiscada por um léapis, a parede perde esses
atributos, ja que fora violada, deixara de ser pura e limpa.

A estrada tomada pelo capim se constitui como outro elemento importante, mas,
porquanto sugere-se que se trata de um espacgo ermo e distante, pouco utilizado. E mais,
se o leitor se atentar para o titulo do conto, que ja expde a existéncia de uma moléstia na
narrativa, e compara-lo ao termo “sadio”, usado para caracterizar o capim, encontrara ai
uma possivel dissonincia naquela visdo euforica descrita pelo narrador, que externa o
seu encantamento, talvez demasiado ingénuo, por aquele espaco que vé em sua viagem
pelo interior de Goids. Nessa perspectiva, o termo sadio pode funcionar como uma
contraposi¢do ao ndo-sadio que sera encontrado na sequéncia do conto.

Assim, se o espaco for interpretado tomando-se apenas a descricdo do termo
“sadio” (sem relaciona-lo ao titulo) e o delinear das cores e da imagem de infincia,
teremos a ideia de um espago feliz e positivo. Entretanto, se for analisado a partir da
relacdo do capim com a estrada, teremos a imagem de um espago abandonado e
maculado, o que pode insinuar um enredamento que desvelard acontecimentos ndo tao
felizes e positivos.

Para a andlise da imagem da estrada, recorremos a obra Questoes de Literatura e

de Estética: a teoria do romance, de Mikhail Bakhtin, na qual a estrada representa:



185

o ponto de enlace e o lugar onde se realizam os acontecimentos.
Parece que o tempo se derrama no espaco ¢ flui por ele (formando os

13

caminhos); dai a tdo rica metaforizagdo do caminho-estrada: “o
caminho da vida”, “ingressar numa nova estrada”, “o caminho
histérico”, etc; a metaforizagdo do caminho é variada e muito
planejada, mas o sustentdculo principal € o transcurso do tempo.
(BAKHTIN, 1990, p. 350)

Esse transcurso no tempo, materializado pela estrada, projeta e metaforiza a
experiéncia do sujeito que a atravessa. Na narrativa de Elis, ela é aparentemente o
caminho conhecido ¢ humanizado. Abandona-la é deixar a seguranga e¢ a ordem e
romper a membrana que separa o espaco interno do externo. O protagonista esta diante
de uma fronteira, ele estd do lado de ca da pelicula, do lado da ordem, do sadio e do
positivo. Cruzar a estrada ¢ ultrapassar um limite, ingressar em um mundo novo,
desconhecido e possivelmente perigoso.

Na visao de Bakhtin (1990, p. 350), a “estrada ¢ particularmente proveitosa para a
representacdo de um acontecimento regido pelo acaso”. Por essa razdo, o cronotopo da
estrada coaduna-se a ideia de cronotopo do encontro, € o dispositivo que o define ¢ a
casualidade. De acordo com Bakhtin (1990, p. 222), o “motivo do encontro recebe
matizes diferentes e concretos, inclusive emocionais e de valor (o encontro pode ser
desejado ou indesejavel, alegre ou triste, as vezes terrivel e também ambivalente)”. No
caso do narrador-protagonista do conto goiano em estudo, a estrada funcionard como
um portal que o arremessard para uma situagdo, a principio, inexplicavel e insoélita, e,
depois, explicavel, mas contraditoriamente insolita.

O narrador, no inicio da narrativa, ndo estava sozinho: um chofer o acompanhava
e proseava com ele enquanto dirigia, narrando os seus casos amorosos. H4 duas péaginas
de descri¢do do espaco nas quais se confirma o embaralhamento de indices positivos e
negativos, euforicos e disforicos. O trabalho com as cores da paisagem reforga a
impressdo positiva do narrador em relacdo a paisagem: “Uma varzea azul, de buritizais
dum verde latejante deu-me um soco na retina e sumiu-se logo” (ELIS, 2005, p. 240). A
disforia € conferida por meio de expressdes que apontam para o isolamento do espago,
e para o seu aspecto ermo. Evidencia-se, assim, como um lugar onde as pessoas nao

habitam ou ndo querem habitar.
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A extensa descri¢do espacial ¢ rompida, em dado momento da trama, quando o
veiculo quebra. O narrador ¢ forgado a ficar sozinho, ja& que seu companheiro se vé
obrigado a ir a cidade mais proxima a procura de ajuda. A solidao ¢ rompida com o
surgimento de um lobo, e, depois, pelo latido de um cachorro ao longe, o que atrai a
atencdo do narrador, ¢ o faz adentrar o mato. Ele é levado, no meio da brenha, a um
pequeno rancho, que ¢ descrito como “obscuro e humilde” (ELIS, 2005, p. 243). L4 ele
descobre que o cachorro era uma fragil e feia cadela.

Adiante, o leitor ird descobrira que o adjetivo obscuro que caracteriza o rancho
servird para caracterizar muito bem os moradores daquele espago. Assim, a0 mesmo
tempo em que caracteriza o espaco, o adjetivo também antecipa os acontecimentos que
sucedem. A cadela ¢ descrita como “um animal cheio de calombos, peladuras, orelhas
gafentas e pesadamente caidas, como se fossem duas folhas sujas de lama” (ELIS, 2005,
p. 243). A descri¢do faz o narrador questionar-se se seria possivel a existéncia de
animais morféticos. Como afirmado anteriormente, as fronteiras sdo permeaveis, o que
esta fora pode entrar e o que estd dentro pode sair. Do mato que cerca a estrada surge
um elemento (lobo/cachorro) que faz o narrador deixar a seguranga do mundo familiar e
conhecido para embrenhar-se em um mundo novo e desconhecido. E notéavel a alusio
intertextual, com o conto de fadas de Chapeuzinho Vermelho, por meio da imagem do
lobo que surge na estrada e incita o sujeito ficcional a sair de seu territdrio seguro para
enveredar-se por outro territorio, movedico e movido pelo acaso, pela casualidade.

Na tapera locada no rancho, o protagonista se depara com uma mesa posta com
varios tipos de comida, e das quais ele se serve um pouco. Ele comeca a devanear sobre
como a comida fora feita, com carinho e recentemente, porquanto ainda era possivel
entrever as marcas dos dedos da cozinheira. O trecho remete intertextualmente a
passagens de contos de fadas, nos quais a personagem adentra uma casa desconhecida e
serve-se da refeicao deleitosa e abandonada sobre uma mesa, como em Branca de Neve
ou Cachinhos Dourados. Tal didlogo intertextual relaciona-se as narrativas da oralidade,
bem proximas do ambiente no qual a narrativa de Elis se desenrola: o espaco do sertio
brasileiro, locus de causos populares.

O narrador comeca a devanear sobre a mulher que fizera a refeigdo, talvez,

movido pelas historias amorosas contadas pelo motorista no transcorrer da viagem.
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Logo a mulher ao racho, porém o fez por intermédio do sonho do narrador, que se

recostara apds a refei¢ao:

Mas a virgem viria linda. Entraria. Comecaria a despir-se e sua carne
cheirava e iluminava como uma brasa meu sensualismo. Ela ainda nao
me havia visto e agora que me percebeu queria ocultar a vergonha, as
suas formas pudicas, fugindo para dentro do quarto. Agarro-a
freneticamente. Ela treme, tem no rosto o medo delicioso das criangas.
Numa reviravolta, entretanto, muito natural em sonhos (eu ja caira
numa sonoléncia boa), comeca a abracar-me levemente, - vai beijar-
me. E, de subito, transforma-se numa fera terrivel — morde-me.

Dei um pulo da rede: mas na verdade bragos invisiveis me
agarravam com raiva e bocas fedorentas me mordiam as pernas, o
rosto, os bragos.

Na luta, agarrei fortemente um rosto. Pelo tato, senti que corria
dele um pus grosso que me sujou a mao: - Sera que ¢ baba?

Notei mais, que o rosto ndo tinha nariz e estava cheio de
calombos e poronds. (ELIS, 2003, p. 245)

Sem conhecer a cozinheira, o narrador a imagina como uma virgem linda
aprisionada no meio do mato, como nos contos de fadas. No entanto, essa linda mulher
ndo teria um comportamento convencional, j& que o narrador-protagonista imagina que
ela se aproximaria, tiraria a roupa e se entregaria sexualmente a ele. Contudo, como fica
explicito no trecho citado, que movido pelo devaneio, o protagonista ndo entende que
havia uma mulher de verdade diante dele. A moca, ao toque do narrador, cede ao desejo
e comega a beija-lo, mas, ao sentir o seu beijo, o narrador percebe que ndo se tratava de
uma bela mog¢a, mas de uma “fera terrivel”. O belo se transforma em feio, e, assim
inicia-se o estranho e o insolito na narrativa. Devaneio e realidade, portanto, se fundem.

A moga, que até aquele momento era bela para o narrador, transforma-se em fera,
em animal. Os tracos finos e delicados por ele imaginados sdo desconstruidos pela
auséncia de nariz e a pele cheia de calombos. O insdlito e o grotesco surgem da
desestruturacdo das certezas, que eram solidas, e passam a ser liquidas e movedicas,
porque foram convertidas em horror e espanto. Colocam-se de lado as certezas
referentes a constituicdo do ser e passa-se a mesclar os mundos humano, animal e
vegetal. A mulher que beija a sua boca se transforma em um animal que morde o seu
corpo. O monstruoso, o excéntrico e o obsceno invadem a realidade do narrador. As leis

comportamentais que regiam o seu mundo sdo suspensas, a submissdo e a passividade
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feminina, expressas pelos cuidados que a tapera tinha e a delicadeza da comida em cima
da mesa, esvaem-se ao toque dos labios da mulher: morfética.

Anatol Rosenfeld, em “A visdo do grotesco” (2006, p. 61), diz: “E dai, ante a
alienacdo surpreendente do nosso mundo, que decorre a reagcdo de horror, espanto, nojo
e, por vezes, de riso arrepiado”. O ato de pular da rede ¢ a materializacdo do espanto e
medo do narrador. O corpo da morfética ¢ uma corporalidade em decomposi¢ao, uma
abjecdo que causa asco por jorrar secregoes, como a baba, de forma incontrolavel. O
corpo sem nariz € coberto de calombos que lhe causa assombro pode ser interpretado
ndo s6 como estranho e grotesco, mas também como monstruoso, pois este “carrega
implicagdes tanto estéticas quanto politicas. Deformidades externas revelam
transgressao, pois o individuo personifica uma traicdo a natureza” (JEHA, 2007, p. 7)
ou a sociedade. No conto, seria uma dupla trai¢do — natureza/sociedade —, porque o
corpo morfético transgride a imagem de um corpo ideal ditado pela norma social, e o ser
que possui esse corpo — de acordo com a mesma norma — deve ser mantido fora do
contato com outros corpos, ou seja, deve se manter invisibilizado, em uma linha abissal.

Os seres monstruosos devem habitar as margens ou além delas. Nota-se que os
grupos sociais privilegiados ocupam os espagos centrais nas cidades, enquanto os
grupos considerados marginais devem habitar as periferias, como é o caso dos
proletarios, ciganos, prostitutas, assassinos e leprosos. Como aponta Itiri Lotmam, em

“Conceito de fronteira” (2016, p. 256):

Se o mundo inteiro reproduz o cosmos, fora dele se encontra o caos, o
antimundo, o espaco extraestrutural iconico, habitado por criaturas
monstruosas, forcas infernais ou pessoas ligadas a elas. No povoado,
fora do seu territorio, devem viver o bruxo, o moleiro e (as vezes) o
ferreiro; ja na cidade medieval, o carrasco.

As margens e do outro lado da fronteira vive tudo que é negado e proibido.
Escondidos sob o manto da noite, homens casados, por exemplo, vao aos prostibulos
para entrar em contato com prazeres carnais que talvez ndo encontrem em suas casas.
As margens sdo concebidas como o lugar de todas as possibilidades. O narrador-
protagonista, em “As morféticas”, d4 vazdo ao seu lado libidinoso, e talvez ndo
animalesco, j& que tem um comportamento que nao se permite ter dentro dos limites da

sociedade onde vive. Ele, quando pensa estar em contato com uma donzela, for¢a a
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moga a ter relagdes sexuais com ele, entretanto, a partir do momento em que descobre
que a bela era uma fera, afasta-a e maltrata-a.

Quando o narrador se afasta da mulher e se adapta a auséncia de luz, percebe a
presenca de quatro vultos que o cercam. Na expectativa de desviar-se dessas aparigoes
estranhas, joga-se contra a porta, que cede a sua forca. Ao deparar-se com o escuro a
sua frente, nota que tem uma lanterna em seu bolso e a utiliza para jogar luz sobre os

vultos:

Eis o que vi: quatro espetros vestidos de xadrez, apalermados ante a
luz forte. Tinham as faces encarocadas, as orelhas inchadas,
tumefactas, uns tocos de dedos retorcidos e engelhados, o cranio
pelado e purulento. Principiaram a conversar entre si. A voz saia
fanhosa, fina, soprada pelo nariz. Uma voz nojenta, leprosa. (ELIS,
2005, p. 245-246)

A descrigao da aparéncia das mulheres ¢ um recurso utilizado para acentuar o
grotesco e o estranho no conto, porque ela “marca a presenga ou a forga do corpo ¢ a
sua influéncia na existéncia humana, cavando fundo para mostrar a animalidade ¢ a
sensualidade ndo dominadas pelo racional” (SIMOES, 2005, p. 47). As mulheres sdo
parias, vivem nas sombras, as margens e sdo apresentadas como irracionais, por
viverem no escuro. Em fun¢do de viverem nas brenhas escuras, ao serem expostas a luz,
perdem o seu poder, tornam-se, como o narrador afirma, apalermadas, bobas. A luz
expoe a deformidade, e o narrador, ao descrevé-las, d& um volume excessivo e
exagerado a elas. Esse ¢ um procedimento narrativo utilizado para causar estranhamento
e repulsa (SIMOES, 2005). Esse aspecto da exageragio do real faz com que nesse conto
o fantastico/estranho e 0o monstruoso convirjam com o grotesco, pois, de acordo com
Hegel (apud BAKHTIN, 1990, p. 39), a literatura grotesca “trabalha com dimensdes
exageradas e imensuraveis”.

