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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo verificar a diversidade de monstros que devoram criangas,
além de estabelecer um paralelo entre os romances /¢: a coisa (2014), de Stephen King e O
labirinto do fauno (2019), de Cornelia Funke e Guillermo del Toro. Partimos de uma articulagao
teorica em torno do fantastico, do goético e do corpo monstruoso. Apos isso, desenvolvemos um
mosaico das monstruosidades que se alimentam de criangas e, depois, procuramos analisar os
espacos nas obras supracitadas, bem como as monstruosidades que permeiam a ambiéncia
fantastica. Embasamo-nos em pesquisadores(as) e tedricos(as) como: Gaston Bachelard (1996),
Jean-Jacques Courtine (2011), Jeffrey Jerome Cohen (2000), José Gil (2000), Julio Jeha (2007),
Luis Alberto Brandao (2013), Luis da Camara Cascudo (1986, 2012a, 2012b), Marisa Martins
Gama-Khalil (2008, 2010, 2012, 2013), Michel Foucault (1982, 2001, 2008, 2010, 2013),
Osman Lins (1976) e Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2001). Através de uma metodologia
descritivo-analitica, buscamos averiguar os corpos desses monstros e as espacialidades em seus
entornos. Nesse gesto interpretativo, entendemos que esses monstros comedores de criancas
emergem nas culturas com o objetivo de normatizar, disciplinar e acabam por configurar-se
como uma das representacoes mais cristalizadas de todos os tempos.

Palavras-chave: Monstros comedores de criancas. Medo. Espago. Corpo.



ABSTRACT

This work aims to verify the diversity of monsters that devour children, in addition to
establishing a parallel between the novels It: a coisa (2014), by Stephen King and O labirinto
do fauno (2019), by Cornelia Funke and Guillermo del Toro. We start from a theoretical
articulation about the fantastic, the gothic and the monstrous body. After that, we developed a
mosaic of the monstrosities that feed on children and then we tried to analyze the spaces in the
aforementioned works, as well as the monstrosities that permeate the fantastic ambience. We
rely on researchers and theorists such as: Gaston Bachelard (1996), Jean-Jacques Courtine
(2011), Jeffrey Jerome Cohen (2000), José Gil (2000), Julio Jeha (2007), Luis Alberto Brandao
(2013), Luis da Camara Cascudo (1986, 2012a, 2012b), Marisa Martins Gama-Khalil (2008,
2010, 2012, 2013), Michel Foucault (1982, 2001, 2008, 2010, 2013), Osman Lins (1976) and
Jean Chevalier and Alain Gheerbrant (2001). Through a descriptive analytical approach, we
seek to investigate the bodies of these monsters and the spatiality in their surroundings. In this
interpretive gesture, we understand that these child-eating monsters emerge in cultures with the
aim of normalizing, disciplining and end up being one of the most crystallized representations
of all times.

Keywords: Child-eating monsters. Fear. Space. Body.
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INTRODUCAO

O que seria de um oceano sem um monstro a espreita no
escuro? Seria como dormir sem sonhar.

Werner Herzog

As narrativas que tém o medo como um dos seus componentes sempre existiram e
continuam atraindo ao longo de séculos um enorme publico-leitor. A sensacdo de medo,
presente em seus diferentes enredos, constroi-se de variadas formas, podendo se configurar, por
exemplo, como uma cegueira em Ensaio sobre a cegueira, de Jos¢ Saramago, como a fome, a
pobreza e a insignificAncia em Os miseraveis, de Victor Hugo, ou até¢ mesmo como um quadro
sobrenatural em O retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde, e desperta a curiosidade humana.
Isso se da porque esse sentimento € intrinseco ao ser humano e aos animais, entretanto, como
afirma Jean Delumeau (2009, p. 23), o homem ¢ o “Unico no mundo a conhecer o0 medo num
grau temivel e duradouro”, porque ele possui consciéncia de sua finitude. Nesse viés, o medo,
apesar de ser uma emog¢ao negativa, ¢ capaz de conduzir a experiéncias prazerosas, tanto nos
leitores como nas personagens das narrativas. Um dos procedimentos responsaveis pela
instauragdo do medo em narrativas ¢ a presen¢a de uma figuracdo monstruosa, ou seja, a
presenca de um monstro.

Monstros que disseminam o medo sdo encontrados em inimeras narrativas. As suas
fisionomias se modificam a depender do enredo: um vampiro que atrai suas vitimas para dentro
de seu castelo a fim de devora-las (Drdcula, de Bram Stocker); um hotel assombrado que atenta
contra a vida de uma crianga iluminada (O iluminado, de Stephen King); um gato preto morto
que mia dentro da parede (O gato preto, de Edgar Allan Poe); um palhaco sorridente com
pompons alaranjados que se metamorfoseia em outros monstros (/¢ a coisa, de Stephen King);
uma criatura com olhos nas maos e o corpo palido destinado a comer criangas (O labirinto do
fauno, de Cornelia Funke e Guillermo del Toro).

Nos séculos XVIII e XIX, Howard Phillips Lovecraft e Edgar Allan Poe aprofundaram
estudos sobre o0 medo, todavia, apenas no século XX, foram aclamados pelo publico-leitor com
suas narrativas de horror e de terror que embasavam seus enredos no monstruoso: de um polvo
assustador, denominado Cthulhu, a um homem que fica morto e vivo por meio de hipnose, esses
autores conseguiram espacgo dentro da literatura e ganharam seu devido destaque, mesmo que
apenas anos depois. A monstruosidade foi amplamente divulgada com a obra de Mary Shelley,

Frankenstein ou O Prometeu Moderno, em 1818 e, logo apds, com a publicacao de Dracula,
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de Bram Stoker, em 1897. Partindo desse contexto, a monstruosidade ganha destaque dentro de
narrativas e, consequentemente, varios autores comec¢am a inserir monstros em suas historias,
para que recursos como medo, pavor, terror e susto sejam suscitados, conforme declara Julio
Franca: “a literatura de medo ¢ capaz, sim, de ultrajar o leitor, causar-lhe horror, terror, repulsa”
(2017a, s.p.).

Na contemporaneidade, o escritor estadunidense Stephen King ¢ considerado o grande
mestre de narrativas que incitam o medo, sendo habil na criacdo de monstros extremamente
terriveis e temiveis, como aliens, um Doppelgénger', um hotel suscetivel de enlouquecer e
matar qualquer um, e um palhago sorridente que se metamorfoseia em inimeras outras
monstruosidades. King foi condecorado com o prémio Bram Stoker Awards, destinado a
escritores de obras de horror e com o Word Fantasy Award, designado a escritores de literatura
fantéstica.

Outro autor que ganha destaque, no ambito cinematografico, ¢ Guillermo del Toro,
produtor de cinema e escritor mexicano, premiado por suas incontdveis filmografias com
monstros, como o Homem Palido, em O labirinto do fauno, lancado em 2006 e Hellboy,
pelicula exibida em 2019. Neste mesmo ano, O labirinto do fauno ganha uma adaptagdo
literaria, contemplando a escrita de Guillermo del Toro e de Cornelia Funke, escritora alema de
livros infantojuvenis, ganhadora do prémio BookSense Book of the Year Children's Literature®
em 2004.

Considerando o exposto, o objetivo geral deste trabalho ¢ abordar um tipo especial de
monstro: comedor de criangas. Buscamos tematizar a confluéncia entre o corpo monstruoso do
comedor de criangas, sua metamorfose e o espago no romance /t: a coisa (2014), de Stephen
King, publicado pela primeira vez em 1989, e no romance de Cornelia Funke e Guillermo del
Toro, O labirinto do fauno (2019), que € posterior ao filme lancado em 2006. Nosso principal
objetivo &, pois, analisar as monstruosidades, que se manifestam por intermédio do corpo (que
se funde ao espago) da personagem, presentes em ambas as obras. Dedicamos dessa forma
nossos estudos ao corpo monstruoso, partindo da analise da personagem Homem Pélido, em O
labirinto do fauno (2019) e Pennywise, conhecido também como a “Coisa”, no romance /t: a
coisa (2014). Entendemos que tais romances conseguem suscitar em nds, leitores, os
sentimentos de medo, pavor, angustia, tanto pelos atributos do ins6lito, como pelo proprio

sentimento que emerge nas personagens.

! Doppelgénger € um sosia ou um duplo, entretanto, esse duplo ndo é biologico.
2 Divulgado pela Time, revista dos Estados Unidos da América.
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A partir da leitura dos romances It: a coisa (2014) e O labirinto do fauno (2019),
verificamos algumas questdes fundamentais ainda ndo esclarecidas sobre tais obras, como:
Qual a finalidade do corpo monstruoso? Ha, além do Homem Palido ¢ do Pennywise, outros
monstros destinados a alimentar-se de criangas? Como funciona a metamorfose desses corpos
monstruosos? Esses questionamentos nos levam ao principal foco de nossa pesquisa: estudar as
espacialidades e o corpo monstruoso nas duas obras.

Para isso, a dissertacao esta estruturada em trés capitulos. No primeiro capitulo, na
primeira secdo, abordamos a aproximacao entre o gotico ¢ o fantastico, para entendermos o
medo, o locus horribilis, a personagem monstruosa e a presenca fantasmagoérica do passado,
definidos por Julio Franga (2016) como componentes de narrativas goticas. Na segunda secao,
recorremos a teorias sobre 0s corpos monstruosos, visando compreender o seu funcionamento.
Segundo Jenny March, o corpo monstruoso ¢ sempre um “grande bau do tesouro” (2015, p.
486), depende do olhar do narrador ou das personagens sobre ele. Para tanto, perpassamos pelas
teorias de Jeffrey Cohen (2000), pelos estudos de Julio Franca (2011) e de Michel Foucault
(2013), pelas consideracdes de Jean-Jacques Courtine (2011), Jos¢ Gil (2000) e Kuniichi Uno
(2012). Moldamos, também, um painel historiografico dos monstros que se alimentam de
criangas ao longo de inumeras lendas, mitos, contos, romances e filmes, mostrando as
metamorfoses e as diferengas corpdreas dessas monstruosidades que se destinam a comer
criangas.

No segundo capitulo, na primeira se¢ao, discutimos como a criatura de /z: a coisa (2014)
modela a cidade de Derry para causar pavor nas criangas. Apoiamo-nos nas teorias de Michel
Foucault (2013) para compreender os espagos heterotopicos e utopicos, nos estudos de Yi-Fu
Tuan (2005) para entender como o espago pode desenvolver o medo, nas teorias de Antonio
Dimas (1987), Yves Reuter (1996), Osman Lins (1976), Arnaldo Franco Junior (2003), Luis
Alberto Brandao (2013) e Gaston Bachelard (1996) para perceber como funcionam
sistematicamente os espacos criados para que a criatura possa atrair as criangas €, assim, se
alimentar. Na segunda se¢do, refletimos acerca do corpo monstruoso de Pennywise,
conjecturando sobre seu cardter transgressor, sua forma de causar repulsa e atragdo, e,
simultaneamente, sua capacidade de se metamorfosear em diversas outras monstruosidades,
como: aranha, tubardo, passaro, mumia, leprosos, entre outros. Para esse fim, entender a
monstruosidade e suas metamorfoses, embasamo-nos nas teorias de Michel Foucault (2013),
no Diciondrio de simbolos (2001) organizado por Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, nas
defini¢cdes de monstro de Noél Carroll (1990), de Carlos Augusto Peixoto Junior (2010) e de
Luiz Nazario (1998).
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Ao pensarmos sobre o corpo monstruoso, € mister considerar que o corpo ¢é, para Michel
Foucault (2010), um espaco, nocdo fundamental para o nosso trabalho, ja que o corpo
monstruoso ¢ um espaco que adquire muita forga literaria, por constituir ativamente as tramas
narrativas em foco. Mediante essa constatagdo, embasamo-nos em Os anormais (2010), visto
que o tedrico compreende que toda ruptura se enlaga em uma punicao, logo, o monstro € essa
punicdo, pois se insere na sua forma dual, sendo definida pelo inusitado (as metamorfoses) e
pelo proibido (o ato de comer as criangas).

Tendo em vista a relagdo das narrativas com o medo, trazemos o conceito de fantastico
definido por David Roas (2014, p. 135): “o fantastico gera sempre uma impressao ameagadora

299

no leitor, impressdao que, por comodidade, chamarei de ‘medo’” (grifo do autor citado). Esse
medo ¢ postulado pelas intimeras significagdes descritas por Zygmunt Bauman: “difuso,
disperso, indistinto, desvinculado, desancorado, flutuante, sem enderego nem motivos claros”
(2008, p. 8) e ¢ justamente sobre essa compreensao de medo que se faz necessaria a discussao.
O medo ¢ flutuante, porque precisa perpassar por todos, atingir mais destinatarios, como em /¢:
a coisa (2014), obra em que o medo ndo se restringe ao “Grupo dos Otérios”, porém o terror se
destina a todas as criangas de Derry — a algumas, mais; a outras, menos —, mas todas suscetiveis
a maldade de Pennywise. De forma semelhante, conforme veremos no capitulo 3, no romance
O labirinto do fauno (2019), constatamos que o medo ndo ¢ postulado apenas pelo monstro,
mas também pelo fato de o padrasto da protagonista, Capitdo Vidal, ser um homem mau e o
enredo se passar no ano de 1944, ainda sob os efeitos da Guerra Civil Espanhola e durante a
Segunda Guerra Mundial, contexto que assombra.

Stephen King conceitua que a narrativa de horror ¢ um “processo catartico que
possibilitaria extravasar, através do medo inspirado pela fic¢ao, os pavores associados ao horror
real — aquele relacionado as condi¢des de existéncia e de sobrevivéncia do ser humano™ (1983,
p. 12-15). O horror ¢, portanto, “a obscuridade e a incerteza, assim como o mal, [...] e sua
articulacdo resulta no sobrenatural” (ZANINI, 2019, s.p., grifo do autor citado). Nessa
contingéncia, 0 monstro configura-se como o objeto, fruto do sobrenatural, sendo por meio dele
que sera suscitado um sentimento de nojo, de medo e de repulsa.

Outro conceito importante para o desenvolvimento de nossas argumentacgdes analiticas
¢ o de insolito, cunhado por Lenira Covizzi. Para essa autora, o insdlito ¢ o “sentimento do
inverossimil, incomodo, infame, incongruente, impossivel, infinito, incorrigivel, incrivel,
inaudito, inusitado, informal” (COVIZZI, 1978, p. 26, grifos da autora citada). Procuramos
confirmar esse sentimento da infamia da monstruosidade, que causa repugnancia pela sua forma

grotesca e asquerosa, embora saibamos que a literatura de horror depende, imensamente, da
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imaginac¢ao, pois cabe aos leitores associar os monstros ficcionais aos monstros que vagueiam
pela sua realidade prosaica. Consoante a defini¢do de Rosalba Campra, em Territorios da ficgdo
fantastica (2016, p. 24), as esferas do prosaico e do insolito representam “dois mundos
descontinuos que, por um momento, coincidiram”. Tal momento se d4 com a presenca dos
monstros comedores de criangas.

Uma no¢ao muito proxima ao insolito € o metaempirico. Filipe Furtado, no seu livro 4
constru¢do do fantastico na narrativa (1980), observa primeiramente que o termo
metaempirico se associa a no¢ao de sobrenatural, porém seu sentido ¢ bem mais amplo, por ser
capaz de abarcar mais do que elementos sobrenaturais, visto que, em narrativas fantasticas, as
experiéncias metaempiricas devem ser relacionadas a uma cultura ou a determinado momento
histérico, e serao caracterizadas por nao terem, nessa cultura ou nesse contexto, uma explicagao
racional. Em seu verbete “Fantéastico modo”, no E-dicionario de termos literdrios, organizado
por Carlos Ceia, Furtado (2009) defende a no¢do de metaempirico como principal constituinte
do fantastico como modo. O modo fantéstico ¢ mais abrangente do que o género fantastico,
porque ele agrega diferentes modalidades literarias que trabalham com o recurso do
metaempirico, como a fic¢do cientifica, o gotico, o maravilhoso, o estranho, o fantastico puro,

o realismo magico, o real maravilhoso, dentre outras.

