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“‘Um dia notamos que nos faltava uma palavra. Ninguém a
havia roubado, ndés tampouco a esquecéramos. Ela
simplesmente n&o estava mais la. Mas sem essa palavra néo
podiamos continuar encenando, porque nada mais tinha
qualquer sentido. Era a palavra através da qual tudo se
relacionava com tudo. Compreende, bela senhora? Desde
entao estamos viajando para tentar reencontra-la.”

(ENDE, 1984, p. 44).



“Moram numa casa trés parentes,

ou melhor, trés irmaos diferentes.

Mas cada um se parece com os outros dois.
O primeiro ndo estd, so6 vai chegar depois.
O segundo ngo esta, ja foi embora.

S0 o terceiro esta em casa agora.

Sem ele ndo haveria os outros no mundo.

E ele existe porque o primeiro vira o segundo.

Se vocé olhar bem n&o vai ver o terceiro,
s6 vai enxergar o segundo ou o primeiro.
Entdo me diga: serdo os trés apenas um?
Ou seréao dois, ou até nenhum?

Esses senhores s&o os trés governantes
de um mesmo reino, dos mais importantes,
e que é eles mesmos além do mais.
Dentro desse reino eles sao iguais.”
(ENDE, 2012, p. 149)



RESUMO

A construgao dos estudos acerca da narrativa fantastica e do género maravilhoso na
obra alema Momo e o senhor do tempo (1973), € fundamentada por relacionar os
tracos essenciais do género fantastico, cujo universo encontra-se na ténue linha da
ambiguidade entre a razdo e a incongruéncia, a meio caminho do sobrenatural e, em
contrapartida, delinea-la ao curso do género maravilhoso — o sobrenatural
naturalizado. Para isso, Tzvetan Todorov (2013, 2017), Furtado (1980), Cunha
(2017), Garcia (2007, 2009) e Camarani (2014) dialogam, nessa pesquisa, acerca
do fantastico. No que tange o género maravilhoso, a fundamentagdo teorica é
composta novamente por Todorov (2013, 2017), assim como Freud (2001, 2019),
Bettelheim (2017) e Corso (2006), em relagdo aos aspectos do inconsciente na
crianca; e Held (1980), acerca do imaginario infantil. O objetivo dessa pesquisa,
portanto, é discutir os conceitos de fantastico e maravilhoso associados a obra de
Michael Ende, pois ambas as teorias dialogam de maneiras eficazes com o leitor,
deixando-o simultaneamente suspenso entre a ambiguidade dos acontecimentos e a
explicacdo desses. Os resultados apontam em qual (ou quais) das teorias a
narrativa alema esta reticente e ascende para o percurso que ambos 0s géneros tém

a permear na analise da obra.

Palavras-chave: Momo e o senhor do tempo. Michael Ende. Fantastico.

Maravilhoso. Imaginario infantil.



ABSTRACT

The building of the studies about the fantastic narrative and the wonderful genre in
the German literary work Momo (1973), is justified by relating the essential features
from the fantastic genre, whose universe finds itself within the ambiguous line
between the reason and the incongruity, half way to supernatural and, on the other
hand, trace it along the wonderful genre — the naturalized supernaturalism. For it,
Tzvetan Todorov (2013, 2017), Furtado (1980), Cunha (2017), Garcia (2007, 2009)
and Camarani (2014) debate, in this search about the fantastic. Regards to what
traces the genre, the theoretical bases is compound, again, by Todorov (2013, 2017),
also Freud (2001, 2019), Bettelheim (2017) and Corso (2006), regards to the aspects
of the child unconscious; and Held (1980), regards to the childish imaginary. The aim
of this search is to discuss the concepts of fantastic and wonderful associated to
Michael Ende’s work, both theories effectively talk to the reader, leaving the reader
simultaneous caught between the ambiguity of the events and their explanation. The
results have shown which of the German theories is reticent and ascends to the way

where both genres must spread throughout the analysis of the literary work.

Key words: Momo. Michael Ende. Fantastic. Wonderful. Childish imaginary
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INTRODUCAO

A literatura ndo nasceu no dia em que um menino, vindo de um vale
neandertal, chegou correndo e gritando “lobo, lobo”, com um lobo grande e cinzento
em seus calcanhares; a literatura nasceu no dia em que um menino chegou gritando
“‘lobo, lobo” e ndo havia em seus calcanhares lobo algum. Nas palavras de Vladimir
Nabokov (2015), o importante € que entre o lobo habitante do vale e o lobo da
historia pouco crivel ha um elo cintilante: a ficgdo. A optica essencial da literatura
esta nisto: “preencher os “vazios”, com representagdes que lhe sao préprias”
(JOUVE, 2002, p. 113). O presente trabalho apresenta a obra Momo e o senhor do
tempo, escrita pelo autor e dramaturgo alemao Michael Ende, em 1973, ao delinea-
la entre os géneros literarios fantastico e maravilhoso. Momo e o senhor do tempo
dialoga de distintas maneiras com o leitor, a fim de fazé-lo pensar no tempo.

Assim, a obra alema nos transporta para um mundo de fantasia rodeado de
questdes pertinentes e atuais, cujo enigma intriga o ser humano: o que fazemos com
o tempo vivido? Momo movimenta-se entre o género fantastico e o género
maravilhoso, cercada por elementos sobrenaturais e empiricos. Por essa razao, o
objetivo dessa pesquisa € circundar os tragos desses dois géneros literarios,
apontados por Tzvetan Todorov (2013, 2017), a fim de cingir os trajetos que eles
percorrem. Além disso, a pesquisa verificarda quais sdo as passagens em que
ocorrem incertezas quanto a natureza dos fatos, as quais fazem a obra de Michael
Ende cursar para o género vizinho: o maravilhoso.

Momo e o senhor do tempo’, ou A extraordinaria histéria dos ladrbes de
tempo e da crianga que trouxe de volta as pessoas o tempo roubado: um conto-
romance foi traduzido para a lingua portuguesa em 1995. Nas pesquisas nao consta
se o segundo titulo poderia ser remanescente do original, embora apareca na edigao
analisada neste trabalho. Uma recente pesquisa resultou em uma edi¢ao, datada de
1992 e intitulada como Manu — a menina que sabia ouvir. O titulo original da obra em
alemao € Momo. A narrativa conta a histéria de uma menina chamada Momo, que
aparece num anfiteatro em ruinas, as margens de uma grande cidade, onde as

casas eram menores e modestas. As criangas que viviam nessa cercania eram as

12° edic3o, 2012, pela Editora WMF Martins Fontes, traducdo de Monica Stahel. Edicdo esta que serd analisada
neste trabalho.



unicas que conheciam bem a construgdo em ruinas, pois estavam acostumadas a
brincar nesse lugar. Foram elas, inclusive, que viram Momo pela primeira vez.

Escritor alemao de literatura infantil e juvenil, Michael Ende nasceu em 1929,
em Garmisch-Partenkirchen. Foi chamado para o servigo militar em 1945, aos 16
anos. Apds a guerra, tornou-se ator e escritor. O autor sempre fora influenciado pelo
pai, o surrealista Edgar Ende, o qual contribuiu para formar o imaginario do escritor.
Em linhas gerais, através do seu estilo literario, p6de apontar os problemas sociais
de sua época, na fantasia que sua vasta obra possui. Had quem acredite que Ende
dedicou-se inteiramente a literatura fantastica, pois toda sua obra, que inclui a mais
lida e vendida, A histéria sem fim (1979)?, é carregada de criatividade, singularidade
e magia.

Ende foi traduzido para 40 idiomas, vendeu mais de 25 milhdes de livros e,
alguns, foram sucesso em mais de um formato, como A histéria sem fim, a qual foi
adaptada para o cinema, em trés versdes. A obra Momo e o senhor do tempo
também ganhou adaptacgao filmica, em 1986, pelo diretor Johannes Schaaf. A prosa
de Ende possui uma vasta capacidade imaginativa, a qual culminou em obras que
sao lidas até hoje, as quais fazem o leitor refletir, encorajam sua imaginacao e o
ajudam a resolver questdes de cunho socio-existencial, como, por exemplo, a
valorizacdo da amizade e a reflexdo de seu papel como cidadao do mundo. Essa
obra foi escolhida por nés por possuir inumeras passagens filosoficas a respeito do
tempo e em como as personagens o vivem.

Embora Momo e o Senhor do tempo tenha como ponto de partida um enredo
cujo reino é utdpico, a histéria ndo apresenta principes, cavalos brancos, ou
princesas adormecidas e bruxas mas. Sua trama tem o objetivo de proteger o ser
humano que ainda ndo desaprendeu de se maravilhar com as coisas do mundo.
Momo é uma obra atemporal, assim como as receitas de bolo deixadas por uma
avo, assim como as lendas folcléricas e as musicas que perpassam geracdes. E
uma obra para criangcas e adultos, pois fomenta no leitor o arbitrio de pensar no
tempo e em como ele € vivido.

O tempo pode ser contado pelas horas do relégio e do periodo continuo, no
qual os eventos se sucedem. Também pode ser uma ideia, a do tempo presente e

do tempo passado. Ou, ainda, é a palavra que define a cultura de um povo: o tempo

2 Titulo original alem3o, Die Unendliche Geschichte.
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historico. De certa forma, ele é finito e, por diversas vezes tentamos dribla-lo no
limite temporal para que possamos reviver momentos, lembrar de acontecimentos
que aparecem a nossa consciéncia como se fossem eternos, como se as tardes
passadas na infancia, por exemplo, fossem marcadas pela infinitude (BERGSON,
2006). A vista disso, as lembrangas da infancia ampliam nossa permanéncia no
mundo, nao de forma corporal, mas temporal. Vivemos dentro do tempo, no limite do
presente. E é exatamente esse tempo que aparece tdo singular na narrativa de
Michael Ende e que permite a reflexao do leitor.

O tempo, em Momo, é roubado. Nos anos 70, quando foi escrito, as criancas
viam seus pais agregarem cada vez mais trabalho a rotina da familia. Ende, de
forma sutil e fantastica, propés uma reflexdo acerca desse tema, ou a falta dele.
Nessa perspectiva, introduzimos os estudos de Tiburi (2003) acerca da economia de
tempo, objetivo principal dos homens cinzentos, os ladrdes de tempo, os quais,
rapidamente observado pelos leitores, ndo atingem as criangas, somente os adultos.
Vinculado a isso, a pesquisa propde uma investigacdo no que diz respeito ao
universo da literatura fantastica. A obra de Ende apresenta, ao longo de sua histéria,
elementos pertencentes ao género literario chamado de fantastico e, em dado
momento, desponta em outro: o conto de fadas, chamado de género maravilhoso.
Nosso estudo justifica-se, portanto, por apontar na obra a manifestacdo de
elementos sobrenaturais, aqueles que fogem a ordem real, conhecida pelo leitor, os
quais implicam nesta conducao constante e infindavel que eles perpassam na obra.

A fim de nortear tais estudos, servimo-nos do aporte teérico do linguista e
filésofo Tzvetan Todorov (2013, 2017) e do tedrico portugués Filipe Furtado (1980),
fundamentalmente na secéo intitulada A literatura fantastica e a reconstituicdo do
real, cujo objetivo é definir os tragcos que compdem o género fantastico. Para isso, &
essencial que refagamos o percurso do género desde seu nascimento, no fim do
século XIX, periodo em que se explorava a dimensao psicolégica do ser humano e
que a constante presenca de seres sobrenaturais substituia as loucuras e
alucinacoes, sensacodes vindas do interior do sujeito (CUNHA, 2017). Maria Zilda
Cunha (2017), pesquisadora da USP, em seus estudos, propde, no entanto, que o
fantastico ja tenha deslizado pelos fantasmas inumeras vezes e que o processo do
género nas narrativas abarque o universo da linguagem. Assim, um escritor,

comandaria o fantastico por uma dialética de constituicdo da realidade, por meio do
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cotidiano, a fim de causar uma tensdo justamente pela falta de nexo, “pelo
surgimento do absurdo (p. 17).

E isso que, em Momo, vemos em diversos momentos. Nao o aparecimento de
fantasmas ou mortos-vivos, mas a construgdo de personagens humanas, que
espalham o frio e sussurram aos ouvidos das pessoas duvidas em relacdo a
existéncia, assim como a nocéo de que a vida nao esta sendo vivida corretamente e
que o certo é poupar tempo, a fim de resgata-lo no futuro. Quando aceitamos o
desafio do fantastico, adentramos por zonas incertas, de deuses e demodnios
ausentes, mas de formas de representagao reais, tdo verossimeis quanto a propria
realidade.

E inegavel que a obra de Ende apresenta acontecimentos inexplicaveis, os
quais fogem a ordem real, porém sao admitidos pelo leitor, por estarem previamente
inclusos no estilo da narrativa. Portanto, a triade apontada por Todorov — fantastico,
estranho e maravilhoso — esta visivelmente ligada aos acontecimentos que
percorrem, por exemplo, Momo, a personagem principal da obra, a fim de salvar
seus amigos com a ajuda de uma figura peculiar, o guardido do tempo, alcunhado
de Mestre Hora. Para tanto, o capitulo um também recebe as contribuicbes de
Garcia (2007, 2009), acerca do insdlito na narrativa; de Rodrigues (1988), e o
fantastico historico; Jouve (2012), a fim de elucidar os estudos do narratario e seu
papel na diegese e Candido (2018), acerca das consideragbes sobre as
personagens.

A segunda secao de nossa pesquisa, intitulada O conto maravilhoso e a
constituicdo do eu, se mantém sob a perspectiva do género literario vizinho ao
fantastico: o maravilhoso, cujo propdsito, neste trabalho, € estabelecer os elementos
que o constituem. Em Momo, inumeras passagens levam o leitor ao centro do conto
de fadas, acontecimentos arbitrarios irrompidos de uma ordem légica se fazem
presentes na historia de Ende, como a presenga de Cassiopeia, uma tartaruga em
CUjO casco aparecem mensagens a menina e que surge pela primeira vez no
momento em que ela mais precisava. A ida ao Beco do Nunca, um local situado em
Lugar Nenhum, onde as casas sao tao unidas que parecem lombadas de livros; ou
no momento em que a protagonista, ja dentro da Casa de Mestre Hora, vé as flores
do seu proprio coragdo, ao adentrar numa imensa cupula, cujo péndulo nunca

cessava.
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Todorov, mais uma vez se faz essencial, agora, para o estudo do
maravilhoso. Somam-se a ele, Held (1980), acerca do imaginario infantil; Freud
(2001, 2019) e Bruno Bettelheim (2017), e os estudos do inconsciente da criancga,
assim como Corso (2006) e Marie-Louise von Franz (1990) e Chiampi (2015), o qual
traz contribuicbes em relagcdo ao histérico do termo maravilhoso.

A terceira secéo, intitulada Os géneros fantastico e maravilhoso em Momo e o
senhor do tempo, discorrera a respeito do problema dessa pesquisa: “é possivel
considerar a obra de Ende pertencente somente a um género literario?”. Michael
Ende ja escreveu obras em que s6 havia o pertencimento da fantasia, como os
contos infantis O pequeno Papa-sonhos (1993), O teatro de sombra de Ofélia (1984)
e Ola, Olé, Beto por Qué (1998), cujos temas envolvem intimamente problemas
infantis como sonhos ruins, 0 medo da morte e as infinitas perguntas que as
criangcas fazem.

Porém, outros titulos, aqueles como A escola de magia (1994), A histéria sem
fim (1979) e a prépria Momo, sao textos que podem ser lidos em qualquer idade, por
possuirem capacidade de significagao e frui¢ao literaria, pois a literatura joga com os
signos, a fim de produzir rupturas e deslocamentos de significados, exigindo do leitor
uma intensa atuagdo no processo de construcdo dos sentidos (OBERG, 2007).
Esses trés ultimos titulos, no entanto, vao além da fantasia, provocam no leitor a
reflexdo sobre temas sociais. A analise dessa pesquisa verificara quais sao as
passagens fantasticas e em quais os fatos sdo naturalizados, a fim de estabelecer
qual (ou quais) géneros literarios abarcam a obra de Michael Ende.

Por fim, a inclinagcdo moderna na literatura, para Todorov (2017), € que os
géneros literarios se desprendam de suas formas rigidas, que sejam hibridos, a fim
de despertar a identificacdo em seu leitor. Ende, de certa maneira, faz o que
Nabokov (2015) intuia: “[...] um leitor sabio I&é o livro de um génio ndo com o coragéo,
nem mesmo com O cérebro, mas com a coluna vertebral” (p. 43) é de |4 que vem o
formigamento da significacdo. Por isso, nas consideragdes finais dessa pesquisa
procuraremos discutir os elementos intratextuais que surgirdo ao longo de Momo e o
senhor do tempo, uma vez que os capitulos sdo dispares e o mundo representado

na narrativa ora aproxima-se da realidade empirica, ora apresenta elementos meta-
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naturais®. E a partir de tais acontecimentos que essa pesquisa revelara se a obra
analisada estad conforme os critérios do género fantastico, do maravilhoso, ou se

pertence a ambos.

3 Ou extranaturais, termos criados por Filipe Furtado (1980) para designar um acontecimento irreal, meta-
empirico.
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1 A LITERATURA FANTASTICA E A RECONSTITUIGAO DO REAL

Aponta-nos Tzvetan Todorov, em seu livro As estruturas narrativas (2013),
que o individuo se constitui através da linguagem e que essa esta presente em toda
atividade social. Na literatura, a linguagem é definida como a matéria do poeta.
Essa, preenche a fungao social e a literatura goza de privilégios dos seus estudos,
segundo Benveniste “[...] a configuragdo da linguagem determina todos os sistemas
semidticos [...]" (1954, apud TODOROV, 2013, p. 54). Sendo a literatura um desses
sistemas semiodticos, podemos desvendar as marcas abstratas da linguagem, ela é o

ponto de partida dos escritores.

A literatura ndo € somente um campo em que se pode estudar a linguagem,
mas aquele em que se pode lancar novas ideias as propriedades dela. Todorov
contempla os estudos dos formalistas russos, que antes ja observaram a analogia:
literatura e linguagem na prosa literaria — acerca dos estilos e organizagdo da
narrativa. Além disso, explana acerca dos estudos sobre enunciacdo de Emile
Benveniste, supondo um locutor e um ouvinte, tendo o primeiro a funcdo de

influenciar o outro de determinada maneira, no enunciado.

Todorov empunha como ponto de partida o estudo da semantica. Somente o
sentido se deixa apreender, pois depende da linguagem. Segundo Benveniste, o
sentido é “...] a capacidade que tem uma unidade linguistica de integrar uma
unidade de nivel superior. O sentido de uma palavra € delimitado pelas combinacdes
nas quais ela pode cumprir sua fungao linguistica” (1954, apud TODOROV, 2013, p.
58). Para Todorov, no discurso literario, o sentido poderia ser isolado no conjunto de
outros sentidos, “[...] aos quais se poderia dar o nome de interpretagdes” (p. 59),
mas o nivel do sentido € mais complexo, “[...] enquanto, na palavra, a integragao das
unidades nao ultrapassa o nivel da frase, em literatura, as frases se integram de
novo em enunciados, € 0s enunciados, por sua vez, em unidades de dimensdes

maiores, até a obra inteira” (p. 59).

No entanto, Todorov busca nos estudos enunciativos de Benveniste ndo so6
tratar do aspecto semantico de uma obra, mas empregar as trés propriedades que
formam uma unidade estrutural: a primeira depende do enunciado; a segunda

refere-se a enunciacédo, ambas, portanto, fazem parte do aspecto verbal; e a terceira
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do ponto de vista sintatico. Tal estudo é importante para a compreensao da teoria de
Todorov, pois este tem um objetivo maior: definir os tragcos que compdem o género
fantastico. O autor acredita que um texto literario funciona como um sistema. No
interior desse sistema existem relagdes necessarias e nao-arbitrarias entre as partes
que o constituem e, portanto, constituem um texto. Este € o propdsito dos estudos
de Todorov: conhecer a estrutura de uma determinada obra literaria, a fim de

reconstruir a partir de um traco, todos os outros.

A preocupagdo em tratar da linguagem na narrativa é, para Todorov,
essencial no que diz respeito a sua propria natureza. Em seu livro, Infrodugéo a
literatura fantastica (2017), o autor edifica a narrativa a partir de um nucleo sem o
qual ndo seria possivel que essa existisse, pois ha a ideia de que ‘[...] toda narrativa
€ o movimento entre dois equilibrios semelhantes, mas nao idénticos [...]" (p. 172). O
equilibrio diz respeito, por exemplo, a uma situagéo estavel, em que as personagens
formam uma configuragdo solida, mas que, no entanto, na unidade minima da
narrativa, esconde-se intacto um certo numero de tracos fundamentais. Todorov
ilustra o primeiro equilibrio, valendo-se do exemplo de uma crianga que vive feliz no
seio da familia, participa ativamente da sociedade e segue suas leis. Em seguida,
alguma coisa rompe a calma desse sujeito em seu seio social e introduz um
desequilibrio — podendo ser chamado também de equilibrio negativo, segundo o
autor. A crianga deixa por alguma razao a sua casa. No fim da narrativa, ela venceu
todos os obstaculos impostos e se reintegrou a casa paterna, porém, tornou-se um
adulto. O equilibrio até pode ser reestabelecido, entretanto ndo € mais o equilibrio
inicial. “A narrativa elementar comporta pois dois tipos de episddios: os que
descrevem um estado de equilibrio ou desequilibrio, e os que descrevem a
passagem de um ao outro” (p. 172). Para o autor, toda narrativa comporta esses
dois equilibrios, € um esquema fundamental, “[...] ainda que seja muitas vezes dificil
reconhecé-lo: pode-se suprimir o inicio ou o fim, ai intercalar digressdes, outras

narrativas completas, etc.” (p. 172).

Os episddios anteriormente transcritos sao relacionados por Todorov na
literatura fantastica, uma vez que essa literatura exige um certo tipo de leitura que
aparece com frequéncia significativa nas obras literarias de autores fantasticos, os
trés aspectos da obra: o verbal; o sintatico; e o semantico (ou tematico). A

preocupagao do autor é analisar, em um primeiro momento, os aspectos ja
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mencionados no interior do género e, s6 apos, com o género constituido, podemos
considera-lo exterior. Segundo ele, passaremos da questao “O que é o fantastico?”,

para “Por que o fantastico?” (p. 166).

Todorov (2017), preocupando-se em estabelecer um estudo acerca dos
géneros literarios, analisou com diligéncia grandes autores de contos fantasticos
como Balzac, Mérimée, Maupassant e até mesmo Howard Phillips Lovecraft e Edgar
Allan Poe. Inicialmente, Todorov leva-nos ao amago do fantastico, ao citar a
personagem principal de Le Diable amoureux, um livro de Cazotte, datado de 1960,
em que o personagem Alvare vivera ha meses com um ser do sexo feminino que ele
acreditava ser um mau espirito, o diabo. Pelo modo como a narrativa é construida, o
leitor acredita ser esse um representante de outro mundo, mas seu comportamento
humano especifico e os ferimentos reais em sua pele, parecem provar o contrario,
que o sujeito € simplesmente uma mulher que ama. Ao conversar com ela e ouvi-la
responder que é uma Silfide* pergunta a si mesmo se o que lhe esta acontecendo é
verdadeiro. Para o autor, se 0 que cerca a personagem ¢é de fato realidade, entdo o
leitor acreditara que, na narrativa, as silfides existem. Se o oposto transparecer e
simplesmente tratar-se a narrativa de uma ilusao, toma-se a forma de um sonho e o
leitor aceitara, pois ele estara sempre junto ao personagem, uma vez que esse ao
tecer suas indagacdes e angustias, mantém o leitor proximo e igualmente
preocupado. No exemplo de Le Diable amoureux, a ambiguidade condiciona quem
€ até o fim da aventura: realidade ou sonho? verdade ou ilusdao? (TODOROV,
2017).

