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Resumo: Este trabalho consiste em tracar o perfil do leitor brasileiro de obras de terror
durante o periodo de 1980 a 2007. Para isso, foi feito um levantamento por meio do
Jornal do Brasil e do jornal Leia, em que foram elencados os oito livros mais vendidos
da configuracdo discursiva do terror. O suporte tedrico-metodoldgico utilizado para
depreender o sentido de tais textos € a teoria semidtica greimasiana. De acordo com o
senso comum, o terror é definido como um género ou um tema, no entanto, propGe-se,
com este trabalho, que se trate de uma configuracdo discursiva, diferenciando o conceito
de género, segundo Bakhtin (1997), Marcuschi (2002), Fontanille (1999) e Fairclough
(2001), e o conceito de tema, segundo Fiorin (1989) e Greimas e Courtés (1979), da
nogdo de configuracdo discursiva, proposta pela teoria semidtica. Assim, este estudo,
que trata o terror como uma configuracdo discursiva, prevé analisar como o0s discursos
sdo produzidos a fim de fazer surtir o efeito passional do medo no texto.

Palavras-chave: leitor, configuracdo discursiva, terror, semiotica.



Abstract: This paper consists in drawing the profile of the Brazilian reader of terror
opus during the period from 1980 to 2007. For this, a survey was made throught Jornal
do Brasil and journal Leia, in wich were listed the eight best-sellling books of terror
discursive configuration. The theoretical-methodological support used to deduce the
meaning of such texts is Greimas’s semiotics theory. According to common sense,
terror is defined as a gender or a theme, however, with this stydy, it is proposed that it is
a discursive configuration, distinguishing the concept of a gender, according to Bakhtin
(1997), Marcuschi (2002), Fontanille (1999) and Fairclough (2001), and the concept of
theme, according to Fiorin (1989) and Greimas e Courtés (1979), of the notion of
discursive configuration proposed by semiotics theory. Thus, this study, wich deals with
terror as a discursive configuration, provides to examine how discourses are produced to
result in the passional effect of fear in the text.

Key words: reader, discursive configuration, terror, semiotics.
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Introducéo

Esta tese de doutorado resulta de outras pesquisas desenvolvidas pela
pesquisadora (iniciacdo cientifica' e mestrado®), na mesma Instituicdo, todas sob a
orientacdo do professor Dr. Arnaldo Cortina. A preocupacdo deste trabalho é
depreender o sentido dos textos de terror, utilizando, como suporte teérico-
metodoldgico de analise do corpus, a semiética da Escola de Paris.

De acordo com o senso comum, o terror € definido como um género ou um
tema, no entanto, propbe-se, com este trabalho, que se trate de uma configuracdo
discursiva, termo que sera abordado no capitulo 1 desta tese. Diferenciar-se-&o,
portanto, o conceito de género, segundo Bakhtin (1997), Marcuschi (2002), Fontanille
(1999) e Fairclough (2001), e o conceito de tema, segundo Fiorin (1989) e Greimas e
Courtés (1979), da noc¢éo de configuracdo discursiva, proposta pela teoria semiotica.

Pode-se perceber que a preocupacdo com a leitura € o que norteia todos 0s
trabalhos da pesquisadora, assim como o suporte tedrico-metodoldgico para a analise do
corpus de seus trabalhos sempre foi a semiética greimasiana, seguindo a linha de seu
orientador. Integrar leitura e semidtica foi a base dos trabalhos ja desenvolvidos e
também sera para este que aqui se propde.

Hé&, atualmente, uma extensa literatura sobre a formacdo da leitura no Brasil,
observacao justificada pelo fato de o mercado editorial ser visto, nos dias atuais, como
um empreendimento em constante crescimento. Atualmente, ser leitor é uma funcao
social, tanto pelo fato de o leitor ser responsavel por um mercado bastante produtivo, ou
seja, € quem movimenta o mercado livreiro, ajudando no desenvolvimento econémico
nacional, quanto pelo fato de que a leitura, 0 estudo e a instrucdo determinam o
crescimento intelectual do pais. Edgar Morin (1969, p. 37) discorre sobre a questdo

financeira que envolve o mercado editorial:

Mesmo fora da procura de lucro, todo sistema industrial tende
ao crescimento, e toda producdo de massa destinada ao consumo tem
sua propria logica, que é a de maximo consumo.

! pesquisa intitulada “O leitor brasileiro de literatura infanto-juvenil na década de 1980”. Processo
FAPESP de nimero 04/05763-3.

2 pesquisa intitulada “O leitor brasileiro de literatura infanto-juvenil durante o periodo de 1994 a 2004:
perspectiva semiotica”. Processo FAPESP de nimero 05/58267-6.



A indUstria cultural ndo escapa a essa lei. Mais que isso, nos
seus setores 0s mais concentrados, os mais dinamicos, ela tende ao
universal.

Em outras palavras, percebe-se que o mercado livreiro, assim como outros
setores da economia, visa ao lucro, ao maximo consumo; dai pode-se afirmar que o
comercio de livros (sobretudo os best-sellers) constitui um segmento que fomenta nao
somente a cultura, mas faz parte das atividades econdmicas de um pais.

Ao se falar em leitura, pode-se pensar em varios aspectos: ha diversos tipos de
leitor, muitas maneiras de ler e inimeros tipos e géneros de obras. Ao se trabalhar a
leitura, pode-se estudar histdrias que sdo lidas e a perspectiva do que é lido em
determinados local e época. Nas duas pesquisas antecedentes a esta, foram conciliadas
ambas as vertentes: a historia da leitura no Brasil e a historia do que as pessoas leem, de
maneira geral.

Para este trabalho, no entanto, pretendeu-se focar ndo mais a primeira delas,
visto gue isso ja foi feito ao longo de trés anos, nem a segunda, dado que, para esta
pesquisa, 0 que interessa ndo é tudo o que se I&, de maneira abrangente, mas apenas o
que € lido dentro da configuracdo discursiva do terror. Isso, contudo, néo significa que
as duas pesquisas antecedentes estejam dissociadas desta aqui proposta. A escolha por
estudar obras de terror é, justamente, resultado das pesquisas realizadas, que mostraram
que o terror € uma configuracdo discursiva muito comum entre as obras mais vendidas.

A principio, 0 motivo que impulsionou a elaboracéo deste trabalho foi o fato de
que, nos dez anos de pesquisa (1994-2004) que o mestrado da pesquisadora abrangeu, a
configuracdo discursiva que mais apareceu nas listas, ou seja, que teve mais obras
representantes, foi o fantastico. Nas listas dos livros mais vendidos, sobre as quais
discorrer-se-a adiante, apareceram duas obras que tinham como base a moralidade, duas
obras de humor, duas obras de suspense e mais duas consideradas educativas e culturais.
Enqguanto a religiosidade foi retratada em apenas uma obra e a questdo do
comportamento apontou trés, o fantastico apresentou sete obras, sendo, na ordem em
que mais apareceram nas listas: O pequeno principe (Saint-Exupéry, 1943), Harry
Potter e o Célice de fogo® (Rowling, 2001), Harry Potter e o Prisioneiro de Azkaban
(Rowling, 2000), Harry Potter e a Pedra filosofal (Rowling, 2000), Harry Potter e a

® As datas de publicagdo dos volumes da série Harry Potter e de O pequeno principe sdo relativas s suas
tradugdes no Brasil.



Camara secreta (Rowling, 2000), Harry Potter e a Ordem da fénix (Rowling, 2003) e,
por fim, Angus— O primeiro guerreiro (Paes Filho, 2003).

Houve, de 1980 até os dias atuais, uma grande expansdo da configuracdo
discursiva do fantastico no mercado editorial infanto-juvenil brasileiro. De acordo com
Biasioli (2005, p. 26)*, na década de 1980:

[Havia] uma preferéncia, por parte da crianca dessa época, por
obras que uniam o visual com o escrito, a exemplo de O menino
maluquinho (Ziraldo, 1980) que foi a obra mais consumida pelo
publico na década de 1980, bem como Marcelo, marmelo, martelo
(Ruth Rocha, 1976), Colecdo Corpim (Ziraldo, s. d.) e Colecéo
Gato e Rato (Mary Eliardo Franga, 1978), pois isso facilitava a
compreensao até mesmo da crianga que ndo sabe ler. Obras assim séo
0 que se pode chamar de tratado da inter-relagdo entre o codigo visual
e 0 escrito. Ao descrever as caracteristicas fisicas da personagem
central, o autor faz um revezamento dos codigos, entrelacando o
cddigo escrito com o codigo visual, e isso, além de facilitar a leitura,
rende humor a obra.

Ja os jovens da década de 1980 eram atraidos por histérias de suspense, que
agucavam a curiosidade e prendiam a atencdo. Como representantes desse tipo de obras,
havia, nas listas dos mais vendidos, O rapto do garoto de ouro (Marcos Rey, 1983) e O
mistério do cinco estrelas (Marcos Rey, 1990). Trata-se enredos que fazem com que o
jovem ndo se canse de ler, pois chegar até o final e descobrir o mistério ddo a ele a
sensacdo de desvendar um segredo e de sanar a curiosidade.

Assim, percebe-se que, na década de 1980, enquanto as criangcas apreciavam
obras sincréticas, no periodo de 1994 a 2004, elas preferiam ler, entre 0s outros tipos,
obras que tinham como configuracdo discursiva o fantastico, ou seja, as criancas
passaram a apreciar as obras de estruturas discursivas mais complexas, que tinham um
conteddo concreto, ndo apenas sequéncias narrativas ilustradas. O mesmo aconteceu
com 0s jovens, que elegeram o suspense na década de 1980 e, entre 0s anos de 1994 e
2004, passaram a consumir as obras fantasticas tao difundidas.

E possivel perceber, assim, que o fantastico foi algo que ganhou muito espaco
no mercado editorial brasileiro. Dessa forma, tinha-se como ideia inicial trabalhar com

os livros de literatura fantastica mais vendidos de 1980 a 2007; no entanto, depois de

* Os dados foram retirados da pesquisa de Iniciacdo Cientifica da pesquisadora que, por sua vez, foram
obtidos a partir de um levantamento de dados realizado por Cortina (2005) em seu projeto de pesquisa
intitulado “Historia da leitura no Brasil: 1960-2000”, cujas fontes foram o Jornal do Brasil e o Jornal
Leia, de onde foi possivel detectar os livros de literatura infanto-juvenil mais vendidos na década de 1980
no Brasil.



um aprofundamento tedrico sobre o fantastico e sobre o corpus que se pretende analisar,
foi percebido que este corpus selecionado ndo tinha seus discursos configurados dentro
do fantéstico, mas sim se constituiam como obras de terror.

Essa constatacdo foi devida ao fato de que, segundo Todorov (1992), o
fantastico se fundamenta essencialmente numa hesitacdo, tanto do leitor, quanto da
personagem, frente a um acontecimento que causa estranhamento. N&o se sabe se o0 que
houve, dentro do contexto ficcional, foi real, foi um sonho, uma aparicdo ou um delirio
da personagem; a duvida permanece. Ha na narrativa, assim, duas ordens: a real e a
sobrenatural, que convivem, sempre com a inser¢cdo de um elemento sobrenatural na
ordem real.

E importante ressaltar que o termo “real”, aqui utilizado, se refere ndo ao mundo
real propriamente dito, mas ao simulacro dele, proposto pela literatura. Assim, ao criar
um universo ficcional, a literatura projeta um simulacro do mundo, e, ao afirmar que um
elemento sobrenatural surgiu na ordem real, pretende-se fazer referéncia a projecdo do
mundo real no universo literario.

Essa ambiguidade de ordens, que sdo os cenarios dos enredos, e a hesitacdo que
permanece durante todo o tempo (no fantéstico) sdo o que distingue o fantastico do
terror, pois enquanto o primeiro mantém as duas ordens citadas, o segundo mantém
apenas uma: a real; e enquanto em obras de literatura fantastica had a hesitacdo da
personagem (e, como consequéncia, a do leitor), nas obras de terror ndo ha davida: o
elemento sobrenatural esté ali diante dos olhos de todos.

Segundo Lovecraft (2008), o terror se manifesta, na literatura, quando um
elemento sobrenatural aparece na ordem real, causando medo. N&o ha convivéncia de
duas ordens, mas apenas existe a ordem real, na ficcdo, com o sobrenatural inserido
nele. Além disso, a personagem (e o leitor, consequentemente) tem consciéncia de que a
aparicdo do elemento sobrenatural € uma certeza; ndo se questiona se tudo foi um
sonho, se a personagem morreu ou se tudo foi um delirio.

Dessa forma, a abordagem do trabalho foi modificada. Anteriormente,
propunha-se analisar o fantastico nas obras mais vendidas de 1980 a 2007; neste
momento, propde-se analisar o terror manifestado nas obras mais vendidas durante o
mesmo periodo.

A distincdo entre o fantéstico e o terror, assim como a influéncia do primeiro na
origem do segundo serdo examinadas com mais detalhes no capitulo 1 (A configuracao

discursiva do terror: origens, influéncias e caracteristicas).
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Como j& aqui citado, o suporte tedrico-metodolégico que deu sustentagdo a
pesquisa foi a semidtica da Escola de Paris, ou simplesmente semidtica greimasiana. O
conjunto de dados levantados (os livros de terror mais vendidos entre 1980 e 2007) teve
grande significancia, visto que foi o material de que a pesquisadora se valeu a fim de
tracar o perfil do leitor desse tipo de texto.

Os objetivos que direcionam esta pesquisa tém o seguinte foco: depreender o
sentido das oito obras de terror selecionadas para a analise, por meio da semi6tica, com
0 proposito de verificar o que o leitor desse tipo de literatura busca nos textos que
escolhe para ler. Para isso, pretende-se focalizar a relacdo entre o texto e o leitor, por
meio do elemento da modalizacdo, proposto pela semidtica, a fim de observar como a
imagem do enunciatario é construida pelo texto. Dessa forma, serd possivel delinear um
perfil do leitor brasileiro de literatura de terror no periodo entre 1980 e 2007, podendo
verificar a evolugdo dessa configuracdo discursiva dentro do mercado editorial
brasileiro.

O que se propBe nesta tese é que os livros de terror, por pertencerem a mesma
configuragéo discursiva, tém seus discursos construidos de maneira semelhante, e com o
mesmo objetivo: fazer surtir, no leitor, o efeito de sentido do medo. Para avaliar como a
atmosfera do medo é contruida na narrativa, a semiética greimasiana ira auxiliar nas
andlises das obras mais vendidas.

A estrutura desta tese organiza-se da seguinte forma: o primeiro capitulo aborda
a teoria do terror enquanto configuragdo discursiva, buscando suas origens, suas
caracteristicas e suas influéncias. O segundo capitulo analisa elementos da teoria
semidtica que elucidardo tracos discursivos nos textos, além da semiética das paixdes,
que serd abordada a fim de mostrar como o leitor é atingido por aquilo que Ié. O terceiro
e Ultimo capitulo apresenta a analise semiotica das oito obras de terror mais vendidas no
periodo de 1980 a 2007. Na conclusao deste trabalho, sera tragado um perfil do leitor de
livros de terror no Brasil.

Para a identificacdo dos livros de terror mais vendidos no Brasil durante o
periodo de 1980 a 2007, material de base desta pesquisa, foi utilizado o levantamento
documentado pelo orientador para seu projeto “Historia da leitura no Brasil a partir de
1960”. Esse levantamento foi realizado por meio do registro das informacoes
apresentadas mensalmente no jornal Leia Livros e, posteriormente, apenas Leia, durante

0 periodo de tempo compreendido entre abril de 1978 a setembro de 1991.



A justificativa da escolha desse veiculo informativo como fonte de dados para a
pesquisa deve-se ao fato de que ele influenciou de maneira bastante representativa uma
determinada faixa da populacédo brasileira, da qual faziam parte professores de escolas
de primeiro, segundo e terceiro graus.

Como o jornal Leia saiu de circulacdo em setembro de 1991, utilizou-se o Jornal
do Brasil para dar continuidade ao levantamento dos livros mais vendidos e, assim,
obter os dados relativos ao periodo de outubro de 1991 a dezembro de 1999.

O Jornal do Brasil (JB) veicula uma lista de livros mais vendidos no Brasil num
caderno publicado aos sabados, intitulado “Ideias”. Em consulta ao banco de dados da
biblioteca deste jornal, constata-se que, embora tenha sido fundado em 1890, o JB
comegou a publicar uma coluna dos livros mais vendidos no Brasil a partir de agosto de
1966.

Por meio de consulta aos arquivos da Biblioteca Nacional e da biblioteca do
Jornal do Brasil, no Rio de Janeiro, o professor Dr. Arnaldo Cortina pode fazer seu
levantamento dos livros mais vendidos no pais, durante o periodo de agosto de 1966 a
agosto de 2010. Em funcdo do levantamento realizado pelo orientador deste trabalho,
foi possivel complementar as informacgdes que faltavam para abarcar o periodo de
registro previsto para esta pesquisa.

Como néo h4, nas listas pesquisadas, uma classificagdo denominada “terror”, tal
como existe para “ficgdo”, “ndo-ficcdo” e “auto-ajuda”, entre outras, foi necessario
extrair das listas aquelas obras que, dentro da classificagéo de ficcdo, sdo consideradas
narrativas de terror, para que se pudesse analisa-las.

Neste trabalho, pretendeu-se, portanto, destacar as obras de terror mais vendidas
de 1980 a 2007. A escolha desses vinte e sete anos que a pesquisa abrangeu se da pelo
objetivo de estabelecer um panorama geral das obras de terror mais vendidas de acordo
com o periodo em que os veiculos utilizados (Jornal do Brasil e jornal Leia) publicaram
as listas dos mais vendidos (1978 — 2007). A pesquisa pretendeu, também, estendé-las
até o ano de 2007, para que o estudo chegasse o mais proximo possivel da atualidade
(do periodo da elaboracdo do projeto de pesquisa).

As listas semanais que o Jornal Leia e o Jornal do Brasil publicavam foram
analisadas de modo a verificar se as obras que as compunham poderiam se encaixar na
definicdo de terror proposta por Lovecraft (2008), abordada no capitulo 1 desta tese. Se
fosse constatado que sim, o nome da obra, bem como seu autor e editora eram

registrados em uma planilha do programa Excel.
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Apos a coleta dos vinte e sete anos de listas semanais, chegou-se a um namero
grande de obras de terror coletadas. Assim, dada a inviabilidade de se analisarem todas
as obras que apareceram nesse levantamento, decidiu-se escolher as oito primeiras obras
gue mais apareceram nas listas.

Para isso, o proprio programa Excel tem um recurso que permite verificar
quantas vezes cada obra apareceu nas listas. Dessa forma, foram elencadas as oito
primeiras obras e, assim, foi feito o grafico 1, que se encontra em anexo a este trabalho,
que permite visualizar a proporcdo de apari¢des entre as obras selecionadas para analise.

O objetivo deste estudo ndo foi descobrir se esses livros que constam nas listas
como os mais vendidos foram efetivamente lidos. Tal constatacdo é impossivel, visto
que os dados sdo referentes a listas provindas de varios estados brasileiros. Além disso,
ndo ha possibilidade de saber quem sdo os compradores das obras e verificar se eles
realmente as leram ou apenas as compraram. No entanto, como esta pesquisa trabalha
com dados (os livros mais vendidos), seu objetivo é tracar um perfil imaginario do leitor
brasileiro de terror no periodo de 1980 a 2007, isto é, verificar qual a imagem de leitor
manifestada no periodo abrangido por esta pesquisa.

Além disso, se determinadas obras apareceram frequentemente em listas dos
livros mais vendidos de jornais e revistas, € porque elas, de algum modo, despertaram
interesse no publico leitor e essa constatacdo ja nos basta para pensar em um perfil do

leitor de obras de terror no Brasil no periodo abarcado por este trabalho.



Capitulo 1 - A configuracdo discursiva do terror: origens, influéncias e

caracteristicas.

Neste capitulo serdo abordadas as defini¢des do terror enquanto configuracdo
discursiva, e serdo explicitadas suas origens, influéncias e caracteristicas a fim de que

essa vertente se situe na esfera da literatura do medo.

1.1 O terror enquanto configuracao discursiva

Antes de discorrer sobre as caracteristicas discursivas que configuram
determinados textos dentro da categoria do terror, € necessario explicar 0 motivo da
escolha pelo termo “configurag¢do discursiva”, ao invés dos comumente utilizados para
selecionar textos com caracteristicas recorrentes, como “género” ou ‘“tema”. As
justificativas comecardo com o primeiro termo — género — sendo descartado.

E importante ressaltar que alguns autores, como Todorov (1969), David Punter
(1996) e Felipe Furtado (1980) definem o fantastico, objeto de estudo de tais autores,
como um género literario. Neste trabalho, no entanto, ndo sera adotado esse termo, bem
como ndo serd adotado o termo subgénero para o terror, como poderia ser feito
comparando-o com o fantastico, devido ao fato de que a nomenclatura “configuracio
discursiva” abrange de forma mais completa a ideia que se quer aqui analisar: como 0s
discursos se configuram textualmente para provocar o efeito de sentido do terror.

José Paulo Paes (1985, p. 184) afirma que, embora diversos tedricos discordem,
em algumas perspectivas, sobre o fantastico, todos concordam num ponto; “o fantastico
se opdem diametralmente ao real e ao normal. E, alias, por essa oposicdo de base que
ele se define como género literario”.

O conceito de género pertence ao campo de estudo da Analise do Discurso e da
linguistica textual. Para ambas as teorias, 0s géneros sdo manifestacdes discursivas, que
tém carater ideoldgico. O discurso, assim, € o local das ideologias sociais. Como sera
visto no item 1.1.1 deste trabalho, a defini¢do do termo “género”, no Dicionario de
Semidtica (GREIMAS & COURTES, 2008, p.228), estd relacionada ao universo
socioletal. Desta forma, define-se género como uma taxionomia que esta veiculada aos
discursos sociais manifestados pelo texto.

Para a semiotica, no entanto, o sentido do texto encontra-se em seu préprio
interior e ndo em fatores externos a sua composicdo. Por esse motivo, que serd mais

detalhadamente explorado nos proximos subitens deste trabalho, ndo se adota, aqui, 0
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termo “género”, pois ha, no interior da prdpria teoria que sustenta as analises do corpus
desta tese, um conceito com um sentido preciso, a “configuragdo discursiva”, que sera
aqui utilizado. Esse conceito da teoria semiotica, segundo a proposta deste trabalho, é
mais adequada aos propdsitos que aqui se estabelecem, pois focaliza elementos textuais
que designam o agrupamento de obras com estruturas discursivas semelhantes, em que

0 texto € o local em que o sentido se constitui, como sera visto adiante.

1.1.1 Género e configuragao discursiva

Segundo Bakhtin (1997, p.279), “todas as esferas da atividade humana, por mais
variadas que sejam, estdo sempre relacionadas com a utilizagdo da lingua”. Essa
utilizacdo é realizada pelos enunciados (orais e escritos), que sdo determinados pelas
condicdes sociais especificas e finalidades de cada uma dessas esferas. Todo enunciado
que é composto pelo conteddo tematico, estilo verbal e constru¢cdo composicional,
marcados pela especificidade de uma esfera da comunicagdo, pode ser denominado
género discursivo.

Nas palavras do autor (1997, p. 284):

Uma dada funcdo (cientifica, técnica, ideoldgica, oficial,
cotidiana) e dadas condicdes, especificas para cada uma das esferas
da comunicacéo verbal, geram um dado género, ou seja, um dado tipo
de enunciado, relativamente estavel do ponto de vista tematico,
composicional e estilistico.

Considerando a heterogeneidade de cada uma das esferas sociais, é possivel
destacar também como heterogéneos os géneros discursivos, pois sua riqueza e
variedade sdo infinitas, da mesma forma que a variedade virtual da atividade humana é
inesgotavel. Na organizacdo de cada esfera de atividade humana, sdo produzidos
enunciados que, por sua vez, formam géneros “relativamente estaveis”, isto €, géneros
discursivos que se caracterizam pelo conteddo, estilo e composicao, representando a
esfera social na qual sdo produzidos.

Em outras palavras, € impossivel organizar uma tipologia fechada dos géneros
de discurso, dada sua relacdo constitutiva com as préticas sociais. Os géneros sao
compostos por enunciados relativamente estaveis, apresentam categorias semelhantes,
mas sdo maledveis, mutaveis de acordo com o contexto em que sdo produzidos. 1sso

mostra que a defini¢do de género esta diretamente relacionada a fatores extratextuais.



Ao levantar a questdo sobre que tipo de elemento € combinado na constitui¢éo
dos tipos de discurso, Fairclough, em didlogo com Bakhtin, adota os termos “género”,
“estilo”, “registro” e “discurso”. Fairclough (2001, p.161), sugere que esses termos
apresentam diferencas entre si e que 0s géneros correspondem muito estreitamente aos
tipos de pratica social. Para esse autor, “o sistema de géneros que é adotado em uma
sociedade particular, em um tempo particular, determina em que combinagdes e
configuragdes os outros tipos ocorrem”.

Fairclough (2001) numa perspectiva bakhtiniana, afirma que um género
discursivo implica ndo somente um tipo particular de texto, mas também processos
particulares de producdo, de distribuicdo e de consumo de textos. Assim, de acordo
com tais autores, o género e definido ndo somente como uma estrutura semelhante de
enunciados, mas como um grupo de enunciados que sé produzem sentido em
determinada esfera social, a qual, por sua vez, interfere na producédo de todo e qualquer
texto.

Devido a extrema heterogeneidade dos géneros do discurso, resultado da
infinidade de relacdes sociais que se apresentam na vida humana, Bakhtin optou por
dividir os géneros em dois tipos: género primario (simples) e género secundario
(complexo). A heterogeneidade linguistica é o que determina a subdivisdo que se faz
entre 0s géneros.

Os chamados géneros primarios sao aqueles que surgem das situacdes de
comunicagéo verbal espontaneas, ndo elaboradas. Pela informalidade e espontaneidade,
pode-se dizer que, nos géneros primarios, ha um uso mais imediato da linguagem, visto
que entre dois interlocutores ha uma comunicacdo instantanea. Essa imediatez da
linguagem ocorre nos enunciados da vida cotidiana: linguagem oral, didlogos com a
familia, reunides de amigos, etc.

Os géneros secundarios sdo configurados, normalmente, pela escrita. O género
funciona como instrumento, uma forma de uso mais elaborada da linguagem para
construir uma acdo verbal em situagbes de comunicagdo mais complexas e
relativamente mais evoluidas: artistica, cultural, politica. Esses géneros chamados
complexos absorvem e modificam os géneros primarios. Os géneros primarios, ao se
tornarem componentes dos géneros secundarios, transformam-se dentro destes e
adquirem uma caracteristica particular: perdem sua relacdo imediata com a realidade

existente e com a realidade dos enunciados alheios.
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Para melhor compreensdo do fenémeno de absorcdo e de modificagdo dos
géneros primarios pelos secundarios, Bakhtin traz como exemplo uma carta ou um
didlogo cotidiano. Uma carta ou um fragmento de conversacdo do dia-a-dia, quando
inseridos em um romance se desvinculam da realidade comunicativa imediata, SO
conservando seus significados no plano de conteddo do romance. Ou seja, ndo se trata
mais de atividades verbais do cotidiano, mas sim de uma atividade verbal artistica,
elaborada e complexa. E importante lembrar que a matéria dos géneros primario e
secundario é a mesma: enunciados verbais, fendmenos de mesma natureza. O que 0s
diferencia é o grau de complexidade e de elaboracdo em que se apresentam.

Ha, também, a definicdo de género literario, que, da mesma forma, ndo pode ser
utilizada para se referir ao terror. A linguagem é o veiculo utilizado para se escrever
uma obra literaria e os géneros literarios sdo as varias formas de trabalhar a linguagem,
de registrar a histdria, e fazer com que essa linguagem seja um instrumento de conexao
entre os diversos textos que se agrupam em um mesmo género.

Os géneros literarios sdo geralmente divididos, desde a Antiguidade, em trés
grupos: narrativo ou epico (novelas, contos e romances), lirico (hino, soneto e ode) e
dramatico (farsa, tragédia, comédia). Essa divisdo partiu dos filésofos da Grécia antiga,
com Platdo e Aristoteles, quando dedicavam estudos para o questionamento daquilo que
representaria o literdrio e como essa representacdo seria produzida. Essas trés
classificacOes basicas fixadas pela tradicdo grega englobam varias categorias menores,
comumente denominadas subgéneros, como o romance neo-realista, a poesia bucdlica e
o teatro do absurdo, por exemplo. (MARCUSCHI, 2002).

A definicdo de género pode ser complementada por Greimas e Courtés (1979, p.

228), quando afirmam que:

O género designa uma classe de discurso, reconhecivel gracas a
critérios de natureza socioletal. Estes podem provir quer de uma
classificacdo implicita que repousa, nas sociedades de tradi¢do oral,
sobre a categorizagdo particular do mundo, quer de uma “teoria dos
géneros” que, para muitas sociedades, se apresenta sob a forma de
uma taxionomia explicita, de carater ndo cientifico. Dependente de
um relativismo cultural evidente e fundada em postulados ideolégicos
implicitos, tal teoria nada tem de comum com a tipologia dos
discursos que procura constituir-se a partir do reconhecimento de
suas propriedades formais especificas. O estudo da teoria dos
géneros, caracteristico de uma cultura (ou de uma area cultural) dada,
ndo tem interesse sendo na medida em que pode evidenciar a
axiologia subjacente & classificacdo: ele pode ser comparado a
descricdo de outras etno e sociotaxionomias. [grifo dos autores].
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Isso mostra que, para a semiotica, a definicdo de género ndo se da pelo
reconhecimento de tracos formais e especificos de determinados discursos, mas sim
pelo funcionamento que tais discursos tém em relacdo ao universo socioletal em que
estdo inseridos. Como, para a semiotica, o extratextual ndo é levado em consideracéo ao
se depreender o sentido de um texto, conclui-se que o termo “género” ndo se aplica de
forma coerente a proposta tedrica de que este trabalho se valera.

Ndo é comum encontrar bibliografia que mostre estudos semioticos sobre a
questdo dos géneros literarios e discursivo. Isto €, a semidtica ndo aborda de maneira
incisiva a questdo dos géneros, no entanto, encontra-se no prefacio de Maupassant. A
semidtica do texto: exercicios praticos (GREIMAS, 1993) uma breve explanacdo de
Greimas a respeito do assunto. O autor traga algumas consideragdes sobre as “teorias de
géneros” sob a perspectiva semiotica, afirmando que, ao se estudar um texto literario, a
questdo do universo socioletal passa a ser imprescindivel, ja que universos socioletais
literérios seriam classificagfes feitas com base em dados culturais, capazes de articular
varios discursos que poderiam, ainda, estabelecer novas producées discursivas.

Assim, sob a perspectiva do género, os textos de Guy de Maupassant seriam um
“discurso realista”, dado que o universo socioletal do Realismo faz parte da produgao de
sentido desses textos, de acordo com a teoria dos géneros. Entretanto, sob uma
perspectiva semidtica, que ndo se interessa pelo extratextual, os textos de Maupassant
seriam producdes capazes de significar por si sos, independentemente do movimento
literario em que eles estdo inseridos. Para Greimas, portanto, toda classificacdo que
tenha como base um movimento literario ndo nasce do texto, mas vem “de fora” dele.

Dessa forma, para Greimas néo existe texto que seja uma realizacdo perfeita de
um dado género, sendo este anterior a qualquer manifestacdo textual. 1sso exclui a
questdo do género do campo de pesquisa da semiotica, pois tratar dos géneros seria 0
mesmo que tratar de uma construcao anterior ao proprio texto.

Assim, para ele, “ndo somente ndo existe texto que seja a realiza¢do perfeita de
um género, mas enquanto organizacdo acronica, o género é logicamente anterior a toda
manifestacdo textual” (GREIMAS, 1993, p. 10).

Por outro lado, Fontanille (1999) retoma essa questdo, trazendo, sob um olhar
semidtico, uma nova perspectiva sobre os géneros. Para ele, a definicdo do género se

estabeleceria na comparacéo e no reconhecimento de semelhancas (ou diferencas) entre
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os diversos textos. Ou seja, tudo aquilo que o texto tem de comum com outros textos é
certamente o que o coloca sob a classificacdo de uma gama de géneros.

E necessario, no entanto, organizar os textos em tipos reconheciveis, isto &,
incluir as obras dentro de uma categoria maior, reconhecivel. Assim, a categorizagdo de
um género realista, tomando o exemplo acima citado, leva em consideracdo formas de
tematizagdo de um universo literario dado, que sdo reconheciveis no interior de uma

LAN13 2 13

cultura e sdo extrinsecas ao texto. Ja “conto”, “romance” ou “carta” sdo formas de se
reconhecer uma organizacdo textual com base, sobretudo, em propriedades formais
intrinsecas ao texto.

Em Semidtica e Ciéncias Sociais (1976), Greimas continua a expor a
problemética da definicdo do género. O autor cita duas definicbes que, segundo ele,
“(...) parecem igualmente sabias” (GREIMAS, 1976, p. 188). A primeira refere-se a
Pierre Maranda e diz que “o conceito de género ndo € absolutamente pertinente para as
pesquisas estruturais” (GREIMAS, 1976, p. 188). A segunda definicdo vem de Georges
Dumézil, que afirma ter passado toda a sua vida buscando a diferenca entre mito e
conto, em vao. Greimas (1976, p.188) conclui, entdo, que se trata “de uma confissdo de
impoténcia provisoria, de uma afirmacéo da dificuldade — e ndo da impossibilidade — da

solug@o”. E acrescenta (1976, p. 188):

E evidente que essas poucas observacdes conclusivas néo
podem pretender trazer uma solucdo para o problema ao mesmo tempo
complexo e irritante dos géneros literarios — problema esse dificil de
circunscrever.

Ele afirma que é possivel partir do postulado de que todas as narrativas,
quaisquer que sejam, obedecem a regras de uma gramatica narrativa que, sob o formato
de textos, produz objetos narrativos. Esses objetos, embora sejam produtos de uma
combinatdria de regras, ndo sdo todos uniformes, mas distinguem-se em classes e
subclasses. Assim, se forem denominados “géneros” esses objetos narrativos que s@o
construidos segundo as formas canénicas, percebe-se que os géneros, “enquanto ultimos
termos de uma arborescéncia de regras restritivas, resultam de uma classificacdo de
carater hierarquico que compreende, na parte superior, classes de géneros cada vez mais
gerais” (GREIMAS, 1976, p. 189).

O autor confessa que, naquela época, era impossivel realizar a classificagdo dos
géneros; no entanto, é possivel, a0 menos, esquematizar uma organizacao provisoria dos

criterios de classificacdo. Assim, ja que a definicdo de um género sé pode ser
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estabelecida a partir das propriedades manifestadas em uma determinada classe de
textos, o primeiro critério de classificacdo é a presenca ou auséncia das propriedades
narrativas de carater estrutural.

Outra possibilidade de classificagdo citada por Greimas é proposta por A.
Buttitta, que afirma que um tipo de narrativa pode ser reconhecido e distinguido dos
outros por sua organizagdo estrutural canonica: “assim, o mito seria definido por sua
circularidade, a situacdo final reproduzindo termo a termo a situagdo inicial da
narrativa” (GREIMAS, 1976, p. 189). Greimas também aponta outro critério de
classificacdo, quando se considera a manifestacdo textual em relacdo ndo mais a
organizacdo estrutural que da conta dela, mas a um ou outro nivel estrutural que se

encontram no texto; ele exemplifica:

Assim, certos tipos de poesia, certos discursos cientificos tém
tendéncia a prescindir da mediacdo do nivel sintdtico de superficie,
manifestando diretamente as estruturas profundas, sintaticas ou
semanticas. E & mesma ordem de ideias, a0 mesmo tipo de subcritérios
que se pode submeter, provavelmente, as definicGes da fabula literéria
ou da maxima (GREIMAS, 1976, p. 190).

Percebe-se, portanto, que a quantidade e a pertinéncia dos critérios de
classificacdo dependem, certamente, da quantidade e, sobretudo, da pertinéncia dos
niveis de analise. Assim, o reconhecimento de um nivel de manifestacdo figurativa,
diferente do nivel em que se situam as estruturas narrativas de superficie, e que
compreende, entre outras, a andlise dos motivos e das isotopias semanticas, fornece
novos critérios para uma tipologia dos géneros: a utilizacdo de certos tipos de motivos
com exclusdo de outros e as preferéncias marcadas por certas isotopias.

E neste nivel da figuragdo, por exemplo, que se pode situar a distingdo
estabelecida por Dumézil entre o mito e o conto: “o mito caracteriza-se pela
manifestagdo figurativa dos actantes da sintaxe narrativa, sob a forma de atores-
personagens; o conto, pelo contrario, prefere manifestad-los sob a forma de objetos
magicos”. E ainda afirma que “as mesmas distingdes entre os personagens ‘reais’ e
“ficticios’, presentificados ou acronicos, poderiam dar conta, segundo Alan Dundes, das
diferencas entre mitos, contos e lendas” (GREIMAS, 1976, p. 190).

Outro nivel que parece também poder fornecer critérios de reconhecimento e de

classificacdo dos géneros é o estilistico. Um exemplo que podemos citar € a importancia
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que Mihai Pop® atribui as formulas iniciais que servem como marcas de géneros: a
expressao “folha verde”, por exemplo, anuncia o inicio da balada rumena, e enunciar o
género é uma das func6es que Ihe cabe.

Percebe-se, portanto, que uma tipologia dos géneros poderia fundar-se ndo sobre
o reconhecimento das propriedades estruturais das narrativas, mas sobre as definicdes ja
existentes. Cada cultura possui, assim, sua propria tipologia dos géneros; dessa forma, o
que se poderia eventualmente construir seria uma tipologia das tipologias, € ndo uma
tipologia dos géneros, uma tipologia cultural, entdo, “que ndo seria isomorfa como a
tipologia estrutural de que falamos anteriormente” (GREIMAS, 1976, p. 191).

A definicdo, bem como a descri¢do, ndo constitui um objeto fechado em si, que
se basta. Sabe-se, desde Saussure, que as significaces se manifestam como diferencas.
A definicdo, neste aspecto, so € possivel na medida em que € tipologica.

Conclui-se, entdo, que a definicdo que so se refira a um género particular ndo
pode ser considerada pertinente. A defini¢do, assim compreendida, identifica-se com o
universo semantico estudado; seus limites sdo os do préprio projeto cientifico. Isso ndo
quer dizer que ndo seja possivel arriscar definicbes provisorias, procurando reunir em
um corpus um certo namero de “géneros” empiricos, COmo 0s géneros menores, para
reconhecer, assim, propriedades especificas e diferenciadoras.

Greimas termina sua obra afirmando (GREIMAS, 1976, p. 193):

Na medida em que os critérios distintivos dos géneros emergem ao
mesmo tempo que 0S niveis ou 0s campos autbnomos de andlise que
conseguimos reconhecer, pode-se dizer que 0s progressos da analise semidtica
no seu conjunto aproximam-nos a0 mesmo tempo da elaboragdo da tipologia
dos géneros.

Fiorin, em 1990, publicou um artigo na Revista Sgnificagdo. Revista Brasileira
de Semidtica, intitulado “Sobre a Tipologia dos Discursos”, em que explicitou a
problematica dos géneros. Diz o autor que as diferentes culturas sempre procuraram
estabelecer tipologias discursivas e que o estabelecimento dessas tipologias teve, na
maioria das vezes, uma finalidade prescritiva. Por exemplo, a poética sanscrita do
periodo classico é totalmente codificada, e nela cada género € constituido por regras as

quais todo escritor deveria obedecer.

® Estudioso da etnologia europeia, no século XX.
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Assim, é possivel distinguir os textos (de acordo com as regras dos géneros) dos
ndo textos (em desacordo com as regras). Um exemplo que se pode citar é o da tragédia,
em que deve ser obedecida a lei das trés unidades (espaco, tempo e a¢do). Caso haja a
infringéncia a essa norma, o texto fica descaracterizado como pertencente ao género
tragico.

O que néo se pode negar é que as modernas teorias do discurso devem tratar do
problema dos géneros, porque ndo se pode admitir a tese de que “cada discurso seja
unico e irrepetivel” (FIORIN, 1990, p. 91). Segundo o autor, “a questdo da tipologia
discursiva traz duas ordens distintas de problemas: a dos critérios de classificacdo dos
discursos e a dos géneros” (FIORIN, 1990, p. 91).

Os discursos podem ser classificados a partir de varios critérios estabelecidos a

partir dos mecanismos de producao do sentido.

Por um lado, o género é um objeto construido por uma
abstracdo generalizante. Os textos sdo objetos empiricos, representantes
impuros deste ou daquele género. Tal texto tem tais e tais caracteristicas
de um género, mas ndo tem outras, e assim por diante. Por outro, 0
género ndo depende de apenas um dos tipos acima sugeridos, mas
constitui uma constelacéo de propriedades especificas, os tipologemas®.
(FIORIN, 1990, p. 97)

Segundo Fiorin (1990, p. 97), as tipologias elaboradas até hoje nédo sdo finas o
suficiente para apreender os varios tipos de discursos que circulam em uma dada
formacao social, porque foram estabelecidas com base em um Unico parametro.

Na linha da presente pesquisa, pode-se dizer que o medo é um dos tracos que
caracteriza o discurso de terror. Ora, mas o0 medo também esta presente em narrativas de
suspense, de literatura fantastica, entre outras. Assim, ndo é possivel caracterizar um
género por apenas um trago recorrente nas narrativas, pois esse mesmo trago pode estar
presente em outras producgdes de sentido também. Isso é ainda mais claro quando este
traco recorrente diz respeito ao efeito de sentido provocado pelo texto, pois diferentes
textos podem provocar efeitos de sentido semelhantes, o que impede a possibilidade de
classificar um género por apenas um trago recorrente nos textos.

Seguindo a linha de pensamento de Greimas, Fiorin também considera que a
“constelagdo tipoldgica dos géneros € social. Varia de época para época. O que numa

época era considerado discurso cientifico pode ndo ser mais classificado assim.”

® Rede de propriedades especificas que dependem de diferentes eixos de selego (sintatico, semantico,
retérico, pragmatico, etc.)
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(FIORIN, 1990, p. 97). Dessa forma, os critérios de classificagdo pertencem a natureza
da linguagem. O autor ainda complementa: “Os géneros dependem de fatores sociais,
isto é, dos efeitos de sentido valorizados num certo dominio por uma dada formacéo
social” (FIORIN, 1990, p. 97).

A partir da perspectiva da teoria dos géneros e das esferas sociais de Bakhtin, ja
aqui citadas, Fiorin afirma que uma tipologia baseada nos tipos do discurso nao
pretende constituir uma norma, mas, pelo contrario, quer mostrar quais mecanismos que
geram os diferentes tipos de discursos sociais, como o cientifico, o politico, o religioso,
etc.

Assim, é notorio o fato de que a definicdo dos géneros ainda € problematica para
as teorias do discurso, inclusive para a semidtica. Isso constitui um motivo a mais pelo
qual se justifica a escolha pelo termo “configuracdo discursiva’ ao agruparmos as obras
com o efeito de sentido do terror. Analisar-se-40 0s tragos discursivos que compdem
esses textos e a maneira como os temas sdo figurativizados, configurando o discurso de
modo a provocar efeito de sentido do terror.

De acordo com o0s autores e teorias aqui mencionados, o género é algo
heterogéneo, maleavel e relacionado diretamente as condigdes contextuais de producao
e de circulacdo dos diversos discursos na sociedade. Dessa forma, o termo
“configuragdo discursiva”, que abrange somente as caracteristicas estruturais capazes de
render determinado efeito de sentido em um texto, se torna mais adequado a este
trabalho, que tem como base uma teoria que prevé que o sentido do texto deve ser

depreendido de sua organizacgdo interna.

1.1.2 Tema e configuracao discursiva

Assim como ndo se pode afirmar que o terror seja um género literario, ndo se
pode dizer que ele deva ser considerado tema de obras literarias, visto que, para a
semiotica greimasiana, a nocdo de tema € distinta da no¢do que o senso comum confere
a ela. A semidtica, segundo Fiorin (1989, p. 73), considera o tema um “investimento
semantico, de natureza conceptual, que ndo remete ao mundo natural, tais como
elegancia, orgulhoso, raciocinar”.

Diferentes textos podem tratar do mesmo “tema”, porém de maneira diferente.
Esse “tema” amplo, que aparece em varios discursos (o amor, a morte, a infancia, a

partida, o exilio, etc.) constitui ndo propriamente um tema, mas uma configuracdo
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discursiva. E, se forem abordados de maneiras diferentes, os temas ndo poderiam ser
classificados dentro de uma mesma configuracao discursiva.

Fiorin (1989, p. 76) afirma que: “(...) a depreensdo da configurag¢do discursiva s6
¢ possivel a partir do confronto de varios discursos”. Isto é, o agrupamento de
determinadas obras em uma mesma denominacdo s6 pode ser feita apds serem
analisados tragos discursivos semelhantes entre essas obras, ou seja, € preciso que seus
discursos sejam configurados de formas semelhantes para que provoquem determinado
efeito de sentido.

A definicdo de configuracdo discursiva, de acordo com a semidtica, é dada da
seguinte forma (GREIMAS & COURTES, 1979. p, 87):

Numa primeira aproximacdo, as configuracbes discursivas
aparecem como espécies de micronarrativas que tém uma
organizacdo sintatico-semantica autbnoma e sdo suscetiveis de se
integrarem em unidades discursivas mais amplas, adquirindo entdo
significagBes funcionais correspondentes ao dispositivo de conjunto
[grifo dos autores].

Para exemplificar, pode-se dizer que o tema da morte pode ter diferentes
configuragBes, como um assassinato, um suicidio ou uma doenca. Ora, a maneira de
abordagem desse tema pode ser diferente: um assassinato pode ser analisado sob o
ponto de vista de uma solucdo para algum problema (em narrativas de suspense, por
exemplo), mantendo um valor euforico, enquanto em outra narrativa, ele pode ser visto
como algo imoral, ilegal, mantendo um valor disférico.

Assim, percebe-se que o tema da morte pode ser transformado em texto de
diferentes formas. Uma delas é a configuracdo discursiva do terror, onde o medo
assume um valor essencial para que o efeito de sentido do terror seja suscitado.

O tema, portanto, segundo a teoria semiotica, € a maneira como determinada
configuragdo discursiva é manifestada em alguns textos e, sendo assim, os temas podem
ser véarios, dentro de uma mesma configuracdo discursiva. Utilizando a configuragdo
discursiva que interessa a este trabalho, o terror, pode-se dizer que ela pode ser
manifestada por varios temas, figurativizados, por exemplo, pelas seguintes a¢des: uma
jovem que morreu e volta para se vingar, mistérios de aparelhos eletrénicos que ligam
sozinhos em uma casa, um castelo mal assombrado por uma familia que habitava o

local, etc.
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Enfim, percebe-se que a configuracdo discursiva constitui a maneira por meio da
qual determinados textos (com alguns tracos semelhantes) podem ser agrupados sob
uma mesma denominacgéo, pois seus discursos se configuram de modo a provocar 0
mesmo feito de sentido, como do terror ou do suspense, por exemplo. Isso permite que
se afirme que a nocdo de configuracao discursiva é distinta da nocdo de tema proposta
pela teoria semidtica.

Além disso, ha elementos semelhantes nas obras de terror, que também séo
responsaveis por classifica-las em uma mesma configuracdo discursiva. No capitulo
intitulado “Thémes, motifs et schéemes”, em La séduction de |I"érange, de Louis Vax
(1965)’, o autor afirma que tais elementos recorrentes nas obras fantésticas (e também
nas de terror) sdo chamados motivos.

Citando Caillois, Penzoldt, Laclos e Brion, Vax (1965, s. d.), portanto, analisa:

Examinemos algumas listas de motivos. Roger Caillois cita o
pacto com o demonio, a maldi¢do do feiticeiro, a mulher fantasma, a
intervencdo do sonho e da realidade, a mudanca de lugar do sonho e
da realidade, a alma penada, o espectro condenado a um percurso
eterno, a morte personificada, a “coisa” invisivel que mata, a estatua
animada, a casa apagada do espaco, a paralisacdo ou repeticdo do
tempo. Peter Penzoldt enumera: o fantasma, a aparicdo, o vampiro ou
lobisomem, a bruxa, o animal fantasma, os seres da ficcédo cientifica, o
fantastico psicoldgico. Michel Laclos prefere (...) o fantasma, o
zumbi, o ser invisivel, a mimia, o monstro humano criado pelo
homem, o licantropo, o espirito, a premoni¢do, o homem invisivel, o
animal — simiesco de preferéncia — o pesadelo, a imaginagédo
cientifica. Marcel Brion cita (...): floresta assombrada, reino do
ins6lito, esqueletos e fantasmas.

Assim, dentro da configuracdo discursiva do terror, é possivel, por exemplo, que
se tenha uma obra em que a morte seja 0 tema; este tema produziu um motivo: um
fantasma que vai assombrar 0s personagens. Em outras palavras, os motivos que
compdem uma obra de terror sdo figurativizacGes que concretizam seu tema, como sera
analisado no item 2.4 desta tese.

Vax ainda afirma que ndo é o motivo que faz o fantastico, mas o fantastico que
se desenvolve a partir do motivo. Isso também ocorre com o terror: ndo é a configuragdo
discursiva do terror que faz com que aparecam os motivos nas obras, mas a apari¢cao

destes motivos é que configuram o texto discursivamente na linha do terror.

" Traducéo de Fébio Lucas Pierini e revisdo de Ana Luiza Silva Camarani.
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Dessa forma, para elencar as oito obras que compdem o corpus desta tese,
levaram-se em consideracdo 0s motivos, recorrentes em todas elas, que as agrupam
numa mesma configuracdo discursiva, isto é, que fazem com que elas sejam
classificadas como obras da literatura de terror. Esses motivos sédo o0 que concretizam a
presenca do insolito nas narrativas

Definida a diferenca entre configuracdo discursiva, género e tema, torna-se
necessario, ainda, fazer uma segunda distin¢éo: o terror sobrenatural e o terror do medo
fisico, muito diferentes no ambito psicolégico. Lovecraft (2008, p. 16) afirma que os
dois tipos de terror, que provocam medo, sdo superficialmente parecidos, porém

mantém uma diferenca essencial:

Esse tipo de literatura do medo ndo deve ser confundido com
um outro superficialmente parecido, mas muito diferente no ambito
psicoldgico: a literatura do simples medo fisico e do horrivel vulgar.
Esses escritos decerto tém seu lugar (...), mas essas coisas ndo Sao
literatura do medo c6smico em seu sentido mais puro. A histdria
fantastica genuina tem algo mais que um assassinato secreto, 0ss0s
ensanguentados (...). Uma certa atmosfera de pavor de forcas
externas desconhecidas precisa estar presente.

Isto quer dizer que a configuracdo discursiva que aqui se propde estudar € o
terror em sua forma genuina, que provoca medo pelo desconhecido, pelo sobrenatural,
diferente do suspense, que retrata casos misteriosos, mas ndo necessariamente com
explicagcOes sobrenaturais.

Ressalta-se que, para os estudos literarios, os termos “terror” e “horror” nio sdo
sinbnimos. Alberto Manguel, em sua coletanea Contos de horror do século XIX (2005,
p. 10), cita Ann Radcliffe, na tentativa de definir essa relagdo entre terror e horror: “o
terror e o0 horror possuem caracteristicas tdo claramente opostas que um dilata a alma e
suscita uma atividade intensa de todas as nossas faculdades, enquanto o outro as contrai,
congela-as, e de alguma maneira as aniquila”. Isso, porém, ndo interfere na composi¢cdo
estrutural das narrativas.

Neste trabalho, portanto, ndo sera feita essa distingédo, ja que o0 que aqui interessa
é analisar a configuracdo discursiva, as estruturas que compdem 0s textos selecionados
para andlise, a fim de que se possam verificar quais as recorréncias discursivas nas
obras, bem como tracar o perfil do leitor de livros de terror no Brasil, como ja citado.
Para isso, supde-se que diferenciar os termos “terror” e “horror” ndo se faz necessario,

ja que o que estd em questdo € a construcdo discursiva do terror em si.
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1.2 Origens, influéncias e caracteristicas do terror

Atualmente, o mercado editorial brasileiro produz muitas histérias de terror.
Brasileiras ou estrangeiras, que sdo a maioria, ndo se pode negar que essa configuragéo
discursiva se expande cada vez mais nas livrarias do pais, do Gltimo século aos dias
atuais. Segundo Alvaro Costa e Silva, em seu artigo publicado no JB Online, “O terror
que ¢é prazer” (2005, s. p.), “mesmo que provoque sustos e calafrios, esse tipo de conto
também desperta prazer. Sentir medo, lendo no aconchego de uma velha poltrona, é a
maior diversao (...)".

Vaérios elementos ou situacdes despertam medo no ser humano: altura, escuro,
adoecer, insetos, soliddo, monstros imaginarios, fantasmas, bandidos, a morte, espiritos,
seus proprios fantasmas, sua imaginacdo. Tudo que apavora, ou que paralisa, é o medo,
produto do terror. A incerteza e a angustia de esperar pelo que vem depois do corredor
escuro, ou do grito que se escutou, alimentam a literatura do medo.

A morte é um dos principais medos que o ser humano enfrenta. Mesmo em
situacOes distintas como um sequestro real ou uma apari¢do fantasmagorica, o sujeito
teme a morte, que pode ser causada por diferentes razdes. E no mistério da morte,
portanto, que a configuracdo discursiva do terror encontra espago para produzir seu
efeito de sentido do medo. A morte e seus mistérios sempre causaram inquietacao.
Entretanto, mais que a morte, o que vem depois dela parece ser a grande perturbagdo do
homem.

Além disso, é importante observar que o medo da morte pode ser uma forma
simbolica de representar o medo de tudo aquilo que nao se conhece ou nédo se entende.
E o sobrenatural se encontra inserido neste grupo de elementos desconhecidos e/ou
incompreensiveis.

Entre tantos conceitos que permeiam a literatura fantastica de terror, é preciso
considerar que, na medida em que o texto literdrio se apodera desses temores,
demonstra o alerta, a denuncia, proporcionando o alivio da tensdo cotidiana do ser
humano que, ao pegar uma obra, coloca-se na funcdo social de leitor. Este alivio das
tensdes é o desabafo, a catarse.

Nesse tipo de literatura, 0 homem pode reencontrar-se consigo mesmo, com 0S
fantasmas que o perseguem. O medo, quando explorado na literatura, reflete as
sensacOes enfrentadas na vida dita real. A fungdo catartica da literatura é a purificacgéo,

0 sentimento de alivio, de expurgar a angustia das situacfes de tenséo.
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O terror representa o rompimento com o que era dito normal, e a aparente
estabilidade € interrompida. Em um momento de paz e tranquilidade, ndo ha espaco
para 0 medo, porém, quando essa tranquilidade se vai, a presenca de um vulto, de um
som ou de uma aparigdo, 0 espacgo se torna uma realidade que aniquila os sentidos.
Assim, o coracdo acelera, a pele se arrepia, 0 corpo se congela: surge 0 medo.

Nas historias de terror, 0 medo é traduzido em seres e lugares enigmaticos,
malignos, fantésticos, espiritos, fantasmas, feiticeiros, bruxos, monstros. Em cada local,
surgem os velhos castelos, as casas abandonadas, as catacumbas, as florestas, as ruinas,
0s casebres, as montanhas e o inferno. Sdo, também, tematicas recorrentes da literatura
de terror os mistérios da ciéncia, as ousadias dos homens em busca do conhecimento, 0s
seres misteriosos e a magia.

Segundo Maria da Gloria Bordini, em seu artigo intitulado “O temor do além e a
subversdo do real” (1987), as historias de horror, apesar da diversidade das formas com
gue Sao expressas, como 0 conto, os quadrinhos, 0 romance, o cinema, definem-se pelo
efeito irracional que produzem sobre o leitor.

Seres aterrorizantes, espectros que assombram, homens que se transformam em
animais ja existem no imaginario popular ha milénios. Os vampiros, por exemplo, ja
existiam em Vedas (textos escritos em sanscrito por volta de 1500 a.C., que formam a
base do sistema de escrituras sagradas do hinduismo); na Biblia judaica, falava-se em
espectros; na literatura grega, Ulisses consultou no Hades as sombras de Aquiles, e
Shakespeare, mais tarde, se utilizaria de fantasmas e bruxas para simbolizar a
devassiddo humana. (BORDINI, 1987, p. 11).

Para os povos primitivos, o sobrenatural convivia com o real normalmente, da
mesma forma que o medo ndo era uma vergonha, mas uma sensacdo aceita. Os
classicos, j& com um pensamento racionalista, encaravam as manifestacdes de outras
vidas nesta vida como formas de se familiarizarem com os deuses da religiosidade pagé,
e ndo como eventos de terror.

Foi na Idade Média, com a hegemonia do cristianismo, que se dividiu o universo
entre 0 bem e 0 mal, a luz e a escuriddo, Deus e o demonio. O sobrenatural ndo era visto
como ficgBes ou supersticbes, mas como entidade que participava da organizacdo dda
ordem real, e que deveria ser combatida ou acatada. A Igreja alimentava essa dualidade
para exacerbar a fé, e a vitdria da virtude contra o vicio garantia as estabilidades

emocional e social.
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O terror ndo surge enquanto ha uma crenga paga ou crista, mitica ou religiosa na
existéncia do sobrenatural. 1sso porque, se ha a aceitacdo de outra ordem, outro plano, o
sobrenatural pode ser mais facilmente aceito. Para que o terror surta efeito, € necessario
considerar o “ateismo liberal e o materialismo capitalista [que] transtornam as formas de
percepcao e de relacdo no Ocidente, entre 0s séculos XVIII e XIX” (BORDINI, 1987, p.
12).

Assim, os temas das obras goticas e, mais tarde, das de terror também se
configuram na dualidade: a morte, dividindo duas possibilidades, uma aquém e outra
além-timulo; a bestializacao, dividindo o homem em duas formas, a humana e a animal;
a imortalidade, conferindo a personagem duas possibilidades: continuar na vida ou se
entregar a eternidade; o desejo sexual, que dividia 0 homem em corpo e alma.

O sexo é um elemento muito comum em obras de terror. No item 1.2.1 deste
trabalho, serd analisada a relacdo entre terror e prazer sexual e, nas analises que
compdem o capitulo 3 deste trabalho, essa mistura de sensacfes sera mais bem
explicitada.

A civilizacdo burguesa transformou a sociedade de maneira profunda. Fez os
cidadaos acreditarem na raz&o e na ciéncia, privando-os dos cultos e do lazer, para que
eles pudessem competir pelo sucesso financeiro, afinal isso era mais importante do que
valores como afeto e solidariedade.

Nesse contexto de racionalidade, de mudanca na forma de viver, surgiram 0s
contos goticos, que levavam os leitores a se entregarem a vivéncias fantasticas, em que
0 sobrenatural surgia para liberta-los de uma existéncia real, racionalista ao extremo e,
consequentemente, insuportavel.

Foi assim que o leitor do gético passou a existir: buscando o efeito do terror por
vontade prépria, numa situacdo em que as instituicdes lhe afirmavam que ndo havia o
que temer. Ele, no entanto, queria esse temor e necessitava dele, para desestabilizar a
rotina. O leitor de textos de terror de hoje também busca um prazer masoquista ao se
entregar a essa literatura, conforme mais adiante sera explicitado.

Atualmente, ndo ha uma gama de autores que se dedicaram a teoria da literatura
do terror em si, embora muitos tenham estudado a literatura gotica. O que se tem € uma
grande quantidade de autores que escreveram obras com enredos configurados
discursivamente na linha do terror, mas ndo muitos se dedicaram a estudar os tragos

literarios e discursivos recorrentes em todos 0s textos que assim se configuram.
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Este € mais um motivo que justifica a composicdo deste trabalho. Mesmo néo
havendo muitos autores que estudaram a teoria literaria referente ao terror, objetiva-se
elucidar, neste primeiro capitulo, alguns tedricos que se dedicaram a estudar os
elementos literarios que compbem o terror, e ndo apenas focar em autores que
compuseram narrativas do medo.

O autor que norteia este estudo, portanto, € Lovecraft (1890 — 1937), escritor
norte-americano que se dedicou & teoria literaria sobre obras que se referem ao medo,
mas também produziu enredos de terror. Sera feito, aqui, um estudo dessa literatura do
medo, tracando uma linha histérica de seu surgimento, e analisando tracos literarios
recorrentes nos textos dessa configuracdo discursiva.

Situando a literatura do medo em uma linha do tempo das estéticas literéarias,
pode-se afirmar que o principio estd no gotico, datado da segunda metade do século
XVIII, com autores ingleses, como Le Fanu (1872) e Bram Stocker (1897). No gotico, o
sobrenatural é explicito. Apos este periodo, surgiu o fantastico, em que ha a incerteza
sobre o insdlito e a existéncia de duas ordens. Dentro do fantéstico, entre outras
vertentes, surge a linha do terror, com Edgar Allan Poe (1840), Hawthorne (1851),
Henri James (1898) e Lovecraft (1927).

Embora, por intermédio da literatura gética, uma estética do horrivel tenha se
definido no mundo anglo-saxdnico no século XVIII, os primeiros relatos de obras de
terror, efetivamente, sdo dadas por Edgar Allan Poe, meio século mais tarde, oferecendo
ao mundo seus primeiros contos profissionais, hoje célebres: “A queda da casa de
Usher” (1842), “O barril Amontilado” (1846), “O gato preto” (1843) e “O coracdo
delator” (1845).

De acordo com Lovecraft (2008), a emocdo mais antiga e mais forte da
humanidade é o medo, como ja acima citado. O autor ainda acrescenta que o tipo de
medo mais antigo e poderoso é o medo do desconhecido. N&o saber o que esta por tras
de um mistério, ou que vai acontecer nos préximos instantes, instiga no homem o medo.

Esse tema do sobrenatural, do irreal, do assustador sempre esteve presente nas
narrativas literarias da humanidade e serviu como assunto a autores consagrados como
Hoffmann, Gautier, Edgar Allan Poe, Maupassant, e varios outros que, mesmo
pertencendo a estéticas literarias diferentes, como o romantismo alemdo (Hoffmann), o
fantastico (Poe), por exemplo, utilizaram-se destes temas para compor suas obras.

Atualmente, o tema do sobrenatural confere a determinadas obras a categoria de

best-sellers, o que é comprovado pelas listas consultadas a fim de se compor esta
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pesquisa. Muitas dessas obras também foram adaptadas ao cinema, como Dréacula, de
Bram Stoker, que consta nas listas pesquisadas e sera analisada no capitulo 3 desta tese.
E inegavel que essa adaptacio ao cinema ajudou a popularizar essa tematica; no entanto,
mesmo as obras de terror que ndo foram transformadas em filmes sempre tiveram
espaco no mercado editorial brasileiro, visto que o medo, a curiosidade e a catarse sdo

sensacOes intrinsecas ao ser humano.

1.2.1 A influéncia gotica nas obras de terror

E imprescindivel estudar a literatura gética ao se falar em obras de terror, pois
ap0s o surgimento dessas obras, houve uma concretizacdo dos elementos que compdem
este tipo de literatura. Tais elementos foram aproveitados pelo movimento romantico e
pela literatura fantéstica, na qual se encontram as obras de terror, que sdo consideradas
como vertentes do gético. A influéncia fantastica nas obras de terror também sera
analisada neste capitulo.

As narrativas de terror tiveram origem na literatura gética, na segunda metade do
século XVIII, como uma resposta ao racionalismo daquele século. A literatura gotica
surgiu trazendo uma proposta de transgressdo, de desestabilizacao, inspirando perguntas
sobre os limites morais e sociais da humanidade. Segundo Marcela Holtz, em sua
dissertacdo de mestrado intitulada “As manifestagdes do gdtico em Lovecraft: do
castelo de Otranto ao solar de Ward” (2008, p. 11), “as dicotomias luz — escuridao,
razdo — desejo, lei — tirania contribuem para a desintegracdo das normas pré-
estabelecidas”.

Assim, a literatura gética é considerada uma forma que se opde ao racionalismo
otimista da época em que surgiu. Sendo assim, os temas ligados ao terror, a morte, ao
sobrenatural formam um conjunto de elementos que ganha muito espago nessa literatura
do século XVIII, pois representa o questionamento entre o real e o sobrenatural e
contradiz tudo o que é racional, visivel e palpavel.

De acordo com Maggie Kilgour, em The rise of gothic novel (1995), a literatura
gotica teve espaco durante o periodo de 1760 a 1820. Na época em que surgiu, a
burguesia ascendia como classe revolucionaria e os cientistas e filosofos, por meio da
ciéncia e do racionalismo, ditavam a ordem de organizacdo do mundo. Iniciava, assim,
o final da época feudal e a transicdo para a era moderna. Nesse contexto do pré-

romantismo europeu, a literatura gotica surgiu como um meio de transformacéo e de
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revisdo da ordem, dos limites entre paixdo e razdo, bem e mal, vicios e virtudes. As
imagens, a luz e a escuriddo evocam a dualidade, o que é aceitavel e o que nédo ¢
aceitavel entre os limites que circundam as relagdes sociais (BOOTING, 1996).

Em outras palavras, a literatura gotica influenciou a sociedade da época,
fazendo-a repensar os limites, as dualidades que existem em qualquer sociedade, as
quais colocam o sujeito na davida, muitas vezes. Assim, colocando em questdo 0s
duplos, as dicotomias, como bem e mal, vicios e virtudes, a literatura goética
desestabilizou a ordem imposta pelos cientistas e filésofos da época. E essa
desestabilizacdo se tornou necessaria aos leitores que apreciavam as obras dessa linha,
0s quais, antes de serem leitores, eram cidaddos vivenciando mudancas que
influenciavam suas relagdes sociais.

Assim, pode-se dizer que o gotico representa mudancas culturais, sociais e
politicas. De acordo com Sandra Vasconcelos (2002, p. 126), o romance gotico seria
uma resposta aos medos e as incertezas experimentados no periodo em que surgiu,
“assim como uma tentativa de superar limites da ordem racional e moral e de tratar de
tudo aquilo que o lluminismo havia deixado sem explicacdo ou varrido para baixo do
tapete.”

Muito se discute sobre a origem do termo “goético”. Marcela Holtz (2008) afirma
que, segundo Markman Ellis, em The History of Gothic Fiction (2000), o termo Goths
refere-se a tribos barbaras germaénicas que, de acordo com a histéria, destruiram a
civilizacdo cléssica romana, deixando ao mundo um século de ignorancia e de solidao.
Essas tribos invadiram o Império Romano em 376 d. C., chegando a Roma em 410 d. C.
e estabelecendo territorio na Franca e na Italia. Essa historia é tida como cruel, devido
aos saques e as maldades cometidas contra os povos com quem batalhavam. “Como
consequéncia da sua atuacdo catastrofica no Império Romano, o termo goth passou a ser
sindnimo de tudo o0 que era barbaro, obscuro e tirdnico” (HOLTZ, 2008, p. 54).

Seguindo uma linha semelhante de pensamento, David Punter e Glennis Byron,
em The Gothic (2004) afirmam que essa ideia de “idade das trevas”, apds a queda de
Roma, logo se expandiu e englobou toda a Idade Média, até a metade do século XVII e
0 termo gothic passou a ser utilizado para identificar tudo aquilo que era relacionado ao
medieval. Assim, esse estilo foi identificado como desordenado, irracional e contrario
ao estilo Classico.

Na politica, o termo goth foi utilizado, no século XVIII, tendo como sentido a

origem, a raiz, o primitivo. A partir do momento em que o termo gothic passou a
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abranger todas as tribos germanicas, até as que invadiram a Inglaterra, no século V, ele
ganhou uma nova interpretacdo, passando a incorporar o sentido de nacionalista, ligado
a raiz do povo britanico. Dessa forma, a palavra gothic determinava um passado
idealizado e ufanista.

A obra fundadora da literatura gotica foi O castelo de Otranto (WALPOLE,
1764). Assim, a temética do terror comecou a ser difundida: ligagdo com o sobrenatural,
paisagens arcaicas, castelos, labirintos, quadros que se animam e paisagens ermas
comecaram a despontar como elementos marcantes na literatura da época. Essa obra,
portanto, foi importante para fortalecer as estruturas utilizadas nas obras goticas
posteriores e que permanecem até hoje na literatura fantastica oriunda da literatura de
terror, por exemplo.

Muitas obras surgiram apds aquela de Walpole, mas foi com Ann Radcliff que a
escrita gotica se aprimorou. A autora acrescentou em suas obras o suspense, 0 que
diferencia a produgdo de Walpole da literatura de terror, sendo O mistério de Udolpho
(1794) uma de suas obras mais famosas. (HOLTZ, 2008, p. 11). Os autores Mathew
Gregory Lewis e Charles Robert Maturin também utilizaram elementos da literatura
g6tica para compor suas obras, que foram fundamentais para a formacao da literatura de
terror dos séculos posteriores.

Como ja aqui citado, a Inglaterra do século XVI1II era extremamente racionalista.
Assim, como forma de protestar contra esse contexto, surgiram as primeiras obras
goticas, cujas caracteristicas mais importantes sdo a transgressdo, 0 excesso, a
desestabilizacdo, o cenario, as tematicas do desconhecido e do sobrenatural. A
importancia da literatura goética, segundo Lovecraft (2008), é que ela foi o fator
principal de estimulo para o crescimento de uma escola gotica, 0 que inspirou 0s
grandes autores da literatura de terror, que surgiram depois, como Stephen King e Anne
Rice.

Com o passar do tempo, a literatura gética passou por transformacgdes. Os
elementos que eram encontrados nas obras literarias do século XVIII deram espaco a
uma literatura mais concentrada no individuo e o terror incorporou-se as narrativas, por
meio de novas tematicas, como o0s vampiros, por exemplo.

O clima sombrio, os mistérios, os castelos, as passagens subterraneas, 0s
labirintos, as paisagens obscuras, enfim, todos esses elementos utilizados por Walpole
sofreram algumas modificacGes ao serem empregados nas obras géticas posteriores;

porém, segundo Botting (1996), serviram como moldura para as narrativas vindouras.
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Segundo Varma (1987), em The gothic flame, alguns dos motivos géticos foram
modificados a fim de intensificar o terror: o castelo e o convento géticos tornaram-se a
caverna, o tirano go6tico transformou-se em vilées ou bandidos, as passagens
subterraneas transformaram-se em florestas sombrias. A magia negra e os demdnios
também foram acrescentados a nova literatura que surgia, assim como 0S monges
malignos, sociedades secretas e o cenario da Inquisicéo.

O castelo representa um retorno ao passado, a um tempo misterioso, distante da
atualidade, evidenciando a nostalgia que o antigo evoca. Alem disso, o castelo é o local
onde os horrores acontecem, pois suas paredes impenetraveis e sua clausura servem
como prisdo e até timulo. O castelo € majestoso, ameacador e seus acessorios sdo 0s
labirintos, as passagens secretas, as escadas enormes, tudo contribuindo para a
atmosfera do terror.

O vildao gotico também exerce importante funcdo nas obras. Além disso, a
paisagem misteriosa também é importante. Florestas escuras, vendavais, tempestades
formam o cenario da literatura europeia do medo pés século XVIII.

Trés importantes elementos da literatura gotica, como ja aqui citado, sdo a
transgressdo, 0 excesso e a desestabilizacdo. O gotico representa 0 excesso de
imaginacdo que se opde a razdo vigente do século XVIII, como uma fuga as regras da
estética neoclassica, que primava pela claridade e pela simetria. Por meio de temaéticas
como mortes, tirania e fatos sobrenaturais, a literatura gética trouxe uma estética
baseada na emocéo, associada ao sublime.

O conceito de sublime ocupa um lugar central na estética do seculo XVIII. Foi,
primeiramente, usado como um termo retorico, referindo-se a determinadas qualidades
que uma obra literdria possui, que possam transmitir ao leitor o éxtase e levar 0s seus
pensamentos a um plano mais elevado. Posteriormente, Edmund Burke teorizou sobre o
sublime, contrastando o seu conceito com a énfase dada pelo lluminismo a claridade, a
precisdo, a simetria e a ordem.

O vocébulo sublime entrou na lingua inglesa por via francesa, derivada do
latim. O seu uso inicial diz respeito a linguagem ou estilo exaltado e mais tarde a
percepcao fisica.

Custodio José de Oliveira, em Tratado do Sublime — Dionisio Longino (1984)
afirma que definir o sublime é uma acdo fadada ao fracasso. No entanto, o autor
identifica como fontes do sublime as seguintes capacidades: elevacdo do espirito para se

poderem formular elevadas concepcdes; o afeto veemente e cheio de entusiasmo, capaz
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de provocar paixdes inspiradas; disposi¢éo das figuras de pensamento e de dicg¢do, que
seriam uma espécie de desvios provenientes da imaginacao e criatividade; formular de
forma nobre e compor de forma magnifica. As duas primeiras fontes dizem respeito ao
génio inato; enquanto que as restantes sdo o resultado da arte.

O autor ainda define a sublimidade na literatura como a principal virtude
literaria. E o “eco da grandeza do espirito, o poder moral e imaginativo do escritor
presente no seu trabalho” (OLIVEIRA, 1984, p. 42). Esse poder seria capaz de
transformar qualquer obra numa obra louvavel e digna, quaisquer que fossem 0s seus
defeitos, se ela atingisse o sublime. Esta definicdo aponta para o fato de que o mérito da
obra de arte estd no poder de transportar o leitor ao éxtase e isso sO acontece se a obra
atingir o sublime. Dessa forma, a identificacdo da personalidade do autor, qualidades da
obra e seus efeitos no leitor sdo determinantes da sua grandeza literéria.

As emocdes sdo o ponto principal de consideracdo do sublime, pois segundo o
autor, ndo ha tom mais elevado do que o da paix&o genuina. Tal consideragao antecipou
muitos dos temas e métodos que mais tarde viriam a despertar o interesse do movimento
romantico. Este tratado confere uma nova proposta ao problema da esséncia da obra
literaria, pois analisa a génese da obra, 0s estados de espirito, pensamentos e emocdes
do autor, e ndo a qualidade da obra em si.

Burke (1958) traz uma nova interpretacdo sobre o conceito de sublime,
valorizando a imaginagdo como fato de criagdo. Burke distingue o conceito do sublime,
com as suas associacdes ao infinito, & obscuridade, a soliddo e ao terror, do conceito do
belo, que consiste na relativa pequenez, na delicadeza, na suavidade e na luminosidade
das cores.

