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RESUMO

A figura da mulher misteriosa atrelada a magia esta presente na cultura
de diferentes povos, seja como bruxa, feiticeira ou fada. Neste trabalho,
observamos a configuragdo das personagens centrais dos contos “Circe”
e “Bruja”, do argentino Julio Cortazar, “Los altillos de Brumal”’ e “Mi
hermana Elba”, da espanhola Cristina Fernandez Cubas e “La buena
compafia” e “La gata de mi madre”, do mexicano Carlos Fuentes. As
narrativas que serdao analisadas filiam-se ao género fantastico e, para o
estudo desse género, usaremos como embasamento tedrico os estudos
sobre o fantastico de David Roas expostos em Tras los limites de lo real.
Una definicion de lo fantastico (2011) e textos de diversos pesquisadores
reunidos e organizados por David Roas na obra Teorias de lo fantastico
(2001). Acreditamos que essa figura situa-se no arquétipo que Carl
Gustav Jung denominou Grande Mae, assim, para o estudo do arquétipo,
inicialmente, utilizaremos sua obra Os arquétipos e o inconsciente coletivo
(2000) e A Grande Mé&e (1996), de Erich Neumann. Além de estabelecer
esta relacdo, pretendemos demonstrar como os elementos formais da
narrativa que interferem na construgao da figura feminina colaboram para
a manifestacdo do sobrenatural nos contos em questdo, manifestacao
que se da por meio da prépria personagem feminina. Estética e
pragmatica del relato fantastico (2000), de Juan Herrero Cecilia sera um
estudo relevante para este projeto de pesquisa, tanto para o estudo dos
elementos formais da narrativa, quanto para a discussao sobre a literatura
fantastica. Nosso estudo propde com a analise das obras observar como
a figura feminina pode ser caracterizada com atributos tipicos da bruxa
mitica imaginaria. Essa analise sera baseada nos elementos usados na
configuracdo da bruxa que os préprios contos utilizam e nos elementos
que a cultura ocidental consagrou como marcas da nossa figura
arquetipica.

Palavras-chave: Conto. Fantastico. Arquétipo. Bruxa.



ABSTRACT

The figure of the mysterious woman linked to the magic is present
in the culture of different peoples, whether as a witch, sorceress or fairy. In
this study, we observe the central characters’ configuration of the tales
Circe and Bruja, of the Argentinian Julio Cortazar, Los atillos de Brumal
and Mi Hermana Elba of the Spanish Cristina Fernandez Cubas and La
buena comparia and La gata de mi madre, of the Mexican Carlos
Fuentes. The narratives that will be analyzed are affiliated to the fantastic
genre and, to the study of this genre, we will use as theoretical
background the studies about the fantastic of David Roas exposed in Tras
los limites de lo real. Una definicién de lo fantastico (2011) and texts from
many researchers gathered and organized by David Roas in the work
Teorias de lo fantastico (2001). We believe that this figure is situated in
the archetype that Carl Gustav Jung called the Great Mother, then, for the
archetype’s study, initially, we will use his work Os arquétipos e o
inconsciente coletivo (2000) and A Grande Mae (1996), of Erich
Neumann. Besides establishing this relationship, we intend to demonstrate
how the formal elements of narrative that interfere in the construction of
the female figure collaborate for the manifestation of the supernatural in
the tales in question, manifestation that occurs through the own female
character. Estética e pragmatica del relato fantastico (2000), of Juan
Herrero Cecilia will be an important study for this research project, both for
the study of formal elements of the narrative, as for the discussion of
fantastic literature. With the analysis of the works, our study proposes to
observe how the female figure can be characterized with typical attributes
of the imaginary mythical witch. This analysis will be based on the
elements used in the configuration of the witch that the own tales use and
on the elements that the Western culture has set itself as trademarks of
our archetypal figure.

Keywords: Tale. Fantastic. Archetype. Witch.
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1. INTRODUCAO

A figura feminina como personagem emblematica esta presente em
diversos campos incluida a teoria literaria. Dentro da literatura fantastica,
muitas vezes, essa figura € utilizada como chave do enigma no qual se
desenvolve a manifestacdo do sobrenatural. Ou seja, a mulher & usada
como ponto central em torno do qual ocorre o acontecimento estranho
essencial a narrativa fantastica.

Esse estudo visa mostrar como s&o construidas e caracterizadas
as figuras femininas centrais nos contos: “Circe” (publicado primeiramente
no livro Bestiario, 1951) e “Bruja” (publicado primeiramente no Correo
Literario de Buenos Aires, 1944), de Julio Cortazar; “Los altillos de
Brumal” (publicado primeiramente no livro Los altillos de Brumal, 1983) e
“Mi Hermana Elba” (publicado primeiramente no livro Mi hermana Elba,
1980), de Cristina Fernandez Cubas; e “La buena compafiia” e “La gata
de mi madre” (ambos publicados no livro Inquieta Compariia, 2004), de
Carlos Fuentes.

Os contos selecionados pertencem ao género fantastico dito
contemporaneo por se diferenciar do fantastico tradicional de E. T. A.
Hoffman e Guy de Maupassant. Como veremos no decorrer do nosso
trabalho, as obras sao narrativas nas quais a hesitagcdo proposta por
Tzvetan Todorov em Introdugéo a Literatura Fantastica (2010) da lugar a
inquietagdo apresentada por David Roas em Tras los limites de lo real
(2011).

Julio Cortazar, Cristina Fernandez Cubas e Carlos Fuentes séo
renomados escritores hispanicos que muito contribuiram na formacéao e
difusdo da literatura de seus paises. Cortazar € argentino, Fernandez
Cubas é espanhola e Fuentes € mexicano. Isto €, os contos que serao
analisados pertencem ao fantastico contemporaneo e ha escritores de
diferentes paises, dado que contribui para a observagdo da figura da

bruxa de forma mais abrangente.
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Esses escritores carregam o trago em comum de utilizar mulheres
como agente principal na manifestagdo do sobrenatural, caracteristica
essencial nos relatos fantasticos. As personagens possuem varias
semelhancgas: sdo mulheres misteriosas, persuasivas, ambiciosas e,
principalmente, dotadas de saberes ocultos que as diferenciam dos
demais. Essas mulheres sdo configuradas como personagens que
possuem certas caracteristicas, em maior ou menor grau, da figura
arquetipica ocidental da bruxa delimitada logo nos primeiros capitulos
deste estudo.

Dessa forma, dividimos nosso trabalho em quatro momentos:

Inicialmente, discorreremos sobre o perfil histérico dessa figura,
desde a Antiguidade, que deu origem ao Cristianismo, até a Idade Média.
Nos tempos primordiais, constantemente a sociedade agraria era
matriarcal e cultuava a mulher como deusa da agricultura e procriagao.
Com a ascensao da Igreja Catdlica essa visao € invertida e a mulher
torna-se o principal veiculo da propagac¢ao dos males humanos.

O uso de procedimentos magicos para alcangar determinados
objetivos existe desde tempos remotos. De acordo com Maria Eva da
Cunha Machado em sua dissertacdo Contributo para uma analise de
contos de Alexandre Parafita: Deusas e Bruxas (2008), as sociedades
agrarias cultuavam a mulher como deusa ligada a criagédo e fertilidade,
pois acreditavam que o mundo teria nascido de um grande utero ja que
cada individuo nascia de um. Entretanto, a Idade do Ferro faz com que a
mulher perca esse estatuto ao dar énfase a forga do trabalho masculino.
A autora afirma que “a bruxa tera sido, nos tempos pré - cristdos, dos
Celtas e dos Babilbnios, uma deusa paga associada aos ritos de
fertilidade e de criacdo dada a sua completa relagdo com a natureza ou
mulheres detentoras de saberes unicos e que ousaram nao recear 0S
preconceitos” (MACHADO, 2008, p. 97).

O delineamento da mulher vista como predestinada ao mal se

molda e alcanga seu apice durante a Inquisicdo que combatia a heresia
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na Europa entre os séculos XV e XVII. O Malleus Maleficarum escrito em
1484 pelos inquisidores Heinrich Kramer e James Sprenger foi um manual
utiizado para caracterizar e identificar mulheres vistas como
colaboradoras do Demoénio para a propagacédo do mal. Essas mulheres,
as bruxas, possuiam dons e saberes ocultos, pareciam dominar
fendbmenos da natureza e possuiam alto poder de persuasédo e seducao
para atrair os bons para cometer o pecado, eram feias, pobres e sem
familia.

Utilizaremos, principalmente, os trabalhos de Maria Eva da Cunha
Machado (2008), Julio Caro Baroja (19--), Eva Laura Alberola (2010),
Carlos Roberto F. Nogueira (1991), Diana L. Ceballos Gémez (2001) e
Heinrich Kramer & James Sprenger (1991) para tratar sobre o aspecto
acima citado.

Em seguida, no segundo capitulo, tratamos da questdo do
arquétipo em si. Acreditamos que a figura da bruxa nos contos
selecionados esta inserida dentro do arquétipo que Carl Gustav Jung
denominou de ‘A Grande Mae’. Por arquétipo, da mesma forma que os
junguianos, entendemos como simbolos presentes no inconsciente
coletivo, tipos primordiais, arcaicos, imagens universais que sempre
existiram em todo tempo e lugar. Utilizamos a obra de Jung Os arquétipos
e o inconsciente coletivo (2012)' e A grande Ma&e (2006), de Erich
Neumann como embasamento tedrico nessa parte do nosso trabalho.

No terceiro capitulo, fez-se necessario a apresentagcao de alguns
pontos que giram em torno do género fantastico dito contemporaneo
(género ao qual pertence o conjunto de relatos presentes nesse trabalho)
para a melhor compreensao da configuragdo do nosso objeto de estudo.

Como veremos, a verossimilhanga narrativa fantastica
contemporanea necessita da identificacdo do leitor implicito com o
narrado. Juan Herrero Cecilia em Estética y pragmatica del relato
fantastico (2000) afirma que, no relato fantastico, o desafio estéd em tornar

! Este volume contém trabalhos dos anos 1933-1955
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verossimil o que parece racionalmente inverossimil, e isso se da,
justamente, por meio dessa impresséo de verossimilhanga.

Por esse motivo, na quarta parte do nosso trabalho, analisamos os
seis contos dando énfase a constituicdo da figura feminina e também aos
aspectos formais como narrador e construgdo do espaco narrativo, pois
estdo intimamente ligados com a impressao de verossimilhanga proposta
por Herrero Cecilia (2000). Isto é, consideramos estes elementos
importantes porque interferem na aproximagéao entre o leitor implicito e as
personagens, o que causa uma diferenciagdo na configuragcdo das
mesmas.

Como ja foi dito anteriormente, ha nos contos a serem analisados a
presenca de protagonistas cuja caracterizacdo nos permite associa-las
com a figura arquetipica da bruxa. Esta figura milenar presente nesse
conjunto de narrativas também se manifesta em culturas de muitos povos.
Na literatura fantastica € construida como mulher portadora de saberes
ocultos, capaz de controlar elementos magicos relacionados com
elementos da natureza. Ela ainda pode ser manipuladora, persuasiva e
independente, agindo conforme seus proprios interesses.

Portanto, acreditamos que esta personagem emblematica possui
raizes arquetipicas, isto €, uma base em comum, representacdo no nivel
consciente de um arquétipo maior, que Jung (2012) chamou de Mae
Bondosa e Mae Terrivel, ou ainda da Grande Mae, que abriga
caracteristicas de ambos os arquétipos. Algumas personagens possuem
apenas alguns tragos desse arquétipo, outras sao essencialmente

configuradas com seus elementos fundamentais.
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2. PERCURSO HISTORICO DA FIGURA DA BRUXA

Neste capitulo, apresentaremos o percurso histérico e o
desenvolvimento da figura da bruxa ao longo da Histéria. Selecionamos
alguns autores que tratam do tema da bruxa por um viés arquetipico, pois

estio mais relacionados com o nosso trabalho.

2.1. ANTIGUIDADE CLASSICA: MULHER COMO DEUSA

Caro Baroja em As bruxas e o seu mundo (19--) afirma que o culto
lunar feito pelos primeiros agricultores durante o neolitico era préprio do
ciclo matriarcal. As familias também matriarcais eram organizadas pelo
principio de filiagcdo matrilinear. Dessa forma, a mulher possuia uma
importancia econémica capital na sociedade, ja que era dona da terra e
detinha o conhecimento de cultivar diversos tipos de vegetais, além de ser
sacerdotisa do culto lunar. Segundo o autor, vestigios dessas afirmacdes
estao presentes em documentos arqueoldgicos gregos que descreviam o0s
povos ibéricos considerados arcaicos (CARO BAROJA, 19--, p. 29 e 30).
Veremos posteriormente a caracterizagdo da figura feminina em tempos
remotos detalhadamente na parte deste trabalho que lida com o arquétipo
da Grande Mae.

Segundo Carlos Roberto Nogueira em Bruxaria e Historia (1991),
na antiguidade havia uma associagdo entre a magia, animais, plantas,
planetas e homens para a constituicio do universo como um todo. As
pessoas que possuiam uma forca ou sabedoria magicas particulares
podiam atuar sobre os deuses e divindades. O uso de magia era usado
tanto para controlar a natureza, a agricultura, a fertilidade, como também
para fins pessoais, além de processos ritualisticos estarem vinculados
com cultos aos deuses da religido greco-romana. Nesse cenario, estavam
também presentes personagens que conheciam e dominavam essas

praticas magicas.
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Caro Baroja (19--) afirma que as obras gregas e romanas célebres
sobre a magia colocavam em destaque o uso de magia para obter chuva,
evitar o granizo, acalmar os ventos, melhorar a colheita, etc. Entretanto,
as praticas magicas também eram usadas para fins malignos como
prejudicar colheitas, provocar doengas, enfraquecer adversarios. Segundo
o autor, na Grécia e em Roma, a magia benéfica era considerada licita e
até mesmo necessaria, enquanto a maléfica condenada.

Documentos atestam a crenga no poder que certas mulheres
possuiam durante varios séculos da Antiguidade classica. Elas podiam
transformar-se em animais, voar a noite, fabricar filtros de amor e 6dio,
desencadear tempestades provocar doencgas e pragas. Para fazer tudo
isso, acreditava-se que estas mulheres reuniam-se a noite e dirigiam-se a
Hécate e a Diana (CARO BAROJA, 19--, p. 66).

Eva Laura Alberola em seu estudo Hechiceras y brujas en la
literatura espafiola de los Siglos de Oro (2010) afirma que a antiguidade
classica ofereceu substratos para a construgéo da figura da bruxa séculos
mais tarde. Para a autora, estdo presentes, nas paginas de alguns
autores latinos, “as figuras que serviram de base para que,
posteriormente e gragas ao trabalho das hierarquias eclesiasticas e dos
tedlogos inquisidores, pudesse nascer e desenvolver-se a bruxa” 2
(ALBEROLA, 2010, p. 29).°

Portanto, vemos que a figura feminina ligada a magia comeca a
ganhar contornos distintos deixando de ser adorada por possuir um

carater positivo passando a ser temida devido ao seu carater negativo.

2 Yas figuras que sirvieron de base para que, posteriormente y gracias a la labor de las

jerarquias eclesiasticas y de los tedlogos e inquisidores, pudiera nacer y desarrollarse la
bruja” (ALBEROLA, 2010, p. 29).
® Todas as tradugdes serdo nossas e nao traremos o nome do tradutor na bibliografia.
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2.2 MUDANCA DE PERSPECTIVA NA IDADE MEDIA: A MULHER VISTA
ATRELADA AO MAL

Ha a diferenciacédo entre a magia negra, a magia branca e a magia

natural durante o Renascimento, mas

Durante a Idade Média, através do novo
alinhamento impresso no horizonte mental as
praticas magicas, fica a feiticaria relegada ao
dominio exclusivo do mal. Jacques Le Goff mostrou
como a cultura eclesiastica ‘venceu’ a cultura
folclérica dos camponeses, por trés vias: ‘a
destruicdo, a obliteracdo — a sobreposi¢do dos
temas, das praticas e imagens cristds aos
correspondentes antecessores pagaos — € a
desnaturalizacdo - o mais importante dos
processos. a conservagao mais ou menos parcial
das formas, acompanhada de uma profunda e
radical mudanca de significados. (NOGUEIRA,
1991, p. 27 e 28)

A magia distanciou-se das praticas individuais e passou a ser uma
ciéncia complexa. O Mago era visto mais como um astrélogo que possuia
conhecimentos desconhecidos do que um magico. As artes magicas
estavam a servico do homem e eram praticadas, principalmente por
mouros e judeus, odiados e temidos, sabios e demoniacos ao mesmo
tempo.

Mas mesmo condenando e temendo, durante algum tempo, o
homem da ldade Média precisava da imagem do mago e da feiticeira
atuando na aldeia como terapeuta de males e curando ou amenizando
doengas. De acordo com Nogueira (1991), Afonso X de Castela no
século Xlll e o papa Alexandre IV em 1258 foram nomes da Histéria que
defenderam a ambivaléncia do papel da feiticeira no mundo medieval. O
primeiro afirmava que o responsavel pelo uso da magia para fins

benéficos deveria receber honrarias e ndo ser punido, o segundo
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acreditava que a punicao deveria ser aplicada somente se houvesse a
heresia.

Os estudiosos da histéria da bruxaria concordam com a teoria de
que o Diabo esta presente na construgdo da imagem da bruxa. Giusseppe
Faggin apud Alberola (2010) acredita que o culto satanico do qual a bruxa
foi acusada relacionava-se com o paganismo. As feiticeiras classicas
praticavam seus rituais com a colaboragdao dos deuses, mas com a
ascensao e oficializacdo do Cristianismo como religido do Império, as
praticas pagas foram condenadas e esses rituais foram classificados
como heresia, e os detentores de saberes ocultos relacionavam-se nao
mais com os deuses, mas sim com o Diabo (ALBEROLA, 2010, p. 58).

A Igreja Catdlica imperou sobre o paganismo e esse processo
acarretou varias implicagdes no imaginario da coletividade da Idade
Média. Nogueira (1991) afirma que nas catequeses pagas, o0s
ensinamentos do Evangelho tiveram um papel reduzido enquanto a
conversao da Europa ao Cristianismo durante a Alta |dade Média
desenvolveu-se sob o confronto entre duas poténcias: Cristo e as
divindades pagas.

Portanto, houve uma necessidade da Igreja Cristd controlar com
muito cuidado as praticas magicas vistas entdo como uma evidente
manifestagéo diabdlica. Dessa forma, segundo Nogueira (1991), ocorreu
uma divisdo hierarquicamente qualitativa entre crencas superiores e
crengas inferiores, nas quais as divindades pagas assumiram uma
realidade de poténcias reais, mas de natureza negativa e responsaveis
pela obstrucdo da obra de Cristo devido a sua relagdo com espiritos
malignos que trabalhavam para a perdi¢ao da humanidade.

Dessa forma, a sociedade medieval dividiu-se em duas facgdes
que estiveram sempre em guerra até mesmo em praticas cotidianas. De
um lado Deus com redencao para os pecados dos mortais e do outro o
Diabo que oferecia protecdo e amparo em troca de lealdade total. Dessa

forma, “a bruxaria encontra-se em franca rebelido contra a ortodoxia, o
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que a diferencia e afasta da feiticaria e da magia, apesar destas praticas
viverem ao seu lado, quando n&o estreitamente interligadas”
(NOGUEIRA, 1991, p. 40).

Vemos que a figura do Diabo presente no imaginario cristao estava
relacionada estreitamente com a constru¢gdo da imagem da bruxa como a
conhecemos nos paises de cultura latina, por manter uma relacado intima
com ela. Compreender o desenvolvimento de ambos € necessario para o
estudo dos contos de Cortazar, Fernandez Cubas e Fuentes, pois como
veremos posteriormente o pacto diabdlico € marca imprescindivel da
bruxa e as caracteristicas do Diabo sao transferidas a ela.

Segundo Nogueira (1991), a Igreja Catdlica foi responsavel pela
divisdo entre os oficiantes do sagrado. Ocorreu uma hierarquizagcao
social: acima tinhamos os sacerdotes e ministros de Cristo fazendo parte
do corpo religioso ligado ao Estado, abaixo os magos com interesses
individuais e particulares. Até entdo, os papéis estavam indefinidos,
porém a ascensao do Cristianismo pela Igreja fez a distingao clara entre
crengas erradas e certas, inferiores e superiores como ja foi dito
anteriormente. O mago era totalmente oposto aos santos da Igreja, ja que
aquele buscava interesses proprios e estes atuavam para a gloria de
Deus (NOGUEIRA, 1991, p. 124). Assim, a figura do Diabo construida
pela Igreja Cristd aparecia como protagonista nessa diviséo.

Carlos Roberto Nogueira em outro estudo intitulado O diabo no
imaginario cristdo (1986) explica as origens do Anjo Rebelde. De acordo
com o estudioso, para compreensao da construgcdo da figura maligna
devemos voltar os olhos para a tradi¢ao religiosa hebraica, da qual surge
o Cristianismo, religido que “reuniu, sistematizou, e determinou a figura,
as atitudes e a esfera de agdo de nossa personagem: o Diabo”
(NOGUEIRA, 1986, p. 5).

Inicialmente, ndo havia uma unica entidade que representava o
mal. Para os hebreus, havia um deus tribal superior aos outros deuses, 0

Jahveh. Os outros deuses das populagdes vizinhas eram adversarios



19

desse deus, e assim tornavam-se a representacédo supérflua, sem muita
importancia, acesséria da maldade. Posteriormente, o monoteismo
transformou todos os deuses contrarios ao deus supremo em uma unica
entidade: “a corte demoniaca”.

De acordo com A. Lefévre, citado por Nogueira (1986), a imagem
do mal ndo era incorporada em uma determinada personagem no Antigo
Testamento. Neste, a maior contribuicdo presente para a caracterizagao
do Demobnio, segundo Nogueira, € a histéria de J6. Nesta historia, Deus
estava contente com seu servo JO, mas Satd, um dos seus anjos,
levantou calunias sobre o homem dizendo que ele agia por interesse.
Deus permitiu que Sata provasse Jo, e este entao foi alvo de varios males
causados pelo Tentador que era antes Acusador. Assim, o Diabo
(Diabolos no grego: aquele que leva juizo) no Novo Testamento se tornou
a representacao de todo o mal.

Foi durante a época helenistica que ocorreu uma sistematizagao
coerente do agente do mal. Durante os séculos Il a. C a | d.C. houve o
desenvolvimento de uma literatura baseada em revelacdes apocalipticas
e sem uma autoria legitima, ja que esses textos foram atribuidos a
personagens do Antigo Testamento. Nessas obras ha varias citagdes que
se referem aos espiritos malignos que sao inimigos do Criador do
Universo.

De acordo com Marcelo da Silva Carneiro em seu artigo O mal na
biblia (2012), a dominagdo grega no periodo helénico sobre o mundo
judaico, egipcio e persa e a profusdo de culturas reforcou a
personificacdo do mal. Carneiro (2012) ainda afirma que os textos
judaico-helenisticos ampliaram o tema dos anjos decaidos que era pouco

abordado anteriormente e que

Essa mudanga completa, em que passam a existir
anjos decaidos, inimigos de Deus, pode ser
explicada na situagcado da revolta dos Macabeus no
séc. 2° a.C., diante das inumeras ag¢des negativas
de Antioco IV Epifanes. A revolta trouxe uma
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fragmentagcdo da sociedade judaica, onde disputas
pelo poder parecem ter se acirrado, juntamente
com a formagdo de grupos distintos, gerando
‘tensdes resultantes da competicdo com varias
tradicdes culturais mais antigas dentro do
processo de helenizacdo’ (Koester, 2005, p. 229).
Essa diversidade permitiu o desenvolvimento de
uma nova linguagem apocaliptica permeada por
figuras angélicas e demoniacas; nessa, o tema de
anjos caidos ¢é recorrente, bem como a
hierarquizagdo angélica. Isso permitiu uma
cristalizacdo na imagem personificada do mal,
assim como também das forcas do bem.
(CARNEIRO, 2012, p.6)

Foi nesse momento também que o Diabo alcangou sua maior
gléria. Os “Evangelhos” e o “Apocalipse”, segundo a Biblia de Jerusalém,*
reconheceram Satanas como principe das Trevas e responsavel pela
perdicdo do Homem. Houve maior distingdo entre anjos e deménios e
crescimento da preocupacao individualista de salvacdo da alma devido a
crenga de que existiam dois destinos possiveis para o ser humano: o céu
e o inferno, que eram representacdes entre bem e mal, entre Deus e seus
anjos e Satanas e seus demdnios.

Os “Evangelhos”, os “Atos dos Apéstolos”, as “Epistolas de Paulo”
e o livro do “Apocalipse” possuem varias alusdes a oposicao que havia
entre Deus e o Sata. Este era visto como o grande adversario da religiao
que era defendida pela Igreja Catdlica, grande inimigo de Jesus e dos
seus discipulos, tentador dos homens e responsavel pelas maldades e
corrupgdes presentes na humanidade. Assim, o universo foi dividido entre
dois polos, o Bem e o Mal. Deus estava a frente do reino do Catolicismo,
da claridade, da paz, da luz, ja o Diabo representava o reino das trevas e
escuridao. Qualquer pessoa que nao aceitava os conselhos e as palavras
vindas de Deus ja era vista como seguidora do Diabo e estando em

trevas.

* BIBLIA DE JERUSALEM. S&o Paulo: Paulus, 1998. Tradugédo do texto em lingua
portuguesa diretamente dos originais. Nova edi¢do revista e ampliada.



21

De acordo com o Novo Testamento, os demdnios que serviam ao
Diabo tinham a missdo de nao permitir a conversao do homem a Jesus.
Ja os discipulos e crentes em Deus e em Jesus tinham a misséo de
mostrar “a verdade” a humanidade de forma militante para que a maioria
das pessoas pudessem salvar suas almas.

Nogueira (1986) afirma que a ideia do Espirito do Mal como
responsavel da queda do homem e do pecado original foi integrada pouco
a pouco no Catolicismo. O Diabo era o anjo caido, a serpente do Jardim
do Eden, e o Anjo Rebelde que incitou um terco dos anjos a voltar-se
contra Deus e assim, precipitados dos céus, viver nas trevas acima da
Terra infernizando aos homens. Isto €, todas as figuras malignas foram
transformadas em uma so figura: o Diabo.

A idolatria foi vista como um dos maiores crimes contra a religido
cristd. Esta foi confirmada como a verdadeira devido a capacidade de
seus seguidores em exorcizar demoénios pagaos. Ja os que praticavam o
paganismo eram vistos como cultuadores do Sata. Os seguidores da fé
catélica também tiveram o privilégio de se sentirem superiores a qualquer
demobnio, “a permissédo concedida por Deus aos deménios de colocar os
cristdos a prova era simplesmente para que estes pudessem cobrir os
espiritos malignos de vergonha e, ao mesmo tempo, reforcar a sua
propria f&” (NOGUEIRA, 1986, p. 25).

O Diabo estava solto e ainda ndo havia sido completamente
vencido, nem mesmo com a vinda e sacrificio de Jesus. O inimigo do
homem desejava levar o maior nimero de almas para o seu reino infernal
e assim vingar sua queda. Para isso ele contava com a habilidade de
poder conhecer muito bem o homem e seus desejos e fraquezas, ele
arquitetava verdadeiras armadilhas para corromper o ser humano.

A fé, a esperanga e o0 sacramento eram 0s meios pelos 0s quais 0s
homens deveriam fugir das maquinagdes do maligno para por fim
alcancarem a salvacado eterna e livrarem-se da danagao do inferno.

Segundo essa visdo, a humanidade nao deveria pensar nos prazeres
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desta vida que eram passageiros, mas sim nas consequéncias de seus
atos, que os levariam para a vida eterna ou para o sofrimento eterno. O
medo deste trouxe consigo o uso constante de agentes que tinham o
poder de livrar do mal, como por exemplo, o sinal da cruz e a agua benta.

Os religiosos também eram vitimas desejadas pelos deménios, ja
que, se caissem, a ofensa a Deus seria maior, além do fato de serem os
portadores da palavra Divina. Os inimigos ndo eram mais apenas
criaturas maléficas responsaveis por calamidades e epidemias, mas
também responsaveis por provocar os mais futeis e imundos desejos nos
cristdos. Isto €, a partir do século Xl a figura do Diabo foi sistematizada e
uniformizada e o seu papel frente a humanidade era de provocar fatos
verdadeiramente diabdlicos e horrendos até meras travessuras e
perversidades.

De acordo com Nogueira (1986), os tedlogos afirmam que, de
acordo com as Escrituras Sagradas e a literatura apdcrifa, a terra estava
repleta de legides de demoénios e que estes podiam inclusive manter
relagdes sexuais com seres humanos; os “sucubos”, por exemplo, eram
demodnios fémeas “que assaltavam homens adormecidos, sob o aspecto
de mulheres formosas, as vezes virgens, impelindo-os a quebrarem os
votos de castidade ou, no caso de homens casados, a cometerem
adultério” ja os “incubos” eram demonios machos “buscando corromper a
mulher, deflorando-a, se fosse virgem, ou arrastando as esposas ao
adultério” (NOGUEIRA, 1986, p. 44).

No século XllII, o Diabo estava mais poderoso que nunca, e agora
era capaz de fazer pactos com seres humanos: o homem entregava a sua
alma em troca da satisfagdo de algum desejo. De acordo com Cesarius
apud Nogueira (1986), o Maligno podia aparecer sob distintas formas:
urso, gato, cavalo, soldado, cagcador, homem negro, dragédo, cadaveres,
até mesmo o proprio Cristo, e outros; o gemido do vento e o farfalhar das

folhas também podiam ser a presenca dele.
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Natalia Gaubeur Rosinholi (2001), afirma que mesmo ndo tendo o
momento de concepgao definido, a figura do Diabo tinha momentos de
degradagao e sucesso sobre o imaginario de diferentes sociedades. Nos
tempos primordiais, a imagem fisica dessa figura era descrita com uma
mistura de seducdo e pavor, entretanto, na Idade Média, passou a
receber deformagdes por causa de sua moral depravada. Dessa forma, o
Diabo deixou de ser caracterizado como um ser belo e jovem e passou a
assumir imagens corcundas, monstruosas e horripilantes (ROSINHOLI,
2001, p. 10).

Caro Baroja (19--) da-nos uma descrigdo sobre como a figura do
inimigo maligno era construida na coletividade. Na Antiguidade, aparecia
sob a forma de harpias, sereias, centauros, gigantes monstruosos,
endriagos e serpentes aterradoras. Ja na literatura da Idade Medieval, ele
apareceu nas tentagdes dos santos, como Sdo Bento e Santo Antéo, de
forma burlesca, mérbida, com tragos inquietantes. Na biografia da monja
Micaela de Aguirre surgiu como um cavalo bem ferrado. Mas foi descrito
também como outros animais, salamandra e sapo (CARO BAROJA, 19--,
p. 107-108).