Esta € a esséncia do fantastico segundo Todorov: “[...] hum mundo que é
exatamente o nosso, aquele que conhecemos, sem diabos, silfides nem vampiros,
produz-se um acontecimento que ndo pode ser explicado pelas leis deste mesmo
mundo familiar.” (2017, p. 30). Aquele que o percebe, no interior da narrativa, seja
uma alegacgao do protagonista ou uma declaragdo do narrador, deve optar por uma
de duas solugdes possiveis, ou se trata de um produto imaginativo — e, neste caso o
mundo continua a ser o que é, — ou, entdo, o acontecimento realmente ocorreu e
tornou-se parte integrante da realidade e que leis vigentes deste mundo sao

desconhecidas para nés. “Ou o diabo € uma ilusdo, um ser imaginario; ou entao

4 Silfide, na mitologia, é o génio feminino do ar.
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existe realmente, exatamente como os outros seres vivos: com a ressalva de que
raramente o encontramos” (2017, p. 30).

No que lhe concerne, o leitor vé-se limitado a sua prépria racionalidade,
buscando maneiras de racionalizar o mistério, explicar o que n&o consegue entender
a partir de sua vivéncia, “debatendo-se” para obter uma explicacdo para o que nao é
real. Surge, assim, uma hesitagdo, a qual afeta quem esta lendo e faz com que
aceite o que esta além da explicacao objetiva, travando uma batalha entre a razédo e
a auséncia dela (FURTADO, 1980). Aponta-nos Todorov (2017) que, ao ler uma
obra fantastica, o leitor leva a ambiguidade até o fim da narrativa, ao desvendar, de
fato, se aqueles acontecimentos fugazes as explicagdes racionais, sdo congruentes
ou fazem parte de um mundo cuja realidade é desconhecida para nos.

As primeiras observacdes que Todorov faz ao abordar o estudo da literatura
fantastica € que estudar essa literatura implica saber o que sdo géneros literarios,
pois, para ele, “[...] a expressao “literatura fantastica” refere-se a uma variedade da
literatura, ou, como se diz comumente, a um género literario [...]” (2017, p. 7). O
propésito para que o autor designe um capitulo aos géneros literarios € o de
descobrir uma regra que defina os textos como obras fantasticas, nao pelo que cada
uma tenha de especifico, mas para que haja, a partir da perspectiva do género
fantastico, um principio comum para classifica-los.

Para que Todorov possa, ao final de seu livro Introducéo a literatura fantastica
(2017), reconhecer o elemento que constitui, de fato, o género fantastico, o autor
discorre acerca da ideia da palavra género e aborda a questao: o estudante, o critico
ou o pesquisador precisara ler todos os livros do mundo, considerando que a cada
dia novas obras sdo escritas e publicadas, somente para garantir que tal obra
categoriza-se em tal género? Conforme Todorov “[...] um dos primeiros tragos do
procedimento cientifico € que ele ndo exige a observagéo de todas as instancias de
um fendbmeno para descrevé-lo; procede antes por deducgao [...]" (p. 8), para ele, o
essencial é levantar um numero relativamente limitado de fendmenos, tirar uma
hipotese geral e, entao, verificar se determinada hipotese agrega-se a obra estudada
ou se ela sera rejeitada.

Assim, Popper ressalta que “[...] de um ponto de vista légico ndo se justifica
inferirmos proposi¢cdes universais a partir de proposi¢gdes singulares, pois qualquer
conclusao tirada desta maneira podera sempre revelar-se falsa: pouco importa o

numero de cisnes brancos que tenhamos podido observar, isso nao justifica a



18

conclusao de que todos os cisnes sejam brancos” (1959, p. 27, apud TODOROV,
2017, p. 9). O autor ressalta, portanto, que podemos analisar particularidades que na
obra existem, a fim de determinar a qual género literario ela se designa, “[...]
podemos aceitar ja a ideia de que os géneros existem a diferentes niveis de
generalidade e que o conteudo dessa nogao se define pelo ponto de vista escolhido”
(2017, p. 9). No caso da narrativa fantastica, o autor pretende definir apenas o que é
particular do género fantastico, uma vez que existir uma norma é fundamental para
que haja entendimento em relagéo as ja existentes, “[...] ndo reconhecer a existéncia
de géneros equivale supor que a obra literaria ndo mantém relagées com as obras ja
existentes” (p. 12). Porém os géneros sdo precisos, como se fossem escalas que
convergem e, as quais se relacionam com o universo da literatura.

Existir uma norma é fundamental para que haja entendimento e

[..] para que haja transgressdo, é preciso que a norma seja perceptivel. E
alias duvidoso que a literatura contemporanea® esteja completamente isenta
de distingbes genéricas; apenas, estas distingdes ndo correspondem mais
as nocgodes legadas pelas teorias literarias do passado. Nado se esta
evidentemente obrigado a segui-las agora; mais ainda: comega a nascer
uma necessidade de se elaborar categorias abstratas que possam se
aplicar as obras de hoje. (TODOROV, 2017, p. 12)

Ocorre que, a fim de elucidarmos as ideias de Tzvetan Todorov em relagéo ao
conjunto de normas, hipoéteses e/ou fendbmenos, os quais constituem uma obra
fantastica, buscamos na histéria a esséncia dessa literatura e seu percurso através
dos séculos. O trajeto da literatura fantastica, desde o século XIX até seu
amadurecimento, no século XX, culminou em obras que impulsionaram os medos
universais do ser humano e o género ganhou representatividade mundial. Obras
primas do cinema, como A noiva de Frankstein (1935), cuja produgao foi baseada na
literatura de Mary Shelley, e Nosferatu, vampiro da noite (1979), sao produgdes
cinematograficas, adaptadas da literatura e que causam angustia no espectador,
mesmo esse sendo adulto. O horror causa uma fragilidade psicoldgica, ligada
indissoluvelmente ao fantastico, por despertar o medo e deixar o espectador

inquieto. Na literatura, o fantastico inquietante transformou-se em obras de autores

> Todorov (2017) utiliza o termo contempordneo para se referir aquelas obras que ndo correspondem mais as
nogdes legadas pelas teorias literdrias do passado, que transgridem as normas cldssicas que prontamente
definiam seu género literario.
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como o estadunidense Lovecraft, também Hoffman e o alemao Kafka. E, na Francga,
Gérard de Nerval.

Na América do Norte, Edgar Allan Poe (1809-1849) projetou a narrativa
fantastica ao escrever sobre temas “tabus” como, por exemplo, o suicidio. Por
longos anos, fantasmas, vampiros, mortos-vivos e o diabo fizeram parte de uma
literatura que incitou grandes producgdes, ao exemplo de Dracula, do autor irlandés
Bram Stoker (1847) e que fomentaram narrativas, as quais fizeram sucesso em
diversos formatos, como o ja citado filme Nosferatu, o vampiro da noite (1979) e que,
em dias atuais, tém éxito em mangas, animés e fan fictions.

Todorov ressalta que:

[...] ao lado da censura institucionalizada, existe uma outra, mais sutil € mais
geral: a que reina na prépria psique dos autores. A condenacao de certos
atos pela sociedade provoca uma condenagdo que se exerce dentro do
proprio individuo, constituindo-se para ele em proibicdo em abordar certos
temas tabus|...]. (2017, p. 167)

Mas ndao é um simples pretexto, o fantastico € um meio para ludibriar a
censura. Para o autor, “[...] os desmandos sexuais serao melhores aceitos por
qualquer espécie de censura se forem inscritos por conta do diabo” (p. 167). As
palavras de Todorov saltam aos nossos olhos ao afirmar que o sobrenatural é parte
do fantastico e sua funcao é “[...] subtrair o texto a acado da lei e com isso mesmo
transgredi-la” (p. 168), pois, segundo ele, o pensamento psicotico de alguns autores
do século XIX era condenado pela sociedade, a loucura e o uso das drogas
suscitavam na sociedade a repreensdo, assim como os temas, os autores também
eram reprimidos (TODOROV, 2017), por isso a introdugdo aos elementos
sobrenaturais era um recurso abundante, evitava a condenacgéo.

A autora Selma Calasans Rodrigues, na obra O fantastico (1988), elucida o

que, para ela, a expressao significa,

o termo fantastico (do latim phantasticu, por sua vez do grego phantastikos,
os dois oriundos de phantasia) refere-se ao que é criado pela imaginagéo, o
que nédo existe na realidade, o imaginario, o fabuloso. Aplica-se, portanto,
melhor a um fendbmeno de carater artistico, como é a literatura, cujo
universo é sempre ficcional por exceléncia, por mais que se queira
aproxima-la do real” (p. 9).

E necessario um elemento substancial para existir o sobrenatural. Na

narrativa, um local, um enredo tipico familiar, um personagem com problemas reais
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sdo acontecimentos necessarios para tecer na trama um sobressalto, uma
estranheza no leitor.

O autor Filipe Furtado traz contribuicbes acerca do género fantastico, em seu
livro A construgdo do fantastico na narrativa (1980) e, antes de abordar uma
definigdo do género, assim como os estudos de Todorov (2017) e Rodrigues (1988)
e suas contribui¢cdes para este trabalho, o autor julga necessario refletir teoricamente
sobre a organizagdo das obras fantasticas, uma vez que alguns criticos parecem

sempre prostrados em atribuir as obras um

[...] pretenso hermetismo em acentuar nele [género] uma alegada
impermeabilidade a analise, em vez de tentarem uma determinacgdo téo
exaustiva quanto possivel dos elementos e das formas de organizagéo que
o distinguem das outras classes de textos literarios. (FURTADO, 1980, p. 9)

Furtado reporta-se aos estudos do escritor M. R. James, o qual fez parte do
periodo mais fértil da narrativa fantastica, segundo ele, e que, no entanto, ao definir
os tragos e formas proprias da organizagdo do género fantastico, encontra-se
evasivo e reticente, julga o texto especial, embora trate-o apenas como uma forma
particular do conto. Diante desta afirmacgao, o autor compreende que o essencial é
tratar primeiro das quatro areas do fantastico, para, posteriormente, defini-lo.

As areas sao, na visao de Furtado (1980), tipos de textos literarios cujo estilo
se aproximam do fantastico. A primeira area engloba as histérias de fantasmas —
muitas vezes definida por M. R. James como o préprio género fantastico. Na
segunda area, estdo as narrativas maravilhosas, as quais reportam-se ao género
maravilhoso. A terceira, envolve as histérias misteriosas, referidas ao género
estranho. E, a quarta area, na qual se encontram as trés anteriores e que possui
maior amplitude: a narrativa do sobrenatural.

Segundo o autor, € dada excessiva importancia aos reflexos emocionais que
a obra, aliada as atribuicbes de artificios, efeitos ou aspectos desintegrados,
suscitam no destinatario, como o autor H.P. Lovecraft afirma, “devemos julgar uma
historia sobrenatural ndo pelas intengdes do autor ou pela simples mecanica do
enredo, mas pelo nivel emocional que ela atinge no seu ponto mais insolito” (1973,
p. 16, apud FURTADO,1980 p. 10).

Para Filipe, a preocupagdo em escrever uma narrativa inscrita no género

fantastico ndo deve depender da crenga do autor em fantasmas ou espiritos, porém,
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tanto a supersticdo quanto o cepticismo dos autores, ndo sé nao foram afastados
das narrativas, como sobreviveram em alguns textos. Esses erros e caréncias “[...]
somam-se a imprecisdo em que geralmente envolve o conceito de fantastico [...]" (p.
12) e que trouxeram um marasmo na literatura na metade do século XX.

Como ndo é o objetivo de Furtado dar ao fantastico uma definigdo
condensada e simplista, o autor buscara nos estudos de Todorov os fenbmenos que
0 enunciado narrativo propde como sobrenaturais e a hesitagéo representada pelo
leitor ao aceitar ou recusar os fendbmenos sobrenaturais na narrativa.

Para tal, Bessiére considera que a narrativa fantastica, distinta dos romances,
contos, fabulas, dentre outras narrativas, “[...] é talvez a forma de narragdo mais
artificial e mais deliberada, mas também a que paradoxalmente provoca as reaccoes
mais espontaneas por parte do leitor” (1974, p. 34, apud FURTADO, 1980, p. 83),
pois esse é o destinatario imediato de uma obra, tdo logo € para quem se constroi
um texto, e, no tocante a narrativa fantastica, € a manifestacdo do sobrenatural que
atinge efeitos surpreendentes no leitor, sem deixar, contudo, de excluir a
possibilidade de uma saida racional para o enigma, bem como introduzir a
complexidade em sua mente. Tais possibilidades sao objetivos da construgao
narrativa propria desse género e que traz o leitor para o centro da discussao.

Furtado explora o conceito de narratario, de Gérard Genette (1972), o qual é
receptor imediato e ficticio do discurso narrativo, um modelo de leitor pré-
estabelecido na narrativa. Vincent Jouve, autor cujos estudos envolvem a figura do
narrador e do narratario nas obras, refere-se ao narrador como uma criagao do autor
que independe dele pelo sexo, gostos ou valores, e, no que tange ao receptor, é

chamado de narratario, aquele que tem a esséncia de um leitor real,

[...] cujos tragos psicologicos, socioldgicos e culturais podem variar
infinitamente, € uma figura abstrata, postulada pelo narrador pelo simples
fato de que todo texto dirige-se necessariamente a alguém [...]. (2002, p. 36)

Assim, o narratario € um tipo de leitor que os autores supdem atingir, “ndo
tém o mesmo saber, nem a mesma idade, nem os mesmos centros de interesse.
Pelos temas que aborda e pela linguagem que usa, cada texto desenha no vazio um
leitor especifico. Assim, o narratario, da mesma forma que o narrador, sé existe
dentro da narrativa” (p. 36).

Gérard Genette (1972), define o conceito de narratario:
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Como o narrador, o narratario € um dos elementos da situagao narrativa, e
ele se coloca necessariamente no mesmo nivel diegético; isso significa que
ndo se confunde a priori com o leitor (mesmo virtual), assim como o
narrador ndo se confunde necessariamente com o autor. (p. 265, apud
JOUVE, 2002, p. 39)

Assim, sendo possivel haver dois tipos de narratario, o intradiegético e o
extradiegético, uma vez que o primeiro intervém na agéao, é interno a diegese, esta
incorporado ao mundo da histéria; o segundo, € externo a esse mundo, ele proprio
nao € uma personagem “[...] mas uma figura abstrata, a do destinatario postulado
pelo texto[...]” (p. 39), o qual € a figura virtual que Jouve cita anteriormente, isso
nada mais € que o destinatario implicito para o qual o discurso se reporta.

Na narrativa fantastica, para Furtado, o narratario intradiegético € o mais

eficaz, pois executa sua fungdo de forma mais detectavel,

[...] quando intervém na accdo como personagem. Contudo, mesmo um
destinatario exterior a histéria (extradiegético, portanto) é susceptivel de
comunicar com apreciavel clareza ao leitor real o papel que |lhe é destinado,
sobretudo se o discurso o sublinhar suficientemente através das
intervengdes do narrador e de (outras) personagens. (1980, p. 75)

Desta maneira, o narratario constitui uma parte importante do género
fantastico, mas, segundo Furtado, ndo se torna suficientemente claro e definido para
caracterizar sozinho o género. Para o autor, a consequente variedade de reagdes
perante a intriga torna dificultosa a busca pela hesitagdo do leitor diante do
sobrenatural. Tal variedade é marcada por obras que ndo exercem um controle

sobre o destinatario da enunciacao, pelo contrario,

[...] favorecem antes o desenvolvimento do seu livre arbitrio interpretativo
promovendo uma leitura tanto quanto possivel desligada de quaisquer
orientagdes, mesmo que veiculadas indirectamente pelo narratario. Isto nao
significa que a reaccdo a uma leitura superficial destas obras ndo seja
muitas vezes a de hesitar pura e simplesmente entre a explicagado natural e
a sobrenatural da acgéo. Porém, uma abordagem mais exigente ja permitira
ao leitor conduzir a sua visdo da narrativa de uma forma interveniente,
multiplicando vias exegéticas, sobretudo as que se tornam propicias a
explicagao racional. (FURTADO, 1980, p. 75)

O papel do narratario, segundo o autor, nem sempre é claro, permanecendo,
as vezes, ausentes de muitas narrativas. Por isso, caracterizar um género, segundo

Furtado, é arduo, nem mesmo se houvesse uma analise atenta somente aos
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elementos intrinsecos ao texto, seria possivel, uma vez que “[...] faciimente se
depreende que afastar o trago distintivo do fantastico (a ambiguidade) para o colocar
no papel (nem sempre explicito ou convincente) destinado ao narratario, como o faz
Todorov, equivale a dar prioridade ao acessorio sobre o essencial [...]" (1980, p. 76).

Nos estudos de Filipe Furtado, tentar-se-a concluir que o papel do narratario
nem sempre é claro, quase ausente na construgao do género fantastico, pois, para o
autor o narratario € no maximo isto: a tentativa de definicdo do género por meio da
funcdo de uma personagem, “[...] um «ser de papel», de uma convengdo que em
numerosos casos pouco tera a ver com as leituras reais a que a obra vem
eventualmente a submeter-se” (1980, p. 76). E, ainda mais fragil, é tentar
caracterizar a narrativa fantastica situando-a numa perspectiva extratextual, uma vez
que as reacdes dos destinatarios reais podem ser distintas, “[...] poderao ser de
indole bastante variada e divergir por completo do papel que, por via do narratario,
se pretende leva-los a cumprir” (p. 76).

No momento em que se irrompe o0 sobrenatural numa obra fantastica, o leitor

real podera reagir aceitando o elemento extranatural ou rejeitando-o.

Se, por absurdo, a indole fantastica de uma narrativa dependesse da
reacgao do receptor real do texto, qualquer das duas primeiras atitudes
anularia o género pois contribuiria para a sua destruicdo ou, pelo menos,
para alterar o equilibrio precario em que se fundamenta. (FURTADO, 1980,
p. 77)

Para o autor, é evidente que as reagdes dos destinatarios reais experientes
ou nao, sejam variadas. Para tanto, o género ndo pode basear-se apenas em tais
reacbes, uma vez que, com efeito, a narrativa deve possuir um traco que a
caracterize, o qual se mantenha indiscutivelmente constante.

Filipe Furtado critica um outro viés que ha décadas levanta um falso problema
para o género fantastico: considerar como caracteristica essencial o medo. Lovecraft
escreveu em sua obra Supernatural Horror in Literature, “[...] o teste basico do
verdadeiro sobrenatural € simplesmente este — se € ou n&o suscitada no leitor uma
profunda sensacédo de medo e de contacto com esferas e poderes desconhecidos”
(1973, p. 16, apud FURTADO, 1980, p. 84). Qualquer reagado emocional por parte do
leitor € uma realidade extratextual, portanto, constitui de verdadeiro ilogismo

considerar os sentimentos como caracteristica basica de qualquer género literario.
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Além disso, € papel do estranho e do maravilhoso provocar medo, ndo do fantastico,

embora se verifique isso com grande frequéncia. Com efeito,

[..] se algumas narrativas podem ser apontadas como visando
intencionalmente infundir medo, essas serao sobretudo as de uma area
incluivel no género estranho: as narrativas de terror, nas quais a aparente
fenomenologia extranatural é explicada antes do fim da intriga ou nem
sequer chega a ser encenada. Pretendendo sobretudo representar o debate
entre a razao e o seu oposto, entre o familiar e o inimaginavel, a narrativa
fantastica ndo visa necessariamente provocar o medo. (FURTADO, 1980, p.
78)

Das questdes acima levantadas, as quais, segundo Furtado, ndo viabilizam a
total caracterizagdao do género fantastico, uma virtualidade ndo pode deixar de
existir: “[...] levar o destinatario da narrativa a identificar-se com o protagonista ou
com qualquer outra personagem que espelhe de forma consistente a reaccéo
ambigua nela suscitada pela intrusdo do sobrenatural” (1980, p. 80).

1.1A FENOMENOLOGIA META-EMPIRICA E A DESTRUICAO DO REAL

Qualquer narrativa fantastica representa regularmente fenbmenos ou seres
inexplicaveis, e, em seu exterior, sobrenaturais (FURTADO, 1980). Porém, tais
manifestacbes do sobrenatural, de forma arbitraria, irrompem em um
enquadramento espacial até entdo, supostamente, normal. Os temas comuns a
literatura fantastica ocorrem, geralmente, em ambito familiar, num ambiente rotineiro
e recorrente, um espaco geografico comum, personagens semelhantes a pessoas
comuns, as quais possuem conflitos tangiveis e caracteristicas analogas ao real.
Tais temas n&o fogem a nossa percepgéo, pois estamos acostumados a vé-los ou a
ler sobre eles, uma vez que em nada contradizem as leis da natureza.

Na narrativa construida por Michael Ende, Momo e o senhor do tempo (2012),
temos, a primeira vista, um cenario disposto num espago geografico comum, local
em que, em tempos antigos, quando os homens ainda falavam linguas muito
diferentes, existiam cidades grandes, de palacios, reis e imperadores, de templos
suntuosos com estatuas de ouro e marmore, de feiras nas quais se encontravam a
venda mercadorias de todos os reinos. Existiam também grandes pragas onde o

povo se reunia para discutir as ultimas noticias ou fazer discursos. Nessas cidades
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havia, sobretudo, grandes teatros, alguns maiores, outros menores, uns luxuosos,
ornamentados com estatuas, outros simples e modernos (ENDE, 2012). Passaram-
se milhares de anos e algumas cidades daquele tempo desmoronaram, templos e
palacios ruiram, a chuva, o vento, o calor e o frio desgastaram as pedras dos
grandes teatros, mas algumas dessas cidades ainda existem, e a vida nelas mudou.
“As pessoas andam de 6nibus ou automovel, tém telefone e luz elétrica. Mas aqui e
ali, entre as casas modernas, ha algumas colunas, uma arcada, um pedag¢o de muro
ou mesmo um anfiteatro daquele tempo antigo” (ENDE, 2012, p. 4). E foi em uma
dessas cidades que aconteceu a histéria de Momo, uma menina de aparéncia
estranha, que poderia escandalizar alguém que fizesse muita questdo de ordem e
limpeza. Estava suja e com roupas que nao condiziam com seu tamanho.

O espaco em que a menina se instala € nas ruinas de um anfiteatro de
tempos antigos, escondido num bosque de pinheiros, considerado para pessoas
mais pobres, pois nunca fora, segundo o narrador da obra, um dos mais
importantes. Era localizado “além do limite sul da grande cidade, la onde as casas
vao ficando menores, mais pobres e comegam os campos” (2012, p. 4). A historia de
Michael Ende, no entanto, sofre uma ruptura no seio dessa familiaridade comum ao
leitor. Esse rompimento do universo rotineiro para um espago analogo ao real € um
dos tragos que competem ao género fantastico, ha, nesse interim, a primeira
hesitacao do leitor.

Roger Caillois (1965) destaca que

[...] o fantastico é a ruptura da ordem conhecida, irrupgédo do inadmissivel no
seio da inalteravel legalidade, e n&o substituicado total do universo real por
um universo exclusivamente maravilhoso. (p. 161, apud FURTADO, 1980,

p. 19)

Esta é a perspectiva do fantastico: um fenédmeno irreal que promove uma
fenda no que, até entdo, na narrativa, era possivel e comum. “[...] A arte fantastica
deve introduzir terrores imaginarios no seio do mundo real” (VAX, 1974, p. 6, apud
FURTADO, 1980, p. 19) e o elemento fantastico pode saltar aos olhos do narratario
desta forma arbitraria, ndo regular, mas latente, provocando alteridade no leitor e
que o faz compactuar com o narrador.

Tal fenbmeno sobrenatural manifesta-se na obra e a domina. Uma

personagem pode suscitar no leitor duvidas sobre quem realmente € o receptor, e 0
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leitor, por sua vez, carrega tal duvida até o final da narrativa. Tratar-se-a, no fim do
texto fantastico, de revelar se o fendmeno insodlito era de fato sobrenatural ou se
esta personagem era apenas um sujeito com algumas manias estranhas e que nada
tinha de caracteristicas irreais.

