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A memoéria de Pedro e Edith, apreciadores dos
mistérios da vida. Ela: uma grande incentivadora dos
meus estudos "fantasticos”, intérprete silenciosa do
meu didlogo com as coisas da vida.

Ele: um gigante na terra de anées. Um mestre na
arte de contar histérias, sabia navegar como ninguém
pelas vias mirabolantes do pensamento. Foi quem
me apresentou o "fantastico”, cultivando meu gosto
pelo insdlito e ensinando-me a ndo temer o

sobrenatural.
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DUVIDAS

"O homem moderno é o que experimenta a
sensacdo do estranho, nao tem certezas
estabelecidas, apenas duvidas.”

Gerd Bornheim
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RESUMO

Este estudo consiste numa pesquisa bibliografica e reflexiva que tem como propdsito
principal caracterizar o "fantastico" nos polos da producao literaria e da recepgao da leitura.
Para isso desvendo alguns equivocos inerentes ao préprio tema, a comegar pelas origens
conflituosas, natureza ambigla, definicbes amplas e dispares, bem como demarco os limites
do "fantastico" em relagao aos "géneros" que lhes sao fronteirigos, a fim de estabelecer
pontos de contato entre eles, ressaltando sua especificidade narrativa, mas também o fato
de funcionar como uma mola propulsora entre imaginagao e realidade, visando sensibilizar o
senso critico do leitor para “enxergar’ os mistérios da vida, os absurdos da existéncia,
refletidos nos problemas cotidianos reais. Tudo, sempre com seu cumplice, o conto, parceiro
dileto de narrativas que vem Ihe garantindo a constancia no cenario literario atual.

Abordo também, a vinculagdo que existe entre o "fantastico" e a imaginagao criadora,
recuperando certos pontos da histéria dessa capacidade, para entender os motivos de ser
ainda, nos dias atuais, preterida nos processos educacionais, bem como para afastar de vez
a suposta gratuidade que costuma ser atribuida ao "fantastico", em razao dessa ligacdo com
o imaginario, uma vez que vale-se de ficgdes sim, mas para expressar uma visao profunda e
complexa da realidade.

Discuto ainda a relagdo do "fantastico" com a pedagogia, considerando as
contradigdes que envolvem a escolarizagdo da leitura literaria, analisando as possibilidades
de sua insergdo nos curriculos escolares dos ensinos fundamental e médio, constatando
que, pela valorizagdo da imaginagao criadora é possivel a sua atuagdo no espaco escolar,
tendo seu valor estético ressaltado, ao apresentar-se como uma narrativa que se move pelas
vias turtuosas do pensamento, a medida que funciona como um agente desbloqueador da
imaginacao, estimulando a mente a realizar uma leitura polissémica.

ABSTRACT

This study consists of a bibliographical and reflexive research, that has as main
purpose characterize the "fantastic" in the poles of the literary production and the reception of
the reading. For that | unveil some inherent misunderstanding to the own theme, to begin by
the conflicting origins, ambiguous nature, wide and dissimilar definitions, as well as |
demarcate the limits of the "fantastic" in relation to the "literary genders" that are bordering it,
in order to establish contact points among them, emphasizing its narrative specificity, but also
the fact of working the spring propulsion between imagination and reality seeking to touch the
reader's critical sense to unveil the mysteries of life, the absurd of the existence, reflected in
the real daily problems. Everything, always with its accomplice, the tale, favorite partner of
narratives that is guaranteeing its constancy in the current literary scenery.

| also approach, the link that exists between the "fantastic" and the creative
imagination, recovering certain points of the history of that capacity, to understand the
reasons of being still, in the current days, ignored in the education processes, as well as to
move away the supposed gratuitousness that use to be attributed to the "fantastic", dued to
that connection with the imaginary, once it is been worth of fictions indeed, but to express a
deep and complex vision of the reality.

| still discuss the relationship of the "fantastic" with the pedagogy, considering the
contradictions that involve the education of the literary reading, analyzing the possibilities of
its insertion in the school curriculum of the fundamental and medium grades, verifying that, for
the valorization of the creative imagination it is possible its performance in the school space,
having emphasized its aesthetic value, when presenting itself as a narrative that moves by
the tortuous roads of the thought, as it works as an unblocker agent, stimulating the mind to
accomplish a plural reading.
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PREAMBULO

Em Tributo ao "Fantastico" e a Imaginagao Criadora

Memodrias, Historias, Olhares e Imagens

"Aqueles que sonham acordados tém
conhecimento de mil coisas que escapam
aqueles que sonham apenas adormecidos. Em
suas brumosas visées, apanham lampejos da
eternidade e ao despertarem tém arrepios ao
ver que estiveram por um instante as margens
do grande segredo."”

Edgar Allan Poe

Qual nao foi a minha surpresa ao ver meu pai sendo transportado no ar por uma
aguia gigante, que o segurava, dentro de um caixote, pelo bico! Um turbilhdo de imagens
rodopiaram pela minha mente e comecei a relembrar os mundos desconhecidos e fabulosos
de Lilliput e de Brobdingnag ' e do nosso ilustre personagem, Gulliver - ora ano, ora gigante
- das suas faganhas, das suas queixas, apontando as virtudes dos huyhnhnms ou os
defeitos dos yohoos, habitantes daqueles mundos. Antes mesmo que eu abrisse a capa de
cor vermelha, um pouco enrugada e desbotada pelo tempo, do livro "As viagens de Gulliver”,
de Jonathan Swift, que pertencera a meu pai e que agora, por forga do destino, estava ali,
sobre a mesa, esperando para ser lido, vivido, imaginado, suas ilustragbes ja se faziam
presentes, movimentando-se no meu pensamento, sugerindo, inspirando, ou mesmo
impondo modos de vida e comportamentos.

Foi com certa nostalgia que passei a manusea-lo e me surpreendi com a mente
fabulosa do meu pai. Cuidadosamente, substituiu as imagens ilustradas de Gulliver pelas
suas. Meu pai era Gulliver, pelo menos dentro das vias turtuosas e mirabolantes do seu
pensamento; sabia inventar histérias como ninguém e agora, observando as colagens que
fizera, tdo bem retocadas, posso dizer que ele era "realmente" "fantastico"! Eis o motivo
primeiro para o meu interesse pelo tema, certamente ndo o unico; algo continuou mantendo
a chama acesa.

Elevo ao maximo a minha poténcia imaginativa para enxergar imagens de

outrora ou mesmo de um passado mais recente. Aguco meus sentidos e, assim, posso

! Nomes das cidades imaginarias (mundos) constantes do livro As viagens de Gulliver de J. SWIFT (1968).
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ouvir os passos do Homem da Areia subindo as escadas. Copélius ndo morreu. Para
imaginar é preciso estar vivo, os mortos ndo o podem mais. E nas imagens que parece
residir o principio da visao, e sem elas nenhum objeto pode aparecer. O olho, supostamente
0 Uunico sentido capaz de reconhecer a aparéncia da matéria, j4a ndo consegue ver a
estrutura, precisa imagina-la. Memoarias inesqueciveis.

O olhar da criagdo € um mistério ainda nao quantificado e qualificado pela ciéncia;
quando muito, esta consegue entender o produto, o resultado e a agédo posta em movimento
a partir deste olhar. Mas é preciso buscar entendé-lo, tanto quanto é preciso entender a nés
mesmos, entender os homens.

Busca incesssante, pelo simples prazer de tentar descortina-lo. Obviamente se é
mistério €& indesvendavel, fica o intento, a experimentagdo, o sondar de um enigma
inexplicavel, o arriscar-se, o aventuar-se, o simples prazer da procura.

Nesse processo de leitura e re-leitura de nés mesmos a arte vem propiciar o
desvelar da realidade, funcionando como um espelho caleidoscépico. Nao para
reproduzir o visivel, ela propria se faz visivel. E o olhar literario, poético, é a mais singular
fonte de inspiragdo. No universo literario sempre se abrem caminhos a explorar, com estilos
e formas diferenciados, que podem mudar a imagem que se tem do mundo. Nada é mais
encantador do que revestir-se do olhar da literatura para ver as pessoas, o0 mundo, as coisas
da vida e, também, a escola, pelo simples prazer da invengao. Poder transmitir em palavras
o que aflora em sentimentos.

A inspiragdo artistica, através do "fantastico", brinca com as palavras e com as
imagens, num jogo duplo no qual se diluem as fronteiras entre o real e o imaginario, entre o
bom senso e a "loucura”, entre o sério e o ndo sério. Ela é experiéncia de beleza, ela é
divertimento e felicidade, ndo se limitando a ser uma "simples proposta de prazer”, nem uma
abordagem superficial da estética, nem ainda um lazer vao.

E esse olhar despretensioso, mas ao mesmo tempo ativo, receptivo, s vezes
enigmatico, filosofico, outras vezes sonhador, sempre desejando mais do que lhe é dado ver,
que a literatura "fantastica" possibilita, que me interessa e conduz meu caminhar.
Parafraseando Socrates, a cegueira é a perda do olho da mente. O desejo inconsciente da
novidade € um dos impulsos mais fortes do homem e a arte, desde os tempos mais remotos,
responde a esse desejo ao provocar uma indagacgao. A arte se desvela nesta pesquisa como
um meio necessario a vida que pode colocar o homem em estado de equilibrio. A arte ndo

SO da vazéo e expressdo a emogdes varias como sempre as resolve e liberta o psiquismo de



sua influéncia obscura. O imaginario e o sensivel unem-se neste estudo para buscar o
prazer, eliminando as divisées entre o "fantastico” e o "real”, entre o possivel e o impossivel.

Eis um pensamento que poderia estar presente no espirito de todo pedagogo:
"Caminhai suavemente porque caminhais sobre seus sonhos". Nos sonhos as imagens
hipnagogicas aparecem como lampejos, irrompem no terreno da quase-observagdo. Essas
imagens tém uma caracteristica "fantastica" que provem do fato de que nunca representam
algo de preciso, de definitivo. O "fantastico" aqui proposto ndo visa dar receitas de saber e
de acdo. E, antes de tudo, fonte de maravilhamento e reflexdo pessoal, fonte de espirito
critico, porque toda descoberta de beleza nos torna exigentes e, também, mais criticos
diante do mundo. E, porque quebra clichés e estereottipos, porque ensina a ver, a escutar, a
pensar e a viver por si mesmo, que suscita desconfianga. Literalmente, o "fantastico" des-
regula. Des-normaliza. E a escola ndo quer isso, pelo menos a sua "ala" conservadora
suspeito que prefere sempre quem a tranqiilize, quem niao ameace a ordem social
conhecida, estabelecida e vantajosa para os setores mais poderosos da sociedade. No
entanto, a escola nao é s6 espago de reprodugido é também de criagao artistica,
plastica, musical, fato que me leva a acreditar que o "fantastico” pode vir a ser uma
leitura desejada e, uma vez na escola, funcionar como uma mola propulsora entre
imaginacao e realidade, ferlizando o imaginario pessoal do leitor, principalmente
daqueles que almejam transformar o mundo.

Dai a minha incessante busca pelo "fantastico", pelo estranho, pelo maravilhoso; dai
a minha paixao pelo enigmatico, pelos mistérios da existéncia, pela "légica" do absurdo, por
acreditar que a imaginagao criadora € uma condigdo essencial na vida cotidiana para
transformar a sociedade e por conseguinte a escola. A fantasia, nessas condi¢des, emerge
como uma possivel saida para certos questionamentos humanos e sociais que permeiam o
mundo contemporaneo, tao destituido da experiéncia sensivel.

E as narrativas "fantasticas", por sua vez, podem levar vida para a imaginagao,
no sentido de movimentar as idéias, anima-las para a criagdo, uma vez que valem-se
de ficcoes para expressar uma visdo mais profunda e complexa da realidade. A
imaginagao, como consciéncia do real, constitui uma experiéncia de linguagem e, através do
"fantastico", pode expressar uma realidade possivel, uma necessidade de liberdade e
criagdo, nem sempre propiciada pela escola e/ou vivida pelos educandos.

Pensando nisso, deixei as idéias crescerem até que me sentisse como uma
prisioneira e surgisse a vontade de dizé-las em palavras. Sera preciso mostrar os préprios

sonhos para desvelar e vivenciar esse objeto de estudo que se chama "fantastico"? Acredito



que sim; se escrevo, se pesquiso, se me inquieto, se persigo um tema por tantos anos é
porque existe alguma coisa dentro de mim que pergunta e agora, ao escrever esta
dissertagao, essa pergunta, por alguma "misteriosa" razao, insiste em se desvelar por meio
de trés temas capitais: "Fantastico", Imaginacdo Criadora e Pedagogia, que se entrelacam
em diferentes momentos da construgéo deste texto.

Os sonhos dos homens, consignados nos contos, nas lendas e nos mitos, sao
coisas profundas, complicadas e frdgeis. Nao se trata de domar, recuperar,
regulamentar, mas de as conhecer e de as amar como parceiros do dialogo do homem

consigo mesmo.

Esta foi uma mise-en-scene textual elaborada com pensamentos e/ou fragmentos, na

ordem, dos seguintes autores:

Jonathan Swift - Gianni Rodari - E.T.A. Hoffmann - Milton de Almeida - Alfredo Bosi -
Carlos Eduardo Miranda - Bruno Duborgel - Paul Klee - Cecilia Meireles - Leyla Perrone-
Moisés - L. Vygotsky - Merleau Ponty - William Butler Yeats - Jean-Paul Sartre - Jaqueline

Held - Solange Jobim e Souza - Jorge Luis Borges.



Antecedentes

S6 muitos e muitos anos depois de ter ouvido o primeiro conto "fantastico" é que vim
saber que se tratava de um "género" literario que se faz representar em meio a efeitos da
linguagem dentro de uma narrativa. Jamais esquecerei que foram essas histérias as que
mais me encantaram durante toda a infancia, desafiando a minha curiosidade e me
acompanhando na juventude, na fase adulta, em diversos momentos da minha vida pessoal
e profissional. Volto ao passado para relembrar como tudo comegou, destacando alguns
fatos que considero importantes para este estudo e, também, para cumprir uma

necessidade académica: escrever meu memorial!

"Desde muito cedo fadas, bruxas, princesas, duendes e génios malvados habitaram o
meu imaginario e de meus irmaos através das histérias que nosso pai costumava contar e
recontar . Algumas delas terminavam com um final feliz, outras em suspense. Alias, eram
esses momentos de tensao forte, as maneiras de expressa-los com falas, gestos, barulhos e
outras artimanhas peculiares ao nosso contador de histérias que mais chamavam a atencgéo,
singularizando o ato de contar histérias.

Das muitas e muitas historias que ouvimos, desde os crimes da rua Morgue de Edgar
Allan Poe até o reino povoado de gigantes e anbes e as experiéncias "fantasticas"” de
Gulliver de Jonathan Swift, das histérias de Arthur Conan Doyle, criador do imortal Sherlock
Holmes aos imperdiveis contos e novelas de Luigi Pirandello; de todas, a minha preferida por
muito tempo foi o "O Homem da Areia" de Hoffmann, contada com tanta riqueza de detalhes
que durante muitos anos pensei que fosse real. Nao me recordo de outra histéria que tivesse
me impressionado tanto! S6 mais tarde, muito mais tarde, fiquei sabendo que o escritor
daquele conto que tanto me impressionara na infancia, E.T.A. Hoffmann, tinha sido um dos
maiores talentos da literatura "fantastica".

Ah! ndo posso esquecer das narrativas de Kafka, Gautier, Maupassant e muitos
outros mais. Em apenas trés palavras: surpreendem, desorientam e divertem o leitor.

Mais tarde, no antigo ginésio, li algumas narrativas de J.J. Veiga. "Sombra de Reis
Barbudos" foi a minha preferida. Li e reli varias vezes na tentativa de descobrir quem eram
os donos daquela misteriosa "Companhia” que, aos poucos, foi ficando tdo poderosa a ponto

de tornar insuportavel a vida dos habitantes da cidade de "Taitara".



Todas essas histérias narram fatos estranhos, aparentemente incompreensiveis,
franstornando a vida das pessoas comuns. Realidade ou Imaginacdo? Em meio as
ambigliidades e surpresas podem emergir diversos entendimentos. Esse é o fascinante
desafio das histérias "fantasticas". O tempo foi passando, mas o encantamento que essas

historias provocaram, como ja disse, hdo vou jamais esquecer! "

Trinta anos depois.... eu novamente vis-a-vis com o "fantastico”, mas ndo da mesma
maneira que antigamente. O real e o irreal voltam a conviver lado a lado sem quaisquer

constrangimentos, observem...

"Entre 1994 e 1997, como aluna do curso de Pedagogia da PUCCAMP, volto a me
envolver com histérias ficcionais e o "fantastico", em razdo de algumas pesquisas que
precisei realizar em escolas da rede publica, como exigéncia de estagio daquele curso . Por
conta disso desenvolvi alguns projetos, dentre os quais destaco: "Hora do Conto como um
processo dialégico”, "Biblioteca Escolar" e "O Educador Leitor". Na época foi muito
importante a leitura que fiz do livro "Gramatica da Fantasia"” de Gianni Rodari por se tratar de
uma obra repleta de sugestbes inventivas com o elemento "fantastico" e, ao mesmo tempo;
uma obra revolucionaria, justamente por propor objetivos educacionais sem escolarizar, no
sentido de educar as pessoas para que possam mudar o mundo, tdo voltado para coisas
sem nenhuma importancia, tdo esquecido da felicidade de todos, tdo cheio de injusticas!
(Rodari, 1982).

Fiquei tdo entusiasmada com as sugestbes rodarianas que resolvi utiliza-las na
pesquisa "Hora do Conto" para instigar a criatividade das criangas. Vale lembrar que aquela
pesquisa foi desenvolvida numa escola rural da rede estadual, com criangas nascidas e
criadas naquele ambiente rural portanto, um local ideal para instigar o devaneio criativo em
razdo da propria “natureza” e dos "seres fantasticos" que geralmente povoam a mente das
pessoas que vivem na ‘roga”. Todavia, mesmo envolvidas em todo aquele habitat cultural ,
ouvindo histérias com elementos sobrenaturais, desde bruxas e duendes até sacis e
lobisomens, as suas mentes ndo eram tdo férteis como eu supunha. Apreciavam sim o
sobrenatural, o estranho, o maravilhoso, uma vez que prestavam muita aten¢do nas diversas
historias que eu lhes contava mas, quando solicitadas a participar de atividades ou jogos de
criatividade literaria eram resistentes. Parece que algo as impedia de soltar a imaginagéo,
como se tivessem receio de cometer algum erro. Passei entdo a averiguar como era possivel

isso acontecer num espaco repleto de possibilidades criativas. Aos poucos, através do



convivio que mantive com as mesmas durante aquele ano da pesquisa pude perceber que
na sala de aula costumavam ser avaliadas e advertidas ao cometerem certos "erros”; fato
esse que me levou a ocupar um outro espacgo fisico, que ndo a prépria sala de aula, para
realizar os encontros semanais e, desta maneira, pude observar o interesse delas crescer,
mais motivadas comecgaram a participar das atividades propostas. Isso me levou a suspeitar
que a propria escola estava desfazendo ou mesmo diluindo a curiosidade que porventura
existisse naquelas criangas e com isso a motivagdo evaporava-se no ar. Tal investigagéo
serviu para manter acesa a chama do meu interesse pelo assunto e continuar pesquisando.

Em 1997 retomei os resultados das referidas pesquisas para a realizagdo do meu
trabalho monografico (TTC- Trabalho Terminal de Curso), em atendimento a exigéncia final
do Curso de Pedagogia da PUCCAMP, intitulado "Literatura 'infantil. uma fonte inesgotavel
de possibilidades". Naquele trabalho (Leite, 1997), fiz uma reconstrugdo "labirintica" das
referidas experiéncias, salientando, entre outros aspectos, a importancia de valorizar a
criatividade no espago escolar e despertar a curiosidade do leitor. Das anéalises registradas,
pude verificar que na "Hora do Conto" houve algumas tentativas bem sucedidas de reavivar
0 imaginario das criangas, isso ja no meio do ano quando estavam mais descontraidas,
cientes de que ndo estavam sendo avaliadas para "passar de ano" e, talvez por isso, mais
participativas. Tal motivagdo péde ser observada quando trabalhamos o "prefixo arbitrario” e
o "reino das descoisas”, por exemplo, frutos das idéias rodarianas ja citadas, que tém a
intengdo de deformar e/ou transformar as palavras num sentido "fantastico. Tais atividades
causaram certo éxtase nas criangas que participaram animadas, dispostas a criar, sonhar e
houve até algumas delas que se arriscaram a compor versos poéticos.

No ano seguinte (1998), visando dar continuidade aos meus estudos, retomei alguns
aspectos do referido trabalho monogréfico, que alias ja me incomodavam havia algum
tempo, relacionados com imaginagéo, criatividade e leitura (quando digo leitura refiro-me a
uma leitura provocativa). Foi entdo que realizei algumas analises, acrescentando o
"fantastico" enquanto uma narrativa que eu supunha provocar a imagina¢do criadora do
leitor, bem como estimular uma leitura plural. Elaborei assim o projeto de pesquisa que
possibilitou o meu ingresso no Programa de Poés-Graduagdo em Educagdo desta
Universidade, no curso de mestrado.

Em 1999, como aluna da Poés-FE, comecei a efetuar um aprofundamento teérico do
assunto e, através de bibliografia especifica, fui conhecendo, aos poucos, esse "género”
ambigdo, diferenciado, provocativo, desvanecente, etc. Ao mesmo tempo, comecei a ler ou

mesmo reler varias obras da literatura "fantastica", buscando conhecer e identificar as



diferentes maneiras dos escritores abordarem o 'fantastico". Ja havia lido J.J. Veiga e
apreciava seu estilo de escrever, mas devo confessar que fiquei deveras sensibilizada com a
singularidade das histérias de Scliar, de Jorge Luiz Borges, de Julio Cortazar entre outros e,
também, com as de Murilo Rubido, talvez o mais preferido na atualidade. Nao posso deixar
de mencionar Kafka, um dos escolhidos do meu pai. Antes de saber quem era Kafka eu ja
conhecia o caixeiro-viajante Gregor Samsa, principal personagem da obra "A Metamorfose"
(1971) do referido autor, que se viu metamorfoseado da noite para o dia num monstruoso
inseto, transformacdo essa que permite desvelar a morbidez que envolve a literatura
kafkiana, nesse caso a metafora do inseto é uma alusdo ao fato de que ndo somos nada
mais do que insetos diante das leis institucionais e com isso a unidade humana se aniquila.

Percebe-se no "fantastico" desses escritores uma certa maestria para conduzir o
leitor por trilhas desconhecidas, de modo a aceitarem como normais situagées inverossimeis.
Um "fantastico" que faz denuncias dos conflitos interiores do ser humano, dos absurdos da
existéncia, enfim dos mistérios da vida. Minha paixao pelo assunto se estendeu ao cinema e
passei a assistir a filmes “fantasticos” para que pudesse também entender a origem do
cinema “fantastico”. S6 que, para efeito deste estudo pretendo me dedicar ao "fantastico"”
literario, apresentando, contudo, as principais obras do referido cinema.

Cabe ainda comentar que todas as disciplinas cursadas nesta Universidade, tanto na
Pdés-Graduagédo da Faculdade de Educagdo, como na do Instituto de Artes e na do Instituto
de Letras trouxeram algum elemento significativo para esta investigagdo. A participagdo em
alguns Congressos de leitura, eventos, seminarios, palestras e até langamentos de livros e
mostras de trabalhos, envolvendo a arte em geral e, mais especificamente, a leitura literaria
também foram importantes para esta pesquisa, de maneira que eu pude reavaliar os
objetivos pretendidos e ainda me senti instigada a buscar outras fontes de pesquisa, dentre
as quais cabe destacar a pesquisa de Colello (1997) - "Redagéo infantil: tendéncias e
possibilidades”, que trouxe um dado significativo para as minhas analises por avaliar no
referido estudo, entre outros aspectos, a evolugdo da imaginagcdo no ambito da redagéo
infantil.

Diante dos dados aqui apresentados, das leituras e trabalhos comentados, fiz
algumas analogias com os resultados das pesquisas que realizei e pude perceber que a
imaginag&o do leitor esta direcionada mais para a sistematizagdo do que para a criaggo. Tais
suspeitas foram sendo confirmadas a medida que fui aprofundando as leituras de trabalhos

de tedricos do assunto, citados no decorrer desta producgdo, leituras essas que procurei



entrecruzar com as obras literarias lidas e relidas e que também se fazem presentes através
de citagbes no desenrolar deste texto.

Pensando em oferecer um material de leitura diferenciado para instigar o
pensamento criador do leitor, desafiando-o a realizar uma leitura polissémica é que passo a
contar a histéria do "fantastico", seus vinculos, sua ligagdo com a imaginagdo criadora e
possiveis articulagbes pedagdgicas, além do que, trata-se de um universo ficcional que traz

lembrancas que me tocam profundamente.
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APRESENTAGCAO

Acreditando que as histoérias fantasiosas exercem um papel significativo na
constituicdo do ser humano, em virtude de carregarem em seu bojo a
esséncia do diferente, contribuindo, entre outros aspectos, para instigar a
imaginacéo, a criticidade e desafiar o leitor a buscar outros sentidos para
além do que esta sendo sugerido e ainda, ao vincular imagens e sons a
educacgéo, dessa articulagdo sempre emergem outras dimensées humanas
geralmente ocultadas pelas teorias de aprendizagem: a imaginagdo, oS
mitos, os arquétipos, os deuses, o inconsciente, efc., tudo isso pode

ampliar as investigagdes no campo da leitura (Leite, 2000).

Considero esta epigrafe como ponto de partida desta dissertacédo de
mestrado. Antes, houve uma longa caminhada que ja comentei e que continua.
Somente agora, ao escrever este texto € que compreendo que a minha incessante
busca e preferéncia pela ficcdo "fantastica", fato que confirma-se em varios
momentos da minha vida e tem me influenciado nas escolhas pessoais de leitura,
bem como nas sugestbes que fago a alunos e a pessoas que me cercam, tem a ver
nao apenas com a minha paixao antiga pelo "fantastico" mas também com o que o
"fantastico" me fez "enxergar" e desejar saber no decorrer de todos esses anos, fatos
esses que se traduzem no propdsito principal desta pesquisa que é explicitar uma
concepcéao de "fantastico", bem como sua articulagdo com a imaginacgao criadora e
realidade, discutindo as possibilidades de sua insergdo nos curriculos escolares dos
ensinos fundamental e médio. Para isso realizei um estudo biliografico e reflexivo
sobre 0 assunto que se especifica nas seguintes partes:

Inicialmente busco caracterizar o "fantastico" nos polos da producéo literaria e
da recepgéao da leitura, esclarecendo alguns equivocos inerentes ao préoprio tema e
demarcando os seus limites fronteiricos em relagdo a outros "géneros", a fim de
estabelecer pontos de contato entre os mesmos, ressaltando sua especificidade

narrativa e o fato de funcionar como uma mola propulsora entre imaginacéo e

11



realidade. Nesse movimento o “fantastico” pode disparar o pensamento criador do
leitor, sensibilizando-o para os mistérios da vida, os absurdos da existéncia,
refletidos nos problemas cotidianos reais, levando-o a repensar e recriar a realidade.

Em seguida, fagco uma reflexdo sobre a vinculagdo que existe entre o
"fantastico", imaginacao criadora e realidade visando afastar definitivamente uma
suposta gratuidade que costuma ser atribuida ao "fantastico" em razédo dessa sua
ligacdo com o imaginario, uma vez que a literatura "fantastica" vale-se de ficgbes sim,
mas nao para evadir-se do real, ao contrario, para expressar uma visao profunda e
complexa da realidade. Descrevo e analiso, também, baseada na concepgéao
vygotskiana de imaginagao, o funcionamento dessa capacidade como um modo de
operar a mente humana, destacando as suas singulares atuagdes em cada fase da
vida e ainda explicito como se da a manifestacdo do impulso criador, das torturas
que antecedem a criacéo e do proprio ato de criar.

A seguir, trago a baila o passado da imaginacdo para entender o porqué
dessa atividade mental, ainda, nos dias atuais, ser preterida nos processos
educacionais em relacdo a outras capacidades como a memoéria e a atengao por
exemplo. Embora lhe fagam o elogio de criadora, geralmente € menos solicitada que
as demais atividades. Notem bem que ndo desejo com isso fazer apologia da
imaginagao criadora ou mesmo diminuir o valor da imaginagao reprodutora, pois bem
se sabe que esta ultima é tdo importante quanto a primeira, ou seja, imprescindivel
para o ato de criar, uma vez que nao se pode recriar do nada, algo deve estar 13,
reproduzido, memorizado e dai sim pode ser recriado. As analises apontam que a
desvalorizacdo e o despojamento que o imaginario vem sofrendo ao longo da
historia, estdo relacionados com uma civilizagdo iconoclasta® que é mantida e
acalentada pela pedagogia. Um paradoxo para uma civilizagdo que transborda de
imagens, que inventou a fotografia, o cinema, os inUmeros meios de reprodugao
iconografica, ser acusada de iconoclasmo! (Duborgel, 1992). Aproveito ainda para
refletir a respeito da convivéncia que é possivel entre a sistematizacdo escolar e a

imaginagao criadora .

2 Iconoclastia - domesticagéo, repressao ou evicgdo da imaginacéo simbolica pelo "pensamento direto" do objeto da percepgéo
e do conceito. Cf. G. Durand, L'Imagination symbolique, 1964 e B. Duborgel, Imaginario e Pedagogia, 1992.
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Por fim, discuto a relagado entre o "fantastico" e a Pedagogia considerando
algumas contradicbes que envolvem a escolarizagdo da leitura literaria no espago
escolar, analisando as possibilidades de sua insercdo nos curriculos escolares dos
ensinos fundamental e médio. Isso com a intengao de oferecer para o leitor, seja
professor, profissional da educagdo ou educador de um modo geral, desde que
esteja afinado com a leitura literaria, um conjunto de referéncias socio-historicas e
ideoldgicas sobre o "fantastico", juntamente com a sugestdo, anexa, de um acervo
com as obras "fantasticas" e "géneros" afins que mais marcaram a literatura e o
cinema e, ainda, uma analise interpretativa de um conto e um filme para aqueles que
desejarem se aprofundar um pouco mais no tema.

E pensando, principalmente, no prazer que as histérias "fantasticas" podem
despertar no leitor que me animo e insisto em oferecer essa opcado de leitura
diferenciada; inclusive as analises apontam que pela valorizagdo da imaginagao
criadora no espaco escolar é possivel a insercao do "fantastico", que tem seu valor
estético ressaltado ao apresentar-se como uma narrativa que se move pelas vias
turtuosas do pensamento, um instigante leitmotiv da leitura literaria na escola, em
razao da multiplicidade textual que envolve as suas historias, desde o jogo de
palavras e enigmas que engendram a sua trama até a duvida que rege o conteudo
desse tipo de narrativa; penso que tais aspectos podem seduzir o leitor a se
aproximar dessa literatura e permitir que extrapole os sentidos explicitos nos textos.

Evidentemente que ndo tenho a ingenuidade de acreditar que o "fantastico"
por si s6 tenha a forga de quebrar a rigidez que envolve a escola, ou melhor, que
seja possivel, apenas, através de uma experiéncia com uma leitura provocativa
eliminar todos os resquicios que tamanha aridez que cerca a escola provoca e ainda
fazer brotar criatividade na mente do leitor de uma hora para outra. Sei bem que isso
nao € possivel e, nem tampouco tenho a pretensédo de acreditar que esta pesquisa,
fruto de um desejo e experiéncias pessoais, sirva de parametro para qualquer
educador; talvez dispare algumas reflexbes que venham iluminar a busca de
diferentes caminhos para imprimir animo a pratica pedagodgica no campo da leitura

literaria.
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Gostaria ainda de comentar que a escolha do “fantastico”, uma opgéao estética
é, também, politica, uma vez que a sua insercdo no espaco escolar esta
condicionada a valorizagao da imaginagao criadora dentro da referida instituigéo, fato
que considero um grande desafio, uma vez que a escola costuma ter sua areas
tradicionais de competéncia invadidas por outra instituicdo e, nessa transgressao, a
educacao escolar corre o risco de “virar’ apenas aquisicdo de habilidades. Nessas
condicdes fica dificil desejar que se privilegie, num ambiente em que a cultura esta
sendo devorada pela escola, uma atividade da mente capaz de romper com o
normativo, que se arrisca, formula hipoteses para explicar o desconhecido, desfia
certezas, enfim, a imaginagao criadora, que é a parte mais atrevida da inteligéncia.