Pela vertente que considera o fantdstico como um modo, podemos alargar o
enfoque analitico sobre essa literatura, porque o que mais nos interessa nas
pesquisas sobre a literatura fantastica ndo ¢ datar determinada forma de
fantéstico nem enfeixa-la em uma espécie ou outra, mas compreender de que
maneira o fantastico se constroi na narrativa e, o mais importante, que efeitos
essa construgao desencadeia. (GAMA-KHALIL, 2013, p. 30)
Assim, da perspectiva do modo fantéstico, toda a narrativa que traz em seu enredo o
metaempirico serd uma narrativa fantastica.
E, por fim, no terceiro capitulo, na primeira se¢do, apresentamos o espago que ambienta
o romance O labirinto do fauno (2019). A floresta, as arvores, o labirinto sdo espacialidades
que constroem esse espaco aterrorizante, causando medo em Ofélia, ademais, contextualizado
durante a Guerra Civil Espanhola, percebemos que o caracter assombroso se expande e o medo
se estende para outras personagens. Diferente das personagens de /¢ a coisa (2014), Ofélia ¢
uma menina que vivencia o governo fascista na Espanha, durante 1944; muitas criancas nessa
época eram extremamente vulneraveis, e os adultos em sua maioria ndo demonstravam interesse
em auxilid-las. Portanto, a imaginacdo de Ofélia se aflora para que ela consiga sobreviver,

mesmo que, ao final do enredo, ela seja brutalmente assassinada por seu padrasto. Nesse

sentido, € necessario refletir sobre o espaco em que Ofélia vive. Acercamo-nos das teorias de
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Gilles Deleuze e Felix Guatarri (1997), de Mircea Eliade (1991) e Louis Vax (1974). Além do
mais, utilizamos o Dicionario de simbolos (2001), por Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, para
entendermos as diversas simbologias dos elementos que compdem os espagos que Of¢élia ira
habitar. Além dos espagos abertos, ha também o espaco fechado, onde o Homem Palido, a
criatura que se alimenta de criangas, vive. Na segunda se¢do, voltamo-nos para as criaturas
fantésticas: as fadas, o Fauno, o Sapo, o Homem Pélido e o Capitdo Vidal, pois, mesmo que
este ndo tenha feicoes de monstruosidade, seu comportamento ¢ monstruoso. Sustentamos
nossa andlise nos estudos de Michel Foucault (2013), Nelly Coelho (1987), Zygmunt Bauman
(2008) e Ernest Becker (1995).
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CAPITULO 1

CAMINHOS PARA A COMPREENSAO DOS MONSTROS COMEDORES DE
CRIANCAS

1.1. ENTRE O GOTICO E O FANTASTICO

Os piores medos estdo sempre abaixo de nos, escondidos,
abalando as estruturas que queriamos que fossem firmes
e seguras.

Cornelia Funke e Guillermo del Toro

A tradigdo da contacdo de histérias para causar medo ¢ muito potente. Enredos
assombrosos vao sendo criados ao redor das cidades, viram cangdes de ninar, tornam-se fabulas
ou mitos e integram uma cultura, uma sociedade. Essa atmosfera assombrosa vai ganhando
vivacidade: quem nunca leu ou ouviu uma narrativa em que varias pessoas se reuniam no
entorno de uma fogueira e estorias de terror iam sendo contadas, fazendo com que o pelo do
corpo de cada personagem e, possivelmente, do leitor ou ouvinte, fosse ericado de pavor? O
medo ¢ um sentimento pertencente e inato ao ser humano, logo, se fez popular também na
literatura. Jean Delumeau, em Historia do medo no ocidente (2009, p. 23), afirma que tal
sentimento “ja nasceu com o homem na mais obscura das eras”.

As poéticas negativas — o Horror, o Gotico, o Terror e afins —, expressdo utilizada por
Julio Francga (2018), vao sendo construidas através dos elementos formais, tendo como centro
a ambienta¢do do medo. Essas historias sdo capazes de assombrar de criancas a idosos, por
intermédio de tematicas tenebrosas, de monstruosidades, de espacialidades e de agdes aptas a
demonstrar a disseminagdo do mal. Veremos, ao longo desta dissertacdao, como esses elementos
vao sendo evidenciados e como a monstruosidade ¢ passivel de causar repugnéncia e pavor. No
prefacio do livro As artes do mal (2018, p. 23), Julio Franga e Ana Paula Araujo explicam que
“apesar de ser uma emocao negativa, quando experimentado por meio de uma experiéncia
ficcional, o medo constitui-se como um efeito capaz de produzir peculiares prazeres estéticos”,
que nos seduzem e nos fazem imergir nessas historias.

Na Grécia Helénica (323 a.C. a 146 a.C.), sentimentos que conhecemos hoje como
medo, pavor, temor eram considerados deuses ou semideuses. E o caso de Pd, conhecido na
mitologia como Deus dos bosques e dos pastores. Sua descri¢ao hibrida de metade ser humano,
metade bode ¢ vinculada a treva e a soliddo. E relativo a esse Deus o surgimento da palavra

“panico”, derivada de “panikos”, em grego antigo. Nessa perspectiva, o Deus Pa torna-se
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4

essencial para esta dissertagdo, pois ¢ representado como o Fauno em O labirinto do fauno

3

(2019). A descrigao da personagem ¢ assim realizada: “— Eu? — A criatura apontou para o
proprio peito ressecado. — Ha! — Ele fez um gesto de desdém, como se nomes fossem a coisa
menos importante do mundo. — Alguns me chamam de Pa. Mas eu tenho muitos nomes!”
(FUNKE; TORO, 2019, p. 59).

Outra entidade mitologica vinculada ao medo ¢ Marte, Deus da violéncia e da guerra.
Seus filhos eram Déimos, um demonio que representa o medo, e Fobos, que representa o terror.
O cortejo de Marte é realizado por seus filhos e por Erisa, Berlona e Queres, filhas da Noite,
que bebiam o sangue dos mortos nos campos de batalha.

Nesse viés, o0 medo vai ganhando uma repaginacao ao longo das eras, se tornando mais
real e mais especifico, como a fome, o frio, as guerras, o coronavirus, os assaltantes, a morte,

mas o medo do desconhecido continua sendo um dos mais fortes, justamente por seu carater

incomodo, indspito. H. P. Lovecraft assegura que

a emog¢do mais antiga e mais forte da humanidade ¢ o medo, € o tipo de medo
mais antigo e mais poderoso ¢ o medo do desconhecido. Poucos psicologos
contestardo esses fatos e sua reconhecida verdade deve estabelecer, para todos
os tempos, a autenticidade e a dignidade da ficcdo fantastica de horror como
forma literaria. (2012, p. 15)

A defini¢dao de Lovecraft nos norteia a pensar nas narrativas goticas. A literatura gotica
possui tracos iluministas, se enlaga na grande e velha discussao entre o bem e o mal, entretanto,
a literatura gotica mostra que o velho e usual medo ndo conseguiu ser dissolvido pela
iluminagdo proveniente do século XVIII. O gético, como afirma Maggie Kilgour, em The rise
of the gothic novel (1995, p. 3, tradugdo nossa), “existiu durante o periodo entre 1760 e 182073,
contudo as ressonancias do gotico reverberam ainda hoje.

Na etimologia, o termo goths se refere a um povo germanico, os barbaros, que
destruiram civilizagdes romanas entre os anos de 376 d.C. até meados de 410 d.C., periodo
descrito por historiadores como cruel devido aos saques e as maldades praticados entre os
povos. Portanto, de acordo com Markman Ellis (2000), o termo goths esta atrelado ao que ¢
barbaro e obscuro.

Para as historias goticas, estruturas narrativas sdo fundamentais, visto que € necessario
haver uma paisagem que desperta o medo, como castelos, labirintos, passagens secretas, locais
subterraneos, fazendo emergir, assim, o terror. Ademais, € necessario que se crie uma atmosfera

misteriosa, que acentua ainda mais as paisagens, como sons temiveis, obscuridade, um lugar

3 “the period of the Gothic was from 1760 to 1820” (KILGOUR, 1995, p. 3).
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claustrofébico, uma tempestade, entre outros. Através dos procedimentos narrativos, as
poéticas do mal sdo capazes de se projetar fisiologicamente no ser humano, por meio de efeitos
corporais: o arrepio, a respiracdo ofegante, a transpiracao exagerada ¢ afins.

Esses enredos se constroem por intermédio da experiéncia negativa e da imaginagao,
convertendo-se sempre em experiéncias de terror, de horror. Ann Radcliffe, em seu texto “On
the Supernatural in Poetry” (1826), discute a recepgdo da literatura gotica e seus efeitos de
sentido. Segundo a autora, terror ¢ horror sdo opostos, porque o terror ¢ capaz de expandir a
alma, por isso € sublime; ja o horror congela e aniquila. Nesse viés, ela demarca que a grande
diferenga entre horror e terror estd na incerteza e na obscuridade. A obscuridade ¢ um processo
negativo da imaginacdo, porque a verdade revela poucas pistas, ¢ como Radcliffe declara:
“lembre-se de que a obscuridade, ou indistin¢do, ¢ apenas um negativo, que deixa a imaginacao
agir sobre os poucos indicios que a verdade lhe revela” (1826, s.p., traducdo nossa)*.

Para Aristoteles, em Poética (2005), o terror esta sempre acompanhado de uma reacao
psiquica e se encontra na arte tragica, ¢ através dela que o receptor conseguira sentir arrepios e
temor. Essa ideia do terror associado ao psiquico €, também, parte do estudo de Edmund Burke,
autor de Uma investigagao filosdfica sobre a origem de nossas ideias do sublime e do belo
(1993). Ele evidencia que o terror ¢ o sublime, pois, de forma consciente ou inconsciente, faz o
ser humano se lembrar de que a natureza € maior que ele. O autor ainda descreve que “tudo que
seja de algum modo capaz de incitar ideias de dor e perigo, ou seja, tudo que seja de algum
modo terrivel, ou que seja relacionado a objetos terriveis, ou que opere de maneira analoga ao
terror ¢ uma forma do sublime” (BURKE, 1993, p. 56).

Noél Carroll, em A filosofia do horror ou paradoxos do corag¢do (1990), procura
conceituar a diferenciagdo entre horror artistico e horror natural. O horror natural ¢ aquele que
estd vinculado a catastrofes ecologicas, questdes politicas envolvendo armas nucleares, entre
outras situacdes; ja o horror artistico se cristalizou com a publicagdo de Frankenstein, de Mary
Shelley. Carroll esclarece que “o género do horror, que atravessa muitas formas de arte e muitas
midias, recebe seu nome da emogao que provoca de modo caracteristico ou, antes, de modo
ideal; essa emocdo constitui a marca de identidade do horror” (1990, p. 30). Tal identidade ¢é
marcada primordialmente pela presenca intrinseca dos monstros, os quais perturbam a ordem
natural, bioldgica, tidos como anormais. Outra caracteristica ¢ a incitacdo do medo tanto nas
personagens da narrativa quanto para quem estd lendo. Em O iluminado (1977), de Stephen

King, quando Danny Torrance entra no quarto 273 do Hotel Overlook e se depara com uma

4 “recollect, that obscurity, or indistinctness, is only a negative, which leaves the imagination to act upon the few

hints that truth reveals to it” (RADCLIFFE, 1826, s.p.).
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mulher morta na banheira e ela comeca a sorrir maliciosamente para o menino, nds, leitores,
possivelmente também ficamos aterrorizados.

Stephen King, em Danse Macabre (1983, p. 12-15), apresenta-nos o modus operandi
das narrativas desse género, caracterizando-as como um “processo catartico que possibilitaria
extravasar, através do medo inspirado pela fic¢do, os pavores associados ao horror real — aquele
relacionado as condic¢des de existéncia e de sobrevivéncia do ser humano”. Para King, o terror
¢ a sensa¢ao mais poderosa produzida por sugestdes ao longo do texto, estando vinculado ao
processo imaginativo: a narrativa sugere o medo e os leitores se posicionam
desconfortavelmente diante do que foi dito; ja& o horror é a percepcdo de que algo esta
“fisicamente errado” (KING, 1983, p. 21-22) e esta abaixo do terror, pois escancara o
sobrenatural. A partir disso, compreendemos que ¢, no horror, que o sobrenatural, as
monstruosidades e as anomalias ganham espaco. Por fim, a repulsa, que se traduz em cenas ou
seres que causam repugnancia, mal-estar e indignagdo moral nos leitores e nas personagens.

O goético imbrica uma triade assim definida por Julio Franga (2016, s.p.): “o locus
horribilis, a personagem monstruosa e a presenca fantasmagorica do passado”. Tais elementos
sdo aspectos fundamentais para que o gotico se construa e desencadeie os efeitos estéticos
referentes a0 medo. O locus horribilis é o elemento narrativo que reflete o espago. O espaco,
para o terror, ¢ muito importante, porque ¢ por meio dele que efeitos do medo poderdo se
desenvolver; utiliza-se de lugares fechados, claustrofobicos, labirinticos, para esse fim, como ¢
o caso dos espagos descritos em I¢: a coisa (2014). King, apesar de se servir do dia para compor
as espacialidades no decorrer do enredo, constrdi o terror por intermédio de localidades escuras,
criando uma ambientacio capaz de transmitir pavor e assombro. A Torre de Agua de Derry, os
bueiros e os ralos participam ativamente das descri¢des de inimeras cenas amedrontadoras da

obra, como constatamos na caracterizagio do Departamento de Aguas de Derry:

ninguém sabe onde esses malditos esgotos e escoadouros vao dar e nem
porqué. [...] E escuro e fedido, e tem ratos. Esses sdo bons motivos para nio
entrar, mas o melhor é que da pra se perder. Ja aconteceu. Perdido embaixo
de Derry. Perdido nos esgotos. Perdido no escuro. (KING, 2014, p. 652,
grifos do autor citado)

Quanto a narrativa O labirinto do fauno (2019), a relevancia do espago pode ser
verificada através de uma promessa feita pelo pai de Moanna, ja que a menina fugiu do Reino
Subterraneo para o mundo dos humanos: a presenca fantasmagorica aparece quando o espirito
de Moanna volta por intermédio de Ofélia. A menina precisa perpassar por diversos desafios a

fim de que sua alma retorne para o conforto de seu lar, ao lado de seu pai.
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Observamos que, nessa obra, o espaco, desde o inicio da narrativa, ja se constrdi com o
uso de elementos narrativos em tons sombrios, como “o arco gigantesco que tinha aparecido
entre as arvores e atravessava o espaco entre duas paredes antigas. Uma cabeca chifruda
observava do arco com olhos vazios e a boca aberta como se tentasse engolir o mundo”
(FUNKE; TORO, 2019, p. 22). Esse espaco ¢ construido por meio de uma floresta antiga, um
labirinto cercado de pedras, entre outros elementos que vao estruturando um enredo passivel de
despertar o medo.

Este, apesar de ser uma emog¢ao negativa, ¢ capaz de se aliar a experiéncias prazerosas.
Em Danse Macabre (1983), Stephen King se questiona sobre a atracdo estabelecida entre o
horror e o ser humano, relagao essa que nos faz refletir sobre os porqués de histdrias arrepiantes
serem um sucesso, ou mesmo filmes de terror serem tdo aclamados pela critica. O horror ganha
destaque por possibilitar transpor experiéncias significativas de medo sem nos fazer vivenciar
de forma concreta os acontecimentos.

Esses questionamentos nao sao exclusivos de King. David Oakes (2000) mostra que a
literatura gotica suscita questdes capazes de incitar questionamentos sobre a significagdo do
individuo na sociedade, sua relacdo com o universo. Assim, essas poéticas negativas podem ser
percebidas como um reflexo social, suficiente para expor a obscuridade presente no homem.
Segundo o pesquisador, a literatura ¢ uma construgao cultural disposta a suscitar discussdes
sobre os medos sociais, medos esses que sempre estiveram presentes ativamente em nossas
vidas, mas que com o decorrer da histdria se modificam e sdo percebidos de diferentes formas:
o medo do desemprego, do desamparo financeiro, das pandemias, das alteragdes climaticas,
entre outros.