O Grande Inimigo tinha inumeros poderes a fim de destruir o
homem: ele podia conhecer o futuro e a mente do homem, fascinar e
atuar de forma com que ninguém resista a seu poder. Com a decadéncia
do Feudalismo no século XIV e a intensificacdo da pobreza e das
catastrofes, a humanidade sentiu-se abandonada pelo Pai Eterno e assim
o Reino do Diabo encobriu a Cidade de Deus.

O Diabo também podia aparecer como uma bela mulher ou um
formoso homem, mas acreditava-se que sua aparéncia era a coisa mais
horrenda que poderia existir, uma mescla da figura humana com a figura

animal, e tdo assustador que o homem nao poderia vé-lo.
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2.3 BRUXAS OU FEITICEIRAS? A IMAGEM DA INQUISICAO

Ha controvérsia entre os historiadores no que diz respeito a
distingado entre feiticaria e bruxaria, mas de fato os termos n&o podem ser

usados para designar o mesmo fendmeno. Segundo Nogueira (1991),

Para o entendimento da bruxaria europeia, como
vimos, é necessario ter em mente que esta envolve,
a priori, um pacto demoniaco; e uma continua
legislagdo por toda a Europa  esforgou-se  para
diferencia-la de outras praticas magicas — pois a
bruxaria representava o grande mal, mas sendo
apenas uma pratica herética, contraria a religiao -,
mas também a repudiou, trocando a boa ortodoxia
pela adoracédo do Mal, incidindo na abominacgao das
abominagdes, o nefando crime de apostasia.
(NOGUEIRA, 1991, p. 36)

Diana L. Ceballos Goémez apresenta em Grupos sociales y
practicas magicas en el nuevo reino de granada durante el siglo XVII
(2001) uma distingdo entre bruxaria e feiticaria. Segundo a autora, ambas
foram maneiras distintas de atuar sobre o0 mundo e eram consideradas
pelas autoridades da época como crimes diferentes. Enquanto a bruxaria
possuia um carater negativo e individual servindo de explicagédo sobre o
mundo com o poder de atuar a distancia, a feiticaria precisava de um
vinculo, um meio para cumprir seu objetivo e podia possuir um carater
positivo ou negativo de acordo com o desejo da feiticeira ou da pessoa
que solicitava o feitico.

A bruxa era capaz de cometer crimes mais graves devido a sua
estreita relacdo com o deménio, ela podia voar e um simples olhar podia
causar algum mal ou a morte de animais ou recém-nascidos. A feiticeira
cometia crimes mais brandos e nao possuia tanto poder, pois sempre
necessitava de um filtro para usar a magia (amuleto, planta, objeto) e o
objetivo almejado por ela ndo era tdo maléfico, como ter boa sorte, sarar
algum enfermo, adivinhar o futuro (CEBALLOS GOMEZ, 2001, p. 57-58).
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Ceballos Gémez (2001) ainda afirma que a bruxaria como pratica
diabdlica era fruto da imagem criada por tedlogos, inquisidores e homens
da Igreja da época medieval. A bruxa diabdlica era aquela que fazia um
pacto com o Demdnio entregando sua alma por meio de um batismo e
com a ajuda de um padrinho ou madrinha que ja estava ligado (a) com o
mal. Em troca da alma, se adquirem poderes sobrenaturais malignos “ou
se adquirem os servigos de um Diabo companheiro ou acompanhante,
que esta disposto a cumprir os desejos do bruxo ou da bruxa, mas em
troca podera possuir sexualmente o bruxo e a bruxa” ° (CEBALLOS
GOMEZ, 2001, p. 59).

Os rituais eram feitos em grupos durante o sabat®, onde ocorriam
missas negras e praticas escrupulosas para a adoragdo do Diabo.
Atitudes como adoragdo a bodes e ingestdo de alimentos asquerosos
faziam parte dos rituais.

O inquisidor Pierre Broussard apud Baroja (19--) da alguns
detalhes de como ocorriam as reunides feitas pelos adoradores e

colaboradores do Diabo:

Reunem-se ai diante de mesas carregadas de
vinhos e comestiveis e encontram o Diabo sob a
forma de um bode, de um cdo, de um macaco,
mas nunca sob a forma humana. Prestam-lhe
homenagem e adoram-no; muitos dao as suas
almas ou pelo menos uma parte de seus corpos.
Tendo na méo velas a arder, colocam
seguidamente os labios em seu traseiro (...) Voltam
depois as suas partes traseiras para o céu em sinal
de desprezo, e depois de terem bebido e comido
até fartar, unem-se carnalmente. O Diabo
transformado em homem ou mulher une-se ele
préprio com uns e outros. Cometem o pecado de

® 0 se adquieren los servicios de un Diablo compafiero o acompanante, quien estd dispuesto a
cumplir los deseos del brujo o de la bruja, pero que a cambio podra poseer sexualmente al brujo o
a la bruja” (GOMES, 2001, p. 59).

® De acordo com Baroja (19--) o nome sabat dado a essas reunides misteriosas relaciona-se com o
sabado hebraico. Como qualquer rito e crencas dos Judeus era considerado a quinta-esséncia da
perversdo, qualquer fato nomeado com nomes relacionados a esses era assimilado com o pior
(BAROIJA, 19--, p. 125).
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sodomia e de homossexualidade e outros crimes
enormes e imundos, tanto contra Deus como contra
a natureza. (BAROJA, 19--, 129)

Luis Bonilla descreve a bruxa maligna como psicologicamente
diferente da feiticeira da Antiguidade em Historia de la hechiceria y de las
brujas (1962). Aquela foi formada na época que a Igreja Catdlica triunfou
abertamente e simbolizava uma rebeldia do demébnio ante a religido
dominante e personalizava sua luta para alcangar a perdicdo das almas.
Era vista como um ser maligno, satanico e capaz de usar sua magia
negra com a ajuda do Demoénio para ter outra aparéncia, dominar desejos
e impulsos e até mesmo voar (BONILLA, 1962, p. 99).

Como pbéde ser observado anteriormente, a mulher assumiu o
papel principal em todo o processo supracitado. A mulher vista como
vitima e veiculo por exceléncia do Deménio por estar mais predestinada
ao mal do que o homem esteve presente no universo mitico-imaginario da
cultura ocidental. Segundo Joseph Campbell (1990), essa predestinacao
esta presente desde o mito biblico da Queda. O autor afirma que houve
uma ideia na tradigao biblica de que a natureza e o sexo sao corruptos, e
a mulher, como epitome do sexo, também era um ser corrupto.

Esse prisma via a mulher como um ser fraco e influenciavel pelo
mal, entretanto havia também a ideia de um perfil feminino ambicioso
para ser independente e ndo se sujeitar ao homem.

O perfil feminino que n&o se sujeita a0 homem apareceu em mitos
como o de Lilith. Esta foi a primeira companheira de Adao feita também
do po e era caracterizada por ser desobediente e questionadora, foi vista
assim como um demodnio. Por ndo ter pudor, era sedutora, cheia de
desejo e sensualidade, provocava o prazer e o descontrole e fez com que
Adao sentisse a poténcia feminina/demoniaca. Lilith ndo aceitou sua
condicdo de inferioridade e deixou Adao, que depois recebeu sua
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‘verdadeira companheira’ Eva, feita de uma parte de seu préprio corpo
(RODRIGUES, 2007).

De acordo com Yolanda Beteta em Entre conjuros y pactos
diabdlicos. La proyeccion simbolica de las mujeres en el discurso
demonolégico (2013), houve uma deslegitimagdo da natureza feminina
por volta do século XIV: com base no episédio biblico da Queda e com
um discurso patriarcal, a mulher era vista como um ser inferior e
pecaminoso, com natureza sexual excessiva e inclinada a assuntos
diabdlicos. Segundo a autora, essa percepgao veicula-se por meio de dois
mecanismos: a literatura demonoldgica e o processo da Inquisicao
valendo-se da acusagao sobre certas mulheres de praticas relacionadas a
bruxaria (BETETA, 2013, p. 875).

Nogueira (1991) também faz a mesma justificagdo para a
explicagéo de por que o perfil feminino foi tido como demoniaco. Segundo
o autor, esse medo veio desde a tradicdo hebraica e Antiguidade
Classica. Para os gregos, “foi Pandora, o presente dado aos homens por
Zeus, ‘um mal em que todos, no fundo do coragado, se deleitardo em
rodear de amor sua propria desgraga’, foi a responsavel pela introdugao
de todos os males do mundo” (NOGUEIRA, 1991, p. 104). A tradicao
cristd incorpora as tradigbes do judaismo e da cultura greco-romana
intensificando essas tradigdes com as superticdes que o0s primeiros
padres da Igreja tinham sobre as relagdes sexuais.

Erik Midelfort apud Nogueira (1991), afirma que houve uma
mudanca significativa no século XV e XVI: a idade de nupcias masculina
eleva-se para 25 até trinta anos e feminina de 23 até 27 anos. A
proporcdo de mulheres que ndo se casavam também aumenta de cinco
para 20%. A familia patriarcal era considerada a base da organizagao
social, e a luz deste conceito, “o crescente numero de mulheres solteiras
poderia parecer como um elemento sedicioso na sociedade,
especialmente depois da morte dos pais, que retirava o controle exercido
sobre as filhas” (NOGUEIRA, 1991, p. 108).
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No fim da ldade Média, mulheres vistas sozinhas eram suspeitas
de ameacgar a coletividade. A mulher sozinha era desprovida de ajuda
financeira e juridica, portanto mais facil de ser acusada. Ela também vivia
mais que o homem e era acusada de usar feiticos para prolongar sua
vida. Durante o parto, quando a mae ou a crianga morriam, a
responsabilidade caia sobre a mulher; deformidades na crianga também

era sua culpa.

2.4 MALLEUS MALEFICARUM, O MARTELO DAS FEITICEIRAS

O delineamento da mulher bruxa vista como agente do mal se
moldou e alcangou seu apice durante a Inquisicdo que combatia a heresia

na Europa entre os séculos XV e XVII. De acordo com Nogueira (1991),

A Inquisicdo foi fundada em 1230, e desde os
inicios do século XIV utiliza como procedimentos a
imposicao de definicbes escolasticas sobre os
acusados pelo uso da tortura. Assim, as praticas
heréticas, pouco a pouco, vao fornecendo o
material para formar o modelo da bruxa e do ritual
diabdlico. A partir de 1300, progressivamente a
crescente crise econdmica, politica e social do
mundo medieval cria condi¢cdes para que a bruxaria
se torne a mais proeminente das expressdes de
rebeldia contra a ordem estabelecida. Finalmente,
de 1420 a 1487, os teodricos escolasticos e
inquisitoriais fixam pela persuasdo e pela forca o
retrato da bruxa em sua forma definitiva.
(NOGUEIRA, 1991,p. 85-86)

Tendo sua sexualidade reprimida e sendo desvalorizada pela
Igreja, a mulher que se relacionava com forgcas magicas passou a ser
odiada e vista como auxiliar e instrumento do Demdnio para propagar
males na humanidade. Essa figura era a responsavel pelos males

ocorridos com a populagédo a qual pertencia: chuva de granizo, morte ou
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doenca de recém-nascidos e animais, entre outros problemas comuns
que ocorrem em qualquer populagéo.

Dessa forma, a bruxa podia ser vista como bode expiatério da
sociedade daquela época. Havia uma crenga no meio coletivo de que
para o livramento da danacao eterna, a bruxa deveria assumir sua culpa.
Assim, acreditava-se que muitas o fizeram para salvar a alma, mesmo
sendo inocentes, ja que o Diabo poderia ser capaz de cegar as bruxas no
que se refere aos seus atos (NOGUEIRA, 1991, p. 89- 91).

Os problemas sociais presentes nessa época incentivaram o uso
da magia. Esta ndo deve ser vista apenas como uma revolta feita pelos
heréticos diante da ascensao do Cristianismo. “Mais do que a resposta
emocional a um abuso de poder, as praticas magicas preenchem as
necessidades do mental coletivo, preexistentes em cada nivel social,
completando-as e dinamizando-as” (NOGUEIRA, 1991, p. 99). Ou seja, o
uso da magia nao era simplesmente uma acgédo ocasionada devido a
rejeicdo do Cristianismo, mas sim uma forma de superar a realidade
indesejada vivida na época.

O Malleus Maleficarum escrito em 1484 pelos inquisidores Heinrich
Kramer e James Sprenger foi um manual utilizado para caracterizar e
identificar mulheres vistas como agentes do mal. Essas mulheres, as
bruxas, possuiam dons e saberes ocultos, pareciam dominar fenébmenos
da natureza por meio de praticas ritualisticas, possuiam alto poder de
persuasao e seducdo para atrair os bons para cometer o pecado e eram
mas o suficiente para provocar desastres naturais e matar recém-
nascidos.

Para Kramer e Sprenger (1991), a mulher é perversa por natureza
e esta mais propensa a receber a influéncia de espiritos malignos, pois
possui mente e corpo mais fracos em comparagdo com o homem. A

explicacado dessa propensao € dada pelos autores:

Mas a razdo natural estd em que a mulher é mais
carnal do que o homem, o que se evidencia pelas
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suas muitas abominagcbes carnais. E convém
observar que houve uma falha na formacdo da
primeira mulher, por ter sido ela criada a partir de
uma costela recurva, ou seja, uma costela do peito,
cuja curvatura é, por assim dizer, contraria a retidao
do homem. E como, em virtude dessa falha, a
mulher é animal imperfeito, sempre decepciona e
mente. (KRAMER; SPRENGER, 1991, p.116)

Os autores utilizam proposicées sobre a mulher maligna de
importantes nomes da Igreja Catdlica nesse manual de caga as bruxas: S.
Agostinho, S. Tomas e S. Isidoro sdo os principais nomes citados pelos
autores.

A bruxa era assim chamada, de acordo com o S. Isidoro apud
Malleus Maleficarum, pela negrura de sua culpa, elas “incitam e
confundem os elementos com a ajuda do demoénio, causando terriveis
temporais de granizo (...) enfeiticam a mente dos homens, levando-os a
loucura, ao odio insano e a lasciva desregrada” e, além disso, é capaz
também, “pela forca terrivel de suas palavras magicas, como por um gole
de veneno, conseguem destruir a vida” (KRAMER; SPRENGER, 1991,
p.58).

Segundo os inquisidores, a mulher perversa fazia um pacto com o
Diabo tornando-se verdadeiramente sua serva. Dessa forma, a bruxa
unia-se ao Diabo e praticava, por meio de seus poderes, maleficios contra
os homens.

Pequenos problemas ocorridos em uma comunidade também eram
atribuidos como obra de bruxaria. Segundo os inquisidores o
desaparecimento de animais, morte, ou até a diminuigdo de producgao,
eram frutos de bruxaria. As bruxas cometiam esses “crimes” para que as
mulheres (seres mais fracos) dos donos das pequenas terras fossem
compelidas a buscar ajuda satanica por meio de seus trabalhos maléficos.

Todos os que consultavam ou recorriam as bruxas deveriam ser
punidos com o exilio ou com a confiscacdo de bens materiais. E as

acusadas de praticar bruxaria deveriam ser interrogadas e submetidas a
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tortura para a confissdo de seus crimes. Mesmo tendo assumido sua
culpa, as entdo bruxas deveriam ser supliciadas e sofrer outras varias
torturas prescritas por lei, podendo inclusive ser queimadas em uma
fogueira para que pagassem suas dividas na propor¢ao de suas ofensas.

Essas influéncias também alcancaram a América. A implantacao
do catolicismo como religido em nosso continente durante a colonizagéo
procurava excluir qualquer outra religido, inclusive a da populagao
aborigene. A crenga destes era vista pelos cristdos espanhdis como
idolatria e praticas supersticiosas a adoracdo a deuses inadmissiveis para
a fé Cristiana.

Maria Luisa Laviana Cuetos em Brujas y curanderas de la colonia
(1996) apresenta dados simbdlicos sobre acusagdes contra indigenas de
bruxaria, feiticaria, curandeirismo e praticas de pacto com o Demdnio
feitas por eclesiasticos na época: as acusacbes baseavam-se em
afirmagdes obtidas durante interrogatérios de suspeitos, e se estes
negavam de alguma forma sua culpa, eram acusados de estar
negligenciando a verdade; os responsaveis ndo perguntavam se o0s
acusados tinham visto o Demoénio, mas sim quantas vezes ja haviam-no
encontrado, ou ainda nao questionavam se ja haviam praticados algum
tipo de rituais, mas sim quais feiticos exerciam.

Como pode ser visto, a mulher foi a raiz da bruxaria por ser,
segundo a visdo da inquisi¢do, perversa por natureza e propensa ao mal.
E importante frisar, como também faz Nogueira (1991), que o perfil da
mulher perversa tracado no processo de bruxaria é baseado na
mentalidade do grupo que se julga vitima das bruxas e ndo do proprio
grupo envolvido com praticas magicas e saberes ocultos.

Portanto, temos os principais atributos utilizados para a construgao
da figura da bruxa no imaginario mitico ocidental. Corrupta, sedutora,
misteriosa, ambiciosa, persuasiva, maligna e dotada de saberes ocultos
relacionados a praticas ritualisticas sdo também atributos muitas vezes

utilizados para a configuragdo de uma personagem feminina atrelada ao
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mal na literatura, com uma liberdade maior no género fantastico devido a
prépria manifestacao do sobrenatural.

Com base em tudo o que ja foi dito, vemos que a mulher
relacionada a procedimentos magicos muitas vezes € apresentada de
modo negativo e pode ainda ser construida como personagem que possui
certas caracteristicas, em maior ou menor grau, da figura da bruxa
descrita segundo a visdao da Inquisigao. Entretanto, acreditamos que a
figura da bruxa possui uma base arquetipica com raizes no imaginario
coletivo primitivo.

De acordo com Nogueira (1991), da figura magico-religiosa do
xama “passamos, no periodo Neolitico, a0 aparecimento de uma casta
sacerdotal na medida em que o rito se complicou e se hierarquizou,
surgindo os primeiros especialistas, mantidos com os excedentes da
producado” (NOGUEIRA, 1999, p. 123). Assim, houve uma especializagao
de atividades, e o sacerddcio foi uma delas. O que ocorreu entdo foi o
desenvolvimento de uma classe que se dedicou exclusivamente a
assuntos relacionados ao mistério. Essa classe se dividiu entre um polo
positivo e outro negativo.

A personagem feminina seguiu o mesmo desenvolvimento
mencionado acima. A mulher xama apareceu em cultos a divindades de
carater ctdénico e agrario, nas quais a mulher ocupou alta posigéo. As
invasdes indo-germéanicas e a influéncia do direito paterno relegaram a
mulher a um plano secundario, sendao menosprezado. No antifeminismo
medieval houve a jungdo da influéncia arquetipica e outras
representacdes que determinam o pathos e o ethos (maneira de pensar e
falar) da ldade Média, onde a mulher dotada de saberes passou a ser
encarada como ser maligno.

Como veremos no proximo capitulo, Jung chama de arquétipo o
conteudo existente no inconsciente coletivo. Acreditamos que a imagem
da bruxa é um reflexo, uma representagcdao no nivel consciente do

arquétipo da Grande Mae presente no inconsciente coletivo. O periodo
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medieval foi responsavel por separar figuras arquetipicas do inconsciente
que estavam ligadas até o fim da Antiguidade e o arquétipo materno teve
sua ambivaléncia acentuada e seu aspecto negativo torna-se
extremamente maligno: de um lado, “a Virgem, a mae de Deus e a Igreja;
de outro, a bruxa, a morte, a tumba, representacdes sobejamente
conhecidas e que ilustram em sua oposicao toda a violéncia e tensdo do
mental representado e vivido” (NOGUEIRA, 1991, p. 126).

Portanto, passaremos agora para o estudo do arquétipo de
maneira geral com base na obra de Carl Gustav Jung Os arquétipos e o
inconsciente coletivo (2012) e também apresentaremos o arquétipo que é
foco de nosso estudo, o arquétipo da Grande Mae utilizando como

embasamento tedrico A grande Mé&e (2006), de Erich Neumann.
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3. TEORIA DOS ARQUETIPOS:

Neste capitulo, discutiremos as teorias sobre os arquétipos para
que possamos delimitar a figura arquetipica da bruxa que sera o foco do
nosso estudo na analise dos contos. Apresentaremos a teoria do
arquétipo e mitos, do arquétipo e temas e, por fim, desenvolveremos
consideragdes sobre o arquétipo da Grande Mae que consideramos
importantes para a caracterizagao da figura feminina presente no conjunto

de contos que fazem parte desta pesquisa.

3.1 O INCONSCIENTE COLETIVO, CARL JUNG

O inconsciente para Sigmund Freud (apud JUNG, 2012) € o estado
de conteudos reprimidos ou esquecidos, sendo de natureza inteiramente
pessoal. Segundo Carl Gustav Jung (2012), ha uma diferenga entre

inconsciente individual e inconsciente coletivo, o autor afirma que

uma camada mais ou menos superficial do
inconsciente é indubitavelmente pessoal. Nos a
denominamos inconsciente pessoal. Este, porém
repousa sobre uma camada mais profunda, que ja
nao tem sua origem em experiéncias ou aquisi¢des
pessoais, sendo inata. Esta camada mais profunda
é o que chamamos de inconsciente  coletivo.
(JUNG, 2012, p. 12)

Para o autor, o inconsciente coletivo ndo é de natureza individual,
mas sim universal, existindo em cada individuo de maneira idéntica e os
conteudos presentes nesse substrato psiquico sao denominados
arquétipos. Isto é, os conteudos presentes no inconsciente coletivo,
arquétipos, sao tipos primordiais, arcaicos, imagens universais que
sempre existiram em todo tempo e lugar.

Jung (2012) afirma que o inconsciente coletivo diferencia-se do
inconsciente pessoal devido ao fato de nao ter a sua existéncia ligada a

experiéncia pessoal, isto €, ndo faz parte de uma aquisi¢cao pessoal como
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ocorre com o inconsciente pessoal constituido com conteudos que ja
foram conscientes e depois esquecidos ou reprimidos. Os conteudos do
inconsciente coletivo “nunca estiveram na consciéncia e, portanto nao
foram adquiridos individualmente, mas devem sua existéncia apenas a
hereditariedade” (JUNG, 2012, p. 51).

O autor cita algumas teorias em que a expressao “arquétipo” ja foi
encontrada, portanto ndo € um conceito usado somente pela psicologia
do inconsciente. No mito e nos contos de fadas, por exemplo, os
arquétipos sado formas tracadas de maneira especifica e transmitidas
através de periodos longos de tempo.

Distinguindo-se do inconsciente pessoal pelo fato de sua existéncia
ser devida a hereditariedade, o conceito de arquétipo indica a presencga

de determinadas formas existentes na psique em todo tempo e lugar.

A pesquisa mitolégica denomina-as ‘motivos’ ou
‘temas’; na psicologia dos primitivos elas
correspondem ao conceito das
représentations collectives de Levy-Bruhl e no
campo das religides comparadas foram definidas
como ‘“categorias da imaginagao” por Hubert e
Mauss. Adolf Bastian designou-as como
‘pensamentos elementares” ou “primordiais”.
(JUNG, 2012, p. 52)

De acordo com o autor, o arquétipo representa “essencialmente um
conteudo inconsciente, o qual se modifica através de sua conscientizacao
e percepgao, assumindo matizes que variam de acordo com a
consciéncia individual na qual se manifesta” (JUNG, 2012, p. 14). O termo
“projecéo” € usado para designar essa manifestagdo do conteudo do
inconsciente, ou seja, a manifestagdo do arquétipo. E na projecdo que o
estado de inconsciéncia de um ‘tipo’ torna-se consciente.

O conteudo do inconsciente é igual em todos os individuos, mas na
projecao, durante a passagem do inconsciente para consciente, esse

conteudo ira receber influéncias individuais. Quando n&o projetado, o
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arquétipo possui uma forma indeterminada, mas com uma estrutura
determinada. Dessa forma, o conteudo pode sofrer alguma variagdo, mas
a forma ndo. Nas palavras de Jung (2012), o inconsciente coletivo nao se
desenvolve de forma individual, mas é herdado. “Ele consiste de formas
preexistentes, arquétipos, que sé secundariamente podem tornar-se
conscientes, conferindo uma forma definida aos conteudos de
consciéncia” (JUNG, 2012, p. 52).

Assim, os arquétipos sdo determinados quanto a forma e néao
quanto ao conteudo. Este conteudo ndo se difunde por meio da tradicao,
da linguagem, da migracdo, ou de qualquer transmissao externa, mas
ressurge de maneira espontadnea no inconsciente coletivo ganhando
visibilidade quando projetado em um simbolo ou imagem.

Jung (2012) apresenta alguns arquétipos em seu estudo, dentre os
principais estdo: Anima, Animus, Velho Sabio, A Grande Mé&e, Sombra.
Mas como o autor mesmo diz, € inutil decorar uma lista de arquétipos,
devido a dificuldade de alguns individuos de vivencia-los dada a
complexidade dos arquétipos. Vamos nos deter neste trabalho apenas no
arquétipo de A Grande Mae, que sera apresentado posteriormente, pois é
este que esta presente em nosso estudo.

Como ja foi dito anteriormente, o termo arquétipo ndo é exclusivo
da psicologia do inconsciente. Estudos importantes sobre esse conceito
foram desenvolvidos. Dentre eles, Joseph Campbell e Northrop Frye
partem de um carater mitoldgico e Eleazar Mosséievitch Meletinski de
uma abordagem tematica para tratar do arquétipo em diversos contextos,

como o cultural e o artistico.

3.2 ARQUETIPOS E MITOS:

Northrop Frye e Joseph Campbell destacam-se no estudo dos

arquétipos relacionados a mitologia. Para esses estudiosos, arquétipo
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seria o simbolo ou imagem frequente na literatura e reconhecido como
elemento da experiéncia literaria.

De acordo com Joseph Campbell (1990), o mito esta intimamente
ligado a cultura, tempo e espago da humanidade e necessita de uma
constante recriagdo por meio das artes para continuar vivo e que “a
menos que os mitos e as metaforas se mantenham vivos, por uma
constante recriagédo através das artes, a vida simplesmente os abandona”
(CAMPBELL, 1990, p. 62).

A literatura € uma dentre as manifestacdes artisticas que utilizam o
mito para criar um didlogo intertextual. Historias sdo contadas e
recontadas desde sempre e cada vez que ocorre o dialogo intertextual
entre nossas obras literarias e os mitos classicos, estes contribuem
sempre de uma forma nova para aqueles. Assim, segundo o autor, 0s
arquétipos seriam as ideias em comum dos mitos, isto €, motivos
constantes que aparecem em mais de um mito (CAMPBELL, 1990, p. 53).

Northrop Frye reune ritualismo e junguismo no estudo dos
arquétipos. Em Fabulas de Identidade, Frye (1999) afirma que “cada obra
literaria captura os ecos de todas as outras obras do mesmo tipo na
literatura e ondula em diregcdo ao resto da literatura e dai em diregao a
vida” (FRYE, 1999, p. 45). Assim, ha sempre uma continuidade literaria
que possui um poder de movimento no decorrer do tempo. Ele diz
também que na “experiéncia direta de uma nova obra literaria, estamos
conscientes de sua continuidade ou de seu poder em movimento no
tempo” (FRYE, 1999, p. 46).

De acordo com Frye (1999), o mito € visto como um elemento
estrutural na literatura devido ao fato de a literatura ser uma metafora
‘deslocada’ e de sua agao acontecer em um mundo acima ou anterior ao
tempo. Portanto, o que acontece nos mitos sao fatos que ocorrem apenas
em historias, eles estdo em um mundo literario autossuficiente. “O mito
oferece ao escritor de ficgdo um referencial pronto, respeitavel pela

antiguidade, que lhe permite devotar todas as energias a elaboracédo de



38

sua forma” (FRYE, 1999, p. 39). Dessa maneira, ha uma economia de
meios relacionados & construgdo dos motivos’ presentes na trama o que
possibilita uma maior concentragdo do desenvolvimento de sua forma.

Para Frye (1999), “a forma literaria nao pode vir da vida: ela vem
apenas da tradicdo literaria e, portanto, em dultima instancia, do mito”
(FRYE, 1999, p. 45). Assim, o mito €& tratado pelo autor como o extremo
da invencao literaria e a critica mitica por sua vez tem o papel de fazer
com que o leitor compreenda essa relagdo, isto é, a critica seria
responsavel por “permitir-nos compreender o lugar correspondente que
uma obra literaria tem no contexto da literatura como um todo” (FRYE,
1999, p. 45). Ela seria responsavel por colaborar na compreensao das
relagdes entre o mito e os motivos presentes nas narrativas, levando-nos
a um mundo literario autbnomo no qual cada obra literaria possui um lugar
em relagao as outras.

Em outro estudo, Anatomia da critica, Frye (1973) entende que
arquétipo € uma imagem tipica ou recorrente, um simbolo que atua como
unidade de comunicacdo na fase mitica. O uso recorrente dessas
imagens na literatura ndo deve ser encarado como uma coincidéncia, mas
sim levado em consideragcdo na analise literaria, pois o autor pode valer-
se da intertextualidade para recorrer a figuras arquetipicas que possuem
historias difundidas e conhecidas eliminando a necessidade de descrigdes
e construcdes de motivos dentro da narrativa.

Dessa forma, o critico literario deve aceitar o elemento arquetipico
ou convencional nas imagens que unem uma obra a outra, isto €, um
simbolo ndo pode permanecer dentro de uma obra ou outra, ele deve
expandir-se por muitas outras até chegar a um arquétipo, um simbolo
arquetipico da literatura. Assim, devido ao seu carater associativo e
comunicavel, a critica arquetipica lida com a literatura como um fator

social e como um modo de comunicagao.

’ Consideramos motivos como unidade tematica minima; a indecomposi¢do dos temas, cada
proposi¢do narrativa possui seu proprio motivo. C.f. TOMACHEVSKI (1976) e FRANCO Jr.,
Arnaldo (2003).
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Os arquétipos sdo grupos associativos, e diferem
dos signos por serem variaveis complexas. Dentro
do complexo existe sempre um grande numero de
associagcbes especificas eruditas, comunicaveis
porque sucede que grande numero de pessoas, em
dada cultura, se familiarizou com elas.
(FRYE,1973, p. 105)

Ao tratar de simbolismo na vida comum, deparamos com
arquétipos culturais conhecidos ou em associagdes convencionais.
Segundo Frye (1973), a cor verde como arquétipo pode simbolizar a
esperanga, a natureza vegetal ou o sinal ‘siga’ na transito, mas como
signo verbal, ‘verde’ sempre se referira a cor verde. Ja se referindo a
associagdes convencionais, ha alguns arquétipos tdo enraizados que nao
podem deixar de apontar para uma clara associacao imediata: a cruz
inevitavelmente sugere a morte de Jesus Cristo.