Diante das analises e comentarios efetuados percebe-se que a escolarizacao
que envolve o espacgo escolar e é extensiva a mente do leitor esta tdo arraigada a
instituicdo que, por mais que se queira, torna-se dificil de acreditar que experiéncias
inusitadas ou sugestdes diferenciadas que chegam na escola, mesmo que vindas de
terras longinquas como as que habitam o universo "fantastico, possam germinar num
solo sedimentado, minado. Por outro lado, a escola ndo é apenas espaco de
repressdo, pois tem-se noticias de experiéncias que valorizam o imaginario, a
criatividade, propostas diferenciadas vem acontecendo em certos espagos escolares
e tudo indica que foram implementadas ou caminham de alguma maneira. Além
disso, segundo Soares (1999) o problema maior ndo estd na escolarizagédo em si
mas sim na sua inadequacgao, uma vez que faz parte dos saberes escolares, portanto
“‘inevitavel”.

De qualquer maneira a duvida persiste: Podem, sistematizagéo e criatividade,
viver em baixo do mesmo teto? Em que medida isso € possivel? Certamente uma
pesquisa pratica poderia trazer dados mais especificos e esclarecedores, entretanto,
nao é proposta desta investigacdo. O que sugiro nesta oportunidade € uma reflexado
sobre o assunto, diga-se deveras pertinente afinal a escola ndo nasceu formatada,
foi sendo moldada através de um contexto historico e da sua proépria histéria, por
uma sociedade que privilegiou e ainda apologiza certos elementos convencionais e
assim, foi sendo arquitetada a sua sistematizacdo. Para explicar o que estou

querendo dizer fago uso do que Enzensberger (1995) denomina de “efeito aspirina”,
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ou seja, ao dissolver uma aspirina em um copo com agua ela se dilui, se desfaz, mas
nao desaparece; exatamente como na instituicdo escolar: no fundo do copo
persistem os resquicios do concentrado original que resistiram a dissolu¢gdo. Nao ha
como negar e nem tampouco ignorar, o sedimento no fundo do copo € o que resta da
instituicdo, pequenas particulas, infimas, continuam la.

E bem “verdade” que o “fantastico” tem, em sua estrutura narrativa, alguns
elementos que podem servir para desbloquear a mente do leitor, elementos esses
que o colocam na posicdo de antitese da escola; enquanto esta é conclusiva e
propedéutica, visa a harmonia e a ordem, aquele é inconcluso, indeterminado, néo é
afeito a normatizagdes. Mas nao creio que tais elementos sejam suficientes para
exterminar a dita sistematizacdo. E bem verdade, também, que os livros perderam
uma grande parte do poder que tinham na vida das pessoas, ok!, mas é bem
verdade que a crise da literatura ja dura muito tempo desde que proclamaram a sua
morte. E de se admirar a resisténcia dessa agonia! Ora Ihe denominam de supérflua,
ora de que nao € de boa qualidade, ora de que os tempos sio outros, de que a nova
era digital absorve o livro, etc. Todas essas contestagdes ndo convencem a mim e
nem a propria literatura se predispde a entregar os pontos.

De todo jeito, ndo me parece que tal rigidez, uma vez colada na instituicéo,
possa ser desgarrada sem que acontega algo mais drastico em sua estrutura.
Sempre restara o resquicio no fundo do copo para emperrar o desenrolar das
atividades. O que fazer com ele? Dinamita-lo? Pulveriza-lo? Restaria ainda uma leve
poeria pairando no ar.

Indo um pouco mais além, arrisco a comentar que, para ver a escola hoje,
diferente do que ela o é, como ja disse Rodari (1982), s6 com um boa dose de
imaginagao e dai pode-se " pensar na derrubada dos muros do reformatorio” (p.
143). Com isto o autor nos insinua que a transformacgédo da escola pode acontecer
sim, mas desde que a instituicdo seja levada para outros lugares menos lineares e
mais instigantes. No caso deste estudo, ao flertar com o “fantastico”, tocando as suas
fronteiras, deixo entrever que o dragao "fantastico", guardido de tesouros, um
monstro de rubis e metal, com vincos nas sobrancelhas, visdo agugada, consegue

transmudar para safar-se das inesperadas situagées que se depara no cotidiano e
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ainda cospe fogo uma vez ou outra, para fugir da rotina; poderia, certamente, habitar
lugares distantes e diferentes sem maiores “problemas”. Um castelo kafkiano quem
sabe, ou mesmo uma cidade inventada, uma casa da lembranca bachelardiana.
Quica fosse possivel escapar da normalidade e viver em plena ambivaléncia de
sentidos! Uma utopia? Talvez. O que me acalenta é que toda historia pode se
desfazer e se refazer a qualquer momento, depende apenas de nds enquanto seres
ativos que participam do processo da nossa proépria histéria e este me parece o
momento oportuno, sendo para decidir os lugares que se deva levar a escola, pelo
menos € um indicio, uma pista para refletir-se a respeito.

A trilha que se segue proponho que seja um convite a exploragdo de
situagdes, de maneira que vocé leitor me acompanhe nesta viagem imaginaria e
caminhe como um convidado observador apenas, que tanto pode voltar-se para a
amplitude dos fatos como para as coisas proximas do cotidiano, para os detalhes. Ao
mesmo tempo que é um viajante "fodo olhos", desarme a sua visao. Isto significa
caminhar sem uma preocupacao de ordenacgao predeterminada das idéias ou mesmo
julgamentos antecipados, livre-se de pré-conceitos, solte suas idéias e procure
visualizar as imagens que compdem este texto, lendo-o através do olhar.

A idéia de trazer o olhar para dentro deste estudo me ocorreu por dois
motivos. O primeiro é em razao de estarmos vivendo num mundo em que a maior
parte das informagdes que o homem recebe vem por imagens. "O homem de hoje é
um ser predominantemente visual" (Bosi, 1988, p. 65). Dai a idéia de ler um texto
como uma imagem, ou seja, vé-lo. Um texto pode ser visto e uma imagem pode ser
lida. Mesmo sabendo-se que a questdo da sobreexposicdo do olhar esta no centro
de debates da cultura e das sociedades contemporaneas (Peixoto, 1988), muito
ainda precisa ser feito para que os nossos olhos ndo entrem em colapso ou, o que &
pior, percam a sensibilidade de ver. Um olhar sensivel, eis o segundo motivo, talvez
0 mais importante e que move esta minha tentativa de escrever através do olhar. Na
busca de inspiracdo para embasar meu olhar encontrei ressonancia na poesia de

Fernando Pessoa (1965)° e seus heterdnimos* mas valho-me, também, de outros

3 V. Fernando Pessoa, Obra poética. Esta obra sera doravante denominada sob a sigla de OP.

4 Cf. L. Perrone-Moysés (1999), Pensar é estar doente dos olhos, sobre o estudo que faz dos multiplos olhares de Fernando
Pessoa e seus heterénimos. Utilizo algumas denominagdes e caracteristicas daquele estudo para ilustrar esta dissertagao.
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olhares, ndo menos importantes, que menciono no decorrer desta dissertagao.
Embora eu ndo tenha a pretensao de extrapolar este trabalho para outros caminhos
e, nem tampouco teorizar sobre o olhar; ndo obstante, elegi alguns desses olhares,
como figuras guias, estimulantes da minha imaginacao e, entre significagdes de
imagens "fantasticas" vou entrecruzando-as e citando-as a medida que me trazem
inspiracao para o ato de escrever .

Em meio a poucas certezas e muitas duvidas espero té-lo convencido a me
acompanhar nessa viagem, se nao excitante, pelo menos me parece diferente. Tente
mergulhar nesta aventura, para poder ver e sentir que existe algo ritmico e magico
na maneira como a histéria "fantastica" se desenrola, proporcionando um fluxo dentro
e fora da mente e do coragao daquele que ouve. Que vocé se emocione, duvide e,
sobretudo, se perca em pensamentos como eu me perdi € me reencontrei. Eis que,
diante de tanto mistério, as surpresas surgem ... ir ao encontro delas € "sempre" um

grande desafio!
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"FANTASTICO" MOVIMENTANDO-SE NA HISTORIA PARA
CONTAR A SUA HISTORIA

1 Origens remotas: sentido amplo

A principio, para conhecer o "fantastico" em tempos longinquos, lango um
simples olhar para as coisas, feito mestre Caeiro, aberto a maravilha cotidiana, s6
para ver, sentir, cheirar, um ver-por-ver, que nao exige o pensar.

O "fantastico", em um sentido amplo, possui origens remotissimas, uma vez
que nas proprias inscrigdes feitas nas cavernas pré-histéricas, ja havia alusdes ao
sobrenatural e ao estranho, nas lendas chinesas, com seus duendes e dragdes,
enfim, na literatura antiga observa-se a preocupagdo do homem pelo que ndo pode
explicar. Sdo diversos os indicios que apontam a antiguidade do "fantastico" e
também os estudos de Scarborough(1917), Penteado (1961), Schneider (1964), Vax
(1972) e Penzoldt (1952) mencionam tal longevidade .

Essas imagens "fantasticas" que fizeram parte dos relatos orais, antes mesmo
da escrita, junto com o "Homo Sapiens", sdo devidas a necessidade que o homem
tem de contar e de fabular, entendendo fabular no sentido literal da palavra -
inventar. E como se essa exigéncia de fabular tivesse nascido com o homem; ao
mesmo instante que o leva a tomar consciéncia da realidade, obriga-o a sair dela,
situar-se a distancia, observa-la, compreendé-la. Assim pdde conservar a sua
histéria e transmiti-la a seus descendentes.

Um olhar perplexo, um ver que transita entre a admiragdo e a incredulidade.
Um ver para conhecer, sem exigir muitas explicagdes, apenas para flertar com a
histéria, feito o olhar do mestre Caeiro: "... nitido como um girassol" (OP., p. 204) ). E
como se estivéssemos vendo o "fantastico" pela primeira vez. "Pensar uma flor é vé-
la e cheira-la. E comer um fruto é saber-lhe o sentido (OP., p. 212).

Durante séculos, centenas de criaturas, seres e entidades tém feito parte do
subconsciente ecuménico, despertando fascinagdo, medo, devogédo, ou

simplesmente curiosidade no espirito do homem. Antecipar um sentimento de

19



supersticdo por uma realidade empirica ou cientifica, encobrir a ignorancia com a
mascara de um monstro ou uma entidade "fantastica", ou divina, faz parte da propria
limitacdo humana para dar respostas a maioria de seus enigmas, para dar uma
explicagcdo mais ou menos convincente, melhor quanto mais apadcrifa, para todos os
fenbmenos que nos rodeiam e que devem proporcionar uma coeréncia que se
adapte as leis dos homens. O homem teme a si mesmo e, por conta disso, é
seduzido por um imenso corpus mitolégico e lendario, que povoa a sua mente e, de
alguma maneira, o ajuda a entender os mistérios da existéncia, para que tome
consciéncia de que € um ser dominante, mas que também pode ser dominado.

Talvez esteja ai a origem mais remota do "fantastico", no mundo mitico. Um
mundo que nao era verdadeiro, nem falso, uma vez que contém tanto o germe
ideolégico, justificando uma ordem estabelecida, quanto o "discurso" que pensa as
diferencas entre o estabelecido e o cogitadamente esperavel. "O mito é o espelho
alegorico das verdades eternas que séo as nossas... (Veyne, 1984, p. 136).

Durante toda a histéria, os homens ndo se contentaram com os seres
existentes e criaram toda uma fauna de seres fabulosos, que existem sé nos mitos,
nas lendas, ou na cabega de algum escritor criativo. Possuem "dons" magicos e
poderes que nenhum animal "real" e terreno tém. Eles podem ser ferozes,
assustadores, maus ou mansinhos e amigaveis, mas nunca existiram de verdade,
entretanto alguns povos antigos acreditavam que eram reais.

Coelho (1991) também nos relembra que a origem das narrativas populares
maravilhosas perde-se na poeira do tempo, sendo que os vestigios mais remotos
datam de séculos antes de Cristo, época em que o maravilhoso (pagéo ou cristao)
utilizava seres sobrenaturais: deuses, centauros, etc., para explicar o destino dos
homens, sendo, portanto, associado ao fantastico, uma vez que "fantastico" em seu
sentido mais amplo esta relacionado a fatos estranhos, miraculosos, etc.

Tal remoticidade do "fantastico" também é considerada como uma das razbes
que levaram o escritor argentino Jorge L. Borges a preferir a literatura "fantastica" a
realista. Tal preferéncia se torna clara em uma das suas conferéncias sobre o
referido assunto, ocasido em que ataca a nocéo "popular", ndo por ser popular, mas

por ser errbnea e retrograda, de que a literatura "fantastica" € uma espécie de
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capricho contemporaneo enquanto que a "verdadeira" literatura € a que elabora

romances realistas. Para comprovar sua oposic¢ao, diz que

"Os romances realistas comegaram a ser elaborados nos principios do
século XIX, enquanto todas as literaturas comegaram com relatos
fantasticos. O que primeiro encontramos nas histérias das literaturas sao

narragbes fantasticas (...)" (Borges, 1949, p.4)

Tais narrativas, com o passar dos seéculos, foram sendo adaptadas,
transformadas, fundidas ou simplificadas, espalharam-se por toda parte, assumindo
um carater diferente em cada pais, surgindo, a partir dai, fabulas, mitos, lendas,
sagas, romances, contos maravilhosos, contos "fantasticos", etc.

Embora eu concorde com as origens longinquas do "fantastico", sei que
alguns estudiosos divergem desse posicionamento, existindo inclusive toda uma
bibliografia apontando o seu surgimento num contexto mais recente. Nao posso

ignorar tal fato; ao contrario, preciso explicita-lo.

2 Surgimento demarcado : sentido estrito

Todorov (1992), Caillois (1966), Castex (1963) e Bellemin Noél (1972),
estudiosos do "fantastico", demarcam-no somente a partir do século XVIIl, em razéo
de toda uma obra literaria que emergiu naquele século com caracteristicas peculiares
e que, mais tarde, possibilitou que se estabelecesse a especificidade do "fantastico"
enquanto um "género" da literatura. O "fantastico" que surge no século XVIII floresce
no século XIX e transforma-se no XX sera denominado de sentido estrito.

Para entender como esse "fantastico" demarcado movimenta-se nos contextos
de cada época, um olhar mais profundo é requerido, como se fosse uma visao feita
de interrogagdo. Essa visdao que me refiro € o olhar velado feito o do Fernando
Pessoa, ele mesmo, que investiga até a exaustdo, para poder desvendar como e

porqué esse objeto de estudo se mantém no cenario literario até os dias atuais.
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Se voltarmos ao contexto do século XVIII, observa-se que, dentre os inumeros
desafios daquele século, também conhecido como Século das Luzes, um deles, foi
pensar o mundo sem o auxilio das religides, buscando laicizar todo o pensamento
ocidental na tentativa de fugir de explicagdes metafisicas e teoldgicas que até entédo
vinham imperando no mundo. Isso gragas ao lluminismo, um movimento intelectual
da burguesia que surgiu na época, pleiteando, entre outros aspectos, a autonomia
intelectual. Essa nova mentalidade burguesa ndo mais se interessava apenas pela
religido; queria também o avango da ciéncia e das técnicas, fato que veio a chocar-
se diretamente com o Antigo Regime, ameagando, sobretudo, o poder da Igreja que
baseava-se, principalmente, em verdades reveladas pela fé.

Inicia-se nesse momento da histéria um embate com o proprio homem que
"pensa" e a0 mesmo tempo quer explicar os mistérios da prépria vida. O "fantastico"
floresce em meio ao fervor intelectual que marcou a época, s6 que os elementos
inexplicaveis pela légica racional tiveram que sofrer uma laicizagdo para que
pudessem continuar sendo abordados a nivel literario. Até o Diabo foi laicizado. Ja
nao tinha rabo e nem olhos de fogo. Certos temas eram constantes naquele universo
literario, predominando em alguns contos "fantasticos" da época®, dentre aqueles
destacam-se: o duplo, o hipnotismo, o magnetismo, o sonambulismo, o espiritismo, a
viagem no tempo, a volta dos mortos, as perversées, as desordens mentais, etc.

Parece-me contraditério que justamente o "fantastico" tenha se desenvolvido
num contexto racional. Como isso foi possivel? Quais as possiveis explicagdes para
o florescimento do "fantastico" num mundo em que a ciéncia comegava a progredir?
Talvez a prépria busca de respostas para a singularidade humana tenha incentivado

o escritor do "fantastico" e assim,

"O fantastico se desenvolve... exatamente pela ‘fratura dessa
racionalidade”, que, tendo procurado objetivamente dar a explicagdo do

mundo e do individuo autbnomo, cria sistemas e criticas da sociedade ...,

5 Conferir tais literaturas em: Obras Primas do Conto "fantastico" de J. PENTEADO. Conferir também Histérias Fantasticas
(colegéo Para Gostar de Ler) , v. 21 - coletdnea com obras de diversos autores renomados, como por exemplo F. Kafka, G. de
Maupassant, E. A. Poe, M. Scliar, C. Dickens, M. Rubi&o, etc.
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ndo pode dar conta da singularidade e da complexidade do processo de

individuagéo. (Bessiere apud Rodrigues, 1998, p.27).

Ou talvez, o "fantastico" tenha surgido como uma resposta anti-racionalista ao
progressivo avango da ciéncia naquele século (Caillois,1966). Ou, quem sabe ainda,
a propria ciéncia nao tenha sido tdo vila quanto parece, ao falar constantemente de
universos ignorados, mundos distantes, tornando-se fonte de inspiragdo para o
escritor criativo sonhar mundos imaginarios e inventar historias "fantasticas". Talvez,
apenas talvez (eis a maxima do olhar velado de Pessoa), esse tenha sido o berco da
ficgcdo cientifica que estava para surgir um século depois, como uma transformacgéao
do "fantastico".

Ja no século XIX é preciso imprimir um olhar mais rapido, mais condizente
com o0s avangos tecnoldgicos que estdo por vir. Um olhar que se torna um pouco
saudosista quando se pensa no futuro. Com a eclosdo de diversos movimentos
literarios, artisticos e cinematograficos, deu-se o desabrochar do "fantastico". Dentre
esses movimentos destaco o Romantismo, o Simbolismo e, ao alvorecer do século
XX ,0 Surrealismo®, todos com o propdsito principal de quebrar a rigidez estética que
vinha sendo imposta pelo racionalismo vigente. Ao privilegiarem a imaginagéo,
liberdade de criacdo e emocado, valorizaram a narrativa "fantastica" que também
privilegia tais aspectos.

No século XX, mais velocidade no olhar. Um olhar adequado as novas
circunstancias. O sujeito futurista se fratura e se dispersa. Surge o movimento
Expressionista’ que também fez a sua passagem pela literatura através de Kafka,
Dostoievsky (pré-expressionista) e mais recentemente (1964) com Strindberg |,
escritores que deixaram a marca expressionista em suas obras, enfatizando o
impulso de diferenciar-se dos outros e admirando a forma nascida da

espontaneidade. Dentre os diversos aspectos que unem o "fantastico" a arte

6 O movimento Surrealista originou-se do Primeiro Manifesto escrito pelo poeta André Breton em 1924, instituindo o
maravilhoso como arma de combate contra a passividade e a submissdo do espirito. O Manifesto do Surrealismo, entre outros
aspectos, entoava um hino de entusiasmo a imaginagéo, fonte de eterna juventude do homem. Designava ainda o maravilhoso
como finalidade do movimento, de preferéncia um maravilhoso moderno, inspirado no simbolismo dos sonhos, cujo contetudo
latente a psicanalise revelou. Conferir: A. BRETON, op. cit., S. ALEXANDRIAN, op. cit. e, M. NADEAU, op. cit.

Para conhecer com maiores detalhes sobre o Movimento Expressionista e os veiculos que mais se destacaram: arte pictéria,
literatura, cinema, etc. consultar: R. CARDINAL, O Expressionismo. L. EISNER, A tela demoniaca: as influéncias de Max
Reinhardt e do expressionismo e L. NAZARIO, De Caligari a Lili Marlene: cinema alemio.
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expressionista, os mais evidentes referem-se a criacédo de formas deliberadamente
deformadas: um mergulho no obscuro e no indeterminado, gosto pelo insdlito, enfim,
a visao de um absurdo.

Contemporaneo do Expressionismo, o movimento Surrealista também possui
fortes evidéncias "fantasticas". Um dos estudiosos do Surrealismo, Alexandrian

(1976), costuma afirmar que o surrealismo ndo é exatamente o "fantastico": ".... é
uma realidade superior onde as contradicbes que atormentam o homem sé&o
resolvidas como num sonho (p. 52). Embore invoque a fantasia em quase todas as
suas formas, ndo se trata de opor um universo "fantastico" a realidade, como no
"fantastico" em sentido estrito, mas sim de conciliar a realidade com o processo
ilégico dos estados delirantes ou oniricos, com a intengdo de fornecer uma
"sobrerealidade". Ainda que nao tenha definido uma estética, os surrealistas
praticaram a arte como um meio de expressar o "funcionamento real do
pensamento”, fato que o aproxima da tendéncia "fantastica". Enquanto movimento
organizado, o surrealismo praticamente dissolveu-se com a morte de seu fundador
André Breton em 1966, entretanto a sua influéncia continuou e ainda continua
existindo, principalmente nas artes plasticas, meio de expressdo em que mais se
sobressaiu. Costuma-se dizer que o Surrealismo € um estado de espirito, por isso é
eterno, contudo, houve um movimento que surgiu no final da primeira guerra e
terminou com o desencadear da segunda.

Ainda no século XX, surge a narrativa Latino-Americana, parte desta situada
na tendéncia do "Realismo Maravilhoso" proposta por Irlemar Chiampi (1980). Ha
ainda, na América Hispanica e no Brasil, o reflorescimento da literatura "fantastica",
cujo marco foi o escritor Jorge Luiz Borges a partir de sua obra: Histéria Universal da
Infamia (1935). No Brasil, ha evidéncias do "fantastico" desde o século XIX, uma vez
que Machado de Assis usou elementos "fantasticos" em seu romance Memorias
Postumas de Bras Cubas . Na contemporaneidade destacam-se nesse "género",
entre outros, Murilo Rubido, J.J. Veiga, Guimaraes Rosa e, mais modernamente,
Moacyr Scliar e Ligia Fagundes Telles.

O "fantastico" movimenta-se na histéria acompanhando as mudancas

contextuais, adaptando-se as exigéncias de cada época, portanto ndo faltam
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evidéncias da sua constancia na atualidade . Entre uma vis&o real, surgem dezenas
de visbes imaginarias, desvairadas, que atravessam o olhar do observador sem que
este se mova. Nao obstante, quando se busca entender a sua especificidade,
esbarra-se em uma série de conceitos que dificultam a sua delimitacédo - em relacao
a outros "géneros" - e consequente definicgdo. Que conceitos sao esses que
dificultam a sua especificidade enquanto um "género" literario? Ou melhor, que
"géneros" sdo esses que lhes sdo fronteiricos e necessarios a sua demarcagao?

Afinal, o que é "fantastico"?
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"FANTASTICO": E POSSIVEL DEFINI-LO?

Talvez nenhuma definigdo isolada consiga dar conta de um "género", ao
mesmo tempo diferenciado e equivocado como o "fantastico”, se é que assim posso
chama-lo, ou melhor, me fago entender, dada a sua natureza ambigla e sutileza de
fronteiras quando se deseja delimita-lo e, consequentemente, caracteriza-lo.

Considero importante para estudar os sentidos do "fantastico", para entender
a sua especificidade e também para desvelar as suas fronteiras, manter o olhar
oculto de Fernando Pessoa, ele mesmo, que desvenda, escava, procura e fareja

como um detetive.

1 Primeiras aproximagoes

Se vocé se der ao trabalho de ir até um dicionario e olhar, simplesmente, o
que quer dizer "fantastico", ira verificar que um dos sentidos ali descritos designa
tudo quanto seja fantasioso, fantasmagadrico, mero produto da imaginagéo, ou seja, o
oposto do real, entendendo-se como real ndo apenas o que pode ser comprovado
através dos sentidos, mas sobretudo aquilo que se considera "verdadeiro".

Ao ser vinculado a imaginacado e a fantasia, deixando um pouco de lado o
olhar que desvela, costuma padecer de certa gratuidade, uma vez que lhe séo
atribuidas fungdes de esquecimento, alienagéo e exorcismo. Um sentido que nao faz
sentido neste trabalho, uma vez que imaginagdo sera entendida, aqui, como
consciéncia do real.

Seria entdo o "fantastico" incrivel? Angustiante? Esses sao outros sentidos
possiveis do "fantastico", mas como visto ndo sdo os Unicos. Parece-me que essas
adjetivagdes "apavorantes" sdo comumente ligadas ao "fantastico" em razdo dos
elementos inquietantes que fizeram parte dos primordios da literatura "fantastica"
presentes nas obras de Edgar A. Poe, Lovecraft, Hoffmann, Kafka, Maupassant entre

outros. S6 posso adiantar, por enquanto, que nem tudo que inquieta causa medo.
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Vé-se que definicdes gerais ndo faltam para o "fantastico", s6 que cada uma
aborda um aspecto e os sentidos séo dispares ou ainda quando se tenta especifica-
lo, observa-se certa fragilidade conceitual que pode comprometer a sua legitimidade
narrativa. Nao até que Tzvetan Todorov (1992), um estudioso do assunto, buscasse

comprovar tal especificidade.

2 Entre a surpresa e a davida nasce um "género"

“Define-se como “fantastica” a narrativa em que se representa a irrupgao do
mistério, do inexplicavel, do imaginario, no interior do real. Mais do que a
ficcdo onde, apenas, aparecem seres sobrenaturais, o fantastico nasce do
conflito entre o natural e o sobrenatural, afrouxando-se as barreiras entre o
real e o irreal. Promovendo aparigées inusitadas de fantasmas, pactos com
o0 dembnio, metamorfoses, transgressées dos limites do tempo e do
espaco, o fantastico se nutriria dos“conflitos entre o real e o possivel”. Este
conflito distingue a narrativa fantastica da simples narrativa de horror e de
fatos estranhos em que o sobrenatural é aceito sem ambigiidades”
(Enciclopédia Mirador, 1975, v. 13).

Parto dessa epigrafe por considerar que consegue, em poucas linhas e com
clareza, definir o "fantastico", enquanto um "género" literario, cinematografico ou
artistico. Observe, leitor, que o "fantastico" nao irrompe no mundo real como uma
ficcdo, onde apenas aparecem seres sobrenaturais, fadas, duendes, etc. Nasce do
confronto de duas ordens dentro da narrativa, ou seja; um conflito entre o "natural" e
o "sobrenatural”, entre o "real" e o "irreal", etc. Isto quer dizer que precisa existir algo
mais para que o "fantastico" se constitua e esse algo mais € o que Todorov (1992)
denominou de “hesitagdo”, ou seja, a oscilagdao do leitor diante do texto entre o
provavel e improvavel, que é reforgada pela vacilagdo conjunta dos personagens. E
nessa vacilagdo que se desvela o efeito do "fantastico". Mas o "fantastico",
certamente, ndo é apenas isso. Onde esta o emocional? Ou melhor, como fica a
emoc¢ao? Da mesma forma que Chiamp (1986), penso que a fantasticidade nao é

apenas uma inquietacao intelectual, como o quer Todorov (op. cit.), mas produz no
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leitor, ao mesmo tempo, uma inquietagdo emocional (sensagcdo de medo) que ainda
pode ser seguida de uma inquietagao fisica (palpitagao por exemplo).

Tal inquietacdo, que costuma perdurar até o final da narrativa, leva o leitor a
questionar o sobrenatural e tomar uma posicéo. Evidente que esse posicionamento é
diferente para cada leitor, que nao precisa necessariamente toma-lo, pode
simplesmente continuar com a duvida®. Caso o leitor opte por aceitar o sobrenatural
sem questionamentos, diz-se que entrou no campo do "maravilhoso”, género em que
a ordem do sobrenatural € comumente aceita sem questionamentos, como nos
contos de fadas por exemplo. Caso busque uma explicagao racional para os fatos

"aparentemente" inexplicaveis, neste caso reduz-se o “fantastico” ao “estranho’.

O estranho realiza uma sé das condi¢des do “fantastico’... a descrigcdo de
certas reagbes, em particular de medo, ligando-se aos sentimentos das
personagens e nao a um acontecimento material que desafie a razdo; o
maravilhoso, ao contrario, se caracteriza essencialmente pela existéncia
exclusiva de fatos sobrenaturais, sem implicar a reacdo que tais fatos

possam provocar nas personagens [grifo meu]”. (Todorov, op. cit., p. 53)

Em ambos os casos, quando emerge o0 “estranho” ou o “maravilhoso”, o
"fantastico" ja se desfez, por isso costuma ser nomeado por Todorov (op, cit) como
"género" desvanecente. E uma denominacdo que calha com o "fantastico", uma vez
que esse efeito pode se desfazer a qualquer momento, sobrevive da indecisdo, da
interrogacao do leitor, geralmente reforgada pela vacilagdo conjunta dos
personagens, sem que se saiba exatamente se sao intervengdes do sobrenatural ou
produtos da ilusdo, da alucinacgao, da loucura, etc.

Caso a historia permanega na ambiglidade até o final, como nos contos
"fantasticos" de Murilo Rubido (1982), sem que se consiga ou mesmo se queira

tomar uma posicao definida com relagcdo ao sobrenatural, nestes casos, o efeito do

8 Essa duvida é um artificio indispensavel para que se identifique e delimite o "fantastico” a partir da emergéncia de dois
"géneros", o maravilhoso e o estranho, que transitam no limiar das fronteiras do "fantastico".
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"fantastico" ndo se desfaz, é sinal de que ele esta |4 °. Sé que basta um vizinho lhe
resvalar as fronteiras para que esse efeito desapareca. Além do maravilhoso e do
estranho, "géneros" que possibilitam a sua demarcagdo em sentido estrito, existem
outros, embora ndo tado préximos, as vezes se confundem com o "fantastico" em
razao da contiguidade de limites que possuem. Gostaria de comentar a respeito
desses "géneros", a fim de verificar o que os aproxima ou entdo o que os distancia
do "fantastico". Em que medida as delimitagdes podem ser vistas como pontos de

contato e ndo de afastamento entre os "géneros"?

3 Desvelando-se as fronteiras do "fantastico"

Um aspecto comum aos "géneros" vizinhos do "fantastico" € que abordam o
sobrenatural. Talvez por isso algumas vezes se confundam, a despeito da
especificidade que cada um possui. Ao dirigir meu olhar incisivo para demarcar 0s
limites desses "géneros", ndo quero com isso aparta-los. Sigo 0 mesmo caminho
iniciado por Held (1980), menos sensivel as diferengas que as afinidades que unem
o "fantastico" ao "maravilhoso", ao "estranho" e eu acrescentaria ainda a ficcao
cientifica, ao romance policial e ao conto de horror, que tentam nao restringir, mas,
pelo contrario, ampliar o campo do "fantastico". Nesse sentido, o sobrenatural e
outros aspectos mais que os unem devem servir para aproximar as obras, como
pontos de contato, de maneira que possam ser vistas, comparadas e sentidas juntas.

Nao sei até que ponto essas delimitacbes e classificagdes sdo do seu
interesse, professor. Ou melhor, sdo necessarios para a promog¢ao de uma
experiéncia com leitura literaria prazerosa na escola. Suspeito que tantas
caracterizacbes podem, inclusive, esterilizar os vinculos estabelecidos a medida em
que conhecer um objeto excessivamente é anula-lo, é devora-lo pela consciéncia.
(Perrone-Moisés, 1999). Mesmo asssim, prefiro correr o risco e oferecer um campo

maior de visdo, permitindo que vocé, leitor, faca opcoes.

9 Esse "fantastico" que ndo se desfaz, que T. Todorov (op. cit) chama de "puro”, R. Campra (1985, apud Rodrigues, 1988)
denomina de moderno, diferente do tradicional, que apresenta uma série de alternativas para explicar o acontecimento
sobrenatural. Cf estudo da referida autora sobre a tipologia que propde para identificacdo do "fantastico", comparando o
"fantastico" tradicional (literatura européia : alem3, francesa, inglesa, etc. situada entre os séculos XVIIl e XIX ) ao "fantastico"
moderno (literatura latino-americana contemporanea).
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Sugiro, para conhecer a vizinhanga do "fantastico", caminharmos novamente
com aquele olhar despretensioso, que deseja flertar apenas, até porque a reflexao
excessiva impede o puro olhar. Para mim, talvez seja esse o olhar mais exigente, ao
contrario daquilo que se possa imaginar. Para ver sem pensar € preciso educar o
olhar. Saber olhar é uma receita de felicidade. Talvez, leitor, consigamos ver o

maravilhoso como se fosse a primeira vez. Vamos tentar?

3.1 Maravilhoso "puro" e suas derivagoes

Em que medida consigo praticar o olhar que prego? O termo maravilhoso, a
principio, como nos sugere a etimologia da palavra, derivado de maravilha, do latim:
marabilia (Larrouse Cultural, 1998), desperta admiragédo e surpresa, dai a analogia
com o "fantastico"; o espanto revela que o sobrenatural os aproxima.