Alguns dos elementos que Burke realcou nesse tratado foram o terror e as suas
causas: 0 poder, a obscuridade, o infinito, entre outras. Burke criou uma relagdo entre
sublime e morte, derivando dai o prazer. Isso acontece porque o autor atribui o terror a
uma tensdo dos nervos. Sem essa tensdo, o individuo sente apenas indiferenca. O terror,
no entanto, estimula os nervos e provoca paixoes.

Para Burke, o prazer ndo se obtém apenas na distanciacdo dos objetos que
poderdo ser uma ameaca (morte), mas € a excitacdo masoquista que o individuo sente ao

aproximar-se deles. Segundo Bordini (1987, p. 20):

Nesse mundo em que a consciéncia ndo pode distinguir entre
realidade e irrealidade, mas tem a necessidade de impor significacdo
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aos dados empiricos que lhe sobrevém, sob pena de enlouquecer ante
seu sem-sentido intrinseco, a literatura de horror desempenha um
papel curioso. Torna significativo o sem-sentido.

Assim, pode-se afirmar que os textos de terror preenchem a falta de sentido do
mundo com alguns eventos imaginarios que também nédo tém sentido, mas que passam a
adquiri-lo porque o leitor assim deseja. O desejo pessoal do leitor é, portanto, operador
do fantastico, do gotico e também do terror.

A autora ainda afirma (1987, p. 21) que a literatura fantastica “¢ um afloramento
do reprimido, que realiza desejos recalcados”. Torna-se possivel considerar, portanto,
que o leitor atual de textos de terror é semelhante ao leitor dos textos géticos do século
XVIII, afinal este surgiu num século em que o materialismo capitalista estava em seu
auge, em que a razéo predominava e em que o homem era motivado apenas a trabalhar e
a adquirir cada vez mais lucros. Assim, este leitor precisava da desestabilizacdo do
gotico, para quebrar a pressdo em que vivia.

Da mesma forma age o leitor atual de textos de terror. Inserido num mundo
também capitalista, materialista, competitivo, tecnoldgico, onde tudo ganha maior
velocidade, o leitor de obras de terror necessita desses textos para sair da rotina, das
regras e do ritmo acelerado, que s6 aumentou desde o século XVIII até a atualidade.

Como ja acima citado, é preciso considerar apenas uma ordem, a real (e, na
literatura, seu simulacro), para que o medo surja, afinal, se se considera que ha outro
plano, o sobrenatural, é mais facil de aceitar o fato insélito. Assim ocorre com o leitor
de textos de terror de hoje: como a crenca no fisico, na ciéncia, no capitalismo é
cultuada, muitos leitores precisam do medo para a desestabilizacéo.

Certo de que a ordem real é o Unico plano existente, o leitor atual de literatura de
terror se entrega a literatura fantastica, pois ela lhe mostra a possibilidade de um
segundo plano. O surgimento da hesitacdo diante da explicagdo natural ou sobrenatural
de um fato insélito pode ser definido como algo necessario para o0 surgimento da
esséncia do fantéstico: a dualidade, a ambivaléncia.

Surgem, entdo, os motivos que figurativizam essa dualidade: fantasmas,
vampiros, lobisomens, monstros, ou seja, seres que sdo metade humanos, metade
animais, ou metade vivos, metade mortos. O medo é sentido pelo leitor justamente pelo
contato, na narrativa, com esses elementos duplos, que surgem para desestabilizar a
harmonia da realidade ficcional. Assim, tais elementos buscam proporcionar ao leitor o

prazer masoquista, ja acima citado, que ele mesmo busca ao consumir tais obras.
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Tendo em conta que o terror é o principio comum a tudo o que € sublime e que o
que aterroriza ameaca a existéncia do individuo, cria-se essa relacdo entre sublime e
morte, da qual deriva esse tipo particular de prazer. A teoria de Burke viria mais tarde a
ser importante para o romance gético.

Immanuel Kant, em Critica da Faculdade de Julgar (1790), afirma que existe o
sublime na natureza, pois ela fornece objetos incomensuraveis e o sublime é o que se
apresenta como absolutamente grande. Mas esse sublime é limitado, pois, na verdade,
reside na razdo que domina essa natureza. Na filosofia de Kant, o sublime é uma
mistura de prazer e dor que se sente quando se esta face a algo de grande magnitude.

Pode-se ter uma ideia de tal magnitude, mas nédo se consegue fazer igualar essa
ideia com uma intuigdo sensorial imediata. Isto se deve ao fato de os objetos sublimes
ultrapassarem as capacidades sensoriais. Um exemplo de sublime, para Kant, seria uma
montanha. Pode-se ter ideia de uma montanha, mas ndo intuicdo sensorial dela como
um todo. Sentimos dor pelo fato das nossas faculdades ndo conseguirem apreender o
objeto, mas sentimos prazer também na tentativa de o fazermos. Divide, ainda, 0
sublime em matematico e dinamico. O sublime matematico verifica-se quando a nossa
capacidade de intuicdo é dominada pelo tamanho (uma grande montanha); o dindmico
quando a nossa intuicdo é dominada pela forca (uma tempestade).

A sua teoria difere da de Burke, na medida em que Kant ndo considera o
sentimento do terror como préprio de nenhuma experiéncia estética, logo, como préprio
do sublime. Um individuo subjugado pelo terror ndo pode julgar o sublime, da mesma
maneira que um individuo seduzido por estimulos nao pode julgar o belo.

Assim, embora Kant discorde de Burke, € na teoria deste que se encontra
respaldo para aqui afirmar que o terror esta associado ao conceito de sublime. Isso
porque o terror pode ser definido como uma sensacdo de prazer masoquista que um
individuo sente ao se aproximar de algo que ameace a sua existéncia, isto é, a sensacao
do terror é dada pelo prazer resultante da relagdo entre o sublime (sensacgdes elevadas) e
a morte (ameaga existente).

O sublime esta, portanto, associado ao gotico pelo excesso, pelo exagero e pela
aproximacdo com a morte. A juncdo do espaco gotico com as paisagens obscuras, 0S
lugares sombrios e tantos outros elementos que o caracterizam confere ao texto,
segundo Botting (1996), sensacGes de terror, mas a0 mesmo tempo proporciona um

deslumbramento e fascinio, trazendo sensacdes de infinito e de poder. Dessa forma, o
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excesso do gotico tem a capacidade de transgredir os limites estéticos das obras e
também os limites sociais, assim como as barreiras entre a vida e a ficcao.

O que ¢ transgredido na literatura gética sdo os valores domésticos, do mundo
civilizado; vilBes tiranicos transgridem os valores sociais e morais numa atmosfera em
que as leis j& ndo sdo obedecidas e a ordem familiar e a social sdo desintegradas.
Cruzam-se as fronteiras do que é permitido socialmente, aceito moralmente,
apresentando o lado mais obscuro da sociedade. Dessa forma, o medo e o terror
renovam 0s valores sociais e pessoais. Transcendendo imaginativamente, superando o
medo, renova-se o sentido do valor social e de si (BOTTING, 1996).

Ao se utilizar de paisagens obscuras, da morte e do sobrenatural, a literatura
gotica serve como desestabilizadora da realidade segura. Segundo Oakes (2000), a
literatura goética induz os leitores a fazerem perguntas sobre a sociedade, sobre o
universo e sobre si mesmos, agindo como um instrumento cultural que os faz refletirem
sobre as preocupac0es e sobre os medos sociais, mostrando o lado obscuro da sociedade
que se encontrava amparada no otimismo.

Varma (1987, p. 21) afirma que a jungdo de todos esses elementos € o que
confere ao texto o efeito de sentido do medo, do sobrenatural. Esse acimulo de detalhes
sucessivos, aliados as transformacdes que essa literatura sofreu, prolongam-se na
literatura atual de terror, embora ela assuma “uma forma menos ingénua e Obvia”
(LOVECRAFT, 2008, p. 26).

Nessa época em que o Romantismo predominava, a literatura gotica comegou a
sofrer transformacdes, sendo uma das mais importantes, de acordo com Botting (1996),
a interiorizacdo. O cenario composto por paisagens obscuras passa a ser um reflexo do
estado interior mental e emocional do individuo. A maioria dos escritores ingleses no
periodo de 1770 a 1820, segundo Punter (2004), foi muito influenciada pelo gotico,
conferindo a ele uma nova forma, articulando imagens de terror, que exerceriam uma
grande influéncia sobre a histéria literaria vindoura.

Essas inovagOes na literatura atingiram o sujeito roméantico no nivel individual.
Esse individuo desempenha a funcédo do excluido da sociedade, que tem poucas chances
de nela se estabelecer, devido a valores sociais e a opressdo da sociedade monarquica.
Nas obras do periodo, o individuo é representado por uma personagem rejeitado e
ambiguo: é, a0 mesmo tempo, vitima e vildo — vitima da sociedade, vildo por seus atos

maléficos, desafiando as regras sociais.
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Ao se falar em gotico, € necessério citar Ann Radcliffe, autora inglesa e uma das
pioneiras do romance gotico. Ann Radcliffe (1764 - 1823) publicou como Sra. Radcliffe
e foi a sua maneira de expor o sobrenatural que transformou o romance gético em algo
socialmente aceitavel.

Entre seus trabalhos, estdo “Castelos do Athlin e Dunbayne” (1789), “Um
Romance da Sicilia” (1790), “O Romance da Mata” (1791), "Os Mistérios de Udolpho”
(1794) e “Italiano” (1797). Ela deu um tom para a maioria de sua obra, que tendia a
envolver inocentes, jovens mulheres heroicas, que se encontram em castelos sombrios e
misteriosos. Estilisticamente, Radcliffe foi notada por suas descri¢cbes de lugares
exaticos e sinistros.

Outro importante autor da literatura gética foi Matthew Gregory Lewis (1775-
1818), que escreveu Le moine (1796). Inspirado por Ann Radcliffe e Horace Walpole, o
autor trouxe a literatura gotica a inovagdo na maneira de expor o mal. Ele ndo explicava
a aparicdo do mal, em suas obras, através da racionalidade, mas deixava o irracional
surgir e se impor. O artigo ainda traz uma citacdo de Maurice Levy (s.d., s.p. Trad.
nossa) sobre Lewis:

Os poderes do mal ndo sdo aqui representados alegoricamente
ou de forma abstrata... Ao centro do circulo magico que Lewis traca
ao redor de seus personagens, e que delimita seus atos, Lucifer se
desenha, tenebroso, espetacular, maldoso, com seu rosto tomado por
abominaveis tracos originalmente murchos.

Mary Shelley (1797 — 1851) foi uma escritora britanica que também contribuiu
para a literatura gética. Seu principal romance de terror gético, Frankenstein (1831),
relata a histdria de Victor Frankenstein, um estudante de ciéncias naturais que constroi
um monstro em seu laboratorio. Shelley sofreu influéncias do Romantismo, sendo a
principal abordagem desta obra a relacdo entre criatura e criador, com implicacdes
religiosas, como era caracteristica do movimento gético.

Em Frankenstein, o sublime, j& acima mencionado, é expresso por meio da
grandiosidade da natureza, uma tematica classica do movimento romantico, nas
descri¢cOes das grandes planicies de gelo e das paisagens da Europa.

Joseph Sheridan Le Fanu (1814 — 1873), escritor irlandés do século XIX,
também teve sua importancia no cenario das narrativas goticas. Apoiando-se no folclore
nacional para escrever histdrias de fantasmas e assombracgdes, Le Fanu teve como uma

de suas obras principais Carmilla, A vampira de Karnstein (1872), uma das novelas
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goticas mais populares do século XIX. Considerada a obra que inspirou Dréacula (1897),
de Bram Stoker, contribuiu para consolidar as convencdes da literatura vampiresca e a
sedimentar o carater erético associado ao vampiro, amplamente explorado desde entéo,
como serd aqui exposto nas analises de O vampiro Armand, A histéria do ladréo de
corpos e Dracula, no capitulo 3 desta tese.

Da mesma forma que autores como Poe e Hoffmann, como serd mostrado no
préximo item deste trabalho, suas narrativas desvincularam a ficcdo sobrenatural das
fontes externas de terror, e, concentrando-se nos efeitos psicolégicos, ajudaram a fundar
as bases da literatura de terror desenvolvida atualmente.

Por fim, Bordini (1987, p. 16) afirma que, para a literatura gotica, ndo
interessam as distingdes feitas por Todorov entre o fantastico, o estranho e o
maravilhoso. Para essa literatura, basta que o efeito de terror seja acionado pelo
emaranhado de acontecimentos, apoiados nos atores e cenarios, mesmo que o desfecho
possa destruir o efeito. “Cumpre tentar sondar o indizivel, mesmo falhando em manté-lo

inaudito”.

1.2.2 A influéncia fantéastica nas obras de terror

Definida a influéncia gética nas narrativas de terror, ndo se pode deixar de
analisar as influéncias fantasticas que essa configuracdo discursiva sofreu. A literatura
fantastica surgiu apos o gético, com certas modificagdes.

De acordo com Maurice Levy, em seu artigo “Gothique et fantastique” (1980, p.

46)8, na mudanca do gético para o fantéstico:

(...) a tematica ndo evoluiu quase nada, j& que os cranios e ossadas
diversas faziam tropecar a heroina goética no momento de suas
peregrinagdes noturnas nas criptas do castelo. (...) Os motivos
perduram, mas seus significados evoluem. O fantastico moderno
despoja-se da ideologia tdo convencionalmente anglicana a qual os
goticos haviam retornado, abandonando Walpole. O irracional ndo
requer mais sancdo do sagrado, ele desabrocha gratuitamente,
interioriza-se, ganha as zonas da psique, onde 0 mal ndo tem mais
necessidade (devido a laicizacdo cada vez mais ampla das
consciéncias) de simbolos religiosos para se exprimir.

& Artigo publicado na revista Europe — Revue Littéraire Mensuelle. Tradug&o de Bruno Sérgio Sedenho.
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Esta é a principal diferenca entre o gético e o fantéstico: enquanto naquele, a
religido era cultuada, neste € abandonada. Assim, os autores se aprofundaram na psique

humana, como define Levy (1980, p. 47):

Enfim, o sonho que os gobticos faziam tdo frequentemente
intervir nas suas narrativas como premoni¢fes ou como artificios
préprios para justificar a intrusdo de um sobrenatural que se dissipava
ao amanhecer, vé-se revestido por um novo estatuto, pelo fantastico
moderno: os fantasmas — tornados, além disso, mais familiares pelas
teorias contemporaneas sobre o inconsciente — tornam-se prépria
substéncia da narrativa e orientam a acdo em direcdo as inconfessaveis
profundezas da vida abismal. (...) Que releiamos (...). Dracula, de
Bram Stoker, e convencer-nos-emos rapidamente de que os autores
levam doravante a sério e assumem plenamente 0 mesmo nivel de
escrita, as atividades noturnas da psique.

O autor ainda acrescenta (1980, pp. 47-48):

Para concluir, poderiamos dizer que o fantastico nada inventou
gue o gotico ndo tivesse previamente, a0 menos esgquematicamente,
imaginado. Nem mesmo 0s monstros mais horrendos criados por
Hodgson, Stoker ou Lovecraft, dos quais poderiamos considerar que o
“vampiro”, de Polidori, o Frankenstein, de Mary Shelley, ¢ o
licantropo, de Maturin (em Os Albigenses) sdo 0s mais rudimentares,
mas 0s mais reais, prototipos.

Assim, na transicdo da literatura gética para a literatura fantastica, afirma-se que
esta ¢ uma “divulgacdo continua e progressiva” (LEVY, 1980, p. 48) daquela. “O
fantastico poderia muito bem ser somente a formulacdo sempre nova daquilo que ndo é
talvez impossivel de considerar como uma variante do imaginario: a rejeicdo do mais
familiar e o desejo do estranho”. (idem).

Pode-se dizer, portanto, que dentro das vertentes da literatura fantastica,
encontra-se uma ramificacdo que se baseou nos elementos da literatura gética. Nessa
ramificacdo encontram-se as historias de terror, com influéncias fantasticas em sua
esséncia.

A literatura fantastica iniciou-se no comego do século XI1X, como uma forma de
fuga caracteristica do movimento romantico. Trata-se de uma reacdo ao século das
luzes, contra a tecnologia e o cientificismo. Ha muitos estudos sobre o fantastico e
muitos autores que abordam essa linha de narrativas. Entre eles, pode-se citar Louis

Vax, um dos primeiros tedricos que abordaram a defini¢do do fantéastico.
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Segundo o autor, o fantastico se contextualiza em um mundo ficcional dito real,
com pessoas comuns, mas que subitamente se deparam com o sobrenatural, com o
desconhecido. Segundo Vax (1972, p. 8), “(...) o fantastico nutre-se dos conflitos do real
e do possivel”. Ele ainda define a literatura fantdstica como sendo responsavel por
“introduzir terrores imagindrios no seio do mundo real” (p. 9). Para ele, o fantastico
exige a apari¢do de um elemento sobrenatural em um mundo dominado pela raz&o.

Ha muitas correntes tedricas sobre a literatura fantastica; muitos aspectos dessa
literatura sdo comuns a todas elas, no entanto, ha alguns pontos em que ha diferencas
entre elas. Inclusive o surgimento do fantastico é algo que causa discordancia entre
essas correntes. Segundo Selma C. Rodrigues (1998), h& duas vertentes para o
surgimento da literatura fantastica: a primeira afirma que o surgimento teria se dado a
partir de Homero e dos contos As mil e uma noites (s. d.) . A segunda vertente, e é essa
linha que este trabalho segue, afirma que a literatura fantastica surgiu entre os séculos
XVIIl e XIX.

Mesmo concordando em relacdo a definicdo da origem do fantastico, alguns
autores discordam, principalmente, em um ponto: a presenca do terror. Para Vax, nao é
necessario que as obras fantasticas causem terror nos leitores; ja& Todorov acredita que
se o leitor ndo sente terror, ndo se configura o fantastico, pois é funcdo do sobrenatural
causar um medo exacerbado.

Todorov, em 1969, publicou sua obra principal sobre a teoria do fantastico:
Introducéo a literatura fantastica, diferenciando e definindo esse ramo da literatura.
Segundo ele, as principais caracteristicas do fantastico sdo a hesitacdo e a ambiguidade
sentidas pela personagem; sem essas caracteristicas, que devem ser mantidas até o final
da obra, o fantastico ndo se configura. De acordo com Furtado (1980, p. 36), “(...) a
primeira condicdo para que o fantastico seja construido € a de o discurso evocar a
fenomenologia meta-empirica de uma forma ambigua e manter até o fim uma total
indefini¢do perante ela”.

A hesitagdo se da num contexto em que a personagem, inserida num mundo
ficcional dito real, ndo sabe se o acontecimento estranho realmente ocorreu ou se se
trata apenas de uma ilusdo. Como essa duvida permanece até o final da narrativa, o
leitor também permanece na incerteza, e a hesitacdo, portanto, € sentida e mantida pela
personagem e pelo leitor. A personagem néo sabe se o fendmeno sobrenatural aconteceu
de fato, se ela sonhou, se foi um delirio ou até se ela morreu e foi para outro mundo; da

mesma forma, o leitor permanece sem saber.
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E comum, nessas narrativas, que, ao final da historia, seja revelado que a
personagem acordara de um sonho; parece, portanto, que a explicacdo foi dada. No
entanto, o fato estranho que aconteceu no sonho deixa vestigios no mundo tido como
real na narrativa, e a ddvida volta a reinar, como por exemplo, uma personagem que
conversou com alguém misterioso e assinou um papel. Quando acorda desse sonho,
misteriosamente sobre seu colo repousa uma caneta desconhecida. Esse objeto que
surge para restabelecer a divida é denominado objeto-mediador. (FURTADO, 1980).

Nas narrativas fantésticas, ndo se sabe se 0s acontecimentos sobrenaturais séo
ilusbes e 0 mundo real ficcional esta inabalado, se realmente algo estranho ocorreu e
nada consegue explicar o fendmeno, ou, ainda, se esses fatos podem ser explicados
pelas leis naturais.

A ambiguidade existe no sentido de que ha, na literatura fantastica, duas ordens
que convivem e dialogam: o real e o sobrenatural. Para manter a hesitacdo da
personagem e, consequetemente, a do leitor, a ambiguidade é manifestada nos aspectos
verbal, semantico e sintatico.

Em relacdo ao aspecto verbal, Todorov mostra a importancia do discurso
figurado, do uso da modalizacdo e do tempo imperfeito, assim como o narrador em
primeira pessoa, 0 que, segundo o autor, € melhor para o fantastico, pois narra a
situacdo sob o ponto de vista do narrador, fator que aumenta a incerteza do leitor, pois
ndo é a personagem que esta dizendo, afinal, nem ela sabe o0 que ocorreu.

Sobre o0 aspecto semantico, Todorov elabora dois grupos, que séo separados sob
o ponto de vista tematico: ha as tematicas do “eu” ¢ as tematicas do “tu”. O primeiro
grupo diz respeito a relacdo entre 0 homem e o mundo, ao limite entre a matéria e o
espirito, entre 0 eu e 0 outro. J& o0 segundo grupo abrange as temaéticas do desejo sexual,
do homossexualismo, do incesto, do diabo e da religido, da crueldade como fonte ou
nédo de prazer, além da necrofilia e dos vampiros. (TODOROV, 1969).

O aspecto sintatico diz respeito a maneira como o sobrenatural deve aparecer no
texto, obedecendo a uma ordem de fatos que levara ao acontecimento sobrenatural ou
insolito. A sequéncia das acdes, portanto, é feita de modo a confundir a personagem e 0
leitor sobre 0 que aconteceu ou estd acontecendo.

Ha duas vertentes que ndo se pode deixar de citar, ao se falar em literatura
fantastica: o estranho e o maravilhoso. Enquanto no fantastico, ha o estranhamento e a
duvida, no maravilhoso ndo ha a minima tentativa de fazer os acontecimentos insolitos

passarem por reais. Ha um acordo entre o narrador e o receptor do enunciado de que

37



esse Ultimo deve aceitar todos os fenbmenos como dados irrecusaveis, uma vez que nao
sdo passiveis de debate sobre sua natureza ou causas. Em outras palavras, no
maravilhoso ha a aceitacdo do insélito, o que, para o fantéstico, é questionavel.

Ja no estranho, as ocorréncias sobrenaturais sdo sempre explicadas
racionalmente, de acordo com as leis naturais, como um barulho que pode ser explicado
simplesmente como ocorréncia de um trovdo, por exemplo, ou uma sombra que é
explicada por um animal que passou pela rua e refletiu sua imagem sob a luz da lua.

Assim, a principal diferenca entre o fantastico, o maravilhoso e o estranho é que,
no primeiro, ha a hesitacdo; ja nos outros dois, ha a aceitacdo e a explicacao,
respectivamente, daquilo que ocorreu. “(...) sé no fantastico ocorre sempre uma extrema
duplicidade a ocorréncia meta-empirica”. (FURTADO, 1980, p. 35).

Como j& aqui citado, o fantastico (como qualquer forma literaria) instiga
diferentes concepgdes para diferentes autores. De acordo com Furtado (1980), o
fantastico da tradicdo, compreendido como o fantastico do século X1X, fundamenta-se
no inadmissivel, para Callois, no mistério, para Casteaux, nos elementos sobrenaturais,
para Louis Vax, no temor e no terror, para Lovecraft, e no medo, para Penzoldt.

Dentre esses autores, aquele cuja linha de pensamento este trabalho segue é
Lovecraft, pois ele utilizou elementos da literatura fantastica para compor suas historias
de terror e analisou a teoria dessa literatura do medo. Além disso, o terror é o trago que
mais marca o fantastico tradicional, pois a irrealidade se ajusta a uma motivacao ligada
ao horrivel, ao macabro e a morte. Dessa forma, a teoria a ser seguida para analisar 0s
elementos literarios que compdem os textos de terror sera, principalmente, a de
Lovecraft.

E por esse fato que se pode dizer que o corpus desta pesquisa € constituido por
obras que se configuram discursivamente com base no terror, e ndo na literatura
fantastica, pois, como sera analisado no capitulo 3 desta tese, as oito narrativas
selecionadas ndo comportam enredos onde haja ambiguidade ou hesitacdo por conta das
personagens e, consequentemente, por conta do leitor. Ndo ha duvida de que o
sobrenatural tenha ocorrido e ndo ha duas ordens que se opdem. O sobrenatural é um
fato certo e ha apenas uma ordem, aquele tido como real na narrativa, no qual é inserido
0 elemento sobrenatural.

Definidas as origens e influéncias da literatura de terror, cabe, neste momento,
elucidar as caracteristicas dessa configuracdo discursiva, isto é, analisar os elementos

literdrios que trazem a tona o efeito de sentido do medo. Os componentes discursivos
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que colaboram, da mesma forma, para conferir as obras de terror o efeito de sentido do
medo serdo analisados no capitulo 2 desta tese.

Segundo Lovecraft (2008, p. 17), é evidente que ndo se pode esperar que todas
as historias de terror “se conformem a perfeicdo com algum modelo tedrico. As mentes
criativas sdo desiguais, e o melhor dos tecidos tem seus pontos frouxos”. No entanto,
algo que se pode verificar como recorrente nessas narrativas é a atmosfera do medo e
como ela é discursivizada. Para o autor, a atmosfera € o elemento mais importante, pois
o critério final de autenticidade das obras de terror ndo é o enredo, mas a criacdo de uma
sensacao especifica: a sensacao do medo.

Como j& aqui citado, a emogdo mais antiga e mais forte da humanidade é o
medo, cujo tipo mais antigo e mais poderoso é o medo do desconhecido
(LOVECRAFT, 2008). Devido a essa verdade, estabelece-se a autenticidade da ficcao
fantastica de terror como uma configuracdo discursiva, haja vista que o medo é o
elemento principal dessas narrativas e, para que ele seja suscitado, é necessario que 0s
textos tragam elementos literarios e tragcos discursivos, recorrentes em todos eles, que
evoquem esse efeito de sentido.

N&do é toda pessoa que consegue sair da rotina diaria, do racionalismo, da
clausura da vida cotidiana para se entregar a emogdes e acontecimentos extraordinarios,
surreais, representados nas histérias de terror. Esse € um traco hipotético que pode ser
analisado como fator pelo qual a literatura de terror € um ramo lucrativo para o mercado
editorial brasileiro, pois segundo Todorov (1969), a sensibilidade reside no ser humano
e, cedo ou tarde, ele vai se render a um lapso do fantastico que invade sua mente, por
mais resistente que seja. Além disso, o terror lida com o desconhecido e este, por sua
vez, suscita a curiosidade, algo incontrolavel no homem, sobretudo no homem que
exerce a fungéo social de leitor.

Sabe-se que 0 medo € a sensacao de base da literatura de terror; é por meio do
temor que os textos sdo construidos. De acordo com David Punter, em The literature of
terror (1996), o medo interfere no texto, adaptando e estabelecendo relagOes entre a
linguagem e os simbolos textuais. Sao essas relaces que serdo analisadas no capitulo 3
desta tese.

Sendo o medo algo estreitamente ligado a emocdes primitivas, pode-se dizer que
a historia do terror é tdo antiga quanto o pensamento e a fala humanos. O terror aparece
como um ingrediente no folclore mais antigo de todas as racas e é concretizado em

producdes literarias e escritos sagrados mais arcaicos, sendo essencial em rituais
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mégicos de evocagdes de demdnios, os quais existem desde a pré-histéria, e cujo
apogeu se deu no Egito e nas nagdes semitas (LOVECRAFT, 2008, p. 18).

Tracos desse medo sdo encontrados, portanto, na literatura folcldrica e na
literatura classica. A ocorréncia do terror na literatura se deu, também, na ldade Média,
época propicia ao fantastico, ao sobrenatural devido a atmosfera de trevas em que a
humanidade se encontrava durante o periodo. Tanto no Ocidente, quanto no Oriente, a
heranga sobrenatural foi preservada, e bruxas, vampiros e demonios ganharam muita
forca na literatura da época.

A predominancia do terror na Europa medieval teve éxito, entre outros fatores,
pela onda de pestiléncia. Além disso, durante todo esse periodo, existia entre todas as
pessoas, das mais cultas as mais incultas, a fé no sobrenatural, seja ele manifestado em
relacdo a Cristandade ou a bruxaria e & magia negra.

Seja nas lendas e nos mitos, na magia e no cabalismo, em sacrificios mortais, em
cultos profanos ou em ritos de fertilidade, o fato é que, de uma forma ou de outra, o
terror € um elemento que sempre esteve presente tanto na literatura, quanto nas praticas
humanas que evocam o sobrenatural. Os vestigios desse passado ecoam na literatura
moderna.

Nesse ambiente propicio, surgiram personagens na literatura que perduram até
hoje, embora algumas vezes alterados pelas técnicas modernas, como o demdnio, o
lobisomem, o feiticeiro e o vampiro, além de figuras como a sombra, o vento, o timulo
e o castelo.

Em relacdo as personagens da literatura tradicional de terror, pode-se subdividi-
las em dois grupos: seres humanos vitimas e seres sobrenaturais maléficos. Estes seres
podem se apresentar de diferentes formas: bruxas, vampiros, espectros, sem corpos,
com 0s corpos possuidos por espiritos, deuses, deménios. Os seres humanos sempre sao
vitimas das personagens maléficas, pois estas adentram o universo daqueles,
ocasionando-lhes o mal de algum modo, o que lhes confere medo.

Ja nas obras de terror psicoldgico, como serd analisado no préximo item desta
tese, as personagens sobrenaturais ndo representam perigo para 0s seres humanos. Ao
contrario, elas surgem no enredo para pedirem ajuda, muitas vezes. Essa nova forma de
compor histérias de terror também sera explorada no capitulo 3 desta tese.

O tempo dessas narrativas, durante 0 Romantismo, fazia referéncia a épocas
remotas do passado histérico europeu, a Idade Média ou as civilizacBes semitas. No

periodo realista das obras, a referéncia € o presente historico, repleto de deslocamentos
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a um passado arcaico. Isso se mantém no século XX, em que o tempo das narrativas é
manipulado livremente entre passado histdrico e pré-historico, presentificando o
cotidiano.

Ja em relacdo ao espaco das narrativas de terror, hd uma preferéncia por locais
confinados, labirintos, florestas densas, cemitérios, castelos, todos escuros e
misteriosos. A cidade pode ser real, mas é sempre ameacada por uma forca surreal.

Assim, conclui-se que a literatura do medo, ao longo de sua existéncia, evoluiu,
expandiu-se e € cada vez mais aceita no mercado editorial brasileiro. Isso porque ha um
publico leitor que busca o prazer masoquista, a catarse, como ja acima explicados. As
palavras de Paes (1985, p. 194) definem por que a literatura fantastica encontra espaco

nas livrarias e no gosto dos leitores:

(...) ndo se pode negar que a voga do fantastico hoje em dia, (...) se
explicaria em boa parte pela sua funcdo terapéutica de propiciar ao
leitor um meio de escape a uma realidade cada vez mais codificada e
limitadora. Mas é bom ter em mente, conforme assinala Eric S.
Rabkin, que “se conhecermos o mundo de que um leitor busca
escapar, conheceremos entdo o mundo de onde ele vem”. Com isso, a
literatura fantastica se instaura, ao fim e ao cabo ndo apenas como um
“jogo com 0 medo”, mas sobretudo como um jogo com a verdade.

1.2.3 Edgar Allan Poe e as mudangas que provocou na literatura de terror

Até o momento, abordaram-se as origens e as influéncias do gético e do
fantastico na composicdo da configuracdo discursiva do terror em relacdo a literatura
européia; no entanto, de acordo com Lovecraft (2008), aproximadamente em 1830, a
ficcdo de terror sofreu uma modificacdo significativa. 1sso foi devido ao escritor norte-
americano Edgar Allan Poe, que reformulou a literatura do medo da época, propondo
obras efetivamente de terror, sem a mistura do fantastico e do gotico.

E claro que ha figuras de interseccdo que compdem tanto a literatura gética e a
fantastica, quanto as histdrias de terror do século XI1X, como os castelos, 0s vampiros e
as sombras, por exemplo. No entanto, a literatura proposta por Poe ja ndo se prende as
amarras da hesitacdo e da ambiguidade, necessarias a literatura fantastica, ou a
transgressao, ao excesso e a desestabilizacdo, necessarios a literatura gética. Trata-se de

uma forma de compor novos enredos, que perduram na literatura atual.
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Nas suas obras, Poe passou a utilizar vérios artificios para criar o efeito do
terror. Nesse momento, entram nas histdrias as razées e 0s mistérios da mente humana,
como instancias importantes para a manifestacdo do medo. Poe seguiu a linha literaria
de Hoffmann (1776-1822), autor que deve ser citado ao se analisar o terror ligado a
psique humana, ja que foi pioneiro ao relacionar o terror e a mente dos homens.

Costuma-se associar a origem do fantastico na Franca a introducéo de Hoffmann
neste pais, sobretudo por meio da imitacdo de suas novelas. Na nota introdutdria ao
volume da obra Fantaisies dans la maniere de Callot (1891), seu tradutor francés Henri
de Curzon transcreve as palavras de Saint-Marc Girardin, que ele julga definir com

pertinéncia a importancia da obra de Hoffmann:

As obras de Hoffmann séo, por assim dizer, um curso completo
de todas as impressfes instintivas de nossa alma. Sobre isso, a
imaginacio do romancista ndo é inutil as reflexdes do filésofo. (...). E
necesséario que a filosofia se resigne; ha, fora do circulo de suas
pesquisas habituais, muitas ideias e sentimentos humanos que tém, a
historia prova, um grande espaco no mundo. Toda filosofia que as
negligencia por desdém ou que lhes nega pelo espirito de sistema é
uma filosofia incompleta. (GIRARDIN, 1853, in HOFFMANN, 1979,
p. 14-5. Trad. nossa).

A obra de Hoffmann surgiu num periodo em que o imaginario havia encontrado
seu modo de expressao ideal nos contos maravilhosos e, a0 mesmo tempo, em que 0S
primeiros romanticos alemées transformavam a literatura em teoria e a ficgdo em
pretexto para ilustrar os novos conceitos e a nova dimensao atribuida a obra literaria.

Hoffmann, percebendo que a relacdo entre o cotidiano e o ideal é mais complexa
e que ela sugere diversas interpretacGes muitas vezes contraditorias, entrelacou em seus
contos os dois universos, emprestando ao mundo maravilhoso uma realidade familiar,
desestabilizando esse mundo familiar por meio de imagens de estranhamento, que criam
uma atmosfera de instabilidade para o leitor.

O autor mostrou, em suas obras, que quando 0 homem se encontra em situagdes
limites — movido por uma paixdo devastadora, por exemplo — os “demdnios” se
manifestam de modo mais evidente. Como legado a literatura francesa, Hoffmann
deixou suas obras, que se utilizavam de uma série de imagens e de personagens dotados
de intuigdes psicoldgicas, a fim de provocarem medo nos leitores.

No conto “O homem da areia” (1815), a citacdo “fantasmas do nosso proprio

ser” (p.124), ¢ uma explicagdo dada por Clara, ao seu amado Natanael, para elucidar
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seus medos em relacdo a uma vivéncia de infancia. Assim, pode se dizer que o0s
acontecimentos da vida de Natanael representam um conceito mais amplo de realidade,
ndo apenas composta pelo mundo empirico, mas que abarca também as forgcas sombrias
que influenciam e dominam o destino humano: tudo nio passaria de “fantasma do
proprio eu”.

Ap0s o0s anos 1850, sob a influéncia de Edgar Allan Poe, os relatos fantasticos
provam uma mudanca dessa literatura, sobretudo pelas obras de Guy de Maupassant.
Em uma época de esgotamento de valores, tanto de ordem social, quanto moral e
religiosa, a literatura fantastica vem a cena mais uma vez para expressar a tensdo entre a
crenca magica em poderes misteriosos de idolos, por um lado, e, por outro, a moderna
transformac&o desses poderes em forga espiritual e humanistica, ou seja, a confianga nos
poderes emocionais e cognitivos do préprio homem.

Poe se valia de motivos como assassinatos, lugares distantes, tripulacGes
estranhas e assustadoras, por exemplo; tudo a fim de conferir o medo as narrativas.
Além disso, como resquicios do gotico, encontram-se, nas obras de Poe, as figuras que
contribuem para a manifestacdo do terror, como o castelo antigo, a presenca dos
antepassados, 0s quadros animados. Tudo isso aliado aos mistérios e as angustias da
mente humana — inovacao da literatura de Poe — cria um ambiente propicio ao medo, no
qual o efeito do terror ndo esta apenas no ambiente, mas na mente das personagens.

Percebe-se, portanto, que por influéncia de Poe, a literatura de terror do século
XIX é composta por elementos géticos (fantasticos, de maneira geral) aliados a questfes
da mente humana. Essa juncdo confere as narrativas o efeito de sentido do medo, o que
as configura discursivamente como narrativas de terror.

Antes de Poe, 0s autores géticos e fantasticos haviam produzido suas obras sem
compreenderem “a base psicologica da atragcdo do horror” (LOVECRAFT, 2008, p. 62),
sentindo-se obrigados a obedecerem a convences literarias, como o final feliz e a
virtude recompensada.

Poe percebeu que o essencial a ficgdo era transmitir e expressar acontecimentos
e sensacdes tais como eles sdo, independentemente daquilo que provam (o bem ou o
mal). Dessa forma, a producdo literaria de Poe adquiriu uma malignidade téo
convincente como nenhum dos seus antepassados possuira (LOVECRAFT, 2008) e
estabeleceu uma nova forma de compor historias de terror.

Para compor essas historias, o autor, assim como Hoffmann, estudava a mente

humana, e ndo apenas os habitos da ficcdo gotica, como antes era feito. Isso lhe permitia
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trabalhar com o conhecimento das verdadeiras fontes de terror, 0 que rendia as suas
narrativas uma forca que as diferenciava das producbes convencionais que causavam
susto. Comegava uma mudanca definitiva na literatura do medo.

Dando énfase ao climax do enredo, conferindo a narrativa um tom de
perversidade e decadéncia, pode-se dizer que Poe “inventou o conto [de terror] em sua
forma presente” (LOVECRAFT, 2008, p. 63). Admirado por Baudelaire, sua producao
se tornou o nucleo dos principais movimentos estéticos na Franca, o que fez de Poe, de
certa forma, um mestre dos decadentes e dos simbolistas.

De acordo com Lovecraft (2008), a literatura de Poe se enquadra em diversas
classes: alguns de seus contos contém uma esséncia de terror espiritual mais profunda
do que outros. Ja alguns outros contos remetem a ldgica e ao raciocinio, que sdo
precursores do romance policial moderno, e que nao deve ser incluido na literatura
fantastica e em suas vertentes. Outras obras, cuja producdo foi influenciada por
Hoffmann, beiram o grotesco.

H4, ainda, algumas obras que tratam da psicologia para explicar o terror, mas
ndo o sobrenatural. O que representa a literatura de Poe em sua forma mais intensa, no
entanto, sdo suas produgdes que remetem ao sobrenatural, o que classifica o autor como
mestre da literatura de ficgdo do medo.

Como ja acima citado, quatro dos principais contos de Poe foram “A queda da
casa de Usher”, “O Barril de Amontillado”, “O gato preto” ¢ “O coracdo delator”. A
selecdo desses contos para aqui serem brevemente expostos se deu pelo fato de que
neles ficam claros os aspectos psicologicos que levam os sujeitos a agirem.

Embora Poe tenha escrito o conto “A queda da casa de Usher” (1842) antes do
surgimento da psicologia moderna, que data dos finais do século XIX, os sintomas
descritos por Roderick (personagem que recebe o narrador andnimo em sua casa
pedindo ajuda para sua irma, que estava doente) estdo de acordo com a terminologia
dessa ciéncia. Eles incluem hiperestesia (hipersensibilidade a luz, sons, cheiros e
gostos), hipocondria (preocupacdo exagerada em ter uma doenga grave), e crises agudas
de ansiedade.

Em “O Barril de Amontillado" (1846), a vinganca é o que move um sujeito a
matar o outro emparedando-o vivo. Assim como “A queda da casa de Usher”, o conto
“O Barril de Amontillado” também mostra um narrador em primeira pessoa (0
protagonista), caracteristica das obras de Poe. Isso se deve ao fato de que o discurso em

primeira pessoa confere ao enunciatario uma espécie de perturbacdo, em que é possivel
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passar a acreditar na existéncia sobrenatural, dentro do universo ficcional. A voz do
narrador conversa com o leitor, conferindo credibilidade, ainda que ficcional, aos fatos.
Esse efeito de sentido de perturbacdo, provocado no leitor, sera explorado no capitulo 3
desta tese.

Essa aproximacado entre realidade e ficcdo, que coloca o leitor na perturbadora
duvida entre o que € real e 0 que ndo &, o que é possivel e 0 que ele achava que era
impossivel, proporcionada pelo discurso em primeira pessoa, também auxilia na
producdo do medo e da atmosfera de terror.

Segundo Todorov, “[...] a primeira pessoa ‘que conta’ ¢ a que permite mais
facilmente a identificacdo do leitor com a personagem ja que, como se sabe, 0 pronome
‘eu’ pertence a todos” (1969, p. 92).

Bordini (1987, p. 16) afirma que

Do ponto de vista da focalizagdo, é comum o narrador-
protagonista, a quem o sobrenatural se revela pouco a pouco. Esse tipo
de narrador passa da descrenca para a crencga, entrando em surto de
loucura ou desconfiando de sua sanidade ante as perspectivas que sua
visdo crescentemente esclarecida pela marcha de suas experiéncias lhe
abre (...). Nos casos de narra¢ao onisciente (...), € aos personagens que
essas reacOes sdo atribuidas (...).

Em outras palavras, quando ha um narrador em primeira pessoa, o discurso se
aproxima do leitor, e as acdes do enredo conferem-lhe as sensacGes do medo e da
davida, em que o leitor pode passar do estado inicial da descrenca ao estado final da
crenga. Se isso ndo acontece, no entanto, o leitor passa, a0 menos, do estado inicial da
descrenca para o estado da duvida. Este leitor, confuso e perturbado, surge quando a voz
em primeira pessoa confere maior proximidade entre enunciador e enunciatario. Ja o
narrador em terceira pessoa confere a divida as personagens. So elas que sentem o
medo, que hesitam, livrando o leitor de tais sensagdes.

Bordini (1987, p. 16) ainda afirma que o importante é que esses elementos
estruturais “se combinem em estado de permanente tensdo, perturbando as convicgdes
do leitor quanto & sua viabilidade ou motivagao”.

E vélido pontuar que a leitura é um ato individual e subjetivo. Assim, cada leitor
se identifica de forma diferente com o enunciatario projetado pelo discurso que Ié.
Portanto, essa ilusdo de aproximacédo entre texto e leitor, conferida pelo discurso em

primeira pessoa, ndo € uma regra cumprida em todos os discursos enunciados desta
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forma, mas o que se pretende dizer é que esse efeito de sentido é mais recorrente em
textos produzidos na primeira pessoa. Nas analises das obras que compfem o corpus
desta pesquisa, essa construcao sera verificada na préatica.

Em "O Gato Preto" (1843), entre outros aspectos da psicologia humana, sdo
exploradas as fraguezas, dado que o protagonista ndo conseguia se livrar do vicio pelo
alcool, a culpa e a dificuldade de lidar com esse sentimento, pois ele sempre se
arrependia do mal que fazia ao gato.

No conto “O coragdo delator” (1845), também escrito em primeira pessoa, a
irritacdo leva o sujeito a agir, matando seu vizinho, um velho de apenas um olho. Este
conto mostra uma metéafora da intolerdncia que habita a alma humana. Nas obras de
Poe, no entanto, nada € ilegal, irreal ou incivilizado, o que torna possivel para o leitor
ter condicOes de se aprofundar nos mais escondidos desejos do ser humano.

Percebe-se que, na literatura de Poe, sdo 0s vicios, as paixdes humanas que séo
focadas como fonte de toda acdo das personagens. Cilme, irritacdo, culpa, alcoolismo,
entre varios outros aspectos emocionais do ser humano, destacam a literatura de Poe,
pois suas obras ndo se centram apenas nos acontecimentos externos, no cenario
aterrorizante, mas na profundidade psicoldgica das personagens, no que as leva a acao.

Poe escreveu novelas, contos e poemas, exercendo larga influéncia em autores
fundamentais como Maupassant e Dostoievski, mas admite-se que seu maior talento era
escrever contos. Escreveu contos de terror, analiticos e policiais. Como ja aqui citado,
0s contos de terror apresentam invariavelmente personagens doentias, obsessivas,
fascinadas pela morte, com tendéncia para o crime, dominadas por maldicdes
hereditarias, seres que oscilam entre a lucidez e a loucura, vivendo numa espécie de
transe, como espectros assustadores de um terrivel pesadelo.

Em seus contos, Poe se concentrava no terror psicoldgico, vindo do interior de
suas personagens, ao contrario dos demais autores que se concentravam no terror
externo, no terror visual, valendo-se apenas de aspectos ambientais. Geralmente, as
personagens sofriam de um terror avassalador, fruto de suas proprias fobias e pesadelos.
Nenhum de seus contos é narrado em terceira pessoa; todos sdo escritos em primeira
pessoa, como ja aqui citado.

Em quase todos os contos, sempre ha um mergulho, em certas profundezas da
alma humana, em estados morbidos da mente, em vaos do subconsciente. Por esses

aspectos, a psicanalise lanca-se ao estudo da obra de Poe, mas, independentemente

46



desse aspecto, sua obra é lembrada pelo talento narrativo, fazendo com que Edgar Allan
Poe seja considerado um dos maiores autores de contos de terror.

Dessa forma, por meio dos contos aqui referidos, pretendeu-se mostrar ndo o
enredo com seus detalhes, mas explicitar como os contos de Poe sdo densos, no sentido
de que, para causar um terror real, intenso, € necessario que se conhecam as falhas e
vicios humanos, pois todas as pessoas possuem fraquezas e defeitos, e isso, aliado a
atmosfera fantasmagérica, provoca o terror.

A literatura de terror encontrou espaco ao longo dos séculos com nomes como
Edgar Allan Poe, mas também se manifestou nas obras de Nathaniel Hawthorne (1804 —
1864), autor inglés considerado de extrema importancia para a literatura do medo,
segundo Lovecraft.

Em seus romances, a escrita era dotada de um pudor, que tornava grandes
pecados até os mais insignificantes deslizes cometidos pelo ser humano. Hawthorne
sempre teve a moral como temética direcionadora de seus trabalhos, conferindo-lhe o
dever de ser a Unica virtude capaz de salvar a sociedade da crueldade humana.

Em suas obras, oriundas da literatura gotica, o mal & sempre um inimigo prestes
a atacar, como uma sombra por tras de todo acontecimento da vida cotidiana. H&, nas
obras, a presenca de bruxas, constru¢fes antigas, profecias, manuscritos antigos, enfim,
uma série de elementos da literatura gotica. Assim como em Poe, o terror é psicolégico,
sendo manifestado a partir da interioridade da personagem. No entanto, ndo é em todas
as obras que o terror se configura de maneira psicoldgica; ha obras em que o terror é
externo, como as obras géticas.

Um exemplo de terror psicolégico na obra de Hawthorne é o romance The
Scarlet Letter (1850). Nele, Nathaniel Hawthorne instaura um confronto intimo entre o
homem e a sociedade puritana, tema do “romance psicoldgico”, como o autor o
classificava, em um tempo em que o mundo ainda ndo aceitava efetivamente a
psicologia na literatura. Trata-se da histdria de trés pecadores e de tudo o que decorre de
seus erros na cidade de Boston, no século XVII. Todas as personagens carregavam
muita dor e viviam deprimidas.

Ja um romance de Hawthorne em que o terror ¢ manifestado de maneira externa,
ligado ao cenario, sem entrar no intimo dos personagens € The house of the seven
Gables (1851). A histdria se passa em uma mansao antiga, o que faz referéncia aos
castelos goticos, jd que sua arquitetura é descrita com tragos que remetem a esses

castelos. A mansdo, coberta de musgos, oferecendo um excelente espaco para o mal,
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pertencera a Matthew Maule. O construtor da casa, Pyncheon, condenara-o a forca por
bruxaria. Pyncheon morreu misteriosamente no dia da inauguracdo da mansao e,
durante anos, os murmurios sobre a maldicdo que envolvia a casa continuaram.

Percebe-se, nessa obra, a influéncia da literatura gotica, representada pela
mansao, que remete aos castelos goticos. O enredo de The house of the seven Gables
mostra a idade Puritana, na Inglaterra, repleta de terror, em que todos poderiam ser
considerados bruxos e condenados, pois 0 mal poderia surgir a qualquer momento e em
qualquer lugar.

Ha outros autores, como Anne Rice, que se dedicaram a literatura de terror,
sobre os quais serd falado no capitulo 3 desta tese, ja que algumas das obras que serdo
analisadas sdo de sua autoria.

Dessa forma, serdo mostradas, no capitulo 3 desta tese, as analises das oito obras
de terror mais vendidas entre 1980 e 2007. As caracteristicas literarias descritas neste
capitulo, bem como as caracteristicas discursivas que serdo descritas no capitulo 2 deste
trabalho, poderdo ser vistas manifestadas nos enredos que as comp&em.

Conclui-se, portanto, que a literatura do medo sofreu influéncias variadas e tem
vertentes diferenciadas. Ha, atualmente, obras de terror psicoldgico, influenciadas por
Poe, da mesma forma que ha obras onde o terror é externo, manifestado pela
composicao do cenério e de outros elementos que ndo sejam da intimidade psiquica das
personagens. Isso é comum, sobretudo, nas obras de terror consideradas como literatura
infanto-juvenil, haja vista que a crianga e 0 jovem ndo possuem condi¢Oes de
compreensdo de aspectos psicoldgicos, mas apenas querem imaginar, fantasiar e
extasiar-se com a producao da sensagdo do medo.

Com tudo o que aqui foi analisado, pode-se perceber o porqué de a literatura de
terror conter representantes considerados best-sellers nas listas pesquisadas. Todos 0s
elementos acima descritos provocam a curiosidade, agucam o0 medo e até suscitam a
catarse no leitor, podendo ser um atrativo ao publico que consome esse tipo de texto.

Dessa forma, pode-se perceber que o terror € uma configuracdo discursiva cujos
textos caem no gosto tanto de criancas e jovens (com histérias menos profundas em
relacdo a enredos e psique dos personagens) quanto de adultos, pois 0s gostos, tanto de
um publico quanto do outro, convergem para a mesma direcdo: a sensagdo do medo.
Isso porque a curiosidade é intrinseca ao ser humano e o medo é uma forma de o leitor
sentir a catarse, 0 que expurga Seus traumas, receios e imperfeicbes. Ora, se a

curiosidade e o medo sdo inerentes ao ser humano, e a literatura de terror instiga essas
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duas sensacOes, entdo torna-se evidente o motivo pelo qual essas obras tenham tanta
representatividade no mercado editorial brasileiro.

No mundo da literatura de ficgéo, os leitores encontram diversas narrativas em
busca de entretenimento, autoconhecimento, expia¢do. No entanto, além daqueles que
escolhem os desenlaces romanticos, os dramas inquietantes ou as narrativas de comédia,
ha& os que preferem se entregar a historias impossiveis, que causam terror e colocam o
leitor lado a lado com seres, situacGes e medos repulsivos, mas inevitavelmente
atraentes. Hoje, os classicos sdo reeditados e cada vez mais lidos, ao mesmo tempo em
que a producdo contemporanea € vasta, oferecendo uma grande fonte de estilos,

historias e imaginacdo aos leitores.
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Capitulo 2 - A producao do sentido de acordo com a teoria semidtica greimasiana:

a manifestacdo do medo e a expressao do terror no texto.

Sabe-se que a semiética pretende observar como o sentido se constroi na
linguagem, seja visual ou verbal. Os trés niveis que compdem o percurso gerativo do
sentido, caminho pelo qual a construgdo do sentido é analisada, sdo: o fundamental, o
narrativo e o discursivo. Este trabalho, no entanto, ndo visa a tracar um estudo
minucioso sobre todos os conceitos desta teoria, pois ndo se trata aqui de demonstra-la,
mas sim de utiliza-la para a analise do corpus.

Assim, partindo do pressuposto de que é necessario elucidar apenas as relagdes
discursivas existentes no texto, responsaveis por manifestar o terror no leitor, este
capitulo analisard a modalizacao, a relacdo enunciador-enunciatario e a semidtica das
paix0es, vertente da teoria que ndo estuda o estado das coisas, mas o estado da alma,

com o objetivo de focalizar como o sentido do terror é construido nos textos.

2.1 O campo de estudo da teoria semidtica

Para a semidtica, o sentido é resultado da unido de dois planos inerentes a
linguagem, o plano da expressdo e o plano do contedo, que podem se manifestar por
meio da fala, da escrita, do desenho, do gesto, etc. O primeiro plano corresponde as
qualidades sensiveis de que uma linguagem se utiliza para se manifestar; o segundo as
qualidades inteligiveis, isto é, o conteido daquilo que é dito por meio do discurso.

Assim definido o sentido, a semidtica assume que o referente ndo é um elemento
constitutivo da linguagem, seja ele representado, para algumas pessoas, pela
ordem‘“real” ou, para outras, pelo contexto da comunicagdo. A tradi¢do saussuriana, da
qual resultou, em parte, a semiotica, recusa a correspondéncia termo a termo entre
linguagem e universo referencial. A semiotica ndo pretende descrever a ordem real, mas
sim as formas de linguagem que se manifestam no mundo, sejam elas verbais, visuais,
gestuais, etc.

Bertrand (2003, p. 49) afirma que “a semidtica apresenta modelos para a analise
da significacdo, para além da palavra, para além da frase, na dimenséo do discurso que

lhe € inerente”.
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O procedimento dessa teoria é articular a apreensdo do sentido segundo um
percurso estratificado, isto €, em camadas relativamente homogéneas, que vdo das
formas mais concretas e particulares as formas mais abstratas e gerais, dispostas em trés
niveis. Partindo das estruturas profundas para as estruturas superficiais, a semiotica
simula a “geracdo” da significag¢@o. Esse ¢ o chamado percurso gerativo do sentido,

O objeto de estudo da semiotica € a significacdo, que é o resultado das
articulagcdes do sentido, como ja aqui citado, como explicam Cortina e Marchezan
(2004, p. 394).

E essa constituicdo do sentido que a semi6tica busca expressar,
opondo-se, portanto, ao posicionamento de que sobre o sentido nada
se pode ou se deve dizer, por ser evidente ou intraduzivel, recusando
também a parafrase, pessoal, impressionista, a interpretagdo intuitiva.
As preocupacfes da semiotica traduzem-se, assim na explicitacdo do
modo por meio do qual o sentido se constitui, em outras palavras,
busca-se o qué, mas por vias do como; ndo o sentido verdadeiro, mas,
antes, o parecer verdadeiro, o simulacro: ndo a fragmentacdo do
sentido, mas a totalidade, depreendida da unidade textual.

Assim, a semiotica se ocupa em descrever o sentido, que é apresentado por meio
de um percurso gerativo que suporta trés niveis: fundamental, narrativo e discursivo;
esses niveis sdo capazes de explicar o sentido “que ndo se aproveita, nem se prende a
unidades descritivas da linguistica” (CORTINA & MARCHEZAN, 2004, p. 394). A
semidtica é uma teoria geral da significacdo, ndo uma teoria particularmente linguistica,
embora sua tradigdo assim seja.

E inegavel que Saussure tenha instituido a autonomia da linguistica e da
semiologia, quando definiu o signo por meio da sua relacéo entre seus dois termos, o
significante e significado, mas o proprio pensamento saussuriano faz pensar que o signo
é apenas uma unidade de manifestagdo da linguagem.

Nas palavras de Floch (2001, p.10) °:

E necessario, certamente, estudar os signos, pois é nos signos
que se efetua a reunido dos dois planos da linguagem; mas, para
chegar a compreensdo da linguagem como sistema, é preciso ir além
ou aquém dos signos, separar as suas duas faces para ver em que cada
uma € a realizagdo a partir das possibilidades oferecidas pelo jogo das
variagOes diferenciais que constitui cada plano.

° Este Documento é um extrato do primeiro livro de J. M. Floch, Petites mythologies de | oeil e de | esprit
(Pequenas mitologias do olho e do espirito), (Paris, Hadés, 1985), no qual ele constrdi uma teoria da
relacdo entre o visual e o inteligivel, enfatizando estética, antropologia e semiética.
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Ao ndo privilegiar o signo, a semidtica, portanto, é desvinculada da semiologia,
para a qual a linguagem € um sistema de signos. Segundo Floch (2001, p. 10): “A
producéo de sentido deve ser o objeto de uma analise estrutural que tem por horizonte a
organiza¢do que o homem social faz de sua experiéncia.” Em outras palavras, para se
observar a producéo do sentido, é preciso realizar uma analise estrutural.

A semidtica assume a afirmacdo de Hjelmslev sobre o paralelismo dos dois
planos da linguagem: a forma e a substancia. Para a semidtica, a forma é a organizag&o,
invariante e relacional, “que articula a matéria sensivel ou a matéria conceitual de um
plano, produzindo assim a significa¢do.” (FLOCH, 2001, p. 11). Assim, é a forma que,
para a semiotica, é significante. J& a substancia € a matéria, o suporte variavel que a
forma articula. O objeto de estudo da semiética é, pois, a relacdo de pressuposicdo
reciproca entre os dois elementos (afinal, s6 ha forma, se houver substancia, e vice-
versa), pois sdo eles que produzem essas diferencas sem as quais nao haveria o sentido.

Segundo Rastier (2004, p. 17):

O sentido é definido pelo percurso entre os dois planos do texto
— 0 contelido e a expressdo — e dentro de cada plano. Esse percurso é
um processo dindmico que obedece a parametros variaveis conforme
as situacdes particulares e as praticas codificadas pelos géneros e
pelos discursos; dessa forma o sentido ndo € dado, mas resulta do
percurso interpretativo norteado por uma pratica. (...).

O plano da expressdao é onde se manifesta o que se percebe, 0 que se sente; 0
plano do conteldo ordena e encadeia as idéias do discurso, como ja citado. Assim,
discurso é a palavra-chave para a semidética, pois, expresso no plano do contetdo, o
discurso é a base das relacGes existentes no mundo, visto que tudo ocorre por meio de
textos, sejam eles de qualquer natureza. Cada um dos dois planos tem duas subdivises:
h& uma forma e uma substancia do plano de expressdo e o0 mesmo para o plano de
contetido. A semiética, interessa a forma, isto é, a linguagem; o mundo real, concreto,
ou seja, o referente, ndo importa. Isto quer dizer que a semidtica ndo interessa a
realidade, mas o simulacro desta realidade, ou seja, como ela € manifestada por meio da
linguagem.

Neste momento, dedica-se um item deste trabalho ao processo de modalizagéo.
O sujeito da narrativa pode ser modalizado por valores diferentes; sem a modalizacao
desse sujeito, ndo ha transformacé@o no enredo. Assim, como serd visto no capitulo 3

desta tese, as personagens de obras de terror atuam na transformacdo da narrativa
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porque sdo modalizadas pelo querer ou pelo dever. O enredo vai determinar em que

instancia o sujeito ira agir.

2.2 A modalizacao do sujeito

O termo modalizacdo designa a modificacdo da relacdo do sujeito com o0s
valores (modalizacdo do ser) ou a que qualifica a relacdo do sujeito com o seu fazer
(modalizagéo do fazer).

Sé € capaz de realizar uma acdo o sujeito que quer e/ou deve, sabe e pode fazé-
la. E a isso que se da o nome de competéncia modal do sujeito. Essas instancias (querer,
dever, poder e saber) sdo separadas em dois tipos de modalizacdo, como ja citado: a do
fazer e a do ser. A modalizagdo do fazer é responsavel pela competéncia modal do
sujeito do fazer, por sua qualificacdo para a acdo. Na organizacgdo modal da
competéncia do sujeito, combinam-se dois tipos de modalidades: as virtualizantes, que
instauram o sujeito (dever-fazer, querer-fazer) e as atualizantes, que qualificam o sujeito
para a acdo (saber-fazer, poder-fazer).

H4, ainda, a modalidade da realizacdo, atribuida ao sujeito que realiza, de fato, a
acdo. Ao reconhecer isso, a semidtica comega a construir uma tipologia muito mais
especifica dos sujeitos. E possivel haver sujeitos coagidos, que devem, mas ndo querem
realizar uma acdo; sujeitos que vao contra o sistema (herois que agem sozinhos, por
exemplo), que querem, mas ndo devem; sujeitos impotentes, que querem e/ou devem,
mas ndo podem, e assim por diante.

Nessa fase, 0 estudo das modalizagdes esta ainda muito ligado a acdo, pois o que
se investiga sdo as condicBes necessarias para sua realizacdo. No entanto, se se pensar
ndo apenas no sujeito que tem sua competéncia modal alterada, mas naquele que realiza
essa alteracdo, passa-se do estudo da acdo ao da manipulacgdo, ou seja, do fazer ao do
fazer-fazer. Assim, ndo se procura mais apenas explicar as relacbes entre sujeito e
objeto, mas entre sujeitos, o que leva a uma concepcao de narrativa como uma sucessao
de estabelecimentos e rupturas de contratos (BARROS, 1988, p. 86).

O outro tipo de modalizacdo é a modalizacdo do ser, que atribui existéncia

modal ao sujeito de estado. Segundo Barros (1989, p. 45):

Dois &ngulos devem ser examinados, na modalizacdo do ser: o
da modalizacdo veridictoria, que determina a relacdo do sujeito com
0 objeto, dizendo-a verdadeira ou falsa, mentirosa ou secreta, e 0 da
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modalizacdo pelo querer, dever, poder e saber, que incide
especificamente sobre os valores investidos nos objetos.

A modalizacdo pode recair sobre 0 objeto; ha, no entanto, a modalizacdo que
incide sobre a relacdo de conjuncdo ou de disjuncdo que liga sujeito e objeto. Trata-se
de modalidades veridictorias e epistémicas. As veridictorias articulam-se como estrutura
modal em ser x parecer e aplicam-se a funcdo-juncdo. Mostra-se que um enunciado € ou
parece ser.

As modalidades veridictorias permitem estabelecer o estatuto veridictorio dos
estados: verdade (ser e parecer), falsidade (ndo parecer e ndo ser), mentira (parecer e
ndo ser), segredo (ser e nao parecer). Os enunciados modalizados veridictoriamente
podem ser sobredeterminados pelas modalidades epistémicas do crer: um sujeito cré que
um estado parece verdadeiro ou é verdadeiro, etc.

A modalizacdo epistémica resulta de uma interpretacdo, em que um sujeito
atribui um estatuto veridictorio a um dado enunciado. Nela, o sujeito compara o que lhe
foi apresentado pelo manipulador com aquilo que sabe ou aquilo em que cré. O estatuto
veridictério de um enunciado é dado por um julgamento epistémico, em que o crer
precede o saber, o que implica reconhecer o carater ideologico da operacdo de
interpretagéo.

O estudo da modalizacdo do ser permite estabelecer tipologias de culturas. Por
exemplo, ha culturas que valorizam mais o0 querer ao dever, e outras que fazem o
contrario (GREIMAS, 1983).

Como ja aqui citado, ndo h4 transformacg&o na narrativa sem que o sujeito queira
e/ou deva, saiba e/ou possa realiza-la. Sem, ao menos, duas dessas modalidades (uma
virtualizante e outra atualizante), a historia fica estagnada e o enredo ndo se desenrola.
Ora, se o terror pressupfe acdo para que as emocgdes sejam suscitadas no leitor, entdo
torna-se clara a importancia dessas instancias como base das obras configuradas
discursivamente no terror.

De acordo com Fiorin (2007, p. 10) “a histéria modal do sujeito de estado
(transformagbes modais que vai sofrendo) permite estudar textos narrativos fundados
sobre um processo de construcao ou de transformacéo do ser do sujeito e ndo apenas do
seu fazer”. Sao esses estados do ser que a semidtica das paixdes aborda, o que sera

analisado ao final deste capitulo.
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Assim, compreende-se que para que O sujeito da narrativa saiba e/ou possa
realizar uma acdo, € necessario que, primeiramente, ele queira e/ou deva, isto &,
primeiramente ele deve ser manipulado. Um sujeito manipulado é um sujeito que teve o
seu ser modificado para tal agéo.

Da mesma forma que a manipulacdo pode ocorrer de diferentes formas, nos
diferentes textos, as modaliza¢des do ser também podem ser distintas de um texto para o
outro. Por isso, cada obra, das oito selecionadas para analise, tera um enfoque especifico
sobre as modalidades atuantes em cada discurso.

As diversas obras de terror publicadas no mercado editorial brasileiro podem ser
compostas por diferentes programas narrativos, porém, o percurso narrativo de base que
as compde se configura de maneira semelhante.

O percurso narrativo de base das obras de terror se da por um actante (ou mais) —
sujeito 1 — que quer e/ou deve realizar uma agédo a fim de entrar em conjuncdo com um
objeto valor. Ha, também, o(s) anti-sujeito(s) que se contrapde(m) ao objeto valor
desejado pelo sujeito 1. Esse(s) anti-sujeito(s) pode(m) e/ou sabe(m) como ajudar ou
atrapalhar o sujeito 1. Por fim, ha o(s) sujeito(s) secundario(s) — sujeito 2 — que
ajuda(m) ou atrapalha(m) o sujeito 1.

Por exemplo, uma familia (sujeito 1) encontra uma casa ideal para morar. Seus
membros querem habita-la e realizam a compra. No entanto, acontecimentos insélitos
comecam a ocorrer: 0 fantasma do antigo dono da manséo (anti-sujeito) ndo admite que
sua residéncia seja habitada por outras pessoas além dele mesmo. Entdo, ele passa a
assombrar a familia, isto é, ele sabe e/ou pode realizar algo contra o sujeito 1. Nesse
enredo, pode haver um sujeito secundario, como um antigo funcionario da casa, que
pode ajudar a familia a espantar o antigo dono de 14, revelando algo de que ele ndo
gostava, como algum cheiro, por exemplo. Fazendo assim, a familia pode ficar livre do
fantasma e a narragdo se encerra.

O que caracteriza, no entanto, as narrativas de terror, mais do que 0 percurso
narrativo simples e comum a todas elas, € o tipo de contraposi¢do do anti-sujeito. Essa
acao do anti-sujeito, sempre de natureza sobrenatural, € o que confere as narrativas de
terror serem consideradas como tais, pois se ndo ha a presenca do insolito, aos moldes
das narrativas deste tipo, ndo ha a configuragdo discursiva do terror.

Esta é a forma basica de como o terror se configura. Cada obra tem seus
elementos especificos que as distinguem umas das outras, mas 0 percurso narrativo que

as compde &, basicamente, este. Apds analisar as oito obras selecionadas, serd possivel

55



concluir qual a modalidade mais recorrente que leva o sujeito a realizar uma agao nas
obras de terror, quais os objetos valores que mais sdo desejados pelos sujeitos e anti-
sujeitos, etc.

Assim, percebe-se que sem um ou mais sujeitos modalizados virtual e
atualmente, n&o ha narrativa e, assim, o medo ndo se instaura. E necessario, no caso do
terror, que haja um conflito entre o querer e/ou dever de um sujeito 1 e o querer e/ou
dever de um anti-sujeito, o qual saberd e podera agir contrariamente ao seu oponente.
Desse conflito, aliado a atmosfera propicia, surge o medo.

Todo este constructo serd recebido pelo enunciatario do texto de terror. A
enunciacdo, que, segundo Landowski em A sociedade refletida (1992, p. 167), €
definida como o “(...) ato pelo qual o sujeito faz ser o sentido”, produz o enunciado,
exigindo do enunciador competéncias para que o enunciatario aceite como verdade ou
mentira, realidade ou ficcéo, aquilo que estad em jogo.

Dessa forma, no item abaixo procurar-se-a analisar como se d& a relacdo entre

enunciador e enunciatario dos textos que pertencem a configuracdo discursiva do terror.

2.3 O procedimento enunciativo

Todo discurso é estruturado pelas proje¢des da enunciagdo no enunciado, isto é,
os fatos ocorrem, as descri¢des sdo feitas por meio de uma enunciacéo e seus elementos,
logicamente.

A enunciacdo tem uma dupla dimensdo: “a que faz parte das codificagdes do
uso, de um lado, e de outro, a que remete a efetuagdo sempre singular do discurso.”
(BERTRAND, 2003, p. 84). Em outras palavras, a enunciagdo ¢ o ato de “colocar em
funcionamento a lingua por um ato individual de utiliza¢do.” (BENVENISTE, 1989, p.
82). A nocdo social de enunciacdo esta, dessa forma, estreitamente ligada ao discurso,
que € a lingua no momento em que é assumida pelo homem que fala, sob a condicéo da
intersubjetividade.

Bertrand (2003, p. 56) afirma que antes, em analises feitas por outras teorias,

(...) nenhuma marca manifestava a presenca do sujeito enunciador
(efeito de frases nominais) e o ator (0 homem) era reduzido ao
simples encadeamento de suas ac¢Ges; aqui, ao contrario, os dois
grandes modos de presenca do sujeito, no nivel da enunciacdo e no
interior do enunciado, estdo de ponta a ponta manifestados.
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Fiorin (2004, p. 119), no artigo “O éthos do enunciador”, discorre sobre a
relacdo enunciador — enunciatario, afirmando: “O enunciador e 0 enunciatario sdo o
autor e o leitor. Cabe, porém, uma adverténcia: ndo sdo o autor e o leitor reais, em carne
e 0ss0, mas o autor e o leitor implicitos, ou seja, uma imagem do autor e do leitor
construida no texto”

Para se conhecer como se constroem essas imagens, Fiorin propde que se recorra
a retorica de Aristdteles. Nesta obra, o pensador grego esclarece que, no ato
comunicativo, identificam-se trés elementos: o éthos, o pathos e o 16gos, conceitos que,
transpostos para uma terminologia contemporanea, equivaleriam, respectivamente, as
figuras do locutor, do alocutério e ao discurso produzido por ambos.

E no discurso, ou no légos aristotélico, que se evidencia tanto o éthos do
produtor do texto quanto o pathos do receptor. E importante ressaltar que tal imagem
ndo se depreende do enunciado, mas da enunciacdo enunciada, ou seja, das marcas da
enunciacdo que foram deixadas no enunciado. Tais marcas autorizam o enunciatario a
construir uma imagem do enunciador, que ndo €, como se sabe, 0 sujeito real, material,
mas Seu representante na cena enunciativa.

O enunciatario de uma obra de terror, que também ndo é um sujeito real, mas a
projecao deste no texto, pode sentir o efeito de sentido de uma perturbagdo causada pelo
enunciador do texto. Para a semi6tica, 0 enunciatario € a imagem de leitor que o texto
contr6i. Quando um leitor 16 uma obra, ele ja& enxerga nela esse enunciatario ali
construido. O enunciatario de uma obra de terror pode ser modalizado pelo medo que a
narrativa instaura, entdo € mais comum ocorrer que o leitor real, aquele que I€ a obra de
terror, possa viver as mesmas emocdes do enunciatario.

O enunciador de uma obra de terror deseja instaurar 0 medo em seu
enunciatario, entdo compreende-se que esse efeito de sentido da perturbagdo é algo
intencional, afinal, o que é 0 medo sendo uma sensacdo de duvida e pavor diante do
desconhecido?

Sentir-se perturbado significa sentir medo, sentir-se confuso, assim como a
personagem da obra, passando a aceitar o contrato que a obra de terror estabelece
quando € procurada para ser lida. N&o se quer, aqui, afirmar que todo leitor que Ié uma
obra de terror vai, obrigatoriamente, transpor os fatos da narrativa para sua vida,
enquanto um leitor real. Isso pode acontecer, mas se trata de uma instancia muito
subjetiva para que seja criada uma afirmacdo sobre tal fato. No entanto, o leitor,

envolvido pelo ato da leitura, pode se sentir perturbado durante aquele momento.
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Afirma-se, aqui, que o leitor pode se sentir perturbado pela duvida sobre o fato
insolito e amedrontado no momento em que passa a ter certeza dele, ao entrar em
contato, por meio da literatura, com fatos terriveis pelos quais as personagens de
detrminada obra passaram.

Em outras palavras, segundo Aristételes, ha trés espécies de provas empregadas
pelo orador para persuadir seu auditorio: o carater do orador (o que ele chamou de
€thos); as paixdes despertadas nos ouvintes (o pathos), e o préprio discurso (o 16gos).
Assim, o ouvinte se deixa convencer pelas trés provas. O pathos é, em Aristételes, a
representacdo dos sentimentos do proprio auditorio. Para persuadi-lo é preciso
impressionar, seduzir, fundamentar os argumentos na paixdo, para que Se possa
aumentar o poder de persuasdo. Dessa forma, o pathos liga-se ao ouvinte, sobre o qual
recai a carga afetiva gerada pelo 16gos do orador. E dessa forma que nasce 0 processo
de enunciagéo.

O discurso persuade, por si mesmo, pelos argumentos utilizados em situagao de
comunicacdo concreta. O 16gos pode ser ornamental, literario, argumentativo, etc. O
tipo de argumento dependerd da situacdo comunicativa concreta na qual se insere o
orador.

Segundo Meyer (1994, p. 43):

O orador é simbolizado pelo éthos: a sua credibilidade assenta
no seu carater, na sua honorabilidade, na sua virtude, em suma, na
confianga que nele se deposita. O auditério € representado pelo pathos:
para convencé-lo é preciso impressiona-lo (...) Resta enfim, a terceira
componente, sem ddvida, mais objetiva: o 16gos, o discurso.

O éthos, portanto, estaria ligado ao orador, ao seu carater, a sua virtude, na
confianga que ele pode gerar no auditorio. O carater (ou éthos) do orador constituird

ponto importante na persuasdo, pois, segundo Aristételes™ (1998, s.p.):

Persuade-se pelo carater quando o discurso é proferido de tal
maneira que deixa a impressdo de o orador ser digno de fé. Pois
acreditamos mais e bem mais depressa em pessoas honestas, em todas
as coisas em geral, mas sobretudo nas de que ndo ha conhecimento
exato e que deixam margem para davida.

19 Aqui foi consultada a versdo publicada em 1998 da Retérica de Arist6teles, datada do século 1V a. C..
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O éthos aristotélico ndo pode ser compreendido isoladamente do pathos e do
I6gos no processo retdrico; no entanto, Aristoteles afirma que o éhos constitui
praticamente a mais importante das provas.

Assim, na concepgdo aristotélica, o éthos serd o carater do orador, representado
atraves do discurso, carater esse que desempenhard um importante papel na persuasao.
O éthos, para Aristoteles, pode ser compreendido como a imagem de si que o orador
cria pelo discurso (o éthos se faz no &mbito do discurso) e ndo equivale necessariamente
ao carater real do orador, assim como enunciador e enunciatario ndo se referem,
respectivamente, as pessoas reais do autor e do leitor, mas a uma projecdo de ambas as
figuras no texto.

