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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta um estudo descritivo e critico de um conjunto de
narrativas de assombracdo do tipo fantasma, destinadas a leitores infanto-juvenis.
Para tanto, sdo estudadas 72 narrativas curtas de fantasma voltadas ao publico
infanto-juvenil, registradas em coletaneas de contos folcloricos, em colec¢des cujos
titulos sugerem a presenca de histérias sobre fantasmas ou em obras de autores
cuja producdo explora a tematica sobrenatural. A descricdo de caracteristicas
comuns das narrativas, referentes ao conteudo e a forma, e a andlise aprofundada
de quatro amostras demonstram a variabilidade do género e permitem o
estabelecimento de quatro categorias, que levam em conta o tratamento dispensado
a personagem fantasma. A classificacdo das narrativas em categorias e a descricdo
de suas caracteristicas sdo uma tentativa de tracar a tipologia do género em
questao, visto que estudos ja existentes referentes ao folclore, a literatura infanto-
juvenil ou ao género fantastico apenas tangenciam a questdo das narrativas de
assombracdo. O estudo aqui desenvolvido, portanto, € importante e oportuno no
ambito dos estudos literarios, pois aborda a tematica da assombracdo e, mais
especificamente, do fantasma, que € tdo presente em meios culturais diversos e que

acompanha o homem h& muito tempo por meio da transmissao oral.

Palavras-chave: Literatura infanto-juvenil. Narrativa literaria. Folclore. Fantasma.



ZUSAMMENFASSUNG

Diese Magisterarbeit handelt sich um die Beschreibung und die Kritik von
Erzéhlungen Uber Gespenster, die in Lektiren von Kindern und Jugendlichen
vorkommen. Dazu werden 72 fur Kinder und Jugendliche geeignete Kurzgeschichten
Uber Gespenster analysiert. Die Erzahlungen sind in volkerkundlichen Sammlungen
oder in Werken von Schriftstellern, die sich mit diesem Thema beschéftigen,
gefunden worden. Die Beschreibung des gemeinsamen Kennzeichen, das mit dem
Inhalt und der Form gebunden ist, und die tiefe Analyse von vier Geschichten zeigen
die Vielfalt der Gattung und erlauben, dass man vier Gruppen festsetzt. Diese
Gruppen achten auf die Figur des Gespenstes und seine Vorstellung in den
Erzahlungen. Durch die Einordnung der Kurzgeschichten und durch die
Beschreibung ihrer Kennzeichen versucht man eine Typologie der Gattung zu
entwerfen. Es gibt Untersuchungen, die von der Volkerkunde, der Kinderliteratur oder
der fantastischen Gattung handeln; aber keine kimmert sich genau um die
Erzahlungen Uber Gespenster fiur Kinder und Jugendlichen. Da die Figur des
Gespenstes so haifig in den kulturelischen Medien heutzutage benutzt wird, ist
diese Arbeit also sehr wichtig und kommt rechtzeitig in den literarischen Bereich an.
Auperdem begleiten die Erzéahlungen tUber Gespenster schon lange den Menschen

durch die miindliche Ubertragung.

Schlusselworter: Kinder- und Jugendliteratur. Literarische Erzdhlung. Voélkerkunde.

Gespenst.
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1 INTRODUCAO

Historias de mistérios, de assombracgfes e, em Ultima instancia, de fantasmas,
sao consideradas, ainda que de maneira empirica, um dos géneros mais apreciados
por criancas e jovens. Um estudo desse género é conduzido nesta dissertagdo com
0 intuito de unir as areas tematicas da Teoria da literatura infanto-juvenil, da
Literatura oral e da Narrativa literaria, sendo o foco da pesquisa a analise das
caracteristicas de um conjunto de narrativas de assombracdo do tipo fantasma,
destinadas ao publico infanto-juvenil, de acordo com o0s aspectos do contetdo e da
forma.

Conforme se pbde constatar ainda na elaboragcdo do projeto desta
dissertacéo, existem trabalhos que abordam temas como a narrativa oral, a narrativa
infanto-juvenil e os contos de assombracdo; no entanto, eles apenas tangenciam a
guestdo da caracterizacdo das narrativas de fantasma. Em vista disso, a primeira
razdo pela qual se justifica esta pesquisa € a falta de estudo especifico que trate do
assunto. Diferentes areas do conhecimento podem ocupar-se do assunto
assombracao ou fantasma, por exemplo, a Antropologia ou a Psicologia; porém,
cabe a Literatura o estabelecimento de caracteristicas comuns ao género narrativas
de fantasma, uma vez que existe uma vasta producéo literaria com essa proposta,
tanto em obras voltadas a criangas e jovens quanto nas voltadas a adultos.

A tematica da assombracdo e, mais especificamente, do fantasma, esta
presente ndo so na literatura, como na televisdo, no teatro e no cinema e ha muito
acompanha o homem por meio da transmissao oral. A tentativa de tracar sua
tipologia narrativa, portanto, mostra-se importante e oportuna no ambito dos estudos
literarios, jA que a oralidade e a literatura infanto-juvenil andam juntas desde muito

tempo.
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O gosto por histérias do género que aqui se estuda, foi revelado a autora
deste trabalho quando de sua experiéncia docente. Nao se pretende, contudo, ao
longo da dissertacdo, investigar o porqué dessa preferéncia, mas sim buscar
estabelecer uma caracterizagdo comum ao género em producdes destinadas ao
publico infanto-juvenil. Pensa-se que as razGes da preferéncia de criancas e jovens
e, poder-se-ia dizer, de alguns adultos por tais histérias estao afetas a investigacdes
por outras areas de conhecimento.

O mote da investigacdo proposta surgiu a partir do interesse pessoal da
mestranda por manifestacBes literarias ndo-canbnicas, de cunho popular. A
monografia de Graduacao da aluna versou sobre a cancdo popular e sua utilizagao
em sala de aula pelo professor de Literatura. A intencdo, nesse caso, foi aprofundar
os estudos acerca da ligacdo entre masica e literatura e valorizar a cang¢ao popular,
género rico esteticamente e tao representativo da cultura brasileira.

Do mesmo modo, o gosto por manifestacfes literarias de origem popular é
agora direcionado para o estudo do folclore e, mais especificamente, para 0os contos
de assombracdo do tipo fantasma. O fascinio que esse tipo de narrativa tem
exercido sobre o ser humano, em diferentes sociedades e épocas, € realmente
intrigante e leva ao desejo de uma pesquisa sobre o género.

A proposta deste estudo tem como objetivo identificar e descrever elementos
caracterizadores de narrativas de assombracédo do tipo fantasma, em obras infanto-
juvenis e de verificar, a partir delas, o estabelecimento de categorias que dessem
conta da forma e do conteudo vinculados a esse género.

No que se refere a metodologia empregada, o tipo de pesquisa que aqui se
desenvolve é de natureza bibliografica e baseada em obras tedricas acerca da
narratologia, da literatura infanto-juvenil, bem como em obras literarias destinadas a
criancas e jovens leitores. Para efetuar as analises era necessario, em primeiro
lugar, formar um corpus. A busca estendeu-se entdo a bibliotecas publicas e
privadas e a livrarias, a fim de coletar narrativas curtas gue mencionassem
fantasmas e que fossem voltadas ao publico infanto-juvenil. Foi possivel encontrar
amostras em coletaneas de contos folcléricos ou infantis, em livros cujos titulos
sugeriam a presenca de histérias de fantasmas ou em obras de autores cuja
producdo explora a tematica da assombracao.

De imediato, formou-se um corpus bastante volumoso, o que ja revelou a

abundéancia de producdes com a proposta que se procurava. Depois de lidas tais
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narrativas, foi possivel classifica-las de acordo com o tratamento dispensado a
personagem do fantasma. A classificacdo das narrativas e a descricdo de quatro
categorias consistiram, a principio, em uma primeira tentativa de organizacdo de
todo o material encontrado. Ao final do processo de selecdo, chegou-se ao corpus
atual, formado por 72 narrativas, o qual inclui narrativas verbo-visuais, como a de
Willhem Busch ou as histérias em quadrinhos de Mauricio de Souza e de Walt
Disney.

Cumpre destacar que, durante a selecdo do corpus, ndo se fez qualquer
distincdo quanto a data de publicacdo dessas producdes. Ao contrario, procurou-se
obter tanto amostras de narrativas mais antigas quanto de contemporaneas, a fim de
assim obter um material variado e rico. Por isso, neste estudo, figuram os contos
tradicionais e formadores de geracBes de Figueiredo Pimentel, publicados pela
primeira vez no ano de 1896, ao lado da narrativa da carioca contemporanea Sonia
Travassos, que tem, em Bicho-papdo pra gente pequena, bicho papdo pra gente
grande, publicado em 2007, seu primeiro livro infantil. Da mesma forma, ndo se
procedeu a uma selecdo que privilegiasse somente a literatura infanto-juvenil
brasileira, por isso se encontram no corpus autores internacionais como Charles
Dickens, Edgar Allan Poe, Ernesto Cardenal, dentre outros.

Note-se, ainda, que foram evitadas, durante a selecdo, narrativas longas,
como romances ou novelas, mesmo que tratassem de fantasmas. Ao que se pode
previamente perceber, essas narrativas, com um maior numero de episodios, sao
voltadas especialmente ao publico juvenil, isto €, a leitores mais experientes, e tem
grande incidéncia nessa literatura.

Paralelamente, pesquisaram-se contos de ou sobre fantasma em obras para
adultos, porém, eles nao foram incluidos no corpus da pesquisa, mas constituiram
uma espécie de banco de dados para eventuais consultas, visto que, em alguns
casos, as histérias infanto-juvenis de fantasma sdo adaptacdes de narrativas
literarias para adultos ou séo variantes de contos folcléricos.

Tendo em vista a necessidade de um numero reduzido de narrativas, para
efetuar sua analise pormenorizada, fez-se uma primeira selecdo dentre as 72
narrativas anteriormente mencionadas, que desse conta de narrativas capazes de
expressar 0s variados aspectos formais encontrados e pertencentes as quatro
categorias estabelecidas. Chegou-se ai as dez narrativas, a seguir listadas: “A

queda da casa de Usher”, de Edgar Allan Poe, O pequeno fantasma, de Pedro
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Bandeira, “Maria Angula”, de Maria Gémez e Renan de la Torres, “A mais bela noite
de Margarida”, de Edson Gabriel Garcia, “A mog¢a de branco”, de Luciana Garcia,
“Caio?”, de Angela Lago, “Vov6 Maria”, de Heloisa Prieto, Histéria de fantasma, de
Tatiana Belinky, “Bu!”, de Kevin Crossley-Holland e “Companhia a noite”, de
Origenes Lessa.

No entanto, os titulos selecionados para a andlise pormenorizada sofreram
nova reducao, dada a previsao de extensao excessiva, caso as observacdes em dez
narrativas fossem levadas a cabo. A nova selecéao privilegiou autores brasileiros e
abrangeu narrativas cujas fontes ou variantes pudessem ser identificadas. Além
disso, assegurou-se que cada uma das narrativas escolhidas pertencesse a uma
categoria diferente, para que, assim, se pudesse explicitar, na pratica, elementos
préprios de cada grupo. Os contos de Edson Gabriel Garcia, de Angela Lago, de
Pedro Bandeira e o0 ndo-mencionado de Sonia Travassos foram os preferidos para a
andlise da historia e do discurso narrativo.

Depois de observados aspectos gerais acerca da forma e do contetudo do
corpus das 72 narrativas, expressos por meio de tabelas e graficos que poderéo ser
conferidos neste trabalho, passou-se a andlise aprofundada das quatro narrativas.

As atividades da pesquisa puderam ser divididas em etapas, que previram a
leitura das narrativas selecionadas e constituicdo do corpus definitivo, a descrigao
dos elementos constitutivos das narrativas, a analise e a interpretacdo dos dados e a
redacao final do texto.

No Capitulo 2, que segue nas proximas paginas, apresentam-se aspectos
tedricos da narrativa: sua origem, definicdo e manifestacdes. Os lacos entre
narrativa e oralidade séo retomados, bem como a ligagao entre a narrativa infanto-
juvenil e o popular. Dois estudos sobre narratologia sdo aqui pormenorizados: o de
Propp, que trata das formas do conto maravilhoso, e o de Genette, que se ocupa da
analise do discurso da narrativa.

O Capitulo 3 trata das fontes da narrativa de fantasma. Para tanto, sdo
definidos os termos da busca empreendida neste trabalho e se apresentam
apontamentos de diferentes tedricos que, sob um viés ou outro, versaram sobre a
literatura com tematicas sobrenaturais. Essa reunido conta com producdes de
Propp, Romero, Cascudo, Lovecraft e Todorov.

No Capitulo 4, é estabelecida a caracterizacdo geral das 72 narrativas infanto-

juvenis de fantasma, presentes neste corpus, que se pretende, deem conta dos
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aspectos formais, como o tipo de narrador utilizado, a faixa etéria das personagens
envolvidas na trama, as referéncia a animais, os elementos constituintes do espaco
e do tempo e a modalidade das narrativas, bem como dos aspectos conteudisticos,
como a influéncia de outros géneros — a aventura, a autoajuda, a literatura espirita —
e a funcdo da personagem fantasma. Sempre que possivel, procurou-se relacionar
0s aspectos comentados as categorias propostas, consolidadora, desmistificadora,
anuladora e corruptora.

O Capitulo 5 é o que trata da analise pormenorizada das quatro narrativas
infanto-juvenis representantes das categorias, sendo elas: “A mais bela noite
Margarida”, “Caio?”, O pequeno fantasma e “Mao de Cabelo”. Em cada um dos
contos, observaram-se aspectos da histéria e do discurso, com base em Reis,
Genette, Propp e Todorov.

Na Concluséo, tratou-se de retomar o0 que havia sido dito acerca de cada uma
das quatro categorias, a fim de salientar, apds as andlises dos textos que compdem
0 corpus, 0 que se confirmou ou se modificou em sua definicAo a respeito de
aspectos do contetdo e da forma. Igualmente, comentaram-se as contribuicdes dos
conceitos desenvolvidos por Todorov, fantastico, maravilhoso e estranho, para a
ampliacdo das definicbes das categorias. Além disso, os aspectos do contexto
histérico-social relacionados a cada categoria que puderam ser observados foram
apontados na Concluséo.

Por fim, constam ainda neste trabalho Apéndices, que consistem em dois
instrumentos utilizados durante esta pesquisa: a lista completa com os titulos e
referéncias de todas as narrativas pertencentes ao corpus e a ficha utilizada para a

analise das narrativas do Capitulo 5.



2 ASPECTOS TEORICOS DA NARRATIVA

2.1 ORIGEM, DEFINICAO E MANIFESTACOES

A narrativa ocupa ha muito tempo um espaco significativo na cultura
humana. Em variados povos, em diferentes paises, o gosto por contar histérias tem-
se feito presente e é muito anterior a invencdo da escrita. Desde os primoérdios, a
imaginacdo do homem valeu-se da narracao para explicar a origem e a natureza das
coisas, para transmitir um ensinamento salutar ou para divertir, simplesmente.

Esse “relato de eventos”, ou “articulagdo de ag¢des”, — definicbes pelas quais
Marisa Lajolo compreende a narrativa (2005, p.5) — teve suas primeiras
manifestacdes literarias por meio da oralidade e também assim foram inicialmente
transmitidas. Mesmo sendo impossivel precisar com exatiddo os primérdios do ato
de contar histérias, pressupBe-se um tempo remoto, ndo marcado pela tradicdo
escrita.

Em busca da origem da narrativa, Nadia Batella Gotlib (1999) remete a 4000
anos antes de Cristo, época em que aparece a primeira coletanea de contos
egipcios, chamada Os contos dos magicos. Em seguida, ela cita as histérias biblicas
e o0s textos literarios greco-latinos, bem como os contos orientais presentes em
Pantchtantra, que data do século VI a.C., e em As mil e uma noites, do século X.
Segundo a pesquisadora, enumerar as fases da evolugcdo da narrativa seria,
portanto, “percorrer a nossa propria histéria, a histéria de nossa cultura, detectando
0S momentos da escrita que a representam” (GOTLIB, 1999, p.6).

Ja que a origem da narrativa ndo pode ser facilmente identificada, parece
necessario ocupar-se de sua definicdo. O linguista Labov adota um conceito

geneérico, definindo-a como “método de recapitulagdo da experiéncia passada que
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consiste em fazer corresponder a uma sequéncia de eventos (supostamente) reais
uma sequéncia idéntica de proposi¢des verbais” (apud REIS; LOPES, 1990, p.262).
Nesse quadro, inserem-se as narrativas literarias, que séo, segundo Carlos Reis e
Ana Cristina M. Lopes, “normalmente de indole ficcional”’, estruturadas “pela
ativagdo de codigos e signos” e realizadas “em diversos géneros narrativos” (1990,
p.263); por exemplo, no conto, no romance, na novela, no mito, na anedota. Assim,
as narrativas procuram cumprir as variadas funcdes socioculturais que séo
atribuidas, em diferentes épocas, as praticas literarias.

Uma vez que a narrativa se concretiza em suportes expressivos diversos, €
possivel dizer que ela ndo se efetiva somente no plano literario estético préprio dos
textos narrativos literarios, mas “desencadeia-se com frequéncia e encontra-se em
diversas situacdes funcionais e contextos comunicacionais” (REIS; LOPES, 1990,
p.262). A narrativa literaria forma, ao lado da lirica e do drama, a triade que tem sido
adotada por diversos tedricos desde a Antiguidade no estudo de textos ficcionais.

Gérard Genette (1995) apresenta trés acepcdes correntes para o termo
narrativa e discorre brevemente sobre cada uma delas. A compreensao de narrativa
como discurso, além de ser a de uso mais comum, € a empregada pelo tedérico
francés na obra Discurso da narrativa; ela designa o enunciado narrativo que, sendo
discurso oral ou escrito, assume o relato de um acontecimento ou de uma série de
acontecimentos. A narrativa compreendida como histéria designa a sucessao de
acontecimentos, sejam eles reais ou ficticios, que constituem o objeto desse
discurso, bem como suas relacdes de encadeamento, de oposicéo e de repeticdo. O
terceiro e ultimo conceito, o de narrativa como ato narrativo, € aparentemente o
mais antigo, pois designa o acontecimento do préprio ato de narrar. Genette observa
ainda que “sem ato narrativo ndo ha enunciado e, as vezes, nem sequer conteudo
narrativo” (1995, p.24).

O estudo conduzido por Genette, pormenorizado mais adiante, baseia-se na
narrativa com o sentido de discurso narrativo, jA que este é, para ele, o Unico
condizente com os estudos do campo da narrativa literaria. Para a analise do discurso
narrativo, ele utiliza as expressodes historia, para referir-se ao significado ou contetudo
narrativo, e narrativa, para referir-se ao significante, ou seja, o enunciado, o discurso
ou texto narrativo em si. O termo narracdo indica o ato narrativo produtor, logo, o

conjunto da situacao real ou ficticia na qual toma lugar.
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Portanto, a narrativa € o Unico meio de interpretacdo dela mesma. O
conhecimento dos leitores acerca da atividade trazida a luz dos acontecimentos
relatados € indireto, porque mediatizado pelo discurso da narrativa. “Histéria e
narracdo sO existem para nés, pois, por intermédio da narrativa”, conclui Genette
(1995, p.27).

2.2 NARRATIVA E ORALIDADE

As fontes da narrativa, bem como sua perpetuacdo, revelam o antigo e
estreito vinculo entre literatura e oralidade. Nos dias de hoje, esse vinculo parece ter
sido esquecido, visto que a memoria cultural de diferentes comunidades e,
consequentemente, sua literatura oral ndo tém sido devidamente valorizadas e
estudadas. O advento e o posterior dominio da forma escrita acabaram por tomar o
lugar até entdo ocupado pela literatura oral na transmissdo de saberes e no
entretenimento dos homens. Vitor Manuel de Aguiar e Silva, no compéndio Teoria
da literatura, reforca essa ideia ao afirmar que, ao final do século XVIIl, o termo
literatura adquire o valor de criacdo estética e designa uma “especifica categoria
intelectual e especifica forma de conhecimento” (1969, p.21), passando a abranger,
por fim, todas as manifestacdes da arte de escrever.

Tendo definido, portanto, o literario como atividade estética registrada por
meio da escrita, o tedrico portugués observa, de modo breve, que a literatura
compreende ndo somente obras de expressao verbal escrita, mas também oral,
essas, no entanto, segundo suas palavras, constituiiam “um aspecto menor,
guantitativa e qualitativamente [...], sobretudo depois da invengdo da imprensa”
(AGUIAR E SILVA, 1969, p.24).

Tal postura redutora da literatura oral ndo é encontrada em tedricos que se

ocupam de estudos do folclore!, como Camara Cascudo (2002, p.331), segundo o

1 De acordo com o Novo dicionério da lingua portuguesa, de Aurélio Buarque de Holanda Ferreira (s.d.), e com a Enciclopédia luso-brasileira de
cultura(s.d.), a palavra folclore foi utilizada pela primeira vez em 1846 por William G. Thomas para designar o estudo das populagdes civilizadas e, dessa
forma, opor-se ao termo etnologia, empregado no estudo dos povos primitivos. O significado do étimo modifica-se ao longo do tempo e perde sua
caracteristica etnocentrista, passando a ser considerado um ramo da etnologia que visa, em especial, recolher e descrever as tradigdes orais de qualquer
povo; ai, além de crengas, conhecimentos e costumes populares, incluem-se provérbios, cancdes, lendas e contos. Tais formas populares, repassadas por

meio da oralidade, constituem a literatura oral de um determinado grupo social.
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qual, a literatura € uma manifestacdo cultural que compreende tanto as formas
escritas quanto as verbais, como quadrinhas, contos, mitos, assombracdes, lendas,
historias, causos, anedotas, oracfes, etc. Em uma definicAo complementar,
Cascudo (1978, p.23) afirma que a literatura oral abrange tudo aquilo que substitui
as producdes literarias para os ndo-leitores. Lembra ainda que toda literatura
proveniente do folclore é popular, porém adverte: nem toda producdo popular é
folclorica, uma vez que aquela falta o tempo, Unico capaz de legitima-la enquanto
folclorica. Essenciais para o estabelecimento do folclérico sdo a antiguidade, a
persisténcia, o anonimato e a oralidade, postula o estudioso.

A literatura oral — e folclérica — provém, portanto, da memoria coletiva,
indistinta e continua; sdo as aguas paralelas, solitarias e poderosas da imaginacéo e
da memoria popular que correm ao lado da literatura por assim dizer erudita, do
pensamento intelectual letrado (CASCUDO, 1955, p.4). Infelizmente, a forca da
corrente folclorica ndo tem sido suficiente para valorizar o trabalho com esse
material nas escolas brasileiras. O pesquisador Julio César da Silva afirma que,
embora essa ja seja uma preocupacédo de alguns educadores, o aproveitamento do

folclore na sala de aula tem ainda muitos adeptos a conquistar, visto que:

[...] as atividades culturais sdo consideradas como secundarias para o
sistema educacional, sdo tratadas como se representassem um mero
complemento, um momento de festa, a lembranca de uma data, de uma
época, ou como se atendessem a um planejamento marcado pela falta de
continuidade (1986, p.59).

Vé-se, portanto, que ndo somente em historias da literatura, mas também nas
escolas, a literatura oral € deixada de lado. Reiterando a importancia dos
conhecimentos vindos da tradicao, afirma Cascudo que “o folclore ensina a conhecer
0 espirito, o trabalho, a tendéncia, o instinto, tudo quanto de habitual existe no
homem” (1955, p.4); além disso, € o primeiro contato intelectual que a crianga tem

na infancia por meio da voz materna ou de outros familiares.
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2.2.1 Narrativa folclorica e narrativa artistica

Cabe aqui estabelecer as diferencas entre a narrativa oral, na maioria das
vezes, de origem folclorica, e a narrativa escrita, de cunho erudito, chamada por
Cascudo de “tradicional”’. Sabe-se, basicamente, que o elemento folclorico se
distingue do artistico na medida em que este apresenta uma elaboracao formal e
linguistica e aquele tem sua principal caracteristica na espontaneidade. Enquanto a
origem do folclérico é popular, via pela qual se perpetua, a producéo artistica é fruto
da elaboracdo de um poeta, isto €, de um artifice. Cascudo distingue claramente trés
tipos de literatura: a oral; a popular, que, embora sendo “tipicamente impressa, néao
exclui a passagem a oralidade” (2002, p.331); e a literatura tradicional, sendo essa
sempre impressa.

Conforme Juracy Assmann Saraiva (2007), apesar das semelhancas
existentes entre as narrativas folcloricas e as artisticas, no que diz respeito a sua

natureza e finalidade, ndo se apagam suas diferencas. Acrescenta ela:

Enquanto fabulas, lendas, casos de assombracdo trazem, em sua
origem, a espontaneidade e o anonimato proprio de produgdes coletivas, as
narrativas estéticas, romances, novelas, contos sublinham a artificialidade
de sua producdo e apontam para a existéncia de um sistema que agrega as
obras literéarias (SARAIVA, 2007, p. 172).

A perspectiva de um sistema que agrega as obras literarias de cunho erudito
€ considerada também por Marisa Lajolo (2001), que se ocupa em definir os limites
da literatura. Embora, para ela, o ponto fundamental para o reconhecimento do
literario seja a existéncia de um publico leitor, € necessario notar a existéncia do
mercado editorial, 0 que pressupde que a obra devera ser escrita, editada, impressa
em um livro e vendida a um publico. Apontando para a natureza social do objeto

literario, ela afirma ser preciso, para a instalagédo do literario,

em primeiro lugar, que alguém a escreva e que outro alguém a leia. E, para
ela passar das maos do autor aos olhos do leitor, vérias instancias se
interpdem: editor, distribuidor e livreiros séo trés delas. O trio constitui uma
espécie de corredor econémico pelo qual deve passar a obra literaria antes
gue se cumpra sua hatureza social, de criar um espago de interagdo entre
dois sujeitos: o autor e o leitor (LAJOLO, 2001, p.18).



22

Lajolo menciona ainda mais um elemento essencial a uma obra para que
possa ser considerada literatura, qual seja, o reconhecimento perante os criticos,
capazes de “estabelecer e afiangar o valor ou a natureza artistica e literaria de uma
obra” (LAJOLO, 2001, p.18). Vista a questdo da existéncia de um sistema literario,
agregador de obras, desponta a importancia do ato de escrita pressuposto na

criagdo de uma narrativa literaria. O escritor, que esta ausente na narrativa oral,

demonstra sua preocupacdo com o emprego da linguagem, com a estrutura
global do texto e com a receptividade de sua producdo. [...] Dessa forma,
seja sob o aspecto da composi¢cdo ou da institucionalizagdo, a comparagao
das narrativas orais com as de cunho literario ressalta a complexidade
destas, mas nao diminui a importancia daquelas. Ambas as modalidades
fazem parte da cultura de um povo, de um pais ou de uma regido e, em
maior ou menor grau, tém a funcdo de evidenciar, criticar e renovar
comportamentos sociais ou individuais. Por conseguinte, elas podem ser
um eficaz ‘instrumento de leitura do outro e do mundo’, sobretudo pela
seducdo que exercem sobre ouvintes e leitores (SARAIVA, 2007, p.172-
173).

A narrativa artistica, portanto, caracteriza-se pela questdo da autoria e por
seu carater ficcional, contrapondo-se a narrativa folclorica, que € an6nima, oral e
espontanea. Vale lembrar que, muitas vezes, o escritor erudito se vale de formas
narrativas simples, provenientes da literatura oral, para desenvolver seu trabalho,

adaptando-as ou reformulando-as.

2.3 ESPECIFICIDADES DA NARRATIVA INFANTO-JUVENIL

Ao tratar especificamente da narrativa infanto-juvenil ndo se pode deixar de
levar em consideracdo tudo o que ja se disse acerca da narrativa em geral. O
adjetivo infanto-juvenil, agregado ao termo que aqui vem sendo estudado, nao
confere a narrativa literaria um carater restritivo, nem tampouco diminui a qualidade
dos textos que abrange, uma vez que se acredita poder definir e analisar a literatura
infanto-juvenil pelas mesmas categorias e padrdes estéticos da literatura direcionada
a adultos. A diferenca entre a literatura chamada infanto-juvenil e a adulta reside
justamente no leitor a que se destina; sendo a crianga ou O jovem 0S Supostos

leitores de um livro infanto-juvenil, espera-se dessa obra que esteja adequada a seu
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receptor, sem que infrinja padrdes estéticos e formais da literatura, por assim dizer,
para adultos.

Para muitos teoricos, a distingdo entre literatura infanto-juvenil e literatura
adulta ndo pode ser facilmente estabelecida, motivo pelo qual tal questdo vem sendo
amplamente discutida. A problematica acerca do conceito de literatura infanto-juvenil
parece residir substancialmente no receptor, ou seja, “na diferenca de idade e de
interesses entre adultos e criangas” (SILVA, 1986, p.59). Fundamental é nao subtrair
da obra voltada ao publico infantil e/ou juvenil o seu carater literario e, portanto,
artistico. Assim, tudo o que ja se disse aqui acerca da narrativa literaria, vale
também para a literatura produzida tendo em vista a leitura de criangas e jovens.

Esse posicionamento, no entanto, ndo desconsidera o fato reconhecido de
gue, quando a concepcao de crianca se altera, modifica-se também aquilo que é
entendido por literatura infanto-juvenil. Sabe-se que a literatura infanto-juvenil, tal
como hoje é concebida, é recente na historia da humanidade. Tendo iniciado como
simples adaptacdo dos textos da literatura adulta para criancas e jovens, seu
surgimento se da a partir dos séculos XVII e XVIII, na Europa, quando do
estabelecimento de uma nova classe social, a burguesia. E a partir de sua ascens&o
gue as criangas passam a receber tratamento e educacao especiais, respeitando-se
suas necessidades e caracteristicas. Até entdo, a crianca era vista e considerada
um adulto em miniatura e, sendo assim, compartilhava de todas as manifestacdes
culturais de seu meio social.

A consolidacdo da burguesia como classe social desencadeou ndo s6é uma
mudanca na concepc¢ao da infancia, como também uma alteracdo nas instituices a
ela relacionadas. A medida que a familia e a escola passaram a ser valorizadas,
tornaram-se necessarios textos dirigidos especialmente as criancas. Inicialmente o
material utilizado na educacao das criancas era constituido de adaptacdes de textos
para adultos. Aos poucos, comecaram a aparecer coletdneas de histérias de cunho
popular, como as recolhidas por Charles Perrault, na Franca, ou pelos Irm&os
Grimm, na Alemanha. Em plena Idade Moderna, portanto, ja se verificava uma
ligagé@o entre o infantil e o popular.

Maria Zaira Turchi (2002) afirma que as raizes dessa ligacdo sdo mais
profundas do que uma simples referéncia histdrica pode apontar, uma vez que

simbolizam o inconsciente.
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A ligacdo entre o infantii e o popular se da porque em ambos
predomina o pensamento magico; ambos estdo abertos ao jogo dos
possiveis do imaginario e, através da fantasia, das representagbes e
manifestagbes espontaneas, enfrentam de forma simbdlica as questdes
existenciais e sociais (TURCHI, 2002, p. 24).

A relacéo entre narrativas populares e literatura infantil, concretizada por meio
das coletaneas de Charles Perrault e dos Irmdos Grimm, € confirmada por Nelly
Novaes Coelho (1991). A pesquisadora informa que eles, bem como outros
escritores, a partir do século XVII, apenas reuniram histérias anénimas, que vinham
sendo contadas h& séculos no meio de seu povo. No entanto, Coelho aponta para
uma possivel origem da literatura dita infantil mais remota ainda, estabelecida sob
narrativas primordiais, cujas fontes séo orientais e muito heterogéneas. Sua difuséo
deu-se durante a Idade Média, por meio da oralidade. E a partir dessas narrativas
primordiais orientais que teriam surgido as narrativas medievais arcaicas que se
popularizaram e que se transformaram em literatura folclérica ou em literatura
infantil.

Vale salientar que, embora os contos de fada de Perrault e dos Irmaos Grimm
tenham sido prontamente impressos e adotados na educacdo infantil, algumas
manifestacbes literarias de cunho popular ndo foram registradas, mas
permaneceram na oralidade, sendo contadas e modificadas até os dias de hoje. E o
caso das histdrias de assombracdo que tém, notadamente, assim como 0s contos
de fada, origem popular e continuam a atrair leitores pela forca do imaginario nelas
contido.

Vladimir Propp (1984) é um dos primeiros estudiosos, no ambito da literatura,
a se ocupar de forma sistematica com o conto popular, folclérico, bem como com
suas formas Em Morfologia do conto maravilhoso, publicado em 1928, ele propde o
estabelecimento de leis capazes de reger a disposi¢cdo desses pontos “‘com a
mesma precisdo da morfologia das formagdes organicas” (1984, p.11); gragas a
esse estudo, o teorico russo é considerado um dos criadores da narratologia.

Seu método consiste em comparar o enredo de contos de magia, isolando
suas partes constitutivas. Quando aproxima os contos, chega ao que chama
morfologia, isto €, uma a “descrigcdo do conto maravilhoso segundo as partes que o
constituem, e as relacdes destas partes entre si e com o conjunto” (1984, p.25).
Propp observa que, nos contos maravilhosos ou de magia, mudam os nomes e 0s

atributos das personagens, mas ndo mudam suas acdes, isto €, suas
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funcBes. Portanto, acbes iguais podem ser atribuidas a personagens diferentes. O
gue importa séo as funcdes da personagem, ou seja, saber o que fazem e ndo como
fazem ou quem faz.

Funcdo, define o tedrico, é o “procedimento de um (sic) personagem, definido
do ponto de vista de sua importancia para o desenrolar da acao” (1994, p.26). As
fungbes das personagens séo partes fundamentais dos contos maravilhosos; a agédo
nao pode ser definida fora de seu lugar no decorrer do relato. Além disso, afirma ser
limitado a 31 o numero de funcdes dos contos de magia conhecidos. A sequéncia
das funcdes, por sua vez, é sempre idéntica. Nem todos 0s contos apresentam
todas as fungdes, mas isso ndo se modifica quanto a lei da sequéncia. As funcdes
nunca irdo excluir-se ou contradizer-se mutuamente. Por fim, Propp nota que “todos
os contos de magia sdo monotipicos quanto a construgcao” (1994, p.28).