Existem evidéncias do maravilhoso associado ao "fantastico" desde a época
em que o maravilhoso (pagdo ou cristdo) usava deuses e centauros em suas
narrativas, fazendo alusées ao sobrenatural, ligacdo essa que faz com que sejam
tomados como sindnimos de fabuloso e prodigioso.

Nao obstante, na literatura, maravilhoso € um termo historicizado, ou seja,
diz-se que uma narrativa € maravilhosa quando ha intervenc¢ao do sobrenatural numa
ordem aparentemente "real". Segundo Gillig (1999): “o maravilhoso nunca esta no
real cotidiano, mas no imaginario e no simbélico”. Com o maravilhoso entra-se num
dominio em que a narrativa pode usar uma causalidade magica, por vezes
totalmente arbitraria, opondo-se inclusive a logica cientifica, ja que possiveis
explicagdes ndo dizem respeito as leis naturais. As emogdes que tais explicagdes
porventura possam despertar no leitor ndo entram em choque com a "ordem" do
mundo descrita na narrativa. Isto porque o préprio mundo é ele mesmo sobrenatural,
possibilitando que a fantasia desenrole-se livremente. A leitura parece nao provocar
qualquer reacdo em particular, nem nas personagens nem no leitor implicito. E a
propria natureza dos acontecimentos que caracteriza o maravilhoso e ndo uma

atitude para com os fatos narrados, como é o caso do "fantastico". E como se o
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maravilhoso fizesse parte do real, portanto ndo deve surpreender o leitor,
supostamente acostumado com os poderes miraculosos das varinhas de condéo.

Esse maravilhoso que acabo de descrever é denominado por Todorov '° de
maravilhoso "puro”, mas existem algumas variagdes em que o0 sobrenatural recebe
certa justificacdo, mas ainda nao se trata do "fantastico". Dentre essas destaca-se o
"maravilhoso hiperbdlico” que utiliza em suas narrativas fendmenos sobrenaturais
com suas dimensdes exageradas, pois como o préprio nome sugere, refere-se a
figura de linguagem hipérbole. Existe também o "maravilhoso exoético” que mescla
em sua narrativa elementos naturais e sobrenaturais, de tal forma que o narrador
implicito no conto situa tudo muito "naturalmente”, supondo que o leitor ndo conheca
os locais que sao apresentados na historia, portanto ndo tem motivos para coloca-los
em duvida. Existe ainda o "maravilhoso instrumental” em que a narrativa apresenta
um objeto engenhoso para satisfazer as pequenas necessidades da vida diaria,
como um tapete voador, por exemplo. Esse maravilhoso instrumental tem algo a ver
com a ficgao cientifica, s6 que as leis que o explicam a ciéncia contemporanea nao
reconhece.

Tais derivagdes sao significativas a medida que permitem caracterizar o
género maravilhoso; por outro lado revelam que a "esséncia" do termo "maravilhoso"
dispersou-se, ou melhor, enfraqueceu em relagdo a sua originalidade constitutiva.
Esse fato, arrisco-me a comentar, pode ser um dos motivos que leva muitos
educadores, leitores, contadores de histéria, etc., a confundi-lo, impropriamente, com
contos de fadas. Tal confusdo tedrica também acontece em vista de ambos os
contos abordarem o sobrenatural e por isso fazem parte integrante do mundo
maravilhoso; todavia suas fontes de origem sdo bem distintas’'. Evidente que com
esse comentario ndo pretendo rejeitar um tipo de narracdo que teve em sua época
uma fungdo propria e, ademais, o conto "maravilhoso" continua vivo, somente
parece-me que fugiu da maneira como foi instituido, e agora arrisco-me a dizer que

mais parece "fantastico".

10 Consultar T. TODOROV (op. cit), o capitulo 3 que trata do maravilhoso.
M Para saber sobre a distingdo entre conto de fadas e contos maravilhosos consultar a obra de N. N. Coelho (op. cit).
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O maravilhoso, da mesma maneira que o "fantastico", tem suas raizes no
imaginario, fato que o leva a exercer certas fungdes em uma narrativa ligadas ao
inconsciente e, por conta disso, talvez possa responder ao homem pela sua
incompletude e consequentemente leva-lo a buscar saidas para conseguir manter o
equilibrio entre razdo e emogao.Tomando como base o estudo que Gillig (1999) fez
de algumas fungdes que sdo comuns a ambos os "géneros", apresento-as para que

vocé, leitor, possa também aprecia-las :

1 Fungéo fantasmagorica: Sao diversos os fantasmas presentes nos contos
que remetem aos processos do inconsciente. O maravilhoso esta presente para
vesti-los de uma forma que os torne aceitaveis e desejaveis. Os psicanalistas
certamente estdo mais habilitados para comentarem a respeito da interpretagcéo do
maravilhoso nos contos. O proprio Freud estudou as narrativas folcléricas e desvelou
a representagcdo dos sonhos. Segundo Gillig (id., ibid.), os materiais dos contos de
fadas, as vezes, correspondem aos significantes encontrados no sonho, e a
psicanalise, por sua vez, tem um particular interesse pelo estudo do fantasma. Por
exemplo, o fantasma da seducgido esta evidente em contos como Chapeuzinho

Vermelho, Branca de Neve e Cinderela, etc.

2 Funcéo estética: Os contos também podem ser considerados obras de arte
ja que pertencem ao patriménio cultural legado a humanidade enquanto uma
representacdo do mundo e das relacdes entre 0 homem e a natureza, sob uma forma
estética que provoca o maravilhamento do publico, a exemplo de muitas obras de
prestigio. No caso dos contos, ampliam-se e multiplicam-se os aspectos
sobrenaturais através das inumeras provas que sao impostas ao herdi para que
tenha éxito na conquista final do objeto desejado, justificando-se as diversas
intervengdes prodigiosas que servirdo como empecilhos no caminho do heréi. Tudo
isso com a intencdo de manter a ilusdo necessaria ao encantamento e a sensacgao

de que a ficcdo nao ultrapassa a realidade.
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3 Funcédo de encantamento: Essa € a fungdo que mais condiz com o
maravilhoso. Geralmente é mais sentida pelas criangas quando tém a oportunidade
de ouvir um contador de historias, por exemplo. Trata-se de uma atragdo que surge
na infancia pelo maravilhoso e causa uma espécie de éxtase, transportando o
encanto do cotidiano banal para o universo maravilhoso do livro, do filme, etc. Ha
inclusive autores como Pennac (1993) que apontam o contar histérias na sala de
aula como uma saida para cativar o aluno a leitura, desde que o contista consiga
transportar as criangas e também o jovem ao mundo do encantamento e da magia,
com o consentimento delas evidentemente. No cinema, da mesma forma que na
literatura, & preciso explorar a ilusdo do real de forma que o encantamento seja
conivente com o receptor (ouvinte ou leitor) até mesmo quando se trata de criangas
bem pequenas. " Nas artes do espetaculo, € preciso produzir fatos reais que sejam
percebidos pelo publico como fora do real”. (Etienne Souriau apud Gillig, 1999, pg.
68).

Tais fungdes, pelo visto, ndo tém o propdstio de chocar o leitor, ja que tem o
papel de ocultar ou mesmo aliviar possiveis "efeitos tenebrosos" que o sobrenatural
porventura possa provocar, principalmente no leitor "infantil. Nao obstante, quando
"fantastico" e feérico juntam-se, o maravilhoso deixa de ser "puro" ou cor de rosa e
torna-se "negro”, obscuro, tenebroso. Um maravilhoso decerto aterrorizante, em que
castelos assombrados sdo o mais inquietantes possivel. "... ja ndo é possivel sonhar
com o medo sem o sentir um pouco." "Feiticeiros, diabos e génios maus dos contos
de amas sdo quase personagens 'fantasticas™ (Vax, 1972, p. 9 ). Acredito que tais
fatos precisam ser analisados com mais vagar neste mundo contemporaneo; afinal,
esses castelos recobertos de terror e medo, sabe-se que sao irreais, imaginarios e,
muito provavelmente, ndo causam tantos arrepios no leitor moderno, mesmo os mais
novos. Acredito que somente uma pesquisa pratica possa responder quais os des-
caminhos que esses tipos de narrativas possam causar no leitor, uma vez que néo é
possivel antecipar a reacdo do mesmo.

Diante do exposto, verifica-se que o "fantastico", ao mesmo tempo que transita

ao lado do maravilhoso ou maravilhoso "puro" e suas derivagdes, introduzindo em
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suas narrativas seres que, aparentemente, ndo amedrontam, pode também introduzir
seres que nao sao familiares, diga-se, nao sao tranquilizadores. Nesses casos, trata-
se do outro vizinho-limite do "fantastico": o estranho.

Talvez aqui seja preciso buscar o olhar ocultista de Fernando Pessoa,
procurando ver o que esta por detras das coisas e perceber que as coisas também
nos olham. Experimentar aquela inquietante estranheza, o mistério do desconhecido,

que tal?

3.2 Estranho na ficgao: causa inquietagao... nem sempre assusta!

Para analisar o vinculo do estranho com o "fantastico" em sentido estrito
sugiro o olhar distante de Ricardo Reis, outro heterbnimo de Pessoa, um olhar
observador, em que tudo se imobiliza sob o seu olhar. E como se a profusdo das
formas adquirissem uma rigidez geométrica, angulosa, talvez a prépria rigidez da
morte. Um olhar necessario para ver o estranho, nitido como o do mestre Caeiro, s6
que frio e desencantado como o maravilhoso tétrico dos castelos medievais.

Revisto-me desse olhar para lembrar que uma série de situacbes que
despertam no ser humano um sentimento de estranheza podem tanto estar no
dominio da ficgdo como na realidade. Uma figura de cera engenhosamente
construida, por exemplo, pode dar a impressdo de um objeto realmente vivo, levando
inclusive a discussdes a respeito do que é animado e inanimado, criando uma
condigao particularmente favoravel para despertar sentimentos de estranheza. Da
mesma forma, manifestagées de insanidade ou mesmo acessos convulsivos, que
sdo tipicos daqueles que sofrem de epilepsia, também podem instigar no espectador
a impressao de processos automaticos e mecanicos, operando por tras da aparéncia
comum da atividade mental; o fendbmeno do duplo, um dos temas que mais se
identifica com o estranho, associa questdes com reflexos em espelhos, sombras,
etc.; repeticdo involuntaria ou compulsao a repeticao e onipoténcia de pensamentos;
todos esses temas, motivos, simbolos, associam-se ao estranho e, decerto,
requerem uma analise mais pormenorizada. Todavia, o que persigo neste texto é o

estranho tal como € descrito na literatura, em histérias e criagdes ficticias, um ramo
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muito mais fértil do que o estranho na vida real, pois contém a totalidade deste ultimo
e algo mais além disso, algo que n&do pode ser encontrado na vida real. Dai a
necessidade do olhar que vai além das coisas. A consciéncia reflexiva é ativada
quando as coisas comegcam a nos olhar.

O efeito de estranheza costuma ser introduzido numa histéria através de uma
incerteza que provoca no leitor, deixando-o na duvida entre o possivel e o impossivel
e nesse momento é que "fantastico" e estranho se aproximam, uma vez que essa
hesitacao € o efeito do "fantastico". A fantasticidade se nutre dessa duvida face a um
acontecimento extradordinario, através da brecha deixada pela narrativa ao induzir
no enunciado a questdo: Sera ou ndo "realidade"? E possivel ou impossivel? O
estranho surge da necessidade de explicar e especificar o "fantastico", mas ndo é um
"género" bem delimitado, alias, s6 é limitado por um lado: o do "fantastico". Do outro
lado, no dizer de Todorov (1992, p. 53): "... dissolve-se no campo geral da literatura”.
Os romances de Kafka e Dostoiévski, por exemplo, podem ser classificados como
estranhos. A literatura de horror também & um ramo do estranho. (grifo meu). Na
"verdade", o estranho realiza apenas uma s6 das condi¢des do "fantastico" isto é, a
descri¢cao de certas reagcdes que provocam medo; assim sendo, liga-se somente aos
sentimentos dos personagens e ndo a um acontecimento que desafie a razdo.

Existem outros elementos que provocam estranheza e nao estao vinculados
ao "fantastico", como por exemplo uma "experiéncia dos limites", muito freqlente nas
obras de Poe (1988). O estranho possui varios caminhos a explorar e quase todos o
identificam como algo assustador, talvez pelo sentido que veio ligar-se a palavra
estranho no decorrer de sua histéria. Para entender esse aspecto assustador do
estranho recorro a um artigo escrito por Freud em 1919, intitulado: O Estranho
(Unheimlich) e destaco a seguinte citagdo: "o estranho é aquela categoria do
assustador que remete ao que é conhecido, de velho, e ha muito familiar (Freud,
1976, p. 277).

O que é familiar torna-se, de alguma forma, estranho e assustador. Mas como
isso € possivel e, em que circunstancias o familiar pode tornar-se estranho e

aterrorizador? Nos dizeres de Freud
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a palavra alem& "unheimlich" é ... o oposto de heimlich" (doméstico), ...
o oposto do que é familiar; e somos tentados a concluir que aquilo que é
"estranho"” é assustador precisamente porque ndo é conhecido e familiar.
Naturalmente, contudo, nem tudo o que é novo e ndo familiar é
assustador; a relagdo nao pode ser invertida. S6 podemos dizer que aquilo
que é novo pode tornar-se facilmente assustador e estranho; algumas
novidades sdo assustadoras, mas de modo algum todas elas.(id., ibid., p.
277).

Esse fragmento revela que algo deve ser acrescido ao que € novo e nao
familiar, para torna-lo estranho. O estranho é "aquilo" que nao se sabe exatamente
como abordar. Isto quer dizer que quanto mais orientada a pessoa esta, no seu
ambiente, menos prontamente tera a impresséo de algo estranho em relagdo aos
objetos e eventos nesse ambiente.

Em todo caso, € bom lembrar que "unheimlich” embora signifique estranho,
sua raiz € “"familiar" (heimlich): uma palavra cujo significado se desenvolve na
ambivaléncia, até que finalmente coincide com o seu oposto, "unheimlich” que, por
sua vez € uma subespécie de "heimlich" (Freud, op. cit). Portanto, o estranho
também pode representar alguma coisa conhecida e que sofreu represséo, por isso
estava oculta e por algum motivo retorna.

O contraste que existe entre o que foi reprimido e o que foi superado, caso
seja transposto para o estranho em ficgdo, provavelmente, deve sofrer fortes
modificagdes, uma vez que o mundo das fantasias depende, para seu efeito, do fato
de que o seu conteudo ndo seja submetido ao teste de realidade. Com isto quero
dizer que muito do que néo é estranho em ficcdo poderia sé-lo se acontecesse na
vida real. Além disso, existem muito mais recursos em termos de ficgdo para se criar
efeitos estranhos do que na vida real.

Pensando nisso, ja em 1919, Freud (id., ibid.) tece alguns comentarios sutis,
quando distingue o "fantastico" do maravilhoso, aproveitando para comentar sobre a
liberdade que o escritor imaginativo dispde (sic) para escolher o seu mundo de
representacdo, de modo que possa coincidir ou afastar-se das realidades que sao

familiares, o tanto quanto desejar. Nesse sentido, todas as regras impostas em
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funcao das diversas possibilidades de criacdo que a narrativa ficcional oferece, sédo

aceitas pelo leitor, conforme verifica-se na seguinte citagéo:

“Nos contos de fadas, por exemplo, o mundo da realidade é deixado de
lado desde o principio, e o sistema animista de crengas é francamente
adotado. A realizagdo de desejos, os poderes secretos, a onipoténcia de
pensamentos, a animagao de objetos inanimados, todos os elementos tdo
comuns em histérias de fadas, ndo podem aqui exercer uma influéncia
estranha (...) O escritor criativo pode também escolher um cenario que,
embora menos imaginario do que o dos contos de fada, ainda assim difere
do mundo real por admitir seres espirituais superiores, tais como espiritos
demoniacos ou fantasmas dos mortos. Na medida em que permanecem
dentro do seu cenario de realidade poética, essas figuras perdem qualquer
estranheza que possam possuir. As almas no Inferno de Dante, ou as
aparicées sobrenaturais no Hamlet, Macbeth ou no Julio César, de
Shakespeare, podem ser bastante obscuras e terriveis, mas ndo sdo mais
estranhas realmente do que o mundo jovial dos deuses de Homero (...) A
situagdo altera-se tdo logo o escritor pretenda mover-se no mundo da
realidade comum. Nesse caso, ele aceita também todas as condigbes que
operam para produzir sentimentos estranhos na vida real; e tudo o que teria
um efeito estranho, na realidade, o tem na sua historia ...... " (Id., ibid., p.
310-1).

Observa-se que esses seres sobrenaturais ndo sdo questionados dentro do
universo narrativo: o leitor aceita a ficcdo e seus pressupostos. Trata-se do dominio
do maravilhoso "puro" ou com certa justificagdo. Entretanto, a partir do momento em
que o escritor prepara o estranhamento e leva o leitor a duvidar das explicagbdes que
sdo dadas para os fatos sobrenaturais, diz-se que o leitor esta sob o efeito do
"fantastico," ou seja, transitando entre a razao e a desrazao.

O escritor ficcionista consegue guiar as emocgdes do leitor através de
procedimentos de escritura, que obedecem as regras do género que pretende
caracterizar, um fato que parece comum acontecer em histérias que flertam com o

sobrenatural.
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Uma outra narrativa dentro do campo do estranho que também brinca com o
sobrenatural é a narrativa de horror. O olhar se petrifica e tudo comeca a se mobilizar
diante desse olhar distante. O horror nos inquieta, mas também nos cativa a olhar.
Diga-se, a olhar lentamente, feito o olhar parado de Ricardo Reis, dos heterénimos
de Pessoa é em quem mais forte se manifesta a pulsdo de morte. Mas sera possivel

ver tudo imoével?

3.3 Fantastico e o Horror : afinidades antiquissimas

Uma inquietante estranheza se apodera do olhar parado e da passagem ao
olhar estrangeiro, assim chamado por Peixoto (1999), aquele que nao é do lugar,
recém-chegado e, por isso, é capaz de ver algo diferente dos que la estéo.

O fascinio pelo terror, da mesma forma que pelo "fantastico" tem origens
remotas, haja vista a crenga e temores em deuses e espiritos que as civilizagdes
antigas como as do Egito, da Grécia e de Roma, por exemplo, cultuavam e que, mais
tarde, ressurgiram nas tradigbes orais, através de lendas, mitos, ritos, entre outras,
visando deixar um legado dos povos primitivos para os seus descendentes. Em
razdo disso € que tomou-se conhecimento do horror que habitou por muito tempo a
imaginagdo dos povos antigos, povoando as suas mentes com vampiros,
lobisomens, feiticeiras e diversos deménios.

Esses motivos sobrenaturais e mitoldgicos n&o séo exclusivos da literatura de
horror; a literatura "fantastica" também os utiliza, dai existir certas afinidades entre
ambas. Apesar das afinidades, em termos de "géneros" literarios elas sdao bem
diferentes. Se se pensar no "fantastico" em sentido estrito, para que exista, é preciso
a irrupcao de um elemento sobrenatural em um mundo submetido a razdo, ao passo
que nas narrativas de horror ndo existe um confronto entre duas ordens, ou seja,
"natural” versus sobrenatural, por exemplo.

As histdrias de horror, puro e simples, sao totalmente naturalisticas quanto ao
conteudo, haja vista que o horrivel e o macabro, tipicos do género horror, t€m seu
lugar no mundo "natural", mas podem, também, convencer o leitor gracas a um

eventual mérito literario. Ja as que abordam o sobrenatural tém que defrontar-se com
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a incredulidade da ciéncia contemporanea, entretanto podem ser convincentes para
o leitor, desde que este assuma a atmosfera sobrenatural que é sugerida e, nesses
casos, o "fantastico" dissipou-se, cedendo lugar ao horror.

O "fantastico", da mesma forma que o horror, joga com o medo, com a
repugnancia e com o escandalo, s6 que consegue reverter sentimentos negativos.
Esta ambivaléncia € uma das constantes do "fantastico", feita mediante uma
condescendéncia um tanto quanto perversa.

Quanto aos filmes de horror ou terror, como comumente s&o chamados,
praticamente se nutrem do sobrenatural e, para isso, recorrem a mitos, crengas e
temores populares, conforme ja comentei anteriormente, quando abordei as origens
do sentimento de horror. O filme de horror explora todas as formas de medo e
angustia, ao mesmo tempo que procura despertar sentimentos sadomasoquistas no
espectador. Em suas formas convencionais, costuma valer-se de criaturas
"fantasticas" como o demdnio, magicos, bruxos e a prépria morte, fantasmas, mortos-
vivos (zumbis), vampiros (Nosferatu e Dracula), mumias, lobisomens, seres humanos
portadores de perversdes ou deformidades fisicas, como por exemplo corcundas,
loucos e maniacos.

Um dos temas mais caracteristicos do horror € o tema da monstruosidade,
presente tanto na literatura quanto no cinema. Desses monstros destaca-se a
criatura do Frankenstein criada por Mary Shelley em 1818. Dracula, monstro
vampiresco, também inspirou uma série de filmes de horror.

Embora a literatura de horror tenha se popularizado no inicio do século XX,
em virtude da proliferagdo das historias de horror de toda natureza, do sobrenatural,
do macabro e do terror de mundos estranhos, teve representantes reconhecidos
como mestres do género, dentre esses destaco H. P. Lovecraft (1945), autor de
contos "fantasticos" e de horror sobrenatural, por ter conseguido fundir em suas
historias elementos miticos com as descobertas da ciéncia moderna, exercendo,
por isso, grande influéncia na literatura de ficgao cientifica. Abandono o olhar de RR,
um olhar que vai morrendo em tudo o que vé morrer. Desejo agora um olhar mais

inquieto, moderno, mais condizente com o espetaculo alucinante que a ficcao
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cientifica pode provocar. Um olhar que os séculos anteriores desconheciam, mas

que me permite, hoje, através dele, ver o passado.

3.4 "Fantastico” e Ficgao Cientifica: "fantasia do possivel" ou
"domesticagao do impossivel"?

Ao buscar uma aproximacdo entre "fantastico" e ficcdo cientifica, é preciso
voltar ao século XIX, época em que os principios racionalistas eram utilizados para
explicar o mundo. Paradoxalmente, desenvolve-se naquele contexto "laico" uma
literatura com elementos inquietantes que, aparentemente, ndo podem ser
explicados pela via da racionalidade. Por causa disso, o "fantastico" costuma ser
apontado por alguns estudiosos como sendo uma resposta anti-racionalista em raz&o
do avango da ciéncia naquele século. Nestes termos, dois mundos sé&o
contrapostos: um real e o outro imaginario e, a0 mesmo tempo, rompem-se as
fronteiras entre eles e o "fantastico" propde uma outra alternativa em face da rigidez
cientifica de um mundo totalmente racionalizado. Uma explicagao plausivel. A ficgéo
"fantastica", naquela época, valeu-se de alguns temas, como o magnetismo, por
exemplo, para justificar "cientificamente" o sobrenatural de suas histérias; ao
trabalhar adiante da ciéncia, pode se constituir em um extraordinario instrumento
para desbloquear o imaginario se conseguir romper com lugares comuns que a
ciéncia frequentou em seus primérdios; ao antecipar objetos pré-cientificos,
aparentemente inadmissiveis naquele presente, leva o homem a refletir sobre a
sociedade e também sobre si mesmo, sobre a sua condigao.

As narrativas de ficcao cientifica quase sempre combinam o minimo de ciéncia
e o maximo de fantasia. O objetivo € a busca do insdlito, tal qual o "fantastico". Suas
modalidades de maior aceitagdo popular incluem desde viagens interplanetarias,
seres extraterrestres, planetas longinquos, castelos assombrados até robds,
androides e outras criaturas monstruosas, s6 que nao vampirescas, como nos contos
"fantasticos", mas sim vindas de "outros" mundos como Marte e Vénus por exemplo.

As narrativas "fantastica" e cientifica, literaria ou filmica, ttm em comum o fato

de transportarem o leitor para outro lugar, por isso a necessidade de um olhar do
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homem moderno, feito o olhar caleidoscépico de Alvaro de Campos, um olhar que
consegue devorar o maior numero de imagens no menor espago de tempo. Tais
narrativas partem de um objeto que pode ser um robd, seres extraterrestres ou de
uma personagem comum, de uma situagado, de um lugar "anormal" como um cenario
interplanetario. O impossivel ou o pensavel somente em alguns milénios. O autor
desses "géneros" costuma criar devaneios que possam levar o leitor-espectador a
sonhar, a refletir e perceber que aqueles elementos maravilhosos nédo sio téo
estranhos conforme se supde, a ponto de acreditar que aconteceu ou ira acontecer
num futuro préximo.

Percebe-se que ficcdo cientifica e "fantastico" possuem dominios muito
proximos a medida que ambos revelam a expressédo de desejos, de inquietudes, de
problemas humanos. Existe ainda um outro vizinho que desejo apresentar que, a
exemplo dos outros, também costuma ser confundido com o "fantastico": o romance
policial.

Vamos observar como o sobrenatural é vivido em tais narrativas, uma vez
que, freqientemente, costuma-se dizer que as histdrias policiais sdo uma forma

moderna do conto "fantastico". Vamos analisar tal suposicéo?

3.5 “Fantastico” e o romance policial

Nas narrativas policiais o "sobrenatural" geralmente aparece no inicio da
histéria, como se fosse algo incrivel, para depois ser suprimido. Primeiro desafia-se a
razao para depois usa-la como desfecho.

Em se tratando do romance policial de mistério, acontece algo desse tipo: para
desvendar-se a identidade do culpado, costuma-se apresentar, de um lado, inumeras
solucdes faceis e tentadoras, mas todas revelam-se, no decorrer da trama, falsas,
uma apoés a outra. Por outro lado, existe uma solugéao, totalmente inverossimil, por
isso € deixada de lado, mas no final, tal saida revela-se como a unica e "verdadeira".
Ja nos contos "fantasticos" ocorre o inverso; geralmente o sobrenatural, ausente no

inicio, vai insinuando-se pouco a pouco na historia, para que nao escandalize a

42



razao e sim faca-a adormecer e, quando isso acontece, o sobrenatural reina como
senhor do desenlace. E "fantastico" puro, ja que permanece a duvidal!

Em poucas palavras: a narrativa "fantastica", como bem ja disse Soloviov
(apud Todorov, 1992, p. 55), "... comporta também duas solugdes, uma verossimil e
sobrenatural, outra, inverossimil e racional” . No romance policial basta que esta
segunda alternativa seja dificil de ser satisfeita e, praticamente quando ja nao existe
explicagdo para o sobrenatural, quando se esta prestes a aceita-lo, eis que surge a
explicagcdo racional. O romance policial, uma vez terminado, n&o deixa duvidas
quanto a auséncia de fatos sobrenaturais. Isso também ocorre com um certo tipo de
narrativa estranha, a que possui 0 sobrenatural explicado e, por sua vez, limita-se
com o "fantastico" (lembre-se que o estranho surge para explicar o "fantastico" e,
consequentemente, substitui-lo na narrativa). Dai a aproximagdo que existe entre
"fantastico" e as narrativas policiais de mistério.

O que diferencia o "fantastico" das narrativas policiais de mistério é o fato que
nessas ultimas a solugdo do mistério recai no final, enquanto que nas primeiras a
énfase fica por conta das reagdes que o mistério provoca, uma vez que a sua
solugdo fica em suspense, na duvida. Trata-se pois de uma diferenca sutil, nem
sempre percebida, exceto por aqueles que conhecem a especificidade de ambos.
Um outro fato que costuma ser apontado para diferencia-las é a qualidade literaria de
ambas. Quem faz o alerta é Vax (1972), ao explicitar que o romance policial €, acima
de tudo, um "género" popular, referindo-se a detective-novel?. Nesse sentido, é
direcionado ao publico popular, que ja nao quer mais acreditar em fabulas
sobrenaturais e muito menos deseja sentir-se escandalizado por fatos extraordinarios
que nao acabem bem explicados, enquanto que o "fantastico", relembrando o
referido autor: "... se dirige a um publico apurado (sic) culto, de fato menos crédulo...
capaz de saborear o "fantastico" puro (id., ibid., p. 18). As narrativas "fantasticas"
exigem uma leitura nas entrelinhas, supostamente feita por pessoas cultas e menos
crédulas, todavia, ndo é condicao necessaria.

Lembro-me de um comentario de Murilo Rubido a respeito do escritor do

"fantastico", quando foi entrevistado por Lowe (1979) que diz mais ou menos assim:

12 . . . . . S
Detective-novel (novela de detetive) € um termo inglés universalmente adotado no mundo literario.
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Quem n&o acredita no mistério, ndo faz literatura "fantastica". Um escritor do
"fantastico" € um sujeito que acredita no que esta além da rotina. Nao se assusta
com o sobrenatural e nem com o magico. Tudo isso aliado a uma sedugao profunda
que possui pelo sonho, pela atmosfera onirica das coisas. Tudo isso serve também
para o leitor do "fantastico". E claro que existem muitas outras premissas que
precisam ser checadas com relagdo ao gosto e escolha do leitor, mas isso ja seria
um outro trabalho. O "fantastico" requer sim uma maior lucidez na leitura,
principalmente em razdo do movimento ininterrupto que promove, diga-se uma
condicdo necessaria para utilizar a estrutura do conto. Alias, essa cumplicidade que
o "fantastico" mantém com o conto é bem antiga, faz parte das suas origens e me

leva a analisar como € essa relacao entre olhares cumplices em termos narrativos.

4 "Fantastico" e o conto: entre olhares cumplices

Quando descrevi as origens do "fantastico”, j4 me posicionei a respeito da sua
remoticidade e de suas relagées com o conto. Um fato que julgo importante comentar
€ que o conto, de uma maneira geral, vem encantando, seduzindo e caracterizando o
homem de todas as épocas '>; sejam contos para criangas ou para adultos, quer se
parecam ao relato "verdadeiro", quer sejam apenas ficgdo, tém em comum o fato de
pertencerem a literatura do tipo narrativo, escrita ou falada. Além disso, desde a sua
origem, caracterizou-se como uma narragdo oral sucinta e, tal brevidade, além de
permitir que condense e potencie no seu espaco todas as possibilidades de ficgao,
ainda o coloca como a melhor estrutura literaria para a utilizagao do "fantastico", um

"género" ideal para narrativas concisas.

"O conto cumpre a seu modo o destino da ficgdo contempordnea. Ora é o
quase-documento folclérico, ora a quase-crénica da vida urbana, ora o

quase-drama do cofidiano burgués, ora o quase-poema do imaginario as

13 . . . —

Para saber sobre a origem dos contos, elementos divergentes entre contos e mitos, consultar o apéndice 1 na obra de M.
ELIADE, Mito e Realidade, no qual o referido autor retoma um estudo de Jean de Vries, examinando as relagbes e
contraposicdes que existem entre o conto, o mito e a saga.
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soltas, ora, enfim, grafia brilhante e preciosa voltada as festas da

linguagem" (Bosi, 1997, p.7)

O conto tem um lugar privilegiado quanto a invengao tematica, assemelhando-
se a um camaledo, dada a freqUéncia com que consegue mudar de forma, tom e até
cor. Nesse processo de busca e invencao, ao articular-se ao "fantastico", transpde-se
para o plano literario, uma outra ordem mais secreta e menos comunicavel,
emergindo sentidos diferentes para o que parece logico, talvez com o propdsito de
produzir perfis de estranheza. Os contos "fantasticos" sdo geralmente revestidos de
ambiguidades, impregnados de seres e acontecimentos sobre-humanos.

Dai a relagado do "fantastico" com a mitologia. Muitos contos evocam mitos
antigos e o "fantastico" esta presente nesses mitos e conseqlientemente nos contos.
Ha inclusive estudos dentro da mitologia grega que nao deixam duvidas sobre a
relacdo entre conto e 0 mito e de ambos com o "fantastico". Mas o que é exatamente
um mito? Na nossa linguagem corrente significa tudo o que se opde a realidade, mas
evidente ndo é s6 isso. O mito tem uma outra particularidade: € um relato, porém
andénimo, que se pode recolher ou repetir, mas do qual ndo se poderia ser autor. E
bom lembrarmos que, na acepc¢ao original da palavra grega, mythos é narragdo. Os
mitos sao, portanto, narragdes sobre a origem e o destino do mundo e sobre os feitos
dos deuses que o governavam. SO que o "verdadeiro" objeto do mito ndo sdo os
deuses e nem seus ancestrais propriamente ditos, mas a apresentagao de todo um
conjunto de ocorréncias fabulosas com que se procurou dar sentido ao mundo. E
também nesse viés do verossimil ao inverossimil que se constituem as narrativas
"fantasticas", impondo-se como quase-reais.