Furtado mostrar-nos, entédo, acerca da fenomenologia® meta-empirica’ na
narrativa fantastica. A fenomenologia é referida por ele como algo que esta além do
compreensivel, do verificavel a partir da experiéncia, “[...] tanto por intermédio dos
sentidos ou das potencialidades cognitivas da mente humana” (1980, p. 20). O termo
meta-empirico € um conjunto de manifestacdes de fenébmenos sobrenaturais em sua

acepcao, aqueles que,

[...] seguindo os principios ordenadores do mundo real, sdo considerados
inexplicaveis e alheios a ele apenas devido aos erros de percepgdo ou
desconhecimento desses principios por parte de quem porventura os
testemunhe [...]. (1980, p. 20)

Outros nomes s&o alcunhados pelo autor, a fim de designar o termo meta-
empirico, o qual é elemento tematico dominante na narrativa fantastica, como, por
exemplo, ‘extranatural’, ‘meta-natural’, ‘alucinado’ ou ‘insélito’. Sejam quais forem
esses epitetos, 0 meta-empirismo torna-se essencialmente importante para os
géneros fantastico, maravilhoso e estranho. O autor ainda revela que muitas obras,
mesmo nao sendo classificadas em nenhum dos géneros que compreendem o
fantastico, levam o nome de: “literatura do sobrenatural’, e essa exibe uma fungao
decisiva no decorrer da agao.

No que diz respeito a esta fenomenologia imaginaria, como refere-se Furtado,
as personagens podem ser construidas a partir de experiéncias meta-empiricas
negativas, como as ligadas ao mal. Também positivas, ligadas as experiéncias
sensoriais benfazejas. Uma e outra sdo chamadas pelo autor de sobrenatural

negativo, quando, em termos gerais, estao relacionadas “[...] com o contexto do Mal

& Fenomenologia termo referido por Furtado, a fim de exemplificar um conjunto de fendmenos que tanto
podem ser dominados pelo género fantastico, quanto pelo maravilhoso, a literatura do sobrenatural
(FURTADO, 1980).

70 termo meta-empirico ja foi usado por criticos como Bessiére e, mais tarde, pelo inglés George Henry Lewes,
conforme notas de Filipe Furtado. “Que ndo pode ser objeto de experiéncia, devido a qualquer razdo, e que,
por conseguinte, ndo se circunscreve a ciéncia positiva” (LALANDE, 1972, p. 622, apud FURTADO, 1980, p. 31).
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e sobrenatural positivo (por sua vez, ligado ao que os cédigos axiolégicos comuns
costumam denominar o Bem) [...]" (1980, p. 22).

Para o autor, as manifestacdes exclusivamente associadas ao Mal séo as que
levam a construgdo do fantastico, pois o sobrenatural negativo constitui-se em
enigmas intrigantes e, por vezes, profundos, que se revelam ameagadores e
maléficos no decorrer da acéo. E somente através do sobrenatural negativo que “[...]
se realiza inteiramente o mundo alucinante cuja confrontagdo com um sistema de
natureza de aparéncia normal a narrativa do género tem de encenar’ (FURTADO,
1980, p. 22).

Para Lovecraft, “[...] o dominio do fantastico [...] congrega obras que
provocam um arrepio particular porque utilizam para fins estéticos uma experiéncia
axiolégica — ou experiéncia dos valores — negativa [...]" (1973, p. 15, apud Furtado,
1980, p. 22). Porém, para o extranatural de indole negativa ter funcdo dominante no
que diz respeito ao género fantastico, ndo significa que o sobrenatural positivo nao
exista, apenas que, quando surge, através de qualquer forga indeterminada ou de
uma figura divina, se torna pouco decisivo na ordem e no equilibrio do real, “[...] 0
milagre que cura o doente; a boa fada que ajuda a 6rfa; o génio benfazejo que repode
a justica, etc.” (1980, p. 24).

Furtado evidencia ainda que a manifestacdo do sobrenatural negativo no
género fantastico e no estranho?® é forte determinante para o desfecho da agdo. Ja
no género maravilhoso, torna-se indiferente, pois o sobrenatural pode ser positivo ou
negativo, “[...] o mesmo acontecendo com os efeitos que porventura provoca (a vara
de condao da fada, [...] tanto pode transformar o principe em monstro como este em
principe)” (1980, p. 24). Para o autor, ha de se construir também um “patriménio” em
relacdo ao género maravilhoso e estranho, uma vez que estes géneros, unidos pela
tematica meta-empirica, se limitam cada um em relacdo aos restantes e que,

simultaneamente, estabelecem a particularidade do fantastico.

1.2 OS DESDOBRAMENTOS DO GENERO FANTASTICO

8 Os termos estranho e maravilhoso serdo explicados mais a frente neste trabalho, itens 1.3.1 e 1.3.2.
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Para Filipe Furtado (1980), o insdlito € o fenbmeno sobrenatural ou
extranatural que se faz necessario para que exista o fantastico. Esse fenbmeno
sobrenatural aparece em um dado momento da narrativa, em que tudo se encontra
absolutamente em um contexto real e comum ao leitor, as relagbes familiares, o local
— que nao apresenta nenhum sinal estranho —, as descricdes de personagens,
enfim, tudo esta sob controle e recorrente como sempre foi. Porém, de maneira
global ou ndo, um fenbémeno irreal surge a fim de causar tensdo no leitor, um
estranhamento que se opde ao que ja havia previamente sido projetado em sua
consciéncia. E nessa tensdo que ocorre o fantastico.

De fato, a esséncia desse género reside na sua capacidade de expressar o
sobrenatural de uma forma convincente, e de manter uma constante e nunca
resolvida dialética entre ele e o mundo natural em que irrompe, sem que o texto
alguma vez explicite se aceita ou exclui inteiramente a existéncia de qualquer deles.

Todorov ja os tinha nomeado e Furtado também chama de géneros os
desdobramentos que existem a partir do fantastico: o género maravilhoso e o género
estranho. O primeiro se manifesta quando o fantastico ja ndo pode ser explicado.
Quando ha concessao quanto aos acontecimentos extraordinarios, aos espagos
imaginarios e as personagens insolitas, admite-se, por antecedéncia, uma
legitimidade as leis e as regras a priori, que fogem a “normalidade” a qual a natureza
e o0 mundo tal como vemos, se submetem. Na narrativa de Ende, por exemplo,
sabemos que ha uma ruptura nas leis vigentes, embora o leitor ainda n&o saiba o
qué ou quem rompeu o local familiar. Essa duvida, desenhada pelo narrador, leva o
leitor a ambiguidade. Ao longo do texto, tem-se entdo o rompimento do fantastico
para seus desdobramentos: ou essa normalidade ndo foi alterada, afinal, e as
explicagcbes serdo dadas a partir do género estranho, ou ha de fato um
acontecimento extranatural e os episddios narrados tornam-se especificos do
género maravilhoso.

Para o autor, o maravilhoso é o género que relata fenbmenos narrados
impossiveis diante de uma perspectiva empirica da realidade. E que em todo o

discurso maravilhoso

[...] é instituido desde o inicio um mundo inteiramente arbitrario e
impossivel, onde o espagco e os fendmenos encenados nao permitem
qualquer duvida quanto a sua indole meta-empirica. De facto, o maravilhoso
conta historias frequentemente eivadas de figuras e ocorréncias em franca
contradicdo com as leis da natureza, mas nunca discute a probabilidade da
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sua existéncia objectiva nem pretende sequer suscitar interpretagdes que o
fagam. (FURTADO, 1980, p. 34)

O género maravilhoso é correspondente a um fendémeno desconhecido,
exatamente por isso aceito e irrefutavel, “[...] ndo se verifica sequer a tentativa de
fazer passar por reais os acontecimentos insolitos e o mundo mais ou menos
alucinado em que eles tém lugar [...]” (1980, p. 35). Estabelece-se, portanto, um
pacto subentendido entre o narrador e o receptor do enunciado.

Prontamente, trataremos, no género estranho, que as ocorréncias
extranaturais sdo sempre explicadas racionalmente, mesmo que tais fenbmenos nao
se desfagcam antes e, sim, ao longo da narrativa, sdo bastante temporarios, “[...]
descrevendo por vezes um percurso efémero e secundario na globalidade da intriga”
(1980, p. 35). Por seu turno, o efeito que o estranho causa no receptor € o de
levantar uma conjectura em relagdo aos acontecimentos narrados, os quais tém
origem alheias as leis naturais, tal hipétese, porém, apenas permanece durante uma
breve parte da agdo, ao passo que podera ser completamente destruida, uma vez
esclarecidos os acontecimentos de forma légica e pautada na completa integracao

da fenomenologia no mundo em que conhecemos (FURTADO, 1980).

1.2.1 O fantastico e o maravilhoso

O género maravilhoso, chamado por Todorov (2017) de género vizinho, € um
desdobramento do fantastico e ocorre quando o elemento insélito, ou, como ja
mencionado, inexplicavel, se manifesta de maneira natural, deixa de ser fantastico
para se tornar maravilhoso quando as resolugcbes e concepgbes dos fendmenos
deixam de pertencer a ordem natural e familiar do mundo representado. O género
maravilhoso relata acontecimentos irreais, impossiveis de ocorrer dentro de uma
perspectiva baseada em uma experiéncia real.

O maravilhoso instala-se sem causar questionamento ou espanto no leitor.
Um exemplo conciso € a obra A histéria sem fim (1979), também de Michael Ende.
O narrador constréi uma histéria com representagdes da realidade, como quando o
personagem principal, Bastian, esta fugindo de colegas que o perseguem por causa
de seu peso, o chamando de “gordo, gordédo, parece um baldo” (p. 4). Diante a
situagao de perigo, Bastian entra em uma livraria obscura. La dentro, um senhor ndo

muito simpatico lia um livro de seda, capa cor-de-cobre, com duas serpentes, uma
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clara, outra escura, que mordiam uma a cauda da outra. A histéria, a partir dessa
cena, toma um rumo distinto do que seria habitual, pois 0 menino, ao ter a estranha
sensacao de que o livro o chamava, num impulso, o pega e sai correndo.

A comecar dai, a historia de Bastian se cruza com Fantasia: o pequeno reino
que esta sofrendo com uma manifestacdo de Nadas e o menino precisa ajudar a
Imperatriz Crianga; os andes come-rochas; o fogo-fatuo; fadas, elfos e todas as
centenas de criaturas que vivem no reino a descobrir por que a vida deles esta em
perigo. Bastian ndao |é mais uma histéria de fantasia, ele faz parte dela. Este é o
proposito do maravilhoso: ao passarmos pelo fantastico e descobrirmos o elemento
desconhecido, percebemos que torna-se natural que Bastian ajude a imperatriz
Crianca e todos do reino de Fantasia, pois, sem ele, talvez o reino desapareca para
sempre.

No género maravilhoso, portanto, nem ao menos se discutem os
acontecimentos insélitos e nao ha uma tentativa de justifica-los, uma vez que no
enunciado ja se tem um pacto entre o narrador e o narratario, o ultimo aceita todas
as ocorréncias surgidas, sem as questionar, de forma “[...] aprioristica, como dados
irrecusaveis e, portanto, ndo passiveis de debate sobre a sua natureza e causas [...]"
(FURTADO, 1980, p. 35). Os contos maravilhosos, conhecidos como contos de
fadas, sao exemplos férteis da narrativa que nado pode ser refutada pelo elemento
insélito ser explicado a partir de mais fendmenos irreais. Assim, torcemos para que a
Chapeuzinho devorada pelo Lobo volte a vida pelas maos do cagador, ou que a Bela
se apaixone realmente pela Fera e a faga voltar a sua perfeigdo como principe

somente pelo poder do amor e a ajuda dos objetos (e animais) falantes.

1.2.2 O fantastico e o estranho

Para Todorov (2017) o maravilhoso e o estranho possuem subgéneros, ele os
divide da seguinte forma: Estranho puro >> fantastico-estranho >> fantastico-
maravilhoso >> maravilhoso puro.

O fantastico esta no centro de todos, ha uma linha diviséria, que, segundo o
autor, faz “[...] fronteira entre dois dominios vizinhos [...]" (p. 51). O fantastico-
estranho € aquele cujos acontecimentos parecem sobrenaturais ao longo da historia
e, ao seu fim, esses acontecimentos recebem uma explicagao racional, “[...] todos os

milagres|...]", segundo ele, s&o plausiveis de serem explicados. Ja no estranho puro,
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Todorov afirma que ele pode perfeitamente ser esclarecido por meio das leis da
razao,

[...] mas que sdo, de uma maneira ou de outra, incriveis, extraordinarios,
chocantes, singulares, inquietantes, insdlitos e que, por esta razao,
provocam na personagem e no leitor reagdo semelhante aquela que os
textos fantasticos nos tornaram familiar. (TODOROQV, 2017, p. 53)

Os romances de Dostoiévski, por exemplo, podem ser apontados como
estranho puro, a literatura de horror pode pertencer ao estranho. Porém, o estranho
€ apenas uma das condi¢des do fantastico, as reagcdes humanas, por exemplo, a de
medo estdo vinculadas ao fantastico e sao ligadas unicamente aos sentimentos das
personagens e ndo a um episodio material que desafie a razdo. Segundo Todorov
(2017) nada existe de sobrenatural em textos de Edgar Allan Poe, ha apenas a
hesitacdo causada pelo fantastico que, ao final, se desfaz com explicacoes
cientificas. Em A queda da casa de Usher (1839) o narrador define a condi¢cao
psicologica das personagens que vivem melancolicamente em uma casa cujo jardim
era esquecido, de capim espesso e esparso. Rodrick Usher era um individuo
sensivel e nervoso, que sofria de disturbios que o assolavam. Ja sua irma, néo era
uma morta-viva, uma criatura sobrenatural como o narrador havia sugerido no inicio
do conto e sim, uma mulher que fora enterrada viva, apds sofrer o equivalente a uma
catalepsia. Assim ocorre no conto O barril de Amontillado (1846). Neste ultimo,
temos apenas o relato de uma vinganga de Montresor, um homem imbuido pelo
desejo de emparedar vivo um desafeto seu.

Para Filipe Furtado (1980), o género estranho estd mais proximo ao
fantastico, porque, ao contrario do maravilhoso, o qual os elementos insdlitos néo
provocam reagdes particulares nas personagens, nem no leitor implicito, o estranho
€ explicacdo do sobrenatural por meio da razdo. No terreno das manifestacdes
extranaturais, segundo o autor, “[...] o fator basico de distingdo entre o fantastico, o
maravilhoso e o estranho resulta, afinal, dos diferentes modos como a narrativa de
cada género encara a hipotese da coexisténcia dessas manifestacbes com a
natureza conhecida [...]" (p. 34).

As questdes que tém lugar no estranho mantém a incerteza durante um certo
tempo da narrativa, ndo sdo explicadas, racionalmente, de imediato. O leitor é
convidado a criar hipoteses, possiveis explicagcbes para os acontecimentos

desconhecidos, e, ao final da narrativa, ndo deixa qualquer duvida sobre o tipo de
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espaco que encena. A medida em que a consciéncia do leitor busca uma explicagéo
racional para esse elemento, o estranho ascende e, racionalmente, explica o que

havia de duvidoso. Diz Furtado, sobre o estranho:

[..] o texto deste género faz usualmente surgir uma hipétese de que
determinados acontecimentos ou personagens por ele encenados tém
origem e caracter alheios as leis naturais. Tal conjectura, porém, apenas
permanece durante uma parte da acgdo. A dado passo ela é
completamente destruida, vindo a esclarecer-se de forma légica todos os
aspectos que poderiam levantar duvidas quanto a completa integracao
dessa fenomenologia no mundo familiar e quotidiano. (1980, p. 35)

Portanto, ocorre que, enquanto o género maravilhoso “[...] se decide por um
mundo arbitrariamente alucinado sem aventar os motivos da sua escolha [...]”
(FURTADO, 1980, p. 40), o estranho mantém incerto os elementos insolitos até um
determinado tempo na narrativa. O fato € que so6 o fantastico nao propde saida para

os acontecimentos extraordinarios, antes

[...] amplia a indefinicdo ao fazer-se constantemente eco dela. Estas
diferencas que marcam entre si os trés géneros também se evidenciam
naturalmente, nas relagdes que os textos pertencentes a cada um mantém
com o seu destinatario real, o leitor. (FURTADO, 1980, p. 40)

O fantastico procura fomentar no leitor um permanente estado de duvida em
face do conteudo da intriga e isto € importante para que possamos estabelecer a
esséncia do fantastico: a capacidade de expressar o sobrenatural de maneira
convincente e de manter “[...] uma constante e nunca resolvida dialética entre ele e o
mundo natural em que irrompe, sem que o texto alguma vez explicite se aceita ou
exclui inteiramente a existéncia de qualquer deles” (FURTADO, 1980, p. 36).

Por seu turno, a primeira condigdo, segundo Furtado (1980), para que o
fantastico seja erigido € de a narrativa evocar o fenbmeno meta-empirico de forma

ambigua e de manter, até o fim, a indefinicdo diante ela. Com efeito,

[...] para além da oposi¢ao basica entre o mundo empirico e 0 mundo meta-
empirico, qualquer narrativa fantastica faz surgir e mantém uma série de
elementos contraditérios da mais diversa indole, como: real/imaginario;
racional/irracional; verossimil/inverossimil; transparéncia/ocultagao;
espontaneidade/sujeicdo a regra; valores positivos/valores negativos, etc.
(FURTADO, 1980, p. 36)
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Na narrativa fantastica, ndo se decide quais dos elementos descritos por
Filipe Furtado vao permanecer, sao eles que conservam a duvida no leitor. O
narrador nao define os fendmenos, apenas mantém-nos na ambiguidade.

S6 o fantastico confere uma duplicidade a ocorréncia de fenbmenos e as
personagens do texto sdo as pegas principais a fim de acentuar a ambiguidade e,
acima de tudo, suscitar no leitor real, através do narratario, uma leitura que este
reflita, pois € através da personagem e a forma como essa reage diante do que o
texto a destina e suas reflexdes.

Todorov ressalta que o género se torna definivel pela hesitagdo perante o
elemento insdlito, através do narratario intratextual, pois o cerne do texto fantastico
reside no leitor e na hesitagcdo desse perante o extranatural. Claro que o autor se
refere em seus estudos ao narratario, cujo papel € o de “[...] receptor imediato e
ficticio do discurso [...]” (1970, p. 29, apud FURTADO, 1980, p. 74). Furtado acredita
que o narratario seja um reflexo do leitor real, e que constitui apenas mais uma
forma de comunicar ao leitor a dubiedade, a irresolug¢ao diante dos acontecimentos e

as figuras evocadas para trazer a ambiguidade ao texto.

1.2.3 O insdlito como género ficcional

E sabido que a leitura preenche vazios de significacdo entre o significante e o
significado, Todorov (2017) ja permeava esta ideia a partir dos eixos paradigmatico e
sintagmatico, de Saussure, ao deslocarmos as relagdes entre as imagens (do
significante) e as referéncias do significado, assim, “é decodificar o signo
semiologico de que se vale a linguagem literaria, traduzindo-o em signo linguistico”
(GARCIA, 2009, p. 1). Para Flavio Garcia, ler um texto implica que o leitor
estabeleca implicitamente um pacto ficcional, ao concordar acerca do que esta
sendo narrado pertencer a uma histéria imaginaria. Para ele, o autor € o primeiro
que finge, ao ficcionalizar.

Garcia aponta para uma leitura “modelar”, a partir dos estudos de Eco.
Entende-se por “modelar” as estratégias discursivas que promovem a constru¢ao de
universos ficcionais, assim, um autor-modelo desdobra-se em leitor-modelo, a fim de
persuadir o leitor empirico a acondicionar-se e tornar-se competente diante do
discurso. Eco percebeu a necessidade de “alargar os limites da narratologia

classica, somando a ela pressupostos tedrico-metodologicos advindos da semidtica
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e conformando horizontes mais amplos e culturalmente sedutores para os estudos
da narrativa” (REIS, 2006, p. 10, apud GARCIA, 2009, p. 1), uma vez que numa obra
literaria sempre ha um leitor e ele € o responsavel pelo processo de criar uma
histéria e também de fazer parte dela. Como mencionando anteriormente neste
trabalho, para Todorov o termo insélito desprendia-se acerca do desconhecido, do
elemento sobrenatural, ou extranatural ao manifestar-se quando €& despontado o
género fantastico em uma narrativa. Porém, em seus estudos, Garcia (2007)
entende que, numa obra fantastica, o insélito pode ser considerado um género, a
comecgar por ser um modelo discursivo, baseado em mecanismos instrucionais
presentes num texto.

Para ele, os efeitos de indole “fantastica, ludica e bizarra”, apontados por
Carlos Reis (2006, p. 18, apud GARCIA, 2009, p. 1) que o leitor detém, “sdo produto,
de processos instrucionais a ele transmitidos pelo narrador, veiculo de
concretizagao, no plano do discurso literario” (2009, p. 1) conservado por um autor-
modelo, aquele que rege um conjunto de instru¢des que nos sao dadas, aos poucos
e progressivamente, o que devemos seguir quando nos declaramos um leitor-
modelo (GARCIA, 2009), “desenhado pelo texto e dentro do texto” (ECO, 1994, p.
99, apud GARCIA, 2009, p. 2). Além disso, a leitura literaria do insélito provoca no
leitor a sensagao de que esse esta em contato com o irreal, o inusitado, 0 incomum,
pois, segundo Garcia,

[...] o efeito verificavel pelo leitor-modelo, no ato de leitura, tendo aceitado
as regras do jogo e acessado as possiveis significagcbes do texto, ao
preencher, com seu inventario pessoal, os vazios de sentido entre o
significante e o significado, passando do plano do signo linglistico, em que
se da o primeiro contato com a narrativa, para o do signo semiolégico,
portanto literario, resultado de um segundo nivel de contato, € produto das
estratégias de construgao narrativa empregadas pelo autor na configuragao
de seu autor-modelo, que guia e condiciona o leitor-modelo, sua
imagem/espelho, ambos construtos ficcionais. Somente estabelecida essa
correlagdo comunicativa entre emissor e receptor, cujos veiculos
perceptiveis no plano narrativo sdo o narrador e o narratario, o texto faz

sentido na sua plenitude e literariedade, cumprindo-se a interlocugao
esperada. (2009, p. 2-3)

Para mais, o insdlito como género ficcional aponta outra categoria da
narrativa: a presenga de um narrador, um narratario, uma personagem, além de
tempo, espaco e agéo, assim, um texto em que o insdlito ficcional se apresenta, ndo
se pode atribuir a percepgao desse ao ato de leitura e as competéncias do leitor,

pois a narrativa literaria ndo é ocasional, nem fortuita, ela esta acondicionada ao
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género discursivo. Assim, “ler ou n&o o insdlito ficcional ndo depende do leitor ou do
ato de leitura, de modo incidental, mas da competéncia leitora frente a um objeto
dado, que é o texto literario, produzido intencionalmente” (GARCIA, 2009, p. 3). Num
universo intratextual, tanto a imagem de um autor-modelo quanto a de um leitor-
modelo sdo acessiveis por meio do narrador e do narratario, esses seres de papel.
Entende-se, por género, conforme Houaiss, o conceito que compreende as
propriedades comuns, as quais envolvem um grupo ou classe de seres ou de
objetos; um conjunto de seres (ou objetos) que possuem a mesma origem, ou se
encontram ligados pela similitude de particularidades; ou “em teoria literaria, cada
uma das divisdes que englobam obras literarias de caracteristicas similares” (2001,
apud GARCIA, 2007, p. 18). Portanto, Flavio Garcia entende que o insdlito possa ser
considerado um género ficcional, pois um género € um conjunto de narrativas
ficcionais, que tem em comum “a presenca de eventos insdlitos, e esses eventos
sejam nao ocasionais e funcionem como seu movel” (2007, p. 18), além de terem
em comum a banalizacdo do evento insélito pelos seres de papel, aqueles

abarcados pelo narrador, seu narratario e suas personagens.

1.3 A ESSENCIA DO ASPECTO SEMANTICO NA OBRA FANTASTICA

Tratemos agora do aspecto semantico e a sua esséncia, pertinente para a
construgdo da obra fantastica. Para Todorov (2017), a fungdo semantica esta no
eixo paradigmatico, pois a contiguidade dos acontecimentos fantasticos levam a
uma percepgao particular, a um nivel tematico que ja foi anteriormente ligado pelo
sintagma, pelos elementos proximos aos outros, que se interligaram,
propositalmente pelo autor, que compunham o sentido figurado, como as
personagens e suas agdes ou, por exemplo, o anel de ferro, objeto inanimado que
mata.