O autor acredita que uma obra literaria sempre possui muito de
outras obras ja existentes, assim buscar a fonte dos temas da literatura
torna-se importante para a critica mitica. Dessa forma, Frye (1973) utiliza
o simbolismo da biblia e a mitologia classica como “uma gramatica” dos
arquétipos, pois sao vistos como a fonte de temas e motivos da literatura

devido ao fato de que

(...) o modo mitolégico, as histérias sobre deuses,
nas quais as personagens tém a maior forga de
acdo possivel, é o mais abstrato e
convencionalizado de todos 0s modos
literarios, tal como os modos correspondentes nas
outras artes (...) Por isso os principios estruturais
da literatura relacionam-se tao estreitamente com a
mitologia e a religido comparativa como os a pintura
com a Geometria. (FRYE, 1973, p. 136)

Vemos, portanto, a relevancia que o autor da aos mitos. Para ele

ha trés modos diferentes de organizagdo dos mitos e simbolos: o primeiro
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€ caracterizado pelo mito ndo ser deslocado e por se preocupar com
deuses e deménios formando dois mundos opostos (um desejado e outro
indesejado), sado formas chamadas pelo autor de apocaliptica e
demoniaca; o segundo modo é conhecido como romanesco e sugere
padroes miticos implicitos associando-se com a experiéncia humana; por
fim, segundo o autor, o terceiro modo tende ao “realismo” e tem uma
caracteristica de descarregar a énfase no conteudo e na representagao
ao invés de fazé-lo na forma da histéria (FRYE, 1973, p.141).

Tanto Northrop Frye como Joseph Campbell obtiveram destaque
no estudo dos arquétipos e trouxeram contribuicbes importantes para os
estudos literarios. Entretanto, esses autores receberam algumas criticas
devido a grande importancia dada por eles ao mito. Eleazar Mosséievitch
Meletinski em Os arquétipos literarios (1998) faz uma abordagem do
estudo sobre arquétipos um pouco diferente daquelas apresentadas até

agora.

3.3 ARQUETIPOS E TEMAS

O russo Eleazar Mosséievitch Meletinski em seu trabalho intitulado
Os arquétipos literarios (1998) dedicou-se ao estudo dos arquétipos como
temas que constituem as primeiras unidades da narrativa.

De acordo com Meletinski (1998), ndo podemos ignorar as
descricdbes e explicagbes de determinados arquétipos feitos pela
psicologia analitica e pela critica mitologico-ritualistica, pois fizeram uma
contribuigdo muito importante para a linguagem literaria. Entretanto, o
autor também acredita que nao devemos aceitar totalmente essas
concepgbes devido ao seu reducionismo psicologico ou mitoldgico
ritualistico que veem a fonte dos temas da literatura nos ritos e na vida
interior do espirito (MELETINSKI, 1998, p. 33).

Apoiando-se nas obras do fildsofo francés G. Bachelard, Gilbert

Durand apud Meletinski (1998) acredita que “devido a influéncia das
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estruturas dos esquemas primordiais os simbolos se transformam em
palavras e os arquétipos em idéias” (MELETINSKI, 1998, p. 34). Assim, o
mito seria um sistema dinamico de simbolos, de arquétipos e de
esquemas transformando-se em narrativa.

Segundo o autor, “Tanto Jung quanto os outros teodricos acima
lembrados, quando falam dos arquétipos, ndo tém em vista os temas,
mas um repertorio de figuras-chave ou objetos-simbolos que dao origem
a alguns motivos” (MELETINSKI, 1998, p. 38). Afirma que os temas néo
sdo secundarios tampouco recessivos, mas sim capazes de ligar-se a
outras imagens para dar origem a outras. Portanto, segundo a visdo do
autor, os temas seriam a base para os estudos das imagens arquetipicas
e, dessa forma, ganharia grande destaque na critica literaria.

Outro ponto que Meletinski (1998) apresenta é a ambiéncia social
dos motivos subconscientes, isto €, a psicologia do inconsciente coletivo
nao tem um carater puramente hereditario, mas sim possui carater social
real. Assim, os arquétipos nao seriam herdados somente de pai para filho
de forma inconsciente, mas seriam um resultado da convivéncia social
vivida por cada individuo.

O homem tem diante de si a tarefa de entender e explicar o mundo
que esta ao seu redor, e assim o estrutura em forma de relato. De acordo
com o autor, o processo de criagao do mundo é o principal motivo dos
mitos antigos, pois a mentalidade mitica tende a narrativizar o modelo
estatico do mundo vendo a cosmicizagdo do caos primordial, a luta e a
vitéria do cosmos sobre o caos como formacdo do mundo e ordenamento

deste. Assim,

O mito da criagcdo é o mito basico, fundamental, o
mito por excellence. O mito escatologico é apenas o
mito da criagdo pelo avesso, narrando durante a
maior parte do tempo a vitéria do caos (pelo dilavio,
incéndio etc., no fim do mundo ou no fim de uma
época césmica). Algo intermediario é representado
pelos mitos das estagbes nos quais a morte
temporaria da natureza, muitas vezes personificada
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por um deus que morre € ressuscita como
herdi, serve bem a sua renovagao ciclica.
(MELETINSKI, 1998, p. 40)

Para o autor, alguns modelos ritualisticos, como por exemplo, o da
iniciacao, morte e casamento, tém grande significagdo para a formagao
dos temas e motivos arquetipicos, mas ndao podemos fazer deducgdes
sobre os temas e a propria cultura observando apenas os rituais, mas sim
encarando o ritual como o “aspecto formal” e o mito o “aspecto
conteudistico” do mesmo fenémeno. Assim sendo, cada ritual pode
corresponder a um ou mais mitos, € da mesma forma o oposto
(MELETINSKI, 1998, p. 43). Por exemplo, o ritual da iniciagdo esta ligado
a representacdo da morte temporal, as provacdes para mudancas de
status, a renovagao, e também esta incorporado a outros rituais.

Meletinski (1998) faz uma descricdo pratica dos motivos
arquetipicos. Estes seriam microenredos que contém uma acgdo, um
agente e um paciente veiculando um sentido independente e profundo. O
autor deixa claro que as transformagdes, encontros, desencontros,
atributos e caracteristicas isoladas das personagens nao sao
considerados por ele motivos ou temas arquetipicos. O enfoque é dado
para os motivos desenvolvidos dentro das narrativas (cada um atrelado a
um significado que possui uma base em comum), informagdes isoladas e
individuais de cada personagem sao dados secundarios para a
delimitagdo das temas arquetipicos.

A imagem do herdi tem grande importancia para o estudo que
Meletinski (1998) desenvolve sobre os arquétipos literarios. O herdi ocupa
um papel central nas narrativas, pois € por ele que os temas arquetipicos
desenvolvem-se. O ritual de iniciagao torna-se importante para a imagem
do herdi, ja que esta incorporado a outros rituais e relaciona-se com as
provacdes e mudangas que ele deve passar para alcancar determinados

objetivos.



43

O ritual de iniciagdo com suas provacgdes propiciatorias passadas
pelo herdi citado acima é um exemplo de tema arquetipico. Segundo o
autor, mesmo na literatura da idade moderna podemos encontrar ecos
desse arquétipo. O herdi, por exemplo, sempre esteve intimamente ligado
ao anti-her6i, mesmo que ambos os arquétipos estejam presentes em
uma sO personagem. Ao herdi, tanto arcaico quanto moderno, séo
atribuidas as tarefas mais dificeis e para realiza-las, muitas vezes, ele
utiliza meios nem sempre honrados, unindo assim o arquétipo do herdi e
anti-heroi.

Meletinski (1998) traz contribuicbes importantes para a critica
arquetipica com seu estudo. Entretanto, no decorrer do trabalho, percebe-
se que o foco dado por ele aos arquétipos literarios relaciona-se com os
nos e o climax utilizados para a construcdo da trama narrativa. Portanto,
sua abordagem néo corresponde as necessidades de um estudo que dé
enfoque a analise da configuragdo das personagens em si mesmas. Isto
€, mesmo considerando importante observar o desenvolvimento dos
motivos narrativos, ndo podemos deixar de dar enfoque a observagao das
personagens centrais das narrativas no que se refere a suas
caracteristicas fisicas e psicoldgicas.

Os estudos dos arquétipos estimulam diferentes abordagens.
Mesmo possuindo diferentes visdes, as abordagens apresentadas neste
trabalho contribuiram de alguma forma para a critica arquetipica, e séo
apenas algumas entre outras tantas.

Todas as teorias aqui apresentadas possuem aspectos validos
para a compreensado dos arquétipos na literatura fantastica, o qual é o
nosso objeto de estudo. Entretanto, possuindo um foco de estudo na
caracterizagao e configuracao das personagens femininas, teorias como a
de Meletinski (1998), por nao considerar as transformagdes, encontros,
desencontros, atributos e caracteristicas isoladas dessas, nao valeriam
como fundamentacgao teorica, pois € necessario observar a configuragao

do arquétipo considerando todos os aspectos citados. Isto €, observar a
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caracterizagdo psicolégica de cada personagem de forma individual por
meio de suas ac¢des praticadas na trama é essencial para o delineamento
do arquétipo da bruxa no nosso trabalho.

Da mesma forma, a critica mitica de Frye (1973, 1999) e Campbell
(1990) mesmo apresentando conceitos validos para o estudo das
manifestagbes arquetipicas, ndo sado suficientes para colaborar com o
delineamento que a analise das personagens precisa, pois reduzem a
manifestacdo simbdlica do arquétipo proveniente apenas dos mitos
presentes na cultura e acreditamos que nossas personagens possuem
raizes mais profundas. Acreditamos que a figura da bruxa possui uma
base arquetipica nos niveis individual e coletivo. A existéncia dessa figura
magica esta vinculada ao inconsciente do homem que a transfere para o
nivel consciente por meio de imagens e representagdes.

Dando continuidade ao trabalho de Jung (2012) e por apresentar
diversas analises da projecao do arquétipo da Grande Mae na cultura da
humanidade, desde a representacdo de tumulos e esquifes de séculos
a.C. até a figura da mulher moderna, Erich Neumann em A Grande Mae
(2006) faz um estudo que corresponde as necessidades do estudo da
personagem feminina relacionada com a mulher perversa e malévola.

Esta personagem feminina malévola construida com atributos que
a aproximam, em maior ou menor grau, da figura da bruxa, remete a um
conjunto de elementos miticos presentes no imaginario coletivo que a
consolidam como um arquétipo. Dessa forma, a figura arquetipica da
bruxa pode ser encarada como a projegao/manifestacdo de um arquétipo
maior: A Grande Mae.

O arquétipo reune um conteudo comum que pode ser projetado em
diferentes imagens e simbolos. A bruxa enquanto personagem literaria na
narrativa fantastica pode ser relacionada com um arquétipo justamente
por trazer tracos que possuem uma mesma base em comum. Portanto,
utilizaremos o conceito de arquétipo porque ele comporta a definicdo de

unido de caracteristicas enraizadas no inconsciente coletivo que sao
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projetadas em imagens e simbolos que podem estar presentes na

Literatura.

34 A FIGURA DA BRUXA COMO REPRESENTAGAO DO
ARQUETIPO DA GRANDE MAE

Como ja foi dito anteriormente, o termo “proje¢cdo” € usado por
Jung (2012) para designar a manifestacdo do conteudo do inconsciente,
ou seja, a manifestagdo do arquétipo. E na projecdo que o estado de
inconsciéncia de um “tipo” torna-se consciente, ou seja, onde o arquétipo
passa a ter visibilidade.

O conteudo do inconsciente € igual em todos os individuos e n&o
recebe influéncia alguma, mas na proje¢ao, na passagem do inconsciente
para consciente, esse conteudo ira receber influéncias individuais.
Quando néo projetado, possui uma forma indeterminada, mas com uma
estrutura ja determinada. Dito de outra forma, o arquétipo ndo possui um
modelo ja fixo, ele pode aparecer de diversas formas em diversos
simbolos a depender das experiéncias individuais que receber; entretanto
€ importante destacar que sempre ira possuir o mesmo conteudo.

De acordo com Neumann (2006), no momento em que “o conteudo
atuante do inconsciente € reconhecido, impbde-se a consciéncia,
assumindo a forma simbdlica de uma imagem” (NEUMANN, 2006, p. 20).
Dessa forma, o arquétipo possui uma caracteristica de ininteligibilidade e
comega a atuar na mente do individuo quando ha a organizagédo do
material presente em seu consciente em figuras definidas. Isto €&, é
somente na projegédo do arquétipo que o conteudo tomara forma e podera
ser reconhecido como uma imagem.

Jung apud Neumann (2006) destaca a importancia de diferenciar
as imagens simbdlicas, enquanto representacdes arquetipicas, do
‘arquétipo em si'. Este é “um fator ininteligivel, uma disposicdo que

comega a atuar num dado momento do desenvolvimento da mente do
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individuo, em que ele passa a organizar o material da consciéncia em
figuras definidas” (NEUMANN, 2006, p. 21). Ja as imagens simbolicas
“sao a visibilidade manifesta do arquétipo, correspondendo a invisibilidade
latente do mesmo” (NEUMANN, 2006, p. 22). O simbolo seria responsavel
por moldar o arquétipo presente no conteudo do inconsciente para formar
concepgoes, orientagdes e conceitos.

O arquétipo do caminho €& usado por Neumann (2006) para
esclarecer esta questao. Este arquétipo surgiu pela primeira vez na Pré-
histéria onde os homens eram levados até cavernas em cujos interiores
estavam adornados com imagens sagradas com a finalidade de atingir o
sagrado. A Via Crucis e procissdes religiosas também s&o exemplos da
manifestacdo simbdlica do arquétipo do caminho. Dessa forma, podemos
notar que ambas as imagens projetadas do arquétipo possuem distingdes,
entretanto conservam o padrdo que determina o comportamento
inconsciente do individuo que percorre um caminho com o objetivo de
atingir o sagrado.

Segundo Neumann (2006), as expressdes simbdlicas do arquétipo
da Grande Mae s&o as figuras da Grande Deusa presente ao longo da
histéria da humanidade nas criagcbes artisticas, mitos, rituais, sonhos,
fantasias e realizagdes criativas do homem representadas como deusas,
fadas, demonios, ninfas, entidades graciosas ou malévolas. “Todas as
formas de manifestagao de um s6é Grande Desconhecido, a ‘Grande Mae’,
que é o aspecto central do Grande Feminino” (NEUMANN, 2006, p. 25).

Os simbolos projetados pelo arquétipo da Grande Mae podem ter
um sentindo positivo/negativo ou favoravel/nefasto. De acordo com Jung

os atributos desse arquétipo

(...) sdao o maternal: simplesmente a magica
autoridade do feminino; a sabedoria e a elevacao
espiritual além da razao; o bondoso, o que cuida, o
que sustenta, o que proporciona as condi¢cdes de
crescimento, fertilidade e alimento; o lugar da
transformacgdo magica, do renascimento; o instinto
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e o impulso favoraveis; o secreto, o oculto, o
obscuro, o abissal, o mundo dos mortos, o
devorador, sedutor e venenoso, 0 apavorante e
fatal. (JUNG, 2012, p. 88)

Neumann (2006) faz uma subclassificagdo do arquétipo da Grande
Mae e denomina os simbolos com sentido positivo e favoravel como
pertencendo a Mae Bondosa e os simbolos com sentido negativo e
nefasto como pertencendo a Mae Terrivel.

De acordo com Neumann (2006), o contato com as imagens
arquetipicas pode ocorrer por meio de figuras. Assim, a figura da Gérgona
€ uma projecao da Méae Terrivel, ja que esta figura é caracterizada por
possuir uma cabeca coberta por viboras e por ter o poder de petrificar sua
vitima, e a figura de Sofia® & uma projecdo da Mae Bondosa. Figuras que
unem os tracos da Mae Terrivel e da Mae Bondosa, como a de Isis,
deusa-mae egipcia que representa o poder do trono e a relagdo entre
mae-filho, corresponde ao arquétipo da Grande Mae (NEUMANN, 2006,
p. 34).

A figura feminina possuia um carater primordial de transformacao,
pois a ela eram atribuidas fungdes dinamicas de transformacdo, como
ampliacdo do ser e sua modificacdo. De acordo com Neumann (2006),
seja como Senhora da Agua (controla a chuva), Senhora da Terra
(controla a fertilidade do solo) ou Senhora dos Animais (governa os
animais), o carater de transformacdo sempre esteve presente nos
mistérios do feminino. Com a queda do matriarcado e a ascensado do
patriarcado, a sabedoria e o poder femininos foram negativizados, e a
curandeira, a adivinha, a profetiza, a velha sabia tornaram-se mulheres

(34

demoniacas, ou ainda “’bruxas” malignas.
A mulher era considerada um ser sagrado porque, tal como a terra,
dava vida, alimentava e trabalhava. De acordo com Machado (2008), a

relagdo com terra foi a primeira experiéncia espiritual da humanidade e foi

¥ Ou sabedoria, figura da tradi¢ao helenistica e judeu-crista c.f. (NEUMANN, 2006, p. 34)
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vista como imagem da Grande Mae devido a sua eterna fecundidade e
fertilidade. De acordo com Neumann (2006), em todos os estagios do
simbolismo humano, sempre houve uma ligagao entre a mulher e a planta

e

No estagio mais remoto da vida humana, a
funcdo principal das mulheres consistia na
colheita de plantas, raizes e tubérculos, na
mesma  propor¢gdo em que a caga
pertencia aos homens. A mulher do periodo
primordial, por sua intimidade com o reino
vegetal, dispunha de um vasto conhecimento
desse reino vital, que assume um papel de
significado tdo essencial no ambito dos
mistérios primordiais do Feminino.
(NEUMANN, 2006, p. 229)

Dessa forma, os mistérios relacionados com a vegetacao, rituais de
fertilidade e proliferagdo da vida estiveram ligados com o feminino desde
tempos remotos. A mulher também ja apresentava uma relacao estreita
com Os animais que eram criados em cativeiro na Pré-historia nos
periodos Paleolitico, Neolitico e Heladico.®

De acordo com Neumann (2006), a mulher foi a precursora da
pecuaria, domesticando ndo sé os animais, mas também controlando o
homem por meio dos tabus que impds e criando a mais antiga cultura do
carater humano: o dominio. “O dominio, a delimitacdo e o sacrificio dos
impulsos instintivos eram prerrogativa da Senhora dos Animais, a qual
representa mais do que o principio da ordem natural. Ela foi mais do que
a protetora e geradora de animais” (NEUMANN, 2006, p. 246).

Ndo s6 o controle instintivo de homens e animais estava
relacionado com os mistérios da Grande Mae, mas também havia sua

ligagcdo com a terra. Esta era geradora da vida vegetal, assim como a

? Podemos encontrar varios exemplos de pinturas e esculturas retratando o culto 4 mulher e a
sociedade matriarcal. De acordo com Neumann (2006), as esculturas da Idade da Pedra fazem o
total de 60 pecas, sendo cinquenta e cinco figuras de mulheres e cinco figuras de homens.
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mulher foi do ser humano, ambas geravam, davam e controlavam a vida.
Dessa forma, segundo Neumann (2006), a Grande mé&e nao tinha o poder
apenas de dar a vida, mas também de prover a morte.

Por possuir essa ligagcdo com a terra, a mulher também era
portadora dos mistérios ligados a ela. Assim, as fabricagbes de toxicos,
remédios, bebidas inebriantes, eram constantemente feitas por maos de
mulheres com saberes ocultos.

Além dessa caracteristica, a mulher também tinha a tendéncia a
aprisionar. O desejo de nutrir, alimentar, aquecer, proteger e oferecer
seguranga corresponderiam ao lado positivo do arquétipo, entretanto,
segundo Neumann (2006), a Grande Mae torna-se perigosa em sua
funcao de fixar, “ndo permitindo a libertacdo de um ser que aspira por sua
independéncia e liberdade. Essa situagdo constela fases essenciais da
histéria da consciéncia e de seu conflto com o Grande Feminino”
(NEUMANN, 2006, p. 66). Temos, portanto, um exemplo da ambivaléncia
do arquétipo da Grande Mae. Dessa forma, o cativeiro era um simbolo
projetado da Grande Mae e o individuo podia vivenciar a postura do
Grande Feminino como constrangedora, hostil e agressiva.

A figura da mulher atrelada ao mal que esta presente em alguns
contos fantasticos pode estar inserida no arquétipo da Grande Mae. Essa
figura ndo esta idealizada, ndo é vista como passiva e submissa ao
homem, totalmente ingénua. As personagens dao a vida e podem
controla-la, seduzem e envenenam, cuidam, mas também destroem
conforme suas vontades e desejos, isto &, elas estdo entre os polos
positivo/negativo e bondoso/nefasto.

Acreditamos que a bruxa usada como motivo do fantastico age
segundo seus proprios interesses e lida com o bem e o mal de acordo
com propositos especificos. A figura arquetipica da bruxa na literatura
fantastica ndo € manipulada, antes manipula e possui um dominio sobre o
sobrenatural por meio de praticas ritualisticas, uso de férmulas magicas e

possui um conhecimento oculto para a maioria das pessoas comuns.
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Neumann (2006) afirma que “a volupia e a sedugé&o que levam ao pecado
e a destruicdo pertencem a Deusa Terrivel, 0 amor e a morte sao dois
aspectos inerentes a uma e mesma Grande Deusa” (NEUMANN, 2006, p.
153). A personagem da bruxa na literatura fantastica possui
caracteristicas opostas, aspectos distintos que estdo presentes em um

unico arquétipo. O autor cita essa ambivaléncia:

A metade escura do ovo césmico preto e branco,
que representa o Grande Feminino, engendra
figuras terriveis que manifestam o lado negro e
abissal da vida e da psique humanas. Da mesma
forma como o mundo, a vida, a natureza, e a alma
sdo vivenciadas como femininas geradoras e
nutridoras, acolhedoras e protetoras, seus opostos
também sao percebidos na imagem do Feminino
e, para a humanidade, a morte e a destruigcdo, o
perigo e a penuria, a fome e o desamparo
aparecem como impoténcia diante da Méae sinistra e
terrivel. (NEUMANN, 2006, p .134)

Segundo Neumann (2006), os momentos iniciais do periodo
psicoldgico-matriarcal, periodo no qual a mulher exercia grande influéncia
e era vista como membro mais importante da familia, estdo na Pré-historia
enquanto o seu fim ocorre no alvorecer da Idade Média e a partir dai o
mundo matriarcal da lugar ao patriarcal, onde o dominio passa ao Grande
Pai, com seu simbolismo, suas tendéncias e seus diferentes valores. A
mulher deixou de ser vista como ser adorado e sagrado e passou a ser
considerada fragil, incapaz e inferior ao homem.

De acordo com Nogueira (1991), as figuras arquetipicas que
conviveram em harmonia até o fim da antiguidade ganharam uma nova

interpretacéo e sofrerdo uma rejeigao no periodo medieval.

Projetadas externamente, estas figuras agora
dissociadas e privadas do seu aspecto positivo
convertem-se nos ‘agentes diabdlicos’,
corporificando em seres humanos as
representagcdes do demoniaco. Para o homem da
Antiguidade, a anima aparece como deusa ou como
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espirito maligno; o homem medieval converte a
deusa em Rainha dos Céus e Madre Igreja. O
arquétipo materno, o lado luminoso e o lado escuro
do feminino, com consequéncias funestas: de um
lado, Virgem, a mae de Deus e a Igreja; de outro, a
bruxa, a morte, a tumba representacbes
sobejamente conhecidas e que ilustram em sua
oposicao toda a violéncia e tensao do mental
representado e vivido.” (NOGUEIRA, 1991, p. 126)

O género fantastico lida com a manifestagdo do sobrenatural em
um mundo possivel dentro da literatura. Dessa forma, a construgcdo da
bruxa na literatura fantastica possui certa liberdade para usar os
substratos pertencentes a Mae Terrivel. Assim, o leitor entra em contato
com o que lhe amedronta e com o que lhe causa inquietagao
(sentimentos presentes em seu inconsciente), pois 0 homem teme o que
ainda é desconhecido: a sabedoria, o poder, o controle, o encantamento
dessas personagens femininas. Portanto, a bruxa na literatura fantastica
causa a inquietagcao, que veremos no proximo capitulo, medo e ainda um
estranhamento diante dos acontecimentos sobrenaturais que giram em
torno dela.

Para Neumann (2006)

A realidade simbdlica da Mae Terrivel extrai suas
imagens preponderantemente ‘de dentro’, isto é, o
carater elementar negativo do Feminino se
expressa através de imagens fantasticas e
quiméricas que ndo sdo oriundas do
mundo exterior. A razido disso é que esse Feminino
Terrivel € um inconsciente. O lado escuro do
maternal terrivel assume a forma de monstros, seja
Egito ou na india, no México ou na Etruria, em Bali
ou em Roma. Das mitologias e lendas de todos os
povos, épocas e lugares — assim como dos
pesadelos de nossas noites individuais -, as figuras
de bruxas e vampiros, fantasmas e espectros nos
atemorizam, todas elas igualmente sinistras.
(NEUMANN, 2006, p. 134)
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A bruxa é construida no imaginario coletivo como uma mulher
independente, portadora de saberes ocultos, controladora, manipuladora,
persuasiva, capaz de controlar poderes relacionados com elementos da
natureza, como a agua, a terra, o fogo e o ar. Algumas personagens
possuem apenas alguns tragcos desse arquétipo, outras sao
essencialmente configuradas com seus elementos fundamentais.

Com base em tudo o que foi dito, acreditamos que esta
personagem emblematica possui raizes arquetipicas, ou seja, uma base
em comum, projecdo no nivel consciente de um arquétipo maior. Jung
(2012), como ja dito, chamou de Mé&e Bondosa e Mée Terrivel, ou ainda

da Grande Mae, que abriga caracteristicas de ambos os arquétipos.
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4. O FANTASTICO CONTEMPORANEO

Neste capitulo, faremos algumas consideragdes que julgamos uteis
para a reflexdo sobre as personagens femininas que faremos no préximo
capitulo. Nossa intengdo nao é fazer um percurso tedrico sobre o género
fantastico, portanto, selecionamos obras que contribuirdo de alguma

forma com as analises dos contos selecionados para este estudo.

4.1. GENERO FANTASTICO: ALGUMAS CONSIDERACOES

A figura da bruxa na literatura fantastica possui algumas marcas
daquela criada pela Igreja na Idade Média, mas ndo é a mesma presente
nos contos de fadas e nas historias infantis da tradicao oral que, como
afirma Ana Maria Machado (2008) é velha, feia, com um grande nariz
adunco, vive sozinha com apenas a companhia de um gato preto ou de
um corvo negro, mesma cor de suas vestes, além de estar cercada de
velhos livros, um caldeirdo, ervas magicas e pogdes em estado de
ebulicéo.

A figura da bruxa nos contos fantasticos é construida como
mulheres reais justamente pela narrativa possuir uma fidelidade com a
realidade extratextual. Essa verossimilhanga com a realidade exterior do
texto literario € uma dentre outras caracteristicas importantes do género
fantastico como veremos a seguir nessa parte do nosso trabalho.

Ha certa impossibilidade de criar leis universais para caracterizar
obras literarias em nivel geral, j4 que cada texto possui qualidades
intrinsecas. Tratando-se do género fantastico, nao é diferente. Entretanto,
ha uma caracteristica presente em toda obra fantastica: a manifestacao
de algum acontecimento sobrenatural na narrativa. Antes de adentrarmos
nesse aspecto, faremos um breve resumo do percurso da narrativa

fantastica.
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De acordo com Selma Calasans Rodrigues em seu livro O
fantastico (1988), ha os que afirmam que o fantastico nasceu com
Homero e com As mil e uma noites (sentido /ato) e ha os que afirmam que
nasceu no século XVIII (Século das Luzes) com a rejeicao do pensamento
teoldgico medieval e de toda a metafisica (sentido strito). Consideramos o
fantastico no seu sentido restrito como o género ao qual pertencem os
contos que serdo analisados posteriormente, género que, segundo
Rodrigues (1988), se formou no século XVIII, moldou-se no XIX e
transformou-se no XX. De acordo com a autora, a maioria dos autores é
unanime em considerar a obra Le Diable amoureux inaugural do género
fantastico tal como o conhecemos.

Segundo Iréne Bessiéere (apud RODRIGUES, 1988, p. 27), o
fantastico se desenvolve na “fratura da racionalidade”, ndo dando conta
da singularidade e da complexidade da individualizagdo. Essa
individualizagdo é o processo que coloca o0 homem como individuo
autébnomo procurando explicar o mundo sem o auxilio da religido ou de
explicagbes metafisicas.

Entretanto, a racionalidade se choca com a impossibilidade de o
homem encontrar todas as respostas para suas questdes existéncias, e
assim o género fantastico € moldado com esse pensamento. Desse
modo, elementos inquietantes, inexplicaveis sdo colocados na literatura
dentro de uma ldgica racional.

A catalepsia é usada para explicar a volta dos mortos, € o sonho
recorrentemente € usado para provocar uma incerteza, justificando
possivelmente fatos sobrenaturais dentro dos acontecimentos presentes
nas narrativas. O homem vale-se do fantastico para transpor as suas
incertezas diante do que lhe é desconhecido e inexplicavel, ele usa a
literatura como forma de expor suas inquietagdes e pensamentos.

David Roas no prologo da antologia El castillo del espectro (2002)
descreve o percurso que a narrativa fantastica tomou entre o século XIX e

XX. Ramén Menéndez Pidal apud Roas (2002) definiu a literatura
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espanhola durante o século XX como arte realista. Este pensamento foi
compartilhado por varios criticos e investigadores nesse periodo e o
resultado foi o esquecimento de grandes obras que ndo se encaixam
nessa defini¢cao realista, entre essas obras, as ditas fantasticas. Ademais,
o conto (principal veiculo do fantastico) ocupou pouco espago nos ensaios
sobre a narrativa, tendo o romance mais éxito. De acordo com Roas
(2002), esses fatos fizeram com que a narrativa fantastica fosse
desconhecida ndo s6 por parte da critica, mas também por parte dos
leitores.

Entretanto, nos ultimos anos, o estudo do género fantastico esta
crescendo, inclusive no que se refere a sua presenca na literatura do
século XIX. Estudos mostram que o género fantastico foi muito cultivado e
lido nesse século.

Segundo Roas (2002), o efeito fantastico comegou a ganhar forma
nas primeiras décadas do século XIX, mas se manifestou inicialmente no
género gotico. Este tem como caracteristica o macabro, lugubre, mortes
violentas, no qual a moral e o sentimentalismo s&o privilegiados e ganham
mais enfoque dentro da narrativa do que sobrenatural, além de ter como
cenarios castelos medievais. O carater terrifico e sobrenatural da novela
gotica propiciou uma abertura para o género fantastico que comecou a se
desenvolver entao.

Uma das primeiras narrativas fantasticas espanholas foi “El alcazar
de Sevilla’ de José Maria Blanco publicada na revista No me Olvides. A
partir de entao o interesse pelo género fantastico ndo parou de crescer na
Espanha. O fantastico encontrou nas revistas e jornais da época seu
melhor meio de difusdo. Entre as revistas estdo: Correo Literario y
Mercantil, Cartas Espanolas, EI Correo de las Damas, EI artista,
Semanario Pintoresco Espafiol, No Me Olvides, EI Siglo XIX, EI
observatorio Pintoresco, El Panorama, El| Alba, El Pesamiento, El lIris,
entre outras. A pesar da maioria da narrativa fantastica incluir contos,

podemos encontrar, nesse periodo, romances fantasticos, como Una
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hechicera, de José Bermudez de Castro e La casa de Pedro Hernandez,
de Miguel Agustin Principe.