"Quase-sempre" o "fantastico" irrompe como um intruso no ritmo do cotidiano
e a novidade, que poderia soar como um imprevisto, acaba fazendo parte da trama,
exercendo a fungao de algo revelador na vida das pessoas. De outra forma, ha
contistas que avangcam para o "fantastico" com uma estranheza mais radical,
procurando dar uma versao existencial para o mundo. E outros, ainda, exploradores
do insdlito, cavam situacdes diferentes que tomam conta das pessoas, das coisas e

dos animais, numa dimensao mais ampla, que n&o é normal e socializada.
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O conto, onde parece ecoar o mito, exerce, nos dias atuais, um papel de
destaque com relagao a criatividade, fantasia e vigor da palavra. Ao mesmo tempo
que transita entre as exigéncias da narragcédo realista, apela para a fantasia,
disparando seducédo através do jogo verbal e, ainda, em fungcdo do seu poder de
sintese, impde ao leitor uma tensao continua e crescente, que perdura do inicio ao
fim da narrativa. E o conto "fantastico", mais ainda, em razdo da inquietacéo
intelectual e emocional que provoca no leitor, pode tornar-se uma leitura estimulante
e, quem sabe, até contribuir para a formagado da imaginagdo e o desabrochar dos

sonhos, uma vez que:

"A literatura é um tapete magico que nos transporta de uma verdade a
outra, mas em estado de letargia: quando acordamos, chegando a nova

verdade, acreditamos estar ainda na precedente”. (Veyne, 1984, p. 46).

A criacado literaria repousa sobre o paradoxo que existe entre ficcdo e
realidade e o problema da verossimilhanca depende da possibilidade de um ser
ficticio comunicar a impressdo da mais legitima verdade existencial. E s6 lembrar do
conto "Teleco , O Coelhinho" de Rubido (1977) e constatar. Eis a maxima da

verossimilhanca:

"- Mogo, me da um cigarro?

A voz era sumida quase um sussurro (...)

Ainda com os olhos fixos na praia, resmunguei:

- V& embora, moleque, sendo chamo a policia.

- Esta bem, mogo. Ndo se zangue. E, por favor, saia da minha frente, que
eu também gosto de ver o mar. Exasperou-me a insoléncia de quem assim
me tratava e virei-me, disposto a escorraga-lo(...) Fui desarmado (...).
Diante de mim estava um coelhinho cinzento, a me interpelar
delicadamente:

- Vocé néo da é porque nao tem, nao é, mogo?
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Considero esse conto do Teleco uma obra prima do "fantastico" de Rubido em
razao da sua veracidade, que considero perfeita em relagdo a situagéo imaginaria,
como é perfeita também a autenticidade que fica em suspenso entre a admiracao e a
incredulidade. Uma personagem ficticia deve lembrar um ser vivo, disse Candido
(1995). Ou seja, deve manter relagbes com a realidade do mundo, participando de
um universo de agao e de sensibilidade que se possa equiparar ao que conhecemos
da vida. E o Teleco™ faz isso e o faz de maneira genuina, metamorfoseando-se. Ao
tornar evidente o absurdo da existéncia humana, desmascarar valores
convencionalizados, tocar em mistérios da vida, desvela-se uma outra faceta do
"fantastico" ndo apenas pautada na especificidade do "género", mas capaz de
exercer um papel significativo na constituigdo do ser humano. Um olhar que, antes
de classificar, especificar ou até mesmo esterilizar pensamentos, sensibiliza-os.
Como essas estranhas historias e seus personagens podem iluminar a sélida
realidade em que vivemos? Que "fantastico" é esse que, ao mesmo tempo que se

desfaz na linguagem narrativa, se refaz na linguagem dos homens?

Ainda que eu falasse as linguas dos homens e dos anjos, e nao tivesse
amor, seria como o metal que soa ou como o sino que tine. E, ainda que eu
tivesse o dom da profecia e conhecesse todos os mistérios e toda a
ciéncia, tivesse toda fé, de maneira tal que transportasse os montes, e ndo

tivesse amor, nada seria. (1Corintios, 13).

Conferindo, pois, um novo sabor e um inesperado sentido ao "fantastico"
através de um olhar que desvenda o sentido oculto das coisas, pois nem sempre as
coisas sdo o que realmente parecem ser, nasce uma concepgao voltada para os
absurdos da existéncia, para os conflitos pessoais, enfim, para os mistérios que

cercam a realidade e o nosso proprio ser.

14 Esse personagem foi inspirado na figura do Proteu, deus marinho na mitologia grega que recebeu do seu pai Poséidon o
dom de mudar de forma segundo sua vontade. O que seriam a Metamorfose e Teleco sendo a reinvengdo do mito de Proteu?
Diz a mitologia que Proteu, pastor do rebanho marinho de Netuno, detestava predizer o futuro, dom que Ihe fora concedido e
transformava-se em animais para néo o fazer. (Ponce, 1974).

47



48



UMA CONCEPGAO DE "FANTASTICO" QUE VAI ALEM DOS FATOS

O melhor ponto de partida para refletir e definir o que vem a ser "fantastico" é
o inacabamento do ser humano. Isto porque, onde ha vida, ha inacabamento (Freire,
1997). E o "fantastico", por sua vez, & feito de indeterminagdes, inconclusdes,
ambivaléncias, que também fazem parte da experiéncia vital. Essa imagem do
inacabamento acontece, literalmente, em "O Edificio" de Murilo Rubido, um arranha-
céu que levou mais de cem anos até que fosse batida a ultima estaca e concluidas
as suas fundacgdes. Talvez o mais alto edificio de que se tivesse noticias. Segundo
um dos velhos dirigentes do Conselho Superior da Fundagao, naquela construgéo

nao havia lugar para os pretensiosos e advertiu 0 engenheiro recém-contratado:

" Nao pense em termina-la, Jodo Gaspar. Vocé morrera bem antes disso.
Né6s que aqui estamos... jamais alimentamos a vaidade de sermos o
ultimo”. ( Rubiéo, 1990, p.68).

E assim os ilimitados pavimentos iam sendo erguidos, a despeito do
desespero de Jodo Gaspar, engenheiro da obra que, inultimente, implorava aos
operarios que a abandonassem uma vez que aquele edificio ndo teria fim pois até os
ultimos conselheiros daquela empreitada haviam morrido. Sem saber por que
legavam a um mero profissional tamanho encargo, Jodo Gaspar passava os dias
fazendo longos discursos apelativos que s serviam para entusiasmar 0s obreiros a
trabalharem cada vez mais, encantados com a beleza das imagens do orador,
mesmo quando o engenheiro se enfurecia; risonhos, os operarios retornavam ao
servigo, enquanto o edificio continuava a ganhar altura.

Esse inacabamento, essa duvida, essa estranheza causada pelo "n&o saber"
0 que ira acontecer, isto &, a incerteza, a inconclusdo, tudo isso que leva ao
desespero, a angustia, um homem frustrado cultural e filosoficamente, convém a
sociedade capitalista porque esta apto para consumir. Um homem pronto e feliz n&o

consome, portanto n&o interessa para o capitalismo.
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E com o "fantastico" ha sempre uma abordagem inusitada que vitaliza a
narrativa da realidade, estimulando o leitor a fazer analogias entre a ficcdo e as
incertezas vividas, desafiando-o a buscar explicagcdes para os mistérios da propria
vida ou mesmo para as perplexidades do cotidiano com suas hipocrisias, habitos,
normas sociais, praxes, etc. Mesmo tendo principio, meio e fim, mesmo sendo
histéria que se narra, consegue questionar o discurso cotidiano em sua
superficialidade, assinalando suas contradicdes e vazios. E o caso do conto "O
Convidado”, também de Rubido, que nos alerta sobre o quanto é enfadonho os
eventos sociais, assim como o artificialismo e a auséncia de sentido das cerimonias
sociais.

Ao permitir que o leitor faga analogias com a proépria vida, o "fantastico" se
desvela como uma fonte de maravilhamento e reflexao pessoal - sem duvida, fonte
de espirito critico. Ainda mais: quebra clichés e esteredtipos, fonte de re-criacdo que
desbloqueia e fertiliza o imaginario pessoal do leitor, indispensavel para que se
possa re-significar o ato de ler enquanto interagdo do imaginario e raciocinio,
emocao e inteligéncia.

O mais interessante é que aceitamos os temas "fantasticos" como se fossem
reais. A maior parte dos contos de Rubido, J.J.Veiga, Moacyr Scliar entre outros,
apresentam o "fantastico" como um meio para questionar a realidade social, ou seja,
uma funcdo eminentemente critica, ndo se limitando a uma experiéncia de leitura
prazerosa. O dado sobrenatural € um artificio da imaginagcao para remeter a conflitos
originarios da prépria realidade. O "fantastico" torna-se o mais real possivel. No conto
"Os Dragébes”, de Rubido (1982) observa-se uma certa naturalidade para tratar de
dragbes como se fossem pessoas: "Odorico, o mais velho dos dragébes, trouxe-me as
maiores contrariedades”(p. 44). Essa aceitagdo também se deve a linguagem
despretensiosa que os referidos autores utilizam em suas narrativas, uma linguagem
que se aproxima do cotidiano do leitor e assim pode cativa-lo para a leitura.

O "fantastico" apresenta, também, certos vazios em seu enunciado, em mais
alto grau que qualquer outra narrativa; esse escamoteio de dados constituiriam o
sentido total da agdo. No conto "Diante da Lei", de Franz Kafka, esse escamoteio de

dados ocorre no inicio da histéria, quando, diante da lei estd um porteiro. Chega um
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homem do campo e pede a esse porteiro para entrar na lei. O porteiro nega a sua
entrada, hora apds hora, dia apos dia, até que da um banquinho para o dito homem
sentar ao lado da porta e esperar. Uma espera interminavel. Um vazio. O homem
passa anos e anos sentado diante da porta. As vezes arrisca um olhar mais incisivo
no porteiro, ou melhor, na porta, mas logo € advertido pelo porteiro, que deixa claro o
quanto é poderoso para impedi-lo de entrar. O conto inteiro decorre desta maneira,
sem que se saiba o porqué daquela proibicdo absurda. Quando o homem ja esta
bem velho, com a voz fraca, quase surdo, dirige praticamente as suas ultimas
palavras ao porteiro ao perguntar: " - Como se explica que em tantos anos ninguém
além de mim pediu para entrar?" (p. 99) O porteiro, percebendo o estado em que o

I

homem se encontra, literalmente no fim, faz a absurda revelagao: " - Aqui ninguém
mais podia ser admitido, pois esta entrada estava destinada s6 a vocé " (p. 100).

O sentido total da acao s6 é dado a conhecer nesta ultima frase, que também
nao possui explicacdes explicitas, como tudo o que se passou naqueles anos,
praticamente vividos em poucos segundos. Fica apenas a sensagéo do quanto a lei é
impiedosa quando seguida a risca. Talvez uma severa critica a impossibilidade de se
deter a burocracia ou mesmo um desafio que o homem do campo nao enfrenta.

Tais aspectos que especificam o "fantastico" podem servir para que o leitor
antes mesmo de identificar que se trata de uma obra "fantastica" aproxime-se da
mesma, interagindo com a obra, vivenciando e analisando as alternativas que sao
oferecidas para explicar os acontecimentos sobrenaturais ou entdo a falta total de
explicagcdo para os fatos estranhos, permanecendo na ambiguidade, na incerteza,
assim como o sentimento que o homem experimenta no cotidiano.

Toda essa incompletude, dualidade, ambiguidade, etc., propria das histérias
"fantasticas", pode disparar sentimentos e emocgdes diversas no leitor, movimentando
as suas idéias por caminhos ainda ndo conhecidos.

Nesse movimento entre ficcdo e realidade pressupbe-se que o "fantastico"
produz uma inquietacao intelectual e emocional e/ou fisica no leitor, através da
tensdo que mantém viva dentro da narrativa entre o real e o imaginario, olhares
rapidos que se cruzam e se entrechocam, entre o provavel e o improvavel, entre o

"natural" e o sobrenatural, etc., frente aos quais o referido leitor e, freqientemente,
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os préprios personagens, hesitam. Em "O Homem do Boné Cinzento", de Murilo
Rubido, percebe-se que essa inquietacdo é sentida mais no nivel emocional, em
razao do tipo de incébmodo que aquela figura grotesca causava nos olhares
intranquilos dos vizinhos. Anatdlio, o proprio, vai emagrecendo aos olhos
observadores de dois vizinhos curiosos, a ponto de um deles passar a sofrer do
mesmo "mal", sem que nenhuma explicacao convincente seja dada. Se se trata de
um conto "fantastico" é do insdlito que sobrevive e as duvidas ndo se esclarecem.
Quem era Anatdlio? De onde veio? Por que definhou tdo repentinamente?
Eventualmente podem surgir outros fatos absurdos, mas nao para responder as
inquietagcdes e sim para reafirma-las. Para comprovar a magreza de Anatdlio, por
exemplo, a sua transparéncia foi constatada a tal ponto que, através do seu corpo,
viam-se objetos que estavam no interior da casa: jarras de flores, livros, misturados
com intestinos e rins. Sabemos que isto ndo & possivel, mas ndo ha estranhamento
ou pelo menos nido se questiona esse fato, que s6 serve para constatar o fim
préximo daquele homem. Através do nonsense o absurdo figura como uma
transposicéo de conflitos pessoais.

Outro trunfo do "fantastico" para conquistar o leitor é a presenga do narrador
onisciente nas suas historias, personagem ativo que testemunha fatos, contesta,
julga, opina, tudo de maneira habilidosa para convencer o leitor daquilo que o autor
deseja. E o caso de "O Homem da Areia", de Hoffmann, que tem como narrador o
personagem principal Natanael, que conta a historia através de uma carta que
escreve para o seu amigo Lothar, fato que, por si s6, leva o leitor a acreditar naquela
estranha historia. Caso o leitor ainda duvide, entra em cena no meio do caminho o
narrador-escritor dando o seu testemunho, personagem essa que também se diz
amigo de Lothar que, por sua vez Ihe mostrou as cartas do amigo Nathanael. Uma
trama total, mas que convence. Nado € um "fantastico" tdo simples de ser lido, até
pelo fato de que foi escrito numa época em que as experiéncias de limites eram
temas constantes dessa literatura.

Um narrador convincente € aquele que consegue trazer o leitor para a historia.
Se o foco narrativo é a primeira pessoa, como na maioria das histérias de J.J. Veiga,

ha um grande envolvimento do eu. Ou o personagem principal conta a sua histéria
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ou entdo relata do seu ponto de vista o que aconteceu com uma outra personagem.
Esse aspecto € bem significativo para convencer o leitor, uma vez que nao existe
distancia entre quem conta e quem I, emerge a verossimilhanga do fato, como se
estivéssemos ouvindo um relato, tal a espontaneidade do narrador. Em "Sombras de
Reis Barbudos", de Veiga (1979), Lu, o narrador, participa diretamente da acgéao
narrativa e a constitui usando a memaria como fio condutor num grande flash-back.
"Estou aqui para falar do que aconteceu, e ndo do que deixou de acontecer (...) Se
estou aqui para contar a verdade ndo posso esconder o meu desapontamento
quando vi o tio Baltazar descendo do carro em nossa porta” (p.3)

Se o leitor aceita e se transporta para o mundo imaginario criado, entra na
trama como co-autor e ndo como um intruso que tenta apenas desvendar um
mistério. No caso de "Sombras de Reis Barbudos" ,as situagdes dolorosas que uma
poderosa "Companhia" imp&e aos seus habitantes através de regras de conduta e de
comportamento, esse leitor ndo pensa que € imaginagao daquele escritor, é
realidade de um mundo que vive sufocado, onde de um lado ha o opressor e do
outro o oprimido, este ultimo tendo seus passos perseguidos por estranhas e
invisiveis criaturas. S6 que, como nao existe o enfrentamento entre os grupos, o
autor inventa uma valvula de escape através do elemento extraordinario, no caso a
possibilidade de voar. O que parecia familiar e inocente de repente se revela
estranho e ameacador e todo mundo passa a falar baixo ou mesmo calar-se com
medo da propria voz. O estranho se mistura com o "fantastico", mas no final
prevalece a ambiglidade.

Percebe-se que a leitura, nesse sentido que venho descrevendo e analisando,
parece um jogo em que o autor escolhe as pecas, da as regras, elabora o texto e
oferece ao leitor a possibilidade de fazer combinagdes e opgdes. As historias
"fantasticas" com finais duvidosos estdo sempre abertas a varias interpretagdes, uma
obra aberta e plural, a ser lida de acordo com a sensibilidade e a perspicacia de cada
um.

A obra "fantastica", antes de ser um enigma a ser decifrado, € uma
detonadora de sentidos e, a medida que se coloca na tangéncia de outras historias,

obras e autores, promove a intertextualidade. Ao trabalhar deliberadamente com o
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implicito, pressupostos e subentendidos, obriga o leitor a pensar a ponto de
extrapolar os limites da leitura que é s6 parafrase; de reproducédo para a leitura
expressiva e criadora; dai ser cativante, estimulante - uma leitura provocativa!

Para o leitor que desejar uma analise um pouco mais profunda para identificar
o "fantastico", apresento em anexo duas interpretacdes que foram realizadas a partir
das tipologias existentes estudadas. Uma delas refere-se ao conto "O Convidado" de
Murilo Rubigo (1990) e a outra é do filme "A Bela e a Fera"” de Jean Cocteau (1946).
Movida por um olhar reflexivo, na busca de detalhes, tento cruzar teoria e pratica,
com a intengdo de desvelar algumas caracteristicas que especificam o "fantastico"
enquanto um "género" narrativo que se constitui em diferentes linguagens e meios de
comunicacao.

A relagao entre ficgdo e realidade no "fantastico" me leva a averiguar, mais
especificamente, como o "fantastico" penetra na imaginagcdo para transformar a
realidade.

Esse imaginar envolve a capacidade de originar, de romper com as barreiras
existentes em olhar as coisas, mover-se livremente no dominio da imaginacao de
uma maneira especulativa para entender essa relagdo triade: "fantastico"
imaginagao - realidade. Sigo o caminho proposto pela psicologia a partir dos estudos
vygotskianos e seus colaboradores interrogando: O que € imaginagdo para
Vygotsky? Como se movimenta entre ficgdo e realidade? Como funciona enquanto
uma atividade criadora da mente? Como atua nas diferentes fases do
desenvolvimento humano? Em que medida é fundamental para a constituicado critica
do conhecimento humano? Enfim, como € possivel estimular essa capacidade

criadora no ser humano?
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IMAGINAR E PRECISO PARA RECRIAR A REALIDADE

"A imaginagcdo ndo é um estado. E toda uma
existéncia humana”.

William Blake

1 Imaginacao: um modo de operar a mente humana

Para compreender como a imaginagao criadora penetra na realidade para
recria-la, valho-me das idéias de Vygotsky (1987, 1993)" em razao da clareza e
simplicidade com que esse autor descreve a imaginagao, como um modo de operar a
mente humana e, também, por questionar o critério vulgar que traga uma fronteira
impenetravel entre fantasia e realidade, pois sendo a imaginagdo a base de toda
atividade criadora, manifesta-se por igual em todos os aspectos da vida,
possibilitando a criagao artistica, cientifica e técnica, uma condicdo necessaria da
vida cotidiana. E uma atividade do cérebro capaz de recriar a vida em varios graus
de intensidade, dependendo do estimulo que possa receber, uma vez que a
criatividade pode ser cultivada em muitas diregdes.

Dois impulsos sdo basicos na conduta humana: o reprodutor e o criador. O
primeiro, vinculado a memdria, permite que o homem reproduza e repita normas de
conduta ja criadas, elaboradas, resgatando antigas impressdes. Embora ndo crie
nada de novo, sem este, ndo é possivel existir o segundo: o impulso criador,
responsavel por promover a superagado de concepgdes ja fixadas. Longe de diminuir
o devido valor que a memoria possui, todavia, € essa funcao criadora da mente que
mais interessa para este estudo em virtude de se articular a imaginagéo para criar
algo novo, proveniente da combinacao de elementos de experiéncias passadas com
novas formas de procedimentos e, nesse sentido criador, desenvolve-se todo o

processo de conhecimento. Isto é possivel gracas a plasticidade do cérebro, um

15 O nome Vygotsky é encontrado, na bibliografia existente, grafado de varias formas: Vigotski, Vygotsky, Vigotskii, Vigoskii, etc.
Opto por empregar no texto a grafia Vygotsky, preservando, entretanto, nas bibliografias, a respectiva grafia adotada em cada
uma delas.
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orgao que nao se limita a reproduzir as impressdes vividas, mas sobretudo € capaz
de reelabora-las significativamente, ja que o homem é um ser que cria e modifica o
presente e, assim, pode projetar o futuro. Caso tal atividade fosse limitada a
reproduzir o passado, fatalmente o homem nao se adaptaria a maneiras diferentes
de viver, agir e sentir.

Antes mesmo de se articular imaginagdo e atividade criadora, existe uma
vinculagdo entre imaginacdo e a realidade na conduta humana que precisa ser
entendida e, para isso, torna-se necessario afastar de vez o conceito vulgar que
rotula a imaginacdo de divertimento caprichoso do cérebro. A imaginagdo € uma
atividade criadora do cérebro baseada na combinacao de elementos reais mesclados
a imagens fantasiosas, que também sao criadas com materiais tomados do real.
Nesses termos, sO € possivel imaginar quando se tem experiéncias passadas, alias
quanto mais riqueza e variedade de experiéncias o homem tiver acumuladas, mais
fortalecidos estardo os edificios da imaginagao.

Por isso costuma-se dizer que imaginagao criadora e imaginagao reprodutora,
embora possuam funcdes distintas, ambas se complementam, uma vez que a
atividade criadora sé funciona se existir algo gravado na memdaria e assim possa ser
modificado. S0 quatro os vinculos entre imaginagao criadora e realidade que julgo
pertinente comenta-los:

O primeiro consiste no fato de que toda reflexdo é composta de elementos
tomados da realidade e da experiéncia anterior do homem, até porque seria um
milagre que a imaginagao pudesse criar algo partindo do nada, ou mesmo dispor de
outra fonte de conhecimento que néo fosse as experiéncias vivenciadas. Talvez ,
apenas, idéias religiosas ou mitoldgicas (sic) acerca da natureza humana é que
poderiam prever uma origem sobrenatural para os frutos da fantasia, distintos da
experiéncia vivida. Inclusive, até nas analises cientificas e mais profundas, nas
meditacbes "fantasticas" e mais afastadas da realidade, como por exemplo os
contos, os mitos, as lendas, os sonhos, etc., as fantasias ndo sdo mais do que novas
combinagbes dos mesmos elementos tomados da realidade e submetidos a
reelaboragdo pela imaginagéo. Por mais "fantasticos" que sejam os elementos de

uma histdria, ha sempre evidéncias da experiéncia humana. A fantasia é, portanto, a
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combinagcdo dos elementos da realidade, combinacdo essa que, por sua vez, é
criadora. A imaginagao responde por criar novos e diferentes graus de combinagéao.
Quanto mais rica a experiéncia do sujeito, mais abundante sera a fantasia. Em outras
palavras, quanto mais elementos reais o sujeito dispuser em sua experiéncia, tanto
mais produtiva sera a atividade da imaginagdo. E significativo frisar que a funcéo
combinatoria do cérebro ndo constitui algo novo em relagdo a sua fungao
conservadora, ja que a fantasia ndo esta contraposta a memaria, mas, ao contrario,
se apodia nos dados disponiveis na memoria para entrelaga-los em novas
combinacgoes.

O segundo é um pouco mais complexo e distinto, pois ndo se realiza entre os
elementos da construcido fantastica e a realidade, mas sim entre produtos
preparados da fantasia e certos fendmenos complexos da realidade. Por exemplo,
pode-se imaginar um quadro do deserto de Sahara sem nunca ter estado 13; isto é
possivel gragas aos relatos de historiadores. Imagina-se um quadro através da
combinacdo da fantasia e elementos elaborados e modificados da realidade, sendo,
para tanto, necessario dispor de reservas acumuladas de experiéncias vividas para
poder construir com esses elementos as imagens do quadro desejado. Se porventura
nao existissem imagens retratando a seca, espagos imensos desabitados, tipos de
animais que habitam o deserto, ndo haveria possibilidade de se imaginar o quadro do
deserto. Sem nunca ter lido ou visto algo a respeito do deserto, torna-se impossivel
ter uma imagem clara, até porque a imaginagao € acionada por experiéncias, mesmo
que distantes, ou até dirigidas por outros; isto significa que nao trabalha "livremente".

O homem, ao ser capaz de imaginar "o que ndo viu", tem sua experiéncia
ampliada em virtude da imaginacdo criadora extrapolar as experiéncias de seu
circulo. Ao imaginar-se experiéncias historicas ou sociais, € possivel, através das
mesmas, recompor a cena desejada e, da mesma maneira, quando se tem noticias
de acontecimentos que nao se pode presenciar, quando estuda-se geografia ou
histéria, quando recebe-se uma carta contando o que acontece com outra pessoa,
enfim, em todos esses casos a imaginagao ajuda a experiéncia a crescer, tornando

reciproca a dependéncia entre realidade e experiéncia. Em poucas palavras, a
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experiéncia se apdia na imaginacéo criadora para construir o que ndo pode ver, no
sentido literal da palavra.

O terceiro vinculo é emocional, tendo em vista que toda emocéo tende a
manifestar-se em determinadas imagens. E como se a emocéo pudesse eleger
impressdes, idéias, imagens correlatas ao estado de animo que surge naquele
instante. Isto € um fato ja comentado ha algum tempo por psicélogos, uma vez que
todo sentimento possui, além da manifestacdo externa corporea, uma expressao
interna manifestada na selecdo dos pensamentos, imagens e impressdes. Por
exemplo, o medo ndo se manifesta exclusivamente na palidez, no tremor, nas
batidas aceleradas do coragdo, mas também em todos os pensamentos que vivem
na mente humana; todas as impressdes recebidas pelo homem estdo tomadas do
sentimento que o domina. Da mesma forma que se altera o estado de animo interior
mediante expressdes externas, as imagens da fantasia servem de expressao interna
para os sentimentos, ou melhor, as imagens da fantasia emprestam uma linguagem
interior aos sentimentos, selecionando certos elementos da realidade e combinando-
os de tal forma que responda ao estado interior de animo e nao a logica exterior
dessas proprias imagens.

A influéncia do fator emocional nas combinagbes da fantasia &€ conhecida
pelos psicologos como a "lei do signo emocional comum"”. Isto quer dizer que tudo
que nos causa um efeito emocional, coincidentemente, tende a unir-se entre si em
busca de combinagdo de imagens baseadas em sentimentos comuns ou em um
mesmo signo emocional que englobe os elementos heterogéneos a que se vinculam.
Grosso modo, isso quer dizer que as imagens se combinam reciprocamente, ndo
porque haviam sido dadas juntas anteriormente e, nem tampouco, porque descobriu-
se entre elas relagbes de semelhanga, mas sim porque possuem um carater afetivo
comum. Esta forma de associagdo se encontra frequentemente nos sonhos, nas
ilusdes, nos estados de espirito em que a imaginagado voa com inteira liberdade e
trabalha sem regras explicitas. Esta influéncia do fator emocional deve propiciar o
surgimento de agrupamentos totalmente inesperados e oferece um campo ilimitado
para novas combinagdes, visto que o numero de imagens que possuem uma marca

emocional idéntica supde-se muito grande. Existe uma vinculagdo reciproca entre
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imaginacdo e emocdo que costuma ser chamada de "Lei da representacéo
emocional da realidade" (Vygotsky,1987).

Resumidamente, os dados apresentados levam a crer que todas as formas de
representacao da atividade criadora do cérebro encerram em si elementos afetivos.
Ou seja, tudo o que edifica a fantasia influi nos sentimentos e, mesmo que tal
edificacdo ndo concorde com a realidade, todos os sentimentos que possa provocar
sdo reais, efetivamente vividos pelo homem que os experimenta. Por exemplo,
quando se imagina um simples caso de ilusdo, como aquela impressdo de estar
sendo seguido, sabe-se que é irreal, fruto da imaginagdo, quimera, entretanto o
medo que se sente é real para aquele que o experimenta. Algo semelhante pode
acontecer quando o espectador esta observando uma obra de arte, criada pela
fantasia de seus autores, e é tomado por uma emocao profunda, ficando suscetivel
aos sofrimentos e a sorte dos personagens imaginarios, as tristezas e alegrias
daqueles personagens a contagiam, mesmo sabendo que sdo fantasias. Assim
também as emocdes costumam tomar conta do leitor'® de literaturas que transitam
em meio ao suspense, maravilhamento, hesitacdo, etc. disparando sentimentos
diversos, tanto no nivel intelectual, como emocional e fisico, como é pressuposto no
caso das narrativas "fantasticas". As vezes uma simples combinacdo de impressdes
externas como uma obra musical pode despertar no ouvinte um universo de
sentimentos e emocgbes. A arte cinematografica e a teatral também tocam o
espectador, acontecendo algo analogo, ja que a arte reside em estender e
aprofundar os sentimentos e reelabora-los de modo criador. Nessa forma de
vinculagdo ndo € necessaria muita perspicacia psicoldgica para perceber que as
causas mais imediatas do efeito artistico estdo ocultas no inconsciente, sé que esse
& um campo que, pelo menos neste estudo, no pretendo aprofundar "’.

O quarto e ultimo vinculo entre imaginagao e realidade consiste em erguer um

edificio através da fantasia de modo que possa representar algo completamente

16 Conferir a obra de D. Pennac, Como um Romance, op. cit., p. 157 no que se refere aos sentimentos que uma leitura pode
despertar, que tem a ver com o estado de leitor, explicitado por esse autor como sendo... "o bovarismo" - uma satisfagéo
imediata e exclusiva de nossas sensagdes: ".. a imaginagdo infla, os nervos vibram, o coragdo embala, a adrenalina jorra... é o
primeiro estado de leitor, comum a todos. Delicioso.

Consultar para aprofundar o assunto as seguintes obras: L. S. Vigotski, Psicologia da Arte e O desenvolvimento
psicolégico na infancia, neste ultima cf. as conferéncias n° 4 e 5 respectivamente: As emogdes e seu desenvolvimento na
infancia e A Imaginagéo e seu desenvolvimento na infancia, pp. 79-106. Cf. também C. G. Jung, Dindmica do Inconsciente e
Tipos Psicologicos.
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novo, nao existente na experiéncia humana e nem semelhante a nenhum outro
objeto real, mas, ao tomar nova forma, esta imagem cristalizada, convertida em
objeto, comega a existir "realmente” no mundo e influir os demais objetos. Os
elementos que entram em sua composicao sao tomados da realidade pelo homem,
s6 que sofrem em seu pensamento uma completa reelaboragao, convertendo-se em
produto da sua imaginacdo. Ao materializar-se, a referida obra da imaginacao, de
volta a realidade, traz consigo uma forga ativa, nova, capaz de modificar essa
mesma realidade, fechando-se deste modo o circulo da atividade criadora da
imaginagao. Quando o homem se encontra ante um circulo completo tracado pela
imaginagado, ambos os fatores, intelectual e emocional, resultam por igual no ato
criador, ou seja, sentimento e pensamento movem a criagdo humana. Como
exemplo, pode-se citar a influéncia que as obras de arte exercem na consciéncia
social, gragas a sua légica interna que vive condicionada pelo vinculo que estabelece
entre seu proprio mundo e o mundo exterior.

Em todos os vinculos verifica-se que a imaginagdo aparece gradualmente
ascendendo, desde formas elementares e simples para outras mais complicadas,
adquirindo sua propria expressdo em cada escala de seu crescimento. Gragas a
psicologia, esta capacidade criadora adquiriu um sentido distinto que cientificamente
Ihe corresponde, ou seja, uma fungao vital superior capaz de combinar diferentes
formas tomadas da realidade, experiéncias passadas, sentimentos comuns,
fantasias, etc. Acrescento ainda que, a despeito dessa capacidade se constituir em
um processo deveras complexo, que costuma gerar conclusdes falsas a respeito da
sua propria natureza, pode-se dizer que certas teorias do conhecimento tém
contribuido com estudos que viabilizam a sua estimulacdo de uma maneira geral na
familia, na escola, enfim, na sociedade, sé que a sua agdo ndo € a mesma na

crianga, no jovem e no adulto. Vejamos como funciona.