Ainda sobre a triade definida por Julio Franca (2016), temos a presenca fantasmagorica
do passado — que ¢ o confronto dos protagonistas com eventos ja vivenciados, que retornam no
futuro para serem questionados, a fim de recuperarem o controle e uma possibilidade de
melhoria de vida —, encontrada ao longo do enredo de /t: a coisa (2014), ao percebermos que a
histéria vai sendo delineada mediante uma promessa feita pelo Grupo dos Otérios quando
criangas, mas que volta a assombra-los vinte e sete anos depois. Esse elemento também ¢
percebido pelo habito alimentar da Coisa, que possui um ciclo de alimentacdo de duracao
temporal idéntica; portanto, a presenga fantasmagorica do passado se concretizard com o
embate desses adultos com o monstro apos a promessa realizada na infancia, em 1957.

Encontramos, outrossim, entre as caracteristicas do gotico, o sobrenatural, que tem uma
relacdo intima com o medo. De acordo com Marisa Martins Gama-Khalil (2013, p. 28), o

sobrenatural deve ser entendido como um “elemento/acontecimento capaz de agregar as
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dispares formas”. Isto posto, para nds, o sobrenatural ganhara forma de monstruosidade, j& que
essa relagdo se estabelecera por meio dos monstros que comem criangas, principalmente através
da personagem Pennywise, presente em /¢: a coisa (2014), de Stephen King ¢ o Comedor de
Criancinhas, encontrado em O labirinto do fauno (2019), de Cornelia Funke e Guillermo del
Toro.

Nesse campo, consideramos, ainda, uma relagdo entre o sobrenatural e o fantastico.
Conforme David Roas, em 4 ameaga do fantdstico: aproximagoes teoricas (2014), o fantastico
¢ “a transgressao do real”, o que significa induzir que ele é capaz de sobrepor os fendmenos
irreais em suas narrativas, como € o caso do monstro comedor de criangas. Esse entendimento
nos conduz ao conceito de Lenira Covizzi sobre o inso6lito. Em seu estudo O insdlito em
Guimardes Rosa e Borges, ela assim o define: “sentimento do inverossimil, incomodo, infame,
incongruente, impossivel, infinito, incorrigivel, incrivel, inaudito, inusitado, informal”
(COVIZZI, 1978, p. 26, grifos da autora citada), citacdo essa que trazemos novamente em
funcdo de sua importancia para nossa discussao.

Destarte, o insolito nos direciona a pensar que os sentimentos descritos sdo
experimentados tanto pelas personagens como possivelmente por nos, leitores. A definicao de
Covizzi nos permite compreender que o insdlito pode ser associado ao sentimento do medo,
pois este instaura eventos inusitados que sdo, de fato, muito incomodos: ¢ o caso do Palhago
com pompons alaranjados que aparece debaixo de um bueiro e arranca, brutalmente, o braco de
George Denbrough, em /z: a coisa (2014); ou o inusitado aparecimento de uma fada no quarto
da mae de Ofélia, pela noite, levando-a ao labirinto para conhecer o Fauno, em O labirinto do
fauno (2019).

Em O medo liquido, Zygmunt Bauman (2008) pontua que o medo estd vinculado a
incerteza e que o mal ¢ trazido a tona quando se insiste em explicar aquilo que ndo possui
explicagdes: “tendemos a chamar de ‘mal’ precisamente o tipo de iniquidade que ndo podemos
entender nem articular claramente, muito menos explicar sua presenca de modo totalmente
satisfatorio” (BAUMAN, 2008, p. 75, grifo do autor citado). Portanto, a ideia de mal ¢ utilizada
quando ndo se pode fazer uso da logica e das explicagdes plausiveis.

David Roas (2014) expde que o fantastico gera uma sensacdo ameagadora no leitor, a
qual ele nomeia de medo. Logo, o medo se estabelecera por diversas formas, encontrando-se
no gotico e na triade que o possibilita (FRANCA, 2016) e, segundo a qual, o espaco, a
ambientacdo e a monstruosidade sdo elementos fundamentais para a construgdo dos enredos
fantésticos e, consequentemente, sdo os elementos que fardo com que o medo seja criado e

potencializado. Tudo isso nos leva a concluir que o gético em algumas narrativas pode integrar
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o modo fantastico e que este ¢ definido pela presenca do metaempirico, daquilo que ultrapassa
o sentido do real. E esse modo fantdstico vai se manifestar em todas as narrativas que
apresentarem essa natureza, como a gotica.

Remo Ceserani (2006) estabelece algumas tematicas que aparecem em narrativas do

modo fantastico. Dentre elas, estio:

1) a noite, a escuriddo, o mundo obscuro ¢ as almas do outro mundo; 2) a vida
dos mortos; 3) o individuo, sujeito forte da modernidade; 4) a loucura; 5) o
duplo; 6) a apari¢do do estranho, do monstruoso, do irreconhecivel; 7) o Eros
e as frustragoes do amor roméantico; 8) o nada. (CESERANI, 2006, p. 68)

Para a nossa pesquisa, o primeiro elemento ¢ de grande valia, pois entra em consonancia
com o locus horribilis. E por meio de espagos escuros, como o canal de esgoto, em It: a coisa
(2014), e a floresta, em O labirinto do fauno (2019), que se concretizara a presenga desses
elementos narrativos. Ademais, é imprescindivel que pensemos no mundo obscuro: ambas as
narrativas se desdobram diante de tal tematica. E a monstruosidade ¢ também um elemento
fundamental que entra em confluéncia com a personagem monstruosa descrita por Julio Franca
(2016), visto que se estabelecem de forma semelhante. A monstruosidade €, assim, carregada
pelo teor do que se entende por metaempirico.

Com base nos estudos de Filipe Furtado, Marisa Martins Gama-Khalil (2013, p. 24)
assinala que “a fenomenologia metaempirica ¢ definida como todo evento ou elemento que nao
pode ser verificavel nem ¢ cognoscivel a partir da experiéncia do nosso real cotidiano”. Dessa
feita, depreendemos que a temdatica do monstruoso ¢ uma manifestacio metaempirica e que a
configuragdo do monstro pode assumir diversas formas. Lembramos que aquela sobre a qual
nos debrucamos nesta dissertacao ¢ a do monstro comedor de criancgas.

Os monstros, em geral, sdo corpos que comumente fogem do estereotipo de belo, ideal,
vistos pela otica da “natureza contranatural” (FOUCAULT, 2010, p. 93), e € através do corpo
disforme que o medo se apresentard em varias historias. Frankenstein ou o Prometeu Moderno
(1818), de Mary Shelley, ¢ um classico exemplo do corpo anormal. Frankenstein ¢ descrito

como sendo um monstro de

pele amarelada que mal cobria o contorno dos musculos e das artérias que
apareciam por baixo; seus cabelos eram de um preto lustroso e ondulante, os
dentes possuiam uma alvura perolada, mas essas exuberancias s6 faziam um
contraste mais horrendo ainda com os olhos imidos que pareciam se diluir nas
cavidades que jaziam, sua complei¢do ressequida e os labios retilineos,
enegrecidos. (SHELLEY, 2017, p. 75)
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Seu corpo amorfo ¢ suscetivel de causar medo e repulsa nas personagens e nos leitores,
visto ser um monstro totalmente distinto e disforme. Fred Botting (1996, p. 103) acredita que
essa criatura criada pelo protagonista de Prometeu Moderno, Victor Frankenstein, simboliza o
medo, pois ela serd capaz de ultrapassar a barreira do natural ¢ do humano, tornando-se
totalmente individual. Assim, ao extrapolar tal barreira, a monstruosidade ¢ passivel de
reverberar o mal e, por conseguinte, recair no medo do desconhecido, justamente por ndo ser
do plano humano, natural.

Outro exemplo € Dracula (1897), de Bram Stocker:

Era um rosto muito forte, aquilino, com nariz fino de ponte alta e narinas
dilatadas, arqueadas de forma peculiar, testa ampla e abaulada e bela cabeleira,
ja rareando nas té€mporas, mas muito abundante no resto da cabeca.
Sobrancelhas espessas, quase unidas sobre o nariz. A boca, pelo que pude ver,
sob o bigode espesso, era firme e dura, parecendo até cruel com os dentes
particularmente pontiagudos e brancos, projetando-se entre os labios, cuja cor
demonstrava extraordindria vitalidade para a idade. No mais, as orelhas eram
palidas e muito pontudas, o queixo largo e forte e a face firme, embora magra.
O que mais impressionava, no entanto, era a extraordinaria palidez.

Até ali, so tinha notado o dorso das maos dele, quando postas sobre os joelhos
a luz do fogo, que pareciam ser brancas e finas. Mas, vendo-as mais de perto,
pude notar que eram bem asperas, largas, com dedos curtos e gordos. Por mais
estranho que parega, as palmas das maos tinham pelos no centro. As unhas
eram compridas e finas, cortadas em pontas afiadas. Quando o Conde se
inclinou sobre mim, encostando-me as maos, nao pude conter um tremor.
Talvez tenha sido por causa do mau halito, mas o fato é que senti uma horrivel
sensacdo de ndusea, ¢ ndo pude disfar¢ar, por mais que tentasse. Ficou
evidente que o Conde percebeu, e recuou. Com uma espécie de sorriso
sombrio, que me permitia ver melhor os dentes salientes, sentou-se novamente
do outro lado da lareira (2019, p. 32-33)

O Conde Dracula se metamorfoseia no decorrer da historia, sua monstruosidade vai se
tornando mais vivaz e os efeitos da alimentagdo monstruosa ficam mais evidentes. Ao se
alimentar lentamente de Jonathan Harker, o Conde se torna, paulatinamente, mais jovial. A cena
se constroi da seguinte maneira: “Os cabelos e bigodes brancos tinham se tornado grisalhos, a
pele mais clara e a boca ainda mais vermelha que sempre, nos labios gotas de sangue fresco,
que escorriam pelo queixo e pescogo” (STOKER, 2019, p. 75). A descri¢do de Dracula suscita
o medo que emerge do desconhecido, o qual, de forma surpreendente, sempre despertou o
interesse humano ao longo dos anos.

A partir desta descrigdo, identificamos que o monstro estd inteiramente ligado ao
sentimento inquietante, sendo capaz de abalar as certezas humanas, provocar o medo. O
monstro situa-se na fronteira entre o existente e o inexistente, visto que 0 monstruoso perpassa

por um corpo humano em algum ponto, como ¢ o caso do Conde Drécula ou da criatura de
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Victor Frankenstein; dessa forma, concebemos que uma discussdo acerca do corpo nos sera

muito valida.

1.2. O CORPO MONSTRUOSO

Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara.
Livro dos Conselhos (citado por José Saramago)

“O corpo ¢ por exceléncia o local onde se constitui o desejo e se manifesta a vida em
suas distintas possibilidades”, afirma Luciane Bernardi Souza (2018, p. 56). Ja o corpo
monstruoso ¢ carregado de possibilidades, desde transformagdes estranhissimas, como um
homem que se metamorfoseia em um grande e asqueroso inseto ou um corpo que se modifica
inteiramente para causar pavor, desejo proveniente da monstruosidade que esta atrelada ao ato
de produzir medo.

O corpo monstruoso ¢ capaz de desestabilizar toda a realidade, pois nos retira do
habitual, do padronizado, do cotidiano. José Gil, em “Metafenomenologia da monstruosidade:
o devir-monstro” (2000, p. 168), pondera que “os monstros, felizmente, existem ndo para
mostrar o que nao somos, mas o que poderiamos ser”. Com essa afirmacao, o autor indica que
existe uma fronteira que o corpo monstruoso habita: a ordem do humano e do ndao-humano. Sua
fisionomia, mesmo que semelhante a de um ser humano, se metamorfoseia em uma
monstruosidade, como ¢ o caso do Lobisomem, um ser humano que, na noite de lua cheia, se
transforma em lobo.

Nesse sentido, o monstro ¢ paradoxalmente passivel de nos incitar medo, asco, pavor,
por meio de seu corpo. Todavia, esse corpo €, também, capaz de gerar fascinio, um fascinio que
se estabelece na “ndo-forma”, como assinala José Gil (2000, p. 177). A nio-forma pode ser
visualizada na metamorfose do corpo, como no conto “Teleco, o coelhinho” (2016), de Murilo
Rubido. A personagem Teleco, ao longo da narrativa, se transforma em outros animais,
despertando o medo de algumas personagens, a exemplo do investigador, mas também desperta
o fascinio de Tereza, que estabelece uma relagdo afetuosa com Teleco, embora intentasse
explorar o animal. Ainda para José Gil, hé outra forma capaz de gerar fascinio, a “ndo-vida na
vida” (2000, p. 177). Apesar de o monstro estar associado a ndo alma, percebemos que a criatura
Victor Frankenstein € uma vida dotada de sentidos, exprimindo significados e existindo naquele
contexto narrativo. Tal fato nos permite concluir que existe uma ndo-vida na vida.

Jeffrey Jerome Cohen, em seu texto “A cultura dos monstros: sete teses” (2000), propde

uma andlise através da cultura para conceituar as formas da monstruosidade. Para tanto, suas
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teses sdo: I. O corpo do monstro ¢ um corpo cultural; II. O monstro sempre escapa; III. O
monstro ¢ o arauto da crise de categorias; IV. O monstro mora nos portdes da diferencga; V. O
monstro policia as fronteiras do possivel; VI. O medo do monstro ¢ realmente uma espécie de
desejo; VII. O monstro esta situado no limiar... do tornar-se (COHEN, 2000, p. 27-56).

Em sua primeira tese, Cohen estabelece que “o corpo do monstro incorpora — de modo
bastante literal — medo, desejo, ansiedade e fantasia (ataraxica ou incendiaria), dando-lhes uma
vida e uma estranha independéncia. O corpo monstruoso ¢ pura cultura” (2000, p. 27). Logo,
constatamos que a monstruosidade aparece enraizada em nossa sociedade, como, por exemplo,
vinculada a literatura infantojuvenil, pois os contos de fadas possuem monstros dispostos a
aterrorizar. A titulo de exemplo, temos “A Bela e a Fera” (1740), de Madame de Villeneuve,
em que um principe se v&€ metamorfoseado em monstro, a Fera; essa narrativa ganha
popularidade com sua adaptacdo cinematografica em 1991 e, posteriormente, em 2017. Assim,
esse corpo monstruoso se torna cultural, todos conhecem e sabem descrever a monstruosidade
ocorrida com o principe.

Em sua segunda tese, Cohen propde que o monstro possui como caracteristica uma
ameagca intrinseca, uma “propensao a mudar” (2000, p. 28), tal monstro é corpéreo e incorpdreo
simultaneamente. Desse pensamento, extraimos a premissa de que o monstro possui uma
existéncia mutavel, mas ¢ capaz de deixar rastros e habitar diversos enredos, como faz o
lobisomem. Jamille dos Santos, em sua tese de doutorado intitulada Projecoes do lobisomem
na literatura: uma arqueogenealogia do corpo-espaco lupino (2019), nos mostra os tracos
deixados pelos lobisomens ao longo dos anos. A autora parte das tradi¢cdes orais e nos conduz
por novas narrativas que vao sendo escritas no correr dos anos. Essa propensdo a mudar se da
pela descricdo inicial no mito do rei Licaon: o rei, ao oferecer carne humana a Zeus, ¢
transformado em lobo como puni¢do. Diferentemente, temos Jacob em Crepuisculo (2005), de
Stephenie Meyer, cuja transformagdo ¢ parte cultural e o torna participante de uma tribo.
Apreendemos, portanto, que esse monstro se adequa a sociedade, ao momento histérico e a
cultura.

Na terceira tese, Cohen assevera que os monstros sdo dificeis de se categorizar:

sdo hibridos que perturbam, hibridos cujos corpos externamente incoerentes
resistem a tentativas para inclui-los em qualquer estruturacdo sistematica. E,
assim, o monstro ¢ perigoso, uma forma — suspensa entre formas — que
ameacam explodir toda e qualquer distingao. (2000, p. 30)

Com efeito, os monstros perturbam por ndo possuirem uma légica que corresponda as

leis naturais, estdo na fronteira ou atravessando-a, porque o que existe € o que ¢ real se
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apresentam por eles: sdo a humanidade, mas ao mesmo tempo excedem a isso, sendo a nao
humanidade e se encontram na desordem. O corpo monstruoso se aproxima, a0 mesmo tempo
em que se distancia, do ser humano; ele € o estrangeiro de si mesmo.