Roas (2002) também cita a importancia da influéncia de E.T.A
Hoffmann e aponta caracteristicas hoffmannianas presentes nos contos
espanhois na primeira metade do século XIX. De acordo com o critico, o
autor teve grande importancia para a “evolugdo” da literatura fantastica
europeia e americana. Os contos hoffmannianos nédo tém semelhancas
claras com o gotico e o lendario; eles sdao ambientados no mundo
cotidiano do leitor e assim intensificam a percepgao subjetiva do leitor
frente ao fantastico. Este surge por meio do sonho, do delirio, da
obsesséao, do duplo, do magnetismo.

Apesar de ter sido muito traduzido na primeira metade do século
XIX, a influéncia de Hoffmann ndo € frequente na Espanha. Roas (2002)
acredita que o autor despertou o interesse dos autores pelo género
fantastico e da exemplos da manifestacdo hoffmanniana: os contos “La
Madona de Pablo Rubens”, de José Zorrilla e “La noche de mascaras”, de
Antonio Ros de Olano.

No primeiro, cujo ambiente é cotidiano e realista, € narrada a
obsessado de um artista por uma mulher e o sobrenatural da-se por meio
do duplo. No segundo conto ha o duplo, a ameaca diabdlica, a apari¢cao
fantasmagorica, a metamorfose, a animag¢ao de objetos. Entretanto, Ros
de Olano n&o constréi um efeito fantastico, segundo Roas (2002), pois
falta o choque entre o real e o impossivel, isto €, o encontro de um
acontecimento sobrenatural frente a racionalidade do cenario real descrito
na narrativa, além de nao possuir também a intencédo verossimilhante de
fazer-se possivel esse fenbmeno sobrenatural.

Ja na segunda metade do século XIX a literatura fantastica
continuou crescendo, e o veiculo de publicagdo saiu das revistas e jornais
passando a publicacdo de volumes contendo relatos fantasticos. As
narrativas fantasticas desse periodo contam com uma profunda

renovacdo do género: o progressivo aumento da presenga do mundo
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cotidiano, “um processo que mesmo tendo sido iniciado com os poucos
textos ‘hoffmannianos’ publicados durante o periodo anterior, alcancara
seu apice a partir da popularizagao das narragées de Edgar Allan Poe”™
(ROAS, 2002, p. 16).

O conto lendario segue sendo uma das formas mais cultivadas do
relato nessa época, exemplos destes estdo presentes na antologia
organizada por Roas: “Los maitines de Navidad. Tradicion monastica”, de
José Soler de la Fuente, e “El monte de las Animas. Leyenda soriana”, de
Gustavo Adolfo Bécquer. No primeiro conto, alguns religiosos né&o
participam da prece da meia noite na noite de Natal e sdo surpreendidos
por espiritos de antigos frades na Igreja. No segundo conto, a narrativa
gira em torno de um monte amaldicoado durante o dia dos mortos.
Alonso, um dos protagonistas, vai até o monte nesta data para realizar o
desejo da prima, Beatriz, de recuperar uma faixa azul que perdera ao
passar perto do local e ele acaba perdendo a vida.

O relato ‘hoffmanniano’ continua sendo cultivado na segunda
metade do século XIX, como pode ser visto em “La ondina del lago azul’,
de Gertrudis Gomez de Avellaneda, no qual o efeito fantastico esta na
ambiguidade entre uma explicagdo sobrenatural e outra racional de um
fendmeno, é o leitor que deve escolher entre os dois.

A popularizagdo das publicagbes das obras de Edgar Allan Poe
trouxe novidades para os relatos fantasticos na segunda metade do
século XIX: uma intensificagdo do tratamento cotidiano do fantastico, uma
causalidade incompreensivel altera a normalidade das coisas, a
percepgcao subjetiva do sobrenatural alcangada algumas vezes pela
loucura, e a combinagao do cientifico e o sobrenatural. Os contos “Un
alma en pena. Tradicion cubana”, de Rafael Serrano Alcazar e “La mujer
alta. Cuento de miedo”, de Pedro Antonio de Alarcén sdo exemplos da

influéncia de Poe na literatura fantastica espanhola.

10 . . , e . .
“un proceso que, si bien ya se habia iniciado con los pocos textos “hoffmannianos” publicados

durante el periodo anterior, alcanzara su culminaciéon a partir de la popularizacion de las
narraciones de Edgar Allan Poe.” (ROAS, 2002, p. 16)
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No livro De la Maravilla al Horror, Roas (2006) comenta o termo
fantastico. Resumidamente, o fantastico remeteria a coisas imaginarias,
irreais e incriveis. Segundo o critico, alguns tedricos franceses afirmam
que o primeiro a utilizar esse termo para se referir a textos literarios foi
Jean-Jacques Ampeére, pois ao comentar a obra de Hoffmann usou a
expressao “contos fantasticos”.

De acordo com Roas (2006), Walter Scott ja havia utilizado a
palavra “fantastico” para caracterizar determinados relatos. Scott refletiu
sobre a obra de Hoffmann, mas para aquele o alemido tem muito de
extravagante e sem sentido, possui algo de absurdo e repugnante para a
razao. Amperé € mais feliz em comentar os relatos hoffmannianos, pois
afirma que estao longe dos clichés goéticos, ha um tratamento diferente do
sobrenatural mais interior e psicologico, a estranheza mostra que talvez a
realidade nao funcione tdo bem quanto parece. Apdés Scott e Ampiere, a
critica sobre o termo fantastico ganha forga.

Escolhemos essas obras porque elas trazem de forma condensada
informagdes importantes para o estudo dos contos selecionados. Com
elas, podemos perceber como o género fantastico dito contemporaneo

chegou a forma que encontramos nas narrativas escolhidas.

4.2 O FANTASTICO CONTEMPORANEO: NOVAS PERSPECTIVAS

Ha teorias cuja especificidade faz com que o género fantastico se
torne raro e com vida muito curta, como € o caso do estudo feito por
Todorov''. Para o autor, a condigdo para que uma obra seja considerada
fantastica é a hesitagao por parte do leitor ou de uma das personagens
diante do fato sobrenatural.

Levando em consideracdo a hesitacdo, poucas obras seriam
consideradas realmente fantasticas, e o que é mais incébmodo, o

fantastico deixaria de existir ja no século XX, pois o género tomou outras

" Introducéo & Literatura Fantastica (2010)
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formas desde entdo. A visdo apocaliptica que prevé o fim do género
fantastico de Todorov (2010) leva-nos a acreditar que o fantastico deixou
de existir com Kafka, Cortazar, Borges. No entanto, outros tedricos
abordaram essa questdo mostrando uma mudanga na manifestacdo do
género.

O fantastico nao deixou de existir ou de ser produzido devido ao
nascimento da psicanalise que discute abertamente assuntos delicados
relacionados ao comportamento do homem. Todorov (2010) afirma que a
psicanalise usa os temas da literatura fantastica em suas investigacoes e,
desse modo, ndo necessitamos recorrer mais a ela para explicar, por
exemplo, a atragcéo exercida pelos cadaveres usando o vampirismo.

O género fantastico nao desenvolve sua rede tematica como fazia
no século XIX. Entretanto, esse fato nao significa a sua morte. O
fantastico faz parte da literatura, e esta sofre mudancgas de acordo com a
época e o0 meio social nos quais esta inserida, justamente porque
responde aos reflexos, anseios, desejos e inquietagdes do homem.

Jamie Alazraki discute a tentativa de definicdo da literatura e suas
caracteristicas em classificagdo de periodos, além de como é indefinida
essa problematica classificagdo dos géneros literarios no texto ¢ Qué es lo
neofantastico? (2001). Para ele, a dificuldade esta na tentativa de definir
denominadores comuns em obras heterogéneas, ja que a principal
caracteristica de todas as obras literarias € a sua singularidade, opiniao
compartilhada com Todorov. Acreditamos que um texto literario sempre
possui algo de “outro” texto, mas esse é formado de maneira sempre
distinta, ou seja, pode haver um tema ja tratado antes, mas € construido e
trabalhado de forma diferente.

Entre outras coisas, ao se referir ao conto especificamente,
Alazraki (2001) cita a brevidade do conto para definir sua classificagéo
enquanto género textual autbnomo, e como ele toma forma diferente
depois das obras de Edgar Allan Poe: concentracdo, tessitura, efeito

singular. O autor afirma que as obras com as caracteristicas de Poe sao
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os contos, os demais sao os “relatos”. A nosso ver, esta afirmacao pode
ser perigosa em se tratando de literatura, pois definir e classificar de
maneira sistematica e geral nao é possivel.

O autor também discute sobre a definicdo da literatura fantastica,
que muitos definem como um género que possui um elemento fantastico,
como o autor Emilio Carilla apud Alazraki (2001) que usa termos como
maravilhoso e estranho para definir o fantastico. O maravilhoso e
estranho sdo géneros autbnomos, com suas proprias caracteristicas,
portanto usa-los na propria definicdo do fantastico n&do é suficiente.

Alazraki (2001) apresenta outros tedricos sobre a literatura
fantastica, como Louis Vax, que acredita ser necessario o leitor sentir
medo diante do fato sobrenatural, e de Roger Caillois, que também tem
um pensamento parecido, mas diferencia o fantastico do maravilhoso,
levantando uma questao: se o fantastico € uma obra literaria que causa
medo, como classificar as demais obras que possuem elementos
fantasticos, mas ndao causam medo, como as obras de Borges, Cortazar,
Kafka?

Cortazar em seu ensaio incluido no volume Valise de crondpio
(1993) ja mostrou insatisfagdo na classificacdo de suas obras: “Quase
todos os contos que escrevi pertencem ao género fantastico por falta de
nome melhor” (CORTAZAR, 1993, p. 148). Assim como Cortazar, Bioy
Casares apud Alazraki (2001) acredita que o termo fantastico nao pode
ser usado para classificar obras tao distantes no tempo e na estrutura. Ha
varios criticos que afastaram a obra de Kafka do fantastico e com isso
aumenta a necessidade de discussao sobre a terminologia.

Alazraki traz o termo neofantastico, isso porque mesmo tendo
presente o elemento fantastico, se diferencia do fantastico do século XIX
por sua visao, intencdo e modus operandi. Isto é, se diferencia pelo modo
de desenvolver a narrativa, os sentimentos provocados no leitor e a forma

de construgcao do sobrenatural.
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Por sua visdo, o neofantastico assume o mundo real como uma
mascara “‘como um disfarce que oculta uma segunda realidade que é o
verdadeiro destinatario da narragdo neofantastica”'? (ALAZRAKI, 2001, p.
276). O neofantastico vale-se do mundo real para mostrar uma segunda
realidade desconhecida ainda pelo leitor. A realidade das obras do
fantastico contemporaneo € a mesma do mundo em que vivemos: 0
espacgo, o ambiente, as personagens, todos os aspectos do conto imitam
perfeitamente o0 nosso mundo, até que em um dado momento algo
sobrenatural ocorre na narracédo e ha entido uma “rachadura”, uma quebra
com a realidade. O resultado dessa construcdo é uma inquietagdo do
leitor diante do insdlito.

No que diz respeito a intencao, o neofantastico ndo almeja causar
medo ou terror no leitor, antes perplexidade ou inquietude diante do fato
insélito que ocorre no conto destruindo as leis da razdo, e consegue isso
por meio de metaforas “que buscam expressar indicios, entrevisdes ou
espacos de injustica que escapam ou resistem a linguagem da
comunicacéo "™ (ALAZRAKI, 2001, p. 277).

Ja o modus operandi seria a construgcado do elemento fantastico na
obra. No fantastico, havia uma construcédo que levava o leitor até o fato
sobrenatural, ja no neofantastico, o sobrenatural é apresentado e depois é
construido juntamente com leitor para que se torne natural e é ai que
acontece a metafora. Esta significa muito mais do que a narragao, mostra
algo novo ao leitor por meio de um estranhamento. Isto €, a metafora usa
o sobrenatural com o objetivo de apresentar um fato ao leitor para que ele
pense, inquiete-se e se questione sobre até que ponto realmente
conhecemos 0 que pensamos que conhecemos.

O neofantastico proposto por Alazraki trouxe contribuicbes
importantes para o estudo do género. Além desse autor, outros criticos

¥ “como un tapujo que oculta una segunda realidad que es el verdadero destinatario de la

narracion neofantastica” (ALAZRAKI, 2001, pag. 276).

13 . . . . . . , .
““que buscan expresar atisbos, entrevisiones o intersticios de sinrazon que escapan o se resisten

al lenguaje de la comunicacion” (ALAZRAKI, 2001, pag. 277).
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também ja discutiram sobre o fantastico contemporaneo, entre eles David
Roas.

Roas (2001) afirma que, nos ultimos cinquenta anos, varias
correntes tedricas aproximaram-se do fantastico propondo uma grande
variedade de definicbes que, mesmo algumas se excluindo, acabam por
contribuir para o estudo dos aspectos da literatura fantastica.

De acordo com Roas, no ensaio La amenaza de lo fantastico
(2001), a maioria dos criticos diz que o sobrenatural é condigdo para o
surgimento do efeito fantastico, mas ressalta ndo ser literatura fantastica
toda a obra em que aparece o sobrenatural, como, por exemplo, as
epopeias gregas, os romances de cavalaria. Entretanto, também afirma
que a literatura fantastica é o unico género que nao pode funcionar sem a
presenga do sobrenatural, lembrando que este é a transgressao das leis

que organizam o mundo real em que vivemos.

(...) o sobrenatural vai implicar sempre uma
ameaca para a nossa realidade, que até esse
momento acreditdvamos ser governada por leis
rigorosas e imutaveis. O relato fantastico coloca o
leitor frente ao sobrenatural, mas ndo como evasao,
e sim, pelo contrario, para interroga-lo e fazer-lhe
perder a seguranga diante do mundo real.™
(ROAS, 2001, p. 8)

Para Roas (2001), o fantastico provoca incertezas diante da nossa
percepcao de realidade, pois a existéncia do impossivel faz-nos
questionarmos sobre o que é real e o que € irreal. “Em definitivo, a

literatura fantastica coloca em discussdo a relativa validez do

14 . .
(...) lo sobrenatural va a suponer siempre una amenaza para nuestra realidad, que hasta ese

momento creiamos gobernada por leyes rigurosas e inmutables. El relato fantastico pone al lector
frente a lo sobrenatural, pero no como evasion, sino, muy al contrario, para interrogarlo y hacerle
perder la seguridad frente al mundo real. (ROAS, 2001, p. 8).
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conhecimento racional ao iluminar uma zona do humano onde a razao
esta condenada a fracassar’’® (ROAS, 2001, p. 9).

Neste ponto esta a diferenga entre fantastico e maravilhoso. O
maravilhoso néo intervém ou modifica nossa ideia de realidade, por esse
motivo, ndo nos interrogamos sobre o que é real e o que é irreal, ja que
estamos em outro mundo, um mundo onde o sobrenatural & possivel e
aceito. No fantastico, o mundo descrito na narragao é exatamente igual ao
que vivemos e por essa verossimilhanga com a realidade a presenga do
sobrenatural causa um efeito no leitor: medo, estranhamento, suspense,
inquietagéo, entre outros sentimentos humanos que a razédo e o racional
nao podem explicar.

O fantastico esta relacionado com nossa concepgao de real e de
irreal, ja que é por meio desses dois polos que o classificamos. E para
definir a concepcdo do homem sobre o que é natural e o que é
sobrenatural o contexto sociocultural torna-se importante.

Para Roas (2001) a definicdo do fantastico inclui tanto os relatos
em que a evidéncia do fantastico ndo esta sujeita a discussao, “como
aqueles em que a ambiguidade é insoluvel, posto que todos propbem
uma mesma ideia: a entrada do sobrenatural no mundo real e, sobretudo,
a impossibilidade de explica-lo de forma racional”’® (ROAS, 2001, p. 18).

Em Tras los limites de lo real. Una definiciéon de lo fantastico, Roas
(2011) expbe quatro conceitos que sdo importantes para a definigdo do
fantastico: a realidade, o impossivel, 0 medo e a linguagem.

De acordo com o escritor, a esséncia da narragao fantastica esta

no confronto entre o real e o impossivel. O fantastico estda na

> “En definitiva, la literatura fantdstica pone de manifiesto la relativa validez del conocimiento

racional al iluminar una zona de lo humano donde la razén esta condenada a fracasar” (ROAS,
2001, p. 9).

18 «como aquellos en los que la ambigiiedad es irresoluble, puesto que todos plantean una misma

idea: la irrupcion de lo sobrenatural en el mundo real y, sobre todo, la imposibilidad de explicarlo
de forma razonable” (ROAS, 2001, p. 18).
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transgressdo da razdo que organiza nossa percepgdao de mundo, ele
substitui a familiaridade que esta inicialmente no nosso cotidiano por um
fendmeno impossivel com o objetivo de destruir nossa concepgéao do real
causando uma inquietude no leitor.

O autor explica que o fantastico nasceu no universo newtoniano
onde a razdo € a unica via de compreensdo do mundo. Antes do
racionalismo do século XVIII, a ciéncia, a religido e a supersticdo eram
trés explicagdes do real que conviviam sem problemas. Mas nem mesmo
a mentalidade cientifica presente nos séculos anteriores (século XVI)
impediu o aumento das obras com manifestagdes sobrenaturais.
Entretanto, esse pensamento mudou no século XVIII, pois a razdo se
converteu em paradigma explicativo fundamental.

Portanto, no século XVIII, a razao e a fé passaram a ser opostas e
deixaram de funcionar de forma integrada. No que se refere a fé, as
pessoas terdo o direito de crer ou nao crer € no que se refere a matéria
de conhecimento, a razao prevalecera. Assim, 0 que a razdo nao podia
explicar era mentira e impossivel, e ndo teria lugar na narrativa da época.

O romance do século XVIII centra-se na realidade do homem e usa
o cotidiano como forma de expressado. Entretanto, o racionalismo nao
eliminou a emogao que o homem sentia em relagcdo ao medo e a morte.
A frase de Madame Du Deffand sobre fantasmas citada por Roas (2011)
resume essa ideia: “Ndo creio neles, mas me dao medo”” (ROAS,
2011,p. 17). O sobrenatural saiu da vida real, mas encontrou lugar na
literatura.

A realidade nao é estavel e unica. As explicacdes sobre o que pode
ser real ou nao estdao sempre mudando. Assim, a realidade deixou de ser
uma entidade ontologicamente estavel e unica “e passou a se contemplar
como uma convencido, uma constru¢cao, um modelo criado pelos seres

humanos (...) é vista como um composto de materiais tao ficcionais como

'7“No creo en ellos, pero me dan miedo”(ROAS, 2011, p. 17).
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a propria literatura” '® (ROAS, 2011, p. 28-29). O autor acredita que o
fantastico muda de acordo com a visao que o homem tem da realidade e
esta assim relacionado com as teorias do conhecimento e as crencas de
uma época.

O objetivo da literatura fantastica seria quebrar a fronteira que
existe entre a realidade segura que nos protege e o desconhecido (aquilo
que nos parece impossivel). E esse conflito entre real e irreal deve estar
presente tanto no interior do texto como no mundo extratextual, na
realidade do leitor. Isto é, ocorre uma identificagdo do leitor com a
personagem que presencia o0s acontecimentos sobrenaturais, e os
sentimentos causados de inquietagdo, medo e incertezas dentro da
narrativa sdo transpostos para o leitor, que os compartilha.

No segundo capitulo do seu livro, Roas (2011) discute um aspecto
importante para a construcio do fantastico: a no¢cao de impossivel. Este é
aquilo que nao pode ser em nossa concepcdo de real, ou seja, O
fantastico surge no conflito entre o real e o (im) possivel. Como ja foi dito
deste trabalho, para que esse conflito ocorra, o ambiente da narracao
deve ser como a do mundo em que vivemos. Segundo Roas (2011), se o
impossivel ndo entrar em conflito com o real, ndo ha efeito fantastico.

Na fronteira com o fantastico esta o género maravilhoso. Neste, as
confrontagdes basicas presentes no fantastico (possivel/ impossivel,
ordinario/extraordinario, real/irreal) ndo existem. O mundo maravilhoso é
um lugar totalmente inventado e narrador e personagens nunca colocam
em questdo nossa nogao de realidade, ou seja, a narrativa nao transgride
nosso mundo real. Assim, para Roas (2011), a razédo basica para o relato
fantastico é revelar algo que transtorna nossa concepgéao de realidade
(ROAS, 2011, p. 49).

18 ., .,
“y ha pasado a contemplarse como una convencién, una construccion, un modelo creado por los

seres humanos (...) es vista como un compuesto de constructos tan ficcionales como la propia
literatura” (ROAS, 2011, p. 29).
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A fronteira entre o fantastico e o maravilhoso ndo é tao definida.
Nesta fronteira, temos o “maravilhoso cristdo” e o “realismo magico”. Roas
(2011) afirma que o maravilhoso cristdo € um tipo de narrativa com
fendmenos sobrenaturais explicados por alguma intervencdo divina,
assim ndo ha assombro por parte do narrador e personagens.
Normalmente sdo lendas feitas para mostrar a omnipoténcia de Deus e
que suas obras sdo acontecimentos extraordinarios, mas nao
impossiveis. Assim, existe sem confrontos a existéncia do sobrenatural
em um mundo que € 0 NoSSO.

Segundo Roas (2011), no realismo magico, real e sobrenatural
coexistem sem enfrentamentos problematicos em um mundo semelhante
ao nosso, como se o impossivel fizesse parte de uma segunda realidade.
A coexisténcia do real e do impossivel é alcancada por meio de um
processo de naturalizagdo e persuasdao que da uma caracteristica de
verdade ao “ndo existente”. Cien afios de soledad, de Gabriel Garcia
Marquez é um exemplo de uma narrativa que pertence ao realismo
magico. Nesta obra, a aparicdo dos mortos, a levitagdo da personagem
Remédios e o tempo dentro da narrativa sido relatados e também
recebidos com naturalidade pelas personagens, o que causa uma
verossimilhanga dentro do mundo do préprio texto literario e, assim, o
leitor toma esses acontecimentos também como verossimeis.

O fantastico desestabiliza nossa nocédo de realidade introduzindo
elementos sobrenaturais que podem causar o0 medo. Roas (2011) acredita
que os monstros e fendmenos impossiveis na narrativa fantastica
encarnam nossos terrores mais universais encontrados no medo. “A
emogao mais antiga e mais intensa da humanidade € o medo, e 0 mais
antigo e mais intenso dos medos é o medo do desconhecido” '
apud Roas, 2011, p. 83).

(Lovecraft

' “La emocion mas antigua y mas intensa de la humanidad es el miedo, y el mas antiguo y mas
intenso de los miedos es el miedo a lo desconocido” (Lovecraft apud Roas, 2011, p. 83).
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Dessa forma, o fantastico relaciona-se, por meio de motivos
sobrenaturais, com tudo o que escapa dos limites da razdo. Entretanto, &
importante destacar que o fantastico foi transformando-se desde o século
XVIIl, talvez ndo evoluindo, como afirma Roas (2001), ja que evolugao
traz a ideia de uma mudanca gradual de um estado inferior para um
superior, mas sim devido a mudancga que a sociedade sofreu e com ela os
seus leitores. Estes se tornaram mais criticos, informados e dificeis de
serem impressionados.

Como ja foi dito anteriormente, acreditamos que o homem teme
tudo o que é desconhecido e misterioso para ele; portanto, concordamos
com Lovecraft e Roas neste aspecto. Posteriormente voltaremos a tratar
deste assunto na analise dos contos.

Outro conceito exposto por Roas (2011) em seu estudo relaciona-
se com a linguagem utilizada nas narrativas fantasticas. Como ja foi visto,
o fantastico é caracterizado por colocar em choque a nogéo de possivel/
impossivel, e para que isso ocorra é necessario que o espaco ficcional da
obra seja construido de forma realista. Isto &, os relatos fantasticos
dependem da realidade dentro da obra assim como os relatos realistas.

Para que haja uma quebra dos conceitos que temos como reais, o
mundo dentro das narrativas deve ser como 0 que vivemos: as casas, 0S
objetos, as ruas, os estabelecimentos. Dessa forma, para a existéncia do
efeito fantastico, o mundo intratextual narrativo deve ser uma forma
duplicada do mundo extratextual do leitor para que este reconheca e se
reconheca no espaco representado dentro do texto fantastico.

A verossimilhanca entre o espaco narrado e o mundo extratextual é
responsavel pela caracteristica principal do género fantastico: a
manifestacdo do sobrenatural. Para que um acontecimento seja
considerado sobrenatural, ele deve ser visto como uma anormalidade
inserida  em uma normalidade. Nao vemos uma manifestagdo do

sobrenatural em contos de fadas, pois 0 mundo descrito dentro dessas
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narrativas é passivel de acontecimentos maravilhosos. O sobrenatural
exige uma atmosfera cotidiana para transgredi-la.

Roas (2011) afirma que

(...) para convencer o leitor, o narrador translada o
mundo real ao texto [fantasticol em sua mais
absoluta cotidianidade. O espaco criado em suas
paginas é sempre um ambito em que tudo deve
parecer normal. Além disso, quanto maior seja o
‘realismo’ com que é apresentado, maior sera o
efeito psicolégico provocado pela irrupgdo do
fendmeno insdlito nesse ambito tdo cotidiano. %
(ROAS, 2011, p. 113)

O uso da linguagem torna-se essencial para a descrigao fiel da
realidade cotidiana do leitor dentro dos contos sendo clara e objetiva.
Entretanto, a linguagem utilizada no discurso fantastico também é
responsavel pela descricdo do fendmeno sobrenatural, e para este,
diferentemente do que faz com a construgcao do espago narrativo, pode
ser imprecisa e vaga, dando apenas sugestbes e combinando
substantivos a adjetivos a fim de que o leitor interprete o inominavel, o
que nao tem explicagdo racional, o acontecimento estranho dentro da
propria narrativa.

Roas (2011) afirma que os narradores fantasticos utilizam uma
combinagao de recursos linguisticos para sugerir a sobrenaturalidade dos
acontecimentos. Assim, a combinacdo de nomes e adjetivos como
fantasmagorico, sinistro, inacreditavel, terrifico e expressdées como “creio
que vi’, “me pareceu’, “era como se”’, sdo constantes nos relatos
fantasticos com a finalidade de intensificar as impressdes e as incertezas
causadas pelo sobrenatural (ROAS, 2011, p. 130-131).

2. para convencer al lector, el narrador traslada el mundo real al texto en su mas absoluta
cotidianidad. El espacio creado en sus paginas es siempre un ambito en el que todo debe parecer
normal. Ademas, cuanto mayor sea el ‘realismo’ con que este es presentado, mayor sera el efecto
psicologico provocado por la irrupcion del fendmeno insoélito en ese ambito tan cotidiano. (ROAS,
2011, p. 113)
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No ultimo capitulo do seu livro, Roas (2011) retoma a opinido de
Todorov manifestada em Introducéo a literatura fantastica obra na qual o
autor afirma que o fantastico ndo tem razao de existir no século XX por ter
perdido a sua fungao social de tratar temas tabus com o surgimento da
psicanalise e a tendéncia de uma impossibilidade da transgressédo da
realidade na contemporaneidade.

Todorov (2010) usa a obra A Metamorfose, de Kafka para
exemplificar essa questdo. Nao ha mais uma gradagdo, uma situagao
estavel e natural partindo de indicagdes indiretas até chegar ao ponto
mais alto: a manifestacdo do sobrenatural. O sobrenatural estda sendo
modificado no decorrer da narrativa e tornando-se cada vez mais natural,
ou seja, nao ha mais a passagem do natural ao sobrenatural. A hesitagao
(“grande” caracteristica do fantastico) ndo esta presente nesse “novo
género”. Narrador, personagens e leitor ndo hesitam diante do
sobrenatural: no lugar da antiga marca da literatura fantastica, ocorre a
adaptacao. O autor frisa que nao estamos diante do maravilhoso, pois
este “implica que estejamos mergulhados num mundo de leis totalmente
diferentes das que existem no nosso” (TODOROQV, 2010, p. 180).

Segundo Roas (2011), Todorov nao considera a existéncia de
assombro e inquietacdo que podem ser causados no leitor. Segundo
Susana Reisz apud Roas (2011), a falta de questionamento por parte do
narrador e das personagens diante da presenga sobrenatural € outro
acontecimento inquietante dentro da historia. Assim, 0 nao-
questionamento de Gregorio Samsa diante do fato de ter acordado um dia
com a aparéncia de inseto formam uma transgresséo das leis psiquicas e
sociais que fazem parte da nossa nocdao de realidade. Diante de
perspectivas como a de Reisz, é possivel avaliar o funcionamento e o
sentido do atual fantastico.

Roas (2011) usa duas obras pés-modernas para mostrar o lugar do
fantastico na pés-modernidade: o filme Lost Highway (1997), de David

Lynch e o romance Nocilla Dream (2007), de Agustin Fernandez Mallo.
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No filme, o protagonista Fred vivenciou um episodio que ele
mesmo qualificou como “um absurdo”. Durante uma festa, ele encontrou
um homem com quem desenvolveu uma estranha conversa. O homem
misterioso afirmou conhecer Fred e, que no exato momento em que
ambos estavam conversando, estava na casa do protagonista. Fred
afirmou ser um absurdo e nao acreditou, mas a pedido do misterioso
homem ligou para sua casa a fim de saber o que estava acontecendo.
Inacreditavelmente, do outro lado da linha, ele péde ouvir a voz do
homem que estava bem a sua frente.

No romance de Agustin Fernandez Mallo, no capitulo 55, o
protagonista Fernando vivenciou uma situagao que, inicialmente, poderia
ser caracterizada como fantastica. Em um posto de gasolina, ele
improvisava uma melodia com sua guitarra elétrica quando notou a
chegada de um carro: um Pontiac Trans Am 82, exatamente idéntico ao
de uma série de televisdo chamada E/ coche fantastico, em portugués A
super maquina. Em uma primeira vista, péde parecer que o carro
pertencia a um aficionado da dita série, mas esta ideia foi quebrada
quando o motorista do carro foi até Fernando e iniciou uma conversa. O
motorista era o proprio protagonista de E/ coche fantastico, Michel Knight,
e tratou Fernando como se fossem velhos amigos. A cena terminou com o
Pontiac 82 distanciando-se do posto de gasolina enquanto Fernando
brincava com os acordes do programa televisivo em sua guitarra.

Ambas narrativas desenvolvem-se em espacos semelhantes ao
mundo extratextual, mas enquanto o protagonista de Lost Highway
chocou-se com o que acaba de ocorrer, Fernando de Nocilla Dream
comportou-se normalmente diante de um acontecimento que altera a
realidade cotidiana intratextual. De acordo com Roas (2011), o leitor
reage como essas personagens diante da alteracdo da realidade:
percebemos a duplicagdo do personagem lynchiano como uma
transgresséo da realidade dentro da narrativa como também da nossa; e

no romance a presenca de Michael Knight e do Pontiac Trans Am 82 ¢é
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apenas algo possivel dentre tantos outros possiveis do mundo
pertencente a narrativa (ROAS, 2011, p. 151-152).