Ap6s derrubar a porta, o narrador foge da tapera e uma das morféticas se pde a

persegui-lo, mas ela cai no meio do caminho.

Voltei para certificar-me se era verdadeiro o que tinha visto ou se nao
fora alguma alucinagdo, algum pesadelo. Egoisticamente procurava
iludir-me, interpretando como uma dessas piadas visuais.
Infelizmente, porém, numa grotinha, 14 estava o animal nojento da
morfética caido de brugos, fazendo esforgos colossais para se levantar.
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Quando lhe iluminei o rosto com a ldmpada, seus olhos me
apareceram brilhantes, nadando num pogo de pus e podriqueira, nas
orbitas roidas, sem sobrancelhas. A cara encarogada e balofa nio tinha
nariz e pelo buraco a gente via até a garganta arfante. Os dedos eram
uns tocos encolhidos, retorcidos.

O pior era o pé, isto ¢, a perna. Porque pé ndo havia mais. Ela se
equilibrava nas pontas dos ossos das canelas.

A mulher cuspiu-me um cuspo fedorento no rosto. Meu impeto
foi de mata-la, mas reduzi isso para um pontapé naquela fuga: - “E se
saltasse mais podriddo na gente?”. (ELIS, 2005, p. 246)

Como ¢ possivel verificar, o narrador volta para olhar curiosamente o corpo abjeto
da morfética e passa a descrevé-lo em sua degeneracdo. A apari¢do causa horror,
repugnancia e em nada lembra um corpo sadio. Ele a examinava detidamente.
Entretanto ndo tinha audacia de toca-la. O corpo da morfética provoca aversdo por
concretizar a infracdo a norma, ao passo que gera um enlevo que o faz ser observado,
nao o deixando passar despercebido. De tal modo, a dicotomia, tdo corrente na literatura
fantastica, encontra-se desvelada nesse trecho: o corpo que atrai a atengao pelo mesmo
motivo que provoca a repulsa. Seu olhar € atraido para aquele estranho corpo, fascina-o
por ser diferente. Mesmo fascinado, ele ndo quer ter contato com o corpo, portanto,
evita toca-lo, visto que pode ser contaminado por ele e acabar com a mesma aparéncia.
Tem-se, no trecho citado, o que Wolfgang Kayser, em O Grotesco (2009), argumenta
como o “sinistro descoberto” e por isso perturbador. Nesse sentido, as imagens e formas
grotescas, estranhas e abjetas causam “a impressdo de ser a imagem do mundo vista
pela loucura” (KAYSER, 2009, 159).

Posteriormente a violéncia contra a morfética e o assassinato de sua cadela, o
narrador evade para a estrada, procurando o “seu” lugar, o locus do conhecido. Ele

descreve a sua aventura apavorante ao motorista, que aconselha ao narrador:

-“Ah! um santo remédio. Agora, bom mesmo € se o sinh6 quis ¢ taca
fogo despois.” Deu uma baita gargalhada. — “Ai num tem perigo de
fica macutena. De jeito nenhum!”

S6 me restava conformar e escutar o condutor derrubar a teoria
dos micrébios, em que nao cria, descrevendo as mandigas e as coisas-
feitas que produzem a morféia, a tuberculose, a sifilis — galico — para
ele.

Ouvia tudo aquilo cristdamente horrorizado, sentindo ja no corpo
milhares de arrepios e tumescéncias, enquanto os fardis estupravam as
trevas, abrindo rasgdes brutais de luz no breu. (ELIS, 2005, p. 247)
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Pela naturalidade do motorista, podemos concluir que ele tinha informacao de que
aquele sitio era habitado por mulheres morféticas, que viviam ocultadas, e isoladas para
que as outras personagens saudaveis nao tivessem relacdo com elas e, por conseguinte,
nao fossem contagiadas pelo bacilo da lepra. O conto delineia perfeitamente como, em
algumas regides rurais, as instrugdes biblicas presentes em Levitico coordenam os
procedimentos sociais em relacdo a seres contaminados pela hanseniase. Ressaltamos
que se trata de uma regido do sertdo brasileiro na primeira metade do século XX,
seguindo, destarte, costumes que muito se assemelham aos da Idade Média.

Na visdo ironica e quase comica do motorista, o protagonista, para prevenir-se do
mal que poderia espreitar o seu corpo e torna-lo infectado, deveria atear-se fogo, para
purificar-se. Atear fogo, nesse caso, ¢, também, uma puni¢do aquele que transgrediu os
limites, deslocou-se para o além da estrada e adentrou a fronteira, colocando-se a si e
aos outros em risco. Uma das varias puni¢des pelas quais os leprosos passaram foi a
fogueira. No século XIV, o rei francés Filipe V condenou a morte pela fogueira
inimeros leprosos atribuindo a eles diversos crimes. Esse episodio ficou conhecido
como combustio leprosorum. Segundo Carvalho (2014), acredita-se que Filipe V tenha
sido portador de hanseniase, faleceu um ano apos o episddio. Esse fato explica a sua
revolta contra os leprosos e o tratamento que receberam, pois “ousaram carregar e
‘inventar’ aquele mal, difundi-lo no ar e atingir, com ele, o seu proprio soberano” (p.
155). Inimeros leprosos e judeus foram acusados de terem sido causadores da peste que
assolou a Europa de 1348 a 1352 via envenenamento da 4gua. Foram condenados
também a fogueira. Foi apenas com a intervencdo do Papa Clemente VI, pela
proclamacdo da inocéncia dessas pessoas, que a chacina teve fim. E o ultimo caso
famoso de leprosos condenados a fogueira foi o de Carlos, o bem-amado/ o tolo. Ele
condenou a morte na fogueira leprosos por terem usado a 4gua das fontes.

Assim, o regresso a parte civilizada da estrada representa o retorno ao mundo da
ordem, da satude, da luz. Movimentar-se pela estrada e irromper fronteiras sdao atos que
propiciam o “acaso”, e desvelam o ins6lito na narrativa. Esse insolito ¢ esse composto
pelas dicotomias que sdo comumente rasuradas por uma sociedade da norma. Essas
dicotomias desorientadoras sdo a base do conto de Bernardo Elis. E um espago aprazivel
e sadio e/ou um espago horrivel, obscuro e instalador de seres doentes. Sdo, por

exemplo, mulheres lindas com corpos perfeitos e/ou sdo feras terriveis com corpos
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deformados e em decomposigdo. E um sonho bonito e sensual e/ou uma realidade de
pesadelo, nojenta e assustadora. Alids, a representacao do sonho na narrativa, misturado
a realidade, tao desigual e tao abjeta, pode ser relacionada ao titulo do conto, uma vez
que o vocabulo morfético tanto significa “Relativo a, ou proprio de Morfeu, deus dos
sonhos” como “leproso” (FERREIRA, 1999, p. 1367). Nesse sentido, o titulo antecipa o
climax da narrativa, no qual o narrador-protagonista descobre-se beijado por uma
leprosa, o que o retira do estado letargico do sono em que se via envolvido.

No conto de Elis, os monstros, pela norma apresentada, t€ém de estar além da
fronteira, e serem isolados para ndo contaminar os outros. A fronteira impede que os
seres anormais entrem no mundo sadio, mas possibilita que o mundo deles seja violado
e destruido. O mundo normal e visivel do protagonista ndo ¢ esfacelado, mas o mundo
anormal e invisivel das morféticas, sim.

O conto coloca em questdo nao s a situacdo de segregagdo na qual viviam os
leprosos na primeira metade do século XX no Brasil, como possibilita a pensar sobre as
outras segregagoes, as vezes tdo estranhas e grotescas, com as quais convivemos. Vale
pensar se 0s espacos rurais — e os urbanos — do Brasil de hoje, realmente, estdo livres de
contextos de marginalizagdo, e se os corpos que ndo se enquadram a norma (do belo, e
sadio) ndo sdo ainda considerados abjetos e objetos de curiosidade, de nojo e de
segregacdo. Em “As morféticas”, Elis faz a jun¢do de muitos elementos colidentes,
antagdnicos, €, por isso, parece acenar para contradi¢gdes que muitas vezes se estampam
em espacgos considerados normais, mas que sao ocultados pelo desejo da manutengdo da

ordem.

4.3 “Pelo caiapo velho”, de Hugo de Carvalho Ramos

O conto se inicia com a descrigdo de um cronotopo: “Noite escura € ma,
patraozinho” (RAMOS, 2003, p. 184). Tem um periodo nominal composto de um
substantivo e dois adjetivos. Esses ultimos tém sentido negativo, porque pertencem a
um grupo semantico de denotagdes pejorativas. Segundo Daniel Serravale de Sa, em
Gotico Tropical (2010), os espacos goticos sdo descritos a partir de excessos e da
libertinagem linguistica para a criacdo de cenarios topofobicos. A noite € descrita como

um cronotopo ndo auspicioso, agourento e que sugere que nada de bom emergira dali.
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Tal descri¢do dialoga com o imagindrio noturno desenvolvido a partir de crencas e
superstigdes acerca desse espaco, pois a noite oculta assassinos, bandidos, feras, bruxas
e diversos seres monstruosos que visam infligir mal. Entendemos que a descri¢dao da
noite ¢ um preludio do que sera narrado, visto que “a noite ¢ cheia de ameagas e perigos
num mundo em que a luz artificial € rara [...] [ela também] é o momento da aflicdo e da
aventura” (LE GOFF, 2016, p. 163).

ApoOs apresentar o cronotopo, o narrador apresenta o elemento que introduzird o
sujeito que avivara em sua memoria o causo que ele ird contar: “O macho frontaberta de
orelha murcha e pélo arrepiado como o pinto pelado da historia, cabeceava
macambuzio, lembrando meu velho tio Hilario ao fogo da trempe de pedra, no nosso
rancho de Ipanema” (RAMOS, 2003, p. 183). A situacdo do animal era deploravel em
razdo do atoleiro, tanto que o narrador caracteriza o atoleiro como “uma lazeira”. O uso
dessa expressao ¢ significativo, pois ela apresenta duas informagdes: a primeira de que
aquela situacdo era um infortinio, uma calamidade, falta de sorte; e a segunda
indicando que esse vocabulo tem uma ligagdo com os leprosos, visto que a vida deles
constitui uma série de infortunios, ja que sdo renegados a uma vida as margens da
sociedade, sem direitos e sem contato com outras pessoas. A palavra “lazeira” estd
relacionada aos lazaretos, espago segregatdrio para onde os leprosos eram enviados na
Italia semelhante aos leprosarios na Franga. Logo, entendemos que a utilizagdo do termo
¢ um preludio para os acontecimentos que serdo relatados pelo narrador.

O cavalo trouxe a sua memoria o tio Hildrio. J& a situagdo em que se encontra,
encharcado pela chuva e atolado sem poder prosseguir viagem, faz com que se lembre
de um causo que vivera com o mesmo tio. Observamos que o narrador tenta suscitar em
seu narratario a sensacao de realidade e verossimilhanga: “fazendo lembrar uma viagem
que fiz ainda na meninice com o tio Hilario pela lagoa dos Xarais, nos funddes de Mato
Grosso; — quando foi isto, Marinho? Em meados de 1868 ou 69... do ano da graca de
Nosso Senhor Jesus Cristo...” (RAMOS, 2003, p. 183. Nos primeiros paragrafos do
conto aqui analisado, ndo ha ainda a supressdo do real ou do sentimento de realidade
prosaica. Contudo, esses serdo suspensos durante a narrativa. Albertina Vicentini, em 4
narrativa de Hugo de Carvalho Ramos (1986), compartilha da mesma reflexdao. Se,
aqui, partimos da data, a autora parte da figura de tio Hildrio. Ele ndo ¢ um mero

acessorio para realizar digressdes sobre a idade do narrador Martinho e dos costumes
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dos arrieiros ou sertanejos. A fungdo dele ¢ “crismatica: confirmar uma relagdo com o
real, com a razdo, em outros termos, fingir ainda mais a verdade do relato”
(VICENTINI, 1986, p. 141, grifo da autora). Sua principal fungdo ¢ estabelecer uma
base para a construcao da sensagao de real.

A noite, emergem memorias no arrieiro. Ele se lembra de uma noite semelhante a
essa e dos infortinios que lhe acometera. Martinho inicia o seu relato da mesma forma
que o conto se iniciara, com o sintagma: “Noite escura € ma, patraozinho”. Entendemos
que a reutiliza¢do da expressdo ¢ um recurso linguistico que objetiva reforcar o carater
negativo e a aura fobica da narrativa. Ele ainda acrescenta: “trovoada e relampago eram
que nem roqueira e fogueira de Sao Joao” (RAMOS, 2003, p. 184). Essa descrigdo
dialoga com o célebre ato I de Macbeth, na obra homdénima de Shakespeare, em que a
personagem-titulo se encontra com trés bruxas que selam o seu tragico destino com uma
profecia.