Maingueneau (1997) retoma o conceito aristotélico de éthos ao afirmar que este
¢ a imagem do orador no discurso. No entanto, a analise do discurso vai além dos
estudos elaborados pela Retorica, pois pretende analisar as imagens criadas pelos
enunciadores no discurso, baseando-se ndo apenas em enunciados orais, mas se
estendendo a todo e qualquer discurso, mesmo aqueles presentes no texto escrito.

A nocdo de éthos permite refletir sobre o processo mais geral da adesdo dos
sujeitos a uma certa posicao discursiva. Retomando a idéia aristotélica de que o éthos é
construido na instancia do discurso, Maingueneau (2005, 2005a) afirma que ndo existe
um éthos preestabelecido, mas sim um éthos construido no ambito da atividade
discursiva. Assim, a imagem de si € um fendmeno que se constrdi dentro da instancia
enunciativa, no momento em que o enunciador toma a palavra e se mostra através do
seu discurso. Barthes (apud Maingueneau, 2005a, p. 70) define o éthos, da seguinte
maneira:

Sao os tragos de carater que o orador deve mostrar ao auditério
(pouco importando sua sinceridade) para causar boa impressao: sdo 0s
ares que assume ao se apresentar (..). O orador enuncia uma
informacdo e ao mesmo tempo diz: eu sou isso e ndo aquilo.

Dessa forma, pode-se afirmar que o éthos liga-se ao orador, por meio
principalmente das escolhas linguisticas feitas por ele, escolhas estas que revelam pistas
acerca da imagem do préprio orador, continuamente construida no ambito discursivo.

Barthes afirma que o éhos se liga diretamente ao tom que planeja o discurso.
Esse tom, por sua vez, estaria ligado a uma corporalidade e ao carater do enunciador.
Segundo Maingueneau (1997, p. 46), “a Retdrica antiga organizava-Se em torno da
palavra viva e integrava, consequentemente, a sua reflexdo, o aspecto fisico do orador,

seus gestos, bem como sua entonagao”.
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Nos textos escritos, ndo ha a representacdo direta dos aspectos fisicos do orador,
mas héa pistas que indicam e levam o co-enunciador a atribuir uma corporalidade e um
cardter ao enunciador, categorias essas que interagem no campo discursivo. Para o
autor, o carater seria “o conjunto de tracos psicolégicos que o leitor-ouvinte atribui
espontaneamente a figura do enunciador, em fun¢do de seu modo de dizer”
(MAINGUENEAU, 1997 p. 47), enquanto que a corporalidade remeteria a uma
representacdo do corpo do enunciador, construido no processo discursivo.

Assim, pode-se dizer que o éthos relaciona-se com a construcdo de uma
corporalidade do enunciador por intermédio de um tom lancado por ele no ambito
discursivo. O tom permitira ao leitor construir, no texto escrito, uma representacdo
subjetiva do corpo do enunciador, que ndo € manifestado fisicamente, mas construido
no ambito da representacdo subjetiva. A imagem corporal do enunciador traz ao texto a
figura do fiador. O fiador € aquele que se revela no discurso e ndo corresponde
necessariamente ao enunciador efetivo.

No ambito discursivo, pode-se criar a imagem de um fiador aterrorizado por algo
sobrenatural, por exemplo, mesmo que o enunciador ndo esteja corporizando essa
sensac¢do. Essa construcdo da imagem do fiador relacionar-se-a com as escolhas lexicais
feitas pelo enunciador, que conferirdo ao enunciado um tom de terror, fazendo emergir,
portanto, a imagem de um fiador aterrorizado, amedrontado.

A figura do pathos ira receber o texto, em sua leitura, de forma aterrorizada
também, isto é, o efeito produzido pelo éthos do discurso sera sentido pelo pathos, ja
que é objetivo do enunciador que o enunciatario tenha as sensacGes pelas quais 0
primeiro trabalhou ao construir o texto.

Percebe-se, portanto, que o pathos é tdo produtor do discurso quanto o éthos,
pois se 0 segundo nada sentir, o trabalho do primeiro ndo atingiu o resultado esperado,
no sentido da emocdo que o enunciador quis provocar; é nesta persuasdo que O
enunciador trabalha.

Cada leitor recebe o texto de uma maneira, mas em se tratando do terror, é
imprescindivel que o enunciatario receba o texto com o efeito de sentido que ele

constroi: 0 do medo. Afinal, segundo Lovecraft (2008, p. 14):

(...) a sensibilidade esta sempre em nds e, as vezes, um curioso rasgo de
fantasia invade algum canto obscuro da mais dura das cabecas, de tal
modo que a soma de nenhuma racionalizagdo, reforma ou analise
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freudiana pode anular por inteiro o frémito do sussurro do canto da
lareira ou do bosque deserto.

Em outras palavras, os pathos dos textos de terror sdo semelhantes quanto a
recepcao do discurso, pois o terror contém tracos semiol6gicos muito especificos em um
discurso para que seja causada, no leitor, outra sensagdo/emocéo que ndo a do medo.

A razdo, no individuo, tem menor dominio sobre a emocdo. Isso faz com que
seja necessario analisar uma “retorica dos efeitos”, no¢do ja presente em alguns
retoricos da antiguidade, em particular na obra de Aristoteles: persuadir um auditorio
consiste em produzir nele sentimentos que o predispde a partilhar o ponto de vista do
orador. O sentimento ndo deve ser confundido com sua expressao (mesmo se esta puder
desempenhar um papel determinado), mas sera considerado como um efeito possivel
que podera suscitar uma determinada ativacdo do discurso junto a um determinado
publico, em uma dada circunstancia.

A Retorica, de Aristoteles, mencionada acima, aborda essa questdo dos efeitos
que os discursos produzem. Dividida em trés livros, a obra mostra os efeitos que a
retorica mantém nos discursos e como esses efeitos sdo produzidos. No primeiro livro,
Aristoteles apresenta a definigdo da retdrica; no livro 11, sdo discutidos os trés elementos
de persuasdo, que precisam estar ligados ao orador: a credibilidade (éthos), a psicologia
e emocdo da plateia (pathos) e os padrdes de raciocinio (logos), como ja aqui citados.
No terceiro livro, Aristoteles introduz os elementos de estilo (escolha de palavras,
metéaforas, estrutura das sentencas) e a disposi¢do desses elementos no discurso.

Assim, o autor afirma que para produzir o efeito que o orador deseja, €
necessario que esses trés elementos estejam em sintonia. Percebe-se que a obra de
Aristoteles ja apresentava a ideia, aqui explicitada ao se tratar das axiologias e
ideologias, de que a ordenacdo das palavras produz diferentes efeitos de sentido no
discurso e sua recepc¢ao pelo ouvinte (neste caso, o leitor).

Conforme a ordenacdo sintagmatica que € dada ao discurso, ao ser mostrada a
ordem ldgica dos acontecimentos, o efeito de suspense vai sendo construido no texto.
ApOs 0 suspense, pois ndo se sabe o que vai acontecer nos proximos instantes, vem a
constatacdo do insolito e, com ele, o terror é instaurado. A ordem do discurso e a
escolha dos termos utilizados para compd-lo sdo imprescindiveis para criar o efeito de
sentido do terror e para envolver o leitor na atmosfera do que esta sendo narrado,

fazendo-o, muitas vezes, ser persuadido pelo discurso que lhe é oferecido.
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O enunciador se vale de expressdes e descricdes para criar, no enunciatario, a
atmosfera do terror. Palavras como “horror”, “angustia”, “morte”, etc. designam estados
emocionais, mas a verdadeira emo¢do nao € dita, é sentida, isto €, a maneira como o
leitor recebe um texto é tdo importante quanto a maneira com que ele é produzido. Em
outras palavras, o pathos do discurso é tdo produtor do texto quanto o éhos, pois é dele
que dependem a interpretacdo e a producdo do efeito de sentido proposto pelo
enunciador.

Outras palavras, como “vitima”, “assassinato”, “crime”, ‘“massacre”, além da
construcdo de imagens de sangue, de destruicdo, de inundacdo, de desmoronamentos,
gritos, surpresas sdo suscetiveis de expressar ou engendrar medos, sofrimentos,
horrores, mas sdo somente “suscetiveis”. O que se pode dizer é que estas palavras e
estas imagens sdo possibilidades para o desencadeamento de emoc¢bes, mas tudo
depende do ambiente em que essas palavras estdo, do contexto, da situacdo na qual se
inscrevem, de quem as emprega e, acima de tudo, de quem as recebe.

H4, na separacdo do conjunto éthos-pathos, o surgimento do antagonismo entre
razao e paix&o, razdo e sensacao. Para 0s gregos antigos, a nocao de éthos representa os
valores, a ética, habitos, aquilo que se € por natureza. O pathos € a paixao, 0 excesso, a

visibilidade do éhos. Segundo Adauto Novaes (1995, p. 65):

Ethos transmuta-se num valor — a virtude — enquanto pathos
torna-se seu negativo — o vicio. Identificada aos poderes da razdo para
dominar o corpo e animo, a virtude desenha a figura da natureza
humana ideal em que a paixdo, identificada ao vicio, deve ser
combatida porque é contranatureza. O primeiro deslocamento assim
obtido realiza a passagem do par éthos-pathosa oposicdo entre virtude e
vicio como oposicao entre razdo e paixao.

O leitor de um texto de terror j& sabe que o texto se configura desta forma e se
dispde a lé-lo justamente porque quer experimentar a sensacdo do medo. Ao aceitar a
leitura, o leitor desse tipo de texto procura verificar se a obra que ele escolheu transfere
a ele o sentimento de terror.

Como j& acima explicitado, enunciador e enunicatario sdo categorias abstratas do
sujeito da enunciacdo. Em outras palavras, sdo projecOes, manifestadas pelo texto, das
figuras do autor e do leitor. Assim, a argumentacao € feita por meio do contrato que se
estabelece entre enunciador e enunciatario, ou seja, entre as duas projecdes que

coexistem num discurso materializado, e dos recursos utilizados na persuasao e na
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interpretacdo. Por esse contrato, o enunciador determina como o enunciatario deve
interpretar o discurso, como deve ler 0 que esta escrito. Para isso, 0 enunciador constroi
todo um dispositivo veridictério e deixa marcas no discurso e que visam a adesdo de seu
enunciatario.

Pode-se afirmar que essas marcas deixadas pelo enunciador se encontram, nos
textos de terror, nos niveis da mentira e do segredo. Ha um conflito entre o parecer e
ndo ser (mentira) e o ser e ndo parecer (segredo), o que causa a ddvida inicial das
personagens sobre as proprias figuras do medo.

O vampiro, por exemplo, como sera analisado no capitulo 3 desta tese, aparece,
nas obras atuais desse tipo de literatura, como uma personagem sedutora, bonita; assim,
ele ndo parece, mas € um ser sobrenatural que representa perigo. Ele age, portanto, no
nivel do segredo e sdo pistas sobre esse segredo que se manifestardo no discurso e que
competira ao leitor decifrar. Ja o fantasma pode agir no nivel da mentira, pois ele pode
parecer um ser dotado de vida, como Azriel, em O servo dos Ossos, porém n&o ser.

O enunciador, com esses estatutos veridictorios, alterna entre explicitar e

implicitar impressdes no texto. Eis o que diz Barros (1988, p. 66) sobre esse tema:

O exame das estratégias discursivas tem sido um dos principais
objetivos dos estudos semidticos nos ultimos anos (...). Entre os
meios utilizados para persuadir, arrolam-se 0s recursos de implicitar
ou de explicitar contetidos, a préatica de certos atos linguisticos, 0s
mecanismos de argumentacdo e de reformulacdo discursiva, entre
outros.

Ao agir no nivel do segredo, o enunciador explicita 0 ndo parecer e torna
implicito o ser. Isto é, ele enfatiza mais elementos do ndo parecer e esconde 0s
elementos do ser, a fim de provocar no leitor mais uma subversdo do que ele julga(va)
ser o real, na narrativa, j& que o terror subverte, impressiona, surpreende. Em O vampiro
Armand, por exemplo, é enfatizado, durante toda a narrativa, que Armand era belissimo,
fazendo uma subverséo a ideia que o leitor tem sobre vampiros, como um ser maldoso e
de aspecto horrivel.

E importante ressaltar, no entanto, que essa inversio na caracterizagdo de

vampiros é algo atual na literatura, como serd verificado na andlise de O vampiro
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Armand, pois os vampiros tradicionais da literatura, como Dracula, agiam no nivel da
verdade, isto ¢, pareciam e eram maldosos.™*

A finalidade de todo ato de comunicacgdo ndo é informar, mas persuadir o outro a
aceitar o que esta sendo comunicado, como ja aqui citado. O enunciador é o destinador-
manipulador responsavel pelos valores do discurso e capaz de levar o enunciatario a
crer em determinado assunto ou realizar determinada acdo. A manipulacdo do
enunciador exerce-se como um fazer persuasivo, enquanto o0 enunciatario € responsavel
pelo fazer interpretativo e a acdo subsequente.

Tanto a persuasdo do enunciador quanto a interpretacéo e a acdo do enunciatario
sdo realizadas no discurso e por ele, e é no nivel discursivo que mais sao reveladas as
relacdes entre esses dois elementos, ou seja, que hd mais “pistas da enuncia¢do”
(BARROS, 1988, p. 63).

A enunciacdo é, como ja dito, a instancia do eu, aqui e agora. Segundo Fiorin
(2004, p. 117):

O eu é instaurado no ato de dizer: eu é quem diz eu. A pessoa a
quem o eu de dirige € estabelecido como tu. O eu e o0 tu sdo actantes
da enunciacdo, os participantes da agdo enunciativa. Ambos
constituem o sujeito da enuncia¢do, porque o primeiro produz o
enunciado e o segundo, funcionando como uma espécie de filtro, €
levado em consideracdo pelo eu na construgdo do enunciado. O eu
realiza o ato de dizer num determinado tempo e num dado espaco.
Aqui é o espaco do eu, a partir do qual todos os espacos Sao
ordenados (ai, 14, etc.); agora € 0 momento em que 0 eu toma a
palavra e, a partir dele, toda a temporalidade linguistica é organizada.
A enunciacdo é a instancia que povoa o enunciado de pessoas, de
tempos e de espagos.”

Como ja aqui citado, para persuadir o enunciatario, € preciso impressionar,
seduzir, fundamentar os argumentos na paixao, isto €, para persuadi-lo, € necessario
mexer com o seu lado emocional, que se sobrepde ao seu lado racional. E neste contexto
que se torna necessario fazer uma abordagem sobre a linha tedrica que estuda as

paix0es, sob o foco da teoria semidtica.

2.4 As paixbes humanas sob o olhar semio6tico: o medo enquanto uma paixao
simples
Com o aprofundamento nos estudos sobre a sintaxe narrativa, a semidtica

aceitou o desafio de investigar e de descrever as emocOes humanas. O aprofundamento

1 Os niveis em que os personagens podem agir (verdade, mentira, falsidade ou segredo) serdo mais bem
explorados individualmente, em cada obra analisada no capitulo 3 desta tese.
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nos estudos sobre a modalizag&o do ser tornou esse percurso mais seguro. Ao estudar 0s
valores investidos pelos sujeitos no objeto, foi possivel detectar certos estados de alma
desses sujeitos. E nesse momento que a semidtica dedica-se ao estudo das paixdes.

Inicialmente, a semioética se interessou por uma concep¢do narrativa em que
havia uma troca de objetos, ou seja, pelo aspecto pragmatico, das acdes. Posteriormente,
a teoria focou interesse no estudo da manipulacdo e da sancao, ou seja, neste momento
ja comecavam a ser considerado o que levava o sujeito a manipular e a ser manipulado.
A teoria semiotica comegou, entdo, a estudar os estados da alma do sujeito.

Ao ampliar o projeto de estudo da semidtica, verificou-se que ha textos em que
ndo se tem, necessariamente, troca de objetos. O que hé& sdo paixdes dos sujeitos que
determinam o desenvolvimento narrativo. Para a semiotica, a paixdo é uma dimensao
importante do discurso e o0 sujeito da acdo € sempre um sujeito apaixonado, isto e,
dotado de algum tipo de paix&o, pois 0 que o levara a agir € o estado de sua alma. Para
compor a paixao, que é representada no discurso, s80 necessarios arranjos de elementos
linguisticos, arranjos de modalidades.

Além disso, ha o aspecto e o tempo envolvidos nesse arranjo linguistico das
paixdes. Por exemplo, a ira € uma paixdo momentanea, ja 0 rancor € uma paixao
durativa; ha paixdes voltadas para o passado, como o0 remorso (S0 é possivel ter remorso
daquilo que se fez, ou do que ndo se fez), e ha paixdes voltadas para o futuro, como o
medo (s é possivel ter medo do que vird a acontecer). Assim, a paixdo € uma
configuracdo de elementos linguisticos, € o efeito de sentido gerado pelo arranjo desses
elementos.

Nas obras de terror, assim como o insélito mantém um valor euférico, para o
leitor, e como o0s vampiros sdo seres bonitos, ou seja, assim como em tais obras é
comum a subversao de algumas instancias, com o efeito de sentido que elas provocam -
0 medo - ndo € diferente. As paixdes sdo 0s sentimentos que levam o sujeito a agir, mas
0 medo é uma paixdo que, muitas vezes, pode impedir 0 sujeito de agir e é nessa
impoténcia do sujeito que o insélito causa o terror.

Sentir-se aterrorizado, muitas vezes, é nao ter reacao diante de um fato, no caso,
sobrenatural. Se o sujeito da narrativa esta numa situacao de tensdo, 0 medo o paralisa e
ele pode ndo conseguir agir. Neste momento, consolida-se o insélito. Em outras
palavras, a paixdo do medo pode ser a responsavel pela falta de acdo do sujeito, o que

faz com que o sobrenatural ganhe espaco e possa agir na narrativa.
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Paixdes sdo, portanto, “estados de alma”. Assim, se a semiotica estuda a busca
do sujeito por objetos-valores, pode-se dizer que os “estados de alma” aparecem porque
esses sujeitos, tentando entrar em conjungdo, ou em disjungdo, com seus objetos-
valores, criam conflitos, polémicas entre si ou, entdo, estabelecem entre si situacGes de
cumplicidade, de benevoléncia. As paixfes podem ser definidas como modaliza¢Ges do
ser dos sujeitos de estados.

A semidtica considera que a narrativa conta como 0 sujeito age, e esse sujeito
age porque tem uma competéncia para agir, isto €, ele sabe e/ou pode fazer. Portanto,
essa competéncia modal tem um componente pragmatico (a acdo) e um componente
passional (0 que leva o sujeito a acdo).

A propésito disso, Greimas e Courtés (1986, p. 162) explicam que as paixdes
podem ser compreendidas como o resultado de uma sequéncia de “estados de alma”. A
paixdo nasce com a modalizacdo do ser e do fazer. Ao tratar dos arranjos modais
(“agencements modaux”), Fontanille (1986) explica que Greimas, ao fazer das paixdes a
emanacdo tematica e figurativa das modalizacbes do ser, distingue quatro modalidades
diferentes: o querer ser, o dever ser, 0 saber ser e o poder ser.

Cada uma dessas modalidades é suscetivel de se desdobrar em quatro posi¢des
modais, uma vez que se pode negar cada um dos predicados ou 0s dois a0 mesmo tempo
(ex. querer ser, ndo querer ser, querer ndo ser e NAo querer Nao Ser).

Os estudos das paixdes ficaram estritamente vinculados a organizacdo da
narrativa e aos arranjos modais. Os efeitos de sentido dos arranjos modais modificariam
0 sujeito de estado, produzindo os efeitos passionais. A proposito disso, Barros (1995,
p. 92) afirma:

A descricdo das paixdes se fez, nessa etapa, quase
exclusivamente, em termos de sintaxe modal, ou seja, de relacdes
modais e de suas combinagdes sintagmaticas. Assim, [...] a organizagdo
sintagméatica de modalidades — querer-ser, ndo crer-ser e saber nao
poder-ser — produz o efeito de sentido ‘afetivo’ de amargura.

Torna-se claro, portanto, que uma investigagdo sobre paixOes ndo deve
restringir-se apenas as investigacbes dos arranjos modais, embora essa atitude seja
indispensavel. Um estudo sobre paixao que se restringe a analise dos arranjos modais
ndo consegue explicar o fato de uma mesma sequéncia modal poder produzir diferentes
efeitos passionais.

Por exemplo, um ndo querer ser, associado a um ndo poder ndo ser, pode levar o

sujeito ao desespero, a angustia, ao medo, a vergonha. Ir além dos arranjos modais
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significa analisar ndo fragmentos do discurso, mas o discurso como um todo. Barros

(1995, p. 92) sintetiza essa visdo da seguinte maneira:

Para explicar as paixdes, € necessario, portanto, recorrer as
relacdes actanciais, aos programas e percursos narrativos. S6 assim se
podem determinar o sujeito que quer ser, 0 objeto de seu desejo, 0
sujeito em que o outro cré, o destinador a quem o sujeito passional quer
fazer mal ou bem e assim por diante. A ‘complexidade’ das paixdes
depende em grande parte das estruturas narrativas. Em outras palavras,
as paixdes ndo sdo propriedade exclusiva dos sujeitos, mas dos
discursos inteiros.

Isso mostra que as paixdes, embora sejam estados da alma do sujeito, ndo se
restringem a ele, pois o sujeito, para a semidtica, ndo é real, ele é um efeito do discurso,
uma imagem do sujeito da enunciac¢do. Sendo assim, 0 processo da enunciacdo deve ser
levado em consideracao ao analisar, no texto, as paixdes que 0 motivam.

Para a semiotica, a paixdo pode aparecer de duas maneiras diferentes. A primeira
maneira se da quando a paix&o é mencionada no texto como um termo especifico, como,
por exemplo, quando se diz que uma personagem ficou colérica, entdo ha a mencéo da
palavra célera. A segunda maneira ocorre quando se pode representar a paixdo numa
narrativa, sem cita-la como um termo especifico, como, por exemplo, em uma narrativa
em que uma personagem tem ciime em relacdo a outra personagem, mas ndo enuncia
exatamente que aquilo que a faz agir € o ciime. Cabe, portanto, ao leitor perceber que
aquela é uma situacdo de encenacdo da paixao do ciime no texto.

As paixdes, portanto, devem ser vistas por palavras que a elas se referem, como
“célera”, “ira”, ou na enunciacdo, na qual elas criam o tom do texto, sem termos
referentes, isto é, o leitor interpreta a narrativa e percebe a paixao implicita. De qualquer
forma, é preciso considerar que essa dimensdo patémica do discurso esta sempre
presente no préprio discurso.

A semidtica distingue dois tipos de paix0es: as simples e as complexas. As
paix0es simples sdo derivadas do arranjo modal oriundo da relagéo entre sujeito e
objeto. Ja as paixdes complexas sdo aquelas derivadas de toda uma organizagdo
narrativa patémica anterior. A propdsito das paixdes complexas, Barros (1989, p. 61)

observa:

As modalidades se organizam em uma configuragédo
patémica e desenvolvem percursos. Os percursos modais
sofrerdo a variagdo tensiva prdpria da organizacdo narrativa e

67



caminhardo da tensdo ‘passional’ a seu relaxamento e vice-
Versa.

Dessa forma, lembra a autora (1995, p. 93) que as paixdes complexas
pressupdem a existéncia de todo um percurso modal e de uma sucessdo de estados de
alma. Como exemplo, cita o rancor, que faz pressupor a presenca de um estado de
espera e de confianga, um estado de decepcdo, um estado de falta ou de inseguranca e
aflicdo, um estado de malevoléncia e, no fim, culminando com o rancor.

Barros (1995) apresenta algumas lexicalizagfes possiveis (paixdo simples)
decorrentes da modalizacdo pelo querer ser. Segunda a autora, o querer ser faz aparecer
0 desejo, 0 anseio, a ambicdo, cobica, a cupidez, a avidez e a curiosidade. J& 0 ndo
querer ndo ser gera a avareza, a mesquinhez, a usura, a sovinice. O querer ndo ser torna-
se responsavel pelo aparecimento do desprendimento, da generosidade, da liberalidade,
da prodigalidade. E, por fim, o ndo querer ser faz nascerem a repulsa, o medo, a
aversdo, o desinteresse.

Ainda em relacdo as paix6es simples, Barros (1989) aponta varios critérios para
a diferenciacdo das varias paixfes. O grau de intensidade do querer € um desses
critérios. A autora explica que o desejo pode ser ardente, s6frego, veemente, excessivo,
violento, irreprimivel, etc. Um outro critério apontado por ela diz respeito aos tipos de
valores desejados. A respeito disso, escreve (1989, p. 61) que esses valores podem ser:
pragmatico-descritivo, na cobica, na avareza, em que se desejam bens materiais;
descritivo e modal, na ambicdo, em que se quer tanto ter quanto poder; indiferentemente
pragmatico ou modal, na inveja ou no anseio; cognitivo na curiosidade, que se define
pelo querer-saber.

A autora apresenta, ainda, outros critérios para a classificacdo e diferenciacdo
das paixdes simples, como, por exemplo, a explicitacdo do desdobramento polémico, a
intencdo de conservar o estado de conjuncdo ou, ainda, a intencdo de transformar a
disjuncéo em conjuncao.

As paixdes complexas, explica Barros (1989, p. 62-63), definem-se por duas
caracteristicas: o maior ou menor grau de querer ser e pelo saber da possibilidade
realizacdo do desejo do sujeito da espera. O saber poder ser sobremodaliza a espera,
aparecendo, entdo, 0s casos de tristeza, pesar, tormento, angustia, aflicdo ou, entdo, de
alegria, felicidade, contentamento, etc.
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O medo, enquanto uma paixdo, & uma sensacdo que surge quando o sujeito esta
diante do desconhecido, que representa inseguranca, desprotecdo. Segundo Aristoteles
(2000), o temor é a preocupagdo com a vinda de um mal iminente e danoso, e aquele
que teme pensa que pode sofrer algum mal. Por mais diferentes que sejam os motivos
do medo (um ladrdo ou um fantasma), € o medo da morte que paralisa o sujeito da acao.
Seu temor maior é a morte.

Jean Delumeau (1989), em Histéria do medo no Ocidente, revela que, nos
primordios da humanidade, os medos eram oriundos, fundamentalmente, da natureza,
onde o perigo surgia diante de tempestades ou animais selvagens.

Nas trés ultimas décadas, principalmente, multiplicaram-se livros e filmes que
provocam sensagdes de horror e, mais do que isso, fazem do medo a sua tematica
basica. Assim, torna-se clara a importancia do estudo das narrativas que se centralizam
no medo. Criancas, jovens e adultos tém apresentado grande interesse, ao longo dos
ualtimos anos, em relagdo as obras que se fundamentam no susto e no pavor. Isso sera
visualizado por meio do grafico 1, apresentado no anexo deste trabalho, que contém os
indices dos livros de terror mais vendidos no Brasil de 1980 a 2007.

Essas obras disseminam-se pela industria cultural e provocam sensacfes como
curiosidade, desconfianca, arrepio, fatores que podem envolver o leitor nas narrativas,
numa atmosfera ficticia, explicando o interesse do publico por elas.

O horror significa ameaca. Desde a época medieval, 0s povos construiam
artefatos que pudessem afastar os barbaros e proteger as cidades. Em outras palavras, o
medo é uma sensacdo que assola a humanidade desde as épocas primitivas, passando
por todas as fases de evolucgéo até a atualidade.

Sao muitas as reagdes fisicas sentidas pelo sujeito diante de situagdes de medo
que aparecem no cotidiano, como fatos reais ou produtos da imaginagéo do sujeito. Por
vezes, essas reacfes motivam o surgimento de narrativas que vdo sendo acionadas
oralmente e reafirmam as reacGes de susto, tais como as lendas urbanas, historias que
surgem sem conhecimento de autoria e que causam medo naqueles que a escutam.

Mas o medo também é uma tematica produtiva nas narrativas escritas, capazes
de manter o leitor em estado de alerta e lancar adrenalina em seu corpo, abalando suas
crengas, pensamentos, representacGes. Em outras palavras, abalando as relagGes entre
razdo e emogéao.

Pode-se concluir que o medo, enquanto uma paixao simples, resulta do conflito

entre sujeito e objeto. Para Fontanille (1986) o medo, o temor e o terror séo paixdes que

69



nos igualam aos animais e se distanciam de paixdes mais nobres, que ddo sentido a
existéncia, como 0 amor, o0 ciime e a ambicdo. Isso se deve ao fato de que, nas paixdes
mais nobres, 0 sujeito busca o objeto, ja nas paixGes menos nobres, como 0 medo, 0
sujeito atemorizado foge, rejeita o objeto, querendo entrar em disjuncao com ele.

Os animais agem por instinto. Devido a irracionalidade, ndo percebem o medo
como os seres humanos: nao sofrem, ndo sentem a angustia de ndo saber o que esta por
vir. Assim, ao sinal de perigo, eles apenas agem. Com o homem é diferente: ele sente o
medo e tém consciéncia disso.

Segundo o Dicionario Aurélio online'?, a definicdo de instinto é dada por:
“tendéncia natural, inata (ndo aprendida nem treinada), que determina 0 comportamento
bésico e fundamental de todos os animais de uma espécie, ou de um conjunto de
espécies. (...). Impulso irracional que leva o individuo a agir sem consideracdes de
ordem moral ou espiritual, como um animal”.

Tanto em relagdo aos animais, quanto em relagdo ao homem, pode-se afirmar
que o instinto e 0 medo sdo inerentes a preservacao. Ambos temem a morte, porém
agem de maneiras diferentes, embora com o mesmo ideal: assegurar a vida.

De acordo com o Dicionario Aurélio online®®, a definicdo de medo se da por:
“Estado emocional resultante da consciéncia de perigo ou de ameaca, reais, hipotéticos
ou imaginarios. 2. Auséncia de coragem. 3. Preocupacdo com determinado fato ou com
determinada possibilidade. 4. Alma do outro mundo. 5. Auséncia de coragem”. Percebe-
se, entdo, que a principal diferenca entre medo e instinto esta no nivel de consciéncia de
ambas as sensacdes: enquanto o medo é algo consciente, o instinto € irracional e
inconsciente, por isso 0 homem e 0s animais agem de acordo com um e com outro,
respectivamente.

Nas obras de terror, € possivel perceber que o sujeito da narrativa age de acordo
com 0 medo que sente em determinada situacdo. Ele tem consciéncia do que sente e do
perigo que corre, assim, passa a fugir do objeto que lhe provoca tal sensacéo, em alguns
casos, ou busca a resolucdo do problema para que, de maneira definitiva, aquilo que lhe
causa medo possa ser extinto.

Fontanille (1986, p. 52) criou uma tipologia para 0 medo baseada no

desenvolvimento das formas observaveis e na intensidade da expressdo dindmica. O

12 Retirado do site www.uol.com.br/educacao. Acesso em 17/08/2011 , as 15h45.
13 Retirado do site www.uol.com.br/educacao. Acesso em 15/04/2012, as 11h24.
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autor afirma que ha os “atores do medo”, nos quais se tem o medo revelado por motivos
estereotipados, imediatamente reconhecidos, como a fera, a tempestade, o bandido. Ha,
também, as “for¢as do medo”, nas quais a sensagdo se revela por formas indefinidas,
impalpaveis, fazendo o sujeito ver somente formas e cores, por exemplo. E, por fim, ha
as “formas do medo”, onde o temor se d4 por coisas monstruosas, fantasticas, cujo tipo
de acdo o sujeito desconhece. Esse Ultimo tipo de medo € o que se refere ao
sobrenatural, ao terror, linha discursiva do corpus deste trabalho.

O medo pode levar o sujeito a agir de diferentes formas. Por exemplo, em uma
narrativa de terror, o sujeito pode presenciar uma apari¢do fantasmagodrica e, movido
pelo medo, fugir desesperadamente; nessa fuga, ele pode sofrer um acidente, o que
transforma a narrativa, porém essa transformacéao néo € o foco principal desses enredos.

Em outras palavras, nas narrativas de terror, podem ocorrer transformac@es entre
sujeitos e estados, porém o foco ndo €, na maioria das vezes, pragmatico, mas passional,
pois o efeito de sentido provocado pelo texto (0 medo) € o que caracteriza tais
narrativas, conferindo-lhes a identidade de historias de terror. 1sso ndo significa que as
histérias de terror ndo comportam aventuras; ao contrario, as acdes fazem parte do
enredo, ja4 que best-sellers de ficcdo, geralmente, sdo constituidos por histérias mais
dindmicas. No entanto, o principal efeito de sentido que se deseja fazer surtir dessas
histdrias € o medo, que sera transmitido ao leitor numa atmosfera de fic¢éo.

Assim, os discursos das historias de terror se configuram de modo que o enredo
seja 0 instrumento de provocacao do efeito de sentido do medo, finalidade ultima dessas
obras. A sequéncia das acdes, que criam 0 suspense anterior a0 medo, a escolha dos
termos a serem utilizados, que descrevem o0s cenarios, e 0s elementos semioticos, como
as formas de manipulacdo, as modalizacOes e as paix0es, conferem a uma narrativa o
estatuto de terror. As a¢des dos personagens séo 0 suporte para esse constructo, mas nao
o foco principal desse tipo de literatura.

Como ja aqui citado, a paixdo do medo esta relacionada aos arranjos modais do
querer, saber, poder e dever e suas negacdes. Segundo Fontanille (1993), depois do
enfraquecimento da competéncia modal vem o contagio do corpo. Como exemplo, um
sujeito que vivencia um momento sobrenatural tem enfraquecida a modalidade do
poder-fazer, isto é, ele é incapaz de agir contra aquilo. Assim, ele perde o controle da

situacdo e 0 medo cresce.
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Como acima citado, o medo € uma paixao diferente das demais: enquanto todas
as paixdes levam o sujeito a agir, o medo impede-o de realizar a acdo, e esse
impedimento é necessario para o insolito ocorrer e 0 medo se instaurar.

Ainda segundo Fontanille (1993), na maioria das narrativas do medo, temos a
fronteira entre a morte e a vida. Isso quer dizer que o medo surge diante desse momento
de tensdo, de impasse diante do desconhecido, o0 que pode levar o sujeito a morte, e esse
€ seu maior receio.

Sob o ponto de vista das modulagcbes da tenséo passional, pode-se afirmar que,
nas narrativas de terror, ha uma oscilacdo tensiva do medo. Assim, € possivel que o
sujeito percorra diversos valores da escala das paixdes centrada no medo, desde a
desconfianga até o pavor. A desconfianca ocorre, por exemplo, quando o sujeito tem a
duvida se viu um vulto ou escutou um ruido; o pavor vem quando ele constata que sua
duvida se tornou uma certeza e se vé diante do sobrenatural.

Discorrendo sobre a escala passional do medo, que passa pelo temor e pelo
terror, Fontanille (2005) assinala, entre suas caracteristicas, a variabilidade das fontes
potenciais desses sentimentos, desde os estados em que a fonte do medo é difusa
(inquietude, ansiedade, desconfianca), passando pelos medos experimentados diante de
um objeto bem singularizado (sobressalto, espanto) até os estados de terror, em que
qualquer objeto pode se converter em fonte de medo. Nas narrativas de terror, 0s
sujeitos podem experimentar todas as gradacGes do medo, mas o foco é o apice da
escala, isto € o terror, grau mais elevado da oscilagdo tensiva dessa sensagao.

O medo € uma paixdo cuja origem e cujos efeitos fazem com que ele ndo seja
uma paixdo isolada, mas articulada a outras, formando o “sistema do medo” (CHAUI,
1987), que determina a maneira de viver, sentir e pensar daqueles que a ele estdo
submetidos. O sistema do medo surge nessa linha tensiva da escala passional, que
determina desde o grau mais baixo do medo (a desconfianca) até o grau mais elevado (o
terror). Esse efeito de sentido identifica e caracteriza as histérias de terror.

As narrativas de terror, muitas vezes, apresentam imagens e figuras de caos e
sofrimento, tematizando varias espécies de “inferno”. No prefacio de Sombras na noite,
Stephen King (1984) revela que o leitor de terror é justamente aquele que ndo consegue
desviar o olhar do acidente. E, ainda, observa que existem narrativas que mostram o
proprio acidente, em detalhes, e outras que apenas exibem as ferragens retorcidas,
deixando ao leitor a tarefa de imaginar o que aconteceu. Entre fantasmas, vampiros,

rastros e sombras, ha o desejo do conhecimento, de desvendar o mistério, de entender a
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existéncia do sobrenatural. E, atualmente, multiplicam-se leitores que possuem este

desejo.
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Capitulo 3: Analise das obras de terror mais vendidas no periodo de 1980 a 2007

3.1 O perfil do leitor de livros de terror

Querer estabelecer o motivo especifico que faz com que os leitores de obras de
terror as consumam seria 0 mesmo que tentar verificar se as obras mais vendidas foram
realmente lidas ou apenas compradas ou alugadas, ou seja, € um ponto dificil de
delimitar, j& que sdo milhares de leitores que se comprazem com a leitura dessas obras,
e cada um pode ter um motivo diferente. No entanto, é possivel criar a hipétese
principal de que o gosto do publico pela leitura dessas obras se mantenha, atualmente,
devido ao mesmo motivo pelo qual as pessoas consumiam, na época, a literatura gética.

Enquanto os leitores da literatura gotica buscavam a subversdo desestabilizadora
da realidade segura, proposta pelo Romantismo, os das obras de terror de hoje buscam,
com a leitura, relaxar das pressdes cotidianas, conforme ja acima explorado. Além
disso, a curiosidade também faz parte deste universo de motivos que fazem com que as
obras de terror tenham grande espac¢o no mercado editorial brasileiro atual.

A catarse € um efeito de sentido gerado em uma situacdo de desespero, medo ou
tragédia. Assim, ela ndo se configura como um motivo que leva as pessoas a
consumirem obras de terror, mas estad relacionada a este universo, ja que € uma
consequéncia do ato da leitura. Em outras palavras, o que o leitor busca numa obra de
terror é o efeito catartico que ela propicia.

A literatura de terror ganha cada vez mais espaco na midia, sobretudo na
industria cinematografica. Um exemplo desse fato ¢ a saga Crepusculo, da autora
americana Stephenie Meyer, que levou a histéria do vampiro Edward Cullen e da jovem
Bella Swan para as telas, causando uma movimentacdo milionaria nas bilheterias de
cinemas espalhados por todo o mundo.

No entanto, a configuracdo discursiva do terror é anterior aos apelos midiaticos
dos tempos atuais. O escritor Edgar Allan Poe, como j& citado no capitulo 1 desta tese,
foi o precursor da literatura fantastica no século XIX, lancando obras que sdo lidas
contemporaneamente. Depois de Poe, alguns escritores surgiram e ajudaram a
popularizar esse tipo de literatura no mundo inteiro e dentre os mais conhecidos
destacam-se H. P. Lovecraft, Bram Stoker e Anne Rice, sendo que 0s dois ultimos sao

autores de algumas obras que serdo analisadas no capitulo 3 deste trabalho.
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O medo é a fonte dos livros de terror. E é para experimentar essa sensacdo que 0
leitor atual busca tais obras, expurgando muitos dos seus conflitos internos. Além disso,
ele pode procurar esse tipo de leitura como uma forma de fugir de outro tipo de medo: o
medo real, da violéncia, por exemplo.

Dessa forma, pode-se dizer que o leitor atual de literatura de terror tem um
pensamento semelhante aquele que buscava obras de literatura gotica para ler. Embora
de maneiras diferentes, ambos procuram a subversdo da realidade. Enquanto o leitor de
obras goticas queria fugir da seguranca proposta pelo Classicismo, como acima citado,
o leitor atual de obras de terror busca fugir de uma realidade do medo fisico.

O medo provocado pela literatura de terror representa uma forma de banalizar o
medo da sociedade violenta em que hoje se vive. Sentir o medo do sobrenatural, ao ler
as obras dessa configuragdo discursiva, pode ser uma maneira de liberar o medo do que
é real, como assaltos, crimes, sequestros. S&o maneiras diferentes de se lidar com a
mesma sensacao.

Todas essas situagdes de perigo iminente apresentam uma possibilidade de
morte do sujeito. E a morte é algo que tem relacdo com o terror e com 0s motivos que
fazem o leitor buscar este tipo de obra para ler. A morte e 0s supostos eventos que a
sucedem sdo, historicamente, fonte de inspiracdo para doutrinas filoséficas e religiosas,
bem como uma fonte de temores, angustias e ansiedades para o ser humano.

Falar sobre morte é agir no campo do desconhecido. Embora haja diferentes
doutrinas que explicam a morte de acordo com seus preceitos, o fato é que ndo ha uma
verdade universal sobre o tema. Ha, atualmente, varias religiGes que o sujeito pode
seguir. Cada uma delas tem suas explicacfes e definicbes a respeito da tematica da
morte, cabendo ao seguidor avaliar qual delas é mais aceitavel, em sua opiniao.

A premissa que se difunde é que a morte representa o fim da vida. No entanto,
mesmo representando o término da vida, a morte ainda sucita mistérios e aguca a
curiosidade das pessoas, pois ha discursos divergentes sobre o que acontece apds o
fendmeno. Por ndo haver uma Unica verdade, ou seja, por ser um campo do
conhecimento com diferentes interpretacdes, a morte repousa no imaginario popular
como uma tematica indecifravel e misteriosa, 0 que atrai as pessoas a se envolverem
com assuntos em que tal fendbmeno é o centro das situacoes.

Todo esse mistério aguca algo presente em todo ser humano: a curiosidade.
Dessa forma, buscar sanar a curiosidade sobre como € 0 processo da morte e 0 que vem

depois dela pode ser outro motivo que garante aos livros de terror uma boa vendagem.
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Em algumas obras de terror, o fantasma e o espirito podem transmitir ao leitor a
ideia de que a morte ndo é o fim, pois ambas as figuras consistem em pessoas que ja
morreram, mas que, por algum motivo, ainda estdo no plano terrestre. Assim, num
universo ficticio, o leitor dessas obras pode sanar a curiosidade e acreditar (ou ndo) que
as pessoas mortas voltam a vida, embora de maneira diferente, caso ainda tenham algo
pendente a ser resolvido com 0s Vvivos.

Acreditando ou n&o nessa possibilidade, ao ler um aobra de terror, o leitor pode
entrar em contato com um universo desconhecido, buscando uma explicacdo para um
fendmeno que lhe causa medo. Partindo do principio de que o medo da morte é
intrinseco ao ser humano, e de que este medo € um dos responsaveis por fazé-lo querer
adentrar no campo do desconhecido, por meio da literatura, é compreensivel que a
configuracdo discursiva do terror tenha sucesso no mercado editorial brasileiro.

E importante observar, também, que os livros de terror podem ser uma forma de
passatempo para os leitores. A tematica dos vampiros, por exemplo, agrada muito ao
publico jovem, que se envolve com as historias de amor e de aventura vivenciadas por
esses seres, que hoje tém caracteristicas diferentes das tradicionais, como sera visto
adiante.

H& um consenso de que vampiros sdo seres que ndo existem (ao contrario de
espiritos e fantasmas, nos quais muitas pessoas acreditam). Portanto, a literatura que 0s
tem como personagens principais é voltada mais ao entretenimento do que ao fato de ser
fonte de curiosidade sobre a possivel vida apds a morte.

N&o se pode deixar de citar que ha inUmeras obras especificas que abordam o
tema da vida ap6s a morte de acordo com uma crenga, como os livros da doutrina
espirita, por exemplo. Assim, o leitor tem outras possibilidades, que ndo a fic¢do, para
buscar conhecimento e sanar a curiosidade sobre o tema. No entanto, hd um puablico que
quer manter, na ficcdo, o contato com o sobrenatural, por meio de suas personagens,
aventuras, romances, seja por curiosidade, seja por diversdao. E é esse publico que
movimenta o consumo dos livros de terror que surgem no mercado da literatura de

massa atualmente.

3.2 Os livros de terror mais vendidos no Brasil de 1980 a 2007

Como ja se informou na introducdo deste trabalho, a selecdo dos livros de terror

mais vendidos de 1980 a 2007 foi feita com base num levantamento realizado com os

76



jornais Lelae no Jornal do Brasil. Assim, por meio da tabulagcdo das obras de terror que
mais apareceram nas listas, foi possivel chegar as oito obras mais recorrentes na
selecdo, conforme mostra o grafico 1, no anexo desta tese.

As obras examinadas aqui, portanto, sédo: Hora das bruxas | (RICE, 1994), O
vampiro Armand (RICE, 1998), O servo dos ossos (RICE, 1998), Histéria do ladr&o de
corpos. cronicas vampirescas (RICE, 1992), Dréacula (STOKER, 1897), Labirinto
(MOSSE, 2005), O fantasma da meia-noite (SHELDON, 2004), O exorcista (BLATTY,
1971). A proporcdo de vendas das obras pode ser vista no grafico 1, no anexo deste
trabalho.

N&o ha uma relacdo direta entre a data de producdo e a data de venda das obras.
Uma prova disso é que ha, nesta selecdo final, duas obras cuja producéao foge ao periodo
da década de 2000. Dréacula é uma obra produzida em 1897 e O exorcista, no ano de
1971, mas, segundo o levantamento realizado para a elaboracdo deste trabalho,
aparecem entre as obras mais vendidas recentemente.

A colocacdo dessas duas obras antigas de terror nas listas atuais dos mais
vendidos esta relacionada ao fato de terem sido adaptadas ao cinema. Em 1992, a
industria cinematografica americana langcou o filme “Dracula”, baseado no livro de
Bram Stoker, ¢, no ano de 2000, reeditou o filme “O exorcista”, baseado na obra
homonima de William Blatty, que havia sido lancado, pela primeira vez, em 1973.

Sabe-se que a industria cinematografica exerce grande influéncia no mercado
dos best-sellers. Quando uma obra literaria é transformada em filme, é comum que a
venda do livro que deu origem ao filme seja impulsionada. O inverso também ocorre,
ou seja, algumas pessoas podem assistir ao filme porque primeiramente leram a obra e
por ela se interessaram.

No entanto, na sociedade de hoje, em que as midias televisiva e cinematografica
sdo mais procuradas pelas pessoas do que a industria livreira, € mais comum que
espectadores se tornem leitores, ao invés do inverso. Dai se justifica o fato de as vendas
de Dracula e O exorcista terem sido impulsionadas a partir dos anos de 1992 e 2000,
respectivamente.

Ambas as obras sdo um classico da literatura de terror. A personagem Dréacula é
0 primeiro vampiro da literatura; € o0 modelo que se faz desse tipo de ser ao se pensar
em historias vampirescas. JA& O exorcista € uma histéria que agrada, entre outros

motivos, por se tratar de um episédio que foi baseado em fatos reais, segundo a midia
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cinematografica aponta. Isso aguca a curiosidade e choca ainda mais o0s
leitores/espectadores.

As outras obras, datadas dos anos de 1997 a 2005, mantém uma sincronia entre
as suas datas de producdo e o periodo de vendagem que abarca esta pesquisa, ou seja, 0S
anos de 1980 a 2007.

3.2.1 O terror em O fantasma da meia-noite

A historia de Sidney Sheldon comecga quando Takesh Yamada, um empresario
japonés, da a noticia a sua familia de que iriam se mudar para Nova York. Sua esposa,
Keiko, e as criancas, Kenji e Mitsue, ficam muito animadas com a ideia.

Depois de muita procura, encontraram um bom apartamento em Riverside Drive,
com o aluguel bastante barato. Kenji e Mitsue logo ficaram amigos de John Feeney, o
zelador do prédio, muito simpético e prestativo, que logo inspirou confianca. Na
primeira noite que dormiram no novo apartamento, uma sexta-feira a meia-noite, todos
ouviram um grito e foram a sala. N&o havia nada. A familia Yamada deixou o assunto
de lado.

Na sexta-feira seguinte, porém, Mitsue ouviu um gemido baixo, novamente a
meia-noite, e acordou. Nao havia ninguém. Entdo ela viu o fantasma de uma moca
trajando um vestido branco com uma mancha de sangue no peito. O fantasma
balbuciou: “Ajude-me! Ajude-me!” (SHELDON, 2004, p. 58), e desapareceu. No dia
seguinte, ela contou aos pais e ao irmdo, mas ninguém acreditou nela.

Mitsue estava determinada a provar para Kenji que havia visto um fantasma.
Chamou-o para ir ao seu quarto a meia-noite daquela mesma noite, mas a aparicao nao
surgiu, pois sO surgia as sextas-feiras. Sendo assim, Kenji foi ao quarto de Mitsue a
meia-noite da sexta-feira, e desta vez o fantasma apareceu. Kenji ficou perplexo,
enguanto Mitsue tentava conversar com o fantasma, perguntando como poderia ajuda-
lo, sem, no entanto, obter éxito em sua tentativa de dialogar com o elemento
sobrenatural.

No dia seguinte, descobriram que uma moca fora assassinada la havia seis
meses, e esse era 0 motivo do aluguel barato: ninguém queria morar em um apartamento
mal-assombrado. Perguntaram a Feeney mais detalhes. Ele informou que a moca se
chamava Susan Boardman, e Mitsue quase revelou ao zelador o que acontecera na noite

passada, mas seu irmdo a impediu a tempo, por achar mais prudente guardar o segredo.
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Eles estavam fazendo os preparativos para a proxima aparicdo do fantasma.
Como de costume, o fendbmeno aconteceu a meia-noite e Susan pediu ajuda, mas desta
vez Mitsue conseguiu conversar com ele.

O fantasma disse: “Deixe-me partir” e “Ajude-me a punir o homem que me
matou” (SHELDON, 2004, p. 137). Felizmente, ninguém o viu, apenas Mitsue.
No dia seguinte, Mitsue contou tudo a Kenji, que foi falar com Feeney sobre Susan.

O menino descobriu que um ladrdo entrara no apartamento para roubar joias, e
Susan o surpreendeu, entdo ele a matou com uma faca. Kenji perguntou também sobre
Jerry Davis, um morador do oitavo andar, e que 0 menino julgava muito estranho. O
zelador contou a Kenji que Jerry se mudara para o prédio uma semana antes do
assassinato.

Na aparicdo seguinte de Susan, uma informacao preciosa foi revelada por ela:
seu assassino morava no prédio, mas ndo deu tempo de revelar o seu nome. Mesmo
assim, tinham certeza de que o assassino era Jerry Davis, entdo resolveram conversar
com Feeney sobre o assunto.

As criangas falaram ao zelador sobre o fantasma e Feeney disse que eles
deveriam esperar até sexta-feira para saber o nome do assassino; depois disso, ele iria a
policia com eles. Os irmados agradeceram. Assim que eles sairam do apartamento de
Feeney, ele pensou: “Sdo criangas 6timas. E uma pena que tenha de mata-las, da mesma
maneira como matei Susan Boardman” (SHELDON, 2004, p. 170).

O homem que queria matar as criangas era 0 mesmo que matara Susan. Feeney
tentou por toda a semana levar as criangas para o pordo e la mata-los, mas elas sempre
estavam acompanhadas ou tinham um compromisso. Na sexta-feira, Feeney conseguiu
convencé-las a irem ao pordo. Chegando 14, Feeney disse que faria uma maégica, que
amarraria a mao das criangas nas costas e depois soltaria. Eles acreditaram. Assim,
foram presos no pordo, que era totalmente de concreto, ndo deixando nenhum som
vindo de 14 ressoar no resto do prédio.

Feeney revelou toda a verdade. Seu plano era perfeito: os pais das criancas
pensariam que eles haviam sido sequestrados no caminho da escola para casa e ele
deixaria os corpos no East River.

Feeney mandou que os dois fechassem os olhos e ergueu a faca. Nesse
momento, ouviram um gemido alto. Todos viram o fantasma de Susan Boardman entrar
no pordo. Entdo, Feeney comegou a gritar, enquanto Susan Se aproximava cada vez

mais. Susan passou pelas barras do compartimento em que John prendera 0s irmaos e o
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envolveu. Ela o sufocava. Ele s6 via os olhos de Susan fixos nos seus; depois ndo viu
mais nada. Jerry Davis vira o fantasma indo para o pordo e o seguira. Entdo, salvou as
criangas.

O homem de quem eles tinham tanto medo os havia ajudado, j& 0 homem em
quem eles tanto confiavam tentou mata-los. A autdpsia do corpo de Feeney dizia que ele
morrera de susto causado por um choque terrivel. Feeney foi punido pelo crime que
cometeu.

Kenji e Mitsue ficaram famosos. Sairam em jornais e revistas e foi feito um
filme baseado na aventura das criancas. A familia Yamada procurou um novo
apartamento para morar e, em poucos dias, se mudaram. A histdria termina com Takesh
ouvindo um gemido e visualizando o fantasma de um velho, de barba grisalha, dizendo:
“Ajude-me, ajude-me” (SHELDON, 2004, p. 220).

A primeira caracteristica que classifica O fantasma da meia-noite como uma
historia de terror é que ndo h4 ddvida em relacdo a ocorréncia de um fenémeno
sobrenatural. E comum, nessas narrativas, que, apos o término do primeiro contato com
0 ser sobrenatural, as personagens pensem que tudo ndo passou de um sonho. No
entanto, e esta € a principal diferenca entre o terror e o fantastico, hd sempre a
constatagdo de que se trata da realidade, como mostra o trecho: “Mitsue ndo conseguiu
voltar a dormir. Passou o resto da noite encolhida na cama, apavorada. Nunca tinha
visto um fantasma antes. Mas seria mesmo um fantasma ou apenas um sonho? N&o,
pensou ela. Foi real demais para ter ssdo um sonho” (SHELDON, 2004, p. 61).

Em relacdo a escala do medo, Mitsue passou rapidamente da desconfianca para o
pavor, conforme mostra o trecho acima. No mesmo momento em que a menina cogitou
a hipotese daquilo ser um sonho, ela chegou a conclusdo de que fora real demais para
ter sido um sonho, suscitando o pavor.

Percebe-se que, a fim de construir a atmosfera do medo, o autor se vale de
recursos comuns a esse tipo de texto, como: o siléncio da meia-noite, o quarto escuro, 0
pordo, o fantasma de Susan que aparecia vestido de branco e sujo de sangue, e até a gata
gue as criancas tinham, chamada Neko, que era preta. Mesmo ela ndo tendo participacao
ativa na historia, o elemento “gato preto” ¢ mais uma caracteristica das obras de terror
presente em O fantasma da meia-noite.

O clima de terror, que suscita 0 medo, é claramente demonstrado no texto por
meio dos termos: “olhos cheios de terror” (SHELDON, 2004, p. 39) “mal-assombrado”,
“olhos arregalados”, “vultos” (SHELDON, 2004, p. 97), “figura gelada”, “fantasma”
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(SHELDON, 2004, p. 137), “coragdo disparado” (SHELDON, 2004, p. 142), “garganta
seca” (SHELDON, 2004, p. 151), “arrepiados” (SHELDON, 2004, p. 152), entre outros
que norteiam a leitura de uma obra de terror.

Como ja aqui citado, segundo Fontanille (1986, p. 52), h4 os atores do medo, as
forcas do medo e as formas do medo. Nas obras de terror, 0 que manifesta 0 medo sao
as suas formas, isto €, figuras e personagens sobrenaturais, desconhecidos pelos
sujeitos. O fantasma de Susan é, portanto, a forma do medo da narrativa; é nele que o
percurso narrativo se baseia e se sustenta.

As obras de terror se sustentam na oposicdo de base real vs. sobrenatural, sendo
que, como ja acima explicado, o que se considera real ndo é a ordem real, natural, em
que os sujeitos vivem, mas um simulacro desta ordem, projetado na literatura por meio
da narrativa. No entanto, cada obra apresenta, especificamente, uma oposi¢cdo propria,
dentro da base comum a todas, que as individualiza. No universo ficcional das historias,
o real é considerado euférico, e o sobrenatural € considerado disforico, para as
personagens reais. Para que o leitor sinta 0 medo, no entanto, esses valores devem ser
invertidos.

Percebemos, nesse texto, fundamentalmente uma oposicao entre vida vs. morte.
A vida assume um carater euférico para Susan Boardman, pois ela ndo queria ter
morrido; para Mitsue e Kenji, que lutaram pela vida quando Feeney amarrara-0s no
pordo; e para 0s pais das criangas, que zelavam pela vida de seus filhos, enquanto a
morte era disforica para todos esses personagens.

No entanto, para o zelador John Feeney, a vida de Susan representava disforia,
pois ela o vira assaltando seu apartamento, sendo a morte da moca eufdrica, pois seria a
solucdo para o problema. Para Feeney, a vida das criancas era disforica e sua morte era
eufdrica, pois eles haviam descoberto o segredo do zelador.

O que define esses valores como euforico ou disférico € a forma como eles sdo
transformados em texto, postos em sintagmas. Assim, para exemplificar, analisa-se o
seguinte trecho (SHELDON, 2004, p. 57 — 61):

A meia-noite, Mitsue acordou com um gemido. Abriu os olhos
pensando que estava sonhando. Mas tornou a ouvir o gemido. Sentou
na cama. O coracdo disparado. Havia alguém em seu quarto!

- Quem esta ai? - gritou Mitsue.

N&o houve resposta

- Quem esta ai?
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E foi entdo que ela viu. A figura de uma moga, vestida de
branco, aproximando-se da cama. Havia sangue na roupa.

- Ajude-me! — balbuciou a estranha. — Ajude-me!

Depois ela desapareceu em pleno ar.

Mitsue ndo conseguiu voltar a dormir. Passou o resto da noite
encolhida na cama, apavorada.

Percebe-se, neste excerto que o real, na ficgdo, assume um valor euférico para
Mitsue, pois ela tinha medo daquela situagdo e ndo queria conviver com o sobrenatural.
Isso se torna claro pela maneira como o discurso se configura, pois além da escolha das
palavras “apavorada”, “encolhida”, “meia-noite”, “gemido”, “coracdo disparado”,
“sangue”, caracteristicos da atmosfera de terror, a sequéncia dos sintagmas ¢
responsavel por proporcionar o suspense ao leitor e, consequentemente, 0 medo.

Ainda no nivel fundamental, ha, na obra, a relagdo de contraditoriedade, pois a
vida de Susan, enquanto fantasma, correspondia, na verdade, a ndo-vida, ja que ela ja
estava morta, mas mesmo assim estava presente no quarto de Mitsue, se comunicando
com ela. Isto é, Susan estava morta, mas ainda aparecia na forma de fantasma, o que era
necessario para que ela pudesse vingar seu assassino e, enfim, ndo precisar mais entrar
no mundo dos vivos. Essa oposicdo de base do texto sustenta toda a narragdo. E por
meio da vida vs. ndo-vida de Susan que os fatos seguem e a narrativa se desenvolve.

Como citado no item 3.1 desta tese, um dos motivos que fazem com que as obras
de terror sejam bem vendidas no mercado editorial brasileiro é que elas abordam, na
ficcdo, uma questdo que aguca a curiosidade e causa pavor na maioria das pessoas: a
morte. A figura do fantasma €, justamente, a ponte entre a vida e a morte; ele aterroriza
porque traz a morte para 0 mundo dos vivos. Assim, o fantasma se situa na instancia da
vida vs. ndo-vida, porque aproxima as nogdes de vida e de morte numa mescla insolita
cujo resultado é o medo.

Ao se negar a vida, pressupde-se a morte. O fantasma, no entanto confunde essas
isntancias, misturando-as, tornando-as ainda mais indefinidas. O leitor, entdo, se vé
diante de um fenémeno que poderia julgar como fim da vida, mas é perturbado por uma
figura que vem modificar e abalar sua crenca.

Essa indefinicdo de instancia (o fantasma representa aquele que ndo faz parte do
mundo dos vivos, mas que, por outro lado, tem uma existéncia, o que o diferencia do
absolutamente morto, que € o inexistente), que faz com que o texto se sustente no eixo
da contrariedade, é a base para que se mantenha o insolito, que também ¢ algo, a

principio, indefinido. Isto é, o sobrenatural se concentra no eixo contraditério, no caso
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de O fantasma da meia-noite, pois € da contradi¢do de se estar diante de um fenémeno
sobre o qual se tem a certeza da existéncia, mas que é imaterial, que surge o medo.

Neste caso, o terror se situa no eixo da contraditoriedade (vida vs. ndo vida), no
entanto, ha historias que se situam no eixo da complementaridade (ndo-vida vs. nao-
morte), como O vampiro Armand, por exemplo, sobre o qual se discorrerd mais adiante.

Susan tinha que persuadir Mitsue a ajuda-la, para que ela pudesse deixar a
condicgéo de nédo-vida e pudesse partir para 0 mundo dos mortos definitivamente. Susan,
entdo, manipulou a menina por meio da intimidacdo, pois ela tinha medo da aparicéo
fantasmagorica. Mitsue também queria ajudar Susan por solidariedade, mas percebe-se
que o medo é mais forte, pois ela queria ajudar o fantasma de Susan a se vingar do
assassino para que a mocga pudesse partir e nunca mais lhe assustar, como se verifica no
seguinte trecho (SHELDON, 2004, p. 137):

Mitsue ficou rigida, sentindo a figura gelada do fantasma se
comprimindo contra seu corpo. Acabou recuperando a voz para
balbuciar:

— Quero ajuda-la. Diga-me o que posso fazer.

— Deixe-me partir.

Mitsue ndo entendeu.

— Deixa-la partir?

— Ajude-me a punir 0 homem gue me matou.

Mitsue acenou com a cabeca.

— Tentarei ajudar. Quem foi?

O medo, enquanto uma paixdo simples, € configurado na relacdo de um sujeito
com um objeto. Nessa obra, o0s sujeitos Mitsue e Kenji queriam entrar em disjuncao
com o objeto fantasma. Havia um contrato fiduciario entre o fantasma de Susan e
Mitsue, no qual se estabelecia que se a menina ajudasse a moga a punir seu assassino,
ela iria embora e ndo voltaria mais para o0 mundo dos vivos. Mitsue, por medo, queria
resolver a situacéo e ficar livre deste problema que lhe atormentava.

Pode-se afirmar que as criancas também tinham curiosidade em resolver o
mistério, afinal lidar com um fantasma era algo inusitado para elas. No entanto, o que
mais motivou a acdo de Mitsue e Kenji foi o desejo de manter o fantasma longe deles.

E importante ressaltar que, como j& aqui explicado, 0 medo é uma paixao que se
difere das demais, pois ao invés de levar o sujeito a agir, ele o paralisa, dando espaco
para que o insolito tome conta da narrativa. Mitsue e Kenji, a principio, quando viram o
fantasma, ficaram paralisados, sem ac¢do, sem saber como ajudar Susan. No entanto,

como a literatura de Sidney Sheldon mistura terror e aventura, percebe-se que o terror
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tem prioridade, mas ha outros programas narrativos também importantes, conforme sera
visto adiante, que d&o acao a narrativa.

Sidney Sheldon escreve livros para o publico adulto, mas alguns também podem
ser lidos pelo publico infanto-juvenil. Na pesquisa de mestrado intitulada “O leitor
brasileiro de literatura infanto-juvenil no periodo de 1994 a 2004: perspectiva
semidtica”, Biasioli (2008) elencou os dez livros de literatura infanto-juvenil mais
vendidos no periodo citado. Neste grupo, dois livros de Sidney Sheldon foram
elencados: O estrangulador (1995) e Corrida pela heranca (1994).

Ambos os livros ndo sdo configurados no terror, mas pertencem a configuracéo
discursiva do suspense e tm como bases a aventura e 0 mistério, 0 que agrada muito,
sobretudo, aos jovens. Isso mostra que as obras de Sheldon também sdo aceitas pelo
publico infanto-juvenil, ainda que ndo seja o publico especifico para o qual o autor
produz seus livros. Assim, observa-se que, em O fantasma da meia-noite, ha outros
programas narrativos além daquele que contitui o terror, pois algumas de suas obras
podem ser consumidas pelo pablico jovem.

Dessa forma, o cotidiano das criangas na escola, as amizades que eles contruiam,
a conversa entre Kenji e seu pai sobre o comeco do interesse do menino pelas garotas e
a puberdade, tudo isso faz parte do universo dos jovens, 0 que pode ser um atrativo a
eles por tal leitura.

Se as criangas permanecessem paralisadas, e o insolito fosse explorado de forma
mais intensa no enredo, a obra poderia ndo agradar a essa faixa etaria que também pode
consumi-la. E preciso, em relacdo a literatura infanto-juvenil, que haja acdo nas
narrativas. Assim, Mitsue e Kenji superaram 0 medo e passaram a agir, estabelecendo
outros programas narrativos na obra. Isso faz com que se criem outras sensagcfes além
do terror, como o suspense, por exemplo, que aguca a curiosidade do publico.

Como citado no capitulo 2 deste trabalho, 0 medo é uma paixao voltada para o
futuro, pois s6 se tem medo daquilo que pode acontecer, mas que ndo se sabe. Em
outras palavras, o desconhecido remete ao futuro, e 0 medo é uma paixdo do futuro
justamente por ser algo desconhecido. Em O fantasma da meia-noite, Mitsue e Kenji
temiam, durante toda a narrativa, que o fantasma voltasse, temiam o que poderia
acontecer, embora quisessem ajuda-lo a partir definitivamente. Ha, também, o medo
real, descrito quando Fenney prende-0s no pordo e ameaga a mata-los.

Nessa obra, o sobrenatural s6 aparece em decorréncia de um crime cometido na

ordem real da historia. O fantasma de Susan surgiu para as criangas com o intuito de

84



vingar seu assassino, isto €, de fazer a justica. Dessa forma, a figura do fantasma,
representando o sobrenatural, e que € caracteristica das obras de terror, assume um valor
euférico, enquanto o real assume um valor disforico. Isso se deve ao fato de que o
fantasma era bom e o ser humano, que objetivou a apari¢do e que parecia ser normal,
apresentara-se como um psicopata.

Essa constatacdo soO se torna clara ao final da narrativa, quando a suposta figura
do bem (o zelador) se mostrou um sujeito mau. Assim, o medo é mantido no leitor no
decorrer da narrativa: em um primeiro momento, o medo se configura no sobrenatural,
quando o fantasma de Susan ainda assutava as criancas. Quando o fantasma mostrou
que apenas queria vingar seu assassino, e € revelado ao leitor que o zelador era um
sujeito perverso, 0 medo passa a se configurar na ordem real da narrativa, manifestados
na ficcdo, pois era la que o perigo se constituia.

Esse medo do sobrenatural, voltado a atingir, também, o publico infanto-juvenil
gue consome a literatura de Sidney Sheldon, se configura a partir do momento que
invade uma realidade comum a qualquer pessoa. Em O fantasma da meia-noite, ndo ha
castelos, monstros, passeios noturnos a cemitérios, ou seja, nogdes distantes do
cotidiano das pessoas, mas sim dois adolescentes comuns, que vivem em um
apartamento, vado a escola e saem com o0s amigos. Isto é, o fenbmeno sobrenatural
surgindo neste meio real da narrativa, no qual as pessoas vivem normalmente, é o que
pode fazer com que o leitor se assuste, podendo transpor esse sentimento para sua vida,
ainda que dentro de um universo ficcional: “se o fantasma apareceu no apartamento de
Mitsue e Kenji, por que ndo poderia aparecer em seu proprio apartamento?” Em outras
palavras, o programa narrativo do terror se instaura na obra a fim de atingir o pablico,
pois as ac¢les se desenrolam em um cenario comum aos personagens e ao leitor.

A suposta existéncia de espiritos faz parte da crenga de diversas religides, como
citado no item 3.1 desta tese. Atualmente, h4& um grande nimero de pessoas que
acreditam nessas figuras. O fantasma da meia-noite mexe com essa questao, que povoa
0 imaginario humano, trazendo, na ficcdo, um fantasma bondoso, que precisava de
ajuda dos vivos para vingar o ser humano que 0 matou. Trata-se de uma inversao que
afirma que o perigo esta, muitas vezes, na ordem real.

O fantasma de Susan ndo era perverso, tampouco queria assustar Mitsue. Ele
manipulou a menina, sem intencéo de lhe fazer mal, que, naturalmente, sentiu medo do

que vira e resolveu realizar a acdo, isto é, ajuda-la a vingar seu assassinato. O fantasma,
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inclusive, ajudou as criangas, aparecendo no momento em que Feeney iria mata-los,
provocando a morte do zelador por susto.

Em O fantasma da meia-noite, percebe-se que o fantasma de Susan ndo é um
anti-sujeito, que pode e/ou deve fazer algo contra o sujeito 1, no caso Mitsue. Pelo
contrario, o fantasma apenas queria a ajuda da menina. Percebe-se, portanto, que ha, no
enredo, o sujeito 1, Mitsue, e o sujeito 2, o fantasma de Susan, além dos outros
personagens. Quem agia como anti-sujeito era o zelador John Feeney, que ndo queria,
mas podia e devia fazer algo contra as criancas para que a descoberta do segredo néo lhe
rendesse problemas. Além disso, a personagem julgada durante todo o enredo como
anti-sujeito, Jerry Davis, foi um sujeito que ajudou a salvar a vida das criangas,
chegando ao poréo, desamarrando-as e tirando-as do local.

Pode-se afirmar, assim, que as modalidades veridictorias do segredo, da verdade,
da mentira e da falsidade séo acionadas o tempo todo nas narrativas de terror, pois é
baseado nessas relacdes que o efeito de sentido do medo é mantido nas obras. Como ja
acima citado, o terror objetiva subverter, impressionar, surpreender; assim, com as
oscilacdes entre os quatro niveis das modalidades veridictdrias, ocorrem a subversao de
valores, a surpresa, pois o leitor constroi uma ideia do que seria determinada
personagem e, em certo momento da narrativa, isso Ihe é desconstruido, subvertendo
suas crencas.

Ha uma troca das modalidades epistémicas do crer: aquilo em que o leitor
acreditava, na narrativa, se inverte: o bom, na verdade, era 0 mal e vice-versa. Essa
surpresa faz com que o suspense se mantenha na obra e 0 medo também, ja que este é
decorrente daquele.

Percebe-se que O fantasma da meia-noite € uma narrativa em que ha dois focos:
0 passional e o pragméatico. No momento em que Mitsue comecou a ouvir barulhos
estranhos no apartamento, que encontrou os objetos baguncados ao chegar 14, e que se
deparou com fantasma de Susan, pode-se dizer que o foco da narrativa é passional, ou
seja, visa a instaurar 0 medo no leitor, como uma obra de terror. A partir do momento
em que se descobre que Susan era um fantasma que ndo queria fazer mal a ninguém,
queria apenas vingar seu assassino e partir para 0 mundo dos mortos em paz, o foco €
modificado, passando a ser pragmatico, isto é, o que passa a ser focalizado, na narrativa,
s8o as acdes que Mitsue e Kenji vao desenrolar a fim de sanar um mistério.

Isso ocorre porque, como ja aqui citado, as obrras de Sidney Sheldon também

podem ser consumidas pelo puablico infanto-juvenil. Assim, o medo aguca a
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curiosidade, mas em certos pontos é necessario que ele dé lugar a acdo dos personagens,
numa mistura de suspense e aventura, além do terror.

Como ja citado no capitulo 1 desta tese, as modalidades veridictorias permitem
estabelecer o estatuto veridictorio dos estados: verdade (ser e parecer), falsidade (ndo
parecer e ndo ser), mentira (parecer e nao ser), segredo (ser e ndo parecer). Os
enunciados modalizados veridictoriamente podem ser sobredeterminados pelas
modalidades epistémicas do crer: um sujeito cré que um estado parece verdadeiro ou é
verdadeiro, etc. A modalizacdo epistémica resulta de uma interpretacdo, em que um
sujeito atribui um estatuto veridictério a um dado enunciado.

Em O fantasma da meia-noite, pode-se dizer que as criancas agiam no nivel da
verdade, pois pareciam e eram boas. John Feeney, por outro lado, parecia uma boa
pessoa durante toda a obra, mas no final é revelado que ele era o vildo, ou seja, 0
zelador agia no nivel da mentira em relacdo ao estatuto veridictério, pois parecia ser o
que ndo era de fato. Ja Jerry Davis parecia ser o vildo durante todo o tempo, mas na
verdade foi quem salvou as criancas, demonstrando ser uma boa pessoa. Ele, portanto,
agia no nivel do segredo, ja que era uma boa pessoa, embora ndo parecesse. Essa
inversdo garante a obra, e consequentemente ao leitor, 0 suspense necessario para que,
ao final, haja uma surpresa no desvendar dos fatos. O fantasma de Susan agia no nivel
da verdade, pois parecia ser um fantasma bom, e era, de fato.

Ao se estabelecerem os estatutos veridictdrios sob os quais agem 0s sujeitos da
narrativa, é necessario ter uma referéncia Unica ao analisar todos eles. Quando se
afirma, por exemplo, que o zelador John Feeney agia no nivel da mentira, o que se tem
como referéncia é o bem: ele parecia ser uma boa pessoa, mas ndo o era. Assim como é
possivel afirmar que Jerry Davis agia no nivel do segredo, pois era uma pessoa boa,
embora ndo parecesse. Dessa forma, se a referéncia fosse mudada para o mal, o que se
teria seria uma inversdo: John agiria no nivel do segredo, pois era uma pessoa ma,
embora ndo parecesse, e Jerry agiria no nivel da mentira, pois parecia uma pessoa ma,
mas ndo o era.

A construcdo dessa relacdo entre ser e parecer, nas obras de terror, se da, entre
outros fatores, pela caracterizacdo das personagens. John Fenney era descrito, na obra,
como um homem simpatico, educado e prestativo, para que pudesse ganhar a confianga
das outras personagens, como € possivel observar no seguinte excerto: “Mitsue gostava
muito de John Fenney. A simples perspectiva de conversar com ele fez com que as duas
criangas se sentissem melhor” (SHELDON, 2004, p. 168).
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Ja Jerry Davis, para causar suspeita de que ele era o vildo da historia, era
descrito de maneira negativa: “(...) Era baixo e corpulento, tinha um queixo quadrado,
olhos frios. (...) Havia alguma coisa no homem que ndo agradou as criangas”
(SHELDON, 2004, p. 101).

As duas personagens citadas sdo construidas dessa forma para que o leitor creia
na bondade de John Fenney e na maldade de Jerry Davis. Isto &, o leitor cré naquilo que,
inicialmente, Ihe € mostrado e atribui um estatuto veridictério as descri¢fes feitas,
julgando que a aparéncia bondosa de John Fenney é efetivamente real, e que a aparéncia
maldosa de Jerry Davis também é real, na historia.

Essa inversdo, em que o leitor julga John Fenney como heroi e Jerry Davis como
vildo, é desfeita ao final do enredo, quando percebe-se, entdo, que tratava-se do
contrario: John Fenney era o vildo e Jerry Davis era o heroi da histéria. Isso provoca no
leitor o efeito de sentido do suspense, pela surpresa.