Vale lembrar que o conto popular, em geral, assim como 0s contos
maravilhosos, analisados por Propp, é feito de estruturas simples, mesmo que se
ramifique, que se divida. As funcdes das personagens podem ser resumidas as que
seguem. Apds uma situacdo inicial, podem acontecer: afastamento, proibicao,
transgressédo, interrogatério, informacao, ardil, cumplicidade, dano, caréncia,
momento de conexao, inicio da reacdo, partida, primeira funcdo do doador, reacao
do herdi, fornecimento ou recepcdo do meio magico, deslocamento no espaco entre
dois reinos ou viagem com um guia, combate, marca, vitéria, reparacédo de dano ou
caréncia, regresso, perseguicdo, salvamento ou resgate, chegada incégnito,
pretensdes infundadas, tarefa dificil, realizacédo, reconhecimento, desmascaramento,
transfiguracdo, punicdo e casamento. Além das funcdes, partes fundamentais do
conto maravilhoso, h4 outras partes importantes nos contos que ligam as funcées
entre si: sdo as informacgdes.

Quanto as personagens dos contos maravilhosos, assinala Propp que sua
nomenclatura e atributos “sao grandezas variaveis” (1994, p.81). Para ele, a anadlise
dos atributos das personagens deve ater-se a trés aspectos fundamentais:
aparéncia e nomenclatura, particularidades da entrada em cena e habitat. Outros
elementos auxiliares sdo de menor importancia. Além disso, o estudo dos atributos
das personagens “permite uma interpretacédo cientifica do conto maravilhoso. Do
ponto de vista historico, isto significa que o conto maravilhoso, em sua base

morfoldgica, € um mito” (1994, p.83).
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Propp define, por fim, o que entende por conto de magia: “todo
desenvolvimento narrativo que, partindo de um dano ou uma caréncia e passando
por funcbes intermediarias, termina com o casamento ou outras funcdes utilizadas
como desenlace” (1994, p.85). A este desenvolvimento da-se o nome de sequéncia.
A cada novo dano, prejuizo ou caréncia, inicia-se uma nova sequéncia.

Para uma classificacdo segundo as propriedades estruturais, deve-se,
portanto, em primeiro lugar, destacar os contos de magia dos demais e, depois,
classifica-los enquanto tais. Para tanto, Propp define: “o conto de magia € uma
narrativa construida de acordo com a sucessdo ordenada das funcbes citadas em
suas diferentes formas, com auséncia de algumas e repeticdo de outras, conforme o
caso” (1994, p.92). De acordo com essa definicdo final, o termo magia acaba
perdendo seu significado primordial. Dai ser possivel, por um lado, encontrar um
conto de magia fantastico construido de modo diferente, como alguns de Andersen;
por outro lado, também podem ser encontrados contos que ndo sdo de magia, mas

gue sao construidos segundo o esquema citado.

2.4 A ANALISE DA NARRATIVA, SEGUNDO GENETTE

Estudos mais recentes de narratologia mostram que toda narrativa pode ser
em dois planos, fundamentais a sua andlise, quais sejam: o plano da histéria e o
plano do discurso. Afirmam Reis e Lopes que essa “concepcdo organica
desenvolve-se e aprofunda-se pela particularizacdo de categorias da narrativa e
dominios de codificagéo de onde decorrem as praticas narrativas na sua existéncia
concreta” (1990, p.264) e pode ser abarcada pelos estudos da personagem e de
suas modulagdes de relevo, composicao e caracterizagéo; pelo estudo do espago e
de seus diversos modos de existéncia; bem como pelo estudo das a¢cdes e de suas

variedades compositivas.

Estas categorias da historia submetem-se a procedimentos de
representacdo elaborados no plano do discurso: o tempo compreende
virtualidades de tratamento em termos de ordenacdo, de velocidade



27

narrativa, etc.; a perspectiva narrativa condiciona a imagem que da histéria
se faculta, com inevitaveis projecdes subjetivas e incidéncias semio-
estilisticas” (REIS; LOPES, 1990, p.264).

Gérard Genette (1995) prople-se a realizar uma exploracdo do discurso
narrativo na obra Discurso da Narrativa. Sendo a analise do discurso o Unico
instrumento de que se dispde para estudos no campo da narrativa ficcional, o
estudioso propde sua realizacdo, tendo em vista os aspectos tempo, modo e voz. A
andlise do tempo assume as relagbes temporais entre a narrativa e a diegese, a
analise do modo trata da forma e do grau em que se da a representacdo da
narrativa, ja a da voz trata da “situagdo ou instancia narrativa e, com ela, os seus
dois protagonistas: o narrador e o seu destinatario, real ou virtual” (GENETTE, 1995
p.29).

A partir das trés classes acima propostas, o autor estabelece campos de
estudo, salientando que o tempo e o0 modo revelam a relacdo entre histéria e narrativa

e a voz designa a relacdo entre narracao e narrativa e entre narracao e historia.

2.4.1 A questao do tempo

Metz define inicialmente a narrativa como “uma sequéncia duas vezes
temporal...: ha o tempo da coisa-contada e o tempo da narrativa (tempo do significado
e tempo do significante)” (apud GENETTE, 1995, p.31). Essa dualidade temporal —
chamada pelos tedricos alemaes de oposicdo entre o tempo da histéria e o tempo da
narrativa — é um traco caracteristico da narrativa literaria, bem como da
cinematografica e da oral (recitacdo épica ou narragcdo dramatica) e pode ser menos
pertinente em outros géneros, como a fotonovela.

A narrativa literaria escrita apresenta uma dificuldade que é a do tempo da
leitura, isto é, ela ndo pode ser consumida da mesma forma que a narrativa oral ou a
filmica; o tempo reservado a leitura é indeterminavel. O livro ou a narrativa escrita,
além disso, exigem certa linearidade na leitura, que ndo permite que essa seja feita,

por exemplo, de tras para frente. “O texto narrativo, como qualquer outro texto, ndo
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tem outra temporalidade sendo aquela que toma metonimicamente de empréstimo a
sua proépria leitura” (GENETTE, 1995, p.33).

Genette alerta para o fato de esse tempo de leitura ser um tempo falso, mas
que vale por um verdadeiro, tendo sido denominado, por isso, pseudo-tempo. O
tedrico estuda as relagbes entre tempo da histéria e (pseudo) tempo da narrativa,
segundo suas determinacdes essenciais, que sdo de ordem, de duracdo e de
frequéncia, a seguir mencionadas: 1) Relacdes entre ordem temporal de sucessao
dos acontecimentos na diegese e ordem pseudo-temporal da sua disposicdo na
narrativa; 2) Relagbes entre a duracdo variavel dos acontecimentos e a pseudo-
duracdo da sua relagcdo na narrativa (relagbes de velocidade); 3) Relacdes de
frequéncia entre as capacidades de repeticdo da histéria e as da narrativa.

Explica Genette que, ao estudar a ordem temporal de uma narrativa, é
necessario comparar “a ordem da disposicdo dos acontecimentos ou segmentos
temporais no discurso narrativo com a ordem da sucessdo desses mesmos
acontecimentos ou segmentos temporais na histéria” (1995, p.33), o que pode ser
indicado explicitamente pela narrativa ou ndo 2. A essas formas de discordancia entre
a ordem da histéria e a ordem da narrativa da o estudioso o nome de anacronia.
Quanto a narrativa folclérica, parece ter essa uma ordem cronolégica, pelo menos em
suas grandes articulagBes. A tradicdo literaria ocidental, ao contrario, inaugura um
efeito de anacronia. O inicio da lliada, seguido de um voltar atras explicativo, mostra
que a anacronia ndo é uma raridade ou uma invencdo moderna, mas Sim um recurso
tradicional da narragdo literaria.

Genette cunha os termos prolepse, para designar toda a manobra narrativa
gue conta ou evoca “de antem&o um acontecimento ulterior”; analepse, para referir-se
a “toda a ulterior evocacédo de um acontecimento anterior ao ponto da histéria em que
se esta”, reservando o termo geral anacronia “para designar quaisquer formas de
discordancia entre duas ordens temporais, que [...] se ndo reduzem inteiramente a
analepse e a prolepse” (1995, p.38). Ele observa que, além da dificuldade do comeco
exposta na lliada, esta presente, na tradicdo narrativa mais antiga, a estratégia do
encaixe narrativo do tipo “A conta que B conta que...”. Essa estratégia, que ainda hoje

é utilizada concede “ao narrador tempo de colocar a voz” (1995, p.45).

2 Cabe salientar que o tempo pode ser analisado em um nivel macronarrativo, isto €, o das grandes articulagdes, que toma consideraveis segmentos da
obra para andlise; também pode dar-se o estudo em um nivel micronarrativo, a analise pode entdo ser feita a cada enunciado. Genette utiliza, em seu

estudo, esses dois tipos de andlises do tempo: 0 que leva em conta a macroestrutura da obra e o que leva em conta sua microestrutura.
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Quanto as definicbes de alcance e amplitude, ensina Genette:

Uma anacronia pode ir, no passado como no futuro, mais ou menos
longe do momento ‘presente’, isto €, do momento da histéria em que a
narrativa se interrompeu para lhe dar lugar: chamaremos alcance da
anacronia a essa distancia temporal. Pode igualmente recobrir uma duracdo
de histéria mais ou menos longa: é aquilo a que chamaremos sua amplitude
(1995, p.46).

O tedrico afirma ainda que “toda anacronia constitui, em relagéo a narrativa na
qual se insere [...] uma narrativa temporalmente segunda, subordinada a primeira”
(1995, p.47). Os modos de encaixe, no entanto, podem ser mais complexos,
abarcando um maior nimero de narrativas.

Para o autor desse estudo, as nocbes de retrospeccdo ou antecipacgao,
conferidas pela analepse e pela prolepse, respectivamente, “supdem uma consciéncia
temporal perfeitamente clara, e relacbes sem ambiguidade entre o presente, o
passado e o futuro” (1995, p.77). No entanto, a frequéncia das interpolacdes e seu
cruzamento reciproco confundem as coisas para o simples leitor ou mesmo para o
analista.

Segundo Genette, “confrontar a ‘duracdo’ de uma narrativa a duracdo da
histéria € uma” (1995, p.86) tarefa dificil, porque ndo ha como medir a duracédo de
uma narrativa, isto é, de seu tempo de leitura. Os tempos da leitura variam, o que nao
permite fixar uma velocidade padrdo para sua execucao.

A isocronia entre narrativa e historia — que, em matéria de ordem temporal,
reflete-se na coincidéncia entre sucessao diegética e sucessao narrativa — ndo existe
quanto a questdo da duracdo. O que mais se aproxima desse conceito sdo as cenas
de didlogo sem elipses e sem intervencdo alguma do narrador. Seria capaz de atingir
o grau zero de referéncia somente uma narrativa isocrona, isto é, aquela capaz de
manter uma “velocidade igual sem aceleracbes, sem abrandamentos, em que a
relacdo duragdo de historia/extensdo da narrativa permanecesse constante” (1995,
p.87). Vale lembrar que, para o tedrico, tal narrativa ndo existe, jA que uma narrativa
pode ndo apresentar anacronias, mas ndo pode se desenvolver sem anisocronias, ou
seja, sem efeitos de ritmo. O estudo do ritmo da narrativa, alerta Genette, s vale se
for feito ao nivel macroscopico, isto €, o das grandes unidades, e se for relacionado a

outros tratamentos temporais.
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A divisdo e a organizagdo da diversidade das velocidades narrativas séo

descritas da seguinte forma:

[...] existe uma gradagdo continua desde a velocidade infinita que é a
da elipse, em que um segmento nulo da narrativa corresponde a uma
gualquer duracdo de historia, até a absoluta lentiddo que é a da pausa
descritiva, em que um qualquer segmento do discurso narrativo corresponde
a uma duracéo diegética nula (GENETTE, 1995, p.93).

Elipse e pausa, segundo Genette, sdo 0s dois extremos das quatro formas
fundamentais do movimento narrativo; as formas intermedidrias sdo a cena,
dialogada, na maioria das vezes, e o sumério, uma “forma de movimento variavel (ao
passo que os trés outros tém um movimento determinado, pelo menos em principio),
gue cobre com grande adaptabilidade de regime todo o campo compreendido entre e
cena e a elipse” (1995, p.94). Esquematicamente, essas quatro formas podem ser

assim representadas:

PAUSA: TN «>TH TH tempo da historia
. _ TN tempo da narrativa ou pseudo-tempo
CENAZTN =TH > nfinitamente maior
SUMARIO: TN < TH = igual
< menor
ELIPSE: TN <~ TH < infinitamente menor

Quadro 1 — Formas do movimento narrativo propostas por Genette

O sumario consiste na "narracdo em alguns paragrafos, ou algumas paginas
de varios dias, meses ou anos de existéncia, sem pormenores de acdo ou de
palavras" (1995, p.95). Sua brevidade Ihe confere uma inferioridade quantitativa em
relacdo a capitulos descritivos e dramaticos. Segundo Bentley, a relacdo entre o
sumario e a analepse é evidente, ja que "uma das fungcdes mais importantes e mais
frequentes da narrativa sumaria € o relatar rapidamente um periodo do passado”
(apud GENETTE, 1995, p.97).

Pausa é uma parada feita pelo narrador no tempo da historia para a
descricdo. As do tipo iterativo “ndo se reportam a um momento particular da
histéria, mas a uma série de momentos analogos, e, por consequéncia, hdo poderao
de modo nenhum contribuir par retardar a narrativa, muito pelo contrario” (1995,
p.99).

Nem uma narrativa sumaria, nem uma pausa descritiva, a elipse da-se
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quando um tempo da historia é pulado, omitido; representa "uma parte do texto
praticamente nula" (1995, p.109). A elipse refere-se aqui unicamente ao tempo, dai
ser chamada de elipse temporal. A quantidade de tempo elidido pode estar
determinada ou indeterminada no texto.

A cena, por sua vez, é detalhada e normalmente dramatica, coincidindo com
um tempo forte da acéo, isto €, um momento intenso da narrativa. Na cena tipica, ou
exemplar, a acdo apaga-se quase que completamente e da espaco a uma

caracterizagao psicologica e social.

2.4.2 A gquestdo do modo

Nesta parte de seu estudo, Genette procura analisar o modo como se da a
narrativa, isto é, a quantidade de informacao narrativa que € fornecida ao leitor e o
ponto de vista sob o qual se d4 a narrativa. Assim, a distancia e a perspectiva da
informacé&o narrativa sdo os dois aspectos aprofundados.

O primeiro a preocupar-se com a distancia foi Platdo em A Republica, ao
opor dois modos narrativos: a diegese e a mimese. A diegese, ou narrativa pura
acontece quando o poeta “fala em seu nome sem procurar fazer-nos crer que é um
outro que nao ele quem fala” (GENETTE, 1995, p.160-161); jA a mimese ocorre
quando o poeta “se esforga por dar a ilusdo de que ndo é ele quem fala” (1995,
p.161), mas sim uma personagem; ha falas pronunciadas, a maneira do drama.
Nesse caso, a narrativa pura é entendida como mais distante do que a imitacao; ela
diz menos e de uma forma mais imediata.

No fim do século XIX e inicio do XX, Henry James e seus seguidores
retomam essa oposicdo sob os termos showing (mostrar) e teeling (contar). Wayne
Booth critica a no¢cao de showing como a de imitacdo ou de representacao narrativa,

uma vez que,

nenhuma narrativa pode ‘mostrar’ ou ‘imitar’ a histéria que conta. Mais nédo
pode que conta-la de modo pormenorizado, preciso, ‘vivo’, e dar assim mais
ou menos a ilusdo de mimese que é a Unica mimesis narrativa possivel,
pela razdo Unica e suficiente de que a narracdo, oral ou escrita, € um fato
de linguagem, e que a linguagem significa sem imitar (apud GENETTE,
1995, p.162).
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E o que fazer quando néo ha falas? Como fazer com que o objeto narrativo se
conte por ele mesmo, sem que ninguém precise falar por ele? Para esclarecer essas
questdes, afirma o estudioso, é necessério distinguir narrativas de acontecimentos e
narrativas de falas.

A narrativa de acontecimentos € sempre narrativa; transcricdo do néo-
verbal em verbal. “A sua mimese nunca sera mais que uma ilusdo de mimese, como
toda a ilusdo dependendo de uma relacdo eminentemente variavel entre o emissor e
o receptor” (GENETTE, 1995, p.164). Dai que a relagdo do leitor com o texto é
variavel segundo individuos, grupos e épocas. Essa narrativa pode ser mais
desenvolvida ou mais pormenorizada (chamada de cena) e ndo tem um narrador ou
informador (caso tenha, sua presenca € minima).

Para os poés-jamesianos, a melhor forma de narrativa é aquela em que a
histéria € contada por uma personagem em terceira pessoa. Assim, afirma

Friedman: “o leitor da conta da acao filtrada pela consciéncia de uma das
personagens, mas da conta dela diretamente, tal qual ela afeta essa consciéncia,
evitando a distancia que inevitavelmente implica a narracao retrospectiva na primeira
pessoa” (apud GENETTE, 1995, p. 166).

“Se a ‘imitacao’ verbal de acontecimentos nao verbais mais ndo é do que a
utopia ou ilusdao, a ‘narrativa de falas’ pode parecer, ao contrario, condenada a
priori” a absoluta imitacdo (1995, p.167). Ndo se pode falar aqui em narrativa, ja que
o narrador recopia a frase do herdi; ele mal a imita e também n&o a conta. Por isso,
Platdo reduz o discurso a acontecimentos, o que inspira Genette a propor trés
estados do discurso da personagem (seja ele pronunciado ou interior) que levam em
conta a distancia da narrativa. Sao eles: 1) discurso narrativizado ou contado: € o
estado mais distante e, em geral, o mais redutor; 2) discurso transposto, em estilo
indireto. Embora seja mais mimético que o discurso contado, essa forma ndo da ao
leitor garantia nenhuma nem sentimento de fidelidade literal as falas pronunciadas. A
presenca do narrador € muito sensivel; 3) discurso relatado ou reportado, de tipo
dramatico. O narrador finge ceder a palavra a personagem. E a forma mais
mimética.

A perspectiva é o segundo modo de regulacdo da informacdo apresentado
pelo tedrico. Ela procede da escolha de um ponto de vista e é estabelecida em trés

termos, a seguir relacionados e esquematizados no quadro: 1) Narrativa de narrador
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onisciente ou a visdo por tras: o narrador sabe mais que a personagem, por isso,
diz mais do que aquilo que qualquer personagem sabe; 2) A narrativa de certo ponto
de vista, ou de campo restrito, ou a visdo com: o narrador diz apenas aquilo que
certa personagem sabe; 3) A narrativa objetiva ou visao de fora: o narrador diz

menos do que sabe a personagem.

visdo portrds N>P N narrador
P personagem
visdo com N=P > sabe mais
= sabe tanto quanto
sy < sabe menos
visdode fora N<P

Quadro 2 — Tipos de perspectiva propostos por Genette

Genette retoma o termo focalizagéo, a fim evitar aquilo que a viséo e o ponto
de vista tém de especificamente visual, apresenta os tipos focalizagdo zero,
focalizacdo interna (que pode ser fixa, variavel ou multipla) e focalizacao externa,
e lembra que o partido tomado pela focalizacdo ndo é necessariamente 0 mesmo
em toda a narrativa. A formula da focalizacdo se ajusta melhor a uma passagem, e
ndo a obra toda. Variacdes de ponto de vista em uma narrativa sdo mudancas de
focalizacdo. Todavia, se uma mudanca de focaliza¢do surgir isolada em um contexto
coerente, pode configurar-se em “uma infragdo momentanea ao codigo que rege
esse contexto, sem que a existéncia desse cddigo seja por si s6 posta em questao”
(1995, p.193).

2.4.3 A questédo da voz

Genette propfe ainda que se estudem as incidéncias da narrativa sob a
categoria da voz. Voz, diz ele, é o “aspecto (...) da acdo verbal considerada nas
suas relagbes com o sujeito” (1995, p.212). Sob o termo sujeito entende né&o
somente quem realiza ou sofre a acdo, mas aquele que a relata e todos os que
participam nessa atividade narrativa. Narracdo, esclarece, é a instancia produtiva e
autbnoma do discurso narrativo, assim como enunciacao €, na Linguistica, a analise

das relacdes entre os enunciados e sua instancia produtiva. A instancia narrativa,
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alerta o teorico, ndo permanece necessariamente idéntica e invariavel ao longo de
uma mesma obra. Quanto a confusao recorrente entre instancia narrativa e instancia
de escrita, entre narrador e o0 autor e entre destinatario da narrativa e leitor da obra,

lembra Genette que a narrativa literaria pressupde a ficcao.

Uma situagdo narrativa, como qualquer outra, € um conjunto
complexo no qual a andlise, ou simplesmente a descricdo, sé pode
distinguir retalhando-o um tecido de relacGes estreitas entre o acto
narrativo, 0s seus protagonistas, as suas determinacgdes espacio-temporais,
a sua relagdo com as outras situacdes narrativas implicadas na mesma
narrativa, etc. (1995, p.214).

Genette trata das definicbes tempo de narracdo, nivel narrativo e pessoa,
as quais exprimem as relag6es entre o narrador, seu narratario e a histéria que
conta. Ele afirma ser mais proveitoso estudar o tempo da instancia narrativa
(passado, presente ou futuro), ja que o lugar nem sempre serd determinado, ao
passo que o tempo o sera sempre, obrigatoriamente. “O lugar narrativo € muito
raramente especificado, e, por assim dizer, nunca pertinente” (1995, p.215). A
principal determinacdo temporal da instancia narrativa é sua posicao relativa em
relacdo a historia. Do ponto de vista da posi¢cdo temporal, sdo quatro os tipos de
narragdo nomeados: ulterior, anterior, simultanea e intercalada.

A narracdo ulterior apresenta a posi¢cdo classica da narrativa no passado,
sendo, de longe, o tipo mais frequente; jA a narracdo anterior é preditiva,
geralmente no futuro e normalmente presente em narrativas de segundo nivel; a
narracao simultanea é no presente, contemporanea da acao, e, por coincidirem a
histéria e a narracdo, € a mais simples, eliminando, assim, o jogo temporal e
possiveis interferéncias. A narragdo intercalada, por seu turno, acontece entre 0s
momentos da acdo é a mais complexa, pois consiste em uma narracdo de varias
instancias, “podendo a histéria e a narragdo enredar-se nela a um ponto tal que a
segunda reaja sobre a primeira” (GENETTE, 1995, p.216).

Genette identifica a existéncia de diferentes niveis narrativos e postula: “todo
0 acontecimento contado por uma narrativa estd num nivel diegético imediatamente
superior aquele em que se situa o ato narrativo produtor dessa narrativa” (1995,
p.227). Isso pode também acontecer quando uma narrativa contém outra narrativa.
Os acontecimentos sdo divididos pelo tedérico em extradiegético, intradiegético e
metadiegético.
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A narrativa no segundo grau estd ligada a narracdo épica e é o que
acontece na Odisseia, nos cantos IX a Xll, em que a narrativa € feita por Ulisses.
Essa préatica mantém-se no século XVIII, apesar da concorréncia de formas novas.
Genette distingue os principais tipos de relacdo que podem unir a narrativa
metadiegética e a narrativa primeira em que se insere: 1) Causalidade direta entre
0s acontecimentos da metadiegese e da diegese; a narrativa segunda tem funcao
explicativa. Responde-se, aqui a pergunta: quais 0s acontecimentos que conduziram
a situacdo presente; 2) Relacdo tematica: de contraste ou de analogia. Nao ha
continuidade espéacio-temporal entre metadiegese e diegese; 3) Nao hd nenhuma
relacdo explicita entre os dois niveis da histéria. O proprio ato da narracédo
desempenha uma funcdo na diegese, Iindependentemente do contetudo
metadiegético.

Quanto a questdo do narrador, Genette critica as expressdes “narrativa em
primeira pessoa” ou “narrativa em terceira pessoa”, referentes a voz da narrativa.
Para contar uma historia, o romancista ndo escolhe entre duas formas gramaticais,
mas sim entre duas atitudes narrativas, isto €, ele conta a histéria por uma de suas
personagens ou por meio de um narrador estranho a essa histéria. A partir dessas
ideias de Genette, o estatuto do narrador é definido por seu nivel narrativo —
podendo ser extradiegético ou intradiegético — e por sua relacdo com a historia —
classificado entdo como heterodiegético ou homodiegético. Por isso, quatro serdo os
tipos fundamentais de narrador, elencados a seguir e ilustrados na tabela
(GENETTE, 1995, p.247): 1) extradiegético-heterodiegético: narrador de primeiro
nivel, que conta uma histéria da qual esta ausente; 2) extradiegético-
homodiegético: narrador de primeiro nivel, que conta a sua prépria historia; 3)
intradiegético-heterodiegético: narrador de segundo grau que conta histérias das
quais estd geralmente ausente; 4) intradiegético-homodiegético: narrador de

segundo grau que conta a sua propria historia.
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Tabela 1 — Tipos de narrador segundo Genette

> NIVEL extradiegético intradiegético
RELACAO
heterodiegético O narrador em O tempo e o vento Xerazade em As mil e uma noites
(vol. I)
homodiegético Bento Santiago em Dom Casmurro Ulisses em Odisseia

Ao contrario do que se possa pensar, o papel do narratario ndo € puramente
passivo, limitando-se a receber uma mensagem. O narratario apresenta uma
funcdo bem variavel dentro da narrativa. Ele € um dos elementos da situagéo
narrativa e coloca-se exatamente no mesmo nivel diegético que o narrador, ndo
sendo confundindo, assim, com o leitor. Acerca do narratario, ensina Genette: para
narrador intradiegético, narratario intradiegético; o narrador extradiegético, por seu
turno, visa um narratario extradiegético, que se confunde com o leitor virtual, com
quem o leitor real pode identificar-se. O narrador extradiegético pode também fingir
gue nao esta se dirigindo a ninguém. A existéncia de um narrador intradiegético tem
como efeito manter o leitor distante, ficando mais transparente a instancia receptora,
mais silenciosa sua invocacao na narrativa e mais facil a identificagéo do leitor real a

essa instancia virtual.



3 AS FONTES DA NARRATIVA DE FANTASMA

A afirmacéo da epigrafe desta dissertagcdo, além de incontestavel, faz pensar
na impossibilidade de localizar, na histéria humana, as primeiras manifestacées
literarias do medo do desconhecido, visto ser 0 medo “a emog¢ao mais forte e mais
antiga do homem” (LOVECRAFT, 1987, p.1). Nao deve haver, igualmente, data
certa para o surgimento das narrativas orais de fantasmas ou de outras
assombracdes. Neste capitulo, apresentam-se alguns estudos fundamentais sobre
essa literatura do medo, chamada por alguns de fantastica, de literatura de horror
por outros ou de literatura sobrenatural, simplesmente. Salienta-se, desde ja, que
nenhum desses estudos trata especificamente das histérias de fantasma ou dos
populares “causos de assombragao”, no entanto, esses textos tangenciam a questao
do fantasma, como o de Propp (1984), o de Romero (1954) e o de Cascudo (1955),
ou ainda, englobam o tema fantasmagorico: Lovecraft (1987) versa sobre o horror
sobrenatural e Todorov (1975), sobre o fantastico. Visto que ndo foi encontrado
estudo que tratasse das narrativas de fantasma propriamente, a selecdo de artigos
agui exposta € uma tentativa de constituir uma rede tematica em torno do que
mantenha relacbes estreitas com o0 assunto proposto, capaz de auxiliar na
elucidacao de questbes como a classificacdo conferida as narrativas de fantasma no

ambito do folclore e da literatura infantil, suas origens e suas caracteristicas comuns.

3.1 DEFINICAO DE TERMOS

Antes de partir para os estudos mencionados, parece necessario definir o

que se entende por assombracdo e fantasma, visto serem esses 0s termos que
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direcionaram as buscas desta pesquisa. Para tanto, foi preciso valer-se de apoio
lexicogréfico nas explicacdes que seguem, pois 0 género proposto — narrativas de
fantasma — especificamente e suas eventuais definicbes ndo constam em estudos
tedricos, nem mesmo em materiais consultados acerca do folclore e da literatura
oral.

No Dicionario Etimolégico Nova Fronteira da Lingua Portuguesa, Antbnio
Geralado da Cunha aponta a palavra assombragcdo como sindnima de
assombramento e conduz ao termo sombra, cuja definicdo é: “espaco sem luz ou
escurecido pela interposicdo de um corpo opaco” (1999, p.735); fantasma, por sua
vez, € palavra afim de fantasia, caracterizada como uma “espécie de imaginacao,
devaneio” (1999, p.349). J& o Dicionario etimolégico da lingua portuguesa, de José
Pedro Machado, discute a origem do termo assombracdo, também ligando-o a
sombra e, sobre o termo fantasma, diz ser ele proveniente do grego phantasma, do
latim phantasma e variante culto de abantesma e designado como um “ser
imaginario, espectro” (1977, p.29). Fantasia relaciona-se com fantasma e é o léxico
qgue melhor define o significado: “aparicdo de coisas extraordinarias que causam
ilusdo, visdo; espetaculo, [...] particularmente de coisas extraordinarias, préprias
para ferir a imaginagédo, acto de provocar a imaginagao; imagem que aparece ao
espirito [...] 7 (1977, p.20). O termo imagem, anteriormente sugerido por fantasia,
também revela proximidade com fantasma, sendo definido da seguinte forma: “[...]
imagem, sombra de um morto; fantasma, visao, sonho, aparicdo, espectro; [...]"
(1977, p.266).

A Enciclopédia luso-brasileira de cultura (s.d.), do Editorial Verbo, confirma os
significados do termo fantasma ja expostos e acrescenta-lhe novos: € uma imagem
ou aparicdo e “designa o produto da fantasia, ou objeto representado pela
imaginacao” (s.d., p.357); para a Psicanalise, é uma “representacdo mental que, em
certas circunstancias, se impde ao individuo sem que este se aperceba da sua razao
de ser” (s.d., p.358), e pode ser distinguida de fantasia, que € sonho diurno, ficcdo
ou ilusdo consciente porque esta ligado a “ndcleos de representacéo relacionados
com o instinto ou desejo infantil, pulsées libidinais e agressivas, emocbes e
mecanismos de defesa” (s.d., p.358). Para a Etnologia e o folclore, o fantasma faz
parte de uma série de seres sobrenaturais, e é uma entidade tradicional do povo que
singulariza medos relacionados a determinados lugares e personalidades. O

fantasma “é pessoal e representa alguém, remoto ou recente, que morreu e
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ressurge a manter segredos ou guardar privilégios de grei; protetor e vingador” (s.d.,
p.359).
A busca estendeu-se ao Dicionario do folclore brasileiro, redigido por

Cascudo, em que se encontram as seguintes designacoes:

Assombracéo. Terror pelo encontro com entes fantasticos, aparicdo
de espectros, ato de espavorir-se; casa mal-assombrada, onde aparecem
almas do outro mundo. Uma assombra¢do, um grande medo. Rumores,
vozes, sons misteriosos, luzes inexplicaveis (2002, p.28).

Fantasma. Espectro, aparicdo, figura sobrenatural, assombracéo.
Surge em diferentes lugares, as vezes perseguindo-as ou assustando-as.
Aparece e desaparece temporariamente ou ndo, para a mesma pessoa ou
para outras (2002, p.226).

Vé-se, portanto, que os termos pesquisados se entrecruzam e, por vezes, se
complementam, formando campos lexicais bastante variados que trazem a tona
novos termos. No entanto, parece certo dizer que assombracdo é uma
manifestacdo fantastica, sobrenatural, sem explicacdo racional, e algumas de suas
personificacdes, popularmente conhecidas, sdo facilmente elencadas: o bicho-
papao, a mula-sem-cabeca, o lobisomem, a perna cabeluda, a cabra cabriola e o
fantasma. Logo, o fantasma é um tipo de assombracdo que pode ser definida,
conforme se viu, por tantos outros termos: visdo, visagem, aparicdo, espectro,
imagem e alma penada.

No referido Dicionario, Cascudo registra uma série de assombracdes
fantasmagéricas bem como suas apari¢des, comprovando, assim, a presenca
desses seres fantasticos no imaginario do povo brasileiro. E o caso do Cresce-
mingua, fantasma muito popular no Brasil e em diferentes paises, que muda de
altura conforme sua vontade, para assustar as pessoas; ou do Gunucd, espécie de
divindade das florestas que, quando aparece aos membros de uma tribo, muda
também de altura e da conselhos. Ndo-se-pode € um fantasma feminino que
costumava aparecer em Teresina aos notivagos que perambulavam pelas ruas;
representado pela figura de uma mulher esguia, de olheiras profundas e ar de
tristeza, a mulher pedia cigarros aos passantes. Se |lhe perguntavam o nome, ela
afastava-se, repetindo sem pausa: “Nao se pode! Nao se pode! Nao se pode!”, até
desaparecer. Assombracdo semelhante € o Pé-de-anjo; conta-se que ele aparecia,
também nas ruas de Teresina, diante de quem voltasse tarde da noite para casa. Na

forma de um caboclo, ele pedia a quem passava que o0 ajudasse a colocar suas
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malas em um jumento; quando o transeunte tentava erguer uma mala, nao
conseguia, e perguntava entdo ao homem o que levava nela, ao que ele respondia:
“‘Nesta mala é o pé-de-anjo; nesta outra o suco puro sem mistura da uva roxa”. Dito
iSso, sumia, sem deixar vestigios.

Outra aparicao relatada por Cascudo é a Mulher de Duas Cores, um
fantasma que surge em plena luz do dia em pequenas matas ou nas estradas de
Minas Gerais que fazem fronteira com S&o Paulo; vestindo sempre duas cores, a
aparicdo atravessa em siléncio o caminho do passante, pisando sem encostar 0s
calcanhares no chao e olhando fixamente para o chdo, sem incomodar ninguém. Ja
a Dama de Branco é uma visao que traz sorte aqueles que com ela cruzam, pois é a
guardid dos tesouros escondidos; leve e inalcancavel, costuma aparecer aos
fazendeiros do rio das Garcas e passeia, a noite, pelas estradas ou por velhos
casarfes. Reminiscéncias da Dama de Branco podem ser encontradas na Franca,
na Alemanha e na Inglaterra; contudo, 1& ndo tinham relagdo com tesouros
enterrados, mas sua visdo indicava algum acontecimento notavel ou a morte de

algum principe-soberano.