Apo6s se debrugar sobre a descri¢do da noite, Martinho passa a descrever outro
espago, a mata na qual ele se encontrava durante o ocorrido. Ele a caracteriza como
fechada, contendo um adensamento de bambuzais e cip6s que dificultavam o caminhar.
A mata goiana é o equivalente a floresta europeia®’, e essa é um espago topofébico por
exceléncia. Se os campos cultivados configuram o espago conhecido, familiar e
humanizado, a mata é o estranho, o selvagem, o desconhecido. E habitada por
estrangeiros e seres que vivem a margem, tais como ladrdes, demonios e bandidos. Nela
crescem, de forma desordenada, plantas que ndo dio frutos. Em inglés, ha semelhancas
entre as palavras floresta (forest) e estrangeiro (foreigner) e ambas compartilham o
significado de foramus (situado fora). Ao ingressar nesse espago, o arrieiro acentua que,
se nao fosse sdbado e dia de santo de sua devocao, ele acreditaria que estaria caindo em
uma armadilha do curupira. Nessa passagem, notamos tragos de didlogo com outro
conto sertanista aqui analisado, “Assombramento”, de Afonso Arinos, narrativa na qual
um também arrieiro cré que estd ingressando em uma armadilha do diabo. O narrador
estd em um espago carregado de medo no qual o sobrenatural e as supersticdes sao
terrenos férteis para o florescimento de comportamentos barbaros e irracionais. No

mesmo trecho, observamos outro didlogo com narrativas ja analisadas anteriormente,

30 Utiliza-se o adjetivo “europeia” para caracterizar a floresta, pois Delumeau (2009) e Le Goff (2010),
autores do velho continente, referendam a analise. E, também, porque se observam tragos de semelhanga
entre os dois espagos: ambas sdo selvagens e indomitas.
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“Sao Marcos”, de Guimaraes Rosa e “O mao-pelada”, de Afonso Arinos. Diante dos
acontecimentos estranhos que o cercam, o narrador se pega a reza para afastar os
problemas e as tentagdes.

No meio da mata, o arrieiro € sua montaria se perdem. Essa ultima guia seu dono
at¢ uma fonte de agua que ¢ descrita como um pantanal. Tem-se mais um espago
topofobico na narrativa para se juntar semanticamente com a “noite” e a “mata”. O
pantanal ou pantano ¢ a manifestacdo local do abismo, que € um espago recorrente no
gobtico. Esse espaco ¢ relacionado ao perigo, a inseguranga e ao desconforto. A presenga
do chdo remete a seguranca, apoio; logo, o abismo é o oposto, pois ndo se consegue
enxergar/tocar o fundo, visualmente ha a auséncia do chao. Sa (2010) o 1€ como uma
fonte de perigo proximo, o individuo que caminha rumo a esse espago marcha para a
destruicao. Nele a vida se finda. A partir do abismo, a natureza revela a sua face
adversa, nefasta, sombria e glutdnica, visto que ela devora a sua presa. Manifestagdes
do abismo na literatura brasileira podem ser encontradas nos contos “Assombramento”
e “O mao-pelada”, ambos de Afonso Arinos, ¢ “Bocatorta”, de Monteiro Lobato, os
quais foram analisados anteriormente.

O arrieiro, perdido, com fome e desorientado na mata, apeia debaixo da copa de
um jatoba esperando o amanhecer, até que o canto de um galo chama a sua atencdo e o
cheiro de uma esterqueira o faz cruzar a restinga onde estava. Ele encontra reduto em
uma casa, que para ele parecia um belo casardo no meio da mata, considerando que ele
estava desabrigado e encharcado pela chuva que caia. A casa ndo ¢ pormenorizada.

Dela, s3o apresentadas duas caracteristicas no trecho:

A chuva deixava de pingar pelo beiral palha de arroz velha da casa.
Desacolchetei o ponche-pala, desencilhei o frontaberta, levantando os
baixeiros aos poucos para que o macho ndo apanhasse resfriado,
puxei-o depois para dentro da tranqueira no oitdo da casa — que, assim,
a falar verdade ndo oferecia seguranca — e entrei. (RAMOS, 2003, p.
185)

Notamos que o narrador adentra o espaco da casa, cujo telhado era feito de palha-
de-arroz, e amarra o seu animal na cerca proxima a parede lateral do imovel
(“tranqueira no oitdo da casa”). Essa construcdo com o telhado de palha lembra as
chocas construidas de forma precaria para ser o “timulo” dos leprosos franceses apos o

rito do separatio leprosorum. Salientamos que construgdes com esse tipo de telhado sao
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recorrentes no interior dos estados da regido centro-oeste, préximas a rios € no meio do
pasto. Assim, podemos observar que o narrador ndo se surpreende com esse tipo de
constru¢do. Ele apenas ndo confia na estrutura da casa onde ele ird passar a noite. A
casa como um todo nao transmite confianga para o narrador, mas ¢ um abrigo perante a
chuva que cai.

O narrador ¢ recebido por uma senhora de voz aflautada que ndo se aproxima e
nem revela suas faces. Esse fato faz com que um frio na espinha percorra o corpo dele.

Logo, temos aqui uma manifestagao fisica do medo:

A porta de toros de buriti amarrados por corda de embira abriu-se e a
hospedeira — que a luz da candeia espetada 14 no fundo, na parede
picumdzenta, me pareceu uma robusta rapariga de faces gordas,
bochechas rosadas e boa corpuléncia — alongando o pescoco para o
breu da noite, murmurou com uma espécie de tremor na fala.
(RAMOS, 2003, p. 185)

O narrador consegue ver apenas o vulto, a sombra das formas da mulher a partir
da luz de um candeeiro. Percebemos um jogo de luz por parte da mulher. Ela pode ter
intuitos diversos quando se oculta, desde seduzir o jovem tropeiro ou mesmo esconder
as suas verdadeiras formas. Tal situacdo faz com que o leitor rememore famosas
narrativas goticas do século XVIII, bem como os contos de fadas, dentre eles “Jodo e
Maria” e “O pequeno polegar”. Notamos que ndo ha uma descri¢do precisa da mulher
em virtude do verbo “pareceu”, ndo havendo, portanto, certeza naquilo que ele estava
vendo. Também ndo ha relato sobre a aparéncia da mulher, “o que atesta ndo apenas o
entre-lugar ocupado por ela enquanto ser da fronteira, mas também, sua propria
estrutura enquanto conto fantastico nos termos propostos por Ceserani (2007, p. 43)”
(SILVA, 2017, p. 42).

Ha uma nitida diferenca entre os espagos que as morféticas ocupam dentro das
narrativas de Bernardo Elis e Hugo de Carvalho Ramos: as do primeiro moram
proximas a uma estrada que ligava Andpolis a Cidade de Goiés; ja a do ultimo mora em
um lugar bem afastado e indspito, no meio do sertdo goiano.

Le Goff (2011) tece uma reflexdo acerca do comportamento duplo do homem
medieval acerca dos leprosos. Nesse periodo, ha diversos santos que auxiliam e
protegem as pessoas portadores do bacilo, caso de Sao Francisco de Assis e Sao Luis.

Esses doentes sdo vistos pela sociedade a partir de uma dicotomia: atragdo/pavor,
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caridade e misericordia/horror fisico e moral. Logo, constroem-se milhares de
leprosarios para abrigar e ajudar os leprosos a0 mesmo tempo que esses espagos eram
edificados fora da cidade para isola-los do convivio com as demais pessoas e nao forgar
as pessoas sadias a conviverem e olharem para os pecadores. Os leprosarios deviam
ficar proximos as cidades para que o espirito fraterno dos sadios pudessem ser
estimulado e praticado, possibilitando que os saudaveis expiassem 0s seus proprios

pecados a partir do auxilio a outros pecadores. Assim,

[a] sociedade medieval precisa desses parias, isolados porque
perigosos, mas visiveis, porque, por meio dos cuidados que lhes da,
ela forja para si uma consciéncia limpa e, mais ainda, projeta e fixa
neles, magicamente, todos os males que afasta de si mesma. (LE
GOFF, 2016, p. 306-307)

As leprosas de Elis se encaixam melhor ao perfil medieval descrito por Le Goff
do que as de Ramos, até porque a desse ultimo esta afastada da cidade ou do contato
com qualquer ser humano e ela ndo ¢ ajudada ou recebe caridade. Pelo contrario, ¢ ela
quem oferece ajuda e abrigo para o narrador do conto.

Ele é bem recebido por sua anfitria, que ndo se revela aos olhos dele. O narrador
fala que se contentaria com uma dose de cachaga, uma por¢ao de farinha ¢ um pedago
de rapadura. Tais alimentos representam fonte de energia e apaziguardo a fome do
tropeiro. Ele também pede um pedaco de couro velho para se encostar. A anfitrid o
alimenta e dd pouso para o corpo cansado do hdspede, oferecendo-lhe toucinho no
feijdo. Quando Martinho se serve, ele percebe que o feijado estd bispado, ou seja,
queimado, e o toucinho estd rangoso, ou seja, estragado, improprio para consumo, mas
a sua fome ¢ tanta que ele ndo se importa com o estado do alimento que ird consumir,
uma vez que ndo era dado a luxos e comia o que lhe era oferecido, ja que diversas vezes
nao tinha nada para comer. Contudo, seu estdmago nao aceita a comida estragada.

Com a mente turva pela auséncia de comida e pela aguardente que bebera, ele
despretensiosamente se deita na cama da anfitrid, que o abraga e o beija. Entendemos
que o narrador retribuiu a hospitalidade da anfitrid com o coito. Tal ato era
expressamente proibido pela igreja, visto que tinha como tUnica finalidade a procriagao.
Logo, os leprosos ndo podiam fazer sexo, pois julgava-se que eles poderiam gerar filhos
leprosos. O Papa Paulo I, no século VIII, passou a permitir o divorcio, quando um dos

conjuges fosse leproso e o outro sadio, entdo este poderia se casar novamente. Houve
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periodo no qual as autoridades acreditavam que a hanseniase fosse hereditaria e uma
doenca venérea. Por vezes, chegava-se a adotar algumas medidas radicais como a
castragao de homens para que eles ndo copulassem com mulheres, fossem elas leprosas
ou ndo, mas tal pratica ndo foi amplamente praticada, pois a Igreja nao apoiava a
castragdo (CARVALHO, 2004)

No conto, o narrador descreve o corpo da mulher em dois momentos distintos: a
noite, quando se deita com ela, ele a v€ sob a luz da penumbra com “bracos, que julgava
rolicos € macios, mas que eram lisos e escorregadios como bagre fora d’agua, beijando
suas bochechas carnudas e empapugadas” (RAMOS, 2003, p. 186); a luz da alvorada,
com “bochechas e beigos arregagados num vermelhdo de apodrecido da rapariga, corria
visguenta e fétida por entre uns tocos de dentes amarelos [...] uma baba de empestado...
os dedos da mao, ndo os havia...” (RAMOS, 2003, p. 187). Notamos, pela descrigao,
que as carnes da personagem feminina estdo tomadas pela moléstia da lepra. Logo seu
corpo ¢ descrito de forma grotesca. A noite, ele é visto de forma mais lasciva e, porque
ndo, sensual, e a luz do dia, de forma asquerosa e nauseabunda.

Silva (2017) aponta que a descri¢do dos bragos lisos e escorregadios comparados
a um bagre fora d’agua ressalta a natureza de entrelugar do leproso: “a leprosa € um erro
de categoria porque transita entre o terrestre humano e o aquatico do peixe, despertando
a abjecdo e gerando medo pela subversdo das categorias culturais” (SILVA, 2017, p.
43). O corpo do leproso esta deslocado e ndo se encaixa na norma, ele se enquadra no
espaco da dessemelhanca e da ndo-identidade, violando, assim, categorias culturais. De
acordo com nossas leituras, dialoga com as teses I e III de Cohen (2000), de que o corpo
do monstro é um corpo cultural e que ele ¢ um arauto da crise de categorias. O leproso
ndo estd nem vivo, pois esta sem os seus direitos e ¢ renegado pelo Estado, mas também
ndo estd morto, visto que ele pode andar, falar e conversar. Ele ¢ um morto
institucionalizado. Portanto, ele ndo pode ser classificado de acordo com as categorias
existentes.

A materialidade corpdrea da macutema registra, segundo as tradi¢des judaicas, as
transgressdes cometidas pela personagem. Entdo, ele ¢ visto também como um espaco
topofobico. Como se declarou na analise do conto “As morféticas”, o insolito surgira na
narrativa a partir do insdlito e abjeto corpo da personagem leprosa. O corpo da anfitria ¢

impuro. Toca-lo é corromper o seu proprio. O narrador ainda tem um agravante, de
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acordo com as tradi¢cdes preconceituosas, ele se deita com uma morfética. Os portadores
do bacilo de Hansen tém o corpo maculado pela chaga. E deformado pelo tempo. Trata-
se de um abjeto. Sdo seres que vivem as margens da sociedade, no presente caso, nas
brenhas escuras e pantanosas do sertdo goiano.

A descri¢do da aparéncia da anfitrid ¢ um recurso utilizado para acentuar o
realismo no conto. A macutema ¢ uma parea, que vive nas sombras, nas margens, pois
0s seres monstruosos vivem nas brenhas escuras, € ao serem expostas a luz, elas perdem
o seu poder. A luz expde a deformidade, e o narrador, ao descrevé-la, tanto a luz da
noite quanto a do dia, d4 um volume excessivo ¢ exagerado a ela. Esse ¢ um
procedimento narrativo para causar estranhamento e repulsa, bem como instaurar o
grotesco (SIMOES, 2005). Observamos um quadro descritivo hiperbolico, exagerado e

metaforico da macutema, seguindo o modus operandi das descri¢des goticas.

4.4 “O caminho das tropas”, de Hugo de Carvalho Ramos

Em “O caminho das tropas”, Hugo de Carvalho Ramos, utiliza os mesmos
recursos que Guimardes Rosa utilizou no conto “Meu tio o lauareté”: a narrativa
moldura e o mise en abyme.

Como ja explicitado anteriormente, durante a analise do conto de Guimaraes
Rosa, a narrativa moldura seria a narrativa que transcorre no presente, no ato da
enunciacdo, quando o narrador localiza geografica e temporalmente os leitores,
elucidando-os sobre os fatores que o fizeram lembra-se do causo que ele ira relatar. J& o
mise en abyme ¢ “uma réplica em miniatura de um texto embutido dentro desse texto;
uma parte textual reduplicando, refletindo ou espelhando (um ou mais de um aspecto) o
todo textual”®! (PRINCE, 2003, p. 53, tradu¢do nossa). Trata-se do causo e das
lembrangas contadas pelo narrador Manuel aos demais tropeiros que o acompanham, ou
seja, o enunciado. Salientamos que deve haver uma ligacdo, uma interagdo entre as
narrativas. As en abyme nao podem ser formatadas por elementos banais e preteridos,
pois sdo elas que irdo fazer irromper o insolito.