Esse efeito de sentido do suspense é construido, na narrativa, por meio da
subversdo dos valores instaurados. Quando a crenca inicial é desfeita, o leitor percebe
que pode haver outros personagens que lhe surpreenderdo, outros mistérios que
acontecerdo. Assim, a suspense permanece como efeito de sentido provocado pela
leitura da obra.

John Fenney, como acima citado, ndo queria, mas podia, devia e sabia como
matar as criangas: “Tenho de matar os dois, ndo tenho opg¢do. (...). E uma pena para as
criangas. N&o posso deixar que vivam até sexta-feira. Nao quero correr riscos (...).
Detesto fazer isso, mas € a vida deles ou a minha.” (SHELDON, 2004, p. 177). Mitsue e
Kenji queriam e deviam ajudar o fantasma de Susan, podiam, mas ndo sabiam como
fazé-lo, pois ndo sabiam como descobrir quem era 0 assassino da moga, ja que toda vez
que ela iria dizer o nome, algo acontecia e ela tinha que desaparecer.

Faltava as criancas, portanto, a competéncia modal do poder-fazer. Eles tentaram
investigar a vida de Jerry Davis, julgando-o culpado do crime, mas foram pedir ajuda a
pessoa errada, John Feeney, que agira antes que as criangas pudessem descobrir a
verdade, amarrando-os no pordo. Quem surgiu para salvar as criangas e sancionar a
situacdo foi justamente o fantasma de Susan Boardman, que queria, devia, sabia e podia
agir contra o anti-sujeito, simplesmente aparecendo a ele e matando-o de susto, como
mostra o trecho: “John Feeney ficou paralisado. Era Susan Boardman. (...) A ultima
coisa de que John Feeney teve consciéncia foi dos olhos mortos de Susan Boardman
fixos nos seus. Sentiu o cérebro explodir” (SHELDON, 2004, p. 203).
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Como ja aqui citado, segundo Fontanille (1993), depois do enfraquecimento da
competéncia modal, vem o contéagio do corpo. John Feeney percebera que nada poderia
fazer contra a aparicdo de Susan, e, diante dessa impoténcia, seu corpo fora atingido de
maneira intensa, provocando-lhe a morte. Da mesma forma, Mitsue e Kenji, por ndo
poderem ajudar o fantasma de Susan imediatamente, sentiam-se impotentes, o que
aumentava mais 0 medo que sentiam, pois sabiam que enquanto a situagdo ndo fosse

resolvida, o fantasma continuaria aparecendo:

A nuvem branca assumiu de repente a forma da moga que
Mitsue havia visto antes. Usava o mesmo vestido branco, com
manchas de sangue.

- Por favor, ajudem-me! — murmurou a moga (...).

Kenji a fitava com os olhos arregalados. Tentou falar, mas as
palavras ndo sairam.

- Entéo diga como podemos ajudé-la — murmurou Mitsue.

Nesse momento 0 vulto desapareceu atraves da porta fechada.

- VVocé a viu? — perguntou Mitsue.

Kenji ndo tinha condi¢bes de falar. O coracdo batia
descompassado, havia uma secura na garganta. (...) Sentia-se tédo
confuso que ndo sabia o que pensar. (SHELDON, 2004, p. 97)

Percebe-se que, no final da narrativa, o foco volta a ser passional, ou seja, o que
se focaliza é o efeito de sentido que o texto provoca, e ndo a acdao. No inicio, como ja
aqui citado, o foco do enredo era passional, pois Mitsue tinha medo do fantasma de
Susan; quando percebe que se tratava de uma apari¢do que ndo representava perigo, o
foco da narrativa passa a se voltar para as acdes dos personagens. Depois de varias
acOes ocorridas a fim de desvendar o mistério que envolvia o enredo, o foco passional é
acionado novamente, quando, ao final, John Fenney literalmente morrera de medo por
ver o fantasma de Susan a sua frente. Assim, o terror e 0 medo, que em nenhum
momento deixaram de ser a base na obra, voltam a ser a prioridade do foco que lhe é
dado.

Percebe-se que em historias de terror como O exorcista (BLATTY, 1971), por
exemplo, o percurso narrativo é todo centrado no terror, descrito de maneira detalhada.
J& nesta obra de Sidney Sheldon, ha varios programas narrativos, dentro do percurso
geral, que mostram outras faces da narracdo, como a descricdo dos passeios felizes que
a familia faz por NY, a conversa de Kenji com o pai sobre seu interesse pelas meninas,

as amizades estabelecidas pelas criancas e seu cotidiano na escola, etc.
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Isso ocorre devido ao fato de que em O fanstama da meia-noite, 0 medo esta
centrado em um assassino, que € humano e vive na ordem real ficcional; ja em O
exorcista, como se vera no item 3.5 deste trabalho, o medo é centrado num ser
sobrenatural. Isso provoca uma diferenca na forma de recepgdo dos textos, pois ha uma
mudanca de foco: enquanto o foco de O exorcista é passional, ou seja, é centralizado na
paixdo do medo, em O fantasma da meia-noite hd uma oscilagcdo entre os focos
pragmatico e passional.

O contraste entre 0s programas narrativos é decorrente, justamente, da oscilacéo
dos dois focos, o pragmatico e o passional. Essa alternancia faz com que O fantasma da
meia-noite seja configurado na linha do terror, pois suscita uma paixao (o medo), mas
também permite que a obra seja consumida pelo publico infanto-juvenil, j& que as a¢des
dos personagens ddo movimento e aventura ao enredo, o0 que agrada este tipo de leitor.

O tema que direciona esta obra de Sidney Sheldon é a morte, como caracteristica
das historias de terror. A figura que concretiza este tema é 0 assassinato de Susan
Boardman, que rendeu a obra a aparicdo de um fantasma, elemento essencial para
configurar a narrativa na linha discursiva do terror. O assassinato da moca &, portanto, o
responsavel por desenvolver a narrativa, ja que foi isso que fez com que ela quisesse se
vingar de Feeney, aparecendo como fantasma para as criancas e causando o medo tipico
das historias de terror.

A leitura de um texto determina a adesdo ou ndo do leitor ao discurso. Nas
historias de terror, em que o efeito de sentido é unico (o medo), percebem-se tracos
semanticos recorrentes que propiciem a adeséo do leitor ao efeito de sentido pretendido.
Em outras palavras, as narrativas de terror sdo lidas pela mesma isotopia: a do medo,
que norteia a leitura desse tipo de historia, pois ndo ha outra possibilidade de leitura que
néo a do terror, do sobrenatural.

A recorréncia de tragos semanticos ao longo do discurso, como 0s termos
escolhidos, por exemplo (“fantasma”, “vulto”, “meia-noite”, etc.), aliada aos elementos
que constroem o discurso, como as modalidades veridictérias, os focos pragmatico e
passional, entre outros, conferem a obra o carater Gnico de uma narrativa de terror, ndo
podendo ser lida de outra maneira.

A enunciacdo de um discurso é fundamental para que todos os elementos ja
citados sejam manifestados em forma de texto. Cabe ao enunciador, cuja imagem
corporal é representada pelo fiador, obviamente, enunciar e, no caso das obras de terror,

manter o medo na narrativa.
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E por meio da disposicdo desses elementos no discurso que o enunciador
consegue manter 0 medo na narrativa. Como ja acima citado, o arranjo sintagmatico
construido pelo enunciador, a ordem em que os elementos aparecem no texto, a
caracterizacdo dos cenarios, os termos escolhidos, o jogo feito com as modalidades
veridictorias, tudo isso faz com que o leitor se surpreenda, subverta suas crencas e,
assim, passa a sentir medo.

Em O fantasma da meia-noite, 0 enunciador em terceira pessoa anuncia o
discurso (16gos), que é recebido pelo enunciatario, ou seja, pela projecao do leitor no ato
da leitura, despertando nele a paixao do medo. O éthos, enquanto figura do enunciador,
liga-se ao orador por meio, principalmente, das escolhas linguisticas feitas por ele,
portanto o éthos escolhe termos propicios, trabalha com figuras naturais da atmosfera de
terror (gato preto, meia-noite, siléncio, sangue, vulto, fantasma) para que o pathos,
enquanto figura do enunciatario, receba o texto a maneira pretendida pelo enunciador,
ou seja, sentindo medo.

Assim, conclui-se que mesmo sendo uma narrativa apreciada, sobretudo, pelo
publico infanto-juvenil, em que o terror é manifestado de maneira a ndo se centrar
apenas no medo, mas em outros programas narrativos, O fantasma da meia-noite traz
em seu texto os tracos discursivos e literarios comuns as obras de terror. Paralelamente,
outros programas narrativos sdo tracados, mas o que sustenta a obra, conferindo-lhe a

classificacdo do terror sdo o medo e a forma discursiva pela qual é manifestado.

3.2.2 As bruxas enquanto figuras do terror em A hora das bruxas|

A saga da familia Mayfair, de autoria de Anne Rice, foi separada em dois
volumes: A hora das bruxas | e A hora das bruxas I, ambos datados de 1994. Aquele
que consta nas listas pesquisadas no periodo que esta pesquisa abarca, e que, portanto,
sera aqui examinado, € o primeiro volume.

Neste primeiro volume, sdo apresentadas algumas das personagens principais de
toda a histéria sobre as bruxas Mayfair: Dra. Rowan Mayfair, uma neurocirurgia de
muito sucesso; Michael Curry, um empreiteiro; Aaron Lightner, um estudioso de
assuntos psiquicos e membro da Talamasca, Lasher, um espirito maligno; e as bruxas
Mayfair, uma antiga familia do sul com um gosto pelos prazeres carnais e pelo incesto.

Este primeiro volume da saga é dividido em duas partes, subdivididas em

diversos capitulos. A primeira parte da obra mostra a histéria da Dra. Rowan e sua mae
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bioldgica, Deirdre Mayfair. A segunda consiste na apresentagdo dos arquivos sobre as
bruxas Mayfair. Todos os arquivos foram recolhidos pelo Talamasca, um grupo de
estudiosos com poderes extrassensoriais voltados para o bem, que por séculos pesquisou
a vida da familia Mayfair.

A primeira parte se inicia com Deirdre Mayfair, uma senhora que vivia em
estado vegetativo, presa a uma cadeira de rodas, que habitava uma grande mansao em
Nova Orleans. Nesta parte, 0 médico de Deirdre se mostrou inconformado por ver a
tristeza daquela mulher, que ha anos ficava na mesma condicdo, sem progressos. O
médico achava muito estranho que Deirdre, mesmo naquele estado, usava sempre um
colar de esmeraldas, cuja parte de tras trazia a gravagdo do nome Lasher.

O médico passou a ver um homem no jardim da casa de Deirdre e julgou-se
louco. Foi neste momento que surgiu, no enredo, Aaron Lightner, membro do
Talamasca, que entregou um cartdo ao medico, pois tudo o que dizia respeito a familia
Mayfair interessava a Ordem.

A narrativa da obra é construida por diferentes capitulos, cada um apresentando
uma personagem e, aos poucos, vai-se estabelecendo a relacdo entre eles e as bruxas
Mayfair. Assim, o capitulo 2 traz a histéria de Michael Curry, um empreiteiro que
depois de ter sido salvo de um afogamento no mar, passou a conviver com um poder
sobrenatural: ele tocava 0s objetos e enxergava pessoas, momentos e pensamentos
relacionados a eles, além do homem alto e moreno que o médico de Deirdre também
enxergava. Sem entender o motivo de isso acontecer, Michael passou a buscar uma
explicacdo. Foi quando Aaron Lightner surgiu para ele também, e lhe entregou o cartdo
da Ordem do Talamasca.

A historia se desenrola cronologicamente para a frente e para trds, passando por
Nova Orleans e Sdo Francisco atuais (primeira parte) e deslocando-se até o Haiti e a um
castelo na Franca de Luis XIV (segunda parte). Assim, logo ap0Os ser apresentada a
historia de Michael Curry, é apresentada a histéria de Deirdre Mayfair.

Desde menina, Deirdre possuia poderes sobrenaturais, mas ndo se conformava
com tal condicdo. Certa vez, aos dezesseis anos, ela foi expulsa, pela irma Daniel, do
colégio de freiras onde estudava, pois foi vista beijando um homem no jardim, ao qual
ela se referia como “Meu Lasher”. Pouco tempo depois, a irmd morreu sufocada num
quarto trancado com o aquecedor a gas ligado. Deirdre ndo agiu diretamente para matar

a irma, mas seu 6dio movia as a¢des contra aqueles que a prejudicavam.
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Depois de um tempo, Deirdre surgiu gravida de um homem que havia morrido
num acidente de estrada; suas tias iriam forca-la a renunciar ao bebé. Assim que nasceu
Rowan Mayfair, as tias a deram para uma prima distante, Ellie Mayfair, que a levou
para viver na Califérnia. Rowan cresceu e se tornou médica, especialista em
neurocirurgia. Rowan, desde mocga, percebia que tinha poderes sobrenaturais, mas
ignorava o fato de que eles eram hereditarios.

Todos aqueles por quem Rowan mantinha um sentimento negativo morriam. No
entanto, a0 mesmo tempo em que podia matar, Rowan podia salvar, tanto com seus
conhecimentos sobre medicina, quanto com seus poderes sobrenaturais. Foi assim
quando salvou Michael Curry.

Passa-se a narracdo, entdo, para a historia de Michael Curry, que resolveu
procurar Aaron Lightner. Aaron orientou Michael a procurar Rowan, a mulher que o
salvou, ja que foi a partir desse episodio que o empreiteiro passou a ter as visdes
indesejadas.

Foi o que Michael fez. Encontrando Rowan em sua casa de veraneio, ambos
foram para o barco onde se passou o episodio para que Michael tentasse compreender o
que ocorria com ele. A preocupacdo com isso, no entanto, fora deixada de lado, pois
ambos sentiram uma atracdo muito forte um pelo outro e passaram os dias tendo
relacdes sexuais frequentes. Michael foi embora, prometendo voltar.

Inicia-se, assim, a segunda parte da obra, em que sdo apresentados 0s arquivos
das bruxas Mayfair. A historia se inicia em 1660, quando a ingénua Suzanne Mayfair
invocou, por brincadeira, uma entidade meio divindade, meio demdnio, chamado
Lasher, que se tornou uma espécie de heranga/maldicdo, acompanhando suas herdeiras
durante séculos.

Lasher era um espirito que ao longo do tempo passou a adquirir consciéncia. Ele
servia as bruxas de acordo com seus objetivos, muitas vezes malignos. Na segunda
geracdo das bruxas, com a ajuda de Lasher, foi iniciada a fortuna Mayfair e com ela foi
criada a "Esmeralda”, uma joia que deveria sempre acompanhar a herdeira do legado. A
joia era uma espécie de simbolo, que representava a unido do espirito com as bruxas, e
quando a herdeira do legado recebia a joia, Lasher passava a segui-la.

O legado da familia Mayfair consistia em dispositivos legais, em que era
estipulado que a fortuna deveria ser conservada nas maos de uma Unica pessoa a cada

geracdo, sendo a herdeira designada pela beneficiaria ainda viva. O legado deveria ser
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transmitido para uma herdeira do sexo feminino e o herdeiro s6 poderia ser um homem,
caso a ultima beneficiaria ndo tivesse concebido nenhuma filha mulher.

O incesto era uma pratica muito comum entre os membros da familia, e era
induzido por Lasher, com o objetivo de purificar a linhagem e apurar os poderes das
bruxas. Lasher, ao ser invocado por Suzanne, havia prometido riqueza e poder a familia
Mayfair, em troca de ajuda para transformé-lo em uma figura humana. Lasher
acreditava que as bruxas Mayfair tinham a capacidade de trazé-lo para a vida real e,
secretamente, a esperanca de povoar e dominar o0 mundo com sua prole.

Como um espirito, ele era capaz de muitos feitos sobrenaturais, como leitura da
mente, espionagem, previsdes, além de possuir corpos, objetos em movimento, provocar
roubos, projetar ilusbes e até mesmo provocar assassinatos e relagBes sexuais entre
aqueles que interessavam a ele. A riqueza e o poder da familia Mayfair eram baseados
em suas habilidades de bruxas. Ele sempre dizia a bruxa de cada geracdo que iria servi-
la e trazer-lhe riqueza, pedindo em troca que ela tivesse, pelo menos, uma filha para ser
a bruxa da proxima geracao.

Lasher, embora aparentemente aliado das bruxas, era um ser mentiroso, que
trabalhava sempre em relacdo a sua propria meta: tornar-se humano. Até o final da
histdria, torna-se claro que era Lasher quem realmente controlava a familia o tempo
todo.

Apo6s narrar a histéria das bruxas Mayfair, o enredo volta para Rowan. Esta
primeira parte da narrativa foi encerrada sem ser citado se a médica e Michael se
encontraram novamente, o que sera relatado em A hora das bruxas I1. E neste volume
que Rowan ficarad gravida de Michael e o bebé sera o proprio Lasher, que conseguira,
finalmente, se transformar em ser humano.

O critério que define A hora das bruxas | como uma narrativa de terror é o
mesmo utilizado nas outras analises que compdem e fundamentam a teoria deste
trabalho: a insercdo do sobrenatural na ordem real da narrativa, sem que haja ddvida
guanto a este fato.

Lasher, o fendmeno sobrenatural que sustenta a narrativa, apareceu, pela
primeira vez, para Suzanne Mayfair. No entanto, é na historia de Deirdre que é possivel
verificar a relagdo entre o real ficcional e o sobrenatural, enfatizando a certeza do
primeiro sobre o segundo. No excerto abaixo, Deirdre, ainda menina, se confessou para

0 padre acerca do homem que via (RICE, 1994, p. 84):
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- Entdo, menina, por que vocé diz que ele é o diabo? Nao seria
melhor dizer que ele é um amigo imaginario, alguém com quem vocé
pode ficar para ndo se sentir sozinha?

- Néo, padre, ele é o diabo. - Ela parecia ter tanta certeza. - Ele
ndo é real, mas também ndo é imaginario. — A vozinha foi ficando
triste, cansada. Uma pequena mulher disfarcada de crianga, lutando
com um fardo imenso, quase em desespero. - Eu sei que ele esta por
perto mesmo quando ninguém percebe. Eu olho e olho, e ai todos
conseguem vé-lo! - A vozinha desafinou.

- Padre, eu tento ndo olhar. Digo Jesus, Maria e José e tento ndo
olhar. Sei que é um pecado mortal. Mas ele fica téo triste e chora sem
fazer barulho nenhum, e sé eu ougo.

- Bem, minha filha, vocé ja conversou com sua tia Carl sobre
isso? - Sua voz era calma, mas no fundo o relato detalhado da menina
comecava a alarma-lo. Isso ia além do "excesso de imaginacdo" ou de
outros excessos semelhantes de que ele ja ouvira falar.

- Padre, ela sabe tudo sobre ele. Todas as minhas tias sabem.
Elas o chamam de o homem, mas tia Carl diz que na realidade ele € o
diabo. E ela quem diz que é pecado, como o de se tocar no meio das
pernas, o de ter pensamentos sujos. Como quando ele me beija e me
faz sentir calafrios e outras coisas. Ela diz que é uma imoralidade
olhar para 0 homem e deixar que ele entre debaixo das cobertas. Ela
diz que ele pode me matar. Minha mée também o viu a vida inteira e
foi por isso que ela morreu e foi para o céu para se livrar dele.

A partir deste momento, ndo resta duvidas quanto a aparicdo de Lasher para as
bruxas da familia Mayfair. E a partir deste momento, também, que fica clara a
conotacdo sexual que Lasher exerce na obra, pois o espirito despertava o desejo até de
uma crianga, quanto mais das bruxas adultas.

Ele queria engravidar uma das mulheres da familia Mayfair, embora nédo
pudesse, pois precisava de um ser humano para se manifestar com forca. Mesmo néo
podendo, porém, ele envolvia e seduzia a bruxa da geracdo em que ele atuava. O trecho
abaixo narra um didlogo entre Julien e Charlotte Mayfair, pai e filha, que se
relacionavam sexualmente sob a influéncia de Lasher, a fim de manter a linhagem pura
da familia, como ja aqui citado (RICE, 1994, p. 370):

- O seu espirito gosta? - perguntei, olhando o vazio acima de
nos e ao nosso redor. - Ele gosta que vocé me deixe tocé-la quando ele
é que queria a estar tocando?

- Néo o provoque! - exclamou, temerosa.

- Ah, apesar de todas as caricias, de todos os beijos que ele lhe
da, ele ndo tem como engravida-la, certo? Ele ndo é incubo das
demonologias que rouba o sémen de homens adormecidos. E por isso
que ele tolera que eu continue vivo até que vocé conceba.
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Percebe-se que o espirito seduzia as mulheres, beijando-as e acariciando-as, mas
ainda dependia de um homem para que elas engravidassem e ele pudesse continuar
exercendo o poder na familia Mayfair até conseguir alcancar seu objetivo.

Assim como os vampiros de Anne Rice, as bruxas criadas pela autora nao se
caracterizam da maneira tradicional apresentada pela literatura: voando em vassouras,
sendo feias, maldosas, vivendo em castelos isolados. As bruxas de Anne Rice ndo séo
estereotipadas: sdo mulheres fortes, bonitas, bem sucedidas, e a bruxaria, para elas, ndo
é algo voltado para o mal. As primeiras bruxas da familia Mayfair, que viveram na
época da Inquisicdo, utilizavam a bruxaria como instrumento de cura, ja as geracOes
seguintes mal tinham conhecimento de seus poderes e ndo o utilizavam, portanto, para o
mal, mas sim para construirem sua fortuna.

A inovacdo na forma de abordar e caracterizar a figura da bruxa, na obra, fica
clara quando Aaron Lightner explicou a Michael a definicdo desse fendmeno, como é

possivel observar no trecho abaixo (RICE, 1994, p. 248):

- Estou so brincando, Aaron. Ora, vamos. Como Vvocés tiveram
conhecimento da familia Mayfair para comeco de conversa? E vocé se
incomoda de me informar o que querem dizer com a palavra "bruxa"?

- A bruxa é uma pessoa que tem o poder de atrair e manipular
forgas invisiveis - disse Aaron. - Essa € a nossa definicdo. Ela também
cobre feiticeiros e videntes.

Percebe-se, portanto, que as bruxas sdo seres ligados ao sobrenatural, de alguma
forma, ndo necessariamente provocando a maldade. As mulheres da familia Mayfair,
inclusive, frequentavam a igreja catdlica. Eram pessoas comuns, com poderes
sobrenaturais. Nenhuma das bruxas Mayfair era maldosa; um dos varios exemplos que
se pode citar é em relacdo a Suzanne.

O trecho abaixo, retirado dos arquivos sobre as bruxas Mayfair, mostra uma
conversa entre Deborah e Petyr, um membro do Talamasca, em que ela lhe contou sobre
a ingenuidade de Suzanne Mayfair, sua mae, ao invocar, pela primeira vez, o espirito de
Lasher, comprometendo para sempre as proximas geracdes da familia (RICE, 1994, p.
305):

- Na hora em gue chegamos a cabana, o vento uivava sobre 0s
campos e na chaminé quando fechamos a porta junto ao fogo, ficamos
sentadas rindo juntas, como duas criangas. "Vocé viu, vocé viu, eu
consegui”, dizia ela baixinho.

E olhando nos seus olhos, vi 0 que sempre havia visto e que
sempre veria mesmo na sua Ultima hora de agonia e dor: os olhos de
uma boba, de uma menina desmiolada escondendo com uma das méos
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0 riso e com doce roubado na outra. Para ela, era uma brincadeira,
Petyr. Era um brinquedo.

Rowan, sem saber ao certo sobre seus poderes, era uma médica conceituada,
disposta a salvar vidas, porém tinha a capacidade de matar também, mesmo contra sua
vontade. No excerto abaixo, mostra-se 0 momento em que ela refletia sobre seu poder

de matar:

E que diferenca faria para Curry se ela dissesse: “sou médica e
acredito nas suas visfes, bem como no poder das suas maos, porque
eu mesma sei que existe esse tipo de coisa, esses aspectos psiquicos
gue ninguém consegue explicar. Eu mesma tenho um poder
semelhante as vezes totalmente incontrolavel: o poder de matar a
vontade”. (...)

Mais cedo ou mais tarde, se ela ndo comecasse a falar, o
siléncio dos seus trinta anos seria esfacelado por um grito ininterrupto
gue apagaria todas as palavras. Afinal, por maior que fosse a
guantidade de cabecas que ela remendasse, jamais conseguiu esquecer
aqueles trés assassinatos. O rosto de Graham a medida que a vida
escorria dele, a menina em convulsGes no asfalto, 0 homem que se
debrucou sobre o volante do jipe.

Assim que ela passou & condigdo de interna, conseguiu obter
pelos canais oficiais os documentos das trés autdpsias. Acidente
vascular cerebral, hemorragia subaracndide, aneurisma congénito. Ela
leu com atencdo todos os detalhes. E o0 que estava descrito, em
linguagem de leigo, era uma misteriosa fragilidade na parede de uma
artéria, que por nenhum motivo perceptivel acabou se rompendo e
provocando uma morte repentina e totalmente imprevisivel. Em outras
palavras, ndo havia como prever que uma crianca de seis anos de
repente caisse em convulsBes no patio, uma crianga de seis anos
saudavel o suficiente para estar dando chutes na pequena Rowan e
puxando seu cabelo apenas alguns momentos antes. Também ndo
havia nada que se pudesse fazer pela crianga, enquanto o sangue
jorrava pelo seu nariz e pelos ouvidos e os olhos se viravam para
cima. Pelo contrario, todos tentaram proteger as outras criancas,
encobrindo seus olhos enguanto as levavam para dentro da sala de
aula.

Além disso, as bruxas Mayfair eram seres de extrema beleza. O que fazia com
que os homens se relacionassem com suas filhas e/ou com suas irmds, sob influéncia de
Lasher, era a beleza dessas mulheres, a qual eles ndo podiam resistir.

A historia de Rowan retrata a beleza da médica, por quem Michael se apaixonou.
O excerto abaixo mostra 0 momento que eles se reencontraram ap0s o acidente que

havia acontecido anteriormente (RICE, 1994, p. 136):

Uma mulher alta como uma gazela estava aos pés da escadaria,
de perfil, olhando pela rua abaixo. Tinha pernas longas de blue jeans e
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cabelo louro e ondulado cortado em estilo pajem, que tocava de leve
sua bochecha.

Dava uma impressdo de juventude e frescor, e de uma seducao
natural, na sua japona justa azul-marinho, com a gola do suéter grosso
enrolada junto ao pescoco.

Ninguém precisou lhe dizer que essa era a Dra Mayfair. Um
stbito calor surgiu nas suas virilhas e circulou pelo seu corpo, fazendo
com que seu rosto ardesse. Ele a teria considerado atraente e
interessante, ndo importa onde ou quando a encontrasse. Mas saber
que havia sido ela era avassalador.

Esse novo protétipo de bruxa de Anne Rice, assim como seus vampiros, cria
uma nova figura da bruxa. Sendo elas bonitas, sensuais, ricas e bem sucedidas, como
uma mulher atual da vida real, o que se percebe € uma aproximacgao das personagens a
realidade do leitor. Ndo se descrevem mais as bruxas estereotipadas, com chapéus,
vassouras e verruga no nariz, uma personagem distante do cotidiano real do leitor, mas
se insere 0 elemento sobrenatural na vida ordinaria, de uma forma camuflada, em que os
leigos ndo o percebem, mas apenas aqueles que tém poderes para isso 0 fazem, como 0s
membros do Talamasca.

Além disso, da mesma forma que os vampiros de Anne Rice sofrem, refletiam
sobre as consequéncias antes de atacarem uma vitima, as bruxas de Anne Rice também
ndo sabiam, muitas vezes, como lidar com os poderes que tém. Abaixo, apresenta-se um
trecho em que Rowan conversava com Michael sobre seus sentimentos (RICE, 1994,
pp. 210-211):

Ela estremeceu, com os bragos cruzados junto ao corpo, a franja
caindo sobre os olhos. Parecia tdo abandonada gue ele teve vontade de
segura-la e beija-la novamente.

- Na realidade, do que € que vocé estd com medo? - perguntou
ele.

Quando ela respondeu, foi num sussurro tdo baixo que ele mal
conseguiu ouvir.

- De ser m4, de ser uma pessoa perversa, uma pessoa que
pudesse realmente praticar o0 mal. Uma pessoa com um tremendo
potencial para 0 mal. E isso o que todos os poderes de que disponho
me dizem sobre mim mesma.

E, mais adiante, quando conversavam sobre trés assassinatos que ela cometera,
mesmo alheios a sua vontade, a médica completou (RICE, 1994, p.291): “Eu tenho o
poder de matar! Sou médica hoje porgque procuro negar esse poder. Construi minha vida

com base numa compensagio por esse mal!”.
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Assim, pode-se afirmar que as bruxas, na obra de Anne Rice, sdo espécies de
vitimas: antigamente, muitas foram queimadas injustamente na fogueira da Inquisicéo,
jano século XIX, a representante mais recente do cla, Rowan, sofria por reconhecer que
tinha poderes de matar. Todo esse sofrimento era fruto da manipulacdo exercida por
Lasher, conforme serd visto mais adiante.

E necessario, neste momento, analisar a configurag&o discursiva da obra, e como
esse tipo de terror € manifestado no processo de enunciacdo. Sabe-se que o que sustenta
e fundamenta uma obra de terror €, de maneira geral, a oposicdo real vs. sobrenatural,
dentro do universo ficcional; nesta dupla articulacdo, ha subdivisbes, ou seja, novas
oposicdes de base, especificas de cada obra. Assim, enquanto o que sustenta a obra O
vampiro Armand, por exemplo, sdo os opostos mortalidade vs. imortalidade, pode-se
afirmar que a oposicdo que fundamenta A hora das bruxas | é normalidade vs.
paranormalidade.

E em torno dessas instancias que as personagens agem. Pode-se perceber que,
para as bruxas, a normalidade exercia um carater euforico enquanto a paranormalidade
exercia um papel disforico, pois elas ndo queriam ter poderes sobrenaturais e tinham
medo daquilo que elas eram capazes de fazer.

Em obras tradicionais de terror, as bruxas, os fantasmas e 0s vampiros sdo
definidos e caracterizados como seres malignos. Em obras modernas de terror, no
entanto, ha uma inversdo de valores, como vemos em A hora das bruxas I. As bruxas
Mayfair séo seres paranormais que renegam o poder sobrenatural que tém, tornando-o
um elemento disférico. A seguranca, a estabilidade do cotidiano, isto €, a normalidade,
tinha um valor eufdrico para elas, pois elas ndo queriam ter poderes extrassensoriais.

Segundo O Dicionario Aurélio online™, a definicdo de paranormal se da por:
“[algo] cujas causas e mecanismo, inexplicados no estadio atual do conhecimento,
seriam imputéaveis a forcas de natureza desconhecida, de origem notadamente psiquica”.
As bruxas eram capazes de provocar mortes, tempestades, fazer cairem objetos, ler os
pensamentos das pessoas, isto é, eram capazes de tudo aquilo que a ciéncia ndo explica.
Rowan, como medica, muitas vezes curava um paciente ja dado como morto, utilizando
seus poderes para 0 bem, mesmo sem saber como.

A oposicdo de base normalidade vs. paranormalidade exibe contrarios que

sustentam toda a angustia de Rowan. Quando ela afirmou, como j& acima citado, que se

14 Retirado do site www.uol.com.br/educacao. Acesso em 02/03/2012 , as 14h25.
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tornou médica para negar o poder paranormal de matar que possuia, percebe-se que a
obra consiste em uma personagem real, na ficcdo, e, a0 mesmo tempo, sobrenatural, que
vivia na angustia do contrario entre o ser e 0 ndo-querer-ser.

Além de ndo utilizar seus poderes sobrenaturais para 0 mal, como toda bruxa
tradicional da ficcdo, Rowan o utilizava para o bem, o que é uma caracterizacao
inovadora na nova figura da bruxa.

O caréter euférico da normalidade e o disforico da paranormalidade também se
configuram em relacdo aos outros personagens da obra, que passavam a ter um poder
sem explicacdo. Da mesma forma que as bruxas da familia Mayfair, sobretudo Rowan,
ndo queriam ter poderes paranormais, aqueles que com elas conviviam também ndo o
queriam, como pode ser observado em relacdo a Michael, ou em relagdo ao médico que
cuidava de Deirdre, que se julgou louco ao passar a enxergar o homem descrito. 1sso, no
entanto, era inevitavel, ja que todo aquele que visse 0 homem alto e moreno, quando
estivesse sozinho, estaria dotado de um poder paranormal e estaria atrelado a familia
Mayfair de alguma forma.

Mesmo os membros do Talamasca consideravam a normalidade euforica e a
paranoralidade disférica, pois embora o estudo de fendmenos sobrenaturais Ihes
interessasse muito, eles temiam o que os poderes das bruxas poderia fazer com eles.
Isso foi constatado em uma passagem em que Petyr pediu a Stefan, outro membro do
Talamasca, a permissdo de ir conhecer pessoalmente Charlotte Mayfair. Ele queria
conhecé-la, pois havia se envolvido com Deborah, mae de Charlotte, a qual lhe pediu
para que avisasse sua filha para tomar cuidado com Lasher, caso ela morresse. Stefan,

no entanto, em resposta a carta do companheiro, afirmou:

Petyr, vocé mesmo descreveu o poder desse espirito. Vocé
relatou com fidelidade as estranhas declaragdes feitas a respeito dele
pela falecida condessa Deborah Mayfair de Montcleve. Vocé deve
saber que essa criatura procurard impedir que vocé se intrometa entre
ela e Charlotte e que ela é capaz de apressar seu fim, como fez com o
falecido onde de Montcleve.

Vocé s6 pode estar certo quando conclui que a criatura é mais
inteligente do que a maioria dos espiritos, se ndo pelos seus atos, ao
menos pelo que disse a bruxa.

E, é perfeitamente irresistivel essa tragica historia. Mas vocé
precisa voltar para casa e escrever suas cartas a filha de Deborah, na
seguranca de Amsterda, permitindo que os navios holandeses as levem
pelos mares.
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Isso mostra que mesmo 0s membros do Talamasca, que apreciavam o0s estudos
paranormais e tinham uma percepcdo extrassensorial, temiam o que Lasher, o
responsavel pela paranormalidade das bruxas, seria capaz de fazer contra aqueles que
atravessassem seu caminho. A paranormalidade das bruxas Mayfair estava totalmente
ligada aos poderes de Lasher. Elas dependiam do espirito: ele Ihes conferia o poder e a
riqueza e, em troca, Lasher via na familia a possibilidade de se tornar um ser humano.
Este era o contrato fiduciério entre os sujeitos da narrativa.

Mesmo tendo a riqueza, as bruxas ndo queriam 0s poderes paranormais que
Lasher Ihes conferia. Isso era alheio a vontade delas, pois cada bruxa, ao nascer, ja
estava predestinada a maldicdo que assombrava sua familia, a partir do momento que
herdasse a esmeralda. Assim, percebe-se que apenas para Lasher a paranormalidade era
euforica, pois era por meio desse poder que ele poderia seduzir as bruxas e se manter,
assim, atrelado a elas até conseguir se tornar um ser humano, o que ocorre no segundo
volume da série, quando Rowan ficara gravida, como ja aqui citado.

Ha dois seres sobrenaturais em A hora das bruxas I: as bruxas Mayfair e Lasher.
Na literatura tradicional de terror, espera-se que haja uma diferenca nitida entre seres da
ordem real, na narrativa, que sdo bons, e os seres da ordem sobrenatural, que sdo
perversos. Na nova forma de compor o terror, no entanto, ha uma mistura dessas
caracteristicas, em que as figuras do terror, que sdo humanizadas, ndo querem ser
maldosas.

As bruxas Mayfair, que deveriam ser maldosas por serem bruxas, sd0 muito
semelhantes aos seres humanos. Ja Lasher, o deménio que se apossava da familia, é
tipicamente um ser sobrenatural, ou seja, € maligno.

Essa contradicdo, em que ha duas instancias (o bem, representado pelo real da
ficcdo, e o mal, representado pelo sobrenatural) e uma figura que, embora seja
sobrenatural, € bondosa, confere a obra um carater inovador enquanto uma obra de
terror. Esta é a angustia das bruxas Mayfair: elas tém poderes sobrenaturais, mas nao
querem utiliza-los para o mal. Ja Lasher é o que confere medo as personagens e,
consequentemente, ao leitor, pois ele € declaradamente maligno.

As bruxas modernas de Anne Rice ndo sdo imortais, como 0s vampiros, mas sim
pessoas comuns e mortais, dentro do universo narrativo. Assim, a existéncia das bruxas
se situava no eixo da contrariedade, isto é, o eixo da vida vs. morte. Elas, ao contrério
dos fantasmas, ndo viviam numa instancia de vida vs. ndo-vida, mas sim na instancia

em que os mortais vivem, claramente definida como vida ou morte. Ja Lasher, como um
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espirito, tinha uma forma de existéncia que se situava no eixo da contraditoriedade, isto
é, 0 eixo da vida — ndo-vida, pois ele era um espirito que agia e influenciava na vida das
bruxas, porém ndo conseguia fazer isso sozinho, mas necessitava delas para agir, como
mostra o excerto abaixo (RICE, 1994, p. 349):

- E, e € isso 0 que o torna tdo interessante para mim. O fato de
que, sozinho, ele ndo consegue pensar, vocé percebe? Ele ndo
consegue concatenar as idéias. Foi a invocacdo de Suzanne que fez
com que se concentrasse, foi a invocacdo de Deborah que fez com que
se concentrasse ainda mais e lhe deu o objetivo para provocar a
tempestade. E eu o invoquei para que entrasse no velho. Ele adora
esses truques, espia através dos olhos como se fosse humano e se
diverte muitissimo. VVocé ndo compreende? Eu amo esse ser por suas
mutacdes, por seu desenvolvimento, por assim dizer.

Neste trecho, Charlotte falou para Petyr sobre Lasher, depois de ele ter
desobedecido a ordem do Talamasca de ir procurar a bruxa. E possivel concluir, com
essa afirmacdo, que Lasher precisava das bruxas para se manifestar, isto é, sua forma de
vida n&o era algo consistente, s6lido, mas oscilava entre ser e ndo ser um ser vivo.

Essa oscilagdo entre a vida e a ndo-vida de Lasher caracteriza a A hora das
bruxas | como uma obra de terror, pois é essa oscilacdo que & a responsavel pela
paranormalidade das bruxas, o que fundamenta o enredo. Ora, se Lasher fosse um ser
que vivesse na contrariedade, como as bruxas, ndo teria uma vivéncia com a instancia
da ndo-vida e ndo poderia, assim, lhes conferir a paranormalidade. A obra ndo estaria,
portanto, enquadrada no eixo real vs. sobrenatural, na ficcdo, que fundamenta as obras
de terror, de maneira geral. E a paranormalidade das bruxas que confere o efeito de
sentido do terror no texto.

O medo ¢ algo presente nas obras de terror, essencial a construcao da atmosfera
do insolito. Nessa obra, 0 medo é configurado de duas formas: o medo do sobrenatural,
como em toda obra de terror, e 0 medo psicoldgico, interno, isto €, 0 medo dos préprios
sentimentos.

No primeiro caso, as personagens da obra se mostram amedrontadas diante do
fendmeno sobrenatural ao qual estdo expostas. Todas as bruxas temiam Lasher no
passado e na geracao atual da familia Mayfair, representada por Rowan. Um exemplo
disso pode ser percebido quando acima foi mostrada a reagdo de Deirdre, quando

crianca, ao contar ao padre que via o diabo. Além disso, Rowan, ao ver o homem alto e
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moreno pela primeira vez, em sua casa de veraneio, também demonstrou estar em
panico diante da apari¢do (RICE, 1994, p.228):

Ela estava certa daguilo que havia visto. Tinha certeza absoluta.
Uma assombracdo bem ali no deque, olhando para ela, aproximando-
se dela, examinando-a! Algum ser que conseguia aparecer e
desaparecer a seu bel-prazer. Mesmo assim, por que ela havia visto o
brilho da luz sobre a beirada do seu colarinho? Por que as goticulas de
umidade no seu cabelo? Por que o vidro ficou aquecido? Ela se
perguntou se a criatura possuia substancia quando era visivel e se essa
substancia se dissolvia quando a criatura "parecia desaparecer".

Em suma, sua mente correu para a ciéncia, como sempre, e ela
sabia que essa era sua linha de ac¢do, muito embora ela ndo sustasse
seu panico, aquela forte e terrivel sensagdo de impoténcia que a
dominara e que permanecia com ela agora, causando-lhe medo mesmo
na seguranga do seu proprio lar, onde ela nunca havia sentido medo
antes.

Ela se perguntava por gue o vento e a chuva haviam feito parte
da aparicéo. Ela certamente ndo os havia imaginado. E por que, acima
de tudo o mais, a criatura havia aparecido justo para ela?

- Michael - sussurrou. Era como uma oracao a lhe escapar dos
labios.

Depois, ela disse baixinho. - Eu também estou vendo coisas.

Ela se levantou de junto da lareira e percorreu a casa, devagar,
com passos firmes, acendendo todas as luzes.

(..)

Mesmo assim, ela queria que as luzes ficassem acesas. Estava
apavorada. Entrou no quarto, trancou a porta, trancou a porta do
armario e a do banheiro e se deitou, afofando os travesseiros sob a
cabeca e deixando a arma ao seu alcance.

Percebe-se que Rowan ficou apavorada diante da aparicdo do homem e sua
competéncia modal para agir foi subitamente enfraquecida. Como ja aqui citado, o
medo se instaura quando o sujeito tem a sua capacidade de agir anulada, perdendo o
controle sobre si mesmo, paralisando-se.

Ja 0 medo psicoldgico, internalizado no sujeito, € tipico das obras de terror
moderno, como as de Anne Rice. Por legado de Poe e Hoffman, que relacionaram o
terror com a psique humana, as figuras do terror, como as bruxas e 0s vampiros, Sao
caracterizadas de uma maneira mais proxima a humana.

Se as bruxas fossem mas, elas ndo teriam medo; o medo seria sentido apenas
pelo leitor da obra, que absorve o simulacro da realidade projetado no enredo. No
entanto, como elas eram seres comuns, apenas com poderes sobrenaturais, temiam o

desconhecido e temiam aquilo que eram capazes de fazer contra sua vontade.
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E notdrio, também, que ha em, A hora das bruxas |, uma ligacdo entre terror e
sexo, relacionados num prazer masoquista, como ja aqui citado. Isso é tipico desse
terror moderno que cresce no mercado editorial brasileiro. O excerto abaixo mostra a
sensacdo de Rowan ao se lembrar do momento em que a menina da escola morreu

depois de terem brigado, anos atras, no patio da escola (RICE, 1994, p. 128):

Rowan, no entanto, havia sentido alguma coisa quando aquilo
aconteceu. Alguma coisa dentro de si mesma, uma imensa sensacdo
difusa, ndo muito diferente do sexo, quando ela pensou mais no
assunto. Uma onda que a havia inundado e aparentemente saido dela
no instante em que a crianca caiu para tras.

Essa relacdo entre medo e prazer sexual se da, como ja analisado no item 1.2.1
deste trabalho, por conta de a literatura fantastica ser um afloramento dos desejos
reprimidos. O sexo é um assunto ainda reprimido na sociedade, por mais que atualmente
este quadro venha se modificando, e o0 sobrenatural ainda divide opinides, ainda é
velado. Essa aproximagédo entre os dois elementos faz com que seja possivel interliga-
los sob um mesmo ponto de vista: a repressao.

O medo sentido pelo leitor também tem duas instancias: o medo externo, do
desconhecido, e 0 medo internalizado, do seu proprio eu, capaz de provocar uma
autorreflexdo. Para caracterizar o medo externo, a obra se utiliza de elementos como a
escolha das palavras e a ordem sintagmatica disposta no texto. O excerto abaixo mostra
0 momento em que a Petyr escreveu para Stefan, descrevendo mansdo da familia
Mayfair:

Trata-se de uma gigantesca mansdo em estilo colonial, e com
isso quero dizer que ela possui um imenso telhado de cumeeira com
muitas aguas-furtadas e que abaixo as varandas se estendem ao longo
da casa inteira, sustentadas por colunas de tijolos de barro que
receberam um acabamento de modo a lembrar um pouco 0 marmore.

Todas as suas numerosas janelas vao até o chdo e sdo
decoradas com venezianas de madeira pintadas de um verde muito
vivo, que podem ser aferrolhadas para protecdo contra ataques do
inimigo e contra tempestades.

Uma estonteante profusdo de luzes vinha da casa a medida
gue nos aproximavamos. Nunca vi tantas velas, nem mesmo na corte
francesa. Havia lanternas suspensas dos galhos das arvores. E, quando
chegamos ainda mais perto, pude ver que todas as janelas estavam
abertas para as varandas tanto no andar superior quanto no inferior, e
era possivel ver os candelabros, a fina mobilia e outros fragmentos de
cor reluzindo na escuridéo.

Tao atordoado eu estava com tudo isso que foi com espanto
gue vi a senhora da casa, que havia saido até o jardim para me ver e
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estava parada entre as plantas, a espera, com seu vestido de cetim cor-
de-lim&o a se confundir com as flores que a cercavam e com 0s olhos
a me fitar sem delicadeza e talvez com alguma frieza no seu rosto
jovem e terno de tal modo que ela lembrava uma crianca alta e
zangada.

Percebe-se que, além da manséo ser sombria, 0 ambiente causava espanto. Isso é
mostrado pelos termos escolhidos (velas, espanto, escuriddo), e pela ordem de arranjo
sintagmatico, que narra 0s acontecimentos: o enunciador descreve em detalhes,
inicialmente, para depois, na sequéncia, anunciar o surgimento repentino de uma pessoa
em meio a esse cenario isolado. Esse suspense inicial é transformado em medo.

Outro momento que pode ser citado como exemplo da caracterizagéo das cenas
que provocam o medo no leitor é, como ja aqui analisado, a descricdo lenta e gradual da
aparicdo do homem para Rowan, em sua casa de veraneio. Era noite, chovia, ventava,
ela estava sozinha em uma casa afastada da civilizacdo, quando surgiu um espirito, o
que fez com que ela ficasse apavorada. Toda a caracterizacdo do cenario e a ordem
gradativa dos acontecimentos fazem com que surta, no texto, o efeito de sentido do
medo, atingindo o leitor, de maneira geral.

O fato de o terror moderno apresentar figuars e personagens insélitas mais
proximas a realidade do que as obras classicas, em que eles viviam isolados e eram
facilmente percebidos, pode causar no leitor a perturbacgéo ja analisada, inicialmente, no
item 1.2.3 deste trabalho. E possivel passar-se a considerar, ainda que na incerteza da
imaginacdo proporcionada pela leitura, que o insolito existe e convive em meio a
realidade do cotidiano.

Ja ndo se trata mais da bruxa feia, com risadas estridentes, com nariz grande, que
sobrevoa a cidade com sua vassoura, ou do vampiro de aparéncia monstruosa, olhar
perverso e sem piedade. O terror moderno, que cresce a cada dia no mercado livreiro,
apresenta, por exemplo, uma médica bonita e delicada, que sofria por ter poderes de
bruxa e que ndo queria ferir ninguém, pelo contrério, tornou-se médica para se livrar da
culpa por ser uma bruxa; ou mesmo um vampiro bonito e sedutor que vivia na davida
de ser um mortal ou se entregar ao amor de seu Mestre, na imortalidade.

Né&o é pela mudanca na forma de caracterizar e abordar as figuras de terror, no
entanto, que esse tipo de literatura deixou de provocar medo. Além dos ambientes, das
cenas serem hostis, descritos detalhadamente como horripilantes, e de os personagens

sentirem medo, a aproximacdo das figuras do terror com a realidade do ser humano é
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um dos fatores responsaveis por provocar a atmosfera do medo, seja ele interno ou
externo, psicologico ou fisico.

Além disso, as bruxas e os vampiros que sofrem, temem, amam, desejam, tém
fraquezas, questionam, estdo mais proximos a realidade humana. A autorreflexdo que
eles fazem sobre seus defeitos e seus vicios podem levar o leitor, ainda que de maneira
inconsciente, a refletir sobre si mesmo também. E, sendo assim, esse tipo de medo
internalizado, psicolégico ganha espa¢o nessa nova literatura de terror, em que 0s seres
sobrenaturais passam a se assemelhar com os seres reais.

Lasher, caracterizado como um espirito egoista e maligno, dependia da familia
Mayfair para agir, como j& citado. Em outras palavras, ele ndo tinha a competéncia
modal do poder fazer. Sendo assim, ele precisava do corpo, do fluido vital das bruxas
para que pudesse se manifestar na ordem real, como mostra o excerto abaixo, que narra
uma conversa em que Aaron Lightner caracterizava Lasher para Petyr (RICE, 1994,
p.431):

- Olhe, é melhor que eu lhe diga isso agora. E procure ndo se
esquecer. Essa coisa pode fazer o mal, mas ela enfrenta uma
dificuldade dos diabos para isso. - Ele sorriu. - Nenhum jogo de
palavras, ndo. O que eu quero dizer é que Lasher, na maioria das
vezes, mata por meio de ardis. Ele sem divida pode provocar efeitos
fisicos: mover objetos, fazer cair galhos de arvores, fazer voar pedras,
esse tipo de coisa. Mas ele exerce esse poder de um modo desastrado
e, com frequéncia, moroso. As artimanhas e a ilusdo sdo suas armas
mais poderosas.

(..)

- Para falar sem rodeios - disse Aaron - nunca superestime esse
espirito. Ele € fraco. Se ndo fosse, ndo precisaria da familia Mayfair.

- Dé para repetir isso? - pediu Michael, erguendo os olhos.

- Se ele ndo fosse fraco, ndo precisaria da familia Mayfair. Ele
precisa da sua energia. E quando ataca, ele usa a energia da prépria
vitima.

N&o tendo a competéncia modal do poder fazer, Lasher tinha que adquiri-la
através das bruxas e, para isso, as manipulava. Em obras de terror, é possivel que haja
actantes na instancia do querer-fazer (manipulados pela tentacdo ou pela seducédo) e
actantes na instancia do dever-fazer (manipulados pela intimidacdo ou pela
provocacdo). Em A hora das bruxas I, Lasher manipulava as bruxas para conseguir o
que queria, fazendo com que elas manipulassem, consequentemente, a todos ao seu

redor.
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A principal forma de manipulagéo utilizada por Lasher era a tentacdo. Ele se
utilizava das bruxas para se manifestar até conseguir se tornar humano e, em troca disso,
proporcionou-lhes um verdadeiro império de riqueza e fortuna, como mostra o excerto
abaixo, descrevendo os ramos de atuacdo de Mary Beth, tataravé de Rowan (RICE,
1994, p. 449):

Na realidade, a diversificagdo dos investimentos de Mary Beth
desafia as explicacdes convencionais. Como se diz, ela estava "em
todas". Estava diretamente envolvida na intermediacéo do algodéao, em
imdveis, transporte maritimo, estradas de ferro, bancos, importacéao e
exportacdo e, mais tarde, contrabando de bebidas alcodlicas. Ela
investia constantemente em iniciativas altamente improvaveis que se
revelavam de um sucesso espantoso. Ela estava presente como uma
das pioneiras em diversas inven¢des e produtos quimicos que lhe
renderam fortunas incalculaveis

Mais adiante, torna-se claro que tudo isso provinha de uma ajuda sobrenatural,
quando Stefan continua a redacdo dos arquivos das bruxas Mayfair (RICE, 1994, p.
451): “(...) é quase certo que nenhum ser humano poderia ter realizado, sozinho, sem o
auxilio do sobrenatural, tudo o que ela realizou”.

Isto é, o contrato fiduciério entre Lasher e as bruxas estabelecia que o espirito
Ihes ajudaria a obter a riqueza almejada e, em troca disso, ele conseguiria se tornar
humano. Lasher poderia manipular as bruxas por meio da intimidacdo, ja que elas
sentiam medo dele, porém em uma obra de terror moderno, em que o medo também é
psicoldgico, e o que causa este tipo de medo sdo 0s vicios, os defeitos, os receios do ser
humano, mesmo tendo ele poderes sobrenaturais, percebe-se que a tentacdo é uma
forma de, justamente, colocar em discurso esses vicios, defeitos e receios.

Ambicéo desregrada é um defeito do ser humano e a manipulacéo pela tentacéo,
quando colocada no discurso, é uma forma de figurativizar essa nova forma de compor
obras de terror, que ultrapassam os limites do medo fisico, externo. Assim, se as bruxas
fossem seres sobrenaturais por completo, elas ndo teriam defeitos humanos, no entanto,
como eram pessoas comuns, com poderes sobrenaturais, a vivéncia no eixo do real, na
narrativa, fez com que elas fossem caracterizadas como seres humanos, com defeitos e
qualidades, como qualquer um.

Manipulando as bruxas, Lasher fazia com que elas também tivessem poder de

manipular as pessoas, ainda que para fins simples, como mostra o excerto abaixo, que
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narra uma passagem no colégio em que Stella, tataravd de Rowan, estudava (RICE,
1994, p. 481):

As irmds descobriam gue se deixavam seduzir por Stella. Elas
permitiam que a menina entrasse no jardim do convento para cortar
flores com elas ou deixavam que ela viesse ao saldo depois da escola
para lhe ensinarem bordado, o que Stella fazia muito bem.

As mulheres da familia Mayfair manipulavam as pessoas por meio da seducéo,
ja que se utilizavam de aspectos emocionais, como a sensualidade, a docilidade e até a
beleza ao agirem. Dessa forma, elas também seduziam seus pais e/ou irmdos para se
relacionarem, sob influéncia de Lasher.

Manipuladas, as bruxas adquiriam a competéncia do poder-fazer, isto é,
ganhavam uma forca sobrenatural para conquistarem uma fortuna dificilmente
conquistada de maneira normal. Lasher, em troca desse poder conferido a elas, adquiria
a competéncia modal do poder-ser, ja que queria ser um humano.

Com essas instancias, pode-se concluir que a sancdo estabelecida pela
performance das bruxas é de cunho pragmaético, pois 0 que elas ganhavam era algo
material; j& a sancdo estabelecida pelo fazer de Lasher é cognitiva, pois 0 que ele passou
a adquirir, a humanizacao, é imaterial. Enquanto as bruxas lutavam pelo poder-fazer,
poder-ter, Lasher lutava pelo poder-ser, ou seja, um lutava por aquilo que o outro ja
possuia, por isso estabeleceu-se o contrato entre as partes.

Essa nova forma de compor o discurso de terror, que ressalta o lado obscuro do
ser humano, comporta instancias do ter, ja que a luxuria, a riqueza, a ambicéo, quando
exageradas — como 0 era com as bruxas - fazem parte do quadro de paixdes do ser
humano.

E claro, em A hora das bruxas |, que o que movia as bruxas era a paixdo da
luxdria. Trata-se de uma paixdo simples, pois obedece a um grau de intensidade.
Comeca com a ambicdo, moderada, até chegar a luxuria, que é mais que a riqueza, é
uma forma exagerada da propria ambicao.

Rowan era uma mulher ambiciosa, e isso tinha um carater euforico, pois ainda
era uma caracteristica moderada na médica, que apenas queria vencer em sua profisséo,
ser reconhecida e ajudar as pessoas. No entanto, as bruxas das geracdes anteriores a de
Rowan ja ndo agiam mais no grau da ambicdo, mas sim da luxdria, do excesso, pois

quanto mais Lasher as ajudava a conseguir fortuna, mais elas queriam.
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Sendo assim, 0s antepassados de Rowan agiam por meio da paixao da luxdria,
pois era o querer-ter cada vez mais que lhes fazia manterem o contrato com Lasher.
Rowan, como era apenas ambiciosa, ainda ndo houvera estabelecido contrato com o
espirito que assombrava a familia.

Lasher €, dessa forma, o destinador-manipulador na obra, ja as bruxas sdo o
destinador-julgador, que interpretaram veridictoriamente os estados resultantes do fazer
do destinador-manipulador como verdade, isto é, elas estabeleceram o contrato com
Lasher, confiando que ele parecia ser e era, de fato, um espirito maligno, que poderia
Ihes dar forcas sobrenaturais para conseguirem riqueza. Ja as bruxas Mayfair agiam no
nivel do segredo, pois ndo pareciam ser bruxas, mas eram.

O estatuto veridictorio do segredo, instaurado em A hora das bruxas I, € uma
forma inovadora de apresentar as figuras desse novo tipo de literatura do terror, pois as
bruxas compostas pela literatura de séculos anteriores, mais tradicionais, pareciam-se
com bruxas e o eram. Anne Rice, no entanto, revoluciona essa forma tipica de seres do
terror, humanizando-os, mesclando seus tragos num jogo entre o real ficticio e o
sobrenatural, de modo que se confundam entre si, perturbando o leitor.

Todas essas instancias sdo postas em discurso e suscitam um efeito de sentido no
texto. O efeito de sentido dos textos de terror €, como ja analisado ao decorrer desta
tese, 0 do medo, e da perturbacédo do leitor ao consumir uma obra em que o insolito é
inserido na ordem real, sem que haja ddvida sobre isso.

Percebe-se que A hora das bruxas | € uma obra em que as formas de enunciagdo
se misturam, podendo provocar a perturbacdo no leitor acima citada. A primeira parte
da historia, que narra a situacao atual da familia Mayfair, é enunciada em terceira
pessoa do singular, como é possivel observar no trecho abaixo, em que Michael viu,
novamente, 0 homem que passou a enxergar depois do acidente no mar (RICE, 1994,
pp. 219, 220):

Alguém estava parado ali a centimetros de distancia. Perdeu o
equilibrio ao olhar para cima. E quando seus joelhos bateram nas
lajes, ele viu uma figura acima dele, que 0 examinava através da
cerca, com os olhos refletindo apenas uma centelha. A figura parecia
paralisada, de olhos muito abertos, perigosamente proxima e com sua
atengdo violentamente concentrada nele. Uma mé&o foi estendida, ndo
mais do que uma mancha branca nas sombras. Michael foi se
afastando pelas lajes, com uma sensagdo de alarme instintiva e
inquestionavel.
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Agora, porém, ao olhar para a folhagem exuberante, ele
percebia que ndo havia ali ninguém. Esse vazio era de repente téo
aterrador quanto a figura que desaparecera.

- Deus me livre - sussurrou. Seu coragdo batia forte de
encontro as costelas. Ele ndo conseguia se levantar. O motorista
puxava-lhe o braco.

- Vamos, meu filho, antes que passe por aqui urna patrulha!

Ele foi puxado até ficar em pé, embora cambaleasse
perigosamente.

- Vocé viu aquilo? Deus do céu, aquele era 0 mesmo homem!
- Ele olhava assustado para o motorista. - Estou Ihe dizendo que era o
mesmo homem.

Além da ordem dos sintagmas, que descreve detalhada e gradativamente 0s
acontecimentos, causando suspense, a insercdo das falas dos personagens no texto faz
com que suas impressdes comprovem a aflicdo descrita pelo narrador em terceira
pessoa. Essa mistura de falas confere ao leitor a perturbacdo ao ler, criando um universo
imaginario em que o real e o sobrenatural, na narrativa, se mesclam, de onde suscita o
medo.

Na segunda parte da obra, onde constam os arquivos escritos por membros do
Talamasca sobre as bruxas Mayfair, a enunciacdo se alterna: alguns relatos se mantém
em terceira pessoa do singular, em nome dos integrantes da Ordem, que 0s assinam:
Petyr, Stefan, Aaron; j& outros sdo feitos em terceira pessoa do singular, porém com o
uso do discurso indireto. Ha, ainda, relatos feitos em terceira pessoa do plural, que séo
assinados, ao final, por “Nés do Talamasca” (RICE, 1994, p. 368).

Essa mistura de maneiras de se enunciar o texto confere a obra o carater
segmentado que ela tem, em que, num mesmo volume, sdo narrados dois eventos: a
atual situacdo das bruxas Mayfair que estavam vivas (na histdria, no século XX), e a
historia da familia Mayfair desde os tempos da Inquisicdo e do surgimento de Lasher,
feita por meio da transcricdo dos arquivos do Talamasca. Este recurso, em obras de
terror moderno, auxilia na producdo do efeito do sentido do medo fisico e do medo
psicoldgico das personagens, que podem atingir o leitor.

Em relacdo ao medo fisico, expresso pelos termos tipicos dessa temaética, e
acentuado pela gradacdo sintagmatica, pode-se dizer que dar a voz as personagens
acentua o carater de terror que o narrador confere a0 momento descrito, pois enunciar
em primeira pessoa €, como ja aqui citado, uma forma de atribuir ao fato a ilusdo da

realidade, perturbando o leitor. J& em relagdo ao medo psicoldgico, o discurso indireto
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permite que o narrador em terceira pessoa revele detalhes do intimo das personagens,
como angustias, medos, vicios, defeitos e desvios de carater, de personalidade.

Essas revelagdes, na fala do narrador, auxiliam na construcgéo dessa atmosfera do
terror moderno, em que as figuras do terror, como as bruxas e 0s vampiros, nao apenas
agem, mas sofrem, hesitam, temem.

A hora das bruxas | é um texto figurativo, como € tipico das obras da
configuracdo discursiva do terror, cujo tema € a bruxaria da familia Mayfair, que surgiu
na época da Inquisicdo, quando Suzanne invocou Lasher pela primeira vez, perdurando
até o século XX, manifestando-se em Rowan.

O papel que as figuras exercem na obra é essencial a construcao da atmosfera do
medo. Nessas obras de terror moderno, em que medo e erotismo se misturam, as figuras
ganham ainda mais relevancia no processo textual.

De acordo com Fiorin (1989, p. 65), os textos predominantemente figurativos
“criam um efeito de realidade, pois constroem um simulacro da realidade, e assim
podem representar o mundo”. Dessa forma, o texto de terror, que visa a instaurar o
medo, se utiliza de figuras responsaveis por conferir ao texto a ilusdo da realidade,
simulada por meio da linguagem.

Assim, as figuras como o vento, a escuriddo, a sombra, a aparicdo, o olhar
gelado, aliadas a descricdo de sentimentos e sensacdes como o medo, a divida, a dor, a
soliddo, a autocritica compdem esse novo tipo de literatura de terror, em que o medo
fisico é uma forma de figurativizar o medo psicolégico do ser humano, como Poe e
Hoffmann ja destacavam.

Greimas (1993, p. 14) afirma que as figuras do mundo s6 podem ter sentido “a
custa da sensibilizagdo que lhes impde a mediacdo do corpo”. Por este motivo, de
acordo com a semidtica das paixdes, 0 sensitivo é anterior ao cognitivo no processo de
depreensao do sentido de um texto.

Dessa forma, o texto de terror tem como fundamento agugcar a sensibilidade do
leitor, fazendo com que a emogdo seja anterior a razdo, provocando, assim, 0 medo. Em
A hora das bruxas |, o elemento sobrenatural que provoca o medo é Lasher, um
demdnio que quer se materializar para dominar a humanidade. Se ele conseguir seu
objetivo, a humanidade estara derrotada. Antes que o leitor pense, de maneira racional,
que demonios supostamente ndo existem, é interesse do texto que ele seja atingido

passionalmente pelo medo que se discursiviza no enredo.
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A bruxa, figura conhecida na ficcdo como aterrorizante, ndo provoca medo por
si sO; 0 que garante a sensacdo provocada pelo texto é a funcdo que Lasher exercia na
vida delas. Lasher era um demoénio que se apossava de criaturas que agiam
beneficamente, e era ele o responsavel por transformar um ser comum em um ser
sobrenatural, ainda que caracterizado de maneira diferente da tradicional exposta na
literatura do medo.

Essa instancia passional é provocada de acordo com a oposic¢do de base do texto,
que sustenta a obra nos contrarios normalidade vs. paranormalidade. Em outras
palavras, a paranormalidade das bruxas, conferida por Lasher, provoca o medo no leitor,
pois é essa instancia que caracteriza como sobrenatural um ser comum, da ordem real.
Essa oposigdo, aliada as transformagdes da narrativa, quando é colocada em discurso,
aciona o dispositivo passional no leitor e, assim, a obra proporciona a ele experimentar a
sensacdo que ele buscou ao escolher tal obra para ler.

Para concluir essa analise, é interessante citar uma passagem em que Michael e
Aaron conversam sobre o fim de Petyr, que misteriosamente apareceu morto numa
cripta. Nesse excerto, fica claro, na pratica da analise, um dos pontos discutidos na
teoria deste trabalho: que a literatura fantastica é o local onde é possivel relaxar os
desejos reprimidos, e que a atracdo por esse tipo de literatura se justifica, entre outros
motivos, pelo fato de que no terror, no medo, consegue-se esse relaxamento (RICE,
1994, p. 431):

- Ele [Lasher] forcou Petyr van Abel a entrar numa cripta - disse
Michael.

- Ndo. Petyr caiu numa cilada. Provavelmente o que aconteceu
foi que ele proprio entrou na cripta num estado de loucura tal que ndo
mais distinguia a realidade da ilusdo.

- Mas por que Petyr iria fazer isso se ele tinha pavor de...

- Ora, Michael, é comum que os homens sejam irresistivelmente
atraidos exatamente pelo que lhes provoca medo.

3.2.3 O terror moderno em O vampiro Armand e A Historia do ladr&o de corpos

Cronicas Vampirescas ¢ o nome dado a um conjunto de obras da escritora Anne
Rice, que narra a historia dos vampiros Lestat de Lioncourt, Louis de Pointe du Lac,
Armand, Marius de Romanus, entre outros.

O primeiro volume das cronicas vampirescas foi Entrevista com o Vampiro

(1976), que em 1994 chegou aos cinemas. Na obra, 0 vampiro Louis narra sua historia
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ao reporter Daniel. Louis, um ex-proprietério rural de Nova Orleans, fora vampirizado
em finais do século XVIII por Lestat de Lioncourt, um vampiro que, vindo de Paris para
a Louisiana, tornara-se o primeiro vampiro europeu em solo americano.

Nos volumes seguintes das cronicas, Lestat contrapds sua visdo dos fatos a
histdria contada por Louis. No livro O Vampiro Lestat (1985), ele se transformou em
um astro do rock, trazendo panico a comunidade vampirica ao divulgar seus segredos
em letras de musicas.

Em O vampiro Armand (1998), Lestat, ainda nao recuperado dos acontecimentos
que Ihe ocorreram, fora substituido como narrador por Armand (inicialmente chamado
Andrei e, depois, Amadeo), 0 vampiro que contou sobre sua vida a David Talbot, um
estudioso de assuntos paranormais. Os livros que compdem as Cronicas Vampirescas
sdo histérias em que os vampiros dos titulos contam suas vidas pré-vampirescas,
relacionando-as a eventos historicos e a sociedade da época.

Nas listas dos livros mais vendidos no periodo abarcado por esta pesquisa, duas
obras de Anne Rice estdo entre 0s oito primeiros titulos: O Vampiro Armand (1998) e
Historia do ladréo de corpos (1992). Pelo fato de as duas obras pertencerem a série das
Cronicas Vampirescas, tendo semelhangas que serdo analisadas ao longo deste item,
ambas foram compiladas em uma subparte do trabalho.

A historia de O vampiro Armand teve seu inicio no momento em gque vampiros
do mundo inteiro estavam reunidos em torno de Lestat, caido no chdo de uma catedral,
sem ninguém saber se ele estava morto ou em coma. Enquanto analisava a condicao de
Lestat, Armand refletia sobre sua existéncia, quando ainda era mortal. Ele se lembrou de
seus amigos, Benji — um jovem de doze anos — e Sybelle — uma moca de vinte e cinco
anos — por quem tinha bastante apreco.

Suas recordacg6es, no entanto, foram interrompidas pelo jornalista David Talbot,
que convidara Armand a contar sobre sua vida. Por meio de flash-back, a narrativa
deslocou-se até o século XV, em Kiev Rus - uma cidade em ruinas dominada pelos
mongais, onde Armand vivera a sua infancia - e depois para Constantinopla, onde ele
fora vendido como escravo.

Armand narrou, nas paginas iniciais da obra, seu sofrimento e sua dor fisica e

moral enquanto era um escravo. Esse sofrimento fez com que Armand perdesse a
memoria, a ponto de esquecer sua lingua, o lugar de onde viera e até mesmo seu nome.

Certa noite, um vampiro chamado Marius De Romanus resgatou-o do bordel em que
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se encontrava, levando-o para casa e cuidando para que recuperasse a saude e a razao.
Marius passou a chama-lo de Amadeo.

Marius vivia entre 0s humanos sob a aparéncia de um misterioso pintor, senhor
de um paldcio em Veneza. Marius era um vampiro milenar, que guardava varios
segredos e vivia entre 0s mortais, adotando rapazes para lhes ensinar as artes da leitura,
da danca e da pintura, aléem de transforméa-los em vampiros e dar-lhes a imortalidade.
Para Armand, Marius era sua salvacéo e, durante toda a obra, 0 vampiro expressava sua
gratidao e seu amor por seu Mestre, como 0 chamava.

No palécio de Marius, cuja natureza vampirica ele desconhecia, Armand recebeu
educacdo e passou a conviver com os demais aprendizes. Diferentemente dos outros
garotos, porém, Armand mantinha um relacionamento intimo e sexual com Marius.
Com o passar do tempo, Armand percebeu que Marius ndo era humano, mas um
bebedor de sangue imortal.

Armand passou a viver em um novo mundo de luxo, riqueza, sensualidade e
sangue. Varios mistérios cercavam seu senhor e esses mistérios o atraiam mais,
confundindo, muitas vezes, seus pensamentos, deixando-o em ddvida entre a salvagdo
de sua alma ou sua imortalidade.

Ao saber que seu Mestre era um vampiro, Armand expressou seu desejo de ser
transformado em um vampiro também. Marius, mesmo desejando-o0 como companheiro
para a eternidade, ndo queria tirar-lhe a vida em sua forma mortal, o que deu motivo a
um grande conflito entre os dois.

Por dois anos, ele viveu no palécio, até que se encontrou a beira da morte em
razdo de uma luta com um lorde inglés obcecado por ele. Marius chegou ao palacio a
noite e, ao vé-lo a beira da morte, ndo teve escolha a ndo ser realizar sua tdo desejada
transformacéo.

Armand fora, entéo, transformado em vampiro por Marius, aos 17 anos. Era um
jovem de aparéncia quase feminina, a quem todos pareciam estar dispostos a perdoar e a
amar por uma beleza que era considerada uma graga divina.

Pouco tempo ap6s Armand ter se tornado vampiro, um grupo de bebedores de
sangue que se denominavam Filhos das Trevas, liderados por Santino, invadiu o palacio
e o levou, juntamente com os demais aprendizes que la se encontravam, deixando
Marius muito triste e aparentemente destruido. Os aprendizes do paléacio, que ndo eram

vampiros, foram mortos, jogados em uma enorme fogueira, enquanto Armand, tendo
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despertado simpatia em Santino, fora salvo para que se juntasse ao bando, o que so foi
conseguido apds um periodo de tortura e privacdo a que o submeteram.

Fraco e sem esperancas de reencontrar Marius, Armand se juntou aos Filhos da
Trevas. Descrente e sem rumo, Armand passou a chefiar os que restaram de sua antiga
assembléia no Théatre des Vampires.

Armand, completamente transtornado e em busca de uma espécie de redencéo
para sua alma, decidiu se destruir expondo-se a luz do sol. Com quinhentos anos de
idade, porém, ele se tornara muito forte e nem mesmo o sol conseguiu reduzir seu corpo
a cinzas.

Sybelle e Benji resgataram Armand de um telhado coberto de neve, onde ele
agonizava queimado. Tempos depois, Armand descobriu que eles haviam se tornado
imortais como ele, pelas méos de seu antigo Mestre. Isso foi uma grande frustracdo para
ele, fazendo com que tentasse, em véo, lutar contra Marius, exteriorizando sua raiva.

Sybelle e Benji, porém, acalmaram-no, dizendo que eles queriam ser como ele
para poderem lhe fazer companhia por varios séculos. Ele ouviu a explicacdo de Marius,
que disse ter feito aquilo por amor. Ambos tiveram uma pequena discusséo, na qual
Marius explicou suas novas concepgfes de mundo a Armand. Este continuou confuso,
mas aceitou ficar na casa de Marius, em Nova Orleans, junto com Sybelle e Benji

A narrativa ndo retornou para o tempo presente, na conversa com David Talbot.
Assim, o enredo se encerra no flash-back e nada se soube sobre David e sobre o que ele
faria com os relatos de Armand.

A Histéria do ladrdo de corpos é uma histria contemporanea, passada no inicio
do ano de 1990, em locais como Paris, Londres, Miami e Rio de Janeiro. Trata-se de
uma aventura ocorrida na vida do vampiro Lestat de Lioncourt, contada por ele mesmo,
em que cita brevemente o destino de alguns dos outros vampiros que compdem As
Cronicas Vampirescas. Louis du Pointe du Lac participa da historia, tendo vivido com
Lestat, Armand continuava feliz na imortalidade com seu mestre Marius.

Lestat, quando era um mortal, teve uma curta carreira de cantor de rock;
enquanto vampiro, ele se dedicava a escrever livros. Lestat foi transformado em
vampiro por Magnus, com quem viveu durante um tempo. Em sua sobrenaturalidade,
fez mais dois vampiros: Louis, com quem viveu uma relacdo amorosa também, e
Claudia, uma crianca. Esta, que fora tida como filha de Louis e Lestat, nunca perdoou o

que Lestat fizera com ela. A menina, entdo, enfiou uma faca no peito de Lestat,
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matando-o, isto &, fazendo com que ele ficasse na imortalidade e deixasse de apreciar 0s
prazeres da vida mundana.

A narrativa segue com Lestat contando sua histéria. O vampiro, que tinha o
poder de ler a mente das pessoas, seguia vagando pelas cidades de Veneza, Hong Kong,
Miami, Londres e Paris, sugando o sangue de assassinos, 0s quais, depois de mortos,
tinham seu dinheiro roubado por Lestat, que construiu, assim, uma fortuna.

Nessas andancas, Lestat era sempre surpreendido por um homem que lhe
mandava mensagens cifradas através de historias enigmaticas: um conto de Lovecraft,
uma histdria egipcia e dois filmes, chamados “Vice-versa” e “All of me”. O vampiro
nédo conseguia entender como este homem o encontrava nos mais diversos lugares, e ndo
conseguia ler sua mente, por mais que tentasse.

Intrigado, Lestat foi conversar com David Talbot, também presente nesta obra,
que soluciou o enigma: no conto de Lovecraft, a mulher diabdlica troca de corpo com o
marido; a histdria egipcia narra um enredo em que uma mumia troca de corpo com um
arqueologo; e ambos os filmes abordam o mesmo tema: a troca de corpos. Lestat e
David chegaram a concluséo, portanto, de que o homem queria realizar a experiéncia de
troca de corpos com o vampiro.