3.2 OS APONTAMENTOS DE PROPP

Propp (1984) foi um dos primeiros a estudar a narrativa sob o ponto de vista
de textos folcloricos, isto €, de tradicdo popular. Em Morfologia do conto
maravilhoso, o teodrico trata apenas de contos de magia, no sentido exato da
palavra, chamados por ele de maravilhosos e, para tanto, utiliza um corpus
formado por 449 contos folcléricos reunidos pelo também russo Afanassiev. No
primeiro capitulo de seu classico, Propp expde e discute a classificagdo proposta por
diferentes estudiosos para os contos folcléricos®. Uma das razdes para a grande
dificuldade na obtencdo de precisdo e clareza na resolugcdo de problemas
relacionados aos contos maravilhosos reside, segundo o tedrico, no fato de serem

tais contos constituidos de material heterogéneo e variado. Como 0s contos séo

3 Este assunto faz parte do capitulo inicial de Morfologia do conto maravilhoso e serve para justificar a posterior classificagdo proposta por Propp para os
contos de magia, desenvolvida no Capitulo 2 desta dissertacédo. Feita de acordo com a construgdo, ou seja, com o sistema de indicios formais, estruturais,

das narrativas, a classificagdo do estudioso é completamente inovadora em relagéo a dos demais teéricos por ele apresentados.
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muito variados, deve-se primeiro classifica-los. Alerta Propp que a classificagdo deve
ser “o resultado de um exame preliminar profundo” (1984, p.15), visto que a diviséo
mais habitual dos contos maravilhosos, “a que distingue os contos de conteudo
maravilhoso, os contos de costumes e o0s contos sobre animais” (1984, p.15)
apresenta falhas, pois existem contos de animais que contém algo de miraculoso e
vice-versa. Propp traz ent&o outras divisdes utilizadas para os contos maravilhosos.

O estudioso Wundt (apud PROPP, 1984, p.16), em Psicologia dos povos,
propde a seguinte classificacdo: 1) contos-fabulas mitolégicos; 2) contos de feiticaria
puros; 3) contos e fabulas bioldgicas; 4) fabulas puras de animais; 5) contos sobre a
origem; 6) contos e fabulas humoristicas e 7) fabulas morais.

Essa divisdo também apresenta problemas, segundo Propp, pois ndo se sabe
0 que Wundt compreende por fabula. O conceito humoristico, por sua vez, é
inaceitavel, pois um mesmo conto pode ser analisado de forma heroica ou de forma
cOmica. Algumas categorias podem ainda se misturar em alguns contos, por
exemplo, as “fabulas puras de animais” e as “fabulas morais”.

Essa divisdo dos contos é feita por categorias. Existe também a divisao feita
por enredos, a qual é, para Propp, absolutamente impossivel: significa o caos
completo. R. M. Volvok (apud PROPP, 1984, p.17) publica, em 1925, uma obra
sobre o conto maravilhoso e a classificacado por ele adotada, exposta a seguir, se da
de acordo com o enredo do conto fantastico, sendo sobre: os inocentes perseguidos,
o herdi tolo, os trés irmaos, os que lutam contra dragdes, a procura de uma noiva, a
donzela sabia; sobre encantados e enfeiticados, o possuidor de um talisma, o
possuidor de objetos encantados, a mulher infiel, etc., e alcancando o total de 15
enredos.

De acordo com Propp, ndo se sabe como esses enredos foram estabelecidos:
se pelo n6 da intriga, se pelo carater do protagonista, se pelo numero de
protagonistas, se por um dos momentos do desenrolar da acdo. Também existem
contos em que as categorias, ou seja, 0os enredos se misturam. Por exemplo,

agueles em que os trés irmaos saem a procura de noivas. O estudioso salienta:

A divisdo perfeitamente objetiva dos enredos e a selecdo das
variantes ndo constituem uma facil tarefa. Os enredos dos contos
maravilhosos estéo estreitamente ligados uns aos outros, tdo entrelacados
gue esta questao precisa ser tratada de modo especial antes da propria
divisdo por enredos. Se néo for feito esse estudo, o pesquisador atuara de
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acordo com seu gosto pessoal, e a divisdo objetiva dos contos resultara
simplesmente impossivel (1984, p.18).

Além disso, afirma ele, “ndo existem critérios absolutamente objetivos para o
estabelecimento de uma divisdo entre dois enredos. Onde um pesquisador vé um
enredo novo, outro vera uma variante, e vice-versa” (1984, p.18).

A classificacdo de Aarne (apud PROPP, 1984, p.19), um dos fundadores da
escola finlandesa, explicita também um elenco de enredos. Gracas a ela, tornou-se
possivel numerar os contos, uma vez que Aarne chama os enredos de tipos e cada
tipo € numerado. Mesmo que tal designacéo seja curta e convencional, ela também
apresenta defeitos quanto a classificacdo, quantos a erros cometidos por Volkov.
Sao trés os tipos de Aarne: 1) contos de animais; 2) contos maravilhosos
propriamente ditos e 3) anedotas. Os contos de feitigaria constituem uma subclasse,
gue se subdivide nas seguintes categorias: a) o inimigo magico; b) o esposo magico;
c) a tarefa magica; d) o auxiliar magico; e) o objeto magico; f) a forca ou o
conhecimento magico ou g) outros motivos magicos.

Diz Propp a respeito da classificagdo de Aarne:

[...] seu indice é importante como guia pratico, e como tal é de
extraordinaria relevancia. Mas [...] da ideias falsas sobre o essencial. De
fato, ndo existe uma divisdo nitida dos contos em tipos e ela, com
frequéncia, é puramente ficticia. Se existem tipos, ndo estdo no nivel em
gue Aarne os situou, mas no das particularidades estruturais dos contos
gue se assemelham entre si (1984, p.19).

Até entdo, afirma Propp, a classificacdo dos contos maravilhosos nao
encontrou pleno éxito. Para ele, “a classificagdo € uma das primeiras e principais
etapas da investigagcado” (1984, p.20) e ndo deve ser feita apés a descrigdo: “a
descricéo deve enquadrar-se nos limites de uma classificagao prévia” (1984, p.20).

Quando postula que o estudo da estrutura do conto maravilhoso € condicdo
prévia também para um estudo histérico da questdo, Propp salienta a necessidade
de se fazer uma analise das leis de construgcdo do conto maravilhoso, isto é, o
estudo morfolégico por ele desenvolvido no decorrer de seu livro. O tedrico
entende que, somente decompondo o conto maravilhoso em suas partes
constituintes, podera compara-los entre si e entdo compara-los com outros assuntos,
géneros, com outras areas, enfim. Por meio de seus apontamentos, Propp pretende

encontrar a semelhanca dos contos do mundo inteiro.
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3.3 OS REGISTROS DE ROMERO E DE CASCUDO

No que diz respeito ao conto popular no Brasil, foram consultados dois
renomados estudiosos do folclore: Silvio Romero (1954) e Luis da Camara Cascudo
(1955). A classificacao de contos proposta por Romero, em 1885, — data da primeira
edicdo de Contos populares do Brasil, coletanea em que retne 80 deles —, leva em
conta a suposta origem das narrativas. De carater étnico, ela se divide em trés
secdes: 1) contos de origem europeia; 2) contos de origem indigena e 3) contos de
origem africana e mestica.

Embora reconheca a influéncia dessas trés racas para a formacdo da
literatura oral brasileira, Cascudo considera impossivel tal classificacdo, uma vez
gue é remota a possibilidade de determinar com precisdo o grupo étnico do qual um
determinado conto provém.

Acerca do conto popular, Cascudo afirma ser ele, dentre todos os materiais
de estudo do folclore, “0 mais amplo e mais expressivo” e também o “menos
examinado, reunido e divulgado” (1955, p.3). Por isso, o estudioso apresenta uma
nova classificacdo para o0s contos populares brasileiros, na antologia Contos
tradicionais do Brasil, publicada pela primeira vez em 1943. Segundo sua
classificacdo, que tem em vista os motivos das narrativas, os 100 contos coletados
podem ser divididos em doze grupos, a saber: 1) contos de encantamento; 2) contos
de exemplo; 3) contos de animais; 4) facécias; 5) contos religiosos; 6) contos
etiolégicos; 7) demdnio logrado; 8) contos de adivinhacdo; 9) natureza denunciante;
10) contos acumulativos; 11) ciclo da morte e 12) tradicao.

Nota-se a ndo-existéncia de uma categoria que dé conta especificamente dos
contos de assombracdo; a categoria “contos de encantamento”, por exemplo,
corresponderia aos termos Marchen, Tales of magic ou Fairy Play; os contos do
“‘demdnio logrado” abrangem contos ou disputas em que o demdnio intervém, perde
a aposta feita com o herdi e é, por fim, enganado. Ja os contos do “ciclo da morte”
sdo aqueles em que a morte aparece e, infalivelmente, vence o herdi, apesar dos
esforcos empregados por este em engana-la. Como se pode ver, Cascudo néo traz
explicacbes aprofundadas sobre cada categoria e sua abrangéncia, por vezes
apenas referindo o conceito, correspondente em outras culturas, abrangido por suas

categorias.
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No Dicionario do folclore, de publicacdo posterior, Cascudo parece tentar
suprir essas faltas, mas reduz o numero de classifica¢cdes inicialmente propostas.
Sob o verbete conto popular, o pesquisador elenca apenas cinco categorias e
discorre de modo breve sobre cada uma delas: “contos de encantamento” sdo os
contos de fada e as historias da carochinha que se caracterizam pelo elemento
sobrenatural, miraculoso, maravilhoso; “contos de exemplo” sdo os que apresentam
fundo moral, “havendo sempre a intengcéo educativa” (2002, p.157); “contos de
animais” sao fabulas que tem um animal como personagem principal; os “contos
religiosos” se caracterizam “pela presenga ou interferéncia divina” (2002, 157) e os
“contos etioldgicos” explicam a origem de um objeto, seja ele um animal, um vegetal
ou mineral.

Embora ndo se fale ainda em contos de assombracéo, € possivel pensar que
alguns deles se encaixariam em diferentes categorias propostas pelo tedrico: ha
narrativas de assombrag¢ao com intengdo educativa que seriam, portanto, “contos de
exemplo”; ha histérias em que predominam elementos sobrenaturais, 0 que as
classificaria como “contos de encantamento”. Mais uma vez, evidencia-se a caréncia
de um estudo que leve em conta os contos de assombracéo ou, em especial, os de
fantasma, que formam um expressivo corpus dentre as narrativas folcloricas

brasileiras.

3.4 AS ANOTACOES DE LOVECRAFT

Ao contrario do que até aqui se vem apresentando, o escritor e amante do
sobrenatural H. P. Lovecraft (1987), no ensaio O horror sobrenatural na literatura,
nao se preocupa em classificar ou definir os contos do género por ele difundido. Em
seus apontamentos, Lovecraft visa firmar a estética do conto de horror, bem como
resgatar seu historico, desde o folclore primitivo até as produ¢des dos mestres do
século XX, discutindo as manifestacbes do horror sobrenatural na ldade Média, na
cultura Renascentista, e sua sobrevivéncia na escola Gética do século XVII, quando

o horror sobrenatural finalmente encontra seu género. Publicado pela primeira vez
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em 1927 na Revista The Recluse, o ensaio é revisado por Lovecraft entre 1933 e
1934 e reeditado somente em 1973, isto &, 35 anos apds sua morte.

Segundo Lovecraft, “o conto de horror € tdo velho quanto o pensamento e a
linguagem do homem” (1987, p.7) e sua sobrevivéncia, evolucéo e aperfeicoamento
ao longo do tempo justifica-se pelo fato de ser o medo a mais antiga e profunda
emocdo sentida pelo ser humano. O sentimento de medo do desconhecido,
chamado pelo escritor de “horror sobrenatural’, pode ser encontrado nas mais
antigas manifestacGes folcldricas; seus tracos, contudo, sdo reconheciveis ainda
hoje na literatura classica e na literatura de baladas, a qual, infelizmente, perdeu-se
no tempo, por falta de registro escrito.

Na ldade Média, o género teve um enorme impulso, solidificado pela heranca
do folclore, da magia e do ocultismo. Foi assim que histérias de bruxas, vampiros,
lobisomens e duendes ficaram incubadas na tradicdo oral até migrarem para a
composicdo literaria formal. No entanto, acrescenta o autor, tomam direcBes

diferentes no Oriente e no Ocidente.

No Oriente o conto mistico tendeu a assumir um colorido suntuoso
tendeu a assumir um colorido suntuoso e picaresco que quase O
transformou em fantasia pura. No Ocidente, [...] ganhou uma intensidade
extrema e uma atmosfera de seriedade convincente que dobrou a forca dos
horrores parte expressos e parte sugeridos (LOVECRAFT, 1987, p.8).

A Europa apresentava outrora um solo fértil para o desenvolvimento de tipos e
personagens sombrios de lendas e mitos, que persistiram na literatura de mistério
até a atualidade, mais ou menos alterados. “Muitos deles foram tirados das mais
remotas fontes orais, e sdo parte da herangca permanente da humanidade”
(LOVECRAFT, 1987, p.9). Alguns dos temas citados pelo estudioso sdo a sombra
que reclama o sepultamento de seus 0ssos, o0 demonio apaixonado que rapta a
noiva ainda viva, o condutor das almas dos mortos, o homem-lobo e o magico
imortal sdo recorrentes em um repertorio de lendas medievais, compilado por
Baring-Gould.

Os exemplos mais antigos apontados por Lovecraft sdo o caso do lobisomem,
de Petronio, as passagens de Apuleio, a carta “O mogo e a sura”, de Plinio, e a
compilacdo Dos prodigios, do grego Flégon. Os exemplos continuam em textos
poéticos como 0s Edas e as Sagas da Escandinavia, em que ressoa o horror

césmico, ou nas lendas dos Nibelungos, em que abundam monstruosidades. Dante
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foi, segundo o autor, “um pioneiro na captura classica da atmosfera macabra” (1987,
p.10). Também se encontra o horror nas situaces horripilantes de Morte d’Arthur,
de Malory, nas bruxas de Macbeth e no fantasma de Hamlet, de Shakespeare.

Durante o século XVII e parte do XVIIl, proliferaram “lendas e baladas de
feicdo astrosa” bem como “folhetins de horror e assombracéo” (LOVECRAFT, 1987,
p.11), o que favoreceu o nascimento de uma nova escola literaria: a gotica. As
primeiras novelas goticas surgem no século XVIII e Horace Walpole, por meio da
narrativa O Castelo de Otranto, é o responsavel por dar forma definitiva ao impulso
crescente da época, que ansiava por “toques de mistério e antiguidade fantasmal’
(LOVECRAFT, 1987, p.15). Embora seja desconstituida do verdadeiro horror
césmico, a historia de Walpole acaba por criar um novo tipo de cenario, de
personagens e de incidentes e estimula o desenvolvimento de uma escola gética
que o imita, vindo a gerar entdo “os verdadeiros criadores do terror cosmico”
(LOVECRAFT, 1987, p.15). A chamada por Lovecraft “parafernalia dramatica” (1987,
p.15) consistia em um castelo, com labirintos e ruinas, corredores umidos e tumbas
escondidas, fantasmas e lendas tenebrosas. Sua repeticdo ao longo da histéria da
novela goética chega a ser cémica e encontra reflexos mais sutis na literatura atual,
por utilizar técnicas menos ingénuas e Obvias.

Segundo Lovecraft, o apogeu do romance goético inicia-se com Matthew
Gregory Lewis, por meio da obra O monge, publicada em 1796. A partir de entao,
romances goéticos multiplicam-se; merecendo alguns mais atencdo do que outros: €
o caso de Melmoth, o vagabundo, de Charles Robert Maturin, de Frankenstein ou o
Prometeu moderno, de Mary Shelley, ou de Morro dos ventos uivantes, de Emily
Bronte, que é simbolo de uma transicéo literaria, pois marca uma escola nova e
mais saudavel.

Informa Lovecraft:

A tradicdo romantica, semigética e quase-moral [...] foi propagada a
um bom trecho do século XIX por autores como Joseph Sheridan Le Fanu,
[...] Sir A. Conan Doyle, H. G. Wells e Robert Louis Stevenson. [...] Alias,
pode-se dizer que essa escola ainda sobrevive; pois a ela pertencem
nossos contos de horror contemporaneos, que se especializam em
acontecimentos mais que na ambientacao, dirigem-se ao intelecto mais que
a fantasia impressionista, cultivam uma magia esclarecida mais que a
tensdo maligna ou a verossimilhanga e assumem uma posi¢éo de simpatia
pela humanidade e pelo seu bem-estar (1987, p.36-37).
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No continente europeu, o horror literario também prosperou; vejam-se, por
exemplo, os romances e contos de E. T. A. Hoffmann, na Alemanha, ou as incursdes
em narrativas fantasticas de Victor Hugo e de Honoré de Balzac, na Franca. No
entanto, para Lovecraft, € Theophile Gautier quem parece, em seus contos,
“encontrar o auténtico senso francés do mundo irreal” (LOVECRAFT, 1987, p.42),
sua esséncia encontra continuidade em Gustave Flaubert e em Prosper Merimée,
com o conto “A Vénus de llle”; os contos de horror de Guy de Maupassant, mesmo
que expressem individualidades proprias do autor, “sdo de extremo interesse e
pungéncia, sugerindo com tremenda forga a iminéncia de inominaveis terrores e 0s
implacaveis tormentos infligidos a um homem malfadado por representantes odiosos
e ameacadores da treva exterior” (LOVECRAFT, 1987, p.43).

Peca fundamental para a narrativa fantastica é a existéncia de Edgar Allan
Poe, que instala uma “aurora literaria” (LOVECRAFT, 1987, p.47) na década de
1830, por meio de sua producdo. Lovecraft dedica um capitulo inteiro de seu ensaio
a Poe, pois acredita que o escritor norte-americano tenha feito o que até entdo
ninguém fizera ou seria capaz de fazer; desse modo, seria o responsavel por instituir
a moderna histéria de horror. Afirma o ensaista que Poe estudou mais a mente
humana do que os usos da ficcao gética e, além disso, trabalhou com as
verdadeiras fontes do terror, o que tornou mais fortes suas narrativas e retirou da
escola gotica a mera fungdo de “confeccdo convencional de calafrios”
(LOVECRAFT, 1987, p.49).

Ao passo que Poe representa a escola fantastica mais tecnicamente acabada,
outro famoso escritor americano, Nathaniel Hawthorne, desponta, a mesma época,
fundando outra escola com caracteristicas diversas: “a tradicdo de valores morais,
descricdo amena e fantasia mansa e pachorrenta com toques de extravagancia”
(LOVECRAFT, 1987, p.56). De acordo com Lovecratft,

em Hawthorne o horror sobrenatural nunca é o objeto primario, embora os
seus impulsos sejam tdo fundamente entranhados em sua personalidade
gue ele ndo pode abster-se de segui-los com a forca do génio quando
recorre ao mundo irreal para ilustrar o serméo reflexivo que intenta pregar
(1987, p.57).

Em sua obra, as menc¢des ao fantastico sdo sempre leves, fugidias e contidas.
Hawthorne n&o deixou uma posteridade literaria definida, ao contrario de Poe, que
teve no irlandés Fitz-James O’Brien seu primeiro discipulo, seguido de Ambrose
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Bierce e de outros tantos, como Henry James ou Edward Lucas White, influenciados
de alguma maneira por Poe.

No que tange as llhas Britanicas, Lovecraft cita e comenta os autores
Rudyard Kipling, Lafcadio Hearn, Oscar Wilde, Matthew Phipps Shiel até chegar ao
conhecido Bram Stocker, criador de Dracula, que se tornou praticamente o “padrao
moderno na exploragdgo do medonho mito dos vampiros” (1987, p.75) e que
influenciou diversas producdes posteriores.

As melhores historias de horror do tempo em que Lovecraft redige seu ensaio,
isto €, entre o final da década de 1920 e o inicio da de 1930, sdo, para ele,
infinitamente mais dotadas de técnica e de conhecimento psicolégico do que
qualquer das amostras goéticas de um século ou mais atras. Nesse contexto,
menciona Arthur Machen, Blackwood, Lord Dunsay e Montague Rhodes James
como mestres do conto de horror moderno e diz que o género continuara existindo,
embora se possa esperar uma maior sutilizagdo de técnicas. Lovecraft finaliza seus

apontamentos, afirmando que o conto de horror sobrenatural é

um ramo estreito mas essencial da expressdao humana, e como sempre
atraira principalmente uma audiéncia limitada dotada de uma sensibilidade
especial. Qualquer obra-prima universal que venha a ser forjada no futuro a
partir do sobrenatural ou do terror deverd a sua aceitacdo antes a
exceléncia de sua confecgdo que a simpatia pelo tema (1987, p.105).

3.5 AS DESCOBERTAS DE TODOROV

Em estudo posterior, publicado pela primeira vez em 1970, sob o titulo
Introduction a la literatura fantastique, Tzvetan Todorov (1975) ocupa-se
especialmente da literatura fantastica, levantando questdes sobre sua definicdo,
suas formas e temas. Segundo ele, a expressao literatura fantastica refere-se a um
género literario, por isso, para estuda-la, é necessario saber primeiramente o que &
um género. Mesmo que parega estar se afastando do assunto do fantastico,
Todorov faz um breve levantamento teo6rico do conceito de género e afirma que um
estudo feito a partir disso, tal qual o que ele propde, objetiva descobrir uma regra

que se aplique a muitos textos e nao focaliza, portanto, a especificidade do texto.
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Nesse tipo de estudo, afirma ele, podem surgir algumas perguntas, como: tenho que
ler tudo o que existe do género?

O conceito de género, segundo o tedrico bulgaro, assim como o
procedimento cientifico, apoia-se no fato de que ndo € necessaria a observacao de
todas as instancias de um fendbmeno para descrevé-lo. O que se faz é levantar um
namero limitado de ocorréncias, tirar dai uma hipétese geral e verificar a hipétese
em outras obras, corrigindo-a ou rejeitando-a. Ele observa que qualquer que seja o
numero de obras estudadas, “estaremos sempre muito pouco autorizados a dai
deduzir leis universais, a quantidade das observacbes ndo é pertinente, mas
unicamente a coeréncia logica da teoria” (TODOROV, 1975, p.8).

Outro questionamento que, segundo Todorov, pode surgir quando se estudam
textos a partir do género é: existem s6 0s géneros poético, épico e dramatico, ou seu
namero é infinito? Para ele, os formalistas russos sdo os que melhor esclarecem
essa questdo, pois dizem que “os géneros existem a diferentes niveis de
generalidade” e “o conteudo dessa nocao se define pelo ponto de vista escolhido”
(1975, p.90). Ex: 0 poema de Byron, a novela de Tchekov, a poesia proletaria, etc.

Além disso, outra pergunta capaz de surgir é: como posso falar de género, se
“a obra é essencialmente unica, singular, vale pelo que tem de inimitavel, de
diferente de todas as outras obras, e ndo por aquilo que as torna semelhantes”
(1975, p.9)? Essa pergunta, que ndo € propriamente falsa, mas um pouco
deslocada, afirma Todorov, aponta um problema préprio da Estética. Essa mesma
objecdo pode ser proposta em termos diferentes, qual seja, o aparecimento de um
novo exemplar ndo modifica as caracteristicas da espécie? Ao passo que nas
Ciéncias Naturais, a resposta seria hdo, no campo das Artes nao seria possivel dizer
o mesmo. Aqui, “toda obra modifica o conjunto dos possiveis, cada novo exemplar
muda a espécie” (TODOROV, 1975, p.10).

Todorov identifica um duplo movimento, presente em qualquer estudo literario
que se conduza, que vai “da obra em dire¢cao a literatura (ou ao género) e da
literatura (do género) em diregao a obra” (1975, p.11), e que pode solucionar todas
as questdes por ele apresentadas. O que se faz usualmente, portanto, € privilegiar
um dos dois movimentos, salientando semelhancgas ou diferencas.

O tedrico define finalmente o fantastico como um evento em que ha incerteza
acerca de sua realidade; o evento ocorre no nosso mundo, mas parece ser

sobrenatural, dai a hesitacdo por ele causada. Todorov ilustra o que diz por meio da
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personagem Alvare, do romance Le Diable amoreux, de Cazotte: o fato, de Alvare
ter que decidir se a mulher que ama € mesmo uma mulher ou se € um deménio,
caracterizaria um evento fantastico.

Todorov se vale de mais uma obra, Le Manuscrit trouvé & Saragosse, de Jan
Potocki, para esclarecer se, durante a ocorréncia do fantastico, caberia ao leitor ou a
personagem decidir se 0 evento é uma ilusao, fruto da imaginacgéo, ou se é real e de

fato aconteceu. Afirma ele:

O fantastico implica [...] uma integracdo do leitor no mundo das
personagens; define-se pela percep¢do ambigua que tem o préprio leitor
dos acontecimentos narrados [...]. A percep¢do desse leitor implicito esta
inscrita no texto com a mesma precisdo com que 0 estdo 0s movimentos
das personagens (1975, p.37).

Todorov alerta que, para a existéncia do fantastico, ndo bastam um
acontecimento estranho e a hesitacdo do leitor e do herdi; € necesséario uma
maneira propria de ler, que ndo € nem poética nem alegorica, pois, qualquer uma
das formas, destruir-se-ia o efeito fantastico. De acordo com a designacdo de Roger
Caillois, o fantastico ndo € feito nem de imagens infinitas nem de imagens

delimitadas, pois, ao passo que

as primeiras procuram por principio a incoeréncia e recusam
intencionalmente qualquer significacdo, [...] as segundas traduzem textos
precisos em simbolos que um dicionario apropriado reconverte, termo por
termo, em discursos correspondentes (apud TODOROV, 1975, p.38).

O fantastico consiste, para o estudioso, apenas no momento da hesitacdo da
personagem ou do leitor. Ao fim da histdria, quando um ou outro decide se sédo as
leis da realidade ou as do sobrenatural que regem o acontecimento narrado, define-
se também um novo género ao qual se liga a obra: o estranho ou o maravilhoso.

O estranho da-se quando o sobrenatural é racionalmente explicado.

Nas obras que pertencem a este género, relatam-se acontecimentos
gue podem perfeitamente ser explicados pelas leis da razdo, mas que séo,
de uma maneira ou de outra, incriveis, extraordinarios, insélitos e que, por
esta razdo, provocam na personagem e no leitor reacao semelhante aquela
gue os textos fantasticos nos tornaram familiar (TODOROV, 1975., p.53).

O conceito é, de acordo com Todorov, amplo e impreciso, pois também assim

€ 0 género que ele descreve. A pura literatura de horror pertenceria ao estranho.



51

J& o maravilhoso é designado como sobrenatural aceito, pois ndo recebe
explicagcbes. Nele existem fatos sobrenaturais que n&o implicam reacdes particulares
das personagens, nem mesmo do leitor implicito. O estudioso acrescenta ainda:
‘ndo € uma atitude para com os acontecimentos narrados que caracteriza o
maravilhoso, mas a propria natureza desses acontecimentos” (1975, p.60). Ao
género maravilhoso associam-se geralmente os contos de fada.

Em ambos os casos, ndo ha o fantastico. Explica Todorov: “ndo existe ai o
fantastico propriamente dito: somente géneros que lhe s&o vizinhos. Mais
exatamente, o efeito fantastico de fato se produz mas somente durante uma parte da
leitura” (1975, p.48). No entanto, € falso pensar que o fantastico possa ocorrer
somente em um trecho da obra, visto que existem textos capazes de manter a
ambiguidade até seu final e além.

Em obras que “mantém por muito tempo a hesitagdo fantastica mas terminam
enfim no maravilhoso ou no estranho” (TODOROV, 1975, p.50), os géneros
misturam-se e criam subgéneros transitorios, denominados fantastico estranho e
fantastico maravilhoso. O fantastico estranho consistiria na apresentacdo de
eventos sobrenaturais ao longo da histéria e em sua explicacao racional, ao final de
tudo. O fantastico maravilhoso, por sua vez, englobaria as narrativas que terminam
com uma aceitacao do sobrenatural e, portanto, sem explicacdo, motivo pelo qual se

aproximam do fantastico puro.
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4 CARACTERIZACAO DAS NARRATIVAS INFANTO-JUVENIS DE FANTASMA

4.1 ESTABELECIMENTO DA HIPOTESE INICIAL

Com o intuito de descrever e analisar narrativas infanto-juvenis de fantasma
foi necessario, em primeiro lugar, coletar amostras desse material. Para tanto,
procuraram-se, em diversas fontes, narrativas destinadas ao publico infanto-juvenil,
cujo enredo tratasse de uma aparicdo fantasmagorica ou em que simplesmente se
mencionasse a existéncia de um fantasma ou sua possibilidade. Até o final desse
processo de selecdo, foram encontradas 72 narrativas que atendiam a proposta,
cuja lista com titulos e referéncias esta disponivel no Apéndice A. No entanto, ndo
era possivel garantir que elas formariam um grupo homogéneo.

Verificou-se, desde o inicio da sele¢cdo, a existéncia de grupos distintos de
narrativas, que se diferenciavam em virtude do tratamento dispensado a
personagem fantasma. ApGs a leitura de uma série de narrativas de fantasmas
voltadas ao publico infanto-juvenil, foi possivel criar quatro categorias, bem como
fazer uma breve descricdo de suas caracteristicas *. As categorias identificadas
foram, a partir do grau de incidéncia do sobrenatural, entdo chamadas de
consolidadora, desmistificadora, anuladora e corruptora e sdo a seguir descritas.

A narrativa consolidadora mantém o carater sobrenatural da apari¢cao
fantasmagorica e essa permanéncia do elemento fantasmagoérico reproduz a
sensacédo de medo ou de incerteza acerca dos limites entre o real e o imaginario. E

0 caso, entre outros, do livro Casa assombrada, de Angela Lago (1993?) e dos

4 A hipétese de quatro categorias foi um item que constou ainda no projeto da presente pesquisa e que consistiu em uma primeira tentativa de organizar o

material coletado.
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contos “O médico-fantasma”, de Heloisa Prieto (1997); “A mais bela noite de
Margarida”, de Edson Gabriel Garcia (1991); “Uma noite muito estranha” de Flavio
Morais (2006); “Encurtando o caminho”, de Angela Lago (2005); “A queda da casa
de Usher”, de Edgar Allan Poe (2006); “A casa do pesadelo”, de Edward Lucas
White (2006); “A casa B... em Cadmen Hill’, de Catherine Crowe (2006); “O vigia da
fronteira”, de Charles Dickens (2006); “Uma noite na Feiticeira”, de Adelino Martins
(1996) e “Billy”, “A destemida” e “Bu!”, de Kevin Crossley-Holland (2003).

Na categoria intitulada desmistificadora, ha uma negacédo do sobrenatural,
isto €, o elemento fantasmagédrico é apresentado e posteriormente substituido por
um elemento da realidade. Por exemplo, a existéncia do fantasma é explicada pelo
desmascaramento de uma pessoa real, tornando-se publico o embuste. E a
categoria de narrativas como Tem fantasma na rua!, de Claudio Martins (2000);
Historia de fantasma, de Tatiana Belinky (2004); “O fantasma e o alfaiate”, de
Heloisa Prieto (1997); “Caio?”, de Angela Lago (2005), “O fantasma da chacara”, de
Adelino Martins e Fantasma existe?, de Ruth Rocha e Dora Lorch (2004).

Na narrativa anuladora, verifica-se uma ruptura total com o elemento
causador de medo, proprio do fantasma. Nesse tipo de narrativa, o fantasma é
mostrado como amigo do individuo ou como parte de seu cotidiano. Essas narrativas
tém, muitas vezes, carater pedagogizante, e pretendem incutir a crianga ou ao jovem
leitor a crenca na nao-existéncia do sobrenatural e, consequentemente, o ndo-temor
ao fantasma. Branquinho, o fantasminha triste, de Regina Capanema de Almeida
(1997), O pequeno fantasma, de Pedro Bandeira (1998), Pluft, o fantasminha, de
Maria Clara Machado (19847?)e “O médico-fantasma” (1997), de Heloisa Prieto, sao
amostras desse grupo.

A categoria corruptora abrange narrativas em que o0 elemento
fantasmagorico € corrompido em sua natureza amedrontadora, seja por meio do
humor ou por outros meios. Esse tipo de efeito causa, no leitor, uma espécie de
abrandamento do medo inicial, imposto pelo fantasma. “Mao de Cabelo”, de Sénia
Travassos (2007) é uma narrativa de fantasma corruptora, bem como todas as de

Luciana Garcia (2004, 2005): “A loira do banheiro”, “A moga de branco” e “O zumbi”.



54

4.2 ASPECTOS CONTEUDISTICOS DO CORPUS

Mesmo depois de estabelecidas tais categorias, sucessivas leituras das
narrativas de fantasma selecionadas foram realizadas, que continuaram mostrando
disparidades de contetdo dentre os textos que compunham o corpus. Uma colecéo
heterogénea de narrativas havia se formado, que manifestava peculiaridades no que
diz respeito ao género do discurso, as personagens centrais da trama e ao
tratamento dispensado ao sobrenatural. Em virtude dessa variabilidade, pensou-se
ser necessario tracar um comentario acerca de tais particularidades em algumas
dessas 72 narrativas, visto que nao se pretendia analisar todas elas.

Em sua maior parte, as narrativas traziam, como acontecimento principal, o
aparecimento, envolto em mistério, de um fantasma, causador de medo e/ou
estranhamento entre as personagens, 0 que as caracteriza como uma narrativa de
assombracdo. Nao h&a davida de que essa posicdo consolidadora é o caso da
maioria das histérias coletadas; “Vovo Maria”, de Heloisa Prieto (2003) e “Os
cavaleiros de Isabela”, de Abelardo Jiménez Lambertus (1992) sdo bons exemplos
dessa énfase em torno do acontecimento sobrenatural. Paralelamente, encontrou-se
um segundo grupo de variantes, em que figuravam narrativas anuladoras de caréater
mais aventuresco, em que o fantasma ndo é o motivo principal; ele € um meio para
qgue o herdi descubra um tesouro escondido, como em “O tesouro enterrado”, de
Rosa Cerna Guardia (1985) ou para que o herdi possa provar sua bravura, como em
“O jovem que néo tinha medo de nada”, de Heloisa Prieto (1997).

O conto intitulado “A casa assombrada ou o tesouro escondido”, de Tycho
Brahe (1955), também é uma amostra desse tipo de narrativa, porém da categoria
desmistificadora; nela, a substituicAo do sobrenatural pela aventura € levada ao
extremo, uma vez que, terminada a leitura do conto, percebe-se nédo se tratar em
nada de uma historia de assombragcdo, mas sim de pura aventura. Embora o titulo
tenha sugerido, inicialmente, ao leitor, a existéncia — ou a suspeita — de uma casa
assombrada, esse fato € negado pelo narrador ainda nas primeiras paginas, em que
explica ter sido a fama da casa de mal-assombrada um embuste, criado pelo pai da
familia, para manter vizinhos e estranhos afastados de sua casa e,
consequentemente, de seus filhos, que passavam o dia sozinhos. E o que explica o

narrador no trecho a seguir:
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[...] o astucioso fidalgo recorrera a um habil expediente qual o de
espalhar entre as vendedeiras do mercado que no caminho da floresta
apareciam a noite vultos fantasticos e mesmo de dia surgiam almas do
outro mundo e homens e mulheres encantados que se sumiam mal a gente
as via. [...].