Com as narrativas acima, € possivel perceber onde esta a
diferenca na manifestacao do acontecimento sobrenatural e na alteragao
da realidade entre a narrativa fantastica contemporanea e a narrativa pos-
moderna. Esta ndo provoca uma alteragao, conflito ou quebra com o real

e aquela cria uma problematica entre realidade e irrealidade:

Assim, a diferengca reside em que o fantastico
problematiza os limites entre a realidade e a
irrealidade (ou a ficgao), enquanto que a narrativa
pds-moderna (...) apaga-os e, para isso, harmoniza
o que identificamos como real e imaginario. No
romance pos-moderno nao se produz esse conflito
entre ordens, porque tudo entraria dentro do
mesmo nivel de realidade (ou de ficcionalidade):
assumimos todo o narrado dentro de um mesmo
codigo de verossimilhanca interna. A loégica do
texto ndo se rompe.?’ (ROAS, 2011, p. 152-153)

Entretanto, o autor afirma que, ao mesmo tempo, a narrativa
fantastica e a pdés-moderna apresentam semelhancas significativas nao
aprofundadas pela critica. Ambas refutam a representagcdo de um mundo
estavel e racional. De acordo com Linda Hutcheon apud Roas (2011), a
literatura pds-moderna ndo possui uma verdade exterior que une o que
esta expresso, e o texto reconhece a sua identidade como um artefato e
nao como um simulacro de uma ‘realidade externa’(HUTCHEON apud
ROAS, 2011, p. 153). Ja a literatura fantastica mostra a complexidade da
realidade e como ndo somos capazes de compreendé-la. Por meio da

transgressdo com o real, ocasiona a reflexdo de como o mundo ainda é

2! Asi, la diferencia reside en que lo fantastico problematiza los limites entre la realidad e la
irrealidad (o la ficcion), mientras que la narrativa posmoderna (hablo en un sentido muy general)
los borra y, por tanto, armoniza lo que identificariamos como real e imaginario. En la novela
posmoderna no se produce ese conflicto entre 6rdenes, porque todo entraria dentro del mismo
nivel de realidad (o de ficcionalidad): asumimos todo lo narrado dentro de un mismo codigo de
verosimilitud interna. La logica del texto no se rompe. (ROAS, 2011, p. 152-153)
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desconhecido para nés e de como desenvolvemos nossas concepgoes de
realidade. A literatura fantastica e a p6s-moderna ndo negam a realidade,
mas evidenciam que nossa percep¢ao do que € real e irreal € construida

por meio de representagdes verbais artificiais. Portanto,

Tudo isso leva a crer que o fantastico segue tendo
vigéncia e um lugar dentro do panorama literario
pds-moderno. E tem mais, e ainda que soe obvio, é
literatura pdés-moderna. O que permite acalmar
algumas vozes agourentas que negaram dita
vigéncia ou que o contemplam como uma categoria
defasada.?? (ROAS, 2011, p. 154)

Para Roas (2011), o fantastico contemporéneo transformou-se
devido a mudanca da nossa perspectiva com o real. Ndo apenas a
arbitrariedade da nossa concepcdo com o real € denunciada pelos
autores fantasticos, mas também a estranheza do mundo. O fantastico
tem como objetivo questionar nossa ideia de real por meio da construgao
de um conflito entre o narrado e a realidade extratextual.

Para finalizar sua discussdo sobre o fantastico e a pos-
modernidade, Roas (2011) faz um levantamento de quatro aspectos
tematicos cultivados pelos escritores espanhois que produzem literatura
fantastica na ultima década: “Justaposicdo conflitiva de ordens de
realidade”, “As alteragcdes da identidade”, “Vozes do Outro lado” e “O
fantastico e o humor™®.

O desenvolvimento de um conflito entre ordens da realidade no
texto ocorre com minimas alteragdes na vida da personagem literaria, ou
seja, algo pequeno acontece e revela outra dimensido dessa realidade.

Normalmente, a personagem encara a quebra com a ordem natural dos

2 Todo ello lleva a concluir que lo fantastico sigue teniendo vigencia y un lugar dentro del
panorama literario posmoderno. Es mas, y aunque suene obvio, es literatura posmoderna. Lo que
permite acallar algunas voces agoreras que han negado dicha vigencia o que lo contemplan como
una categoria desfasada. (ROAS, 2011, p. 154).

23 “Yuxtaposicion conflictiva de 6rdenes de realidad”, “Las alteraciones de la indentidad”, “Voces
del Outro lado” e “Lo fantastico y el humor”.
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acontecimentos com estranheza e inquietagdo por deparar-se com algo
incompreensivel para si mesmo.

A diferenga entre os textos contemporaneos e os textos de outras
épocas esta justamente no comportamento das personagens diante do
sobrenatural. A atuacdo das personagens nos textos atuais € menos
dramatica: ao vivenciar o fato estranho, comportam-se como se
estivessem perdidos tanto em uma realidade como em outra, ainda que,
“‘inevitavelmente, e dai seu efeito fantastico, esse deslizamento entre
realidades sempre resulte traumatico, porque € impossivel. Algo que o
personagem deve assumir sem chegar nunca a poder compreendé-lo”*
(ROAS, 2011, p. 158).

As alteragdes da identidade é outro assunto central do fantastico
pos-moderno. Nestes contos ha o “retrato do individuo contemporéaneo
como um ser perdido, ilhado, desarraigado, incapaz de se adaptar ao seu
mundo, tdo descentrado como a realidade na qual deve viver” 25 (ROAS,
2011, p. 161). A mudanca esta constantemente presente na vida das
personagens, que tentam alcangar metas e objetivos para um tipo de vida
ideal: “Sao seres que buscam uma identidade que nao se pode alcangar,
pois se faz evidente que esta é sempre modificada, proviséria” ?° (ROAS,
2001, p. 161).

Outra caracteristica presente neste tema central é a
adequacao/acomodagédo, a qualquer custo, dos desejos e agdes das

personagens com a instabilidade da realidade em seu mundo.

24 .. . , , . . . . .
“inevitablemente, y de ahi su efecto fantastico, ese deslizamiento entre realidades siempre

resulta traumatico, porque es imposibles. Algo que el personaje debe asumir sin llegar nunca a
poder comprenderlo” (ROAS, 2011, p. 158).

¥ “retrato del individuo contemporaneo como un ser perdido, aislado, desarraigado, incapaz de

adaptarse a su mundo, tan descentrado como la realidad en la que le ha tocado vivir” (ROAS,
2011, p. 161).

26 “Son seres que buscan una identidad que no se puede alcanzar, pues se hace evidente que esta es
siempre cambiante, provisional” (ROAS, 2011, p. 161).
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Personagens que, perdidos nesse mar de signos
indecifraveis que ¢é a realidade, tratam
infrutiferamente de acomoda-la a suas ideias e
desejos, de instaurar uma aparéncia de ordem onde
podem habitar com certa tranquilidade. Por isso, em
casos extremos, se chega a instaurar, inclusive, a
total dissolucdo do eu, tanto mediante a
transformagdo em outro ser, como mediante a
perda de sua identidade fisica, desaparecendo.?’
(ROAS, 2011, p. 161-162)

A duplicagao pode ser um recurso utilizado nessa rede tematica de
alteragdes da identidade citada por Roas (2011). Segundo o autor, o
duplo pode ser um reflexo idéntico do protagonista, como se sua vida
tivesse sido dividida em dois caminhos diferentes, como um ser
‘bifurcado’. Em alguns casos, o duplo leva uma vida melhor para obrigar o
protagonista a ver como a sua é um fracasso.

A perda da identidade por meio da metamorfose é outro recurso
utilizado pela literatura fantastica. Dessa forma, de acordo com Roas
(2011), protagonistas vivenciam a horrivel experiéncia de se transformar
em algum animal ou sao testemunhos e vitimas de homens
transformados em criaturas monstruosas. Dado este importante, pois
veremos nhas analises dos contos um exemplo desta perda de identidade
e a metamorfose de uma das personagens que sofre um processo de
animalizacgao.

O terceiro tema levantado por Roas (2011) esta relacionado com a
voz que desenvolve a narrativa. Esta voz pode pertencer ao ser que esta
em uma nova realidade e narra la sua historia, ou ao que ja ultrapassou o
limite com o real regressando posteriormente, neste caso vampiros,

fantasmas ou individuos que perderam a sua forma humana. Isto é, o

7 Personajes que, perdidos en ese mar de signos indescifrables que es la realidad, tratan
infructuosamente de acomodarla a sus ideas y deseos, de instaurar una apariencia de orden donde
poder habitar con cierta tranquilidad. Por eso, en casos extremos, se llega a plantear incluso la
total disolucion del yo, tanto mediante la transformacion en otro ser, como mediante la pérdida de
su entidad fisica, la desaparicion. (ROAS, 2011, p. 161-162)
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narrador do relato esta ou esteve inserido em uma realidade diferente das
personagens e do leitor e o sobrenatural desenvolve-se neste argumento.

Por fim, Roas (2011) apresenta o humor usado como tema do
fantastico. O humor, aparentemente, seria contraditério com as principais
caracteristicas do fantastico, pois o confronto do real com o impossivel da
literatura fantastica necessita de uma aproximacado do leitor dos fatos
narrados, e o humor necessita justamente do oposto: distanciamento para
qgue o leitor encare os fatos narrados como humoristicos.

Entretanto, o humor presente no fantastico ndo é utilizado para
provocar gargalhadas. Nas narrativas fantasticas contemporaneas, o
humor € construido por meio da ironia e da parddia com a intengdo de
criar um questionamento sobre a suposta ordem da realidade e
potencializar a distorcdo do que é real.

Outro dado importante, que Roas (2011) traz em seu texto sobre
este aspecto, é o fato de que os escritores precisam criar outras formas,
recursos, temas para trabalhar com algo ja tdo explorado como € o
género fantastico. Dessa forma, utilizar a ironia e a parodia para
construcdo do sobrenatural nas narrativas € uma nova forma de
comunicar, de objetivar o impossivel.

Os temas citados anteriormente sdo algumas marcas da poés-
modernidade presentes nas narrativas fantasticas e podem aparecer
concomitantemente ou isoladamente em uma obra literaria. Entretanto,
convém destacar que Todorov (2010) também trouxe algumas
consideragdes importantes acerca da rede tematica do fantastico que sao

validas para o nosso estudo.

4.3 TEMAS DO FANTASTICO

Como ja foi dito, o fantastico é caracterizado por uma narrativa que

inclui um acontecimento estranho dentro de uma realidade cotidiana.

Dessa forma, descrever esse acontecimento e analisar como é



76

desenvolvido torna-se importante para a compreensao da narrativa em si.
Observar as construgdes dos motivos usados nas elaboragdes dos
acontecimentos sobrenaturais faz com que voltemos nosso olhar para a
rede tematica do fantastico.

No que se refere ao estudo do tema, Todorov (2010) afirma que ao
estuda-lo ndo se deve interpreta-lo, mas sim constata-lo. Ao analisar o
tema de uma obra, o critico lida com duas atividades relacionadas com
dois objetos: a estrutura e o sentido, a poética e a interpretagdo. Para o
autor, a estrutura que a obra possui tem uma relacdo com elementos do
discurso literario, e nessa estrutura também esta o sentido do texto. Ja
sobre poética, afirma que ¢é a literatura em geral, com as suas categorias
€ 0 seu género.

A interpretagdo de uma obra literaria ndo pode ser nem cientifica e
nem objetiva. Ha varias interpretagcbes em uma obra, umas sdo mais
justificadas do que outras, mas nenhuma delas pode ser eleita como a
unica verdadeira, pois ndo ha verdades universais em se tratando de
literatura e os textos literarios ndo sao estanques.

De acordo com Todorov (2010), a preocupagédo dos criticos
literarios até hoje foi organizar listas de elementos sobrenaturais para
“tematizar” as obras fantasticas, sem a atencédo para se chegar a sua
organizagdo, no modo que ocorre e as particularidades de cada obra
literaria. Isto é, o estudo da configuragdo do sobrenatural ndo se relaciona
com a nomeagao de um sentido interpretativo unico com listas de
imagens sobrenaturais, antes sim de uma descrigdo da estrutura que
impregna as interpreta¢des dos leitores e criticos. Todorov (2010) elabora
duas grandes redes tematicas presentes na narrativa fantastica: temas do
eu e temas do tu.

Os temas do eu concernem a estruturacdo da relagdo entre o
mundo e o homem. Essa relagao é relativamente estatica por nao implicar

acoes particulares, mas sim uma posicao/percep¢cao do mundo. Nessa
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rede tematica, o autor da destaque a dois temas que mantém relacéo
entre si: a metamorfose e o pandeterminismo.

Segundo Todorov (2010), o pandeterminismo corresponde ao fato
de que o limite entre a matéria e o espirito, o fisico e 0 mental e a coisa e
a palavra deixa de ser estanque. E a metamorfose é caracterizada por
uma transgressao da separagdo entre o espirito e a matéria, tal como
sempre foi concebida. Para o autor, “denominador comum dos dois
temas, metamorfose e pandeterminismo é a ruptura (isto €, também a
revelacdo) do limite entre matéria” (TODOROV, 2010, p.122).

Ha também, segundo o autor, uma constante na literatura
fantastica: seres sobrenaturais mais fortes e poderosos que o ser
humano. “Pode-se dizer, evidentemente, que tais seres simbolizam um
sonho; porém ha mais (...) os seres sobrenaturais substituem uma
causalidade deficiente” (TODOROV, 2010, p. 118). Todorov quer dizer
que o ser humano tem necessidade de justificar os acontecimentos no
mundo, pois ele nao acredita somente no acaso, e assim, usa o
sobrenatural para explicar o que nao pode.

Todorov (2010) coloca o desejo sexual como pertencente a
segunda rede tematica do fantastico: temas do tu. Segundo o autor, a
sexualidade esta ligada ao sobrenatural, pois € uma experiéncia que esta
alcada nos limites humanos, nos superlativos. O desejo sexual é visto
pela sociedade como algo carnal totalmente oposto ao espiritual e santo,
incompativel com o cristdo, e a carnalidade nos remete ao diabo, ser
sobrenatural. Como veremos posteriormente, uma das personagens
femininas dos contos apresenta sua sexualidade como algo oposto a fé
Crista, utilizando-a como meio de profanacéo.

Segundo o autor, a sexualidade também esta ligada a figura
feminina, assim “o diabo é a mulher enquanto objeto do desejo”
(TODOROV, 2010, p. 137). O diabo seduz o homem despertando seu
desejo, e faz isso utilizando a mulher, mas é preciso separar mulher de

mae. Esta cuida e protege, enquanto aquela seduz e induz ao homem a
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realizar suas vontades. De acordo com Todorov, “a relagdo com uma
mulher, para n&o ser diabdlica, deve-se ver vigiada e censurada
maternalmente” (TODOROQV, 2010, p. 140).

A mulher é vista como a vitima por exceléncia do Deménio, pois ela
estd mais predestinada ao mal do que o homem. Para os cristdos a
malicia da mulher € a mais perdida que existe e muitas vezes o mal a usa
como instrumento para levar o homem ao pecado, por meio de sua
sexualidade. Ja apresentamos anteriormente a visdo que a cultura
ocidental teve da mulher enquanto ser atrelado ao mal durante a
Inquisicdo da cacga as bruxas; esse dado € importante, pois € neste
momento que ocorre o delineamento da figura da bruxa que analisamos
nos contos selecionados. E importante relembrar que ndo acreditamos
que o arquétipo tenha se projetado primeiramente nesse periodo, mas
sim se moldou e ganhou maior visibilidade.

O incesto, o homossexualismo, o desejo sadico, o amor a trés, a
necrofilia, sdo temas constantes na literatura fantastica. O amor excessivo
e suas diferentes transformagdes podem estar ligados ao vampirismo e a
violéncia e sdo temas no género fantastico. O sobrenatural entra nesses
temas pelo viés de que o amor carnal entre homem e mulher possa ser
tdo grande podendo superar qualquer situacdo: as relagbes de
parentesco, paradigmas e convengdes sociais que proibem
relacionamentos entre pessoas do mesmo sexo ou com mais de duas
pessoas e até mesmo a morte.

Temos entdo “a vida apos a morte”, e em outros casos, 0
homossexualismo, o incesto, a crueldade. O que esses elementos tém em
comum, segundo Todorov, é o fato de que s&o vistos como anormalidade
pela sociedade e encontram na literatura um refagio no qual podem ser
tratados. Isto €, todos esses temas sdo socialmente estranhos e talvez
nao tdo comuns, mas despertam interesse no leitor por serem

considerados tabus.
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Dessa forma, o autor conclui que os temas do “eu” significariam o
relativo isolamento do homem em sua relacdo com o mundo que
construiu, haveria um confronto entre ambos sem nenhum intermediario

nomeado, ja os temas do “tu” remetem exatamente a esse intermediario.

O eu significa o relativo isolamento do homem em
sua relacdo com o mundo que constroi,
enfatizando-se este confronto sem que um
intermediario tenha que ser nomeado. O tu, ao
contrario, remete precisamente a este intermediario,
e é esta relacao terca que se encontra na base da
rede. Esta oposicdo €& assimétrica: o eu esta
presente no tu, mas nado o inverso. (...) O eue o tu
designam os dois participantes do ato do discurso:
aquele que enuncia, e aquele a quem nos dirigimos.
Se acentuamos estes dois interlocutores é porque
cremos na importancia primordial da situagdo de
discurso, tanto para a literatura quanto fora dela.
(TODOROV, 2010, p. 164)

Rodrigues (1988) também estabelece algumas redes tematicas
pertencentes a literatura fantastica. Entre elas: o pacto diabdlico, o sonho
como explicagdo para experiéncias sobrenaturais, o inanimado animado e
o duplo.

O pacto diabdlico deixa de ser uma crenca e passa a ser usado
como simbolo literario como codificacdo do mal, mas o fantastico nao
substitui a crenga, antes a critica porque a questiona dando-lhe destaque
colocando-a em evidéncia diante do leitor. Segundo Rodrigues (1988),
essa tematica ndo é sempre desenvolvida por meio da personagem do
Diabo, mas pode-se também encontra-la em narrativas com vampiros e
fantasmas diversos.

No que diz respeito ao uso do sonho para a construgdo do
sobrenatural nas narrativas, Rodrigues (1988) afirma que este é usado
para explicacdo de experiéncias inverossimeis dando ao texto narrativo
alto grau de ambiguidade. O que define a presenca do sobrenatural é
justamente a indagacao sobre os limites entre o sonho e a realidade. O

que aconteceu foi real ou apenas um sonho? Essa questido é
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compartilhada entre leitor e protagonista, e a impossibilidade de resposta
€ garantida pela presenga, no espago onde a personagem desperta, de
algum objeto que estava presente no sonho, seja uma flor (como no conto
‘A flor de Coleridge”, de Jorge Luis Borges) ou uma figurinha de massa
verde (como no conto “O pé da mumia”, de Théophile Gautier).

O sobrenatural presente no inanimado tornando-se animado
também é um tema citado por Rodrigues (1988). As estatuas (como no
conto “A Vénus de llha”, de Prosper Mérimée) e as bonecas (como no
conto “O homem da areia”, de Hoffmann) animadas sdo motivos que
estdo dentro dessa rede tematica.

A autora cita também o duplo como tema do fantastico. Jorge Luis
Borges usou constantemente esse tema em suas narrativas, mas nao foi
0 unico a cultiva-lo. O duplo possui varias formas de representagao:
personagens iguais fisicamente que tém sentimentos, experiéncias,
conhecimentos comuns entre si; o retorno da mesma pessoa através das
geragdes; ou ainda um mesmo que se desdobra em pessoas opostas e
distintas.

Herrero Cecilia (2000) também discute a problematica relacionada
aos temas fantasticos. Na visdo do autor, o importante “ndao sao os temas
em si mesmos ainda que sejam caracteristicos do género, mas sim a
maneira de trata-los, ou seja, de integra-los em uma intriga e de dar-lhes
um enfoque que resulte original e atrativo para o leitor”?® (HERRERO
CECILIA, 2000, p. 128).

Herrero Cecilia (2000) usa um critério para justificar e organizar os
elementos tematicos do fantastico que consiste em relacionar os mistérios
ocorridos na narrativa como a percepgao da personagem principal. Dessa
forma, o autor estabelece duas linhas tematicas: fantastico interior e

fantastico exterior.

28 ’ . L, . , .
“no son los temas en si mismos, aunque sean caracteristicos del género, sino la manera de

tratarlos, es decir, de integrarlos en una intriga y de darles un enfoque que resulte original y
atractivo para el lector” (HERRERO CECILIA, 2000, p. 128).
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O fantastico interior é caracterizado por uma percepgao subjetiva
dos acontecimentos estranhos ou misteriosos por parte da personagem
que pode transfigura-los ou idealiza-los. Segundo Herrero Cecilia (2000),
pode tratar-se de uma percepgédo deformada ou alienada e o leitor, por
identificagcdo com a personagem, tera a impressao de estar assistindo a
um mundo desconcertante, mas também distante, além de poder adotar
uma atitude reflexiva e tentar encontrar algum tipo de explicagdo para o
sobrenatural na narrativa.

Fariam parte desta rede tematica os temas do duplo, do sonho, da
loucura, do amor e da morte, dos fantasmas e espectros, além dos temas
relacionados com as transfiguragdes de tempo e espagco e obras
apocrifas.

No fantastico exterior, os fendmenos misteriosos ndo aparecem
fitrados pela subjetividade da personagem ou do narrador, mas sim
ocorrem como algo real e objetivo, mesmo que inexplicavel
racionalmente. O leitor podera identificar-se com a perspectiva da
personagem, mas também percebera que nido pertence a esse mundo
angustioso porque esta situado entre um relato literario organizado.

De acordo com Herrero Cecilia (2000), os temas do morto-vivo, do
vampiro, do Diabo, dos seres humanos com poderes ocultos, da
animagado misteriosa de seres inanimados estariam dentro da rede
tematica do fantastico exterior.

Como veremos posteriormente, tracos dos temas citados acima

sao utilizados para tecer as narrativas analisadas.
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5. O ARQUETIPO DA BRUXA EM CONTOS FANTASTICOS

A bruxa esta presente na cultura de diferentes povos desde a
antiguidade. Como nédo poderia ser diferente, esta presente também na
literatura.

Como ja foi dito anteriormente, acreditamos que esta figura possui
raizes arquetipicas, uma base comum, representagcao no nivel consciente
de um arquétipo maior, da Mae Bondosa, da Mae Terrivel, ou ainda da
Grande Mae, que abriga caracteristicas dos outros arquétipos citados.

Dessa forma, como veremos nas analises a seguir, as mulheres
dotadas de saberes ocultos nos contos em questao sao construidas com
caracteristicas que as aproximam em maior ou menor grau da figura
arquetipica da bruxa que esta inserida no arquétipo da Grande Mae.

Dados importantes que destacaremos em nossa analise dizem
respeito a construgdo do espaco, do narrador e do foco narrativo. Os
dados serdo relevantes para a configuragdo da figura arquetipica e da
propria manifestacdo do sobrenatural, caracteristica essencial para o
género ao qual pertencem os contos: fantastico.

Como ja foi dito no capitulo anterior, na literatura fantastica,
segundo David Roas (2001), o mundo descrito na narragdo € exatamente
igual ao que vivemos e pela verossimilhanga, a presenca do sobrenatural
causa um efeito no leitor, que pode ser medo, estranhamento, suspense,
inquietacdo, entre outros sentimentos humanos. Assim, a construgdo do
espaco e ambiente dos contos € peca fundamental para o relato
fantastico e essa construgao é feita por meio de recursos linguisticos que
exemplificaremos no decorrer de nossa analise.

De acordo com Herrero Cecilia (2000), o efeito fantastico esta
organizado em funcao da interpretacao e recepcgao do texto pela imagem
do leitor implicito feita pelo autor. Este deve reforcar para aquele a
impressdo de verossimilhangca fazendo com que os fatos narrados

resultem admissiveis. Para isso, o autor utiliza certos procedimentos
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discursivos, estratégias retoricas e narrativas que tornam o tema tratado
atrativo e estimulam o interesse e a cooperacéo do leitor.

O autor afirma que o produtor do texto fantastico (o autor) escolhe
as estratégias discursivas em fungao dos efeitos ou dos resultados que
essas estratégias permitem causar na recepgao/ interpretacdo do
enunciado narrativo. (HERRERO CECILIA, 2000, p. 141). Dessa forma, a
apresentacao do relato, assim como o uso da ambiguidade a fim de
causar uma atmosfera de inquietante estranheza s&o estratégias que o
autor utiliza para alcancar a cooperacéo interpretativa do leitor.

Analisaremos agora seis contos fantasticos ditos contemporéneos
por nao possuirem as caracteristicas do tradicional fantastico de
Maupassant e Hoffman, sé para citar dois autores emblematicos.
Primeiramente, abordaremos as obras de Carlos Fuentes, “La gata de mi
madre” e “La buena compaidiia”, e os relatos de Julio Cortazar, “Bruja” e
“Circe”, nos quais a figura da bruxa que amedronta esta mais delineada
podendo ser facilmente identificada. Em seguida, abordaremos os contos
de Cristiana Fernandez Cubas, “Los altillos de Brumal’ e “Mi hermana
Elba”, nos quais as figuras femininas sao caracterizadas sem essa

vertente do medo.

5.1 AMBIVALENCIA DO ARQUETIPO DA GRANDE MAE EM “LA GATA
DE MI MADRE” e “LA BUENA COMPANIA”, DE CARLOS FUENTES

Carlos Fuentes Macias® nasceu na cidade de Panama em 11 de
novembro de 1928. Filho de diplomatas, Fuentes cresceu em diferentes
paises como Argentina, Brasil, Chile e estudou direito no México e Suiga.

Aos 26 anos, em 1954, publicou um conjunto de contos intitulado
Los dias enmascarados e foi reconhecido como escritor. Nos anos

seguintes, com as obras La region mas transparente (1958), Las buenas

29
C.t.
http://www.cervantes.es/bibliotecas_documentacion_espanol/biografias/praga carlos_fuentes.htm
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conciencias (1959) e La muerte de Artemio Cruz (1962) consolidou sua
carreira como escritor.

Carlos Fuentes possui uma vasta bibliografia, suas principais obras
sdo: Aura (1962), Cantar de ciego (1966), Zona sagrada (1967), Cambio
de piel (1967), El tuerto es rey (1971), Terra nostra (1975), Agua
quemada (1981), Orquideas a la luz de la luna (1982), Gringo Viejo
(1984), Cristobal Nonato (1987), Valiente nuevo mundo (1990),
Ceremonias del alba (1991), EI naranjo (1993), Diana o la cazadora
Solitaria (1994), Todas las familias felices (2006), La voluntad y la fortuna
(2008), Adan en Edén (2009), La gran novela latinoamericana (2011),
Carolina Grau (2011).

Ganhou prémios como: Prémio Biblioteca Breve, Prémio Nacional
de Literatura do México (México), Prémio Romulo Gallegos, Prémio
Alfonso Reyes, Prémio Miguel de Cervantes, Prémio Menéndez Pelayo e
a Legido de Honra Francesa no ano, Prémio Principe de Asturias das
Letras, | Premio a Latinidade, concedido pelas Academias francesa y
brasileira da Lingua, a Medalha de Honra Belisario Dominguez, além de
muitos outros.

Fuentes também possuia uma carreira paralela com o jornalismo e
escrevia para o New York Times, o Diario 16, o El Pais e a ABC. Morreu
em 2012, aos 83 anos, de ataque cardiaco.

Carlos Fuentes também é autor da obra Inquieta Compafriia (2004).
Este livro relne seis contos fantasticos, dentre os quais quatro possuem
figuras femininas munidas de saberes sobrenaturais como personagens
centrais: “La gata de mi madre”, “La buena companiia”, “Calixta Brand” e
“La Bella Durmiente”. Utilizaremos os dois primeiros contos para analise
de como a figura feminina da bruxa é configurada na literatura fantastica
elaborada por Fuentes.

Em “La buena comparia” é narrada a histéria de Alejandro, ou
Alex, um jovem ja orfao de pai que depois de perder também a mae

decidiu viver com as duas unicas pessoas que lhe restam: suas tias,
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Maria Zenaida e Maria Serena. A decisdo de morar com as tias partiu da
mae de Alejandro no leito de morte. Lucia Escandon de la Guardia
aconselhou ao seu filho a sair da Franga e procurar suas irmas mais
velhas que viviam no México para garantir um futuro seguro
financeiramente, ja que elas possuiam bens e ndo tinham herdeiros.

A recepcdo do jovem Alex foi fervorosa, mas também cheia de
mistérios. As senhoras habitavam uma casa muito antiga e nunca se
encontravam juntas ao mesmo tempo, por motivos que, segundo elas
proprias, estavam relacionados com problemas de afinidades. As ancias
ditaram uma regra estranha a Alejandro: nunca sair pela porta da frente;
almogo com Maria Zenaida as duas da tarde e jantar com Maria Serena
as oito da noite também era uma regra que o jovem rapaz deveria seguir.

As tias de Alejandro eram senhoras comuns. Ambas, mesmo
diferentes entre si, possuiam caracteristicas similares a qualquer outra
mulher com suas idades. Maria Zenaida tinha o cabelo completamente

branco,

Mas a pele permanecia fresca e perfumada. Na
verdade, cheirava a sabonete de rosas. Usava um
vestido floreado, com colarinho branco de pique,
como de colegial. Saia longa até os tornozelos.
Sapatos brancos de salto baixo, como se temesse
cair de algo mais elevado. E possuia tornozeleiras,
também brancas, como de colegial.*® (FUENTES,
2004, p. 52)

Os nomes das personagens nado condizem com suas
caracteristicas fisicas. O nome Maria Zenaida, que tem origem grega e
significa descendente de Zeus, sugere que a personagem deveria

representar o lado forte, autoritario e obscuro das irmas, entretanto surgiu

30 pero la piel permanecia fresca y perfumada. En verdad, olia a jabon de rosas. Usaba un vestido
floreado, con cuello blanco de piqué, como de colegiala. Falda larga hasta los tobillos. Zapatos
blancos con tacon bajo, como si temiese caerse de algo mas elevado. Y lucia tobilleras, blancas
también, como de colegiala. (FUENTES, 2004, p. 52)
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com roupas claras e alegres diante do jovem e demonstrou ter uma
personalidade muito tranquila. Ja Maria Serena que pelo seu nome
deveria representar o lado sereno, calmo, claro e luminoso quando
encontrou o jovem estava completamente vestida de negro e com

expressdes pouco amigaveis:

Vestida toda de negro, com uma saia tdo comprida
como a da sua irma Maria Zenaida que lhe cobria
até as pontas das botas negras. Usava uma blusa
de babados negros também, um camafeu como
unico enfeite sobre o peito e um lengo negro em
torno do pescogo. O rosto branco repelia qualquer
maquiagem: o rosto inteiro o gritava, as frivolidades
nao sao para mim. No entanto, usava uma peruca
vermelha, sem um cabelo branco e mal acomodada
em sua cabeca.* (FUENTES, 2004, p. 55)

Inicialmente, pode-se perceber que uma das irmas representa um
lado branco e pacifico e a outra um lado escuro e amargo: os dois lados
do mesmo arquétipo. As duas irmas podem representar juntas a projegao
da figura arquetipica da Grande Mae, pois possuem a ambivaléncia do
Grande Feminino. Isto &, o lado obscuro e abissal da natureza humana,
mas também acolhedor e nutridor, que da a vida e cuida ao mesmo tempo
em que controla e prende.