Essa tese de Cohen dialoga com a teoria do corpo monstruoso, de Michel Foucault, em
Os anormais (2010). O filésofo se debruca sobre o referido corpo, apresentando-o como
transgressor, capaz de imputar poder; subversivo, como afirma Foucault. A monstruosidade,
para esse filosofo, estd atrelada a perturbagao da ordem, pois relaciona-se ao crime. Para tanto,
0 monstro ¢ a transgressao das leis naturais, porque este ¢ “o limite, o ponto de inflexao da lei
e ¢, a0 mesmo tempo, a excecao que so se encontra em casos extremos, precisamente. Digamos
que o monstro ¢ o que combina o impossivel com o proibido” (FOUCAULT, 2010, p. 70).

Na perspectiva defendida por Cohen, ¢ possivel refletir sobre a defini¢do proposta por
Noél Carroll (1990), segundo a qual, para estabelecer o horror dentro da narrativa, € necessaria
uma entidade monstruosa ou um monstro. A grande diferenga entre monstros de contos de fadas
e de historias de terror é que “nas obras de horror, os humanos encaram os monstros que
encontram como anormais, como perturbagdes da ordem natural. Nos contos de fadas, por outro
lado, os monstros fazem parte do mobilidrio cotidiano do universo” (CARROLL, 1990, p. 31).
Para esse pesquisador, o monstro rompe com a norma ontoldgica estabelecida pelas
personagens humanas dentro de uma narrativa, afinal, “julgamos o monstro como um tipo de
ser horripilante” (CARROLL, 1990, p. 34). De acordo com Umberto Eco, em Historia da feiura
(2014, p. 116) os monstros estdo sempre atrelados a feiura, tornando-se o horripilante por meio
de sua forma corpodrea, mas, assim como Carroll, Eco pontua que nem todos os monstros estao
associados a maldade: “Embora certamente ndo fossem considerados exemplos de beleza, nem
todos estes monstros eram percebidos como perigosos” (2014, p. 116).

Em sua quarta tese, Cohen demarca que “o monstro ¢ a diferenga feita de carne; ele
mora no nosso meio” (2000, p. 32). O monstro habita nossas casas, nossos imaginarios, nossos
livros, nossa televisao. Esta presente em nossa cultura, seja para suscitar o riso, por exemplo, a
dupla Mike Wazowski e James Sullivan, em Monstros S.A. (2001) ou pavor, como Black
Phillip, Satands metamorfoseado em bode, em A bruxa (2015).

Ainda nessa tese, Cohen expde que “o monstro ¢ uma incorporagdo do Fora, do Além —
de todos aqueles /oci que sdao retoricamente colocados como distantes e distintos, mas se
originam no Dentro” (2000, p. 32). Esse pressuposto evidencia que a monstruosidade, apesar
de externa ao mundo real, reline caracteristicas ja preexistentes e se constrdi, o que pode ser

observado no romance Notre-Dame de Paris (1831), de Victor Hugo (ver Figura 1). Quasimodo
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¢ um homem coxo e deformado, porém ¢ um ser humano, embora as personagens da histéria

sempre 0 encarassem como um monstro.

Figura 1 — Quasimodo e Esmeralda

NOTRE-DAME
DE PARIS.

PAR VICTOR HUGO,

TROISIEME EDITION

PARIS,
CHABLES GOSSELIN, LIBRAIRE,

KER SALNT-GERMAIN-DE

M DOCC XXXI

Fonte: HUGO, Victor. Notre-Dame de Paris. Paris: Charles Gosselin Libraire, 1831.3

A capa do livro ja nos apresenta Quasimodo como um monstro: sua forma corpérea se
distancia do corriqueiro, do socialmente “normal”. Cohen sublinha que “o processo pelo qual a
exageracao da diferencga cultural se transforma em aberracdo monstruosa ¢ bastante familiar”
(2000, p. 33). O corpo horrifico de Quasimodo parece se tornar mais monstruoso, porque €
mostrado ao lado do corpo belo de Esmeralda. Essa contraposi¢cdo dos corpos belo versus
monstruoso € bastante frequente em historias protagonizadas por monstros, como ocorre
também em “A bela e a fera”.

Ao longo dos tempos, as anomalias genéticas ou doengas se tornam palco para atragoes,
de onde nasceram os Freak Shows ou “Show de Horrores”. Estes se concentravam no corpo
monstruoso, que possibilitava lucro, pois era comercializado. Isso porque, sendo passivel de
romper a banalidade do cotidiano, desperta o interesse “saddico” do publico.

Nessa otica, pode-se perceber que diversos enredos literarios se alimentam das
anomalias para gerarem a monstruosidade. Os corpos expostos nos Shows de Horrores eram
“estranhamente perturbador[es]” (COHEN, 2011, p. 270). A deformidade humana foi
visualizada como monstruosidade por muito tempo e permanece até hoje, como observamos na

quarta temporada de American Horror Story: Freak Show (2014). A série conta a historia de

5 Esse exemplar foi publicado com apenas 100 copias.
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uma trupe circense durante o ano de 1952. As personagens sdo sempre associadas a alguma
doenga: a ectrodactilia (maos de lagosta) representada por Jimmy; as gémeas siamesas, Dot e
Bette; o hirsutismo (mulher barbuda), com Ether Darling, entre outras.

Nesse viés, o corpo esta associado a cultura e a sociedade, e ¢ capaz de atravessar
discussodes sobre poder. Ele ¢ vislumbrado a partir de diferentes pontos, e, consoante Michel
Foucault (2010), sua concepgao se estabelece pelo ponto de vista de quem o olha e o local de
onde ¢ olhado.

Jean-Jacques Courtine, em Historia do corpo: As mutagdes do olhar: O século XX
(2011), aponta que o corpo do monstro ¢ pura construgdo social. Essa acep¢do parte do
pressuposto de que o corpo monstruoso, em um primeiro momento, deve cativar o olhar do
espectador, mas o corpo precisa estar em conjunto com O cenario para proporcionar uma
ambientagdo para esse corpo, pois este e o cenario despertardo no espectador o sentimento de
horror.

Nessa mesma obra, Courtine cita a defini¢do de Canguilhem sobre o monstro:

A existéncia dos monstros questiona a vida no poder que ela tem de nos
ensinar a ordem. Deve-se, portanto, compreender na definicdo do monstro a
sua natureza de ser vivo. O monstro é o ser vivo de valor negativo [...]. E a
monstruosidade, ¢ ndo a morte, que constitui o contravalor vital.
(CANGUILHEM, 1981, p. 121-139 apud COURTINE, 2011, p. 273)

Assimilamos, entdo, que o monstro acaba por se atrelar a um valor negativo, porque esta
em constante compara¢do com a normalidade. Nesse sentido, a reflexdo de Julio Jeha (2007)
nos ¢ muito valida, pois o autor assegura que os monstros corporificam todo o perigo e o horror
da experiéncia humana, e, dessa forma, horrorizam o real e questionam a perversidade.

A monstruosidade, de acordo com Canguilhem (1981), faz emergir a norma. Nessa
perspectiva, Michel Foucault, em Os anormais (2010), como ja pontuamos anteriormente,
ressalta que a monstruosidade esta atrelada ao desvio da ordem e a consequentes transgressoes;
por isso causa geralmente medo e repudio. O monstro € a transgressao das leis naturais; ele €,

ao mesmo tempo, um corpo juridico e bioldgico:

O campo do monstro ¢, portanto, um dominio que podemos dizer ‘juridico-
bioldgico’. Por outro lado, nesse espaco, 0 monstro aparece como um
fendmeno ao mesmo tempo extremo e extremamente raro. Ele € o limite, o
ponto de inflexdo da lei e é, a0 mesmo tempo, a excecdo que sO se encontra
em casos extremos, precisamente. Digamos que o monstro € o que combina o
impossivel com o proibido. (FOUCAULT, 2010, p. 70, grifo do autor citado)
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Até o século XVIII, havia um estatuto juridico-penal que considerava criminosa a
monstruosidade, estabelecendo, assim, a relagdo entre monstruosidade e conduta, criando a
ideia de monstros morais. Nesse viés, segundo Foucault, o monstro ¢ o impossivel e o proibido,
¢ a violagao natural das leis da natureza.

E importante salientar que a no¢io do monstro néo esta atrelada as deformidades fisicas
do corpo e que a monstruosidade também abarca as atrocidades de um ser humano, sejam elas
morais ou atos de violéncia. Desse modo, o monstro ¢ capaz de extrapolar o limite do que se
considera “humano”.

Compreendemos, portanto, que o monstro ganha destaque quando o destinatario sente
medo, repulsa ou horror, ja que a finalidade por detras de sua monstruosidade é causar tais
sentimentos. Em alguns casos, o corpo monstruoso pode provocar tristeza no receptor, a
exemplo de Quasimodo: ainda que seja humano, nao € visto como tal, mas deseja sé-lo. Com
isso, inferimos que o corpo € objeto de poder, porque todo olhar constr6i um discurso, sendo
uma forma de interpretacao. Por essa razdo, em uns o corpo monstruoso causara tristeza, ja em
outros repulsa ou medo.

Cohen (2000) concebe que os monstros sdo processos de fragmentacdes e
recombinagdes de grupos marginalizados (cultural, politica, racial, econdmica e sexualmente),
extraindo elementos que vao criando a monstruosidade a fim de adquirir uma identidade
independente, que se constitui por meio de uma busca entre monstruosidade e escritor, visto
que o monstro busca saber seu objetivo.

Em sua quinta tese, Cohen esclarece que o monstro sempre possui duas historias: “uma
que descreve como o monstro pode ser € outra — seu testemunho — que detalha a que uso cultural
o monstro serve” (2000, p. 43). A titulo de ilustragdo, pensemos nos monstros que habitam as
historias infantis e se destinam a comer criangas, como em Rapunzel e o Quibungo (2012), de
Cristina Agostinho e Ronaldo Simdes Coelho.

Nessa historia, temos Rapunzel, uma menina que vivia na Bahia e tinha cabelos muito
compridos. Um dia, brincando na beira da Lagoa de Abaeté, a menina foi surpreendida por
Quibungo, “um papao malvado de cabeca muito grande, com um enorme buraco nas costas,
onde joga as criangas para comer” (AGOSTINHO; COELHO, 2012, s.p.). Essa pequena
histéria nao mostra o Quibungo comendo nenhuma crianga e Rapunzel ¢ salva por Dakarai, um
principe. Culturalmente, o Quibungo ou papao malvado, ou mesmo o bicho-papao, esta atrelado
a histérias infantis com o objetivo de suscitar medo nas criangas e fazé-las obedecer aos pais.
De forma subliminar, detectamos uma adverténcia: ndo brinque sozinha, sem supervisao dos

adultos, sendo um monstro pode comer voce.
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Ainda na quinta tese, Cohen confirma que “o monstro € transgressivo, demasiadamente
sexual, perversamente erdtico, um fora-da-lei: o monstro e tudo o que corporifica devem ser
exilados ou destruidos” (2000, p. 58). Essa afirma¢ao nos permite reiterar o postulado de Michel
Foucault, segundo o qual a monstruosidade esta relacionada ao proibido, ao corpo que desvirtua
da ordem natural, ¢ o corpo tornado estranho. O monstro ¢ a violagdo da natureza e gera uma
ansia por penalizacdo, propiciando o surgimento do estatuto juridico.

Courtine (2011, p. 294) explicita que “o0 monstro constituiria uma infragao das leis,
infringiria a0 mesmo tempo as regras da sociedade e a ordem da natureza”. Entendemos, dessa
forma, que o monstro é contra a natureza, um fora da lei, mas esse corpo monstruoso, ainda
assim, ¢ um corpo humano. Como detalha Courtine, “os monstros tém alma. S3o humanos,
horrivelmente humanos” (2011, p. 300).

Em sua sexta tese, Cohen sustenta que o monstro € capaz de atrair, pois sua caracteristica
proibida e aterrorizante ¢ uma fuga da imposicdo, e os sentimentos paradoxais de atragdo e
repulsa constroem uma popularidade indiscutivel. Cohen assevera que ‘“‘suspeitamos do
monstro, nds o odiamos a0 mesmo tempo que invejamos sua liberdade e, talvez, seu sublime
desespero” (2000, p. 48): liberdade de ser o possivel e o impossivel, de estar na permissao e na
ndo permissao.

Cohen também discute, nessa tese, a ideia de que o monstro € atrativo por ser
caracterizado pela finitude, afinal, ao assistir a um filme de terror, ler uma narrativa ou mesmo
ouvir uma historia assombrosa, nds nos deparamos com um prazer temporario. Por conseguinte,
o monstro desperta prazeres corporais, pele ericada, sudorese, respiracao rapida, tensdo, mas ¢
passivel de nos fazer experimentar a mortalidade de nossa existéncia.

O autor atesta que ‘““as ambientagdes dos monstros sao mais do que as obscuras regioes
do perigo incerto: elas sdo também dominios de fantasia feliz, horizontes de libertagao”
(COHEN, 2000, p. 51). E o caso das bruxas, que se utilizam da floresta, capacitando dentro de
um mesmo espago diversas potencialidades narrativas. Apesar de a bruxa aparecer para devorar
as criancas em “Jodo e Maria”, na versao dos Irmaos Grimm, o principal espago explorado ¢ a
floresta e, principalmente, a casa daquela. Esse lugar ficcional serd capaz de trazer libertagao,
¢ dentro desse espacgo exotico e totalmente inusitado para as criangas que elas conseguem se
libertar da morte e da fome, ja que matam a bruxa e conquistam um saco de ouro para levar ao
pai.

Cohen (2000) afirma, outrossim, que o monstro possui uma complexidade
assombradora, pois seu corpo ndo consegue ser dissecado. Como exemplo, temos o mito de

Hidra de Lerna, um dragdo venenoso com varias cabegas de serpente que matava os homens
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apenas com seu halito e os comia. Quando se cortava uma de suas cabecas, nasciam outras duas
no lugar. Percebemos, entdo, que essa fluidez corporal ¢ suscetivel de gerar uma perigosa
fascina¢do; o corpo do monstro ¢ ambiguo e capaz de incitar atragdo e medo, como se v€ nos
cabelos serpenteosos de Medusa e no corpo estranho e mortal de Cila, que geram,
paradoxalmente, fascinio e pavor.

Em sua sétima e ultima tese, Cohen entende que os monstros fazem parte da nossa
sociedade, de nossa evolugdo e de nosso comportamento, fazendo-nos refletir sobre o0 mundo
em que estamos. Eles sempre regressam e trazem o autoconhecimento, para que possamos
reavaliar nossos ideais de cultura, raga, género e sexualidade.

Kuniichi Uno, em 4 génese de um corpo desconhecido (2012), expressa que o corpo
esté sujeito a significar qualquer coisa, dado que ele transmite signos, gestos, mimicas, ja que

¢ um corpo que se move, se manifesta. O autor mostra-nos que

[o] corpo ¢ a ruptura inqualificavel. Ele ¢ esse estranho comeco e recomeco
que pode colocar em questdo um pouco de tudo, o pensamento, a narragao, a
significacdo, a comunicagdo, a histdria: ele introduz uma catastrofe no tempo
que flui. O corpo como ruptura implica um aspecto partido do tempo, da
historia. [...] em resumo, uma imagem catastréfica do tempo. (UNO, 2012, p.
51)

Esse corpo descrito por Kuniichi Uno € capaz de se findar a depender do objetivo. Ao
longo do préximo subcapitulo, descreveremos monstruosidades que se alimentam de criangas
e vao adaptando seus corpos a fim de que suscitem o medo, seja por meio de uma bruxa com
os pés machucados disposta a entrar na casa dessas criangas, seja por um monstro com uma
boca nas costas. Conscientizamo-nos, entdo, de que o monstro molda o corpo para incitar o

pavor, sendo, portanto, um corpo anormal, porque esse corpo monstruoso abala a ordem, o

natural.

1.3. MOSAICO HISTORIOGRAFICO-LITERARIO DOS MONSTROS
COMEDORES DE CRIANCAS

Todo mundo é um monstro para alguém. Ja que vocé estd
tdo convencido de que eu sou seu, eu serei. (tradugdo
nossa)®

Captain Flint, em Black Sails

6 “Everyone is a monster to someone. Since you are so convinced that [ am yours, I will be it.” (BLACK SAILS)
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A contagdo de historias sempre esteve presente em nossa sociedade e em tantas outras,
sdo narragdes que alimentaram o imaginario de diversas pessoas. E sabido que as narrativas
orais sao a origem dos textos escritos: a literatura, durante muitos anos, se manifestou através
da oralidade e, depois, foi recolhida por diversos autores e transcrita em tantas historias
interessantes.