Em breve, raros eram aqueles que se animavam mesmo de dia a
transpor o caminho que ia ter a casa do lenhador [...] (BRAHE, 1955, p.48-
49).

Ja no primeiro paragrafo da narrativa, é possivel encontrar a justificativa do
narrador para a crenca facil do povo nos boatos espalhados pelo patriarca,
caracterizando-a explicitamente como desmistificadora. Como pode ser lido no
trecho abaixo, o0 narrador escarnece das crendices populares, incluindo ai a de
casas mal-assombradas, enquanto as atribui a diferentes grupos étnicos,

formadores do Brasil:

Se houve pais onde a supersticao tivesse logrado uma facil existéncia
foi de certo no Brasil onde a religido por vezes se mescla e se adapta ao
fetichismo do indio e do africano e também as crendices vindas de além
mar. A verdade, porém, é que sob a aparéncia de fadas, aparicGes, etc.,
alguma coisa ha encobrindo a asticia ou a maldade humanas. Também é
verdadeiro que o medroso julga ver o que nao existe (BRAHE, 1955, p.48).

Esse ponto de vista do narrador, cético em relagdo a tudo o que é
sobrenatural, permanece em todo o decorrer da narrativa, cuja sequéncia de acoes
leva a familia a achar, no meio de uma floresta, um tesouro ha muito tempo
enterrado, sem que, até seu desfecho, se mencione qualquer tipo de
assombracéo.O titulo enganoso do conto, portanto, acaba por revelar ao leitor uma
histéria de carater objetivo e nada fantastico.

Outra narrativa em que prevalece o tom aventuresco é “O companheiro de
viagem”, de Figueiredo Pimentel (1896). No entanto, ndo chega a haver, como no
conto de Tycho Brahe, um desprezo ao fantastico; acontece simplesmente que o
encontro com o sobrenatural ndo causa estranhamento algum ao heréi. Quando este
se depara, em noite chuvosa, com o esquife de um morto desconhecido, em uma
capela abandonada, tem-se o primeiro momento propicio para que fraquejasse,
retornado a sua casa ou demonstrando temor. O rapaz, porém, da mostras de
coragem e de piedade ao, depois de ter orado pelo finado desconhecido, pagar uma
divida do morto a dois homens estranhos, impedindo assim que eles perturbassem o
descanso do defunto. Segue a passagem em que esse acontecimento é narrado:
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Foi s6 entdo que o rapaz reparou: no centro da nave estava um
esquife aberto, com um cadaver, que ndo haviam tido tempo de inumar. Nao
teve medo porém, pois sabia que os mortos nédo voltam; e que s6 0s vivos
fazem mal, quando sdo maus.

Depois de fazer uma breve oracéo, por alma daquele finado, ia de
novo adormecer, quando ouviu barulho de passos. Ato continuo, entraram
dois homens: dirigiram-se para o caixdo, e fizeram mencao de carregar o
corpo (PIMENTEL, 1896, p.3).

Mais adiante, se vai saber que a alma desse morto, cujo corpo foi preservado
pelo herdi, estd de volta na forma humana de Miguel, que se torna seu grande
companheiro e auxiliar nas tarefas impossiveis. No dia seguinte ao do casamento do
her6i com a tdo dificil e tdo desejada princesa, o fiel companheiro revela sua
verdadeira identidade e, assim como aparecera, repentinamente, desaparece no ar,
sem causar assombro algum ao herdi, situando a narrativa, portanto, dentro da

categoria anuladora.

No dia seguinte, Miguel apareceu ao companheiro, e disse-lhe:

— Eu sou a alma daquele morto, a quem nao consentiste que dois
perversos atirassem no campo para servir de pasto aos urubus. Com o
Unico dinheiro que possuias, compraste a minha tranquilidade no tamulo.
Porque foste bom, Deus te protegeu.

Agora minha misséo esté finda.

Sé feliz!

Acabando de pronunciar tais palavras, transformou-se em luminosa
nuvenzinha, e desapareceu nos ares (PIMENTEL, 1896, p.7).

Note-se que as duas narrativas anteriormente citadas datam de 1955, a de
Brahe, e de 1896, a de Pimentel. Ao lado delas, figura outro conto da categoria
anuladora, extraido da colecdo Thesouro da juventude [s.d.], cuja publicacédo é da
década de 1930. De titulo “As trés noites no castelo encantado”, a histéria conta a
provacdo pela qual o herdi tem de passar por trés noites seguidas, qual seja,
aguentar a surra de espiritos maus, para conseguir desencantar uma princesa e
toma-la como esposa. Como se pode perceber, as narrativas de fantasma de carater
mais aventuresco tiveram maior incidéncia nas publica¢cdes mais antigas do corpus,
0 que pode indicar o pensamento realista dominante na época e expresso na
literatura. Um outro grupo de historias que pode ser identificado dentre as narrativas
do corpus, indicava uma tendéncia diferente nas histérias de fantasma, sendo, ao

contrario, de publicacdo bem mais atual.
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Esse grupo, formado por narrativas pertencentes as categorias
desmistificadora, tem como mote o medo infantil e ndo a aparicdo fantasmagorica
em si. Assim, o fantasma é apenas fruto de uma sensacdo de pavor ou a
materializacdo do medo generalizado da protagonista. E o que acontece, por
exemplo, em Uuuuuuu: um barulho estranho, de Liliana lacocca (1994), narrativa em
que o provavel fantasma é um simples barulho causado pela tempestade que se
aproxima; ou em Tem fantasma na rua!, de Claudio Martins, em que as apari¢cdes
fantasmagoricas sao, de fato, personagens de um circo. A mencédo ao fantasma,
nesse tipo de narrativa, tem um propadsito claro: o de dirimir o medo infantil diante do
desconhecido, ao mostra-lo como algo racionalmente explicavel.

Essa tendéncia, propria de uma linha pedagogizante da literatura infantil é
geral e chega a descaracterizacao literaria na narrativa de Ruth Rocha e Dora Lorch,
intitulada Fantasma existe?. Apesar da sugestao expressa pelo titulo, a narrativa
nao trata propriamente de fantasmas, mas sim do medo generalizado que o eu-
narrador, uma crianca, sente diante do que é desconhecido ou surpreendente; nesse
contexto, o fantasma € apenas um dos objetos de seu medo, ao lado da bruxa, do
lobo mau, do escuro e de monstros, conforme explica o narrador, no trecho: “A gente
tem medo que essas coisas possam nos machucar ou machucar as pessoas que a
gente gosta” (ROCHA; LORCH, 2004, p.14).

A narrativa ndo é feita de uma sequéncia de acbBes, mas de perguntas
seguidas de repostas, ambas formuladas pelo préprio narrador, instaurando-se,
dessa maneira, uma espécie de mondlogo reflexivo infantil. Depois de conduzir,
sozinho, uma reflexdo acerca dos objetos de seu temor, o narrador crianca pretende
gue se chegue a concluséo de gue, ja que é ele quem cria seus medos, € capaz de
controla-los; portanto, ndo precisa mais senti-los.

Mesmo sabendo que essas coisas hdo vao nos machucar, nés temos

medo. Mas afinal, por que é que nds temos medo? (ROCHA; LORCH,
2004, p.15)

E porque esses medos estdo na cabeca da gente, nos sonhos da
gente. Mas nos somos mais fortes do que os nossos sonhos. N6s podemos
mandar neles. Entdo, ndo precisamos ter medo! (ROCHA; LORCH, 2004,
p.16)

O livro de Ruth Rocha e Dora Lorch ilustra uma tendéncia recorrente na
literatura infanto-juvenil atual, que o confirma como membro da categoria

desmistificadora e que tem funcionado como uma espécie de “autoajuda mirim”.
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Esse tipo de livro tem, desde sua concepc¢do, um propésito definido, qual seja, o de
oferecer a crianca solu¢bes para problemas cotidianos. No caso aqui exposto,
utilizou-se a estratégia do discurso conduzido por um narrador crianca, para
aproximar o texto de seu leitor infantil e, desse modo, estimula-lo a reconhecer-se no
narrador e, junto com ele, resolver seus proprios medos.

Uma dnica narrativa formou uma variante da categoria anuladora, por
apresentar um propésito completamente diferente dos perceptiveis nas demais
narrativas deste corpus. Em “Até a vista, turma!”, de Wagner Costa (1992), subjazem
crencas doutrinarias espiritas®. Por isso, 0s eventos sobrenaturais nela ocorridos séo
apresentados como fendmenos naturais da vida e as personagens que deles
participam rumam a um autoconhecimento, por meio do desenvolvimento de sua
mediunidade. Portanto, embora esses fenbmenos causem estranhamento a maioria
dos integrantes da turma, que desconhecem a doutrina espirita, sdo tratados com
naturalidade por outros, que ddo mostras de compreender 0s eventos
fantasmagoricos e saber lidar com eles. Importante esclarecer que essa narrativa
tem em vista um leitor mais velho e, portanto, mais maduro linguistica e
psicologicamente que o infantil. Essa producdo literaria espirita, voltada para
adolescentes, ndo deixa de ser panfletaria, pois visa a explicitar crencas, estando a
favor de uma finalidade extraliteraria.

Outras narrativas, pertencentes a categoria anuladora destacaram-se no
corpus, nao pelo género discursivo predominante, mas por apresentarem o fantasma
como sujeito, isto €, como o protagonista das acdes, e ndo como simples objeto de
medo de alguém. E o que acontece, por exemplo, nos textos de Luciana Garcia, em
Branquinho, o fantasminha triste, de Regina Capanema de Almeida, em Pluft, o
fantasminha, de Maria Clara Machado, ou na historia em quadrinhos “Um caso de
morte”, protagonizada por Penadinho, personagem, criada por Mauricio de Souza
(1991), sujeito e também protagonista na maioria das historias em quadrinhos que
ganham seu nome. Penadinho, conforme seu nome sugere, € uma alma penada
gue, apesar de viver em um cemitério, executa tarefas diversas, comuns aos seres
humanos vivos: arruma a cova onde habita, sai com os amigos para escutar a

transmissdo de um jogo de futebol, mantém uma namorada, etc. Do mesmo modo

5 O Espiritismo, ou Kardecismo, é um sistema doutrinario desenvolvido por Allan Kardec, no século XX, cujas crengas baseiam-se na sobrevivéncia da alma
ap6s a morte e na comunicagao entre vivos e mortos, isto €, entre encarnados e desencarnados, por meio de médiuns (FERREIRA, Aurélio Buarque de

Holanda. Novo dicionario da lingua portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, [s.d.], 12 ed., p.569).
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que um ser humano, Penadinho se aflige diante questdes proprias a sua existéncia,
que, dada sua natureza, consistem em amparar e orientar almas recém chegadas ao
cemitério ou em aceitar a propria reencarnagcdo em um novo corpo. Vale notar que
Penadinho ndo esta sozinho em sua tirinha, ele aparece geralmente com uma turma
de amigos, da qual fazem parte outros seres sobrenaturais: um vampiro, um
lobisomem, uma mumia que age como se fosse viva, uma criatura a la Frankenstein
e outras almas penadas.

Em “O fantasma de Samuel”’, de Kevin Crossley-Holland, evidencia-se esse
procedimento; o fantasma de um menino, de nome Samuel, tem a trajetdria propria
de um heroi dos contos maravilhosos: apds a morte, precisa reunir todas as partes
de seu corpo e entrega-las para uma Grande Minhoca, que as comerd; somente
depois de passar por esse ser fantastico, a alma do finado Samuel podera
transcender e libertar-se de um mundo povoado de seres espectrais. Somente no
paragrafo inicial da narrativa é que se fala de um ser vivo, o proprio Samuel, antes
da morte: “Pobre Samuel! Ele estava dormindo, quando sua casa pegou fogo, e
acordou tarde demais. Era apenas um menino € morreu queimado; virou cinzas”
(CROSSLEY-HOLLAND, 2003, p.58). A partir dai, tem-se a odisseia do fantasma do
menino. Assim como nos contos maravilhosos, o fantasma vai por trés vezes a sua
casa, destruida pelas chamas, com o objetivo de reunir as cinzas de seu corpo e
entrega-las a Grande Minhoca e de buscar as duas partes que lhe faltam: um braco,
gue amputara anos atras, e uma unha, que perdera quando vivo. O fantasma
encontra as cinzas do braco, mas ndo as de uma unha e, na terceira vez em que
encontra a Grande Minhoca, descobre que, em funcdo da impossibilidade de
entregar seu corpo inteiro, pela auséncia da unha, tera de vagar eternamente em um
mundo de almas penadas. Em razédo de seu desfecho, “O fantasma de Samuel” é
considerada uma variante pertencente a categoria consolidadora.

Essas narrativas, em que se privilegia o fantasma, em detrimento do humano,
parece também estar presente em produgbes mais atuais, exceto pela amostra
anteriormente citada; embora ela tenha sido retirada de uma coletanea publicada em
2003, a fonte é referida a uma coletanea folclorica de lingua inglesa, datada de
1891. Cabe apontar que esse tipo de narrativa pode ter sido inaugurada, ou, ao
menos, consagrada, pelos quadrinhos norte-americanos de Gasparzinho, o
fantasminha camarada, editados a partir da década de 1940 pela Harvey Comics.

Com o titulo original Casper, the friendly Ghost, essas histérias ganham versées em



60

desenhos animados, que passam entdo a serem produzidos pela Famous Studios e
pela Harvey Films na década de 1950. Voltadas para o publico infantil, as historias
em quadrinhos de Gasparzinho s6 chegam ao publico brasileiro em 1970, lancadas
entdo pela editora O Cruzeiro, e os desenhos animados comegam a ser exibidos na
década de 1980 pela Record, mas ambas as produc¢des culturais ja& encontram aqui

outras que se lhes assemelham.

Classic
Comics
Stories

1949-1966 ==

Spooky
Wendy
Nightmare

| \
:@W‘%

Edited by LESLIE CABARGA
Introduction by JERRY BECK

Figura 1 — Capa do primeiro volume dos quadrinhos de Gasparzinho

E notavel a influéncia exercida por Gasparzinho na concepcdo da
personagem brasileira Pluft, também um fantasminha camarada. Em 1955, a
escritora e dramaturga mineira Maria Clara Machado estreou Pluft, o fantasminha,
peca de sua autoria que foi, a partir de entdo, amplamente encenada e difundida em
todo o Brasil. O texto publicado era inicialmente o dramatico, mas ganhou
posteriormente uma versao narrativa, a qual foi selecionada para a constituicdo do
corpus desta pesquisa. Sem duvida, na literatura infantil brasileira, Pluft € o maior
representante dessa vertente que traz o fantasma como sujeito das acdes; além
disso, as personagens norte-americana e brasileira podem ser aproximadas por
suas semelhancas: assim como Gasparzinho, Pluft € um fantasma bondoso e amigo
que, no fundo, ndo deseja causar medo algum as pessoas. Esse aspecto confere a
Pluft, o fantasminha o titulo de narrativa mais conhecida e talvez melhor

representante da categoria anuladora.
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4.3 ASPECTOS FORMAIS DO CORPUS

Vistas algumas peculiaridades acerca do conteudo do corpus formado pela
pesquisa que se propds fazer, procurou-se tracar um panorama geral, em nivel
formal, das 72 narrativas de fantasma voltadas ao publico infanto-juvenil, agrupadas
em perspectiva ampla, conforme as categorias propostas. Para tanto, criaram-se
tabelas, que podem ser visualizadas nas préximas paginas, capazes de classificar
aspectos variados do corpus, como o tipo de narrador utilizado, a faixa etaria das
personagens envolvidas na trama, a referéncia a animais, 0os elementos espécio-

temporais do evento principal e a modalidade da narrativa.

4.3.1 Tipo de narrador

A classificacdo de acordo com o tipo de narrador é feita a partir dos dois
estatutos do narrador estabelecidos por Genette (heterodiegético e
homodiegético), que levam em conta a relacdo entre o narrador e a histéria
contada. A seguir, encontra-se a tabela que indica o tipo de narrador de cada uma
das 72 narrativas deste corpus. Ela foi construida como instrumento para explicitar
os dados sobre as narrativas desta pesquisa e tem seus resultados finais expressos
no Grafico 1, posteriormente apresentado.

Tabela 2 — Indicacédo do tipo de narrador

TIPO DE NARRADOR

TITULO AUTOR HETERODIEGETICO | HOMODIEGETICO
1| Tem fantasma na rua! MARTINS, Claudio X
2 | Histéria de fantasma BELINKY, Tatiana X
3 | "O fantasma e o alfaiate” PRIETO, Heloisa X
4 | "0 médico-fantasma" PRIETO, Heloisa X
5 | “O fantasma da sorte” PRIETO, Heloisa X
6 | “O jovem que ndo tinha medo de nada” | PRIETO, Heloisa X
7 | “Vové Maria” PRIETO, Heloisa X
8 | “Amor de fantasma’ PRIETO, Heloisa X
9 | “A Loira do Banheiro” PRIETO, Heloisa X
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TIPO DE NARRADOR

TITULO AUTOR HETERODIEGETICO | HOMODIEGETICO
10 | “Francisquinha” PRIETO, Heloisa X
11 | “O Moleque Palhago” PRIETO, Heloisa X
12 | “Caio?” LAGO, Angela X
13 | “A rosa assombrada” LAGO, Angela X
14 | "A casa sonhada” LAGO, Angela X
15 | “Encurtando o caminho” LAGO, Angela X
16 | Casa assombrada LAGO, Angela X
17 | “Até a vista, turma!” COSTA, Wagner X
18 | “Uma noite na Feiticeira” MARTINS, Adelino X
19 | “O fantasma da chacara” MARTINS, Adelino X
“A casa mal assombrada ou o tesouro
20 | escondido” BRAHE, Tycho X
21 | “Uma noite muito estranha” MORAIS, Flavio X
22 | “A queda da casa de Usher” POE, Edgar Allan X
23 | “A casa do pesadelo” WHITE, Edward Lucas X
24 | “A casa B... em Cadmen Hill” CROWE, Catherine X
25 | “0 vigia da fronteira” DICKENS, Charles X
26 “Billy” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
27 | “O fantasma de Samuel” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
28 | “A destemida” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
29 [“Bul” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
30 | “A loira do banheiro” GARCIA, Luciana X
31 | “A moga de branco” GARCIA, Luciana X
32 | “O zumbi” GARCIA, Luciana X
33 | “M3o de Cabelo” TRAVASSOS, Sénia X
34 | Fantasma existe? ROCHA, Ruth; LORCH, Dora X
ALMEIDA, Regina Capanema
35 | Branquinho, o fantasminha triste de X
36 | O pequeno fantasma BANDEIRA, Pedro X
37 | Pluft, o fantasminha MACHADO, Maria Clara X
38 | “A mortalha” THESOURO da juventude X
39 | “Os sapatinhos de pao” THESOURO da juventude X
40 | “As trés noites no castelo encantado” THESOURO da juventude X
41 | “A lavadeira encantada” THESOURO da juventude X
42 | Uuuuuuu: um barulho estranho IACOCCA, Liliana X
FICHTNER, Marilia; NUNES,
43| O fantasma Artur Sanfelice X
44 | A noite assombrada JUNQUEIRA, Sonia X
45 | O barulho fantasma JUNQUEIRA, Sonia X
46 | Apalka CARDENAL, Ernesto X
DANSA, Salmo; BRAZ, Jilio
47 | “Kigbo e os espiritos do mato” Emilio X
48 | “A montanha viajante” CABRERA, Luis Urteaga X
49 | “As cavernas de Aguas Buenas” TOME, Jesus X
LAMBERTUS, Abelardo
50 | “Os cavaleiros de Isabela” Jiménez X
GOMEZ, Maria; TORRE, Jorge
51 | “Maria Angula” Renan de la X
CARIZZO, Jesus Maria;
52 | “A sombra negra e o gaticho valente” GARRIDO, Nelly X
DOMENECH, Manuel; RAMOS,
53 | “A gruta do Jacinto” Juan Antonio X
54 | “O tesouro enterrado” GUARDIA, Rosa Cerna X
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TIPO DE NARRADOR

TITULO AUTOR HETERODIEGETICO | HOMODIEGETICO
55 | “Os dois cagadores e a Saiona” ARISMENDI, Santos Erminy X
56 | “Companhia a noite” LESSA, Origenes X
57 | "A velha que ndo morria” MESSIAS, Adriano X
58 | “A porca, ora, a porca” MESSIAS, Adriano X
ANDRADE, Carlos Drummond

59 | "Flor, telefone, moga" de X
60 | "A histéria do pescador" KWAN, Michael David X
61 | "A cantora da noite" KWAN, Michael David X
62 | "A borholeta" KWAN, Michael David X
63 | "A mais bela noite de Margarida” GARCIA, Edson Gabriel X
64 | "0 casal de velhos" GARCIA, Edson Gabriel X
65 | "Os dentes de Madalena" GARCIA, Edson Gabriel X
66 | "0 companheiro de viagem" PIMENTEL, Figueiredo X
67 | "0 besouro de ouro" PIMENTEL, Figueiredo X
68 | "A casa mal-assombrada” PIMENTEL, Figueiredo 1
69 | "A alma do outro mundo” PIMENTEL, Figueiredo X
70 | "O fantasma lamb&o" BUSCH, Wilhelm X
71 | "Um espanto” DISNEY, Walt X
72 | "Um caso de morte" SOUZA, Mauricio de X

TOTAL 55 17

Das 72 narrativas analisadas,

55 tém narrador heterodiegético e 17

homodiegético, o que pode ser representado pelos percentuais 76% e 24%,

respectivamente, e melhor visualizado no grafico® a seguir:

Tipo de narrador

O heterodiegético
B homodiegético

76%

Gréfico 1 — Tipo de narrador

A absoluta predominancia do narrador heterodiegético ndo surpreende. Nota-

se, na literatura infantil em geral, uma preferéncia pelo narrador heterodiegético,

uma vez que, para o autor adulto dessa literatura, ndo é tarefa facil utilizar um

narrador homodiegético que seja uma crianga, pois este tera que assumir o ponto de

6 Todos os gréficos apresentados nesta dissertagdo foram elaborados a partir das tabelas que constam no inicio de cada subcapitulo.



64

vista e as peculiaridades da linguagem infantil ao narrar a histéria e nem sempre
convence.

Dentre o corpus selecionado, apenas em Fantasma existe?, de Ruth Rocha e
Dora Lorch, ha um narrador homodiegético representado por uma crianca; um
menino cheio de medos, conforme se comentou anteriormente. Nessa tentativa do
autor de experimentar o ponto de vista da crian¢a, tem-se um narrador que néo vive
realmente o medo infantil, mas que oferece a crianca leitora uma conscientizacéo de
seus medos, na intencdo de auxilid-la a derrota-los. Tal conscientizacdo, no entanto,
ndo € uma atitude do ser imaturo, mas do adulto, razdo por que a postura do
narrador € um tanto forcada, embora seja louvavel seu propdésito.

Ja& os capitulos de titulo “A porca, ora, a porca”, retirado de Histérias mal-
assombradas em volta do fogdo de lenha, de Adriano Messias (2004), e “A velha
que nao morria”, encontrado em Historias mal-assombradas do tempo da
escravidao, também de Messias (2005), apresentam um narrador homodiegético
adolescente; os casos de assombracdo relatados nas narrativas, no entanto, estédo
apoiados em voz da tradicdo. Na primeira, 0 narrador passa para a avd 0

compromisso de assumir a veridiccdo sobre a historia por ele narrada:

Este caso de assombragdo minha v6 Doérica, mde de meu pai, me
contava e eu ficava ao mesmo tempo fascinado e amedrontado, a ponto de
ela ter de mudar o final da histéria e dizer que tudo ndo passava das
artimanhas de um magico, sé pra me adocar... Mas vou contar como era
horripilante... (MESSIAS, 2004, p.25).

Na segunda narrativa, 0 caso esta inserido na fala de Ba, uma velha mulher,
descendente de escravos africanos e detentora de boas histérias de assombracéao,
segundo o adolescente. E, portanto, B4 quem conta o caso de um homem tdo mau,
que, depois da morte, ndo é recebido nem por Deus nem pelo diabo, razdo por que
sua alma vaga incansavelmente mundo afora. Instala-se, assim, uma mudanca de
narrador, visto que se tem, na verdade, duas narrativas, estando uma inserida
dentro da outra.

Genette descreve esse fendmeno como a existéncia de dois niveis narrativos
distintos, cujos acontecimentos narrados situam-se fora da narrativa primeira, sendo,
portanto, extradiegéticos. Segundo o teorico, as duas narrativas mantém uma
relacdo temética de analogia, visto que o mote proposto em ambas é o da

assombracédo; no entanto, elas ndo possuem continuidade espéacio-temporal, isto €,
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acontecem em tempo e espaco diferentes. A existéncia de dois niveis narrativos &
observada também em muitas outras amostras do corpus, que trazem narradores
distintos na narrativa principal e na narrativa secundéaria. E o caso, por exemplo, do
historia consolidadora “A loira do banheiro”, de Heloisa Prieto (2003), ou da
anuladora “As cavernas de Aguas Buenas”, de Jesus Tomé (1992).

Tal fenbmeno é observado por Genette jA na Odisseia, sendo bastante
comum na literatura oral. Também a estratégia, utilizada pelo narrador na passagem
acima transposta, de calcar na tradicdo o que conta ou de remeter a origem do caso
narrado a outrem, € muito comum em narrativas folcléricas. Ao utilizar as expressfes
“alguém me disse", “ndo aconteceu comigo, mas com alguém que conhego”, ou
outras do tipo, o narrador reforca, por um lado, a oralidade desse tipo de narrativa, e,
por outro lado, utilizando o rito da passagem da palavra, se exime da
responsabilidade do que vai contar, passando-a adiante e ndo atestando sua
veracidade, sugerindo, portanto, a possibilidade de a histéria ser fruto da
imaginacao.

Em contrapartida, existem narrativas de narradores homodiegéticos que
afirmam ter vivenciado o que contam. Por exemplo, “A queda da casa de Usher”, de
Edgar Allan Poe, “A casa do pesadelo”, de Edward Lucas White, “O vigia da
fronteira”, de Charles Dickens, ou “Companhia a noite”, de Origenes Lessa (2003),
sdo narrativas da categoria consolidadora que consistem em uma tentativa do
narrador de compreender melhor, por meio da exposicdo dos fatos, o que se passou
quando teve contato com algo fantasmagorico. Essa postura investigativa, assumida
por vezes abertamente pelo narrador, auxilia a construir a verossimilhanca do texto,
tornando-o mais convincente para o leitor. Ressalta-se que todas narrativas citadas
neste paragrafo, nas quais essa estratégia € utilizada, foram escritas inicialmente
para adultos e encontram-se, neste corpus, adaptadas ou simplesmente

redimensionadas a um publico leitor infanto-juvenil.
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Expbe-se, a seguir, a faixa etaria das personagens das narrativas do presente

corpus; a partir desta tabela, foram elaborados os gréaficos 2 e 3, comentados

adiante.

Tabela 3 — Indicacao da faixa etaria das personagens

FAIXA ETARIA DAS PERSONAGENS

ADU. | ADU. | CRI. ﬁg\L/J.'
TITULO AUTOR ULTO SC%’\IAAENN(;-I—E SSovem | cm. | sov. | sov. | cau
1 | Tem fantasma na rual! MARTINS, Claudio X
2 | Histéria de fantasma BELINKY, Tatiana X
3 | "O fantasma e o alfaiate" PRIETO, Heloisa X
4 | "O médico-fantasma" PRIETO, Heloisa X
5 | “O fantasma da sorte” PRIETO, Heloisa X
‘O jovem que nao tinha
6 | medo de nada” PRIETO, Heloisa X
7 | “Vovoé Maria” PRIETO, Heloisa X
8 | “Amor de fantasma” PRIETO, Heloisa X
9 | “A Loira do Banheiro” PRIETO, Heloisa X
10 | “Francisquinha” PRIETO, Heloisa X
11 | “O Moleque Palhago” PRIETO, Heloisa X
12 | “Caio?” LAGO, Angela X
13 | “A rosa assombrada” LAGO, Angela X
14 | "A casa sonhada" LAGO, Angela X
15 | “Encurtando o caminho” LAGO, Angela X
16 | Casa assombrada LAGO, Angela X
17 | “Até a vista, turma!” COSTA, Wagner X
18 | “Uma noite na Feiticeira” MARTINS, Adelino X
19 | “O fantasma da chacara” MARTINS, Adelino X
“A casa mal assombrada ou
20 | o tesouro escondido” BRAHE, Tycho X
21 | “Uma noite muito estranha” | MORAIS, Flavio X
22 | “A queda da casa de Usher’ | POE, Edgar Allan X
23 | “A casa do pesadelo” WHITE, Edward Lucas X
24 | “A casa B... em Cadmen Hill” | CROWE, Catherine X
25 | “0 vigia da fronteira” DICKENS, Charles X
CROSSLEY-HOLLAND,
26 | “Billy” Kevin X
CROSSLEY-HOLLAND,
27 | “O fantasma de Samuel” Kevin X?
CROSSLEY-HOLLAND,
28 | “A destemida” Kevin X
CROSSLEY-HOLLAND,
29 [“Bu Kevin X
30 | “A loira do banheiro” GARCIA, Luciana X
31 | “A moga de branco” GARCIA, Luciana X
32 | “0 zumbi” GARCIA, Luciana X?
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FAIXA ETARIA DAS PERSONAGENS

ADU.
ADU. | ADU. | CRI |JoVv.
SOMENTE | SOMENTE | SOMENTE e e e e
TlTULO AUTOR ADULTO CRIANCA JOVEM CRI. JOV. JOV. CRI.
33 | “M3o de Cabelo” TRAVASSOS, Sénia X
ROCHA, Ruth; LORCH,
34 | Fantasma existe? Dora X
Branquinho, o fantasminha | ALMEIDA, Regina
35 | triste Capanema de X
36 | O pequeno fantasma BANDEIRA, Pedro X
37 | Pluft, o fantasminha MACHADO, Maria Clara X
38 | “A mortalha” THESOURO da juventude X
39 | “Os sapatinhos de p&o” THESOURO da juventude X
“As trés noites no castelo
40 | encantado” THESOURO da juventude X
41 | “A lavadeira encantada” THESOURO da juventude X
Uuuuuuu: um barulho
42 | estranho IACOCCA, Liliana X
FICHTNER, Marilia;
43 | O fantasma NUNES, Artur Sanfelice X
44 | A noite assombrada JUNQUEIRA, Sonia X
45 | O barulho fantasma JUNQUEIRA, Sonia X
46 | Apalka CARDENAL, Ernesto X
“Kigbo e os espiritos do | DANSA, Salmo; BRAZ,
47 | mato” Julio Emilio X
48 | “A montanha viajante” CABRERA, Luis Urteaga X
“As cavernas de Aguas 5
49 | Buenas’ TOME, JesUs X
LAMBERTUS, Abelardo
50 | “Os cavaleiros de Isabela” Jiménez X
GOMEZ, Maria; TORRE,
51 | “Maria Angula” Jorge Renan de la X
“A sombra negra e o gaucho | CARIZZO, JesUs Maria;
52 | valente” GARRIDO, Nelly X
DOMENECH, Manuel;
53 | “A gruta do Jacinto” RAMOS, Juan Antonio X
54 | “O tesouro enterrado” GUARDIA, Rosa Cerna X
“Os dois cagadores e a |ARISMENDI, Santos
55 | Saiona” Erminy X
56 | “Companhia 3 noite” LESSA, Origenes X
57 | "A velha que n&o morria" MESSIAS, Adriano X?
58 | “A porca, ora, a porca” MESSIAS, Adriano X?
ANDRADE, Carlos
59 | "Flor, telefone, moga" Drummond de X
60 | A histéria do pescador” KWAN, Michael David X
61 | "A cantora da noite" KWAN, Michael David X
62 | "A borboleta” KWAN, Michael David X
"A mais bela noite de
63 | Margarida” GARCIA, Edson Gabriel X
64 | "0 casal de velhos" GARCIA, Edson Gabriel X
65 | "Os dentes de Madalena” GARCIA, Edson Gabriel X
66 | "O companheiro de viagem" | PIMENTEL, Figueiredo X
67 | "O besouro de ouro" PIMENTEL, Figueiredo X
68 | "A casa mal-assombrada” PIMENTEL, Figueiredo X
69 | "A alma do outro mundo” PIMENTEL, Figueiredo X
70 | "O fantasma lambao" BUSCH, Wilhelm X
71 | "Um espanto” DISNEY, Walt X
72 | "Um caso de morte" SOUZA, Mauricio de
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FAIXA ETARIA DAS PERSONAGENS

SUBTOTAL

21 6

OBSERVACAO: O subtotal ndo contabiliza as narrativas cuja inclusdo em uma categoria ficou
imprecisa, representadas por X?. J4 o total leva em conta todas as narrativas, inclusive aquelas
cuja classificagéo ficou imprecisa.

No que diz respeito a faixa etaria das personagens envolvidas na trama, a
maior parte das narrativas analisadas tem apenas adultos como personagens, isto
€, 21 narrativas, que representam 29% do total; ha 6 que trazem somente criancas
no enredo, contabilizando 8% do total e 2 que apresentam somente jovens’,
somando 3% do total. Pensa-se que o adulto constitui a faixa etaria predominante,
por se tratar de narrativas oriundas do folclore, ou por serem histérias que
apresentam fantasmas, personagem que pde em xeque a questdo da morte e de
seus limites, tema esse evitado na literatura direcionada a criangas e a jovens.