2 Imaginagao e a sua singular atuagao em cada fase da vida

A imaginacao criadora, além de depender das experiéncias que vao sendo

acumuladas pelo sujeito e que aumentam com o passar do tempo, atua de modo
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peculiar em cada periodo de desenvolvimento, seja na infancia, na juventude ou na
vida adulta, tendo em vista os interesses distintos de cada fase. A infancia é
geralmente revelada como a época mais propicia para se incentivar e desenvolver a
fantasia, em vista da atragcdo que o misterioso, o magico, o maravilhoso, exercem no
pensamento infantil. A crianca €& por natureza criadora e a simplicidade e
espontaneidade comumente presentes na fantasia infantil, que pode desaparecer na
fase adulta, ndo deve ser confundida com a amplitude ou riqueza da imaginagéo da
crianca. Mesmo sabendo que mais tarde a imaginagdo e a criatividade da crianga
vao se diferenciando do jovem e, mais ainda, do adulto, tal fato ndo autoriza
julgamentos tendenciosos segundo os quais a crianga vive mais no mundo da
fantasia do que na realidade'®, até porque, conforme ja dito, a imaginagao, aqui, é
entendida como consciéncia do real. Ciente da predilecdo que a maioria das criangas
€ mesmo 0s jovens possuem por contos e narragdes "fantasticas" com elementos
sobrenaturais e, também, da notéria capacidade infantil para deformar experiéncias
reais, talvez, por conta isso, surjam afirmagbdes equivocadas enunciando que a
imaginacao da crianga e a do adolescente sdo mais ricas e variadas que a do adulto.
Tal comentario requer uma analise. Conforme explicita Vigotsky (1987), a medida
que o adulto possui mais experiéncias acumuladas e também mais diversificadas
que a crianga e o jovem, esta, por isso, apto a resolver problemas desde os mais
simples, que escapam a rotina cotidiana, sem que precise inventar idéias, bastando
utilizar as informacdes pessoais que possui até situacbes mais complicadas, que
exigem um pensamento complexo, conceitual, portanto, uma capacidade criadora
"rigorosa". Pode-se entdo afirmar que o adulto imagina, até mais intensamente que a
crianga e o jovem, sO que nao tao espontaneamente. Quanto mais proximo a
maturidade  pressupde-se que 0 pensamento seja capaz de adquirir certa
complexidade ao mesclar conceitos cotidianos, fantasias, referéncias literarias,
pictoricas, artisticas, etc. com conceitos cientificos. A capacidade criadora do adulto

desvela-se mais como uma atividade de manutencdo, constante, desde que nao

18 Sobre realidade e fantasia observar o estudo de B. BETTELHEIM, A Psicanalise dos contos de fadas, quando afirma que
o fato das criangas entrarem no mundo da fantasia a partir dos contos de fadas néo lhes causa prejuizo algum, ou seja, ndo
fogem dos problemas reais, ao contrario, extrapolando o real, podem lidar com problemas interiores e encontrar possiveis
solugdes para interesses e necessidades do dia-a-dia.
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pare de funcionar e, para isso, bem se sabe que é preciso alimenta-la; ja na crianca
ou mesmo no jovem a capacidade criadora € vital para crescer, voltada para o
desenvolvimento, para o futuro, superacédo pessoal, enfim, para a construgao de si .
(Gloton e Clero, 1976).

As diferencas existentes entre as referidas capacidades dependem tanto da
fase em que os sujeitos estdo vivendo, como da estimulacéo que recebem ou sofrem
através dos meios em que vivem e também, evidentemente, de fatores peculiares ao
proprio sujeito. A medida que a crianca cresce, a fantasia infantil vai cedendo lugar a
outras formas de criatividade, talvez mais questionadoras em razdo da aproximacéao
da maturidade. Nessa fase a mente costuma movimentar-se em diregdes jamais
vistas, raciocinando por complexos, mais densamente. As analises vygotskianas
observam ainda que, proximo a fase adulta, a imaginagdo comega a amadurecer e,
nos adolescentes, essa idade de transicdo acontece a partir do despertar sexual. O
impulso da imaginagdo une-se aos primeiros embrides do amadurecimento da
fantasia. Embora as criangas teoricamente imaginem "menos" que os adultos, afinal
possuem menos experiéncias, todavia o fazem com maior intensidade.

Duborgel (1992), comentando sobre essa fase transitéria entre o jovem e o
adulto, acrescenta que, com a crise final (puberdade), as diferengas entre o sexo
masculino e feminino acentuam-se. Os rapazes sentem gosto pela independéncia e
0 espirito tende a ser raciocinador; ja nas mogas observa-se o desenvolvimento do
sentimento e da imaginagdo, que aparecem com uma intensidade crescente. Nos
adultos também manifestam-se as mesmas diferencas, no homem uma maior
potencialidade de raciocinio e de razdo e na mulher uma maior capacidade de
emocao e intuicdo, um predominio da sensibilidade.

E de vital importancia desenvolver a capacidade criadora logo na infancia e
incentiva-la em toda a puberdade; sdo momentos distintos, porém apropriados para
tal estimulagdo, ja que a crianga e o0 jovem sentem-se atraidos pela novidade e
costumam ir ao encontro das mesmas, desde que n&o sejam impedidos pelo adulto.
Assim, desde os primeiros anos de vida observam-se processos criativos ao redor da
crianga, que se refletem, sobretudo, nos jogos e nas brincadeiras. As criangas sao

atraidas pelo diferente, vivem buscando o imprevisto e, nesse caminho, gostam de
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reproduzir muito do que véem, desvelando-se ai o imenso papel da imitacdo, mas
nao como uma copia mecanica e sim como a reconstrucio individual daquilo que é
fornecido pelo outro '°, exigindo a criagao de algo novo a partir do que se observa no
outro (processo de sintese). A imitagcdo funciona num sentido interativo,
possibilitando a crianga realizar fungbes que estdo além de suas capacidades,
contribuindo com seu desenvolvimento.

A crianga, enquanto ator do seu processo de aprendizagem, esta sempre
pronta a criar outros sentidos para os objetos que possuem significados fixados pela
cultura dominante, ultrapassando, desta forma, o sentido uUnico que as coisas novas
tendem a adquirir. Por isso, nas brincadeiras infanto-juvenis, costuma-se observar a
capacidade da crianga de compor e combinar o antigo com o novo, alicergando
desde cedo a base da imaginagdao criadora do homem (adulto). Observe essa
passagem autobiografica da infancia de Elias Canetti (1989, pp. 48-49) em que a

imaginacao se constitui numa experiéncia de linguagem:

Em casa, eu costumava brincar sozinho no quarto das criangas. Na
verdade, brincava pouco, pois me dedicava a falar com o papel de parede.
O padrédo do papel de parede com muitos circulos escuros, me parecia
gente. Inventava histérias em que eles intervinham, eu lhes contava
histérias, ou brincava com eles; nunca me cansava das pessoas e nem do
papel de parede e podia me distrair com elas durante horas. Quando a
governanta saia com meus irmdozinhos, me agradava ficar s6 com aquelas
figuras. Preferia sua companhia a qualquer outra, em todo caso, mais do
que a dos irmdozinhos, que sempre provocavam tolas complicagcbes, como
as traquinices de Nissim. Quando os pequenos estavam por perto, eu so
sussurrava com as pessoas do papel de parede; se a governanta estava
presente, contava minhas histérias a mim mesmo, sequer movendo 0S
labios. Mas quando saiam do quarto, eu esperava um pouco e entdo me
abandonava. Logo comegava a animag¢do, que era grande pois tentava
persuadir os personagens do papel de parede e empreender feitos

heréicos, manifestando-lhes meu desagrado quando recusavam. Eu os

1 A palavra "outro" deve ser entendida na perspectiva de estudo vygotskiana, enquanto um dos elementos mediadores do
processo de interagdo do homem com o mundo. Cf.: L.S. VIGOTSKI, A formagao social da mente.
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incitava, os insultava; sentia um certo medo de estar a s6s com eles, mas
tudo atribuia a eles, de maneira que eram eles os covardes. Mas eles
também me acompanhavam nos jogos e tinham oportunidade de se
manifestar. Havia um circulo, num lugar especialmente vistoso, que me
retrucava com eloqliéncia propria, e hdo era uma vitéria nada desprezivel

quando conseguia convencé-lo.

E no real que a crianga constitui os elementos de sua imaginacdo; embora
fantasias, expressam uma realidade possivel. Verifica-se que a imaginagcdo da
crianca trabalha subvertendo a ordem estabelecida , impulsionada pelo desejo e pela
paixao e mostra sempre uma outra possibilidade de apreenséo das coisas da vida e
do mundo. Benjamin (1984) comenta que a crianga mostra, com muita sensibilidade,
como os objetos se tornam “verdadeiros” enigmas que podem ser decifrados em
diferentes direcbes. O sensorial torna-se para a crianca uma realidade que anula a
diferenca entre objetos inanimados e seres vivos e, invertendo a 6tica daqueles que
a cercam, apropria-se com interesse e paixao de tudo que é abandonado pelos mais
velhos. Relembrando Benjamin (id., ibid): “Aprende a fazer historia do lixo da
historia’.

Ainda, com relagédo a infancia, constata-se que a imaginagao, a fantasia e o
brinquedo, além de proporcionarem prazer, preenchem também uma necessidade
infantil, ja que constituem regras de convivio com a realidade para que a crianga
possa interagir e exercer a sua imaginacao criadora. A experiéncia da crianca
geralmente mostra que ndo ha limites rigidos entre imaginacdo e realidade. Isto
porque a imaginagao, através de histérias fantasiosas, expressa uma necessidade
de liberdade e criagdo. E, como bem observa Vygotsky (1993), se germes da
imaginagao criativa estdo presentes nas brincadeiras dos animais, na vida infantil
sdo ainda mais constantes.

A imaginagao tem potencial sem limites para criar, recriar e fantasiar®® e,
embora observe-se que o0 pensamento criador desenvolva-se com mais vigor na

infancia, tal fato ndo impede que a criatividade seja aflorada em qualquer fase do

20 Cf. sugestdes de Oaklander em seu livro Descobrindo criangas, pp. 31 a 34, algumas idéias de cenas faladas/vividas numa
viagem imaginaria.
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desenvolvimento humano. Mas, como é possivel estimular a atividade criadora do

cérebro?

3 Imaginagao, impulso criador, criagao e ato de criar

Criatividade sera entendida, aqui , como sendo "a disposi¢do para criar que
existe potencialmente em todos os individuos e em todas as idades, em estreita
dependéncia do meio sociocultural...” (Sillamy, apud Gloton e Clero, 1976, p. 33).
Trata-se, pois, de uma atividade que € comum a todos os individuos e ndo um dom
concedido a poucos. O que acontece é a falta de estimulos adequados no ambiente
em que cresce a maioria das criancas; a educacdo € concedida apenas aos
privilegiados, fato que faz com que parega manifestar-se apenas em poucas
pessoas.

Se é fato que a criatividade existe em estado potencial indistintamente em
todo ser humano, s6 resta saber como é possivel fomenta-la para que néo
permanega em estado latente e se transforme em criagdo. Sabe-se que alguns
fatores impulsionam o estado criativo em potencial que existe nas pessoas, como por
exemplo a motivacao interna, a liberdade e o clima de comunicagao, fatores esses
que foram também observados nas pesquisas de Gloton e Clero (op. cit), mas
mesmo assim, satisfeitas tais condigbes, algumas pessoas ndo conseguem colocar
em pratica a criagdo. Por qué?

A criacdo e o préprio ato de criar envolvem operagdes internas muito mais
enigmaticas do que se possa imaginar e, por conta disso, fica quase que impossivel
quantifica-la, uma vez que criar € exprimir o que se traz dentro de si. Em poucas
palavras: tem-se 0 pensamento e ndo se consegue atribuir o sentido exato para que
possa ser convertido numa linguagem compreensivel e condizente com o que
deseja. A essa inquietagao Vigotsky (1987) denominou "Las torturas de la creacion”,

ou seja:

"Crear es dificil, la demanda creadora no coincide siempre con la

posibilidad de crear y de aqui surge al decir de Dostoevskii, la tortura de
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que la palabra no siga al pensamiento. Los poetas chaman a este

sufrimiento, tortura de la palabra”. (id., ibid., p. 49)*

A criagao poética exige um transtorno total de nossas perspectivas cotidianas,
as vezes brota de um abismo. O dizer do poeta se inicia como siléncio e, de repente,
vé numa casa branca uma nau preta. O olhar do poeta é metaférico. Relembrando a

n

composicao "Metafora" de Gilberto Gil: "... quando o poeta diz lata, pode estar
querendo dizer o incontivel (...) Mas quando o poeta diz meta pode estar querendo
dizer o inatingivel".

Em outras palavras, a missdo do poeta é atrair e converter essa forga poética
num cabo de alta tensdo que permita a descarga de imagens. Para ter inspiragao,
imaginamos. A criagdo poética € um exercicio de nossa liberdade, de nossa decisao
de ser (Paz, 1986). A poesia € conhecimento, salvagado, poder e abandono. Uma
operagao capaz de transformar o mundo. A atividade poética & revolucionaria por
natureza, dispara uma excitacdo no olhar, um exercicio espiritual de liberacao
interior. Ao desvelar o mundo, a poesia cria outro. Esse olhar estimulante as vezes
satura, frustra, € a sublimacdo, a angustia, o desespero, a compensacgédo e a
condensacéao do inconsciente. Poesia é tudo isso: experiéncia, sentimento, intuicéo,
emog¢ao, um pensamento néo dirigido!

Todo fruto da imaginagéo partindo da realidade esforga-se para descobrir um
circulo completo que se transforme no real. Isto quer dizer que o edificio imaginativo
que surgiu como resposta ao anseio do criador, a sua excitagdo, tende a transformar
a vida. Entretanto, para aqueles que sdo apenas contemplativos, a imaginagao
permanece em estado deficiente, sem materializar-se em obras artisticas ou relagbes
praticas. A contemplagdo € o mesmo que a apatia e aqueles que vivem apenas no
mundo dos sonhos, ndo retornando a realidade, sdo incapazes de manifestar
imaginagao criadora. O ideal € que se construa uma imagem criadora com uma forga
viva, real, de forma que as acbdes e a conduta das pessoas tendam a materializar-se

e realizar-se.

Criar ¢é dificil, a busca do criador nem sempre coincide com a possibilidade de criar e ai surge no dizer de Dostoievski, a
tortura de que a palavra ndo seja fiel ao pensamento. Os poetas chamam este sofrimento de tortura da palavra.
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Sabe-se que individuos criativos exercitam fungdes psicoldgicas diferenciadas,
sendo capazes de realizar certas operacgdes intelectuais que nédo existem nos nao
criativos ou que mesmo a educacgao nao pbde torna-las eficientes. Mas como torna-
las eficientes? Ou melhor, quais seriam tais fun¢cdes? Embora tenham apontado
esses fatos e questionamentos em suas pesquisas, Gloton e Clero (1976) afirmam
que trata-se de um campo fértil de estudo, tanto da psicologia como da pedagogia e
mesmo que fossem detectadas, ainda restaria saber como é possivel agir sobre
esses componentes, ativa-los e desenvolvé-los.

Existe um caminho entre a criatividade e a criagdo que precisa ser melhor
analisado. Evidente que as torturas que antecedem o ato de criar e
consequentemente a criacdo podem ser maiores ou menores, dependendo das
condigbes de produgéo, do meio e, principalmente, do sujeito criador. Sdo inUmeros
os condicionantes internos e externos que precisam ser satisfeitos em prol de uma
obra auténtica, coerente e sensivel. Além do que é preciso que as estruturas que
embasam o processo da criatividade, tanto a familiar, como a escolar e a social.
trabalhem para favorecer ao maximo as experiéncias criativas. S6 que nem todos os
setores da sociedade tém interesse em estimular a criatividade. E a escola,
supostamente capaz de ativar experiéncias dessa natureza, € resistente quando se
trata de experiéncias que envolvam a imaginagao criadora. Aqui abrem-se alguns
caminhos de investigagdo e um deles é desvendar a histéria da imaginacéo, suas
fungdes, estigmas que recebeu, relagbes pedagogicas que possui; na tentativa de

entender como se posiciona na atualidade em meio aos processos escolares.
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IMAGINAR O PASSADO E ENTENDE-LO NO PRESENTE

Seja qual for a importancia atribuida a imaginagdo, o fato de ter sido
combatida histérica e pedagogicamente pela sociedade, sendo banida por muito
tempo dos processos intelectuais, trouxe sequlelas para o seu atual momento. Sendo
considerada como fonte possivel de erro na ordem do conhecimento "positivo" e
racional do "real", tornou-se fonte de erro ou de "desencaminhamento" na ordem dos
valores. A propria iconoclastia escolar revela:

um poder que instaura e ao mesmo tempo coloniza, que produz ao
mesmo tempo que exclui, interdita, nega, coloniza, censura, e reprime por
intermédio daquilo que produz, executa, autoriza, engendra e instaura”
(Duborgel, 1992, p. 268).

1 Uma histéria repleta de fungoes, estigmas e controvérsias

Busco os principais momentos no passado da imaginagé\o22 na tentativa de
entender o porqué dessa capacidade, ainda, nos dias atuais, ser preterida em
relacdo a outras atividades de mesma natureza, como a atengcdo e a memoaria, por
exemplo, aparentemente situadas no mesmo patamar intelectual.

Um olhar de conhecer, descarregado de intengdes intelectivas ou de
projecdes psicoldgicas. "Sentir como quem olha ... pensar como quem anda" (OP., p.
216). Nesse momento coloco o meu olhar ndo como instrumento de analise, mas
como um receptor de uma histéria, um olhar dos mestres do zen.

Imaginagdo e fantasia sempre foram temas de interesse de diversos
estudiosos, principalmente dos filésofos, que por longos anos custodiaram e
definiram “imaginagdo" enquanto uma possibilidade de evocar imagens,
independente da presenca do objeto a que se refere. Desde os tempos aristotélicos

atribuiram-lhe diversas fungbes, sem contudo alterar o seu conceito basico e nem

2 A palavra imaginagado vem do latim: imaginatio, énix, visdo, com sentido de mascara, copia, etc. e tem a mesma raiz de
imitari (imitar); talvez por causa dessa etmologia, tenha carregado durante tanto tempo o rétulo de filha da "descrenga” ,
"amante do erro e da falsidade", etc. (Durand, 1998., op. cit.).
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tampouco diferencia-la de fantasia, supostamente uma outra capacidade. Até que
Francis Bacon e Descartes suspeitassem de outras formas de imaginagao
(Abbagnano,1960).

Com Wolff, no século XVII, inicia-se a primeira distingdo entre imaginagao
como "faculdade de produzir as percepcdes das coisas sensiveis" e a fantasia como
" facultas fingendi" . Kant também trabalhou nesse sentido, destacando uma
imaginacao reprodutiva e outra produtiva, mas foi somente com Hegel (século XVIII)
que patenteou-se a referida distingéo: inteligéncia como imaginagao € simplesmente
reprodutiva, mas como fantasia é criativa (Hegel, 1999). A partir da definicao
hegeliana, a imaginagdo comegou a ser abordada em seu sentido fantasioso como
sendo desregrada e desenfreada, sentido esse que conserva até hoje na linguagem
do senso comum, sendo chamada de "a louca da casa".

Mais proximos da modernidade, ja no século XIX, novamente o florescimento
de alguns movimentos literarios e artisticos - tais como o Romantismo?,
Simbolismo® e o Surrealismo®, que surgiram em oposigéo ao positivismo cientifico e
também aos excessos de realismo vigente - possibilitou que a fantasia passasse a
ser exaltada e batizada de imaginagao criativa, servindo sobretudo para quebrar a
rigidez estética daquela época, valorizando, em meio a outros aspectos, a livre
expressado da sensibilidade, a afirmacao dos direitos do individuo, com predominio
da imaginagao sobre a razao, investindo, pois, contra os padrdes estabelecidos. Tais

n

movimentos foram batizados por Durand (1998, p. 35) como: bastides da
resisténcia dos valores do imaginario...".

Desse modo, o carater desordenado ou rebelde da imaginacao "fantastica",
que fazia parecer essa forma de imaginacao inferior as outras durante o século XVIII,
torna-se, no século XIX, um elemento de valor significativo, caracterizando uma

liberdade criadora, valorizando, por assim dizer, a imaginagao criadora em

2 Sobre o Romantismo consultar Enciclopédia Mirador Internacional. Encyclopaedia Britannica do Brasil Publicagées
Ltda, v. 14.

4 Para saber sobre o Simbolismo, consultar HELP! SISTEMA DE CONSULTA INTERATIVA. Técnicas de Redagdo e
Literatura.

% Sobre o movimento Surrealista consultar M. NADEAU, Histéria do Surrealismo. S. ALEXANDRIAN, O Surrealismo. A.
BRETON, Manifesto do Surrealismo de 1924.
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detrimento da copiadora e passiva. Novamente a necessidade do olhar moderno,
exigente, que nada perde, tudo observa.

Nessa época o "fantastico" serviu como um instrumento para instigar e
fortalecer a referida imaginagao, fato que motivou a producado de diversas obras
literarias, filmicas e pictdricas, ja que outros movimentos de natureza analoga, como
0 expressionismo, por exemplo, estavam eclodindo em outras partes do mundo,
favorecendo ainda mais que as idéias dos artistas/escritores e produtores pudessem
fluir sem linearidade.

Na contemporaneidade, a fenomenologia reconheceu uma fungédo especial da
imaginagao, que € a contemplacdo, privilegiando-a em relagcdo as percepgdes
(Sartre, 1989). Sartre (1996) dedicou-se fervorosamente aos estudos do
imaginario/imaginagdo e, consequentemente, descartou a concepgdao de imagem
enquanto mera representacado e passou a considera-la como puro ato. Nos estudos
sartrianos, a imaginagéo € desvendada como uma forma de consciéncia organizada
no interior do sujeito, ficando célebre a sua frase: "A imaginagdo € um ato e ndo uma
coisa" (Sartre, 1989, p.120).

O florescimento do imaginario deve-se também as providenciais descobertas
de Sigmund Freud (1856-1939) a respeito do inconsciente e suas relagbes com o
imaginario; suas experiéncias comprovaram o papel decisivo das imagens como
mensagens que afloram do fundo do insconsciente para o consciente (Freud, 1999).
Tais experiéncias freudianas foram essenciais para o0 reconhecimento das
manifestagées mais tipicas do imaginario, tais como o sonho, o onirico, o rito, o mito,
a narrativa 'fantastica', etc. Ainda dentro da psicandlise, ndo se pode deixar de
mencionar as contribuicbes do psiquiatra suico Carl Jung (1875-1961),
principalmente por ter aduzido o método da "Imaginagao Ativa" que permite trabalhar
as fantasias mais livremente e, assim, reduzir a pressdo exercida pelo inconsciente
na vida das pessoas pelo processo que chamou de individuagao (Jung,1978). Tais
estudos psicanaliticos sdo importantes a medida que abriram caminhos diferentes de
pesquisa para outras areas interessadas em aprofundar o tema em questao, como a
psicologia, por exemplo, alvo de meu interesse em razdo dos avangos tedricos

alcangados, o que tém favorecido as pesquisas na area educacional.
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Observa-se que o percurso histérico da imaginagdo € deveras contraditério,
uma vez que foi forgada a conviver nos seus primérdios com uma légica aristotélica,
que exige clareza e distingdo € estigmatizada por propor uma "realidade
dissimulada". Quando, finalmente, desvela-se sua fungdo criativa, "fantasiosa",
padece de seriedade, sendo rejeitada por causar alienagdo. Um paradoxo! Embora
tenha sido alvo de estudo por parte de diversas areas do conhecimento, sendo
inclusive exaltada a sua funcéo criadora por diversos movimentos estéticos, me
parece que somente a partir dos estudos psicanaliticos, com a descoberta das suas
relagdes com o inconsciente, é que se abriram caminhos diferentes de pesquisa para
outras areas, mais especificamente a psicologia, cujas teorias tém fundamentado as
pesquisas educacionais. A propria distingdo classica entre imaginagao reprodutora e
criadora proporciona ao discurso pedagdgico um dos enquadramentos tradicionais

da sua representagéo de imaginagao. Vamos descobrir porque isso acontece.

2 Imaginagao e pedagogia: uma relacao deveras contraditéria

A imaginacgao reprodutora, embora seja encarada como uma forma psicolégica
“‘inferior” €&, pedagogicamente, a mais solicitada e alvo de analises mais
aprofundadas. Ja na sua variante superior, embora muitos lhe fagam o elogio
académico de criadora, ativa, inventiva, etc., diferente da outra, dita inferior, constitui-
se, pedagogicamente, em uma oportunidade para acautelamento e incitamento a
vigilancia. Percebe-se pois que a imaginagéo é util, mas evidentemente dentro dos
limites da sua participagdo numa paisagem pedagdgica, submetidos aos valores
imperiosos da razao.

Sem fazer apologia da imaginagao criadora ou desvalorizar a reprodutora pois
ambas sao necessarias para a ativagao da atividade mental, tal problematica convida
a descobrir, no sistema educativo, as relagdes que se estabelecem entre os campos
e as atividades do pensamento "racional”, "positivista" e "objetivo", os campos do

imaginario e as atividades do sujeito imaginante, uma vez que,
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"A iconoclastia - domesticagdo, repressdo ou evicgdo da imaginagao
simbolica pelo pensamento direto do objeto da percepgdo e do conceito -
foi o trago constitutivo, incessantemente agravado, da cultura ocidental.
Desfigurado, reprimido e colonizado pela razdo, o imaginario é, histérica e
pedagogicamente, objeto desta agressdo perpetrada desde a infancia
contra a riqueza da unidade humana. Contra essa violéncia, portanto,
dever-se-ia visar uma unidade polifénica do ser humano onde ficariam
reequlibrados e harmonizados o sujeito imaginante, o ser fisico e o sujeito

do pensamento direto”. (Durand, 1964, p. 18).

Com base nesta citacdo de Durand, constata-se que o imaginario vem sendo
submetido a um despojamento por uma civilizag&o inconoclasta que € acalentada por
um tipo de pedagogia que, em vez de se transformar num espago da pratica e do
respeito do imaginario, ao contrario, esteriliza-o! Um paradoxo da nossa civilizagao,
sobretudo nestas ultimas décadas em que se assistiu a um desenvolvimento
monumental dos meios de comunicagédo e dos diversos sistemas audiovisuais e de
difusdo da imagem, ser acusada de iconoclasmo.

E que a nossa cultura, tdo cingida pelo monoteismo da verdade e da
racionalidade, coibindo a imagem em prol do objeto da percepgédo e do conceito ,
julgou-se constantemente solicitada e subvertida pelos grandes desenfreamentos do
imaginario (Duborgel, 1992).

As analises das pesquisas de Duborgel (1992) apontam que mecanismos
totalitarios obstroem de forma perigosa e desatualizada as expressdes do imaginario,
sendo um assunto de primordial importancia na atualidade escolar a questao de uma
educacao da imaginacgao, por justamente penetrar no amago do sistema educativo,
desvelando as suas tendéncias, os seus modos de funcionamento, os seus axiomas
e as suas rejeigoes.

Sabe-se que a instituicdo escolar € uma realidade atravessada por discursos,
oficiais ou ndo, de ordem psicoldgica, textos nos quais, sob diversas modalidades,
sao feitos comentarios sobre a imaginagédo, a respeito dos seus méritos, da sua
natureza, do seu lugar, das suas fungdes, da sua educacédo e do seu devir. Resta

saber quais desses discursos fomentam as dindmicas do ser imaginativo, uma vez
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que a maior parte deles sé serve para estigmatizar, cada vez mais, a imaginagdo em
sua faceta criadora.

Por exemplo, os livros para criancas costumam dar rapidamente o primeiro
passo para a domesticagdo da imagem e, logo a seguir, a escola prossegue esta
senda, ao impor a imaginagao literaria um modelo uUnico de verossimilhanga.
(Duborgel, 1992).

Por causa dessas contradi¢des, a imaginagdo, ao mesmo tempo que é
desejada, é também rejeitada. Isso € o mesmo que dizer que quando a imaginacao
levanta véo, parece que alguém a apanha e corta-lhe as asas . Afinal, como bem ja
disse F. Nietzsche (apud Duborgel, 1992, p. 265):

"Todo o nosso mundo moderno foi apanhado na rede da cultura
alexandrina e tem como ideal o homem tedrico, equipado com 0s mais
poderosos meios de conhecimento e trabalhando ao servico da ciéncia.
Todos os nossos métodos de educagéo tém na sua origem este ideal como

objetivo”.

Mesmo diante de diversas razdes que tentam impedir o exercicio de uma
educagao voltada para o imaginario, essas nado se sustentam e nem tampouco se
justificam diante de uma pedagogia da imaginagao, cuja fungao essencial € alimentar
0 imaginario com doses de criatividade, fungcéo essa capaz de subverter a ordem
estabelecida, pois, como ja disse Rodari (1982), o pensamento criativo € uma arma
eficaz na transformacéao do mundo.

Mas... quem tem interesse de privilegiar esse pensamento? Suspeito que
certos setores da sociedade, como a escola convencional por exemplo, ndo desejem
mentes pensantes. A escola, fechada num reduto de sistematizacéo, que interesse
poderia ter em valorizar ou mesmo privilegiar a criatividade? Para ser mais incisiva
no que estou querendo dizer, sera possivel a sistematizagado escolar dar passagem

para a criatividade dentro do mesmo espaco fisico?
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3 Imaginacao criadora e a sistematizacao dos saberes escolares

A escola reflete dentro de si as contradicdes advindas das mudancgas
substanciais ocorridas nos modos de comunicagédo, em razao das novas e diferentes
linguagens que performam a sociedade atual, bem como sente vigorosamente os
efeitos dessa mudanca, principalmente por atender um alunado que esta exposto no
dia-a-dia a esse universo de comunicagdo. N&o obstante, continua sendo
demasiadamente sistematica e formalista, fato que recai diretamente nos alunos -
aqueles que possuem idéias intuitivas sao logo recusados pelo sistema e rotulados
de sonhadores, desordeiros, etc. Ao bloquear a auto-expressdo do aluno, a escola
tradicional acarreta sérios prejuizos para toda a sua formagéao posterior, uma vez que
quase nao existe a possibilidade de formar homens autbnomos e inventivos.
"Reprimir a criatividade tem sido uma das falhas mais desastrosas da educacao
tradicional... a primeira consequéncia nefasta é a perda de interesse. (Gutiérrez
Pérez,1978, p. 70):

Devido a essa sistematizacdo, fruto do cartesianismo que habita o contexto
escolar, a medida que impede que a criatividade seja estimulada, criangas ou mesmo
jovens, inibidos e acuados, acostumados a copiar e pouco expressarem-se de forma
criadora, é pouco provavel que tornem-se personagens ativos de sua historia de um
momento para outro - fatalmente, irdo preferir, na vida adulta, seguir caminhos ja

trilhados. Torrance (1969, p. 165) assinala que: "..quando os desejos criativos séo
sufocados, a forga oculta surge na forma de uma hidra de cem cabegas produzindo,
algumas vezes, melancolia, ansiedade, fadiga e exaltagcdo do ego”.

E como se o olhar estivesse saturado de formalismos e precisasse dar um
descanso para a visdo. "O cansaco inconvertivel de ver e ouvir..." (OP, 441).

E assim, exauridos, nossos olhos s6 conseguem ver o lado direito das coisas.
Ou seja, que a escola esta ao servigo da sociedade burguesa que, por sua vez,
deseja homens formados em fungdo das suas necessidades objetivas e colocados
cada um no seu lugar, desta maneira, as criangas, desde que se transformam em

estudantes, tornam-se fatalmente objeto da formagéo institucionalizada.
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Enxergando por esse prisma pode-se compreender porque Soares (1999)
afirma que a “escolarizagao” € “inevitavel’, ao alegar que faz parte da propria
instituicdo, cujo surgimento esta indissociavelmente ligado a instituicdo dos saberes
escolares conforme observa-se na seguinte citagao da autora:

n

. a escola é uma instituicdo em que o fluxo das tarefas e das acbes é
ordenado através de procedimentos formalizados de ensino - " ... é a esse
processo que se chama escolarizagcdo, processo inevitavel, porque é da
esséncia mesma da escola, é o processo que a institui e a constitui." (p.
21).

Diante dessa colocagao, ndo ha como negar que a escolarizagdo, uma vez
engendrada na instituicao, fica dificil desgarrar-se, sendo portanto “inevitavel”. Ainda,
seguindo essa linha de raciocinio, o problema maior, conforme nos alerta Soares
(1999), néo esta no processo em si, mas na maneira como vem sendo feita, ou seja,
na sua inadequagao, que se traduz em deturpacao, falsificagcdo, distorcdo, como
resultado de uma pedagogizacdo ou uma didatizagdo mal-entendidas que, ao
transformar o literario em escolar, desfigura-o, esfacela-o, adultera-o.

Em contrapartida, sabemos que a escola ndo nasceu formatada, pelo menos
da maneira como a conhecemos hoje, a sua faceta conservadora decerto foi sendo
engendrada e sedimentada em razdo dos contextos que foram surgindo em cada
época, com o desenrolar da histéria e das for¢as sociais e politicas que a compdem.
Portanto, se a sociedade que agora estda no comando n&o for a ultima da existéncia
humana, a escola pode vir a ser outra. Isto quer dizer que a sua estrutura pode
mudar e a escolarizagéo, por sua vez, pode ser evitada.