De acordo com Paul Zumthor, em A4 letra e a voz (1993), o ato de narrar foi e continua
sendo fundamental para a construgao dos sujeitos, porque ele eterniza os fatos. Historicamente,
as noticias e os fatos imprescindiveis para a sociedade eram expostos em praga publica para
todos os cidaddos. J4, na Idade Média, as trovas ganham espaco com os trovadores € os jograis.

Assim, as narrativas orais vao sendo expostas através de uma memoria, caracterizadas
por elementos que expressem ritmo, e, ao longo dos anos, tais elementos sdo ressignificados
e/ou adaptados por quem conta a historia. Essa condi¢cdo pode ser visualizada nas diversas
versdes de uma mesma narrativa, como € o caso da bruxa eslava, a Baba Iaga.

Nesse percurso, a valorizacgdo da literatura escrita se dd com o Renascentismo, pois ha
uma busca extrema pelo conhecimento e, consequentemente, a lingua escrita, antes restrita a
uma determinada parte da sociedade (ao clero ou a nobreza) passa a ser mais difundida entre
outras esferas da sociedade (burguesia), permitindo eternizar os fatos e imortalizar os
acontecimentos.

Consoante Luis da Camara Cascudo, em Literatura oral no Brasil (2012a), ha duas
fontes/formas de as histdrias se difundirem: pela oralidade e pela escrita. E, nesse momento,

referendamos manifestacoes da oralidade:

Duas fontes continuas mantém viva a corrente. Uma exclusivamente oral,
resume-se na estoria, no canto popular e tradicional, nas dangas de roda,
dangas cantadas, dangas de divertimento coletivo, ronda e jogos infantis,
cantigas de embalar (acalantos), nas estrofes das velhas xacaras e romances
portugueses com solfas, nas musicas andnimas, nos aboios, anedotas,
adivinhagdes, lendas, etc. (CASCUDO, 2012a, s.p.)

E inegavel que a literatura oral integra a nossa sociedade, seja por meio de jogos, ou na
tdo famosa “hora de colocar a crianga na cama”, em que a contagdo de historias entoa narrativas
de diversos lugares.

Conforme Suzi Frankl Sperber, em Ficgdo e Razdo (2009), ha duas formas de a literatura
oral da infancia aparecer: o conto de fadas e o mito. Em Formas Simples (1930, p. 90-91), o
autor André Jolles explica o que € o mito: “é criacdo. [...] o mito ¢ o lugar onde o objeto se cria

a partir de uma pergunta e de uma resposta; por outras palavras: o mito € o lugar onde, a partir

da sua natureza profunda, um objeto se converte em criacdo”. A relacdo entre a historia, a
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criacdo e a cultura constitui a formagdo do mito. Afinal, o mito surge pela necessidade do
homem de descobrir tudo, sdo seus questionamentos sobre o mundo.

Luis da Camara Cascudo, em Geografia dos mitos brasileiros (2012b), adota a
perspectiva teorica de que o mito ¢ uma tradicao universal propagada em todos os lugares,
modificada em determinados aspectos, mas mantendo uma base historica. Além do mais,
segundo o autor, hd duas divisdes para os mitos no Brasil: “os primitivos e gerais” e “os
secundarios e locais”. Os primeiros sdao subdivididos em mitos-gerais indigenas (Boitata, lara,
Tupa etc.) e europeus, “diversificados pelo elemento colonial brasileiro (amerabas, negros,
mestigos) e que vém a ser Lobisomem, Mula-sem-cabega, Maes-d’agua etc.” (CASCUDO,
2012b, s.p.). J& os mitos secundarios, podem ser chamados também de “regionais” e sdo
“mosaicos, reconheciveis as procedéncias na colora¢do complexa do entalhado” (CASCUDO,
2012b, s.p.), ou seja, sdo mitos comuns de um determinado lugar e vieram do Ciclo do Ouro,
de 1608 a 1681, e, ao encontrarem um lugar acolhedor, ficaram e floresceram (CASCUDO,
2012b).

Compreendemos que os mitos circulam um saber dentro de uma sociedade, pois narram
o principio da existéncia humana e, com isso, moldam a nossa realidade. Sao historias antigas
que se enraizaram em nosso saber e construiram nossas perspectivas de ética e de moral, afinal,
estdo relacionados a uma conduta ética. Estdo igualmente interligados a uma estrutura religiosa,
envoltos na salvagdo ou na perdigdo. A titulo de ilustragdo, vemos que Tebas, em Edipo Rei,
estava infestada por uma peste e a salvagdo foi o proprio Edipo, que conseguiu desvendar a
esfinge. Entretanto, sua perdicao estd relacionada ao Oraculo: por matar seu pai e desposar sua
mie, em um ato de moral, Edipo se cega como uma tentativa de salvagio.

De acordo com Philippe Aries, em Historia social da crianga e da familia (1986), ha a
partir da Revolucdo Burguesa uma reestruturagdo das institui¢des, ja que, anteriormente, a
infancia ndo era entendida como hoje. As mulheres e a infancia ganham uma nova identidade
dentro da sociedade. Antes do advento da burguesia, as criangas ndo desempenhavam uma
funcdo social especifica, elas eram colocadas no mesmo ambito que os adultos. Nesse sentido,
elas viam as maes durante o parto, trabalhavam, adquiriam doengas e presenciavam outras
pessoas morrendo, mostrando quanta negligéncia essa parte da sociedade sofria.

Na sociedade medieval, percebe-se que as criangas eram caracterizadas pelo seu
tamanho, ja que elas eram chamadas de “homens de tamanho reduzido” (ARIES, 1986, p. 18),
ideia que perpetuou até o século XVIII. Através da Revolugdo Industrial, a burguesia atinge o

poder e comeca a repensar as instituigdes, pois era necessario que as criangas parassem de ser
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negligenciadas para que futuramente pudessem virar mao de obra qualificada. Nessa
perspectiva, com as mudangas europeias, a infincia e a crianca passam a ser protegidas.

Com isso, a institui¢do escolar desempenharia um novo papel na vida da criancga, seria
a mediadora entre a crianga € o mundo externo. As instituicdes passam a notar que os contos de
fadas, que eram escritos para adultos e destinados a eles, precisavam ser adaptados, surgindo,
portanto, uma literatura infantil, relacionada a uma escolariza¢do. Nesse viés, foi necessario
pensar um recurso disciplinar para as criancas que nao estivessem no ambito da violéncia fisica,
surgindo um desejo de uma pedagogia-moralizante, buscando modelar, educar a infancia.

Os monstros encontrados nos enredos infantis surgirdo como recurso disciplinar, as
criangas depositardo um olhar de medo no monstruoso, para que os pais € as demais intuigdes
possam manter a ordem social. Monstros destinados a assustar ¢ a se alimentar de criangas estao
em varias narrativas orais, além das narrativas-literarias, ¢ podem ser visualizados em diversas
pinturas. Esses monstros possuem, no ambito da sociedade, uma funcao didatica de garantir o
bom comportamento e o controle social das criangas. A esse respeito, Yi-Fu Tuan, em seu livro
Paisagens do medo (2005, p. 15), destaca que “um método comum usado para disciplinar as
criancgas ¢ inculcar-lhes medo, inclusive de figuras vingativas, como bicho-papdo, bruxas e
fantasmas”.

Essas figuras monstruosas vao ganhando destaque, formas corporeas distintas e fungdes
diferentes. H4 uma enorme gama de monstros com habitos diferentes: os que amedrontam
criangas antes de o sono chegar, os que raptam criangas, 0s que aparecem apenas na lua cheia
e na maré alta ou, até mesmo, os que ficam a espreita das criancas que fazem xixi na cama.

Conforme Gilberto Freyre, em Casa-grande & Senzala (2002), os monstros destinados

a comer criangas sao muitos e estao espalhados por todo o mundo:

O trabalho, hoje classico, de Alexander Francis Chamberlain acerca da crianga
na cultura primitiva e no folclore, das culturas histdricas, indica ser o papao,
complexo generalizado entre todas elas; e quase sempre, ao que parece, com
fim moralizador ou pedagodgico. Entre antigos hebreus era o Libith, monstro
cabeludo e horrendo que voava de noite em busca de criangas; entre os gregos
roubavam menino umas velhas feiissimas, as Strigalai; entre os romanos a
Caprimulgus saia de noite para tirar leite de cabra e comer menino — talvez
avo remota da cabra-cabriola — enquanto de dia dominava nos matos o espirito
mau da floresta, Silvanus. Entre os russos é um horroroso papao, terrivel como
tudo o que € russo, que a meia-noite vem roubar as criangas em pleno sono;
entre os alemaes, ¢ o Papenz; entre os escoceses € os ingleses, 0 BooMan, o
BogleMan. Champlain e os primeiros cronistas do Canada falam em um
horrivel monstro, terror das criangas entre os aborigenes; entre os maias havia
a crenga em gigantes que de noite vinham roubar menino — os balams, o
culcalkin. E entre os indios Gaulala, da Califérnia, Powers foi encontrar
dancas do diabo, que comparou as haberfeld treiber da Bavaria — institui¢ao
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para amedrontar as mulheres e as criancas ¢ conserva-las em ordem. Eram
dancas em que aparecia uma figura horrenda: ‘an ugly apparition’. Na cabega
uma pele de urso, nas costas um manto de penas, o peito listrado como uma
zebra. (FREYRE, 2002, p. 262-263)

Logo, assimilamos que esses monstros estao atrelados ao controle infantil. Em nosso
pais, eles fazem parte do “ciclo de terror infantil do nosso folclore”, como assinalam Blandina
Franco e José¢ Carlos Lollo (2012). Luis da Camara Cascudo, em Geografia dos mitos
brasileiros (2012b), trabalha com a categoria do “Ciclo da angustia infantil” e recolhe as
monstruosidades folcloricas que se vinculam aos terrores dos pequenos. Neste capitulo, ainda
veremos diversos monstros que estdo destinados a impor medo em criangas por mostrarem seu
desejo de comé-las. E importante salientar que os monstros comedores de criangas ndo estdo
restritos a nossa cultura, nem ao nosso folclore, por isso conheceremos essas espécies de outras
culturas.

Iniciamos a apresentag@o dessas monstruosidades com as bruxas. De acordo com Jeffrey
Russel e Brooks Alexander, em Historia da bruxaria (2019, p. 54), as bruxas podem ser vistas
“como parte do monstruoso plano de Satd para frustrar a salvagdo do mundo”. Essa ideia de as
bruxas serem vinculadas ao ato diabolico emergiu com for¢a no final da Idade Média, e se
popularizou com as perseguicdes durante o periodo da Renascenca até o século XVIIL. As
representacoes de velhas horrorosas, com verrugas na ponta do nariz, em cima de suas vassouras
voadoras, estdo atreladas ao imaginario que fora fixado por meio “de uma longa tradigdo
artistica que se estende do século XIII a Goya” (RUSSEL; ALEXANDER, 2019, p. 11).
Corroborando essa visdo, Luis da Camara Cascudo defende que “a bruxa para criangas ¢ a figura
classica de uma mulher velha, alta, magra, corcovada, queixo fino, nariz adunco, olhos
pequenininhos, cheia de sinais de cabelo, manchas, horrores” (2012b, p. 212).

Uma das bruxas que ganha destaque entre o povo eslavo ¢ a Baba-Iagd’. Abordaremos
cinco contos com a presenga de laguinchna, quatro deles com traducdo de Flavia Cristina
Carolinski, encontrados em sua dissertacao de mestrado intitulada Aleksandr Nikoldevitch
Afandassiev e o conto popular russo (2008) e, também, um conto intitulado “A boneca no bolso:
Vasalisa, a sabida”, encontrado no livro Mulheres que correm com os lobos (2008), de Clarissa
Pinkola Estés. A semelhanca entre os contos ¢ a descricdo da bruxa, uma velha feia, decrépita,

canibalesca, cruel e muito assustadora; possui um apetite voraz e adora assar criangas em seu

7 A Baba-laga também pode ser chamada de laga-Baba, Baba Yaga ou laguichna.
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piétch® e devora-las. Outro ponto em comum em todas as histdrias € a isba” no meio da floresta,
que nunca pode ser evitada.

O primeiro conto em que detemos a atengdo ¢ “A Baba-laga e o menino audacioso”, do
folclore russo. Nesse conto, conhecemos um garoto que vivia com um gato ¢ um pardal, seus
irmaos. Certo dia, os animais sairam para cortar lenha, mas antes avisaram ao garoto para que
ele prestasse bastante atencao caso a laga-Baba aparecesse e que ficasse calado quando a bruxa
comegasse a contar as colheres. O menino disse que assim faria, mas, ao ouvir a bruxa contado
as colheres, ficou nervoso, gritou e foi apanhado por ela. Desesperado, pede a ajuda ao gato e
ao pardal, que logo correm e comecam a arranhar e a bicar a laguichna.

No outro dia, os animais saem para cortar lenha e avisam que irdo mais longe dessa vez.
Novamente, repetem o mesmo conselho anterior. Infelizmente, o0 menino nao se contém e grita
com a bruxa, que o pega; os animais aparecem e o salvam de novo. No dia seguinte, os animais
avisam que irdo ainda mais longe dessa vez, e, ao sairem, repetem o conselho: que ele nao
falasse com a laguichna. A bruxa chega, conta as colheres, e 0 garoto permanece em siléncio;
novamente, ela conta as colheres e o garoto segue em siléncio. Por fim, a bruxa resolve contar
pela ultima vez, o garoto ndo suporta e grita. Baba-laga o agarra e o menino clama por ajuda;
dessa vez ninguém aparece. laguichna o arrasta até sua casa e guarda o menino em sua despensa.
Em casa, a bruxa solicita que sua filha mais velha o asse para o jantar. A moga o faz, mas, ao
pedir que ele se deite na assadeira, o menino coloca um pé no teto e outro no chao.

Vendo que o menino nao estava deitando de forma correta, a filha de laguichna se deita
na assadeira para mostrar como deveria fazer. Quando ela percebe, o garoto a empurra para
dentro do piétch. Ao chegar em casa, a bruxa se vé contente e feliz, pois acredita que comera o
menino, porém ele diz que ndo serd dessa vez. A velha furiosa solicita que sua filha do meio
asse 0 menino e sai de casa. Este mostra-se ingénuo e fala que ndo sabe deitar na assadeira. Ao
lhe mostrar, a moga também ¢ empurrada para dentro do forno. A velha chega em casa e se
depara com sua outra filha assada. Furiosa, ela pede a filha mais nova que asse o menino.
Repetindo a mesma cena, o garoto coloca a ultima filha da bruxa para ser assada. Por fim, Baba-
Iagé, irada, decide assar o menino. Ao solicitar que o menino se deitasse na assadeira, ele diz
ndo saber como e pede que a bruxa lhe ensine. Ao exibir como se faz, a velha ¢ empurrada para
dentro do piétch. O menino consegue fugir e se reencontrar com seus irmaos.

O segundo conto intitula-se “Ivachko e a bruxa VI”. Ele narra a histéria de um senhor e

uma senhora que viviam na floresta e ndo tinham filhos. Durante um inverno, o velho foi cortar

8 Forno a lenha.
® Habitagdo tipica camponesa russa.
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lenha, cortou o suficiente e, ao final, levou um toquinho de tilia e colocou debaixo de seu
piétchka'. No terceiro dia, uma voz requisita que eles o tirem dali. Debaixo do piétchka estava
uma crian¢a, que chamaram de Lutonka''. Os velhos comegaram a dar comida e bebida ao
garoto. No verdo, o menino saia para pescar ¢ alimentava seus pais com os peixes. Sua mae
sempre ia até o local onde Lutonka estava e o chamava. Assim que o menino a ouvia, ia até a
margem e pegava uma tortinha que a mae levava e entregava-lhe a pesca. [aga-Baba sempre
observava a situacdo e, um dia, resolve chamar o menino, mas sua esperteza o faz captar que
nao ¢ a voz da mae e pede a quem tenha feito aquilo que amole mais a voz.