A fungdo semantica visa a relagao dos signos com aquilo que eles qualificam,
com sua referéncia. O fantastico tem a fung¢ao de produzir um efeito particular sobre
o leitor: o0 medo (ou o horror), ou somente curiosidade diante de um elemento
desconhecido. Além disso, para o autor, o fantastico serve a narragédo, pois mantém
0 suspense até o fim da intriga. Para ele, o objetivo essencial desta narrativa permite

que O universo seja, a primeira vista, tautoldégico, e mesmo que as repeticoes
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ocorram, este universo ndo esta fora da linguagem, a descrigéo e o descrito ndo sao

de natureza distinta.

Consideramos a obra literaria como uma estrutura que pode receber um
numero indefinido de interpretacdes; estas dependem do tempo e do lugar
de sua enunciagdo, da personalidade do critico, da configuragédo
contemporanea das teorias estéticas, e assim por diante. (TODOROV,
2017, p. 102)

No entanto, os criticos de literatura fantastica mencionam, através dos temas
fantasticos, somente as sensagdes que atingem o leitor. Para o autor, analisar
somente as sensacgdes que a obra provoca € culminar em uma estrutura oca, a qual
€ analisada somente pela esfera fantastica. Uma obra, entretanto, deveria ser
globalmente avaliada, pois, se existe uma estrutura semantica/tematica, analisa-se a

literatura em geral, ndo apenas os temas do fantastico.

A estrutura dos livros de critica tematica ilustra perfeitamente esta atitude
narrativa e horizontal: sdo na maioria das vezes coletdneas de ensaios,
cada qual fazendo o retrato de um escritor diferente. Passar a um nivel mais
geral é por assim dizer impossivel: a teoria parece proibida de ai
permanecer. (TODOROV, 2017, p. 107)

Criticos como Dorothy Scarborough e Pendzolt, em seus respectivos livros,
trataram os temas do género a partir de personagens de indole sobrenatural, as
quais passam uma imagem e uma causa a seus leitores, como as estatuas que de
repente se animam e adquirem uma temivel independéncia: os fantasmas, os quais
sao condenados a vagar eternamente, as almas penadas, as quais assombram os
sonhos e a vida de outras personagens. Ha também o diabo, que exige a alma
através de um pacto de sangue, ou o vampiro e o lobisomem, que tomam formas
animalescas e que, geralmente, tém disturbios de personalidade. Enfim, os modelos
manifestados pelos criticos sdo inumeros e importantes, porém, a critica de Todorov
€ justamente em relagao aos criticos se deterem somente naquilo que a imagem e a
acgao exteriorizam. No entanto, o que deveria significar € a percepcao que as agdes
sobrenaturais provocam no leitor, n&o o objeto que a provocou.

Em outros termos, classificar um vampiro € implicar que todos os vampiros
signifiguem a mesma coisa, qualquer que seja o contexto em que eles despontem. O
que os criticos propdem, Todorov chama de etiquetas, esteredtipos, nao elementos

tematicos.
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No universo evocado pelo texto, produz-se um acontecimento — uma agao —
que depende do sobrenatural (ou do falso sobrenatural); por sua vez, este
provoca uma reacao no leitor implicito (e geralmente no heréi da histéria: é
esta reagdo que qualificamos de hesitacdo, e os textos que a fazem viver,
do fantastico. (2017, p. 111)

O semantico esta na reagao fantastica percebida pelo leitor real diante dos
acontecimentos que o provocam. Para o autor, o sentido tematico/semantico de uma
obra fantastica é este: o acontecimento sobrenatural € tdo fortemente provocado
pelo leitor que este ndo se importa ou ndo consegue identificar 0 que o provocou,
como se constituiu, mas a sensag¢ao que a obra Ihe causou, o sentido abstrato que
despertou: medo, terror, alegria, prazer, euforia, angustia, duvida, panico,

inquietagdo.

1.3.1 A fungao do fantastico em si mesmo

Em anos finais do século XVIIlI e durante algumas décadas do século XIX o
género fantastico exigia a presenca do sobrenatural materializado na figura do
fantasma e a ele se devia a causa da angustia suscitada no leitor. Durante o século
XIX, no entanto, explorou-se os aspectos psicolégicos do ser humano e o
sobrenatural fora substituido pelas alucinagbes dos autores, a angustia, entao,
estaria presente no interior do sujeito (CUNHA, 2017).

No principio, autores cujas narrativas contemplaram a atmosférica do onirico
e do sinistro, como os ja mencionados Hoffmann, Poe, Kafka, Marquez, e outros,
ainda, como Borges, Cavalhal e Cortazar constituiram e caracterizaram o universo
fantastico ficcional que até hoje nos é estimado e importante para os estudos do
género. No entanto, a preocupacao atual em vista do fantastico e seus tragos,
comega pela linguagem e o elemento sobrenatural, agora, estd numa profunda
incoeréncia entre os elementos ordinarios; a causa da angustia encontra-se no
surgimento do absurdo (CUNHA, 2017). “Deuses e deménios, ausentes, cedem a
narrativa fantastica campos novos e diversos nos quais a transgressao da realidade
pode atuar” (CUNHA, 2017, p. 17).

A hesitagédo na ficgado fantastica, preconizada por Todorov (2017) ocorria na
tensdo entre o real e o irreal, entre a lucidez e o desatino, nesse territério, “ha algo
que encosta o ombro da gente para nos tirar do eixo” (CORTAZAR, 1993, p. 179,

apud CUNHA, 2017, p. 18). No entanto, se a preocupacgao de tedricos em relagao
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aos estudos do fantastico no século XXI estd na linguagem, Maria Zilda Cunha
(2017) entende que

[...] adentrar o universo da ficgao fantastica, nesta 6tica, €, sobretudo, entrar
em um mundo em que a alteridade impera. Desse modo, a literatura ou
outra expressao artistica, ao subordinar-se ou se afastar do real, para
refleti-lo, questiona-lo ou interroga-lo, o fara para ser sua reprodugdo ou
para toca-lo no limite de seus préprios territérios, de sua prépria realidade.
(CUNHA, 2017, p. 20-21)

Se o fantastico, por meio de vias insolitas, abre fendas no imaginario, criticos
como Bessiére (2012) acreditam que o género “é comandado por uma dialética de
constituicdo da realidade e da desrealizagao prépria do projeto criador do autor” (p.
306, apud CUNHA, 2017, p. 21), assim como o fantastico ndo deve ser uma divisdo
entre o processo imaginativo e a razdo, mas a polivaléncia de sistemas semioticos
(CUNHA, 2017), uma sucessao de signos intelectuais e até mesmo culturais que se
incumbem em figuragdes, por empregar a realidade e a iluséo, “o texto fantastico
configura um discurso privilegiado por sua aptidao a se dirigir ao homem imaginario
e pelo perfeito exemplo que fornece do jogo da representagao e da falsidade que
existe em qualquer relato literario” (BESSIERE, 1974, p. 29 apud CUNHA, 2017, p.
21). A funcdo do imaginario na narrativa fantastica € de difundir o prazer pela
estranheza e de reestabelecer o que fora produzido pelo elemento insdlito.

Para Cunha, o fantastico tem como funcéo subverter a percepg¢ao que o leitor
tem do mundo real, “[...] assim, a subversao da realidade é o efeito fundamental do
fantastico e o que vai garantir esse efeito, no plano ficcional, € a manifestacao do
insolito (2017, p. 25). Segundo David Roas (2014), acerca da literatura fantastica,
propde a compreensao do fendbmeno fantastico como uma categoria, “um discurso
em constante relagdo com esse outro discurso que € a realidade, entendida sempre
como construgao social” (p. 8, apud CUNHA, 2017, p. 25).

Alinhando-nos com os estudos de Garcia (2009), é a irrupcao do insdlito na
narrativa fantastica que pode provocar no leitor uma inquietacdo ante a falta de
sentido. A combinacao do tempo e do espaco, imprecisos, subordina-se ao conceito
de verossimilhanga, culminando nas relagdes de logica internas, cujas explicagdes
“sem, contudo, corresponder a ldgica racional da realidade fisica e empirica dos
leitores” (p. 4), ainda assim, € essencial que tempo e espago “sejam reconhecidos

pelo leitor como “possiveis”, mesmo que imaginarios e ficcionais, o que corresponde
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a dizer que o leitor precisa saber que esses construtos fazem parte das regras do
jogo que ele aceitou jogar ao ler aquele texto e estédo por elas condicionados” (p. 4).

Na narrativa fantastica, ao ameacar o carater estavel que aparenta ter a
realidade, a existéncia do elemento insélito instaura algo no amago do real, segundo
Roas (2014): “a necessidade de questionamento da validade dos sistemas de
percepcgao do real” (p. 32 apud CUNHA, 2017, p. 25),

[...] tal ameacga sinaliza “a possibilidade da existéncia, sob essa realidade
estavel e delimitada pela razao na qual vivemos, de uma realidade diferente
e incompreensivel, alheia, portanto, a essa logica racional que garante
nossa seguranca e nossa tranquilidade”. (ROAS, 2014, p.32, apud CUNHA,
2017, p. 25)

Para Cunha (2017), no que tange a ordem das ideias, o que importa é o fato
de o leitor atentar, ao fugir do habitual, que pode confrontar-se com uma gama de
identidades, de tempos ndao compativeis, a fim de deparar com muitos “eus”. “[...] o
lugar do relato fantastico se fara na linguagem do “agora” que reconstroi o real — em
uma evocagao de outra realidade” (p. 22), essa, por sua vez, provoca o leitor, o leva
a um distanciamento das imagens passadas, “obrigando-o a recria-las por outra
l6gica demolidora da identidade unica” (p. 22). A irrupcdo do insdlito, o
estranhamento e o caminho intelectivo que faz o leitor na tentativa de compreender
os aspectos do texto fantastico, provoca uma inquietante consciéncia de como uma
representacdo da realidade esta justamente no lugar daquilo que fora por ela

representada.

1.4 AS FIGURAS DE TODOROV

Tzvetan Todorov desenvolve acerca das categorias para as personagens da
ficcdo fantastica. As chama de figuras retéricas, as quais surgem sob a luz do
discurso. E, entdo, a partir da linguagem que tais figuras manifestam-se. O

sobrenatural nasce da linguagem,

[...] €, a0 mesmo tempo sua consequéncia e prova: o diabo e os vampiros
ndo s6 existem apenas nas palavras, como também somente a linguagem
permite conceber o que esta sempre ausente: o sobrenatural [...]. (2017, p.
90)
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Para Todorov, o sobrenatural € um simbolo da linguagem, assim como as
figuras de retdrica, pois essas ultimas séo a forma mais pura da literalidade.

A fim de delinear as caracteristicas do género fantastico, Todorov acredita
que os tragos, um a um, vao sendo fixados até que se possa arquitetar as principais
formas de um género, pois “[...] se a obra literaria forma verdadeiramente uma
estrutura, € preciso que encontremos, em todos os niveis, consequéncias desta
percepcao ambigua do leitor pela qual o fantastico é caracterizado” (p. 84). Dentre
esses tracos, encontra-se a estrutura da linguagem por trés aspectos, a optica do
ponto de vista verbal — enunciado e enunciagao, e a terceira, pelo aspecto sintatico.
Todorov pretende demonstrar que a obra fantastica é significante em todos os
aspectos. Nao analisar a obra em sua totalidade €&, entdo, desconsiderar
determinadas partes importantes.

A primeira figura retérica nasce do sentido figurado e, portanto, no campo do
enunciado. O leitor é convidado a participar das aventuras de Sindbad, em As Mil e
uma noites, em que o fantastico surge nas imagens figuradas de grandes serpentes
e passaros, o exagero conduz ao sobrenatural. Em outra passagem demonstrada
por Todorov, um diabo, incorporado em um homem indiano, é convidado a participar
de um banquete. No meio do festim o indiano transforma-se em uma bola e as
pessoas ali presentes sentem uma vontade incontrolavel de chuta-la. Assim, a bola
infernal passa por todos os cdmodos do castelo, sai a rua e leva multidées a dar-lhe
pontapés por necessidade, pessoas saem de suas casas para chuta-lo também,
indémita obrigagcdo. O indiano, “[...] depois de ter percorrido as ruas, as pragas
publicas, abandonou a cidade deserta, tomou o caminho da planicie de Catul, e
meteu-se por um vale ao pé da montanha” (p. 86, apud Todorov, p. 87). Tal
passagem esta presente na obra Vathek, de Beckford e ela caracteriza a segunda
relacédo das figuras retéricas: o sentido proprio da expresséo figurada.

Na primeira figura, a imagem de serpentes gigantes estda no campo
imaginario. Na segunda, porém, é narrada a forma do diabo-bola e todos lugares
que ele passa, promovendo o caos. Nesses dois casos precedentes a figura é a
fonte do sobrenatural, a relagao é diacronica, ocorre por um certo periodo de tempo.
Ja no terceiro caso descrito por Todorov, a relagdo da figura com o exemplo sera
sincronica: “[...] a figura e o sobrenatural estdo presentes no mesmo plano e sua

” "

relacao é funcional, ndo “etimoldgica”.” (p. 88). O acontecimento sobrenatural advém
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de uma estatua, “Vénus d’llle”, de Mérimée, que se compraz e mata com seu abraco

um recém-casado que deixara o anel de casamento em seu dedo.
Eis, como o leitor é “condicionado” pelas expressbes figuradas que
precedem o acontecimento. Um dos camponeses descreve a estatua: “Ela
nos fita com seus grandes olhos brancos... Parece que nos enxerga”. Dizer
dos olhos de um retrato que parecem vivos & uma banalidade; mas aqui
esta banalidade nos prepara para uma “animagao” real. Mais adiante, o
recém-casado explica por que ndo quer enviar ninguém para buscar o anel

deixado no dedo da estatua: “Alias que pensariam aqui de minha distragdo?
(...) Eles me chamariam de marido da estatua...”. (TODOROV, 2017, p. 88)

Ocorre que essas duas frases, uma dita pelo camponés e a outra pelo marido,
Alphonse, sao simples expressodes figuradas, porém no final da narrativa a estatua,
realmente se comportara como a esposa de Alphonse, tudo por ter posto nela o
anel. Depois da morte do protagonista, eis como o narrador descreve o
acontecimento: “Afastei sua camisa e vi em seu peito uma marca livida que se
prolongava sobre as costelas e as costas. Dir-se-ia que tivesse sido apertado por um
circulo de ferro” (MERIMEE, 1964, p. 173, apud TODOROV, 2017, p. 88).

Nos exemplos descritos, podemos perceber a tenacidade quanto aos estudos
de Todorov, pois se o fantastico utiliza constantemente figuras retéricas € porque
nelas encontrou um principio, sua origem. O sentido figurado visto até entéo é trago
essencial do enunciado.

No tocante a enunciagado, considerada por Todorov a segunda propriedade
estrutural da narrativa fantastica, o narrador € essencialmente importante. No
fantastico, geralmente o narrador é o protagonista. Os contos de Poe, Gautier,
Hoffmann, habitualmente dizem “eu”, “[...] € um fato empirico que se pode verificar
facilmente” (p. 90). Segundo o autor, se o narrador estiver em primeira pessoa, a
identificacdo com o leitor ocorre de imediato, pois o pronome “eu” pertence a todos.
Para ele, a identificagcdo com o narrador ocorre também por esse ser um “homem
médio”, em outras palavras, em que todo (ou quase todos) leitor pode se
reconhecer, assim penetra-se mais facilmente no universo fantastico, porém “[...]
evidentemente, nada impede o leitor real de manter distancia absoluta com relagao
ao universo do livro [...]" (p. 92).

Na maioria dos textos do universo fantastico o suspense repousa no fato de
0s acontecimentos inexplicaveis serem narrados por alguém que é, ao mesmo

tempo que narrador, um dos protagonistas (ou o protagonista) da historia,
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[...] trata-se de um homem como os outros, sua palavra é duplamente digna
de confianga; em outros termos, os acontecimentos sdo sobrenaturais, o
narrador € natural: excelentes condicbes para que o fantastico aparecga”.
(TODOROV, 2017, p. 92)

N&o duvidamos do testemunho do narrador em La Vénus D’llle, por exemplo,
das marcas do abragco ou do anel que é encontrado no quarto de dormir. Nao
duvidamos de Maupassant e de sua novela Un fou? em que o narrador protagonista
vé uma faca deslizar docemente da escrivaninha para a mao de seu assassino, “[...]
eu vi, sim, eu vi a propria faca estremecer, depois mexeu-se, depois deslizou sobre
a madeira, na direcdo da mao parada que a esperava, e veio colocar-se sob os
dedos. Pus-me a gritar de terror” (MAUPASSANT, 1949, p. 135, apud TODOROV,
2017, p. 93).

Em cada um desses exemplos ndo duvidamos do testemunho que o narrador
faz. Porém, procuramos uma explicacdo empirica para fatos inexplicaveis. Para
Todorov a personagem pode mentir, mas o narrador n&o deveria,

Maupassant faz do narrador o préprio herdéi da histéria (€ o procedimento de
Edgar Allan Poe e de muitos outros depois dele). Enfatiza-se entao o fato de
que se trata do discurso de uma personagem mais do que do discurso do
autor: a palavra esta sujeita a caugédo, e podemos muito bem supor que
todas as personagens sejam loucas; entretanto, pelo fato de ndo serem
introduzidas por um discurso distinto do narrador, emprestamos-lhes ainda
uma confianga paradoxal. Ndo nos é dito que o narrador mente e a
possibilidade de que possa mentir de algum modo estruturalmente nos

choca; mas esta possibilidade existe (ja que ele é também personagem), e
— a hesitagédo pode nascer no leitor. (TODOROQV, 2017, p. 94)

Para Todorov, o narrador representado é essencial ao fantastico, por facilitar
a identificacado do leitor real com as personagens do conto ou do romance. “Quando
concerne ao narrador, o discurso se acha aquém da prova de verdade; quando a
personagem, deve se submeter a verdade [...]" (2017, p. 94). O discurso estrutural
gera, portanto, a ambiguidade, traco de fundamental importancia nas narrativas
fantasticas.

Estamos agora no campo sintatico, o terceiro trago da estrutura aprofundada
por Todorov. A estrutura sintatica das narrativas fantasticas deve partir de um ponto
ascendente para outro culminante, segundo Poe, todos os elementos dedicados
pelo autor na construgcao da narrativa deve seguir uma gradagao visando um efeito
unico no fim da historia; “e pela obrigacdo de todos os elementos da novela
contribuirem para este efeito” (p. 207, apud TODOROV, 2017, p. 95).
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QOutras narrativas como La Vénus d’llle, por exemplo, comprovam o efeito
final, o ponto culminante, neste caso a animacédo da estatua. Desde o inicio da

narrativa, detalhes distintos preparam o leitor para esse acontecimento,

[...] sdo os passos que fazem estalar a escada, “o leito cuja madeira estava
quebrada”, as marcas no corpo de Alphonse, o anel reencontrado no quarto,
“algumas pegadas profundamente marcadas na terra”, a narrativa da noiva,
enfim a prova de que as explicagdes racionais ndo sio satisfatérias. A
aparigao final foi pois cuidadosamente preparada, e a animagao da estatua
segue regular: inicialmente ela teve apenas o aspecto de um ser vivo, a
seguir a personagem afirma que ela fechou o dedo, no fim ela parece ter
matado esta mesma personagem. (TODOROQV, 2017, p. 96)

Segundo Todorov, um constituinte importante € a temporalidade, toda obra
possui uma indicacdo quanto ao tempo, na narrativa fantastica esse tempo é
irreversivel, “todo texto comporta uma indicacédo implicita: a de que é necessario |é-
lo do comego ao fim, do alto da pagina até embaixo [...]. O fantastico € um género
que acusa esta convengao mais claramente que os outros” (2017, p. 97), pois a
leitura de um conto fantastico que ocorre pela segunda vez da uma impressao muito
diferente ao ser lida na segunda, isso porque a identificagdo ndo € mais possivel.
“[...] ressaltam-se os procedimentos do fantastico, em vez de padecer-lhes os
encantos (p. 98).

Notemos que a leitura graduada nao é caracteristica importante sé para o
género fantastico, mas € a unica a enfatizar o tempo de percepcdao da obra,

justamente pelas duvidas provocadas pelo narrador durante a primeira leitura.

1.5 AS PERSONAGENS DA FICGAO FANTASTICA

Os estudos de Filipe Furtado (1980) permitem que exploremos a atuagao do
narratario, suas contribuicbes e limites, e a importdncia de seu papel como
paradigma de leitura. O dever do narratario € “[...] um dos tragos cuja existéncia se
verifica em todas as narrativas do género, embora nem sempre se manifeste com
grande nitidez e seja por vezes atribuido prioritariamente a outras figuras [...]" (p.
82), ele acaba por manter uma leitura receptiva a ambiguidade. Outra fungao que
torna-se essencial e desempenha papel importante na construcdo dos tracos
distintos do género € a caracterizagcdo das personagens.

Uma das formas mais seguras de causar no leitor da narrativa fantastica a

incerteza diante de uma ocorréncia extranatural €, segundo Furtado, a identificacéo
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com a personagem que melhor reflita esta condicdo: manter a “...] consequente
perplexidade perante a coexisténcia das duas fenomenologias contraditorias [a
ordem natural, o elemento empirico; e o elemento insdélito, meta-empirico] que
aparentemente a confrontam [...]” (1980, p. 85). A figura da personagem pode até
existir em um estatuto secundario, mas, na maioria dos casos, a identificacdo ocorre
através da figura principal.

Conforme Furtado, a caracteristica basica de uma personagem é sempre
facilitar a adesédo a que se pretende levar o leitor real e que, embora ela possa ser
caracteristica de qualquer texto narrativo, € na literatura fantastica que desempenha

papel de maior relevo, segundo o autor,

[...] a personagem torna-se, assim, um importante elemento de orientagéo
na floresta dos sinais erguidos ao longo do texto, indicando repetidas vezes
ao leitor real (diretamente ou por intermédio do narratario) o percurso de
leitura a seguir. E evidente, por vezes, a preocupacdo de criar para as
personagens um papel em tudo idéntico ao do narratario que, de onde em
onde, mais parece transferir-se para aquelas a fungao que em principio
deveria caber ao destinatario imediato da narrativa. (1980, p. 85)

Porém, mesmo a personagem representando um papel essencial na
construcao da narrativa fantastica, sai da obra, muitas vezes, duplamente derrotada,
sendo na luta contra as forgas meta-empiricas ou quando se integra a normalidade
do cotidiano. Isso ocorre porque ndo é a acao voluntaria e consciente das
personagens ou de um grupo de individuos que faz a obra fantastica ser essencial e
sim a manifestacdo - de aparéncia sobrenatural - que desenvolve, a revelia, o
controle ou a explicagado por parte da personagem, transformando-a em miseravel
no fim do conto ou do romance. Furtado diz ainda que “[...] o herdi fantastico
caracteriza-se por uma capacidade de reacgdo geralmente fraca, quando nao pela
completa passividade perante as forgas insondaveis que se agigantam contra ele
[...]7 (1980, p. 87).

H. P. Lovecraft diz a respeito do herdi tipico de Edgar Allan Poe que &, por
vezes, um cavalheiro de familia antiga e opulenta, cujas caracteristicas o tornam
“[...] sombrio, elegante, orgulhoso, melancdlico, intelectual, altamente sensivel,
caprichoso, introspectivo, isolado e, por vezes, ligeiramente louco [...]. O seu carater
melancolico, ambicioso e anti-social lembra o heréi byroniano tipico” (1973, p. 59,
apud FURTADO, 1980, p. 104).
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Entre os aspectos que constroem o género fantastico, o pendor realista que
compde a obra € essencial, pois a agao humana assume papel importante na intriga,
uma vez que o carater vacilante do protagonista e as constantes derrotas sofridas
por ele durante a narrativa, ndo o deixam sair vitorioso, em oposicao ao heréi
comum dos contos maravilhosos, quase sempre triunfante no final da intriga.