Mesmo parecendo fisicamente velhas senhoras comuns, as tias
mantiveram o ar de mistério durante toda a narrativa. A explicagao para
Alejandro nunca sair pela porta da frente néo foi dada a ele. Maria Serena
apresentou essa ordem como um enigma para ser decifrado. Esse

enigma somado com o fato das irmas desejarem que seu sobrinho se

3! Vestida toda de negro, con una falda tan larga como la de su hermana Maria Zenaida, que le
cubria hasta las puntas los botines negros. Usaba una blusa de olanes negros también, un camafeo
como unico adorno sobre el pecho y un sofocante negro alrededor del cuello. El rostro blanco
rechazaba cualquier maquillaje: el cefio entero lo decia a voces, las frivolidades no son para mi.
Sin embargo, usaba una peluca color caoba, sin una sola cana y mal acomodada a su cabeza.
(FUENTES, 2004, p. 53)
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mostrasse na rua para as pessoas pensarem que ainda estavam vivas fez
com que o mistério sobre as duas comecasse a ser acentuado.

No decorrer da narrativa, Alejandro percebeu outros fatos
estranhos ocorrendo a sua volta. Ao sair para um passeio pela cidade, ele
saudou as pessoas e percebeu que ninguém o notava. “As mulheres
debrugadas nas grades de ferro das varandas o olharam com indiferenga.
O talvez ndo o olharam. (...) Bom dia. Ninguém Ihe respondeu. Olhares
esquivos™? (FUENTES, 2004, p. 55).

Se para as outras pessoas Alex parecia nao existir, para as tias ele
foi sendo progressivamente tratado como uma crianga no decorrer da
narracado. Ele encontrou em seu quarto lapis e caderno de colorir em
branco datado de quinze anos atras cujo autor era ele proprio “Aventuras
de um menino francés no México por Alejandro de la Guardia”™
(FUENTES, 2004, p. 61). Encontrou também, em outra ocasido, um
pijama infantil muito pequeno. Todos esses fatos foram inexplicaveis e
causaram uma inquietude na personagem principal, Alejandro.

A construgcéo das figuras femininas delineia-se no decorrer da
narrativa. Ao escutar uma discussdo no andar de cima da velha casa,
Alejandro subiu para averiguar a situagdo e o que encontrou perto da

porta do quarto de uma das tias o deixou atordoado:

Levantou a tampa do prato que estava em frente do
quarto de Zenaida. Os insetos devoravam as
carnes. O que eram? Aranhas, baratas, vermes,
simples formigas... Moviam-se. Tampou
apressadamente o prato. Deslizou-se ao levantar a
tampa da outra comida. Somente havia uma sopa
servida. Sopa de tomate? Sopa de beterraba,
borsch...? No resistiu em meter o dedo na sopa e

2 “Las mujeres recargadas en los pasillos con barandales de fierro lo miraron con indiferencia. O
quizés no lo miraron. (...) Buenos dias. Nadie le respondi6. Miradas esquivas” (FUENTES, 2004,

p. 55).

* «Aventuras de un nifio francés en México por Alejandro de la Guardia” (FUENTES, 2004, p.
61).
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logo chupa-lo. Sopa de sangue. Esteve a ponto de
gritar. Chupou sangue.** (FUENTES, 2004, p. 62-
63)

Se antes pudesse ainda ter alguma duvida sobre a anormalidade
das tias, esta foi dissipada nesse momento do conto. Maria Zenaida e
Maria Serena possuiam segredos misteriosos e o pano de fundo para a
manifestacdo do sobrenatural no conto comeca a ser tecido. Que pessoa
normal neste mundo tomaria uma sopa de sangue? O que ha de errado
com as velhas irmas e o que elas escondem?

O protagonista da histoéria percebeu que ha algo muito estranho
ocorrendo na casa e que suas tias podem fazer-lhe algum mal. Depois do
episddio acima descrito, ele encontrou embaixo de seu travesseiro um
chocolate, e em um ataque de pavor o atirou pela janela. Mais tarde
descobriu que um cachorro comeu o doce e acabou morto.

Os fatos indicam que as personagens femininas no conto podem
dominar conhecimentos relacionados a fabricacdo de alimentos com
poderes sobrenaturais. Os insetos presentes no prato com carnes, a sopa
de sangue e o chocolate envenenado sdo coisas que lembram o uso da
magia negra.

No final do conto, o mistério acerca do que as personagens
femininas centrais escondiam é dissipado: a morte de Alex ocorrida 15
anos atras. Nao sabemos se o fato é verdadeiro ou ndo, se o jovem
morreu mesmo atropelado por um carro em uma movimentada avenida da
cidade, temos indicios de que poderia ter ocorrido, mas a plena certeza,
nao.

Maria Zenaida e Maria Serena queriam guardar Alejandro junto

com elas proprias para sempre. Apés ambas banharem o rapaz, tentaram

* Levant6 la tapa del platon frente al cuarto de Zenaida. Los insectos devoraban las carnes. ;Qué
eran? Arafias, cucarachas, alimafias, simples hormigas... Se movian. Tapoé apresuradamente el
platillo. Se desliz6 al levantar la tapadera de la otra comida. Solo habia una sopa servida. ;Sopa de
tomate? ;Sopa de betabel, borsch...? No resistio meter el dedo en la sopa y luego chuparlo. Sopa
de sangre. Estuvo a punto de gritar. Chupo sangre. (FUENTES, 2004, p. 62- 63)
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coloca-lo para “dormir” dentro de um caixao que estava no porao da casa

ao lado de varios outros:

-Ande, Alejandro, ocupe seu lugar na caminha ao
lado. — E cdmoda, amorzinho. Esta forrada de seda.
—Entre, Alex. Recoste-se, santinho. Durma, durma
para sempre. Acompanhe a nosso filhinho.
Obrigada, encanto. Ah, Alex. Se tivesse comido o
chocolatinho. Ter-nos-ia evitado esta cena. As luzes
se apagaram pouco a pouco.®* (FUENTES, 2004,
p.72)

O conto termina nesse momento. O protagonista parecia ndo saber
bem o que estava ocorrendo ao seu redor, ele apenas queria ir embora,
mas percebeu que isso ja ndo era mais possivel. Diante de todos esses
acontecimentos, o conto traz uma inexplicabilidade e incerteza dos fatos
narrados.

Assim como as duas irmas de “La buena compafiia”, a personagem
Guadalupe do conto “La gata de mi madre” possuia caracteristicas
misteriosas.

Em uma casa situada em Tepeyac, México, viviam Leticia e
Emérita Labraz de Lizardi com sua empregada indigena Guadalupe,
também chamada de “la gata” pela senhora da casa. Guadalupe nao era
a Unica gata da casa. Estrellita era o animal de estimagdo de dona
Emérita, mas que ndo possuia uma boa relacdo com a filha Leticia. A
rotina da casa sO era quebrada com as visitas do advogado José
Romualdo Pérez, junto com sua secretaria e seu assistente.

Dona Emérita tinha um génio forte, era muito religiosa e procurava
sempre prezar os “bons costumes”, mas tratava sua empregada com um

profundo repudio. Sentimento que a indigena simplesmente ignorava

> _Anda, Alejandro, ocupa tu lugar en la camita de al lado. —Es comoda, amorcito. Est4 acolchada
de seda. -Entra, Alex. Recuéstate, santito. Duerme, duerme para siempre. Acompafia a nuestro
hijito. Gracias, monada. -Ay, Alex. Hubieras comido el chocolatito. Nos hubiéramos evitado esta
escena. Las luces se apagaron poco a poco. (FUENTES, 2004, p. 72)
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como qualquer outro demonstrado por qualquer pessoa. Ja Leticia era
uma moga amavel e carinhosa. Com 35 anos de idade, parecia nao ter
esperangas e nem ao menos vontade de ter um relacionamento, mesmo
sendo pressionada por sua mae. Tudo muda quando a jovem encontrou
um rapaz belo e misterioso em um estabelecimento proximo a sua casa.

Esse encontro coincidiu com a aparigdo de uma personagem nova
na vida de Leticia: um rato. Este se tornou companheiro e
responsabilidade da jovem, que passou a cuidar e a se preocupar com o
roedor. Ela queria dar uma companheira ao seu novo amigo, mas nao
encontrou uma forma de realizar esse desejo. Para sua surpresa, o
misterioso rapaz, com quem se encontrou apenas um dia, trouxe até ela
uma rata branca no lugar onde se viram pela primeira vez. Mais adiante
na narragéo, ele surgiu na casa de dona Emérita como assistente do
advogado Pérez.

A mocga n&o teve conhecimento como ele soube de sua
necessidade ou como chegou até ela por meio do velho advogado e
durante a narrativa, outros fatos inexplicaveis vao ocorrendo. A morte de
Dona Emérita ao ver a sua servente, que havia abandonado a sua casa
ha alguns dias, representando a Virgem durante um desfile religioso

acentua a atmosfera de mistério no conto:

A mulher que representava a Virgem era nossa
servente Lupita, nossa criada, La Chapetes, nossa
gata, agora coberta por um manto azul de estrelas,
uma comprida tunica cor de rosa, em um pedestal
com chifres de touro e com moldura de flores que
refletia uma refulgente luz de neon. Passou debaixo
da sacada da minha mae, em postura piedosa.
Levantou o olhar. Melhor dizendo: transpassou a
mam&e com o olhar. A Virgem - nossa
Lupita levou a m&o ao nariz e com os dedos medios
e indicador fez um gesto obsceno. Nao
contente com este insulto, dupla Guadalupe -
virgem e servente - mostrou a lingua para a minha
mae e até lhe deu uma sonora gargalhada. Dona
Emeérita deu um grito desgarrador e caiu de brugos
sobre a sacada. Toquei-a. Estava morta. Seus
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oculos quebrados jaziam ao lado esquerdo da
cabecinha branca. Tinha os olhos abertos. Um era
azul. O outro, amarelo.*® (FUENTES, 2004, p. 38)

ApoOs a morte da mae, Leticia casou-se com Florencio Corona, o
assistente de Pérez. O casal herdou a heranca da familia e os dois
pareciam viver uma vida tranquila e plena de amor, atencio e carinho na
mesma casa que Leticia cresceu e sempre viveu. Mas o ambiente de
felicidade terminou com o inicio de acontecimentos estranhos
relacionados com o comportamento de Florencio: se antes ele era
atencioso e fazia o que era preciso para agradar Leticia, passou a ser mal
educado e comecou a trata-la com rispidez e desprezo.

Em uma noite, enquanto dormia, Leticia comegou a ouvir barulhos
estranhos vindo do patio da casa e ao verificar o motivo dos ruidos foi

surpreendida como uma multidao de ratos e ratas:

(...) ruidos insuportaveis me despertaram. De onde
vinham? Florencio dormia. Abri a porta da recamera
sobre o patio e o vi invadido por ratazanas e ratos.
Todo esse espago, da porta ao estabulo, era um
viveiro, uma cacofonia de roedores emitindo ruidos
de insatisfacdo. Um mar de pelos cinzas, incisivos
brancos, traseiros rosados e olhos avidos, todos
olhando para mim. ¥(FUENTES, 2004, p. 41)

*® La mujer que representaba a la Virgen era nuestra sirviente Lupita, nuestra criada, La Chapetes,
nuestra gata, ahora cubierta por un manto azul de estrellas, su larga tGnica color de rosa, su
pedestal los cuernos del toro, su marco las flores y su refulgencia la luz neén. Paso bajo el balcon
de mi madre, en postura piadosa. Levant6 la mirada. Mas bien dicho: traspasé a mama con la
mirada. La Virgen - nuestra Lupita se llevo la mano a la nariz y con los dedos medio e indice le
pint6 un violin a mi madre. No contenta con este insulto, la doble Guadalupe -virgen y sirvienta- le
saco la lengua a mi madre y hasta le lanzé una sonora trompetilla. Dofia Emérita pegd un grito
desgarrador y cayo6 de bruces junto al balcon. La toqué.Estaba muerta. Sus anteojos rotos yacian al
lado de la cabecita blanca. Tenia los ojos abiertos. Uno era azul. El otro, amarillo. (FUENTES,
2004, p. 38).

¥ (...) me despertaron los chillidos insoportables. ;De dénde venian? Florencio dormia. Abri la
puerta de la recamara sobre el patio y lo vi invadido de ratas y ratones. Todo ese espacio, de la
puerta a las caballerizas, era un hervidero, una cacofonia de roedores emitiendo chirridos de
insatisfaccion. Un mar de pelambres grises e incisivos blancos y culitos sonrosados y ojos avidos,
todos mirandome a mi. (FUENTES, 2004, p. 41).
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A vida da jovem tornou-se insuportavel, mas ela ndo conseguia
mais sair de casa, e o0s acontecimentos ao seu redor tornaram-se
apavorantes. Entdo, nesse momento, Leticia percebeu que muitos fatos
inexplicaveis ocorreram em sua vida e diante de tudo que estava vivendo

comega a refletir sobre eles:

Como sempre, culpei-me a mim mesma, deixando
que desfilassem por meus sonhos todos os
incidentes de minha vida, todos os enigmas jamais
resolvidos, sabendo ali mesmo que nunca saberia a
verdade sobre a auséncia de meu pai, os oculos
escuros de minha mae, seus olhos idénticos aos da
gata Estrellita, um azul e outro amarelo,
a urina compartilhada de minha m&e dona Emérita
e da gata dona Estrellita, a dupla condi¢do da gata
Guadalupe, criada e virgem, o duplo carater de
Florencio, tdo carinhoso ontem, tdo cruel hoje.*®
(FUENTES, 2004, p. 43)

Havia algumas questdes ndo esclarecidas relacionadas com a
identidade e as causas da morte do pai de Leticia. Este mistério é
dissipado quase no final do conto, quando Florencio diz o que aconteceu:
o homem “Era um padre renegado, obrigado a se casar para nao ser
fuzilado durante ‘La persecucion de Calles™® (FUENTES, 2004, p. 43). Ele
escolheu Dona Emérita por ser catdlica e rica, mas quando ela descobriu
a verdade sobre o marido, o matou envenenado e enterrou seu corpo
debaixo do piso da sala.

Leticia estava no meio de algo terrivel. Ela ndo podia sair da casa,

pois era o combustivel necessario para um ritual que trazia de volta a

* Como siempre, me culpé a mi misma, dejando que desfilaran por mis suefios todos los
incidentes de mi vida, todos los enigmas jamas resueltos, sabiendo alli mismo que nunca sabria la
verdad sobre la ausencia de mi padre, los anteojos oscuros de mi madre, sus ojos idénticos a los de
la gata Estrellita, uno azul y otro amarillo, los meados compartidos de mi madre dofia Emérita y de
la gata dofia Estrellita, la doble condicion de la gata Guadalupe, criada y virgencita, el doble
caracter de Florencio, tan carifioso ayer, tan cruel hoy. (FUENTES, 2004,p. 43)

** “Era un cura renegado, obligado a casarse para no ser fusilado durante la persecucion de Calles”
(FUENTES, 2004, p. 43).
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vida, em forma de ratos e ratas, varios homens e mulheres mortos
queimados na fogueira séculos antes sob a acusagado de tomarem parte
com o demoénio e serem hereges. No meio do patio da casa, havia uma
fogueira em torno da qual Florencio e Guadalupe andavam e dangavam
contando as historias de pessoas mortas durante a Santa Inquisigdo no

México.

Eles tomaram a casa. Aparecem e desaparecem.
Comentam coisas que nao entendo. Dizem que o
Diabo é o p6 da cidade. Dizem que as armas do
Diabo sdo a esperanga e o medo. Dizem que
primeiro estava proibido crer nas bruxas e nos
endemoniados. Relembram que foi a Igreja quem
obrigou a crer neles e castiga-los. Dizem que
destruimos as videiras e matamos os fetos nos
ventres de suas maes.*’ (FUENTES, 2004, p. 45)

Florencio afirmou precisar de Leticia porque as for¢cas do inferno
necessitavam da agdo humana e a obrigava a assumir o papel de manter
o fogo acesso e a queima-los no patio sempre que necessario, pois era
esse o ritual que fazia com que os homens e mulheres mortos na fogueira
voltassem a vida em forma de ratos e ratas. Ela era vigiada por um
leopardo com aparéncia similar a gata de sua mae, inclusive com a cor
dos olhos diferentes um do outro.

De acordo com Neumann (2006), a manutengao e os cuidados com
o fogo faziam parte do nucleo dos mistérios presididos pelas mulheres; o
fogo era simbolo da transformacdo. (NEUMANN, 2006, p. 250-251).
Vemos que o ritual de ressurreicdo no conto mantém uma relagao estreita
com animais e com elementos da natureza como a terra e o fogo, este é o

meio pelo qual ocorre a transfiguragao dos ratos em homens.

*® Ellos han tomado la casa. Aparecen y desaparecen. Comentan cosas que no entiendo. Dicen que
el Diablo es el polvo de la ciudad. Dicen que las armas del Diablo son la esperanza y el miedo.
Dicen que primero estaba prohibido creer en las brujas y los endemoniados. Recuerdan que fue la
Iglesia la que obligd a creer en ellos y castigarlos. Dicen que destruimos las vifias y matamos a los
fetos en los vientres de sus madres. (FUENTES,2004, p. 45)
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Guadalupe estava sempre vestida como a Virgem e carrega uma

» 41 Ela ndo era

inscricdo sobre seus peitos “Sou uma mulher anémala
comum, nao obedecia a regras, possuia certa anormalidade e saberes
ocultos, conhecia o desconhecido, era diferente das outras mulheres.
Atuava como Senhora da Transformacgao, “transforma a natureza em um
principio mais elevado, de atuacio espiritual, que ela é capaz de fazer
surgir a partir do substrato natural da matéria” (NEUMANN, 2006, p. 252).

Inicialmente, a figura da bruxa neste conto representa a dor e os
sofrimentos dos oprimidos e injusticados pela Igreja que tentou abolir
suas crengas e cultura. Mas ndo apenas isso, no decorrer do relato,
Guadalupe apresenta também toda a ira e desejo de vinganga destas
pessoas usando as mesmas praticas magicas que as condenaram
tempos atras.

O lar da familia da jovem sempre foi alvo do casal desde 1649; eles
iam e vinham, mas ndo dependiam somente deles, ja que havia forgcas
que permitiam entrar e outras ndo, na casa. A fé sobrenatural e magica de
Dona Emérita nunca permitiu que invadissem seu lar, mas apos sua
morte, Leticia foi o ponto fraco usado por Florencio e Guadalupe para
alcancarem seu desejo. Desse modo, ela passou a ser prisioneira nesse
processo doloroso e constante com uma unica esperanga de alguém ler
uma carta jogada na rua com a sua historia.

Portanto, Maria Zenaida e Maria Serena do conto La buena
companfia e Guadalupe do conto La gata de mi madre s&o personagens
construidas com tragcos da bruxa presente no imaginario mitico que
delineamos anteriormente e possuem a ambivaléncia do arquétipo da

Grande Mae.

41 . 4
“Soy una mujer anoémala”
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5.2. TRAGCOS DA MAE’BONDOSA E MAE TERRIVEL EM “CIRCE”
e “‘BRUJA”, DE JULIO CORTAZAR

Julio Florencio Cortazar*? nasceu na embaixada da Argentina em
Bruxelas, Bélgica, em 1914. Seu pai, diplomata, e sua mae eram
argentinos e regressam a sua terra natal no final da primeira guerra
mundial e instalam-se no suburbio de Buenos Aires em Banfield.

Em 1935, formou-se em Letras e comecou a trabalhar como
professor. Em 1938 publicou Presencia, um livro de poemas, sob o
pseudénimo de Julio Dinis. Seu segundo livro € publicado em 1949 e
trata-se de um poema dramatico, Los reyes. Apds Perdn assumir a
presidéncia da Argentina, o escritor deixou de ser professor e iniciou
alguns trabalhos de traducéo.

Por ndo concordar com a ditadura na Argentina e por ter ganhado
uma bolsa de estudos no exterior, em 1951 mudou-se para Paris. No
mesmo ano, foi publicado em Buenos Aires seu primeiro livro que
alcangou maior importancia, Bestiario. Em Paris, Julio Cortazar escreveu
quase todas as suas obras e trabalhou como tradutor para a UNESCO.

Publicou Final del juego, (México, 1956), Las armas secretas
(Buenos Aires, 1959) e Historias de crondpios y de famas (Buenos Aires,
1962). Ja em 1960 publica seu primeiro romance Los premios. Entretanto,
o0 boom do escritor argentino ocorreu com a publicacido de Rayuela em
1963. Com o romance Libro de Manuel alcanga o Prémio Médicis em
1973. Dez anos depois, com o inicio da democracia na Argentina,
Cortazar visita pela ultima vez sua terra natal.

Depois da morte de sua segunda esposa, Carol Dunlop, o escritor
sofre de depressdao e em 1984 falece de leucemia. Julio Cortazar foi
enterrado no mesmo tumulo de sua segunda esposa, no cemitério

Montparnasse, em Paris.

# Cf. MANGUEL (1973), OVIEDO (2001) e MARTIN TAFAREL (2001).



96

Publicou muitas obras, dentre as mais conhecidas entre contos e
ensaios estdo: Carta a una sefiorita en Paris (1963), La autopista del Sur
(1964), Todos los fuegos el fuego (1966), La vuelta al dia en ochenta
mundos (1967), El perseguidor y otros cuentos (1967), Buenos Aires,
Buenos Aires (1967), 62/modelo para armar (1968), Casa tomada (1969),
Ultimo round (1969), Relatos (1970), Viaje alrededor de una mesa (1970),
La isla a mediodia y otros relatos (1971), Pameos y meopas (1971), Prosa
del observatorio (1972), La casilla de los Morelli (1973), Fantomas contra
los vampiros multinacionales (1975), Alguien que anda por ahi (1977),
Territorios (1979), Un tal Lucas (1979), Deshoras (1982), Nicaragua tan
violentamente dulce (1983).

Cortazar tem um repertorio amplo de publicagdes e também
abordou questbes reflexivas em suas obras, inclusive questdes
relacionadas ao feminino. Dentre os seus contos, selecionamos dois que
chamam atencgao por tratar de uma figura emblematica dentro dessa rede
tematica e por ser o foco do nosso estudo: a bruxa.

Essa figura milenar esta presente na cultura e nas narrativas de
diferentes povos. Na mitologia grega temos a personagem Circe, uma
feiticeira especialista em venenos. A personagem Circe esta presente na
Odisseia, poema grego atribuido a Homero.

No poema épico, os homens de Odisseu sairam para procurar
auxilio em uma ilha e “num vale foram achar a morada de Circe,
construida toda com pedras polidas, num sitio ao redor abrigado. Por
perto, viam-se lobos monteses e ledes imponentes que ela encantara ao
Ihes dar a beber umas drogas funestas.” (HOMERO, 2011, p. 201) Os
pobres viajantes, quando perceberam a presencga de “deusa ou mulher”

no lugar, chamaram a porta e

Sem se fazer esperar veio Circe e (...) 0s levou para
dentro e ofereceu-lhes cadeiras e tronos, e
misturou-lhes, depois, louro mel, queijo e branca
farinha em vinho Pirdmnio; (...) tendo-lhes dado a
mistura, e depois que eles todos beberam, com
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uma vara os tocou e, sem mais, os meteu na
pocilga. (HOMERO, 2011, p. 201)

Depois de saber do destino tragico de seus companheiros que
foram transformados em porcos, com a ajuda de um antidoto de Hermes,
Odisseu foi ao encontro de Circe para salva-los. O herdi alcangou seu
objetivo e depois de um ano dividindo o leito com a feiticeira, conseguiu
sua ajuda para regressar a sua patria.

A personagem Circe é retomada por Cortazar no conto que leva o
seu proprio nome, Circe. Neste conto, temos a personagem Delia Mafiara
que a maneira de Circe parecia possuir um poder de controlar os animais
e um grande fascinio pela manipulagdo de bebidas, licores e bombons,
além de estar rodeada por tragédias e acontecimentos misteriosos.

Delia era uma bela moga loira de vinte e dois anos que vivia em
Buenos Aires. A personagem feminina era conhecida pelos seus vizinhos
como uma jovem cercada de acontecimentos tragicos e inexplicaveis
causando-lhes inseguranga e inquietagdo quanto a sua indole e
personalidade. Ela teve dois noivos que morreram repentinamente. O
primeiro deles, Rolo Médicis morreu de uma sincope, uma parada
cardiaca, e o segundo, Héctor, cometeu suicidio.

Mario é o terceiro noivo de Delia, ele tenta justificar a todo o

momento a vida tragica da noiva e assim afugentar seu préprio medo:

Agora que os falatérios ndo eram um estratagema
unico, o pior para Mario era que juntavam
episddios sem relagdo alguma para arrancar-lhes
um sentido. Muita gente morre em Buenos Aires de
ataques cardiacos ouasfixia por imersao. Muitos
coelhos adoecem e morrem nas casas, nos patios.
Muitos cachorros recusam ou aceitam as caricias.
As poucas linhas que Héctor deixoua sua mée, os
solugos que a da casa assobradadadisse ter ouvido
no sagudo dos Manara na noite em que morreu
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Rolo (mas antes da queda), o rosto de Delia nos
primeiros dias...** (CORTAZAR, 1986, p. 88-89)

O fato demonstra o grande fascinio que a personagem masculina
sentia pela personagem feminina. Mario tentava justificar os
acontecimentos ocorridos como devidos ao acaso, coisas que aconteciam
comumente, e nao fatos que tornavam Delia passivel de desconfianga.
Para ele, o que as pessoas afirmavam a respeito da jovem era fruto de
um sentimento preconceituoso e até mesmo invejoso por causa de seus
modos distintos.

Além das inusitadas mortes dos antigos noivos, alguns
acontecimentos faziam com que a moga fosse vista como dotada de certo
mistério. Como ja foi dito anteriormente, ela parecia ter uma relagdo um
tanto quanto singular com os animais que estavam ao seu redor e ainda
tinham um gosto especial pela manipulagcédo e fabricagdo de bombons e
licores, como pode ser observado nos seguintes trechos: “todos os
animais sempre se mostravam submissos a Delia, ndo se sabia se aquilo
era amizade ou dominacgao, a verdade é que andavam perto dela sem
que ela os olhasse™ (CORTAZAR, 1986, p. 87) e Delia “comegou a
descrever com facilidade a maneira de fazer os bombons, o recheio e os
banhos de chocolate ou moca. Sua melhor receita era a dos bombons de
laranja recheados de licor (...) ** (CORTAZAR, 1986, p. 91).

3 Ahora que los chismes no eran un artificio absoluto, lo miserable para Mario estaba en que
anexaban episodios indiferentes para darles un sentido. Mucha gente muere en Buenos Aires de
ataques cardiacos o asfixia por inmersion. Muchos conejos languidecen y mueren en las casas, en
los patios. Muchos perros rehliyen o aceptan las caricias. Las pocas lineas que Héctor dejo a su
madre, los sollozos que la de la casa de altos dijo haber oido en el zaguan de los Maiiara la noche
en que muri6é Rolo (pero antes del golpe), el rostro de Delia los primeros dias... (CORTAZAR,
1994, p. 63)

44 . . . . , v
“todos los animales se mostraban siempre sometidos a Delia, no se sabia se era carifio o

dominacion, le andaban cerca sin que Ella los miraba” (CORTAZAR, 1994, p. 62).
45 “empez6 a describir con agilidad la manera de hacer los bombones, el relleno y los bafios de

chocolate o moka. Su mejor receta era unos bombones a la naranja rellenos de licor.”
(CORTAZAR, 1994, p. 65).
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Devido a aura de mistério de Delia, esses dons especiais podem
ser relacionados com as caracteristicas de mulheres miticas que
dominam processos ritualisticos para criagao de formulas magicas para
alcancar determinados objetivos. Desse modo, vemos que a personagem
de Cortazar aproxima-se da figura mitica da mulher atrelada ao mistério e
distancia-se da figura feminina que é idealizada, facilmente dominada e
vista como objeto de desejo e de admiragao devido a sua pureza.

Delia parecia seduzir Mario lenta e constantemente, de forma que
nem ele mesmo percebesse. Bela e sedutora, a personagem feminina vai
sendo configurada com caracteristicas que a fazem se aproximar da
figura arquetipica da bruxa. No decorrer do conto, o feitico que ela exerce

sobre ele vai aumentando conforme ela produz mais preparagoes:

Em dezembro, com um calor umido e doce, Delia
conseguiu o licor de laranja concentrado, e o
beberam felizes em um entardecer de temporal. Os
Mafara ndo quiseram prova-lo, certos de que Ihes
faria mal. Delia ndo se ofendeu, mas estava
transfigurada enquanto Mario sorvia deliciado o
dedalzinho violaceo cheio de luz laranja, de aroma
ardente. ‘Vou morrer  de calor, mas
esta delicioso’, disse uma ou duas vezes. Delia, que
falava pouco quando estava contente, observou:
‘Eu o fiz para vocé’. Os Manara olhavam para ela
como que querendo ler a receita, a minuciosa
alquimia de quinze dias de trabalho.*® (CORTAZAR,
1986, p. 93)

Os pais da personagem pareciam saber de algo que Mario nao

sabia. Eles evitavam provar os licores e os bombons feitos pela moca e,

% En diciembre, con un calor humedo y dulce, Delia logré el licor de naranja concentrado, lo
bebieron felices un atardecer de tormenta. Los Maiara no quisieron probarlo, seguros de que les
haria mal. Delia no se ofendio, pero estaba como transfigurada mientras Mario sorbia apreciativo
el dedalito violaceo lleno de luz naranja, de olor quemante. "Me va a hacer morir de calor, pero
esta delicioso", dijo una o dos veces. Delia, que hablaba poco cuando estaba contenta, observo:
"Lo hice para vos". Los Maifiara la miraban como queriendo leerle la receta, la alquimia minuciosa
de quince dias de trabajo. (CORTAZAR, 1994, p. 66).
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quando provavam, sempre abriam o doce para ver o recheio, também
demonstravam n&o gostar de sair de casa com o casal de jovens, fato que
nao agradava a Delia. O préprio senhor Mafara afirmou que Mario nao
conhecia bem a moga que estava ao seu lado. Esses fatos trazem um
tom de mistério para o conto e uma questao levanta-se: o que os pais de
Delia sabiam a seu respeito para tomarem essas atitudes?

O leitor toma ciéncia da trama por meio de um narrador em
terceira pessoa, mas nao ha uma explicagao clara sobre o porqué de tudo
isso. O narrador procura se distanciar e apenas narra os fatos. Mario
notava que os acontecimentos eram singulares, mas parecia nao ter
forgcas para contestar ou mesmo imaginar algo além do que via. Esses
dados dao uma sugestdo para o leitor: a personagem Delia Mafara
possuia algum segredo sobre quem ou o que realmente era.