As primeiras paginas do conto apresentam ao leitor o cotidiano de um tropeiro no

interior do pais no inicio do século XX; mais precisamente, relata o final de um dia de

31 “q miiature replica of a text embedded within that text; a textual part reduplicating, reflecting, or

mirroring (one or more than one aspect of) the textual whole.” (PRINCE, 2003, p. 53, original)
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trabalho, no momento em que eles estdo preparando o pouso, organizando o
acampamento para passar a noite e cuidando dos animais da tropa. Um fato
significativo apresentado no texto ¢ o habito milenar das pessoas se reunirem em volta
do fogo para conversar sobre acontecimentos do dia-a-dia. Nesses momentos, ¢ costume
cantar musicas e/ou contar e ouvir historias, geralmente de cunho insélito, como

expresso no fragmento:

S6 entdo tornou a roda dos camaradas, ao pé do fogo do cozinheiro,
no interior do rancho, onde chiava atupida a chocolateira aromatizada
do café.

[...] Um tropeiro sacou do piqué que trouxera a tiracolo, o pinho
companheiro dessas caminhadas no sertdo; apertou a chave da prima e
pigarreou pelo cordame um lundu, todo repassado de ais e suspiros.
(RAMOS, 2003, p. 19, 21)

Observamos que o espago em torno do fogo ¢ de interacao entre as pessoas. Desde
os primoérdios, o homem se retine ao redor de fogueiras para interagir, compartilhar
histérias e se socializar a fim de perpetuar crencgas, valores e narrativas. Esse fato ¢
observado também no conto “Assombramento”, de Afonso Arinos, quando os demais
membros da tropa de Manuel Alves se reinem em volta da fogueira para contar causos,
cantar algumas cantigas e tecer comentarios sobre o cotidiano.

Da-se, assim inicio ao relato de Manoel: “O caso ¢ que era entdo acostado, e de
fianga, daqueles de pouca conversa e de grande estaddo. Na quinta-feira das Dores, o sol
ia descambando, o patrdo manda-me chamar” (RAMOS, 2003, p. 21). O narrador, a
época do acontecimento narrado no causo, era um jagunco de um fazendeiro daquela
regido. Ele se descreve como de confianga e pouca conversa. Entendemos que tal
afirmacdo feita pelo narrador de primeira pessoa ¢ um recurso utilizado por ele para
validar uma autoridade discursiva e assim dar credibilidade aos fatos por ele contados.

Observamos no excerto uma marcagdo temporal, quinta-feira das Dores. Pode se
tratar tanto da quinta-feira anterior a semana santa dos cristdos de matriz catdlica,
quando se estd rezando as sete dores de Maria, ou da quinta-feira da semana santa. O
relevante € que, segundo a crenca popular, no periodo da semana santa acontecem
fendmenos descritos como sobrenaturais. Isso ocorre porque, na quaresma, Jesus foi
tentado pelo diabo. Entdo, esse deve ser um periodo de jejum, reflexdo, caridade e

peniténcia. E o momento em que, segundo a tradi¢do crista, os asseclas do diabo vagam
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pela terra visando tentar o homem. H4 inimeros relatos de lobisomem, mulas-sem-
cabeca, entre outros seres dos catalogos folcloricos e da demonologia que perambulam
pela terra nesse periodo. Logo, essa marca discursiva revela que os acontecimentos que
serdo contados sdo de cunho sobrenatural.

Ap6s fazer uma marcacdo temporal, Manoel faz uma marcagio espacial: “Mecés
devem estar lembrados que na altura dos Marinhos, num estirdo de meia légua de
tabatinga e terra puba, fica um cemitério abandonado, ha muito toca de tatus e
camundongos do campo” (RAMOS, 2003, p. 21). Notamos que ele faz uma marcagao
espacial que pode ser possivelmente localizada pelos seus narratarios. Entendemos por
narratario como alguém presente no texto narrativo para quem se narra uma outra
narrativa. Logo, narrador e narratario estdo no mesmo nivel diegético. Salientamos que
o narratario ¢ um constructo textual diferente do leitor e do receptor real/implicito
(PRINCE, 2003). O ato de dar uma localizag@o verossimil para o narratario ¢ necessario
para oferecer a ideia/sensagdo de que todos os acontecimentos narrados sao
reais/verdadeiros. E uma estratégia narrativa para provar a realidade ali apresentada.

No mesmo fragmento, observamos o imbricamento de duas acdes antagdnicas, a
de criar a sensagdo no narratario de um acontecimento real e verdadeiro por meio dos
espacos “na altura dos Marinhos, num estirdo de meia légua de tabatinga e terra puba”
a0 mesmo tempo em que esse acontecimento tem bases sobrenaturais e insolitas a partir
do local onde ele ocorre, no cemitério. O narrador quer envolver o narratirio em um
manto de credulidade e de inquietacao.

Ap6s localizar para o narratdrio o espago onde acontecera o causo que ele ira
narrar, o narrador apresenta o seu protagonista, Bentinho Baiano. Ele relata que o
cafuzo morrera naquele local semanas atrds em virtude de uma briga envolvendo
mulheres e bebidas alcoodlicas. Ele fora enterrado no cemitério abandonado para poupar
trabalho. O narrador conta, ainda, que cedera a mortalha branca que envolvera o corpo
do finado Bentinho. A mortalha ¢ descrita como larga e enfeitada de bambolins.

Dias depois, viajando distraido, sua montaria para de forma brusca:

A noite estava turva, o céu sem lua, aqui e ali picado de estrelinhas. O
sitio ndo me pareceu estranho; atentei com mais justeza, — umas
cruzes apodrecidas pendiam, no escuro, desconjuntadas, a beira do
caminho, sobre comoros malfeitos de terra... (RAMOS, 2003, p. 22)
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Manoel entrou por engano no cemitério abandonado do povoado onde, dias antes,
Bentinho havia sido enterrado. O narrador-personagem descreve o espago de forma a
salientar a ausé€ncia de testemunhas. Descreve que a noite estava turva e o céu sem lua,
ou seja, sem iluminacao e de dificil percepcdo do espago. Como ndao havia mais
ninguém para testemunhar as ac¢des, era o contexto propicio para as diabruras, malfeitos
e peraltices praticadas por seres sobrenaturais.

Anteriormente, Manoel apenas faz meng¢ao ao cemitério abandonado. Agora, ele o
descreve. Ali ha cruzes desconjuntadas e apodrecidas. Esses elementos refor¢am a ideia
de abandono e desmazelo, e destacam que esse espaco nao ¢ frequentado por humanos
ha algum tempo, reforcando o estado de deterioracdo das cruzes bem como a ideia de
morte ¢ decomposi¢do, pois até os elementos que se relacionam com a morte estdo
sendo tragados por ela. Assim, ele nota que ingressou em um espago onde a morte
impera, que a tudo e a todos consome.

Ao entrar em um cemitério, a personagem esta sujeita a acontecimentos estranhos,
anormais ¢ nao-familiares: por exemplo, sua montaria que nao era de empacar, acaba
por emperrar ali, tendo um comportamento que nao era normal para o animal. Ele
afirma “tentacdo do capeta devia de andar ali por perto” (RAMOS, 2003, p. 22).
Observamos que ele justifica o comportamento estranho do animal a partir da presenca
de elementos sobrenaturais.

Manoel apeia do cavalo, buscando compreender o que estava acontecendo.
Adaptando-se a escuriddo da noite, ele observa melhor o espaco que o cerca,

percebendo que em sua frente esta estirado no chdao um lengol branco:

O matungo refugava arreliado, bufava pelas ventas, uma vontade
danada de voltar atras e desembestar pelo chapaddo afora. Senti,
benza-me o Santissimo, u'a mao de ferro, no coragéo, triturando...
Mas, como lhes dizia, em qualquer aperto, pr'este mundo de Cristo,
um homem ¢ homem, e o que tem de acontecer, tem forga, acontece
mesmo! (RAMOS, 2003, p. 22)

A partir do fragmento, percebemos que o cavalo sente medo. A primeira
manifestagdo fisica desse sentimento aparece quando o animal para bruscamente o seu
trote e, ao encontrar o lencol estirado no chio, ele tem vontade de sair dali, de se
desembestar pelo chapaddo. O narrador também sente medo, visto que ele se benze a

procura de protecdo divina contra as artimanhas do diabo da mesma forma como Jodo
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Congo fizera no conto “O mao Pelada”, de Afonso Arinos. Enquanto o cavalo se porta
como covarde, Manoel ndo nega que tenha medo, mas se descreve como um homem
corajoso. Esse fato ¢ observado pela expressao “um homem ¢ homem”. Portanto,
mesmo com medo, ele prossegue em sua investigacao, ja que, se algo de mal tiver que
acontecer, ira acontecer, querendo ele ou ndo. Como o cavalo estava com medo, ele
afasta o animal de perto do lengol, amarrando-o em um tronco de imbirucu. Volta logo
depois para perto do pano branco no chao.

Manoel retorna decidido com “franqueira atravessada na boca como era de
preceito, mao sobre os gatilhos escancarados da garrucha” (RAMOS, 2003, p. 22-23). O
comportamento do narrador tem dupla conotagdo. O fato de ele voltar ao local com uma
faca na boca e segurando uma arma de fogo pode ser lido tanto como uma
demonstragdo de coragem como uma manifestacao fisica do medo, uma vez que, se ele
nao estivesse temendo por sua integridade fisica, ndo haveria motivos para ele estar
procurando prote¢ao por meio do porte de arma de fogo e arma branca.

Ao se aproximar do pano esticado no chao, ele percebe que era 0 mesmo que dera
para envolver o corpo do finado Bentinho, ja que tinha as mesmas franjas de bambolins.

Quando Manoel, o narrador-personagem, percebe que o pano que enterra junto
com Bentinho estava em sua frente, ele faz uma pausa em sua histéria. Segundo Prince

(2003, p. 71), a pausa ¢

quando alguma parte do texto narrativo ou algum tempo do discurso
corresponde a nenhum tempo da histéria, a pausa é obtida (e pode-se
dizer que a narrativa para). Uma pausa pode ser ocasionada por uma
descrigdo ou por excursdes de comentéarios do narrador®?. (tradugdo
nossa)

Manoel interrompe o fluxo narrativo no climax visando a prender a aten¢do do
ouvinte. Ele para de contar a sua histdria para beber um gole de uma bebida alcéolica e
para acender um cigarro. E, antes de voltar a narrar o causo que vivera, suscita uma
reflexdo em seu ouvinte: a de que, na realidade, os casos de encontro com o
sobrenatural, na maioria das vezes, ndo sdo reais, mas frutos da falta de coragem, do

excesso de bebida alcodlica ou do medo. Depois dessa digressao, ele volta a historia.

32 “ywhen some part of the narrative text or some discourse time corresponds to no elapsing of story time,

pause obtains (and the narrative can be said to come to a stop). A pause can be occasioned by a
description or by a narrator's commentarial excursuses.” (PRINCE, 2003, p. 71, original).
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Com cuidado, ele chega préximo ao pano, pronto para atirar no defunto ou no que
quer que fosse. J4 comecava a alvorecer quando ele chega perto do pano, que se
movimenta, deixando pedagos por onde passava. Manoel se agacha para observar
melhor o que estava acontecendo e descobre ser um tatupeba que estava a devorar o
corpo de Bentinho que ali fora enterrado. Quando o animal ¢ descoberto, ele evade dali.
Manoel justifica o fato de a mortalha estar estirada fora da cova, alegando que o buraco
do timulo tinha ficado raso, bem como a terra era fofa e sem revestimento ou qualquer
outra coisa que evitasse a sua profanagao.

Manoel, na posi¢ao de narrador do causo, induz deliberadamente, ja que se trata
de uma histéria que ele vivera, o narratario e o leitor a terem medo e a acreditam que os
acontecimentos narrados sao insoélitos € de cunho sobrenatural. Isso € nitido por meio de
algumas marcagdes discursivas utilizadas durante o texto, como a marcacdo temporal:
ele afirma que os fatos por ele relatados aconteceram durante a noite de uma quinta-
feira das Dores; também o espaco onde os fatos contados aconteceram, que diz respeito
a um cemitério, e, por ultimo, ele justifica de forma proposital que o comportamento
anormal do cavalo se dava em virtude da presenca do diabo proximo a eles.

Vicentini (1986) traz uma reflexdo pertinente acerca do comportamento do
narrador em momentos distintos do texto. Ele trabalha com a dicotomia
passado/presente, ser/parecer, intranquilo-desconhecer/tranquilo-conhecer, tendo em
vista que “as atitudes do narrador, enquanto personagem, sdo de discernimento e
coragem; enquanto narrador, de pachorra e desmitificacio; as categorias usadas sdo as
do ser/parecer” (VICENTINI, 1986, p. 122, grifo da autora).

Manoel, como personagem, diante do acontecimento insolito, fica intranquilo por
desconhecer o que estava acontecendo. Ele se pde a investigar o que estava
acontecendo, conhece a verdade e torna-se tranquilo. J4& Manoel, como narrador,
conhece todos os fatos, visto que participou dos acontecimentos por ele narrados.
Assim, ele zomba e relata os fatos de forma lenta a fim de angustiar tanto o narratario
como o leitor e prender a atencao deles, uma vez que somente ele tem posse da esséncia,
da informag¢ao do que ocorrera e ndo do parecer, da incerteza, do que poderia ser.

Ja o narratdrio e o leitor sdo possivelmente enveredados pela trama de Manoel.