Nesse sentido, ndo se trata mais de tentar adequar a escola que ai esta, mas
sim carrega-la para outros espagos diferenciados. Num espago onde se apreciasse a
natureza do dialogo. Um dialogo que pudesse conter as muitas e muitas vozes
presentes no cotidiano escolar, as quais sabe-se falam diferente e precisam ser
entendidas no seu sentido pleno para que se efetive uma acdo educativa

emancipatoria.
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Isto porque, ja sabemos de antem&o que quase tudo que a escola capitalista
toca é motivo de pedagogizagao, por conta da prépria capacidade de mercado que a
sociedade capitalista tem de absorver tudo que a critica. Dai talvez venha a forca da
escola de didatizar, de organizar, de seriar. Com isso consegue afastar qualquer
prazer, qualquer cheiro. Por essas razbes, o proprio literario transforma-se em
escolar, isto &, desfigura-se. E preciso pois, desejar-se uma outra estrutura em que a
realidade possa ser abordada de diferentes pontos de vista e o educando ndo seja
mais um consumidor de cultura e valores e sim um criador e produtor de valores e de
cultura.

.Pelo exposto constata-se o quanto é patética a situagcdo pedagdgica
contemporanea; ao mesmo tempo em que se deseja privilegiar a criatividade, esta-se
diante de um quadro temeroso que, através de mecanismos totalitarios, obstruem de
forma perigosa as expressbes do imaginario. Diga-se que, quando friso a
necessidade de soltar o imaginario, isto nao significa dissipa-lo em pobres fantasmas
passiveis de psicanalise ou mesmo de psiquiatria, mas sim em imemoraveis
"devaneios", sejam dos artistas, escritores, leitores, poetas, cujas obras, em
conjungao e em contraponto, podem compor a sinfonia de uma cultura.

A propria linearizagdo que costuma instalar-se no pensamento do leitor &
reflexo dessa “escolarizacado” dita “inadequada” e, conforme apontam os estudos
realizados por Zilberman (1988, 1986), Silva (1986), Silva (1988), Silva e Zilberman
(1990), Penac (1993), etc., tal esquadrinhamento dissipa o pensamento criador
impedindo que o leitor faca uma relacdo dinamica entre a fantasia presente
encontrada no texto e o seu imaginario enquanto fator de desenvolvimento das
potencialidades humanas nas artes, na literatura, na ciéncia e na vida em geral.

Pelo visto, a escola sistematica sempre ira criar o que € dispensavel e o que
nao €. Partindo desse pressuposto, todos os alunos devem ler o que € "sugerido" e
certamente serdo avaliados. Por causa disso, ndo poucas vezes, a leitura prazer vira

26

obrigagdo “°, como ja disse antes, essa sociedade de mercado tem uma forga

herculea para dissipar qualquer satisfacdo. No entanto, para que o leitor se torne

% No que se refere a leitura prazer, também chamada fruigdo de texto, observar o que tem a dizer sobre a pratica de leitura na
escola J.W. GERALDI em sua obra: O texto na sala de aula.
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suscetivel & criagdo é preciso que sinta prazer naquilo que esta lendo. E importante
que esse leitor sinta gratuidade na leitura; algo deve tocar mais fundo a ponto de
despertar a sua curiosidade e o seu desejo de continuar ou ent&o ter o direito de n&o
ler.

Vé-se que a capacidade criadora nos meios educacionais, sua valorizagao,
seu estimulo, sdo tarefas necessarias e urgentes na atualidade. Parece-me claro que
se trata de uma arma eficaz na transformacdo do mundo; sendo sindnimo de
pensamento divergente pode soltar as amarras da mente, permitindo que as idéias
fluam mais descontraidas. Mas parece-me também que, para o homem revelar seu
potencial criativo necessario se faz um entendimento do quanto esta, cada vez mais,
se afastando das suas necessidades essenciais e indo ao encontro das “fabricadas”
pela sociedade de consumo.

Ao buscar mais esclarecimentos sobre o assunto, encontrei ressonancia na
obra de Walter Benjamim (1987) ao denunciar a transformagédo dos seres humanos
em bonecos automatizados, que vivem no universo da repeticdo, da mesmice
disfarcada de novidade, fatos esses que vdo ao encontro da necessidade de se
despertar o encantamento de um mundo que foi desencantado pela racionalidade
formalizadora. Uma denuncia ousada, que soa um tanto quanto utopica, mas elucida
um ponto pertinente para esta discussdo, ou seja, a necessidade de se construir,
desde a infancia, uma concepgao de linguagem que recupere o dialogo, o sentido da
palavra, que rompa com as formas cristalizadas do seu uso cotidiano, revelando, a
medida que a crianga se apropria da linguagem, seu potencial expressivo e criativo.

Voltados para essa valorizagdo do imaginario estao as teses de Durand (1998)
e Duborgel (1992), cujas idéias estdo alinhadas as propostas de Vigotsky (1987),
Rodari (1982), Bachelard (1994) , autores que reconhecem, na atualidade, a
necessidade de ativar a fung¢ado criadora da imaginagao nos processos educacionais
enquanto uma fungao superior da mente, um subsidio necessario para preparar
jovens capazes de lutar contra as amarras da alienagdo, os desvios da tecnocracia,
enfim, o nivelamento que ameacga a humanidade, para que se tornem atores e nao

meros espectadores da sua acao educativa.
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Embora se saiba que as narrativas "fantasticas" possuem caracteristicas
singulares para subsidiar uma pedagogia do imaginario e estimular a imaginacéo
criadora do leitor; sabe-se também que inovagdes podem chegar a escola e até
incomoda-la, cutuca-la. Todavia, ndo estou bem certa de que, se a estrutura néo for
outra, essa escola que esta ai possa ser transformada. Para isso é necessario que
existam educadores que nao se intimidem com a pressao que o sistema educacional
dominante faz para manter a sociedade injusta. Optem pela transformacdo da
sociedade, evidenciem as contradicbes em vez de camufla-las, desejem outra
estrutura escolar e, se possivel, comecem a criar condi¢cdes que favorecam o
aparecimento de um novo tipo de instituicido escolar e dai o "fantastico" possa ser
inserido. Mas como sera a relagao do "fantastico" com uma pedagogia que se diz
libertadora?

O proprio Alberto Caeiro ja advertiu que nao basta ter olhos para ver as
coisas. E preciso desvendar a outra face. Ah! se pudéssemos virar a estrutura da
escola ao contrario para enxergar o seu avesso, como se vira um tapete para ver o
outro lado, sera que na face oposta da escolarizagdo estaria a imaginagao criadora?

Penso que ndo séo apenas palavras que nascem de uma pratica escolar, mais
sim reflexdes; também ndo séo receitas, sdo a conquista de um papel diferente. A
criatividade, provavelmente, ndo encontrara espaco onde tudo é direcionado e pré-
estabelecido, mas encontrara ressonancia em espagos que promovam a criatividade,
incentivem e favorecam a autonomia através de um professor animador que
movimente a literatura por outros mundos, tocando as suas fronteiras sem

“pretensdes”, distraidamente.
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O MAIS QUE REAL NOS CURRICULOS ESCOLARES

1 Flertando com o "fantastico": coisas da vida, coisas da escola

Caminhou, caminhou, caminhou, com o diretor da escola encontrou e esse
logo Ihe perguntou: Onde pensas que vais, "fantastico"? Estou a procura do senhor
diretor. Vocé o encontrou! - Abrandai essa sistematizacdo em que a escola esta
engendrada, levai-a para outros lugares longe das criangas, dos jovens e dos adultos
também.

Apreensivo, ndo sabia exatamente o que fazer diante daquela ordem tao
"explicita". De antemao sabia que nem todos simpatizavam com a sua pessoa. Dias
antes da sua convocacéao escolar, quando ainda era livre, tivera um sonho estranho.
Agora estava na escola e precisava cumprir algum dever. Uma ordem era um dever
e nao tinha como recusar esse desafio, tal era sua honestidade, tal era o seu desejo
de um dia poder alcancgar o reino dos céus.

Algo precisava ser feito para tentar mudar aquela situagdo e s6 o homem,
Unica criatura da terra que tem curiosidade de olhar para o interior de outra, para o
interior das coisas, de olhar o que ndo se vé, o que nao se deve ver, poderia ser
capaz de tal feito.

Sonhou que era um guardido de tesouros, um monstro de rubis e metal. A
partir dessa vontade os devaneios comegaram a formar vincos nas sobrancelhas,
agucando a visdao do "fantastico". Um olhar penetrante, estrangeiro, foi se
apoderando daquele ser, ao mesmo tempo inerte, ao mesmo tempo surpreendente,
uma curiosidade agressiva, inspetora, igual a de uma crianga quando destréi um
brinquedo para ver o que ha dentro. Através da fenda, da fissura, quis violar o
segredo das coisas ocultas. A chave estava ali, na sua frente.

Enfurecido como um monstro que quer salvar o seu povo, comeca a
transmudar. Ainda imaturo, ndo sabia nem ao menos cuspir fogo tal era a sua
inocéncia. Um jovem dragdo que gostava de criangas! Gostava da maneira como

elas o encaravam, com naturalidade. Sabiam que era um dragao e pronto. Isso Ihes
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bastava. Nao ficavam lhe interrogando como a maioria daqueles que se dedicam a
arte de educar, ansiosos em saber aspectos do seu passado que porventura
pudessem estar influenciando no presente. Obstinados, certos pedagogos,
passavam horas formulando questdes do tipo, de onde viestes? Quem foram seus
pais? Quais os métodos pedagdgicos usados em sua terra natal? E por ai afora; isso
apenas para fazer prognosticos para o futuro, esquecendo de que o mais importante
€ viver o presente.

Lembrou-se de sua familia como uma arvore mutilada. Sentiu saudades da
mae, as ramagens daquela arvore, das irmas, as folhas, dos irmaos, os galhos, do
pai, o caule e, ele mesmo um dragéo enraizado. Era decerto a prépria raiz daquela
arvore, misteriosa, subterranea, invertida. Todas essas recordacées misturavam-se
na sua mente, sentia-se um pouco confuso, eram apenas lembrangas. Agora estava
ali, optou por ser um dragao, de nome Joao, ja que tinha poder de escolher. Sabia
que nao era vulgar como costumavam aponta-lo. Talvez faltasse alguém mais
sensivel para perceber o seu valor indireto, afinal uma raiz é sempre uma
descoberta. Talvez existissem pedagogos que pudessem |lhe dar uma chance de
aprender diferente se fossem sensiveis o bastante para perceber que nao se
enquadrava nas regras institucionalizadas pela escola. Mas quem poderia querer
ensinar um dragdo que nem sabia vomitar fogo e que ainda se lembrava
confusamente da sua infancia?

Um olhar barroco, sinbnimo de desequilibrio, de delirio - na sua época foi
considerado antiartistico - um olhar vertigem que agora cai como uma luva, dada a
sua similitude com o "fantastico". Quanto mais absurdo for o entendimento que a
mente fizer do olhar, mais magnifica sera a viséo.

Ao longe pbéde ouvir um discurso inflamado de algum educador afinado com
causas existenciais, esconjurando a esterelidade sem sentido do mundo. E assim foi
possivel a sua insercdo na escola.

No primeiro dia de aula logo perceberam que Joao fugia da normalidade.
Afinal era um dragdo. Espalhou-se rapidamente por toda a instituigdo que havia um
aluno especial, desregulado, que escutava e pensava diferente e, ainda, costumava

fazer cécegas nas pessoas. Pedagogos e mais pedagogos de outras escolas,
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cidades e paises, vieram conhecé-lo, na expectativa de ouvi-lo e coletar dados para
desvendar algo que pudesse transformar as suas praticas pedagoégicas. Chegaram a
afirmar que possuia uma inteligéncia acima do normal quando solicitado a fazer
acrobacias. Dava piruetas como ninguém jamais vira. Um pouco disléxico, mas isso
devido ao seu alto coeficiente de inteligéncia. Nao era caso para preocupagao e nem
tampouco entrar na lista de alunos em recuperagdo, pois poderia sentir-se
estigmatizado e abandonar o estudo e dai as pesquisas seriam interrompidas.
Consequentemente a escola ndo receberia mais a verba destinada aquela situagao
que exigia sim, muito estudo, tomadas de posi¢cdes, que se fizessem escolhas e
muitas reflexdes.

E bem "verdade" que Jodo ndo era alado embora fosse manso. As criancas o
encaravam com certa delicadeza , ja que parecia tdo leve, passeavam sobre as
suas corcovas. Embora fosse querido pelas criangas, sabia que n&do gozava da
mesma popularidade no universo adulto. Era um adversario temido, um ser
incomum. Aos poucos, com o passar dos anos, alguns educadores mais sensiveis
perceberam que aquele aluno, fugia literalmente daquilo que costumavam rotular de
normal. Dai, em vez de repreendé-lo, comegaram a incentivar as suas estripulias.

Pulava como uma pulga, sem saber que fazia cécegas e pertubava o siléncio.
Surgia como um mofino canguru de o6culos escuro, com roupas sociais, quando
sismava que queria ser gente, ser homem e ter uma mulher para casar, alguém que
pudesse procriar, ter um lar. Que idéia era essa de virar homem? Indagou a sua
méae, naquelas suas idas para visitar a terra natal. Barbosa, assim era o nome do
canguru, nunca soube explicar o porque daquele desejo, mas tratava de
desconversar para que a mae nao se preocupasse na sua auséncia. Nao era mais
preciso isso. Sua mae rolara inesperadamente montanha abaixo, um mensageiro da
floresta viera trazer-lhe aquela tragica noticia. Esmoreceu mas nao desvaneceu,
afinal é o “fantastico”, deve permanecer na ambiguidade!

Agora é o trigésimo nono de uma quinta série lotada de criangas sem
parentesco algum, um elemento a mais, apenas. Entretanto ficou a imagem de uma

raiz que fizera parte de uma arvore, mas que continuava ali, viva, com a seiva a fluir.

83



Entre as imagens da realidade e as metaforas dos mais longinquos sonhos a raiz
brota. Era um filho da terra, guardido dos castelos medievais!

O mundo real de Joado parecia apagar-se de uma so vez ao desejar viver na
casa da lembranga. Uma casa distante que nao a habitava mais e tinha certeza de
que ndo mais a habitaria. Por isso, mais que uma lembranga, aquela casa, aquela
arvore eram sonhos desfeitos mas jamais esquecidos.

O mais que real volta a atuar e, no dia seguinte, na escola, para fugir da rotina
era preciso inovar. Mas o que inventar? Isso € com vocé "fantastico", sua voz interior
lhe sussurrava. Quando se zangava virava porco do mato e pensava: - E melhor ser
bicho do que ser gente. Uma bengala vinha caindo do céu, em movimentos
disformes. Rapido, ligeiro, posicdo de sentido para recebé-la, um tigre de bengala
aparecia dancando.

Que mente criadora a de Jodo. Virava girafa, ledo, formiga, besouro; cada
animal, cada inseto com uma finalidade, sempre visando atender diferentes pedidos,
dos mais exigentes aos mais simples educadores, de diversos programas e das mais
variadas disciplinas da grade -curricular. Assustava a todos com as suas
metamorfoses, mais para diverti-los do que por maldade.

Novas amizades foram surgindo em razdo daquelas transmutag¢des. Algumas
nao tao sinceras. Gente poderosa aquela "raca" que queria adestra-lo, ensinando-lhe
diferentes maneiras de se comportar, na esperanca de que um dia todo aquele
esforgo fosse recompensado e o tal animalzinho, empregado em algum circo, Ihes
proporcionasse algum tipo de rendimento ou mesmo fama. Penso que ndo era
dinheiro que movia aquelas mentes, talvez vaidade ou excesso de zélo pela
profissdo! As proprias criangas, ndo querendo desagradar aos mestres, acabavam
aceitando aquela uniformizagado, seguindo ora em fila, ora em bloco, ora um sim, ora
um néao, formando roda, saltando, sempre em movimentos coordenados como se
fosse um balé. Uma simetria de movimentos sem pensamentos. Pareciam fortes,
vigilantes e ao mesmo tempo ddceis e despreocupados.

Jodo, em plena ambivaléncia de sentidos fez prevalecer, pelo menos naquele
momento, a sua figura de guardido dos templos e tesouros ante ao seu sentido

terrorifico. Implorou aos mestres que abrandassem tal castracdo. Mas isso de nada
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adiantou, ao longe podia avistar o circo chegando e com ele uma jaula, talvez a sua
nova morada. Temeu por seu destino. Temeu por sua histéria. Mesmo sentindo-se
como um lobo devorante temeu que pudesse ser capturado sem ao menos comentar
a respeito de uma experiéncia que tivera numa aula de educacado artistica. O
professor, naquele dia, chegou com uma caixa nas maos, como se estivesse
carregando um bau cheio de joias e, tratando de desfazer o encanto que a imagem
daquela caixa causava, imediatamente pediu aos alunos que desenhassem as
figuras geométricas que aquele objeto despertava em suas mentes. Foram surgindo
tridngulos, quadrados, retangulos e até alguns circulos ousados, mas para Joao
essas figuras nunca existiram. Um relégio derretendo em cima de um gafanhoto
gigante foi o que apresentou. Ao ser interpelado porque "fugiu" do tema da aula
respondeu que trouxe para a sala de aula um de seus sonhos. Estava feliz, podia
imaginar, podia criar e o que era melhor ainda, sabia como criar.

Mas sera que os ambiciosos mestres, avidos de poder, ansiosos por avalia-lo,
permitiriam que fosse liberado dos encargos pedagdgicos? Nunca conseguiu
compreender porque os professores falavam tanto em planejamento, organizagao e
meétodos, se para ele bastava que pudesse inventar histérias. Conhecia tantas delas,
desde o tempo em que, ainda analfabeto, frequentava as aulas de religido e ficava
emocionado em saber que existiram em tempos longinquos bichos de outras
espécies que se pareciam com ele.

Mas logo ficava apreensivo, pois sabia que as suas rédeas seriam cortadas,
assim que soubessem que havia fugido das aulas de matematica e lingua
portuguesa. O dia temido chegou, iria ser julgado mas n&o sabia exatamente qual
tinha sido seu delito.

Para um dia de julgamento, achou por bem virar um cordeirinho. Certamente
nao despertaria sentimentos intempestuosos, cordato e manso nao iria desagradar
alguém e poderia transitar livremente pela instituicdo. Lucas, um cordeiro simpatico
que parecia gente iria encantar as pessoas e, dentre essas, 0s inspetores, jamais
suspeitariam do seu disfarce.

Eis que, polidamente se aproximou de uma senhora e, nem bem ameacou

falar, a mulher levantou-se e, apontando-lhe o dedo indicador bradou:
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- Tome cuidado, Lucas, sei quem vocé € e de onde veio, sei também quem
foram seus pais, qual a sua procedéncia, sei tudo do seu passado, da sua historia e
de antemao o advirto: - Nem todos que estdo aqui vao lhe dizer amém. Vocé sabe
como sao as pessoas, muita bondade até o santo desconfia. Sua natureza passiva
sempre o coloca em situacbes complicadas, motivo de desconfianca. Também
pudera, vive fugindo da realidade. Nao € de se esperar que a "burocracia" o repudie.

Consternado passou a observar como as pessoas se comportavam. Como as
criangas brincavam e, na tentativa de imita-los foi espichando-se até ficar em posigéao
de uma viga sem corrimdes, em posigao para receber eventuais passos inseguros.
Olhando para o céu ficou imaginando o caminho da aguia no ar. Pisoteado, péde
ainda sentir a ponta de ferro do bastdo de um professor toca-lo, tateando e
ordenando que ficasse de pé. Nao levantou-se, desobedeceu, apenas sentou-se e
passou a observar o caminho da cobra sobre a pedra. Ao longe, o mar! Qual seria o
caminho daquela nau? Precisava caminhar e recomegar, mas desconhecia esses
caminhos e ignorava completamente o caminho do homem na sua mocidade. Foi
quando comegou a cuspir fogo. Ndo se apavorou, alguém, certa vez, ja havia lhe
orientado nesse sentido. Era a maturidade que chegara. Sabia que a sua vida até
entdo nao tinha sido facil. Comegou a cuspir fogo, atras de fogo. Labaredas
escapavam-lhe entre os vaos das presas e voavam espalhando fumaca entre as
nuvens. Criangas observavam espantadas, boquiabertas, segurando-se pelas maos
por questdao de seguranga. Aquele dragdao que outrora fora tao saltitante, ombros
largos de atleta, agora estava ali palido, costelas salientes. A maturidade chegou,
mas ainda ndo sabia qual seria 0 seu caminho. Atendeu sim o pedido do diretor,
embora isso tenha lhe custado muitas metamorfoses. Nao havia mais filas, nem
armadilhas ou mesmo eventos sociais que desagradassem convidados. O edificio
finalmente concluiu-se e diante da lei o homem sobreviveu, o tio ndo mais flutuou e
Lu, preocupado com o tio Baltazar, pediu a Jodo que soprasse forte em direcéo
daquela Companhia. As regras foram amenizadas, alteradas, refeitas. Evidente nao
podiam ser abolidas, afinal o mundo ainda é dos humanos, do pensamento e do

sonho humano.
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Viver enraizado ou desenraizado? Eis decerto imagens rapidas, nem sempre
compreendidas. Tornam-se pobres sendo conferirmo-lhes um certo dinamismo ativo.
Fica sempre uma questdo sem resposta. Como escapar da ambiguidade que se
desvela em tantos seres organizados? Mas sera que € preciso escapar, ndo estaria
ai o sabor do conhecer, do investigar? O ser humano mostra-se e esconde-se de tal
forma que a organizacdo vive num ritmo de mascara e de ostentacdo. De todas as
mascaras a que mais lhe exigiu foi a do homem. Quis ser homem e viver como
homem, mas isso |he custou a vida. O sonho das profundezas que acompanha a
imagem do dragdo prolonga a sua misteriosa estadia na terra. O maximo que
conseguiu, na obra muriliana, foi surgir como uma crianga, sem dentes, estendida no
chao, morta. Nao havia mais nada a fazer. Apenas no chao jaz um bicho sem nome.

Nao muito longe dali podia-se ouvir Jodo cantarolando no picadeiro de um
circo: "Eu prefiro ser, uma metamorfose ambulante, do que ter aquela velha opinido

formada sobre tudo" %’

2 "Fantastico": em prol de uma pedagogia que valorize a
autonomia e a liberdade do educando

Essa historia que acabo de contar € apenas para ilustrar que o que atrai o
"fantastico" é o cotejo, o confronto, enfim, uma pedagogia que valorize a autonomia e
a liberdade do educando, voltada para o estimulo da imaginagao criadora, para a
experiéncia sensivel, para a pratica do dialogo, para uma leitura plurivalente, que
estimule o pensamento divergente que existe em estado potencial no educando, nao
podendo jamais articular-se a uma pedagogia que lhe decepe os pensamentos, sob
pena de extinguir-se.

Foi preciso tocar as fronteiras de um "fantastico" bem humorado, brincante
para materializar a tensao constante que existe entre dois polos antagbnicos na
escola. Por causa desse antagonismo é que o dragéo ora é capturado, ora nao é.

Para conhecer esse intrigante objeto, seguem anexas, as principais produgdes

do "fantastico" e "géneros" que Ihes séo afins, de maneira a oferecer um horizonte

27 T " . .
Trecho da musica "Metamorfose”, do cantor e compositor Raul Seixas.

87



maior para o educador interessado em movimentar-se por essas vias
extraordinarias, onde caminha ndo apenas o estranho, mas o maravilhoso, a ficcao
cientifica, o romance policial e a literatura de horror.

A meu ver, o "fantastico" tem seu valor estético evidenciado quando se
apresenta como uma narrativa literaria ou filmica que movimenta-se pelas vias do
pensamento para provocar a mente do leitor/espectador a tomar uma
posicdo/decisdo em razao do conflito entre duas ordens: "real-irreal", "natural-
sobrenatural", "possivel-impossivel" e, nesse fluxo de interrogagcbes e possiveis
respostas, pode contribuir significativamente para a constituicdo do ser humano,
desvelando-se como um objeto inovador para subsidiar praticas de leitura daqueles
educadores que pretendam trabalhar com um material diferenciado voltado para a
valorizagao do sujeito leitor.

O "fantastico" também pode ser usado para dar suporte a jogos de criatividade
literaria, conforme sugestdes propostas por Rodari (1982) em seu livro "Gramatica da
Fantasia", uma arte de inventar histérias, dentre as quais destaco: "Bindémio
'fantastico' ", "Prefixo arbitrario”, "Erro criativo”, "Construindo advinhag¢bes”, 'O que
acontece depois”, etc. Tais jogos de criatividade sao significativos a medida que néo
estdo presos a seu significado cotidiano, mas libertos da cadeia verbal da qual fazem
parte no dia-a-dia. Sdo palavras "estranhas", "desambientadas", jogadas uma contra
as outras em mares nunca antes navegados; s6 entdo encontram-se em condi¢des
ideais para gerar uma estéria. Pode-se ainda, a partir dessas idéias rodarianas,
inventar outros jogos como por exemplo: contos desfeitos, contos invertidos, salada
de contos, etc. Analogamente a esse trabalho, existem as sugestdes de Gillig (1999),
apontando também o "fantastico" como um instrumento "didatico" para subsidiar
jogos de criatividade literaria, inclusive, essa autora reinventa algumas idéias
rodarianas, a saber: "contos em losangos”, "rimas", "contos com cartas de baralho”,
“contos a la carte”, "oficina de contos", etc.

Pelo visto existem inumeras possibilidades de insercdo e atuacdo para o
"fantastico", s6 que, ao associar-se a pratica pedagodgica, como um instrumento
"didatico", como o quer Gillig (op. cit), ha o perigo de escolariza-lo, de ser tomado

para cumprir tarefas e exercicios de leitura e interpretagcdo de texto, por exemplo.
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Inclusive, o escamoteio de dados que é proprio do enunciando "fantastico", isto €,
aquela zona de interrupgao para que o leitor ndo construa logo de inicio o sentido
total da acao, também €& motivo de preocupacéo se porventura esses vazios cairem
nas maos de pedagogos avidos por tarefas de completar e instruir, invalidando com
isso qualquer experiéncia estética. Ja tenho dito que essa postura escolarizada
esteriliza a mente do leitor, mesmo aqueles mais vorazes. Mas como fugir dessa

postura dentro da escola conservadora?

3 "Fantastico” como um novo "leitmotiv" da leitura literaria

Ao propor o "fantastico" como um novo "leitmotiv" para a leitura literaria na
escola, estou sinalizando mais uma opcéo de leitura para aqueles educadores que
acreditam no lugar de destaque que a imaginagao deve ter no processo educacional,
na criatividade e também sabem o valor que uma leitura plural pode ter. S6 que as
narrativas “fantasticas”, como ja deixei transparecer em alguns momentos deste
texto, exigem uma compreensdo mais apurada do leitor, de maneira que repouse
nas palavras, faca uma re-leitura e extraia varios sentidos, até pelo fato de que o
enunciado "fantastico" escamoteia dados; além disso, existem as dimensbes de
indeterminacao e inconclusao que lhes dao vida.

Uma leitura deveras exigente por isso requer maior lucidez e rigor do leitor,
afinal, tais narrativas valem-se de ficcbes para aprofundar a realidade e ndo apenas
para evadir-se ou imita-la (Monegal, 1980).

Nesse sentido, maturidade e astucia sdo exigidas do leitor, uma vez que vai
encontrar caminhos nunca dantes percorridos e, nessa empreitada, pode deparar
com o estranho, com o maravilhoso, com o horror... Tudo indica que fara opgdes,
analogias, enfim exercitard o pensamento critico, portanto ja pressuposto criador. E
justamente esse movimento mental, instituido pelo "fantastico", que torna possivel
desbloquear a formatacdo da mente do leitor e, talvez, reverter as praticas de leitura
pré-fixadas, normatizadas e, ndo poucas vezes, destituidas de originalidade.

Para trabalhar com o "fantastico", o profissional da educacdo nao pode

prescindir de uma aproximagéo com a teoria desse "género", a comecar pelas suas
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origens, caracteristicas, "géneros" que lhes sado afins, contradi¢gdes inerentes a sua
natureza ambigla, etc. e, obviamente, sentir o efeito "fantastico" em diversas
leituras.

Além disso, ndo se pode esquecer que o "fantastico" e "géneros" que Ihes séo
proximos podem transitar por diferentes meios de comunicagao e expressao. Nesta
pesquisa abordo apenas a literatura, mas sabe-se que diferentes contribuicbes

"28 na escola e, certamente, devem

surgem com os chamados "recursos audiovisuais
possibilitar outros entendimentos, uma vez que a narrativa "fantastica" possui uma
linguagem filmica singular em relacao aos efeitos extraordinarios, simbolos, etc.

O "fantastico" pode ainda ser articulado enquanto possibilidade de uma
educagao para o humor, ja que a percepgao do humor pressupde essa re-leitura de
que venho falando, ou seja: nas "entrelinhas". O humor, a exemplo de outras
capacidades, precisa ser estimulado, alimentado, sendo atrofia. Segundo Held
(1980) o humor é uma distancia, assim como a ironia; talvez essa seja um pouco
mais implacavel, finge dizer o contrario daquilo que pensa. Até ai nenhum problema,
uma vez que o humor, também, uma vez ou outra, reveste-se de sarcasmo e chega
bem proximo da ironia. Cabe um destaque para as obras que destilam humor
"fantastico"?°, diga-se o tragicomico da existéncia humana: de um lado a densidade
de um mundo em que o perigo e o sofrimento sdo eliminados pelo outro lado
"cbmico", engragado, que pressupde o riso. Existe ainda o humor negro e o macabro:
sutis e perversos ao mesmo tempo. Isso me lembra os primeiros filmes
expressionistas; na época em que foram produzidos podem até ter destilado horror,
porém na atualidade sé conseguem ser engragados, basta lembrar da cena do filme
“O Gabinete do Dr. Caligari” em que ele proprio (Caligari) é possuido literalmente
pelo livro do sonambulismo. Todo esse tema do humor me parece deveras curioso,

mas também denso, requerendo mais estudo.

2 Sobre recursos audivisuais na escola conferir os seguintes trabalhos: C. J. FERRETTI, O filme como elemento de
socializagdo na escola; M. J. de ALMEIDA, A linguagen da nova oralidade - imagens e sons, v. 2 da Coletanea licdes com
cinema e Imagens e sons: a nova cultura oral; |. T. de SA, Cinema e Educagio.

Para exemplificar o humor "fantastico" gosto de citar a obra de Oscar WILDE, O fantasma de Canterville: uma novela e
trés contos. Trata-se de um fantasma do outro mundo que os vivos maltratam, aterrorizando-o de mil maneiras. Por isso
provoca riso e o “fantastico” se dissipa.
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Um outro vinculo do "fantastico" € com a poesia. J& adianto que ha
posicionamentos diferentes nesta relagdo. Alguns autores como Todorov (1992)
afastam o "fantastico" definitivamente da poesia, alegando que uma leitura poética
destréi o efeito "fantastico". Concordo com isso quando se trata do "fantastico" em
sentido estrito, uma vez que esse "fantastico" constitui-se na narrativa em razao de
um conflito entre o real e o possivel, enquanto que a poesia, bem se sabe, ndo
consiste, de maneira alguma, num conflito entre o real e o possivel, mas sim numa
transfiguragdo do real, ou seja, ndo ha hesitacdo e sim o deslumbramento. Na
linguagem poética, a palavra aspira a uma representagao total do real, ao mesmo
tempo em que se solta do real . Isso € possivel na linguagem ficcional e, ainda mais,
na “fantastica”: passa-se de um plano, aparentemente dentro da "normalidade", para
outro completamente absurdo, diga-se "anormal". Pode-se dizer entdo que existe
uma afinidade que une o jogo verbal poético e "fantastico" as primeiras descobertas
infantis, por exemplo, quando a crianga gosta de criar palavras, sem nexo aparente,
para nomear seres e objetos que a cercam. E ai que reside o poético do "fantastico":
no jogo das palavras. Creio que ambas as linguagens: a "fantastica", a poética e
outras mais, como a humoristica e a alegérica por exemplo, tém em comum o fato de
alimentarem a imaginagao.

As narrativas "fantasticas", uma vez na escola, podem oferecer metaforas da
vida, sdo provocativas, rompem com o siléncio, alimentam sentimentos, embelezam
o cotidiano e, ainda, disparam uma leitura inteligente. Tudo isso deve contribuir,
"naturalmente”, para fertilizar o imaginario do leitor, instigando a sua capacidade
criadora e a realizacdo de uma leitura polissémica. Mas que escola é essa em que 0
“fantastico” possa transitar livremente impulsionando o pensamento criador do leitor?

Enquanto essa escola ndo se materializa em estrutura fisica, ja se realiza em
pensamento. Ao mesmo tempo, satisfeita com as possibilidades de articulagdo do
"fantastico" a pratica pedagdgica, gostaria, ainda, de elucidar uma questdao que vem
me incomodando desde o surgimento do "fantastico" em sentido estrito, questéao
essa que diz respeito a constancia e permanéncia desse "género" na atualidade.
Seria o "fantastico" uma tendéncia de época, como comentam alguns estudiosos do

assunto, portanto ultrapassada na atualidade por outras formas de ficcdo? Se néo
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"morreu”, com que vestes o "fantastico" tem se movimentado na histéria? O
"fantastico" de uma época pode tornar-se real em outra? O "fantastico" continua

vivo?