O tom de mistério é realgcado pela presenca do obscuro na vida da
personagem: o uso de vestimentas de cor negra, o sorriso velado,
preferéncia pela noite (¢ durante a noite que a bela oferece bombons a
seu namorado e é quando ela se mostra mais a vontade) sdo exemplos
dessa caracteristica. Delia também parecia fugir da claridade, em
determinado momento “Alguém acendeu a luz e Delia se afastou
aborrecida do piano, Mario pensou por um instante que o gesto dela
diante da luz tinha um pouco da fuga enceguecida da centopeia, uma
louca corrida pelas paredes” *’ (CORTAZAR, 1986, p. 95).

No decorrer do conto, vamos tomando mais conhecimento de
dados que configuram a personagem feminina. Ela parecia saber quando
0S animais morreriam, ou, ainda, parecia possuir um poder de controlar a
vida destes. Delia sugeria o dia da morte dos animais e o fato realmente
acontecia. Uma questao se levanta para o leitor: ela previu a morte ou

manipulou-a para que ocorresse?

* «Alguien encendi6 la luz y Delia se apart6 enojada del piano, a Mario le parecié un instante que
su gesto ante la luz tenia algo de la fuga enceguecida del ciempiés, una loca carrera por las
paredes” (CORTAZAR, 1994, p. 67).
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A narrativa prossegue e novas intrigas surgem. Durante uma
conversa sobre alguns bilhetes anénimos que Delia e Mario recebiam, o
jovem apaixonado tentou convencer o pai da moga de que ela era
sensivel e precisava de protecdo, estava sobressaltada e parecia que
algo a atrapalhava. O senhor Mafara limitou-se a dizer que ela se
comportava sempre assim “antes” e quando questionado sobre “antes”
que fato, ele apenas respondeu: “Antes de que morressem, seu bobo™®
(CORTAZAR, 1986, p. 101). Diante da afirmac&o, o jovem limitou-se a
nao querer pensar no que ouviu. A falta de interesse e forcas para
contestar o dito de seu sogro, mostra o quanto Mario era leal ao
sentimento de adoracgao, veneracéao e credulidade a boa imagem que fez
de sua amada.

Assim, Delia parece manipular Mario durante toda a narrativa.
Mas, no final do conto, ela foi desmascarada. Ao dar um bombom ao
noivo e quando ele o partiu em dois, mostrou o seu conteudo: baratas,
patas e asas de insetos, carrapatos triturados. Neste momento, Mario
pareceu perceber uma mascara em Delia que escondia sua verdadeira
feicdo, pois enquanto partia o doce ele “tinha os olhos em Delia e a cara
de gesso, um pierrd repugnante na penumbra”®® (CORTAZAR, 1986, p.
104).

Vemos que no final do conto, ha uma conclusao sobre quem é
realmente a Delia Mafara. Se antes pudesse haver alguma duvida sobre
0 que ela €, com a abertura do bombom para mostrar seu recheio ndo ha
mais o que duvidar. Delia Manara fazia feiticos, seduzia, persuadia,
manipulava. Caracteristicas que a aproximam da personagem Circe de
Homero. Ha entdo uma reescritura da personagem da epopeia grega. Ha

uma Circe do século XX.

*® «Antes de que se le murieran, zonzo” (CORTAZAR, 1994, p. 72).

9 “tenia los ojos en Delia y la cara de yeso, un pierrot repugnante en la penumbra” (CORTAZAR,
1994, p. 74).
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De acordo com Joseph Campbell (1990), o mito esta intimamente
ligado a cultura, tempo e espago da humanidade e necessita de uma
constante recriagao por meio das artes para continuar vivo. A literatura é
uma dentre as manifestagdes artisticas que utilizam o mito para criar um
dialogo intertextual. Histérias sdo contadas e recontadas desde sempre e
a cada vez que ocorre o didlogo intertextual entre nossas obras literarias
e os mitos classicos, estes contribuem sempre de uma forma nova para
aqueles.

O conto Circe traz uma reescritura do mito grego de Homero. A
feiticeira da mitologia, Circe, esta presente no conto cortazariano na
construcao da figura feminina de Delia Manara. O poder de manipulagao
de bombons e licores para fazer feiticos € a caracteristica mais nitida da
personagem de Cortazar que remete a do autor grego, mas ha ainda a
relagdo com os animais e o poder de seducdo e persuasdo que ambas
possuem: assim como Circe convenceu Odisseu a ficar com ela em seu
palacio por um ano, Delia manteve Mario sob seu poder e controle
durante todo o tempo do namoro.

E se Delia é Circe, logo Mario € Odisseu. Assim como este
passou um ano ao lado de Circe deleitando-se de sua companhia com
prazer e 0cio, aquele passou um bom tempo ao lado de Delia
apaixonadamente.

Mesmo providas de contornos que as marcam como
manipuladoras, essas personagens nao sao essencialmente malignas.
Circe e Delia comportam-se de acordo com seus proprios desejos e
necessidades. Essas personagens podem parecer nocivas, pois possuem
um conhecimento ainda desconhecido para os demais (causando medo
no homem que possui a tendéncia de temer o novo e o desconhecido),
mas o que elas fazem é operar o bem e o mal segundo interesses
especificos, tragco da Grande Mae que possui carater elementar positivo e

negativo.
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Na epopeia grega, Circe n&o foi totalmente maligna com Odisseu,
ela até mesmo colaborou para que o herdi seguisse seu caminho rumo ao
seu lar. Da mesma forma, no conto de Julio Cortadzar, Delia ndo foi
completamente ma com Mario, mesmo enfeiticando-o, no periodo em que
este esteve com ela, vivia satisfeito.

De acordo com Neumann (2006), no auge do periodo matriarcal,
0 coletivo estava em primeiro plano e o teor dos mistérios relacionados
com o feminino estava na universalidade dos rituais de fecundidade
orientados para a comunidade como um todo. Posteriormente, ganharam
espacgo os ensinamentos sobre o intercurso sexual, sobre os métodos de
contracepgao e, por fim, sobre os feiticos ligados ao amor. Delia enfeiticou
seus noivos, os atraiu, os seduziu por meio de seus bombons e licores.
Ela possuia a caracteristica apontada por Neumann (2006), utilizava
saberes ocultos na manipulagao de seus feiticos para atrair seus noivos.

Segundo Northrop Frye, em Fabulas de Identidade (1999), toda
obra literaria captura ecos de todas as outras existentes do mesmo tipo e
ondula em direcdo a literatura. Assim, ha sempre uma continuidade
literaria que possui um poder de movimento no decorrer do tempo. O
leitor sente o eco do mito grego logo no inicio do conto, no préprio titulo,
Circe. Este é muito importante, pois ja remete imediatamente a figura da
feiticeira de Homero, assim o leitor ja prevé que a histéria que sera lida
relacionar-se-a de alguma forma com a personagem do mito grego.

Para Kristeva (1974),

A re-escritura do mito ndo é pois simplesmente
repeticdo de sua histéria; ela conta também a
histéria de sua histéria, o que é também uma
funcdo da intertextualidade: levar, para além da
atualizacdo de uma referéncia, o movimento de sua
continuagdo na memoria humana. Operagbes de
transformacéo asseguram a sobrevida do mito e
sua continua passagem. (KRISTEVA, 1974, p. 117)
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Temos a Circe do século XX, mas ndo apenas a Circe de
Homero, temos a figura arquetipica da mulher feiticeira. Essa figura pode
ter passado por algumas mudangas, mas ainda esta presente no
imaginario da nossa cultura e essa presenca € refletida na literatura.
Assim, além de fazer referéncia e retomada do mito grego, a reescritura
dessa personagem no conto de Julio Cortazar reafirma o poder de
movimento durante o tempo dessa figura arquetipica.

No conto “Bruja”, a personagem principal Paula, uma moca de 25
anos triste, boa e sozinha, também apresenta elementos que a podem
caracterizar como portadora de mistérios ocultos.

Logo no inicio do conto é apresentado ao leitor um episodio
ocorrido ainda na infancia de Paula. Durante uma refeicdo, a menina
desejou ter algum pretexto para ndo comer uma sopa da qual nao
gostava, pensou que uma mosca em seu prato poderia livrar a obrigagcéo
imposta pelos pais severos de terminar a refeicdo. E o seu desejo foi
alcancado. Ela olhou o centro do prato e desejou uma mosca, desejou e
esperou que essa aparecesse. ‘E entdo a mosca surge no exato centro
da sopa. Viscosa e lamentavel, arrastando-se uns milimetros antes de
perecer queimada. Levam o prato embora e Paula estd a salvo” *°
(CORTAZAR, 2008, p. 37).

A jovem guardou esse segredo durante toda a sua infancia e
juventude, pois temia as consequéncias que poderia enfrentar se alguém
tomasse conhecimento de que era uma bruxa. Esse sentimento de medo
foi deixado de lado em uma tarde em que Paula sentia grande desejo de

comer bombons. Ela projetou o seu desejo e viu sua materializagao.

50 . .
“Y entonces la mosca surge en el exacto centro de la sémola. Viscosa y lamentable,

arrastrandose unos milimetros antes de sucumbir quemada. Se llevan el plato y Paula esta a
salvo”(CORTAZAR, 2008, p. 37).
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Com a morte do ultimo familiar vivo, um velho tio, Paula passou a
viver sozinha em sua casa. Entdo, mesmo com receios, ela se entregou
as realizagOes de seus desejos e também as consequéncias desses.

A protagonista desejou uma figura que a lembrasse de uma boneca
de sua infancia e fez com que isso acontecesse. Posteriormente, por
medo da estranheza que uma mulher de 20 centimetros poderia causar

nas pessoas, a mata.

E entdo a matou. Foi preciso apagar a obra que
fatalmente seria descoberta e atrairia sobre ela o
nome e o castigo das bruxas. Paula conhecia seu
povoado; nao teve coragem de fugir. Quase
ninguém foge dos povoados, e por issoO 0s
povoados triunfam. De noite, quando a figurinha
silenciosa e sorridente dormiu sobre uma almofada,
Paula a levou a cozinha, a colocou no forno de gas
e abriu a chave. Estava enterrada no patio do
limoeiro. Por ela e por si mesma, a assassina
rezava diariamente na igreja. *' (CORTAZAR, 2008,
p. 38)

O medo sentido pela personagem foi desvanecendo-se no decorrer
da narrativa. Ela comegou a realizar pequenos desejos reprimidos em
toda a sua infancia, e estes desejos foram sendo moldados assim como
sua personalidade. Paula era vista agora pelos vizinhos com roupas
belas, um bom carro, cachorros finos e eles acreditavam que o motivo
para tal bem-estar dava-se pelo fato da jovem relacionar-se com algum
homem fora do povoado, ja que sempre estava sozinha.

Em sua casa, a jovem apenas lia e tocava piano, algumas vezes

recebia também poucos amigos para tomar cha. Esses amigos

>l Y entonces la mat6. Le fue preciso borrar la obra que fatalmente seria descubierta y atraeria
sobre ella el nombre y el castigo de las brujas. Paula conocia su pueblo; no tuvo valor de huir. Casi
nadie huye de los pueblos, y por eso los pueblos triunfan. De noche, cuando la figurita silenciosa
y sonriente se durmid sobre un almohadén, Paula la llevo a la cocina, la puso en el horno de gas y
abrio la llave. Estaba enterrada en el patio del limonero. Por ella y por si misma, la asesina rezaba,
diariamente en la iglesia. (CORTAZAR, 2008, p. 38)
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constatavam que realmente Paula vivia sozinha e tentavam convencé-la
da necessidade de ter um acompanhante, mas ela os convencia de sua
felicidade por meio de seu olhar.

Sozinha, desejou ter uma linda casa fora do povoado, mas sabia
gue uma casa assim nao surgia repentinamente. Decidiu entdo desejar a
construcdo da casa: desejou dinheiro para comprar o terreno e
trabalhadores para fazé-la. Uma preocupagdo tomou conta de sua
consciéncia: o que fazer com os homens apdés o término de sua nova
moradia? Entretanto, a mocga ficou contente por perceber que apds os
trabalhos, os construtores iam embora contando seu dinheiro.

Paula também foi responsavel pela mobilia da casa: “Teve
gobelinos; teve um tapete de Teera, teve um quadro de Guido Reni; teve
peixes chineses, cachorro pomeranio, uma cegonha™? (CORTAZAR,
2008, p. 39). Os poucos amigos da moga, ao visita-la, eram levados a
conhecer a linda residéncia, sem nunca desconfiarem de nada.

Mas faltava algo. Faltava um companheiro que pudesse ama-la.
Pensou em encontrar alguém no povoado, mas a ideia de possivelmente
alguém descobrir sua identidade a deixava muito assustada. Decidiu
ent&o criar o seu homem.

Desejou entdo a materializagado de Esteban, um homem belo, doce,
que se limitava a sorrir € a dizer o seu nome. Paula sentiu-se como Deus
apods a criacdo do mundo e necessitava de descanso. Mas o0 sono nao
curou a fadiga da moca e ela ficou extremamente doente e apods trés dias
morreu.

“Os empregados da cocheira e duas mulheres da granja vizinha

colocaram a morta no ataude e montaram a capela ardente. Os amigos

2 Tuvo gobelinos; tuvo un tapiz de Teheran; tuvo un cuadro de Guido Reni; tuvo peces

chinescos, perros pomerania, una cigiieiia. (CORTAZAR, 2008, p. 39).
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encontram, quase sem surpresas, a Esteban™® (CORTAZAR, 2008, p.
40). As pessoas que foram velar o corpo de Paula tinham a impresséo de
que a moga estava apenas dormindo e, além disso experimentaram uma

estranha sensacéo:

Por que entra tanto frio no quarto? E repentino e
com rajadas crescentes. Talvez um frio que nasce
de dentro, pensam os amigos; costuma-se sentir
isso nos veldrios. Um pouco de conhaque... E
quando um deles olha Esteban, rigido em um sofa,
sente como um horror que repentinamente |he
cresce e lhe invade o cabelo, as méos, a lingua;
através do peito de Esteban estd vendo os
desenhos do encosto do sofa. Os outros seguem
seu olhar e empalidecem. O frio aumenta, aumenta
como uma maré. Mas atras da porta fechada se
levanta de repente a massa espessa do bosque de
eucaliptos banhado pela lua; e eles compreendem
que o estdo vendo através da porta fechada. Agora
sdo as paredes que cedem diante da paisagem do
campo, a granja vizinha, tudo sobre uma crua luz
da lua cheia; e Esteban ja € uma bolha de gelatina,
belo e lamentavel em seu sofa que cede como ele
diante do avango do nada. Do teto entra um jato de
luz prateada tirando a nitidez dos resplendores da
capela ardente. Pela sola dos sapatos sentem
agora 0s cinco amigos penetrar uma umidade de
terra fresca, com rama e trevos, e quando se
olham, incapazes de pronunciar a primeira palavra
da revelagdo, estdo ja sozinhos com Paula, com
Paula e a capela ardente que se levanta desnuda
no meio do campo, sobre a lua inevitavel. >
(CORTAZAR, 2008, p. 40-41)

> “Los empleados de la cocheria y dos mujeres de la granja vecina han puesto a la muerta en el

ataid y montado la capilla ardiente. Los amigos encuentran, casi sin sorpresa, a Esteban”
(CORTAZAR, 2008, p. 40).

> (Por qué entra tanto frio en la habitacion? Es repentino, por bocanadas crecientes. Tal vez un
frio que nace de adentro, piensan los amigos; suele sentirse en los velatorios. Un poco de cofiac...
Y cuando uno de ellos mira a Esteban, rigido en su sillon, siente como un horror que
repentinamente le crece y le invade el pelo, las manos, la lengua; a través del pecho de Esteban
esta viendo los calados del respaldo del sillon. Los otros siguen su mirada y lividecen. El frio sube,
sube como una marea. Mas alla de la puerta cerrada se yergue de pronto la masa espesa del monte
de eucaliptos bafiado de luna; y ellos comprenden que lo estan viendo través de la puerta cerrada.
Abhora son las paredes que ceden ante el paisaje del campo, la granja vecina, todo bajo una cruda
luz de plenilunio; y Esteban es ya una burbuja de gelatina, bello y lamentable en su sillon que cede
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Neste conto, ndo ha uma progressao tematica levando o leitor até
um climax no qual ele percebe a figura da bruxa. O proprio titulo ja da
essa informagao no inicio do relato: “Bruja”. Isto é, o que chama a
atencao nesse conto € o fato de ndao haver uma progressao de pequenos
acontecimentos misteriosos até um acontecimento maior que é a proépria
manifestacdo do sobrenatural. Logo no inicio do conto, acontecimentos
impossiveis de ocorrer de acordo com as leis que regem o mundo em que
vivemos sao relatados na narrativa: a materializagdo da mosca na sopa,
por exemplo. Dessa forma, a identificagdo da nossa personagem neste
conto do Cortazar é mais clara que nos demais contos.

Essa personagem possui principalmente a caracteristica da Mae
Bondosa proposta por Neumann (2006). Ela possui a sabedoria e o poder
de transformagado e criacdo e os usa para seu proprio beneficio. Uma
diferengca marcante nesta personagem se comparada com as demais de
nosso corpus € que ela ndo maneja feiticos, pois possui um dom de
criacao.

A magia € marca neste relato. Ela ocorre explicitamente no
decorrer da narrativa, isto €, ndo se da apenas de forma sugestiva para
que o leitor reflita sobre seu carater sobrenatural, mas sim se desenvolve
gradual e constantemente. No inicio da narragao, Paula criou uma mosca
para se ver livre de tomar uma sopa, mas ela aumenta seu processo de
criacdo e constréi uma casa e depois cria um homem para ama-la.

A protagonista € até mesmo comparada a Deus, devido ao seu
dom de criar. A figura da bruxa neste conto é delineada de forma clara e
objetiva, e o seu poder é descrito do mesmo modo, diferentemente do que

ocorre nos demais contos, nos quais a magia desenvolve-se aos poucos

como ¢l ante el avance de la nada. Del techo entra un chorro de luz plateada quitando nitidez a los
resplandores de la capilla ardiente. Por la suela de los zapatos sienten ahora los cinco amigos
filtrarse una humedad de tierra fresca, con césped y tréboles, y cuando se miran, incapaces de
pronunciar la primera palabra de la revelacion, estan ya solos con Paula, con Paula y la capilla
ardiente que se levanta desnuda en medio del campo, bajo la luna inevitable. (CORTAZAR, 2008,
p. 40-41)
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de maneira sugestiva e a figura da bruxa se molda no decorrer da
narrativa por meio do relato dos fatos.

Portanto, como pdde ser observado no decorrer desta analise, as
figuras femininas dos contos de Cortazar estdo inseridas dentro do
arquétipo da Grande Mae. Elas n&o sdo tdo malignas e amedrontadoras
como as figuras femininas dos contos de Fuentes, entretanto sdo munidas
de dons sobrenaturais e os utilizam buscando beneficios préprios.

Dessa forma, Circe estaria um pouco mais préxima do carater
negativo do arquétipo por ser possivelmente responsavel pela morte de
seus noivos, enfeiticar, seduzir e enganar; ja Paula estaria mais préxima
do carater positivo por ndo causar mal aos que estdo ao seu redor e

mostrar uma personalidade preocupada e receosa.

5.3 MAE BONDOSA EM “LOS ALTILLOS DE BRUMAL” E “MI HERMANA
ELBA”, DE CRISTINA FERNANDEZ CUBAS

Cristina Fernandez Cubas nasceu em Arenys de Mar, Barcelona,
em 1945. A autora estudou direito e jornalismo em Barcelona e se firmou
como escritora logo em seu primeiro livro de contos, em 1980.

Fernandez Cubas publicou as obras Mi hermana Elba (1980), Los
altillos de Brumal (1983), El afio de Gracia (1985), Cris y Cros (1988), El
angulo del horror (1990), Con Agatha en Estambul (1994), El columpio
(1995), Hermanas de sangre (1998), Emilia Pardo Bazan (2001), Cosas
que ya no existen (2011), Parientes pobres del diablo (2006), Todos los
cuentos (2008), La puerta entreabierta (2013). A autora ganhou, entre
outros, os prémios NH de relatos em 2001 e Setenil de relatos, em 2006.

O conto “Los altillos de Brumal” esta incluido no livro homénimo
que reune um conjunto de contos. Os acontecimentos sdo narrados em
primeira pessoa pela protagonista Adriana. Formada em Historia, gragas
ao esforco e dedicacdo de sua falecida mae, dedicou-se a sua paixao e

dom: cozinhar. Desde pequena, ela tinha inclinagdo pela cozinha, mas
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nunca se entregou totalmente porque sua mée n&o desejava essa vida
para a filha.

Vindo de uma vida simples, apos a morte da mae, Adriana mudou-
se para um apartamento onde, liberta de qualquer obrigagdo, testava
novos conhecimentos culinarios. A personagem conseguiu colaboragdes
na midia para expor seu trabalho e logo ficou muito conhecida: recebia
cartas, receitas, e até uma proposta de viagem para recolher receitas e
publicar um livro.

Tudo caminhava normalmente até o momento em que a jovem
recebeu uma espécie de geleia de morango misteriosa, que parecia nao
conter morango no preparo, vinda de Brumal, cidade onde nasceu e
passou 0s primeiros anos de sua vida.

Provar a iguaria fez com que despertasse um desejo em Adriana:
voltar a Brumal. Por ndo se recordar muito bem de sua cidade natal, ela
necessitou de ajuda para chegar ao seu destino. Adriana pediu
informagdes a algumas pessoas, mas todos demonstraram o mesmo
desconhecimento da existéncia de tal lugar, exceto um senhor muito
velho que afirmou conhecer um lugar que possuia esse nome ha anos
atras.

Com as informacgdes obtidas, Adriana chegou a Brumal. A cidade
se encontrava em estado de deterioracdo e o unico prédio que mantinha
certa grandiosidade era a igreja. Adriana encontrou o padre de Brumal,
homem ainda jovem, vinte e poucos anos, e conversou longamente com
ele.

O padre, depois de Ihe dar um avental fétido e negro, a levou para
o interior de um sé6tao e pediu que cozinhasse. Adriana, sem saber como,
iniciou um trabalho quase que maquinalmente enquanto recordava toda a
sua vida em Brumal: “as cang¢dezinhas das meninas para as quais eu nao

era Adriana, mas sim Anairda; tragcos invertidos no espelho; uma
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habilidade para brincar com o0 som de umas palavras até sua
possibilidade de escrita®” (FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 105).

A protagonista ndo soube como saiu de Brumal, ela acordou dias
depois em um hospital com arranhdes e hematomas pelo corpo, mal
podendo comunicar-se. Adriana foi diagnosticada como dependente
alcodlica e por apresentar indicios de problemas mentais, ficou um més
em um centro psiquiatrico.

De volta ao seu apartamento, retornou a normalidade da antiga
vida. Entretanto, a protagonista procurou uma explicagao logica para tudo
0 que aconteceu consigo. Tentou localizar Brumal, fez pesquisas e
anotagdes, silenciando a voz da razdo, mas ninguém poderia saber o que
estava fazendo. Adriana encontrou dificuldades em se lembrar de tudo e
sabia que uma forma facil de trazer a mente tudo que havia vivido era
tomar um pouco de aguardente.

Ela ndo sabia quanto tempo ficou em estado de éxtase, nem como
se alimentou nos ultimos dias, mas deu por si consciente de quem
verdadeiramente era. Adriana arrumou suas malas e partiu para o seu
lugar de origem para viver sua vida como realmente devia ao lado das
pessoas que foram tiradas de seu caminho pela falecida mae: Brumal.

Durante a narrativa, a personagem feminina apresenta alguns
indicios de ser uma bruxa. Ela possui uma agilidade no manejo de
alimentos e uma forte relacdo com a terra. No momento em que ela
recobrou a consciéncia em seu apartamento, percebeu que ficou horas
cozinhando e encontrou-se com o cabelo emaranhado e com o0s pés
descalgos sob a terra umida de uma jardineira. A terra parece ser a fonte
de sua magia e o elemento necessario para que ela seja Anairda, e nao

Adriana.

> las cancioncillas de las nifias para las que yo no era Adriana sino Anairda; trazos invertidos en el
espejo; una habilidad para juguetear con el sonido de unas palabras aun su posibilidad de escritura
(FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 105).
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De acordo com Neumann (2006) essa é uma disposicdo do
feminino e esta relacionada com a preparagdo magico-mantica. O
isolamento, a fome, a tolerdncia a dores, a ingestdo de diferentes
estimulantes ou manipulacdo de substancias do reino vegetal tem feito
parte do saber primordial do Feminino. (NEUMANN, 2006, p. 258)

No final do conto, esta hipotese € confirmada no momento em que
Adriana afirma ter sido inutil sua mae omitir uma personagem sutil e
maldita dos contos de fadas porque esta personagem era ela mesma:
uma bruxa. A bruxa neste conto ndo possui tracos da Mae Terrivel e ndo
€ configurada como personagem maligna. Adriana possui um dom
peculiar e parece ter vivido em um lugar onde outras pessoas eram iguais
a ela.

No conto “Mi hermana Elba”, a narradora protagonista relata-nos
acontecimentos ocorridos durante a sua infancia, que foram registrados
em seu diario. Ela e sua irma Elba foram levadas para estudar, em um
inverno, em um internato. La, a dona do diario conhece outra jovem que
tera um papel importante na narrativa: Fatima.

Fatima era uma garota de 14 anos adorada por todas e que se
destacava das demais por, além de ser mais velha, possuir um
comportamento singular: apesar de nao prestar atencédo nas aulas, e o
reflexo dessa atitude aparecer em suas notas baixas, ela parecia dominar
todos os assuntos. A menina também sempre estava alegre passeando
pelos jardins, muitas vezes passava pelas companheiras com flores
encontradas somente fora da propriedade do colégio. Diante de
questionamentos sobre como ela conseguia alcangar esse privilégio,
limitava-se a sorrir.

Fatima e a narradora do conto aproximaram-se e a amizade das
duas concretizou-se em uma noite em que se encontraram nos
corredores do internato. Elas iniciaram uma excurséo pelo colégio, e
acabaram indo parar no quarto de algumas novigas onde ocorreu algo

inesperado. Ao perceber que alguém estava entrando no quarto, tentaram
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esconder-se, Fatima escolheu um lugar especifico que deixou a narradora
perplexa: ndo escolheu esconder-se dentro do guarda-roupa ou debaixo
da cama, mas sim em um dos cantos do quarto. O surpreendente era que
ninguém as Viu.

A partir deste ponto da narrativa, a protagonista inquietou-se pelo
fato estranho que presenciou e ao questionar Fatima, obtém a seguinte

resposta:

‘Vejo’, voltou a dizer em idéntico tom, ‘que ainda
nao compreendeu. Repito que n&o estavamos ali,
entende agora? (...) Neste colégio (...) ha quatro,
cinco ou talvez mais, mas eu nao os conheco todos.
(...) Perto daqui, neste mesmo jardim, ha um muito
antigo. Outro dia me encontrei com a sua irma
Elba.>® (FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 49)

Elba assumiu um papel importante desde entdo dentro da
narrativa: junto com as outras duas garotas, descobria outros

esconderijos.

Mas a facilidade com que Elba se movia naqueles
mundos sem limites superava, em muito, a da
propria Fatima. Mais de uma vez, enquanto minha
amiga e eu folhedvamos os grossos volumes da
biblioteca, nos detendo diante da imagem de
Sansao ou passando avidamente as  gravuras
referentes as pragas do Egito, Elba, a que
acabavamos de ver brincando no jardim, aparecia
de repente com a expressao inequivoca do
pecado recém cometido. Nado se incomodava em
esclarecer como havia conseguido alcangar-nos
com tanta rapidez e, se alguma de nds insistia em

56 . . s , . .
‘Veo’, volvio a decir en idéntico tono, ‘que todavia no has comprendido. Te repito que no

estabamos alli, ;lo entiendes ahora? (...) En este colegio (...) hay cuatro, cinco o quiza mas, pero
yo no los conozco todos. (...) Cerca de aqui, en este mismo jardin, hay uno muy antiguo. El otro
dia me encontré alli con tu hermana Elba. (FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 49).
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verificar, mostrava-se perplexa diante de nossas
perguntas.’’ (FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 49-50)

Tudo vai bem entre as trés até o momento das férias escolares.
Enquanto Fatima foi para as montanhas com a familia, as duas irméas
foram conduzidas, como de costume, a praia. Durante esse periodo, a
narradora sO queria participar das aventuras da irma, e escrevia cada
conquista e cada progresso a amiga que nao estava presenciando todos
esses fatos.

Com o fim das férias, Elba foi transferida para um colégio
particular, por ter ja sete anos e quase nem falar. A protagonista voltou
sozinha ao internato com a esperanga de encontrar sua antiga
companheira, mas quem encontrou foi uma jovem refinada e com ares
juvenis, completamente diferente daquela que havia se tornado sua
melhor amiga. Ela passou se vestir bem e as brincadeiras que antes eram
sua alegria, ndo passavam de coisas de criangas.

A personagem principal, diante da decepg¢do, também teve uma
mudanca brusca de comportamento: passou da infancia a adolescéncia
repentinamente. Devido a essa mudanga, ela distanciou-se da irma
menor; antes, eram inseparaveis, depois, a simples presenca de Elba a
incomodava grandemente.

Com a chegada do veréo e das férias novamente, a jovem voltou a
casa de praia da familia e lamentava ter que conviver com Elba durante
esse intervalo de tempo. Com o passar dos dias, a forma como
desprezava sua irma s6 aumentava.

Devido a uma queda, Elba perdeu a vida e o conto termina com a

total indiferenca da protagonista diante da morte da irma:

*" Pero la facilidad con que Elba se movia en aquellos mundos sin limites superaba, en mucho, a la
de la propia Fatima. Mas de una vez, mientras mi amiga y yo hojedbamos los gruesos volumenes
de la biblioteca, deteniéndonos ante la imagen de Sansoén o pasando avidamente los grabados
referentes a las plagas de Egipto, Elba, a la que acababamos de ver jugando en el jardin, aparecia
de repente con la expresion inequivoca del pecadillo recién cometido. No se molestaba en aclarar
como habia logrado alcanzarnos con tanta rapidez y, si alguna de nosotras insistia en averiguarlo,
se mostraba perpleja ante nuestras preguntas. (FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 49-50).
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Era 7 de agosto de um verdo especialmente
caloroso. Nesta data, tenho escritas em meu diario
as seguintes palavras: ‘Damido me beijou pela
primeira vez'. E, mais abaixo, em tinta vermelha e
maitsculas: ‘HOJE E O DIA MAIS FELIZ DA
MINHA VIDA'.”®® (FERNANDEZ CUBAS, 2008, p.
54)

Neste conto, a personagem feminina possui um conhecimento que
as demais personagens nao tém, um dom que € aprimorado no decorrer
da narracdo. Elba ndo é caracterizada propriamente como uma bruxa,
mas € apresentada como portadora de saberes ocultos: ela é a Sofia,
doadora de sabedoria, conhecedora do caminho de um mundo paralelo.