Lestat ficou tentado em fazer a experiéncia. Ele cogitava seriamente ser humano
outra vez, com os cinco sentidos bem alertas a luz do sol, bebendo, comendo e agindo
como qualquer outra pessoa. David, no entanto, tentava persuadi-lo a ndo aceitar a
troca. Lestat, porém, queria fazer a experiécia. O vampiro imortal voltou ao seu quarto
de hotel em Paris, onde ocorreu sua conversa com David. No momento em que ele

chegou ao quarto, recebeu um bilhete, com os dizeres (RICE, 1992, p. 113):

N&o seja precipitado. E ndo dé ouvidos ao seu tolo amigo do
Talamasca. Eu 0 vejo em Nova Orleans amanhd & noite. Ndo me
desaponte.

Jackson Square. Combinaremos entdo uma hora para uma
pequena alquimia particular. Acho que agora vocé ja sabe do que se
trata.

Sinceramente,

Raglan James

Lestat foi, entdo, a Nova Orleans para avaliar a possibilidade de troca de corpos
com 0 misterioso mensageiro. James era um ladrdo de corpos que, com um dom
sobrenatural da telepatia, conseguia ler a mente das pessoas e, mais tarde, passou a

conseguir, por meio de muita concentrag&o, realizar trocas de corpos.
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James sabia que Lestat queria voltar a sentir os prazeres da vida humana,
enquanto ele queria ser imortal. Assim, fez uma proposta ao vampiro: “Este € o grande
negocio: seu corpo... € dez milhdes de ddlares quando eu devolver” (RICE, 1992, p.
145). Certo de que Lestat tinha muita vontade de voltar a ser humano, bem como
possuia uma fortuna conseguida por roubos e por Magnus, que Ihe deu muito dinheiro
também, James fez sua proposta. Lestat ndo se importava com dinheiro, no entanto,
ficou desconfiado e com muito medo de que James ndo iria devolver seu corpo.

Ele propbs a James, portanto, que faria a troca, mas que o dinheiro ficaria
bloqueado no banco; quando fosse realizada a destroca, Lestat daria a senha para James
desbloquear a fortuna. Porém, o ladrdo de corpos ndo quis que fosse dessa forma, e
persuadiu Lestat a confiar nele.

Assim, Lestat aceitou a troca e as condicdes de James, depositando o valor
dobrado da quantia, pois afirmava que dinheiro ndo significava nada para ele, era algo
mundano. No entanto, como Lestat tinha medo de que James desaparecesse com seu
corpo, eles entraram em acordo de que a troca seria por apenas um dia, € que depois
poderiam fazer outras experiéncias como esta. No dia seguinte, no quarto do hotel em
Nova Orleans, foi realizada a troca. James e Lestat se concentraram, um pensando no
corpo e na vida do outro, e os corpos trocaram de lugar.

Lestat passou a experimentar as mais diversas sensa¢Ges humanas: o gosto da
comida, o cheiro dos locais, a visdo colorida dos objetos e o prazer sexual. Conheceu
uma gargonete em um restaurante, que o levou para sua casa. L4, ela insistiu para que
ele usasse preservativo no ato sexual, mas Lestat ndo julgava necessario, nem sabia
como utiliza-lo e acabou forcando a moca a se relacionar com ele sem a protecédo que
ela queria. Isso a magoou, e ela o expulsou de la. Lestat ndo queria fazer mal a ela, e
nédo entendeu o porqué de tanta irritagéo. Ele passou a ver como era bonito o por-do-sol,
teve um resfriado, sentiu a febre, enfim, viveu intensamente a experiéncia realizada e,
por um tempo, gostou dela.

Conforme as experiéncias foram se sucedendo, Lestat comecgava a se arrepender:
ele magoou a garconete, queimava a boca toda vez que ia comer, sentia necessidade de
urinar a todo momento, seu resfriado comecava a piorar, e ele se desequilibrava
frequentemente, no corpo novo. Ele, entdo, concluiu: “Nao aguento este corpo nem mais
um segundo — murmurei”. (RICE, 1992, p. 224).

Apo0s acordar no dia seguinte, Lestat percebeu que as vinte e quatro horas ja

haviam terminado, e James ndo foira até ele para destrocar os corpos, conforme
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combinado, o que deixou o vampiro desesperado. Em meio a este desespero, Lestat saiu
pelas ruas, sentiu-se mal, tropecou e caiu, batendo com a cabeca no chdo. Uma equipe
de resgate o levou a um hospital, onde foi detectado que ele estava com pneumonia.
Neste hospital, uma freira chamada Gretchen cuidou dele com muito zelo.

Tempos depois, Lestat se recuperou e a irma Gretchen disse que o levaria a sua
casa e cuidaria dele. Ele questionou tanta bondade, e ela Ihe afirmou que era uma irméa
de caridade. Com dedicacdo, a freira cuidava todos os dias do enfermo, que contou a ela
toda sua historia, na qual ela ndo acreditou. Logo os dois tiveram um relacionamento
sexual e passaram a gostar um do outro.

Gretchen, no entanto, tinha que partir em missdo a Africa, onde passaria um
tempo cuidando dos necessitados. A irma chamou Lestat para ir com ela, mas ele
recusou, dizendo que teria que recuperar seu corpo. Com tristeza, eles se despediram e
Lestat julgou que a Unica salvagédo era procurar Louis. Para tudo voltar ao normal, era
necessario que Lestat tivesse seu sangue sugado por um vampiro novamente. Assim,
Seu corpo, que estava com James, seria alimentado por sangue sobrenatural. Lestat
queria que Louis fizesse isso.

Louis, no entanto, se recusou a ajuda-lo, alegando que Lestat sempre quis ser
humano, e que deveria agradecer pela chance que recebera. Além disso, sugeriu que o
amigo fosse viver com Gretchen na selva africana, para “salvar uma vida humana para
cada uma que tirou” (RICE, 1992, p. 289). Lestat ficou muito furioso, tentou persuadir
Louis a fazer o que pedia, mas foi em vdo.

Ele recorreu, entdo, a seu amigo David Talbot, que concordou em ajuda-lo.
Como David conhecia a telepatia, ele poderia ajudar Lestat a encontrar James. Dessa
forma, ele visualizou que o ladrdo estava indo para o Caribe, no navio Queen Elisabeth
I1, entdo os dois partiram e ingressaram no navio.

La, eles logo avistam James, em seu corpo jovem e belo, que pertencia a Lestat.
Pela forca do pensamento de David, contra a qual James ndo conseguiu lutar, foi
realizada a destroca. Ja de posse de seu corpo, Lestat matou James com uma arma e
David se apossou do corpo fisico do cadaver, que era mais jovem que 0 seu.

A narrativa logo avangou para o final, quando Lestat recebeu uma mensagem de
David, dizendo que iria passar o Carnaval no Rio de Janeiro e que queria que 0S amigos
0 acompanhassem. Eles aceitaram e a historia se encerrou, com as palavras de Lestat

afirmando que queria encontrar algo poético para dizer na finalizacdo do livro, mas que
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ndo conseguia: “Na verdade, o que mais ha para dizer? A histdria esta contada” (RICE,
1992, p. 463).

O mercado editorial da atualidade traz uma série de obras cujas personagens sao
vampiros. A saga Crepusculo, de Stephenie Meyer, composta por Lua Nova (2009),
Amanhecer e Eclipse (2010) narra a historia de amor de Bella Swan, uma jovem que se
mudou para o0 Arizona, e Edward Collen, um estudante do colégio onde ela passou a
estudar. Ele era um vampiro, mas a moga néo sabia.

Edward era um vampiro diferente daqueles que a literatura apresentava no
século XI1X, como o Conde Dracula, personagem classica criado por Bram Stoker. Ele
era bondoso, bonito e vivia entre 0s humanos. Essa nova forma de compor 0s vampiros
na literatura surgiu no século XIX, mas foi intensificada, na literatura contemporanea,
com as cronicas de Anne Rice.

A diferenca do Dracula, os vampiros criados por Anne Rice ndo se transformam
em animais e tém reflexos em espelhos. Sdo imunes ao alho e a estacas, e 0s simbolos
religiosos so afetam aqueles que acreditam que podem ser afetados. Também néo tém a
dependéncia do solo natal, como tinha o famoso Conde, que s6 podia passar o dia
dormindo em cima da terra que trouxera da Transilvania.

Eis um trecho que narra Armand vendo um espelho, mostrando que 0s vampiros
criados por Anne Rice séo diferentes do prototipo de vampiro expresso na literatura:
“Um rosto de garoto, mac¢as do rosto, boca, olhos, sim, e uma farta cabeleira de um tom
acobreado. Meu Deus, era eu... aquilo ndo era uma tela e sim um espelho”. (RICE,

1998, p. 38). Com Lestat, acontece 0 mesmo RICE, 1992, p. 74):

Mas o gque eu queria agora era um espelho.

Encontrei um no corredor, velho e escuro com moldura
dourada. A luz que vinha da biblioteca era suficiente para ver minha
imagem.

Por um momento, ndo acreditei no que vi. Minha pele estava
completamente lisa, limpa e sem marcas como sempre fora.

Esse novo prot6tipo de vampiros teve inicio no século XIX. Algumas décadas
antes de Baudelaire, na Inglaterra, durante a vigéncia do Romantismo, a figura de Lord
Byron (1788-1824), poeta e aristocrata, compunha o arquétipo do “homem fatal”, cuja
seducdo decretava a destruicdo das mulheres por ele seduzidas. Mario Praz, em A carne,

a morte e o diabo na literatura romantica (1996, p. 86) afirma que “Byron experimenta
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a euforia que ¢ sua forma particular de volupia: a felicidade no crime”. Amar e destruir
“sera a divisa dos herdis fatais da literatura romantica. Eles disseminam em volta a
maldicdo que pesa sobre seus destinos, arrastam como um vendaval quem tem a
desgraca de topar com eles” (Idem, p. 87). Belos e fascinantes, tais herdis romanticos
sdo irresistiveis para suas vitimas.

O desdobramento desse arquétipo foi o paradigma do vampiro sedutor. As
primeiras aparigdes literarias do tema do vampirismo foram poemas de vampiras
dissimuladas, que viviam seu desejo enquanto clausura, como “A noiva de Corinto” de
Goethe (1797) e “Christabel”, de Samuel Taylor Coleridge, escrito entre 1797 e 1800.

Ja a primeira ocorréncia do vampirismo literario em prosa foi em um conto
inacabado de Byron, “Fragment of a novel”, de 1816, retomado, concluido e publicado
por seu companheiro de viagem, o médico John Polidori, em 1819, sob o titulo “The
Vampyre”, que apresenta vampiros masculinos sedutores, mundanos, e que livremente
viajam pelo continente europeu e circulam nos salfes da aristocracia londrina.

Enquanto os vampiros, enclausurados em castelos, dos demais textos literarios
muitas vezes apresentam caracteristicas fisicas repulsivas, como pele gelada e palidez
cadavérica (RYAN, 1988, p. 45), Byron e Polidori estabeleceram o arquétipo do
“vampiro aristocrata”, elegantemente palido, com voz sedutora e inquestionavel carisma
sexual, mostrando uma influéncia exercida pelos vilées goticos de Ann Radcliffe
(FRAYLING, 1992, p. 6).

O vampiro sempre foi, portanto, uma figura sedutora na literatura universal:
dotada de mistério e empenhada em envolver a vitima, ja que necessitava de seu sangue
para sobreviver, a figura do vampiro é associada a seducdo e até ao erotismo, como se
percebe em O vampiro Armand, em que a conotagdo sexual é muito acentuada.

O que aproxima o terror € o erotismo ¢ o carater de “proibi¢do” que ambos
representam. Sao assuntos velados: o primeiro, por medo, e o segundo, por moralidade.
A figura que demonstra essa unido entre terror e erotismo é o vampiro, ja que significa
perigo e é, a0 mesmo tempo, sedutor e irresistivel as suas vitimas.

Os vampiros da literatura moderna de terror, por mais bondosos que sejam,
precisam matar suas vitimas para sugar-lhes o sangue, por isso constituem uma ameaca
aos mortais, mas isso € justamente a maior dor com a qual eles tém de conviver.

Percebe-se que ha, na literatura contemporanea, um processo de humanizacéo da
figura do vampiro. Ao se assemelhar a um ser humano, ao ser dotado de uma beleza que

seduz, o vampiro se torna uma figura carismatica, mas, ainda assim, representa perigo.
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O que se transforma no comportamento dos vampiros tradicional e do moderno nas
obras de ficcdo, alem dos tracos fisicos, € que, enquanto o primeiro suga o sangue das
vitimas sem culpa e por prazer, o segundo se vé obrigado a fazé-lo e sofre muito com
isso. Ambos tém a necessidade de sugar o sangue das vitimas, mas as formas como o
fazem € que sdo diferentes.

Assim, pode-se afirmar que ha diferentes modalidades do terror. Uma delas esta
presente nas historias de fantasmas; a outra, nas historias de vampiros. No primeiro
caso, 0 medo do sobrenatural é exaltado, e dele as personagens fogem; ja no segundo,
h& 0 medo de uma criatura que ndo é real, porém as vitimas, muitas vezes, nao fogem
dela, ja que por ela sdo seduzidas e ndo resistem aos encantos que essa figura
representa, sobretudo na literatura vampiresca moderna.

Anne Rice, sob influéncia desse novo prototipo de vampiros, modernizou,
portanto, a figura dessa personagem da literatura universal, agregando, ao carater de
seducdo por ele mantido, a beleza fisica e os sentimentos humanos. A autora criou
vampiros, portanto, dotados de questionamentos filos6ficos, com desejos proprios dos
seres humanos. Em suas historias, o simples ato de um vampiro beber o sangue de uma
pessoa e, consequentemente, transforma-la em vampiro, ndo € um ato gratuito, mas
dotado de analise, reflexdes e sentimentos.

Isso é possivel ser observado em O vampiro Armand quando, na historia, Marius
ndo queria transformar Armand em vampiro porque 0 amava e relutou muito, embora
em vao, para ndo tird-lo da mortalidade. Ja Lestat tentava provar a si mesmo que nao era
um ser maligno, como ilustram os trechos a seguir, que mostram, respectivamente, a
consciéncia pesada e a fragilidade de Lestat frente a sua condi¢@o existencial: “Por que
desafiar a sorte? Eu ndo podia mais matar criangas, podia? (...). Minha consciéncia esta
me matando, ndo estd?” (RICE, 1992, p. 23). O trecho abaixo mostra uma conversa
entre Lestat e David, quando este tentava convencer aquele a ndo se tornar humano
(RICE, 1992, p. 123):

- Corpo humano! Lestat, ndo pode se tornar humano
simplesmente adquirindo um corpo humano! Vocé ndo era humano
quando estava vivo! E um monstro desde que nasceu e sabe disso.
Com que diabo pode se iludir desse modo?

- Se vocé ndo parar com isso, eu vou chorar!

Embora os vampiros da literatura de Anne Rice tenham tracos humanos como a

consciéncia, a reflexdo, e tenham algumas inova¢Ges como o fato de serem imunes a
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alho e refletirem-se no espelho, algumas de suas caracteristicas sdo comuns aos
vampiros que sempre foram narrados nas historias de terror. Em suas obras, 0s vampiros
também sdo criados por outros vampiros por meio da troca de sangue: o vampiro-
criador suga o sangue até que a vitima esteja a beira da morte e, a seguir, da-lhe seu
proprio sangue para beber. Ocorre, entdo, a morte humana, € 0 corpo sem vida se
converte em vampiro. Foi assim que Marius transformou Armand em vampiro, e
Magnus também transformou Lestat, assim como ocorreu com todos 0s outros vampiros
das obras de Anne Rice.

Outra caracteristica humana que Anne Rice confere a seus personagens
vampiros é que eles tém personalidades diferentes entre si. Nao ha a obrigacdo de todo
vampiro ser mau, como o0s outros vampiros de historias classicas de terror. Alguns sdo
cruéis, mas outros séo bons e confidveis, e até protegem os humanos contra 0s vampiros
maus.

Marius, por amar Armand, sempre aparecia para salva-lo de situagdes
ameacadoras e protegé-los de pessoas ruins, como um lorde inglés que tentou envenena-
lo. O Mestre ndo era um vampiro maldoso, assim como Armand também ndo o era.
Ambos ndo queriam destruir nagdes, matar pessoas, mas apenas Vviver 0 amor que
sentiam um pelo outro. Armand s6 se tornou um integrante dos Filhos das Trevas pela
descrenca e pela revolta de achar que Marius havia sido destruido. Logo, porém,
abandonou o grupo, reencontrou-se com Marius e fora viver longe de maldades, com
seu Mestre, Benji e Sybelle.

Lestat vivia numa duplicidade de personalidade: cometia atos crueis, porque
necessitava de sangue e do dinheiro de suas vitimas, mas ao mesmo tempo, sentia-se
mal quando percebia que havia feito algum mal a um mortal. O trecho abaixo mostra
um didlogo entre o vampiro e David, em que o0 primeiro via um assassinato cometido

em Miami, num momento de necessidade de sangue (RICE, 1999, p. 99):

Quanto a mulher de Miami, foi um erro terrivel. Ndo devia ter
acontecido... — parei de falar. E aqueles que tinham morrido em
Londres naquela noite?

— Mas vocé tem prazer em matar — disse ele. — Vocé disse
que era divertido.

A dor que senti foi tdo intensa que senti vontade de ir embora.
Mas tinha prometido ficar. (...).

— Desculpe-me. N4o tive intencdo de ser cruel — disse ele.
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Percebe-se, com Armand e Lestat, que os vampiros de Anne Rice ndo seguem
obrigatoriamente um padrdo, mas oscilam entre a bondade, a maldade, e a consciéncia
pesada apds um erro.

Como ja acima citado, a aparéncia dos vampiros das historias de Anne Rice ndo
€ monstruosa. Ao contrario, eles sdo sempre belos, como é possivel observar na
descri¢do de Marius (RICE, 1998, p. 102):

O Mestre havia deixado cair o capuz, e seu cabelo
compridissimo tinha uma forma maravilhosa. Parecia o Cristo de novo
na Ultima Ceia com um nariz fino e uma boca meiga e carnuda, 0
cabelo louro muito bem repartido ao meio, o volume avivado pela
umidade da noite.

Lestat, como Armand, era dotado de grande beleza: “Cabelo louro caindo até os
ombros, penetrantes olhos azuis, roupa extremamente elegante, um sorriso irresistivel e
um corpo bem-feito, com um metro e oitenta de altura que, a despeito dos seus duzentos
anos de vida, parece o de um mortal de vinte anos.” (RICE, 1992, p. 46).

Os vampiros criados por Anne Rice convivem entre 0s humanos e ndo em
castelos sombrios, em outros planos, como Dracula. Eles, inclusive, podem se fazer
passar por humanos, em especial depois que se alimentam, quando perdem a palidez. A
medida que envelhecem, tornam-se mais poderosos e, quando atingem certa idade,
tornam-se imunes a objetos e situacbes que ferem ou matam os mais jovens, como 0
fogo e a exposicdo a luz do sol. Lestat também quis se matar, em certo momento da
narrativa. Ele queria destruir seu corpo vampiresco e ter o corpo de um mortal. O
resultado foram apenas algumas queimaduras, que foram sumindo ao longo do tempo.

Outra caracteristica humana atribuida aos vampiros criados pela autora € a
sexualidade. Na literatura de Anne Rice, 0S vampiros Sa0 seres sensuais e com a
sexualidade bastante aflorada, seduzindo suas vitimas e sendo seduzidos por elas,
independentemente do sexo a que pertencam. A atracdo que existia entre Marius e
Armand, por exemplo, ndo é uma simples manifestacdo de homossexualismo, mas se
encaixa dentro de um panorama mais amplo criado pela autora, em que 0s vampiros nao
tém restricBes a sexo, idade, raca ou parentesco ao se sentirem atraidos.

Da mesma forma, Lestat ndo tinha distincdo entre 0s sexos, ja que manteve

relacGes afetivas e sexuais com Magnus, a garconete e Gretchen, e dizia se sentir atraido
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por David, por exemplo. O trecho a seguir confirma esta afirmacio: “Eu sempre amei
homens ¢ mulheres, David” (RICE, 1992, p. 223).

Os vampiros de Anne Rice mostram o ser humano em sua esséncia, de acordo
com seus instintos, e ndo por meio dos tracos convencionais usados para estabelecer as
relacdes entre seres humanos, dentro dos padrdes estabelecidos pela sociedade como
normais, como a heterossexualidade, por exemplo. Esse aspecto constitui uma das
grandes contribuigdes da autora para o desenvolvimento da atual perspectiva que se faz
dos vampiros na literatura.

O publico que consome a literatura vampiresca tem um saber instituido sobre os
vampiros. Ao escolher uma obra deste tipo para ler, sabe-se 0 que se vai encontrar: o
vampiro flaneur, a seducdo caracteristica desse tipo de personagem, o duelo entre a
mortalidade e a imortalidade. Tudo isso faz parte do universo vampiresco desde a
criacdo de Dracula, no entanto, a literatura de Anne Rice modernizou alguns tracos
desse prototipo.

Com um cenario composto pela arte, pela histéria e pela politica do
Renascimento italiano, e com vampiros mais semelhantes aos mortais em seus
questionamentos e aprofundamento psicoldgico, Anne Rice modificou a literatura
vampiresca, o que pode ter influenciado a producdo dessa tematica na producdo literaria
do século XXI, como a saga Crepuscul o supracitada.

Ao invés de castelos sombrios, transformacgdes a meia-noite, medo de alho e
espelho, a literatura vampiresca de Anne Rice tem como panos de fundo locais
existentes, como os palécios, as gondolas e os bordeis da Veneza do século XV, por
exemplo, e seus vampiros, como ja aqui citado, ndo sdo monstros, de aspecto repulsivo
ou amedrontador.

Isso permite afirmar que o terror, na literatura de Anne Rice, como foi possivel
observar em O Vampiro Armand e A Historia do ladréo de corpos, é diferente daquele
manifestado no século XIX, em Dracula, por exemplo. Trata-se de um terror moderno,
em que 0s vampiros sdo descritos e vivem de um modo semelhante & humanidade, ao
invés de viverem afastados, sem sentimentos e questionamentos tais quais os dos
mortais. Eles amam, sofrem, hesitam, sentem medo. Isso, no entanto, ndo lhes retira
tragos cléssicos de todo vampiro criado nas historias de terror, como a necessidade de
sangue e a imortalidade.

O vampiro criado na literatura contemporanea €, a0 mesmo tempo, romantico,

sensivel, brutal e animalesco. Essa nova caracterizacdo da figura do vampiro esta
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relacionada aos comportamentos emos® e darks'® dos jovens da contemporaneidade.
Esse pode ser um dos fatores que levam o puablico, mais especificamente os jovens, a
consumir tal tipo de obra.

Essas duas “tribos”, como sd3o chamados 0s grupos como 0s emos e darks, com
0s quais muitos jovens se identificam, tém apreco por tematicas literarias e musicais que
sejam noturnas, com algum tipo de sofrimento exposto, além de pessimismo e de
sentimentos aflorados. A literatura moderna de terror, assim, encontra muitos leitores
nesse ambiente. Os vampiros de Anne Rice, que sdo personagens com a sensibilidade
agucada, com dramas e sofrimentos demasiadamente aflorados, conquistam esse
publico, pela identificacdo que surge entre as personagens e os leitores.

Resgatando tracos da cultura gética, O Vampiro Armand e A histéria do ladréo
de corpos retinem leitores contemporaneos que apreciam essas caracteristicas, mas sao
obras que ndo se restringem apenas a este tipo de publico. Histdrias sobre vampiros
sempre tiveram espaco no mercado editorial brasileiro e a colocagédo de ambas as obras
nas listas dos mais vendidos confirma que essa nova tipologia de literatura de terror
também vem sendo aceita por uma grande diversidade de leitores.

Armand passou um periodo questionando o que queria ser: um mortal ou um
vampiro; vagou angustiado, sofreu e amou, buscando respostas para perguntas que
podem pertencer a humanidade: quem somos, por que sofremos, de onde viemos, por
que temos que fazer escolhas?

Da mesma forma, A Histéria do ladrdo de corpos tem seu enredo centrado na
hesitacdo de Lestat em voltar ou ndo a ser um mortal. No processo de decisdo, ele
refletiu, analisou tudo o que fez de mal as vitimas, ponderou sobre seus poderes
sobrenaturais, que perderia, questionou o que era melhor: a imortalidade com seus
poderes ou os prazeres mundanos dos mortais. Percebe-se que os vampiros de Anne
Rice hesitam constantemente entre o “ser ou ndo ser”, implicado pela decisdo entre a
mortalidade ou a imortalidade.

O Vampiro Armand e A Histéria do ladréao de corpos sdo duas obras que podem

ser classificadas como pertencentes a configuracdo discursiva do terror pela descricdo ja

> Abreviacio de Emocore, género musical pertencente ao rock, tipicamente caracterizado pela
musicalidade melddica e expressiva, e por vezes letras confessionais. (adaptado de www.wikipedia.org.
Acesso em 04/03/2012, as 16h08).

16 Estilo de vida da subcultura gética, associada diretamente & musica e & moda, com maquiagem e
penteados alternativos e uma certa bagagem filosofica e literaria. A mdsica se volta para temas que
priorizam a decadéncia e o niilismo. (adaptado de www.wikipedia.org. Acesso em 04/03/2012, as 16h11).
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aqui citada desse tipo de texto. Ndo existem, nas obras citadas, duas ordens que
convivem, a real e a sobrenatural, como ocorre nos enredos da literatura fantastica. O
que ha é a ordem real da ficcdo, onde o elemento sobrenatural (os vampiros) € inserido e
ndo ha davida sobre essa existéncia.

Ainda que os vampiros de Anne Rice sejam semelhantes aos seres humanos em
muitos aspectos, eles representam perigo, como ja acima citado. Assim, por mais
inovadora que seja a figura do vampiro criado pela autora, 0 medo do vampiro néo
deixou de ser manifestado na literatura vampiresca, ainda que tal personagem assuma
novos tipos.

O medo é um aspecto crucial na literatura de terror. E, entre outros fatores, o que
a define e caracteriza. E comum, nas obras de terror, que os seres da ordem real, na
ficcdo, tenham medo do elemento sobrenatural ao qual presenciam. No entanto, em O
Vampiro Armand e em A Historia do ladr&o de corpos, o0 medo é manifestado de outras
formas. Os Unicos seres da ordem real, dentro do universo ficcional, que apareciam em
O Vampiro Armand sdo Sybelle e Benji, 0s quais ndo tinham medo de Armand, pelo
contrario, queriam se tornar vampiros também, além de David Talbot que, a principio,
tinha medo do vampiro, mas ndo o suficiente para ignora-lo e perder a chance de
escrever sua biografia.

Em A Histéria do ladréo de corpos, os seres mortais que faziam parte do enredo
eram David Talbot, que também participou desta historia, James, que queria se apossar
da sobrenaturalidade de Lestat, além da garconete e de Gretchen. David ndo tinha medo
de Lestat, ao contrario, era seu amigo. James também ndo se amodrontava diante do
vampiro; 0 que queria era justamente sua caracteristica essencial: a imortalidade. A
gargonete ndo sabia que ele era um vampiro, e Gretchen néo acreditava neste fato, o que
fazia com que as duas também nao tivessem medo de Lestat.

O medo, nesta obra, é configurado por varias formas, diferentes do tradicional
nas obras de terror. Abaixo, alguns trechos onde é possivel analisar os tipos de medo

instaurados nas personagens de O vampiro Armand:

— V& embora — retruquei. Ndo estava com raiva, apenas me
achava no direito de querer que ndo lessem meus pensamentos e que
deixassem minhas emocgdes em paz.

Com impressionante serenidade, ele me ignorou, depois falou:

— Sim, tenho medo de vocé, um pouco, mas também sou
terrivelmente curioso.

126



— Ah, entendo, entdo isso desculpa o fato de vocé me ter
seguido até aqui?
— Eu ndo o segui, Armand. Eu moro aqui.

()

— Todo mundo tem medo de vocé — replicou, calmamente.

Ele se colocara a poucos passos de mim, cruzando os bracos
displicentemente. — Sabe, € um estudo e tanto as histdrias e 0s
habitos dos vampiros. (RICE, 1998, p. 6)

Neste excerto, Armand dialogava com David, o qual afirmou ter um pouco de
medo do vampiro, mas esse medo ndo era intenso, causando repulsa, era apenas um
estranhamento inicial por conversar com um vampiro. No entanto, embora David
Talbot, Sybelle e Benji fossem o0s Gnicos seres mortais que apareceram na obra, fica
claro, neste excerto, que 0s outros seres mortais, de maneira geral, tinham medo de
Armand. Esse medo ndo é descrito em detalhes, como é comum nas obras de terror, mas

¢ citado como existente. Eis abaixo outra forma de medo manifestada na obra:

De uma concha sustentada por anjos a agua jorrava para dentro
da banheira, o vapor subia dessa grande superficie e, no vapor, estava
meu Mestre. Seu peito branco estava nu e os mamilos eram rosados.

Seu cabelo, afastado da testa lisa e reta, parecia ainda mais
grosso, lindo e esplendorosamente louro do que antes.

Ele me chamou com um gesto.

Fiquei com medo. Ajoelhei na borda e enfiei a méo ali dentro.
Com uma velocidade e uma graca espantosas, ele me pegou e me
levou para dentro da piscina morna, empurrando-me até a agua cobrir
meus ombros e depois inclinando minha cabeca para trds. (RICE,
1998, p. 29).

Esse trecho mostra 0 momento em que Marius conduziu Armand ao seu paléacio
pela primeira vez, ap6s comprd-lo como escravo. Armand sentiu medo do
desconhecido, pois ndo sabia o que iria encontrar naquele local, tampouco conhecia
Marius, mas é possivel notar que 0 medo € menos intenso do que a descri¢édo da beleza
de Marius e do sentimento que ali comegava a surgir entre ambos. Isso pode ser
considerado um trago do terror manifestado diferentemente dos moldes cléssicos do
século XIX.

Em A Histéria do ladréo de corpos, o0 medo também se configura nos seres
sobrenaturais de maneira semelhante aquela sentida pelos seres da ordem real na
narrativa: medo do desconhecido, da morte, da escolha. Os trechos abaixo mostram a
tipologia do medo na obra (RICE, 1992, p. 78):
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— O que foi? — perguntou David.
— Eu tenho medo de morrer — eu disse, balangando a cabeca
enfaticamente. — Todas as minhas ilusfes estdo sendo destruidas.

Nesta conversa entre David e Lestat, o vampiro afirmou ao amigo ter medo da
morte, um dos pontos quer o fez ponderar sobre voltar a ser humano. No entanto, seu
desejo de voltar a ser um mortal teve maior peso em sua decisdo. Depois que Lestat
aceitou a proposta de James, passou um periodo sentindo medo de que o ladrdo nao
devolvesse seu corpo. Este tipo de medo representa 0 sentimento que 0s seres mortais
tém diante do desconhecido e da necessidade de escolher uma opcdo que pode mudar
muitos aspectos da vida.

Na literatura de terror, 0 medo ndo é manifestado apenas no enunciado, mas na
enunciagdo. Assim, vemos que, nos enunciados, ha descricdes de lugares fisicos, de
situacdes vividas pelas personagens, enfim, ndo ha somente termos que se centram em
descrever o medo. No entanto, tal sensacdo € provocada no leitor por meio da
enunciacao, isto €, da relacdo entre o que se enuncia € a maneira como 0 texto é
recebido pelo leitor.

Para que o texto seja recebido pelo leitor de maneira a provocar o efeito de
sentido do medo e do erotismo, mais acentuado em O vampiro Armand, o enunciador se
vale de recursos como a ordenacgdo sintagmatica, a escolha de palavras, a descri¢do dos
cenarios e o discurso em primeira pessoa, que da ao enunciatario a ilusdo de
proximidade com o enunciador e com os fatos narrados, conforme ja aqui discutido.

Dessa forma, as sensacfes acompanham o texto; este € construido de maneira
gradativa, pois muitas sensa¢Ges surgem nos sujeitos também dessa maneira. O medo é,
por si s6, uma sensacdo gradativa: primeiramente, surgem o suspense, a desconfianca,
para que depois da certeza do insolito, 0 medo se instaure. J& 0 susto € uma sensacao
imediata, que pode vir acompanhada ou néo do medo.

O trecho abaixo narra 0 momento em que Marius transformou Armand em
vampiro. Nota-se que a ordenacdo dos sintagmas mostra a ordem gradativa dos
acontecimentos, do momento em que Marius tenta tranquilizar Armand, passando pelo
momento da mordida fatal, até a descricdo das sensa¢fes que aquilo provocou no novo

vampiro:

Ele franziu a boca. Uma terrivel e assombrosa sensacdo de
inexorabilidade me invadiu.
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— Vocé agora vai morrer para estar comigo na vida eterna-
murmurou ele em meu ouvido. — Em nenhum momento precisa ter
medo. Manterei seu coracdo a salvo em minhas maos. Seus dentes
cravaram-se profundamente em mim, cruelmente com a precisdo de
punhais gémeos, e ouvi meu coracdo bater.

Meus intestinos mesmos se contrairam, e senti um né no
estbmago. No entanto, um prazer selvagem percorreu todas minhas
veias, um prazer dirigido aos ferimentos em meu pescogo. Eu sentia
meu sangue correr para 0 Mestre, para sua sede e minha morte
inevitavel. Até minhas maos estavam paralisadas, vibrando.

Na verdade, de repente, eu parecia ser apenas um mapa de
circuito elétrico, todo aceso, como se 0 Mestre, com um ruido baixo,
6bvio e cauteloso, bebesse o sangue de minha vida. O barulho de seu
coracdo, lento, regular, um palpitar profundo e retumbante, enchia-me
os ouvidos. (RICE, 1998, p. 149)

b 13

Além disso, a mistura dos termos, como ‘“‘sangue”, “morte inevitavel”, “prazer
selvagem”, “cruelmente”, provocam a mistura de sensagdes: o medo e o erotismo. Em A
Histéria do ladrdo de corpos, também ha a construcdo do sentido de um prazer que
mistura terror e sexo. Embora a obra tenha um carater erético menos acentuado do que
O vampiro Armand, cita-se abaixo uma das poucas cenas de ato sexual narradas, que
ocorre entre Lestat e Gretchen. Nela, Lestat sente o desejo de vampirizar a enfermeira,

ao mesmo tempo em que sente atracdo fisica por ela (RICE, 1992, p. 259):

Eu queria seu sangue, sua carne. Gentilmente tirei a camisola de
flanela que ela vestia. Gretchen estava deitada de costas, olhando para
mim, os seios tdo belos quanto todo o resto do corpo, 0s mamilos rijos
e no centro auréolas pequenas e rosadas. A barriga era macia, 0s
quadris largos. Beijei a sombra da penugem entre as suas pernas que
refletiam a luz que penetrava pela janela. Beijei as coxas, separei as
pernas dela com as méos, expondo a carne quente e meu 6rgao estava
rigido e pronto. Olhei para o lugar secreto, fechado e timido, rosado
entre a penugem macia. Uma excitacdo animalesca e quente percorreu
meu corpo, enrijecendo ainda mais meu 6rgdo. Era uma sensagéo tdo
urgente, que eu poderia té-la forgado, mas ndo dessa vez.

A descri¢do minuciosa do ato, além da narracdo sequencial das ac@es constroem
0 sentido de terror e sexo, citado acima, muito comum nas historias modernas de
vampiros. Os cenarios, nas obras analisadas, sdo ricos, descritos detalhadamente com
seus veludos, cortinas de cetim. Tudo isso acentua o carater da luxuria, ligada ao
erotismo, expresso pela trama.

No entanto, quando ha descricdo de momentos ruins para Armand, como no

inicio da obra, em que ele contou como era sua vida enquanto escravo, percebe-se uma

129



mudanca de cendrio e, portanto, do efeito de sentido provocado pelo texto: “A casa era
tdo infestada de vermes e insetos despreziveis que parecia apenas uma concha em volta
dele, fragil e quebradica e com todas as sombras da mesma cor como uma floresta”
(RICE, 1998, p. 21). Este excerto exemplifica 0 asco que Armand sentia pelos locais
onde era obrigado a viver, mostrando que a descricdo dos cenarios exerce influéncia
direta no efeito de sentido que a obra almeja suscitar no leitor.

Em A Histéria do ladréo de corpos, as situacbes em que Lestat, desesperado,
sentia necessidade de sangue, e ia procura-lo pelas redondezas das cidades por onde
passou, sdo narradas em locais sujos e perigosos (RICE, 1992, p. 211): “Eu ndo queria
me contaminar com aquelas prostitutas do cais, mas néo tinha outra solugdo. Naquele
beco, entre ratos e o cheiro de suor e urina dos trabalhadores portuarios, eu achei minha
vitima”.

Nos trés trechos abaixo, pode-se observar mais um traco caracteristico da
inovacdo que Anne Rice propds a literatura vampiresca. Neles, Armand conversava com
Marius e deixou claro, no primeiro, que sentia medo das lembrancas do passado,
questionando e sentindo como um ser humano mortal. Ja no segundo excerto, Armand
sentia medo do sentimento que nutria por Marius, e no terceiro trecho, Armand refletia
sobre a soliddo, mais um tragco humano que comp0e a figura dos vampiros de Anne
Rice:

(1) Ele [Marius] me olhou, e sua boca operou o milagre do sorriso
comum.

— Nao corra atras dessas recordages — disse ele. Falou isso
como se estivéssemos conversando todo o tempo enquanto eu dormia.

— Na&o véa a igreja de Torcillo para encontra-las. Ndo va aos
mosaicos de Sdo Marcos. Quando chegar a hora, todas essas coisas
nocivas voltaréo.

— Tenho medo de lembrar — disse eu.

— Eu sei — respondeu ele.

— Como pode saber? -perguntei. — Guardo essa dor em meu
coracdo. Ela é minha. — Senti muito por ter falado com tanta audécia,
mas fosse qual fosse a minha culpa, a audécia era cada vez mais
frequente. (RICE, 1998, p. 59)

(2) Entdo uma preocupacdo mais elevada e mais grave anulou o
medo.

— Vocé ndo ¢ absolutamente meu escravo, é? — murmurei.

— Sou — disse ele quase rindo de novo. — Sou, se VOCcé
precisa saber.

— O que aconteceu, 0 gque vocé fez, o que foi que...

Ele encostou o dedo em meus labios.

— Vocé acha que sou igual aos outros homens? — perguntou.
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— N&o — respondi, mas o medo subiu na palavra e estrangulou
a ferida.

Tentei me deter, mas, antes que conseguisse fazé-lo, abracei-o e
tentei apertar o rosto contra seu pescoc¢o. (RICE, 1998, p. 65)

(3) Na verdade, parece que a soliddo substituia aquela velha
sensacdo. Eu tinha medo de estar absolutamente sd. Sentado ali,
olhando para a nesga de Paraiso negro, para as poucas estrelas
vagando acima das casas, senti como seria terrivel perder
simultaneamente 0 Mestre e a culpa, ser expulso para um lugar onde
nada se desse ao trabalho de me amar ou de me condenar, estar
perdido e vagando pelo mundo sé tendo como companheiros aqueles
humanos, aqueles rapazes e aquelas mogas, o lorde inglés com seu
punhal. (RICE, 1998, p. 77)

No trecho abaixo, é descrito o momento em que Armand tentou convencer
Marius a lhe transformar em vampiro, por ter medo da morte, isto &, ele queria ser
imortal para continuar vivendo 0 amor que sentia pelo seu Mestre. O amor foi o que fez
Marius transformar Armand em vampiro, uma caracteristica incomum aos vampiros

tradicionais da literatura:

— Voceé consegue, Mestre? Consegue entender como 0 amor e
somente o amor pode significar tanto e como o mundo todo deveria
ser feito de amor? As proprias folhas de relva, a folhagem das arvores,
0s dedos dessa mdo que o procuram? Amor, Mestre. Amor. E quem
acreditara em coisas assim simples e imensas quando ha credos e
filosofias inteligentes e labirinticos de complexidade criada pelo
homem e sempre sedutora? Amor. Escuto-o, vejo-o0. Isso foi o delirio
de uma mente febril, uma mente com medo da morte? (RICE, 1998, p.
143).

Convencido, Marius decidiu transformar Armand em vampiro. Armand sentia
medo, mas percebe-se que a autora mescla momentos de terror com cenas onde o prazer
sexual também esta presente. Em outras palavras, o amor, a descri¢do do sexo sao mais
intensos nessa obra que o proprio medo que a configura como pertencente a literatura do
terror.

Em A Histéria do ladréo de corpos, o medo também € de carater psicoldgico: os
personagens sentem medo do que sdo, do que podem ser e causar. O exemplo a seguir
mostra este medo que Lestat sentia de si mesmo. Nele, o vampiro refletia sobre a
proposta de James, transparecendo o medo que tinha de trocar de corpos com o ladréo:
“O sol estava chegando, o sol frio do inverno, da Inglaterra. Eu podia vé-lo e de repente

senti medo do que poderia acontecer, caso aceitasse aquela troca (RICE, 1992, p. 65)”.
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No préximo trecho, Lestat temia a morte, enquanto estava no hospital, mostrando que o
medo desse vampiro era um sentimento como o de qualquer mortal: “Eu ia morrer. (...)
E eu ndo queria morrer. Tenho medo, tanto medo”. (RICE, 1992, p. 227).

A mistura de terror e erotismo pode resultar, também, em um prazer masoquista.
No capitulo 1 desta tese, foi explorada a ideia de que o leitor de obras de terror busca
um tipo de prazer masoquista ao consumir esse tipo de literatura, pois ele tem a
consciéncia de que o enredo lhe provocard medo, repddio, mas mesmo assim Ié a obra,
sentindo a catarse, como consequéncia do ato da leitura. O prazer masoquista ao qual as
duas obras analisadas fazem referéncia, no entanto, é diferente deste que suscita a
catarse no leitor; € um tipo de prazer com conota¢do puramente sexual, em que dor e
desejos se misturam concomitantemente. Como j& aqui citado, no entanto, O vampiro
Armand tem uma conotacdo sexual mais acentuada, com inumeras e detalhadas
descricdes de cenas de sexo dos vampiros, entre eles e com 0s mortais.

O excerto abaixo mostra uma cena em que Marius agridiu Armand por este ter

invadido seu quarto sem sua permissao:

Suas caricias em minha carne magoada eram insuportavelmente
deliciosas. Eu ndo ousava levantar a cabeca. Apertei 0 rosto contra a
colcha bordada e aspera, contra a figura do grande ledo ali bordado, e
engoli em seco e deixei as lagrimas rolarem. Senti uma calma total;
esse prazer me tirava todo o controle das pernas. Fechei os olhos, e
seus labios chegaram em minhas pernas. Ele beijou um dos
ferimentos. Achei que eu fosse morrer. Eu iria para o céu, isso sim,
algum outro céu mais alto e mais delicioso até do que esse céu
veneziano. Embaixo de mim, minha virilha estava viva com uma forca
grata, desesperada e isolada. O sangue ardente escorreu pela
equimose. Sua lingua ligeiramente &spera tocou-a, lambeu-a,
comprimiu-a, € o inevitavel formigamento provocou um incéndio
dentro de meus olhos fechados, um incéndio violento do outro lado de
um horizonte mitico na escuriddo de minha mente cega. L4 foi ele
para a préxima equimose, e vieram os fios de sangue e a lambida de
sua lingua, e a dor terrivel se foi e nada mais havia sendo um doce
latejar. E quando ele passou a proxima, pensei: ndo consigo suportar
isso, simplesmente vou morrer.

Ele andava rapido, de equimose em equimose, depositando seu
beijo magico e sua lambidela, e eu estremecia todo e gemia. (RICE,
1998, p. 44)

Percebe-se que a mistura das sensagdes de medo e de prazer, configurando o
erotismo, sd0 mais uma caracteristica das obras de terror moderno. Assim, 0s trechos
citados acima mostram que o medo, na obra de Anne Rice, é manifestado de forma

diferente das outras obras da configuracdo discursiva do terror. Nao se trata de um
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sentimento de pavor, em que seres da ordem real, dentro do universo ficcional, temem
as personagens do sobrenatural, mas um tipo de medo sentido pelos proprios vampiros
em face ao desconhecido, ao sentimento que ndo se podia explicar, a um
guestionamento que lhes atordoava, enfim, um medo mais humano que sobrenatural.

O trecho abaixo descreve o ato sexual entre Lestat e a garconete, quando o

vampiro ja havia trocado de corpo com o ladré&o:

Virei o rosto dela para mim e beijei a boca pequena e molhada,
sentindo os dentes atras dos l&bios finos. Ela abriu a boca para minha
lingua. Isso era bom (...), Mas entdo minha mente disparou para o
sangue. Beba o sangue dela.

Onde estava a intensidade pulsante de se aproximar da vitima,
um pouco antes dos meus dentes se cravarem na pele e 0 sangue
esguichar na minha lingua?

N&o, ndo vai ser fpacil nem tdo gratificante. Vai ser entre as
pernas e dessa vez, mais como um intenso tremor, mas um senhor
tremor, tenho de admitir.

Porém, a simples ideia do sangue acendeu meu desejo e eu a
empurrei sem cerimonia, fazendo-a deitar de costas na cama. (...)
(RICE, 1992, p. 206).

Isso, no entanto, ndo ¢ suficiente para desclassificar as obras como pertencentes
a configuracdo discursiva do terror. Além de serem classificadas, pelas revistas onde séo
publicadas as listas dos mais vendidos (como a Veja) e pelos sites em que séo vendidas,
como pertencentes ao género’’ terror, ha elementos que sdo responséaveis por classifica-
las nessa configuragéo discursiva.

No capitulo 1 desta tese, afirmou-se, segundo Bordini (1987, p. 21), que a
literatura fantéstica “¢ um afloramento do reprimido, que realiza desejos recalcados”. A
sexualidade €, muitas vezes, um assunto reprimido na sociedade; sendo assim, o terreno
da literatura fantastica, em que se encontra o terror, € um local fértil para o afloramento
desses desejos recalcados, sendo um deles o desejo sexual.

O erotismo, entdo, encontra espaco dentro das obras que seguem a linha do
terror, pois o terror, por si, ja € uma configuracdo discursiva que comporta o reprimido,
que abraca a necessidade de subversao, de quebra de rotina e de regras.

Anne Rice comp0s obras na linha do terror misturado ao erotismo, que contém

um equilibrio entre elementos géticos, dos quais se originou a literatura do terror, e

" E importante dizer que revistas e sites populares agrupam livros e filmes de acordo com o género ao
qual pertencem; no entanto, para este trabalho, o terror ndo constitui um género, como ja explicado no
capitulo 1 desta tese.
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modernos. Esses elementos sdo as figuras que concretizam discursivamente o tema que
o terror configura.

Os elementos géticos estdo presentes em O Vampiro Armand, pela época em que
se passou a narrativa, ja que A Histéria do ladrdo de corpos é uma narrativa mais
moderna. Assim, pode-se afirmar que esses elementos se constituem no local onde se
passa a narrativa de O vampiro Armand (palacios na Veneza do século XV), a
predilecéo pelas cores preto e vermelho, a presenca das sombras, os ambientes muitas
vezes hostis, as vestimentas das personagens — sempre capas de veludo. Os trechos

abaixo comprovam estas afirmacdes:

(4) Quando cruzava a praca de Sdo Marcos naquela suave claridade
purpura do anoitecer, todos se viravam para vé-lo passar.

O vermelho era sua marca de orgulho, veludo vermelho — uma
capa esvoacante e um gibdo magnificamente bordado, e por baixo
uma tanica de seda dourada, tdo popular naqueles tempos. (RICE,
1998, p. 9).

(5) Todos tinham olhos delineados de preto e sombreados de
purpura, com cilios revirados e endurecidos para conferir a sua
expressdo um alheamento sinistro e insondavel. (RICE, 1998, p. 73).

(6) Em poucos minutos, eu estava completamente vestido para a
noite fria de inverno. Ele me pds uma capa preta nos ombros e me deu
luvas forradas de pele e me p6s um gorro de veludo preto na cabeca.
Os sapatos que ele escolheu eram botas de couro preto, que antes ele
ndo queria que eu usasse. (RICE, 1998, p. 94).

(7) A casa era tdo infestada de vermes e insetos despreziveis que
parecia apenas uma concha em volta dele, fragil e quebradica e com
todas as sombras da mesma cor como uma floresta... . (RICE, 1998, p.
21).

Percebe-se que o terror, neste caso, aparece nas descricdes, nos termos
utilizados, ja que é atenuado no percurso narrativo. Sendo o medo, nas obras de Anne
Rice, um fator que se alia ao erotismo, é possivel afirmar que ha dois efeitos de sentido
que suscitam do texto; assim, as descrigdes ricas em detalhes, o uso de cores, de
simbolos, as palavras utilizadas, provocam sensagdes no leitor. Em outras palavras, nas
duas obras, mais que um percurso narrativo do medo, ha um jogo de palavras

importante na producédo do sentido, ndo s6 do medo, mas do erdtico.
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J& os elementos modernos, que conferem aos enredos a inovagdo da literatura
vampiresca de Anne Rice, sdo, como ja aqui citado, essa nova proposta de vampiros que
a autora sugere: bonitos, sedutores, que se expdem a luz, ndo tém medo de alho ou
espelho, amam, sentem medo e sofrem: “Um rosto de garoto, mag¢ds do rosto, boca,
olhos, sim, e uma farta cabeleira de um tom acobreado. Meu Deus, era eu... aquilo ndo
era uma tela e sim um espelho. Eu era esse Amadeo”. (RICE, 1998, p. 38). Outra
inovacdo na forma de compor o vampiro moderno é a conotacao religiosa que ele tem,
como mostra o seguinte trecho de A histéria do ladréo de corpos, em que Lestat rezou

num momento de aflicdo, atitude muito frequente em sua vida (RICE, 1992, p. 35):

Bom Deus, ajude-me. Onde estdo os santos andnimos? Onde
estdo 0s anjos com suas asas de penas que me levardo para o inferno?
Quando eles chegam, serdo a Ultima coisa bela que conseguiremos
ver? Quando descemos para 0 lago de fogo, podemos ainda vé-los
voando para o céu? Podemos esperar um ultimo olhar para suas
trombetas douradas e 0s rostos voltados para cima, refletindo a
radiante face de Deus?

Nas duas obras analisadas, como ndo ha seres da ordem real, na ficcdo, com
medo do sobrenatural, o efeito de sentido do terror € sentido mais pelo leitor do que
pelas proprias personagens. Os vampiros sentem medo, 0 que é mais uma caracteristica
inovadora da literatura de Anne Rice, mas, como ja acima citado, € um tipo de medo
semelhante ao do ser humano, causado pelos conflitos internos.

No entanto, embora esse medo sentido pelos vampiros seja resultante dos seus
conflitos internos, assim como 0s seres humanos, alguns gquestionamentos e algumas
situacBes de medo sdo tipicos de um elemento sobrenatural. Ora, um ser humano nédo
consegue escolher entre a mortalidade ou a imortalidade, nem sente medo da sensagéo

de voar, como mostra o excerto abaixo, em O Vampiro Armand:

— Comecei a Ihe mostrar umas coisas, sem nenhum plano. Eu
gueria gue essa noite vocé visse 0s perigos desse poder de voar, que
podemos com muita facilidade nos transportar para outros lugares, e
gue essa sensacdo de entrar e sair com tanta facilidade é uma ilusdo da
qual precisamos ter consciéncia. Mas olhe como saiu tudo diferente.

N&o respondi.

— Eu queria que vocé ficasse com um pouco de medo — ele
disse.

— Mestre — falei, enxugando o nariz com o dorso da mdo —,
pode deixar que ficarei com medo direitinho quando chegar a hora.
(...) (RICE, 1998, p. 191).
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Da mesma forma, a hesitagdo de Lestat em aceitar ou ndo a troca de corpos com
James, isto é, a davida entre a mortalidade ou a imortalidade, tem um carater real e
outro sobrenatural. O primeiro se constroi no fato de que hesitar, refletir, duvidar sdo
atitudes do ser humano real, que foram tranpostas nessa nova configura¢do do vampiro;
ja o segundo carater é o que caracteriza a obra como pertencente a literatura fantastica,
neste caso, a configuracdo discursiva do terror, pois somente um ser sobrenatural
consegue escolher entre ser mortal ou imortal.

Tal constatacdo faz com que as duas obras analisadas sejam consideradas obras
de terror, pois além de ndo haver, no enredo, a convivéncia de duas ordens, mas sim o
elemento sobrenatural inserido na ordem real, o efeito de sentido do terror, ou seja, 0
medo, € sentido pelo leitor por meio de elementos j& aqui citados, como as palavras
escolhidas (vermelho, sangue, vampiro, sombrio, entre outras), os ambientes descritos e
a descricdo dos vampiros que, mesmo sendo bonitos e sedutores, representam perigo,
pois, apesar de terem tragos humanos, ainda se alimentam de sangue dos mortais. A
atmosfera do medo criada pelo enredo envolve o leitor no clima sombrio das histérias
de terror, mesmo sendo uma obra inovadora em relagéo a tradi¢cdo vampiresca classica.

Pode-se dizer que a principal oposicdo de base que sustenta os textos de O
Vampiro Armand e A Histéria do ladrdo de corpos é mortalidade vs. imortalidade. E
em torno dela que as obras se desenvolvem, ja que a imortalidade caracteriza 0s
vampiros e a mortalidade caracteriza os mortais, e tanto Armand quanto Lestat
passaram um grande periodo da narrativa hesitando entre serem mortais ou imortais.

Nessa possibilidade de escolha entre a mortalidade e a imortalidade, repousa o
sobrenatural, ja que ndo € possivel, na ordem real, que se escolha entre uma ou outra
condig&o. Isso auxilia na caracterizagdo da obra engquanto pertencente ao terror, pois a
oposicdo de base que a sustenta é essencialmente sobrenatural, isto é, a narrativa vai se
desenrolar ao redor de uma questdo que compete a algo que ndo se encaixa na ordem
real, 0 que é caracteristico das obras de terror.

Em O vampiro Armand e A Histéria do ladrdo de corpos, percebe-se que 0s
vampiros se situam no eixo dos contrarios, isto €, a existéncia deles se encontra numa
condicdo que oscila entre a ndo-morte e a nao-vida. Marius, Armand e 0S outros
vampiros de O Vampiro Armand e Lestat, de A Histdria do ladr&o de corpos, tornaram-
se criaturas imortais; assim, eles passaram a negar a morte e, a0 mesmo tempo, negar a

vida, ja que a vida que eles levavam ndo era igual a dos seres mortais comuns. Nesse
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eixo, encontra-se a imortalidade, que caracteriza 0s vampiros, personagens principais
das obras.

Percebe-se que o vampiro € um ser sobrenatural diferente do fantasma. O
vampiro nega a vida, pois ndo vive como um mortal, mas nega, também, a morte, ja que
ele vive no meio dos mortais, mas é imortal. Ja o fantasma vive no eixo contraditorio,
numa condicdo de vida vs. ndo-vida, isto €, sua condicdo de existéncia nao lhe permite
ter uma vida em que possa transitar entre 0s mortais normalmente, como fazem os
vampiros, disfarcados, mas a0 mesmo tempo ele consegue aparecer, comunicar-se com
alguns seres da ordem real.

E importante ressaltar que Lestat, quando decidiu realizar a troca de corpos com
James, passou a atuar no eixo complementar, isto é, da vida vs. ndo-morte. Enquanto em
O Vampiro Armand, a imortalidade é considerada eufdrica, j& que € a instancia de
existéncia buscada pelos vampiros, e a mortalidade ¢é disforica, em A Histéria do ladréo
de corpos, houve dois momentos. Primeiramente, Lestat considerou a mortalidade
eufdrica, por isso quis se tornar um ser humano. O trecho abaixo mostra que o vampiro

julgou positiva a experiéncia que realizara (RICE, 1992, p. 261):

Assim que sai da casa para a luz gloriosa do dia, compreendi
gue aquela experiéncia valia todas as dificuldades e toda a dor. E
nenhum resfriado mortal com seus sintomas debilitantes me impediria
de desfrutar o sol da manha.

No entanto, Lestat mudou de opinido, depois que alguns fatos comecaram a
ocorrer, como o resfriado se tornar uma pneumonia, a magoa que provocou nha
garconete, as necessidades fisioldgicas dos mortais, etc. Dessa forma, o vampiro passou

a disforizar a mortalidade, como mostram os excertos abaixo:

(1) Aquelas necessidades fisicas revoltantes nunca acabavam?
Que diabo era a mortalidade? Evacuar, urinar, comer e o ciclo se
repetial Serd que ver o sol vale isto? Néo bastava estar morrendo. Eu
precisava urinar (RICE 1992 p. 291).

(2) A casa me pareceu gelada, comparada ao hotel. Virei a
cabeca para a lareira apagada e tentei acender com a forca da minha
mente. Entdo eu ri, lembrando que ainda ndo era Lestat, mas que
James ia chegar logo.

— Mojo, ndo aguento este corpo nem mais um segundo —
murmurei. (RICE, 1992, p. 274).

137



O vampiro € um morto-vivo, e a oposi¢do vida vs. morte é o0 que determina que
ele se situe no eixo contrario, ao negar ambas as instancias. Ele ndo existe numa
condicdo de vida, ja que ndo vive de acordo com 0s seres reais, mas também ndo tem a
experiéncia da morte, ja que é imortal. No entanto, cada uma dessas instancias produz
um efeito de sentido nos textos analisados, ja que em A histéria do ladréo de corpos ha
uma mudanca de eixos, que constitui todo o enredo.

Em O Vampiro Armand, a personagem principal era um ser mortal, que se
transformou em um ser imortal. Assumindo a imortalidade, Armand passou a se situar
no eixo ndo-morte vs. ndo-vida. Essa mudanca de condicéo de existéncia do vampiro é o
que constitui toda sua hesitacdo e, todo seu sofrimento, os quais compdem a
caracterizagdo de Armand como um ser sensivel, que ndo quer fazer mal a ninguém,
desejando apenas viver o amor com seu Mestre.

Como ja acima citado, embora os vampiros de Anne Rice sejam seres bondosos,
eles precisam de sangue humano para viver. Essa necessidade de tais aspectos vitais faz
com que eles sofram, mas é 0 que os caracteriza como seres que tém tracos da morte. A
divida de Armand entre continuar um ser mortal ou se tornar um ser imortal,
transformacéo principal da narrativa, compde todo o enredo da obra, que se caracteriza
por focalizar o amor entre Armand e Marius, sentimento que motivou a transformacao.

Ja em A histéria do ladréo de corpos, ha uma mudanca de condi¢cdo. Enquanto
Armand, por amor, decidiu se tornar um ser imortal e assumiu tal condi¢do, oscilando
entre a negacdo da vida e da morte, Lestat, que ja era imortal, quis voltar a experimentar
a vida humana, passando a se situar no eixo da vida vs. ndo-morte. Essa troca de
isntancias é o que sustenta a obra, que se centra nessa transformacao.

A diferenca entre ambas as obras € que, em O Vampiro Armand, o que motivou
a transformacéo foi o amor, um sentimento que justificou que Armand se situasse
definitivamente na imortalidade. Além disso, a duvida entre realizar ou ndo a
transformacdo se constituiu como sustentacdo temaética da obra, que se centrou em
narrar a histéria de amor entre 0os vampiros. Em A histéria do ladrdo de corpos, a
mudanca dos eixos em que Lestat se situa € o que confere a obra a sustentacdo tematica
que a compde, pois a narrativa consiste em textualizar as experiéncias vividas pelo
vampiro, que compara as sensag0es de um ser real e as de um ser sobrenatural.

Em O Vampiro Armand, o sentimento moveu a transformacdo; em A histéria do

ladréo de corpos, a necessidade da experimentacdo foi o que moveu a transformacao.
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Assim, 0s eix0s nos quais as narrativas se situam sdo a base na qual os enredos se
compdem.

Considera-se, assim, que ha diferentes variantes dos textos de terror, com
diferentes caracteristicas, no entanto, a presenca do elemento insolito, a oposi¢do de
base sustentada na sobrenaturalidade sdo semelhancas que fazem com que as diferentes
obras aqui analisadas, entre diversas outras que circulam no mercado editorial
brasileiro, tenham seus discursos configurados dentro de uma mesma linha: a do terror.

Em O Vampiro Armand, a partir do momento em que Armand decidiu ser
imortal, ele teve que manipular Marius a Ihe transformar em vampiro. A principio,
Marius ndo queria fazé-lo, mas diante de Armand estar a beira da morte por conta do
envenenamento provocado pelo lorde inglés, o Mestre acabou cedendo ao pedido de

Armand, como mostra o trecho abaixo (RICE, 1998, p. 146):

— Sinto muito que vocé vad — disse eu. Virei a cabeca para o
outro lado, deitando-a no linho fresco do travesseiro. — Vocé me
deixaria agora, amado mestre? Eu preferiria a companhia de um padre
e de minha velha enfermeira se vocé ndo a tiver mandado para casa.

Eu o amei de todo o coracdo, mas ndo desejo morrer em sua
companhia superior. Através de uma névoa, vi seu wulto
aproximando-se de mim. Senti suas maos segurarem meu rosto e vira-
lo para ele.

Vi o brilho de seus olhos azuis, chamas gélidas, indistintas
porém ardendo ferozmente.

— Muito bem, meu lindo. Este é 0 momento. Quer vir comigo e
ser como eu? — Sua voz era rica e tranquilizadora, embora cheia de
dor.

— Sim, eternamente seu.

Esse trecho narra o dialogo entre Marius e Armand, onde este tentava persuadir
aquele a transforma-lo em vampiro. Percebe-se que, até aquele momento, Armand
tentou persuadir Marius com palavras, mas Marius ndo consentiu. Foi apenas no
momento em que ele viu Armand prestes a morrer que aceitou o pedido de seu amado.
Marius, portanto, foi manipulado por meio da intimidacdo, pois tinha medo de que
Armand morresse e, assim, ficaria sem seu aprendiz que tanto amava.

N&o se pode deixar de considerar, no entanto, que a seducdo também é uma
forma de manipulacdo recorrente nesta obra, pois 0 momento em que Armand
conseguiu persuadir Marius a lhe transformar em vampiro, como mostra 0 excerto

acima, tem uma conotacdo de ternura embutida. Ao dizer que queria ser eternamente
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pertencente a Marius, Armand conferiu a seu mestre o querer-fazer, além do dever-
fazer, ja instituido pela intimidacéo.

Percebe-se que a transformacdo da narrativa foi feita movida pelo sentimento
acima citado, que definiu e caracterizou a oposicdo de base da obra. O amor entre
Marius e Armand foi fundamental para a decisdo do Mestre em vampirizar seu aprendiz.
Isso caracteriza a manipulacéo por seducdo. Até mesmo o medo, que também contribuiu
para a manipulacdo do sujeito agente da narrativa, por meio da intimidacdo, esta
relacionado ao afeto, pois Marius tinha medo de perder o amor de Armand.

Ja em A Historia do ladrdo de corpos, a transformacédo da narrativa consiste na
troca de corpos entre Lestat e James, em que o segundo manipulou o primeiro a realizar
a acdo. James manipulou Lestat por meio da tentacdo, ja que oferecia, em troca de seu
corpo, a sensacdo de ser humano novamente, como mostra o excerto abaixo (RICE,
1992, p. 147):

- Arrisque, Lestat! Aja rapidamente. Agora. E por favor,
lembre-se, se me fizer algum mal, estard jogando fora essa
oportunidade para sempre. Sou a Unica chave para esta experiéncia.
Faca uso de mim ou nunca mais vai saber o que é ser humano (...).
Nunca vai saber como é caminhar sob o sol, saborear uma refeicao
verdadeira, fazer amor com uma mulher ou com um homem.

Disposto a persuadir Lestat a ndo realizar a troca, David tentou manipular Lestat
por meio da intimidacdo, amedrontando Lestat em relacdo ao que James poderia fazer
com seu corpo e ressaltando a possibilidade de James ndo devolvé-lo. No entanto, a
atitude de David foi em vao, pois Lestat aeitou o contrato com o ladrdo de corpos.

E claro que, nas obras de terror, a manipulacdo que impediria a acdo é banida
pelos sujeitos, pois caso eles ndo arriscassem a transformar suas condigOes de
existéncia, o enredo do terror ndo se constituiria.

Em A histéria do ladréo de corpos, o que motivou a manipulacdo foi o desejo
instaurado na oposicdo de base que sustenta o texto, ja que Lestat queria muito
experimentar a mortalidade. Diferentemente de O Vampiro Armand, em que
sentimentos e sensac¢6es (amor e medo) manipularam o sujeito, em A histéria do ladréo
de corpos, o0 que levou o sujeito a manipular o outro sujeito da narrativa foi uma troca,
cujo prémio resultante do contrato seria a possibilidade de Lestat experimentar a
mortalidade novamente.

Assim, pode-se dizer que os motivos que levaram Marius a vampirizar Armand e

Lestat a aceitar a troca de corpos com James sdo distintos, porque 0s eixos de base
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fundamental nos quais as personagens principais das obras estdo situadas também sdo
distintos. Enquanto Armand queria viver o amor, eternizado pela imortalidade, Lestat
queria experimentar, mas sem a certeza de que isso seria eterno, a vivéncia na
mortalidade.

Essa diferenca de desejos e certezas entre os dois vampiros, no entanto, ndo
confere as obras focos diferentes. Em O Vampiro Armand e A historia do ladréo de
corpos, o foco das narrativas é passional, ja que o que moveu a transformacdo dos
sujeitos foi a paixdo, pois ambos desejavam algo. Mesmo que, em A histéria do ladréo
de corpos, haja mais aventura, ja que Lestat passou a experimentar diversas situacoes
nunca vividas por ele, pode-se dizer que ambas as obras tém um foco passional,
conferido pelo sofrimento e pela a hesitacdo que Lestat e Armand sentiam diante de
uma possibilidade de transformacdo em suas vidas. Assim, manipulados pelo desejo de
se tornarem diferentes do que eram, eles resolveram aceitar a acdo vinda de outrem.

O nivel narrativo proposto pela semidtica greimasiana analisa, no texto, os
estados de transformacdo entre sujeitos. Nas obras aqui analisadas, o que ha ¢
literalmente uma transformacao de um mortal (estado inicial de Armand) em um imortal
(estado final de Armand), e o inverso em relacdo a Lestat, narrativizando a oposicao de
base que sustenta o texto. Armand queria entrar em conjuncdo com a imortalidade e,
consequentemente, em disjuncdo com a mortalidade. Ja Lestat queria entrar em
conjuncao com a mortalidade e em disjungdo com a imortalidade.

Nota-se que a dlvida entre a mortalidade e a imortalidade sustenta toda a obra.
No inicio, Armand tinha davida se queria ser imortal; em relacdo a esse
questionamento, ele sofreu, hesitou. A partir do momento em que ele decidiu entrar em
conjuncdo com a imortalidade, ele passou a procurar meios de persuadir Marius a Ihe
transformar em um ser imortal. Isto é, todo o enredo se controi a partir dessa dupla
articulacéo, o que, entre outros fatores, confere a obra o carater sobrenatural.

Mesmo que a imortalidade, em A Histéria do ladr&o de corpos, a principio tenha
sido considerada disforica, Lestat mudou de opinido, e passou a euforizar essa condicéo
de existéncia. Assim, pode-se afirmar que a imortalidade, nas obras de terror moderno,
em gue o vampiro figurativiza essa nova forma de concepcao textual, confere um efeito
de sentido em que a sobrenaturalidade é positiva, aproximando texto e leitor num ato de
leitura em que o terror psicolégico ganha forma no universo editorial.

Enquanto fantasmas, nas historias de terror, manipulam os actantes por meio da

intimidacdo, ja& que causam apenas medo, 0s vampiros manipulam por meio da
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intimidacdo e da seducdo, ja que causam medo, mas seduzem ao mesmo tempo. A
manipulacdo por meio da intimidacdo e da seducdo, a0 mesmo tempo, confere ao
vampiro a mistura de terror e erotismo, tdo caracteristica desta personagem.

Nesse eixo da mortalidade e da imortalidade, em que se sustenta a obra, o
percurso narrativo se consolida. A narrativa de O Vampiro Armand é composta pela
biografia de Armand, desde quando ele era escravo, no século XV, passando por seu
resgate, até chegar ao século XIX, quando decidiu contar sua histéria ao jornalista
David Talbot. Inseridos nesse percurso narrativo principal, ha programas narrativos
diversos, como a narracdo do aprendizado sexual que Armand teve nos bordeis de
Veneza, a descricdo das cenas de amor entre Armand e Marius, 0s encontros de Armand
com os amigos Benji e Sybelle, entre outros momentos.

O mesmo ocorre com A Historia do ladrdo de corpos, em que 0 percurso
narrativo €, como ja citado, a transformacéo de Lestat em um ser mortal e a sua volta a
imortalidade. Neste percurso, hd programas narrativos inseridos, que conferem a obra
outros efeitos de sentido, como o erotismo, por exemplo, em que as descri¢bes das
cenas de sexo, embora menos frequentes e menos detalhadas do que em O Vampiro
Armand, compB8em essa caracteristica do terror moderno, em que terror e prazer sexual
se misturam.

Assim, enquanto, em historias de terror que visam a instaurar somente 0 medo
no leitor, o percurso narrativo conta com programas narrativos que descrevem 0S
cenarios de terror, ordenam os sintagmas a fim de provocar o medo, as historias de
vampiro contam com programas narrativos em que a sexualidade é aflorada.

Assim, além das descri¢cbes dos momentos de medo, de hesitacdo, de sofrimento
dos vampiros, ha, sobretudo em O Vampiro Armand, as inumeras descri¢cbes dos
momentos de relagdes sexuais, de declaracbes amorosas entre eles. Esses programas
narrativos conferem a obra o carater erotico que ela mantém, ao mesmo tempo em que 0
percurso narrativo principal do medo da as obras a esséncia de terror que elas
expressam.

Marius, em O Vampiro Armand, é o destinador-manipulador na obra, j& Armand
é o destinador-julgador, que interpretou veridictoriamente os estados resultantes do
fazer do destinador-manipulador como segredo, isto €, Armand confiava em Marius e,
por isso, quis estabelecer um contrato fiduciario com seu Mestre, 0 qual aceitou. Dessa

forma, Marius transformou Armand em um ser que nao parecia, mas era um vampiro.
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Em A histéria do ladréo de corpos, James é o destinador-manipulador, e Lestat é
0 destinador-julgador. Foi instaurado, entre os sujeitos, um contrato fiduciario
estabelecendo a mortalidade a Lestat, em troca de seu corpo imortal mais dez milhdes
de délares a James. Lestat aceitou o contrato, julgando o fazer do sujeito como
verdadeiro, pois por mais que temesse que James fosse fugir e descumprir o trato,
arriscou que o ladrdo cumpriria sua parte.

Como j& citado no capitulo 2 desta tese, os contratos, em diferentes narrativas,
agem na relacdo de troca: realiza-se uma acdo em troca de um bem material ou
imaterial. No terror, € mais comum haver contratos em que a sangédo € cognitiva, isto e,
0 ganho é imaterial, pois o0 anti-sujeito sobrenatural surge para perturbar o sujeito real.
Os contratos, nas narrativas de terror, geralmente ocorrem entre um ser da ordem real,
na narrativa, e um ser da ordem sobrenatural, em que este concede a paz aquele, caso
seja realizada a agdo por ele almejada.

No entanto, em O vampiro Armand, ha um contrato entre dois seres da ordem
sobrenatural, Marius e Armand, que se estabelece na transformacdo de Armand em um
ser imortal. O contrato principal do enredo ocorreu entre Marius e Armand, quando o
Mestre transformou seu protegido em vampiro a fim de que eles pudessem ficar juntos.
Isso ocorre porque se trata de uma obra de terror moderno, com carater erético, em que
0s vampiros sdo belos, pensam, sentem e agem como 0s seres humanos, muitas vezes.

Assim, compreende-se que 0 contrato entre os sujeitos deveria ter algo
sentimental envolvido. Se a divida entre a mortalidade ou a imortalidade de Armand é o
que sustenta a obra, e a imortalidade (escolha final de Armand) representa que ele e seu
Mestre ficariam juntos pela eternidade, entdo se torna claro que o contrato ocorra entre
0s seres da ordem sobrenatural, tendo como recompensa o0 amor que eles poderiam
viver.

Em outras palavras, com esse contrato, e com a consequente imortalidade de
Armand, o que os dois vampiros ganharam foi a possibilidade de ficarem juntos e
viverem 0 amor que sentiam um pelo outro eternamente. Esse ganho imaterial ndo é
comum em obras tradicionais de terror, mas torna-se compreensivel que esteja presente
em O vampiro Armand, pois esta se trata de uma obra de terror moderno, com
conotacgdo erdtica, na qual os vampiros tém sentimentos iguais aos dos mortais, como o
amor.

Em A Historia do ladrdo de corpos, o contrato também se da entre dois seres da

ordem sobrenatural, James e Lestat, que desejavam a troca de corpos e,
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consequentemente, das condi¢des de existéncia. No entanto, na obra, 0os ganhos sdo
materiais e imateriais, ja que, além de uma nova condicéo de existéncia, James ganharia
dez milhdes de dolares.

Enquanto em O Vampiro Armand o amor era o que se ganhava em troca da acéo,
em A Histéria do ladréo de corpos, o dinheiro também ganha espaco nesta relacdo. A
literatura moderna de terror, de carater psicologico, aproxima a sobrenaturalidade a
realidade ficcional, em que os seres insolitos tém muitas caracteristicas dos seres reais
no universo narrativo, como ja aqui discutido. Assim, 0 amor € um sentimento humano,
assim como a cobica e a luxdria sdo paix6es mundanas, que constituem o universo do
ser humano real.

Dessa forma, os ganhos materiais, estabelecidos no contrato entre os sujeitos da
narrativa, conotam esse carater humano aos seres da ordem sobrenatural, assim como
sentimentos como o amor também desempenham o mesmo papel.

Por esse contrato, o enunciador determina como o enunciatario deve interpretar
o discurso. Dessa forma, analisando a hesitacdo de Armand e compreendendo que sua
imortalidade possibilitaria que os vampiros vivessem o amor, sobretudo fisico, que
mantinham um pelo outro, o leitor interpreta que O vampiro Armand é uma obra de
terror que mantém uma conotacdo afetiva e erotica. E para que isso ocorra, 0 enunciador
constrdi todo um dispositivo veridictério e deixa marcas no discurso que devem ser
analisadas pelo enunciatério.