A personagem tem um estatuto inferior, segundo Furtado, até submisso
diante da manifestagdo meta-empirica, por isso, é rapidamente apresentada na
narrativa fantastica. Os detalhes descritivos sdo geralmente escassos, pois deter-se
mais sobre suas caracteristicas e atitudes equivaleria a preconizar perigosas
interpretacdes a seu respeito. E 0 que pretende ser mantido na narrativa € a leitura
ambigua, além de evitar que o acontecimento insélito se perca. “A necessidade de
evitar qualquer leitura ndo ambigua da narrativa e o consequente plano secundario
face ao acontecimento insdlito para que é relegada a personagem da ficcao
fantastica determinam em grande medida a escassez da sua caracterizagéo” (1980,
p. 87).

Outro fator além das limitadas caracteristicas de uma personagem no género
fantastico € a economia de espaco textual que tal agdo representa. Segundo
Furtado, o conto € a forma mais frequente, escolhida pelos autores e, como é natural
do género, essa forma impede a descri¢gao de retratos fisicos, psiquicos ou sociais
mais elaborados em relagdo a personagem. O autor ressalta que “[...] mesmo nos
romances ou contos extensos a sua caracterizacdo € diminuta, bidimensional, ndo
passando daquilo que E. M. Forster chama figura «plana»” (p. 87). Um exemplo é a
obra Dracula, de Bram Stoker, apesar da sua apreciavel dimensao textual e de
possuir diversos aspectos que poderiam favorecer o aprofundamento da

personalidade da personagem, o oposto ocorre. Gérard Stein diz que

Stoker parece dispor de todos os elementos para fazer do seu texto um
romance de caracteres psicologicos profundos e «matizados». Ora, nada
disso aparece. Nenhum drama interior e poucas tonalidades nestas
personagens estereotipadas. (1972, p. 86, apud FURTADO, 1980, p. 104)

A descricdao do herdi fantastico mantém frequentemente a indefinicdo que
resulta ora da insuficiéncia de elementos importantes, ora de uma constante

abstracao.
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A teoria de Filipe Furtado culmina no desenho que as personagens sugerem
em uma obra fantastica, porém, para ele é dificil reconhecer com precisdo qual é a
protagonista, pois ela € sempre escolhida entre um pequeno grupo de personagens
que constituem “[...] verdadeiros tipos do universo ficticio do género que geralmente
s6 fazem sentido quando integrados no contexto das outras caracteristicas
daquele[...]” (p. 88). Para ele, sdo atribuidas trés fungbes de maior peso nas
personagens da narrativa fantastica. Assim, respectivamente: o monstro, cujo papel
€ o0 de Sujeito da agado e que, diante da perspectiva meta-empirica, € de indole
negativa - personificado ou n&o. Esse pode apresentar forma humana, como o
vampiro ou pode revestir-se em animalesca ou hibrida, como o lobisomem ou um
fantasma. Tal entidade pode manifestar o acontecimento meta-empirico e orientar o
curso da acao.

Por outro lado, a personagem pode transformar-se em vitima, pois esta de
frente com determinado acontecimento que nunca provocou € que nao compreende,
geralmente desencadeado por uma imprudéncia ou excessiva curiosidade
intelectual. E o objeto desejado pelo Sujeito e “[...] suporta o impacto alucinante dos
acontecimentos que sobre ele se acumulam [...]” (p. 88). Por seu turno, a forga
contraria ao sentido da acdo € chamada por Furtado de exterminador, aquele que
combate os seres alheios a natureza, as chamadas abominacgdes, “[...] € defensor
estrénuo do mundo aparentemente normal encenado na narrativa [...]" (p. 88). Sua
tarefa é esforgar-se para impedir que os acontecimentos sobrenaturais conduzam a

vitoria as forcas maléficas e alheias a natureza, pois

[...] no fantastico, as personagens destinam-se fundamentalmente a servir a
accao e a fazer ecoar a perplexidade perante ela, ndo a ser caracterizadas
por seu intermédio. Por outro lado, recorde-se ainda que instauragdo no
texto de figuras claramente alusivas a qualquer aspecto da realidade
econdmica, social ou cultural contemporédnea da acgé&o convidaria a
excessos interpretativos, a leituras alegorizantes, susceptiveis de desfazer o
equilibrio da ambiguidade e a construgdo do género. (FURTADO, 1980, p.
91)

Antonio Candido (2018) traz contribuicbes acerca da importancia da
personagem no romance. Embora os textos fantasticos sejam mais comuns em
forma de contos ou contos-romance, aqui trara elementos essenciais para
compreendermos como determinadas personagens se tornam centrais para a

construgédo da narrativa. Para o autor, ha, inseparavel no romance, trés elementos
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centrais intimamente ligados: o enredo e a personagem, que representam a matéria
organica do romance, e as ideias, as quais representam o significado do proprio. A
personagem vive o enredo e as ideias, ela é a representacado da afetividade e da
adesao intelectual do leitor e tais possibilidades somente s&o possiveis pelos
mecanismos de identificacdo e projecado que o leitor faz de si mesmo. Por isso, para
Candido, “[...] ndo espanta que a personagem pareca o que ha de mais vivo no
romance; e que a leitura deste dependa basicamente da aceitacdo da verdade da
personagem por parte do leitor” (p. 54). Porém, o autor atenta para um erro cometido
geralmente pelo leitor, de pensar que o essencial do romance é a personagem,
como se esta pudesse existir em outro contexto real, separada das acdes que
encarna e que |lhe dao vida.

Para Candido, definir a personagem pode ser um paradoxo, “‘como pode uma
ficcdo ser?” No entanto, a criacdo literaria repousa na verossimilhanga: a
possibilidade de um ser ficcional, criacdo da fantasia, a qual comunica a impressao

da mais legitima verdade.

Podemos dizer, portanto, que o romance se baseia, antes de mais nada,
num certo tipo de relacdo entre o ser vivo e o ser ficticio, manifestada
através da personagem, que é a concretizagdo deste. (CANDIDO, 2018, p.
55)

A vista disso, existem afinidades e diferencas substanciais entre seres vivos e
personagens ficcionais e elas sdo semelhantes na criagdo do que chamamos
verossimilhancga, o sentimento da verdade.

Segundo Candido, “[...] o conhecimento dos seres é fragmentario” (p. 56),
pois a nogdo que se tem a respeito de um ser €& sempre incompleta.
Fundamentamos nosso conhecimento pela percepcao fisica que temos como seres
existenciais e, também, sob a Ooptica espiritual, porém essa nos mostra uma
variedade de modos-de-ser e ha, portanto, uma descontinuidade de percepgéo, uma
vez que, segundo o autor, talvez ndo tenhamos a capacidade de abranger a
personalidade do outro com a mesma capacidade que temos para pensar na sua
configuragdo externa, seu aspecto fisico. Tais impressdes sdo acentuadas pelos
estudos da psicologia moderna, a qual investiga o subconsciente e inconsciente dos
seres, cujo objetivo € explicar o que ha de insdlito nas pessoas, em esséncia e

existéncia. A construgdo das personagens insolitas, por seus autores, em toda a
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literatura mundial, aconteceu antes das investigagdes técnicas dos psicologos, mas

a literatura moderna valeu-se dessas para ampliar seus proéprios estudos.

E claro que a nogcdo do mistério dos seres, produzindo as condutas
inesperadas, sempre esteve presente na criagdo de forma mais ou menos
consciente, - bastando lembrar o mundo das personagens de Shakespeare.
Mas so foi conscientemente desenvolvida por certos escritores do século
XIX, como tentativa de sugerir e desvendar, seja o mistério psicolégico dos
seres, seja o mistério metafisico da prépria existéncia. (CANDIDO, 2018, p.
56)

Posto isso, escritores como Baudelaire, Dostoiévski, Emily Bronte e, segundo
Candido, Machado de Assis, foram grandes autores intuitivos que iniciaram e
desenvolveram a visado psicanalitica de seus personagens na literatura e prepararam
caminho para Proust, Joyce, Kafka, entre outros, os quais procuraram descobrir a
“incomunicabilidade das relagdes” (p. 57) entre os seres e que, talvez, tivesse sido
de tais descobertas que as nogdes de “[...] verdade plural (Pirandello), de absurdo
(Kafka), de ato gratuito (Gide), de sucessédo de modos de ser no tempo (Proust), de
infinitude do mundo interior (Joyce)” (p. 57) tenham desenvolvido, em ordem direta
ou indireta, as concepcgoes filosdficas e psicoldgicas voltadas para manifestagao das
aparéncias do homem e da sociedade, “[...] revolucionando o conceito de
personalidade, tomada em si e com relagdo ao seu meio” (p. 57). Influenciando a
concepgao de homem e, portanto, da propria personagem.

No romance, ou no conto, sejam de géneros distintos, a personagem é criada
pelo escritor e suas acbes sao determinadas racionalmente, a partir de uma
estrutura previamente estabelecida. E o préprio escritor que designa as frases, os
gestos, os objetos identitarios da personagem, a fim de que ela possa ser
significativa ao leitor, que esse busque a identificagcdo sem diminuir a impressao de
complexidade dada a ela ou a sua aventura. Na vida real, porém, ndo se pode
conferir mesmo papel, pois a interpretacéo que fazemos de cada pessoa é diferente,

0s modos-de-ser sdo unicos, por isso o escritor, no romance,

[...] estabelece algo mais coeso, menos variavel, que é a logica da
personagem. A nossa intepretagdo dos seres vivos é mais fluida, variando
de acordo com o tempo ou as condigdes da conduta. No romance podemos
variar relativamente a nossa interpretacao da personagem; mas o escritor
Ihe deu, desde logo, uma linha de coeréncia fixada para sempre,
delimitando a curva da sua existéncia e a natureza do seu modo-de-ser. Dai
ela ser mais légica, mais fixa do que nés. E isto ndo quer dizer que seja
menos profunda. (CANDIDO et.all, 2018, p. 59)
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Os estudos de Candido e Furtado se justificam em Momo e o senhor do
tempo, pois a protagonista do conto-romance, possui papel essencial no imaginario
pessoal da crianga. O leitor encontra a menina pela primeira vez, assim como 0s
moradores daquela comunidade, vinda ndo se sabe de onde, de aparéncia
maltrapilha e com dificuldades em se comunicar. As circunstancias pelas quais a
levou ao anfiteatro em ruinas podem ser levantadas pelo leitor, ou pela auséncia de
pais que tomem conta dela, por morar nas ruas, ou por ter saido fugida de um
orfanato (FERNANDES, 2012). A menina é

[...] una nifa cuyas principales ocupaciones son jugar, escuchar cuentos e
historias y arreglar disputas. Ella también renuncia al consumo: se alimenta
com lo que le proporciona la gente de su alredor. De su origen no sabemos
nada, ni siquiera ella sabe cuantos afios tiene [...]. Toda su percepcién del
mundo se apoya en la vivencia subjetiva y em um razonamiento que viene
del corazén. (KENFEL, 1991, p. 22)

Momo, assim como outras personagens da literatura, Pippi Meialonga, de
Lindgren ou Eloise, de Kay Thompson, sabem o0 que ndo querem: O espago
institucionalizado, a escola ou até mesmo o orfanato. No caso de Pippi, a decisdo de
morar sozinha num grande casarao, depois do desaparecimento do pai, marinheiro,
em alto mar, sobrevivendo das moedas de ouro deixadas por ele. No que tange a
Momo, nao deixar que as pessoas daquele pequeno bairro chamassem a policia e
de sugerir que pudesse viver no velho anfiteatro grego, fazendo sua casa em uma
das galerias que ficava embaixo de sua arena central. Ambas as personagens tém
opinides formadas sobre muitas coisas da vida “e servem como mestres para outras
pessoas, personagens infantis ou adultos em situagdo semelhante a que vivem”
(FERNANDES, 2012, p. 68).

Para mais, Momo torna-se uma heroina no final da narrativa, o leitor descobre
que somente ela poderia devolver as pessoas o tempo que lhes estava sendo
roubado. Nessa acdo aventuresca, a sinceridade e a pureza da menina sdo suas
caracteristicas essenciais, uma vez que ela é a unica a nao ser persuadida pelos
sussurros dos homens-cinzentos e a poder ver o interior do seu proprio coragéo, em
consequéncia, seu proprio tempo. A menina é pobre, mas em sentido material, uma
pobreza externa, ja que sua riqueza esta na sensibilidade, pois tem uma capacidade
de escutar (KENFEL, 1991), assim, [...] su valoracion de la vida es tipicamente

romantica, hecho que se subraya con uma frase repetida em varias ocasiones por
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Momo: <<El tiempo es la vida y la vida reside en el corazén>>" (1991, p. 22). A
figura de Momo € a unido de tudo que € utdpico e positivo no ser humano e Ende
quer provocar em seus leitores adultos uma analise critica de seus pensamentos e
passar para seu leitor infantil a coragem para enfrentar seus problemas (KENFEL,
1991), a0 mesmo tempo em que € enigmatica.

Segundo Candido, a profundidade da personagem esta justamente na sua
caracterizagao, um universo logico, cujos tracos estdo sempre a mostra,
estabelecidos pelo criador, a fim de torna-la viva. Esta sensacgao ocorre pelo sistema
estrutural de simplificagao estabelecido pelo autor, assim, “[...] o romancista é capaz
de dar a impressao de um ser ilimitado, contraditério, infinito na sua riqueza [...]" (p-
59), mas que o leitor apreende e tem a personagem como um todo coeso na sua
imaginacado. No que tange o fantastico, “[...] a reacgdo mais propicia a identificacéo
leitor-personagem € a incerteza” e a duvida que surge no leitor ao identificar os
aspectos da personagem como parte do elemento sobrenatural (FURTADO, 1980, p.
105).
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2 O CONTO MARAVILHOSO E A CONSTITUIGAO DO EU

Os estudos de Jacqueline Held (1980) nos propéem reconhecer a nogao de
género maravilhoso, ndo como aquela degenerada, fraca, que se tornou vazia e
mergulhada em um mundo de principes, princesas e varinhas magicas. O que a
autora propbe é, entdo, buscarmos o conceito de maravilhoso na narrativa real,
densa, a qual expressa a fungao de inquietar o narratario, e que o torna capaz de
identificar situagdes de sua propria existéncia, uma vez que o leitor real é a crianca.
A autora sugere que mergulhemos no fantastico para salvaguardar a esséncia do
maravilhoso, pois o termo frequentemente é empregado para designar os contos de
ninar contados pelas babas e que, “[...] dificilmente escapara, no espirito de muitos,
a assimilacdo de “mimado” e “adocicado”: universo passeista do conto-evasdo em
que o principe, inevitavelmente, casa-se com a pastora, em que o cagula de
numerosa familia consegue, por seu proprio esforgo, atingir o destino mais brilhante”
(p. 22).

Podemos, entdo, compreender que o termo maravilhoso, para a autora, €
relativo ao sentido de que a crianga precisa desligar-se do conto “enfadonho” e
“agua com acgucar’ (HELD, 1980), o qual a desvia dos verdadeiros problemas do
mundo de hoje e de amanha e seguir pela ambiguidade do fantastico, uma vez que,
segundo ela, o fantastico, nos contos, de modo algum é angustiante, porém, pode
ser extraordinario e incrivel (HELD, 1980). Para a autora, o elemento fantastico pode
até possuir algumas definigbes prévias como “o extraordinario, o insensato, o
inimaginavel” (p. 23),

[...] paremos por um instante: o inimaginavel... Tratando-se do fantastico na
literatura, na pintura, na musica... enfim, na obra de arte, tal definicéo é, na
realidade, contraditéria, pois um carater incontestavel da obra fantastica é
precisamente ter sido criada, imaginada pelo espirito do autor. A obra

fantastica — bem como qualquer outra — é, ao contrario, a obra imaginavel
(HELD, 1980, p. 23).

A autora propde, portanto, observarmos mais de perto as relagdes do real e
do imaginario, como nos contos de fadas de Perrault, Grimm e Andersen, por
exemplo, nos quais sao introduzidos seres irreais e onde se movimentam fadas,
bruxas, sereias, génios, duendes e gnomos. Ao exemplo de contos como Peter Pan,
de Barrie, o poder de voar; ou em Alice no pais das maravilhas, de Carroll, e o poder

de modificar suas dimensdes. Em todos eles o que rege a fantasia € o universo de
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leis particulares e seus seres. E, portanto, o que Todorov (1975) j4 mencionara, o
elemento desconhecido, nos contos de fadas, se manifesta de maneira natural.

O papel do fantastico nos contos maravilhosos, €, antes de tudo, “[...] fonte de
maravilhamento e de reflexdo pessoal, fonte de espirito critico, porque toda
descoberta de beleza nos torna exigentes e, pois, mais criticos diante do mundo [...]”
(HELD, 1980, p. 234), e porque o fantastico rompe com o que é cliché e
estereotipado, e fertiliza o imaginario pessoal do leitor (HELD, 1980). Para Bruno
Bettelheim (2017) os contos de fadas transmitem mensagens a mente consciente da
criangca e, também, no nivel do inconsciente e a ajuda a lidar com problemas
humanos universais, pois essas historias “[...] falam ao ego que desabrocha e
encorajam o seu desenvolvimento, ao mesmo tempo em que aliviam pressdes pré-
conscientes e conscientes” (p. 13). Os contos, portanto, enriquecem a vida interior
da crianca, mais do que qualquer histéria infantil, uma vez que, ndo importa a
crianca ou seu nivel de inteligéncia, os contos falam a sua psique, ao seu interior,
sem menosprezar as lutas intimas mais sérias que a crianga enfrenta
(BETTELHEIM, 2017).

A criangca experimenta, exercita sua imaginacao e faz isso construindo
mecanismos logicos. Held (1980) ressalta que alguns processos do imaginario
deveriam ser tratados pelos adultos — os pais, neste caso — de maneira natural,
como, por exemplo, uma brincadeira em que a crianca transforma um pau de
vassoura em um cavalo, ou uma pedra em passaro, porém, quando o adulto a vé
brincar com um macaco, ou um crocodilo que s6 ela pode ver, sente-se preocupado,
pois € como se isso escapasse ao comportamento infantil. O adulto, portanto, vé
problema quando a crianga, “[...] que esta aborrecida transforma seus amigos em
animais ou flores [...]", ou quando é filho unico e n&o tem ninguém para brincar, cria
um amigo imaginario que sera seu confidente (HELD, 1980). “Por que se assustar
quando a crianga sonha e brinca? Ela experimenta suas forgas novas. Exercita sua
imaginacao, assim como exercita seus musculos [...]" (p. 45). No entanto, o adulto
fica inquieto frente ao “brinquedo simbdlico”, ao ver “a crianga “sonhar
gratuitamente”, fora das normas, pelo prazer puro, € sempre, para muitos adultos,
mais “perturbador” (p. 46). Para a autora, a imaginagcdo da criangca deve ser

alimentada e cultivada, nao atrofiada (HELD, 1980).
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De inumeros livros dedicados ao mundo infantil e juvenil, Michael Ende
discorre sobre temas relacionados a leitura, ao leitor e a fruicdo desse. Suas obras
convergem em grandes possibilidades de poder criativo, as quais podem se
desenvolver no leitor no momento da leitura literaria (OBERG, 2007), principalmente
na recepgao do texto literario, uma vez que seu narrador faz interferéncias sobre a
leitura, comentarios acerca das experiéncias das personagens e costuma incluir
historias dentro da obra que esta sendo narrada.

Em Momo e o senhor do tempo, o autor acrescenta quatro pequenos contos
de fadas, abundantes em detalhes que servem a fruicdo do leitor. No final de cada
um, € como se o leitor pudesse estar ali e ter presenciado aqueles momentos,
efeitos da criacao literaria de Ende que parece suscitar no leitor sua capacidade
imaginativa. Em obras infantis como O pequeno Papa-sonhos (1993)°, o autor traz
para a histéria o que para muitas criancas € um problema em sua infancia: os
pesadelos. No Pais do sono, dormir bem era algo precioso, 0 que nao ocorria com a
princesa Soninho, a qual ficara muito doente por ter seu sono invadido por
pesadelos constantes. Depois de afixar cartazes, mandar mensageiros a outras
terras e receber visitas de médicos e conselheiros e descobrir que tudo fora em vao,

o rei resolve partir pelo mundo em busca da cura,

[...] ele perguntou a todos os que encontrava: ferroviarios e bombeiros,
professores e operarios, taxistas e verdureiras; ele perguntou a cowboys e
esquimos, criangas negras e velhos chineses, mas nao encontrou uma
Unica pessoa que conhecesse um remédio para os pesadelos. (ENDE,
2001, p. 9)

Acabou ele préprio encontrando — depois de se perder e acabar com suas
provisbes, — um serzinho feito de um pedaco da lua, “uma espécie de ourico
cintilante” (OBERG, 2007, p. 107) chamado Papa-sonhos. “O pedacinho de luar
prateado tinha bragos e pernas e uma cabeca grande cheia de espinhos, [...] 0os
olhos brilhantes como estrelas” (2001, p. 13), o qual prometia devolver o bom sono
da princesa, ao devorar todos os seus pesadelos com um garfinho de cristal e uma
faquinha de chifre. Muito importante, no entanto, € o encantamento a ser declamado

pela princesa para que os bons sonhos voltassem a vigiar seu sono,

° Titulo original Das Traumfresserchem. A edi¢do utilizada neste trabalho é a de 2001.
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Papa-sonhos te convido:

Traz a faquinha de chifre

E o garfinho de vidro.

Prepara bem tua pancga:

sonho que assusta crianga,

tu o podes devorar.

Mas os belos e os bons sonhos

esses, deixa de lado,

Papa-sonhos, Papa-sonhos,

és meu convidado! (ENDE, 2001, p. 17)

O narrador de Ende sugere que as criangas-leitoras pudessem também
chamar o pequeno Papa-sonhos, quando precisassem dele, e para que isso
pudesse acontecer, o proprio rei mandara registrar toda a historia, junto com o
encantamento, e imprimir num livro. “Foi isso que se fez aqui” (ENDE, 1997, p. 245,
apud OBERG, 2007, p. 108). O conto se fecha, portanto,

“[...] reforcando o carater ludico da ficcdo, ao mesmo tempo em que registra
a importancia da escrita como forma de conservacédo da tradicao literaria
(tematica recorrente na obra de Ende) para que possa, inclusive, ser
compartilhada — e fruida — por todos (oralmente ou na leitura) através dos
tempos. (OBERG, 2007, p. 108)

Alguns contos, entretanto, regem conflitos intimos como o medo da morte, a
necessidade de ser amado e o medo de nao possuir valor perante o outro. Esses
temores e dilemas sdo confrontados pelos contos de fadas, sem rodeios, enquanto
outras narrativas infantis escondem determinados temas, ou sdo ineficazes em
abordar temas complexos, os contos maravilhosos ofertam sugestdes para que as
criangas lidem com problemas reais de forma simbdlica.

Em O teatro de sombras de Ofélia'® (1984), também obra de Ende, narra a
historia de uma senhora que encontra na arte uma maneira de lidar com a dor, um
meio de suporta-la. Ofélia € uma senhora de voz bem fraquinha, cuja fungao de toda
sua vida era soprar para os atores as falas de seus papéis num teatro de uma
pequena cidade. Com o tempo, no entanto, as pessoas comegaram a preferir assistir
a televisdo ou ir ao cinema, assim, o lugar onde Ofélia trabalhava fechou suas
portas, os atores foram embora e até ela fora demitida. Sem ter para onde ir, Ofélia
fica um pouco mais naquele lugar, relembrando sua vida. A partir desse momento,
ela vé “uma sombra balangando para la e para ca nos bastidores, ora ficava enorme,

ora bem pequena. Mas nao havia nada nem ninguém fazendo aquela sombra”

10 Titulo original Ophelias Schattentheater. A edi¢3o utilizada neste trabalho é a de 1996.
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(ENDE, 1996, p. 4). Elas, uma a uma, comegaram a aparecer e Ofélia as resgatava
colocando-as em sua pequena bolsa. “A partir dai, quase todo dia sombras sem
dono vinham procurar Ofélia, pois existem muitas sombras perdidas no mundo
inteiro” (p. 8). Entdo, a doce senhora recitou para as sombras que a acompanhavam
as grandes palavras dos poetas, que ela sabia de cor. Ela declamava frase por
frase, com muita paciéncia. Assim, aos poucos, as sombras foram aprendendo todas
as grandes comédias e as tragédias do mundo. “A vida delas mudara bastante. As
sombras podiam representar os mais diferentes papéis. Elas podiam tomar a forma
de um anédo ou de um gigante, de uma pessoa ou de um passaro, de uma arvore ou
de uma mesa” (p. 12).