Eles ndo participaram dos acontecimentos relatados, ndo t€ém todas as informagdes ou



205

terdo somente na medida em que o narrador as passar. Eles estdo em desnivel de

informagao quando comparado ao narrador:

Na situagdo do passado, o equivoco tem existiu para o narrador; nao
existe mais, porém, no presente. Ao contrario, para os ouvintes, ¢ no
presente que este equivoco tem existéncia, dado o fato de ndo terem
participado dos episddios no passado. (VICENTINI, 1986, p. 124)

Para Vicentini (1986), o conto assume contornos de uma narrativa fantastica aos
moldes todorovianos até pouco antes do final, tendo em vista que o narrador induz tanto
0 narratario como o leitor ao equivoco, ao erro. A narrativa muda o seu viés de conteudo
fantastico, e passa de um caso de assombracdo para um caso de desmitificagdo do

sobrenatural.

4.5 “O bobo Aprigio”, de Braz José Coelho

O conto “O bobo Aprigio”, publicado na coletinea de contos Rastros e trilhas
(2009), se passa no interior de Goias, proximo as margens do Rio Paranaiba. Temos um
narrador de primeira pessoa, o que ¢ um procedimento narrativo recorrente no modo
fantastico apontado por Ceserani (2006). O narrador ndo ¢ nomeado. Ele narra as
adversidades pelas quais passa e relata o seu convivio com Aprigio.

O primeiro fato narrado é um acontecimento que pode ser lido como insdlito:

Uma doenca besta, sem proposito nenhum, se ¢ que doenca tem la
algum proposito que ndo seja de perrengar o cristdo e de levar o
coitado pra mais perto da morte. Parecendo até combinagdo com o
entojo ou, quem sabe, um adjutdrio pro tempo ir vergando e tirando a
destreza do corpo da gente. [...] ninguém ficou sabendo o que € que eu
tinha — e até hoje, quando penso naquela minha doenga, ignoro o que
foi direito que me assucedia. (COELHO, 2009, p. 57)

Ele atribui ao diabo, um ser sobrenatural, o surgimento de sua doenga. Muitas
doengas, principalmente na Idade Média, eram atribuidas ao diabo ou a algum de seus
servicais, caso das epidemias de lepra e da peste negra, que eram relacionadas
preconceituosamente aos judeus, bruxas, entre outros segregados. A doenga do narrador

ndo recebe nenhum diagnoéstico: ela irrompe apos o narrador quebrar a perna e ter de
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ficar acamado. O narrador protagonista descreve os acontecimentos relacionados a

doenga da seguinte forma:

Mas saber mesmo, a gente ndo ficou sabendo o que eu tive, doenga
mais esturdia aquela: uma febre de travessar semana me cozinhando
os miolos, ¢ eu tremendo debaixo das cobertas, rebucado feito
maleitoso. As noites, os olhos acessos em variagdo malsinada, coisa
até de reza feita pra me tirar o sossego. Tresnoitava lutando com
sucuri, que engrossava e se afinava, se enrolando no meu corpo e me
puxando pro brejal, ora os bichos mais cheios de peconha correndo
por minha pele, me arrepiando, pondo gastura e nojo, e tinha até
lobisomem, negro dagua e outras mundices dangando, em rodopios,
em cima do jirau, donde eu devia de dormir, mas ndo tinha como. Eh!
Magreci, molambei, um fiapo s6 — sem fortaleza at¢ de uma
respiracdo mais forte. Suava suor frio, mas o corpo era uma quentura
s0, dessa de febre ter¢d. Fui ficando verde e minha pele garrou a
descascar que nem cobra soltando o couro. (COELHO, 2009, p. 58)

Quando fica acamado, tem febre ¢ sente frio, ficando “escondido” debaixo das
cobertas. Ele relaciona a sua atitude a dos maleitosos ou de pessoas infectadas a partir
da picada da fémea do mosquito da espécie Anofeles infectada pelo protozoario do
género Plasmodium. Ele também acredita que a doenga que lhe aflige pode ter sido
causada por arranjo sobrenatural, tratando-se de uma amarracdo feita para lhe causar
mal ou dificuldade, igual a que Jodo Mangold fizera para o narrador do conto “Sado
Marcos”, de Guimardes Rosa. Logo, tem-se uma doenca sobrenatural, ja que ninguém a
conhece ou sabe identifica-la, e, portanto, resta somente a explicagdo da doenga por
meio do sobrenatural.

O narrador passa as noites doente lutando contra animais pegonhentos e criaturas
sobrenaturais. Salientamos que ¢ durante a noite que esses tipos de seres atacam, porque
ela é cumplice das criaturas que visam a causar maus a terceiros, escondendo-os sob o
seu véu, possibilitando que eles executem seus atos vis (DELUMEAU, 2009). Pela
descri¢do apresentada pelo narrador, notamos que ele nao tem paz durante a noite, visto
que os seres que tém por fito lhe inflingir algum mal, ndo o deixam descansar. Os
tormentos por ele passados ocasionam transformacdes fisicas e ele se torna mais magro
e perdendo as forgas. A situagdo narrada no conto dialoga intertextualmente com o
conto “O horla” (2016), de Guy de Maupassant, no qual o narrador ¢ atormentado por
uma criatura durante a noite. Ela impede que ele descanse de tal forma que ele ¢ levado

a loucura.
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Quando o narrador estava muito doente, Seo Galdéncio, patrao dele, leva-o para
dentro de casa a fim de que ele reestabelega a saude. Gracas aos cuidados de Ludete, ele
consegue melhorar. Ela “era parteira sabia rezas e benzia quando a gente tinha um mal
passageiro ¢ pequeno” (COELHO, 2009, p. 59). Ludete estd na categoria do que as
pessoas do interior classificam como benzedeira, que sdo pessoas munidas de ramos que
se valem de oragdes e rezas para curar os doentes, os quais, geralmente, t€ém como
problemas quebranto (mau-olhado), espinhela caida (dor nas costas, nas pernas ou no
estdbmago), cobreiro, erisipela, entre outros. Na Europa no século XVI e XVII, ha os
benandanti, seita antagonica as feiticeiras e bruxas que realizam os sabas.

Os benandanti intentam criar obstaculos aos maleficios e problemas praticados
pelas feiticeiras e bruxas, além de curar as vitimas afetadas pelos mais diversos
sortilégios por elas lancados. Eles sdo “feiticeiros bons, afirma Sgabarizza, que
procuram defender as criangas ou as provisdes das casas das perfidias dos feiticeiros
maus” (GINZBURG, 2010, p. 22). Salientamos que as benzedeiras sdo diferentes das
benandanti, pois as primeiras tém um vinculo com a religido cristd ao passo que as
ultimas ndo possuem essa ligagao.

Nao ¢ apenas no inicio da narrativa que uma benzedeira aparece, mas, também,
proximo ao fim do conto, quando o narrador machuca as suas costas e fica
impossibilitado de trabalhar. Trata-se de sua esposa, Ludetinha, filha da Ludete, que o
trata, conforme apresentado no excerto: “Ludetinha fez mezinha, beberagem que
aprendera 14 com a mae dela, rezou suas rezas e benzeu meu corpo costurando a
doenca” (COELHO, 2009, p. 67). Destacamos que a pratica de benzer pode ser
encarada como um evento solito e familiar, vinculado a uma crenga, de sua cultura e
uma pratica de fé, ao mesmo tempo em que, dependendo do leitor e do individuo, pode
parecer um ato estranho e diferente. O sentimento que emergira no individuo dependera
claramente de suas crencas e de sua realidade prosaica. Para as personagens da
narrativa, benzer ¢ uma agao ligada a crenga, a fé, uma solucao para problemas os quais
os remédios convencionais nao resolvem ou pela falta de acesso a eles. Portanto, benzer
¢ um ato familiar, proximo e conhecido. Contudo, pode ser, para as pessoas que o
desconhecem, um acontecimento insolito.

Apo6s a melhora do narrador, gracas aos cuidados de Ludete, suas benzeduras e

medicamentos, ele ¢ enviado por seo Galdéncio para desmatar um trecho de mato
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proximo ao rio Paranaiba. Ele descreve o lugar como “ermo e distanciado, mataria
fechada de fazer medo” (COELHO, 2009, p. 60). Estamos diante de um espaco
complexo, o da floresta, que ¢ um espaco desordenado, ndo controlado e que se opde
aos domesticados campos cultivados. A floresta esta repleta de seres que intentam
atentar contra a vida das pessoas e é para esse espaco que o narrador ¢ enviado. A
funcdo da personagem ¢ desmatar a area, dar ordem, humanizar, submeter aquele
espago ao dominio do homem, transforma-lo, assumir posse da regido. Esse espago ¢
mais perigoso do que o normal, pois ele ¢ ermo e distante, ou seja, ndo ha nenhum
grupo humano préximo aquele espaco. As arvores estdo muito proximas umas das
outras, dando a ideia de estarem amontoadas, bloqueando a entrada do homem, e isso
suscita medo no narrador. Esse espaco se enquadra no mote elencado por Ceserani
(2006) como ““a noite, a escuridao, o mundo sombrio € as almas de outro mundo”.

O narrador-personagem ndo se desloca sozinho para a regido. Ele segue
acompanhado por um grupo de pessoas: sua esposa, Ludetinha; o negro Galba; um
menino sem nome, a que ele se referia como ciganinho e, finalmente, o bobo Aprigio,

que sera, justamente, o foco de nossa andlise. Ele ¢ descrito da seguinte forma:

Este, coitado, carecia da razdo, bocd de tudo. Vivia com a cara
arreganhada num riso besta, pra ele tudo no conformado. Mudo de
nascenga e tinha o ouvido meio mouco ou, quem sabe, mouco
inteirado. Quando a gente fazia alguma coisa errada ou malfeita, assim
de escorregar na lama e cair esparramado no chio, o bobo Aprigio
disparava num riso louco de cortar o foélego — e quanto mais ria mais
lhe dava a gana de dar risada, sapateava e¢ por fim chupava o ar e
apalpava por debaixo das costelas, urro ¢ baba saindo de sua boca
escancarada. (COELHO, 2009, p. 61)

Salientamos que a figura do bobo se enquadra em um mote temadtico elencado
também por Ceserani (2006): o monstruoso, ser disforme que viola as normas e os
padrdes, ndo so fisicos e estéticos, mas também comportamentais. Diferente de
Bocatorta, de Monteiro Lobato e das morféticas de Bernardo Guimardes e Hugo de
Carvalho Ramos, cujos pecados sdo materializados na carne, o que acarreta a
segregacdo, Aprigio ndo possui deformidade fisica. Nao ha, portanto, um ato de
exclusao, pelo contrario, suscita-se a piedade e a caridade das pessoas a sua volta. Suas

transgressdes comportamentais ndo violam nenhum tabu social ou religioso, € nem se
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vinculam a algum pecado capital. Ele tem atitudes ndo convencionais e seus atos sao
frutos de sua inocéncia, sem malicia ou segundas intengdes.

Aprigio possui um riso descontrolado improprio para a sua idade, da qual se
espera os atos controlados e racionais. Seu descontrole era tanto, a ponto de ele produzir
secre¢des corporais quando ria em excesso, € chegando a babar. A baba pode ser
relacionada ao melaco dissertado por Douglas (2014). Para ela, trata-se de um elemento
ambiguo e anomalo, entre o solido e o liquido, entretanto, ndo pertencendo a nenhum
grupo, causa repulsa e fascinio, devido a seu comportamento anormal, pois “€ instavel,
mas ndo flui. E macio, décil e comprimivel. Ndo h4 deslizamentos na sua superficie”
(DOUGLAS, 2014, p. 53). A baba que ele produz ndo afeta ou atinge as pessoas, mas
expressa a sua falta de controle sobre o proprio corpo. A baba € o abjeto, que ¢ expelida
do corpo sem nenhum controle.

Aprigio leva uma vida errante, uma vez que nao ficava parado muito tempo em
lugar nenhum. Vivia da caridade das pessoas, que lhe davam abrigo, comida e vestuario.
Em contrapartida, fazia inimeros servigos para quem lhe ajudava. Mesmo sendo um
homem trabalhador, ndo sabia fazer nada conforme o esperado, mas era um homem de
muita forga e ndo se recusava a fazer o servigo bragal e/ou pesado.

Uma caracteristica cativante e relevante da personagem era a de que ele gostava

de carros de boi, um brinquedo recorrente nas zonas rurais:

Tinha mania de carreiro e andava sempre com uma vara de verrao. [...]
Era comum a gente encontrar o Aprigio nas estradas, obrigando os
bois, que ndo existiam, fazer manobras no carro, que s6 ele ¢ quem
via. Rabiava, dava com a vara de verdo nas ventas e nas testas dos
bois de guia, gritava com os de coice - fazia tudinho certo como se
estivesse carreando de deveras. Levava vida de desgarrado: nem mae
nem pai, bicho enjeitado neste mundo de Deus, pés comendo estradas
guiando carro-de-boi fantasma, na quentura do sol estanhado ou com
os costados debaixo de aguaceiro forte. [...] Deus tomando conta, que
cristdo qualquer, que vivesse como ele, ja teria pego doenga, as mais
das brabas. (COELHO, 2009, p. 64-65)

Vemos um comportamento que pode ser lido por alguns como familiar e normal,
e, para outros, como loucura. Esta ultima pode ser um mote do modo fantastico
elencado por Ceserani (2006). E normal e familiar, porque o ato de puxar um carrinho
de boi ¢ uma brincadeira infantil recorrente nas zonas rurais e nos sertdes brasileiros,

mas incompativel com a atuacdo de um homem adulto como Aprigio. Portanto,
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acreditava que seus bois fantasmas eram reais, um nitido problema de percep¢do da
realidade. Ele acaba por criar uma realidade ficcional dentro da realidade do conto.
Aprigio acompanha o narrador e o resto da comitiva para a regiao onde iriam
desbravar em nome de seo Galdéncio. Nao havia estradas ou trilhas que levassem até a
regido. Logo a comitiva cruza a fronteira do conhecido, do humanizado e do habitado.
Como estdo em um espago indomito e intocado ainda pelo homem, ndo ha como se
orientar. Dessa maneira, o bobo nao pdde continuar com os habitos errantes que tinha.