O estatuto veridictorio do segredo, instaurado em O vampiro Armand, € uma
forma inovadora de apresentar os vampiros da literatura do século XX, quando as
Cronicas Vampirescas foram escritas, pois 0s vampiros expostos pela literatura do
século XIX, por exemplo, pareciam e eram vampiros, pois suas feiches eram
monstruosas (parecer) e eles eram de fato seres bebedores de sangue humano (ser). Ja
Armand e os outros seres imortais das obras de Anne Rice ndo parecem vampiros, pois
séo bonitos e sedutores, mas 0s séo.

Marius, manipulado por Armand, tinha a competéncia modal do poder-fazer.
Embora ndo quisesse, Marius devia fazer, portanto provocou a transformacdo da
narrativa (da mortalidade para a imortalidade de Armand), isto &, realizou a
perférmance, e a sanc¢ao ocorrida na narrativa foi cognitiva, pois o0 ganho do destinador-
julgador foi algo imaterial (a imortalidade).

Tanto o discurso de O Vampiro Armand quanto o discurso de A histéria do

ladréo de corpos sdo enunciados em primeira pessoa do singular, como acontece nos
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outros enredos das Cronicas Vampirescas, as quais narram a biografia dos vampiros que
ddo nome as obras. Como ja aqui citado, a enunciacdo em primeira pessoa proporciona
uma ilusdo de proximidade entre o enunciador e o enunciatrio, provocando uma
perturbacdo no leitor.

As histdrias discursivizadas em primeira pessoa fornecem ao enunciatario a
ilusdo do dialogo com seu enunciador. Dessa forma, o vampiro deixa de ser um monstro
e passa a ser um objeto de identificacdo, com sua vida interior acessivel ao leitor, ainda
que dentro do universo ficcional. Ao ser discursivizado por debreagem enunciativa, o
texto ganha um aspecto mais subjetivo, em que o0 enunciador explicita seus
questionamentos e conflitos internos de forma mais particular e intima do que se o texto
fosse enunciado em terceira pessoa do singular. Isso faz com que o enunciatario se
envolva mais facilmente com o universo narrado, entregando-se a atmosfera do medo.

O trecho abaixo mostra um momento em que Armand estava muito angustiado.
A descrigéo desse sentimento, quando narrada em primeira pessoa do singular, favorece
a ilusdo de proximidade entre o enunciador e o enunciatario, como se ambos
conversassem, sem a “intromissdo” de uma terceira pessoa contando os fatos. A propria
personagem que viveu aquilo consegue, melhor que todos, expressar 0 que sentia
(RICE, 1998, p. 138).

Eu estava profundamente angustiado, profundamente. Na
verdade, estava tdo triste que ndo conseguia articular palavras de
protesto. Na verdade, eu entendia que nenhum protesto que eu pudesse
fazer era relevante, e entdo um dos padres me deu a mao.

Da mesma forma, a ilusdo de proximidade entre enunciador e enunciatario em A
histéria do ladré&o de corpos é proporcionada pela narragdo em primeira pessoa, como é
possivel observar no trecho abaixo (RICE, 1992, p. 225):

— Oh, Deus me ajude — eu disse em voz alta. Comecei a tossir
com pontadas terriveis no peito. — Eu sabia — murmurei. — Eu
sabia. — Que tolo eu fui, que grande e extraordinario tolo.

Seu vagabundo miseravel — pensei — seu desprezivel ladréo
de corpos, ndo vai sair bem disso, maldito! Como ousa fazer isso
comigo, como ousa! E este corpo! Este corpo que me deixou, tudo que
tenho agora para sair a sua procura, estd muito, muito doente.
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E importante observar a figura do narrador em O vampiro Armand. Na obra, 0
narrador € o proprio Armand, no entanto a referéncia a ele no titulo do livro aparece em
terceira pessoa do singular. 1sso ocorre, pois o efeito que se deseja criar € que a obra
narrada é resultado da entrevista que Armand concedeu a David Talbot. A obra se
configura como se o jornalista houvesse dado a voz a Armand para que ele mesmo
narrasse suas experiéncias, mas a obra pertence a esse jornalista ficticio.

Assim, ha duas figuras, além da autora da obra, que atuam no processo de
enunciacao: David e Armand. David Talbot escreve a histéria de Armand, mas é como
se apenas a transcrevesse, pois o discurso da narrativa pertence ao vampiro, que é capaz
de descrever mais detalhadamente toda sua vivéncia.

Como também serd possivel verificar adiante, na analise de O Servo dos Ossos, é
comum, em obras de terror, essa estrutura em que um ser da ordem real, na narrativa,
vivencia uma experiéncia com um ser sobrenatural, e este lhe permite que sua aventura
seja contada em forma de livro. Tal esquema acentua a ilusdo de proximidade entre
enunciador e enunciatario acima discutida, pois a figura do jornalista, ou do escritor,
isto é, aquele que se dispBe a contar uma histdria de cunho sobrenatural, € construida
como um sujeito real, na narrativa. Esse fator pode auxiliar na construgdo da atmosfera
do medo que a obra deseja instaurar.

E possivel pensar que essa maneira de enunciar o discurso de terror se assemelha
ao efeito produzido pelos dizeres que aparecem ao final de um filme, que afirmam que
os fatos narrados sdo reais. O espectador se surpreende, pois s6 Ihe é revelado que a
histdria é real, ou baseada em fatos reais, ao final do filme, quando ele ja fora atingido
pela emocao que a historia provocou. Da mesma forma, o leitor de O vampiro Armand
pode se surpreender, j& que foi um ser real, como ele, que vivenciou aquela experiéncia,
aproximando realidade e ficcdo, espaco propicio ao efeito do sobrenatural.

Quando uma obra apresenta, ao seu final, dizeres que atestam que o que ocorreu
na ficcdo foi baseado em fatos reais, 0 que se tem é um recurso do texto para levar o
leitor a acreditar que o que estd sendo contado ndo €é invencdo, mas verdade. 1sso, no
entanto, faz parte da estratégia manipulatoria instaurada entre enunciador e enunciatario
no texto. Assim, é importante citar que ndo se espera que o leitor acredite
conscientemente que tudo aquilo que ele acabou de assistir ou de ler foi, de fato, algo
real. O que se pretende dizer é que, sendo o terror uma instancia sobrenatural, cujo leitor

ou telespectador, ao consumir uma obra desta configuracdo discursiva, ja espera entrar
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num mundo ilusério, os dizeres que atestam que a obra foi baseada em fatos reais
acentuam essa atmosfeta ludica, incerta e subjetiva que € o medo.

Ambas as obras sao textos figurativos, como € tipico das obras da configuracao
discursiva do terror, cujo tema é o vampirismo de Armand e Lestat, desenvolvido ao
longo de sua trajetdria biogréfica.

As figuras exercem papel de grande importancia nestas obras, como ja aqui
citado. S&o elas que concretizam o clima de terror e o carater erético mantidos durante a
narracdo. Ao se descrever em detalnes como a capa de veludo vermelho ia sendo
retirada do corpo de Armand por Marius, por exemplo, no momento em que iriam ter
uma relagdo sexual, a cena aguca a imaginagdo do leitor e este consegue perceber a
intensidade daquele ato. O veludo, o vermelho séo figuras que colaboram neste processo
de construcdo de significados.

Assim, conclui-se que O vampiro Armand e A historia do ladrdo de corpos
apresentam um terror moderno, dotado de uma conotacgdo erotica muito acentuada, mais
especificamente em O Vampiro Armand, sendo que esse terror provém de uma sensacao
masoquista, em que dor e prazer se misturam, em que o desejo sexual e 0 medo se
aproximam por serem objetos de fuga dos sujeitos, o primeiro por moralidade, o
segundo, pelo instinto de sobrevivéncia. Além disso, ha o carater do medo psicolégico
que inova essa literatura de terror moderno, em que 0s sentimentos e angustias dos seres
do terror perpassam os limites entre o real e o sobrenatural.

Envolvendo o leitor em um clima de terror mais moderno que os tradicionais,
apresentados pela literatura do século XIX, Anne Rice compés historias em que as
personagens mesclam tracos humanos (hesitacdes, sexualidade, sofrimento) com
sobrenaturais (imortalidade, vampirismo) e, para isso, o discurso se configura de modo
a explicitar essa dualidade. As personagens, apesar de conservarem alguns tragos
convencionais a todo vampiro, provocaram uma inovacao na literatura vampiresca mais

recente.

3.2.4 O terror tradicional em Dréacula

Narrado por meio de cartas e registros em diarios, na voz de todos 0s
personagens, o0 romance Dracula, de Bram Stoker (1897) se inicia com a chegada de um

procurador, chamado Jonathan Harker, a um castelo na remota zona da Transilvania. O
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jovem Harker, que tinha em vista a aquisicdo de véarias propriedades na Inglaterra,
conheceu o excéntrico proprietario do castelo, 0 Conde Dracula.

Ao chegar ao castelo, Harker percebeu algo estranho e assustador naquele
ambiente. Dracula o recebera bem, apresentando-lhe seu quarto, uma mesa com um
banquete e sempre conversando sobre seus negocios com o novo hdspede. No entanto,
pouco a pouco, Harker comecou a perceber que havia mais do que excentricidade
naquela figura, havia algo de assustador e tenebroso.

Harker achava estranho que o Conde nunca fazia uma refeicéo e que, no castelo
todo, ndo havia um espelho. Passada a inicial hospitalidade, Harker comecou a entender
que, mais do que um hdspede, era realmente um prisioneiro do Conde Drécula.

Logo apds os dois se conhecerem, Dracula decidiu viajar até a Inglaterra,
deixando um rastro de morte e destruicdo por onde passava — sob a forma de um enorme
lobo —, enquanto Harker foi deixado sob a guarda de trés terriveis figuras femininas,
prisioneiras do Conde, que se alimentavam de sangue humano. Harker conseguiu fugir,
apesar de bastante debilitado, e encontrou-se com a sua noiva, Mina, em Budapeste, que
estava preocupada com a auséncia de noticias do noivo.

Ja na Inglaterra, Lucy, uma jovem inglesa, amiga de Mina, comegou a apresentar
estranhos sintomas: uma enorme palidez e dois enigmaticos orificios no pescoco. Os
seus amigos médicos, John Seward, Quincey Morris e Arthur Holmwood, incapazes de
perceber a origem daquela doenca, recorreram ao auxilio do Dr. Abraham Van Helsing,
médico e cientista, famoso por seus métodos ndo convencionais de cura. Van Helsing
compreendeu que Lucy era vitima dos ataques de um ser diabdlico: Dracula, uma
espécie de morto-vivo que se alimentava de sangue humano. Contudo, receando a
reagao destes, Van Helsing decidiu ndo revelar imediatamente as suas conclusoes.

Numa noite, Lucy e a sua mée foram atacadas por um lobo — a versdo animal do
Conde Dréacula — e ambas morreram, embora por causas diferentes: Lucy fora vitima do
atagque sanguinario do lobo/Dracula, e sua mde fora vitima de ataque cardiaco
provocado pelo medo.

Lucy foi enterrada, mas a sua existéncia ndao terminou por ai: ela renasceu como
vampira e comegou a perseguir criancas. Van Helsing, ndo tendo outra opcéo,
confidenciou as suas conclusdes aos amigos da moca. Jonathan Harker custou a
acreditar que Lucy saia do caixao todas as noites para se alimentar de sangue e depois
voltava ao jazigo. Van Helsing, entdo, levou o companheiro para analisar, no cemitério

a situacao.
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Convencidos de que os supostos ataques de lobos que as criangas estavam
sofrendo eram, na verdade, provocados por Lucy, Van Helsing e seus companheiros,
entdo, decidiram colocar um fim naquela forma de existéncia, pregando-lhe uma estaca
no coracao e cortando-lhe a cabega, pois s6 assim ela poderia descansar em paz.

Eles, no entanto, sabiam que a morte definitiva de Lucy ndo eliminaria o
problema por completo. Era necessario matar Dracula, o qual, para se proteger da
equipe do médico, estava importando caixas cheias de terra vindas da Transilvania, pois
um vampiro sé poderia se proteger, de fato, em solo oriundo de sua terra natal.

Pouco tempo depois, a equipe percebeu que Dracula tinha agora uma nova
vitima: Mina, j& regressada de Budapeste junto com Harker, agora juntos na condi¢do
de marido e mulher. Além de se alimentar do sangue de Mina, porém, Dracula também
Ihe deu o seu sangue a beber, ritual que os fez ficarem ligados espiritualmente numa
espécie de matrimdnio das trevas.

Van Helsing compreendeu que, atraves da hipnose, era possivel seguir 0s
movimentos do vampiro. Mina, por estar ligada ao Conde, conseguia enxergar, quando
hipnotizada, os passos de Dracula. Assim, decididos a destrui-lo e a salvar Mina, 0s
homens perseguiram-no. Dracula fugiu para o seu castelo na Transilvania, mas este foi
destruido pelos perseguidores antes de concretizar tal objetivo. Mina, assim, foi
libertada do “encantamento” a qual estava subjugada.

Ao se depararem com o Conde, na estrada que ligava a cidade a seu castelo, 0s
homens destruiram-no, enfiando uma estaca em seu peito e cortando sua cabega, 0 que
fez com que o vampiro se transformasse em pd. A narrativa se encerra.

Assim como mostrado nas outras obras analisadas, Dracula é uma obra que se
encaixa na configuracdo discursiva do terror pela presenca inquestionavel do
sobrenatural na ordem real. A seguinte passagem, narrada por Harker, quando o
procurador percebera que aquele castelo e o Conde representavam algo muito
misterioso, mostra a confirmacgdo do insolito no mundo dos seres humanos (STOKER,
1897, p. 11):

Tive de me beliscar e esfregar os olhos, para ver se estava
acordado. Aquilo tudo estava me parecendo um pesadelo horrivel e
esperava acordar, de repente, em minha casa. Mas meus olhos ndo me
iludiam. Estava realmente acordado, nos Cérpatos. A Unica coisa que
me restava era ter paciéncia e esperar o amanhecer.
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Em varios momentos, as varias personagens que narram a historia
questionavam-se se estavam sonhando, mas logo percebiam que a experiéncia se tratava
da realidade, como mostram os excertos seguintes: “Pensei que era um sonho, pois,
embora o luar estivesse por trds delas, suas sombras ndo apareciam no chdo.”
(STOKER, 1897, p. 23); “Receio que ndo tenha sido sonho.” (STOKER, 1897, p. 25);
“Nao devo me iludir — disse ele. — ndo é um sonho, mas a triste realidade.”
(STOKER, 1897, p. 125).

Em Dracula, a presenca do sobrenatural na ordem real, 0 que caracteriza e
define as obras de terror, € marcada pela maneira tradicional de apresentar a
personagem sobrenatural. Drécula, como serd visto adiante, € um ser tipicamente
maligno e os elementos que compdem e configuram a obra dentro da linha discursiva do
terror colaboram para a construcao da atmosfera do medo tradicional, fisico e externo.

Como ja foi analisado no item 3.2.3 deste trabalho, Dracula é o primeiro
vampiro da literatura e, posteriormente, da indUstria cinematografica. Ele é o protétipo
tradicional de um vampiro, muito diferente daqueles criados pela literatura moderna,
como os de Anne Rice. Abaixo, é possivel ver a descri¢do da figura do Conde Dracula,
narrada por Harker (STOKER, 1987, pp. 12-13):

Tive, entdo, oportunidade de observa-lo e achei sua fisionomia
altamente expressiva.

Tem nariz aquilino, narinas dilatadas, testa ampla e bela
cabeleira, ja rareando nas témporas, mas muito abundante no resto da
cabeca. Suas sobrancelhas sdo espessas, quase se encontrando sobre o
nariz. A boca, pelo que pude ver, sob o bigode espesso, é firme e dura,
e os dentes sdo particularmente agucados e brancos, projetando-se
entre os labios, cuja cor demonstra extraordinaria vitalidade para sua
idade. Quanto ao resto, as orelhas sdo péalidas e muito pontudas, o
queixo largo e forte e as faces firmes, embora finas. O que mais
impressionava, no entanto, era sua extraordinaria palidez.

Até entdo, eu tinha notado as costas, de suas maos, que tinham
me parecido brancas e finas; mas, vendo-as mais de perto, pude notar
gue eram bem grosseiras, com dedos fores. Por mais estranho que
pareca, as palmas das méos tinham cabelos. As unhas eram compridas
e finas, terminando em ponta. Como o Conde se curvasse sobre mim,
encostando-me as maos, ndo pude conter um tremor. Talvez tenha
sido por causa do seu mau halito, mas o fato é que me dominou uma
horrivel sensacdo de nausea, que ndo pude esconder.

Percebe-se, neste trecho, que Dracula ndo era bonito, elegante e encantador,
como os vampiros de Anne Rice. Ele era um vampiro tradicional: feio, asqueroso, que

tinha medo de crucifixos e hostias sagradas, cuja imagem néo se refletia no espelho, que
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tinha aversdo ao alho, e ao qual so era possivel matar se fosse enfiada uma estaca em
seu peito, ou se a ele fosse disparada uma bala de prata. O excerto abaixo mostra o
protétipo de Dréacula, um vampiro tradicional. Nele, Harker estava se barbeando em seu
guarto com ajuda de um pequeno espelho que trouxera (STOKER, 1897, pp. 18-19):

Fiquei surpreso, pois me intrigara o fato de ndo té-lo visto
entrar, quando todo o aposento por trds de mim estava refletido no
espelhinho. Na minha excitagdo, cortei-me ligeiramente com navalha,
mas, no primeiro momento, ndo notei tal fato. Tendo respondido a
saudacdo do Conde, tornei a olhar para o espelho, para ver como me
enganara. Desta vez, ndo podia haver erro, pois 0 homem estava junto
de mim e eu podia vé-lo sobre meus ombros. Mas sua imagem néo
estava refletida no espelho! Todo o quarto, por trds de mim, aparecia
no espelho, mas ndo havia sinal de homem algum, a ndo ser eu. Era
surpreendente tal fato, surgindo apds tantas coisas e aumentando a
inquietacdo que eu sempre sentia perto do Conde; mas, naguele
instante, vi que o corte sangrara um pouco e O sangue escorria-me
pelo queixo. Abaixei a navalha e virei-me procurando alguma coisa
para o sangue. Quando o Conde viu meu rosto, seus olhos chamejaram
com uma furia demoniaca e, de repente, ele estendeu as maos para
agarrar-me o pescoc¢o. Virei-me, e sua mdo tocou O rosario que
prendia o crucifixo. Isso acarretou uma mudanca instantanea nele,
pois a flria passou tdo rapidamente que mal pude acreditar que tivesse
ocorrido.

O trecho seguinte, em que Van Helsing narrava aos companheiros o que
deveriam levar ao combate de Drécula, cita as armas materiais e espirituais que
poderiam dar fim a existéncia do Conde (STOKER, 1987, p. 89):

Existem coisas que o afligem tanto, que ndo tem poder contra
elas, como o alho, que nds conhecemos, e entre as coisas sagradas,
como simbolo, meu crucifixo. Ha ainda outras coisas: um ramo de
rosa-silvestre colocado no seu caixdo o impede de sair de la; uma bala
abencoada disparada contra seu caixdo mata-o de verdade, e, quanto a
estaca, vocés ja conhecem seu poder, assim como a cabeca cortada.

Assim, percebe-se que a caracterizagdo de Dracula, bem como as figuras que
compdem seu discurso, sao tradicionalmente compostas aos moldes do inicio da
literatura vampiresca, em que os seres bebedores de sangue eram seres maldosos, feios e
insensiveis.

Em relacdo ao aspecto sentimental, Dracula era um ser isento de amor, de
sentimentos bons. Como um vampiro classico, a maldade e o egoismo o faziam agir em

prol de seus beneficios. Neste excerto, em que Dracula pedia as mulheres que eram
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prisioneiras em seu castelo que deixassem Harker em paz, percebe-se a maldade do
Conde (STOKER, 1989, p. 24):

— Como se atreve a toca-lo? — disse ele. — Como se atreveu a
por os olhos sobre ele, quando proibi? Para tras, vocés todas! Este
homem me pertence! Cuidado com a maneira de trata-lo, ou terdo de
se haver comigo!

— Vocé jamais amou! — exclamou a moca loura, com uma

gargalhada.

(..)

O Conde fez um sinal com a cabeca. Uma das mulheres
precipitou-se sobre o0 saco e o abriu. Se meus ouvidos ndo me
enganaram, ouvi 0 arquejar de uma crianga. Fechei os olhos,
horrorizado e, quando as mulheres tinham desaparecido, e, com elas, o
horrivel saco. Perdi os sentidos.

Neste trecho, percebe-se que Dracula era um ser monstruoso, capaz de atacar
criancas e incapaz de amar. Dracula era um vampiro situado definitivamente no eixo da
maldade, sem oscilacdo ou hesitacdo entre o bem e o mal, sem aspectos humanos, como
0s vampiros de Anne Rice.

Essa diferenca se d& pelo fato de Drécula ser uma criatura cujos tragos
sobrenaturais sdo mais intensos. Ele somente vive na ordem real, dentro do universo
ficcional, e precisa de sangue humano, mas é um ser voltado a perpetuar o mal na
eternidade do sobrenatural. J& os vampiros modernos, como os de Anne Rice e os da
saga Crepusculo ja aqui citados, sdo seres que hesitam entre o real ficticio e o
sobrenatural, temem o que pode acontecer caso as suas escolhas sejam pelo lado
sobrenatural. Além disso, eles temem seus proprios poderes, pois ndo querem fazer o
mal.

Isso se deve ao fato de que os vampiros modernos tém tracos humanos bem
acentuados. Eles levam uma vida comum, na ordem real da narrativa, e, sem que
ninguém saiba, sdo seres sobrenaturais; ja& Dracula € um vampiro que vive na ordem
real, no enredo, porém todos sabem que se trata de um ser sobrenatural, pois seus tragos
s&o bem definidos.

Esse terror psicologico, trazido por Anne Rice e Stephenie Meyer, que configura
muitos best-sellers atuais do terror, € uma forma de influéncia de Poe e Hoffmann,
como ja aqui citado, em que tragos sobrenaturais se mesclam a realidade, ao ser
humano, podendo perturbar o leitor. O que é o terror sendo uma das possiveis formas de

expurgar os vicios, os medos interiores de cada um?
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Ao ler Drécula, o leitor se vé diante de um ser que ndo existe, um vampiro
claramente deformado, cruel, que vive em um castelo na Transilvania, afastado do
cotidiano de uma pessoa comum; ja ao ler O vampiro Armand, por exemplo, ele esta
diante de uma pessoa comum, bonita, sedutora, mas que é um vampiro, sem que
ninguém o saiba. Essa proximidade do ser sobrenatural a realidade ordinaria dos outros
sujeitos da narrativa, e também do leitor, causam a confusdo tipica da perturbacéo
provocada pela literatura.

O mesmo ocorre com as bruxas Mayfair, de A hora das bruxas I, analisado no
item 3.2 deste trabalho: elas sdo mulheres bonitas, ricas, bem sucedidas, mas que
escondem poderes paranormais e 0s temem. S8o pessoas comuns, em diferentes épocas
da humanidade, que se mesclam entre as pessoas normais, isto €, mortais, sem poderes.
Esta mistura é uma inovacédo da literatura moderna de terror, sobretudo das obras mais
vendidas, que tanto agradam ao publico leitor.

A conotacdo sexual que as obras de Anne Rice apresentam ndo compde 0
discurso de Dracula. Como ja aqui citado, a juncdo entre desejo, sensualidade e medo é
uma inovagdo atual na maneira de se fazer literatura de terror. No entanto, o Unico
momento da obra em que é mostrado algo que remete a sensualidade é o trecho abaixo,
em que Harker vislumbrou, pela primeira vez, as vampiras que moravam com o Conde
(STOKER, 1987, pp. 23-24):

Aproximaram-se de mim, olharam-me durante algum tempo e
sussurraram algumas palavras umas para as outras. Duas eram
morenas, com narizes aquilinos, como o do Conde, e grandes olhos
escuros e vivos, que pareciam quase vermelhos, em contraste com o
palido luar. A outra era loura e olhos cor de safira. Tive a impressao
de conhecer aguele rosto, mas ndo pude lembrar-me de onde e
guando. Todas trés tinham dentes branquissimos, que brilhavam como
pérolas, entre o rubi voluptuoso dos labios. A sensacdo que
provocavam em mim era estranha, a0 mesmo tempo de desejo e de
pavor. Sentia uma vontade ardente que elas me beijassem com aqueles
labios vermelhos. N&o devia escrever isto, pois algum dia Mina vai ler
estas notas e sentira ciimes; mas é a verdade. Depois de sussurrarem
entre si, as trés mulheres riram, uma risada limpida, musical, mas tdo
forte que seria impossivel ter saido de labios humanos. A moca loura
sacudiu a cabeca, sensualmente, e as duas outras a estimularam.

Isso mostra que, apesar de Dracula ser um vampiro monstruoso, que nenhum
desejo sexual despertava em suas vitimas, as mulheres vampiras que eram suas
prisioneiras exerciam alguma atracdo nos homens que tentassem vampirizar. No

entanto, em nenhuma outra passagem da narrativa, 0 desejo, 0 sexo, 0 amor Sao
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emocoes, sensagdes e sentimentos que levam os sujeitos a agirem, como nas obras de
Anne Rice.

Os vampiros sdo seres monstruosos, capazes de destruir e subjugar seres
humanos. Em Drécula, a figura do vampiro é descrita e caracterizada da forma
monstruosa com que a literatura e 0 cinema criaram essa personagem, pois se trata de
uma obra de terror tradicianal, diferentemente das obras de Anne Rice, em que 0s
vampiros eram bonitos e bondosos.

O medo, como analisado em todas as obras que constiteum o corpus deste
trabalho, é presenca essencial na literatura de terror. Ele é sentido pelos sujeitos da
narrativa e, muitas vezes, transpassa-se ao leitor. Nas obras de terror moderno, o medo
se configura mesclado entre o real ficticio e o sobrenatural, ou seja, 0s sujeitos temem o
sobrenatural, mas o medo principal é o0 medo de si mesmo, sentido pelos préoprios seres
sobrenaturais. Isto é, 0s sujeitos temem seus préoprios poderes e aquilo que s@o capazes
de fazer; tudo isso porque ndo sdo seres perversos. J& em Drécula, hd uma distingdo
bem clara entre o que é real, na narrativa, e 0 que é sobrenatural, e com o medo néo é
diferente.

O medo configurado no discurso de Dracula é sentido pelos sujeitos reais do
enredo em relacdo ao sujeito sobrenatural, o Conde Dracula. Ele, como um vampiro
maligno, ndo sentia medo de nada, pois era claramente cruel, definido completamente
na instancia do mal. Assim, ele ndo hesitava em raptar criancas e adultos e sugar-lhes o
sangue, ndo temia o que poderia causar a ninguém, como um ser sobrenatural classico
da literatura de terror tradicional.

Na obra, é possivel observar varios momentos em que as personagens temiam o

Conde e aquilo que ele poderia fazer, como se observa abaixo:

(1) (...) justamente entdo, a lua, irrompendo entre as nuvens
escuras, surgiu atras de um rochedo e, a sua luz, vi um
circulo de lobos, com os dentes pontiagudos e as linguas
pendentes. Senti-me paralisado pelo medo. (STOKER,
1897, p. 10)

(2) Uma maldigdo parece pesar sobre este navio. Desapareceu
outro homem, enquanto estava de servico. O medo reina
de novo (STOKER, 1987, p. 40).

(3) Nado consigo dormir, de modo que resolvi escrever.

Tivemos tal aventura, uma experiéncia tdo angustiosa!
Estava dormindo, quando fui despertada de sUbito e
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sentei-me na cama, com uma sensacao horrivel de medo e
de vacuo em torno de mim. (STOKER, 1897, p. 42).

(4) Esforcei-me para dormir de novo, mas ndo consegui e
fiquei dominada pelo medo. Abri a porta e gritei: “Tem
alguém ai?” Ninguém respondeu e, receando acordar
minha mae, tornei a fechar a porta. (STOKER, 1987, p.
57).

(5) Fiquei com tanto medo que me meti na cama, escondi a
cabeca embaixo das cobertas e tapei 0 ouvido com a méo.
(STOKER, 1987, p. 96).

(6) Ela continua a dormir, parecendo mais bem disposta que
nunca. E eu tenho medo, muito medo! (STOKER, 1987,
p. 134).

Estes trechos mostram diversos momentos, narrados por varias personagens da
obra, ja que o discurso é enunciado por cartas e diarios de todos eles. Em todos 0s
casos, fica claro o teor de pavor que a presenca do sobrenatural provoca em cada um.
Dréacula, por ser um elemento sobrenatural maligno, definido, sem hesitacdo, na
maldade, ndo sentia medo. Ja os seres reais da narrativa, como Mina, Lucy, Van
Helsing, por serem pessoas reais nesse universo, temiam o que o Conde poderia causar
a humanidade.

Para suscitar o medo no discurso, o enunciador se vale de alguns recursos, como
ja aqui citados, que sdo a escolha das palavras e a ordem sintagmaética disposta no texto,
que causa 0 suspense que antecede o terror. As palavras, em Dracula, sdo tipicas da
literatura de terror: “paralisado”, “maldicdo”, “horrivel”, entre vérias outras que
mostram claramente o clima de pavor instaurado no enredo.

O sangue é um elemento muito forte na obra, por ser justamente uma histéria de
vampiro. Ele também é responsavel por causar medo, pois é o objetivo do vampiro e, s6
por vé-lo, as personagens temiam o que Dracula poderia fazer. No entanto, o sangue
tem um papel positivo na narrativa, pois era 0 que poderia prolongar a vida de uma
vitima, apos ter sido atacada.

Abaixo, seguem alguns trechos que mostram a funcéo do sangue na narrativa:

(7) Era surpreendente tal fato, surgindo apds tantas coisas e aumentando a
inquietacdo que eu sempre sentia perto do Conde; mas, naquele
instante, vi que o corte sangrara um pouco e 0 sangue escorria-me
pelo queixo. Abaixei a navalha e virei-me procurando alguma coisa
para o sangue. Quando o Conde viu meu rosto, seus olhos chamejaram
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com uma flria demoniaca e, de repente, ele estendeu as méos para
agarrar-me o pescog¢o. (STOKER, 1987, p. 19).

(8) Contemplei, depois o Conde. Parecia me olhar com um sorriso
sarcastico. Aquele era o0 ser que eu estava ajudando a levar para
Londres, onde, talvez, nos séculos futuros, saciara sua sede de sangue
e criard novo e crescente circulo de semidemonios. (STOKER, 1987,
p. 30).

(9) Sem uma palavra, fechou a porta e comegou 0s preparativos para a
transfusdo de sangue. Comecei a tirar o casaco, mas ele me deteve:
— N&o. Hoje vocé faz a operacdo e eu doo o sangue. VVocé ja esta
enfraquecido.
De novo a transfusdo e ja volta as faces de Lucy alguma cor, da
respiracdo regular e, de um sono saudavel. Dessa vez, fiquei
observando, enquanto Van Helsing ia se refazer. (STOKER, 1987, p.
56).

(10) — O sangue de um homem é a melhor coisa que existe para uma
mulher em dificuldade — disse Van Helsing. (STOKER, 1987, p. 59).

Percebe-se, em (7) e (8), que o sangue é um elemento responsavel por fazer
surtir o medo, ja que é o que atrai 0 Conde Dracula, a figura que representa 0 maior
medo na narrativa. Ja em (9) e (10), nota-se que o sangue também tem o papel de salvar
a vida das vitimas, ainda que por pouco tempo, pois uma vez atacadas por um vampiro,
elas ndo viviam por muito tempo. Elas passavam, entéo, a ter uma sobrevida no eixo
sobrenatural, saindo de seus caixdes para atacar novas vitimas e saciar sua sede de
sangue, além de perpetuar a espéecie de vampiros.

Assim como o sangue, ha, em Dréacula, outros elementos tipicos das historias de
terror. O sangue tem essa dupla funcéo, agindo para o mal, mas também para o bem. No
entanto, os outros elementos, como o crucifixo, a hostia sagrada, o alho, o espelho, a
estaca, a bala de prata, sdo as figuras responsaveis por acabar com 0s vampiros, sendo,
portanto, benéficos aos seres da ordem real.

Tais elementos ndo sdo presentes nas histérias modernas de terror. 1sso se deve
ao fato de que, nestas histdrias, ndo had uma separacdo tdo nitida entre o bem e o0 mal,
pois 0s proprios seres sobrenaturais ndo sdo maldosos. Ja em Drécula, em que essa
separacdo € muito nitida, os elementos citados sdo figuras necessérias ao exterminio do
mal, como tradicionalmente se compde a literatura classica de terror.

E importante citar que a conotacgéo religiosa, representada pelo crucifixo e pela
hostia sagrada, € muito presente em Drécula, pois é tipico do cristianismo e das

religides, de maneira geral, estabelecer claramente a distingdo entre o bem e o mal.
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Sendo assim, numa histdria em que tal distingdo é bem evidente, em que o real ficcional
representa 0 bem e o sobrenatural representa o mal, o religioso tem lugar ativo na
construgéo do sentido da instancia do bem. Os trechos abaixo mostram as personagens

da ordem real clamando por Deus, em momentos de angustia e medo:

(11) O senhor & um homem de fato, é evidente. O diabo pode
trabalhar contra nés, com tudo de quanto dispGe, mas Deus nos
envia ajuda, quando precisamos. (STOKER, 1987, p. 59).

(12) E quase uma hora da manhd e Arthur e Van Helsing estfo
sentados ao lado de Lucy. Vou rendé-los, dentro de um quarto de
hora, e estou gravando este diario no fondgrafo de Lucy. Eles véao
procurar descansar até as seis horas. Deus nos ajude. (STOKER,
1987, p. 63).

(13) Depois, quando comegarmos a rezar a oracdo dos defuntos, para
0 que eu trouxe o livro de rezas, crave a estaca, em nome de Deus,
para que tudo fiqgue bem para a morta que amamos e Nao-Morta
desapareca. (STOKER, 1987, p. 88).

(14) — Agora, meu filho, pode beija-la — disse Van Helsing a
Arthur. — Agora, € uma morta de verdade, cuja alma estd com
Deus. (STOKER, 1987, p. 111).

Nota-se, nestes excertos, que a figura divina, representando o bem, tem presenca
marcante para as personagens da ordem real. Suas atitudes sdo baseadas na fé que tém
em Deus e na certeza desta distin¢do entre o que € bom e o que é mal. Em (11), percebe-
se que, assim como o bem é figurativizado por Deus, o mal é personificado pelo diabo,
mantendo claramente a oposic¢ao de base do cristianismo.

Para os seres da ordem real na narrativa, portanto, o bem, figurativizado por
Deus, esta na ordem real, e 0 mal, figurativizado pelo diabo, esta na ordem sobrenatural.
Essa oposicdo de base, que sustenta a configuracdo discursiva do terror, tem, como ja
acima citado, subdivisdes. Assim, pode-se dizer que o que fundamenta a obra Drécula,
especificamente, é a oposicdo mortalidade vs. imortalidade, como em toda historia de
vampiro, por mais que suas formas de discurso sejam diferentes.

No eixo da mortalidade, encontram-se os seres reais, no enredo, e no eixo da
imortalidade, encontram-se os seres da ordem sobrenatural. E importante observar que,
ao ser vampirizada e, portanto, imortalizada, a vitima ndo passava a ser uma pessoa ma,
apenas necessitava de sangue para sobreviver. A maldade é toda centrada em Drécula, 0
mestre dos vampiros, que, como ja acima citado, era incapaz de amar e ndo hesitava em

aprisionar, machucar e até matar os sujeitos da narrativa.
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A imortalidade em O vampiro Armand é algo realmente irreversivel. A partir do
momento em que Armand decidiu ser um vampiro, portanto imortal, ndo havia mais
como voltar a sua condicdo anterior de mortal. Ja em Dracula, a imortalidade é

configurada de outra forma, como mostra o excerto abaixo (STOKER, 1987, p. 63):

— Antes de tudo, quero explicar-lhes o que isso significa; vem
da experiéncia e conhecimento dos antigos e de todos que tém
estudado o poder dos Nao-Mortos. Quando se tornam assim, ha uma
mudanca no curso da imortalidade; ndo podem morrer, mas devem
continuar pelos anos afora acrescentando novas vitimas e
multiplicando os males do mundo, pois todos 0s que morrem como
presas dos Na&o-Mortos tornam-se, eles préprios, N&o-Mortos
(STOKER, 1987, p. 63).

Dessa forma, a narrativa se sustenta no eixo da contradi¢do, em que as vitimas
do Conde, depois de vampirizadas, passam a oscilar entre 0s eixos vida vs. ndo-morte.
Essa mudanca na maneira de compor a imortalidade, uma das oposi¢des que sustenta o
discurso de Dracula, ocorre porque Armand ndo era um ser maligno, portanto, no
contexto do enredo, poderia viver eternamente; ja Dracula era um ser do mal, portanto,
para que a historia tivesse o “final feliz” tipico dos best-sellers, seria preciso exterminar
o mal. Assim, matar um ser que se tornou “imortal” passou a ser a solu¢do para que a
paz voltasse a reinar, ao final da obra.

Mesmo que as vitimas de Dracula ndo agissem por maldade, mas por
necessidade de se obter sangue, elas também deveriam ser mortas, pois eram a
propagacao da maldade do Conde e, enquanto elas ndo fossem exterminadas, os ataques
a vitimas inocentes iriam persistir. O excerto abaixo, em que Van Helsing fala sobre a

necessidade de matar Lucy, comprova tal afirmacdo (STOKER, 1987, p. 81):

Aguelas criancas, cujo sangue ela sugou, ainda ndo constituem
coisa grave, mas, se ela continuar vivendo como Ndo-Morta, elas irdo
cada vez perdendo mais sangue e irdo procura-la, pelo poder que ela
exercera. Mas, se ela morrer de verdade, tudo cessara. Em vez de fazer
o mal durante a noite. Ela tomaré seu lugar entre os outros mortos.

(--.)

Depois, quando comegarmos a rezar a oragdo dos defuntos, para
0 que eu trouxe o livro de rezas, crave a estaca, em nome de Deus,
para que tudo figue bem para que a morta que amamos e Ndo-Morta
desapareca.

Percebe-se que a maldade ndo passava, intencionalmente, a fazer parte da vida

da vitima vampirizada. O que acontece é que a vitima passariaa praticar maldades por
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necessidade, sendo preciso, assim, exterminar sua nova forma de vida. Isso fica claro
quando Van Helsing afirmou que era necessario matar “a morta que amamos”, para que
a “Ndo-morta” desaparega. Trata-se da mesma pessoa, Lucy, que, enquanto viva, era
amada, mas a sua forma de ndo-morta era temida, mesmo que ndo fosse por sua
vontade.

Essa oscilagéo entre a vida e a ndo-morte do Conde e suas vitimas caracteriza a
obra Drécula como uma obra de terror, pois € 0 que distingue seres reais no enredo, que
viviam no eixo vida vs. morte, dos seres sobrenaturais que viviam na
complementaridade da vida vs. ndo-morte. Em outras palavras, se as personagens da
obra vivessem todas no eixo vida vs. morte, a obra ndo seria de terror, mas sim de
qualquer outra configuracdo discursiva fora da literatura fantastica, pois na ordem real,
as pessoas vivem e morrem, ndo podendo viver em outro eixo que ndo esses dois.

Ja nas obras de terror, a oposi¢cdo que confere a elas o carater do terror €
justamente a contraditoriedade da condicdo de vida dos sujeitos sobrenaturais, o que
desestabiliza a ordem da ordem real ficticia. Se Dracula fosse um ser que vivesse na
contrariedade, como os seres reais, ele viveria no eixo da vida e, quando morresse,
como todos os mortais, estaria no eixo da morte definitivamente. Dessa forma, a obra
ndo estaria enquadrada no eixo real vs. sobrenatural, que fundamenta as obras de terror,
de maneira geral. E a imortalidade do Conde, neste caso reversivel, que confere o efeito
de sentido do terror no texto.

Como em toda obra de terror, os seres reais do universo ficcional vivem no eixo
da verdade, pois parecem ser pessoas comuns, boas, e realmente sdo. O que os difere
dos seres sobrenaturais é que estes vivem em eixos diferentes da verdade, mascarando-
a. Em O vampiro Armand e A hora das bruxas I, os seres da ordem real no enredo
viviam, portanto, no eixo da verdade, enquanto os seres da ordem sobrenatural viviam
no eixo do segredo, pois ndo pareciam vampiros e bruxas, mas os eram. Em Dracula,
tanto as personagens da ordem real, quanto o Conde e suas vitimas, viviam no eixo da
verdade; aqueles pareciam pessoas comuns, mortais, e realmente eram, e estes pareciam
seres malignos e eram, de fato.

Esta é a fundamentacdo basica de uma obra de terror tradicional, em que a
oposicdo entre bem e mal é bem definida, e seus sujeitos sdo também claramente
definidos e posicionados ou no bem ou no mal. Ja na literatura moderna de terror, como
nas obras de Anne Rice e Sidney Sheldon, analisadas nos itens anteriores, ha a inovagéao

de se criarem figuras de terror que agem no nivel do segredo, pois seus poderes
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sobrenaturais ndo sdo claros, bem como suas caracterizacdes fisicas, e, além disso, sdo
seres que, embora provoquem medo, ndo estdo ligados a maldade.

Em Dracula, ndo ha mesclas entre o real ficcional e o insélito, que confundem o
leitor. Como uma obra classica de terror, as personagens, o medo, 0s objetivos que
levam as acOes, sdo claramente delimitados. Isso faz com que o leitor possa sentir o
medo pelas descrigdes das acOes, pelos termos utilizados, etc., mas ndo causa, nele, a
perturbacgdo que as obras de Anne Rice podem causar, cujas personagens ndo eram seres
sobrenaturais caracterizados como tais, mas seres comuns com poderes sobrenaturais.
Isso ocorre porque se trata da obra inicial da literatura de vampiros, em que a fronteira
entre 0 bem e o mal deve ser expressa de forma nitida. A inovacdo se deve a autoras
como Anne Rice e Stephenie Meyer, que misturaram real e sobrenatural, dor e prazer,
desejo e crueldade, compondo obras das mais vendidas no mercado editorial brasileiro.

Em Dracula, 0 medo é apenas externo, e ndo psicolégico, como nas obras de
Anne Rice. Sendo assim, o Conde, ser maligno que representa o carater sobrenatural da
obra, ndo hesitava, ndo sofria; era um actante que detinha os poderes sobrenaturais e 0s
utiliza sem culpa ou qualquer sentimento que o assemelhasse a um ser humano. Dessa
forma, Drécula tinha a competéncia necessaria para realizar a acdo que desejava: sugar
0 sangue do maior nimero de vitimas possivel. Ele queria sugar o sangue das vitimas,
pois, como ja citado, ndo havia culpa em ele ser um ser maligno; devia fazé-lo, pois o
sangue era seu alimento, sua condicdo de existéncia; sabia como retirar 0 sangue das
pessoas, cravando seus dentes no pescoco da vitima, e podia realizar a acédo, j& que seus
dentes pontiagudos Ihe davam a capacidade de crava-los a primeira mordida.

Sendo assim, toda a atmosfera do medo estava lancada, pois ndo havia nada que
pudesse deter a competéncia modal do Conde para realizar a perférmance de sugar o
sangue de suas vitimas. No entanto, essa capacidade se diminuia quando eram
apresentados ao Conde o0s objetos simbolos do cristianismo, como o crucifixo e a hostia
sagrada, além do alho. J& diante da estaca e da bala de prata, esta competéncia passava a
ser anulada, pois era somente por meio delas que o vampiro poderia morrer
definitivamente.

Dréacula ndo precisava ser manipulado para realizar a performance de sugar o
sangue das vitimas; ele necessitava deste elemento e, para obté-lo, ndo media esfor¢os.
Em relacdo as suas vitimas, percebe-se, da mesma forma, que ndo havia manipulacao:

ele impunha sua vontade e sua acdo, aproveitando-se de seres mais fracos, como as
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criangas, ou de sonambulos, como Lucy (o Conde atacou a moga em um de seus
passseios noturnos, provocados pelo seu sonambulismo).

Dessa forma, toda a seducdo que os vampiros, geralmente, representam nas
historias, ndo é vista em relacdo a Dracula, pois além de o Conde ter um aspecto feio,
ele ndo trabalhava com a persuasdo nas suas vitimas, isto €, ndo lhe interessava o fazer-
fazer, mas simplesmente o fazer, por ele, impondo sua necessidade de obter sangue.

J& em relagdo aos seres reais no enredo, h4 a manipulacdo de Van Helsing para
com os demais companheiros, no sentido de persuadi-los a matar Lucy, como se vé no

trecho abaixo, que ja fora, em parte, acima citado (STOKER, 1987, p. 81):

A carreira da desventurada menina mal comegou. Aquelas
criangas cujo sangue ela sugou ainda ndo constituem coisa grave, mas,
se ela continuar vivendo como N&o-Morta, elas irdo cada vez
perdendo mais sangue e irdo procura-la, pelo poder que ela exercera.
Mas, se ela morrer de verdade, tudo cessard. Em vez de fazer o mal
durante a noite, ela tomara seu lugar entre os outros mortos. Assim,
meu amigo, serd abencoada a mado que desfechar o golpe que a liberte.
Estou disposto a isso, mas ndo ha, entre vocés, alguém com mais
direito do que eu?

N6s todos olhamos para Arthur. Palido como a neve e com as
maos trémulas, ele disse, contudo, com a voz firme:

— Meu verdadeiro amigo, agradeco-lhe do fundo de meu

coracdo amargurado. Diga-me o que tenho de fazer e néo hesitarei!

— Muito bem, valente rapaz! — disse Van Helsing. — Um
momento de coragem e tudo estara pronto. E preciso atravessa-la com
esta estaca (...).

Neste trecho, Van Helsing explicava para Arthur que era necessario matar Lucy.
Para persuadi-lo, o médico o intimidou, pois foi pelo medo do que poderia acontecer a
humanidade que Arthur decidiu matar sua noiva definitivamente.

N&o h4, assim, um contrato estabelecido entre o ser sobrenatural com o ser real,
pois 0 primeiro age sem oferecer nada em troca ao segundo; ele o ataca sem explicacfes
ou argumentacdes. J& entre os seres da ordem real no enredo, o contrato é estabelecido
tendo como resultado um ganho imaterial por parte da equipe de pesquisadores, ou seja,
a sancdo das acdes é cognitiva. Sendo assim, matando Lucy, os pesquisadores vao
garantir a paz na sociedade, e esta paz, muito comum nos finais felizes dos best-selers, é
0 motivo de suas acoes.

A sancdo cognitiva é comum nos best-sellers, em que o final obrigatoriamente
feliz € uma caracteristica marcante. Assim, mais que um ganho material, o sujeito, nos

best-sellers, busca reestabelecer a paz, a harmonia e a felicidade iniciais. Nos livros
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mais vendidos de terror tradicional, o que se busca sdo a volta a normalidade do real, na
narrativa, e o exterminio do fendbmeno sobrenatural; ja nas obras de terror moderno, o
que se busca é a paz interior, a resolucdo de conflitos interiores entre o ser e 0 ndo-ser
um actante da ordem sobrenatural, ou seja, a “luta” ¢é interna, em que os sentimentos
intimos dos personagens séo figurativizados pelos poderes sobrenaturais.

As principais transformagfes de estado no percurso narrativo de Dracula
consistem na vampirizagdo das vitimas do Conde e, por consequéncia, na necessidade
de mata-las definitivamente, alterando o carater de sua imortalidade, em que, da
oscilacdo entre a vida vs. ndo-morte, elas passem a instancia da morte.

Essas transformacdes de estado estruturam a obra dentro da atmosfera de terror.
Primeiramente, o fato de um vampiro atacar uma pessoa ja € um ato sobrenatural, que
rende a narrativa 0 estatuto do terror e 0 medo; além disso, ter que matar a vitima
vampirizada para que ela possa deixar de fazer novas vitimas também confere, ao
enredo, um carater sobrenatural, pois além de isso ser um ato fantasioso, ndo ha
preocupacao com as leis, como haveria em uma histdria real. Matar uma pessoa, em
uma historia de terror, passa a ser solucdo, e ndo problema a ser desvendado, como
numa narrativa policial, por exemplo. Tudo isso para que o medo sobrenatural se
instaure livremente no texto.

Como ja aqui citado, essas instancias sdo colocadas em discurso, em Dracula, na
forma de cartas ou diarios em que todos os personagens da narrativa ganham voz, em
um momento ou outro. Isto é, o enredo é narrado em primeira pessoa do singular, sendo
que os enunciadores sdo todos os personagens, por meio de seus diarios e de cartas
trocadas entre si.

Uma dos caminhos hipotéticos pelo qual este trabalho se enveredou foi que,
guando séo enunciados em primeira pessoa do singular, os textos de terror produzem o
efeito ilusorio de aproximacdo entre a realidade narrada e o interlocutor do texto,
aumentando o medo suscitado no discurso. Essa ilusdo perturba o leitor, e tal
perturbacdo é uma das peculiaridades dos livros de terror.

Cada obra é enunciada da maneira que mais conveniente for ao que ela deseja
discursar. Assim, em Dracula, pode-se afirmar que a enunciacdo em primeira pessoa do
singular mantém esse efeito de ilusdo de aproximacdo entre enunciador e enunciatario,

pois ndo ha géneros mais pessoais que as cartas e os diarios.
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Matheus Nogueira Schwartzmann (2009, p. 19), em sua tese de doutorado
intitulada “Cartas marcadas — Pratica epistolar e formas de vida na correspondéncia de

Mario de Sa-Carneiro”, afirma:

Toda carta, e por extensdo, toda correspondéncia, é fruto de ao
menos uma identidade singular, de uma individualidade, que tem
como objetivo manifestar e assegurar a existéncia de um sujeito. Ao
evidenciar o sujeito que a escreve, ela permite (...) que o seu discurso
seja aproximado do discurso do diario intimo e mesmo da
(auto)biografia, em que vemos processos de profunda concentracdo do
sujeito sobre si mesmo, embora, na carta, 0 sujeito concentre-se
menos e dirija-se também para fora de si, buscando o outro.

Segundo as palavras de Schwartzmann, a carta € uma maneira de o sujeito se
colocar para fora de si, buscando o outro; quando se tem a publicacdo dessas cartas,
portanto, este outro passa a ser o leitor. E nessa busca do outro que a obra se enuncia. O
leitor, dessa forma, passa a ser o enunciatario dessas cartas, numa linguagem subjetiva,
carregadas de manifesta¢des de um “eu” amedrontado.

Denis Bertrand, em Caminhos da semidtica literaria (2003), afirma que o sujeito
epistolar é dialogico, e toma forma quando uma “isotopia intersubjetiva é instaurada na
interagdo epistolar” (2003, p. 156). Por meio das cartas, o enunciador constroi seu
enunciatario, convocando-o para a reciprocidade da interacdo. Ou seja, enunciador deve
convencer 0 seu enunciatario a participar da interacéo, e este tem que aceita-la para que
se confirme a identidade do género. Trata-se de um contrato fiduciario epistolar.

Bertrand expde que ha dois modos de se construir uma identidade do género das
cartas: a primeira consiste no modo epistolar, e a segunda consiste no modo passional,
que é o que estd presente em Dréacula. Enquanto no primeiro modo ha, de maneira
superficial, a construcdo de um enunciatario que somente responde a estimulos,
aceitando participar do processo de interacdo reciproca, tendo como objeto apenas essa
interacdo com o outro, no segundo modo o objeto (carta) do sujeito passa a ter mais
valor, ou seja, o sujeito passional cria entre si € o objeto “um espaco modal
notavelmente rico e coerente “(...) que funda e organiza a autonomia (...) de seus
percursos” (SCHWARTZMANN apud BERTRAND, 2003, p. 385).

Dessa forma, percebe-se que enquanto o modo epistolar é centrado, sobretudo,
na troca, na interacdo, isto é, no processo de producgdo e recepgdo da carta, no outro
modo, o sujeito passional “seria o responsavel por dar maior espessura aos conteudos

cognitivo-patémicos nas cartas” (SCHWARTZMANN, 2009, p. 44), isto ¢, no modo
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passional, o foco é dado na recepcdo da carta, e é isso 0 que ocorre em Drécula: a
paixao tida pelo enunciador da carta, 0 medo, deve se instaurar naguele que a recebe, ou
seja, o leitor.

Dessa forma, segundo Schwartzmann (2009, p. 45), “o género epistolar ¢ capaz
de suscitar e moldar paixdes, fazendo delas paixdes tipicamente epistolares”. Citando
Violi (1988, p.35), Schwartzmann aponta para o fato de as cartas serem o lugar ideal
para a manifestacdo de paixdes. A soliddo do ato de se escrever uma carta permite ao
enunciador a liberdade de expressdo; nela, ele vai expor seus sentimentos mais
profundos, sejam bons ou ruins, de maneira livre, pois 0 enunciatario ainda ndo esta
presente. Um exemplo que comprova tal afirmacdo € o j& acima citado, em que Harker
escreve sobre o que sentiu ao ver as mulheres vampiras no castelo do Conde Drécula:
“Nd&o devia escrever isto, pois algum dia Mina vai ler estas notas e sentira ciimes; mas é a
verdade” (STOKER, 1987, p. 24). Percebe-se que aquilo que o enunciador ndo falaria ao
enunciatario pode ser escrito livremente por ele.

Sendo as cartas e os diarios, que compdem a obra, o local livre para seus
enunciadores escreverem o que desejassem, 0 medo é expresso livremente também, com
0 objetivo de chegar ao enunciatario, o leitor, num processo de fazer-sentir.

O diario é um género bastante semelhante a carta; o que muda entre um género e
outro, principalmente, é que enquanto na carta 0 enunciatario € uma outra pessoa, no
diario, o enunciatario é o préprio enunciador. Geralmente, escreve-se em diarios a fim
de guardar segredos, isto €, 0 enunciatario ndo é ninguém gue nao o proprio enunciador.
Isso mostra que, neste caso, a pratica da escrita expurga sentimentos, sendo 0 medo o
principal deles.

Quando se publica um diario, no entanto, o enunciatario passa a ser o leitor,
assim como ocorre com as cartas. E este leitor que se deseja persuadir com o contrato
fiduciario epistolar, pois se este ndo aceitar o contrato, ou seja, a leitura, 0 medo néo
sera nele instaurado. Essa liberdade ao escrever, ao detalhar as sensa¢des provocadas
pela experiéncia com o Conde Drécula, atinge o leitor, que desenvolve, ao longo da
leitura, o percurso do medo.

Sendo este texto escrito em cartas ou diarios, que sdao, também, duas das formas
mais subjetivas de escrita, 0 que se percebe, em Drécula, é que enunciador e
enunciatario “conversam” na pratica da leitura, em que o primeiro, muitas vezes, chega
a se dirigir diretamente ao segundo, como nas passagens seguintes: “Que farei? Como
escapar desta tortura?”’ (STOKER, 1987, p. 27); “Voltando ao quarto, cai de joelhos.
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Est4, pois, tdo proximo o meu fim? Senhor, protegei-me!” (STOKER, 1987, p. 29); “A
tempestade ja passou e 0s curiosos estdo voltando para casa. Enviarei mais pormenores
para a proxima edicao”. (STOKER, 1897, p. 38).

Percebe-se, nestes trechos, que o enunciador mantém a presenca do enunciatério
no discurso. Além disso, essa segmentacdo do texto, tipica dos folhetins oriundos do
Romantismo, envolve o leitor no processo discursivo.

Entre os diarios e as cartas que compdem Drécula, ndo hd uma forma que
predomine na composicdo da obra; elas se mesclam. A obra é composta pelo
compilamento de cartas trocadas entre as personagens e 0s registros nos seus diarios
particulares, mas ndo ha uma predominancia de um ou outro género. Da mesma forma,
ndo se pode afirmar que uma personagem escreve mais cartas do que registros em seu
diario e vice-versa, pois as maneiras como as personagens enunciam também sao
misturadas entre os dois géneros. Assim, portanto, Dracula possui um narrador que se
manifesta por diferentes enunciadores.

E possivel perceber que a escolha por determinado episddio ser narrado por carta
ou por diario depende do efeito de sentido que o enunciador quer produzir. As cartas sao
0 género escolhido, na maioria dos casos, quando o que se quer enunciar sdo acoes,
como, por exemplo, quando Van Helsing e Harker viajam em busca de Dracula, para
destrui-lo, e escrevem noticias a John, Quincey Morris e Arthur, a fim de relatar sobre
0s episodios que vivenciavam.

Outro exemplo a ser citado, que ilustra 0 uso das cartas na obra, se da quando
Harker e Mina resolvem contactar o Dr. Van Helsing para tratar de Mina, que
apresentava sinais estranhos de alguma doenca. Neste caso, a necessidade da agcdo — a
ajuda vinda de fora — fez com que as personagens escrevessem uma carta, esperando
algum resultado, alguma transformagéo.

Percebe-se, assim, que o foco das cartas € pragmatico, isto &, é centrado nas
acOes, pois era uma atitude que se esperava ao se enunciar por meio da carta. O
enunciador esperava uma resposta do enunciatario, ou seja, enunciador e enunciatario
exerciam uma importante funcado no processo de buscar e obter ajuda.

Ja os diarios eram utilizados quando o enunciador, qualquer que fosse a
personagem, queria desabafar, expor suas anglstias e medos. Assim, a escolha por
utilizar os registros no diério se dava, na maioria dos casos, quando o enunciador ndo

esperava alguma acao por parte do enunciatario, afinal o enunciatario era ele mesmo. O
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que ele queria era apenas expurgar o0 medo, o sofrimento e articular e organizar, por
meio da escrita seus sentimentos.

Um exemplo que pode ser citado do uso de registro de diarios se da quando
Mina escrevia sobre a saudade e a preocupacdo que tinha devido & auséncia de noticias
do seu noivo, Harker, que partira a trabalho para o castelo do Conde Dracula. Mina nao
tinha a quem enunciar, pois ndo sabia ao certo onde Harker estava, entdo registrava em
seu diario sobre seus sentimentos.

Da mesma forma Harker o fazia, como no exemplo ja acima mostrado, quando
ele escreveu em seu diario sobre a atracdo que sentira pelas irmés do Conde, isto €, ele
registrou em seu diério algo que deveria ser enunciado apenas a si mesmo. Ele era o
enunciador e o enunciatario de seu discurso.

Assim, o foco das cartas € passional, j& que estd centrado em sentimentos e
sensacOes, boas ou ruins, vividas pelas personagens, ou seja, o foco das cartas é
passional, pois esta relacionado a instancias que levam o sujeito a agir. E importante
observar que, mesmo sendo escrito por cartas e diarios, as personagens, ao enunciarem,
utilizam-se do discurso direto, isto é, ddo a voz a outras personagens que estavam
envolvidas na situagédo, descrevendo em detalhes os fatos ocorridos.

O medo, sensacado de base e tipica das obras de terror, esta presente em ambos os
géneros. Harker e Mina, ao escreverem uma carta ao Dr. Van Helsing pedindo ajuda
para Lucy, descreveram o comportamento da moga e afirmavam terem medo do que
estava acontecendo com ela, por exemplo. Da mesma forma, Harker registrava em seu
diario o quanto sentia medo da figura estranha do Conde Dracula, logo que o conhecera.

Dessa forma, 0 medo é a sensacao que esta presente em todos os relatos, sejam
cartas ou diérios, configurando-se como a sensacdo de base do texto. Por meio de
discursos que esperam uma agdo, ou por registros pessoais de desabafo, um dos fatores
principais que levam os sujeitos a agir € o medo. No primeiro caso, ou seja, nas cartas, o
medo do que esta acontecendo e do que pode vir a acontecer move 0s sujeitos a pedirem
ajuda a um enunciatario; ja no segundo caso, nos diarios, o medo é um dos fatores que
levam o0 sujeito a sentir necessidade de expurgar os sentimentos, escrevendo relatos
pessoais.

Como j& acima citado, e a guisa de conclusdo deste item, Drécula € um texto
figurativo, cuja tematica abordada é a classica disputa entre o bem (real) e o mal
(sobrenatural). As figuras que representam cada um desses opostos sdo claramente

expostas no texto: a hostia sagrada, o crucifixo, o alho, a estaca e a bala de prata, além
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dos personagens da ordem real no enredo, sdo figurativizacdes do bem, ja que séo 0s
responsaveis por acabar com o Conde, enquanto o vampiro Dracula e seus dentes
pontiagudos sao figurativiza¢des do mal.

Tais figuras, postas em discurso na ordem sintagmatica que cria 0 suspense
anterior ao terror, enunciadas por meio da subjetividade das cartas e diarios, configuram
a obra de modo a transmitir o0 medo sentido pelos seus personagens aos leitores, que
consomem, até hoje, esta obra de terror classico.

A presenca de Dracula nas listas dos mais vendidos de 1980 a 2007, mesmo sido
escrito em 1897, mostra que ha, no mercado editorial, espaco para as diferentes
variantes dentro da configuragdo discursiva do terror — dos mais tradicionais, como
Drécula, aos mais modernos, de cunho psicoldgico, como as obras ja mencionadas de

Anne Rice ou Sidney Sheldon, por exemplo.

3.2.5 O terror materializado em O exorcista

O exorcista foi uma obra escrita em 1971, por William Blatty, e lancada no
cinema americano no ano de 1990. As tematicas dos espiritos, das possessdes
demoniacas, e da eterna luta entre 0 bem e o mal, comumente figurativizada nas
historias de terror, constituem enredos propicios a atmosfera do medo, comercializada
nos livros mais vendidos desta configuragdo discursiva.

Como ja& aqui citado, a adaptacdo de obras literarias pela industria
cinematografica auxilia no crescimento da vendagem da obra original. Com O exorcista
ocorre este processo, ja que o cinema divulga a narrativa e instiga o telespectador a se
tornar um leitor, muitas vezes.

A historia se inicia com Chris MacNeil, uma atriz de Georgetown, que morava
com sua filha de doze anos, Regan, e seus criados: Sharon, sua secretéaria, e 0 casal Karl
e Willie, caseiro e empregada da casa, respectivamente. Chris se divorciou de seu
marido enquanto sua filha ainda era pequena, e ele ndo tinha muito contato com a
menina.

A narrativa segue sem complicagdes. Chris era uma atriz de sucesso, em
ascensdo na carreira, e acabava de receber um convite para dirigir um filme. Regan era

uma menina delicada e meiga, que amava sua mae e 0s empregados da casa.
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No dia do aniversario de Regan, o pai da menina ndo lhe telefonou. Com isso,
ela ficou muito abatida e triste por uns dias. Chris comecava a se preocupar com a filha,
que ndo queria sair do quarto, comer, nem desenvolver suas atividades rotineiras.

Regan comecou, entdo, a se queixar de uns ruidos em seu quarto, como pancadas
na parede. Aos poucos, Chris percebia mudancas no comportamento de sua filha: ela
urinava e vomitava frequentemente, sem autocontrole, sua cama sacudia sozinha, e 0s
ruidos s6 aumentavam. A atriz resolveu levar a filha ao médico, Dr. Klein, um famoso
neuropsiquiatra.

Regan explicou ao Dr. Klein que Regan tinha convulsdes, incluindo momentos
de levitacdo e de agressividade, em que demonstrava grande for¢a. Regan amaldigoava
e blasfemava com uma voz demoniaca do sexo masculino. Regan sofreu, entdo, uma
série de exames médicos. Quando raios-X ndo mostraram nada fora do normal, o
médico informou que Regan deveria ser levada a um neurologista mais especializado
em doengas mentais. Enquanto isso, o quadro de Regan piorava.

Quando todas as explicacdes médicas foram esgotadas, o novo médico, Dr.
David, recomendou um exorcismo, sugerindo que, se 0s sintomas da Regan eram
psicossomaticos, resultados de uma crenca na possessao demoniaca.

Numa tarde em que Chris precisava sair, e Karl e Willie estavam de folga, ela
deixou a menina, que dormia, aos cuidados de Sharon. Mais tarde, o diretor Burke
Dennings chegou para visitar a atriz, e Sharon pediu para que ele a esperasse.
Aproveitou a presenca do diretor para ir a farmécia, ja que ndo podia deixar Regan
sozinha. Quando ela voltou, no entanto, Dennings estava caido no chéo, do lado de fora
da casa, morto, com o pescogo virado para tras.

Chris, Karl e Willie chegaram e lamentaram a morte do diretor, o qual julgaram
ter cometido suicidio. A atriz, no entanto, percebeu que ndo seria possivel que a queda
torcesse seu pescoco daquela maneira, e concluiu que Regan o havia jogado pela janela
de seu quarto. Sua preocupagdo aumentou quando o detetive Kinderman chegou,
tempos depois, a sua casa.

O detetive interrogou todos os que moravam na casa de Chris, mas soube
superficialmente do problema de Regan, pois Chris lhe escondeu detalhes. Nas
investigacOes, Kinderman comecara a suspeitar de Karl, que era um pouco calado e
entrou em contradicdo ao dizer que, na noite da morte de Dennings, teria ido ao cinema,
mas disse que o filme fora transmitido normalmente — naquela sessdo, houve uma falha

técnica e o filme foi interrompido por vinte minutos.
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Desesperada, e com medo de que Regan pudesse sofrer as consequéncias do
assassinato de Dennings, Chris foi buscar Damien Karras, um padre que também era
psiquiatra. A mae de Regan contou a histéria da filha, mas, a principio, o padre Karras
se mostrou contrario ao ato do exorcismo.

Karras, no entanto, sensibilizou-se com a dor de Chris, que abandonara sua vida,
inclusive a proposta de dirigir um filme, para curar a filha. Ao chegar a casa da menina,
Karras ficou espantado com a cena que viu: uma garota presa a cama por meio de
correntes, de feicdo desfigurada, que gritava, rugia, e dizia palavras de baixo cal&o.

Durante um periodo em que Karras observou Regan, ela se referiu
constantemente a si mesma como o Diabo. Karras inicialmente acreditava que ela
estivesse apenas sofrendo de psicose, mas comegava a perceber que Regan apresentava
todos os sintomas de uma possessao.

Para Karras acreditar que era necessario 0 exorcismo, ainda era preciso um sinal
de que a menina realmente estava fora do controle da situagdo: o discurso em uma
lingua desconhecida. Insistente, Karras conseguiu gravar o discurso de Regan em uma
lingua desconhecida, que era o Inglés falado de tras para frente. Karras decidiu pedir
permissao da Igreja para realizar um ato de exorcismo.

Apos mostrar a gravacao da fala de Regan e de contar sua histdria ao bispo, este
concedeu a permissdo para exorcizar Regan, mas permitiu que Karras apenas assistisse
ao ato, pois quem o conduziria seria Lankester Merrin, um padre experiente no assunto.
Sendo assim, ambos foram a casa de Chris para iniciarem-se os trabalhos de exorcismo.

Enquanto isso, o detetive Kinderman continuava a investigar o caso da morte de
Dennings; todos os dias, ele observava a casa de Chris e passou a seguir Karl. Numa
noite, ele viu o caseiro entrar em um apartamento escuro, na periferia da cidade. Foi até
la e descobriu que Karl sustentava uma filha e seu namorado, ambos viciados em
drogas. A mée da menina era Willie, mas esta achava que sua filha estava morta; Karl
inventou essa historia, pois julgava que a mée iria sofrer muito ao vivenciar o drama de
sua filha com as drogas. Karl, entdo, deixou de ser suspeito do assassinato, ja que o
mistério que ele escondia, atras de uma timidez suspeita, era um drama familiar.

O detetive, entdo, continuou suas investigacGes e observacdes sobre quem
entrava e saia da casa de Chris. Por julgar muito estranho o pescoco do diretor ter sido
encontrado totalmente virado para trds, por conhecer Merrin e saber que ele fazia
exorcismos, e depois de ler muito sobre possessdes espirituais, o detetive deduziu o

caso: tratava-se de um assassinato. No entanto, como se tratava de um crime
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involuntério, ja que Regan apenas oferecera seu corpo material para o espirito matar
Dennings, Kinderman resolveu arquivar o caso.

Iniciava-se o trabalho de exorcismo. Merrin e Karras tentaram conduzir o
espirito de Regan. O dem6nio ameagava e provocava os sacerdotes, tanto fisica como
verbalmente. O exorcismo de Regan foi um ato dificil para os padres, pois o0 espirito que
dela se apossava era poderoso e se recusava a liberta-la. A forca do espirito que se
apossava de Regan foi suficiente para fazer com que Merrin morresse de ataque
cardiaco.

Karras, desesperado, tentou realizar o exorcismo sem sucesso, enquanto Regan
ria de como Karras tentava salvar o companheiro. Karras atacou Regan e tentou sufocé-
la, desafiando o deménio a sair de Regan e entar nele. O demonio, entdo, faz isso,
porém com outra finalidade: matar Karras — o padre se atirou pela janela do quarto de
Regan e caiu, permanecendo, no entanto, ainda vivo.

Chegou, entdo, a casa de Chris, o padre Dyer, amigo de Karras, que administrou
0s ultimos sacramentos, e o sacerdote morreu. Regan recuperou sua saude e, ao
despertar do transe, ndo se lembrava de nada que havia ocorrido nos ultimos tempos.
Chris e a menina partiram de Georgetown em uma viagem de lazer, a fim de se
esquecerem dos traumas vividos. A narrativa se encerra.

Classifica-se O exorcista como uma obra da configuracdo discursiva do terror
pelo fato recorrente de um elemento insélito aparecer na ordem real da narrativa, sem
haver davidas, provocando medo. No inicio do processo de possessdo de Regan, varias
foram as tentativas de negar o insélito: Chris achava que os barulhos no quarto da
menina eram provocados por ratos no pordao, os medicos julgavam que ela sofria de
esquizofrenia, depresséo, lesdes cerebrais, entre outras doengas, o padre Karras julgava
gue a menina se encontrava naquele estado por auto-sugestao, ja que lera um livro de
feiticaria.

No entanto, as tentativas de negacdo foram sendo excluidas aos poucos, na
medida em que cada personagem comegava a detectar alteragdes em Regan que nédo
poderiam ser obra de uma menina de doze anos, como a mudanca de feicdo, de
linguagem, de voz e até o cometimento de um crime.

Ndo hd um momento exato na narrativa em que alguma personagem tenha
constatado claramente que havia um elemento sobrenaturtal inserido na ordem real
ficticio, mas as personagens passavam a crer, lentamente, que a menina estava

envolvida por um ser maligno. A primeira que constatou a situacdo foi Chris, pois 0s
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exames medicos de Regan ndo mostravam quaisquer alteragdes e pelo fato de ela
conhecer muito bem a menina, desacreditando que ela fosse capaz de tantas atrocidades.
E entdo, por sugestdo de Sharon, foi procurar um padre para realizar o exorcismo de
Regan.

O trecho citado acima (BLATTY, 1971, p. 128-9), que mostra a conversa entre
Chris e padre Karras, em que a atriz implorava ao sacerdote que realizasse 0 exorcismo
na filha, ilustra que a mae de Regan estava convencida de que o problema da menina era
de ordem espiritual. A passagem a seguir, também referente a conversa entre Chris e
Karras, confirma esta afirmacdo (BLATTY, 1971, p. 128-9):

— E o0 que € que se faz para se conseguir um exorcismo?

— Perd&o, ndo compreendi.

— Se uma pessoa estiver possessa de algum demonio, 0 que é que se
faz para se conseguir um exorcismo?

(...)

— Bem, padre Karras, acontece que uma pessoa que é muito querida
por mim esta possuida. Necessita de um exorcismo. O senhor pode
fazé-lo?

Fica claro, portanto, que h& a constatagdo de que havia um elemento
sobrenatural inserido na ordem real do enredo, que, por meio do corpo fisico de Regan,
se manifestava. Este elemento provocava medo, como seré visto mais adiante.

Como e comum em obras de terror, em O exorcista hd uma conotacdo sexual de
carater muito acentuado. O espirito que se apossou de Regan usava a menina para
manifestar cenas e discursos em que o0 sexo se fazia presente, como mostram os trechos

abaixo:

(1) Uma gargalhada parecida com um latido brotou-lhe da
garganta. Depois caiu de costas como se alguém a tivesse
empurrado. Puxou a camisa de noite para cima, expondo 0s
orgdos genitais. — Venham para a cama comigo! —
gritou para os medicos, e comegou a passar freneticamente
a mdo pela vagina.

Momentos depois, Chris saiu do quarto a correr, sufocando
um soluco, na altura em que Regan levou os dedos a boca e
os lambeu (BLATTY, 1971, p. 69).

(2) — Queres possui-la? — perguntou Regan ao padre. —
Desaperta as correias gque eu deixo fazé-lo!
— Deixe-me vé-la.
— E muito apetitosa — disse Regan com altivez, passando
lentamente a lingua pelos labios rachados, lambendo a
saliva (BLATTY, 1971, p. 133).
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(3) (...) e Regan, de pernas levantadas e abertas, numa cama
que saltava e sacudia, agarrava o crucifixo de 0sso com
muita forca e o enfiava na vagina, a0 mesmo tempo em que
olhava aquilo cheia de terror, com os olhos esbugalhados e
a cara ensaguentada (BLATTY, 1971, p. 132).

Nas obras de Anne Rice, por exemplo, em que 0s vampiros sdo descritos com
uma beleza divina e amam outros seres, 0 sexo assume um papel que conota essa nova
composicdo da figura do vampiro, fazendo parte de um cenario de amor, seducdo,
conflitos emocionais, medo, etc. Em O exorcista, ndo ha este amor entre seres da ordem
sobrenatural, mas apenas cenas sem censura em que a sexualidade é fortemente
explorada. Neste caso, 0 sexo ocorre como um afloramento do reprimido, assim como o
terror, conforme ja aqui citado; a literatura fantastica é o lugar propicio para expurgar
sentimentos e liberar repressdes, e 0 sexo € uma delas.

Na obra, sdo citadas as missas negras, rituais de culto ao demonio sobre os quais
0 padre Karras foi pesquisar. Nesses rituais, fica clara a relacdo entre terror e sexo, tdo

comum nas obras desta configuracdo discursiva (BLATTY, 1971, p. 95):

Karras respirou naquele siléncio ,em seguida pegou numa obra
erudita sobre feitigaria, abrindo-a numa pagina que tinha marcado com
um clipe.

Nela relatava o que era uma missa negra, uma forma de culto ao
diabo, em que o ritual consistia principalmente em:

1) exortagdo (0 "sermdo") a pratica do mal entre a comunidade;

2) copula com o deménio (considerada dolorosa, sendo o sexo do
deménio invariavelmente descrito como "frio como o gelo") e

3) uma série de profanagdes, na sua maior parte de natureza sexual, na
maior mistura entre a simbologia sacra e sacramental e as imagens
religiosas como simbolos e praticas ligadas ao erotismo e a vida
sexual...