A doce senhora, noite adentro, repassava as frases para que as sombras
nunca perdessem o fio da meada. Assim, “a protagonista de Ende traz em si as
dores rejeitadas pelo mundo, e delas faz arte, assim como o artista recolhe as
sombras e da forma a elas” (MELO & GODOY, 2019). As sombras-dores ficaram
com a velhinha durante muito tempo, apresentando-se em diversos lugares, para
todo tipo de gente. Durante uma tempestade, no entanto, o carro que a senhora
dirigia ficou preso na estrada. Subita, uma enorme sombra apareceu, era ainda mais

negra que as outras:

— Vocé quer que eu seja sua dona? — perguntou Ofélia.

— Vocé gostaria de ficar comigo? — perguntou a sombra, e aproximou-se
mais um pouco.

— Ja tenho sombras mais que o suficiente — disse a velhinha — mas pode
vir comigo.

— Vocé nao gostaria antes de saber meu nome? — quis saber a sombra.

— Como vocé se chama?

— Chamam-me Morte.

Entdo houve um grande siléncio.

Foi, portanto, a literatura com sentido pedagogico ha muitos anos instituida
em escolas e casas, por considerarmos a crianga como ser indefeso, fragil e sem
direitos, para tanto, muitos livros transmitiam conhecimentos morais, descreditando o
potencial literario, o prazer. Para Bruno Bettelheim, o papel da literatura é
enfraquecido pelas cartiihas e manuais, cujo objetivo é ensinar habilidades
necessarias sem levar em consideragéo o significado. “A aquisicao de habilidades,
inclusive a de ler, fica destituida de valor quando o que se aprendeu a ler nao
acrescenta nada de importante a nossa vida” (2017, p. 11). Grande parte da
literatura infantil € “esmagadora”, superficiais em substancia, “[...] que quase nada

de significativo se pode obter deles” (p. 11).
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Sucede-se que, ao invés de enriquecer o imaginario infantil, a literatura
destinada a crianga menospreza esta busca por significado. O que, para o autor é
perigoso, uma vez que € na primeira infancia que a experiéncia da leitura e o acesso
a literatura trardo significagdo aquilo que € mais profundo: a busca pelo significado
da sua propria existéncia. Eis o papel das historias infantis: ajudar a crianga “[...] a
desenvolver seu intelecto e a tornar claras as suas emocgodes; estar em harmonia
com suas ansiedades e aspiragdes; reconhecer plenamente suas dificuldades e, ao
mesmo tempo, sugerir solugdes para os problemas que a perturbam” (2017, p. 11).

No entanto, segundo Corso (2006), “as criangas modernas adoram opinar,
sdo filhas de um ideal democratico e n&o aceitam nada que n&o tenham
compreendido ou elaborado” (apud MELO, 2013, p. 12), sdo questionadoras de leis
e de regras, e participam ativamente na discussdo delas. Ha muito também nao
encontravamos espaco para falar a crianga sobre o medo da morte, devido a tristeza
que ela pode provocar, uma concepcao errébnea de idealizar a infancia como um
tempo exclusivamente feliz (MELO, 2013). Segundo Calligaris (2004), o mais
urgente ndo é inventar jeitos de devolver a crianga o0 sorriso quando a descobre
deprimida e sim, para seu bem, € reconhecer que uma crianga tem o direito de estar
triste, e ndo deve ser consolada por meios objetificados (p. 1, apud MELO, 2013, p.
17).

Por isso a importancia do texto literario, ao exemplo dos contos, como em O
teatro de sombras de Ofélia, ela, que aceitou ser levada pela morte, acorda rodeada
pelas sombras que agora estéo livres, diante de um maravilhoso palacio “que era, na
verdade, o mais belo e suntuoso teatro que se possa imaginar” (1996, p. 21) e na
entrada lia-se TEATRO DE LUZ DE OFELIA. Conforme Melo (2013), algumas obras
trazem um final ndo consolador e sim sugerem conclusdes para além do previsivel,
pois ndo € preciso dizer a crianga que em determinado conto ocorreu uma morte, ela
mesma acomodara o que lhe foi lido ou contado, “apenas explicam que a perda ou a
propria morte ndo tem explicagdo: acontecem independente de nossa escolha, de
nossa vontade” (p. 37).

A literatura tem um papel impar na infancia de um individuo, pois é destinada
a desenvolver a mente e a personalidade de uma crianga, assim como estimular e
alimentar os recursos de que ela mais precisa, a fim de lidar com seus problemas

mais intimos. Para Bettelheim, nada é tdo enriquecedor e satisfatorio, tanto para
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crianga quanto para o adulto, do que os contos de fadas populares. Segundo o

autor, é por meio dos contos de fadas que

[...] pode-se aprender mais sobre os problemas intimos dos seres humanos
e sobre as solugdes corretas para suas dificuldades em qualquer sociedade
do que com qualquer outro tipo de histdéria compreensivel por uma crianga.
Como a crianga esta exposta a cada momento a sociedade em que vive,
certamente aprendera a enfrentar suas condi¢des, desde que seus recursos
intimos Ihe possibilitem fazé-lo [...]. Ela necessita mais ainda que lhe seja
dada a oportunidade de entender a si prépria nesse mundo complexo com o
qual deve aprender a lidar (BETTELHEIM, 2017, p. 12).

A crianga necessita de ideias, para, entdo, colocar ordem a “sua casa interior”
e, com isso, criar uma diretriz para sua vida. No tocante ao seu imaginario, os contos
de fadas tém um valor inigualavel, para o autor, pois oferecem a ela “[...] novas
dimensdes a imaginagéo, que ela seria capaz de descobrir por si s6 de modo t&o
verdadeiro” (BETTELHEIM, 2017, p. 14). Para ele, os contos podem estruturar os
devaneios de uma crianga, dominar os problemas psicolégicos do crescimento,
solucionar questdes de autoestima e resolver conflitos e dilemas internos. No
entanto, a crenca dos pais € que a crianga deve ser afastada de tudo que a perturba,
“[...] de suas fantasias cadticas, raivosas € mesmo violentas” (p. 14), das suas
angustias e frustragdes, pois somente imagens agradaveis e otimistas deveriam ser
apresentadas a ela, assim como o lado positivo das coisas (BETTELHEIM, 2017).

Em A histéria sem fim (1979) anteriormente mencionada neste trabalho como
exemplo de narrativa que compde o cenario maravilhoso, traz reflexdes acerca do
protagonista. Bastian Baltasar Bux € um menino perseguido por outros garotos
dentro e fora da escola, baixo, gordo, de dez ou onze anos, cuja vida fora
transformada a partir da morte da mée e pela rara atengao que recebia do pai, esse
ultimo, sujeito traumatizado pela perda precoce da esposa. Intimidado, nunca reage
aos maus tratos que sofre dos professores e dos colegas: ndao € bom em nenhum
tipo de esporte e ja repetiu de ano, aceita as provocagdes, por isso € considerado
entre os outros um covarde. No entanto tem um grande prazer na vida: “[...] a paixao
de Bastian Baltasar Bux eram os livros” (ENDE, 1993, p. 4). “O nome do
personagem retrata essa paixao, revelada no trocadilho entre Bux e Books (livros,
na lingua inglesa) — palavras que tém o mesmo som” (OBERG, 2007, p. 131 grifos
da autora).

A historia de Bastian comecga assim que ele entra na loja de um alfarrabista e

vé um livro — de nome homonimo a obra de Ende — fechado sobre a poltrona. Num
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impulso de toca-lo com as maos, o menino sente uma estranha emocéo,
intensificada apds o toque e a medida em que observa o livro (OBERG, 2007). Ao
examinar suas cores e folhear suas paginas, quase sem alternativa, o rouba. Em
questao de segundos, ja se vé de volta a rua, ciente da gravidade do que fez. “O
roubo e a leitura adquirem, assim, um carater de transgressdo, de ato proibido,
realizado para atender a um desejo visceral, incontrolavel, mais forte do que as
razdes para ndo roubar (ou ndo ler)” (2007, p. 131). E o prazer que Bastian ja
experimentara em outras leituras, a relagcdo com esse livro se estabelece mesmo
antes do menino lé-lo, quando o que chama sua atencao é a capa cor-de-cobre, com
as serpentes comendo uma a outra.

Ao se refugiar no so6tdo da escola, lugar esquecido por todos, Bastian
endireita o livro a sua frente e abre-o na primeira pagina. A histéria lida por ele
passa-se em Fantasia, reino fantastico habitado por seres encantados. Porém esse
lugar maravilhoso, de tempo e espaco desconhecidos, esta em perigo. A leitura
discorre acerca de Afreiu, guerreiro que possui a missdo de salvar o reino de uma
invasdo de Nadas, o qual tem a mesma idade de Bastian. Ao longo da histéria, no
entanto, sutiimente, a vida de Bux e o reino de Fantasia comegam a refletir uma na
outra. Atreiu vé a imagem de um garoto gordo, num lugar apertado, rodeado de
colchdes velhos. O Garoto “estremeceu ao compreender o que acabava de ler. Era
ele! A descrigdo coincidia em todos os detalhes. O livro comegou a tremer em suas
maos. Decididamente aquilo estava indo longe demais!” (ENDE, 2000, p. 88, apud
OBERG, 2007, p. 119).

A histéria vai pontuando a aproximacao de Bastian ao reino de Fantasia e a
Atreiu; o garoto descobre de sua miss&o, assim que o menino da um novo nome
para a princesa, chamando-a de Filha da Lua. Neste momento, uma ventania apaga
a ultima vela acesa do s6tao e, minutos depois da meia-noite, Bastian ja se encontra
dentro do reino, com uma nova missao: a de recriar Fantasia a recriar-se a si
mesmo. No entanto, ao receber o AURIN (amuleto que concede todos os desejos),
de menino gordo e desajeitado, Bastian torna-se um herdi belo e corajoso. Mas o
amuleto traz terriveis consequéncias e o Salvador (como € conhecido em todo reino)
perde todas as suas memorias ficando preso a Fantasia. Depois de muitas e
perigosas aventuras e decepcgdes, Bastian entende seu verdadeiro proposito e pode

finalmente recuperar suas memdérias e achar o caminho de volta para casa.
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A histéria de Bux pode ser a de qualquer crianca que fora derrotada por seus
problemas mais intimos ou que esteja comegando a aceitar sua existéncia. Este é o

papel dos contos maravilhosos:

[...] que uma luta com dificuldades graves na vida é inevitavel, é a parte
intrinseca da existéncia humana — mas que, se a pessoa nao se intimida e
se defronta resolutamente com as provocagdes inesperadas e muitas vezes
injustas, dominara todos os obstaculos e ao fim emergira vitoriosa
(BETTELHEIM, 2017, p. 15).

Portanto, € caracteristico dos contos possuir um problema existencial, mesmo
gque de maneira breve e incisiva, pois sua forma é essencialmente compreendida,
enquanto que uma outra trama, mais longa e complexa, confundiria as coisas para a
crianca. Os contos tém estas vantagens: suas personagens sao esbocadas
claramente e sao tipicas, ndo unicas; os detalhes que ndo sdo importantes, sao
eliminados; e “0 bem e o mal sao corporificados sob a forma de algumas
personagens e de suas agdes, uma vez que o bem e o mal séo onipresentes na vida
e as propensdes para ambos estdo presentes em todo homem” (BETTELHEIM,
2017, p. 16). Além disso, a crianga escolhe as personagens que mais despertam sua
simpatia ou sua antipatia, independente do certo versus o errado. Ela pode se
identificar com o herdi ndo pela sua bondade, mas por todas as agcbdes provocadas
pelo profundo apelo positivo, “[...] a questao para a criangca nao é: “Sera que quero
ser bom?”, mas: “Com quem quero me parecer?” (2017, p. 18). Ela decide isso com

base em sua projegao entusiastica numa personagem.

Corso e Corso (2011) relatam haver mudanga no comportamento de Bastian,
em relacdo ao momento em que esse toma o livro em suas maos e adiante, quando
decide ajudar Fantasia. Para os autores, ha uma jornada de crescimento do menino
e de Atreiu — o herdi que vé Bastian pela primeira através de um espelho de metal e
descobre de imediato que ele é o filho do homem, Salvador de Fantasia — duas
jornadas embora distintas, complementares. Atreiu, por encarregar-se “de
representar a maneira mais antiga de crescer, ou seja, através de um ritual, de
aventuras fantasticas ou de uma viagem em busca de um sentido; ja para Bastian, a
jornada de crescimento € algo mais interior a medida que a narrativa evolui” (p.
1293, apud ROCKE, 2016, p. 60).

Para Rocke (2016) tanto o herdi Atreiu quanto Bastian conseguiram crescer

durante suas trajetorias em A historia sem fim, principalmente Bastian, o qual deixa
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de ser o garoto amedrontado, melancdlico e considerado covarde, a fim de tornar-se
corajoso a ponto de enfrentar seus medos e lutar pelo que deseja, “[...] sem deixar
de lado a fantasia - o que retoma uma das principais problematicas do texto, que é o
fato de o ser humano esquecer a fantasia, o lugar de onde vem toda a imaginagao e

esperanga do homem?” (p. 60). Rocke (2016) afirma que

[...] esse mundo de fantasia estd a espera de um visitante que use sua
imaginacao para lhe dar vida; no entanto, esse visitante, o leitor, ndo pode
permanecer nesse mundo de histérias e fantasia para fugir da sua realidade
ou por medo que elas acabem, pois, como Bastian aprendeu, as historias
nao possuem um fim, mesmo que as paginas dos livros acabem. As
histérias sdo infinitas, visto que guardam em seu interior a relagdo e,
principalmente, a imaginacédo de cada leitor que ja passou por aquele
mundo magico. (p. 71-72)

Em geral, supomos que qualquer historia infantil possui um ensinamento, uma
licdo, ou até mesmo um bom exemplo por parte da trama e das personagens e suas
acdes. Porém, nem sempre o que essas obras transmitem sdo ensinamentos, pois
as histérias vao além e obedecem as determinacbdes do inconsciente do leitor

infantil.

[...] quando o herdi ndo mostra algum tipo de mérito, teriamos ainda um
fundo moral que justificaria uma narrativa, como alertar sobre os perigos da
curiosidade (Barba Azul) ou da desobediéncia (Chapeuzinho Vermelho).
Esse conto ndo oferece nenhuma mensagem positiva, seria simpléria a
leitura de que a menina € punida pela curiosidade, pagando um prego pela
transgressédo de invadir uma casa que nao € sua, € que, com ela, as
criangas aprenderiam a nao ser xeretas. Cachinhos é apenas uma
menininha cansada e com fome, depois de uma excursdo na floresta.
(CORSO, 2006, p. 37)

O fato é que os contos de fadas nado precisam ser delicados para tratarem
temas densos e impactantes, como o abandono ou até a propria morte, gragas ao
distanciamento que a fantasia oferece. O elemento fantastico € figurado com
naturalidade, por isso quando nos deparamos com um patinho feio que se torna a
personagem principal, acompanhamos a sua trajetoria e torcemos para que seu
sofrimento interior acabe. O intelecto adulto é distinto do infantil, a crianga nao
qguestiona o fato de ursos morarem numa casa onde as personagens deveriam ser
humanas, ou se uma fada madrinha torna ameno o sofrimento de uma menina
borralheira, porque, por parte da crianga, “...] por mais malucos e oniricos que
sejam os acontecimentos, ndo havera estranhamento, pois esta tacito de que

estamos em outro registro, que tudo é totalmente ficticio” (CORSO, 2006, p. 40).
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Todorov (2017) denomina de maravilhoso puro uma obra cujos acontecimentos nao
podem ser explicados de nenhuma maneira. Relaciona-se o género maravilhoso “[...]
aos contos de fadas; de fato, o conto de fadas ndo é sendo uma das variedades do
maravilhoso e os acontecimentos sobrenaturais ai ndo provocam surpresa: nem o
sono de cem anos, nem o lobo que fala, nem os dons magicos das fadas” (Todorov,

2017, p. 60). O sentido dos contos maravilhosos para Todorov € este:

Para além da satisfagdo, da curiosidade, de todas as emocdes que nos dao
as narrativas, os contos e as lendas, para além da necessidade de distrair,
de esquecer, de buscar sensagdes agradaveis ou terrificantes, a finalidade
real da viagem maravilhosa €, ja estamos em condigdes de compreendé-lo,
a exploragdo mais total da realidade universal (2017, p. 63, grifos nossos).

Os contos, assim como as lendas, possuem uma origem. Observar seus
aspectos histéricos, o comportamento da sociedade a época em que essas historias
foram criadas e descobrir por que eles continuam sendo tado populares e
permanentes, € evocar a busca pelo motivo da sua longevidade. O significado da
sua permanéncia ja foi descrito anteriormente: os contos de fadas trabalham,
sobretudo, o aspecto psicolégico do sujeito e as possiveis evocagdes que o
inconsciente da crianga desperta a partir dessas histérias. A nds, nos cabe conhecer
essa identificagao direta entre leitores e os contos maravilhosos e as contribuigdes
que a teoria da psicanalise, de Sigmund Freud, pode nos oferecer, acerca da psique

humana.

2.1 ASPECTOS INCONSCIENTES NA NARRATIVA LITERARIA

Freud (1856—1939) expandiu suas investiga¢des acerca da psique humana ao
desenvolver um método de analise dos processos mentais. Chamamos de teoria da
psicanalise o procedimento de investigagdo das vivéncias internas. O psicanalista
deu voz ao inconsciente e deu vida a pulsdo através da fala, a fim de que o ser
humano pudesse, a partir da instancia psiquica, falar de experiéncias profundamente
pessoais, como emocgdes, sentimentos, fantasias, atos falhos, pensamentos e
sonhos. Desenvolveu-a nos anos finais do século XIX, em Viena, para o tratamento
de pacientes com neuroses. A psicanalise, “esse campo sistematico de

conhecimento” (EAGLETON, 1983, p. 163) nos permite entender determinadas
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necessidades basicas, como a do alimento, do abrigo, do amor, do sexo, assim
como nossos instintos de sobrevivéncia e nossos fluxos de consciéncia — esses, que
nos acompanham desde a primeira infancia. A psicandlise nos permite também
compreender o desenvolvimento do homem e de sua psique e entender a moral e as
questdes que envolvem o inconsciente.

Corso (2006) expds que a psicanalise se sente a vontade no terreno das
narrativas, porque, afinal, a vida das pessoas € uma historia, a qual pode ser
narrada por aventuras, ser rica em reflexdes, frustracbes ou até mesmo pode se
revelar extraordinaria ou insignificante, seja como for, sempre serd uma trama. “As
vezes, uma historia ilustra temores de que padecemos, outras, encarna ideais ou
desejos que nutrimos, em certas ocasides ilumina os cantos obscuros do nosso ser”
(CORSO, 2006, p. 20). E incontestavel que acabemos sempre por escolher aqueles
enredos que nos falam de perto, mesmo nao sendo de forma direta, uma vez que as
obras literarias podem ser uma “expressdao” ou uma “reflexdo” da realidade
(EAGLETON, 1983).

As obras literarias também podem materializar uma intencdo do autor,
discorrer acerca da experiéncia humana, porém a psicanalise pode ir além, busca
“aquilo que as afirmacgdes inevitavelmente calam ou suprimem” (Eagleton, 1983, p.
192) ou “nos pode dizer alguma coisa sobre a maneira pela qual os textos literarios
se formam, e revelar alguma coisa sobre o significado dessa formagao” (p. 192). Em
linhas gerais, a critica literaria psicanalitica pode tratar do autor da obra, conteudo,
construgéo formal do leitor, dependendo de seu objeto de atencéo. A psicanalise vai
além de uma possivel revisdo secundaria do texto: sua harmonia, coeréncia ou sua
estrutura profunda, é uma “[...] hermenéutica da suspeita”. sua preocupagao nao €&
apenas “ler o texto”, mas descobrir 0os processos, o trabalho onirico, através do qual
o texto foi produzido” (p. 193). “Em uma narrativa, alguma coisa deve ser perdida, ou
estar ausente, para que ela se desdobre: se tudo estivesse no lugar, nao haveria
histéria a ser contada [...]" (EAGLETON, 1983, p. 199).

Em suas inferéncias acerca dos estudos literarios, Freud acredita que a
imaginacéo poderia ser uma ‘reserva’ construida quando o sujeito esta na passagem
do principio do prazer para o principio da realidade, cujo propdsito seria a satisfagao
absoluta das pulsées que teriam de ser sacrificadas na vida real (CAMPOS E
CASTRO, 2014). Assim, um artista, refugia-se neste dominio da imaginagao, assim

como um neuroético, para a psicanalise, afastando-se da realidade. Porém, para
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Freud, um artista saberia retornar desse dominio e se apoiar novamente na
realidade, pois “se nutriria da imaginagao para realizar sua obra, e esta é forjada de
tal forma que incita a atengao dos outros. Sendo a produgao artistica a satisfagao
imaginaria de desejos inconscientes do seu autor, ela ainda é capaz de satisfazer
indiretamente os desejos das outras pessoas, despertando nelas comogao”
(CAMPOS E CASTRO, 2014, p. 62). Em seu texto O infamiliar, escrito em 1919,
Freud destaca alguns autores que conseguiram criar efeitos infamiliares invocando
figuras de cera, autdmatos, objetos sem vidas e que, no entanto, se tornaram
animicos.

Unheimlich’ é uma palavra-conceito'?. Foi definida por Freud por tratar
daquilo que fora familiar um dia, e que por essa razao se tornar inquietante,
estranho, infamiliar. O infamiliar € uma sensacao despertada pelo sujeito ao ter
vivido, na infancia, algo que Ihe provocou determinado sentimento e que, mais tarde,
pode reviver. SO € infamiliar se, algum dia, ja foi conhecido, se ocorreu um trago de
familiaridade. Caso contrario seria puramente assustador, o paciente nao teria
nenhum contato prévio com o desconhecido. O prefixo in, em alemao, condiz com
algo que fora negado, recalcado. “O infamiliar €, nesse caso, o que uma vez foi
doméstico, o que ha muito é familiar. Mas o prefixo “in-” [Un-] nessa palavra é a
marca do recalcamento” (2019, p. 107). Freud traz esse prefixo a psicanalise como
algo que esta no inconsciente, guardado.

Para Freud o termo alemao unheimlich &, claramente, o oposto de heimlich
[familiar]. Algo seria assustador quando ndo é conhecido e familiar. Naturalmente
algo infamiliar ja foi conhecido, familiar, um dia. Porém, busca a equivaléncia do
termo infamiliar em outras linguas. Do latim, locus suspectos [local infamiliar], do
grego xénos [estranho], do inglés uncomfortable [desconfortavel]; uneasy
[inquietante]. E é no préprio idioma alem&o que encontra heimlich [pertencente a
casa, nao estranho, domesticado, conhecido]. O prefixo un, segundo o psicanalista,

se refere a algo que foi negado, recalcado, “a palavrinha “familiar” [heimlich], entre

1 Na edi¢do bilingue comemorativa (1919-2019), O Infamiliar [Das Unheimliche], editada pela Editora
Auténtica, os tradutores Ernani Chaves e Pedro Heliodoro Tavares optam pelo termo infamiliar, ndo sé por
expressar o mesmo conteudo semantico do termo original [ao passo que Freud faz questdo de incorporar ao
texto diversas tradugdes], mas “pela marca visivel da impossibilidade da traducdo perfeita” (2019, p. 8). Ao
exemplo da tradugdo proposta pela Editora Imago, a qual o termo traduzido é O Inquietante.