De acordo com Neumann (2006), faz parte do feminino o atributo
do caminho e destino. Assim, figuras como a Gérgona e como a Artemi-
Hécate na Grécia sdo senhoras da estrada da noite e do destino, além

destas temos Enddia sendo guardia das encruzilhadas. Dessa forma,

Como senhora do caminho que conduz para
baixo e também do caminho inferior, a deusa tem
como sinal caracteristico a chave (...) Como Mae
Bondosa, ela é a senhora do Portal do Oriente, o
portdo do nascimento; como Mae Terrivel, ela é a
senhora do Portal do Ocidente, portdo da morte e
do voraz acesso ao mundo inferior.
(NEUMANN, 2006, p. 151)

Ha também a figura de Hel ou Hela, a deusa nérdica que detém a
chave do inferno de nove mundos®. O nome desta deusa remete ao
nome da personagem de Fernandez Cubas, mas estas figuras ndo se
assemelham apenas no que se refere ao nome. Ambas detém a chave
para caminhos entre mundos: Hela é guardia do inferno dos mundos

paralelos e Elba pode transitar por eles.

¥ “HOY ES EL DIA MAS FELIZ DE MI VIDA” (FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 54).
% Cf. PALAMIN (2014).
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Gorgona, Artemi-Hécate, Enddia, Hel, Hela, Elba. Estas figuras
femininas tém a sabedoria do caminho. Guiam, levam, mostram; séo a
Mae Terrivel se senhoras do Portal do Ocidente, mas se estéo ligadas ao
Portal do Oriente, do nascimento e transformacdo, elas sdo a Mae
Bondosa.

Portanto, como pdde ser observado, as personagens femininas nos
contos Los altillos de Brumal e Mi hermana Elba sao figuras que podem
ser inseridas dentro do arquétipo da Mae Bondosa e ndo sao
configuradas como mulheres malignas que causam medo.

A caracterizagdo das personagens nos contos € feita por meio de
um narrador que esta inserido dentro de um espago narrativo. Sendo
assim, como veremos a seguir, os aspectos formais na construcao do

fantastico interferem diretamente nesta caracterizagao.

5.4 ASPECTOS FORMAIS USADOS NA CONSTRUGAO DO
FANTASTICO

Toda narrativa constréi uma imagem extratextual que pode ser
encarada como verossimil ou inverossimil pelo leitor de acordo com sua
finalidade discursiva. O relato fantastico € um género que possui uma
caracteristica peculiar quanto a necessidade de construcdo de uma
narrativa verossimil: a verossimilhanga em relagdo ao mundo extratextual
€ extremamente necessaria para que ocorra o efeito fantastico.

Dessa forma, o conto fantastico necessita de um mundo
intratextual como o nosso: o prédio onde se deram os acontecimentos, as
ruas pelas quais as personagens caminham, os eventos descritos,
exatamente tudo que ocorre dentro da narrativa, poderia ter se passado
no mundo extratextual.

Assim, os elementos formais da narrativa tornam-se aliados dos
autores para o alcance de tal efeito. A voz narrativa que transmite os fatos
ao leitor e a construcdo do espagco e ambiente narrativos sao

fundamentais em todo texto ficcional. No fantastico cumpre o papel de
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tornar a realidade mais crivel para depois, com a manifestagdo do
sobrenatural, quebra-la, além de colaborar com a ambiguidade presente

no género.
5.4.1. O NARRADOR NA LITERATURA FANTASTICA

O narrador desempenha a fungdo de transmitir ao leitor os
acontecimentos ocorridos na narrativa. Assim, os fatos passam pelo
prisma de um olhar que enfoca e refere e o leitor deve ter consciéncia das
consequéncias geradas pelo olhar do narrador. Dom Casmurro seria
muito diferente se Capitu narrasse os fatos.

De acordo com Herrero Cecilia (2000), ha um processo de
interacao entre o autor implicito e o leitor implicito e essa interagao é
mediada pelo discurso narrativo no qual se encontra a voz de um narrador
que conta a historia. Esta deve ser o mais crivel possivel para atrair a
confianga do leitor para posteriormente apresentar fatos estranhos e
inexplicaveis racionalmente. Portanto, o desenvolvimento da narragao
deve ocasionar a sensagdao de inquietacdo no leitor, de uma
impossibilidade dentro de um mundo possivel.

No conto de Carlos Fuentes, “La buena compafriia”, um narrador de
terceira pessoa conta a histéria no passado utilizando a perspectiva
subjetiva da personagem principal. Herrero Cecilia (2000) caracteriza
esse tipo de narrador em terceira pessoa como “O narrador impessoal
[que] conta a historia no passado seguindo, no principio, unicamente a
perspectiva subjetiva da personagem principal” ® (HERRERO CECILIA,
2000, p. 182).

O narrador em terceira pessoa relata os acontecimentos tendo
como foco a visdo de Alejandro, a personagem principal. E a partir do

olhar de Alejandro que as personagens femininas sao delineadas, assim,

® “El narrador impersonal cuenta la historia en pasado siguiendo, en principio, inicamente la
perspectiva subjetiva del personaje principal” (HERRERO CECILIA, 2000, p. 182).
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a figura arquetipica da bruxa neste conto é projetada de acordo com uma
visdo masculina diferentemente dos demais contos presentes neste
estudo. Dado interessante que mostra como o olhar masculino pode
colaborar para negativizar a bruxa, isso porque ha um distanciamento
desta com aquele. O homem como narrador tende a contribuir com a
construcdo de uma atmosfera de mistério em volta da personagem da
bruxa; parece haver uma incompreensao sentida pelo narrador diante das
acdes dessas personagens femininas na narrativa e esse sentimento é
transmitido também para leitor, que se identifica mais com a personagem
que narra do que as demais.

Alejandro sentiu inicialmente um grande estranhamento diante dos
acontecimentos e no decorrer da narragao esse sentimento transformou-
se em medo: medo do desconhecido, medo dos saberes ocultos das tias
e da intengcdo das mesmas. Todas essas sensacdes foram passadas ao
leitor que as compartilhou com o protagonista da obra.

O conto “La gata de mi madre” € narrado em primeira pessoa pela
protagonista do relato. A narragdo desenvolveu-se inicialmente no
presente e depois no passado que evoluiu até o presente novamente,
dessa forma, a narracao esta perto do tempo da histéria narrada.

De acordo com Herrero Cecilia (2000) “o narrador-personagem
pode escrever um testemunho ou um memorando sobre a estranha e
terrivel experiéncia na qual esta imerso de maneira fatal e misteriosa” ©'
(HERRERO CECILIA, 2000, p. 169) E o que ocorre em “La gata de mi
madre”: Leticia escreve uma carta contando a experiéncia que viveu e
relatando o atual estado em que se encontra na esperanca de que
alguém encontre suas anotagdes e possa ajuda-la.

O leitor acompanha a evolucao de Leticia. Inicialmente, uma jovem
submissa que sacrificou as vontades pelos gostos da mae.

Posteriormente, uma mulher que amou fervorosamente e lutou para viver

61 . . . . , ~
“el narrador-personaje puede escribir un testimonio o un memorandum sobre la extrafia y

terrible experiencia en la que estd inmerso de manera fatal y misteriosa” (HERRERO CECILIA,
2000, p. 169).
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ao lado de quem amava. Essa jovem é a porta-voz dos acontecimentos
relatados e € por meio de quem construimos a imagem da figura da bruxa
no conto.

Guadalupe, Lupe, Lupita, La Gata ou Chapetes € uma personagem
misteriosa. No inicio do conto, incapaz de fazer qualquer tipo de mal
aceitando todo o tipo de humilhag¢do vindo de sua patroa, Emérita, mas
repentinamente tornou-se uma personagem vingativa e maligna. A
indigena foi responsavel pelo ataque sofrido por Emérita e estava junto
com Florencio na tarefa de manter Leticia encarcerada na casa do
Tepeyac.

Florencio e Guadalupe foram vitimas da inquisicdo que perseguiu
judeus e indios considerados hereges por ndo seguir a fé crista. Eles
dizem que primeiro “estava proibido crer nas bruxas e nos endemoniados.
Recordam que foi a Igreja que obrigou a crer neles e castiga-los. Dizem
que destruimos as vinhas e matamos os fetos nos ventres de suas
maes”® (FUENTES, 2004, p. 45). Ambos acusavam a Igreja Catdlica de
matar o povo que nao cria em Cristo com o intuito de possuir seus bens
materiais.

A narradora do relato toma ciéncia dos fatos horrorizada e o leitor
compartilha desse sentimento. Leticia sofreu o castigo por representar o
povo que oprimiu indios e judeus, respectivamente representados por
Guadalupe e Florencio.

Vemos nesse conto uma ilustragdo das acusacgdes que pregava o
Malleus Maleficarum. As praticas ditas malignas que Heinrich Kramer e
James Sprenger citam no manual de caga as bruxas estdo presentes na
narracdo. Os autores afirmam que os demoénios e seus discipulos “sao
capazes de, por bruxaria, causar raios, tempestades comuns e

tempestades de granizo e que com a permissdo de Deus tém poder para

02 “cstaba prohibido creer en las brujas y los endemoniados. Recuerdan que fue la Iglesia la que

obligé a creer en ellos y castigarlos. Dicen que destruimos las vifias y matamos a los fetos en los
vientres de sus madres” (FUENTES, 2004, p. 45).
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tal esta provado pelas Sagradas Escrituras em Jo, | e II” (KRAMER;
SPRENGER, 1991, p. 295) e que as bruxas podem obstruir “as forgas
procriadoras e mesmo a ato venéreo, de sorte que ora € a mulher que
nao consegue conceber, ora 0 homem que nao consegue realizar o ato”
(KRAMER; SPRENGER, 1991, p. 243).

Leticia ouviu com espanto os crimes cometidos pela inquisi¢cao e
pareceu sentir pena dos oprimidos, mas esse sentimento ndo diminuiu o
pavor causado pela personagem da bruxa.

Observando a narrativa “Circe”, de acordo com a classificagao de
Herrero Cecilia (2000), o conto apresenta um relato como “um
testemunho oferecido por uma testemunha dos fatos ou por um amigo do
protagonista” ®® (HERRERO CECILIA, 2000, p. 170). Neste procedimento
narrativo, o protagonista ndo pode relatar o que vivenciou. O narrador,
para que tenha credibilidade perante o leitor, devera ter possuido uma
relagdo de amizade, parentesco ou ter sido vizinho de algum protagonista.

Neste conto, o narrador € justamente vizinho de Mario e Delia e os
acontecimentos relatados por ele que definem a caracterizacdo de Delia
sdo progressivos na narragao. Inicialmente, foram apenas as tragédias na
vida da jovem que causaram um estranhamento no leitor. Posteriormente,
sua relagdo com os animais e a sua dedicacdo na manipulagdo de
bombons e licores reforcaram a ideia de que ela ndo era comum. Por fim,
no desfecho do conto o desmascaramento dela foi completo.

O fato de o narrador ser vizinho dos protagonistas do conto o torna
imparcial diante dos acontecimentos e, dessa forma, aproxima o leitor de
sua narrativa. A imparcialidade traz consigo, no relato, uma cumplicidade
entre narrador e leitor para compreender o que ocorreu com O0S
protagonistas Delia e Mario. Nao é a visao de uma das partes envolvidas
na histéria, € uma terceira pessoa, uma terceira visao distante e proxima

simultaneamente: proxima o bastante para ter conhecimento dos

63 “un testimonio ofrecido por un testigo de los hechos o por un amigo del protagonista”

(HERRERO CECILIA, 2000, p. 170).
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acontecimentos e distante o suficiente para seus sentimentos n&o
interferirem na interpretacao dos fatos.

Ja o conto “Bruja” possui um narrador em terceira pessoa que
oferece o universo narrado desde a focalizagdo da personagem principal
Paula no presente. Para Herrero Cecilia (2000), esta modalidade narrativa
busca uma aproximagédo entre o narrado e a perspectiva subjetiva da
personagem principal. Nao chega a ser uma fusdo entre a voz do
narrador e da personagem, pois essa aproximagado nao é feita de uma
maneira fixa e uniforme, mas sim de forma flexivel que permite uma maior
ou menor objetivagao e subjetivagdo. Ha a objetivagdo quando se trata de
narrar agdes e acontecimentos e subjetivacdo quando a narragao volta-se
para impressdes, imaginag¢des, sonhos e pensamentos. (HERRERO
CECILIA, 2000, p. 182-183).

Podemos notar a objetivagdo e a subjetivagdo do narrador ao

relatar, por exemplo, a constru¢ao de sua casa:

Entao fez algo grande: criar, ndo a casa, mas sim a
construgcdo da casa. Dedicando-se noite e dia,
conseguiu que a residéncia fosse edificada sem
despertar em ninguém a temida desconfianga.
Criou passo a passo a construgao de sua chacara,
e ainda que houvesse dias em que se perguntou o
que fariam os construtores ao conclui-la, teve ao
fim a satisfacdo de ver que aqueles homens
afastavam-se em siléncio, contando seu dinheiro.
Entao, entrou em sua casa, que era
verdadeiramente formosa, e se dedicou a mobilia-la
aos poucos.*(CORTAZAR, 2008, p. 39)

* Entonces hizo algo grande: crear, no la casa, sino la construccion de la casa. Aplicandose noche
y dia, logrdé que la residencia fuera edificada sin despertar en nadie el temido azoramiento. Cre6
paso a paso la construccion de su finca, y aunque hubo dias en que se preguntd qué harian los
obreros al concluirla, tuvo al fin la satisfaccion de ver que aquellos hombres se marchaban en
silencio, contando su dinero. Entonces entré en su casa, que era verdaderamente hermosa, y se
dedico a amueblarla poco a poco. (CORTAZAR, 2008, p. 39)
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O narrador € objetivo ao narrar as a¢des de construgédo da casa, o
fim da obra e a ida dos construtores, e subjetivo ao relatar os receios de
Paula e sua satisfacdo diante dos acontecimentos. Devido a essa
aproximagao das acdes e impressdes da personagem principal, ocorre
uma identificagdo entre o leitor e a figura da bruxa. A personagem foi
construida como uma jovem que sentia medo de ter o seu dom
descoberto, solitaria e que almejava apenas ter uma companhia. Ela usou
0 seu dom para conquistar seus desejos, mas exceto o episodio em que
matou uma boneca animada por medo de ser vista e causar espanto, ela
parecia ndo ser capaz de causar mal.

O conto “Los altillos de Brumal” apresenta um relato narrado
diretamente ao leitor pela protagonista dos feitos. Podemos enquadrar a
narragdo deste conto com a seguinte classificagdo de Herrero Cecilia
(2000): “Narracado no presente (ou no passado que evolui até o presente)
desde uma perspectiva do actante (o eu-que narra coincide com o eu-
narrado ou se limita a seguir seu devir)” ® (HERRERO CECILIA, 2000, p.
168).

No conto, temos dois momentos narrativos. No primeiro, a
protagonista narra de forma objetiva desde uma perspectiva do passado
ordenando suas recordacdes vividas desde a infancia até o momento em
que recebeu em casa uma geleia de Brumal, fato que a fez decidir
retornar a sua cidade natal.

Apo6s ir a Brumal, a protagonista Adriana narrou os acontecimentos
que vivenciou desde uma perspectiva do passado. O leitor compartilha
das mesmas incertezas e perplexidades que a personagem possui, pois a

visdo dos feitos esta confusa e incompleta. Esses dados colaboram para

® Narracion en presente (o en pasado que evoluciona hacia el presente) desde una perspectiva
actorial (el yo-narrante coincide con el yo-narrado o se limita a seguir su devenir) (HERRERO
CECILIA, 2000, p. 168).
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a construgcdo da ambiguidade interpretativa do conto, pois ndo é possivel

ter certezas diante dos misteriosos acontecimentos narrados.

Nao posso estabelecer com exatiddo se a pequena
janela da torre estava ligada com algum telhado de
facil acesso, se me lancei enlouquecida sobre a
terra rachada da Praga, ou se, finalmente, os
habitantes da aldeia me deixaram fugir. ©°
(FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 106)

O conto “Mi hermana Elba” também é um relato como um
testemunho narrado diretamente ao leitor pela protagonista dos feitos. A
protagonista do conto relata os acontecimentos passados desde uma
perspectiva autoral. De acordo com Herrero Cecilia (2000), neste tipo de
narragdo, o narrador desenvolve seu discurso quando ja ocorreram 0s
fatos misteriosos nos quais estava envolto.

A personagem principal € irma da figura feminina foco do nosso
estudo e relata os fatos em forma de diario. A focalizagao da narrativa
esta sobre a personagem principal e Elba estd em um plano secundario.

O narrador ndo apenas exerce a funcao de transmitir ao leitor os
acontecimentos ocorridos no relato, mas também colabora com a
construcdo do espagco e da ambientacdo narrativas, dados que

contribuem para o efeito fantastico nos contos como veremos a seguir.

5.4.2. ESPAGCO E AMBIENTACAO: APROXIMAGAO DO MUNDO
DA NARRATIVA COM O MUNDO EXTRATEXTUAL

Como ja foi dito anteriormente neste trabalho, de acordo com Roas
(2001), para que o relato narrado seja considerado fantastico, o espaco

narrativo onde se desenvolve o conto deve ser similar ao que habita o

%« No puedo establecer con exactitud si el ventanuco del altillo comunicaba con algun tejado de

facil acceso, si me lancé enloquecida sobre la tierra agrietada de la Plaza, o si, finalmente, los
habitantes de la aldea me dejaron huir.” (FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 106)
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leitor, “um espaco que se vera assaltado por um fendmeno que
transtornara sua estabilidade” ®” (ROAS, 2001, p. 8).

Isto é, para que o efeito fantastico ocorra é necessario que haja
uma ruptura das leis do mundo real. Para que essa ruptura acontega o
mundo dentro da narrativa deve parecer o mais proximo possivel do
mundo real, desse modo, o realismo é peca fundamental dentro da
narrativa fantastica.

Portanto n&o é correto dizer que esses termos sao totalmente
opostos. Roas usa o termo “hiper-realismo” para definir o fantastico, pois
“além de reproduzir as técnicas dos textos realistas, obriga o leitor a
confrontar continuamente sua experiéncia da realidade com a dos
personagens” % (ROAS, 2001, p. 26).

Essa caracteristica distingue ainda mais o fantastico do
maravilhoso, pois neste ha a construgdo de um mundo auténomo,
totalmente diferente do nosso. No fantastico, o mundo descrito dentro da
narrativa € muito préximo ao real. Como ja dissemos anteriormente, a
narrativa fantastica usa o realismo para transgredi-lo e essa transgresséao
provoca um efeito no leitor, uma inquietude devida a possibilidade de algo
sobrenatural ocorrer.

Nos contos analisados, os espagos onde se desenvolvem as
narrativas sdo semelhantes ao mundo extratextual. Nas obras de Carlos
Fuentes e Cortazar esta caracteristica € bem acentuada, pois ha a
referéncia a dados extratextuais; nos contos de Cristina Fernandez
Cubas, apesar de nao haver a presencga de fatos ou lugares do mundo
extratextual, ha uma relagdo com fatos e lugares do mundo extratextual

mediada pela interpretagao distorcida da personagem que narra.

7 “un espacio que se vera asaltado por un fendémeno que trastornara su estabilidad” (ROAS, 2001,

p. 8)
%8 «ademas de reproducir las técnicas de los textos realistas, obliga al lector a confrontar
continuamente su experiencia de la realidad con la de los personajes” (ROAS, 2001, pag. 26).



125

A trama do conto “La gata de mi madre” ocorre no bairro de
Tepeyac situado na cidade do México e ha ainda referéncia a Basilica da
Virgem de Guadalupe, a ginasta romena Nadia Comaneci, a modelo e
atriz britanica Twiggy, a escritora e jornalista Elenita Poniatowska, as
historias em quadrinhos da Familia Burron, atores como Benjamin Bratt e
Julia Roberts e a rede de restaurantes Sanborns. Os lugares citados
dentro da narrativa, a alusdo a personalidades famosas e fatos
conhecidos colaboram para que os fatos narrados paregam verossimeis
aos olhos do leitor.

No outro conto de Carlos Fuentes “La buena comparnia”’ as
referéncias a espacgos reais no mundo extratextual sdo constantes: temos
a Rue de Lille, o Palacio de Beauharnais, a Place St. Sulpice, o filme
mudo O Encouragado Potemkin.

O mesmo ocorre nos contos de Cortazar “Circe” e “Bruja”. Em
“Circe”, os acontecimentos desenvolvem-se na cidade de Buenos Aires,
ha referencias ao Bairro Palermo e Almagro, a Plaza Once, a rua
Rivadavia e Castro Barros, a Munich, uma famosa cervejaria da cidade, a
cidade San Isidro, Puerto Nuevo, Estacion Medrano, a Iluta Firpo-
Dempsey, a atriz Pola Negri. Em “Bruja”, ha referéncia ao pintor Pierre
Puvis de Chavannes. O povoado, a igreja, e a habitagdo de Paula nao
sao incomuns. Todos os espacos descritos poderiam estar presentes em
um povoado da década de 40.

Ja nos contos de Cristina Fernandes Cubas “Los altillos de Brumal”
e “Mi hermana Elba”, como ja foi dito acima, n&o ha referéncia a cidades
ou lugares conhecidos, mas as descricbes dos espagos narrativos
permitem um reconhecimento por parte do leitor do mundo em que vive.

Em Los “altillos de Brumal” o apartamento de Adriana é comum,
como qualquer outro, desse modo ha uma aproximagao e identificacao
entre o mundo narrativo descrito e o mundo extratextual. Entretanto, o

espacgo narrativo modifica-se conforme a personagem principal se vai
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envolvendo no mistério que gira em torno de sua origem. A cidade parece

ser uma dessas vilas em estado de decadéncia espalhadas pelo mundo:

Em Brumal as terras sdo aridas e a vegetacao
inexistente. Ao fim de uma hora me detive a poucos
metros da primeira casa do povoado (...) Casinhas
velhas e descuidadas, muitas delas mostrando
ainda sinais de um incéndio remoto, janelas sem
vidros, os restos de uma construgcdo, que bem
poderia ter sido uma escola, reduzida agora a um
monte de escombros.”® (FERNANDEZ CUBAS,
2008, p. 100)

Podemos perceber no conto que ocorre uma imerséo nas brumas
misteriosas de Brumal, mas essa imersao é feita progressivamente e o
leitor participa deste evento quase imperceptivelmente justamente devido
a essa gradacao. De um cenario comum até outro mais misterioso onde
ocorrera a ambiguidade narrativa: o leitor perpassa o0s espagos
acompanhando a personagem principal e compartilhando com ela
impressdes e sensacgoes.

Em “Mi hermana Elba” temos dois cenarios principais: a casa na
praia da familia e o internato onde as jovens estudam. Ambos s&o lugares
passiveis de serem encontrados no mundo extratextual. Entretanto,
convém destacar que o internato é o local onde o sobrenatural manifesta-
se, portanto podemos observar que ha uma distingdo entre os dois locais:
enquanto o internato € visto como cenario do irreal, a casa na praia é
vista como cenario do real.

De acordo com Herrero Cecilia (2000), a narrativa fantastica
produz um sentimento de estranheza, uma inquietante desestabilizacao,

uma profusdo de incertezas no leitor. A aparicdo de um fendmeno

® En Brumal las tierras son éridas y la vegetacion inexistente. Al cabo de una hora me detuve a
pocos metros de la primera casa del pueblo (...) Casuchas viejas y descuidadas, muchas de ellas
mostrando aun las huellas de un incendio remoto, ventanas sin cristales, los restos de una
construccion, que bien pudo haber sido una escuela, reducida ahora a un montén de escombros.
(FERNANDEZ CUBAS, 2008, p. 100)
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estranho e inexplicavel no relato fantastico tem a pretensédo de fazer com
que o leitor duvide de sua prépria mentalidade positivista e racionalista
provocando assim sua credulidade no sobrenatural durante o tempo de
leitura da narracdo. A narrativa é escrita na vida habitual e comum onde
havera uma mescla entre natural/sobrenatural, racional/suprarracional,
vivido/sonhado, mundo dos vivos/mundo dos mortos.

Para Roas (2001), o mundo dentro da narrativa é construido de
forma verossimil como o nosso e o fantastico é caracterizado por uma
alteracdo da normalidade cotidiana por meio de algum acontecimento
sobrenatural. O fantastico provoca incertezas na nossa percepcao de
realidade, pois a existéncia do impossivel faz nos questionarmos sobre o
que é real e o que é sobrenatural.

Dessa forma, o mundo descrito nos contos € exatamente igual ao
nosso. Os acontecimentos descritos poderiam acontecer mesmo sem ter
uma explicagcao racional para a manifestacdo do sobrenatural. Ndo nos
questionamos se os fatos aconteceram ou nao dentro da narrativa, mas
sim se seria possivel que estes acontecessem no mundo em que
vivemos.

A verossimilhanga presente nas narrativas permite que ocorra uma
identificacdo e uma aproximacado entre mundo narrativo e leitor e isso
colabora para a construgdo da ambiguidade narrativa que o fantastico
necessita para a manifestagcao do efeito sobrenatural na obra.

Os ambientes de mistério e estranheza onde vivem as
personagens preparam o leitor para o efeito sobrenatural, e quando este
ocorre, junto a ele, ocorre também a indagagcdo do leitor sobre a
estranheza do mundo, ndo apenas do mundo narrativo dos contos, mas
também a estranheza do mundo real.

Essas referéncias ao mundo fora da obra literaria combinam-se
com a construgao do cenario narrativo cercado de mistério e estranheza.
Os espacos onde ocorre a manifestacdo do sobrenatural sdo sombrios,

nebulosos e até mesmo terrificos. Sao casas no meio do campo durante a
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noite, salas iluminadas pela luz lunar, pordes escuros com cheiro de
musgo, vilas antigas cheias de brumas causando certo torpor em seus
habitantes.

Sao0 nesses cenarios onde as figuras arquetipicas das bruxas séo

delineadas: com a combinagao do sobrenatural com a normalidade.
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6. MAE BONDOSA E MAE TERRIVEL: A FIGURA DA BRUXA
COMO ARQUETIPO DA GRANDE MAE, CONSIDERACOES
FINAIS

Criando a verossimilhanca interna da narrativa, o conto fantastico
mostra a duvida naquilo que pode ou n&o ocorrer de acordo com a ciéncia
e a razdo. O homem nao tem acesso a todo conhecimento, pois 0 mundo
em que vive é ainda desconhecido e cheio de mistérios inexplicaveis.
Mostrar na literatura algumas possibilidades de acontecimentos estranhos
deixa o leitor perplexo e inquieto.

Os contos trazem a inquietagdo de que a bruxa ndo €& apenas
aquela essencialmente maligna que tem nariz grande e vive em um porao
mexendo em um caldeirdo como nos contos de fadas presentes no
imaginario infantil. Elas podem ser também personagens femininas
munidas de poderes misteriosos, conhecendo processos magicos, mas
agindo de acordo com seus objetivos.

A bruxa pode nao estar tdo distante de nds, pode ser uma bela
moga que esta ao nosso lado, talvez uma jovem vizinha com
acontecimentos tragicos em sua vida, tias desconhecidas, uma
empregada inofensiva, uma crianga inocente ou uma mulher comum com
habilidades e dotes culinarios como mostram as personagens femininas
dos contos analisados.

Temos sete personagens nos seis contos que possuem certas
caracteristicas, em maior ou menor grau, da figura arquetipica da bruxa
que esta inserida no arquétipo da Grande Mae descrita neste trabalho:
Elba, Adriana, Paula, Delia, Maria Zenaide, Maria Serena e Guadalupe.

Elba (“Mi hermana Elba”) e Adriana (“Los altillos de Brumal’) nao
possuem tracos da Mae Terrivel, ndo provocam males a outras
personagens presentes nos relatos, ndo possuem caracteristicas que as

relacionem como mulheres ligadas ao mal, elas s&o construidas como
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personagens munidas de poderes sobrenaturais que estdo descobrindo a
magia que possuem.

Por sua vez, Guadalupe (“La gata de mi madre”), inicialmente,
parece ser uma personagem neutra, pois ndo ha nenhuma focalizagdo em
sua configuragdo. Entretanto, no decorrer do conto, seu perfil vai sendo
delineado como essencialmente maligna e podemos enquadra-la no
arquétipo da Mée Terrivel.

Delia (“Circe”), Maria Zenaida e Maria Serena (“La buena
compania”) estdo dentro do arquétipo da Grande Mae por possuirem
tanto caracteristicas da Mée Bondosa e da Mae Terrivel. Elas trabalham
usando a magia com finalidades particulares, interesses préprios. Isto &,
elas ja conhecem o0s poderes que possuem, e 0S usam para
determinados fins ndo considerando males a outros. Estas personagens
parecem amar, mas a protecdo e obsessdo pelas outras personagens
amadas sao tao intensas que elas as querem muito seguras e muito
proximas, elas as querem mortas.

Paula (“Bruja’) também se enquadra dentro do arquétipo da
Grande Mae, entretanto convém destacar que difere um pouco das
personagens anteriormente citadas, pois seu perfil esta mais proximo da
Mae Bondosa do que da Mae Terrivel. Paula nao tem uma personalidade
ma, entretanto foi capaz de matar um ser que ela mesma criou por medo
de ser descoberta. Isto €, mesmo ndo sendo caracterizada como uma
personagem maligna, ela comete o mal contra o outro por interesses
proprios.

Portanto, podemos criar o seguinte esquema:
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Grande Mide

Mae Mae

Elba/ Adriana

Guadalupe | «——— Terrivel Bondosa

v

Paula

Delia/ Maria Zenaida/ Maria
Serena

No esquema, podemos notar que as personagens possuem as
caracteristicas da Mae Bondosa (Elba e Adriana), da Mae Terrivel
(Guadalupe) e da Grande Mae (Delia/Maria Zenaida/ Maria Serena/
Paula).

Como ja foi dito anteriormente, na literatura fantastica ha uma
liberdade maior para tratar destas personagens devido a presenga do
sobrenatural em suas narrativas. Nos contos selecionados, observamos
que além da abertura permitida pelo género, estas personagens estdo
relacionadas inclusive com a propria manifestagao do sobrenatural, isto é,
sdo utilizadas como a chave do mistério presente nas narrativas.

Portanto, além de serem usadas como motivo do sobrenatural,
viemos ao longo deste trabalho afirmando que a bruxa na literatura
fantastica esta inserida no arquétipo da Grande Mae que abriga outros
dois arquétipos, o da Mae Bondosa e o da Mée Terrivel. Esses arquétipos

desenvolveram-se ao longo da Historia por meio de outros simbolos, mas



132

ressaltamos que na literatura fantastica esse arquétipo encontrou uma
abertura na qual se desenvolveu e ganhou uma forma especifica: sao
mulheres aparentemente comuns e com vidas normais que nao se
diferenciam das demais, mas portam conhecimentos ocultos e sao
capazes de controlar a magia, seja por dons ou por meio de feiticos. Elas
cuidam, protegem, amam, odeiam, manipulam, persuadem, conquistam,
vingam-se, sao fortes e independentes, mas sentem medo. Elas sdo A

Grande Mae.
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