No mesmo dia, a mae o chama e Lutdn atende, entregando-lhe a pesca e pegando sua
tortinha. laga-Baba amola sua lingua na amoladeira e chama o garoto; Lutoniuchka, que ndo
reconheceu a voz da bruxa, vai até a margem e ¢ capturado. Baba-laga tinha trés filhas e pede
que a mais velha aquecesse o piétch e, consequentemente, deixasse toda isba quente para que
depois assasse Luton. A bruxa sai para passear no campo ¢ a filha requere que Lutdn se sente
na pa; o menino engana a moca dizendo ndo saber se sentar e pede que ela lhe mostre. Ao fazé-
lo, 0 menino pega a pa e joga a garota no piéfch. A bruxa chega e pergunta sobre Lutonka; as
filhas retiram o assado do forno e a velha come. Ao final, a velha sai e anuncia que ird se
esfregar nos ossinhos de Luton, porém ele diz que ela ird se esfregar nos ossinhos de sua filha.
Ao perceber que o menino estava vivo, laguichna fica irritada e pega Lutonka novamente. Baba-
Iaga pede que as filhas assem o menino, mas ele as engana e as coloca no piétch. Ao chegar, a
bruxa chama por suas filhas, que ndo aparecem; retira o assado do forno e come. Ao sair para
o quintal, laguichna diz que vai rolar nos ossinhos de Luton. O menino grita que ela rolara nos
ossinhos de suas filhas. A bruxa, furiosa, tenta pega-lo, mas o menino chora e roga que os cisnes
e os gansos o ajudem, que lhe deem peninhas. Recebendo as penas, Luton junta-as, faz uma asa
e sai voando dali, voltando para sua casa e vivendo feliz.

A terceira histéria se chama “Os bogatyri Medviédko'?, Ussynia, Gorynia e Dubynia”.
A narrativa conta a historia de dois velhinhos que viviam em um reino e nao tinham filhos. Um
dia, o velho pede para que sua esposa busque nabos para o almogo, a velha vai e volta com dois
nabinhos. Um, os velhos roem; o outro, eles colocam para cozinhar e, algum tempo depois,
alguém grita de dentro do piétch. Deitada dentro do forno estava uma menina, que foi adotada

pelos dois velhos e se chamava Riépka. Quando ja moca, Riépka vai a floresta colher frutas

19 Diminutivo de piétch.
' Também o chamavam de Luton ou Luténiuchka.
12 Tradugdo do Russo: urso.
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com amigas. Ao chegar 14, se deparam com uma isbd, em cujo interior havia um urso; nela, as
meninas entram.

O urso prepara mingau e diz que quem nao comer ficara com ele. Riépka ndo come ¢ ¢
obrigada a ficar com o urso por quase um ano; nesse tempo, ela engravida dele. Um dia, o urso
sai para cagar e Riépka consegue fugir. Ao chegar em casa, seus pais ficam muito felizes, e,
apds quatro meses, a menina da a luz um filho, metade homem e metade urso, nomeado
Ivachko'*-Medviédko. A crianga cresce de hora em hora. Aos quinze anos, Ivachko sai para
passear com seus amigos e faz brincadeiras maldosas, como arrancar bragos ou cabecas.
Infelizmente, o rapaz ¢ expulso do reino por tamanha forca.

Durante seu percurso para fora de 14, ele se depara com um homem, Ussynia, que pesca
com o bigode e assa a comida na lingua. Ambos se apresentam e decidem seguir juntos. No
meio do caminho, encontram Gorynia, um homem que arrancava montanhas inteiras e as
colocava em outros lugares para nivelar. Os trés decidem caminhar juntos. Mais a frente,
encontram-se com um homem que nivelava os carvalhos, Dubynia, que também se junta a eles.

O quarteto continua a caminhada entrando em uma densa e misteriosa floresta, onde
encontram uma isbazinha com pernas de galinhas, que girava e girava. Ivachko pede que a
isbazinha se vire para ele, ¢ a porta e a janela se abrem. Os quatro entram, mas nesta moradia
ha apenas patos, gansos e perus a vontade. Decidem por sorteio que Ussynia ficard na isbazinha
€ 0s outros sairdo para cagar. Ussynia comega a cozinhar tudo o que quer. Ao finalizar, senta-
se debaixo da janela, tudo comega a ficar escuro e a girar, a terra passa a se levantar e dali sai
Baba-laga, e, atras dela, uma cachorrinha.

A velha afirma que comera ali e o rapaz faz com que ela se sinta confortavel. Ele lhe da
uma por¢aozinha, ela come e ele oferece outra, que a bruxa da ao cachorro. Ao final, laguichna
se sente mal servida e bate com seu socador até¢ 0 homem do bigode ser encurralado; das costas
dele, laguichna extrai uma tira, come tudo e vai embora. Ussynia se senta, passando mal e os
amigos chegam, perguntam o que ele havia preparado e ele diz que nao tinha feito nada, pois a
fumaga do piétch se espalhou pela isba e o fez sentir mal.

No outro dia, Gorynia fica em casa. Cozinha, depois senta-se debaixo da janela, mas
tudo comeca a girar e a escurecer. De repente, sai debaixo da terra Baba-Iaga e, atras dela, uma
cachorrinha. Gorynia serve comida a ela e a cachorra, mas Baba-laga, ofendida, encurrala o
homem das montanhas, arranca de suas costas uma tira ¢ come. Sentindo-se mal, busca

recuperar seus sentidos. Seus amigos chegam e ele diz nao ter preparado nada, dado que a lenha

13 Diminutivo de Ivan.
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estava imida, com muita fuligem. No dia seguinte, a mesma cena acontece com Dubynia: Baba-
Iaga aparece e come uma tira de suas costas.

No quarto dia, Ivachko fica em casa, cozinha, senta-se debaixo da janela e comeca a
pentear seu cabelo. Nessa hora, ele intui que tudo estava escurecendo e girando. Quando viu,
Iaguichna saia da terra com uma cachorrinha. O rapaz a serve, mas, supondo que nao tinha sido
bem servida, a bruxa pega seu pildo para encurralar Ivachko. Irritado, arranca o socador da mao
de Baba-laga e comeca a espanca-la, mas, antes de mata-la, arranca trés tiras de suas costas ¢ a
coloca dentro da despensa. Ao chegarem seus amigos, Ivachko serve-os, eles comem tudo e
vao tomar banho.

Ivachko, entdo, pergunta por que os amigos estavam escondendo as costas dele, os quais
confessam que a bruxa havia estado ali e comido um pedago. No mesmo instante, o rapaz vai
até a Baba-laga e retira mais trés tiras das costas dela e as coloca de volta nas costas de cada
um, que sdo simultaneamente cicatrizadas. Posteriormente, o rapaz pega laguichna e pede que
0s amigos preparem as espingardas, ja que eles brincariam de tiro ao alvo; quem acertasse seria
o vencedor. Todos erram, menos Ivachko, que arrebenta a corda que segurava Baba-laga.

Apbs cair no chdo, ela se levanta em um pulo, corre até uma pedra, move-a e foge para
debaixo da terra. Eles resolvem segui-la, porém apenas Ivachko consegue chutar a pedra; com
uma corda pendurada, descem buraco adentro. Percebendo que a corda seria insuficiente,
Ivachko apanha as trés primeiras tiras retiradas da Baba-lagd, amarra-as na corda e continua a
descer, sozinho, para o outro mundo.

Ele segue por uma trilha e encontra um palacio com trés lindas donzelas. Elas dizem
que sua mae era a Baba-laga e que ela iria comé-lo. As mogas ensinam como matar a mae,
orientando-o a oferecer-lhe duas macgas. Informam que, ao lado dela, estaria uma espada de
prata, a qual ele deveria usar para dar-lhe apenas um tnico golpe e cortar-lhe a cabega, mas,
caso ele a golpeasse mais vezes, ela voltaria a vida e o mataria. Assim ele o faz: na corda, coloca
a primeira donzela e fala que ela sera esposa de Ussynia; depois, amarra a segunda, que serd
esposa de Gorynia; a terceira donzela € colocada na corda e seréd esposa dele mesmo, Ivachko.
Entretanto, Dubynia se irrita por ndo ser contemplado com nenhuma donzela e, quando os
outros dois comecam a puxar Ivachko, corta a corda.

Muito machucado, Ivachko fica trés dias ali, com fome e sede; decide, entdo, ir até a
despensa da Baba-laga e vé uma passagem secreta. Anda, anda e anda até chegar a seu mundo.
Caminhando por uma planicie, vé uma donzela e constata que era sua noiva pastorando. Ao
perguntar para a menina o porqué da sua presenca ali, ela diz que as irmas se casariam no outro

dia, mas que ela ndo queria se casar com Dubynia. Voltando para casa, Ivachko comeca a seguir
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a mocga. Ao chegar a uma isba, repara que os trés amigos estdo sentados a mesa. Ivachko pede
uma dose de vodca, depois outra e, por fim, a terceira, o que inflama seu coragdo e o leva a
matar todos. Apos, ele busca sua noiva e volta a casa de seus avos, que celebram seu casamento.

O quarto conto, intitulado “O tsar-urso”, conta a histéria de um casal que nao tinha
filhos. Um dia, o homem decide cagar, mas, como o clima estava muito quente, ele vai beber
agua, e um tsar-urso o pega pela barba. O homem clama que ele o solte, porém o animal expde
que sO o soltara quando lhe entregar aquilo que ele ndo sabe que tem em casa. O homem
concorda e vai para casa. Ao entrar no palacio, descobre que a mulher havia dado a luz gémeos;
portanto, seus proprios filhos € que deveriam ser dados ao tsar-urso.

O homem conta o fato a esposa e ambos decidem esconder as criangas em um buraco.
Posteriormente, os pais morrem e o tsar-urso vai em busca dos pequenos. La chegando, ele
procura por muito tempo os meninos, porém nao os encontra. De repente, surge um formao na
parede, e este diz ao tsar-urso que o lugar em que ele fosse cravado o urso deveria cavar.
Chegando ao quintal, o tsar-urso o joga ¢ ele € engastado na terra. O animal cava a terra com
as patas até encontrar Maria-Tsarevna e Ivan-Tsarévitche. Ao vé-los, exclama: “Pensavam que
iam se esconder de mim! O pai e a mae de voc€s me enganaram € por isso eu irei comer vocés.”,
mas os irmaos pedem que o urso tenha misericordia, uma vez que havia no reino muitas galinhas
e gansos para serem comidos. O urso concorda e leva as criancas para as montanhas, em um
lugar deserto, para que elas se tornem suas servas.

L4 chegando, os meninos falam que estdo famintos e o urso vai providenciar comida.
Os petizes lamentam sobre a situacdo; na sequéncia, aparece um falcdo brilhante e pergunta que
destino havia levado os meninos até ali. Eles contam e o falcao brilhante sugere que ele os leve
dali. Quando estdo voando, o tsar-urso chega, v€ a situacao, bate na terra e, com as chamas,
queima as asas do falcdo. Com as asas queimadas, o falcdo coloca os meninos na terra € o urso
tenta novamente comer as criancas. Desesperadas, elas afiancam que o servirdo fielmente, € o
urso as perdoa, levando-as para seu reino.

Passado mais um tempo, as criangas dizem que estao com fome e o urso vai correndo
buscar comida. Nesse momento, aparece um bezerro cag...inho'. Este pergunta por que as
criangas estavam ali e sugere tira-las de 14. Os meninos responderam que ja haviam tentado,
mas ndo conseguiram, ¢ o bezerro diz que os levara. O bezerro cag...inho comeca a correr. O
urso, percebendo que Maria e Ivan estdo fugindo mais uma vez, comeca a persegui-los. Quando

0 urso se aproxima, o bezerro faz forga e “tampa” os olhos do urso, que teve que correr para o

14 A tradutora acredita que a tradugdo mais proxima seria: bezerro-cagdozinho.
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mar e lavar seus olhos. O urso recomeca a correr e, de novo, o bezerro faz forga e “tampa” os
olhos do urso. Enquanto o urso vai lavar os olhos, o bezerro se afasta, mas logo o urso o alcanga
e o0 bezerro faz forga novamente. Por fim, o bezerro d4 a Ivan um pente e uma toalha, e o
aconselha a jogar o pente na primeira vez que o urso o estivesse alcangando e, depois, balangar
a toalha na segunda vez. O bezerro se afasta e o urso consegue alcangd-lo. Nessa hora, o
bezerrinho pede que Ivan jogue o pente.

Apo6s o lance, o pente se transforma em uma densa floresta, onde nenhum passarinho
conseguiria voar, nenhum animal conseguiria passar ou um humano caminhar, contudo o urso
comeca a roer até abrir uma passagem estreita. Ele atravessa a mata e recomeca a correr atras
das criangas e do bezerro. Quando ja estava quase proximo, o bezerro pede que Ivan balance a
toalha e este assim faz. Nessa hora, forma-se um lago enorme, no qual ondas batem de uma
ponta a outra. O urso fica por muito tempo ali, até que desiste e retorna para casa.

As criangas e o bezerro vao a uma clareira, na qual havia uma linda casinha. O bezerro
sugere que as criangas morem ali, fagam uma fogueira no quintal, matem ele (o bezerro) e o
queimem. As criangas hesitam, entretanto o bezerro explica que com as suas cinzas eles
semeariam trés canteiros: do primeiro, saltaria um cavalo; do segundo, um cachorro; e do
terceiro, uma macieira. O cavalo seria para que Ivan montasse; o cachorro, para acompanha-lo
na caca. Os irmaos assim fazem. Nas duas primeiras vezes em que Ivan vai cagar, 0 menino
tem muita sorte, mas, na terceira, se esquece de levar o cachorro.

Maria vai lavar roupa. Do outro lado do lago, um dragdo de seis cabecas se transforma
em um belo jovem. Ele entdo comecga a conversar com Maria e sugere que, se houvesse uma
ponte pela qual conseguisse chegar até ela, se casariam. A menina resolve chacoalhar a toalha
que o bezerro havia lhe dado e criar uma ponte. O jovem atravessa e se transforma novamente
em um dragdo. Prende o cachorro de Ivan com um cadeado e joga a chave no lago, agarra Maria
e foge. Ivan volta da caga, ndo encontra sua irma e seu cachorrinho foi trancafiado; vé a ponte
e pensa que o dragdo havia levado sua irmazinha.

Ivan caminha por muito tempo até encontrar uma isbd sobre pernas de galinhas e
calcanhares de cachorro. Dentro da isbé estava a Baba-Iaga, que foi logo dizendo: “Fu, fu! —
até hoje nunca se sentiu o cheiro de um russo por aqui, € eis que agora surge um € no meu nariz
se atira. Por que vocé veio aqui, Ivan-Tsarévitche?”. O menino conta sua desgraga para a bruxa
e ela o ajuda; sugere que ele quebre trés galhinhos verdes da macieira, bata no cadeado do
cachorro e va até o dragdo sem medo. Ao final, acompanhamos Ivan chegando em casa,

momento em que liberta seu c@o e sua irma do dragdo.
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Como informamos anteriormente, no livro Mulheres que correm com os lobos (2018),
de Clarissa Pinkola Estés, ha um conto que se chama “A boneca no bolso: Vasalisa, a sabida”,
que narra a histéria de Vasalisa, menina bem miuda possuidora de botas vermelhas e um avental
branco. Sua mae se encontra no leito de morte. Vasalisa e seu pai rezam para que a mae possa
atravessar para o outro mundo em seguranga. A mae, em um ultimo gesto de amor e cuidado,
da para a menina uma boneca minuscula e pede que ela a guarde, pois, se precisar de ajuda ou
mesmo se se perder, basta solicitar orientacdo para a boneca. Os Uinicos requisitos sdo: que a
menina ndo conte sobre a boneca para ninguém e que a alimente quando a boneca sentir fome.
Ap6s dar a boneca, como forma de bengdo, a mae falece.

O pai e a menina choram pela morte da mae, mas, passado um tempo, o pai se casa com
uma viuva que possuia duas filhas. Apesar de serem muito simpaticas, hé algo estranho que o
pai de Vasalisa ndo apreende. Quando esta sozinha com sua madrasta e as “irmas”, a pobre
menina, que era muito bonita e gentil, ¢ tratada como criada. Um dia, a madrasta e suas filhas
arquitetam um plano: elas deixariam o fogo se apagar e mandariam a menina ir a floresta pedir
fogo para a Baba Yaga, a bruxa, que mataria a menina e a comeria. Assim ¢ feito, a menina sai
e, enquanto caminha, conversa e se guia por meio da boneca, dando-lhe pao em troca da ajuda.