2 Termo utilizado por Freud ao justificar que exista um determinado nicleo comum que permita ampliar o
vocabulo, que consente “diferenciar, no interior do angustiante, algo “infamiliar”.” (2019, p. 76).
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as diversas nuances no seu significado, também aponta coincidente com seu oposto
“infamiliar” [unheimlich]” (p. 83). Entretanto, o que Freud nos diz em relagdo a
palavra-conceito, € que, para a psicanalise, infamiliar seria tudo que deveria se
manter oculto, segredado e que, por algum motivo, veio a tona.

Na literatura, os contos s&o um dos recursos mais seguros para provocar
efeitos infamiliares, pois consistem em “deixar o leitor na incerteza se ele tem diante
de si, em uma determinada figura, uma pessoa ou um autdomato, de tal modo que,
de fato, essa incerteza nao aparece diretamente no ponto central de sua
observagdo” (ERNST JENTSCH, apud FREUD, 2019, p. 86). A partir disso o leitor
nao seria estimulado, diretamente, a esclarecer as duvidas quanto ao ser diante de
si, permanecendo a ambiguidade. “[...] E. T. A. Hoffmann'3, em suas pecas
fantasticas, desempenhou, com éxito, essa manobra psicolégica” (2019, p. 86).

Hoffmann, para Freud, € “o inigualavel mestre do Infamiliar na literatura” (p.
94), uma vez que em seus contos reunem-se uma consideravel quantidade de
temas nos quais se pode assinalar o efeito infamiliar, pois, segundo ele, o resultado
final do conto “ndo é o esclarecimento do leitor, mas sim uma total confusdo. O
escritor acumulou demasiadas coisas semelhantes; a impressédo da totalidade nada
sofre com isso, mas o entendimento, sim” (p. 94). Para Freud, os contos fantasticos
tém efeito infamiliar nas criangas por provocar angustia em relagdo ao complexo de
castracdo infantil, ele compara a personagem da boneca aparentemente viva, no
conto de Hoffmann, as brincadeiras das criangcas bem pequenas, nas quais nao
existe, em geral, diferenga entre vivos e nao vivos, nessa idade, as bonecas sao

tratadas como seres vivos. Ocorre entdo uma eclosao de sentimentos do infamiliar.

2.1.1 Os temas do eu

Algumas condigbes sao favoraveis a eclosao do efeito do infamiliar. Para
Freud, o ambito do duplo™, um dos temas mais frequentes utilizados na literatura

alema do século XIX, diz respeito a uma espécie de sombra, “a identificagdo com

13 0 autor alem3o Ernst Theodor Amadeus Wilhelm Hoffmann foi considerado um dos grandes nomes da
Literatura Fantdstica, como descrito na segdo 3 desse estudo. Freud analisou um de seus textos, O Homem da
Areia, que estd presente da edicdo bilingue do livro O infamiliar (2019) utilizado nesse trabalho.

4 Tradug3o de Doppelgénger, termo criado pelo escritor alem3o Jean-Paul Ritcher, significa “o que caminha ao

", u

lado”; “o companheiro de viagem” (2019, p. 121, N.T.).
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outra pessoa, de modo que esta perde o dominio do seu Eu ou transporta o Eu
alheio para o lugar do seu proprio, ou seja, a duplicagéo do Eu” (p. 94), a divisdo ou
até a confusdo gerada pelo Eu em relacédo ao duplo.

O desenvolvimento posterior do Eu

[...] forma, lentamente, uma instancia singular, que se pode, além disso,
contrapor ao restante do Eu, e que serve a auto-observacao e a autocritica,
conduzindo o trabalho de censura psiquica, € que nossa consciéncia
conhece como “consciéncia moral”. Nos casos patoldgicos do delirio de ser
observado, ela € isolada, cindida do Eu, tornando-se perceptivel ao médico.
O fato que exista tal instancia, que pode tratar o restante do Eu como um
objeto, ou seja, que as pessoas sejam capazes de auto-observagao, torna
possivel a antiga representacédo do duplo ser preenchida com um novo
conteudo [...] sobretudo na autocritica. (FREUD, 2019, p. 96)

Na literatura, segundo Todorov, a ruptura entre os limites da matéria e do
espirito era considerada, em especial no século XIX, como a primeira caracteristica
da loucura. Para os psiquiatras, o homem “normal” dispunha de muitos quadros de
referéncia e encaixaria cada fato a um desses quadros, exclusivamente. Ja os
psicoticos ndo distinguiriam os diferentes quadros e se confundiriam entre o sensivel
e o imaginario (TODOROV, 2017). Mas o que Todorov pretende demonstrar € que o
homem esta evidentemente prisioneiro em uma visdo adulta, na qual os dois
mundos [infantil e adulto] sdo distintos. Para Piaget “no inicio de sua evolucéo, a
crianga ndo distingue o mundo fisico do mundo psiquico” (p. 3, apud TODOROV,
2017, p. 124) e esse simulacro adulto da infancia é justamente o que compde a
literatura fantastica: o limite entre matéria e espirito permanece presente para
fornecer os temas do Eu a literatura. Segundo Nerval, “uma ideia terrivel me veio: ‘O
homem € duplo’, disse-me eu”. “Sinto dois homens em mim [...]. H4 em todo homem
um espectador e um ator, aquele que fala e aquele que responde” (p. 277, apud
TODOROV, 2017, p. 124). Para Todorov, a multiplicagdo da personalidade “é¢ uma
consequéncia imediata da passagem possivel entre matéria e espirito: somos muitas
pessoas mentalmente, em que nos transformamos fisicamente” (p. 124).

Na literatura fantastica um dos elementos €& a existéncia de seres
sobrenaturais mais poderosos que os homens. Para Todorov, podemos dizer que
tais seres simbolizam um desejo de poder, uma vez que alguns seres podem
metamorfosear e metamorfosearem-se, ou ainda deslocar objetos no espaco, porém
tais poderes ndao regem nossa vida, sdo temas especificos da literatura. Sabemos

que uma fada assegura o destino de uma pessoa, mas essa é uma “causalidade
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imaginaria” (p. 118, grifo do autor). No entanto, segundo o autor, “tudo se
corresponde” (p. 120) e chama de pansignificagdo a relagéo que existe entre todos
0s niveis, “entre todos os elementos do mundo, este mundo torna-se altamente
significante” (p. 120).

Na literatura fantastica, o mundo fisico e o mundo espiritual se interpenetram.
No mundo sobrenatural existente nela, o tempo e o espago ndo sdo como a vida
cotidiana, o tempo aparece suspenso e demora muito mais além daquilo que se cré
exequivel (TODOROV, 2017). Para o autor “[...] a multiplicagdo da personalidade, a
ruptura do limite entre sujeito e objeto; enfim, a transformagdo do tempo e do
espaco. Esta lista ndo € exaustiva mas se pode dizer que reune os elementos
essenciais da primeira rede de temas fantasticos” (2017, p. 128).

Para Todorov ainda se pode caracterizar os temas do eu como aqueles que
estruturam a relagéo entre homem e mundo, para o autor esses temas estao, “em
termos freudianos, no sistema percepcdo-consciéncia. E uma relagdo relativamente
estatica, no sentido de que nao implica acbes particulares, mas antes uma posi¢ao;
uma percepgao do mundo de preferéncia a uma interagédo com ele” (p. 128).

Para Freud, o infamiliar esta na relacdo do Eu com a concepg¢ao animista do
mundo, a supersticao, por exemplo. O medo, o “mau olhado”, o acaso, como quando
vemos um determinado numero trés vezes em trés situagdes diferentes em si e
passamos a observar que oferece uma indicagdo numérica, “[...] e quem nao esta
armado contra a tentagdo da supersticdo tendera a atribuir, obstinadamente, a esse
retorno de um numero um significado secreto, vendo nisso algo como uma aluséo a

uma determinada época de sua vida” (p. 100).

2.1.2 O infamiliar (nao presente) no conto maravilhoso

A psicandlise busca interpretar os mecanismos da psique humana e, na
literatura, os contos maravilhosos, como vimos, vém ao encontro dessa busca. Para
Bettelheim (2017), o conto de fadas é comparado a uma obra de arte. E uma histéria
tdo singular que ndo sé a enxerga como uma forma de literatura, mas como uma
obra que € compreensivel pela crianga, integralmente.

A comparagao existe, pois o autor acredita que cada pessoa encontra o

significado mais profundo diante de uma determinada obra e ele é diferente em cada
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momento da vida. “A crianga extraira significados diferentes do mesmo conto de
fadas, dependendo de seus interesses e necessidades do momento” (2017, p. 21).
Assim como, quando tiver oportunidade, voltara ao mesmo conto e ampliara seus
antigos significados e/ou os substituira por novos.

O pensamento de uma crianga é dissemelhante ao de um adulto. De
determinada maneira, ela reage aos contos como se eles transpusessem o que ela
esta pensando e sentindo, algo impossivel no intelecto maduro. Para Bettelheim,
histérias rigorosamente realistas opbéem-se as experiéncias interiores de um infante.
Ele talvez extraia uma nogdo ou um pensamento delas, mas ndo um significado
pessoal que transcenda o que ele mais busca no seu interior. “Prescrever as
criangas historias realistas seria tdo tolo quanto banir os contos de fadas; para
ambos ha um lugar importante em sua vida. Mas uma dieta s6 de historias realistas
€ improdutiva” (2017, p. 80). Quando essas historias sdo adequadamente
combinadas com a exposi¢cao psicologicamente correta dos contos de fadas, a
crianga recebe as informacdes que falam as duas partes de sua personalidade
nascente: a racional e a emocional.

Acerca da construgdo do infamiliar, Sigmund Freud chama de “familiar-
doméstico” o sentimento familiar que sofreu um recalcamento, tornando-se assim
infamiliar. No entanto, nos contos maravilhosos, um génio que concede desejos,
uma fada que ajuda a personagem a salvar-se, um pé de zimbro que nasce dos
ossos do menino enterrado, “tudo isso € muito impressionante, mas ndo é nada
infamiliar’ (2019, p. 108). Para Freud, o mundo dos contos maravilhosos abandonou
o fundamento da realidade a fim de declarar-se aberto a aceitacdo de crencas

animistas,

[...] a realizagdo de desejos, as forcas misteriosas, a onipoténcia do
pensamento, a vivificagdo dos inanimados, muito comuns nesses contos,
podem aqui ndo expressar nenhum efeito infamiliar; pois, para o surgimento
de tal sentimento [...] € exigido um conflito de julgamento, caso a superagéo
do que deixa de ser digno crenca ndo seja realmente possivel, uma questao
que, por meio dos pressupostos do mundo dos contos maravilhosos, foi, no
geral, afastada do caminho. (FREUD, 2019, p. 112)

O infamiliar estd ausente nos contos maravilhosos. A exemplo do conto de
Hauff, “A histéria da mdo amputada”, a qual poderia ocorrer o infamiliar a partir do
complexo de castracdo ou no conto “O anel de Policrates”, no qual o desejo tem
realizagao imediata. No mundo dos contos, caso nao fosse um reino de ficcdo, muita

coisa seria infamiliar, porém ali ndo o €. Segundo Freud, o leitor tem a capacidade
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de ajustar o juizo as condi¢des de uma realidade fingida por um escritor. Dentre
muitas liberdades que tem um escritor, ha o poder de escolher o modo de figurar o
mundo, seja o que faz convergir com a realidade por nds conhecida, seja afastando-
se dela (FREUD, 2019).

Shakespeare e a aparicao de espectros em Hamlet, ou Macbeth, ou as almas
do inferno de Dante, textos que ndo sdo de fadas, mas que por meio da
incorporagao de seres espiritualmente superiores separam-se do mundo real,
poderiam suscitar o infamiliar, trazer a tona algum sentimento que outrora fora
conhecido, mas nem nesses Freud acredita que o infamiliar esteja presente, pois
estdo escritos sob uma realidade poética, sdo tdo amedrontadores e lugubres
quanto os deuses de Homero. Tratamo-los como se estivessem em uma existéncia
justificada (FREUD, 2019).

Segundo Freud, o leitor sucumbe aos efeitos do tema, passivamente e, para o

escritor,

[...] somos conduziveis de maneira especial; mediante o estado emocional
no qual ele nos coloca, por meio das expectativas que ele nos suscita, ele
pode manobrar o processo de nossos sentimentos, ajustando-os, com éxito,
de um lado para outro, podendo, a partir do mesmo tema, atingir,
frequentemente, os efeitos mais variados. (FREUD, 2019, p. 114)

No mundo dos contos maravilhosos, segundo Freud, os sentimentos de
angustia despertados pelo infamiliar ndo seriam possiveis, pois 0s contos
maravilhosos sao dispensados a prova da realidade. Deixemos para os contos

fantasticos os ensejos do infamiliar.

2.2 OS SONHOS

Assim como o pensamento de um individuo adulto € distinto do pensamento
de uma crianga, os sonhos também o sdo. Por mais que os sonhos de um sujeito
experiente sejam incompreensiveis, todos os detalhes, segundo Bettelheim, fazem
sentido quando analisados, permitindo a quem sonhou de compreender aquilo que
preocupa sua mente inconsciente. Os sonhos permitem que o adulto organize sua
vida, seus desejos e suas necessidades, com sucesso. O sonho da crianga é mais
simples, pois “[...] possui um conteudo inconsciente que permanece praticamente
nao moldado pelo seu ego; as fungdes mentais mais elevadas mal entram em seu
trabalho do sonho” (2017, p. 80).
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Segundo o autor, as criangas nao poderiam e nem deveriam analisar seus
sonhos, pois 0 ego ainda € fraco e esta em processo de construgdo, uma crianga
precisa “lutar continuamente para impedir que as pressdes de seus desejos

sobrepujem a sua personalidade total” (p. 80). Para Bettelheim,

[...] essa Iuta, que nunca esta inteiramente ausente de nossas vidas,
permanece uma batalha dubia até bem entrada a adolescéncia, embora
quando nos tornamos mais velhos tenhamos também de enfrentar as
tendéncias irracionais do superego. A medida que amadurecemos, todas as
trés instancias da mente — id, ego e superego — se tornam cada vez mais
claramente articuladas e separadas umas das outras, cada uma apta a
interagir com as outras duas sem que o0 inconsciente sobrepuje o
consciente. (2017, p. 81, grifos nossos)

Em uma crianga, sempre que seu inconsciente vem a tona, acaba
imediatamente dominando sua personalidade total. Se ocorrer esse contato direto
entre o inconsciente e o ego, o individuo se vé enfraquecido, pois ele esta sendo
controlado, por isso € essencial que ele exteriorize seus processos intimos, se
quiser retomar o controle sobre eles. A crianga deve “de alguma forma, se distanciar
do conteudo de seu inconsciente e vé-lo como exterior a ela, para obter qualquer
tipo de dominio sobre ele” (2017, p. 81).

Segundo o autor, a personalidade de uma crianga € complexa e contraditoria
e, para que ela incorpore alguns aspectos de sua personalidade, os brinquedos sao
importantes, assim como as brincadeiras, uma vez que as pressoes do inconsciente
podem ser solucionadas através delas. Porém, Bettelheim afirma que é no decurso
da escuta ou da leitura dos contos de fadas, que os aspectos da personalidade se
alinham. E impossivel para uma crianga fantasiar por conta prépria que sera
resgatada por um principe, sem que tenha tido contato com uma historia e se
familiarizado com ela. Para o autor, a histéria de fadas comecga

[...] no momento em que a crianga estd, e no qual, sem a ajuda, se manteria
fixada: sentindo-se negligenciada, rejeitada, degradada. Entdo, usando
processos de pensamento que sdo proprios da crianga — por contrarios que
sejam a racionalidade adulta —, a histéria abre perspectivas gloriosas que
Ihes permitem superar sentimentos momentaneos de absoluta
desesperanga. Para poder acreditar na historia e tornar sua visao otimista
parte de sua experiéncia de mundo, a crianga necessita ouvi-la muitas
vezes. Se, além disso, ela a representa, isso a torna muito mais
“verdadeira” e “real”. (BETTELHEIM, 2017, p. 85)
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Em outras palavras, o infante sente que o conto corresponde a sua situagao
interior, com a qual € incapaz de lidar por conta propria. Do mesmo jeito quando
encontra, em determinada parte do enredo, um apoio para que possa enfrentar um
problema dificil. Segundo Bruno, a crianga possui conflitos interiores e desejos
profundos. Ao exemplo de uma menina, que evita ou se enraivece com a méae (ou
madrasta), por pensar que ela é a fonte de todos os seus problemas. Ou uma
crianga que possui um desejo edipiano de ter um bebé com o pai (ou com a mae, no
caso dos meninos), ao tomar conta de uma boneca, como se ela fosse
verdadeiramente um bebé. Ao cuidar dessa boneca-bebé a crianga pode satisfazer
um desejo inconsciente de dar a luz. Bettelheim relata que as criangas dramatizam
ao brincarem e, ao fazerem isso, exteriorizam desejos latentes e essa tarefa as

ajuda a tornarem consciente o que antes as dominava:

O conto de fadas também tem outras vantagens importantes quando
comparado a fantasias secretas. Uma delas é que, qualquer que seja o seu
conteudo — que pode correr paralelo as fantasias secretas da crianca, sejam
elas edipianas, vingativamente sadicas ou depreciadoras de um genitor —,
pode-se falar abertamente sobre ele, porque a crianga ndo necessita manter
em segredo seus sentimentos sobre o que se passa no conto de fadas ou
se sentir culpada por se deleitar com tais pensamentos. (BETTELHEIM,
2017, p. 84)

Para Bettelheim, um dos propdsitos dos contos maravilhosos é confortar. Por
exemplo: quando a mae da a luz a um novo bebé, a crianga, que até entédo era unica
naquela familia, pode sentir-se rejeitada pelos pais, por esses darem mais atengao
ao irmao que acabou de nascer. Ou, ao exemplo de Cinderela: uma menina
sonhadora, embora seja maltratada pela madrasta, detestada pelas proprias irmas e,
inclusive, abandonada pelo pai, o qual, em diversas versdes, tem um papel tdo
irrelevante que nao fica claro se ja morreu ou se ndo se importa com a filha
(CORSO, 2006). Os contos falam ao estado de espirito da crianca, o sentimento de
rejeicdo € um deles. Porém, para entender o sentido subjacente a um conto
maravilhoso, nenhuma crianga precisa limpar um fogao ajoelhada, dormir em uma
floresta, como Jodo e Maria ou ser engolida por um urso, como em Cachinhos
dourados, pois a crianga acostumada a ouvir contos de fadas percebe que esses Ihe
falam na linguagem dos simbolos e ndo na da realidade cotidiana (BETTELHEIM,
2017).
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E o significado simbdlico dos contos que a crianca considera importante, por
isso, para Bruno Bettelhneim é fundamental que, durante a leitura dos contos,
especialmente se forem lidos na escola, a crianga possa fazé-lo em espaco
apropriado, como na biblioteca, por exemplo. Ou em horarios dedicados
exclusivamente a leitura. E preciso que o individuo tenha a oportunidade de meditar
sobre o que leu. Se ele for conduzido imediatamente a uma outra atividade, é
improvavel que se aproprie do conto ou que seus ensinamentos tenham sido
transmitidos adequadamente.

O infante € mais inseguro do que um adulto, por isso os pais, ao narrarem
contos de fadas para os filhos, lhes ddo uma importante demonstracao de respeito e
seguranga, ao considerarem suas experiéncias interiores importantes. “Isso faz com
que a crianga sinta que, uma vez que suas experiéncias interiores foram aceitas
pelos pais como reais e importantes, ela, consequentemente, € real e importante”
(BETTELHEIM, 2017, p. 92).

Bruno Bettelheim equiparou os sonhos aos contos de fadas, sendo o sonho
uma expressao pessoal do inconsciente e das experiéncias vividas e os contos uma
forma imaginaria dos problemas universais transmitidos por geragcbes. A
pesquisadora e psicoterapeuta analitica Marie-Louise von Franz também buscou nos
contos de fadas analisar os sonhos, porém, em um ambito geral. A autora foi
discipula de Carl Gustav Jung (1875-1961), psiquiatra suigo fundador da psicologia
analitica. Jung foi seguidor de Freud nos estudos da psicanalise, mas diferenciou-se
desse ao criar a teoria dos estudos analiticos.

Os estudos junguianos sao baseados nas experiéncias coletivas da
humanidade, ndo mais na trajetdria individual como propunha Freud. A contribuigédo
de Marie-Louise se da acerca dos arquétipos' nos contos de fadas, assim como a
experiéncia coletiva e o self's. A autora fundou o Instituto Carl Gustav Jung, em
Zurique e continuou os estudos sobre psicologia analitica até sua morte, em 1998.

Para ela, os contos de fadas sdo a expressdo mais pura dos processos
psiquicos do inconsciente coletivo, os quais defendem a teoria que a humanidade

herdou um passado coletivo. Esses processos nao se encontram no campo das

15 Arquétipos sdo potencialidades inatas desenvolvidas pelo ser humano, comparados por Jung como
sementes, a espera de um campo, prontas para germinarem.

16 Ou Si-mesmo. Imagem arquetipica que envolve todos os arquétipos, pois busca a perfeicdo e o equilibrio da
psique.
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ideias, mas sédo tendéncias humanas inatas que nos fazem agir ou reagir desta ou
de outra maneira diante de certas situag¢des. Lendas, mitos, elementos da natureza
como o fogo e a agua estdo em nds porque formam uma heranca genética. Nos
mitos e nas lendas ou em outros materiais mitolégicos o ser humano atinge uma
estrutura basica da psique humana a partir deste material cultural consciente. No
entanto, nos contos de fadas, esse material consciente € menor, por isso esses
ultimos espelham mais claramente as estruturas basicas da psique humana.

Para Marie-Louise, cada conto maravilhoso € um sistema fechado de figuras
e eventos simbdlicos que formam o inconsciente coletivo, pois, segundo a autora, o
conto de fada € em si sua melhor explicacdo, uma vez que em seu centro estao
presentes todos os temas que envolvem o ser humano, os quais o leitor vai

desvendando

Todos os contos de fada tentam descrever apenas um fato psiquico, mas
este fato é tdo complexo, dificil e distante de se representar em seus
diferentes aspectos, que centenas de contos e milhares de versodes, sao
necessarios até que o fato desconhecido penetre na consciéncia, sem que
isso consiga exaurir o tema” (1990, p. 10).

Para a pesquisadora, os contos maravilhosos fornecem quadros que
enfatizam determinadas experiéncias, como, por exemplo, a imagem do pai e da
mae por tras dos contos ou algo que € inalcangavel, como um tesouro, por exemplo,
sdo chamados de experiéncias centrais. A autora ainda faz um resgate desde os
escritos de Platdo, embora a vinculagdo entre contos de fadas e as criangas tenha
ocorrido a partir da idade moderna, eles ja eram escritos pelos gregos, para os
adultos.

No século 2 d.C. o jovem filésofo Apuleio escreveu O asno de ouro, uma
histéria relativamente parecida com A bela e a fera e tantas outras que ainda sao
escritas hoje em dia e que podemos encontrar em diversos paises. Somos capazes
de concluir que essa histéria [da mulher que redime seu amado a um animal]
permanece praticamente inalterada ha mais de 2.000 anos. Segundo a autora, 0s
temas basicos ndo mudaram muito e sao frutos dessa experiéncia coletiva. Até os

séculos XVII e XVIII os contos de fada

[...] eram — e ainda s&do nos centros de civilizagdo primitivos e remotos
contados tanto para adultos quanto para criancas. Na Europa, eles
costumavam ser a forma principal de entretenimento para as populagdes
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agricolas na época do inverno. Contar contos de fada tronou-se uma
espécie de ocupacéo espiritual essencial. Chegou-se mesmo a dizer que os
contos de fada representavam a filosofia da roda de fiar. (FRANZ, 1990, p.
12)

Porém nem sempre os contos de fadas foram analisados de forma
congruente, segundo Franz (1990), eles, assim como os sonhos, nunca foram
cientificamente estudados até a modernidade. Esse fato abriu caminho para que
eles fossem distorcidos e/ou modificados culturalmente. Seja qual for a pessoa, tem
o direito de torcé-lo e deixar as partes que apenas |lhe convém e descartar o resto.
“Contos de fadas parecem ser um campo aberto de modo que alguns se sentem
livres para tomar qualquer liberdade” (p. 13). O ideal, segundo a autora, é sempre
buscar uma fonte segura, uma vers&o original, mesmo que haja inumeras versdes.
Os irmaos Grimm viajaram muitos paises ouvindo historias de culturas distintas e
escreviam os contos como lhes contavam, mas nem eles resistiram em misturar as
versdes, embora o fizessem de maneira escrupulosa (FRANZ, 1990). Segundo a
autora, os irmaos escritores foram honestos € mencionaram isso em notas de
rodapé em alguns livros.