Entdo, ¢ obrigado a continuar por um tempo com os demais:

Nao demorou muito pro Aprigio sentir saudades de outras paragens,
da vida de desgarrado no meio das estradas tangendo os bois de seu
carro de fantasia. Ali naqueles ermos, o bobo foi ficando de riso
morto, encruando pra dentro, banzando suas cismas la dele, e por fim
deu de chorar numas horas mais desregradas. (COELHO, 2009, p. 67)

A personagem acaba por perder a sua esséncia quando se vé forcado, em virtude
de desconhecer os caminhos que o levam para fora daquele lugar, a continuar em um
espaco que ele j4 ndo querer mais permanecer, mas no qual estd presa por sua vida
errante. Uma noite, ele desaparece: “Uma noite sumiu. [...] criatura de Deus jogada no
mundo, sem saber como e pra que, vivia desguaritado cumprindo pena de errar pelas
estradas e trilheiros, seguindo a sina de guiar carro-de-boi que nao existia” (COELHO,
2009, p. 67). Mesmo desconhecendo os caminhos que levam para fora da floresta,
Aprigio sai. A floresta, quando ¢ desconhecida e desumanizada, se torna um labirinto.
Somando-se ao fato de ele ter saido a noite, a tendéncia para a personagem era a de se
perder.

Um dia apds o sumico de Aprigio, o narrador percebe um circulo de urubus
voando proximo ao rio. Ele e Galba supdem que seja um animal morto ou um bezerro
recém-parido. Quando foram verificar o que estava acontecendo, encontraram o corpo

de Aprigio:

O coitado do Aprigio, ja& sem os olhos, o nariz arrancado, a boca
arreganhada, sem os labios, mostrando a dentaria sa e branca. Estava
ali apenas o que restou dele. A urubuzama e a bicharada da mata com
seu trabalho bastante adiantado.

- E, deu uma perdida. Nao conhecia o caminho e se perdeu de
noite. (COELHO, 2009, p. 70)
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O corpo de Aprigio tinha sido violado e atacado pelos animais que vivem no
sertdo. O sertdo, macroespaco onde se desenvolve a narrativa, ¢ um amplo espaco
trespassado por crencas, mandingas e seres sobrenaturais, onde os mais variados e
extraordinarios acontecimentos € encontros podem vir a acontecer. O sertdo ¢ um
espaco de alteridade. A area € pouco povoada e a regido € inospita, logo a fronteira a ser
cruzada e conquistada ¢ um lugar afastado e propicio a acontecimentos sobrenaturais.
Ali, pode ser o reduto de pessoas e entidades que visam infligir mal a terceiros. E o caso
dos urubus que maculam e deformam o corpo sem vida de Aprigio, animais carniceiros
que vivem dos restos que encontram.

Nem Galba, nem o narrador deixam o corpo disforme de Aprigio abandonado a

sorte. Eles o enterram dando-lhe um fim digno.

Enterramos o Aprigio, um corpo faltando pedagos, se desmanchando
como se fosse macutema, e mais que depressa pegamos rumo do
rancho. [...] ¢ a danada da catinga n3o saia de minhas ventas, ali
grudada fazendo lembrar da cara do bobo Aprigio ja sem os olhos,
faltando o nariz, os beicos, os dentes arreganhados, um 6co no lugar
do bucho e urubus entrando 14 dentro do pelume da barriga. Entrei a
noite ¢ o sono fugido de tudo, quando tirava um semi-sono, o bobo
aparecia numa catira endemoniada rodeada de urubus. Malsinagdo — e
assim foi por muitas noites. Parecia até que a antiga variagdo de
minhas noites de febre, quando sofri a perrengacdo depois de quebrar
a perna, tinha voltado de vez. (COELHO, 2009, p. 71-72)

A imagem do corpo de Aprigio destrogcado pelos urubus fica marcada na mente do
narrador. Essa o atormenta todas as noites da mesma forma que a febre fizera
anteriormente. Ele relaciona ambos os tormentos a fatos sobrenaturais. Entendemos que
o aparecimento de Aprigio nos sonhos do narrador ¢ uma manifestagdo insolita, uma
vez que ele volta do mundo dos mortos para assombra-lo; seu regresso ao plano dos
vivos pode estar relacionado ao fato de sua morte ter sido inesperada, ou por ele ter
morrido atormentado, visto que estava perdido, procurando um caminho de volta. O
narrador relaciona o assombro causado por Aprigio a outro elemento insélito presente
no inicio da narrativa: a doenca misteriosa que o afligia. Aprigio ndo encontra paz apos
a sua morte, pois fica a vagar e a assombrar as matas nas quais se perdera, e também

onde falecera e tivera o corpo estragalhado pelos urubus.
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4.6 “A triste historia do finado Gumercino”, de Braz José Coelho.

O conto “A triste histéria do finado Gumercino” ¢ composto por dois fios
narrativos com diferentes narradores em primeira pessoa, ambos nao nomeados. A
primeira narrativa ¢ moldura e serve para localizar o leitor acerca do espago no qual estd
inserido o conto, o interior do estado de Goias. Ja a segunda narrativa ¢ um causo
memorialista em que o narrador conta sobre a vida e a morte de seu compadre
Gumercino. O causo ¢ contado ao narrador do primeiro fio narrativo.

As primeiras paginas do conto sdo focadas nas descricdes dos espagos e na

percep¢ao da mudancga que esses espagos tiveram com o tempo:

[...] no meio de chapaddes e capoeiras garranchentas, pro finado
Gumercino, a regido era outra coisa do que ¢ hoje. Agora ja ndo se vé
mais a mata cheia de perobas, angicos, ipés de mais de uma cor,
jequitibas, um horror de madeira de lei, que ia até quase esbarrar na
vereda do Assoprado. Um veredao cheio de buritis erados e vegetacao
vistosa, vazando agua o ano inteiro, na formagdo da cabeceira do
ribeirdo do Imbauba — pois que essa vereda diminuiu de tamanho,
restando um pedacinho de nada, que a gente passa por ela quase sem
ver. (COELHO, 2009, p. 76)

Percebemos que antes o espago descrito era um ermo sertdo. Tratava-se de um
local intocado pela atividade do homem, ndo tinha sido ainda humanizado, alterado ou
reordenado pela acdo do homem. Notamos, pela descri¢do do fragmento, que havia uma
infinidade de espécies da flora do cerrado, as quais o narrador do causo ndo vé mais
naquela regido. Um fato interessante a ser ressaltado € que, para o narrador, a regido na
época de Gumercino era diferente, mas as acdes do fazendeiro alteram substancialmente
aquele espago. Quando ele chega a regido, Gumercino comega a desbravar o espaco, a
humaniza-lo, derrubando arvores para criagdo de pastos, da casa, e abrindo terreno para
plantacao de géneros alimenticios para consumo dele e de seus funcionarios.

O tropeiro, narrador do causo de Gumercino, conta com riqueza de detalhes o
desenvolvimento da fazenda. Menciona que ali era um espaco fértil e de prosperidade.
Seu dono era generoso e trabalhador, e ia todos os dias trabalhar junto de seus
funcionarios. Patrdo e funcionarios comiam da mesma comida, que era variada e farta.

A éansia por prosperidade de Gumercino justifica-se pela vontade de se casar com
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Isabela. No inicio do conto, o espago da fazenda era topofilico, espago aprazivel, idilico
e aconchegante, de desenvolvimento, que possibilita o devaneio e o sonho.

O discurso do narrador ¢ bem marcado. O causo pode ser dividido em duas partes,
que sao identificadas por uma pausa narrativa, por meio da intromissao da narrativa
moldura. Na primeira parte, o tropeiro narra as felicidades de Gumercino, a construg¢ao
de sua casa, o desenvolvimento de sua fazenda e o seu casamento com Isabela, episodio
que encerra essa parte. Na segunda parte, ele narra as desventuras do compadre.

Pelo titulo do conto, sabemos que o fim de Gumercino sera tragico. Esse fato ¢
confirmado por um fragmento presente na primeira parte, quando ele relata os

momentos felizes da vida do amigo:

- Mas, agora, aquilo tudo demudou e muito. A fazenda se
desmantelou, tudo num desmazelo parecendo terras de vitva. O curral
ja perdeu algumas tabuas, caiu cercas, restou apenas o miolo dele, pois
a casinha dos bezerros e os dois currais menores na parte de cima ja
ndo existem mais [...]. O quintal virou pasto, coberto de macega, a
casa do monjolo ja arriou de tudo, e ninguém fala que ali existiu
benfeitoria. O capim amacegado — carrapicho, picdo, tiririca —
tomando conta do resto; a bica meio apodrecida com muitos furos
vazando agua. Aquilo virou retiro que um agregado e sua familia toma
conta, morando na parte dos fundos do que restou do casardo bem
feito de antigamente — da frente, sala, varanda, quartinho da sala e o
quarto de Gumercino mais da comadre Isabela, a gente s6 vé alguns
esteios. (COELHO, 2009, p. 83-84)

A fazenda, ap6s a morte de Gumercino, cai em desgraca e ndo apresenta mais
tracos de esplendor e de fertilidade. Toda a riqueza e a prosperidade ali presentes
esvaem-se juntamente com o seu proprietario. A descri¢do atual da fazenda lembra a de
uma propriedade abandonada e mal-assombrada, na qual a natureza retoma a forga o seu
controle e tenta apagar os tragos da presenca do homem e seu trabalho.

A guinada no tom do causo do tropeiro acontece no momento em que ele sugere
ao menino, narrador da narrativa moldura, que fagam uma pausa e passem a noite na

beira da estrada:

Bom, acho mais conveniente ir estacando por aqui mesmo dar um
jeito de dormir esta noite. O sol ja descamba e eu estou com uma baita
de uma fome. Se o companheiro quiser seguir adiante ¢ pousar 14 nas
Vendas, eu € que nao seguro. (COELHO, 2009, p. 87).
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J& ¢ noite e o narrador ndo quer continuar viagem até Vendas, porque oito meses antes
ele havia esfaqueado um homem na regido e receava de represalias dos familiares da
vitima. O menino prefere passar a noite com o tropeiro a fim de ouvir o fim da historia
de Gumercino. Essa alteragdo na historia ¢ simbolica, visto que € no periodo da noite
que o narrador contara os infortinios e desventuras de seu compadre e ¢ também a noite
que os servos do diabo saem para atormentar e infligir algum mal. Como ja comentamos
diversas vezes nesta tese, ainda ¢ durante a noite que os medos ganham forma e
deformam o homem.

O primeiro revés na vida de Gumercino ¢ seu casamento. Sua esposa e ele eram
felizes, mas demoraram muito tempo para gerarem frutos. Ele e Isabela levam dez anos
para conseguirem ter uma filha, que se torna afilhada do narrador. O segundo revés ¢ a
morte da esposa, que falece durante o parto da filha, deixando, assim, Gumercino viivo
e a menina orfa de mae. A menina fica aos cuidados de uma tia paterna, que a cria na
fazenda do pai. Com o passar dos anos, a menina cresce € o narrador tem pouco contato
com ela, por estar em constantes viagens como tropeiro: “Cada vez que por la tirava
uma falha, encontrava a menina mais crescida, mais bonita, mais parecida com a mae e
o compadre mais envelhecido, mais caladdo, aquela tristura resignada tomando conta de
seu semblante” (COELHO, 2009, p. 91). Vislumbramos que Gumercino definha com a
morte da esposa. Portanto, o corpo materializa a sua tristeza. Até que, novamente, uma

adversidade se abate sobre a familia dele:

Apois vi, seo menino, num gosto nem de me alembrar, me arropia o
cabelo do brago, vigie s6 — uma vaca de primeira cria, dessas que
investem até na sombra, levantar a menina nos chifres, jogar pra riba e
aparar nos chifres outra vez. Ai todo mundo ficou que nem maluco. O
compadre se atirou pra pegar a filha, mas tdo aturdido que esqueceu
da vaca e a chifrada pegou bem aqui assim na barriga dele.
(COELHO, 2009, p. 92)

Pai e filha morrem em virtude da chifrada de uma vaca, que parira recentemente.
Ambos tém um final tragico e violento, visto que sdo atacados por um animal que esta
defendendo a sua prole. Apos a morte, eles sdo enterrados no cemitério proximo a sede
da fazenda, e na qual Isabela fora enterrada anos antes. Segundo o narrador, a fazenda

passa a ser assombrada pelo fantasma de Gumercino que vaga pelos pastos e pela frente
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da casa. Isso acontece porque, aparentemente, ninguém colocara uma vela acesa em
suas maos para iluminar o seu caminho para o pos-vida.

Um fato interessante ¢ que ndo ha um relato sobrenatural de aparecimento de
Gumercino, mas um comentario de que isso pode estar acontecendo. O narrador, por
meio da crenga popular, tenta justificar a aparicdo sobrenatural, devido ao ndo
cumprimento de um rito funerario, o que leva a alma do fazendeiro a ndo ter descanso.
Diante disso, temos uma fazenda que passa a ser assombrada pelo seu antigo dono, o
que acarreta no abandono do lugar por parte das pessoas vivas em virtude da presenga

de um ser insolito.



CONSIDERACOES FINAIS - OS SERTOES (IN)VISIVEIS: CARTOGRAFIA
TOPOFOBICA DO FANTASTICO SERTANISTA
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Os atuais estudos sobre o espago literario difundem a perspectiva de que o espaco
¢ um “recipiente”, no qual personagens, agdes, tempo ¢ demais elementos narrativos
estao inseridos, guardados e envolvidos; portanto o espaco possibilita que esses tenham
uma relacao. Muitas vezes, esse “recipiente” € visto como transparente, “uma vez que o
foco [...] se dirige as coisas em se que estdo situadas no espago, ou que definem o
‘espaco’, ou para o individuo que os perceciona” (TALLY JR., 2018, p. 40).