As categorias mistas, como aqui serdo chamadas, abrangem histérias que
trazem personagens de faixas etarias diferentes. Assim, em 18 narrativas estédo
envolvidos pela trama adultos e criancas, o que representa 25% do total, ao passo
que igualmente 18 narrativas ou 25% do total contam com adultos e jovens, e
apenas 7 narrativas, ou seja, 10%, apresentam as trés faixas etarias aqui elencadas:
adultos, jovens e criancas. Das narrativas estudadas, nenhuma delas compde o
enredo somente com criancas e jovens. Os dados levantados podem ser

visualizados no Gréfico 2:

7 Cabe esclarecer que a categoria jovem foi criada com o intuito de oferecer uma alternativa na classificagdo das personagens que ndo eram referidas pelo
narrador nem como crianga, nem como adulto. Assim, sempre que se mencionava “‘jovem”, “moga”, “rapaz”, ou que se compreendia na caracterizagdo da
personagem essa fase transitéria entre o infantil e o adulto, classificou-se a faixa etaria da personagem como jovem. Interessante notar a pouca ocorréncia

de narrativas que tivessem como personagens exclusivamente criangas ou jovens.
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Faixa etaria das personagens (versédo 1)
10%

0% O adulto
29% _
O crianca

25% Hjovem

O adulto e crianca

O adulto e jovem
8%

3% - .
2504 W adulto, jovem e crianca

Ojovem e crianca

Gréfico 2 — Faixa etéria das personagens (versao 1)

Mesmo nas categorias mistas, isto é, naquelas em que coexistem
personagens de faixas etarias diferentes, nota-se a predominéncia de personagens
adultas, estejam acompanhadas por criangas ou por jovens. Para proporcionar uma
melhor visualizacdo do que aqui se diz, fez-se, a seguir, no Gréafico 3, nova

esquematizacéo® dos mesmos dados anteriormente expostos:

Faixa etaria das personagens (versao 2)

Total: 64 Total: 31
narrativas narrativas
adulto

crianga

Gréfico 3 — Faixa etaria das personagens (verséo 2)

8 Na verséo 2 do gréfico Faixa etaria das personagens, é possivel verificar o total de ocorréncias de cada uma das trés faixas etarias propostas neste
estudo; no entanto, esses valores s6 podem ser comparados entre si e ndo formando um nimero percentual, visto que a soma das ocorréncias ultrapassa a
totalidade, isto é, os 100% ou as 72 narrativas que compdem este corpus.
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Por meio da versdo acima (versdo 2), procurou-se evidenciar a absoluta
predominédncia de narrativas que trazem adultos como personagens, visto que
perfazem um total de 64 ocorréncias, seja de modo puro (area amarela), isto €,
somente com adultos, ou de modo misto, isto é, adultos ao lado de jovens (area
verde), de criancas (area laranja), ou de ambos (area marrom).

Em seguida, desponta a faixa etaria dos jovens (&rea azul) com 30
ocorréncias, confirmando uma espécie de hierarquia de personagens adultas nas
narrativas. Nao muito atras, porém, esta a faixa das criancas que conta com 27
ocorréncias no modo misto (areas laranja, marrom e lil4s) e apenas 2 no modo puro
(area vermelha), constituindo, assim, a faixa menos numerosa. Jovens e criancas
(area lilds), ndo tem nenhuma ocorréncia em seu ponto de contato. O ponto de
interseccdo entre as trés faixas (area marrom) também apresenta valor baixo em
relacédo ao total das 72 narrativas.

Vale notar que muitas das narrativas que sO trazem adultos na trama nao
foram concebidas como literatura infanto-juvenil, embora tenham sido
posteriormente adaptadas ou redirecionadas a leitura de criancas e jovens, como as
dos consagrados autores internacionais Charles Dickens, Edgar Allan Poe e
Catherine Crowe ou as dos brasileiros Origenes Lessa e Carlos Drummond de
Andrade (1993). A predominéncia de personagens adultos em narrativas infanto-
juvenis, no entanto, ndo deixa de ser curiosa. Nao é possivel afirmar que haja uma
incidéncia maior de adultos em histérias mais antigas, mas sim que as narrativas
mais atuais sdo as Unicas que trazem somente crian¢gas ou somente jovens em seu
elenco de personagens.

Pensa-se que o fato de retratar somente criancas e/ou jovens é uma
tendéncia atual da literatura infanto-juvenil, decorrente da visdo adultocéntrica
anteriormente estabelecida. A inversdo verificada representa o desejo do leitor
infantil ou adolescente de ver personagens de sua faixa etaria envolvidos na historia,;
igualmente, configura uma estratégia adotada pelo autor para aproximar o leitor do
gue € contado. Nao se deve, porém, perder de vista o duplo efeito, cultural e
mercadoldgico, dessa aproximacdo: a0 mesmo tempo em que, por meio dela, se
estimula a leitura de leitores iniciantes, vendem-se mais livros, o que é de grande

interesse para o mercado editorial.
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4.3.3 Referéncia a animais

Também se listaram, nas narrativas selecionadas, todas as referéncias feitas
a animais, independentemente de sua importancia ou funcionalidade. A tabela
abaixo registra todos animais a que se fez referéncia ao longo das 72 narrativas
deste corpus. Dado o elevado numero de espécies diferentes a que se chegou, néo
foi possivel elaborar um gréfico a partir dos resultados dessa busca, razédo por que

se optou por simplesmente apresentar a tabela na integra.

Tabela 4 — Indicagdo de referéncias a animais

REFERENCIA A ANIMAIS

TITULO AUTOR ANIMAL(IS) CITADO(S)
1 | Tem fantasma na rua! MARTINS, Claudio onga, tigre, ledo e elefante
2 | Histéria de fantasma BELINKY, Tatiana
3 | "O fantasma e o alfaiate" PRIETO, Heloisa
4 | "0 médico-fantasma” PRIETO, Heloisa
5 | “O fantasma da sorte” PRIETO, Heloisa
“O jovem que nao tinha medo de
6 | nada” PRIETO, Heloisa touro e cavalo
7 | “Vové Maria” PRIETO, Heloisa
8 | “Amor de fantasma” PRIETO, Heloisa
9 | “A Loira do Banheiro” PRIETO, Heloisa
10 | “Francisquinha” PRIETO, Heloisa
11 | “O Moleque Palhago” PRIETO, Heloisa
12 | “Caio?” LAGO, Angela
13 | “A rosa assombrada” LAGO, Angela
14 | "A casa sonhada" LAGO, Angela
15 | “Encurtando o caminho” LAGO, Angela
16 | casa assombrada LAGO, Angela gato
17 | “Até a vista, turma!” COSTA, Wagner =
18 | “Uma noite na Feiticeira” MARTINS, Adelino cado
19 | “O fantasma da chacara” MARTINS, Adelino morcego
“A casa mal assombrada ou o
20 | tesouro escondido” BRAHE, Tycho céo
21 | “Uma noite muito estranha” MORAIS, Flavio ave abatida e galo
22 | “A queda da casa de Usher” POE, Edgar Allan cavalo e dragéo
23 | “A casa do pesadelo” WHITE, Edward Lucas porco e javali
24 | “A casa B... em Cadmen Hill” CROWE, Catherine gato
25 | “O vigia da fronteira” DICKENS, Charles
26 “Billy” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin
27 | “O fantasma de Samuel” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin minhoca
28 | “A destemida” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin
29 | “Bul’ CROSSLEY-HOLLAND, Kevin
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REFERENCIA A ANIMAIS

TITULO AUTOR ANIMAL(IS) CITADO(S)
30 | “A loira do banheiro” GARCIA, Luciana -
31 | “A moga de branco” GARCIA, Luciana -
32 | “O zumbi” GARCIA, Luciana ave, cavalo
33 | “M3o de Cabelo” TRAVASSOS, Sonia -
34 | Fantasma existe? ROCHA, Ruth; LORCH, Dora lobo, galinha e barata

35

Branquinho, o fantasminha triste

ALMEIDA, Regina Capanema de

36 | O pequeno fantasma BANDEIRA, Pedro pomba
37 | Pluft, o fantasminha MACHADO, Maria Clara peixe, baleia e tubardo
38 | “A mortalha” THESOURO da juventude -
39 | “Os sapatinhos de p&o” THESOURO da juventude -
“As trés noites no castelo

40 | encantado” THESOURO da juventude -
41 | “A lavadeira encantada” THESOURO da juventude cisne
42 | Uuuuuuu: um barulho estranho IACOCCA, Liliana -

FICHTNER, Marilia; NUNES, Artur
43 | O fantasma Sanfelice -
44 | A noite assombrada JUNQUEIRA, Sonia cobra
45 | O barulho fantasma JUNQUEIRA, Sonia -
46 | Apalka CARDENAL, Ernesto tucano, jacaré, tubardo e peixe
47 | “Kigbo e os espiritos do mato” DANSA, Salmo; BRAZ, Julio Emilio -
48 | “A montanha viajante” CABRERA, Luis Urteaga peixe, lontra e boto
49 | “As cavernas de Aguas Buenas” TOME, JesUs -

grilo, morcego, vaga-lume, coruja e

50 | “Os cavaleiros de Isabela” LAMBERTUS, Abelardo Jiménez mariposa

GOMEZ, Maria; TORRE, Jorge Renan
51 | “Maria Angula” de la =

“A sombra negra e o gaucho

52 | valente” CARIZZO, JesUs Maria; GARRIDO, Nelly mula e aves

DOMENECH, Manuel; RAMOS, Juan
53| “A gruta do Jacinto” Antonio vaca
54 | “O tesouro enterrado” GUARDIA, Rosa Cerna céo
55 | “Os dois cagadores e a Saiona” ARISMENDI, Santos Erminy galos

cavalo, aranha, passaro, morcego,
56 | “Companhia a noite” LESSA, Origenes coruja e pomba
57 | "A velha que n&o morria" MESSIAS, Adriano -
58 | “A porca, ora, a porca” MESSIAS, Adriano -
59 | "Flor, telefone, moga" ANDRADE, Carlos Drummond de -
60 | A histéria do pescador" KWAN, Michael David peixe
61 | "A cantora da noite" KWAN, Michael David cavalo, dragéo, fénix e passaro
62 | "A borboleta” KWAN, Michael David borboleta, cavalo e corvo
63 | "A mais bela noite de Margarida” GARCIA, Edson Gabriel -
64 | "O casal de velhos" GARCIA, Edson Gabriel céo
65 | "Os dentes de Madalena" GARCIA, Edson Gabriel -
66 | "O companheiro de viagem" PIMENTEL, Figueiredo feras, animais, bichos venenosos
67 | "O besouro de ouro" PIMENTEL, Figueiredo besouro, papagaio, cavalo,
68 | "A casa mal-assombrada” PIMENTEL, Figueiredo -
69 | "A alma do outro mundo” PIMENTEL, Figueiredo -
70 | "O fantasma lamb&o" BUSCH, Wilhelm lobisomem
tigre, gorila, rinoceronte, hipopétamo,

71 | "Um espanto” DISNEY, Walt cobra, jacaré, javali
72 | "Um caso de morte” SOUZA, Mauricio de -
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Visto que ndo é possivel, devido & brevidade e aos objetivos deste estudo,
conduzir uma analise pormenorizada de cada uma das referéncias a animais e de
sua significacdo na narrativa, traca-se, nas proximas linhas, um panorama do que se
pbde observar de modo geral, no que diz respeito as fun¢des das referéncias.

Ha menc¢bes a animais que realmente acrescentam ou reforgcam significados
da narrativa. Todos os animais mencionados no conto “A borboleta”, de Michael
David Kwan (2004), por exemplo, sdo altamente simbodlicos e estdo ligados a
personagens, somando-lhes significagcdes, ocultas em uma primeira leitura. Eis
porque a jovem bondosa, jA morta, aparece para o0 rapaz na forma de uma
borboleta, signo do efémero e do transcendental e, por meio de seu fascinante voo,
o conduz até a floresta; também em uma borboleta é que se transforma o herdi
depois da morte, para entdo poder compartilhar com a amada a eternidade; a velha
bruxa que, para viver, precisa alimentar-se do sangue de homens, transforma-se em
um corvo, animal que representa um estado de degradacdo e que € repelido pelos
seres humanos.

Algumas referéncias a animais sdo feitas com a intengdo de melhor
caracterizar um espaco simplesmente, com ele fundindo-se e nem sempre
acrescentando uma nova significacdo ao que é narrado. O aparecimento de uma
onca, um tigre, um ledo e um elefante em Tem fantasma na rua!, de Claudio Martins,
€ justificado porque esses animais fazem parte do circo, cenario que se constroi ao
longo da narrativa. E o caso também do morcego e das aranhas, em “Companhia a
noite”, de Origenes Lessa; a existéncia desses animais contribui para a criagéo de
um ambiente de abandono, propicio para um evento sobrenatural. Essas mengoes,
portanto, apenas auxiliam na constru¢do de uma atmosfera de horror, preparando o
leitor para a sugestao fantasmagorica. A fim de instalar um clima macabro, pode-se
apelar a animais e insetos bastante conhecidos das histérias de horror: cobras,
aranhas, morcegos, corujas, gatos e outros animais noturnos; embora existam
narrativas do corpus em que constam esses clichés, elas ndo formam um grupo
expressivo quantitativamente.

Existem, nas narrativas, referéncias feitas a outras espécies de animais que
nao tém funcdo autdbnoma e n&o caracterizam 0 espago, mas sao elementos
gualificadores de personagens, sendo seu meio de transporte ou seu instrumento de

trabalho. E o caso da mula em “A sombra negra e o gaucho valente”, de Jesus Maria
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Carizzo e Nelly Garrido (1985) ou da vaca em “A gruta do Jacinto”, de Manuel
Domenech e Juan Antonio Ramos (1985).

Por fim, ndo se pode deixar de mencionar os animais que sdo a prépria
aparicdo fantasmagérica, como o cachorro fantasma, que a menina vé, em “Uma
noite na Feiticeira”, de Adelino Martins, e descobre nunca ter existido ou 0s animais
gue sugerem uma ligacdo com o sobrenatural. No conto “O tesouro enterrado”, de
Rosa Cerna Guardia, um cachorro preto® é o responsavel por indicar, desde o inicio
da trama, o local exato do tesouro escondido, configurando-se, assim, em uma

espécie de mediador entre 0 mundo dos mortos e o0 dos Vivos.

4.3.4 Elementos espacio-temporais

A pesquisa teve em vista também analisar elementos espéacio-temporais das
narrativas de fantasma. Como nao seria possivel verificar tempo e espaco de todas
as agOes das 72 narrativas selecionadas, cuidou-se somente do evento principal,
que coincidiu, na maioria das vezes, com 0 contato entre o0 protagonista e 0
fantasma. A fim de facilitar a apreensdo dos dados, durante este trabalho, optou-se
por separar 0s aspectos espaciais dos temporais e criar tabelas diferentes para eles,
embora se saiba que o estudo do tempo e do espaco deva ser conduzido de
maneira conjunta, dada sua estreita relacdo. Logo, as tabelas e os gréficos
apresentados mais adiante, bem como o comentario geral dos elementos, mantém
essa divisao.

A seguir, pode ser conferida a tabela que deu origem ao Gréfico 4,

anteriormente apresentado. Nela, constam, de maneira pormenorizada, dados

9 No decorrer do texto, o cachorro € chamado pelo narrador as vezes de “cachorrinho”, “co”, “cdozinho” ou pelo nome, “Salguerito”. Essa diferenca no
modo de chamar parece ser usada simplesmente para evitar repeticdes e ndo leva em consideragdo que o termo c&o, no Brasil, pode fazer referéncia ao
diabo, sendo “cdo” um de seus sindnimos. Explica Ferreira: “Para ndo enunciar o nome Diabo, a supersticdo popular substitui-o por muito outros: anhanga,
[...] c&o, [...] diacho, [...] tinhoso”, etc. No entanto, esse ndo é um dos significados atribuidos ao céo da histéria “O tesouro enterrado”. O sentido que lhe é
atribuido pode ser encontrado no Dicionario de simbologia de Manfred Lurker (1997, p.114), sob o verbete cao: “é um animal do limiar, encontra-se entre o
aqui e o além, é guardido no portal do mundo dos mortos” e intermedidrio entre os dois mundos. A associagdo do cdo a morte e ao inferno é apontada
também por Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1990). Sua primeira fungéo mitica € guiar o homem na noite da morte, depois de ter sido seu companheiro
no dia da vida. Sua outra fungédo é interceder entre os dois mundos, “atuando como intermediario quando os vivos querem interrogar os mortos e as
divindades subterraneas do pais dos mortos” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1990, p.177). Muitas vezes, o céo foi usado em métodos divinatérios e pode
ser considerado o guardido dos infernos. Cascudo, em seu dicionario, também registra algumas crendices populares associadas ao cachorro, que podem
ser relacionadas as descritas no conto de Guardia: “Cachorro [...] com o focinho voltado para a casa, [...] € anuncio de dinheiro. [...] Quando est& uivando é

porque vé almas do outro mundo” (2002, p.93).
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referentes a elementos temporais das narrativas deste corpus. Na Ultima coluna,
anotaram-se informacgodes relevantes, referentes ao tempo, que poderiam vir a ser

contabilizadas e utilizadas na descricdo das narrativas.

Tabela 5 — Indicacdo dos elementos temporais do evento principal

ELEMENTOS TEMPORAIS DO EVENTO PRINCIPAL

MAU INFORMACOES
TITULO AUTOR NOITE | DIA | TEMPO RELEVANTES
1 | Tem fantasma na rual! MARTINS, Claudio X
2 | Histéria de fantasma BELINKY, Tatiana X escuriddo do quarto
3 | "O fantasma e o alfaiate" PRIETO, Heloisa X
4 | "O médico-fantasma" PRIETO, Heloisa X lua cheia
5 | “O fantasma da sorte” PRIETO, Heloisa X X depois da meia-noite
“O jovem que nao tinha medo de
6 | nada” PRIETO, Heloisa X
7 | “Vovo Maria” PRIETO, Heloisa X escuriddo da estrada
8 | “Amor de fantasma” PRIETO, Heloisa X comeca a escurecer
9 | “A Loira do Banheiro” PRIETO, Heloisa X? X?
10 | “Francisquinha” PRIETO, Heloisa X meia-noite
11 | “O Moleque Palhago” PRIETO, Heloisa X?
12 | “Caio?” LAGO, Angela X madrugada
13 | “A rosa assombrada” LAGO, Angela X? X comeca a escurecer
14 | "A casa sonhada" LAGO, Angela X? comega a escurecer
15 | “Encurtando o caminho” LAGO, Angela X? comega a escurecer
16 | casa assombrada LAGO, Angela X
17 | “Até a vista, turma!” COSTA, Wagner X
18 | “Uma noite na Feiticeira” MARTINS, Adelino X perto da meia-noite
19 | “O fantasma da chacara” MARTINS, Adelino X
“A casa mal assombrada ou o
20 | tesouro escondido” BRAHE, Tycho X
21 | “Uma noite muito estranha” MORAIS, Flavio X
22 | “A queda da casa de Usher’ POE, Edgar Allan X X tempestade
23 | “A casa do pesadelo” WHITE, Edward Lucas X
24 | “A casa B... em Cadmen Hill” CROWE, Catherine X
25 | “0 vigia da fronteira” DICKENS, Charles X Ultimos raios de sol
26 | “Billy” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X meia-noite, Halloween
27 | “O fantasma de Samuel” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X?
28 | “A destemida” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X escuriddo do pordo
29 | “Bul” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
30 | “A loira do banheiro” GARCIA, Luciana X?
31 | “A moga de branco” GARCIA, Luciana X madrugada
madrugada e
32 | “O zumbi” GARCIA, Luciana entardecer
33 | “Mao de Cabelo” TRAVASSOS, Sonia X madrugada
34 | Fantasma existe? ROCHA, Ruth; LORCH, Dora X?
35 | Branquinho, o fantasminha triste | ALMEIDA, Regina Capanema de X cedo da manha
36 | O pequeno fantasma BANDEIRA, Pedro X dia ensolarado
37 | Pluft, o fantasminha MACHADO, Maria Clara X dia ensolarado
38 | “A mortalha” THESOURO da juventude X X tempestade e vento
39 | “Os sapatinhos de pao” THESOURO da juventude X entardecer
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ELEMENTOS TEMPORAIS DO EVENTO PRINCIPAL

MAU INFORMACOES
TITULO AUTOR NOITE | DIA | TEMPO RELEVANTES
“As trés noites no castelo
40 | encantado” THESOURO da juventude X meia-noite
41 | “A lavadeira encantada” THESOURO da juventude X
42 | Uuuuuuu: um barulho estranho IACOCCA, Liliana X X tempestade
FICHTNER, Marilia; NUNES,
43 | O fantasma Artur Sanfelice X?
44 | A noite assombrada JUNQUEIRA, Sonia X X vento, frio e chuva
45 | 0 barulho fantasma JUNQUEIRA, Sonia X?
46 | Apalka CARDENAL, Ernesto X?
DANSA, Salmo; BRAZ, Jdlio
47 | “Kigbo e os espiritos do mato” Emilio X
48 | “A montanha viajante” CABRERA, Luis Urteaga X
49 | “As cavernas de Aguas Buenas” | TOME, Jeslis X
50 | “Os cavaleiros de Isabela” LAMBERTUS, Abelardo Jiménez X sexta-feira
GOMEZ, Maria; TORRE, Jorge
51 | “Maria Angula” Renéan de la X X vento forte
“A sombra negra e o gaucho | CARIZZO, Jesus Maria;
52 | valente” GARRIDO, Nelly X
DOMENECH, Manuel; RAMOS,
53 | “A gruta do Jacinto” Juan Antonio X noite fechada
54 | “O tesouro enterrado” GUARDIA, Rosa Cerna X
55 | “Os dois cagadores e a Saiona” | ARISMENDI, Santos Erminy X
56 | “Companhia & noite” LESSA, Origenes X
57 | "A velha que n&o morria" MESSIAS, Adriano X
58 | “A porca, ora, a porca” MESSIAS, Adriano X meia-noite
ANDRADE, Carlos Drummond
59 | "Flor, telefone, moga" de X
escuriddo do fundo do
60 | A histéria do pescador” KWAN, Michael David X rio
61 | "A cantora da noite” KWAN, Michael David X aluz da lua
62 | "A borboleta” KWAN, Michael David X escuriddo do bosque
63 | "A mais bela noite de Margarida” | GARCIA, Edson Gabriel X meia-noite, frio
64 | "O casal de velhos" GARCIA, Edson Gabriel X X tempestade, luz fraca
65 | "Os dentes de Madalena” GARCIA, Edson Gabriel X depois da meia-noite
66 | "O companheiro de viagem" PIMENTEL, Figueiredo X
67 | "0 besouro de ouro" PIMENTEL, Figueiredo X
68 | "A casa mal-assombrada” PIMENTEL, Figueiredo X
69 | "A alma do outro mundo” PIMENTEL, Figueiredo X?
70 | "0 fantasma lamb&o" BUSCH, Wilhelm X
71 | "Um espanto" DISNEY, Walt X

72

"Um caso de morte"
SUBTOTAL

SOUZA, Mauricio de

50

OBSERVACAO: O subtotal ndo contabiliza as narrativas cuja inclusdo em uma categoria ficou
imprecisa, representadas por X?. Ja o total leva em conta todas as narrativas, inclusive aquelas cuja
classificacao ficou imprecisa.
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Elementos temporais do evento principal

31%

E noite
Odia

69%

Gréfico 4 — Elementos temporais do evento principal

A predominancia de narrativas cujo evento principal se da a noite nao
surpreende; alids, se sabe de antemdo, ainda que empiricamente, ser a noite
preferida para eventos de ordem sobrenatural, especialmente os folcldricos. Atinge-
se, portanto, o alto indice que pode ser conferido acima: em 50 narrativas, isto €, em
69%, o0 evento principal ocorre de noite, e em 22 narrativas, ou seja, em 31%, o
evento se da de dia. Essa predominancia pode representar um cliché, proprio das
histérias de assombracdo, que € combatido, por sua vez, em alguns relatos, sem
que se perca a atmosfera de medo e espanto. E o caso do conto, pertencente &
categoria consolidadora, “A lavadeira encantada”, retirado da colecdo Thesouro da
Juventude. Nele, em plena luz do dia, uma moca encontra e segue, até um castelo
que guarda um tesouro, o fantasma de uma lavadeira que matada o proprio filho,
recém-nascido.

Acerca da noite, dicionaristas que se ocupam de simbologias, afirmam: “em
oposicdo ao dia, a noite é simbolo das misteriosas trevas, do irracional, do
inconsciente, da morte” (BECKER, 1999, p.199), “onde ndo ha luz, ndo ha vida”
(LURKER, 1997, p.730). Por essa razao, imagina-se que o mundo dos mortos seja
rodeado de trevas e, a noite, consequentemente, € metafora do ingresso nesse
mundo. Cascudo registra que, segundo o espirito popular, a noite é dotada da
impresséo de mistério, sendo as horas de trevas habitadas por seres estranhos e
poderosos. “Durante a noite, aparecem os fantasmas, almas do outro mundo, luzes
espantosas, gritos, gemidos, tesouros enterrados, peniténcias estranhas, animais

fabulosos, todo o cortejo apavorante que vive nas trevas da noite” (2002, p.421).
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Os 31% atingidos por histérias cujo evento principal se da de dia tém grande
incidéncia em contos que ndo sdo do género assombracdo, embora tratem de
fantasmas, conforme ja se comentou anteriormente; € o que sucede nas narrativas
anuladoras Pluft, o fantasminha, de Maria Clara Machado, O fantasma, de Marilia
Fichtner e Artur Sanfelice Nunes (1996) e Branquinho, o fantasminha triste, de
Regina Capanema de Almeida, entre outras. O percentual de 31% ¢é muito
expressivo e aponta para uma tentativa de descaracterizacéo do fantasma, presente
em diversos textos infanto-juvenis, que pretendem tornar a figura sobrenatural e
assustadora do fantasma em uma personagem amigavel e parte do cotidiano do
leitor implicito, como se vera mais adiante.

Interessante notar a preferéncia por horarios intermediarios, isto €, de
transicdo entre o dia e a noite; encontra-se um nimero expressivo de narrativas em
que o evento principal ocorre em um momento descrito como o amanhecer, o
anoitecer ou escurecer. E bem sabido que horarios intermediarios, ou seja, os dois
crepusculos, matutino e vespertino, tém notaveis diferencas de luminosidade solar.
Nessas “horas abertas”, termo utilizado por Cascudo (2002, p.421), instala-se uma
débil nitidez, que confunde o que é visto; o0 embaraco do sentido da visdo €,
portanto, momento propicio para o acontecimento de eventos sobrenaturais. Além
disso, tais horarios de transicdo representam a passagem de um estado a outro.
Segundo Chevalier e Gheerbrant, os crepusculos exprimem “o fim de um ciclo, e, em
consequéncia, a preparacdo de outro. [...] € uma imagem espaco-temporal (sic): o
instante suspenso. O espago e 0 tempo vao capotar a0 mesmo tempo no outro
mundo e na outra noite. Mas essa morte de um é anunciadora do outro: um novo
espacgo e um novo tempo sucederao aos antigos” (1990, p.300) [grifo dos autores].

A meia-noite, conforme se pbde apontar no estudo aqui desenvolvido,
também é um dos horarios prediletos para o aparecimento de fantasmas. No
imaginario popular, aponta Cascudo (2002, p.421), a meia-noite € “hora horrivel, é
de universal assombro fantastico”. Também ela representa uma fenda temporal por
onde outros niveis de existéncia se dao a conhecer.

Estabeleceu-se, durante o levantamento de dados temporais, mais um item a
ser observado, chamado mau tempo, em que foram incluidas todas as narrativas
cujo acontecimento principal fosse acompanhado por ventos, chuvas, tempestades
ou baixas temperaturas. Apenas 9 narrativas, 13% do total, apresentaram alguns

desses fendbmenos naturais; esse baixo indice contrariou as expectativas desta



79

pesquisa, visto que se partiu da hipotese de que a incidéncia de fendmenos
sobrenaturais sob mau tempo também poderia representar um cliché de historias de
horror, razdo por que se procedeu a andlise referida. No entanto, ndo € possivel
afirmar que o percentual restante, isto €, 87% das narrativas tenham seus
acontecimentos ocorridos em tempo bom. De fato, algumas poucas, realmente
ocorrem em dias ensolarados, sem chuva, etc.; outras, porém, sequer mencionam a
condicao climatica em que transcorrem as ac¢des. Em virtude disso, optou-se por ndo
criar uma categoria intitulada bom tempo, visto que, quando ndo mencionada, a
condicao do tempo € irrelevante para o desenrolar da historia.

Na busca pela determinagéo do espaco em que ocorrem 0S eventos principais
das narrativas, fez-se a distingdo entre meio urbano e meio natural, no intuito de
estabelecer uma oposicdo, como a existente nas categorias noite e dia. E
necessario esclarecer que a categoria meio natural abrangeu lugares afastados da
cidade e de alguma forma opostos ao meio urbano; constam dai, por isso, as
referéncias feitas a florestas, matos, campos, praias, fazendas ou mesmo a castelos.

A tabela elucida a anotacdo de elementos espaciais de todas as narrativas
deste corpus e foi utilizada para a elaboracdo do Grafico 5. Registrou-se, nela, além
das categorias meio urbano e meio natural, a recorréncia a casas, casas mal-

assombradas e outros espacos fechados ou abertos.

Tabela 6 — Indicacdo dos elementos espaciais do evento principal

ELEMENTOS ESPACIAIS DO EVENTO PRINCIPAL

MEIO MEIO
TITULO AUTOR URBANO | NATURAL |[CASA| OUTRO ESPACO
1 | Tem fantasma na rua! MARTINS, Claudio X rua
2 | Histéria de fantasma BELINKY, Tatiana X X
3 | "O fantasma e o alfaiate” PRIETO, Heloisa X cemitério
4 | "O médico-fantasma” PRIETO, Heloisa X cemitério
5 | “O fantasma da sorte” PRIETO, Heloisa X castelo
“O jovem que nao tinha medo de
6 | nada” PRIETO, Heloisa X2 X*
7 | “Vovoé Maria” PRIETO, Heloisa X auto-estrada
8 | “Amor de fantasma” PRIETO, Heloisa X fazenda/encruzilhada
9 | “A Loira do Banheiro” PRIETO, Heloisa X escola/rua
10 | “Francisquinha” PRIETO, Heloisa X X
11 | “O Moleque Palhago” PRIETO, Heloisa X teatro
12 | “Caio?” LAGO, Angela X X*
13 | “A rosa assombrada” LAGO, Angela X? igreja/cemitério
14 | "A casa sonhada" LAGO, Angela X X*
15 | “Encurtando o caminho” LAGO, Angela X? cemitério
16 | Casa assombrada LAGO, Angela X X*
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ELEMENTOS ESPACIAIS DO EVENTO PRINCIPAL

MEIO MEIO
TITULO AUTOR URBANO | NATURAL |[CASA| OUTRO ESPACO
17 | “Até a vista, turma!” COSTA, Wagner X escola/rua
18 | “Uma noite na Feiticeira” MARTINS, Adelino X X* praia, fazenda
19 | “O fantasma da chacara” MARTINS, Adelino X X chéacara
“A casa mal assombrada ou o
20 | tesouro escondido” BRAHE, Tycho X floresta
21 | “Uma noite muito estranha” MORAIS, Flavio X floresta
22 | “A queda da casa de Usher’ POE, Edgar Allan X? X regido isolada e triste
23 | “A casa do pesadelo” WHITE, Edward Lucas X X* | fazenda abandonada
24 | “A casa B... em Cadmen Hill” CROWE, Catherine X X*
25 | “0 vigia da fronteira” DICKENS, Charles X? trilhos do trem
CROSSLEY-HOLLAND,
26 | “Billy” Kevin X? X cemitério
CROSSLEY-HOLLAND,
27 | “O fantasma de Samuel” Kevin X? cemitério
CROSSLEY-HOLLAND,
28 | “A destemida” Kevin X? X* pordo
CROSSLEY-HOLLAND,
29 | “Bul” Kevin X? X
30 | “A loira do banheiro” GARCIA, Luciana X? escola
rua / cemitério /
31 | “A moga de branco” GARCIA, Luciana X? capela
32 | “O zumbi” GARCIA, Luciana X? X rua / fazenda
33 | “M3o de Cabelo” TRAVASSOS, Sénia X2 X
ROCHA, Ruth; LORCH,
34 | Fantasma existe? Dora X?
ALMEIDA, Regina
35 | Branquinho, o fantasminha triste Capanema de X escola
36 | O pequeno fantasma BANDEIRA, Pedro X
MACHADO, Maria
37 | Pluft, o fantasminha Clara X X* praia, s6tdo
THESOURO da
38 | “A mortalha” juventude X fazenda
THESOURO da
39 | “Os sapatinhos de pao” juventude X? capela
“As trés noites no castelo | THESOURO da
40 | encantado” juventude X castelo
THESOURO da
41 | “A lavadeira encantada” juventude X beira do rio, castelo
42 | Uuuuuuu: um barulho estranho IACOCCA, Liliana X? X
FICHTNER, Marilia;
43 | O fantasma NUNES, Artur Sanfelice X? X
44 | A noite assombrada JUNQUEIRA, Sonia X X*
45 | 0 barulho fantasma JUNQUEIRA, Sonia X? X
46 | Apalka CARDENAL, Ernesto X lagoa
DANSA, Salmo; BRAZ,
47 | “Kigbo e os espiritos do mato” Julio Emilio X mato
CABRERA, Luis
48 | “A montanha viajante” Urteaga X aldeia indigena
49 | “As cavernas de Aguas Buenas” | TOME, Jesus X caverna
LAMBERTUS, Abelardo
50 | “Os cavaleiros de Isabela” Jiménez X ruinas da cidade
GOMEZ, Maria;
TORRE, Jorge Renan
51 | “Maria Angula” de la X X
“A sombra negra e o gaucho | CARIZZO, Jesus Maria;
52 | valente” GARRIDO, Nelly X X*
DOMENECH, Manuel;
53 | “A gruta do Jacinto” RAMOS, Juan Antonio X praia
54 | “O tesouro enterrado” GUARDIA, Rosa Cerna X X*




81

ELEMENTOS ESPACIAIS DO EVENTO PRINCIPAL

MEIO MEIO
TITULO AUTOR URBANO | NATURAL |[CASA| OUTRO ESPACO
ARISMENDI, Santos
55 | “Os dois cagadores e a Saiona” Erminy X mato
56 | “Companhia & noite” LESSA, Origenes X X*
57 | "A velha que n&o morria” MESSIAS, Adriano X?
58 | “A porca, ora, a porca” MESSIAS, Adriano X? X*
ANDRADE, Carlos

59 | "Flor, telefone, moga” Drummond de X X pelo telefone
60 | "A histéria do pescador" KWAN, Michael David X rio
61 | "A cantora da noite” KWAN, Michael David X X* a beira de um lago
62 | "A borboleta” KWAN, Michael David X bosque
63 | "A mais bela noite de Margarida”" | GARCIA, Edson Gabriel X baile
64 | "O casal de velhos" GARCIA, Edson Gabriel X X capela do cemitério
65 | "Os dentes de Madalena” GARCIA, Edson Gabriel X cemitério
66 | "O companheiro de viagem" PIMENTEL, Figueiredo X
67 | "O besouro de ouro" PIMENTEL, Figueiredo X reino dos Cavalos
68 | "A casa mal-assombrada” PIMENTEL, Figueiredo X? X*
69 | "A alma do outro mundo” PIMENTEL, Figueiredo X palacio
70 | "O fantasma lambao" BUSCH, Wilhelm X X
71 | "Um espanto” DISNEY, Walt X X*
72 | "Um caso de morte" SOUZA, Mauricio de X

SUBTOTAL

TOTAL
TOTAL DE CASAS ASSOMBRADAS

OBSERVACAO: O subtotal ndo contabiliza as narrativas cuja inclusdo em uma categoria ficou
imprecisa, representadas por X?. Ja o total leva em conta todas as narrativas, inclusive aquelas
cuja classificacéo ficou imprecisa. O descritor total de casas assombradas contabiliza as casas
que sdo assombradas ou assim conhecidas, que foram representadas ao longo da tabela por meio
do sinal *.