Um homem de branco, montado em seu cavalo branco, passa pela menina e o dia nasce.
Mais adiante, passa outro homem, de vermelho, montado em seu cavalo vermelho, e¢ o sol
aparece. Mas quando ela esta chegando a casa de Baba Yaga, vem um homem de preto, entra
na casa e a noite desce. A casa de Baba Yaga, cercada por caveiras e 0ssos, ficava em cima de
pernas enormes € escamosas, pernas amarelas de galinhas que andavam de um lado para o outro
sozinhas; as cavilhas (pinos utilizados para tapar orificios) eram feitas de dedos humanos e a
tranca da porta era um focinho com dentes enormes e bem afiados. A bruxa andava em um
caldeirdo que voava sozinho, remava seu veiculo com um remo em formato de pildo, e varria
seu rastro com uma vassoura feita do cabelo de alguém morto ha muito tempo. Baba Yaga tinha
queixo comprido, curvado para cima, e nariz longo, curvado para baixo, fazendo com o que o
queixo € o nariz se encontrassem no meio do caminho. Ela possuia um cavanhaque branco e
inimeras verrugas, devido ao seu contato com sapos. Por ter unhas grossas, longas, encurvadas
€ marrons, a bruxa ndo conseguia fechar as maos.

A menina pergunta para a boneca se estdao no lugar certo, a boneca confirma e, antes que
avancem, a bruxa aparece em sua frente e indaga o que a menina deseja. Esta pede fogo a bruxa,
que responde que a menina deixou o fogo se apagar, e pergunta por que ela achou que receberia
o fogo. Ao consultar rapidamente a boneca, a menina responde que estava apenas pedindo. A

bruxa diz que a menina tem muita sorte, € que aquela era uma resposta certa. Entretanto, antes
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de dar o fogo a menina, ela enuncia que Vasalisa deveria fazer um trabalho para ela, caso
contrario, seria morta. Ao dizer isso, os olhos de Baba Yaga se transformam em brasa. A bruxa
entra em sua casa, se deita e ordena que a menina leve toda a comida (suficiente para alimentar
mais de dez pessoas) que estava no forno. Ela devora quase tudo, deixando para a crianga apenas
migalhas e um dedal de sopa.

Depois, Baba Yaga manda que a menina lave sua roupa, faca a comida, varra a casa e o
quintal, e separe o milho mofado do bom. Se a menina ndo o fizesse, até o final da tarde, seria
devorada. A menina pergunta para a boneca como agir, ¢ esta pede que Vasalisa coma algo e
durma um pouco. Quando estava comendo, a menina d4 um pouco de alimento a boneca ¢
adormece. Ao acordar, v€ que so6 falta preparar a refeigdo. Ao chegar a sua casa, a bruxa percebe
que a menina havia feito tudo e diz que ela € uma menina de sorte. A bruxa come ¢ ordena que
a menina, no dia seguinte, limpe a casa e o quintal, lave as roupas e separe do estrume as
sementes de papoulas. A menina, quase desmaiando de preocupagdo, por ndo saber como agir,
¢ tranquilizada pela boneca, que fara o servi¢o. Enquanto a bruxa dorme, a menina tenta separar
as sementes de papoulas do estrume.

Passado algum tempo, a boneca sugere que a menina durma, pois tudo dara certo. A
boneca termina todas as tarefas e a bruxa, sarcasticamente, diz que a menina tem muita sorte.
A menina, intrigada, questiona se pode perguntar algumas coisas para a bruxa, que responde
afirmativamente. A menina, entdo, indaga-lhe quem era o cavaleiro de branco, e a bruxa
responde que aquele era seu Dia. E o cavaleiro de vermelho? Ele era seu Sol Nascente. E, por
fim, quem era o cavaleiro de preto? A bruxa diz que aquele era a Noite. A menina ia lhe fazer
outra pergunta, quando a boneca comeg¢a a pular em seu bolso, fazendo com que a menina
engula sua curiosidade. A bruxa indaga como a menina havia se tornado tdo ajuizada e esta
responde que era uma bengdo de sua made. Como a bruxa ndo gostava de ben¢do, expulsa a
menina de sua casa e da-lhe uma caveira, que seria o fogo, sem dizer nenhuma palavra. Vasalisa
pega o fogo e parte.

A menina vai sendo guiada pela boneca e caminha com a caveira enfiada numa vara.
Vasalisa sente medo da luz que saia do ouvido, olhos, boca e nariz da caveira; pensa em jogar
a caveira fora, entretanto a boneca a tranquiliza e a menina prossegue seu caminho. Quando
esta perto de casa, a madrasta e suas filhas comegam a observar uma luz estranha que vinha da
mata, imaginam que a menina havia sido morta e que seus ossos haviam sido devorados por
animais. Percebendo que era Vasalisa, a madrasta e suas filhas vado a seu encontro e dizem que,

desde o momento em que a menina se foi, o fogo ndo se acende. A menina se sente vitoriosa
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por toda a sua travessia, mas a caveira observa cada movimento da madrasta e das filhas e
queima-as por dentro. Antes do amanhecer, as trés ja haviam virado cinza.

Na mesma linha da Baba-Iaga, outra bruxa que adora se alimentar de criangas ¢ a bruxa
do classico conto coletado pelos Irmaos Grimm, Hdnsel und Gretel, ou “Joao e Maria”. O
enredo apresenta a historia de uma velhinha que acolheu os irmaos quando foram deixados
pelos pais na floresta para morrerem de fome. A velha boa acomoda as criangas em sua casinha
de pao, porém o que elas ndo sabiam era que a velhinha, bem franzida, era “uma bruxa ma que
armava emboscada para criangas e havia construido aquela casinha de pao apenas para atrai-
las” (GRIMM; GRIMM, 2012, p. 88-89).

Jodo e Maria sdo criangas de um pequeno vilarejo que enfrentam dificuldades. A mae
das criangas sugere, entdo, ao marido que ele as deixe na floresta, pois ja ndo ha comida para a
familia. O pai, mesmo relutante, faz o que a esposa lhe implora. Entretanto, os meninos ouvem
a conversa dos pais; Jodo sai de casa e colhe pedrinhas. Logo pela manha, os pais ddo um pao
a cada filho e os levam para o centro da floresta, mas, no caminho, Jodo vai deixando as
pedrinhas para poder voltar para casa. Pela noite, eles retornam. A mae, furiosa, exige
novamente que o marido os leve para a floresta e os deixe 14. Novamente relutante, o pai cumpre
com o que lhe foi pedido.

Os meninos ouvem a conversa, mas, dessa vez, a porta da casa estad fechada e Jodo nao
consegue sair para colher as pedrinhas. Pela manha, os pais levam as criangas para o fundo da
floresta, um lugar onde nem Maria nem Jodo jamais estiveram. Jodo, ao longo do trajeto, deixa
um rastro de pao, que lhe foi dado pela manha, todavia as aves o comem. As criangas andam
por trés dias, e, no meio do terceiro dia, encontram uma casinha “feita de pao, coberta com bolo
e cujas janelas eram de agucar bem branco” (GRIMM; GRIMM, 2012, p. 88).

Uma voz fina comeca a sair da casa, era de uma senhora bem velha, porém, quando as
criangas se dao conta, ela as pega e as leva para dentro da casinha, oferece comida e boas camas,
mas a velha nada mais era que uma bruxa ma, que atraia criangas com sua casinha para poder
comeé-las como em dia de festa. Pela manha, a bruxa acorda Maria, sacudindo-a a fim de que
ela cozinhasse algo gostoso para o irmao, assim, ele engordaria e ela poderia comé-lo.

A bruxa sempre pedia que Jodo espichasse o dedo para que ela visse se ele ja estava
gordo o suficiente, mas Jodo guardava um ossinho e, sempre que a bruxa vinha, ele oferecia o
ossinho. Apds quatro semanas, a bruxa solicita que Maria busque agua, pois, no dia seguinte,
ela cozinharia Jodo e o comeria. A bruxa pede que Maria olhe dentro do forno para ver se o pao
que pusera para assar estava moreninho e assado. Sua inten¢do era empurrar a menina para

poder comé-la assada também. Porém, Maria vira para a bruxa e diz ndo saber como faz; a
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bruxa sobe, entdo, na tabua para demonstrar, entretanto, por ser muito magrinha, Maria a
empurra o mais longe que pode e fecha o forninho. A bruxa comega a lamuriar e acaba
morrendo queimada. As criangas pegam varias pedras preciosas que a bruxa possuia, e
encontram o caminho para casa. O pai fica extremamente feliz em ver as criangas, e a mae ja
havia falecido.

Ainda com respeito as bruxas, temos Black Annis', que integra o folclore inglés.
Descrita como uma bruxa de rosto azulado, com garras de ferro, ela circula na cidade de
Leicesterchire e ama se alimentar de carne humana, especialmente de criangas. A lenda relata
que ela habitava uma das cavernas na Colina de Dane Hills e que saia pela noite em busca de
criangas ou de cordeiros para se alimentar. Sua historia se popularizou com o poema de John

Heyrick, na obra Country Folklore (1797, s.p.):

E dito que a alma do homem mortal recuou

Ao ver o olho de Black Annis, tdo feroz e selvagem;
Vastas garras, sujas de carne humana, cresceram

No lugar de maos, e tragos de um azul livido

brilharam em seu rosto, enquanto sua obscena cintura
Peles quentes de vitimas humanas abracadas de perto.'®
(tradugao nossa)

No conjunto das lendas de Black Annis, percebemos que ela come a carne das criangas,
bebe o sangue, pega a pele de suas vitimas e coloca para secar em galhos de carvalho, a fim de
que possa tecer sua saia. Em outra lenda com essa personagem, hé a historia de trés criangas
que foram enviadas para coletar lenha. Estava escurecendo e elas ficam apavoradas, deixam a
lenha e saem correndo. A bruxa comega a correr atras delas, alcangando-as na porta de casa.
Nesse momento, o pai das criangas bate com um machado na cabeca da bruxa e ela acerta o
rosto no chao, morta.

A escritora de literatura infantil Audrey Wood também cria uma narrativa com uma
bruxa, A bruxa Salomé (1999). Ela ¢ descrita como manca, possui um cachimbo e um saco de
ouro. A narrativa conta a histéria de uma mae com seus sete filhos: Segunda-feira, Terga-feira,
Quarta-feira, Quinta-feira, Sexta-feira, Sdbado e Domingo. As criancas sempre ajudam nos

afazeres de casa. A mae € pobre, mas ama seus filhos e permite que eles pecam o que quiserem,

15 Podendo ser encontrada como: Black Agnes ou Black Anna.

16 “Tis said the soul of mortal man recoil’d / To view Black Annis’ eye, so fierce and wild; / Vast talons, foul with
human flesh, there grew / In place of hands, and features livid blue / glar’d in her visage, whilst her obscene waist,
/ Warm skins of human victims close embrac’d.” (HEYRICK, 1797, s.p.). In. TRUSBSHAW, Bob. Trans.
Leicestershire Archaeol. and Hist. Soc., The making of a legend: Back Annis and her Bower, 2006. Disponivel
em: <https://www.le.ac.uk/lahs/downloads/2006/2006%20(80)%2043-60%20Trubshaw.pdf>. Acesso em: 12 jul.
2021.
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que ela trard do supermercado. Segunda queria um pedaco de manteiga; Terca, um canivete;
Quarta, um jarro de louca; Quinta, um pote de mel; Sexta, um pouquinho de sal; Sébado,
bolachas; e Domingo, pudim de ovos. Antes de ir, a mae implora para que as criangas nao
deixem ninguém entrar na casa ou chegar proéximo do fogo. Logo depois da saida da mae, uma
bruxa aparece mancando pela estrada e diz aos meninos: “Sou a bruxa Salomé, / e acabei de
perder meu pé. / Deixem-me entrar!” (WOOD, 1999, p. 8).

As criangas nao deixam, mas Salomé retira um cachimbo do bolso e pede que elas lhe
deem fogo para acendé-lo, entretanto as criangas alegam que ndo podem. A bruxa Salomé tenta
negociar com os pequenos, dizendo que se eles a deixassem entrar, ela lhes daria um saco de
ouro, entdo, elas deixam. Correm até a lareira e pegam varios pedacos de palha incandescente
para acender o cachimbo. Assim que o fazem, a bruxa comega a transformar as criangas em
comida. Segunda virou um pao; Ter¢a, uma torta; Quarta, leite; Quinta, um mingau de aveia;
Sexta se torna um peixe; Sabado, queijo; ¢ Domingo vira costela assada. Ap6s metamorfosear
as criangas, a Bruxa Salomé coloca toda aquela comida em sua carroga e comega a puxa-la
estrada afora até chegar a floresta, onde estava sua cabana.

Ao chegar a casa com os pedidos das criangas, a mae constata que nao havia ninguém
em casa e grita desesperada: “Quem pegou meus filhos?” (WOOD, 1999, p. 17). Um passaro
preto que viu tudo fica com pena da mulher, conta-lhe o que havia acontecido e diz para ela
segui-lo. Quando Salomé se senta para jantar, prestes a dar a primeira dentada, alguém bate a
porta. Era a mae das criancas. A bruxa ndo a deixa entrar, afirma que seus sapatos estavam sujos
e a mae os tira de seus pés. Ainda assim, a bruxa ndo deixa a mulher entrar, pede-lhe que retire
suas meias e ela o faz.

Por fim, a bruxa reafirma que os pés da mulher estavam sujos, € a mulher sentencia que
iria corté-los, todavia, ao invés disso, ela comeca a andar de joelhos, escondendo os pés debaixo
da saia. A bruxa Salomé, percebendo que a mulher ndo tinha mais pés, deixa-a entrar, aponta
para a mesa e diz: “Aqui estdo seus filhos [...] Se vocé ndo conseguir adivinhar quem ¢ quem,
vou comé-los no jantar. E vocé€ s6 tem uma chance.” (WOOD, 1999, p. 22). A mae, desesperada,
comegca a olhar para a cesta com as coisas pedidas pelas criancas e a comida na mesa. A mulher
acerta e, em um piscar de olhos, seus filhos voltam a ser criancas. Entdo, ela se levanta e comega
a correr atras da bruxa. Salomé pula da ponte para o rio € nunca mais € vista.

A partir dessas histérias, inferimos que as bruxas possuem caracteristicas muito
similares: moram dentro da floresta e sdo descritas como velhas que estdo a espreita de uma
criancinha para poderem se alimentar. Em nossa cultura, isso ndo ¢ diferente: o folclore

brasileiro € plural, polimorfo, pois ganha forma a depender da regido. Luis da Camara Cascudo
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(2012a) nos mostra que ha trés fontes para compor tal folclore: a influéncia das historias
portuguesas, o indigena e o negro-africano. Nesse sentido, ¢ dificil conseguir separar a
influéncia de cada um em uma historia especifica.

A bruxa mais famosa de nossa cultura € a Cuca, “uma velha, muito velha mesmo, toda
enrugada, muito magra e corcunda. Ela ¢ mesmo muito feia e desgrenhada e aparece durante a
noite para levar embora as criangas que ndo param quietas e ficam matraqueando em vez de
dormir” (FRANCO; LOLLO, 2012, s.p.). De acordo com Lucia Tulchinski, em seu livro
Monstronario: monstros ¢ assombragoes do Brasil de A a Z (2019), a Cuca ¢ a rainha do medo
e vive procurando criangas desobedientes, inclusive ja possui GPS, radares e escutas. Ela pega
as criangas, joga-as em um caldeirdo e faz uma papa, conhecida como o mingau mais famoso
do mundo, mas também adora devorar crianc¢as cruas.