(...) As missas negras aplicam-se as pessoas que ndo podem ter
nenhum prazer sexual a ndo ser relacionado com um ato blasfemo.

As cenas que desempenham uma conotacdo sexual nesta obra ressaltam a
malevoléncia e a crueldade do espirito que se apossou de Regan. Todo o cenario
construido remete ao grotesco, ao escatoldgico. Percebe-se que a sexualidade, em O
exorcista, ndo exerce a mesma fungdo que em obras como as de Anne Rice, por
exemplo, ou seja, 0 sexo ndo é visto como resultado do amor de duas personagens ou

como busca de um determinado prazer corporal, mas sim € um ato animalesco,
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selvagem, brutal, o que acentua ainda mais a atmosfera do baixo, impressionando o
leitor.

O exorcista é um classico das obras de terror, ja que € um dos pioneiros a tratar
dos espiritos e das possessdes em literatura de ficcdo. A obra apresenta um cendrio em
que 0 medo € presente em todos 0s momentos, sobretudo pelo fato de o leitor encontrar
nas paginas finais a informagéo de que a historia foi baseada em fatos reais. N&o se
pode garantir que tal afirmacéo seja verdadeira, mas é possivel afirmar que, ao final da
leitura, quando o leitor estd envolvido com a trama, e muito provavelmente
amedrontado, esta informacdo pode enfatizar ainda mais medo provocado pela obra,
dentro do estimulo a imaginacdo que a literatura propde.

O medo, em O exorcista, é sentido tanto pelas personagens quanto pelo leitor.
As passagens abaixo confirmam que a sensacdo do medo é sentida pelas personagens da

ordem real da narrativa e, consequentemente, é transmitida ao leitor:

(4) Chris foi para 0 seu quarto e deixou-se cair na cama,
fatigada; adormeceu quase imediatamente. O som de
horriveis  gritos histéricos, escutados no limiar da
consciéncia, fez a atriz acordar.

— Mée, vem c4, vem ca, tenho medo!

— Sim, vou j4, esta bem, querida, vou ja!

Chris correu pelo corredor até ao quarto de Regan. Ouviu
gemidos, choro, uns sons como de molas do colchéo.

— Oh, meu bebé, que aconteceu? — exclamou Chris ao
acender a luz. — Deus Todo-Poderoso!

Regan, deitada de costas, toda retesada, com a cara molhada
de lagrimas e contorcida de terror, agarrava-se aos lados da
cama estreita.

— M@e, por gue é gue a cama esta se mexendo? — gritou.
— Faz com que pare!

Oh, tenho medo! Faz com que pare.! Mé&e, por favor, faca
com que isto pare!

O colchdo se mexia violentamente para tras e para frente
(BLATTY, 1971, p. 52).

(5) — Os médicos, Chris!
Chris veio imediatamente a porta, com a face contorcida de
medo.
— Oh, meu Deus, entrem! — disse, trémula. — Entrem e
veja o que ela esta fazendo! (BLATTY, 1971, p. 68).

(6) Karras olhou espantado. Sentiu maos na nuca, frias de gelo,
tocando-o levemente. Depois, desapareceram. Causado pelo
medo, concluiu ele. Medo. (BLATTY, 1971, p. 151).
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(7) — Deus no Céu! — murmurou Karl, com medo. Mas
Karras ndo o viu fazer o sinal da cruz quando a parte de tras
da cama se levantou, ficando ao mesmo nivel da parte da
frente. Ndo pode ser!, pensou ele, observando aquilo,
pasmado. (BLATTY, 1971, p. 196).

Essas cenas descritas no livro objetivam chocar o leitor. Percebe-se que a
descricdo desse cenario, em que uma situacdo comum da ordem real ficticio (o cotidiano
de uma menina de doze anos) é perturbada pela presenca do sobrenatural, acentua o
medo que o texto faz suscitar.

Nestes excertos, percebe-se que as personagens da ordem real temiam a
manifestagdo demoniaca que se apossava de Regan; mesmo o padre Karras, que
assistira a outros exorcismos, entregara-se a sensacao de medo provocada pela situacao.

A forma com que o medo é suscitado e sentido pelo leitor &€, como ja citado em
outras analises, provocada por meio do arranjo discursivo da narrativa, em que se
encaixam a ordem sintagmatica e a escolha das palavras utilizadas para favorecer o
clima de terror no enredo.

O exorcista € uma obra cujos termos sdo utilizados sem censura, tanto em
relacdo ao medo, quanto a conotacdo sexual que a obra expressa. Palavras como
“sangue”, “barulhos”, “escuriddo”, “feicdo amaldi¢oada”, “demoniaco”, “possuida”,
“gritos de terror”, entre outros, sdo responsaveis por conferirem a obra a atmosfera
sombria de um caso de terror.

Quanto a ordem sintagmatica que compde o discurso de O exorcista, pode-se
dizer que o clima de terror vai sendo instaurado gradativamente, pelas descri¢bes
detalhadas e pelas palavras selecionadas, que produzem a atmosfera do medo. O excerto
abaixo exemplifica como a construgdo do cenario do terror vai sendo construido de
forma gradativa. Nele, sdo narradas as percepcfes do padre Karras ao ver Regan pela
primeira vez (BLATTY, 1971, pp. 130-1):

Ele sustentou o olhar fixo de Chris e, em seguida, voltou-se
para a porta do quarto. Ao pegar na maganeta da porta, 0S sons
que vinham 14 de dentro cessaram de repente. No siléncio sublinhado
pelo tiquetaque do reldgio, Karras hesitou, depois entrou devagar no
quarto, quase recuando ao sentir o cheiro nauseabundo de
excrementos baforentos que o atingiu na cara como 0 sopro de uma
exploséo.

Refreando rapidamente a repulsa, fechou a porta. Os olhos
espantados ficaram, entdo, presos aquela criatura que era Regan,
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aquele ser que jazia de costas, na cama, de cabega afundada na
almofada, enquanto os olhos, saindo-lhe esbugalhados das drbitas
encovadas, brilhavam com arglcia de demente e inteligéncia febril,
com interesse e maldade, ao fixarem 0s seus; observando-o, atentos,
ferventes de cdlera, num rosto moldado numa mascara esquélida
e medonha de malevoléncia que subjugava a mente.

Karras passou os olhos pelo cabelo despenteado e densamente
emaranhado, pelas pernas e pelos bracos definhados, pelo estbmago
dilatado, sobressaindo grotescamente. Depois voltou aos olhos;
vigiavam-no... cravavam-se nele... desviando-se, entdo, paralhe
seguirem 0s movimentos quando se dirigiu para uma cadeira da
escrivaninha perto da janela.

Como pertence a configuracdo discursiva do terror, O exorcista tem como
fundamentacéo de base a oposicéo real vs. sobrenatural; no entanto, como ja citado nas
outras analises aqui apresentadas, cada enredo, com suas figuras e temas especificos,
apresenta uma oposicdo de base prdépria. Em O exorcista, pode-se dizer que o que
sustenta a narrativa é a oposi¢do bem vs. mal, em que a instancia do bem, para os seres
da ordem real da narrativa, recebe um valor euforico, e o mal recebe um valor disforico.
Todas as personagens envolvidas na historia sdo boas e corretas, inclusive Regan, que é
a menina possuida. Contra eles instaura-se a forma mais extrema do mal.

No enredo de O exorcista, h& uma mescla do bem com o mal em varios
momentos. Regan é a representante principal desta mistura de instancias que confere ao
leitor o efeito de sentido do medo: ela deixou de ser a menina que sempre fora a partir
do momento em que foi possuida por um espirito maligno. Assim, ela permanecia com
seu corpo, porém transfigurada em um aspecto animalesco, com atitudes e palavriado
que ndo eram dela, devido a possessao.

Regan era, portanto, o objeto da possessdo. Uma menina meiga, linda, carinhosa,
que de repente transformou-se numa figura perversa, animalesca. Ela € o veiculo por
meio do qual o mal entra na ordem real ficticio, que era bom e sereno, onde as pessoas
viviam felizes tranquilamente.

O espiritual, dessa forma, age no material, tomando conta da vida da menina; ao
mesmo tempo, o material age no espiritual, pois é naquele que este encontra for¢a para
se concretizar. O espirito necessitava do corpo, da voz de Regan, para agir
impiedosamente, e a menina, por ndo poder lutar contra a situacdo, envolveu-se e foi
possuida por completo pelo espirito que a atormentava.

Essa mescla de instancias confere ao texto uma conotagdo tipica das obras de

terror: 0 envolvimento entre o que é real, dentro do universo ficcional, e o que surge do
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sobrenatural, com a nitida distincdo entre o que constitui um e 0 que constitui outro,
porém com a certeza de que ambos convivem num mesmo plano. O medo surge desta
relagéo, pois a partir do momento em que uma menina comum, doce, indefesa e ingénua
passa a ser alvo de uma possessdo demoniaca, hd uma possivel identificacdo do leitor
para com a situacdo, ou uma possivel aceitacdo de que aquilo pode acontecer com
qualquer ser da ordem real. Essa sensacao e responsavel por perturbar o leitor.

O exorcista se situa no eixo dos contrarios (ndo-vida vs. ndo-morte), pois o
espirito que se apossou de Regan ndo aparecia com uma forma definida, sequer tinha
nome; ele se manifestava unicamente no corpo da menina, isto é, precisava deste corpo
material para existir. Dessa forma, pode-se afirmar que o espirito agia no eixo dos
contrarios, pois ndo tinha uma imagem definida, nem caracteristicas vitais préprias
(ndo-vida), mas ndo era inexpressivo como um cadaver, ao contrario, exercia uma forca
muito grande em Regan, tomando conta de seu corpo para se manifestar (ndo-morte). O
espirito que se apossa de Regan instaura-se na posi¢cdo da ndo-morte, pois é um
elemento que ndo pertence a ordem dos vivos, mas se vale de um ser vivo para se
manifestar.

O fantasma de Susan, em O fantasma da meia-noite, agia no nivel do
contraditério, pois tinha uma forma definida, uma identidade, e aparecia para as
criancas, ndo se apossava delas (vida), a0 mesmo tempo em que era um fantasma, isto &,
algo que ja ndo vivia mais na ordem real (ndo-vida). Assim, essa delimitacdo entre o
que era real, na narrativa, e 0 que era sobrenatural fez com que os personagens logo
aceitassem a presenca do insdlito.

Ja em O exorcista, ndo havia um fantasma definido, que 0s personagens
pudessem ver, mas sim uma forcga espiritual que se apossava de Regan, deformando-lhe
as feicOes e atitudes. Por este motivo, as personagens demoraram a perceber e aceitar
que a doenca da menina era de ordem espiritual.

Essa diferenca de posicdo no quadrado nas duas obras que abordam a tematica
dos fantasmas e espiritos demonstra duas diferentes variantes do terror. O fantasma da
meia-noite, por ser uma obra que também pode ser lida pelo publico infanto-juvenil,
apresenta um enredo mais simples, com o terror manifestado mais sutilmente.

Ja O exorcista, em que hd mesclas mais acentuadas entre o que € real na ficcdo e
0 que é sobrenatural, tem uma carga semantica mais acentuada, provocando um tipo de
medo mais acentuado também. A possessdo de Regan, numa situacdo em que a menina

deixara de ter vida propria, € mais intensa que a apari¢cdo do fantasma (bondoso) de
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Susan para as criancas, e essas diferentes variantes do terror provocam diferentes tipos
de medo.

Nas duas historias ha mesclas entre real ficticio e sobrenatural, como ocorre em
toda obra de terror, no entanto, em O fantasma da meia-noite, o espirito de Susan tinha
uma identidade visual, ja em O exorcista, 0 espirito que se apossou de Regan,
inicialmente ndo tinha, mas essa identidade vai sendo construida, porque a menina vai
se transformando em um monstro, que € a figura do diabo, forma mais extrema do mal.

Além disso, pode-se dizer que o medo, em O fantasma da meia-noite, € focado
em um ser da ordem real no enredo, a partir do momento em que se descobriu que o
fantasma de Susan ndo representava perigo. JA& em O exorcista, 0 medo se centra,
durante toda a narrativa, em um ser da ordem sobrenatural, pois fica claro, desde o
inicio de sua aparicao, que se trata de um ser maligno.

Essa diferenca de focalizagdo rende as duas obras o efeito de sentido do medo,
porém com intensidades diferentes: enquanto em O fantasma da meia-noite o medo que
0 texto faz suscitar no leitor é mais atenuado, em O exorcista ele € mais intenso,
havendo um desejo de que o leitor fique ndo apenas amedrontado, mas chocado com o
contexto descrito.

O percurso narrativo (PN) de O exorcista é centrado na transformacéo de Regan,
que passou de um estado inicial de uma menina com vida normal a um estado final de
possessao demoniaca, que alterou suas feigdes, sua saude fisica e integridade mental. O
esforgo dos personagens é o de fazer com que o espirito que possuia Regan saisse de
seu corpo e libertasse a menina. A obra € toda centralizada no PN principal, porém
comporta outros programas narrativos paralelos, como a descri¢cdo do trabalho de Chris
como atriz e a trajetoria de Karl, o mais relevante ao PN de base.

O caseiro era descrito, na obra, como um homem timido e de poucas palavras,
como quem esconde um segredo. Essa descri¢do tenta criar no leitor uma expectativa
em relacdo a esta personagem. Karl sempre saia de casa, dizia que ia ao cinema em suas
folgas, mas quase nunca levava sua esposa, Willie. Em algumas situacdes, ele surgia de
repente, escutando conversas entre Chris e Sharon, sempre com uma calma muito
grande diante da situacdo que vivenciavam. No momento em que Dennings apareceu
morto, caido da janela do quarto de Regan, Karl havia saido para ir ao cinema, como ja
aqui citado.

Ao ser interrogado pelo detetive Kinderman, ficou claro que era mentira, ja que

ndo relatou sobre a pane técnica que ocorrera naquela sessdo. O mistério sO foi
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resolvido, e consequentemente ele deixou de ser suspeito, quando Kinderman descobriu
que seu segredo era que ele encobria o problema da filha e do genro com as drogas.

Essa caracterizacdo da pessoa e das a¢des desta personagem leva o leitor a julga-
lo como um possivel envolvido na morte do diretor e, até mesmo, na possessao de
Regan, de alguma forma. Agindo no estatuto da mentira, Karl parecia ser um suspeito,
mas ndo o era. Essa inversdo de caracterizacdo cria uma atmosfera de suspense na obra;
no entanto, quando o segredo do caseiro € descoberto, percebe-se uma énfase ainda
maior no terror, pois tudo o que acontece € realmente obra do sobrenatural, e ndo do real
ficcional.

O excerto abaixo mostra a tentativa de criar no leitor a expectativa de que Karl
estivesse envolvido com os mistérios que aconteciam com Regan, conferindo a obra um

pouco de suspense, além do terror (BLATTY, 1971, p. 9):

Que estranho, que homem tdo estranho. Téo trabalhador como
a Willie, muito leal e discreto. No entanto, havia qualquer coisa nele
gue a [Chris]deixava vagamente desconcertada. O que seria? Um certo
ar arrogante? Desafio? Ndo. Mais alguma coisa. Qualquer coisa dificil
de determinar. O casal ja estava com ela quase ha seis anos,
no entanto Karl era ainda um hieréglifo indecifravel, uma méascara que
falava, respirava, lhe fazia compras e recados com rapidez e aprumo.
N&o obstante, por trds da mascara algo se movia. Ela podia ouvir um
mecanismo qualquer pulsar como uma consciéncia.

Essa quebra de expectativa € uma caracteristica das narrativas policiais, em que
todos os fatos levam a crer que determinada personagem é a culpada pelo crime, e o
leitor, consequentemente, também compartilha da mesma desconfianca. No entanto,
geralmente ao final da narrativa, tal personagem €é inocentada. Em O exorcista, ha, além
do terror, a atmosfera do suspense, com a presenca de um detetive investigando um
crime, mas, ao ficar claro que o crime fora provocado por uma forca sobrenatural, o
carater de terror que a obra expressa € ainda mais acentuado.

O esforco das personagens, como ja acima citado, centrava-se em fazer com que
Regan voltasse a seu estado normal, perturbado pela insercdo do sobrenatural e,
consequentemente, a harmonia inicial da narrativa se reestabelecesse. Assim, as
personagens principais da trama, Chris, padres Karras e Merrin, eram 0s responsaveis

por operarem essa transformagéo na narrativa.
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A primeira a perceber e aceitar que o problema de Regan era de ordem espiritual
foi Chris. Como mée, ela tinha a certeza de que a filha estava possuida por um demanio,
e ndo sofria de nenhuma doenca fisica. A solucdo era, portanto, exorcizar o espirito
maligno.

Quando Chris foi procurar por padre Karras a fim de solicitar um exorcismo para
a filha, ela teve de manipula-lo para conseguir 0 que queria, j& que Karras se mostrou
contrario a pratica, argumentando e contra-argumentando durante toda a conversa entre
eles. Chris manipulou o padre por meio da seducdo, ja que se utilizou do emocional para
persuadir o sacerdote. A passagem acima abaixo mostra a conversa entre a atriz e

Karras, em que eles conversam sobre exorcismos: (BLATTY, 1971, pp. 128-9):

— Bem, isso ja ndo acontece mais, Sra. MacNeil.

— Desde quando?

— Desde que estudamos as doengas mentais, as paranoias, 0
desdobramento da personalidade, tudo o que me ensinaram em
Harvard.

(..r)

— Muitos catdlicos cultos, Sra. MacNeil, j& ndo creem no
Diabo e, com respeito a possessdo, desde que entrei para a
Companhia, nunca encontrei um padre que tivesse alguma vez na vida
feito um exorcismo. Nenhum sequer.

— (...) 0 que me diz a respeito de tantas histérias na Biblia em
que Cristo expulsa todos aqueles demdnios?

— Olhe, se Cristo tivesse dito que aquelas pessoas
supostamente possessas tinham esquizofrenia, como que realmente
acredito gue tinham, provavelmente eles o teriam crucificado trés anos
mais cedo.

(...)

— Padre Karras, é a miha filha — disse ela com voz rouca— é a
minha filha!

(..)

— Nem sequer a pode vé-la?

— Bem, sim, como psiquiatra posso, mas...

— Ela precisa de um padre! — gritou Chris de repente, de
feicbes contorcidas pela colera e pelo desespero.— Levei-a a todos 0s
cabrbes de médicos e psiquiatras deste mundo e eles mandaram-me
para ti; agora, 0 senhor manda-me para eles!

(..)

— Esta bem. Vou vé-la— disse ele. — Vou vé-la.

Percebe-se que Chris manipulou Karras por meio da seducéo, pois o padre ficou
penalizado com a situacdo de desespero em que ela se encontrava. Karras, conforme
mostra o excerto, tinha a competéncia para realizar o exorcismo, mas ndo podia fazé-lo
sem a permissdo da Igreja. Dessa forma, o padre ndo tinha o poder-fazer, mas

necessitava que este lhe fosse concedido pelos seus superiores.
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Antes de realizar a perférmance, como ja aqui citado, padre Karras hesitou: quis
conhecer a menina, avaliou laudos medicos, levantou hipoteses, mas quando Regan
gravou um discurso em outra lingua e comecou a falar sobre sua mée que morrera — fato
gue a menina, que ndo lhe conhecia, ndo sabia — ele se certificou de que o pedido de
Chris tinha fundamento.

A Igreja conferiu ao padre o poder-fazer, porém de maneira indireta, ja que
designou Merrin, outro sacerdote, para realizar o exorcismo. A perférmance foi o
momento em que a luta entre 0 bem e mal, muito comum nas obras de terror, foi mais
explorada, com figuras sobre as quais se discorrera mais adiante.

A sangdo da perfdrmance de Karras, que exorcizou a menina, apesar de tal tarefa
ter sido incumbida a Merrin, foi cognitiva, j& que o0 ganho do contrato estabelecido entre
Chris e os padres foi imaterial, isto €, a harmonia e a salude de Regan reestabelecidas.
Os padres ndao ganharam nada na negociacdo do contrato; ao contrario, ambos
morreram.

Os padres, por representarem figuras do bem, tém o dever de prezar pela paz das
pessoas que lhes procuram. Por fazerem votos de pobreza e um juramento de que
trabalhardo por todos os que precisarem de auxilio espiritual, eles ndo podem pedir nada
em troca de uma tarefa, por isso o contrato estabelecido entre Chris e Karras e,
posteriormente, entre o reitor da Igreja e Merrin, ndo poderia proporcionar nada aos
sacerdotes, além da paz das pessoas necessitadas.

O exorcista € uma obra figurativa, pois seu percurso narrativo é dotado de
elementos sintaticos que recebem um investimento semantico, que permitem ao
enunciatario “reconhecé-lo[s] como uma figura” (GREIMAS & COURTES, 2008, p.
211), como a Igreja (bem) e o demdnio (mal).

O contrato estabelecido mostra que o bem age por si sO, sem necessidade de
conseguir alguma coisa em troca de uma acdo. J4 o mal, representado pelo espirito que
possuia Regan, anti-sujeito da narrativa, queria destruir a menina, por isso relutava em
ser exorcizado.

As figuras séo exploradas de forma expressiva na obra. Karras, por vezes,
questionava sua fé, mas fica claro, no enredo, que as figuras do bem sdo mais fortes que
a figura do mal. Abaixo, um excerto que mostra Karras mentalizando, pedindo ajuda
divina para decidir se faria um exorcismo em Regan ou ndo (BLATTY, 1971, p. 32):
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Seria demasiadamente sentimental, vago, existencial. Mais
enraizado na ldgica era o siléncio de Deus. No mundo existia 0 mal. E
grande parte do mal era resultado da duvida; de uma confusdo honesta
entre homens de boa vontade. Recusaria um Deus justo acabar com
0 mal? Nao se revelar Ele préprio? Néo falar?

Senhor, dai-nos um sinal...

Neste outro trecho, o padre Dyer conversa com Chris a respeito de Deus, apés a
morte de Karras. Na conversa, fica clara a conotagéo religiosa expressa pela obra, em
que o bem deve vencer o mal, caracteristica comum dos best sellers (BLATTY, 1971, p.
217):

— Bem, padre, como diz... com respeito a Deus, sou descrente.
E continuo. Mas, com respeito a um diabo... bem, isso é outra coisa.
Nisso podia acreditar. E acredito. De fato, acredito. E ndo é apenas por
causa do que sucedeu a Rags. Quero dizer, de uma maneira geral. —
Encolheu os ombros. — Chegamos a Deus e temos de pensar que, se
Ele existe, entdo deve precisar dormir um milhdo de anos todas as
noites, de outro modo poderia ficar irritado. Percebe o que quero
dizer? Nunca fala. Mas o Diabo, padre, faz publicidade. O Diabo faz
montes de anincios.

Dyer olhou para ela por um momento e depois disse
tranquilamente:

— Mas se todo o mal do mundo a faz pensar que pode haver
diabo, entdo como explica todo o bem do mundo?

A idéia a fez semicerrar os olhos enquanto o fixava.

— Sim... sim — murmurou baixo—, isso é um argumento. — A
tristeza e o choque da morte de Karras caiam sobre si como uma
névoa de melancolia.

Em O exorcista, as figuras como a cruz, as batinas dos padres, as oracOes e a
Biblia concretizam essa tematica e simbolizam o bem. Ja as feicGes deformadas de
Regan, com suas crises de gritos, vomitos e blasfémias sdo figuras que se antagonizam
com o bem, representando, obviamente, o mal.

Na obra, todos os elementos que ndo sdo o demonio remetem ao bem. O
demonio, representado pelo espirito que se apossou de Regan, encarna todas as
caracteristicas disfdricas, o que simboliza a classica disputa entre 0 bem e o mal,
narrativizada em O exorcista.

A eterna luta entre o bem e o mal, que pode aparecer em diferentes obras,
candnicas ou best-sellers, é uma tematica recorrente em obras mais vendidas das mais

variadas configuragdes discursivas, como a literatura infanto-juvenil, a de autoajuda e a
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de terror. O leitor de obras mais vendidas espera que, ao final da historia, o bem venca,
e foi dessa forma que O exorcista terminou: a harmonia se reestabeleceu e o efeito de
sentido do medo, que perdurou durante o desenrolar do enredo, foi extinto.

Em relagdo a enunciacao, pode-se dizer que, assim como A hora das bruxas |, O
exorcista é uma obra em que as formas de enunciacdo se misturam, podendo provocar a
perturbacdo no leitor j& aqui discutida. O exorcista € narrado por meio da alternancia
das vozes no discurso.

Essa alternancia de formas de dicursos no texto, em que narrador e personagens
alternam a posse de voz, auxilia na producdo do efeito de sentido do medo. Em outras
palavras, a insercdo das falas dos personagens no texto faz com que suas impressoes
comprovem a aflicdo descrita pelo narrador em terceira pessoa. Uma terceira pessoa
conta a histéria, mas muitas das sensacdes sdo expressas pelos proprios que a
experimentaram, os quais discursam em primeira pessoa.

O trecho abaixo mostra essa relagdo de mistura entre as vozes do discurso. Neste
trecho, o espirito que possui Regan acabara de provocar a morte de Merrin. Karras, ao
ver 0 corpo do sacerdote, sentiu raiva (BLATTY, 1971, p. 213):

— Nem os vermes quererdo comer a tua podridao, 6 meu...

Karras ouviu as palavras do demonio e comegou a tremer com
uma flria assassina.

N&o ougas! — pensava Karras.

... homossexual...

Né&o oucas! Nao oucas!

Na testa de Karras pulsava uma veia saliente, colérica e
sombria. Ao pegar nas mdos de Merrin e comecar terna mente a
coloca-las em cruz, ouviu 0 demdnio grasnar:

— Agora p6e-lhe o caralho nas méos! — e uma bola de escarro
putrido foi-se esborrachar num olho do morto. — Os Gltimos ritos! —
trocou o demdnio.

Atirou a cabeca para tras e riu selvaticamente.

Karras, de olhos fora das oOrbitas, olhou espantado para o
escarro. N&o se moveu. Nada mais ouviu a ndo ser o rugir do seu
sangue. Entdo, devagar, aos arrancos, de lado e a tremer, olhou para
cima, com uma cara que era um esgar purplreo, um espasmo
eletrificante de raiva e de 6dio.

Dessa forma, e para concluir este item, a alternancia entre a voz do narrador, que
¢ capaz de mostrar sentimentos e pensamentos das personagens, € a voz dos

personagens, que expressa de forma mais genuina o que sente, auxilia na produgdo do
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medo. Em outras palavras, para a semidtica, o uso do discurso direto é uma forma de

dar um carater de maior ilusdo de realidade ao texto, conforme acima explicitado.

3.2.6 A mescla entre terror, religido e fé em Labirinto

Labirinto (MOSSE, 2006) é um romance que aborda um mistério arqueoldgico,
misturando ficgdo e realidade, que se passa na Franca em duas épocas: a Idade Média e
0 ano de 2005. A obra, assim, se divide em duas historias principais, cujas protagonistas
sdo Alais (a partir do ano 1209) e Alice (no ano de 2005). As duas historias sdo narradas
concomitantemente, alternando-se os capitulos, e se entrelagam, assim como A hora das
bruxas|, de Anne Rice.

A historia narrada baseia-se em eventos histdricos reais, como 0 massacre de
Beéziers e a Cruzada contra os cataros na Occitania, no Sul de Franga, no ano de 1200.
Neste cenério real, elementos de ficgdo e terror sdo inseridos numa trama que consiste
na busca pelo Santo Graal.

A narrativa se inicia nas montanhas de Carcassone, com a historia de Alice
Tanner, professora universitaria de Literatura, voluntaria numa escavagao arqueoldgica
a convite de sua amiga Shelag, chefe da escavagdo. O trabalho era financiado néo por
algum orgdo publico, mas por uma pessoa fisica, que se chamava Marie-Cécile de
L’Oradore.

Durante a escavacao, Alice descobriu um anel de pedra, em cujo interior estava
desenhado um labirinto, além de dois esqueletos juntos. Ela ficou com muito medo.
Quando ela descobriu o anel e os esqueletos, desenterrou uma ligacdo com um passado,
que unia seu destino a sorte dos cataros, ha oitocentos anos. Alice se sentiu mal e, na
confusdo ocorrida nas montanhas, o anel desapareceu. Alice voltou ao hotel em que
estava hospedada e, num site de buscas da internet, descobriu que o labirinto tinha
alguma ligagdo com a cidade de Chartres. Decidiu, entdo ir até la e visitou a catedral
mais famosa, a catedral de Saint-Etienne.

Na Igreja, Alice teve uma experiéncia sobrenatural. Ela viu alguém a sua frente,
além de seu campo de visdo. Era o fantasma de uma mulher com um vestido verde
comprido e uma capa vermelha, entrando e saindo das sombras. Alice a chamou para
atrair sua atencdo no mesmo instante em que trés monges sairam de trés da coluna. A
mulher gritou quando eles a agarraram e ficou se debatendo enquanto os monges

comecavam a arrasta-la dali.
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Diante desta aparigédo, Alice teve certeza de que precisava descobrir o que estava
por tras da histéria do labirinto. Chegando ao hotel, de volta a Carcassone, ela foi
recebida, no sagudo, por Yves Biau, um homem que ela ndo conhecia e que Ihe entregou
um numero de telefone. Na saida do hotel, Yves foi atropelado, propositalmente, e
morreu.

Ainda intrigada com o numero de telefone que Yves havia lhe dado, Alice
descobriu o enderego do local, mas ndo foi verificar o que havia naquele ambiente.
Enquanto isso, Alice fora chamada por uma advogada para receber a heranca de uma tia
que havia morrido. A advogada lhe disse que sua tia havia lhe deixado uma casa na
Franca, e que Alice precisava ir até 14 para ver se iria vender ou ficar com a casa.
Quando ela pegou o endereco, ficou apavorada: era 0 mesmo endereco do nimero de
telefone que Yves havia lhe dado.

Alice foi até 14 e encontrou uma foto de Jeanne com Audric Baillard, um escritor
que havia escrito um livro sobre o labirinto das montanhas de Carcassone. Quando
chegou a noticia de que Shelag havia despararecido, Alice percebeu que o mistério do
labirinto era, além de curioso, perigoso. Shelag havia sido raptada por capangas de
Marie-Cécile, a neta de um arquedlogo que dedicara a vida tentando descobrir o
mistério do labirinto. Como seu avd ndo conseguiu, ela jurou fazé-lo.

Shelag néo sabia, mas contou a Marie-Cécile que quem havia descoberto o anel
era Alice. Tempos depois, Marie-Cécile mandou capturar a moga que, muito esperta,
conseguiu fugir. Apos quase ser pega, Alice entrou em um restaurante para se esconder.
L4, ouviu chamar seu nome. Era Will, um amigo de seu ex-namorado, agora amante de
Marie-Cecile.

Sem saber ao certo o porqué, Alice contou todo seu drama ao rapaz. Ele disse a
ela que, na casa da namorada, havia visto um desenho do labirinto na adega. Will
chamou Alice para ir até a casa da namorada, que ndo estava la. Quando Alice entrou
em contato com o labirinto, ouviu-se um barulho: eram Marie-Cécile e seu filho,
Frangois-Baptiste, que chegavam. Alice se escondeu e Will foi recebé-los.

Desconfiado do comportamento de Will, Frangois resolveu espiona-lo. Ele,
entdo, encontrou o padrasto conversando com Alice. Com uma arma, raptou Will e o
levou de l&. Numa casa abandonada, Francois torturou Will como castigo por ter
atrapalhado a investigagéo de sua mée.

Alice conseguiu fugir e resolveu ir atras de Baillard, para que o escritor lhe

explicasse 0 que estava acontecendo e qual o mistério que envolvia a descoberta que
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fizera naquela caverna. Pela lista telefonica, descobriu o endereco de Baillard e foi até
sua casa. Chegando Ia, ficou surpresa, pois nunca o havia visto antes, mas ele Ihe
chamou por seu nome e disse que ja estava lhe esperando.

Baillard, entdo, comecou a contar a historia do labirinto. Na época medieval, na
Franca, havia um navegador chamado Harif que tinha trés livros que, juntos, levavam ao
caminho do Santo Graal. Harif confiou a trilogia a trés pessoas: o cavaleiro Simeon
ficou com o Livro dos Numeros; a curandeira Esclarmonde ficou com o Livro das
PocOes, e Bertrand Pelletier, intendente do visconde Trencavel, ficou com o Livro das
Palavras, além de um anel de pedra com um labirinto desenhado.

A narrativa se centra mais em descrever a vida de Pelletier. Ele era um homem
honesto, que vivia com suas filhas Alais e Oriane, e seus genros Guilhem e Jehan, seus
respectivos maridos, num castelo em Carcassone. Pelletier gostava e confiava mais em
Alais, pois Oriane ndo demonstrava ser uma pessoa idonea.

Um dia, Alais chegou ao castelo aflita, pois vira um corpo boiando no rio.
Pelletier, como ha tempos néo via Simeon, ficou com medo de que fosse 0 amigo. Apds
constatarem que ndo era o guardido do Livro dos Numeros, Pelletier ficou aliviado,
porém sentiu que aquilo era um sinal de que estava correndo perigo. Com medo de que
algum mal lhe acontecesse, Pelletier confiou a Alais o anel e o Livro das Palavras e
contou-lhe toda a historia.

Harif havia dito que os trés livros deveriam estar juntos, entdo Alais comegou a
aventura de ir atrds de Esclarmonde e Simeon para juntar a trilogia. Pelletier, por julgar
que seria perigoso Alais ir sozinha em busca dos outros dois livros, chamou Simeon em
seu castelo. Ele foi e levou o Livro dos NUmeros consigo. Faltava, portanto, ir até
Esclarmonde. Alais conseguiu convencer o pai de que precisava ir atrds do Livro das
Pocdes 0 quanto antes, e ele consentiu.

Enquanto Simeon voltava para casa, foi capturado e torturado para dizer onde
estava o Livro dos NUmeros. Amedrontado, ele disse que estava com Alais. A moca,
entdo, também foi capturada na viagem rumo a casa de Esclarmonde. Ela, no entanto,
conseguiu fugir em meio a guerra que ocorria.

Ao chegar a sua casa, resolveu deixar os livros e o anel em seu quarto e persistir
na busca do Livro das Pog¢des. Oriane também queria o Santo Grall e, como era amante
de Guilhem, seu cunhado, conseguiu entrar no quarto da irma e, sem que ele soubesse,

levou os livros para si.
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Alais partiu rumo a casa de Esclarmonde. Chegando 14, Alais contou a senhora
que sabia de toda a histéria e que precisava do Livro das Pogdes para juntar a trilogia e,
assim, garantir que o Santo Graal nunca sairia da gruta onde estava, protegendo a todos.
Os livros, como que por encanto e juntamente com o anel, que era uma espécie de chave
do labirinto, trancariam a gruta para sempre, protegendo o célice sagrado.

Esclarmonde era uma senhora que morava com seu neto Sajhe, um menino de
onze anos. Alais ficara hospedada na casa de Esclarmonde por uns tempos até as
batalhas cessarem e ela poder voltar ao castelo, com o Livro das Pogoes.

Numa noite, no entanto, colocaram fogo na casa de Esclarmonde, mas ela, Alais
e Sajhe conseguiram se salvar, levando o livro com eles. Diante do perigo, ficaram em
acampamentos escondidos daqueles que buscavam a trilogia. Esclarmonde, no entanto,
foi capturada por homens armados. Enquanto isso, Alais ficou sabendo que seu pai
estava muito doente por conta da peste que se alastrava pela regido. Assim, voltou com
Sajhe para o castelo.

Quando foi verificar os livros, percebeu que eles haviam sido roubados.
Desconfiou de Guilhem, mas quando foi conversar com o marido, flagrou-o
conversando com Oriane sobre seu 6dio em relacdo a Alais. Chocada, ela entrou no
cdmodo em que estavam, e Oriane, sem piedade, contou sobre a relacdo que mantinha
com Guilhem, que ficou desesperado ao ver que perdera a esposa.

Pelletier morreu dias depois e Alais tinha mais um motivo para recuperar 0s dois
livros e leva-los a caverna, honrando a confianga de seu pai. Como Esclarmonde
também morrera na mesma época, torturada, Alais seguiu com Sajhe para pedir auxilio
a Harif.

Alais, Sajhe e Harif viveram juntos por muitos anos, até Sajhe se tornar um
cavaleiro. Eles decidiram fazer uma armadilha para Oriane. Era época de Inquisicédo e
aqueles que ndo acreditavam em Deus e na Igreja eram queimados em praca publica.
Assim, em um desses eventos, Alais conseguiu convencer uma herege a vestir a capa
gue usara em seu casamento com Guilhem. Era uma capa de veludo vermelho, bordada
de verde com detalhes em ouro, com um capuz que poderia cobrir a face de quem a
vestisse.

No momento em que o0s hereges comecaram a se dirigir a fogueira e se
posicionaram, Oriane viu a capa da irmd e vibrou. Quando as chamas ja se alastravam,

Guilhem viu a mulher queimando com o vestido da ex-esposa e ficou desesperado.
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Oriane achava que sua irmd estava morta, entdo decidiu ir até a caverna, achando
que ela havia deixado os livros la antes de morrer. Ela ndo tinha, no entanto, o anel que
destrancava as paredes do labirinto para dar acesso ao altar que guardava o Santo Graal.
Foi neste momento que Alais surgiu e mostrou o anel a irmd. Oriane se desesperou,
enguanto Guilhem corria para abraca-la.

Oriane queria o Livro das Palavras, que estava com Alais, mas esta ndo Ihe deu.
Os homens armados que acompanhavam Oriane reagiram e atacaram Guilhem e Alais
com lancas. Ele pediu perdao a ex-esposa, ela aceitou e ambos morreram lado a lado.

Oriane pegou o anel e o livro de Alais e destrancou o labirinto. Quando adentrou
o0 local, colocou os trés livros juntos e viu o Santo Graal. Neste momento, espitritos e
sombras escuras comecaram a sair de 1a de dentro. Oriane ficou aterrorizada e acabou
caindo num abismo. Os trés livros foram reunidos. O tempo passou, € a caverna em
Carcassone manteve o anel, os livros, o célice sagrado e os esqueletos de Guilhem e
Alais escondidos e deteriorados em meio as suas ruinas.

Quando Baillard terminou de contar a histéria, Alice ficou espantada e
questionou-o sobre 0s motivos que faziam com que as pessoas buscassem tanto o Santo
Graal. Ele disse que na hora certa ela iria saber. Decidiram, entdo, ir até a caverna.

Quando chegaram la, encontraram Marie-Cécile, Francois e Will, ainda
prisioneiro. Comecou a briga pelo anel e Marie-Cécile conseguiu tira-lo de Baillard.
Desatrancou o labirinto e levou Alice, Baillard, Francois e Will consigo. Diante do altar
e do Santo Graal, Mari-Cécile comecou um ritual: com uma tunica branca, ela colheu
uma gota de sangue de cada um dos cinco presentes, juntou todas e as bebeu.
Amedrontada, Alice tentou fugir, mas Francois atirou em Baillard, que caiu nos seus
bracos.

Enquanto estava morrendo, Baillard explicou a Alice que o calice sagrado
permitia o elixir da vida aquele que tomasse o sangue de cinco ragas dentro dele. Alice
perguntou, entdo, como ele a conhecia. Ele disse que eles viveram juntos por muitos
anos. Alice, entdo, percebeu que ele era Sajhe, que estava vivo ha mais de oitocentos
anos por conta do Santo Graal, e que ela era a reencarnacgéo de Alais.

Alice perguntou por que Baillard estava morrendo, se tinha o elixir da vida. Ele
disse que o elixir permitia satde aqueles que o possuiam, mas que nao conseguia lutar
contra os atos maldosos dos mortais. Entéo ele fechou os olhos e morreu. Um estrondo

se ouviu e Alice e Will correram da caverna, que comecava a estremecer. Tudo acabou
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em ruinas, em sinal de que o mal ndo poderia vencer aquela situacdo. Alice e Will se
casaram e voltaram a Inglaterra, pais de Alice.

Como ja aqui citado, a configuracdo discursiva do terror permite que o medo se
manifeste por meio de diferentes variantes. Algumas obras tém uma conotacdo sexual,
outras exploram o medo psicoldgico, e outras envolvem tal sentimento numa atmosfera
de religiosidade e misticismo, como Labirinto.

Trata-se de uma obra de terror por apresentar o elemento essencial na defini¢ao
desta configuracdo discursiva: a presenca do sobrenatural na ordem real. Em Labirinto,
pode-se dizer que as apari¢cGes sdo menos frequentes do que em outras obras analisadas,
como O exorcista, por exemplo, mas a apari¢cdo do sobrenatural é a responsavel por
motivar a histéria.

Quando Alice resolveu ir a Chartres para pesquisar sobre o labirinto, ainda
estava receosa em relacdo ao que estava acontecendo; no entanto, quando ela viu o
espirito da mulher, na catedral de Saint-Etienne, teve a certeza de que precisava
desvendar o mistério que Ihe cercava. Foi ai que a aventura se iniciou. Além disso, 0
medo que Alice sentiu, que perdurou a narrativa toda, também auxilia na caracterizacéo
da obra como pertencente a configuracdo discursiva do terror.

Diferentemente do medo em outras narrativas, que paralisa o sujeito real do
universo ficcional perante o sobrenatural, em Labirinto, Alice ndo hesitou frente ao
insélito; sabia que aquilo estava ocorrendo de fato, e que, portanto, precisava agir.

O medo, como foi demonstrado nas analises ja aqui apresentadas, pode ser
vivenciado pelos personagens da historia (como nas obras de terror psicoldgico), pelo
leitor ou por ambos. No caso de Labirinto, este efeito de sentido que o discurso faz
suscitar é sentido por ambos, j& que é uma obra de terror fisico. As personagens, em
varios momentos das duas historias, manifestam o medo, conforme mostram os trechos

abaixo:

(1) Alais acordou sobressaltada, arregalando os olhos. O
medo pulava em seu peito como um passarinho preso em
uma rede que luta para se libertar. Ela apertou as costelas
com as maos para sossegar 0 coracdo disparado. Por um
instante, ndo ficou nem dormindo nem acordada, como se
alguma parte dela mesma houvesse sido deixada para tras
(MOSSE, 2005, p. 16).

(2) O medo erigcou os cabelos de sua nuca. Alice ouviu
passos no escuro, a mdo calosa sobre sua boca, e em
seguida a pancada (MOSSE, 2005, p. 99).
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(3) Alice tentou outra vez se forgar a entrar, determinada a
ndo ceder a sentimentos tdo irracionais. O mesmo terror
que havia se apoderado dela em Saint-Etienne a impediu
de seguir adiante naquele momento (MOSSE, 2005, p.
187).

(4) Alice se levantou titubeando e foi atras do homem.
Desembestou-se escada abaixo e chegou ao sagudo, onde
um grande grupo de italianos impedia sua saida. Em
panico, correu os olhos pelo aposento movimentado, bem
a tempo de ver o homem desaparecer pela entrada lateral
(MOSSE, 2005, p. 203).

O medo configurado em Labirinto é sentido pelos sujeitos do discurso reais no
enredo em relagdo as aparicbes sobrenaturais, e em relacdo ao mistério que lhes
envolvia. Estes trechos mostram diversos momentos da obra. Em todos eles, é claro o
teor de pavor que a presenca do sobrenatural e o mistério acerca do labirinto
provocavam em cada um.

Para suscitar o medo no discurso, e fazer com que o leitor sinta-o, o enunciador
se vale de alguns recursos, como ja aqui citados, que sdo a escolha dos termos e a ordem
sintagmatica disposta no texto. Tais elementos causam o suspense, que antecede o
terror. Isso acontece, pois, antes que o terror, que é a sensacdo de apice da escala
gradativa do medo (FONTANILLE, 2005), se instaure nas personagens da ordem real
da narrativa, ha uma desconfianca inicial, que é o suspense.

Em outras palavras, depois de instaurado o suspense, quando a personagem se
convence de que o elemento insoélito esta de fato ocorrendo naquele momento, surge o
terror, que € o medo em sua forma mais intensa.

Labirinto se utiliza de termos tipicos de obras de terror, como “meia-noite”
(MOSSE, 2005, p. 278), “escuriddao” (MOSSE, 2005, p. 89), “suspiro fantasmagorico
do vento” (MOSSE, 2005, p. 442), “sombras escuras” (MOSSE, 2005, p. 33), entre
inUmeras outras que conferem a narrativa o carater de terror que ela manifesta.

Quanto a ordem sintagmatica disposta no texto, que faz com que uma atmosfera
de medo v4, gradativamente, envolvendo o leitor, pode-se citar a seguinte passagem
como exemplo (MOSSE, 2005, p. 442):

Lutando com as proprias emoc@es conflitantes, Alice entregou a
lanterna a Baillard sem dizer mais nada. Viu-o descer pelo tanel e
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esperou até o ultimo pontinho de luz ter desaparecido antes de se
virar.

O canto de uma coruja proxima a sobressaltou. O menor
barulho parecia amplificado uma centena de vezes. Havia algo de
maligno naquela escuriddo. As arvores que se erguiam acima dela, a
sombra impressionante da montanha em si, 0 modo como as pedras
pareciam adquirir formas desconhecidas, ameacadoras. Ao longe, em
uma estrada em algum lugar no vale 14 embaixo, ela pensou ter
escutado o barulho de um carro.

Ent&o o siléncio retornou.

Alice olhou para o reldgio. Eram nove e quarenta.

As quinze para as dez, dois fardis potentes iluminaram o
estacionamento no sopé do Pic de Soularac.

Marie-Cécile desligou o carro e desceu. Baillard forcou-se a ndo
pensar naquilo. Seus nervos estavam comecando a domina-lo. Um
barulho na floresta ao redor do estacionamento chamou sua atencao.
Abriu os olhos. Ndo conseguia ver nada. As arvores saltaram da
escuriddo em sua direcdo, descoradas.

Ele protegeu os olhos com a mao e tornou a olhar. Dessa vez,
detectou movimentos nos arbustos cerrados.

— Francois-Baptiste?

Ninguém respondeu. Baillard podia sentir os cabelos curtos

ericados na nuca.

Nesse trecho, que narra 0 momento em que Alice e Baillard foram a caverna em
busca do labirinto, percebe-se que a atmosfera do medo vai sendo contruida lenta e
gradativamente. O leitor acompanha os fatos narrados e se envolve no enredo, sentindo
0 medo. Neste trecho, ndo se sabe se o barulho ouvido foi provocado por algo real ou
sobrenatural, 0 que acentua o suspense e o terror criados na situagéo.

Dentro da oposicdo real vs. sobrenatural, que sustenta as narrativas de terror,
Labirinto se baseia nos opostos sagrado vs. profano. O eixo do sagrado manifesta a fé, a
religido, as crencas dos povos envolvidos na narrativa. O cendrio das Cruzadas, onde as
guerras ocorriam em nome de Deus, fortalece essa atmosfera de santidade. O eixo do
profano suporta todas as atitudes errdneas das personagens, como traicdes entre marido
e mulher, heresias contra a Igreja, maldades contra irmaos e outros semelhantes,
ganancia e violéncia.

As aparigdes sobrenaturais, em Labirinto, ao contrario das outras obras aqui
analisadas, recebem um carater euforico, pois surgiam em nome do bem, que é
considerado sagrado por si s6. Quando Alice fora surpreendida pelo espirito da mulher
na catedral de Saint-Etienne, a apari¢do ndo foi para assusta-la, mas para lhe dar a
certeza de que ela precisava ir adiante e descobrir o mistério do labirinto, a fim de
proteger o Santo Graal. Embora a apari¢cdo nao quisesse assustar Alice, a moca ficou em

panico e sentiu-se aterrorizada.
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Quando Oriane entrou no labirinto, as sombras e espiritos que comecaram a
surgir também tinham uma intencdo benéfica: fazer Oriane desistir de pegar o Santo
Graal. De tanto medo, ela caiu num abismo e morreu.

Assim, como excecdo, Labirinto é uma obra de terror em que o insolito, para as
personagens reais e sobrenaturais da narrativa, assume um carater euférico. Sendo uma
obra com conotacdo religiosa, na qual o insolito aparecia para inibir o mal, o
sobrenatural exerce um papel positivo na obra, pois foi o responsavel por ndo permitir
que o mal vencesse, na historia de Alais, e de instigar o bem a comecar a agir, na
histdria de Alice. Logo, o real, que é representado no texto, assume um carater disférico
em Labirinto, pois tudo o que era profano, como trai¢Oes, violéncia e ganancia, estava
ligado as personagens do universo real, dentro da fic¢éo.

A aparicdo sobrenatural que Alice presenciou indicava ser o espirito de Alais em
sua vida passada, ou seja, tinha uma forma definida, conforme descrito no texto. Assim
como o fantasma de Susan, em O fantasma da meia-noite, a apari¢do agia no nivel dos
contraditérios, pois tinha uma identidade definida, assim como era visivel e tinha
movimentos (vida), a0 mesmo tempo em que era um fantasma, isto €, algo que ja néo
vivia mais na ordem real (ndo-vida). O mesmo ocorreu com 0s espiritos sombrios que
saiam do labirinto, responsaveis por causar a queda e morte de Oriane.

Embora de forma superficial, Labirinto, aborda a reencarnacdo. N&o se trata de
uma obra tematica, em que os preceitos dessa crenca sao discutidos, mas simplesmente
apresenta-se a vida de Alice, no ano de 2005, como uma reencarnacgdo de Alais, no ano
de 1200. Dessa forma, a reencarnacdo, responsavel por concretizar o espirito de Alais
numa nova forma de vida, se situa no eixo da contradicdo, pois a vida (Alice) era
manifestada por uma forma de ndo-vida (Alais).

Todas as aparigOes sobrenaturais, assim como as personagens ligadas ao bem
(sagrado), como Alice, Baillard, Alais, Pelletier e Sajhe, agiam no nivel da verdade,
pois pareciam ser e eram, de fato, personagens que queriam o bem. Ja as personagens
ligadas ao mal (profano), como Oriane e Marie-Cécile, agiam no nivel da mentira, pois
pareciam ser pessoas de boa intencdo, mas foram se revelando, ao longo da narrativa,
personagens ligadas ao mal.

Quando um fantasma ou um espirito se manifestam nas narrativas de terror,
geralmente as intengOes sdo duas: simplesmente perturbar, aterrorizar, como em O

exorcista, ou fazer o sujeito agir, como em O fantasma da meia-noite e Labirinto.
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Em Labirinto, a aparicdo que Alice presenciou foi responsével por provocar toda
a transformacdo da narrativa, isto €, ndo permitir que o Santo Graal fosse retirado da
caverna e fosse utilizado para o mal.

A semidtica considera que a narrativa conta como o sujeito age, e esse sujeito
age porgue tem uma competéncia para agir, isto €, ele sabe e/ou pode fazer. Portanto,
essa competéncia modal tem um componente pragmatico (a acdo) e um componente
passional (0 que leva o sujeito a acdo).

Alice néo tinha o saber, mas tinha o poder para agir. Cabia a ela ir buscar o
conhecimento sobre o mistério do labirinto para que pudesse descobrir que ela era a
responsavel por guardar o Santo Graal e preservar o bem na humanidade. Para isso, foi
necessario que uma forca sobrenatural a manipulasse, 0 que ocorreu por meio da
intimidacao, ja que Alice ficou com medo do que viu na catedral.

Nas narrativas de terror, podem ocorrer transformacdes entre sujeitos e estados,
porém o foco ndo é, na maioria das vezes, pragmatico, mas passional, pois o efeito de
sentido provocado pelo texto (0 medo) é o que caracteriza tais narrativas, conferindo-
Ihes a identidade de historias de terror.

Em Labirinto, embora o medo do sobrenatural seja sentido pelas personagens (e,
provavelmente, pelo leitor) ao longo de toda a obra, ja que o mistério s6 é desvendado
ao final do enredo, pode-se afirmar que ha os dois tipos de foco. O foco passional
existe, pois 0 medo é 0 que move a narrativa e é citado como sensacao constante das
personagens; j& o foco pragmatico também existe porque a obra, considerada de terror, é
construida com base em aventuras.

Os best-sellers de terror, em sua maioria, S&0 compostos por historias dindmicas,
com acg0es, no entanto, 0 medo € o foco principal. Em Labirinto, essa afirmacdo se
comprova, ja que as aventuras durante as guerras, as fugas, as mortes, os rituais da
Inquisicéo, todos esses acontecimentos, que ddo movimento a trama, conferem a obra o
carater pragmatico tipico de obras mais vendidas. O medo, no entanto, se faz presente
em tais ac0es, tipico de obras de terror.

Manipulada, Alice seguiu em busca de ajuda para agir. Ela foi
competencializada a agir por meio da doacdo de um objeto-valor feita por Baillard, o
anel que destrancava o labirinto. Enquanto suas acdes eram realizadas, o programa
narrativo dos anti-sujeitos, Marie-Cécile e Francgois, também era desenrolado, a fim de

tentar conter a perférmance de Alice. No entanto, como € tipico nas obras de ficcédo
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mais vendidas, o final feliz, em que tudo se resolve, deve ocorrer. Assim, a perférmance
foi realizada e o calice sagrado foi mantido em seguranca.

Na obra, ndo ha conflitos vivenciados pelos sujeitos entre ser, querer-ser, ndo
querer-ser, etc. As personagens consideradas do bem, ligados ao sagrado, séo bondosas
e querem o bem. Ja as personagens ligadas ao profano sdo maldosas e ndo querem ser
de outra forma, por mais que tenham tentado fingir, inversdo que surpreende o leitor,
tipica em histdrias de terror e suspense.

Essa afirmacéo pode ser justificada pelo fato de que, como citado no item 3.2.3
deste trabalho, em obras de terror fisico, como Labirinto e Dracula, ndo ha angustias
humanas, receios do que se € e/ou do que se pode ser, como nas obras de terror
psicoldgico, a citar A hora das bruxas e O vampiro Armand. O foco estd no medo
fisico, externo, onde h4 uma luta entre 0 bem e o mal, bem definidos e delimitados.
Dessa forma, todas as personagens agiam no nivel da verdade.

As obras de terror consistem em textos figurativos, pois as figuras (do vampiro,
do fantasma, etc.) auxiliam efetivamente a construir a atmosfera do medo. A principal
personagem do medo que é retratada em Labirinto € o espirito. A aparicdo que Alice
presenciou na catedral era o espirito de Alais em sua vida passada; ja os espiritos que
saiam do labirinto para conter as acdes de Oriane tinham formas indefinidas, como
sombras, mas também podiam ser considerados espiritos por ndo serem criaturas
materiais. Todas as apari¢cbes provocaram medo nas personagens que as presenciaram,
mas o foco principal dessas figuras era impedir que o profano vencesse o sagrado.

O préprio objeto-valor almejado na obra é uma figurativizacdo, um simbolo
concreto de um tema: a religiosidade. Abaixo, a passagem em que Baillard explicava a
Alice o significado do Santo Graal (MOSSE, 2005, p. 325):

— O Santo Graal é um mito — disse ele, olhando-a nos olhos.
— Uma fébula atraente. Se olhar de perto, vocé vera que todas essas
historias sdo embelezamentos do mesmo tema. O conceito medieval
cristdo de sacrificio e busca, que conduz a redencdo e a salvagdo. O
Santo Graal, em termos cristdos, era espiritual: uma representacdo
simbdlica da vida eterna, mais do que algo que devesse ser entendido
como uma verdade literal. Por meio do sacrificio de Cristo e da graca
de Deus, a humanidade viveria para sempre. — Ele sorriu. — Mas néo
resta davida de que o Graal existe de fato. E essa a verdade contida
nas paginas da Trilogia do Labirinto. Foi isso que os guardides do
Graal deram a vida para manter em segredo.
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Percebe-se que toda a tematica religiosa demonstrada pela oposi¢ao sagrado vs.
profano, que sustenta a obra, € concretizada por meio de figuras: os espiritos sdo a forca
do bem na luta contra 0 mal, o calice sagrado é o simbolo da fé cristd, e o labirinto €, da
mesma forma, a figura do caminho para a vida eterna, como se vé na passagem abaixo
(MOSSE, 2005, p. 313):

— Reencarnacdo — disse Alice devagar, pensando em voz alta.
— Como seria possivel conciliar isso com a teologia crista ortodoxa?

— Um dos preceitos centrais da doutrina cristd é a dadiva da
vida eterna para aqueles que acreditarem em Cristo e forem redimidos
por seu sacrificio na cruz. A reencarnagdo também é uma forma de
vida eterna. O labirinto. Caminho para a vida eterna — explicou-lhe
Baillard.

Labirinto, assim como A hora das bruxas I, € uma obra em que as formas de
enunciacao se misturam, podendo provocar a perturbacdo no leitor acima citada, o que
auxilia na producédo do efeito de sentido do medo no texto. Como j& analisado no item
3.2.1 desta tese, a insercdo das falas das personagens no texto faz com que suas
impress6es comprovem a aflicdo descrita pelo narrador em terceira pessoa. A mistura de
falas confere ao leitor a perturbacdo ao ler, criando um universo imaginario em que o
real ficticio e o sobrenatural se mesclam.

Abaixo, um trecho que mostra essa afirmacdo (MOSSE, 2005, p. 271):

— Nao é vocé que ele guer, Alais. Ele procura o livro. Foi isso
que o fez voltar para o seu quarto. Como vocé pode ser tdo cega?

Alais afastou-se de Guilhem um passo.

— E verdade o que ela diz?

Ele se virou de frente para ela, desespero faiscando nos olhos.

— Ela estd mentindo. Eu juro, pela minha vida, que ndo ligo
para o livro. Eu ndo contei nada para ela. Como poderia?

— Ele revistou o quarto enguanto vocé dormia. N&o vai poder
negar.

— Eu néo fiz isso! — gritou ele. Alais olhou para ele.

— Mas vocé sabia da existéncia do livro?

O alarme que atravessou os olhos dele deu-lhe a resposta que

ela temia.

Neste trecho, em que Oriane conta a Alais sobre o romance que mantinha com
seu marido, Guilhem, percebe-se que as intromissdes do narrador fornecem informacdes
que os personagens ndo expdem claramente, como a expressdo “desespero faiscando
nos olhos”. Por meio de um narrador onisciente, o leitor passa a saber tudo o que se

passa com a personagem, ndo apenas sobre suas acles, mas em relacdo as suas
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sensagdes, seus pensamentos e sentimentos mais intimos. Ao mesmo tempo, dar a voz
as personagens confere ao leitor a ilusdo de proximidade entre ambos.

Para finalizar, é importante ressaltar que, a excecdo de O fantasma da meia-
noite, uma obra que também pode ser lida pelo publico infanto-juvenil, as obras de
terror aqui analisadas manifestam conotacdes sexuais, umas mais acentuadas, outras
menos. Em Labirinto, ndo se pode dizer que o erotismo se faz presente de maneira
acentuada, mas a0 mesmo tempo, ndo se pode dizer que ndo haja cenas de descricdo de
relagGes entre as personagens. Abaixo, um trecho de uma noite entre Alais e Guilhem
(MOSSE, 2005, p. 231):

Guilhem levantou a cabega. Deu um meio sorriso.

Entdo, ainda sem tirar os olhos dela, abaixou 0 corpo no espaco
entre suas pernas nuas. Alais fitava seus olhos castanhos, sem piscar,
muito séria.

— Mon cor — repetiu ele.

Com delicadeza, Guilhem a penetrou, aos poucos, até ela o
absorver por completo. Por um instante, ficou parado, abrigado dentro
dela, como se descansasse.

Alais se sentiu forte, poderosa, como se haquele momento
pudesse fazer qualquer coisa, ser qualquer pessoa. Um calor hipnético,
pesado, tomou conta de seus membros, preenchendo-a, devorando
seus sentidos. Sua cabeca estava tomada pelo ruido do sangue
pulsando. Ela ndo tinha nogdo de tempo nem de espago. Havia apenas
Guilhem, e as sombras tremeluzentes da lamparina.

Devagar, ele comegou a se mexer.

Ainda que as cenas de sexo sejam menos frequentes e o carater erético dessa
obra seja menos acentuado do que em outras obras aqui analisadas, observa-se que as
narrativas de terror ttm uma forte ligacdo com erotismo, conforme ja aqui analisado.

Ao se analisar Labirinto, € preciso pensar no misticiSmo como um apoio ao
terror, configuracdo discursiva a qual a obra pertence. De acordo com o O Dicionario
Aurélio online'®, misticismo se define por: “1. Crenca na possivel comunicagdo entre o
homem e a divindade. 2. Vida contemplativa. 3. Devocao exagerada. 4. Tendéncia para
acreditar no sobrenatural”. Assim, pode-se dizer que ha uma relagdo entre misticismo e
terror no que diz respeito a crenga no sobrenatural. Embora construidos de maneiras
diferentes, terror e misticismo sdo baseados na premissa de que o sobrenatural existe e

se envolve com a ordem real da vida.

18 Acesso em 05/06/2012, as 14h30.
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Segundo uma reportagem veiculada pelo site www.istoe.com.br/reportagens,

1% "5 mercado editorial é um dos termdmetros

intitulada “Os empresarios do misticismo
que provam o avan¢o do misticismo, um fenémeno de popularidade no mercado
editorial brasileiro. De acordo com a reportagem, editoras como a Alto Astral vendem
600 mil exemplares por més com cinco titulos que abordam tematicas esotéricas. O
Grupo Record criou o selo Nova Era, s6 para 0 segmento esotérico, em 1992. A
empresa langa 60 titulos misticos por ano. J4 a Editora Pensamento-Cultrix vendeu
cerca de 500 mil livros explorando a temaética, no ano de 2010.

Isso mostra que o universo que aborda tematicas sobrenaturais, seja qual for sua
configuragdo, € algo recebido de maneira positiva pelo publico leitor. Dentro da
categoria Misticismo, é possivel encontrar livros com diversos enredos e tematicas,
inclusive os de autoajuda, tdo consumidos pelos leitores atualmente.

A diferenca entre terror e misticismo é que na primeira configuracdo discursiva,
deseja-se que, com a leitura da obra, o leitor sinta medo do sobrenatural, ja que este é
um fenébmeno que existe, porém nao é algo comum no cotidiano das pessoas, por isso
que, quando surge, provoca 0 medo. Ja 0 misticismo quer mostrar que forgas
sobrenaturais existem, convivem com as pessoas na ordem real e, por isso, ndo ha por
que temer.

O misticismo encara o sobrenatural como algo benéfico, algo que o sujeito pode
ter como seu aliado. Os livros de autoajuda agem no sentido de ter o sobrenatural como
seu aliado, pois a premissa de que tais obras partem € que as forgas divinas, superiores,
trabalnam em favor daqueles que nelas acreditam. J& o terror interpreta 0 mesmo
fendmeno, ou seja, o sobrenatural, com o olhar do medo, do disforico.

Em outras palavras, o misticismo focaliza o poder benéfico que o sobrenatural
representa; ja o terror encara tal fendbmeno em suas particularidades negativas, que
causam medo e podem provocar a destruicdo daqueles que presenciarem uma
ocorréncia dessa natureza.

Labirinto € uma obra que se configura como terror, j& que o fendmeno
sobrenatural surgiu na ordem real, dentro do universo da ficcdo, causando medo. Além
disso, o que provocou a transformacdo na narrativa foram forcas sobrenaturais, as quais
fizeram as personagens se amedrontarem e agirem motivadas pelo medo. No entanto, a

mensagem contida metaforicamente no célice do Santo Graal representa a presenca do

19 Reportagem veiculada em 29/04/2009, acesso em 06/06/2012, &s 20h58.
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misticismo na obra, mostrando que valores como honestidade e bondade devem ser elos
mais fortes entre seres humanos e as forcas espirituais.

O que pode explicar o alto consumo por esse tipo de literatura é a procura por
solugdes ndo materiais para os problemas pessoais e profissionais enfrentados pelas
pessoas, no caso dos livros de autoajuda. J& em relacdo aos livros de misticismo, a
busca pelo desconhecido, por mensagens subliminares positivas € um dos fatores que
movem a vendagem de tais obras.

O terror é uma configuracdo discursiva consumida pelas pessoas que buscam o
medo. Assim, ao mesclar terror e misticismo, Labirinto se configura de maneira a
demonstrar a religiosidade, com mensagens positivas, por meio de figuras como o calice
sagrado, mas ndo deixa de ser uma obra em que o medo do sobrenatural existe,
enaltecendo a oposicao sagrado vs. profano, que sustenta a narrativa.

Por meio de diversas formas de se manifestar sua configuracdo discursiva, como
a psicologia, o erotismo ou a religiosidade, o terror pode se manifestar nos mais
diversos textos, porém com a estrutura discursiva semelhante, e com um objetivo em

comum, qual seja, transmitir o medo.

3.2.7 O medo psicologico focalizado em O servo dos Ossos

O servo dos Ossos (1998) é uma obra de Anne Rice, que manifesta, como é
caracteristico da autora, o0 medo em sua forma psicoldgica, em que a figura principal do
terror, um espirito, anseia, teme, sofre, como um ser humano, ou seja, como um
elemento que ndo seja sobrenatural, acerca das dificuldades de ser e ndo querer-ser,
entre outras davidas.

A narrativa comeca com Jonathan, um escritor, que foi para sua casa nas
montanhas a fim de exilar-se das pessoas para terminar um livro que comegara havia
dez anos. A casa era distante, sem contato com a civilagdo e ndo possuia energia
elétrica; fazia muito frio e nevava. Durante uma noite, houve uma avalanche que cobriu
de neve a casa do escritor. Trés dias se passaram e Jonathan comecou a adoecer. De
repente, Jonathan sentiu que alguém surgiu para lhe ajudar, retirando-o da neve. Quando
conseguiu sair de onde estava, deparou-se com um homem alto, de cabelos compridos e
negros, a quem agradeceu imensamente. O homem percebeu que Jonathan estava com
febre e o deitou em sua cama, deu-lhe dgua e preparou-lhe uma sopa. Ao ver uma

revista com a imagem de Gregory Belkin, um homem poderoso, fundador do Templo da
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Mente, espécie de religido, o desconhecido apresentou-se para o escritor dizendo
chamar-se Azriel, embora fosse chamado de Servo dos 0ssos, por ter-se tornado um um
fantasma rebelde, um espirito amargo e sem-vergonha.

A principio, Jonathan teve medo e julgou estar sonhando, mas Azriel disse a ele
que ndo precisava temer e que iria lhe contar sua historia, pois 0 motivo que fazia com
que ele estivesse ali era que queria que Jonathan escrevesse sua historia. Azriel disse
que havia matado o homem cuja fotografia havia saido na revista, e entdo o tempo da
narrativa retrocede.

Azriel foi um jovem de Jerusalém, que viveu na Babilbnia, deportado com a
familia por Nabucodonosor. Na época, seu pai lhe havia concedido concedeu em
sacrificio, homenageando um deus, mesmo sofrendo muito por isso. O profeta Enoch
convencera-0 de que aquilo era 0 melhor a ser feito. Na Babilbnia, a estatua em ouro
desse deus era cultuada por todos, no entanto ela estava podre e ndo parava em pé;
precisavam de uma estatua nova. Enoch, entdo, convenceu o pai de Azriel a oferecer o
filho ao povo, em nome do amor que tinham por esse deus.

O sacrificio consistia em mergulhar Azriel num caldeirdo de ouro fervente e
esperar que o ouro se solidificasse, 0 que 0 mataria aos poucos Mais tarde, sem que 0S
fieis soubessem da nova estatua, ele seria cultuado em uma procissdo e 0 amor desses
fieis faria com que Azriel fosse considerado realmente um deus.

Azriel ndo era idéntico a estatua que iria substituir, mas quando o ouro se
solidificasse, ndo haveria como definir as feigdes de Azriel, diferenciando-o da antiga
estatua. O povo, assim, seria enganado em nome da fé que tinham pelo deus.

Comecou, assim, o ritual. Azriel sentia seu corpo arder e, com o0 tempo, morreu,
tornando-se um epirito que viu que apenas Seus 0Ss0S continuavam intactos no
caldeirdo. Azriel julgava que, ap6s a morte, ndo havia mais nada, porém, quando
percebeu que estava vivo em forma de espirito, logo percebeu que o plano era uma
farsa. Na verdade, o profeta e seus seguidores queriam transformé-lo em um deménio
que seria capaz de fazer tudo o que seu mestre, Enoch, desejasse.

Azriel se revoltou ao ser transformado em imortal por feiticeiros com objetivos
tdo maléficos, e passou a vagar pelos séculos com o corpo e a alma separados, ja que
esta ficara nos 0ssos, em posse de Enoch. Os 0ssos seriam 0 meio de manipular Azriel.
O jovem se tornou, entdo, O Servo dos Ossos, fadado a imortalidade e a cometer atos

malignos em nome de seus mestres, porém amante da bondade e da justica.
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Seus 0ss0s, ou seja, tudo aquilo que restara de seu corpo apds o ritual, ficaram
presos no templo de Enoch, o qual conseguia manipular a alma de Azriel, que vagava
pelos séculos sofrendo as crueldades que seu mestre o fazia cometer.

Azriel passou um tempo desacordado e, quando recuperou a consciéncia, estava
em Nova York, presenciando o assassinato de uma jovem chamada Esther Belkin,
cometido por trés rapazes quando a viram saindo de uma loja de joias. Azriel ficou
desesperado. A maldade que foi feita com ele, no ritual, fez com que se tornasse um
espirito com sede de justica. Entdo Azriel seguiu os trés rapazes e 0s matou.

Ele voltou a cena do crime e viu a moga, ainda viva, deitada em uma maca
dizendo seu nome. Transtornado, ele foi procurar saber quem era ela e por que ela o
enxergava em meio a multiddo, que ndo conseguia vé-lo. Ele descobriu que ela era
enteada de Gregory Belkin, o milionario fundador e lider religioso do Templo das
Mentes.

Azriel precisava encontrar Gregory. Descobriu, entdo, que seu avo estava vivo e
foi até sua casa. Ao chegar |14, penetrou entre as paredes sem que ninguém pudesse Vé-
lo, e encontrou o avb conversando com Gregory. Azriel percebeu que a relagcdo entre
eles ndo era boa, pois 0 avd criticava a ambicdo do neto. Além disso, ele culpava
Gregory pelo sumico de seu irmdo gémeo, Nathan, e também o acusava de ter mandado
matar a enteada.

De repente, Azriel viu uma caixa antiga, numa mesa. Era a caixa que guardava
seus 0ssos. Escutando a conversa, Azriel entendeu que o bisavd de Gregory havia ganho
aquilo como pagamento de uma divida hd muitos anos. Gregory queria a caixa, de
qualquer maneira, pois sabia que se tivesse 0s 0ssos, poderia manipular Azriel, um
espirito muito poderoso. Mesmo longe de seus 0ssos, Azriel era um espirito muito
poderoso, pois Enoch assim o mantinha.

Gregory convenceu o avl a lhe vender o objeto, dizendo que aquilo ndo serviria
para nada. Ele, no entanto, ndo sabia que seu avé também tinha conhecimento do caso
de Azriel, ou seja, ele sabia que aqueles 0ssos eram 0 instrumento necessario para
manipulacdo de um espirito que, ao passar dos anos, contudo, tornara-se forte o
suficiente para ndo se deixar manipular.

Gregory, assim, invocou Azriel, que respondeu a chamada. Comegaram a
conversar. Azriel explicava para Gregory que ndo obedeceria as suas ordens, quando foi
interrompido por uma mulher, que invadiu a sala de sua mansdo gritando e pedindo

socorro, alegando que Gregory estava matando-a pouco a pouco. Homens a seguraram e
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a levaram embora, mas o semblante daquela mulher preocupou Azriel. Era Rachel
Belkin, esposa de Gregory.

Azriel decidiu encerrar a conversa com Gregory. A essa altura, todos ja
conseguiam enxergar Azriel. O espirito, entdo, foi até os aposentos da mulher e pediu
que ela lhe contasse o0 que estava acontecendo. Ele se apresentou como Azriel, um
espirito, e Rachel temeu, pois os paramedicos que cuidaram de sua filha disseram a ela
que a ultima palavra de Esther havia sido “Azriel”. Ela julgou que Azriel era um anjo
enviado para lhe salvar. Ele disse a ela que a ajudaria no que fosse preciso.

Ela Ihe contou que tinha certeza de que Gregory havia mandado matar sua filha,
e que simulara que o assassinato tinha sido um assalto, j& que ela estava com um colar
valioso. Na verdade, Rachel sabia que Esther havia saido justamente para entregar o
colar, que precisava ser consertado, a Nathan, irmdo de Gregory, que trabalhava numa
joalheria. Como Nathan havia confirmado a ela que Esther tinha lhe entregado o colar,
Rachel sabia que ela havia sido morta depois de estar sem o colar. Ap6s a morte de
Esther, Nathan também havia desaparecido.

Rachel conseguiu fugir com Azriel, num avido da familia. Eles foram para um
apartamento que os Belkins tinham em Miami. L4, eles viveram um caso de amor, e
tentavam entender o mistério de Gregory. Ele mandava seus seguidores dopar Rachel a
cada dia, e ela contou a Azriel que sentia que estava morrendo. Ele disse a ela ter
achado estranho que, no Templo das Mentes, havia um laboratério enorme, com
cientistas com roupas de borracha trabalhando.

Numa noite, o apartamento foi invadido por Gregory e seus seguidores, que
chegavam para resgatar Rachel. Ela expds seu sofrimento e pediu a Gregory que
honrasse a morte de sua filha, assumindo o crime e pagando por ele. Quando Azriel
virou de costas para atacar Gregory, Rachel jogou-se da sacada. Apds o enterro,
Gregory voltou para Nova York e Azriel o seguiu, a fim de descobrir o mistério do lider
religioso e vingar a morte de Esther.

Entre conversas e discussdes, Azriel entendeu o mistério: Gregory planejara a
morte de Esther para que todos pensassem que Nathan havia roubado o colar e, depois,
desaparecido. A intencdo era que a morte de Esther parecesse um assalto, sim, porém
planejada por Nathan. Na verdade, depois da morte de Esther, ele havia raptado seu
irmao gémeo e 0 mantinha dopado em seu Templo, numa sala escondida.

Gregory planejara a morte do irmao, para que pensassem que era ele, Gregory,

que havia morrido. Seus planos eram liberar Nathan e, quando ele estivesse saindo do
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prédio, seria atacado por homens que atirariam nele. Todos achariam que era Gregory
quem havia morrido, ja que os seguidores da religido de Gregory ndo sabiam da
existéncia do irmdo gémeo do lider religioso. Assim que ele morresse, um virus letal
desenvolvido no laboratério do Templo, que ja estava incubado nos Templos
espalhados pelo mundo todo, seria liberado e, assim, dizimaria grande parte da
populacdo mundial, em poucas horas. Trés dias apds o mundo ser praticamente
destruido, Gregory apareceria novamente, como se tivesse ressurgido para salvar a
humanidade.