Como se pode constatar, 0 meio urbano prevaleceu sobre o meio natural; 42
narrativas foram classificadas como ocorridas em meio urbano, o que representa
58% do total e 30 ocorridas em meio natural, somando 42%. Esse equilibrio entre os
meios propostos demonstra a variabilidade do espago em narrativas de fantasma e

nao permite o estabelecimento de nenhum tipo de cliché.
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Elementos espaciais do evento principal

42%

O meio urbano
E meio natural

58%

Grafico 5 — Elementos espaciais do evento principal

Em contrapartida, o cliché pode estar presente no que diz respeito a
cemitérios. Destacam-se, dentre o corpus, 9 narrativas cujas a¢ées tém como pano
de fundo especificamente cemitérios; contabilizando 13% do total, elas ocupam um
percentual bastante significativo em termos de quantidade e, podem, por isso,
representar um lugar comum em contos de fantasma.

Interessante notar a referéncia feita a castelos em historias de fantasma. Esse
local, além de remeter as ideias de soliddo e afastamento, dada a imensidao de sua
estrutura e sua provavel localizacdo afastada das cidades, aparece com mais
frequéncia em outras narrativas de origem popular: os contos de fada. Cabe
esclarecer que os dois contos deste corpus cujas principais a¢cdes ocorrem em um
castelo tém ambos algo de maravilhoso, tal qual contos de fada, e pertencem a
categoria anuladora.

Outro aspecto observado, neste corpus, relativo ao espaco, foi a recorréncia a
lugares fechados, especialmente casas. Portanto, cuidou-se de listar as narrativas
gue tivessem as agles principais ocorridas dentro de casas e chegou-se a um total
de 32, isto é, 44% . Esse alto indice revela uma preferéncia por casas, sejam elas
localizadas no meio urbano ou no natural. Dessas 32 ocorréncias, 17, ou seja, 24%
do total, se referem a casas mal-assombradas, sejam elas habitadas por seres
sobrenaturais de fato ou simplesmente assim reconhecidas por personagens da

trama.
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Por fim, procurou-se estabelecer a modalidade das narrativas em questao,

iSSO,

as denominacdes folclorica e artistica, que se

fundamentam na discussdo do Capitulo 2 desta dissertacdo, em que se procurou

estabelecer as diferencas entre a narrativa oral, na maioria das vezes, de natureza

folclorica, e a narrativa escrita, de natureza artistica.

A tabela que segue indica a modalidade folclérica ou artistica das 72 narrativas

presentes neste corpus; seu resultado serviu para a elaboracdo do Grafico 6,

explicitado mais adiante.

Tabela 7 — Indicacdo da modalidade da narrativa

MODALIDADE DA NARRATIVA

TITULO AUTOR FOLCLORICA | ARTISTICA
1 | Tem fantasma na rua! MARTINS, Claudio X
2 | Histéria de fantasma BELINKY, Tatiana X
3 | "O fantasma e o alfaiate" PRIETO, Heloisa X
4 | "0 médico-fantasma" PRIETO, Heloisa X
5 | “O fantasma da sorte” PRIETO, Heloisa X
6 | “O jovem que n&o tinha medo de nada” PRIETO, Heloisa X
7 | “Vové Maria” PRIETO, Heloisa X?
8 | “Amor de fantasma” PRIETO, Heloisa X?
9 | “A Loira do Banheiro” PRIETO, Heloisa X?
10 | “Francisquinha” PRIETO, Heloisa X?
11 | “O Moleque Palhago” PRIETO, Heloisa X?
12 | “Caio?” LAGO, Angela X
13 | “A rosa assombrada” LAGO, Angela X
14 | "A casa sonhada” LAGO, Angela X
15 | “Encurtando o caminho” LAGO, Angela X
16 | Casa assombrada LAGO, Angela X
17 | “Até a vista, turma!” COSTA, Wagner X
18 | “Uma noite na Feiticeira” MARTINS, Adelino X
19 | “O fantasma da chacara” MARTINS, Adelino X
“A casa mal assombrada ou o tesouro
20 | escondido” BRAHE, Tycho X
21 | “Uma noite muito estranha” MORAIS, Flavio X
22 | “A queda da casa de Usher”’ POE, Edgar Allan X
23 | “A casa do pesadelo” WHITE, Edward Lucas X
24 | “A casa B... em Cadmen Hill” CROWE, Catherine X
25 | “0 vigia da fronteira” DICKENS, Charles X
26 | “Billy” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
27 | “O fantasma de Samuel’ CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
28 | “A destemida” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
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MODALIDADE DA NARRATIVA

TITULO AUTOR FOLCLORICA | ARTISTICA
29 | “Bul” CROSSLEY-HOLLAND, Kevin X
30 | “A loira do banheiro” GARCIA, Luciana X
31 | “A moga de branco” GARCIA, Luciana X
32 | “O zumbi” GARCIA, Luciana X
33 | “M3o de Cabelo” TRAVASSOS, Sonia X
34 | Fantasma existe? ROCHA, Ruth; LORCH, Dora X
35 | Branquinho, o fantasminha triste ALMEIDA, Regina Capanema de X
36 | O pequeno fantasma BANDEIRA, Pedro X
37 | Pluft, o fantasminha MACHADO, Maria Clara X
38 | “A mortalha” THESOURO da juventude X
39 | “Os sapatinhos de pao” THESOURO da juventude X
40 | “As trés noites no castelo encantado” THESOURO da juventude X
41 | “A lavadeira encantada” THESOURO da juventude X
42 | Uuuuuuu: um barulho estranho IACOCCA, Liliana X
FICHTNER, Marilia; NUNES, Artur
43 | O fantasma Sanfelice X
44 | A noite assombrada JUNQUEIRA, Sonia X
45 | O barulho fantasma JUNQUEIRA, Sonia X
46 | Apalka CARDENAL, Ernesto X
47 | “Kigbo e os espiritos do mato” DANSA, Salmo; BRAZ, Julio Emilio X
48 | “A montanha viajante” CABRERA, Luis Urteaga X
49 | “As cavernas de Aguas Buenas” TOME, Jesls X
50 | “Os cavaleiros de Isabela” LAMBERTUS, Abelardo Jiménez X
GOMEZ, Maria; TORRE, Jorge
51 | “Maria Angula” Renan de la X
CARIZZO, Jesus Maria; GARRIDO,
52 | “A sombra negra e o galicho valente” Nelly X
DOMENECH, Manuel; RAMOS,
53 | “A gruta do Jacinto” Juan Antonio X
54 | “O tesouro enterrado” GUARDIA, Rosa Cerna X
55 | “Os dois cagadores e a Saiona” ARISMENDI, Santos Erminy X
56 | “Companhia & noite” LESSA, Origenes X
57 | "A velha que n&o morria" MESSIAS, Adriano X
58 | “A porca, ora, a porca” MESSIAS, Adriano X
59 | "Flor, telefone, moca" ANDRADE, Carlos Drummond de X
60 | "A histéria do pescador” KWAN, Michael David X
61 | "A cantora da noite" KWAN, Michael David X
62 | "A borboleta" KWAN, Michael David X
63 | "A mais bela noite de Margarida” GARCIA, Edson Gabriel X
64 | "0 casal de velhos" GARCIA, Edson Gabriel X
65 | "Os dentes de Madalena" GARCIA, Edson Gabriel X
66 | "O companheiro de viagem" PIMENTEL, Figueiredo X
67 | "O besouro de ouro" PIMENTEL, Figueiredo X
68 | "A casa mal-assombrada” PIMENTEL, Figueiredo X
69 | "A alma do outro mundo” PIMENTEL, Figueiredo X
70 | "0 fantasma lambéo" BUSCH, Wilhelm X
71 | "Um espanto” DISNEY, Walt X

72

"Um caso de morte"
SUBTOTAL

SOUZA, Mauricio de
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OBSERVACAO: O subtotal nio contabiliza as narrativas cuja inclusdo em uma categoria ficou
imprecisa, representadas por X?. Ja o total leva em conta todas as narrativas, inclusive aquelas
cuja classificacdo ficou imprecisa.

Conquanto todas as narrativas deste corpus sejam escritas e tenham um
autor reconhecido — exceto pelas retiradas da colecdo Thesouro da Juventude — o
que as caracterizaria de imediato como artisticas, percebeu-se que, em grande parte
delas, o objetivo muitas vezes explicito era de resgatar a tradicdo oral. A essas
narrativas, atribuiu-se a modalidade folclérica, pois a imensa maioria delas
apresenta-se apoiada no extrato folclérico, dele retirando personagens
sobrenaturais. No entanto, apenas 54%, ou seja, 39 histérias, o declaram
abertamente, por meio dos titulos, dos titulos das colecbes em que se inserem, das
apresentacoes iniciais dos textos ou mesmo por meio do texto inscrito nas orelhas
da publicacdo; os outros 46%, isto €, 47 narrativas, ndo mencionam a fonte folclérica

ou sdo evidentemente de natureza artistica.

Modalidade da narrativa

46% O folclérica

54% W artistica

Gréfico 6 — Modalidade da narrativa

A modalidade artistica é facilmente reconhecida em historias concebidas
inicialmente para adultos, bem como nas historias dirigidas a criancas e jovens,
pertencentes a categoria anuladora, as quais, ndo sao, portanto, reconhecidas
enquanto legitimas historias de assombracdo. J4 as narrativas (consolidadoras ou
anuladoras) do livro Rotas fantasticas, de Heloisa Prieto (2003), de que fazem parte
deste corpus “Vovoé Maria”, “Amor de fantasma®”, “A Loira do Banheiro’,

“Francisquinha” e “O Moleque Palhago”, ocupam uma posicdo dubia em relagdo a



86

sua modalidade, pois, embora resgatem elementos folcléricos, como fantasmas
provenientes da cultura popular, tém uma apresentacdo muito particular. Elas sao
contadas em forma de relatos pessoais e trazem, em seu inicio, um quadro com as
caracteristicas pessoais do narrador, que 0 situam no tempo e no espaco,
evidenciando o carater particular da experiéncia vivida pelo sujeito, 0 que pode ser
conferido na Figura 2, logo abaixo. Conclui-se, logo, que o mito retomado nesses
relatos € de elementos folcldricos; as narrativas ou o discurso, porém, tém propasito

artistico.

Figura 2 - Pagina inicial do conto “Vovo Maria”, em Rotas fantasticas (p.15)
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5 ANALISE DE CONTOS DE FANTASMA VOLTADOS AO PUBLICO INFANTO-

JUVENIL

Tendo sido expostos os variados aspectos do corpus desta pesquisa, passa-
se, neste capitulo, a analise pormenorizada de quatro narrativas infanto-juvenis de
fantasma, selecionadas por sua representatividade nas categorias consolidadora,
desmistificadora, anuladora e corruptora. Tendo em vista a necessidade de um
corpus de analise constituido por um numero reduzido de narrativas, fez-se a
primeira selecdo de narrativas que restringiu a andlise dos aspectos formais a oito
amostras. Esse numero, porém, foi posteriormente reduzido a quatro, dada a
excessiva extensao prevista na observacao de oito narrativas.

Para proceder a uma analise em que se observassem elementos da historia e
do discurso, de maneira regular, nos quatro contos escolhidos, foi elaborada uma
ficha, constante do Apéndice B. Tal ficha utilizou, para a analise do discurso,
conceitos desenvolvidos por Genette (1995) expressos nesta dissertacdo; o0s
conceitos apresentados no capitulo teérico por Reis e Lopes (1990) serviram para o
estudo da histéria. A essa ficha acrescentaram-se conceitos desenvolvidos por
Propp (1984) para o conto maravilhoso e por Todorov (1975) acerca da literatura
fantastica.

Os contos, cujo estudo pode ser conferido neste Capitulo, sdo “A mais bela
noite de Margarida”, de Edson Gabriel Garcia, “Caio?”, de Angela Lago, O pequeno

fantasma, de Pedro Bandeira, e “Mao de Cabelo”, de Sbnia Travassos.
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5.1 “A MAIS BELA NOITE DE MARGARIDA”

Representante da categoria consolidadora, o conto “A mais bela noite de
Margarida” tem oito paginas e faz parte da coletanea do escritor paulista Edson
Gabriel Garcia (1991) intitulada Sete gritos de terror. Conforme o nome ja indica, os
textos escritos por Garcia tém o horror e o mistério por teméticas e, segundo ele,
fontes variadas: alguns sdo oriundos de narradores orais, outros, da leitura de livros,
revistas e almanaques de terror, mistério ou suspense. O conto escolhido para
andlise, por exemplo, encontra vestigios no folclore do Rio Grande do Sul, como se
vera mais adiante.

Em “A mais bela noite de Margarida”, narra-se a experiéncia fantastica vivida
por Pedro Sobreira, homem solteiro, vendedor ambulante e “sem residéncia fixa”
(GARCIA, 1991, p.7). Enquanto se dirige, em pleno sabado, de uma cidade a outra,
o carro de Pedro Sobreira comeca a falhar. Ele para na cidade mais proxima, “um
pacato lugarejo do interior” (GARCIA, 1991, p.7), e procura 0 Unico mecanico
existente. Esse lhe diz que tera que passar o fim-de-semana na cidadezinha,
engquanto se buscam as pecas para o conserto do carro na localidade vizinha. Pedro
instala-se no hotel de dona Mercedes e sai a vender seus produtos. Descobre entao
gue, naquela noite, havera um baile na cidade. Durante o baile, Pedro bebe e, por
volta da meia-noite, se depara com uma bela mulher, com quem conversa e danca.
Pedro se apaixona pela mulher desconhecida e declara-lhe amor eterno. Quando o
baile acaba, Pedro a leva até sua casa e, dado o frio da noite, Ihe oferece o paleto,
prometendo vé-la no dia seguinte. Pedro aparece novamente na casa da moca de
manha, e quem abre a porta € Magndlia, uma mulher velha, que afirma ser a irma
mais nova de Margarida. Pedro insiste em ver a amada, e Magndlia mostra a ele
uma foto antiga, onde ele reconhece a mulher com quem dancou na noite anterior. A
irmé& diz que Margarida morreu ha quarenta anos, vitima de uma febre repentina, no
dia em que haveria um grande baile na cidade. O homem, sem acreditar, € levado
por Magnolia ao cemitério, até o tamulo da morta. La, Pedro Sobreira vé a lapide e o
retrato de Margarida e, ao lado dele, encontra seu paletd, dobrado. Pedro terrifica-se
e, a partir de entéo, perde a lucidez.

N&o ha davida de que Pedro Sobreira € o herdi das acdes anteriormente
resumidas. As demais personagens, como 0 mecanico, dona Mercedes e Magndlia,
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sdo secundarias e tém funcdes diferentes, mas todas se ligam ao protagonista.
Margarida, por seu turno, “a bela mulher de cabelos pretos” (GARCIA, 1991, p 10),
de roupas e corte de cabelos antiquados, que gira pelo saldo com passos leves,
torna-se o objeto da paixdo de Pedro assim que aparece no local do baile, e é
gracas a ela que o homem passa por uma experiéncia amorosa sobrenatural. Esse
par romantico é formado por duas personagens avidas por amor. Ainda no inicio do
conto, o leitor fica conhecendo o costume de Pedro de iniciar um novo
relacionamento a cada parada que faz para vender seus produtos. Margarida, ao
que se sabe pelo relato de Magndlia, saira para o baile no dia de sua morte, com
intencdo de “dancgar e encontrar um amor que fosse so dela e ela s6 dele” (GARCIA,
1991, p.13). Fundamental para o enlace amoroso €, portanto, essa pré-disposicao
apresentada pelo casal.

Ao considerar o conflito de Pedro Sobreira a paixdo pela defunta e a busca
por ele empreendida para voltar a vé-la, € possivel afirmar que ele é uma
personagem autbnoma, comunicativa, que procura resolver por si mesma seu
conflito. Por essa razéo, no dia seguinte ao baile, vai a casa de Margarida, conversa
com a irmd da morta e, por fim, a acompanha até o cemitério. Por necessitar da
ajuda de outra personagem, para descobrir a verdade sobre o que vivenciou na noite
anterior, Magnolia é peca fundamental no reconhecimento dos fatos, quando mostra
a Pedro a fotografia de Margarida e quando lhe conta o ultimo dia da vida da irm4,
conduzindo-o até seu tumulo.

Ha elementos espacio-temporais que auxiliam na encenacdo do evento
fantastico, como o horéario e o local do baile. A festa acontece num sdbado, a noite, e
€ por volta da meia-noite que Pedro se depara com Margarida, parada junto a porta
do saldo. Sua aparéncia antiquada € disfarcada pelo aspecto do saldo de baile
‘enorme e malcuidado (sic)” (GARCIA, 1991, p.9). O fato de ser Pedro um
desconhecido na cidade justificaria seu ndo reconhecimento da mulher morta, isto €,
um habitante poderia té-la identificado como a jovem que morrera 40 anos atras
guando se preparava para ir a um baile. O frio da noite, além de sugerir o arrepio,
proprio do medo, é a desculpa necessaria para que o homem ofereca o paleto a
mulher, vestimenta cuja presenca junto a lapide da enterrada causaria o horror na
manha seguinte.

O paletd, alias, € um elemento-chave que instala o fantastico maravilhoso,

segundo definicbes de Todorov. O fantastico se d4 no momento em que o
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protagonista hesita acerca da veracidade dos fatos: teria ele vivido um amor irreal?
Estaria Margarida, a mulher com quem dancara e a quem declarara amor eterno,
realmente morta ha tempos? Quando a narrativa toma o rumo do sobrenatural, isto
€, quando o ocorrido na noite do baile e a presenca insolita do casaco de Pedro na
lapide de Margarida ndo ganham explicacdes, fica clara a escolha do autor pelo
maravilhoso.

O retrato mostrado por Magnolia a Pedro, em que ele reconhece a mulher
amada, é um objeto que instaura o fendbmeno do tipo informacéo, mencionado por
Propp'®. Tal objeto tem papel fundamental para o né da intriga, pois é por meio dele
que funcbes se ligam. Somente a partir desse primeiro reconhecimento, o
protagonista comeca a suspeitar da natureza fantastica do que vivera e € gracas a
ele que tém sentido as proximas acdes. A ida ao cemitério e a visita ao timulo da
morta visam a confirmacao do carater sobrenatural dos fatos que, de inicio, o heréi
nao queria admitir.

Encontra-se, na coletanea folclorica de Antbnio Augusto Fagundes (1992)
Mitos e lendas do Rio Grande, uma lenda correspondente ao conto de Edson
Gabriel Garcia, 0 que revela o aproveitamento de material folclérico na construcéo
da obra artistica. Ha véarios elementos coincidentes entre “A lenda da Moca que
dancou depois de morta” e “A mais bela noite de Margarida”. as duas personagens
principais sdo um rapaz e uma mocga, o local do evento fantastico é um saldo de
baile e o periodo, o sdbado a noite. A moca da lenda € descrita de maneira
semelhante a do conto: muito bonita, sozinha, mas triste. O rapaz, quando a V€,
também por ela se encanta, e, juntos, dancam até a meia-noite. Na hora de leva-la
para casa, ele lhe empresta sua capa, para protegé-la do frio da noite. No dia
seguinte, com a desculpa de reaver a capa, ele vai a procura da moca, com quem
pretende iniciar namoro. Quem atende a porta € um homem maduro, muito triste,
que diz ao rapaz ndo morar moca alguma ali. O rapaz insiste, e consegue ver, pelo
vao da porta, um retrato da moga com quem dancara. O homem anuncia que a

moca da foto é sua filha, morta h4 um ano. Como o rapaz fica surpreso, o0 pai da

10 Segundo Propp, as informagdes servem para deixar uma personagem a par daquilo que se passa (ou se passou) com outra. Se essas informagdes sdo
omitidas, a personagem age ex machina ou é onisciente.

Propp salienta que as fungdes informacdo e momento de conexdo sdo fendmenos do tipo informagado, mas que constituem uma funcédo independente
devido a importancia que tém para o n6 da intriga. “A informagao pode intercalar-se entre as mais variadas fungdes” (1994, p.66); ela também pode tomar a
forma de um didlogo. Uma personagem pode tomar conhecimento de alguma coisa através de outra personagem ou também através da viséo de algo. Em

caso de objetos muito pequenos ou distantes, esses séo trazidos; em casos de seres humanos, conduzidos.
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moca o leva ao cemitério. Ao chegar 1a, encontram, em cima do tdmulo da jovem, a
capa tomada emprestada na noite anterior.

Vé-se, portanto, que, na lenda e no conto, as acfes principais bem como sua
sequéncia se assemelham muito, apresentando pequenas variacdes, como a capa
ao invés do paletd, ou a presenca do pai e ndo da irma, e ha, na lenda, a auséncia
de detalhes ou de ac¢des intermediarias, visto seu carater mais enxuto. Além disso,
na lenda, as personagens ndo sao nomeadas e estdo em menor nimero que no
conto, ndo havendo a histéria sobre o dia da morte da moca e a coincidéncia de que
se dirigia a um baile. lgualmente n&o existe o0 acontecimento, como na introducéo do
conto, em que o homem é obrigado a ficar em uma cidade desconhecida, devido a
pane no carro. Ao contrario, a localizacdo do evento fantastico € bem especificada
na lenda, pois sucede no Bairro Gléria da cidade de Porto Alegre.

A andlise do discurso, segundo Genette, do conto artistico em questéo revela
aspectos curiosos da estratégia narrativa empregada. Ao observar a voz, nota-se 0
tempo ulterior da narracéo; essa posicao classica da narrativa no passado justificaria
a proposta do conto, de se contar algo ja acontecido com alguém, mas ainda
inexplicavel. O narrador é classificado, segundo o nivel narrativo, como
extradiegético e heterodiegético, segundo sua relagdo com a histéria. O narrador da
a impressdo de nado existir, pois ndo se mostra ao longo da narrativa e, embora
saiba sentimentos e pensamentos das personagens, ndo os invade.

Interessante notar que o narrador, ao longo do texto, vai dando pistas ao leitor
sobre a natureza sobrenatural de Margarida, sem, no entanto, revelar por completo a
verdade. Os sinais vao desde o momento em que Pedro conhece Margarida até o

didlogo revelador que tem com Magnodlia:

Uma mulher bonita, sem davida, apesar do jeito antigo das roupas, do
sapato de salto alto grosso e do corte dos cabelos. Era tdo bonita que
Pedro Sobreira ndo deu a menor importancia para esses detalhes e [...]
puxou uma conversa que continuou pelo resto da noite (GARCIA, 1991,
p.10) [grifo nosso].

Mas, toda vez que [Pedro] tentava aperta-la contra seu peito, nédo
conseguia sentir-lhe o calor do corpo (GARCIA, 1991, p.11) [grifo hossO].

Pedro Sobreira beliscou-se quando viu Margarida entrar na casa.
Queria certificar-se de que ndo estava sonhando, pois teve a impresséo de
gue ela entrara sem abrir a porta. Mas a felicidade era tanta que ele
creditou esse aparente absurdo a euforia de homem recém-apaixonado
(GARCIA, 1991, p.12) [grifo nossQ].
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Pedro Sobreira, felicidade tamanha, nem estranhou o fato de aquela
velhinha [Magndlia] ser a irma mais nova de Margarida (GARCIA, 1991,
p.13) [grifo nosso].

Em nome da paixdo, Pedro despreza as pistas do narrador, razdo por que
aumentam sua surpresa e pavor no desfecho; o leitor mais desatento, por sua vez, é
conduzido a mesma atitude e também se surpreende com o tragico final do enlace
amoroso.

O narratario, tal qual o narrador, € indefinivel. Pelo fato de ndo se fazer
menc¢do alguma a ele ao longo do discurso, diz-se estar implicito; além disso, o
narratario segue o modelo do narrador, sendo extradiegético.

No que diz respeito ao modo da narracdo, é possivel verificar que, quanto a
distancia, hd um predominio da diegese sobre a mimese. O modo narrativo, no
entanto, ndo € puro, visto que o discurso da personagem assume, na maioria das

vezes, o0 modo mais dramatico, chamado relatado. Por exemplo:

O mecénico responde-lhe preguicosamente:

— Hoje néo da.

— Como ndo? O senhor n&o trabalha hoje?

— Trabalhar, trabalho. Mas nao tenho velas aqui. Nem eu nem
ninguém.o senhor s vai achar velas na cidade de onde veio.

— E nao da pra ir buscar 1a?

— Hoje ndo. [...] (GARCIA, 1991, p.8).

H& um dialogo narrativizado, na passagem: “Entre um gole e outro de uma
deliciosa cerveja gelada, o vendedor ficou sabendo que, a noite, haveria um salédo
de festas na cidade” (GARCIA, 1991, p.9), mas os didlogos relatados sédo os
predominantes.

A perspectiva adotada € a visdo por tras, visto que o narrador € onisciente.
Mesmo ndo sendo perceptivel, ele sabe os pensamentos do protagonista, o que se
verifica ja no primeiro paragrafo do conto: “Assim, pensou, enquanto um mecanico
procurasse e consertasse o defeito do carro, ele poderia continuar seu trabalho de
vendedor ambulante” (GARCIA, 1991, p.7). lgualmente, os sentimentos s&o
escrutados: “E foi assim, alegre, meio bébado, louco e apaixonado, que chegou a
espelunca de dona Mercedes...” (GARCIA, 1991, p.12).

Quanto a focalizacéo, ela é interna nos trechos em que o narrador assume o
ponto de vista do protagonista. Por exemplo, quando se refere ao hotel de dona
Mercedes, o narrador o chama de “espelunca de dona Mercedes” (GARCIA, 1991,



93

p.8); a cerveja, bebida pelo protagonista, € descrita como “uma deliciosa cerveja
gelada” (GARCIA, 1991, p.9). Essas opinides proferidas pelo narrador soam, de fato,
como do préprio Pedro, que é quem realmente experimenta as sensacdes ou
situagdes da narrativa. A passagem “Algum tempo depois, desanimado e muito sem
graca, ele saiu do saldo, com um quarto ou quinto copo de conhaque duplo na mao”
(GARCIA, 1991, p.9) [grifo nosso] suscita, no leitor, os seguintes questionamentos,
que encerram a ambiguidade sugerida pela focalizacdo interna: quem nao tinha
certeza de quanto Pedro bebera? O homem, que realmente ingerira a bebida, ou o
narrador, que se encarregou de contar o que observara ou ouvira?

Na andlise do tempo, no nivel micronarrativo, pdde-se localizar uma Unica
prolepse, isto é, um pequeno adiantamento, da parte do narrador, do que viria
acontecer na noite do baile: “Fora do saldo, o destino havia preparado uma surpresa
para ele” (GARCIA, 1991, p.10). Essa prolepse néo interfere em nada o andamento
da narrativa, ndo quebrando sua sequencialidade.

No nivel macronarrativo, foi possivel identificar uma anacronia, que
desempenha papel fundamental na narrativa: a analepse, que toma forma na
revelagdo feita por Magnodlia a Pedro acerca do dia da morte de Margarida e
constitui-se em uma narrativa de segundo nivel, tendo a irma da morta por
narradora. Seu alcance, isto é, a que tempo dista do presente, sao 40 anos antes do
tempo presente da narrativa principal. A amplitude da anacronia é relativamente
curta, durando o tempo do dialogo entre Pedro e Magndlia, em que ela conta ter
morrido a irma ha 40 anos atrds. Um esquema da relagcdo entre o tempo da historia

e o tempo do discurso permite visualizar a analepse:

< Q)

| | 40 anos [ | I n

o dia da morte de Margarida a aventura de Pedro Sobreira no lugarejo

N1 narrativa principal
N2 narrativa secundaria
® inicio da narrativa

n término da narrativa
I...I analepse

Quadro 3 — Relagéo entre o tempo da histdria e o do discurso em “A mais bela noite de Margarida”
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Ainda quanto ao tempo, embora haja sumarios e elipses, verifica-se o
predominio de cenas, reconhecidas na descricdo pormenorizada da noite fantastica
de Pedro e Margarida ou nos diadlogos entre ele e o mecanico e entre ele e

bY

Magndlia. Essa variabilidade confere ritmo a narrativa que dura, temporalmente,
cerca de 24 horas.

Embora analisar ilustragcdes nédo seja o proposito do estudo que aqui se faz,
julga-se necessario atentar para a Unica ilustracao da narrativa, a seguir exposta, vé-
se uma estrada que atravessa os limites da pagina e que tem em sua base um
crucifixo, além de margaridas, que fazem fundo a todo o desenho. Mais do que
representarem graficamente elementos da narrativa, tais como a estrada pela qual
Pedro Sobreira chega ao lugarejo e a cruz com que ele se depara quando visita o
timulo de Margarida, as figuras em destaque simbolizam o destino incerto do

protagonista e seu encontro inesperado com a morte.

do vendedor vmha “falhando” desde a 1l
de safra hé cerca de duas horas. Para ndo pe
), Pedro Sobreira. solteiro, sem residéncia fixa, resa
SOCOITO nn préxima cidade, um pacato lugarejodointe
Assi penmn.enquantonmwmcopmanasseeconsen
mt::onm elepodefuconnnuarsedmbalhode vend
: seu ganha-pdo. Por pouco ndo conseguia cheg
tamanho era o problema domotordo velhoecan
ca. Niio precisou andar muifo para achar o mecanico dacic
i or todos, o por ser o melhor, mas por ser o tinic
'Iﬂﬂa’mupa suja de graxa até os minimos deta

U ‘ trar o defeito.
) as velas, amigo. Estio completamente estrag:
ta. Foi um verdadeiro milagre vocé ter conseg
WWN mostrava a pega.
b concordou com o diagndstico, sem n
carro em ordem e sabia muito be:
velho companheiro a uma rev

Figura 3 — llustragdo da pagina inicial da narrativa “A mais bela noite de Margarida” (p.6)
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5.2 “CAIO?”

Angela Lago (2005) é a escritora e ilustradora mineira, autora dos contos de
Sete histérias para sacudir o esqueleto. Esses contos, que ela afirma ter ouvido de
familiares quando crianca, tém, em sua maioria, origem folclérica. No final do livro,
em uma espécie de posfacio, em que conversa com o leitor, Lago esclarece que
somente depois de adulta foi saber que aqueles causos néo tinham realmente se
passado com alguém da familia, conforme seu pai costumava contar. Os contos da
antologia tém em comum o horror sobrenatural com doses de humor. Na capa (ver
Figura 3), nota-se de antemao esse viés, onde figuram sorridentes esqueletos em
posi¢cdes engracadas, afastando o leitor da imagem pré-concebida de esqueletos
amedrontadores, alusivos a morte. Também o titulo da antologia refere a uma
ambiguidade entre terror e humor, visto que a locucdo “sacudir o esqueleto” pode

ser entendida como expresséo de medo ou de diverséao.

Figura 4 — Montagem com detalhes ampliados da capa de Sete histérias para sacudir o esqueleto
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A narrativa de sete paginas que aqui se analisa, intitulada “Caio?”, embora
contenha tracos de humor, é representante da categoria desmistificadora, gracas a
seu desfecho. Ela inicia com a descricdo de um fato curioso: existe, em Bom
Despacho, uma fazenda que, mesmo oferecida por um valor baixo, ndo é vendida
nunca, pois se acredita que seja mal-assombrada. Um comprador, chamado Caio,
vem da cidade de Luzes, a fim de compra-la. A conselho do caseiro, ele decide
passar uma noite na fazenda. Quando ja estd dormindo, uma voz o chama pelo
nome e um 0sso humano cai em cima dele. A seguir, outro chamado e outro 0Sso
caido. Na medida em que Caio, temeroso, responde a voz, 0ssos vao caindo. Por
fim, apavorado, ele d& dois tiros para o alto e quem cai do forro € o caseiro, que la
se escondia, querendo assustar o comprador e evitar, assim, que ele comprasse a
fazenda, onde gostava de vadiar.

Em uma primeira observacdo das duas Unicas personagens da historia,
estabelecem-se opostos: de um lado, esta Caio, o herdéi da narrativa, sujeito
medroso, o que demonstra a cada vez que tem que falar com o que pensa ser uma
assombracédo; do outro lado, estd o caseiro, que fica com o papel de espertalhao,
pois vem enganando todos os compradores que, antes de Caio, quiseram adquirir a
fazenda e se aventuraram a passar uma noite la. Caio, apesar do medo que sente,
procura resolver sozinho seu conflito, enfrentando o que pensa ser uma
assombracdo. E bem verdade serem os dialogos de Caio com a voz oculta travados
na incerteza e os tiros disparados para o alto mais frutos do susto e do estado de
nervos em que se encontra a personagem do que mostra de valentia.

Vale lembrar que a voz cavernosa, ndo tem, na verdade, nada de
fantasmagorico, a ndo ser sua aparéncia. A percepcdo de que ela seria proveniente
de um fantasma é reflexo do sentimento e do comportamento expressos pelo heroi e
dos elementos espacio-temporais do conto. De inicio, fica-se sabendo que um
homem vai pernoitar sozinho em uma fazenda com fama de mal-assombrada;
guando Caio escuta vozes terrificantes e enxerga 0ssos caindo do alto, nada mais
l6gico do que associar esses estranhos acontecimentos a uma fonte sobrenatural, o
gue Caio faz imediatamente, ao mesmo tempo que o leitor.

Nesse momento, em que ha hesitagdo por parte do protagonista e,
consequentemente, do leitor implicito, identifica-se o fantastico, o qual, todavia, é

desfeito quando se revela a verdadeira origem da voz misteriosa. Esse fenébmeno,
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que mantém a duvida acerca da naturalidade das coisas e somente ao final define
sua permanéncia no mundo real, pertence a descricdo do fantastico estranho,
identificado por Todorov, no estudo anteriormente mencionado. Apesar de
estabelecer o fantastico, a narrativa de Lago ndo perde o tom anedético; exemplos
disso séo os didlogos, recheados de dupla significagdo, e o final cémico, com uma
personagem despencando inesperadamente do forro e desfazendo, assim, a tensao
causada pelo medo do sobrenatural.