Esta tese foi norteada pela concepgao de que o espaco ¢ um elemento literario
dinamico em frequente transformagdo, construido a partir da intencionalidade do
narrador, retratando os sentimentos das personagens que ele encerra; estabelecendo uma
relacdo de interdependéncia constitutiva entre os dois, o espaco sofre e exerce influéncia
das/sobre as personagens. O texto literdrio d4 forma a um mundo ficcional, e, ao
configurar seus contornos a esse mundo, também lhe delineia sentidos e significados
diversos. Essas varias interpretacdes propiciam o afloramento de uma infinidade de
dados de cunho cultural, fisico e geografico. E a partir do espago que se recolhem
informagdes inerentes a costumes e tipos humanos das personagens da obra; o espago
proporciona, assim, um mapa sob o qual o leitor pode se orientar e agregar novas
informagdes a sua interpretagao.

Logo, reafirmamos que o espaco ndo ¢ um acessoério ou pano de fundo para o
evento narrativo ou um recipiente translucido e vazio a ser preenchido por personagens,
tempo, acdes, entre outros. Ele ¢ um elemento importante que compde e revela inimeras
singularidades sobre o texto literario para o leitor, influenciando diretamente a
constitui¢do do modo fantastico e de suas vertentes, como exposto a partir das analises
dos contos que compdem esta tese, posto que defendemos que o espago € um meio de
evidenciar a face insolita da diegese ao leitor, possibilitando que aflore nesse ultimo
sentimentos e sensacdes variadas como inquietacdo, estranhamento, empatia e medo,
instaurando a duvida se aquilo que o leitor 1€ € real ou ndo, se aquele espago existe ou
nao realmente.

Para compor esta tese, escolhemos narrativas sertanistas que apresentam uma
transgressao, inquietassem as personagens e/ou os leitores e lancasseem um outro olhar
sobre alguns espagos cotidianos. Estamos tdo acostumados com determinados espagos,
dispostos em determinadas posicdes que nao percebemos a capacidade plural deles, o

potencial de redesenhar-se e ressignificar-se. Conforme exposto por esta tese, o sertdo ¢
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um desses macroespagos plurais do qual podemos depreender multiplos significados,
assim como dos microespagos que o compdem. O sertdo figura, de forma recorrente, nas
letras brasileiras desde a Carta de Pero Vaz de Caminha e nessas diversas
representacoes literarias pode ser visto sob diferentes olhares e formas. O sertdo pode
ser vislumbrado como o lugar distante, ermo, o oposto a metrdpole, como também fértil,
atravessado por tipos humanos fortes e desbravadores, o berco de nossa nacionalidade.
Durante a realizagdo das andlises dos contos selecionados, percebemos algumas
regularidades acerca dos espacos insélitos que os atravessam. Assim, resolvemos
construir uma espécie de mapa, uma cartografia dos espacos topofobicos da literatura
sertanista de cunho insélito. Compreendermos que essa cartografia possibilitara lancar
um outro olhar sobre esses espagos, até porque um mapa nao ¢ composto apenas por
imagens e figuras geométricas, mas pode ser erigido a partir de palavras. Entendemos
também que um mapa ¢ um meio eficaz para que uma pessoa se oriente em um espago
nao-familiar.

E comum as narrativas do modo fantastico que o espaco mude, alterne, se
transforme, ocorrendo uma sobreposicdo de duas ou mais dimensdes dentro da
narrativa, sendo esse um procedimento recorrente, como dissemos no Capitulo 1.
Desloca-se de um espago que retrata o mundo prosaico para um mundo novo, onde tudo
¢ possivel, que nao ¢ regido pelas mesmas leis naturais do mundo prosaico, o qual ¢
povoado por criaturas e seres polimorfos, ¢ o espago do ndo-real, do perturbador e do
inexplicavel. Entretanto, a sua constru¢do nao ¢ alheia a referéncias do mundo prosaico,
apesar de os espacos do modo fantastico serem “livres de alguns aspectos do realismo,
mas ndo podem, provavelmente, ser eficazes quando completamente separados do
mundo real habitado pelos leitores” (TALLY JR., 2018, p. 105).

Observamos, durante a andlise, a recorréncia de oito espacos topofobicos do
macroespaco sertao; sdo eles: abismo, casa, cemitério, corpo, estrada, fronteira, mata e
noite, os quais iremos sistematizar nas proximas paginas em ordem alfabética. Com essa
cartografia, buscamos alinhavar os microespagos que apareceram como regularidades

do macroespago do sertdo ao longo dos capitulos de nossa tese.
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Abismo

O espaco do abismo agrupa em si o buraco, a ribanceira ¢ o pantano. Ele
simboliza tanto o comeg¢o como o fim do mundo, estando envolto em trevas, sendo uma
fonte de nulidade e de privagdo. O inferno ¢ descrito como um abismo, sendo esse
espaco tido como a morada do demodnio. Esse espaco estd vinculado ao perigo, a
inseguranca ¢ ao desconforto. Se o chdo remete a seguranga, firmeza, estabilidade e
apoio, o abismo ¢ o oposto; ndo conseguimos enxergar/tocar o fundo, visualmente nao
percebemos o chdo. O individuo que caminha rumo ao abismo marcha para a
destrui¢do, pois nele a vida se finda, se dissipa; a partir do abismo, a natureza revela a
sua face adversa, nefasta, sombria e glutdnica, visto que ela devora a sua presa.

Em “Meu tio o Tauareté€”, o onceiro empurra seo Riopdro ribanceira abaixo para
que esse fosse comido pela onga Porreteira. No conto “Assombramento”, Manuel Alves
¢ tragado pelo assoalho podre que se abre embaixo de seus pés, ele cai em um buraco,
que movido por sua fobia, acredita ser uma armagdo do diabo. Em “O mao-pelada”,
quando crianga, Jodo Mangol6 ¢ atacado pelo mao-pelada proximo a um barranco,
porém o ataque do animal falha e ele cai no precipicio e o moleque despenca no
barranco, agarrando-se ao capim que crescia nas encostas do barranco; ali, dependurado,
Jodo sente medo de cair no abismo e ser comido pelo mao-pelada.

Em “Bocatorta”, o abismo aparece por meio do lamagal descrito no inicio do
conto, esse possui uma profundidade absurda que ndo consegue ser medida, mesmo
emendando trés bambus ndo alcanga o fundo. No conto, o lamagal ¢ revestido de fama
sombria e negativa, permeado de mortes de animais e pessoas, sendo conhecido como
“uma das bocas do préoprio inferno”. Esse espago ¢ o timulo de Bocatorta e, quando ele
¢ pego violando as sepulturas das donzelas, atiram-no no lamagal. Em “Bugio
Moqueado”, o abismo aparece no nome da fazenda do coronel Teotonio, Tremedal, que
pode significar tanto uma area pantanosa, lamacenta, um charco, funcionando como
uma metafora para decadéncia moral, degradagdo, depravamento; ali ¢ um abismo que
traga a vida e a vitalidade das pessoas que moram debaixo do teto do coronel. E em
“Pelo caiapd velho”, quando o arrieiro se perde no meio da chuva, sua montaria o leva
para préximo de um abismo, onde acaba por encontrar a casa da leprosa que lhe da

pouso.
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Casa

O espago da casa ¢ ambiguo, pode ser tanto topofilico quanto topofobico,
dependendo claramente do ponto de vista que adotamos durante a andlise. Como espaco
topofilico, ela pode ser descrita como um lugar idilico, belo, agradavel, seguro para
quem mora nela; a casa possibilita o devaneio de seus moradores, vista como um
refigio contra os males e as intemperangas externas, ela da a sensagdo de estabilidade,
visto que € um espago de protecdo, de seguranca para quem mora nela, uma vez que
isola o seu morador da hostilidade do meio externo a ela. A porta de casa ¢ uma
fronteira que divide o espaco em dentro (seguranca) e fora (hostilidade, medo).

Entretanto, como espago topofdbico, ela assume uma conotagao inversa. Ela é um
lugar disforico, inquietante e angustiante, ndo da a sensacdo de seguranca e estabilidade
para quem ingressa em seus dominios. Encerra entre suas paredes o mal e impossibilita
que as vitimas saiam de seus dominios, prendendo-as como um passaro dentro de uma
gaiola e, caso a pessoa enclausurada consiga fugir, vai embora para nunca mais voltar
ali. Temos nos contos analisados nesta tese moradas topofobicas: as casas sem paredes,
as tocas de seres monstruosos e malignos, as casas mal-assombradas e as casas de
exilio/prisao.

Nos contos, hd vdarias configuragdes de casa, agrupando em torno de si
manifestagdes como toca, casardo, caverna, rancho, tapera, entre outros. Em “Meu tio o
lauareté”, acontece uma chacina dentro da casa de Seo Rauremiro cometida pelo
narrador; a casa do vendeiro ¢ violada por seu assassino, maculando a integridade dessa;
enquanto a casa do narrador é um rancho, onde ele comete alguns assassinatos, mas,
para ele, sua casa nao se resume ao rancho, ela ¢ toda a mata por onde ele “caga”. Isso
vale para a morada de Pai Norato acerca da caverna e da mata onde vive.

Em “Bocatorta”, ela terd significados distintos, para a personagem-titulo sera
topofilica e para as demais personagens sera topofobica, porque € o lugar de descanso
de um ser monstruoso. A casa de Bocatorta é disforme, ndo lembra as moradas
convencionais. Tanto a casa de Bocatorta quanto a toca do mao-pelada e o casardo do
Coronel Teotonio guardam seres que visam infligir algum mal a terceiros, sdo lugares
“proibidos” e topofobicos para aqueles que querem se manter em seguranga.

Nos contos “Assombramento” e “A histéria do finado Gumercino”, temos o

aparecimento da casa mal-assombrada, abandonada e em decomposi¢do, que nao lembra
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o esplendor de tempos passados, ja& ndo ha cor e as paredes estdo descascando e se
esfacelando; a madeira esta podre e corroida por tragas e pelo tempo, estando perto de
desmoronar. Esse espago ¢ propicio para manifestagdes insolitas e inquietantes, ali
ouvem-se barulhos inexplicaveis que aterrorizam seus visitantes.

E, por ultimo, temos a casa como exilio e prisdo nos contos “As morféticas”,
“Pelo caiapod velho” e “Bugio Moqueado”. As figuras femininas desses contos sdo
colocadas a margem e tém sua liberdade tolhida; a casa funciona como uma prisao ou
lugar de exilio, seja por suas deformidades fisicas ou, supostamente, pelas suas
deformidades morais. Essa casa suscita medo, porque guarda dentro de si seres

monstruosos que ali foram presos e ndo podem/conseguem sair.

Cemitério

O espaco do cemitério € um espaco marginal, destinado aos mortos. Os cristaos
eram enterrados em cemitérios € campos santos a fim de esperarem a ressureicdo dos
mortos, ou seja, ali era um dormitério para as pessoas terem seu sono profundo
enquanto esperavam a ressureicao. Ali as carnes se decompdem e s6 sobram 0s 0sS0s.

Nas narrativas analisadas ha trés cemitérios: aquele no qual Bocatorta viola o
tamulo de Cristina, o que o narrador de “Caminho das tropas” entra sem perceber e
acaba sendo “atacado” por um fantasma, e o de Gumercino do conto de Braz José

Coelho.

Corpo

Na literatura fantastica, o corpo é um espago recorrente € que suscita uma
inquietagdo quando foge a norma, ou seja, quando ¢ monstruoso. Corpos monstruosos
permeiam o nosso imaginario desde a Antiguidade, tendo a sua gama de variantes
ampliada durante a Idade Média. H4 monstros que faltam algo de essencial, caso da
Mula-sem-cabega, que, como o proprio nome ja explicita, ndo tem cabega; ha alguns
cujos oOrgdos sdo hipertrofiados ou alterados, como o Curupira, cujos pés sdo virados
para tras; os que sdo reduzidos a unidade, como o Ciclope; e os que t€ém multiplos
membros ou 6rgaos como o gigante Argos que possuia cem olhos; hd monstros que sao
extremamente grandes, como os gigantes, ou pequenos, como os andes; ha os monstros

hibridos como a Mandragora (jun¢do de homem e vegetal), sereias (jungdo de mulher e
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peixe). “Essas criaturas sdo, em geral, caracterizadas por anomalias fisicas, o que faz do
monstro uma testemunha importante da histéria do corpo” (LE GOFF, 2018, p. 148-9).

Em nosso rol de obras analisadas, o corpo ¢ um espago recorrente, emergindo de
formas distintas, mas em todas suscitando medo e estranhamento. Podemos listar trés
categorias dentro do corpo: o medo pela metamorfose, pela modificagdo total ou parcial
dos corpos; pelos excessos de partes do corpo; e pelas suas auséncias.

O corpo que passa por metamorfoses suscita medo e estranhamento pela fuga a
norma. Em “Meu tio o lauarete”, o corpo do onceiro materializa suas transgressoes e
transformagdes, ele passa a se comportar como uma onga, andando como um
quadrupede ao invés de um ser bipede, suas unhas ficam grossas e duras; quando esta
prestes a atacar o narratario, sua voz muda, seu corpo passa a se comportar de forma
diferente. Nao sabemos ao certo se realmente o narrador metamorfoseia-se em onga,
visto que a narrativa finda-se nesse momento, antes de concluir ou de expressar
nitidamente sua metamorfose.

J& em “Bugio Moqueado”, temos dois corpos que passam por transformagdes: o
corpo da mulher e o do negro. A mulher vé-se obrigada a ingerir a carne de seu suposto
amante, sendo essa, aparentemente, sua unica fonte de alimento; em virtude da falta de
nutriente e de sol, o corpo dela definha, ela passa a ser uma morta-viva, um farrapo
humano, evocando a imagem de uma mulher morta em razdo da tonalidade de suas
faces e seu olhar espectral. A aparéncia da “carne seca” que a mulher come ¢ horrenda,
e supomos que essa estranha e preta manta de carne ¢ humana, sendo o corpo do
suposto amante que, por intermédio de um preparo macabro, se torna alimento para a
mulher, adquirindo ambos tragos incongruentes com as formas convencionais.