A depender do Estado em que estamos no Brasil, essa monstruosidade nos ¢ apresentada
como uma mulher velha e feia, similar a uma “feiticeira”. O pesquisador Luis da Camara
Cascudo relata que a Cuca, ou Coca, esta em nossa cultura em diversos enredos, com formas

corporeas distintas:

um ente velho, muito feio, desgrenhado, que parece durante a noite para levar
consigo 0s meninos inquietos, insones ou faladores. [...] A maioria, porém,
identifica-a como uma velha, bem velha, enrugada, de cabelos brancos,
magrissima, concorda e sempre avida pelas criangas que ndo querem dormir
cedo e fazem barulho. E um fantasma noturno. (CASCUDQO, 2012b, p. 185)
Essa descricao ¢ muito diferente daquela que Monteiro Lobato faz na obra O saci
(1921): “uma horrenda bruxa. [...] tem cara de jacaré e garras nos dedos como os gavioes.
Quanto a idade, devia andar para mais de 3 mil anos. Era velha como o Tempo” (LOBATO,
2019, p. 76-77). Essa bruxa rapta criangas e as enfeitica, como fez com Narizinho, mas diferente
do que ¢ apresentado por Luis da Camara Cascudo, a Cuca de Monteiro Lobato ndo come
criangas.
Os comedores de criangas também podem ser visualizados em obras artisticas, como ¢

o caso da tela Mulher md (1823), de Francisco Goya, encontrada no Album D, pertencente ao

Museu do Louvre:
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Figura 2 — Mulher mad
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Fonte: Mulher Ma (1801-1803). Aquarela cinza (21,5 x 14,4 cm), Museu do Louvre, Paris.

Nesse trabalho (ver Figura 2), Goya representa uma senhora, ou uma monstruosidade,
segurando uma crianca nua, prestes a devora-la. A cena ¢ capaz de incitar incomodo no
observador em virtude do modo animalesco como essa mulher sustenta o pequeno. Para
Alexandre Neves e Sabrina Vieira (2015, p. 186), “a imagem produzida em fortes contrastes de
preto e branco pertence a um repertdrio iconografico focado na sétira da velhice e em um dos
temas preferidos de Goya: a bruxaria”. Os tragos monstruosos ganham destaque pela presenca
da deformidade do rosto, uma cabeca grande e sem pelo, e os poucos dentes restantes expostos.
A interpretacdo nos convida a pensar que a mulher ma devorard a crianca por existirem, no
chdo, proximos a ela, uma pequena tigela, um prato vazio com uma colher e uma caneca com
um talher em seu interior.

A proxima monstruosidade vem de uma histéria indigena, do povo Anambé, que vivia
ao norte do Para. “Ceuci, a mae do pranto” foi coletada pelo folclorista Couto de Magalhaes,
em 1865, e adaptada por Cristino Wapichana (2019) em um livro de mesmo nome. A narrativa
conta acerca de um menino corajoso que adorava pescar e, um dia, avisa a mae que pescaria
antes de o sol nascer. A mae pede que o menino ndo v4, pois encontraria Ceuci, a mae do pranto.
O menino debocha da situagdo e diz que nado teria medo de uma velha. No primeiro canto do
Acaud, o menino se levanta e vai bem ao encontro dos dois rios. Quando ele j& estava se
preparando para ir embora, percebe que uma pessoa estd na canoa, joga a rede no rio € puxa os
peixes. Os peixes sdo devorados vivos, Ceuci estracalha a cabeca e depois engole os corpos.

Quanto mais comia, mais a velha queria. Entdo, ela v€ uma imagem na agua e acha que

era um peixao; lanca rapidamente a rede, mas nao fisga nada. Tenta novamente e, para sua
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surpresa, nada veio com a rede. O menino nao se aguenta € comega a rir sozinho. A velha, que
ndo era surda, olha para cima e vé a crianca sobre uma arvore. Ela pede para que o menino
desca e o chama de netinho, todavia isso ndao o convence. A bruxa fica zangada com a situagao
e fala que mandara as tucandeiras pegarem a crianca. As formigas vao aparecendo, mas o
menino, que era esperto, comega a bater com um galho e elas vao caindo no rio.

Novamente, Ceuci pede que o menino desga, e ele se recusa. Ela diz que mandaré os
marimbondos o pegarem e assim faz. Dessa vez, o galho ndo ¢ capaz de afastar os bichos e,
vendo-se sem saida, ele resolve pular na dgua. Quando cai no rio, Ceuci lanca a rede e pega o
menino, embrulha-o e assegura que o assard. Na frente da casa de Ceuci, existia um terreiro,
para onde a velha sai correndo a fim de buscar lenha e assar a crianga. Uma menina (que a bruxa
considerava como sua filha), da mesma idade de Acaua, sai de casa e repara o “embrulho” no
chao.

Ela resolve ver o que havia ali, rasga a rede e vé que era um menino muito bonito, entdo,
ele implora: “Por favor, me salva, porque Ceuci quer me comer!!” (WAPICHANA, 2019, p.
11). A menina, de supetdo, alega que ndo poderia ajudar, pois a mae a comeria. Porém, ela se
apaixona pela beleza do menino e resolve solta-lo, dizendo para ele se esconder atras da arvore.
A menina pega um pildo, enche-o de cera de mel e o molda no formato do menino.

Ceuci chega com muita vontade de se alimentar do pequeno, coloca fogo no menino
embrulhado e senta para vé-lo sendo assado. Os pingos da cera vao caindo e deixando uma
fumaga cheirosa; a velha do pranto vai salivando e ficando com mais vontade de comé-lo. Logo
o embrulho explode. A velha gulosa toma um susto e grita pela menina, que diz ndo saber o que
havia acontecido. A velha manda-a confessar onde ele estava, sendo a comeria. A menina da
uma desculpa e mostra o local em que o menino estava, apontando para a nascente do rio. Ceuci
sai correndo atras do menino com muita raiva e canta: “CAM, CAM, CAM, CAM”
(WAPICHANA, 2019, p. 19).

A menina vai até Acauad e avisa que ele precisa correr, porque “sua mae” notaria que
havia sido ludibriada. Os dois comecam a correr € ouvem o canto da mae do pranto. Naquele
ponto, tudo era magia e a menina tece com folhas de palmeiras um cesto, que se transformara
em um animal. Ceuci pega o animal e o devora, € os meninos seguem correndo. A menina se
cansa e se despede de Acaua, que segue correndo. Vendo um bando de macacos, ele pede ajuda,
e os macacos o escondem no pote de mel. O menino continua correndo, mas logo ouve o pranto
da velha.

Quando Ceuci vai se aproximando, o menino pula em um buraco, mas, ao olhar em

volta, se depara com uma cobra preta, enorme, pronta para comeé-lo. Era surucucu-do-fogo, uma
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cobra muito venenosa. O menino pede que a surucucu o salve, pois Ceuci quer comé-lo.
Surucucu garante que o salvard e manda que ele fique quieto ali onde estava. Ceuci passa e
segue seu caminho em busca do menino.

Uma surucucu macho entra pelo buraco, com muita fome, e pergunta se a janta estava
pronta. A surucucu fémea diz que sim, € que a sobremesa estava uma delicia. O menino percebe
que ele seria a sobremesa, mas, por sorte, as cobras vao descansar e ele foge. Ao sair do buraco,
0 menino v€ um passaro em cima da arvore e conta que estava para ser comido por duas cobras,
e o passaro anuncia-lhe que cuidaria disso. Ele volta a correr, ja que ouve o canto de Ceuci
novamente.

Chegando proximo a um lago, vé outro passaro enorme, um tuiuit. Pede para que este
o0 ajude, porém era muito lento por causa de seu tamanho. Quando Ceuci ja esta chegando, o
passaro sugere que o menino suba em suas costas. E ambos seguem voando cada vez mais alto.
Por fim, chegam a um encontro de rios e o tuiuiu o deixa ali. Ele o agradece e observa uma
casinha com uma velhinha do lado de fora.

A senhora fica olhando aquele homem e lhe oferece dgua. Ele aceita com um aceno de
cabeca e bebe tudo em um unico gole. Posteriormente, a velha oferece comida e, reparando
nele, nota que eram bem parecidos. Ela pede que aquele homem lhe conte sua historia e ele o
faz. Diante de sua historia, a velha relata: “Sabe... um dia o meu filho foi pescar... e nunca mais
voltou” (WAPICHANA, 2019, p. 28). Divisamos, entdo, que a viagem com o tuiuia foi tao
lenta que o menino, no decorrer da viagem, cresceu e se tornou um homem.

Outra monstruosidade literaria ¢ o Aho Ahd, cuja forma se assemelha a um carneiro.
Esse monstro possui chifres e dentes enormes, patas e cauda duras, similares as de um jacareé.
E fruto de uma maldi¢do entre Kerena, uma india, e Tau, um espirito sombrio. Seus pais
decidem fugir e ela da a luz sete filhos, todos monstros. Ahd Aho € o sétimo filho de Tau e
Kerena, e ganha esse nome por conta de seu uivo enquanto caca. Ahd Aho devora qualquer ser
humano que passe em sua frente, sobretudo criancas. Elas somente conseguiam se salvar
quando subiam na arvore sagrada. Se subiam em outras arvores, 0 monstro cavava e arrancava
as raizes das arvores para elas serem derrubadas e ele pudesse comé-las. Dizem que as garras
de Ah6 Aho serviam apenas para que ele pudesse agarrar as criangas e comé-las. Ja as criancas
desobedientes eram capturadas por Jaci Tereré e entregues ao monstro a fim de que fossem
devoradas.

Ha diversos outros monstros que sdo destinados a comer criangas, com formas diferentes
e corpos mutaveis. O Quibungo ¢ a nossa proxima monstruosidade, e aparece principalmente

na Bahia, como afirmam Franco e Lollo (2015). E descrito, geralmente, como
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um monstro meio homem, meio bicho. Cabegudo e todo peludo, ele tem um
buraco enorme nas costas que se abre quando ele abaixa a cabega. Ele adora
comer criangas. Quando encontra uma, ele abaixa a cabeca, o buraco de suas
costas abre, ele agarra a crianca e a joga 1a dentro. (FRANCO; LOLLO, 2015,

s.p.)

Ele também aparece como personagem na ja citada Rapunzel e o Quibungo (2012), de
Cristina Agostinho e Ronaldo Simdes Coelho. Essa obra conta a histéria de Rapunzel, uma
menina baiana, linda e com cabelos muito compridos. Apos fazer sete anos, ela vai brincar a
beira da Lagoa do Abaeté. Enquanto brinca, a menina canta, seu canto ¢ parecido com o do
uirapuru. Nesse dia, um Quibungo — que era considerado um monstro muito grande, portando
nas costas um enorme buraco no qual jogava as criangas para se alimentar — sequestra a menina.
Todavia, ao ouvir aquele canto, o0 monstro decide manter a menina cativa, intentando que ela
permanecesse cantando para ele. Nessa perspectiva, ao invés de comé-la, ele a prende em uma
torre de bambu, no alto de uma castanheira.

Os pais de Rapunzel a procuram longamente, mas ndo a encontram. Algum tempo
depois, um principe chamado Dakarai, que cagava por ali, ouve um canto lindo e triste.
Investigando de onde vinha o canto, Dakarai encontra uma torre com uma janela e pergunta
quem estava la; na mesma hora, o canto cessa. Ele passa a ir todos os dias até 1a para ouvir o
canto triste e solitario. Porém, um dia, o principe vé o monstro chegar, com um cesto cheio de
mandioca, peixe e farinha. O nobre observa-o gritar para que Rapunzel jogue seu cabelo.
Dakarai repara em uma linda moga na janela. A moga amarra o cabelo na ponta do cip6 e as
trangas descem até o chdo. O monstro comeca a subir rapidamente até a janela. O principe
descobre uma forma de ir ao encontro da mulher e aguarda ansiosamente a saida do Quibungo.

Antes de ir embora, a monstruosidade diz a Rapunzel: “Trate de ficar quietinha, menina!
Se me desobedecer, eu papo vocé.” (AGOSTINHO; COELHO, 2012, s.p.) e sai. O principe
espera o monstro sair e grita para que Rapunzel jogue o cabelo. A menina, mesmo com medo,
v€ um lindo principe com uma cesta cheia de cupuacgu, caja, umbu e graviola, e um lindo colar
de sementes coloridas. Sorrindo, também, Rapunzel joga as trancas. Os dois se apaixonam e
comem as frutas. Feliz, Rapunzel entoa uma can¢do alegre. Dakarai promete que tiraria a
menina dali no outro dia. Entretanto, no dia seguinte, o Quibungo vé o colar da menina e fica
muito irado. O monstro abaixa a cabega e abre o buraco nas costas, mas, quando vai comer a
menina, resolve apenas puni-la, cortando seu cabelo.

Naquele dia, o principe aparece e pede que a menina jogue o cabelo, mas o monstro

amarra as trangas de Rapunzel na ponta de um bambu. Enquanto o principe sobe, o0 monstro
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diz: “Quer roubar minha crianga, / leva-la pra longe de mim? / Ah, ah, ah, principe valente, /
ndo vai ser assim! Nao vai ser assim!” (AGOSTINHO; COELHO, 2012, s.p.). Rapunzel pede
que Dakarai fuja, mas o monstro empurra o principe, que cai em uma moita de plantas
espinhentas; tenta se livrar dos espinhos, mas acaba desmaiando e ficando cego. O Quibungo
d4 uma risada tdo forte que faz balangar a torre. Como a janela era muito pequena para
Quibungo e Rapunzel, a menina acaba se esbarrando nele, o que o faz cair e se estragalhar em
pedacos fedorentos, desaparecendo para sempre. Rapunzel desce chorando para ajudar Dakarai;
suas lagrimas curam o principe, que volta a enxergar. Juntos, eles passam a viver no vilarejo
em que Dakarai era principe.

No livro Monstrondrio: monstros e assombracdes do Brasil de A a Z (2019), Lucia

Tulchinski define o Quibungo como:

Meio homem, meio bicho. Ele adora carne fresca e tenra de crianga. Pode ser
menino ou menina. Quanto mais desobediente, melhor.

Ninguém tem uma cabegca tdo grande ou um halito tdo fedorento como ele. Ao
encontrar suas vitimas ele se abaixa, um buraco nas costas se abre e... zas!
Devora-as sem perdao.

Mas o monstro, de QI bem baixo, tem la seus problemas... E covarde ¢
medroso. Ao sentir ameagado, se apavora, e treme feito vara verde. Qualquer
barulho muuuito alto, como paulada ou pedrada consegue assusta-lo com
facilidade. (TULCHINSKI, 2019, p. 61)

A autora ainda afirma que o monstro possui olhos amarelos e grandes. Esse monstro
pode ser encontrado no conto “A aranha caranguejeira € o0 Quibungo”, em Contos tradicionais
do Brasil (1986), de Luis da Camara Cascudo.

A historia conta sobre uma seca muito grande e a consequente falta de alimentos para
os bichos. Uma arvore cheia de frutas maduras estava sendo comida por todos os animais,
menos a aranha caranguejeira, que precisava atravessar um rio muito largo para alcanca-la. Um
urubu que estava por ali ajuda a aranha a atravessar o rio, mas, chegando 14, ela ndo deixa o
pobre bicho comer e diz que todas as frutas eram dela. Dessa forma, com o estdmago vazio, o
urubu vai embora. Apos se empanturrar de fruta, a aranha desce e decide ir para casa, mas, ao
chegar ao rio, comega a chorar tristemente pelo infortunio da ma sorte. O jacaré passa por ali e
diz que ele a levaria pela manha, que ela dormisse com a familia dele naquela noite.

A aranha ¢ colocada para dormir dentro do ninho do jacaré, proxima aos ovos, mas come
os ovos do jacaré. Pela manha, ela pede que ele a leve para casa logo cedo e tanto insiste que o

filho do jacaré assim faz. Quando o jacaré vé o ninho e sé encontra as cascas dos ovos, vai a

beira do rio e ordena que os filhos tragam a aranha de volta. Como ela ndo era boba, diz a eles
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que o pai estava pedindo que a levassem até a margem mais rapido. Chegando a terra firme, a
aranha ja vai se escondendo na mata.

Andando por 14, vé um Quibungo — um “negro africano, quando fica muito velho, vira
Quibungo. E um macacio todo peludo, que come criangas” (CASCUDO, 1986, p. 207) —, que
estava pescando e jogando os peixes para tras das costas. A aranha, que ndo era besta, come 0s
peixes. Quando o Quibungo vai recolhé-los, nota que nao sobrara nenhum. Bravo com a
situagdo, ele percebe que havia sido a aranha a responsavel, mas ela nega veementemente.
Nesse momento, passa uma juriti voando e a aranha afirma que havia tornado aquele passaro
mais bonito.

O Quibungo, interessado pela ideia de a aranha deixar os outros bonitos, pergunta se ela
consegue f