Tal tom humoristico ndo é encontrado em outras versfes para a mesma
historia. Apenas no corpus desta dissertacdo, foram encontradas mais trés
narrativas em que o protagonista conversa com uma voz fantasmagorica e 0Ss0s
caem do teto. As diferencas entre os trés textos resumem-se ao nimero e sexo dos
protagonistas. Em comum tém o tipo da residéncia assombrada, uma casa, ao invés
da fazenda de Lago, e a premiagdo, por meio de tesouros, conferida somente
aqueles que conseguem enfrentar o medo diante do fantasma e aguentar ver cairem
todas as partes do seu corpo.

A mais antiga das variantes, publicada em 1896, é “A casa mal-assombrada”,
de Figueiredo Pimentel. Nela, duas mulheres muito pobres acabam indo morar em
uma casa mal-assombrada, por ndo terem mais onde ficar. A noite, ao ouvir uma
voz, anunciando que ira cair, a mais jovem responde “— Pois caia, com Deus e
Virgem Maria!” (PIMENTEL, 1896, p.85). O carater religioso da resposta da heroina,
ausente no conto de Lago, se repete na fala do fantasma, que da explicacbes acerca

de sua atual condicdo e insere, assim uma histéria intercalada:

— Eu sou uma alma penada, que ando sofrendo por causa deste
dinheiro. Quando era vivo, roubei-o de uma pobre vilva, desgragando-a,
bem como aos 6rfaos, seus filhos. Deste dinheiro, a metade é para vocé e
sua mae, e a outra metade é para distribuir com os pobres, e mandar dizer
cem missas por minha alma (PIMENTEL, 1896, p.85).

Como se pode ver, a existéncia da alma penada deve-se a um erro cometido
por ela ainda em vida que nao Ihe permitiu transcender. Seu estado, portanto,
consiste em uma punicdo, ou seja, uma espécie de remissdo de pecados, que €
aliviada pelo comportamento corajoso da heroina. Esse comportamento é
recompensado, pois o fantasma mostra a jovem o lugar onde enterrara grande
quantidade de dinheiro, cujo novo destino garantira a alma penada a redencéo e

descanso eterno.
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Na narrativa A noite assombrada, de Sonia Junqueira, de 1994, também se
faz presente essa ideia de a alma penada estar pagando por algo errado cometido
em vida. Na fala do fantasma, formado a partir das partes do corpo que cairam
gradativamente do teto, encontra-se a explicacdo de seu martirio, que configura,

mais uma vez, uma histéria intercalada:

— Ha mais de cinquenta anos eu vivia aqui, nhesta mesma casa. Eu
era o dono dela e de muitas terras em volta. Tinha muitos empregados, e
cada dia que passava ficava mais rico. E, quanto mais rico eu ficava, mais
pao-duro e cruel eu também ficava. [...] Um dia morri [...]. E fui condenado a
me transformar em ala penada e a ficar vagando sem descanso,
assombrando quem por aqui passasse (JUNQUEIRA, 1994, p.22).

Quanto as personagens e a ambientacao da histéria, o conto de Junqueira
assemelha-se ao de Pimentel; porém, aquele € mais extenso e nele se ressalta a
coragem da mocga, que precisa superar seu pavor intenso para responder a voz
fantasmagorica: ela leva trés noites para terminar o dialogo com a assombracéo,
visto que na primeira e na segunda noite, desmaia ao ver cairem partes do corpo,
antes de corpo do homem se completar. A triplicacdo aqui presente € um fendmeno
tipico de contos populares®*.

No capitulo de titulo “A porca, ora, a porca”, parte do livro Histérias mal-
assombradas em volta do fogdo de lenha, de Adriano Messias, publicado em 2004,
a histéria da assombracdo que quer cair esta inserida em um uma narrativa maior.
Conta-se, dessa vez, que um homem, com fama de corajoso é quem resolve
voluntariamente pernoitar na casa mal-assombrada para dar mostras de sua
valentia. O didlogo com o fantasma ou a visdo de suas partes caindo ndo causam
medo algum ao homem, que é recompensado com uma quantia de dinheiro. A alma,
por sua vez, depois disso, fica desobrigada de assombrar. O desfecho pode ser

conferido na passagem a seguir:

Quando caiu a cabeca, a assombracdo em pedagos juntou-se como
pecas de um quebra-cabeca e falou:

— Eu fui muito rico e egoista, e guardei todo o meu dinheiro no
buraco de um desses portais em carnauba.

E revelando isso, [...] a casa se desencantou (MESSIAS, 2004, p.26-

11 De acordo com Propp, elementos que favorecem a triplicacdo sdo comuns em contos populares, como detalhes particulares de carater atributivo (por
exemplo, um dragéo de trés cabecas), ou fungdes isoladas e pares de fungbes (como perseguigdo-salvamento), grupos de fun¢des ou sequéncias inteiras.
Além disso, a repeticdo “pode ser uniforme (por exemplo, trés tarefas, trés anos de servico), ou produzir uma intensificagéo (a terceira tarefa pode ser a mais

dificil, o terceiro combate o mais terrivel), ou apresentar por duas vezes um resultado negativo, e na terceira vez um positivo” (PROPP, 1994, p.67).
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27).

Nas trés variantes da narrativa ndo sdo poucas as diferencas. Embora
tenham o mesmo mito como base, todas elas diferem de “Caio?”, de Angela Lago,
por tratarem de fato da assombracdo e ndo de sua substituicdo por um elemento da
realidade. Essa repeticdo revela a natureza folclorica desse caso de assombracéo e
constitui-se talvez em um elemento motivador para a autora mineira mudar
drasticamente o ja conhecido desfecho em seu conto: enquanto todos os leitores, ou
melhor, os conhecedores da antiga historia, esperavam que, ao final, se formasse o
corpo de um fantasma e se desencantasse a fazenda, o homem da tiros para o alto
e cai do forro o caseiro, personagem presente apenas na introducao.

Também o fato de Lago atribuir nome proprio ao seu protagonista contribui
para a modalidade artistica, distanciando essa variante da folclérica. A ambientacdo
da narrativa em uma fazenda determina, de antemdo, a localizacdo dos
acontecimentos em algum lugar da América. O papel do autor, nesse caso, é
fundamental, pois ele é quem determina e denomina o0 tempo, 0 espaco e as
personagens da acdo. A narrativa folclérica, por seu turno, apresenta, na maior parte
das vezes, certa indeterminacao quanto a esses aspectos.

A andlise do discurso da narrativa de Lago estabelece, quanto a voz, o tempo
de narracdo ulterior e revela um narrador, cuja presenca ndao é imediatamente
percebida. Porém, verificam-se, em seu discurso, alguns tracos de coloquialidade ou
oralidade, como o0 uso das expressdes “gozando” (LAGO, 2002, p.10), “teve um
treco” (LAGO, 2002, p.11) e “matutava” (LAGO, 2002, p.10), o emprego do artigo
definido antes do nome de Caio ou a escolha por orac¢des curtas. Sendo o narrador
extradiegético, quanto ao nivel narrativo, e heterodiegético, em relacdo com a
histéria, ele sabe o que Caio pensa e sente, conforme se pode provar no trecho: “O
homem gelou. Mas ndo adiantava correr, a assombragdo sabia até o seu nome.
Melhor era continuar deitado e se cobrir todinho” (LAGO, 2002, p.9). Apesar de
onisciente, o narrador ndo invade os pensamentos e sentimentos do herdi, nem
tampouco da sua opinido sobre qualquer coisa. O narratario, igualmente, esta
implicito e é extradiegético; nenhuma mencéo € feita a ele ao longo da narrativa.

No que se refere ao modo, € possivel dizer que, embora haja um leve
predominio da diegese, os didlogos ocorrem entre a queda de um e outro 0Sso e sao
parte fundamental do conto, pois estabelecem o contato entre o protagonista e a
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assombracédo, gerando a tensdo dramatica cuja finalidade é provocar o temor e
demonstrando, inclusive, o impasse de Caio pelo duplo sentido: a pergunta feita pelo
fantasma-caseiro é “Caio?” no sentido de “posso cair?”, o comprador se sente em
situacdo de duvida, por nunca saber se, com sua resposta, a assombracéo entende
“Sim, pode cair” ou “Sim, sou eu o Caio”. As reacdes de Caio, entremeadas pelo
dialogo, se pinceladas, demonstram claramente a situacdo de medo do protagonista
e 0 encaminhamento para o climax. Eis sua sequéncia: Caio acorda com o som de
uma voz cavernosa, gagueja, gela, continua deitado e se cobre, murmura, matuta,
acha que a assombracéo est4 gozando a cara dele, tem um treco, chora nervoso e,
finalmente, d& dois tiros para o alto. O discurso da personagem, pelo que se pode
perceber, € sempre relatado.

A perspectiva pela qual o leitor implicito recebe a narrativa é a visédo por tras.
Embora ndo revele ao longo da narrativa mais do que a personagem sabe, é na
dltima frase que o narrador mostra saber do que se tratava 0 caso da suposta
assombracao: “E para sua surpresa, quem despencou do teto foi o caseiro, que nao
gueria dono novo na fazenda onde ele gostava de vadiar” (LAGO, 2002, p.12). O
narrador sonega o conhecimento do leitor, para que, o sentimento de divida, isto &,
o fantastico, se mantenha até o final da narrativa e essa possa apresentar um
desfecho surpreendente.

A maior parte da narrativa apresenta focalizacdo externa, é interna, porém,
nos trechos em que narrador assume o0s pensamentos de Caio, como: “E se a
assombracdo ndo soubesse o nome dele coisa nenhuma e estivesse s6
perguntando se podia cair?” (LAGO, 2002, p.9) ou “E Caio matutava. Sera que a
assombracdo estava pensando que “Sim” queria dizer “Sim, pode cair’? ou “Sim,
sou eu, o Caio”? (LAGO, 2002, p.10).

O tratamento dispensado ao tempo, em nivel macronarrativo, ndo apresenta
anacronias, 0 que acarreta a sequencialidade cronolégica entre o tempo da historia
e o tempo do discurso, outro indice de oralidade. O ritmo é definido pela variacdo
entre as cenas e as elipses. Nas cenas, concentra-se toda a tensdo draméatica do
conto. A elipse é estabelecida quando se resumem (sumario), nas sequéncias
iniciais, as tentativas dos primeiros candidatos em comprar a fazenda e quando é
narrada, de maneira rapida, condensada, a noite passada na casa mal-assombrada.
Estas sequéncias sdo ampliadas pela insercdo de cenas com o relato dos didlogos.
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Ocorre ai a substituicdo do discurso narrativo pelo discurso dramatico, conferindo

maior tensdo a narrativa e, consequentemente, causando maior impacto no leitor.

5.3 O PEQUENO FANTASMA

Em O pequeno fantasma, do paulista Pedro Bandeira (1998), esta bem
representada a categoria anuladora, como se vera adiante. Nesse livro, de 48
paginas, narram-se as desventuras de Psiu, um lencol, que, depois de ser rejeitado
em uma fabrica pela dona por conter defeitos, vira fantasma. Tal seria, segundo a
explicagéo inicial fornecida pelo narrador, a origem de todos os fantasmas. O
protagonista, Psiu, descobre, portanto, que, assim como ele, existem outros lencois
rejeitados, que, tendo virado fantasmas, assombram castelos, mansfes e casas
velhas. Depois de pegar no sono e acordar sozinho na fabrica de lencois, Psiu parte
para a cidade com a intencdo de assustar pessoas, no entanto, € atropelado por
uma bicicleta, arrastado por um caminhdo de macas e atingido por um “cocozinho de
pomba”. Psiu entdo pousa triste, rasgado e sujo em uma praca. Quando chega a
noite, chora e acaba adormecendo. Na manha seguinte, o fantasma é recolhido por
uma mocga com um bebé no colo, que o leva para casa, onde o lava e o costura.
Psiu, ainda sem saber o que est4 acontecendo, é estendido em um varal, para
secar, e adormece de novo. Ao acordar, esta em uma cama, cobrindo um lindo
bebé. Ao final da histéria de Psiu, o narrador incita o leitor a lembrar de sua infancia,
perguntando se também ele nunca teve um lencol com que gostasse de dormir.

Resumidas as a¢0es da narrativa, € necessario, em primeiro lugar, atentar
para a humanizacdo da personagem principal, Psiu, o fantasma. Tal qual um ser
humano, Psiu vive fases decisivas: depois de nascer, precisa sair mundo afora e
procurar emprego. Sua expectativa de trabalho, porém, é uma so, prépria da sua
natureza: assustar pessoas. Essa aproximacdo entre um ser sobrenatural e um ser
humano néo causa estranhamento algum as demais personagens, sendo aceita com
naturalidade desde o comeco da narrativa, também pelo narrador. Estabelece-se,

portanto, no conto de Pedro Bandeira, o maravilhoso referido por Todorov, pela
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existéncia de um sobrenatural aceito de antemé&o por todos e ao qual ndo sao dadas
explicagdes.

Ja que Psiu é apresentado com caracteristicas proprias as de um ser
humano, também sob esse viés ele pode ser analisado. Psiu demonstra
acomodacéo diante de sua condicao de fantasma; ele ndo a questiona, nem tenta
modifica-la, razdo por que parte da fabrica de lencois, a noite, com intencdo de
assustar pessoas e, assim, “comegar sua carreira de fantasma” (BANDEIRA, 1998,
p.16). Sua nova condicdo de fantasma exerce grande dominio sobre ele, indicando-
Ilhe o que e como deve ser. O trecho em que diz “Se sou um fantasma, se nasci para
assustar os outros, tenho de ser corajoso!” (BANDEIRA, 1998, p.16), revela a falta
de questionamento de Psiu acerca da propria existéncia, bem como a plena
aceitacdo de sua natureza.

Além disso, é clara a intencdo de fazer o leitor pensar que Psiu é um bom
fantasma, de temperamento amigavel. Ja na ilustracdo da capa do livro, que pode
ser conferida abaixo (Figura 6), é sugerido um protagonista bondoso, simpatico —
impressdes denotadas a partir do sorriso e do aceno de mao de Psiu, contrarias ao

esperado de um fantasma.

Figura 5 — Detalhe da capa do livro O pequeno fantasma

No entanto, ndo é possivel dizer que Psiu realmente € bondoso ou que néo
tem talento para assombrar pessoas, pois nem sequer chega perto disso. O que
acontece com ele antes de encontrar seu feliz destino, € sofrer uma série de
fracassos e humilhacgdes ao ingressar num ambiente novo, o da cidade. Logo, o final

gue o aguarda, ser o lencol de um bebé, constitui-se, para ele, em um alivio para os
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sofrimentos do dia, mas ndo necessariamente na concretizacdo do destino por ele
almejado.

Psiu é, portanto, apresentado como um herdi ingénuo e passivo, embora
haja tentativas por parte do narrador de ganhar para o fantasma a simpatia e até a
comiseracdo dos leitores, como se vera mais adiante, na analise do discurso da
narrativa. Se comparado a Pluft, personagem de Maria Clara Machado, que é
naturalmente reflexiva e boa e vence o medo de gente ao entrar em contato com a
menina Maribel, Psiu perde em carisma e em capacidade de superacao.

Mesmo carecendo de posicionamento critico acerca de sua existéncia, Psiu
demonstra certa iniciativa, quando busca resolver seu conflito, qual seja, o de iniciar
a carreira de fantasma, e, para tanto, sai em busca de trabalho. Mas, ao fim do dia,
depois de muitos insucessos, da sinais de fraqueza, como o choro, 0 cansaco e
acaba adormecendo em uma praca. Quem da um objetivo a sua vida, na verdade, é
uma outra personagem, a mocga, que o recolhe e faz dele um lencol para a filha.
Psiu, portanto, ndo resolve sozinho seu conflito. Ele precisa da ajuda moca que, ao
recolhé-lo e restabelecer sua condicao inicial de simples lencol, exerce a funcao de
personagem auxiliar, classificada por Propp™?.

A natureza de Psiu, ao que se pode perceber, é, na verdade, de lencol. Por
conter defeitos, vira fantasma; restaurada sua condic&o inicial, volta a ser fantasma.
Cabe salientar que ele néo reside nele a responsabilidade por transformar-se em
fantasma, ao contrario de outras assombracdes ja vistas, que carregam, durante a
eternidade, a culpa por medidas ou atitudes adotadas por elas quando vivas. Psiu,
pelo fato de ndo ter merecido o castigo de transformar-se em fantasma, é
recompensado ao final da narrativa, voltando a ser o que era. Ha, portanto, uma
moral implicita no conto de Bandeira que conduz ao seguinte questionamento: o que
faz um fantasma ser fantasma? Sua aparéncia ou as acdes que pratica?

Embora ndo se apresentem explicitamente as caracteristicas da moca, €
possivel, por meio de suas acbes, depreender seu carater decidido e de atitudes

objetivas: ela recolhe o lencol, costura-o, lava-o, coloca-o a secar e por fim, estende-

12 As personagens auxiliares sdo ainda divididas por Propp em trés categorias: a dos auxiliares universais, “capazes de cumprir as cinco fungdes do
auxiliar” (1994, p.76) — apenas o cavalo teria essa fungéo —, a dos auxiliares parciais, aptos a desempenhar certas fungdes, mas néo as cinco do auxiliar —
é o caso de alguns animais, espiritos ou personagens — e a dos auxiliares especificos, que cumprem somente uma funcéo; segundo o estudioso, apenas
objetos podem desempenhar esse papel. Observa ele ainda que frequentemente o her6i ndo necessita de um auxiliar. Em alguns casos, o her6i apresenta
um atributo do auxiliar, como, por exemplo, o poder de adivinhagdo. Também pode o auxiliar exercer uma fungéo especifica do heréi, ocupando assim seu

lugar.
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0 na cama da filha, ainda bebé. Ela, portanto, é quem tem o poder de transformacao:
faz Psiu, de fantasma, voltar a ser um simples lencol. A dona da fabrica, por sua vez,
€ outra personagem que tem o poder de transformacéo: ao dobrar o lencol com
defeito e coloca-lo na pilha dos lenc¢ois descartados, no inicio da narrativa muda o
destino de Psiu.

O bebé, que é a Unica personagem crianca na historia, tem, ao contrario das
mulheres adultas citadas, papel passivo, embora ndo se possa negar que a nova
vida adotada por Psiu ao seu lado passe a ser sinbnimo de felicidade para ambos.
Se observadas as ilustracfes, vé-se o bebé como uma criatura amavel, sorridente,
sendo, segundo o narrador, “0 mais lindo dos bebés” (BANDEIRA, 1998, p.40). A
harmonia da futura relacdo entre o fantasma e o bebé, bem como o desejo do autor
de fazer o leitor render-se a bondade e a meiguice de Psiu, podem ser conferidos na

Figura 6, a seguir, que ilustra o final do conto:

Figura 6 — llustracéo de O pequeno fantasma (p. 48)

O conto de Bandeira propbe, desde sua concepcdo, o maravilhoso de
Todorov, sem a presenca do fantastico, visto serem as transformagdes do lencol em
fantasma e vice-versa fenbmenos naturalmente apresentados e ndo questionados

pelo narrador.
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A observacdo dos elementos espécio-temporais mostra uma variacdo das
acOes entre o dia e a noite, o que ndo qualifica especialmente nenhum dos periodos:
Psiu é fabricado durante o dia, mas dorme e acorda de madrugada, quando todos os
outros fantasmas ja sairam para trabalhar. Durante o dia, sofre uma série de
intempéries e dorme novamente durante a noite. Ele é descoberto pela moca de
manhé cedo, na praga, no dia seguinte. A cidade, ou melhor, as ruas da cidade, para
onde o herd6i ruma, procurando trabalho, representa o mundo desconhecido,
selvagem, que o acolhe com brutalidade. Sua partida da fabrica de lencois
assemelha-se ao afastamento do her6i, uma das fung¢bes propostas por Propp no
estudo aqui mencionado.

A analise dos elementos do discurso da narrativa vem reforcar muito do que
ja se disse e acrescentar novas perspectivas a andlise. Quando se observa a voz, é
possivel detectar, em primeiro lugar, que a narrativa possui trés partes: na primeira,
em que se explica de onde vém os fantasmas, o tempo de narragcdo empregado é
simultaneo; na segunda parte, que conta especificamente a histéria de Psiu, o tempo
de narracédo é ulterior, bem como na terceira parte, em que o narrador procura ativar
a memoria do narratario, questionando se também ele nunca teve um lencol de
estimacao.

Nas trés partes identificadas, é utilizado um narrador extradiegético quanto ao
nivel narrativo e heterodiegético em sua relacdo com a histéria. O narrador ndo é
facilmente perceptivel; ndo usa o “eu” e ndo se intromete de forma marcante na
narrativa, porém sabe o0 que o protagonista sente e pensa. Sua presenca parece
mais evidenciada no trecho inicial da narrativa, em que ele faz uma espécie de
preambulo, explicando a origem dos fantasmas. Nesse trecho, podemos perceber
sua voz, que procura interagir com o narratario, questionando: “Vocé sabe onde
nascem os fantasmas? Nao?! Pois é muito facil saber.” (BANDEIRA, 1998, p.2) ou
“Entao ficou muito facil descobrir onde nascem os fantasmas, nao €?!” (BANDEIRA,
1998, p.6). Mais adiante, o narrador estabelece claramente o inicio da narrativa de
Psiu. E ai que se tem a histéria do fantasma propriamente dita, em que ele utiliza a
mesma estratégia de dialogo, revelando sua presenca, como nas passagens: “Psiu
ficou tristinho, pois ninguém gosta de ser rejeitado, ndo é?” e (BANDEIRA, 1998,
p.11) “E o Psiu? Coitado, ficou sozinho!” (BANDEIRA, 1998, p.13). Essas perguntas

7

instauram mais uma vez o dialogo com o narratario; na verdade, € como se 0
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narrador fosse capaz de saber o questionamento do narratario, preocupado com o
destino do fantasma.

O trecho “Mas as cidades... Ah, as cidades! Ndo sdo mais como nos tempos
antigos quando as pessoas andavam de carruagem que nem a Branca de Neve e a
Cinderela” (BANDEIRA, 1998, p.19) revela a nostalgia do narrador pelos contos de
fada e talvez até a pretenséo de ser um narrador comparavel aos dos contos.

O narratario, apesar de ser explicito, ndo é facilmente delineado. Ele é
apenas um “vocé” nao definido, possivelmente o pressuposto leitor; € mencionado
em uma frase inicial do texto e em uma final e subentendido em perguntas feitas
pelo narrador, como as anteriormente mencionadas. No entanto, no final da
narrativa, fazendo as perguntas para o narratario, explicita-se mais uma vez o
narratario e sua pressuposta condi¢cdo para o narrador, qual seja, a de uma crianca
um pouco mais crescida, que ja tenha abandonado habitos infantis, como o de ter
um lencol de estimacdo. E o que se pode ler nas passagens: “Lembra do lengol que
vocé tinha quando era pequeno? Lembra como era gostoso adormecer pegando
uma pontinha de seu fantasminha e esfregando no nariz’ (BANDEIRA, 1998, p.44) e
“Pois é! Vocé também ja teve o seu Psiu” (BANDEIRA, 1998, p.47).

Logo, entende-se que o narratario ndo deve ser pequeno e ndo deve ter um
apego especial ao seu lencol. Essa questédo, se analisada profundamente, revela
certa contradicdo na concepcdo de narratario exposta pelo narrador, pois ao passo
que o final da narrativa sugere uma criangca mais crescida, um adolescente, ou
talvez até um adulto, o restante da narrativa € claramente dirigida a uma crianca
pequena, pela linguagem utilizada e pelo forte apelo a fantasia.

O narratario se mostra também por meio das frases imperativas do narrador,
que apelam para a contemplacdo do leitor para o que esté ilustrado, nos trechos:
“Olha ai o coitadinho do Psiu pendurado no varal!” (BANDEIRA, 1998, p.36) e “Olha
ai o Psiu todo feliz com sua nova amiguinha” (BANDEIRA, 1998, p.42). O narratario,
cabe dizer, é extradiegético; sua classificagdo é igual a do narrador, conforme
apontado por Genette. Sem dulvida, ele encontra-se fora da narrativa, ndo tomando
parte nas acdes que se desenvolvem.

O modo do discurso revela o predominio da narrativa pura, ou seja, da
diegese. As poucas vezes em que as personagens ganham voz séao feitas por meio
do discurso relatado. Uma Unica fala de Psiu vem entre aspas:
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Tinha de sair pelo mundo e arranjar um jeito de comecgar sua carreira
de fantasma.

‘Se sou um fantasma, se nasci para assustar 0s outros, tenho de ser
corajoso!’

Foi pensar isso e sair (BANDEIRA, 1998, p.16).

A fala da mulher que o recolhe é registrada com travessao: “— Nossa, que
sorte! Veja o que eu achei!” (BANDEIRA, 1998, p.32).

A perspectiva adotada pelo narrador é a visdo por tr4s, por isso, o narrador
detém saberes exclusivos, como a origem do protagonista e de fantasmas em geral,
e 0 conhecimento de que muitas criancas, incluindo, possivelmente, o leitor implicito,
ja tiveram seu lencol de estimacédo na infancia.

A focalizacdo é interna especificamente quando o narrador acompanha o
ponto de vista do herdi, o0 que pode ser percebido nas indagacfes que faz, em sua
voz, mas que sao proprias de Psiu e de sua condi¢cdo: “Para onde € que Psiu iria?
Onde ficavam os parques de diversdo? Qual era o endereco do castelo mal-
assombrado mais proximo? E ele, que nem sabia direito o que era um castelo?”
(BANDEIRA, 1998, p.14). Note-se que essas perguntas, que deveriam pertencer a
Psiu, sdo do narrador. Mais adiante, |1é-se: “Que sensacgao era aquela? O que estaria
acontecendo com o fantasminha?” (BANDEIRA, 1998, p.39). Outra exclamagao que
deveria pertencer a Psiu: “Ah, quando Psiu descobriu, que felicidade! [...] Que
maravilha! Que vida gostosa ele tinha arranjado!” (BANDEIRA, 1998, p.40).

A empatia sentida pelo narrador por Psiu, de tdo enfatizada que €, e, dados
0s termos que a expressam, como “pobre”, “coitado”, etc., atinge o nivel de pena.
Seguem trechos que comprovam a pena que o narrador sente do fantasma; esse
sentimento, tal qual a simpatia e bondade anteriormente referidas, também quer ser

passado ao leitor:

[...] veio um caminh&o cheio de macads e arrastou o pobrezinho
enganchado no para-choque! (BANDEIRA, 1998, p.20).

Coitado do Psiu! (BANDEIRA, 1998, p.26).
Olha ai o coitadinho do Psiu pendurado no varal! (BANDEIRA, 1998,
p.36).

Pensa-se que a ilustragéo da p.26, que pode ser visualizada abaixo, na Figura
7, tenha o efeito de coroar esse sentimento de pena, sugerido pelo narrador, pois

nela encontra-se o fantasma sozinho, a noite, em um praca, sujo e esfarrapado;
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grafado com letras enormes, acima dele, seu condoido choro, depois do dia passado
em busca de trabalho. A cena, composta pelo ilustrador da obra, Carlos Edgard

Herrero, condiz com a ideologia da narrativa.

Figura 7 — llustracdo de O pequeno fantasma (p.29)

E interessante notar a grande ocorréncia de diminutivos do tipo inho/inha,
acrescidos a substantivos ao longo da narrativa, que chegam a quantidade de 26 e

gue se referem, em sua maioria, ao protagonista:

Antes que o pobre Psiu pudesse acordar direito e fugir, a mocga
abaixou-se, enrolou o lencolzinho e foi embora com o Psiu debaixo do
braco (BANDEIRA, 1998, p.32).

Depois, ela enfiou o pobrezinho numa tina cheia d’agua (BANDEIRA,
1998, p.35).
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Os diminutivos ndo sé causam dé, mas pretendem aproximar o discurso do
leitor implicito e acabam, assim, imbecilizando®® a literatura e, de certa forma,
constituindo uma ofensa ao desenvolvimento intelectual das criancas leitoras.

No nivel macronarrativo, o tempo da narrativa principal transcorre sem
anacronias. No entanto, no inicio da narrativa, ha uma espécie de predmbulo, ndo
bem localizado no tempo, que se parece com um presente eterno; sua instancia
narrativa é simultanea, isto &, esta no presente. No final da narrativa, ha um convite
a retornar ao passado, isto €, a memoria do leitor. Apesar da existéncia desses dois
movimentos, nem um deles faz parte da narrativa principal, isto é, a do pequeno
fantasma Psiu e nela ndo interferem; sdo duas narrativas a parte da narrativa
principal que a complementam. A tentativa de tracar a relacdo entre o tempo da
histéria e o tempo do discurso resultou no esquema a seguir, que apresenta duas

historias temporalmente simultaneas:

G

[ | [ J [ | [ [ |
explicacdo sobre a origem dos fantasmas  histéria de Psiu mencao ao passado do narratario

N1 narrativa principal
N2 narrativa secundaria
[ ) inicio da narrativa
n término da narrativa

Quadro 4 — Relagéo entre o tempo da histéria e o do discurso em O pequeno fantasma

Ainda no que diz respeito ao tempo, verifica-se o predominio de sumarios,
gue resumem acdes na narrativa. As cenas, porém, sdo 0s trechos mais marcantes,
como o que trata das desventuras sofridas por Psiu quando vai a cidade em busca

de emprego.

13 O termo imbecilizar aplicado & literatura infantil é utilizado por Maria da Gléria Bordini, quando se refere a um problema muito comum surgido nas
adaptagdes de obras de adultos para jovens e criangas, que consiste em abusar de “férmulas verbais com diminutivos e adjetivagdes profusas e construgdes

frasais canhestras” (1986, p.7), no intuito de aproximar a linguagem do seu de seu novo leitor implicito.
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5.4 “MAO DE CABELO”

O livro Bicho-papéo para gente pequena, bicho papao para gente grande, da
carioca Sonia Travassos (2007) é, dentre os comentados neste capitulo, o mais
inovador no que diz respeito a forma. Embora o modo narrativo seja predominante
nos textos que o compdem, neles ndo se narra exatamente uma historia; os 16
textos constituem uma espécie de glossario sobre bichos-papdes, divido em duas
partes, com explicacdes prévias das respectivas narradoras. Na primeira parte, a
narradora, mae da menina que é narradora na segunda, apresenta monstros e
outras assombracdes conhecidas da cultura popular brasileira, como a Cabra-
cabriola, o Papa-Figo, o Mao de Cabelo, o Homem do Saco, o Quibungo; na
segunda parte do livro, a filha assume a narracdo e expde sua colecédo de bichos-
papdes, inventados por ela mesma, com intencdo de assustar a mée ou outros
adultos, dai constarem as figuras ficticias denominadas Xicama, M&o de Sopa, NO
de Escova, Senhor da Meia-Noite, entre outras.

A descricao que aqui se pretende analisar é a do “Mao de Cabelo”, ocupada
por uma Unica péagina, além da pagina em que predomina a ilustracdo, e
representante da categoria corruptora. Segundo a narradora, Mdo de Cabelo € um
fantasma alto, vestido de lencol branco, que tem cabelos compridos e até as méaos
feitas de cabelo. Durante as madrugadas, ele ronda os quartos das criangas,
passando suas maos de cabelo pelas camas. A crianca que tiver a cama molhada
sera punida com pesadelos horriveis durante a noite. A dica dada pela narradora
para espantar essa assombracdo € chamar o Barbeiro Tesourdo, personagem
imaginaria, Unica capaz de cortar as melenas do fantasma.

Como se pode ver, ndo ha um conflito a ser resolvido por uma determinada
personagem pertencente a historia. O conflito que se instaura, ou seja, o medo de
encontrar o terrivel fantasma, é dirigido ao narratario e, consequentemente, lancado
para o circuito externo da comunicacado literaria, no nivel do leitor implicito; é o
pequeno ouvinte ou leitor quem deve sentir 0 medo do fantasma e tomar cuidado
para ndo molhar a cama durante a noite. O que a autora pretende é provocar temor
no leitor pela propria narrativa, feita tho somente da descricdo de caracteristicas e

acOes desse fantasma. Essa estratégia discursiva remete as narrativas exemplares,
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caracteristicas da literatura oral, mas sem o apelo a moralidade e sim a uma
finalidade prética: formacao de habitos de higiene ou outros.

Vé-se, de imediato, que a proposta inovadora existente nesta narrativa da
categoria corruptora ndo abrange somente o conteudo, mas também a estrutura do
texto, dado que sao apresentadas duas narrativas, uma inserida dentro da outra,
com propostas diferentes: uma quer contar o que sabe sobre determinada
assombracédo e outra vai além da descricéo, oferecendo a crianca leitora ou ouvinte
solucdes para acabar com o fantasma.

A Unica personagem a que se faz referéncia, além das criancas sondadas,
rapidamente mencionadas, é o proprio Mdo de Cabelo. Comp&em sua descricao,
elementos tipicos de um fantasma: a estatura alta, conforme os fantasmas Nao-se-
pode ou Cresce-mingua, referidos por Cascudo (2002) e o traje representado por um
lencol branco. Ao contrario de outras assombracgdes, apresentadas neste Capitulo, a
natureza fantasmagorica de M&@o de Cabelo ndo se d4 em virtude de alguma falta
cometida por ele em vida; ndo se sabe, alids, a motivacéo™ que leva a personagem
a vasculhar camas de criancas. Mas um elemento da caracterizacao do fantasma é
fundamental para a fungéo investigativa: os cabelos pelo corpo todo, que se molham
com o toque em camas urinadas.

Algumas funcdes de Propp que podem ser reconhecidas nesta histéria sdo a
proibicdo, a transgressao, o dano, o inicio da reacédo, a possivel reacéo e o provavel
combate. No entanto, nenhuma dessas funcdes realmente ocorre no texto, isto €,
elas ficam subentendidas quando se narram as propriedades de Mao de Cabelo,
sendo representadas da seguinte maneira: a mae proibe a crianca de urinar na
cama, ela o faz, involuntariamente, razao por que aparece a assombracao, trazendo
pesadelos. A crianga soluciona a questdo, chamando pelo Barbeiro Tesourdo, que
provavelmente inicia um combate com Mao de Cabelo e o espanta. O ato de chamar
por outra personagem, capaz de salva-la, transforma a crianca na verdadeira
heroina da histéria. O tal barbeiro, por sua vez, consistiia em uma espécie de
auxiliar, segundo classificacao de Propp.