A intengdo era que o mundo todo pensasse que a devastagcdo ocorrera porque
Gregory havia morrido, e que Deus o havia ressuscitado para reconstruir o planeta.
Assim, ele seria amado por todos 0s que restaram e construiria um novo planeta, a sua
maneira. Azriel ficou chocado com o plano de Gregory.

Naquele mesmo momento, Gregory mandou seus seguidores liberarem Nathan e
matarem-no. Nathan levou dois tiros. Uma multiddo se aglomerou, lamentando o
ocorrido com “Gregory”. Azriel saiu correndo e viu Nathan morrendo. Entdo uma luz
surgiu e ele escutou uma voz dizendo para que entrasse no corpo de Nathan, para ving-
alo de Gregory. Foi o que ele fez. Quando ja estava no corpo de Nathan foi levado ao
hospital e conseguiu avisar aos médicos sobre o plano de Gregory, que avisaram 0S
seguidores do lider que o virus que iriam liberar era letal, pois muitos ndo sabiam,
fariam-no enganados. Dessa forma, Azriel conseguiu conter a tragédia. Por fim, saiu do
corpo de Nathan, que acabou sendo enterrado, e foi atras de Gregory, matando-0 a tiros
também.

Assim terminou a historia entre a familia Belkin e Azriel. Jonathan havia
gravado tudo e prometeu ao espirito que escreveria sua historia. Eles sairam de 14 e
Jonathan quis que Azriel conhecesse sua esposa e seus dois filhos, na casa dele. Ele o
fez e foi embora. A historia, narrada por Jonathan, termina com o narrador dizendo que
sentiria saudade do amigo espirito, e que com ele aprendera que conseguir fazer o bem é
uma das maiores virtudes do ser humano.

O Servo dos Ossos é uma obra de terror, pois atende as duas exigéncias para a
caracterizacdo da configuracdo discursiva: a presenca do sobrenatural na ordem real
ficticio, sem a hesitacdo, e 0 medo subsequente a isso.

O sobrenatural, em O Servo dos Ossos, corresponde a figura de um espirito
chamado Azriel, que surgiu na casa de Jonathan, identificando-se como um espirito,

dando sequéncia a convivéncia deles em apenas uma ordem. No inicio, Jonathan temia e
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acreditava que estivesse sonhando, mas logo a davida foi desfeita e, por se tratar da
forma de terror psicoldgico, como sera visto adiante, 0 medo foi desfeito. A passagem

abaixo comprova essa afirmagéo (RICE, 1998, p. 22):

Eu olhei para ele. Ele se virou devagar, e por um instante eu
conheci o medo. Foi a primeira vez. (...). Mais tarde vou achar que foi
um sonho.

- Vocé ndo estd sonhando, Jonathan, eu estou aqui — disse
Azriel. (RICE, 1998, p. 22).

Durante toda a narrativa, ha a convivéncia de um ser espiritual com seres da
ordem real na ficcdo. O medo existe, porém nem todos o sentem. Jonathan vivenciou a
sensacdo do temor, por nunca ter vivido uma situagdo como aquela, e por ter visto um
espirito pela primeira vez, ja Gregory e seu avb ndo temiam o espirito de Azriel, porque
sabiam de sua existéncia. Rachel, por sua vez, também ndo teve medo dele porque
julgou que fosse um anjo que viera salva-la e fazer justica para a morte de sua filha.

Todas essas instancias ocorrem devido ao fato de O Servo dos Ossos ser uma
obra de medo psicoldgico, e ndo fisico. O fato de a propria personagem sobrenatural — o
espirito de Azriel — ser praticante do bem ja é uma forma de compor uma literatura de
medo psicoldgico.

Assim, seguindo a linha tedrica de Poe e Hoffmann, como mostrado no item
1.2.1 desta tese, algumas das narrativas de terror mais vendidas de 1980 a 2007
concentram-se no medo de efeito psicolégico. Tal medo é sentido pelas préprias
personagens sobrenaturais, as quais, nas narrativas de terror fisico, ao contrério,
provocam o medo tdo somente. As personagens da ordem real, simulado na narrativa,
também sentem, a principio, mas logo ele é desfeito, pois o foco da narrativa é
modificado para 0 medo psicoldgico, com os questionamentos e sofrimentos humanos
vivenciados pelo ser sobrenatural.

O seguinte trecho ilustra essa nova variante das obras de terror: “Vi de relance a
figura de um deus dourado sorrindo para mim, e senti terror, terror de saber e de ser
como os homens, possuidores de memorias e sentindo dor.” (RICE, 1998, p. 329). Aqui,
percebe-se que a angustia de Azriel se baseava na possibilidade de ele se tornar
semelhante a um ser humano. A sua dor consistia em, a0 mesmo tempo, ser e ndo-
querer-ser humano.

N&o é possivel que um ser humano possa escolher entre querer e ndo querer sé-

lo, no mundo natural, mas a espécie humana esta sempre relutando contra sentimentos
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intimos ndo desejaveis. Essa luta é simbolizada pela angustia vivida pelo ser
sobrenatural nas obras de terror psicoldgico.

Azriel tinha medo do que ele sentia e do que ele era capaz de fazer, como mostra
a passagem (RICE, 1998, p. 117): “Eu fiquei aterrorizado por uma série de razdes, ¢ ndo
sei quais eram. E como se eu ndo soubesse do que eu era capaz de fazer. Matar
assassinos... Era minha forma de justica, mas ndo queria odiar. Eu queria amar e
aprender”.

Nesse excerto percebe-se uma angustia tipicamente humana, que coloca o sujeito
entre o ser e 0 ndo-querer-ser. Azriel era um espirito bom e justiceiro. Ele matava todos
0S assassinos que encontrasse, pois, dessa forma, julgava fazer o bem. Ao mesmo
tempo, ele se sentia angustiado por sentir ddio dessas pessoas; mesmo sendo pessoas
que faziam o mal, nem a elas ele queria odiar. As passagens abaixo mostram que Azriel
era um espirito que agia com justica e bondade, ainda que, para isso, fosse necessario

utilizar seus poderes para matar:

(1) - Pai, eu quero que vocé saiba disto. Ha outro motivo para eu fazer
isto... Eu faco por vocé, por nosso povo, por Jerusalém, e porque
eu falei com um deus. Mas fago por mais uma razéo, que € muito
simples. Eu ndo permitiria que ninguém mais passasse por isto.
N&o desejaria isto a mais ninguém. (RICE, 1998, p. 87).

(2) - A bondade brilna em vocé como brilhava antes, Azriel. Vocé
mata assassinos covardes, mas da o dinheiro que encontra com
eles aos pobres e famintos. (RICE, 1998, p. 181).

(3) - Eu figuei sem fala, sonhando e desejando. Ter uma alma, ser
bom, subir as Escadarias do Céu. O propodsito da vida é conhecer
melhor a beleza e 0 mistério de todas as coisas (RICE, 19989, p.
301) [grifos do autor].

Em (1), Azriel ainda era vivo e explicava a seu pai por que aceitaria o sacrificio.
Em (2) e (3), ele ja era um espirito. Percebe-se que nas trés passagens, a imagem de
Azriel é construida como um espirito do bem, ao contrario do espirito que possuia
Regan, em O exorcista, ou do vampiro Dracula, na obra homoénima.

Essa nova caracterizacdo, de densidade psicologica da personagem de terror, €
tipica dessa nova configuracdo da literatura do medo, em que 0s seres sobrenaturais ndo
aceitam serem maus; ao contrario, sdo e/ou querem ser bons. Dai resulta o conflito

interno, muitas vezes.
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Nas obras de terror psicoldgico, ¢ comum haver “ligdes de moral” que sdo
transmitidas entre as personagens, mas que podem atingir o leitor, assim como o medo.
Em O Servo dos Ossos, Zurvan, um dos Mestres que Azriel teve, ensinou-lhe algumas
licbes (RICE, 1998, pp. 148-9):

- A raiva € uma forca que confunde o odio e cega. (...) Mas
aqui estdo as licbes. Em primeiro lugar, e mais importante que tudo, é
que existe um s6 Deus, e 0 no me dele ndo importa. (...). Como ele é
adorado, como é servido, por qual ritual, ndo tem a minima
importancia.

- SO existe um proposito na vida: dar testemunho e
compreender o maximo possivel a complexidade do mundo — sua
beleza, seus mistérios, seus enigmas. Quanto mais vocé compreende,
guanto mais vocé olha, mais compreende a vida e fica em paz (...).
Todo o resto sdo prazeres e jogos. Se uma atividade nédo tiver como
base ‘amar’ ou ‘aprender’, ela ndo tem valor.

- Em terceiro lugar, seja gentil. Sempre, se vocé puder, seja
bondoso. Lembre-se dos pobres, dos famintos, dos miseraveis, dos
gue sofrem e dos que necessitam. (...). Minimizar a dor e proporcionar
alegria séo seus poderes mais importantes. (...)

Percebe-se, nestes trechos, que a figura do terror tem uma conotacao diferente
em relacdo as obras de terror de medo externo. Trata-se de uma nova variante em que
bondade, o sofrimento, a dor, os questionamentos fazem parte da caracterizagéo de
vampiros, bruxas, fantasmas e espiritos.

Assim como 0s vampiros e as bruxas descritos por Anne Rice, 0s espiritos
criados nas obras da autora também tém tracos de beleza, encanto e sedugdo. Além
disso, e também por esse fato, suas obras tém grande conotacdo sexual, em que o
erotismo € sempre presente. O trecho abaixo mostra Jonathan descrevendo Azriel,
mostrando que sentia por ele uma espécie de atracdo, ndo necessariamente sexual, mas
pautada num tipo de admiracdo capaz de confundi-lo, pois ele nunca havia notado a

beleza em outro homem, quanto menos em um espirito. (RICE, 1998, p. 31):

Na verdade, eu acho que estou morrendo, 0 quarto estad se
enchendo de neve e eu estou morrendo, imaginando que estou falando
com este belo jovem de cabelos crespos e negros, como as gravuras
nas pedras da Mesopotamia, expostas 0 Museu Britanico, aqueles reis
majestosos, nunca felinos como os farads, mas com pelos quase
sexuais em seu rosto, pelos escuros, tdo grossos quanto deveriam ser
os pelos ao redor de seus testiculos. Eu ndo sei 0 que estava
acontecendo comigo.
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Embora de maneira mais sutil do que nas outras obras aqui analisadas, como O
Vampiro Armand e O exorcista, o carater de seducdo exercido pelas figuras do terror é
presente em O Servo dos Ossos. Isso pode ser observado ao se analisar que Jonathan
ficou diante de Azriel e, mesmo ainda amedrontado pela presenca de um ser
sobrenatural, consegiu encontrar, no espirito, uma beleza rara, descrita em detalhes.

Nesse excerto, Jonathan imaginava que estava delirando ao se deparar com a
figura de Azriel Ihe ajudando a sair da neve, na qual estava atolado. Percebe-se que, em
meio a uma situacdo de desespero, o foco se volta para a descrigéo fisica, enaltecendo a
beleza do espirito. Este é um traco recorrente na literatura de Anne Rice: figuras de
terror que sdo belas e sedutoras, que despertam desejos e, muitas vezes, chegam até a
manter relagdes sexuais com os seres da ordem real.

A conotacgdo sexual que a obra possui se da na relacdo entre Azriel e Rachel,
mantendo-se a obra fiel a modalidade do terror psicolégico, em que 0S seres
sobrenaturais se relacionam entre eles e com os seres do universo real da narrativa.
Azriel relacionou-se com Rachel, quando eles ficaram no apartamento dos Belkins em
Miami. Como € caracteristico das obras de Anne Rice, e como ja discutido em outras
andalises apresentadas nesta tese, a relacdo sexual é narrada com descri¢fes detalhadas
do ato. Abaixo, o trecho que ilustra a relacdo entre Azriel e Rachel Belkin (RICE, 1998,
pp. 319-20):

Percebi subitamente que era a primeira vez nesta encarnacéo
que eu tocava numa mulher, e sua maciez estava me tentando.
Realmente, eu podia sentir mudancgas em meu corpo, cComo as que um
homem normal experimenta com uma criatura frégil, de seios fartos,
apertada de encontro a ele. Meu membro ficou duro por ela.

(..)

Ela abriu as pernas e ergueu os quadris, e, de repente, estar
dentro dela foi como o paraiso, estar dentro daquela fruta pulsante e
guente, e ter sua boca ao mesmo tempo, e cobri-la com cabelo e forga.
Senti a umidade daquela fruta em meu membro a deslizar.

- Sim, sim. Agora — ela disse. Ela ergueu os quadris de
encontro a mim. Eu me apoiei nos cotovelos para ndo machuca-la com
meu peso e, olhando para ela, senti 0 sémem explodir dentro dela. (...)

Em qualquer outra vida, eu ndo lembrava de ter sentido um
prazer tdo delicioso quanto aquele.

Assim, como ja mostrado em outras analises aqui apresentadas, percebe-se que
as obras de terror assumem um teor erético. Na literatura de terror moderna, este teor é

explicito e explorado de forma ainda mais acentuada. Isso se deve ao fato de que o sexo

205



é uma atividade humana, e as figuras modernas do terror, como as personagens de Anne
Rice, sdo humanizadas, isto é, tém suas caracteristicas sobrenaturais mescladas com
caracteristicas humanas.

E importante ressaltar que, enquanto nas obras de terror fisico, a ordem
sintagmatica constroi gradativamente a atmosfera do insélito e do medo, nas obras de
terror psicoldgico, essa ordem acentua outros fatores, como a descricdo dos atos
sexuais, por exemplo. Da mesma forma, os termos utilizados referem-se a esse universo
em que ha uma sinestesia acentuada, exposta em palavras como “prazer”, “delicioso”,
“maciez”, “umidade”.

Assim, enquanto em obras de terror fisico, em que o medo é externo, o ser
sobrenatural € distinto do ser real da narrativa, nas obras de terror psicoldgico ha uma
mescla entre os dois tipos de sujeito, como mostra a seguinte passagem (RICE, 1998, p.
205):

Fantasmas ndo tém o que interpretar. Fantasmas ndo tém que
ficar espantados ou chocados. Mas a mente do fantasma, ndo tolhida
pela carne, pode agregar a si mesma, indiscriminadamente e talvez
infinitamente, a soma do que é partilhado e valorizado pelas mentes
humanas mais préximas.

Essa humanizacdo do ser sobrenatural é uma das instancias que acentuam a
oposicdo de base que sustenta a obra, dentro da dualidade sobrenatural vs. real, que é
imortalidade vs. mortalidade, como também o € em outras obras da autora aqui
analisadas, como A histéria do ladré&o de cor pos.

A personagem real, dentro do universo ficcional, € mortal. Este é o preceito que
rege a vida. Ja o ser sobrenatural é tido, muitas vezes, como imortal. Isto &, nas obras de
terror tradicional, real ficticio e sobrenatural sdo bem definidos e delimitados. Ja nas
obras de terror psicoldgico, essas instancias ndo sao tdo bem delimitadas, o que faz com
que figuras mortais passem a ser imortais, e vice-versa, numa mistura de tracos que
caracterizam essa nova variante das obras de terror.

No inicio da narrativa, enquanto Azriel ainda ndo havia se envolvido com a
familia Belkin, percebe-se que o espirito gostava de ser imortal, o que nos leva a
perceber que a imortalidade possuia um valor euférico, enquanto a mortalidade
assumiua um valor disférico, como se verifica no trecho abaixo, em que Azriel

conversava com um de seus Mestres (RICE, 1998, p. 168):
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- Vocé ndo sente inveja dos vivos?

- Ceus, por que eu os invejaria? — eu disse a ele. Mestre, eu
andei o dia inteiro e ndo sinto cansaco, s6 um pouco de sede. Ninguém
pode me fazer mal. Por que eu teria inveja dos que ainda estéo vivos?
Eu sinto pena deles se 0 que o futuro lhes reserva € tornarem-se almas
penadas ou demonios. Eu gostaria que todos eles pudessem nascer de
NoVO COmMo eu, mas sei que sO vejo, como o senhor disse, 0 que é da
terra.

(..)

- A propria existéncia dos vivos é enevoada e fraca e cheia de
desejos por coisas que eles ndo podem ter. Eles ndo podem ser
invisiveis, eles ndo podem mover objetos, eles s6 podem zumbir como
abelhas pelo mundo.

No entanto, no decorrer da narrativa, quando Azriel comecou a enxergar
injusticas e maldades do ser humano, os valores se invertem: a mortalidade passa a ser
euforica, e a imortalidade, disforica, conforme o trecho abaixo, em que Azriel explicava

a Jonathan o que ele passou a querer (RICE, 1998, p. 253):

Eu queria morrer. Morrer de verdade. N&o apenas mergulhar
de novo na escuridao, para ser chamado e aparecer no meio de outro
drama, e muito menos para ser mantido preso a terra, junto com as
almas penadas que gemiam e resmungavam e guinchavam enquanto
se agarravam a mortalidade. Mas, sim, morrer. Conseguir obter
finalmente o que me havia sido negado anos antes aatravés de um
estratagema que eu ndo conseguia lembrar. Estou farto desta vida pela
metade.

Essa mudanca acentua ainda mais a mescla entre as instancias o real, na
narrativa, e o sobrenatural. Um espirito que quer ser mortal, isto é, quer deixar de ter o
poder da eternidade, é algo diferente do que se espera, literariamente, de um ser
sobrenatural, que é conhecido pelo poder e pela imortalidade. Esse novo ser é
caracteristico da nova modalidade de terror estabelecida na literatura dos mais vendidos
dos ultimos anos.

Azriel se situa no eixo da contraditoriedade, ja que ele possuia aspectos fisicos,
materiais, como a visibilidade, o desejo sexual, a sede (vida), mas, a0 mesmo tempo,
oscilava entre uma nova forma de existéncia, que lhe proporcionava poderes
sobrenaturais, como a imortalidade, a invisibilidade (n&o-vida).

Sustentada pela oposicdo mortalidade vs. imortalidade, a maior transformacéo
ocorrida em O servo dos Ossos ocorre na historia de Azriel, e é, justamente, a transicdo
do estado inicial da mortalidade para o estado final da imortalidade, pela qual Azriel

passou. E centrada nessas instancias que a narrativa se desenvolve e constitui sentido.
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Para passar por essa transformacdo, Azriel teve de ser manipulado por Enoch, o
qual ofereceu a ele algo em troca: a adoracao dos fieis e a fé do povo babil6nico, que
seria preservada. Assim, por meio da tentacdo, Azriel se deixou persuadir e aceitou o
contrato com Enoch, por amor ao povo, mas também por vaidade, como mostra a
seguinte passagem: “E claro que havia uma certa vaidade nas minhas palavras, mas
ninguém pareceu pensar assim” (RICE, 1998, p. 89).

A Unica competéncia de que Azriel necessitava para realizar a perférmance era
ser uma pessoa boa, e isso também foi usado por Enoch como instrumento de
manipulacdo, ja que ele sabia da vaidade, apesar da bondade, de Azriel. O trecho abaixo
mostra 0 momento em que Enoch afirma que somente Azriel poderia ser sacrificado em
nome do povo da Babil6nia (RICE, 1998, p. 73):

- [O ritual] exige alguém muito forte para representar, alguém
com resignacao e convicgdo, e alguém com um grande cora¢do cheio
de amor. Amor por seu povo, amor por nossa tribo, amor por nossa
Jerusalém e amor pelo Templo a ser construido ali para honrar o
Senhor. Se eu achasse que poderia fazer isso, eu o faria. E vocé pode
se revoltar, dizer que ndo, fugir.”

Com essas palavras, que atingiam a vaidade, mas também o altruismo de Azriel,
Enoch conseguiu manipulé-lo e competencializa-lo para a realizacdo da perférmance. O
ritual, entdo, foi feito, conforme j& acima descrito. A san¢do, no entanto, foi negativa
para Azriel, pois ele achava que estaria vivo apenas na memoria do povo, e que viveria
na vida eterna, espiritual.

O que ocorreu, porém, foi que Azriel foi vitima de um golpe ambicioso tramado
por Enoch, que deixaria o espirito refém de seu Mestre pela eternidade, vagando pela
ordem real da narrativa. Como Enoch tinha o querer e o poder-fazer, a perférmance foi
realizada e Azriel foi morto pelo ouro, durante o processo que o transformou em estatua.

A sangdo, que seria cognitiva (ganho imaterial), pois Azriel esperava ganhar
apenas a adoracdo de seu povo, foi a constatacdo do plano de Enoch, o que, ao invés de
revolta-lo, tornou-o ainda mais forte para ser um espirito justiceiro e bondoso.

Em relacdo ao sujeito e ao anti-sujeito da obra, pode-se dizer que Azriel, como
sujeito da narrativa, agia no nivel da verdade. Ele era e parecia ser bom. J& Enoch, o
anti-sujeito, responsavel por todo o sofrimento de Azriel, agia no nivel da mentira, pois

parecia bom, querendo salvar seu povo, mas ndo o era. Esta nova caracterizagdo das
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figuras do medo, como ja aqui discutido, € uma inovacdo na literatura moderna de
terror, e serd retomada no item Concluséo desta tese.

Percebe-se que a transformacdo de Azriel de um ser mortal para um ser imortal é
significativa para essa nova variante do romance, que é o terror psicolégico. Em um
primeiro momento, Azriel queria ser imortal, depois ele passou a querer, embora sem
sucesso, voltar a ser mortal. O que motivou o espirito a mudar de vontade, em ambos 0s
casos, foi um sentimento de bondade e altruismo.

No primeiro caso, ele aceitou ser imortal por amor ao povo; quando percebeu
que ndo deixaria a ordem real da narrativa, cheio de assassinos e maldades, quis mudar
de condicdo, também por um sentimento positivo. J& que ndo conseguiu desfazer a
situacdo, Azriel resolveu, entdo, fazer justica na ordem dos seres vivos, e teve uma
atitude que salvou a humanidade, na obra. Estes sentimentos positivos por parte do ser
sobrenatural configuram essa nova linha discursiva do terror.

O Servo dos Ossos é uma obra figurativa, cujo elemento desencadeador do medo
€ um espirito, caracterizado como bondoso e bonito, como € tipico da obra de Anne
Rice. Azriel representa 0 medo para aqueles que o viram pela primeira vez, como
Jonathan e Rachel. Por outro lado, eles perderam esse medo do ser sobrenatural quando
perceberam que Azriel era um espirito do bem. Trata-se de uma obra de terror que se
constroi em torno da oposicdo minima entre bem vs. mal, como é caracteristico desta
configuracdo discursiva.

O conceito de figura para a semiotica diz respeito a um elemento concreto que
recobre uma nocao abstrata, que corresponde ao tema. Assim é possivel existirem textos
predominantemente figurativos, em que as figuras sempre recobrem temas, ou textos
predomiantemente tematicos, em que a presencga da figura € menor, porque 0s termos
abstratos sdo mais recorrentes. Para Barros (1988, p. 69), tematizar um discurso consiste
em “formular os valores de modo abstrato ¢ organiza-los em percursos. (...) para
examinar 0s percursos, devem-se empregar principios da analise semantica e determinar
os tragcos ou semas que se repetem no discurso e o tornam coerente”. Ainda segundo a
autora, “pelo procedimento de figurativizagdo, figuras do contetido recobrem os
percursos tematicos abstratos e atribuem-lhes tracos de revestimento sensorial”
(BARROS, 1988, p.72).

Para concretizar percurso tematico de O Servo dos Ossos, tem-se Azriel, um

espirito que, a principio causou medo na personagem da ordem real na narrativa,
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embora fosse bondoso. Enoch, o anti-sujeito, é também um espirito, porém maligno,
capaz de fazer com que o proprio Azriel tivesse medo dele.

O servo dos Ossos € uma obra narrada em primeira pessoa do singular, podendo
provocar a perturbacdo no leitor, como j& aqui discutido, o que auxilia na producéo do
efeito de sentido do medo, entre outras sensa¢des, no texto. A obra comeca a ser narrada
na voz de Jonathan, descrevendo sua experiéncia com Azriel. Quando o que passa a ser
narrado € a historia de Azriel antes de conhecer Jonathan, o escritor d& a voz ao amigo
espirito, que se encarrega de contar sua prépria vivéncia.

Como ja analisado no item 3.2 desta tese, e em outras analises aqui apresentadas,
a insercdo das falas dos personagens no texto faz com que suas impressdes comprovem
a aflicdo descrita pelo narrador. Isso feito em primeira pessoa do singular auxilia na
criacdo de um universo imaginario em que o real, dentro do universo ficcional, e o
sobrenatural se mesclam, como é tipico de obras de terror.

A seguir, um trecho que ilustra essa afirmacdo (RICE, 1998, p. 105):

- Eu me senti erguido e impulsionado para tras, e atirado no
ouro fervente. Gritei e gritei. Foi algo inimaginavel. N&o era possivel
gue eu pudesse conhecer tanta dor. Nao era possivel que uma coisa
dessas pudesse acontecer comigo, que ouro fervente pudesse encher
minha boca e cobrir meus olhos.

- E quando eu pensei que ia enlouguecer, enlouquecer de
horror e de dor, ndo restando em mim mais nada de humano, eu me
projetei para fora do caldeirdo, flutuando livre pelo corpo que havia la
dentro, que tinha apenas um olho aberto acima do ouro borbulhante. O
corpo que havia sido meu. E eu ndo estava nele!

Nesse trecho, fica claro que o discurso narrado em primeira pessoa confere a
ilusdo da proximidade do enunciatario com o que ocorreu na historia. A dor e as
sensagdes, sendo narradas pelo préprio sujeito que as vivenciou, concretizam, no texto,
a angustia vivida pela personagem sobrenatural, dando uma iluséo referencial ao leitor
mais préxima a realidade. Tendo como ponto de vista do discurso a primeira pessoa do
singular, O Servo dos Ossos se configura de modo a estabelecer a iluséo de proximidade
entre enunciador e enunciatario, num tom de dialogo entre ambos, que acentuam a
ilusdo de veracidade dos fatos narrados.

Como ja analisado no item 3.2 desta tese, em algumas obras mais vendidas da
configuracdo discursiva do terror, € comum a narrativa principal ser resultado de um
relato pessoal ou entrevista que um ser da ordem real, na ficcdo, fizera com um ser da

ordem sobrenatural. Essa estrutura auxilia na producdo do efeito ilusério de
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proximidade entre ficgdo e realidade, pois ndo se trata apenas de um relato sobrenatural
contado por um narrador ficticio, mas um relato contado por um narrador do universo
simulado no texto, que viveu essa situacdo e a registrou para comprovar.

Por fim, ressalta-se que Azriel é uma personagem que concretiza a dor, 0
sofrimento, a sede por justica, 0 que é caracteristico dessa nova forma da literatura do
medo. A tematica do real vs. sobrenatural, no universo ficional, que sustenta as obras de
terror, ganha um novo olhar quando a mescla entre essas duas instancias configura nao
apenas uma literatura que provoca medo, mas pde em voga questionamentos humanos,

que vém a tona nessas obras em que o medo é psicoldgico.
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Concluséao

Ao finalizar esta tese, algumas observacdes acerca do leitor brasileiro
contemporaneo podem sem feitas. Por meio do trabalho com best-sellers, é possivel
avaliar qual € o perfil do leitor no que diz respeito as obras de terror.

Antes de avaliar como a literatura de terror é constituida atualmente, analisando
as mudancas que ela teve no mercado editorial brasileiro, em relacdo as obras que ja
existiam dentro da configuracdo discursiva do terror, é necessario focalizar uma
distincdo que esta tese objetivou fazer, no seu inicio. Trata-se da diferenciacéo entre os
termos “tema” e “género”, utilizados indiscriminadamente ao se referir a um grupo de
obras com caracteristicas tematicas e discursivas semelhantes.

Como explicitado no item 1.1 desta tese, ndo se pode afirmar que o terror seja
um género, literario ou discursivo, da mesma forma que nao se pode dizer que ele seja
considerado tema de obras literarias, visto que, para a semidtica greimasiana, a nogao de
tema é distinta da nogdo que o senso comum confere a esse termo.

De acordo com Fiorin (1989), é preciso que certos discursos sejam configurados
de formas semelhantes para que provoquem determinado efeito de sentido. Em outras
palavras, a reunido de determinadas obras em uma mesma denominagéo, como o terror,
0 suspense, a autoajuda, s pode ser feita apds serem analisados tragcos discursivos
semelhantes entre elas. A esse grupo de obras, a semidtica propde o termo configuracéo
discursiva, aqui também empregado.

Assim, ndo se pode dizer que o terror seja 0 tema de um grupo de obras que
tenham estruturas discursivas semelhantes, pois, para a semiotica, o tema é o elemento
abstrato manifestado no percurso temético que constitui a narrativa.

Também é comum que os leitores, ou telespectadores, classifiguem como género
o terror, a fantasia, o suspense, por exemplo. Da mesma forma que ndo se pode afirmar
que tais configuracGes sejam temas, ndo se pode dizer que elas sejam géneros literarios
ou discursivos.

De acordo com o que ja foi discutido no item 1.1.1 desta tese, segundo Bakhtin
(1997), Marcuschi (2002), Fontanille (1999) e Fairclough (2001), um género discursivo
implica ndo somente um tipo particular de texto, mas também processos particulares de
producéo, de distribuicdo e de consumo de textos. Em outras palavras, de acordo com
tais autores, o género é definido ndo apenas como uma estrutura semelhante de

enunciados, mas como um grupo de enunciados que SO produzem sentido em
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determinada esfera social, como a religiosa, a jornalistica, por exemplo, a qual, por sua
vez, interfere na producdo de todo e qualquer texto.

Dessa forma, percebe-se que o conceito de género, que € estudado pelo rol
tedrico da Analise do Discurso, esta relacionado ao contexto de producéo dos diversos
enunciados que circulam socialmente, ou seja, ao extratextual.

Da mesma forma, para Greimas e para os diferentes semioticistas de seu grupo,
em cujas obras este trabalho se apoia, ndo existe texto que seja uma realizagdo perfeita
de um dado género, sendo este anterior a qualquer manifestacdo textual. Isso exclui a
questdo do género do campo de pesquisa da semidtica, pois tratar dos géneros seria 0
mesmo que tratar de uma construcao anterior ao proprio texto.

Na obra Semidtica e Ciéncias Sociais (1976), Greimas propGe que todas as
narrativas obedecem a regras de uma gramatica narrativa que, sob o formato de textos,
produz objetos narrativos. Esses objetos, embora sejam produtos de uma combinatéria
de regras, ndo sdo todos uniformes, mas se distinguem em classes e subclasses. Assim,
se forem denominados “géneros” esses objetos narrativos que sdo construidos segundo
as formas canonicas, percebe-se que os géneros, resultam de uma classificagdo de
hierarquica que compreende classes de géneros mais gerais.

Assim, observa-se que a definicdo dos géneros ainda é problemaética para as
teorias do discurso, inclusive para a semiotica. Isso constitui um motivo a mais pelo
qual se justifica a escolha pelo termo “configuracdo discursiva” ao serem agrupadas as
obras com o efeito de sentido do terror.

A nocdo de género literario também nédo da conta da classificacdo das obras de
terror e de outros agrupamentos discursivos semelhantes, pois tal conceito se refere a
estruturagcdo de obras em categorias maiores que uma simples tendéncia a determinado
percurso tematico.

Conclui-se, assim, que 0 género estd relacionado diretamente as condigdes
contextuais de producdo e de circulagdo dos diversos discursos na sociedade. Dessa
forma, o termo “configuracdo discursiva”, que abrange somente as caracteristicas
estruturais capazes de render determinado efeito de sentido em um texto, torna-se mais
adequado a este trabalho, que tem como base uma teoria que prevé que o texto é um
objeto que produz significados por si so.

Segundo Greimas e Courtes (1979), a configuracdo discursiva constitui a
maneira por meio da qual determinados textos, com alguns tracos semelhantes, podem

ser agrupados sob uma mesma denominacdo, pois seus discursos se configuram de
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modo a provocar o mesmo feito de sentido, como do terror ou do suspense, por
exemplo.

Definidas as diferencas entre os termos ‘“tema”, “género” e “configuragdo
discursiva”, acreditando ser o ultimo deles o mais adequado ao se denominar o
agrupamento dos livros que compdem o corpus deste trabalho, é importante retomar a
diferenca entre os conceitos de “fantasia” e “terror”.

Com base em Todorov (1992), pode-se afirmar que as obras fantasticas
descrevem duas ordens que convivem, se contrapondo, a real, na narrativa, e a
sobrenatural, em que as personagens da ordem real ficcional temem as personagens da
ordem sobrenatural.

Além disso, nas obras fantasticas, hd a davida por parte das personagens da
ordem real, no enredo e, consequentemente, de seu enunciatario e do leitor, se o insélito
ocorreu de fato, ou se fora um sonho, um delirio ou uma ilusdo. Essa hesitacdo
permanece até o fim da obra.

De acordo com Lovecraft (2008), o terror se manifesta quando hd um elemento
sobrenatural inserido na representacdo que a narrativa faz da ordem real. Ndo ha,
portanto, duas ordens que convivem nem a davida das personagens e do leitor sobre o
fato insélito. As oito obras acima citadas pertencem a literatura do terror, pois
descrevem enredos em que uma ordem é descrita (a real, dentro do universo ficcional),
havendo, nela, inser¢Bes de elementos sobrenaturais. As personagens ndo tém duvida,
ou ela ndo perdura, sobre a ocorréncia do fendmeno sobrenatural, como foi possivel
verificar em todas as analises.

No entanto, dentro da configuracéo discursiva do terror, a primeira diferenca que
se pode notar no grupo das oito obras analisadas € que algumas sdo construidas com
base no terror fisico, enquanto outras sdo construidas com base no terror psicolégico.

O terror fisico se constroi no texto quando a personagem sobrenatural é
caracterizada na instancia da verdade, ou seja, ela é e parece maldosa. Assim, ela pratica
0 mal sem hesitagdo, ndo sofre por isso e ndo tem dividas quanto a sua existéncia e sua
condicdo. Trata-se do medo externo, em que o foco da narrativa é voltado a acdo das
personagens sobrenaturais, que visam a instaurar o medo nas personagens da ordem real
simulada no enredo.

Ja o terror psicoldgico, uma variante do terror muito recorrente no século XXI,
conforme comprovam as listas dos livros de terror mais vendidos utilizadas nesta

pesquisa, € construido no texto quando a personagem sobrenatural age na instancia do
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segredo, ou seja, ela ndo parece ser uma figura sobrenatural, mas é. Por ndo ser
maldosa, ela sofre, hesita, questiona e oscila entre o ser e 0 ndo-querer-ser.

Assim, as figuras, como o vento, a escuriddo, a sombra, a apari¢cdo, o olhar
gelado, aliadas a descricdo de sentimentos e sensa¢des, como 0 medo, a duvida, a dor, a
soliddo, a autocritica, compdem esse novo tipo de literatura de terror, em que o medo
fisico € uma forma de figurativizar o medo psicolégico do ser humano, como Poe e
Hoffmann ja destacavam.

Em algumas obras das mais vendidas de terror, 0 medo ¢€ fisico, isto €, externo
ao sujeito da narrativa. Das oito obras aqui analisadas, pode-se citar que trés delas
pertencem a essa variante do terror: O fantasma da meia-noite, Dracula e O exorcista.
Em O fantasma da meia-noite e Dracula, os seres da ordem insélita sdo bem definidos e
delimitados, isto €, sdo uma figura visivel; ja em O exorcista, 0 espirito que possuia
Regan ndo tem uma forma visual clara, mas se manifesta por meio do corpo da menina.

Como as personagens de obras de terror fisico ndo sofrem por serem figuras do
mal, como as que compdem as obras de terror psicoldgico, pode-se dizer que o foco do
medo, nessas obras de terror fisico, é centrado na figura do sobrenatural, seja ela
definida ou ndo. O que acontece é que em O exorcista, cujo foco inside sobre o espirito
e a menina que dele é vitima, ha uma possessao de um ser sobrenatural sobre um ser da
ordem real na narrativa, o que intensifica o0 medo sentido pelas personagens e pelo
leitor.

N&o se separa 0 que é real, no enredo, e 0 que é sobrenatural, mas as instancias,
que representam o bem e o mal, se misturam, fazendo com que Regan deixe de ter vida
propria. Em outras palavras, em obras de terror fisico, o foco é dado, prioritariamente,
na figura sobrenatural, no entanto, em O exorcista, o foco também se volta para a
menina vitimizada, pois a possessdo é de tamanha intensidade, que a figura de Regan e
a do espirito se confundem, como se fossem um s6, nos momentos de crise.

Em Dracula e O exorcista, 0 vampiro e o espirito estdo malignos, ndao sentem
culpa, ndo hesitam em cometer atrocidades, pois o0 foco do medo que as obras desejam
fazer surtir ¢ fisico, externo ao sujeito da narrativa. Nao € objetivo dessas obras explorar
a densidade psicoldgica de suas personagens, o que as configura como obras
tradicionais de terror.

Em O fantasma da meia-noite, no entanto, a figura do mal ndo era maligna, ja
que o foco da obra sdo também as aventuras dos dois jovens protagonistas, alem da

abordagem do sobrenatural inserido na ordem real, na narrativa. Essa diferenca se da
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pelo fato de 0 medo, em Dracula e em O exorcista, estar centrado, sobretudo, na figura
sobrenatural, e, em O fantasma da meia-noite, num ser da ordem real ficcional, ou seja,
0 assassino de Susan. Além disso, as obras de Sidney Sheldon também podem ser lidas
pelo publico infanto-juvenil, o que acentua a presenca de acdo e aventura, além do
medo.

Ja as narrativas de terror psicoldgico, possivel legado de Poe e Hoffmann na
literatura atual do medo, desvincularam a ficcdo sobrenatural das fontes externas de
terror, e, concentrando-se nos efeitos psicoldgicos, ajudaram a fundar as bases da
literatura de terror desenvolvida atualmente.

Alguns autores da literatura moderna do terror escrevem obras em que o medo é
psicoldgico, vindo do interior de suas personagens, ao contrario dos demais autores que
se concentravam no terror externo, no terror visual, focalizando aspectos ambientais. As
personagens, nessa nova variante do terror, sofriam por um medo que era fruto de seu
intimo, suas angustias e hesitacdes.

As outra cinco obras de terror que compdem este corpus pertencem a essa nova
variante do terror, ou seja, o terror psicologico. Sao elas: Labirinto, A historia do ladréo
de corpos, A hora das bruxas, O Vampiro Armand e O Servo dos Ossos. Percebe-se que
a maioria das obras analisadas pertence a essa nova roupagem do terror, 0 que torna
possivel concluir que as obras mais vendidas de terror, atualmente, tendem a essa nova
forma de compor 0 medo no texto.

Nessa nova variante dos livros de terror, as personagens sobrenaturais sofrem,
temem, anseiam e agem na instancia do ndo-querer-ser. Esse conflito entre as
modalidades do ser e do ndo-querer-ser € 0 que caracteriza as personagens sobrenaturais
dessa nova variante do terror como seres de uma densidade psicoldgica mais acentuada,
diferentemente das personagens da linha do terror fisico, que agem sem hesitacéo.

E importante ressaltar, em relacdo a essas duas variantes citadas, que o principio
constitutivo da configuracdo discursiva € 0 mesmo: o terror. O que muda nos livros de
terror mais vendidos da atualidade é apenas a estratégia utilizada pelo enunciador para
construir o ambiente do medo.

Além disso, as personagens sobrenaturais do terror psicologico ndo sdo feias,
maldosas e repugnantes, como aquelas da linha do terror fisico, & exce¢do de O
fantasma da meia-noite, como ja aqui explicado. Elas sdo seres de extrema beleza e

sensualidade, o que as aproxima dos seres da odem real, na narrativa, e as diferencia de
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uma figura tradicional de terror, embora elas ainda representem perigo a humanidade,
mesmo sem queré-lo.

Outro ponto que pode ser considerado como uma carateristica da literatura de
terror, sobretudo nas obras de terror psicoldgico, é a conotacao sexual que elas mantém.
Como ja citado no item 1.2.1 desta tese, e segundo Bordini (1987), a literatura fantastica
€ um espago em que se afloram desejos reprimidos e recalcados. Nao se trata de dizer
que 0 sexo instiga o terror, e vice-versa, mas eles se aproximam na medida em que a
literatura fantastica abre espaco para ambos, que sdo assuntos velados, muitas vezes,
seja por moralidade, em relacdo ao sexo, ou por medo, em relacdo ao terror. Dai surge
uma espécie de repressdo a qual Bordini (1987) se refere ao dizer que a literatura
fantastica € o local em que 0s desejos reprimidos, os tabus e 0s mitos sdo aceitos.

Os leitores de terror, ao contrario das pessoas que fogem do medo, buscam tais
obras para experimentar essa sensa¢ao. No ato de leitura, por meio da catarse provocada
pelo medo da narrativa, o leitor v& a chance de expurgar seus proprios medos, num
espaco propicio para isso.

A teoria semiotica greimasiana foi a base utilizada para que se discutissem
alguns pontos nesta tese, sobretudo como a configuragdo discursiva do terror se
constitui. Pode-se afirmar que a oposicao real vs. sobrenatural, no universo ficcional,
presente em obras de terror, e as nocGes de euforia e disforia conferidas a esses
elementos devem ser observadas com atencdo ao se falar em textos de terror. 1sso
porque, diferentemente de outras configuragdes discursivas, a morte é o0 que permite que
0 sobrenatural se apresente as personagens da ordem real, na narrativa, o que pode
conferir a ela um valor euforico.

Em configuragGes discursivas como 0 suspense, a autoajuda, por exemplo, em
que ndo ha a presenca de elementos sobrenaturais, a morte é tida como disférica, ja que
representa um problema, como um crime a ser desvendado ou a separacdo entre
personagens que se amam. Em obras de terror, no entanto, a morte € tida como euforica,
pois é ela que permite a presenca do sobrenatural, elemento fundamental para a
definicdo e caracterizacdo dessa configuracéo discursiva.

Num primeiro momento da narrativa, quando as personagens da ordem real
ficcional se deparam com um ser insolito, o real, no enredo, é considerado euférico, e 0
sobrenatural é tido como disférico. No entanto, & excecdo de O exorcista, Dracula e O
servo dos Ossos, ou seja, em trés das oito obras analisadas, em que esses valores

permanecem o0s mesmos ate o final da narrativa, os valores de euforia e disforia véo se
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modificando ao longo do enredo, pois as personagens reais comegam a perceber que 0s
seres da ordem real ndo sdo malignos.

Além disso, em obras como A historia do ladrdo de corpos e O Vampiro
Armand, ha uma oscilacdo entre esses valores: ora o0 sobrenatural é euférico, ora €
disforico, modificando-se de acordo com os desejos das personagens sobrenaturais em
pertencerem a ordem real, na narrativa, ou a ordem sobrenatural, conforme foi
verificado nas analises. Essa mudancga de valoracdo confere um carater inovador a
literatura de terror psicoldgico, j& que em obras de terror fisico, o sobrenatural
permanece o tempo todo como algo disforico, como em O exorcista e Dracula, por
exemplo. J& nas obras de terror psicoldgico, as personagens sobrenaturais hesitam e, por
iSso, sofrem.

O terror confere a possibilidade de dois termos estarem presentes, a0 mesmo
tempo, na narrativa. O real, dentro do universo ficcional, pode conviver com o ndo-real,
quando uma personagem ainda ndo sabe se a apari¢cdo realmente existe, se se trata de
um fantasma, ou alguém que esta vivo. Apos essa davida, quando a personagem passa a
ter certeza de que se trata de um fendmeno sobrenatural (ja que, no terror, este tipo de
davida ndo perdura), o real ficcional e o sobrenatural também podem conviver dentro de
uma mesma narrativa, pois os fantasmas, vampiros e apari¢ées convivem com 0S seres
mortais da ordem real, simulada no texto.

No texto de terror, ha duas formas concomitantes de manifestacdo do real
ficcional e do ndo-real. Sdo dois quadrados semioticos convivendo ao mesmo tempo na
constituicdo do sentido do texto, e essa convivéncia € a responsavel pela sustentacdo da
atmosfera insolita.

A oposicao real vs. sobrenatural € o que caracteriza a configuragéo discursiva do
terror, como foi possivel perceber nas oito obras analisadas, no entanto, cada obra tem
sua oposicao especifica. O fantasma da meia-noite é sustentado pela oposic¢do vida vs.
morte, A hora das bruxas | é sustentado pela oposicdo normalidade vs.
paranormalidade, O exorcista tem como base fundamental a oposi¢cdo bem vs. mal, e
Labirinto se sustenta pela relacdo sagrado vs. profano. Ja O Vampiro Armand, A
histéria do ladréo de corpos, Dracula e O Servo dos Ossos sdo sustentados pela
oposicdo mortalidade vs. imortalidade.

Isso torna possivel concluir que a oposicdo geral real vs. sobrenatural, no
universo ficcional, da espaco a diversas outras oposi¢cGes, ou seja, 0 terror € uma

configuracdo discursiva em que diversas instancias menores sao capazes de sustentar o
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medo, como imortalidade vs. mortalidade, bem vs. mal. Em outras palavras, dentro da
oposicdo maior que configura o terror (real vs. sobrenatural), € possivel que haja outras,
como as aqui citadas. Essas outras oposicOes de base que sustentam as obras serdo
definidas de acordo com a personagem do terror que constitui 0 protagonista de cada
uma delas, como o vampiro que define a mortalidade vs. a imortalidade, o espirito
maligno que define o bem vs. mal.

Assim, a diferenciacdo entre as obras ja se d& na oposicdo fundamental que as
sustenta. O Vampiro Armand, A histéria do ladrdo de corpos e Dréacula sustentam-se,
igualmente, na oposi¢do mortalidade vs. imortalidade por se tratarem de obras com uma
mesma figura do terror: o vampiro, que € um morto-vivo. Embora caracterizados de
maneira diferentes, os vampiros que compfem essas trés narrativas vivem numa
oscilacdo entre a vida e a morte.

O que as diferencia sdo a densidade psicoldgica de Armand e de Lestat, ao
contréario de Dracula, e a consequente forma de compor o discurso, como ja visto nas
analises, ja que as duas primeiras sdo obras de terror psicoldgico, enquanto a ultima é
uma obra de terror fisico.

A sequéncia “vida — ndo-vida — morte” consiste nas categorias que sustentam
a relacdo entre o sobrenatural e o real, na narrativa, presente nos textos de terror. Como
exemplo, pode-se citar uma personagem sobrenatural como o fantasma. Ele oscila nesse
eixo, ja que ndo esta mais vivo (se é um fantasma, é porque j& morreu), mas mantém
tracos caracteristicos de alguém que esta vivo (ele conversa, se movimenta, anseia).
Essa oscilacdo entre os eixos é 0 que amedronta a personagem, criando a cena do terror.

Por meio da percep¢do do implicito e do explicito, manifesta-se o todo de
sentido do texto de terror, objeto do estudo semidtico. E esse jogo entre implicito e
explicito norteia a narrativa de terror.

O implicito e o explicito se referem a essa mescla entre o que é real, na
narrativa, e 0 que é sobrenatural. Até que as personagens da ordem real do enredo se
convengam de que estéo diante de um fendmeno sobrenatural, hd uma confuséo entre o
que pertence a ordem real e 0 que € insolito. Quando a personagem se convence de que
o fendmeno que presencia é sobrenatural, entdo essa mescla de instancias se desfaz.

Essa mescla norteia as narrativas de terror porque é justamente a presenca do
elemento sobrenatural na ordem real da narrativa, que caracteriza a obra enguanto

pertencente a configuracao discursiva do terror.
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As primeiras articulacbes do sentido em categorias semanticas, no nivel das
estruturas fundamentais, podem tornar-se axiologias virtuais desde que as oposicGes
euforia vs. disforia sejam nelas investidas. Assim, “passa-se da taxionomia a axiologia”
(BARROS, 2002, p. 54). Segundo Greimas e Courtés (2008, p. 48), axiologia ¢ “(...) o
modo de existéncia paradigmatica dos valores por oposicdo a ideologia que toma a
forma do arranjo sintagmatico e actancial deles”.

Dessa forma, pode-se considerar que a categoria semantica real vs. sobrenatural,
no enredo, que é uma estrutura axioldgica elementar (de carater abstrato), é suscetivel
de ser axiologizada, quando a ela sdo conferidos os valores de euforia e disforia. Neste
sentido, pode-se afirmar que, no terror, h4 uma inversdo do que é convencional:
enquanto o real é considerado eufdrico e o sobrenatural é considerado disférico na
ordem real, concreto, na literatura este papel se inverte.

Como o0 medo € uma sensacdo disforica para a maioria das pessoas, porém
eufdrica para o leitor de obras de terror, pode-se considerar que a sensacdo que ele
busca naquela leitura é uma forma masoquista de prazer. Ele quer experimentar a
sensacdo do medo. Assim, se 0 medo é a sensacdo que mantém esse leitor ativo e
interessado nesses tipos de enredo, é porque, por mais que ele considere, na ordem
natural, o real e o sobrenatural como algo euforico e disférico, respectivamente, ele
inverte esses valores, no momento da leitura.

Nessa hora, o sobrenatural é o que causa 0 medo, 0 suspense, entdo € este
elemento que passa a ser euforico; ja o real simulado na narrativa passa a ser disforico e
o leitor pode encontra-lo em outras narrativas que ndo as de terror. Ao ler obras de
terror, é a subversédo da realidade que se deseja experimentar.

Em relacdo ao estatuto veridictério que compde as personagens das obras de
terror, ha uma diferenca que deve ser ressaltada ao se separarem obras de terror fisico de
obras de terror psicolégico. Nas obras de terror fisico, como Dracula, O exorcista e O
fantasma da meia-noite, as personagens sobrenaturais agem no nivel da verdade. O
Conde Dracula e o espirito que se apossa de Regan parecem e sdo maldosos, ja em O
fantasma da meia-noite, pelo fato de o medo se voltar a uma personagem da ordem
real, na narrativa, como ja aqui discutido, o fantasma de Susan também age no nivel da
verdade, porém parece e € um ser bondoso.

Ja nas obras de terror psicolégico, ou seja, Labirinto, A histéria do ladrdo de

corpos, A hora das bruxas, O Vampiro Armand e O Servo dos Ossos, as personagens
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sobrenaturais agem no nivel do segredo, pois ndo parecem seres insélitos, por sua
semelhanga com seres humanos, mas 0s séo.

Dessa forma, € possivel concluir que, nas obras de terror fisico, ha uma distingdo
bem delimitada entre o que € o ser sobrenatural e o que € o ser real, no universo ficticio.
Ja nas obras de terror psicoldgico, em que as personagens da ordem sobrenatural se
assemelham as da ordem real, hda uma mescla desses tracos, 0 que confere ao ser da
ordem sobrenatural a angustia, a hesitacdo tipica do ndo-querer-ser, como ja aqui
discutido.

Nas obras de terror fisico, pode-se dizer que as modalidades que levam o0s
sujeitos da ordem real das narrativas a agirem sdo virtualizantes, isto €, 0s sujeitos da
narrativa devem agir e vao buscar o saber para realizarem a transformacdo. Assim, 0s
sujeitos devem solucionar um problema, como ajudar Susan em O fantasma da meia-
noite, e acabar com um vampiro maligno, em Dréacula, e com um espirito também
maligno, em O exorcista. Para isso, vdo em busca da competéncia.

Ja nas obras de terror psicologico, em que a transformacéo é intima, ou seja,
ocorre na vampirizacdo e na imortalizacdo de seres reais da narrativa, o foco se da nos
sentimentos que motivam tais transformagdes, como o amor e a curiosidade da
experimentacdo. Dessa forma, Labirinto, A histéria do ladrdo de corpos, A hora das
bruxas, O Vampiro Armand e O Servo dos Ossos mantém seus enredos focados no
carater psicoldgico de suas personagens, o que confere a elas a caracteristica de obras de
terror psicoldgico.

A modalidade que leva as personagens destas obras a agirem sdo as atualizantes,
ou seja, elas agem de acordo com o querer, com seus desejos e sentimentos. Essa é uma
importante diferenca na constituicdo do sentido entre as obras das duas variantes aqui
estudadas, ou seja, o terror fisico e o terror psicologico.

Ainda que, em O servo dos Ossos, Azriel ndo aceite o sacrificio de se tornar uma
estatua por vontade prépria e/ou curiosidade, como o fizeram Armand e Lestat, por
exemplo, ele age modalizado pelo querer, pois tinha a op¢do de ndo aceitar morrer e se
tornar uma estatua cultuada por seus fieis, mas aceitou o plano por amor ao seu povo e
por vaidade. Em outras palavras, Azriel age modalizado pelo querer, ainda que soubesse
que a transformacdo pela qual passaria seria o seu fim.

Tanto nas obras de terror fisico quanto nas de terros psicoldgico, as personagens
da ordem real ficcional buscam a competéncia para realizar a transformacdo na

narrativa. Ja as personagens sobrenaturais ndo a tém, por isso dependem de um ser da
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ordem real para poderem agir e/ou sobreviver. Essa dependéncia consiste no motivo de
as figuras do terror aparecerem na ordem real.

O fantasma de Susan aparece para pedir as criangas que vinguem seu assassinato
Dréacula precisa de sangue humano para sobreviver e 0 espirito que possui Regan quer
apenas atormentar e perturbar a vida ordinaria da familia. Mesmo neste Gltimo caso,
percebe-se que a figura do terror tem um motivo para surgir na ordem real ficcional, que
é fazer a maldade, mesmo que esse objetivo ndo seja algo do qual ela depende para
sobreviver.

Em Labirinto, os espiritos que surgem tém a intencdo de levar Alice a agir e,
assim, proteger a histdria do Santo Graal. Em A histéria do ladrdo de corpos, Lestat
depende de James, um ser real, na narrativa, embora com dons sobrenaturais, para
realizar a experiéncia de vivenciar a mortalidade. Em O Vampiro Armand, o vampiro
protagonista ndo depende de uma personagem da ordem real para realizar a
transformac&o intima que deseja (sua vampiriza¢do), mas depende de um jornalista, um
ser da ordem real David Talbot, para contar sua histéria, assim como acontece em O
Servo dos Ossos. J& em A hora das bruxas I, Lasher é um espirito que precisa que as
mulheres da familia Mayfair continuem tendo filhas mulheres para ele se perpetuar e
tornar-se humano.

Realizadas as perférmances nas narrativas, cada uma com sua transformacéo
especifica que constitui o enredo, pode-se dizer que a maioria das obras de terror mostra
uma situacdo em que a sancao é cognitiva, ou seja, baseada no ganho imaterial.

Os contratos fiduciarios presentes nas obras de terror podem ser analisados da
seguinte forma: o destinador-manipulador, ou anti-sujeito, faz com que o sujeito aja em
seu beneficio; em troca da acdo, o anti-sujeito proporciona a paz ao sujeito.

Como j& citado no item 3.6 desta tese, a sancdo cognitiva € comum nos best-
sellers, pois o final obrigatoriamente feliz € uma caracteristica tipica da literatura de
massa. Assim, 0 sujeito da narrativa, nos best-sellers, busca reestabelecer a paz, a
harmonia e a felicidade iniciais. Nos livros mais vendidos de terror tradicional, o que se
busca sdo a volta a normalidade do real, no enredo, e 0 exterminio do fendmeno
sobrenatural; ja nas obras de terror moderno, o que se busca € a paz interior, a resolucao
de conflitos interiores entre o ser e 0 ndo-ser um actante da ordem sobrenatural.

Em relacédo as figuras do terrror, as sangdes que se podem observar em todas as
obras analisadas nesta tese sdo de cunho cognitivo. As figuras do terror queriam

transformacdes nas quais o ganho séo de ordem imaterial, como a adoragdo de um povo
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(O Servo dos Ossos), a perturbagéo de uma crianga (O exorcista), a paz na sociedade
(Drécula), a mortalidade (A histéria do ladréo de corpos), a vida eterna (O Vampiro
Armand), a seguranc¢a do Santo Graal (Labirinto), a humanizacéo (A hora das bruxas|1),
a vinganca de um assassinato (O fantasma da meia-noite).

Lestat e Armand sdo vampiros que, assim como Dréacula, também precisava de
sangue humano para sobreviver. Dessa forma, as sang¢des das performances realizadas
em O Vampiro Armand e A histéria do ladréo de corpos sdo cognitivas, pois, como ja
aqui analisado, nas duas obras, o fato de os seres sobrenaturais necessitarem de sangue
humano é motivo de angustia para eles. Ja em Dréacula, o foco € no medo fisico,
provocado por um ser maligno.

Assim, a mesma acdo constroi narrativas diferentes, pois a focalizagéo a elas
dada é diferente. Enquanto, em Dracula, a necessidade de sangue humano é motivo de
medo, em A histéria do ladrdo de corpos e em O Vampiro Armand, a mesma
necessidade é motivo de angustia e sofrimento, o que caracteriza as obras como terror
fisico ou psicoldgico.

A maneira como o discurso é enunciado, isto €, a maneira como 0s sintagmas
sdo ordenados e transformados em texto interfere na axiologia, produzindo, assim,
diferentes ideologias. A sequéncia narrativa, ordenada por sintagmas, que provoca 0
suspense, 0 ndo saber 0 que vai acontecer nos proximos instantes, e termos como
“sangue”, “paralisado”, “fantasma”, “escuriddo”, “vulto”, sdo elementos de que se vale
a enunciacdo para provocar 0 medo nas obras de terror, como visto nas anélises que
compdem o capitulo 3 desta tese.

O percurso tematico expresso em um texto aparece sob a forma de figuras.
Assim, nas oito obras analisadas nesta tese, todas figurativas, pode-se afirmar o
seguinte: em O Vampiro Armand e Drécula, o percurso tematico € a vampirizagao de
Armand e de Minha e Lucy, respectivamente. As figuras que concretizam essa
transformacéo de estado dos sujeitos sdo 0 sangue, os dentes pontiagudos dos vampiros.
J& em O Servo dos Ossos, 0 percurso tematico desenvolvido é a deificacdo de Azriel,
cujas figuras que concretizam 0 processo sdo o0 ouro e o ritual em que ele fora
transformado em espirito divino.

Em O exorcista, 0 percurso teméatico desenvolvido na obra é a possessdo de
Regan, cujas figuras que o recobrem sdo as acdOes sobrenaturais da menina, como
conseguir girar a cabeca em torno do pescoco, levitar, adquirir feicGes monstruosas. Em

A historia do ladr&o de corpos, o percurso tematico € a mortalidade de Lestat, em que
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se tém figuras como as mensagens cifradas, que foi o elemento que representou o desejo
de troca de corpos entre James e Lestat, alem do sangue, por se tratar de uma historia de
vampiros.

Em Labirinto, o percurso tematico € a sacralizacdo da humanidade, representada
pela figura do Santo Graal. Em O fantasma da meia-noite, o percurso tematico € a
vinganga de um ser sobrenatural em relagdo a um ser da ordem real simulado no texto, e
as figuras que o recobrem sdo a aparicao fantasmagdrica de Susan, o sangue no vestido
e 0s ruidos escutados pelas criangas. E, por fim, em A hora das bruxas I, o percurso
tematico da obra é a humanizacdo de um demédnio, Lasher, cuja figura principal que
concretiza tal percurso é o colar de esmeralda, que era o responsavel por manter as
bruxas da familia Mayfair em poder do elemento sobrenatural.

Percebe-se, assim, que os percursos tematicos das obras de terror da atualidade
se concentram em algum tipo de relacdo entre seres da ordem real, na narrativa, e seres
sobrenaturais, que surgem no espaco do real, no enredo, a fim de conseguirem algo que,
em sete das oito obras analisadas, € imaterial. Como ja aqui citado, a exce¢do de
Drécula, cujo percurso tematico da obra se baseava na necessidade do vampiro obter
sangue, nas outras narrativas, a sangdo € cognitiva, sejam elas de terror fisico ou de
terror psicologico.

Tanto nas obras de terror fisico, quanto nas obras de terror psicoldgico, as
figuras auxiliam na construcdo de um universo sobrenatural, caracterizando a atmosfera
do medo e possibilitando que ele se instaure nas personagens e, consequentemente, no
leitor.

Como comprovado nas analises das obras que compdem o corpus deste trabalho,
as obras de terror consistem em textos figurativos, pois as figuras auxiliam efetivamente
a construir a atmosfera do medo. Nao é interessante, para 0s best-sellers, abordar
tematicamente o terror sem que seja provocado o medo e, para provoca-lo, sdo
necessarios elementos figurativos, concretos.

Na configuracéo discursiva do terror, também é possivel haver obras de cunho
tematico, como as obras de Poe, conforme visto no capitulo 1 desta tese. No entanto, a
literatura contemporanea de terror, isto €, as obras mais vendidas nas ultimas décadas,
sdo compostas por textos figurativos, ainda que sejam obras de terror psicoldgico, 0s
quais criam efeito de realidade e tém a fungéo descritiva ou representativa.

A figuratividade é caracteristica de toda narrativa. Nas obras de terror, portanto,

ndo seria diferente, pois ha um interesse em transmitir ao leitor que o insélito ocorreu de
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fato (estatuto veridictorio da verdade — algo parece ser e €). Além disso, 0s textos de
terror tém a funcdo de descrever, ao invés de interpretar, pois é pela descricdo que a
atmosfera do medo vai sendo construida.

Os dois tipos de obra de terror, fisico ou psicoldgico, tém funcéo descritiva. No
primeiro caso, mesmo sendo obras em que o terror é psicoldgico, que discutem temas
do comportamento humano, a narrativa se vale de figuras de terror para manifestar os
temas abordados. O célice sagrado, as mensagens cifradas, o sangue, o colar de
esmeraldas e o ouro fervente, em Labirinto, A histéria do ladrdo de corpos, A hora das
bruxas, O Vampiro Armand e O Servo dos Ossos, além de provocarem medo, ou de
motivarem a narrativa que desperta tal sensacdo, remetem ao tema da contradigéo entre
ser e ndo-querer-ser de determinada maneira, ou da situagdo de se fazer mal a alguém,
mesmo alheio a propria vontade.

Nas obras de terror fisico, a aparicdo fantasmagorica, o sangue, as feicdes e as
acOes monstruosas, em O fantasma da meia-noite, Dracula e O exorcista sdo figuras
que ndo tém a funcdo de abordar tematicas voltadas a psique do ser humano, mas sim de
provocar o0 medo nas personagens, e consequentemente no leitor, mesmo que tal
sensa¢do ndo perdure, como ja discutido, em O fantasma da meia-noite. Nas obras em
que o terror € fisico, pretende-se instaurar o medo no leitor por meio dos motivos postos
em discurso.

Uma das hipoteses pela qual este trabalho se enveredou, no inicio, foi a de que
0s textos de terror seriam narrados em primeira pessoa do singular, partindo do
principio de que tudo o que é narrado por debreagem enunciativa confere ao texto uma
ilusdo de realidade mais proxima entre enunciador e enunciatario. No entanto, das oito
obras analisadas, quatro apresentam seus discursos narrados em primeira pessoa do
singular (O Vampiro Armand, A histéria do ladr&o de corpos, Drécula e O Servo dos
Oss0s), € as outras quatro (O fantasma da meia-noite, A hora das bruxas I, O exorcista
e Labirinto) sdo narradas em terceira pessoa do singular.

As obras que foram narradas em primeira pessoa do singular ndo criam uma
proximidade entre enunciador e enunciatario, mas a ilusdo dessa proximidade, o que
perturba o leitor.

Segundo Barros (1988, p. 59), “por efeitos de realidade ou de referente
entendem-se as ilusdes discursivas de que os fatos contados sdo ‘coisas ocorridas’, de
que seus seres sdo de ‘carne e osso’, de que o discurso, enfim, copia o real (...). Na

sintaxe do discurso, os efeitos de realidade decorrem, em geral, da desembreagem
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interna. Quando, no interior do texto, cede-se a palavra aos interlocutores, em discurso
direto, constroi-se uma cena que serve de referente ao texto, cria-se a ilusdo de situacédo
‘real’ de didlogo™.

Assim, a perturbacdo que afeta o leitor do texto, como explicitado por esta tese,
estd relacionada a essa ilusdo de realidade que o enunciador do discurso deseja fazer
surtir no texto. O leitor, ao ler uma obra de terror, se dispde a sentir medo, tornando-se
perturbado pelas sensacfes que o texto, por si so, € capaz de produzir.

O discurso em primeira pessoa confere ao leitor a perturbacdo, pela qual ele,
projetado na posicdo de enunciatario do texto, se amedronta pela cria¢do do simulacro
da realidade manifestada no texto, em que ha a existéncia do sobrenatural. A voz do
narrador conversa com o leitor, enquanto enunciatario, transmitindo o medo em mais
detalhes.

No entanto, as obras que sdo narradas em terceira pessoa do singular tém um
enunciador que da a voz as personagens. Todas as quatro obras mostram dialogos,
expressdes de terror pela voz de quem a vivenciou, na narrativa, e isso também pode ser
considerada uma forma de criar essa perturbacdo no leitor, ja que quem esta enunciando
é a prépria personagem, quando assume o discurso.

O sentido esta inscrito no préprio texto. Esse € um dos aspectos que diferem a
semidtica de outras correntes linguisticas, como a linguistica textual, por exemplo: para
a semidtica, o sentido ndo esta fora do texto. Ha, no entanto, varias maneiras de se ler
um texto, isto &, um texto pode apresentar diferentes isotopias.

O conceito de isotopia € de grande importancia ao se analisar um discurso, pois
permite determinar o (s) plano (s) de leitura dos textos, além de controlar a interpretacéo
dos textos pluri-significativos e definir os mecanismos de construcdo de certos tipos de
discurso, como o de terror, por exemplo.

Assim, a leitura de um texto de terror é dada de modo a causar medo, porque, no
texto, ha uma isotopia, ou seja, tracos semanticos que remetem a atmosfera do medo,
tais como as palavras (sombrio, vulto, fantasma, sangue, ruido, etc.) e as descri¢Ges dos
locais, das personagens e de seus fazeres, como foi possivel ver nas andlises que
compdem o capitulo 3 desta tese. Isto €, essa isotopia norteia uma leitura voltada ao
clima de um suspense fantasmagdrico e sobrenatural.

O discurso de terror possui uma isotopia, ou seja, um plano de leitura, pois, em

que ndo ha davida de que o fato sobrenatural tenha ocorrido ou ndo; ha uma certeza de
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que o insdlito interveio na ordem real ficcional, com suas bruxas, seus monstros, seus
vampiros, etc., e a leitura que se faz é direcionada de modo a causar o medo no leitor.

Tempo, espaco e pessoa sdo elementos componentes do nivel discursivo
proposto pela teoria semidtica. O tempo, nas narrativas de terror, geralmente é
cronoldgico e pode ser configurado no passado ou no presente, sendo que este Ultimo
intensifica a atmosfera do medo, por acentuar a ilusdo de proximidade entre enunciador
e enunciatario, como se fosse estabelecido um dialogo entre ambos.

Se a narrativa se desenvolvesse no futuro, a configuracdo discursiva em questéo
seria a ficcdo cientifica. Ja o presente e o passado, muitas vezes acionado pelo recurso
do flashback, como em O Vampiro Armand, O servo dos Ossos e Labirinto, conferem
ao enredo o efeito de sentido de ilusdo de veracidade dos fatos.

Os espacos onde ocorrem as narrativas de terror sdo, geralmente, locais
fechados, como castelos sombrios ou cemitérios. No entanto, a literatura contemporanea
de terror, expressa pelas obras mais vendidas atualmente, modifica essa nogdo. Ha obras
cujo cenario sdo castelos sombrios, como Drécula, mas como houve uma modificacdo
na estrutura do terror, conforme mostrou este trabalho, é compreensivel que os espagos
onde as narrativas ocorrem tenham sido modificados.

Assim, ndo ha mais a obrigatoriedade de as historias se passarem em castelos ou
cemitérios. Elas podem ocorrer em quaisquer espacos, conforme os descritos nas obras
aqui analisadas, como as ruas de Veneza (O Vampiro Armand), uma casa nas
montanhas (O Servo dos Ossos), cidades grandes dos Estados Unidos (A hora das
bruxas I, O exorcista e O fantasma da meia-noite), igrejas e grutas (Labirinto),
hospitais e ruas do Rio de Janeiro e Miami (A historia do ladréo de corpos). Essa
diversidade de espacos auxilia a conferir as obras a inovagdo na forma de compor a
literatura atual do medo.

Essas mudancas de espaco, além das outras mudancas que esta tese apontou em
relacdo as obras de terror fisico e as de terror psicoldgico, implicam a construcdo de
uma nova variante do terror, consumida pelo publico atual dessa configuragdo
discursiva. Ao ndo mais priorizar castelos ou cemitérios e passar a descrever cenas de
terror em todo e qualquer espaco urbano habitado por seres humanos, a narrativa de
terror faz com que o leitor se identifique com o enredo mais facilmente do que se
narrassem fatos distantes de seu universo.

Para exemplificar, cita-se Cortina (2004, p. 180) que, em seu artigo “Semiotica e

leitura: os leitores de Harry Potter”, aborda essa questdo da identificagdo do leitor com a
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obra, afirmando que “Harry Potter, antes de ser um bruxo com poderes magicos, ¢ um
pré-adolescente que vive um processo de aprendizagem. Nesse sentido, € igual a
qualquer crianca a quem o texto parece, inicialmente, estar se dirigindo”.

Assim, comparando a citacdo relativa ao bruxo a configuragdo discursiva do
terror, pode-se dizer que, ao enunciar uma cena de terror que ocorre em um apartamento
em Nova York, uma rua em Miami, uma igreja ou uma casa nas montanhas, por
exemplo, facilita-se a constru¢do do simulacro da realidade do medo que o texto de
terror pretende instaurar. Assemelhando-se 0s espagos em que ocorrem as cenas de
terror aos espagos comuns existentes na sociedade, cria-se a ilusdo de uma aproximacéo
entre as personagens sobrenaturais e o universo comum do leitor.

Na semidtica greimasiana, as paixdes sdo vistas como efeitos de sentido de
qualificagdes modais que modificam o sujeito. Ha que se considerar a distingdo
metodoldgica entre o sujeito de fazer e o sujeito de estado. O primeiro age. Ele
transforma os estados, altera a jungdo — conjuncdo ou disjungdo — do sujeito de estado,
que sofre as paixdes.

Nas obras de terror, a paixao do medo, que paralisa 0 sujeito em algumas
narrativas, mas que o leva agir em outras, aparece de forma clara. O medo, enquanto
uma paixdo simples, é derivado do arranjo modal oriundo da relacdo entre sujeito e
objeto. O principal arranjo modal nas obras de terror psicolégico é o ndo-querer-ser.
Armand, Lestat, Azriel e as bruxas Mayfair ndo querem ser maldosos e ter poderes
sobrenaturais que prejudiquem alguém. Desse arranjo modal é que surge a angustia que
caracteriza as personagens dessa nova modalidade do terror.

Um dos critérios para a classificacdo e diferenciacdo das paixdes simples é a
intencdo de conservar o estado de conjuncdo ou, ainda, a intencdo de transformar a
disjuncdo em conjuncdo. Nas oito obras aqui analisadas, ha relagcBes de conjuncéo e
disjuncdo entre sujeitos e objetos. Nelas, os sujeitos sobrenaturais dependiam dos seres
reais, na narrativa, para estabelecerem a relagdo de conjuncéo ou disjungdo com objetos
diversos.

Em O fantasma da meia-noite, Susan, depois de morta, entra em contato com as
criangas para vingar seu assassino, entrando em conjuncdo com o descanso pos-morte;
Lasher, em A hora das bruxas |, depende das mulheres da familia Mayfair para entar em
conjungdo com uma forma humana de vida; Armand, em O Vampiro Armand, é a Unica
excecao, pois ele é um ser real, na narrativa, que depende de um ser sobrenatural,

Marius, para se transfomar num vampiro e entrar em conjuncao com a imortalidade.
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Lestat, em A histéria do ladr&o de corpos, depende de James para se transformar
num ser mortal e, assim, entrar em conjuncdo com a mortalidade; em Dracula, o Conde
que da nome a obra, depende de seres humanos, que lhe fardo entrar em conjungdo com
0 sangue do qual depende para sobreviver; em O servo dos Ossos, 0 deus Enoch
depende de Azriel, um ser humano até entdo, para, como espirito, ser manipulado e
fazer com que o deus entrasse em conjuncdo com a ordem real ficcional e tudo o que
dele pudesse retirar.

Em O exorcista, 0 espirito que possuia Regan depende da menina para se
manifestar, e o que lhe interessa é a maldade, a perturbacdo na vida da familia da
menina. E, por fim, em Labirinto, os espiritos que fazem com que Alice aja e que
acabam provocando, ainda que indiretamente, a morte de Oriane, dependem das forgas
humanas para a seguranca do Santo Graal ser mantida.

Assim, para produzir o efeito que o enunciador deseja, é necessario que éthos,
pathos e 16gos estejam em sintonia. A ordenacdo das palavras no momento da
enunciacdo produz diferentes formas de recepcdo do discurso pelo enunciatéario. Séo
essas ordenacdes que fazem com que o enunciatario receba o discurso patemicamente
como uma forma de terror fisico ou de terror psicolégico.

A ordem do discurso e a escolha das palavras utilizadas para compd-lo,
conforme visto nas oito analises apresentadas neste trabalho, sdo fundamentais para
criar o efeito de sentido do terror e para envolver o leitor na atmosfera do que esta sendo
narrado.

Dessa forma, a guisa de conclusdo desta tese, percebe-se que a hipdtese principal
da qual este trabalho partiu se confirma, ja que foi possivel comprovar que os textos de
terror tém seus discursos compostos estruturalmente de forma semelhante a fim de que
0 medo seja sucitado no leitor. Por meio da analise das oito obras de terror mais
vendidas de 1980 a 2007, foi possivel perceber que, mesmo pertencentes a duas
variantes opostas, com algumas diferencas aqui apontadas, a estrutura discursiva que
configura o terror é mantida.

Suscitar o medo, perturbar a estabilidade da realidade do leitor enquanto um
enunciatario disposto a sentir medo, sdo algumas das manifestacdes dos textos de terror,
enquanto um objeto semiético. O leitor recebe essas manifestacBes e as sente
patemicamente no discurso que lhe é oferecido, sensagdes que, projetado como
enunciatario do discurso, ele se predisp6s a sentir quando buscou uma obra de terror

para ler.
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ANnexo



Grafico 1: Os livros de terror mais vendidos no Brasil de 1980 a 2007%°.

20 , - . . . . .
Os numeros indicados no eixo vertical mostram quantas vezes a obra foi citada nas listas dos mais
vendidos.
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