4 "Fantastico" esta vivo ou morto?

O "fantastico" continua vivo sim. Evidente que esse "género" ndo € mais o
mesmo de um ou dois séculos atras.

Quando era menino, falava como menino, sentia como menino, discorria como
menino. O sobrenatural causava-lhe espanto, basta lembrar de Copélius em "O
Homem da Areia”, aquela criatura repugnante, de mao peluda a tocar
propositalmente nos alimentos saborosos para que as criancas se afastassem deles.
E a propria figura do vampiro, irracional, demoniaco, ambivalente. O estudante
Nathanael, protagonista desse conto, €, ao mesmo tempo, seduzido e ameagado
pela forca sombria que oscila entre os dois polos da ambivaléncia: "horror e
fascinagao".

Ainda jovem, acabou com as coisas de menino e antes mesmo que chegasse
a ser homem, virou um dragao, para enfrentar as agruras da vida escolar. Um
dragdo, tal qual um estrangeiro, que n&o € do lugar e, por isso, logo percebeu o
quanto os nossos costumes estavam atrasados em relacdo aos seus. Poucos
puderam, ou melhor, souberam compreendé-lo; excluido, envolveu-se em confusdes;
imaturo, entregou-se aos prazeres da vida sem se preocupar com o amanha. Era um
dragdo sim, sé que ndo tdo agressivo como aqueles dragbes lendarios. Embora
conservasse algumas propriedades simbdlicas sendo forte, vigilante, com vista
agugada, nao lembrava em nada o sentido terrorifico dos dragdes em geral (Cirlot,
1984).

S6 com muita educacao e paciéncia, através dos universos desconhecidos da
ciéncia, conseguiu inspiracéo para transformar-se e revestir-se de outras nuancgas.
Novas vestes no século XIX: fantasia do possivel ou domesticagédo do impossivel?

Sai o dragdo e entram em cena seres interplanetarios, habitantes de

longinquas galaxias e o robd, uma personagem muito forte na ficcdo cientifica.
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Outras possibilidades do "fantastico". Isso me leva a questionar: em que medida Julio
Verne é um precursor da ficcdo cientifica e em que medida € um escritor ligado a
literatura "fantastica"?.

As renovacgdes foram acontecendo com o passar dos séculos, em fungao do
progresso da ciéncia, das religides, da propria psicologia, da psicanalise. Com isso
desvelaram-se "explicagoes" para o que nao é explicavel, contribuindo desta forma
para a verossimilhanca das narrativas "fantasticas", histérias essas que dao prazer
ao leitor porque impdéem um movimento labirintico em seu pensamento, ou seja, sem
uma ordenacdo pré-determinada das idéias e, desta maneira, tais narrativas
provocam rupturas, questionamentos, emog¢des, convidam, mais do que qualquer
outra, para uma leitura aberta, ou mesmo leituras sucessivas e multiplas.

Ja adulto, surgiram outras formas, outras representacbes de "fantastico",
conflitos existenciais, jogos de mistério, uma literatura inteligente floresce, o absurdo
€ a mola propulsora. Nessa fase moderna, adulta, o "fantastico" exige volupia no
olhar ao manter-se ambiguo até o final da historia, por isso costuma ser confundido
com o estranho ou mesmo o maravilhoso e, ndo poucas vezes, confunde-se com o
conto policial ou com a narrativa de horror e, ainda, hda quem enxergue a sua
ressurreicdo na atualidade sob a forma de ficg&o cientifica.

Uma outra comprovacdo da sua constancia na atualidade sdo as inumeras
nomenclaturas * de que a literatura "fantastica" vem revestindo-se desde meados do
século XX: realismo magico, realismo "fantastico", realismo maravilhoso, etc.,
nomeacgodes essas que estdo relacionadas ao florescimento da literatura "fantastica"
na América hispanica e no Brasil naquele século.

Um fato que julgo interessante comentar sobre o "fantastico" € que, na
atualidade, parece que esta deixando de ser "fantastico", é real ou melhor, mais que
real. Os seres em conflito ndo sdo mais vampiros, dragdes ou lobisomens, estdo no
dia-a-dia, somos nés! Uma descoberta que confirma a perenidade do "fantastico",

seja em contos, mitos, lendas, ou no banco da escola |a esta essa figura enigmatica

30 Cf discusséo sobre tais nomenclaturas para o "fantastico" ler o capitulo 4: " Para uma nova "poética" da narrativa" na obra de
E. MONEGAL, Borges: uma poética da leitura e, também, |. CHIAMP, "Avatares de um conceito “, op. cit.
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tentando transforma-la. E para o futuro, o que se espera do "fantastico"? Observe o

que diz a letra da musica “Amanh&” de Guilherme Arantes:

‘Amanha

Seréd um lindo dia

Da mais louca alegria

Que se possa imaginar (...)
Amanha

Esta toda a esperancga

Por menor que parega
Existe e é pra vicejar
Amanhé

Apesar de hoje

Sera a estrada que surge
Pra se trilhar

Amanha

Mesmo que uns ndo queiram
Sera de outros que esperam
Ver o dia raiar

Amanhé

Odios aplacados

Temores abrandados

Sera pleno

5 Algumas perspectivas: "fantastico"” , o anjo e o vampiro na
contemporaneidade

A histéria do "fantastico" continua e, com ela, novas formas, metamorfoses
vao acontecendo e novas personagens vao surgindo, ou melhor, renovam-se as
existentes. As imagens provocam os olhares em todas as diregdes. E dificil ndo
olhar, ndo congestionar a visdo. Ha uma mescla de olhares ininterruptos que se

atraem e, ao mesmo tempo, se distanciam, sejam nitidos ou velados, excéntricos,
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diretos, criticos, temerosos também e, ndo poucas vezes, desorganizados,
desambientados talvez.

Vimos que algumas figuras marcaram a existéncia do "fantastico" e vém |he
garantindo a permanéncia no cenario literario até os dias atuais. A figura do vampiro,
por exemplo, é lendaria, as vezes se reveste de fera, de lobisomen, é o proprio diabo
que se estiliza na modernidade, na tentativa de minar o real. O "fantastico"
inquietante dos primeiros tempos, o da antigiidade, da passagem aos seres
extraterrestres, é a vez do sabio-louco e do robé.

Na verdade, importa mais como o "fantastico" é usado, uma vez que sobrevive
dos acasalamentos mais estranhos. O dragado, por exemplo, bem humorado, em
nada lembra a perversao diabdlica da criacdo. A descoberta da coincidéncia dos
contrarios, do parentesco secreto entre as coisas, tudo isso ja faz parte de um
"fantastico" mais moderno, atual. Neste, os vampiros e os lobisomens deixaram as
florestas e os cemitérios e invadem a humanidade, "possuem" homens. O que estou
querendo dizer é que o horror, no seu sentido mais faltal atinge os homens. O
gigante desgrenhado e selvagem com imensos olhos exorbitados, dilacera seres
humanos mesmo! Uma fera, como jamais antes vista, s6 pode ser cria do proprio
homem.

Os fantasmas tradicionais reinem-se sob as estrelas. O mistério, deixando de
se concentrar nas formas convencionais, dilui-se por toda a paisagem e revela a
alma secreta das coisas: um olhar que nao pode parar de ver. Veloz, quer alcangar o
mais rapido possivel tudo o que puder. Um olhar caleidoscépico que condiz com a
velocidade do cinema, uma imagem é rastro da proxima e traz vestigios da anterior.
Ao mesclar narrativa e espetaculo o cinema possibilita uma presenca diferenciada
aos andes e gigantes em meio aos seres aparentemente "normais". As muitas faces
do sobrenatural no cinema talvez provoquem ainda mais a imaginagéao.

Nesse mundo de simulacros, onde tudo é artificial, buscam-se personagens e
histérias que correspondam a essa nova constituicdo e percepcdo do espaco e
tempo. O anjo é o personagem do nosso tempo, um ser sem historia,
paradoxalmente vem dar vida para as histérias contemporaneas. Um momento

maneirista da cultura, em que se vive de citagbes e remakes, nao € por acaso que se
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recorre a essa figura barroca por exceléncia. Os anjos s6 véem o essencial, as
formas "puras". Ao contrario do fantasma, o anjo simboliza a inocéncia, a vida, a
emocao e a vontade de amar. Enquanto os individuos estdo se transformando em
personagens, buscando mascaras, 0 anjo quer tornar-se humano. No filme de Wim
Wenders, As asas do desejo, os anjos captam a banalidade do cotidiano humano
dando-lhe poesia. Enxergam o que ndés nao podemos mais enxergar. Quer mais
"fantastico" do que isso? - ao optar para ficar entre os homens, o anjo perde as asas.
Como homem, esta sujeito ao amor e a dor. Adquire uma historia, um personagem
do imaginario que aparece entre nds para manter viva a sua forga. Vocés a quem
amamos ndo nos véem. N&o nos ouvem. Vocés nos imaginam tdo longe e no
entanto estamos tao perto ( Wenders, 1993). Um apelo as criaturas mais sublimes
para encontrar uma saida. Torna-se dificil distinglir o que € real do que nao é.

Através dos olhos é bem possivel:

"Os olhos séo a luz do corpo.

Se teus olhos forem bons, teu corpo sera luminoso.

Mas se teus olhos forem maus, teu corpo estara em trevas”
(Mateus, VI, 22).

Em poucas palavras: o "fantastico" é, para mim, uma estranha realidade, as

vezes me parece tao real, outras vezes uma miragem da mente. Fica a duvida, nao

ha uma resposta definitiva.
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ANEXO 1

PRODUGOES "FANTASTICAS" E "GENEROS AFINS" *'

Com o objetivo de divulgar o "fantastico" para que mais leitores o conhegam e
também para que educadores se sintam instigados a utiliza-los em suas praticas de
leitura, apresento a seguir, como sugestdo, um acervo contendo as obras
"fantasticas" e "géneros" afins que considero mais significativas, por terem sido as
que mais marcaram a literatura e o cinema, pela sua engenhosidade, criando um
tipo peculiar de “fantastico” através dos contos, novelas e filmes, ora pendendo para
ironia ou para o humor negro, ora para o pavor ou para o absurdo, enfim, transitando
entre  sobrenatural-natural, realidade-ficcdo, animado-inanimado, possivel-
impossivel. Algumas delas obtiveram o devido sucesso, reconhecidas pela midia,
sdo lembradas até hoje com fervor; outras, nem tanto, até primam pela qualidade
narrativa e inventividade mas, por algum motivo foram esquecidas, talvez por nao
pertencerem ao canone literario. De qualquer maneira sabe-se que cada obra possui
a sua especificidade, a despeito do tempo em que suas narrativas foram criadas,
vivem e convivem até hoje com os mais diferentes leitores que, entre um sobressalto

e outro, se entregam a trama do criador.

1 Obras literarias

Jacques Cazotte, Le Diable Amoureux (1772): a maior parte dos autores
considera o texto desse escritor como um dos inauguradores do género "fantastico"
num sentido estrito. Nessa narrativa o enredo comegca com uma conversa entre
amigos em torno da cabala e dos cabalistas, despreocupadamente, até que um

jovem sente-se atraido pela conversa de um ancido , conhecedor das ciéncias

3 O motivo que me levou a acrescentar a palavra "afins" as produgdes "fantasticas" é por desejar oferecer ao leitor uma maior
variedade de obras dentro dessa natureza sobrenatural e ndo apenas sobre o "género" "fantastico”, suponho poder atender os
diferentes interesses e gostos dos leitores. Além do que trata-se de um "género" desvanecente, isto significa que ndo anda
sozinho, sempre tem algum vizinho ao seu lado reivindicando as suas fronteiras e, por conta disso, ndo creio que seja possivel
fornecer uma relagéo de obras e afirmar, categoricamente, que se tratam de "fantasticas".
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ocultas, e lhe pede para realizar uma experiéncia de evocar espiritos. Uma semana
depois, diante de um templo pagéo, lugar sombrio e silencioso, o ancido cumpre a
promessa e o jovem realiza o seu desejo: conhece um tal de Belzebu, que nada mais
€ do que o diabo. S6 que ndo um pobre diabo, uma vez que consegue se transformar
desde numa cadelinha carinhosa até numa pajem encantadora que acaba
despertando a paixado do rapaz, dominando a situagao. Dai o nome da narrativa: o
diabo apaixonado. Nessa hora a narrativa introduz questionamentos para que a
dlvida permaneca, como por exemplo: Sera um sonho? Terei dormido? E possivel o
que esta acontecendo? Mas a paixdo do rapaz nado dura muito tempo, o encanto
dura pouco e Biondetta, ou o diabo, como queiram, volta a sua forma original de

Belzebu.

Ernest Theodor Wilhelm Hoffmann®® (1776-1822) ou: E.T.A Hoffmann é
conhecido como o primeiro mestre do "fantastico" e do horror, ainda que ja tenham
existido escritores abordando o maravilhoso bem antes. Algumas narrativas de
Hoffmann se cobrem de certa ironia premeditada, introduzida através de interrupgdes
feitas pelo proprio narrador com o proposito de recobrir a histéria com aquele ar de
farsa. Nos seus contos € encontrada a ambiguidade caracteristica do “fantastico”,
através do jogo bem construido das diferentes perspectivas com que as personagens
encaram os acontecimentos, participam ou ainda sao testemunhas deles. Ja as suas
narrativas de horror excedem muito os limites desse género pelo "fantastico" e pelo
humor. Os espectros e dembnios de Hoffmann ocultam uma particular visdo em que
o sobrenatural se confronta com a realidade comum. Pode-se dizer que esse autor
compds uma galeria de personagens grotescas, fantoches ridiculos, vampiros,
salamandras, demoénios, etc. Dono de uma prodigiosa imaginagédo, mas considerada
excéntrica pelos seus contemporaneos, tudo leva a crer que tenha explorado os
elementos fantasmagoricos de modo consciente como expressao dos proprios
conflitos interiores, muitas vezes tomando como ponto de partida a realidade

humana. Uma de suas principais novelas "O Magnetizador" (1918), confere ao

32 A titulo de curiosidade, Hoffmann trocou, desde muito cedo, seu terceiro nome Wilhelm por Amadeus, dai a sigla E.T.A
Hoffmann.
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"fantastico" uma familiaridade de efeito ironicamente critico e, ao mesmo tempo,
cruel.

Sao inumeras as obras desse autor; inclusive, muitos contos de horror foram
reunidos e publicados em quatro volumes pelos irmaos Serapides (nome assumido
por um grupo de amigos do escritor). Dentre as suas obras, destacam-se: "O
Homem da Areia", O castelo mal-assombrado, "O Morgado”, " A mulher da mascara"
, "O violino misterioso”, "Irm& Monika", etc., algumas publicadas no famoso livro
intitulado: "Contos Fantasticos" (1974).

Em "O Homem da Areia” (1989) , Hoffmann utiliza o recurso de papéis duplos
para o mesmo personagem, com a intencdo de tornar a historia 0 mais inquietante
possivel (Coppelius e Copola, Spallanzani e o pai de Nathanael se confundem).
Segundo Freud (1976) a idéia de duplo tem a ver com um retorno a determinadas
fases na evolugdo do sentimento de autoconsideracdo em que 0 ego nao se
diferencia do externo e nem de outras pessoas. O duplo, portanto, pertence a essa
fase de indiscriminagdao entre o eu e o outro, o eu € o0 mundo, sendo que essa
mesma indiscriminagao retorna em certas patologias mentais, além de ser explorada

no dominio da ficcdo e da arte em geral. Freud (id., ibid.).

Edgard Allan Poe (1809-1849), também considerado um mestre do “género
fantastico , do horror, é precursor do conto policial e da “ficcado cientifica”. A obra de
Poe é um caso complexo, pois nela figuram desde elementos de puro horror, do
estranho e até do maravilhoso. Geralmente seus contos sao envolvidos por uma
atmosfera ambigua, prépria do movimento sobrenatural - natural, movimento esse
que confere o clima “fantastico” nas referidas narrativas. A arte narrativa de Poe, no
que se refere ao género horror, costuma-se dizer que muito raramente foi superada,
até pelo fato de ter recebido influéncia estilistica do romance gético, ideal para seus
contos "A Queda da casa de Usher" , "Os crimes da rua Morgue", "William Wilson",
"Ligeia" "Manuscrito encontrado numa garrafa”, "O escaravelho de ouro”, "Thingum
Bob", efc.

Os contos e novelas de Poe se espalharam pelo cinema, a exemplo do conto

"A Queda da casa de Usher", adaptada para o cinema em 1928 por Jean Epstein.
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Em Guy de Maupassant (1850-1893) ha uma tendéncia a morbidez, talvez
como prenuncio de sua futura deméncia. Seu trabalho contribuiu bastante para o
sucesso do conto fantastico, principalmente na sua ultima fase, quando ja estava
num manicdmio, estado que transparece em suas producgdes. Devido ao pavor que
permeia os seus contos geralmente € conhecido como autor da literatura de horror.
No seu conto “A Horla”, o horror aparece nas manifestacbes de um ser que
atormenta a vitima com a insidia de sua prépria loucura. Trata-se do conto mais
famoso desse autor, relatando a histéria de uma dissolugdo, na qual um homem
relata a sua vampirizagcédo continua através de um ser transparente.

Os contos "fantasticos" que aparecem desde a sua metedrica carreira de
escritor sdo aqueles onde existe a hesitagcdo experimentada por um ser que soé
conhece as leis naturais face a um acontecimento aparentemente sobrenatural. Isto
quer dizer que quase se acredita naquilo que se |&. E nesse "quase", lacuna e
imprecisao que Maupassant constréi o seu "fantastico" particular, ndo através de
criaturas impossiveis como duendes e génios e nem tampouco cenarios exoticos,
mas por meio de acontecimentos estranhos que se equilibram nessa tensédo que se
origina de um espirito incerto. Isto porque 0 homem € um ser estranho para si
mesmo, o outro sim € o abismo - o "fantastico" invade a alma humana e inunda o
mundo cotidiano. O mundo ndao humano é o que nos permanece oculto: o
"fantastico"; assim sendo, o inexplicavel esta instalado aqui mesmo na Terra e nao
em outros planetas e tem suas raizes na inquietagdo humana, em seu carater fluido.

Os contos de Maupassant nao se distinguem pelos temas que tratam, mas
pela atmosfera criada em torno do acontecimento. Eles revelam uma existéncia
habitada pela inquietude. Had uma pequena publicagdo recente que reune varios
contos desse autor intitulada: Contos Fantasticos: O Horla & outras histérias (1999),
dentre essas destaco: "O Magnetismo"," O Horla" (primeira e segunda versées), "O
Medo", "Aparicdo”, "O Homem de Marte", "O Lobo", eftc.

Jean Potocki (1761-1815) € um historiador e arquedlogo polonés que nos

deixou a curiosa narrativa fantastica: “Manuscrito encontrado em Saragoga”. Para
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alguns autores esta sim é a primeira publicacdo genuinamente fantastica no
Ocidente, datada de 1804. Nessa narrativa, uma série de acontecimentos
“‘estranhos” vao acontecendo e envolvendo o personagem principal Alphonse,
reavivando constantemente as suas duvidas entre o natural e o sobrenatural. Essa
narrativa € uma das que mais sao submetidas a analise de diversos autores, pois
traz em sua esséncia todos os ingredientes que constituem o “fantastico”. Potocki
arquiteta varias situagdes estranhas para confundir o protagonista Alphonse, que
chega quase a acreditar por diversas vezes nas emboscadas a que € submetido.
Entretanto, em meio as incertezas, Alphonse tenta encontrar uma explicagcao
"realista" para os fatos que estdo acontecendo. No final tudo parece se esclarecer a

medida que sao sugeridas algumas explicagbes para os fatos sobrenaturais.

Kafka pode ser situado entre os modernos e, embora sua obra seja diminuta,
vem exercendo uma influéncia muito grande nas novas geragdes de escritores, tanto
€ que suas obras costumam ser adjetivadas de kafkianas para qualificar o
"fantastico", isto é, o clima em que se desenrolam certos conflitos humanos,
marcados pela opressao que o préprio homem criou para a sua vida. Por isso, trata-
se de um autor que a juventude nao pode deixar de ler.

O "fantastico" percorre as obras kafkianas através do simbolismo que
instauram e, sobretudo, pela angustia filosofica que destilam. Enquanto o fantastico
postula o normal para questiona-lo, Kafka trata o irracional como parte do jogo. Seu
mundo inteiro obedece a uma logica onirica, se ndo de pesadelo, do absurdo. A
narrativa kafkiana abandona a hesitagdo apresentada no interior do texto, ja que
somos confrontados com um “fantastico” generalizado: o mundo inteiro do livro e o
préprio leitor sdo incluidos no clima "estranho".

A Metamorfose " (1916) € um dos primeiros trabalhos de Kafka e creio que o
mais importante. Nessa obra o referido autor descreve um mundo interamente
bizarro, tdo anormal quanto o préprio acontecimento que lhe serve de fundo. O
caixeiro-viajante Gregor Samsa, sustentaculo da familia depois da faléncia do
negocio do pai, sente-se feliz de poder proporcionar a irma, por seu estafante

trabalho, os recursos para continuar o estudo de violino em um conservatoério. Até
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que um certo dia, ao despertar, se vé metamorfoseado num inseto, sem que tal
transformacéao exterior modifique em nada a sua alma bondosa. A partir dai o dia-a-
dia daquele ex-caixeiro torna-se estranho a ponto de ficar insuportavel. Experimenta-
se algumas vezes uma sensacgao de pesadelo, sem que se consiga separar o0 que €
"real" do que nao é. Por conta do peso que a narrativa impde a realidade, torna-se
fluida e coerente, cativando o leitor em diversos momentos que toca na sensibilidade
do persongem e por conseguinte, esta sensacao de piedade estende-se ao leitor.
Todorov (1992) costuma afirmar que as narrativas kafkianas dependem, ao mesmo
tempo, do estranho e do maravilhoso. O sobrenatural acontece e, no entanto, ndo
deixa nunca de nos parecer inadmissivel. Absurdo e realidade se misturam
desvelando um universo enigmatico onde habitam personagens em permanente
conflito com as forgas e os valores instituidos pela sociedade.

Em poucas palavras: O ambiente em que decorrem as obras desse autor é
praticamente o mesmo em todas as historias, ou seja, 0 meio pequeno-burgués
absorvido pelas mesquinhas preocupagdes cotidianas dos seus empregos e dos
seus lucros, sendo que a agao € contada da maneira mais realistica possivel, porém
os fatos escapam as leis do espago e do tempo, tornando-se simbolos de uma
realidade transcendente.

Na contemporaneidade, no que se refere a literatura "fantastica" latino-
americana, cabe uma distingdo ao “fantastico” localizado na Argentina, onde
destacam-se Jorge Luis Borges, que produz um “fantastico” pds-kafkiano no qual a
hesitacdo se centra ndo sobre o estatuto da realidade, mas sobre a prépria natureza
e sua representacido. Aos temas da tradicao “fantastica” Borges acrescentou o tema
da obra dentro da obra, labirinto ou jogo de espelhos, imagem da infinitude diante do
olhar do autor, etc. Em sua obra "Ficgcées" (1976) os relatos sao breves,
apresentando o reino do absurdo através de excesso do real. Onde Kafka fora réu,
Borges testemunha. No seu conto intitulado "Tlon, Ugbar, Orbis Tertius Borges toca
em regides desconhecidas, lugares esses em que o indicio e a fissura se revelam em
meio a um livro misterioso, um imenso fragmento metddico da histéria total de um

planeta desconhecido, com as suas arquiteturas, as suas querelas, com o pavor das
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mitologias, com as controvérsias teoldgicas e metafisicas. O mundo imaginario de
Tlon € a0 mesmo tempo coerente, real e inexistente. Esse € o mundo de Borges e
também o nosso: instituicdes, praxes, normas, habitos, hipocrisias, perplexidades - o
nosso controverso, solitario, "inutil e incorruptivel" mundo, tao ilégico e tao real, onde
também "a cicatriz antecede a ferida" e "a vida sucede a morte", onde existimos,

cones de seu (e nosso) imenso labirinto. (Borges, 1976)

Julio Cortazar , também da Argentina, utiliza o “fantastico” como uma ordem
mais secreta e menos comunicavel, que penetra no real. Para esse escritor, as
variagoes infindaveis do tema do duplo sédo a fonte do “fantastico”. Bestiario (1951) &
o primeiro livro de historias curtas, num total de oito textos, todos desse autor. Ao
contrario do que acontece nas narrativas borgianas, em que as caracterizagbes
jogam com as minimas regras, todas as narrativas do Bestiario exigem cuidado e
atencdo em relagdo aos seus caracteres e, em alguns casos, no desenvolvimento
psicolégico do enredo. O mesmo pode ser dito de quase toda a ficcdo de Cortazar,
que € , particularmente, efetivada num desenho realistico, quase um retrato e, de
repente, o sobrenatural marca a sua presencga, como se estivesse num mundo
totalmente familiar, da mesma forma que nas narrativas kafkianas. (Rodriguez-Luis,
1991).

Um conto de Cortazar muito conhecido é "Continuidade dos Parques" (1974),
obra na qual o autor consegue, através de um jogo inteligente de palavras, propiciar
que o leitor pense e extraia diferentes sentidos de uma palavra, diante da vida que

tais palavras adquiriram ao longo do conto.

Adolfo Bioy Casares € o terceiro grande nome do “fantastico” argentino,
conhecido sobretudo pelo seu conto “La invencion de Morel" (1940), em que a
duplicacado espectral da realidade se repete infinitamente através de uma maquina

prodigiosa.

O Brasil nado foi muito rico em literatura "fantastica" até o comeco do século

XX. Entretanto, Machado de Assis ja usava elementos "fantasticos" em sua narrativa
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"Memorias postumas de Bras Cubas”. Assim sendo, o insolito com caracteristicas
fantasticas s6 aparece no Brasil em manifestacées recentes. Em Guimardes Rosa,
no pacto demoniaco de Grande Sertdo: Veredas (1956) e em alguns contos que
tematizam a transformag¢ao ambigla do homem em animal. Mario de Andrade com o
seu Macunaima também revela identificagdo com o "fantastico" em sentido amplo.
Contemporaneamente os autores que mais se destacam no género sao M. Rubiéo e
J.J. Veiga e, mais modernamente, M. Scliar, Ligia Fagundes Telles entre outros. Sé
para esclarecer, cabe comentar que o escritor M. Rubido € geralmente citado como o
primeiro contista moderno desse género. Entretanto, sua obra permaneceu
praticamente desconhecida durante mais de trés décadas, até que a reedicdo do seu
livro "O Pirotécnico Zacarias em 1974 o tirou do anonimato, transformando-o em
best-seller nacional. Hoje, com a divulgagdo maciga do género "fantastico" através da
literatura hispano-americanas (Borges, Cortazar, Garcia Marques e outros) e mesmo
em nosso meio, Scliar, Veiga e Rubido nao sao mais de ovelhas negras na literatura

nacional.

Murilo Rubido ¢é considerado o autor brasileiro contemporaneo mais
caracteristico do "fantastico", pois para esse autor o "fantastico" ndo é mera fantasia
e sim elemento critico da realidade com a finalidade de mostrar os grandes dramas
da existéncia humana, estes sim "fantasticos". O real e o irreal convivem lado a lado
nos seus contos, envolvendo os leitores pela sua maestria narrativa, fazendo-os
aceitar como normais situagdes inverossimeis. Alias, o leitor inventivo chega até a
imaginar outras situagdes para justificar aquela situagdo absurda, pois identifica-se
com ela e deseja que o desfecho seja o mais "real" possivel. Com as narrativas
desse autor o leitor penetra num universo em que o absurdo e o sobrenatural
revelam os mistérios da vida e os conflitos em todo ser humano. Rubido sabe impor
um caso irreal através de uma "naturalidade" admiravel. Ha no seu "fantastico" o tom
que lembra Kafka, o leitor ndo se preocupa, vai aceitando o irreal como se fosse o
real, sem nenhuma reacdo. O cotidiano tem uma forga demolidora, reduzindo o
homem a mascaras petrificadas. O que mais parece espantar o leitor € que os

personagens ndo se espantam nunca com os acontecimentos "fantasticos". Esse € o
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"fantastico" de Rubido, choca, aguca a percepcdo do leitor, dotando-o de
sensibilidade para ver os mistérios da vida, os conflitos, o absurdo da existéncia, os
desejos, etc. Nesse sentido, permitem que se busque um aprofundamento nao
somente dos temas abordados e das técnicas narrativas utilizadas como também
uma extrapolacdo dos textos, possibilitando uma ampliagcdo do proprio universo do

leitor.

J.J. Veiga é um autor brasileiro com muitas publicacbes dentro desse género,
retratando em suas obras o centro-oeste brasileiro, a zona rural, enfim o sertdo. Um
mundo que caminha aparentemente no ritmo do carro de boi e da toada, dos
"causos", sempre tdo inventivos que chegamos até a acreditar naquele mundo virado
pelo avesso. E assim que defino o "fantastico" desse autor... comeca bem devagar 14
na roga, sem muita pretensao, até que o inusitado acontece e comeca a fazer parte
da histéria de uma forma tao "natural" que, as vezes, nés leitores ndo duvidamos de
gue aquilo realmente aconteceu ou existiu, tal € a verossimilhanga de suas historias.

Em grande parte das narrativas de Veiga percebe-se que os personagens
estdo num mundo dividido em dois grupos:de um lado o opressor e, do outro lado, o
oprimido; aborda portanto a realidade sob um clima de tenséo, representada por
algum tipo de violéncia. Por exemplo em "Sombras de Reis Barbudos"”(1979), a
estranha Companhia que se instala na cidade coage o tempo todo os habitantes,
mas também nao existe o enfrentamento. Este € um dado interessante - a valvula de
escape acaba acontecendo através do elemento maravilhoso, no caso desse conto,

a possibilidade de voar.

Moacyr Scliar, por sua vez, também engendra em suas narrativas uma trama
absurda e mesmo assim consegue comover o leitor, a exemplo de Rubido e Veiga
citados anteriormente. O leitor transita com Scliar e seus personagens em meio ao
possivel e o impossivel. O desespero de algum personagem é capaz de comover o
leitor que, por sua vez, participa da trama junto com aquele personagem,
acreditando, inclusive, que possa ter existido um tio que flutuava e, ndo duvido, que

esse mesmo leitor também fique tentado, da mesma forma que o sobrinho, a dar
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umas boas cutucadas no tio para ver se consegue "desprega-lo" do teto da casa.
Esse pequeno comentario refere-se a da narrativa " O Tio que flutuava"(1988).

As narrativas de Scliar podem ser definidas como histérias freqlientemente
"fantasticas" que tratam de situagbes improvaveis, com uma desarmante linguagem
coloquial, uma vez que consegue expressar, na maior parte das suas historias, um
certo humor amargo diante da condicdo humana. Entre outros aspectos, seus contos
revelam parabolas da sociedade contemporanea. A concorréncia, por exemplo,
norma imposta pelo capitalismo, s6 é vencida pela eliminagdo sumaria dos
competidores, o que provoca violéncia ilimitada. Talvez seja essa a principal razéo
da tematica da crueldade e da violéncia atravessarem a trajetoria da obra desse
autor. (Scliar, 2000)

2 Obras filmicas

Com relagdo ao cinema "fantastico", precisamos destacar o filme Viagem a
Lua (1902) de Georges Meélies, considerado um modelo de género feérico e o
primeiro filme de ficcao cientifica inspirado em Julio Verne. Sabe-se que Méliés ficou
famoso pelas suas cenas fantasmagoricas e que seu tema preferido foi a viagem
imaginaria, seja na terra, nos ares ou no ar. Tais viagens foram, quase sempre,
revestidas de todas as trucagens e efeitos possiveis, digamos, uma alucinagao
controlada, numa mistura rigorosa de precisdo mecanica com invengao,
engenhosidade com malabarismos.

Apés as doces fantasmagorias de Meéliés, outro cinema que partilha dos
mesmos recursos e elementos "fantasticos" € o Cinema Expressionista, que chegou
as telas desenvolvendo um modo fantasmagérico de narrativa e uma dramaturgia do
horror, sob o simbolo da angustia tragica.

O cinema "fantastico"® teve seus dias de gléria na época do cinema

expressionista, uma vez que ambos partiiham de inumeras motivacoes e elementos

3 Ver C. BEYLIE, As obras primas do cinema e conferir alguns filmes de natureza "fantastica", dentre esses:: "M, o Vampiro
de Dusseldorf" (1931), Nosferatu (1922), O Médico e o monstro (1932), A noiva de Franknstein 1936), etc.
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estranhos em suas narrativas, chegando inclusive a serem mencionados como
sinbnimos.