Seguindo a analise do texto, € possivel notar uma sequéncia clara e ordenada

que pretende dar conta de todos os aspectos da descricdo de uma assombracgéao:

14 A motivacéo, explica Propp, é a razéo e/ou o objetivo que leva a personagem a realizar determinada(s) acé@o(6es); € um dos elementos mais instavel e
versatil do conto maravilhoso. Agdes semelhantes ou idénticas podem corresponder a motivagdes diversas. Alerta o estudioso: “o0 sentimento de caréncia,

frequentemente, ndo recebe nenhuma motivagédo” (1994, p.71).
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sua aparéncia, seu nome, o0 momento, o local e a finalidade com que aparece e a
punicdo reservada ao individuo que diante dela se deparar, tendo cometido uma
falta (isto é, ter urinado na cama). Ao final, o leitor se depara com uma surpresa: a
possibilidade de vencer a assombracédo; assim, € oferecida ao leitor uma espécie de
solugéo para o conflito que vive, embora ela seja dada por um agente externo.
Encontra-se no Dicionario do Folclore Brasileiro, de Cascudo (2002), um

verbete correspondente ao mesmo fantasma descrito por Travassos:

Mao de Cabelo. Entidade fantastica, de forma humana e esguia,
tendo as mdaos constituidas de feixes de cabelos. Anda envolta em
roupagem branca. E o espantalho das criangas no sul de Minas Gerais. Aos
meninos que costumam urinar na cama é muito empregada esta frase
caipira: “Oia, si neném mija na cama, Mao-de-Cabelo vem te pega e corta
minhoquinha di neném” (CASCUDO, 2002, p.358).

Naturalmente predomina a descricdo no Dicionario, tal qual o estilo proposto
no texto extraido de Bichos-papdes para gente pequena, bichos-papdes para gente
grande, o que aproxima as duas variantes e reforca a proposta do livro, de ser
construido na forma de uma espécie de glossario.

Além disso, € notavel a semelhanca fisica entre as personagens do Dicionario
e do livro infantil. No entanto, Cascudo aproxima sua aparéncia a de um
“‘espantalho” e ndo o caracteriza verbalmente como “fantasma”. A assombracéo
possui ainda uma qualidade que € subtraida na histéria infantil: diz-se que Mao de
Cabelo costuma cortar o pénis dos meninos que urinam na cama. Pelo que se pode
de imediato perceber, esse habito da assombracéo € excluido no livro, ou por tratar-
se de um elemento folclérico desconhecido a autora ou pela evidente censura
destinada ao assunto castracao em produtos culturais voltados a criangas.

N&o h& muitos elementos espacio-temporais a serem apontados na narrativa
em questao, visto tratar-se mais de uma descricdo, em que se mencionam apenas a
madrugada e as casas, ou melhor, as camas das criancas como esfera de acao do
fantasma. Tais elementos caracterizam Mao de Cabelo, desde ja, como uma
assombracéo exclusiva das criancas; adultos ndo devem temé-la, pois ela procura
preferencialmente as camas infantis. Além disso, contribui para o efeito terrificante
desse fantasma, o fato de ele agir no interior das moradias. Dessa maneira, invade a
privacidade de suas vitimas e acaba com a sensacao de seguranca proporcionada

pelo espaco doméstico e, em especial, pelo quarto. Diferentemente de outras
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assombracdes, que para ndo encontra-las, basta ndo sair a rua tarde da noite, €
dificil prevenir-se do ataque do M&o de Cabelo. A Unica solucdo seria, portanto,
manter a cama seca durante a noite.

A presenca, ao final da narrativa, da nova personagem, o Barbeiro Tesourdo
constitui-se, sem duvida, em um mecanismo capaz de abrandar o medo do leitor,
causado pelos terriveis atos do Mao de Cabelo. O nome da personagem ficticia,
exagerado pelo aumentativo (para estar de acordo com a estatura do fantasma) bem
como o detalhe, no canto esquerdo da ilustracdo na pagina 12, que mostra uma
tesoura e a palavra “recorte”, (um convite para o leitor recortar o0 medonho fantasma

e sua cabeleira), conferem um tom humoristico a narrativa.

Figura 8 — llustragdo da narrativa “Mao de Cabelo” (p.12 e 13)

A corrupcdo se da, nesta categoria, justamente por ela unir aspectos
aparentemente contraditérios, como a afirmacédo do mito do fantasma e a instalacao
do medo para, depois, dele debochar e provocar o riso.

Em relagcdo as categorias propostas por Todorov, € possivel classificar a
narrativa de Travassos como maravilhosa, dado que em nenhum momento ha
hesitacdo por parte de personagens ou do leitor acerca da veracidade do que é
descrito. E como se M&o de Cabelo realmente existisse e sua existéncia nio fosse
guestionada.

No que se refere a voz narrativa, identifica-se seu tempo de narracdo
simultaneo, ou seja, a narrativa da-se no presente, € contemporanea da acao. Essa
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forma é caracteristica desse tipo de texto: uma narrativa descritiva, a maneira de um

7

glossério. O narrador de “Méao de Cabelo” é extradiegético, quanto ao nivel narrativo,
e heterodiegético, em sua relagdo com a historia. Ja se disse que é identificado
como a mae da narradora da segunda parte. Essa informacéo revela-se ao leitor no
prefacio da obra. No trecho que se pretendeu analisar, no entanto, ndo se
encontram mostras que revelassem outras caracteristicas desse narrador.

No entanto, ele faz-se presente no discurso, quando procura estabelecer
didlogo com o narratario nas primeiras linhas por meio do convite e do
questionamento: “Imagine um fantasma altissimo [...]. Imaginou?” (TRAVASSOS,
2007, p.12). Também as passagens “E sabe para qué?” (TRAVASSOS, 2007, p.12)
e “Mas, olhe, existe uma maneira de espantar o cabeludao [...]” (TRAVASSOS,
2007, p.12) revelam o desejo do narrador de dialogar com o narratario, incitando-o a
imaginar e buscando sua aproximacao. O narratario, por sua vez, é implicito no
trecho analisado e extradiegético, tal qual o narrador. Sabe-se, pela leitura dos
prefacios da primeira e da segunda partes, que € um vocé nao-determinado.

No que diz respeito ao modo, nota-se o predominio absoluto da diegese, visto
que ndo ha discurso algum da personagem. O que mais disso se aproxima € a dica
dada pelo narrador: “[...] existe uma maneira de espantar o cabeludao: € s6 dizer
que vai chamar um tal de Barbeiro Tesourdo” (TRAVASSOS, 2007, p.12). Na
passagem, ha uma espécie de discurso narrativizado, visto que o narrador tenta
exprimir a possivel voz do narratério, clamando por ajuda.

A perspectiva adotada pelo narrador é a visdo por tras, visto que ele sabe
mais do que a personagem descrita, inclusive a maneira de derrota-la. Ja a analise
da focalizacéo, revela que ela é externa a personagem principal, ou seja, 0 Mao de
Cabelo. No trecho “faz com que ela tenha pesadelos de arrepiar” (TRAVASSOS,
2007, p.12), o narrador parece colocar-se ao lado do narratario, ou seja, o provavel
leitor infantil, e sentir com ele o pavor dos pesadelos impostos pela assombracéo.
Quando afirma que “O Mao de Cabelo se pela de medo da tesoura dele...”
(TRAVASSOS, 2007, p.12), a intencdo de vinganca se manifesta, por meio do uso
da expresséo engracada “pelar de medo” como sindnima de sentir muito medo.

O tempo da narrativa, no nivel macronarrativo, ndo apresenta anacronias; o
ritmo se estabelece com uma cena inicial, em que se descreve de maneira breve o
fantasma, e 0os sumarios seguintes, em que se resumem as acdes de M&o de
Cabelo.
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6 CONCLUSAO

Este estudo descritivo e critico de narrativas de fantasma destinadas ao
publico infanto-juvenil partiu, desde a concepcdo de seu projeto, da hip6tese da
existéncia de quatro categorias, segundo as quais todas as narrativas infanto-juvenis
de fantasma poderiam ser classificadas. Tais categorias foram chamadas entdo de
consolidadora, desmistificadora, anuladora e corruptora. As analises do Capitulo 5,
que trataram de narrativas representantes de cada categoria, bem como o0s
comentarios do Capitulo 4, que mencionaram as narrativas do corpus de maneira
mais geral, permitiram que se confirmasse a existéncia das categorias inicialmente
propostas e que, além disso, se ampliassem ou se restringissem suas definices, a
fim de abarcar as novas variantes encontradas ou de evitar que as classificacdes se
cruzassem, gerando davidas.

No Capitulo 4, se expuseram as primeiras definicdes criadas para as quatro
categorias, que levavam em conta o tratamento dispensado a personagem
fantasma. Findas as andlises, foi possivel redefinir as categorias, tendo em vista as
particularidades do contetdo e, por vezes, da forma, encontradas em amostras
deste corpus. Igualmente, a leitura e os acréscimos das definicdbes de Todorov no
desenvolvimento desta pesquisa (ver Capitulo 3) acrescentaram um novo olhar a
guestao das categorias, visto ter o estudo do tedrico bulgaro como objetivo apontar
elementos caracterizadores do género fantastico e dos subgéneros estranho e
maravilhoso. Foi possivel, de pronto, estabelecer uma proximidade entre as quatro
categorias propostas e os conceitos de Todorov. Essas semelhancas, bem como as
novas configuracdes das quatro categorias é o que se quer demonstrar a seguir.

Dizia-se que narrativa consolidadora era aquela que mantinha o carater
sobrenatural da aparicdo fantasmagorica. Essa permanéncia do elemento

fantasmagorico, por sua vez, reproduziria a sensacdo de medo ou a incerteza
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acerca dos limites entre o real e o imaginério. Essa definicdo se confirmou e,
trazendo no enredo fantasmas legitimos ou mantendo a ambiguidade em torno da
existéncia do fantasma, deu origem ao grupo de narrativas mais numeroso deste
corpus.

E necessario frisar que a categoria consolidadora mantém o mistério e a
incompreensdo do sobrenatural e, por isso, ele ndo pode ser desfeito ao longo ou
durante a narrativa, por meio de explicacbes baseadas na realidade. Algumas das
narrativas desta categoria terminam abruptamente, quando o herdi descobre ter
vivido (ou estar vivendo) uma experiéncia sobrenatural. A maior parte das narrativas
aqui encontradas séo, de fato, contos de assombracgéo e ndo histérias aventurescas,
isto &, pretendem reforcar mitos ou lendas ja existentes no folclore ou contar
experiéncias individuais em que h& contato com seres fantasmagoricos.

O medo, gerado pelo desconhecido, é fator que ndo deve ser desprezado no
estabelecimento desta categoria, seja ele sentido pelo protagonista ou transmitido
ao leitor pelo narrador. O conto representante dessa categoria, “A mais bela noite de
Margarida”, reforca o0os aspectos anteriormente mencionados e apresenta um
desfecho surpreendente. Ao que se pbde constatar, a categoria consolidadora
encontrou paralelos com a definicdo do fantastico maravilhoso de Todorov.

Na categoria desmistificadora, haveria uma negacéo do sobrenatural, isto é,
do elemento fantasmagorico, que tendo sido uma vez apresentado, seria
posteriormente substituido por um elemento da realidade. A esséncia negadora da
categoria foi confirmada, mas constatou-se que, em algumas histérias, ja se
indicava, desde o inicio, estar tratando de elementos reais. Portanto, o desfecho das
narrativas desta categoria ndo se resume no desmascaramento de uma pessoa real,
gue fingia ser fantasma, ou na descoberta do embuste do falso fantasma, calcada
em explicagdes racionais. Em alguns casos, o leitor j& sabe, desde o inicio das
acdes, que 0 acontecimento que parece sobrenatural para determinada(s)
personagem(ns) €, na verdade, oriundo de elementos do mundo real.

Pelo fato de algumas das narrativas da categoria desmistificadora terem a
pretenséo de acabar com o medo infantil de fantasmas, ndo se pode deixar de notar
certa finalidade pedagogizante nessa literatura. Narrativas infanto-juvenis cujo mote
€ 0 medo a ser vencido — e os fantasmas sdo sua simples decorréncia —, portanto,
serdo sempre desmistificadoras. Pelas razbes anteriormente expostas, esta foi a

categoria que mais modificacbes sofreu durante as analises. O conto “Caio?”,
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representante estudado desta categoria, mostra ao leitor um falso fantasma,
revelado pelas agOes do protagonista ao final da narrativa. Na categoria
desmistificadora, os conceitos estudados por Todorov que se manifestam séao,
portanto, o fantastico estranho ou somente o estranho.

Nas narrativas da categoria anuladora, seria possivel verificar uma ruptura
total com o elemento causador de medo, préprio do fantasma. Essas narrativas
apresentariam o fantasma como amigo do herdi ou como parte de seu cotidiano. O
carater pedagogizante dessas histérias também se faz presente, dada as pretensdes
de difundir, para a crianga ou para o jovem leitor, a crenca na nao-existéncia do
sobrenatural e de reforcar o ndo-temor ao fantasma.

Tipicas desta categoria sdo, de fato, narrativas em que o fantasma é
apresentado amigo do protagonista, sendo, muitas vezes, bondoso e exercendo até
a funcao de auxiliar. Narrativas que apresentam o fantasma como sujeito das acgoes,
isto €, como o proprio herdi, também fazem parte da categoria anuladora, visto que
conferem a um ser sobrenatural as dimensdes de um ser humano, ao trazé-los com
naturalidade ao plano do real; em virtude disso, essas histérias pretendem anular
elementos causadores de medo, tipicos dos casos de assombracoes.

Percebeu-se ainda que a categoria anuladora da conta de narrativas em que
prevalece o carater de aventura. Neste tipo de historia, 0 medo é um sentimento
secundario, abrandado ou apagado pela bravura do herdi. Muitas vezes, as demais
personagens e 0 proprio narrador parecem igualmente nao sentir medo da
assombracéo. Os eventos sobrenaturais sdo encarados, portanto, com valentia ou
com naturalidade e vivenciados com desenvoltura pelo herdi. A literatura espirita
infanto-juvenil, da qual se conseguiu coletar um Unico exemplar, parte deste corpus,
pode ser igualmente considerada anuladora, dada a finalidade explicita de propagar
0s beneficios e até a necessidade vital do contato entre seres terrenos e espiritos.

Ao que se pode notar, a categoria anuladora foi a que mais se ampliou apés
as analises de suas variantes, revelando um fantasma que é fantasma s6 no nome,
gue nao causa medo ou duvida acerca de sua veracidade. O conto O pequeno
fantasma, representante desta categoria, anteriormente analisado, delineia com
propriedade a figura do fantasma amigo, que pretende ser bondoso e parte do dia a
dia da crianca. A categoria anuladora, no que se refere & aproximagdo com 0S
subgéneros de Todorov, instaura o maravilhoso, e somente ele, visto que, desde o

principio, se aceita com naturalidade os acontecimentos sobrenaturais.
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Acerca da categoria corruptora, foi dito que abrangeria narrativas em que,
por meio do humor ou por outros meios, o elemento fantasmagorico se corromperia
em sua natureza amedrontadora. Esse tipo de efeito causaria, no leitor, uma espécie
de abrandamento do medo inicial, imposto pelo fantasma. Esta categoria foi a que
gerou mais incertezas ao longo desta pesquisa: sera que realmente € uma categoria
a parte? Ou seria uma variante da anuladora? Pelo fato de apresentar apenas trés
narrativas (nimero que ndo aumentou desde a primeira classificacdo), pouco se
pode acrescentar a sua classificagcao inicial. A analise do texto “Mao de Cabelo”
determinou a presenca, ainda que sutil, do humor, capaz de modificar a sensacgao de
medo inicialmente presente pela figura do fantasma. Na categoria corruptora, por
fim, ndo se identificou nenhuma proximidade com os subgéneros estudados por
Todorov; apenas foi possivel identificar na narrativa analisada a presenca do
maravilhoso.

A andlise dos aspectos formais das narrativas pertencentes ao corpus
demonstrou a preferéncia por narradores heterodiegéticos. As quatro narrativas
analisadas a fundo também mostraram narradores heterodiegéticos e, além disso,
extradiegéticos, enquanto o0s narratarios eram extradiegéticos e quase todos
implicitos. Esse traco parece ser caracteristico da literatura infanto-juvenil, bem
como da literatura oral, no caso, de contos de fantasma; no entanto, ndo foi possivel
relaciona-lo as categorias consolidadora, desmistificadora, anuladora ou corruptora.

Quando se observou a faixa etaria das personagens envolvidas na trama,
notou-se o predominio de adultos. Tal dado encontra explicacdo no fato de o tema
da morte, suscitado pelo fantasma, ser, na atualidade, banido da educagéo infantil, e
consequentemente, evitado na literatura voltada a jovens e criangas. Como muitas
das historias de assombracgéo sdo de procedéncia popular ou adaptacdes de contos
para adultos, evidencia-se outra razao para a preferéncia por personagens adultas
na trama. Embora os resultados deste aspecto ndo tragam avancos diretos para a
conceituacdo das quatro categorias, eles podem indicar aproximacdes, como a
existente entre a categoria consolidadora e a presencga de personagens adultas ou
entre a categoria anuladora e a presenca de personagens juvenis ou infantis. Essa
aproximacéo é possivel gracas a finalidade subjacente a cada uma das categorias
mencionadas: consolidar o mito do fantasma ou anula-lo como provocador de medo,

respectivamente.
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As referéncias a animais feitas ao longo das narrativas tém, basicamente,
duas funcbes: uma simbolica, outra qualificadora. De acordo com a funcgéo
simbdlica, os animais acrescentam significados ao que é narrado, podendo ser,
inclusive, a prépria aparicdo fantasmagorica. A funcdo qualificadora, por seu turno,
atribui caracteristicas ao espaco ou as personagens a que se ligam os animais
mencionados. Sem analise aprofundada, ndo € possivel mesurar com propriedade
quais contos trazem animais com funcdes simbdlica ou qualificadora. Uma
observacao superficial, que ndo leva em conta os diferentes niveis de leitura, porém,
aponta que as narrativas em que sao feitas referéncias a animais com funcao
simbdlica estdo em menor nimero e pertencem a categoria consolidadora.

Os elementos espacio-temporais sdo 0S que parecem manter maiores
relacbes com as quatro categorias propostas neste trabalho. A analise do tempo
demonstrou que a maioria das histérias (69%) ocorre a noite, aspecto esse que esta
diretamente ligado a proposta da categoria consolidadora, mas que também pode
fazer parte da desmistificadora, visto ser o0 objetivo da ultima justamente o de
desfazer, por meio da introducdo de algo real, o clima de mistério e medo melhor
identificado com a noite. Do mesmo modo, 0 mau tempo esta presente, em sua
maioria, em narrativas de uma das duas categorias recém-mencionadas, pois a
escuriddo, o frio, a chuva, etc. sdo elementos temporais que contribuem para
consolidar ou desmistificar o mito do fantasma. Os 31% restantes as narrativas
ocorridas durante o dia contribuem para a anuladora, devido ao objetivo ja
explicitado dessa categoria. Cabe salientar que, apesar das observacdes feitas, nao
h& uma correspondéncia exata entre as quatro categorias e os elementos dia e noite
ou mau tempo e bom tempo.

Os elementos espaciais das narrativas permitem estabelecer que casas mal-
assombradas séo tipicas das categorias consolidadora e desmistificadora. Ja a
oposicao entre os elementos meio urbano e meio natural, cuja incidéncia foi
praticamente igual (58% e 42%, respectivamente), ndo demonstra predominio de
algum desses meios em uma determinada categoria: todas as categorias possuem
narrativas cujas acbes sucedem em ambos 0s espacos. A referéncia a outros
espacos, também anotados durante a pesquisa, mostra que o cemitério, o lugar
especifico mais citado, é um local citado em narrativas das quatro categorias, com

uma pequena preferéncia apresentada pela consolidadora.
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A modalidade da narrativa € outro aspecto formal incapaz de apontar com
precisdo possiveis relacbes com as categorias. A categoria consolidadora contém,
igualmente, histérias de fonte folcldrica, apoiadas na tradicédo, e historias de cunho
artistico, configuradas em relatos ou experiéncias sobrenaturais individuais. A
categoria desmistificadora, por sua vez, também se ocupa de narrativas folcléricas
ou artisticas, bem como a categoria anuladora. A corruptora € a Unica que
apresenta somente narrativas baseadas no folclore, o que parece ser uma exigéncia
para sua categoria, pois, para corromper o mito do fantasma, € necessario que ele
esteja calcado na tradigc&o.

Ao que se pbOde constatar, o levantamento dos aspectos formais das
narrativas de fantasma ndo necessariamente acrescentou novas informacdes as
categorias, mas demonstrou, antes de tudo, a variabilidade formal das narrativas do
presente corpus. Ao lado do contetudo e da forma, € possivel ainda contextualizar
histérica e socialmente o provavel surgimento das categorias das narrativas de
fantasmas infanto-juvenis.

As raizes da categoria consolidadora remetem a Antiguidade, uma vez que
0S primeiros registros da existéncia de almas penadas ja datam dessa época.
Segundo a crenca dos gregos, 0os mortos deveriam ser enterrados com um 6bolo
sob a lingua, para que a alma do defunto pudesse pagar Caronte, o barqueiro que
comandava a travessia pelo Aqueronte, rio que os conduziria aos Infernos. A
travessia visava a chegada dos insepultos a um tribunal de deuses, onde seriam
entdo julgados e conduzidos ao Tartaro ou aos Campos Eliseos. As almas que n&o
tivessem o ébolo para entregar ao barqueiro ou que nao tivessem sido sepultadas,
era proibida a entrada na barca. Tais almas, sem poder atravessar, ficavam
chorando, a beira do rio, por toda a eternidade ou pelo periodo de cem anos
(PESSANHA, 1976, p.99; LEFEVRE, 1976, p.30).

Ao que parece, esta categoria manteve-se presente e soberana entre as
demais apontadas neste estudo até o século XVII, visto que, até entdo, criancas e
adultos compartilhavam temas como a morte, a sexualidade, a transgressao das
regras sociais, sem as censuras da atualidade. Essa condi¢ao era possivel, segundo
Richter, pois as criangas trabalhavam junto com os adultos e viviam com eles de
maneira igualitéria; consequentemente, testemunhavam processos naturais da
existéncia, como 0 nascimento, a doencga e a morte, e tinham seu lugar assegurado

nas tradi¢cdes culturais comuns: a narracao de histérias, os cantos e os jogos (apud
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ZILBERMAN, 2003, p.36). Além disso, apontam Ariés e outros historiadores, a morte
era fator corriqueiro, inclusive a de criangas, seja por falta de higiene, doencgas, fome
ou pelas intempéries. Mesmo que se sofresse a perda da morte, ela era entendida
como um acontecimento banal, capaz de suceder em qualquer casa (apud
AZEVEDO, 2008, p.1).

Além disso, o espirito popular medieval, salienta Ricardo Azevedo (2008, p.2),
“era marcado pelo fatalismo, pela crenca no fantastico, em poderes sobre-humanos,
em pactos com o diabo e em personificagdes de todo tipo”. Nesse mundo, a crenga
em seres e eventos sobrenaturais era disseminada em rodas de histérias, em plena
pracga publica. Logo, presume-se que almas penadas também deveriam ser assunto
das historias entdo contadas. Nessas narrativas de assombracdo, as almas
receberiam um tratamento que confirmaria seu carater sobrenatural, o que as
tornaria obedientes aos critérios da categoria consolidadora, a qual, como se
verificou nesta pesquisa, esta presente até hoje nas narrativas infanto-juvenis.

A categoria anuladora, por sua vez, surge, ou melhor, se consolida, a partir
da Revolucdo Industrial de 1750, periodo que marca o nascimento da propria
literatura infantil, a reorganizacdo da escola, e em que se concede novo status a
infancia, gracas a ascensdo da familia burguesa. A familia moderna, afirma
Zilberman (2003), procura a privacidade e esta voltada a reforcar o vinculo afetivo
existente entre pais e filhos. A pesquisadora salienta ainda que “o aparecimento e a
expansdo da literatura deveram-se antes de tudo a sua associacdo com a
pedagogia, jA que aquela foi acionada para converter-se em instrumento desta”
(2003, p.33-34).

A associacéao da literatura infantil com a pedagogia traz mudancas que podem
ser percebidas até os dias de hoje, no que se refere aos usos e as finalidades
atribuidas ao trabalho com a literatura em escolas. Conforme Edmir Perrotti (1986), a
nova interpretacdo da infancia que se instala a partir do século XVIIl, e que é
conduzida ao longo do século XIX, conta com a atencao de filésofos, educadores e o
auxilio da Sociologia e da Psicologia, duas ciéncias novas e vizinhas, criando um
novo discurso. A infancia passa a ser associada as ideias de “inocéncia, protegéo e
segregacao” (1986, p.79). Em virtude disso, a crianga comeca a ser vista como um
ser fragil e inocente, que deve ser amado, protegido, e sua educacdo deve ser

controlada, banindo-se alguns temas, anteriormente comuns.
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Dai que, a partir dessas novas percepcbes, se acredita ter a categoria
anuladora encontrado forcas e se mantido até a atualidade em histérias de
assombracdo. Muitos dos valores entdo descobertos permanecem vigentes em
nossa sociedade e ganham argumentos em algumas modernas teorias psicoldgicas;
por essa razdo, o tema da morte é driblado em narrativas desta categoria, que, em
sua maioria, ndo apresentam fundo moral ou religioso. Ao contrario das narrativas
consolidadoras, em que a existéncia do fantasma é fruto do erro ou € a expiagao
de alguma culpa, o fantasma, nas narrativas anuladoras, quando ndo € amigo, &
protagonista das ac¢des, ou nao causa temor algum ao heréi, 0 que demonstra estar
presente, na concepg¢ao desta categoria, a censura ou o desprezo ao tema da morte
e a negacao do medo, provocado pelo desconhecido.

A categoria desmistificadora de narrativas de fantasma demonstra estreita
ligacdo com o pensamento realista do século XIX, pois prevé a explicacdo de fatos
sobrenaturais por meio da l6gica do mundo terreno. As mudangas no modo de agir e
pensar das pessoas da metade do século XIX acarretou também modificacbes no
plano das ideias. Avancos no campo da Ciéncia, da Psicologia e da Sociologia
fazem com que filésofos, artistas e pensadores em geral lancem um olhar objetivo e
analitico sobre o mundo, que se reflete, naturalmente, também na producao literéaria.
No que diz respeito a literatura infanto-juvenil, essa tendéncia realista acaba por
atribuir as obras a funcdo de desmistificar elementos fantasticos para acabar com
medos comuns as criancas e jovens.

Frutos dessa percepgcdo podem ser encontrados em amostras da literatura
infanto-juvenil e até mesmo no comportamento de criancas da atualidade. N&o é a
toa que muitos mitos infantis sdo desfeitos ainda na mais terna idade, atropelados
pelo excesso de informacdes e pela necessidade (precoce) da instalagao do real. A
afirmacdo de Jacqueline Held corrobora o que se vem aqui dizendo e atribui a
escola do século XX essa atitude de ver sentido apenas na “literatura séria” e
desprezar a literatura fantastica: “O texto engragado sem vulgaridade, humoristico,
carregado de fantasia e de poesia ndo é nada praticado e é, ainda, frequentemente,
considerado com suspeita” (1980, p.221). Segundo ela, tais textos, dotados de
linguagem criativa e critica, seriam responsaveis pela formacdo de um adulto livre,
capaz de tomar iniciativas, de inventar e de se sensibilizar. Textos excessivamente

documentarios e realistas, recheados de “virtudes morais”, postula Held, mais
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aprisionam do que libertam o individuo e contribuem para a formagédo de um adulto
docil, porém, sem capacidade de reflexdo (1980, p.227).

O excesso de liberalismo e o ritmo de vida dos dias atuais parecem ter
incentivado a instalagdo da categoria corruptora, no que tange as narrativas
infanto-juvenis de fantasma. Esta categoria, que surge, provavelmente, na
contemporaneidade, representa uma tentativa de resgatar histérias esquecidas da
tradicdo oral e popular e mostra-las ao publico leitor com cara nova, reformulada. As
criancas encontram-se, hoje, em geral, privadas da presenca dos pais ou do
convivio constante com outros familiares. Por essa razdo, também estdo privadas da
transmissdo oral de saberes folcléricos, em que estdo incluidas as narrativas de
assombracédo. No dia a dia de criancas e jovens, abriu-se espaco, portanto, para a
midia e para tecnologias eletrénicas, uma vez que “as instadncias mediadoras
tradicionais, como a familia e a escola, ficaram num segundo plano, [tendo sido]
substituidas” (CAPPARELLI, 2002, p.3).

Muitos pensadores tém se preocupado com o fenbmeno que foi chamado
“desaparecimento da infancia” (2000, p.4) e, para Sergio Capparelli, “o conceito de
infancia entrou em crise” (2000, p.2) devido, especialmente, a explosdo da

informacgao presente na contemporaneidade.

Se aceitarmos que o sentimento da infancia € uma construcéo histérica e
social, operada por forgas sociais, culturais, politicas e econdmicas,
estamos aceitando, também, o fato de que ele surgiu em alguma fase da
histéria humana, e, se esse sentimento surgiu, também pode desaparecer
ou modificar-se (CAPARRELLI, 2000, p.4)

A categoria corruptora, portanto, parece abarcar essa mudanca da nocao
tradicional de infancia, adquirindo uma nova finalidade: a de ndo deixar que 0s mitos
morram, renovando-0s constantemente.

Cabe salientar, por fim, que embora se tenham relacionado aspectos da
contextualizagdo historico-social a cada categoria, 0 assunto ndo esta esgotado,
podendo ser abordado por outras perspectivas, dada a dimens&o social, cultural,
econbmica, etc. em que se inserem a literatura e suas obras. Espera-se ainda que
alguns frutos deste trabalho, como, por exemplo, os gréaficos e as tabelas do
Capitulo 4, sirvam de material a futuros pesquisadores que se interessarem pelo

tema deste estudo.
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APENDICE A — Lista das narrativas selecionadas para a constituicdo do corpus

TITULO E REFERENCIA DAS NARRATIVAS SELECIONADAS
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3. “O fantasma e o alfaiate”
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PRIETO, Heloisa. O jovem que néo tinha medo de nada. In: . La vem historia: contos
do folclore mundial. S&o Paulo: Companhia das Letrinhas, 1997, p.70-71.
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“A casa do pesadelo”



24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

135

WHITE, Edward Lucas. A casa do pesadelo. In: POE, Edgar Allan et al. O grande livro do
medo: 20 + 1 histdrias de aterrorizar. Traducdo de Eduardo Brandéo e adaptacéo de Xavier
Valls. Sédo Paulo: Girafinha, 2006, p.66-71.

“A casa B... em Cadmen Hill’

CROWE, Catherine. A casa B... em Cadmen Hill. In: POE, Edgar Allan et al. O grande livro do
medo: 20 + 1 histérias de aterrorizar. Traducdo de Eduardo Branddo e adaptacdo de Xavier
Valls. S&o Paulo: Girafinha, 2006, p.106-108.

“O vigia da fronteira”

DICKENS, Charles. O vigia da fronteira. In: POE, Edgar Allan et al. O grande livro do medo:
20 + 1 histérias de aterrorizar. Traducdo de Eduardo Branddo e adaptacdo de Xavier Valls.
Séo Paulo: Girafinha, 2006, p.8-12.

ilBilIyH
CROSSLEY-HOLLAND, Kevin. Billy. In: . Encantamento: contos de fada, fantasma e
magia. Sao Paulo: Companhia das Letrinhas, 2003, p.32-34.

“O fantasma de Samuel”
CROSSLEY-HOLLAND, Kevin. O fantasma de Samuel. In: . Encantamento: contos de
fada, fantasma e magia. Sdo Paulo: Companhia das Letrinhas, 2003, p.58-61.

“A destemida”
CROSSLEY-HOLLAND, Kevin. A destemida. In: . Encantamento: contos de fada,
fantasma e magia. Sado Paulo: Companhia das Letrinhas, 2003, p.117-125.

“Bu!”
CROSSLEY-HOLLAND, Kevin. Bu! In: . Encantamento: contos de fada, fantasma e
magia. Sao Paulo: Companhia das Letrinhas, 2003, p.126.

“A loira do banheiro”
GARCIA, Luciana. A loira do banheiro. In: . O mais misterioso do folclore. Sao Paulo:
Caramelo, 2004, p.26-27.

“A moca de branco”
GARCIA, Luciana. A moga de branco. In: . O mais misterioso do folclore. S&o Paulo:
Caramelo, 2004, p.38-39.

“O zumbi”
GARCIA, Luciana. O zumbi. In: . O mais assustador do folclore: monstros da mitologia
brasileira. Sdo Paulo: Caramelo, 2005, p.24.

“Méo de Cabelo”
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encantados. S&o Paulo: Atica, 1992, p.88-95.

“As cavernas de Aguas Buenas”
TOME, Jesus. As cavernas de Aguas Buenas. In: GAJU, Mercedes (ed.). Contos de lugares
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“Maria Angula”
GOMEZ, Maria; TORRE, Jorge Renan de la. Maria Angula. In: URIBE, Veronica (ed.). Contos
de assombracg&o. S&o Paulo: Atica, 1985, p.33-40.
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PIMENTEL, Figueiredo. O besouro de ouro. In: . Historias da avozinha. Rio de
Janeiro: [s.ed.], 1896, p.17-20. Disponivel em:
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“O fantasma lambao”
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Porto Alegre: LP&M, 1991, p.29-32.
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APENDICE B - Ficha para analise das narrativas

Referéncia:

DISCURSO

Voz:
Tempo de narragéo:
() ulterior

() anterior
() simultanea

() intercalada

Narrador — nivel narrativo:
( ) extradiegético ( ) intradiegético

Narrador — relagdo com a historia:
() heterodiegético ( ) homodiegético

e H&presencado narrador e qual seu grau de intromissao na narrativa?

Narratario:
() implicito () explicito
() extradiegético () intradiegético

Modo:
Distancia:
Predominio da
( ) mimese ( )diegese

Discurso da personagem:
( ) narrativizado ( )transposto ( )relatado ( ) misto



Perspectiva:
( )visdoportras ( )visdocom ( ) visdo de fora

Focalizacdo (de uma passagem):
( ) focalizagéo zero ( ) focalizacdo interna () focalizag&@o externa

Tempo (no nivel macronarrativo):
( )anacronia — () analepse ( ) prolepse
e Qual seu alcance (quanto tempo dista do presente)?

e Qual sua amplitude (duracéo de historia que recobre)?

() sem anacronia

e Esquema da relagdo tempo da historia x tempo do discurso:

Predominio de
( )Ypausa ( )cena ( )sumario ( )elipse

140

HISTORIA

Personagens:

e Quais suas caracteristicas gerais?

e Elas buscam resolver o conflito?

e Dependem de agentes externos para resolver o conflito?

Elementos espéacio-temporais:

Acdes:
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