No conto “Pai Norato”, o corpo da personagem-titulo passa por transformacdes a
partir do momento em que ele passa a viver isolado no meio da mata em virtude do
assassinato de um homem. Seu corpo se funde com o meio em que ele vive, a partir das
descri¢des do narrador, ele lembra uma arvore. As metamorfoses irdo expor fisicamente
as transgressoes e as violagdes a norma praticadas pelas personagens.

Os corpos também geram medo pelos seus excessos, seja em quantidade de
membros/partes ou pelo tamanho desses. Nos contos analisados, vislumbramos excessos
em “O bobo Aprigio”, cujo personagem-titulo ndo consegue controlar suas secregdes

corpoéreas, porque quando ri muito, produz muita baba; e Bocatorta tem seus membros
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inferiores retorcidos, hd um excesso na curva, estdo fora do eixo normal, em um angulo
de desvio, em relagdo ao eixo do corpo, maior do que o normal, o mesmo pode ser dito
de sua boca.

Nos contos selecionados, ha uma maior recorréncia de corpo que materializam
auséncias. Em “O mao-pelada”, a personagem-titulo tem o corpo todo coberto por
pelos, menos a mao direta, o que o leva a ser vinculado pela crenga popular ao diabo,
sendo, no conto, uma das manifestacdes do mal. Bocatorta, personagem-titulo do conto
de Monteiro Lobato, também caracteriza-se pelas auséncias, seu corpo ¢ repleto de
apagamentos, ele ndo tem labios e dentes. E as leprosas dos contos “As morféticas” e
“Pelo caiapd velho” sdo os melhores exemplos de medo pela auséncia de partes do
corpo, faltam-lhes grandes quantidades de carne por toda a extensdo de seus corpos e,
principalmente, nas extremidades; elas suscitam medo, porque sua doenga se manifesta
no corpo, fazendo com que ele perca partes, tornando-o anormal, fazendo-o fugir a

norma.

Estrada

O espago da estrada ¢ o caminho conhecido, humanizado, da ordem, abandona-lo
¢ sair da zona de conforto e certeza. Ela ¢ um espago que possibilita o transito de
pessoas, seres ¢ mercadorias, permite a mobilidade, a movimentag¢do, o ir e vir do
individuo, proporciona o cruzamento de fronteiras, além de delimitar o espaco do
conhecido e o do desconhecido. Cruzar as margens de uma estrada ¢ entrar em uma
zona desconhecida. Ao cruzar estradas ou sair dos limites por ela apresentados, o
individuo penetra em um outro espago ou o espaco do outro, onde o normal e o
anormal, o solito e o insolito se imbricam.

Mikhail Bakhtin, em seu importante estudo sobre o cronotopo literario, ressalta
que um dos mais incidentes cronotopos ¢ a estrada: “rara ¢ a obra que passa sem certas
variantes do motivo da estrada, e muitas obras estdo francamente construidas sobre o
cronotopo da estrada, dos encontros e das aventuras que correm pelo caminho”
(BAKHTIN, 1993, p.223). E, nas narrativas fantdsticas, essa incidéncia também ¢é
verificada.

Nos contos analisados, a estrada permite cruzar regides e, principalmente,

fronteiras. O fato de ela permitir essas acdes ndo acarreta medo, ela s6 serd um espago
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que provoca medo quando utilizada por um ser inquietante para atravessar o caminho
das personagens. Como observamos em “O mao-pelada”, Jodo Congo encontra com 0
animal na estrada. No Capitulo 1, fizemos referéncia ao conto “Danga dos 0ssos”, em
que o narrador relata um evento fobico no qual, andando por uma estrada, cré ter se
encontrado com um par de negros carregando um defunto em uma rede, os quais nao o
deixam ultrapassé-los; ao final, ele descobre que a figura,que ele estava temendo, era

uma vaca malhada.

Fronteira

O espago da fronteira, ou da margem, juntamente com o além dela, ¢ um espago
de alteridade, espaco onde as regras da sociedade ndo se aplicam, visto que o monstro ¢
um ser que as infringe; a fronteira ¢ um espago ameagador, culturalmente contestado,
evitado e negado. Ela representa o inicio de onde se termina a norma e se comega aquilo
que foge a norma. As fronteiras sdo as margens do territorio onde ocorrem as disputas
por espaco e dominio, ali ¢ muito dificil que o braco da justica alcance alguém ou
alguma coisa, por estar afastada do centro, sdo espagos criados para delimitar e limitar
dominios.

As fronteiras sdo como linhas abissais que separam o visivel do invisivel, sendo
que o primeiro s6 surge em fungdo do ultimo, em virtude de um sentimento de norma e
pertenca. O espago além da fronteira € o espago do invisivel, considerado inexistente e
isso significa ndo existir sobre qualquer forma de relevincia ou compreensdo
(SANTOS, 2010).

Podemos entender que as fronteiras configuram-se espagos que os monstros
habitam, pois esses sdo seres extraordindrios habitando um espago ordinario, ndo
podendo transitar no meio, apenas as margens ou além delas. Elas se constroem como
espacos caros para a literatura fantdstica, uma vez que ali o possivel e o impossivel, o
familiar e o ndo-familiar se encontram. Nesse sentido, elas representam uma ideia
preciosa para o fantastico, pois rompem uma antinomia considerada como insuperavel,
colocando em contato esses dois polos, ndo havendo uma mescla, mas um
imbricamento parcial. Como demonstramos no decorrer da tese, Remo Ceserani (2006)

elenca a fronteira como espaco recorrente na narrativa fantastica.
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A fronteira pode ser comparada a uma membrana semipermeavel, pois separa,
mas ndo isola, o meio interno do ambiente ao redor, visto que permite a entrada e a
saida de elementos. Por ser semipermeavel e separar mundos distintos, a fronteira ¢ um
recurso narrativo recorrente no modo fantdstico, uma vez que em muitos enredos
fantésticos passa-se de um espago familiar para um espago perturbador, do explicavel ao
inexplicavel, rompem-se limites, isso porque “o outro lado da linha abissal ¢ um
universo que se estende para além da legalidade e ilegalidade, para além da verdade e da
falsidade” (SANTOS, 2010, p. 38), ali ¢ campo fértil para o insdlito florescer.

Nos contos analisados, as personagens monstruosas moram além da fronteira,
caso de Bocatorta, das leprosas de Bernardo Elis ¢ Hugo de Carvalho Ramos, do
onceiro de “Meu tio o lauareté”, de Jodo Mangolo e do mao-pelada. E ¢ apds cruzar
fronteiras que as personagens sdo atacadas: o narrador de “Sdo Marcos” fica cego no
mato além da estrada; o narratario de “Meu tio o lauareté” ¢ atacado pelo onceiro além
da fronteira; quando Manoel Alves cruza os umbrais da casa mal-assombrada no conto
de Afonso Arinos, ele pensa que caiu em uma armadilha arquitetada pelo diabo; Jodo
Congo ¢ atacado pelo mao-pelada quando sai da estrada; e Aprigio morre quando sai da

regido que conhecia e tinha livre transito.

Mata

O espago da mata pode ser também conhecido como floresta, ¢ um espaco que
geralmente aparece configurado como topofobico, que estd em oposi¢do aos campos
cultivados; ela ¢ desconhecida, ndo familiar ¢ ndo humanizada. A mata representa o
estranho, o selvagem, o desconhecido, habitada por estrangeiros e seres que vivem a
margem, nela crescem, de forma desordenada, plantas infrutiferas.

Nos contos, ela se delineia como o espago @ margem onde 0s monstros e seres
monstruosos habitam, ali mora Pai Norato, o narrador de “Meu tio o lauareté”, Jodo
Mangolo, Bocatorta e as leprosas de “As morféticas” e “Pelo caiapd velho”. A mata
também ¢ palco de muitas mortes, espaco no qual muitas pessoas sdo vitimas do onceiro
de “Meu tio o lauareté”, Pai Norato morre dentro da mata, Aprigio também perde a vida

ali. O medo dela ¢ amplificado quando essa torna-se escura ou no periodo da noite.
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Noite

A principio pode-se imaginar a noite como uma temporalidade e ndo como uma
espacialidade. Sim, de fato ela se delineia primeiramente como uma temporalidade;
contudo esta deflagra, por meio da sua escuridao e soturnidade, a construg¢ao de espagos
fobicos. Os espagos escuros € a noite sdo semelhantes e recorrentes em todos os contos
analisados. Eles sdo, por exceléncia, ambientes que suscitam medo, pois demonios,
assassinos, feras entre outros seres que tém por objetivo infligir algum mal aos homens,
geralmente habitam espagos noturnos. Os homens temem esses espagos, porque se
encontram expostos aos ataques de agentes das trevas, ndo percebendo a aproximacao
deles e, consequentemente, nao conseguindo se proteger. Como ja argumentamos nos
capitulos anteriores, a noite e espagos escuros e lugubres incitam o medo e a invengdo
de agentes fobicos, porque a falta de luz diminui a produg¢do de inibidores da
imaginacdo, o que leva o homem a inserir nesses espacos tudo aquilo que imagina,
principalmente eventos que vao atentar contra sua vida e integridade fisica ou situacdes
que nao compreende ou aceita, como a morte ¢ os elementos e fatos a ela
relacionados.

Observamos o seguinte padrao nos contos quando a noite € 0s espacos escuros
aparecem: as vitimas sdo atacadas ou sdo contados causos sobrenaturais. A maior parte
dos ataques do onceiro de “Meu tio o lauareté” acontecem durante a noite, da mesma
forma que a violag¢do dos timulos das donzelas por Bocatorta; ¢ durante a noite que Pai
Norato acomete suas vitimas e que Manoel Alves ¢ perseguido pela assombragdo; ¢é
quando o mao-pelada ataca Jodo Congo; as assombragdes de “Caminhos das tropas” e
de “A triste histéria do finado Gumercino” aparecem a noite; € igualmente durante a
noite que o bobo Aprigio morre e que o narrador desse conto ¢ atormentado. A casa de
Teotonio € um espaco escuro e a cegueira do narrador de “Sao Marcos” torna o espaco
escuro; um fato interessante ¢ que, para perceber o espaco escuro, ele deve estar
atrelado a outro espago, no caso de “Bugio Moqueado” ¢ a casa e no de “Sao Marcos”, a
mata.

Muitos dos causos narrados dentro dos contos sdo contados no periodo noturno,
como ¢ o caso de “Meu tio o lauarete”, “O mao-pelada”, “Assombramento”, “Pelo
caiap6 velho” e “A triste historia do finado Gumercino”, uma vez que as pessoas se

juntam ao redor de fogueiras para compartilhar historias e perpetuar crengas e valores.
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Todos esses espagos estdo inseridos dentro de um espagco maior, o sertdo. O
sertdo, que foi o fio condutor da selecdo dos corpora, que atravessou toda a nossa tese,
envolve-me como pesquisador e habitante desse espaco, da mesma forma que aos
autores, narradores e personagens os quais ficcionalmente tiveram contato com esse
espaco. Ele estd em todos os lugares sob diferentes manifestagdes, as vezes visiveis,
mas, muitas vezes, invisiveis; ele geralmente se configura como o ndo-lugar no seio dos
espagos e, por isso, vivemos uma relacao paradoxal com ele, pois a0 mesmo tempo em
que estamos perto estamos distante, seja fisica, emocional ou culturalmente. Sua
construgdo ¢ atravessada por todos os tipos humanos, ao mesmo tempo por uma
populacdo escassa, desde os tipos urbanos regulares até os seus usuais tropeiros,
arrieiros, sertanejos, sertanistas, retireiros, entre outros. Quando comparado com a
cidade, pode ser visto como um lugar atrasado, inculto e pobre; contudo, deve ser visto
como um lugar singular, diferente, outro, lido a partir de seus tragos culturais,
geograficos, histéricos e simbolicos, porque ¢ abarrotado de tipos humanos fortes e
peculiares que vivem e sobrevivem diante da adversidade. Em geral, costuma-se dirigir
sobre ele um olhar preconceituoso em func¢ao de ser comparado a espagos urbanos.
Obviamente, depende muito de quem ¢ o sujeito que langa esse olhar, sua cultura, seus
valores éticos e estéticos.

Como ja dissemos no Capitulo 2, o sertdo geralmente é representado como um
espaco de confrontos e batalhas, permeado de questionamentos e incertezas, construido
com base em dicotomias. Via de regra, nas projecdes estaticas, o sertdo desencadeia
uma pluralidade de sentidos, constitui e é constituido por uma trama de imagens fluidas.
Nos contos, sagrado e profano se encontram no sertdo, uma vez que ali observamos a
manifestagdo do sagrado por meio das oracdes e dos apelos que as personagens fazem a
Deus, fato esse constatado na oragdo a Sdo Marcos, na oracdo feita por Jodo Congo a
Sao Benedito pedindo protecdo contra o mao-pelada, na oragdo que os tropeiros fazem a
Deus pedindo intercessao por Manoel Alves; ja o profano se manifesta por meio das
manifestagdes monstruosas, como as assombracdes, os individuos esteticamente
deformados e os seres que querem infligir algum mal a terceiros.

Por meio do macroespaco do sertdo e dos microespagos que o compoem,
comprovamos que espaco estd intimamente ligado a constituicdo do medo, pois nao ¢

possivel suscitar medo nas personagens e/ou nos leitores sem que o espago seja propicio
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a floracdo desse sentimento e, para que isso ocorra, ele deve ser violado, invadido,
corrompido, ressignificado, estranho, inquietante, obscuro e/ou ndo-familiar. Sem, no
minimo, uma dessas caracteristicas, dificilmente um espago acarretarda medo ou

sentimento atavico.
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