A génese desse cinema expressionista acontece com o filme " O gabinete do
Dr. Caligari” (1919) a partir de um relato feito por um desconhecido de uma
experiéncia vivida por um rapaz dentro de um parque de diversdes. Nesse parque,
entre as atragdes, um estranho doutor chamado Caligari exibia em seu trailer um
sujeito desatinado, tal qual um sonédmbulo com aparéncia de um cadaver ambulante.
Tal sujeito é "guiado" durante uma louca experiéncia pelo referido psiquiatra. Uma
série de delitos e desaparecimentos misteriosos vao acontecendo e tudo indica que
os culpados parecem ser os tais “estranhos”: doutor Caligari e o desvairado Cesare.
Caligari nos leva a um mundo de puro pesadelo. No final, tudo se revela como sendo
uma alucinagdo de um doente mental e Caligari (o psiquiatra) é absolvido. Alguns
elementos proprios da linguagem filmica sdo usados de forma singular na narrativa
expressionista, que, por sua vez, poOsSsUi 0S mMesmos signos que o cinema
"fantastico". Isso justifica o fato de alguns autores denominarem de cinema
"fantastico" algumas produgdes do cinema expressionista.

Em Caligari, quase tudo o que se possa imaginar lembra o "fantastico"
literario, uma vez que o estranho e o "fantastico" disputam as cenas durante todo o
filme. Alias, a meu ver, Caligari tem tudo para ser um conto "fantastico"
hoffmanniano, uma vez que apresenta uma visao deformada do real, instituindo um
universo “estranho”, alucinante, lembra demais o "fantastico", que vale-se desse
universo ficcional para criticar a realidade. No caso desse filme, a autoridade
prussiana é o motivo da denuncia.

Os efeitos de iluminacdo, a decoragéo e o jogo de atores sdo os meios mais
eficazes da deformacéao e, portanto, essenciais no cinema expressionista "fantastico".
O jogo de sombras também é uma marca na obra expressionista, uma vez que a
sombra é tida como o lado obscuro da mente, o material reprimido, isto €, a metéafora
do inconsciente. Assim, através do jogo de sombras em Caligari € quebrada a
continuidade do espaco, reintroduzidas as marcas do invisivel e desmascarado o
mundo visivel. O truque de espelhos que se observa é semelhante ao uso de papéis

duplos para um mesmo ator. Esse truque é usado para real¢ar o escandalo dos
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fatos, € um meio malicioso e sofisticado para dar a realidade mais sérdida um valor
estético.

O Estudante de Praga (1912) de Stellan Rye, apresenta a histéria de um
jovem considerado o melhor esgrimista de Praga que vive com sérios problemas
financeiros e isso dificulta sua aproximacado de uma importante condessa, por quem
estd apaixonado. Para resolver seus problemas surge um homem sinistro que
promete ajuda-lo em troca de sua imagem. Nesse filme surge o duplo, quebra da
personalidade, motivacdo comum no cinema "fantastico" . Para isso faz uso do
espelho, que simboliza a imagem da coisa chocante e ndo a prépria coisa, dando a
entender que quer poupar a dureza do choque direto, quando na verdade o objetivo
€ realcar o escandalo dos fatos. O espelho tem a mesma funcao do papel duplo para
o mesmo ator. No caso desse filme é através do espelho que se da o trafico de
almas: em troca do amor o estudante vende seu reflexo.

M, O Vampiro de Diisseldorf (1931) é o primeiro filme falado de Fritz Lang. A
presenca do vampiro € anunciada e denunciada toda vez que o préprio assobia uma
aria de Grieg antes de abordar as meninas. Pela primeira vez no cinema uma frase
dita no final de uma cena era prolongada no comecgo da outra, acelerando o ritmo da
narrativa e reforgando dramaticamente as associagdes de idéias contidas nas cenas
seguintes. E pela primeira vez o dialogo foi valorizado em duas cenas de contraponto
(a conferéncia dos membros da pandilha e dos altos funcionarios da policia). Toda a
policia mobiliza-se no encalgco do vampiro, atrapalhando a acdo dos bandidos
tradicionais que, na defesa de seus interesses, organizam uma implacavel cagada
humana: é a grande guerra dos canalhas contra o monstro solitario.

Dentre os mais importantes filmes de Lang destacam-se, em sua fase alema
além de "M, O Vampiro...", A Morte Cansada (1921), Metropolis (1926) .

Além desses filmes, podemos citar outras produgdes expressionistas que
marcaram época: "O Anjo Azul" (1930) de Josef von Sternberg, "Nosferatu" (1922) de
F. W. Murnau, "A noiva de Frankenstein (1936) de James Whale, "O Médico e o
Monstro" (1932) de Rouben Mamoulian, "A Queda da Casa de Usher"(1928) de Jean

Epstein, etc.
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Com a emigragdo para os Estados Unidos de muitos de seus autores e
técnicos na época da ascensido de Hitler, o movimento expressionista marcou
profundamente o cinema de horror americano e o chamado filme noir (literalmente,
filme negro)®. A influéncia do cinema expressionista estendeu-se a cineastas
diversos, como o inglés Alfred Hitchcock, o dinamarqués Carl Dreyer e 0 americano
Orson Welles.

Nos anos 70 e 80, cineastas como Werner Herzog, Rainer Fassbinder e Win
Wenders, do Novo cinema aleméo, resgataram em seus filmes muito da heranga
expressionista e, consequentemente, do cinema "fantastico", ndo raro copiando seus
temas e mesmo refimando alguns de seus classicos, como Nosferatu (1979),
refilmado por Herzog e, o Anjo Azul, atualizado por Fassbinder com o titulo Lola
(1981) e, atualmente esta sendo refilmado o Médico e o Monstro.

Quanto ao cinema Surrealista, também utilizou recursos fantasticos, mas,
diferentemente do cinema expressionista, suas narrativas buscaram retratar o mundo
dos sonhos, ligando, grosso modo, o inconsciente, ja instituido por Freud, ao
universo parandico-critico enunciado por Salvador Dali em suas pinturas surrealistas.
Em 1929, Luis Bufiuel produz o filme "Um c&o andaluz”, considerado a génese
desse cinema, tendo como co-roteirista o referido pintor Dali. Nesse filme, tanto Dali
quanto Buriuel, pintor e cineasta, buscaram o encontro de realidades distintas,
elementos contraditérios, causando uma inquietante estranheza. Entre outros
aspectos, os surrealistas acreditavam que a permanéncia criadora deveria ser
exercida numa liberdade incondicional de sentir e agir, dai a énfase dada aos
aspectos noturnos do ser humano, tais como: imaginagao, sonho, formas irracionais
ou simplesmente ludicas do comportamento, a fim de se livrar do homem mutilado,
cortado, alienado, reduzido as categorias do "fazer" e do "ter". (Nadeau, 1985).
Observa-se que o surrealismo abriu um campo de renovagao total para o homem,
tanto com relacdo a sua prépria vida, como com relacdo a vida em grupo. E a

evolugao das formas de pensamento, de moral, de arte, etc.

34 R L . . . . . . .
Essa expresséo, filme noir, é de origem francesa e designa obras policiais, feitas principalmente por cineastas americanos
especializados na criagdo de ambientes sombrios e opressivos.
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O cinema contemporéneo, influenciado por diversos movimentos artisticos,
dentre esses o Expressionismo, o Surrealismo e a propria tendéncia "fantastica"
literaria e filmica, tem demonstrado a evidente constancia dessas tendéncias nas
telas, mesmo que sob outras formas de ficgdo, tais como: ficgao cientifica, horror,
conforme observa-se nas seguintes produgdes: "O Cagador de Androides” (1982) de
Ridley Scoftt; "2001, uma Odisséia no Espago” (1968) de Stanley Kubrick; "O bebé de
Rosemary" (1968) de Roman Polanski; "Edward , M&os de Tesoura"” (1990) de Tim
Burton e "O Estranho mundo de Jack" (1993) também de Tim Burton; este ultimo
feito em “stop-motion”, uma arte de animagéo fantastica que deslumbra os olhos e
fascina a alma.

Espero que o acervo destacado possa, sobretudo, agucar a sua curiosidade
leitor, professor, educador, profissional da educacdo enfim, vocés da escola que
trabalham com leitura literaria, de maneira que possam contar com mais uma opg¢ao
para subsidiar as suas praticas de leitura, sendo encantadora, pelo menos é
instigante. Para aqueles que quiserem aprofundar-se um pouco mais no assunto,
segue uma analise interpretativa de um conto e um filme identificando o "fantastico"

enquanto um "género" narrativo.

126



ANEXO 2

ANALISE INTERPRETATIVA DE UM CONTO E UM FILME

Esta € apenas uma possibilidade de analise. Faga a sua também leitor.
Certamente fara outras constatacbes que permitam, também, desvendar o que
legitima uma obra ser ou nao "fantastica". E, ainda mais, outra provocagao: existe um

"fantastico" ou "fantasticos"?

1"Fantastico™” na literatura :"O Convidado” (1990)
de Murilo Rubiao

"Vé pois que passam os meus breves anos,
e eu caminho por uma vereda, pela qual nao
voltarei.”

Jo, XVI, 22

Resumo: José Alferes, protagonista da histdria, hospede de um hotel havia
quatro meses, recebe (via correio), um convite para uma festa, sem data nem local
determinado, e ainda, omitindo o nome dos promotores da festa, constando apenas o
traje obrigatorio (fardao e chapéu bicorne ).

Em principio, pensou em jogar fora o tal convite, desistindo de ir a festividade,
mas, ao imaginar que o convite poderia ter partido de uma amiga que admirava,
relembrando seus dotes fisicos, decidiu-se ir até uma loja de roupas para festas

alugar um traje apropriado para ir a tal solenidade.
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Embora ndo tivesse conseguido alugar exatamente o traje solicitado no
convite, acabou alugando um parecido que foi sugerido curiosamente pelo préprio
empregado da loja de aluguel de roupas.

Preparou-se emocionalmente o dia inteiro para a tal festa, vestindo-se
calmamente para evitar algum contratempo de ultima hora. Uma vez vestido com
aquele traje de seda negro, achou-se parecido com um rei espanhol e sorriu ao por o
chapéu: as plumas suavizavam um pouco a austeridade do vestuario.

Em seguida, foi direto ao taxi de Faetonte (motorista que costumava levar
pessoas hospedadas naquele hotel as festas). Sem saber o local, nem o horario, o
motorista segue para um bairro nobre da cidade, dando a entender que sabia da tal
festa.

Chegando la - uma casa com pouca iluminagédo e nenhum carro na porta -
imediatamente apareceu um homem de terno azul e boina verde, que abriu a
macaneta do carro e fez uma reveréncia com certo exagero ao “convidado”, pedindo
que tivesse a bondade de descer.

A seguir, o porteiro pediu que esperasse e foi conversar com mais trés
senhores que passaram a examinar Alferes. Apos confabularem, concordaram que
seu traje estava de acordo e também o convite e que, embora n&o fosse o convidado
esperado, a despeito do transtorno que sua presenca acarretaria, pois muitos o
confundiriam com o “ verdadeiro convidado”, podia entrar.

Ja dentro de um saldo fartamente iluminado, Alferes era empurrado de um
lado para outro e sempre que alguém se encontrava frente a frente com ele, pedia-
Ihe desculpas, cumprimentava-o efusivamente. Na mesma hora os membros da
comissao tratavam de desfazer o equivoco.

Logo foi se espalhando a noticia de que havia um falso convidado na festa,
mas embora todos soubessem da delicada situacdo de Alferes, ninguém o
hostilizava, ao contrario, cervavam-no de atencgdes. Nao ficava muito tempo sozinho,
logo se aproximavam outros participantes, mas a conversa era sempre em torno de
um unico tema, criacdo de cavalos, para ele um assunto deveras cansativo, afinal

nunca havia montado sequer num burro.
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Sentado num banco de pedra, Alferes sentiu aumentar sua irritacdo pelas
lisonjas, apresentagdes cerimoniosas, gestos delicados, etc. vindas da maior parte
das pessoas. De repente, vé caminhar em sua direcdo uma bela mulher, vestida de
veludo escuro, o rosto muito claro, o cabelo entre o negro e o castanho. Ja temendo
que ela conversaria também sobre cavalos, a exemplo dos outros participantes da
festa, apressou-se em falar o quanto o assunto lhe causava tédio.

Astérope (era esse o nome da bela moga), embora tivesse ficado um pouco
encabulada com a aspereza de Alferes, procurou disfargar o desapontamento,
indagando se ele gostaria de conhecer os outros jardins da casa. Deu-lhe o brago e
partiram.

Alferes tentou ainda saber alguma coisa a respeito do convidado, mas
Astérope so6 adiantou que iria dormir com ele, mas nao sabia nem quem ele era.

Foram varando jardins; intranquilo, metido em duvidas, Alferes ouvia
desatento a companheira e, num determinado momento, encarou a companheira,
admirou a luz de seus olhos e teve medo, fugindo apressadamente pelo mesmo
trajeto da ida. Foi-se desvencilhando das pessoas que tentavam ser gentis e segura-
lo para ndo ir embora. Nem o porteiro que recebeu uma cotovelada dada por Alferes
e calou-se, conseguiu deté-lo..

Ja na rua, quase nao enxergava nada por causa da neblina; procurou o
mesmo chofer de taxi que o trouxera, agora para leva-lo de volta ao seu quarto de
pensdo, mas obteve um ndo, sob o pretexto de que estava esperando um certo
convidado.

Alferes, desesperado, tentou voltar sozinho, mas a neblina, muito forte, o
impedia de enxergar. Andou menos de 100 metros e as dificuldades comegaram a
surgir. Tropegou no meio fio, indo chocar-se contra um muro. Seguiu encostado a
este por curto espago de tempo, pois logo suas maos feriram-se numa cerca de
arame farpado. Afastando-se dela teve a impressdao de que se embrenhava num
matagal e dai por diante perdeu-se... perdera também o chapéu de plumas, rasgara
a roupa em varios lugares e, até as sapatilhas romperam-se no calgamento irregular
pelos quais passara. Aflito, com os pés sangrando, buscando alguma luz que o

orientasse, perdeu o equilibrio e rolou por um declive.
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Ao levantar-se, avistou bem préximo, pouco iluminado, o edificio que acabara
de deixar.O porteiro recebeu-o com a cordialidade cansativa dos que naquela noite
fizeram de tudo para integra-lo num mundo desprovido de sentido.

Alheio aos cumprimentos e mesuras, encaminhou-se, mais uma vez, a
Faetonte, a quem procurou comover mostrando-lhe o estado da roupa e o seu
préprio. Em seguida, tentou adular e subornar o tal motorista para que o levasse a
sua casa, mas ,sem sucesso , curvado no seu desconsolo, ja aceitava a idéia de
voltar a festa, quando alguém tocou-lhe o brago. Assustou-se: era Astérope. Ela
fingiu ndo perceber o temor estampado no rosto dele e arrastou-o consigo:

- Sei 0 caminho.

Saberia? — Dos olhos de Alferes emergia avassaladora duvida, mas deixou-se

levar.

Analise : O conto de Murilo Rubido “O Convidado” é narrado em terceira
pessoa e o fantastico nesta historia se rotiniza na medida em que o protagonista, no
caso, o “falso convidado” Alferes, € uma pessoa comum que esta hospedada num
hotel, por algum motivo que ndo é esclarecido (e também nao importa para o leitor),
mas que, concretamente, recebe pelo correio um convite para ir a uma recepgao.

A partir dai, a histéria vai acontecendo, aparentemente dentro de um cotidiano
‘real”, se nao fosse pela sucessao de fatos “estranhos” que vao surgindo no enredo
da narrativa, como por exemplo o fato de no convite ndo constar a data, hora e local
da festa e ainda, tampouco sabe-se quem esta promovendo o evento. Mesmo assim,
percebe-se que o autor-narrador, procura dar certa "naturalidade" ao que esta
acontecendo e, nesses termos, improvisa algumas situagbes, como por exemplo o
fato do motorista saber o local da festa, ja que “costumava” levar personagens
ilustres para divertimentos noturnos e até mesmo o fato do auto-convencimento de
Alferes para ir a solenidade achando que o convite poderia ter partido de alguém que
admirava e portanto, naquele momento - em que ele precisava sentir algo mais
concreto para aceitar o imprevisto - a lembranga da colega era motivo suficiente para

a sua ida.
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No momento em que a incerteza comecga a tomar conta de Alferes o leitor
também hesita. Percebe-se que algo esta sendo ocultado tanto de Alferes quanto do
leitor, que passa a ser seu cumplice. A duvida surge e permanece. Desafia-se a
razao. O estar no mundo de Alferes é visto como uma experiéncia quase sem
solucéo.

Tal incerteza é tipica das narrativas "fantasticas", nas quais o elemento
“misterioso” intervém no curso normal dos fatos, provocando uma ruptura, um
“suspense”. Dai, parte-se para o desvendamento do mistério, o que pode ou né&o
ocorrer no final do conto. No caso das narrativas de Rubido, a ambiguidade costuma
permanecer até o final da histéria, deixando que o leitor faca a deducéo dos fatos
finais, geralmente implicitos.

O final sugere que aquela mulher misteriosa (Astérope), provavelmente é a tal
convidada que se espera, no caso, a morte - que veio buscar Alferes, ao que parece
- seu convidado. Isto € apenas uma sugestdo, as pistas levam o leitor a pensar e
extrair outros sentidos.

Percebe-se que o dado “sobrenatural” € um artificio da imaginagdo para
remeter a conflitos originarios da propria realidade, desvendando dramas da
existéncia humana, no caso, a angustia que os eventos sociais provocam fica bem
retratada, assim como o artificialismo e a auséncia de sentido, para alguns, das
cerimonias sociais.

Uma figura sutil e ao mesmo tempo dubia nesse conto € Faetonte, motorista
de taxi. Um personagem da mitologia grega de mesmo nome, filho do sol, que ao
conduzir o carro divino, inexperiente, passou muito préoximo da terra e incendiou-a e
Zeus fulminou-o com um raio. "Aqui jaz Faetonte, cocheiro do carro paterno; se ndo
pode dirigi-lo, pelo menos morreu por ter tentado, corajosamente, um grande feito"
(Publio Ovideo Naséo,, 1983, p. 35). Faetonte é relacionado a tudo que brilha, uma
vez que o incéndio que provocou iluminou o mundo. No conto, € um chofer
experiente, conhece o trajeto e o local a que deve levar o convidado. Nao parece em
nada com o cocheiro inexperiente que dirigiu o carro divino. Uma aura de mistério
envolve Faetonte como se algo fosse acontecer. Nega-se a trazer Alferes de volta, a

despeito dos insistentes pedidos que recebeu e nem tampouco se incomoda com a
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inquietacdo daquele passageiro. Mantém-se indiferente, apenas cumprindo o seu
dever de motorista.

Trata-se de um "fantastico" moderno, assim denominado por Campra (1985,
apud Rodrigues, 1988), uma vez que nenhuma explicagao "convincente" € dada aos
fatos estranhos e o final da histéria € inconcluso e ambiguto. Proximo ao mito, onde
vive e sobrevive o insdlito, tudo pode acontecer, mesmo as coisas mais absurdas,
deixando sempre aquela interrogacdo: o “fantastico” ainda esta ai ou ja se

desvanceu? O leitor, quando percebe, "... ainda esta envolto pela nevasca que

soprava da leitura!” (Benjamin, 1984, p. 78).

2 "Fantastico” no cinema : A Bela e a Fera (1946) ¥
de Jean Cocteau

Resumo: Era uma vez um rico mercador e seus quatro filhos: Ludovic, um
menino travesso; duas meninas orgulhosas e egoistas, Adelaide e Felicie; e a mais
moga, encarnagdo de todas as gragas, Bela, era modesta e rejeitava todas as
propostas de casamento por ser dedicada ao pai. Eles tém, como colega de
brincadeiras um belo rapaz, meio pretensioso, Avenant.

O mercador perdeu de subito a sua fortuna, exceto uma pequena casa no
campo para onde a familia se retirou. Essa modificagdo da sorte foi muito
desagradavel para as duas filhas mais velhas, mas Bela resolveu tentar ser feliz
apesar de sua pobreza. Fazia todos os servigcos domésticos e cozinhava; a noite, lia,
tocava cravo ou cantava ao fiar. Suas irmas continuavam na ociosidade e no
descontentamento.

Depois de viver pobremente durante um ano, o mercador soube que um dos
seus navios, que acreditava perdido, voltara ao porto carregado de mercadorias.
Dirigiu-se entdo a cidade. Perguntando as filhas o que desejavam que lhes
trouxesse, ao regressar, as duas mais velhas pediram ricos vestidos e joias, mas

Bela pediu apenas uma rosa.

% Esse filme A Bela e a Fera, do original em francés: La Belle et la Bete foi produzido e dirigido po J. COCTEAU em 1946,
com base no conto de Madame Leprince de Beaumont, duragédo de 96 minutos.
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Ao chegar no porto o mercador verificou que todas as mercadorias haviam
sido confiscadas pelos seus credores, e teria de voltar tdo pobre quanto partira.
Embora sua casa néao ficasse muito longe, teria que atravessar uma grande floresta,
na qual se perdeu. Nevava tanto e soprava um vento tao forte, que por duas vezes o
mercador caiu do cavalo.

De subito, ao fim de uma longa vereda entre arvores, viu uma luz brilhando a
sua frente; dirigiu para la o seu cavalo e encontrou um grande castelo todo
iluminado. Nao havia ninguém por perto, mas o estabulo estava aberto e cheio de
feno e aveia, que seu cavalo comeu avidamente. Ele préprio entrou no castelo e no
saldo viu o fogo aceso, uma mesa posta e servida apenas para uma pessoa. Secou-
se junto ao fogo, esperou algum tempo, mas niguém apareceu. Bebeu entao varios
copos de vinho, devorou uma galinha e saiu em busca de uma cama, que encontrou;
deitou-se e dormiu.

Ao despertar no dia seguinte, viu que tudo estava preparado para ele: roupas
limpas e uma xicara de chocolate quente. Saiu a procura de seu cavalo e, ao passar
por um canteiro de rosas, lembrou-se de subito, do pedido de Bela. Parou para
colher uma flor e, naquele momento, ouviu um rugido terrivel: deparou-se com um
animal medonho, tdo horrivel que quase desmaiou. Vocé € muito ingrato — disse a
Fera. Salvei-lhe a vida recebendo-o em meu castelo e, em troca de minha
hospitalidade rouba-me as rosas, que amo acima de qualquer outra coisa no mundo.
Portanto, tem que morrer para pagar seu crime, e dou-lhe apenas um quarto de hora
para ajustar suas contas com Deus.

O pobre comerciante caiu de joelhos e pediu perddo a Fera dizendo: - Nao
pensei que o ofenderia tanto colhendo uma flor para uma de minhas filhas.

Nao sou um senhor — respondeu 0 monstro. Sou uma Fera e nao gosto de
elogios. Prefiro que as pessoas digam 0 que pensam e vocé nao me comove com as
suas lisonjas. Mas como me diz que tem filhas, eu o perdoarei, sob a condigdo de
gue uma delas venha espontaneamente morrer em seu lugar.

O mercador prometeu, e em seguida a Fera disse-lhe para voltar ao quarto e
encher a mala com qualquer coisa que desejasse, que mandaria entregar na sua

casa. Assim fez, encheu um bau de ouro.
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O mercador montou em seu cavalo que encontrou sem dificuldade o caminho
de casa, através da floresta. Logo chegou ao lar, sendo saudado pelas filhas. Para
Bela deu a rosa dizendo: - Tome-a, custou muito caro ao seu pai.

Contou-lhe em seguida, toda a histéria. As irmas passaram a insultar a Bela
pelo ocorrido, mas por fim, a moga, por sua propria vontade , voltou ao castelo com o
pai € a mesma recepgao 0s esperava.

No dia seguinte, Fera exige o sacrificio de Bela pedindo para que fique como
preco de sua cleméncia pelo pai. Tem inicio a corte da Bela pela Fera naquele
castelo encantado.

Ante a esperada maleficéncia, Bela descobre na Fera tesouros de
generosidade, habituando-se a sua feiura. Entretanto, tal reconhecimento nao
permite que aceite o pedido de casamento que a Fera lhe faz.

Um dia, Bela olha através de um espelho magico que estd em seu quarto e
enxerga o seu pai enfermo e sofrendo, fato que a faz pedir autorizagao da Fera para
ir visita-lo. Fera da-lhe o prazo de uma semana para retornar, caso contrario ndo a
encontrara mais, pois morrera de tristeza.

Bela volta para casa suntuosamente vestida para visitar o pai; este recupera-
se com a presenca da filha. Com inveja, as irmas tentam convencé-la a ficar mais
tempo que uma semana, certas de que a Fera iria se irritar a ponto de devora-la .
Nesse meio tempo, as irmés instigam o irmao e o colega Avenant a irem atras do
dinheiro. Avenant, mais ambicioso que Ludovic, perdera a vida ao visitar o castelo e
tentar "obter" alguma coisa.

Bela sonha que a Fera esta prostrada sobre a grama, cheia de pena e diante
dessa “visdo”, usando um anel magico que a Fera |Ihe dera, volta ao castelo.
Encontra a Fera inconsciente no jardim, reanima-a com agua nas témporas. A Fera
abre os olhos e diz a Bela que nao quer viver mais. Bela retruca: - Fera querida, vocé
nao pode morrer — Viva e case-se comigo. Julguei que tinha por vocé apenas
amizade, mas a dor que senti quando imaginei vocé morta me fez compreender que

Nao posso viver sem Voce.
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Ao dizer essas palavras, todo o castelo se animou com fogos e musica. A Fera
desapareceu e em seu lugar surgiu um principe muito belo, idéntico ao colega de
Bela, Avenant, que acabara de perder a vida tentando roubar os tesouros do castelo.

Como num passe de magica, Bela e o principe voam, literalmente, em diregao

ao reino encantado em que irdo viver.... felizes para sempre.

Andlise :Trata-se de um classico Francés, portanto muito mais que um
simples filme, que Jean Cocteau escreveu para ser contado e recontado por varias
geracgoes.

Contra toda expectativa da época, quando a moda era favoravel ao realismo,
esse filme é um triunfo. Cocteau pede logo no inicio do filme um pouco da inocéncia
infantil para o espectador e, para pedir sorte fala as palavras magicas da nossa
infancia: “Abre-te Sésamo!” e ai comeca “Era uma vez....".

A tragica historia de amor entre a Bela (Josette Day) e a Fera (Jean Marais) é
fruto do feitico que uma fada ma destilou num principe, condenando-o a permanecer
na forma de Fera até que uma bela moga se propusesse a desposa-lo.

A Bela e a Fera € uma das mais poéticas combinag¢des de sonho e realidade
jamais filmada, com base no conto de Madame Leprince de Beaumont.

Esse filme ilustra a definicdo que Cocteau costuma dar ao cinema: “ um sonho
dormido em pé”. A titulo de comentario, foi realizado com o minimo de efeitos
especiais; valendo-se habilmente dos elementos do conto de fadas classico (castelo,
florestas, candelabros animados, cavalo magico, amor triunfando sobre o
sortilégio...), o cineasta conseguiu criar um universo de pura fantasia. (Beylie,1991).

Trata-se de uma obra da literatura “fantastica® que segue o viés do
maravilhoso, uma vez que o sobrenatural transita livremente sem deixar duvidas; ndo
ha um estranhamento quanto aos elementos sobrenaturais participarem da estoria.
Nao é preciso explica-los. Esse sobrenatural é evidente em certos objetos que tém
um valor simbdlico, como o bau que o pai tem permissao de encher de ouro, e que é
“‘magicamente” transportado para a sua casa, e o espelho magico no qual, enquanto
prisioneira do castelo (o inconsciente?), a Bela pode ver o pai ausente; ainda a luva e

o anel magico que Bela utiliza para ser transportada de um mundo para o outro, o
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cavalo “magico” que sabe o caminho de ida e volta entre os dois mundos sem que
seja guiado racionalmente, etc.

Nesse filme modela-se uma outra realidade em que a estética pictoria
representa seu papel e o extraordinario véo nupcial no final, mesmo tendo algo de
ambiglo, de incorpéreo, nem desperta estranheza de tao “natural” que parece.

Todas esses simbolos sobrenaturais legitiman o “fantastico” - maravilhoso e

Freud (1976, p. 311) tem uma explicagéo:

"Nos contos de fadas, o mundo da realidade é deixado de lado desde o
principio, e o sistema animista de crencas é francamente adotado. A
realizagcdo de desejos, 0s poderes secretos, a onipoténcia de
pensamentos, a animagéo de objetos inanimados, todos 0s
elementos tdo comuns em histérias de fadas, ndo podem aqui exercer

uma influéncia estranha” (p. 311).

Um outro fato que gostaria de destacar nesta narrativa € o uso do espelho,
quando Bela o utiliza e vé a imagem de seu pai muito doente, ou mesmo quando a
propria Fera olha no espelho para saber onde estd sua amada. Este efeito de olhar
através de, ao mesmo tempo que parece querer nos poupar da dureza do choque
direito com a "verdade", acaba realcando o escandalo dos fatos, pois trata-se de um
meio malicioso para dar a realidade, por vezes repugnante, um valor estético.
Nazario (1983) afirma que o espelho funciona como uma mediagdo; obtemos a
imagem da coisa chocante e ndo da propria coisa.

O truque dos espelhos, que aqui se observa, sdo semelhantes ao uso de
papéis duplos para um mesmo ator; no caso, Avenant € o amigo de Bela que morre e
depois “ressuscita” como principe, fato que ninguém estranha (é o sobrenatural
aceito). O duplo é usado, da mesma forma que o espelho, para realgar o escandalo
dos fatos.

Segundo Freud (1976), o tema do duplo foi abordado de forma muito completa
por Otto Rank (1914), que por sua vez penetrou na ligagdo que o duplo tem com

reflexos em espelhos, com sombras, com a crenga da alma e com o medo da morte,
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mas langa também um raio de luz sobre a surpreendente evolugao da idéia, que
pode ser checada na referida obra.

Os atores deste filme se encontram integrados num universo ficcional, onde o
verossimil e o inverossimil assimilam-se numa completa coeréncia narrativa, criando
por isso uma certa verossimilhangca interna: ndo ha interrupcbes, nem
questionamentos.

Para analisar narrativas filmicas existe uma outra tipologia desenvolvida por
René Predal (1970) que desvela o "fantastico" no cinema através da classificagcao de
trés processos fundamentais:

- intrusdo de um elemento extraordinario num mundo ordinario,

- proje¢ao de um elemento ordinario num mundo extraordinario e

- presenca de elementos extraordinarios que se envolvem num
universo, ele proprio, extraordinario.

No caso desse filme, estamos diante do primeiro processo: intrusdo de um
elemento extraordinario num mundo ordinario. Isto porque num primeiro momento
surge o mundo real, ordinario, do mercador e sua familia, que é separado por uma
floresta do outro mundo ficcional, extraordinario, da Fera e de todo o aparato magico
que a rodeia, com direito até a lougas dangantes. Ambos os mundos se cruzam e
interpenetram-se, dando forca ao enredo que transita pela ficcao-realidade e pelo
natural-sobrenatural.

Essa passagem para o “fantastico” a partir da vida de todos os dias, de um
universo simples, comum, normal é talvez a maneira mais delicada de se conduzir
uma narrativa filmica que se deseja operar sem quebra, sem impressao de artificial,
de forma que o leitor/espectador entre num universo novo sem problema,
insensivelmente, quase sem perceber. No caso desse conto, o elemento
extraordinario é introduzido de maneira envolvente, portanto aceito, compreendido e,
decerto, sera utilizado pela propria crianga como um processo normal, ja que para
esta o real e o imaginario se tocam de muito perto, se interpenetram. Trata-se
portanto do maravilhoso, "género" vizinho do "fantastico".

A despeito do mundo em que habitam e de tais classificacdes, as

personagens trazem dramas existenciais relativos ao amor, bondade, beleza, feiura,
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etc. O contraste entre o belo e o feio é colocado em xeque o tempo inteiro. Em vista
disso, esse conto é totalmente passivel de uma analise psicanalitica junguiana,
entretanto, ndo € meu objetivo, ainda, aprofundar essa linha de analise. Somente a
titulo de ilustracdo, apoiando-me no estudo que Read (1967) fez a respeito das
fungdes junguianas sobre o consciente-inconsciente, ha nesse conto uma fungao que
estd enterrada no inconsciente, representada pelo grande castelo escondido na
floresta e que é preciso torna-la consciente. Como essa funcéo esta disfarcada sob
uma forma feia, antes que ela se solidifique no inconsciente, deve ser transformada.
O simbolo da transformacéo € a flor da paz, que esta plantada na floresta - portanto
a rosa nao pode ser colhida, pelo menos até que o amor possa ser consumado,
depois que certas condigbes forem satisfeitas. Por isso o castigo de Fera sobre o
mercador quando esse apanha a rosa. A prova essencial € que a propria feiura seja
amada espontaneamente, e isso ocorre gracas a bondade da Fera, que contrasta
com a inveja das duas irmas da Bela, que tudo fazem para prejudicar a unido entre a

Bela e a Fera.
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