Lathi diz que “[...] contos de fada sédo abstracbdes. Sdo abstracbes de uma
saga local condensada, e cuja forma se cristalizou, o que permite ser mais
facilmente contada ou retida na memoria, pois desta forma toca mais diretamente as
pessoas” (apud MARIE-LOUISE, 1990, p. 30). A autora acredita também que,
quando a historia esta enraizada em determinado espaco ela € uma saga local, em
outras palavras, quando acontece um crime ou algo misterioso que choca a
populacdo, ela tende a vincular qualquer outra coisa irreal a esse fato do passado, e,
quando esse fato “vagueia como uma planta aquatica sem raizes, adquire a
caracteristica abstrata de um conto de fada, e que se uma vez mais adquirir raizes
torna-se novamente uma saga local” (p. 32). E como se o essencial, a espinha
dorsal, nunca fosse destruida.

Para Jung, arquétipos sao experiéncias individuais ocorridas, que,
biologicamente, permanecem adormecidas e perpassam de geragdo em geragao.
Tais experiéncias podem irromper na vida de um individuo, ao viver uma experiéncia
numinosa (apud Marie-Louise, 1990). Esse conteudo inconsciente pode despontar
através dos sonhos ou de uma alucinacéo, nesse caso ocorrida a partir do estado de
vigilia, o qual é ordinario da consciéncia e complementar ao estado do sono. “Nas

sociedades primitivas praticamente nenhum segredo € guardado; entdo essa
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experiéncia € sempre comentada, ampliando-se por outros temas folcloricos
existentes que a completam” (1990, p. 31). Para a autora as experiéncias de uma
sociedade se desenvolvem tanto quanto um boato.

As experiéncias do inconsciente coletivo “provavelmente, de tempos em
tempos criam novos nucleos de histérias e mantém vivos os materiais ja existentes”
(FRANZ, 1990, p. 31). Para Marie-Louise, essas historias, que sempre atingem um
individuo, sdo o ponto de partida e o fator para que os temas folcloricos se

mantenham vivos, pois as histérias adaptam-se as situagdes locais. Para ela,

[...] os contos de fada sdo como o mar, e as sagas e 0os mitos sdo como
ondas desse mar; um conto surge como um mito, e depois afunda
novamente para ser um conto de fada. Aqui chegamos a mesma concluséo:
os contos de fada espelham a estrutura mais simples, mas também a mais
basica — o esqueleto — da psique. (FRANZ, 1990, p. 33)

Ocorre também que um conto de fadas pode migrar de um pais para outro,
pois ele esta além das diferengas culturais e raciais. Além disso, sua linguagem é
internacional e atinge toda a espécie humana (FRANZ, 1990). A autora compara os
contos aos sonhos, uma vez que, ao interpretarmos os contos, usamos de
estratégias arquetipicas coletivas, buscamos fazer uma interpretacéo psicoldgica,
considerando o herdi do mito, alguém com quem queremos nos parecer, ou ainda
procuramos absorver detalhes importantes, como os cenarios ou os enredos das
historias.

O sonho, para Franz, é a melhor expressao para definir os acontecimentos
interiores, o individuo pensara sobre o sonho que teve durante um longo periodo.
Esse processo € essencial, uma vez que nao € interrompido por ninguém, €
exclusivo do sujeito com seu interior, “[...] a interpretacdo € uma arte ou oficio que s6
pode ser aprendida pela pratica e experiéncia” (FRANZ, 1990, p. 48).

O fato essencial € que os estudos da psicanalise se valeram da riqueza das
historias de fada, as quais possuem uma infinitude de temas que podem ser
explorados pelas criancas estando ou ndo em seus conflitos edipianos. Nenhum
menino pequeno jamais deixou de se ver no papel principal. Nenhuma menina
jamais deixou de se ver vencendo adversidades, porque os contos de fadas
mostram como elas podem viver com seus conflitos, sugerem fantasias, as quais as
criangas n&o poderiam inventar por conta prépria (BETTELHEIM, 2017). O conto de

fadas, por exemplo,
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[...] oferece a histéria do menino pequeno que passa despercebido mas que
parte para o0 mundo e obtém grande sucesso na vida. Os detalhes podem
diferir, mas a trama basica é sempre a mesma: o herdi improvavel se pde a
prova matando dragdes, resolvendo charadas e fazendo uso de sua
esperteza e bondade para viver, até que finalmente liberta a princesa, casa-
se com ela e vive feliz para sempre. (BETTELHEIM, 2017, p. 161).

Para auxiliar nos conflitos edipianos os contos de fadas tém valias
inigualaveis. Bettelheim sugere que uma mae pode participar com prazer quando
seu filho se imagina como um matador de dragbes e salvador da mais bela das
princesas. Uma mae também pode encorajar sua filha a acreditar na solugao para os
seus problemas, apesar das decepgdes, “[...] 0 genitor pode se reunir aos filhos em
todas as viagens da fantasia, ao mesmo tempo que mantém, na vida real, a
importante funcdo de executar as tarefas paternas” (2017, p. 166). Um infante, para
dar seus primeiros passos rumo a sua transformagao, deve olhar para um mundo
mais vasto e, se ele nao recebe o apoio dos pais em sua investigacado real ou
imaginaria do mundo (fora das paredes da sua casa), arrisca-se a comprometer o
desenvolvimento da sua personalidade, até empobrecé-la (BETTELHEIM, 2017).

As historias de fadas ajudam a crianca a lidar com um mundo mais vasto,
porém esse exercicio de aprendizado nao pode ser dito por um adulto de forma
direta: é a propria crianga que precisa tomar as decisdes acerca de mudar-se por
conta prépria e os contos apenas acenam, nunca exigem ou dizem. Nos contos de
fadas tudo é dito de forma simbdlica, “[...] como se pode lidar com os sentimentos
ambivalentes acerca dos pais, como se pode dominar esse turbilhdo de emocgdes”
(p. 167), porém implicitamente. Os contos de fadas também podem advertir a
crianga sobre determinadas armadilhas que podem surgir e talvez até evita-las,
prometendo sempre um resultado favoravel. Entdo por que os contos de fadas, ao
longo dos anos, foram proscritos?

Segundo Bruno Bettelheim, as pessoas acreditavam que as historias de fadas
nao apresentavam imagens verdadeiras, aquelas condizentes com a vida real.
Porém, ndo |lhes ocorria que a “verdade” na vida de uma crianca pode ser diferente
da de um adulto. Anteriormente nesse trabalho, foi mencionado que um infante tem
pensamentos dissemelhantes aos de um adulto, nos contos de fadas o que se
pretende ndo é descrever a ‘realidade”, nem tampouco mentir. Embora alguns
contos maravilhosos iniciem de forma empirica: “[...] Era uma vez um homem e uma

mulher que durante muito tempo desejaram em vao um filho” (2017, p. 170), a
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crianga ja esta tdo familiarizada com as histérias que falam dos tempos de outrora,

”

como as expressdes “Era uma vez”, “Nos velhos tempos...”, “Em tempos e épocas
longinquas...”, pois em tais comegos € muito perceptivel que as histérias tenham
lugar em um nivel amplamente distinto do da “realidade” (BETTELHEIM, 2017).

Segundo Tolkien,

[...] os contos de fadas evidentemente ndo estdo preocupados em primeiro
lugar com o possivel, mas com o desejavel [...]. Eu nunca imaginei que o
dragéo fosse da mesma ordem que o cavalo. Ele tinha a marca registrada
Do Pais das Fadas impressa claramente sobre ele. Seja qual fosse o
mundo em que existisse, era de Outro-mundo... Eu desejava os dragbes
com um desejo profundo. E claro que, com meu corpo fragil, ndo os
desejava na vizinhanga, intrometendo-se em meu mundo relativamente
seguro. (apud BETTELHEIM, 2017, p. 170).

Tolkien ndo temia os dragdes, pois sabia que eles faziam parte de um outro-
mundo, aquele da fantasia dos contos de fadas. Alguns pais, porém, temem que a
mente de uma crianga possa ficar tdo carregada de fantasia que ela se esquecera
de aprender a lidar com a realidade. Contudo, para o autor, € o oposto que é
verdadeiro, pois seja qual for a experiéncia vivida, sempre ela afetara todos os
aspectos da personalidade ao mesmo tempo. “Embora sejamos complexos —
conflituosos, ambivalentes, repletos de contradicdes —, a personalidade humana é
indivisivel” (p. 171) e para que possamos lidar com as tarefas da vida, é essencial o
respaldo de uma fantasia rica “combinada a uma consciéncia firme e uma apreensao
clara da realidade” (p. 172).

Segundo Freud, “o pensamento € uma exploragao de possibilidades que evita
todos os perigos inerentes a experimentagcado concreta” (apud BETTELHEIM, 2017,
p. 172), e o pensamento de uma crianga pequena nao procede de modo ordenado,
as fantasias dela sdo justamente seus pensamentos, pois quando ela tenta entender
a si prépria e aos outros, ou até mesmo imaginar quais seriam as consequéncias de
suas atitudes e acoes, ela tece fantasias em torno dessas questbes, como se ela
“brincasse com as ideias” (BETTELHEIM, 2017). Por isso, oferecer a crianga a
solucdo ou até mesmo um pensamento racional sé serviria para confundi-la e limita-
la:

[...] € uma imagem estranhamente unilateral e limitada dos adultos e da vida
aquela que se espera que a crianga aceite como a unica correta. Ao nao
alimentar a sua imaginacao esperava-se extinguir os gigantes e ogros do
conto de fadas — isto €, os monstros obscuros que residem no inconsciente
—, de modo a impedir que estes obstruissem o desenvolvimento da mente
racional da crianga. Esperava-se que o ego racional reinasse supremo
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desde o bergo! Pretendia-se chegar a isso nao pela conquista por parte do
ego das forgas obscuras do id, mas sim impedindo a crianca de prestar
atengdo a seu inconsciente ou de ouvir histérias que falassem a este.
(BETTELHEIM, 2017, p. 174).

Supostamente a crianga ouviria somente historias agradaveis, recalcando
fantasias desagradaveis. Porém, Freud ja nos alertava que recalcar o conteudo do
inconsciente nao funciona, pois ele é a base sobre a qual o ego edifica a nossa
personalidade. “[...] Nossas fantasias sdo os recursos naturais que fornecem e
moldam essa matéria-prima, tornando-a util para as tarefas egoicas de construgao
da personalidade” (p. 175). A infancia é a época em que essas fantasias devem ser
nutridas, se privarmos a crianga desse recurso natural, sua vida pode ficar limitada.

Com as descobertas da psicanalise e da psicologia infantil, muitas pessoas
acreditavam que os contos de fadas revelavam o quanto a imaginagdo de uma
crianga pode ser violenta, destrutiva e até mesmo sadica. De fato, um infante que
ama seus pais com grande intensidade, por exemplo, também pode odia-los na
mesma proporcdo. Essa € uma provavel explicacdo de o porqué os contos foram
proscritos com a modernidade. Quando a psicandlise descobriu que a crianga é
perturbada por conflitos profundos e desejos violentos, concluiu que qualquer outra
coisa que parecesse violenta ou perturbadora devesse ser mantida longe dela.

Porém, sdo os contos de fadas que ajudam a crianga a nao recalcar seu
inconsciente. Até mesmo histérias de monstros, que quando narradas para uma
crianga, devem conter apenas seres amigaveis. Contudo o monstro que ela melhor
conhece €& aquele que sente ou teme ser. Se mantivermos o monstro que ela
carrega dentro de si, escondido, impediremos que a crianga conhega melhor esse
monstro e sem fantasiar, ela ndo conseguira domina-lo. “Se nosso medo de ser
devorado toma a forma tangivel de uma bruxa, podemos nos livrar dele queimando-
a no forno. Mas essas consideragdes nao ocorreram aqueles que proscreveram 0s
contos de fadas” (p. 174).

Os pais se enganam ao acreditarem que as criangas 0s veem como bruxas
mas ou velhos gigantes, porém, o que elas imaginam, na realidade, é o oposto:
gostam dos contos de fadas porque as imagens que encontram neles estédo
conforme o que ocorre no seu interior. Apesar de toda perturbagdo, pensamentos
raivosos e angustiados, as historias tém sempre um resultado feliz que a crianga nao

consegue imaginar por conta prépria.
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3 OS GENEROS FANTASTICO E MARAVILHOSO EM MOMO E O SENHOR DO
TEMPO

O fantastico, como vimos, tem sua permanéncia no exato momento em que
ocorre a hesitagdo'” e essa, por sua vez, é sentida pela personagem e também pelo
leitor real. Ao fim da histéria, portanto, as leis que regem um espago geografico
comum, aquele que a personagem estava inserida no principio da narrativa,
permanecem intactas ou se fendmenos desconhecidos se irrompem e assim,
admite-se novas leis de natureza sobrenatural, pelas quais os fendmenos néao
podem ser explicados racionalmente. Se personagem e leitor decidem pelo primeiro,
eles entram no ambito género estranho: no qual acontecimentos desconhecidos,
parecem sobrenaturais, no entanto recebem do narrador uma explicagao racional
(TODOROV, 2017). Se decidirem pelo segundo, no entanto, os acontecimentos
meta-empiricos passam a admitir novas leis da natureza, pelas quais os fendmenos
podem ser explicados. Entramos, portanto, no género maravilhoso.

O género fantastico leva uma “vida” cheia de perigos e pode se dissipar em
instantes, uma vez que se localiza no limite dos géneros maravilhoso e estranho, por
ser ele proprio um género autdbnomo. “[...] Nada nos impede de considerar o
fantastico precisamente como um género sempre evanescente” (Todorov, 2017, p.
48). Esse género, estaria, segundo Todorov (2017), no limiar do presente, entre o
passado e o futuro, visto que, o maravilhoso corresponde a um fendédmeno
desconhecido, que esta por vir; e o estranho, por sua vez, tem o inexplicavel
reduzido a fatos conhecidos, portanto, no passado. Entdo temos o fantastico que, a
partir da hesitacdo que o caracteriza, ndo pode, irrefutavelmente, situar-se se ndo no
presente.

Segundo Chiampi (2015) “a vacilagéo do leitor entre uma explicagao racional
dos fatos narrados (o fantasma como alucinagao, por exemplo) e uma explicagéao

sobrenatural (os fantasmas existem)” (p. 55), constituem as duas ordens que o leitor
conhece: a natural e a sobrenatural, “[...] os limites de ambas as normas, de ambos

os codigos, sao relativizados, pela irreconciliacédo dos fatos narrados, seja com a

7 Como j& mencionado no capitulo 1 deste trabalho, a hesitac3o, segundo Todorov, é o instante da duvida
diante de elementos extranaturais ocorridos em um texto, cujos tracos seriam regidos pelas leis da realidade
empirica. Para o autor, esta é primeira condigdo do fantdstico: manter a hesitagdo até o fim da narrativa
(TODOROV, 2017).
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razao, seja com a nao-razao” (p. 55). A autora ainda sugere que o fantastico se
contenta em fabricar hipoteses falsas e delinear a arbitrariedade da razao, “[...] em
sacudir as convengbes culturais, mas sem oferecer ao leitor, nada além da

incerteza” (p. 56), o fantastico, portanto, faz da falsidade o seu préprio propésito,

como em toda narrativa fantastica, a falsidade Iudica das premissas
improvaveis é sustentada pela motivagao realista, cuja mediagdo assegura
o efeito chocante que o insdlito provoca num universo reconhecivel, familiar,
estruturado. (CHIAMPI, 2015, p. 56)

Para Todorov, seria incerto tencionar que o fantastico s6 possa existir em
uma determinada parte da narrativa, ao contrario, ha textos que mantém a hesitagao

até o fim. O autor sugere que a ambiguidade acondiciona o leitor para além do texto:

[...] um exemplo notavel é oferecido pelo romance de Henry James, A volta
do parafuso: o texto ndo nos permitira decidir se fantasmas assombram a
velha propriedade, ou se se trata de alucinagbes da professora, vitima do
clima inquietante que a cerca. (2017, p. 50)

Como ja referido, um exemplo o qual sugere um paradigma perfeito dessa
ambiguidade € na novela de Prosper Mérimée, La Vénus d’llle: uma estatua que
parece despertar e matar um homem recém-casado, por esse ter colocado uma
alianga em seu dedo. Diante de tal cena, nunca alcangaremos a certeza se ele
morreu pelo abrago da estatua ou ndo. Seja como for, ndo se pode excluir de um
exame do fantastico o maravilhoso e o estranho, géneros com os quais se imbrica.
Mas nao esquegamos tampouco que, como diz Louis Vax, “a arte fantastica ideal,
sabe se manter na indecis&o” (p. 98, apud TODOROV, 2017, p. 50).

E o narrador que se ocupa em registrar realisticamente o fenémeno
extranatural, a fim de conquistar a credibilidade do leitor. Esse fenbmeno, diante de
uma Optica racional, deixa de ser “desconhecido” para incorporar-se ao real. Ao
contrario dessa premissa, a qual causa estranhamento no leitor, o maravilhoso
desaloja qualquer desses fendmenos incomuns: temos entdo um género que é
destituido de duvidas ou mistério quanto ao universo que pertence (CHIAMPI, 2015).

O género maravilhoso relaciona-se ao conto de fadas, mas nao so, o conto é
uma variedade do género, uma vez que nele os acontecimentos sobrenaturais nao
geram surpresa: nem a fala do lobo, os cem anos de sono da Bela Adormecida, os
dons das fadas e das criaturas benfazejas, nem os feiticos cruéis das bruxas mas.

Outro viés para designar o género maravilhoso em um texto é pertencer no mesmo
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estatuto do sobrenatural, As mil e uma noites, por exemplo, pertence ao maravilhoso
hiperbdlico, uma vez que Sindbad, o marujo, afirma ter visto “peixes de cem e
duzentos cévados de comprimento” ou “serpentes tdo grossas e compridas que nao
havia uma que n&o engolisse um elefante” (p. 214, apud TODOROV, 2017, p. 60).

Assim como as narrativas de Gabriel Garcia Marquez que incorporam o
maravilhoso-sobrenatural, consideramos extraordinarios seus acontecimentos e
suas personagens. Segundo Irlemar Chiampi (2015) as histérias de Marquez
amalgamam “o maravilhoso hiperbdlico com o maravilhoso puro” (p. 49). O
maravilhoso esta na intervencdo que seres sobrenaturais ou divinos provocam no
leitor, como admiragcdo, surpresa, espanto, arrebatamento. No entanto nao
provocam nas personagens, dentro da narrativa, ndo as espantam, nem as
acondicionam, pois este € o estatuto do maravilhoso: “ja ndo se trata de um grau de
afastamento da ordem natural, mas da propria natureza dos fatos e objetos”
(Chiampi, 2015, p. 48), sob uma realidade desconhecida, as quais pertencem a
outra esfera. Alguns criticos literarios, assim como Chiampi (2015) chamam a
narrativa de Gabriel Garcia Marquez de realismo maravilhoso, cujo trago é
pertencente ao género maravilhoso, no entanto, seu fluxo narrativo estda sempre
misturando elementos magicos'® com elementos de ordem empirica. A literatura de
Marquez acentua o imaginario e o mitico, a tematizagado da cultura latino-americana
e a busca pela unido de elementos dessa cultura (FIGUEIRA, 2000).

Para a autora, o termo maravilhoso é “0 que escapa ao curso ordinario das
coisas e do humano” (2015, p. 48), o que € extraordinario e insdlito. “Maravilhoso é o
que contém maravilha, do latim mirabilia, ou seja, “coisas admiraveis” (belas ou
execraveis, boas ou horriveis), contrapostas as naturalia (p. 48 — grifos da autora).
Para ela, o termo vindo do latim — mirabilia — é sinbnimo de “mirar”, de olhar com
intensidade, com ateng¢do, ou até mesmo de “ver através” (CHIAMPI, 2015). “O
verbo mirare se encontra também na etimologia de milagre — portento contra ordem
natural — e de miragem — efeito 6ptico, engano dos sentidos” (p. 48).

Segundo a autora,

18 Lemos “magico” os elementos de ordem empirica que s3o absorvidos na narrativa de forma onirica: “[...]
elementos comuns do quotidiano, entretanto ambientados no inefdvel mundo dos sonhos” (Figueira, 2000, p.
23).
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[...] nos contos maravilhosos (com ou sem fadas), ndo existe o impossivel,
nem o escandalo, da razdo: tapetes voam, galinhas péem ovos de ouro,
cavalos falam, dragdes raptam princesas, principes viram sapos e vice-

versa [...]. A recusa da realidade (“Era uma vez...”, “Em um certo reino...”) e
da ambiguidade (bons vs. maus) sao instrumentos da distadncia pedagdgica
para julgar simbolicamente a moral comum. Assim, enquanto na narrativa
realista, a causalidade é explicita (isto é: ha continuidade entre causa e
efeito) e na fantastica ela é questionada (comparece pela falsificagdo das
hipoteses explicativas), na narrativa maravilhosa, ela é simplesmente
ausente: tudo pode acontecer, sem que se justifique ou se remeta aos
realia. (CHIAMPI, 2015, p. 60)

Por fim chegamos ao maravilhoso puro, aquele cuja explicagdo dos
acontecimentos ndo ocorrem de nenhuma maneira € que, conforme Todorov, traz
variedades explicativas e justificadas, como o maravilhoso hiperbélico, o qual vimos
em Gabriel Garcia Marquez, o maravilhoso exético, cuja explicagdo esta na
excentricidade dos fatos, ao exemplo do passaro de dimensdes prodigiosas, em As
mil e uma noites: uma de suas patas era tdo grossa, quanto um grosso tronco de
arvore; ele também podia esconder o sol. O receptor dessa histéria ndo sabe se em
determinada regiao existe de fato um passaro cuja asa é semelhante a um tronco
(TODOROV, 2017). Por fim, Tzvetan Todorov chama de maravilhoso cientifico,
aquele cujo acontecimento sobrenatural é explicado de forma racional, no entanto
utiliza elementos que as leis da ciéncia contemporanea nao reconhece, mas séo
explicados cientificamente: “[...] sdo narrativas que, a partir de premissas irracionais,
os fatos se encadeiam de uma maneira perfeitamente légica” (2017, p. 63).

Portanto, diante do que fora apresentado acerca do género fantastico e
também do género maravilhoso, esse capitulo propde uma incursdo a obra do autor
alemao Michael Ende, sob a perspectiva desses dois géneros literarios. Momo e o
senhor do tempo tem um grande valor, nao so na literatura alema, mas em diversas
partes do mundo, e fez seus leitores refletirem sobre seus temas tao pertinentes no
século XXI.

Michael Ende construiu uma narrativa antoldgica, cujo enredo foi dividido em
trés partes e, em cada uma, o autor traz uma reflexao acerca dos sentimentos que
rodeiam as pessoas: a ganancia, a angustia, o poder da amizade, mas
principalmente a esperanca. Na primeira parte, intitulada Momo e seus amigos, a
menina chamada Momo chega no anfiteatro em ruinas pela primeira vez. Aos

poucos, ela se torna indispensavel para os moradores daquele lugar'®. E o leitor

19 A personagem possui um dom, explicado mais a frente, no trabalho.
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pode ter uma sensacgao despretensiosa e milhares de perguntas: quem de fato
Momo é, como simplesmente apareceu na aldeia, e, talvez, a mais importante: por
que ela tornou-se substancial para as pessoas que la viviam.

Na segunda parte, chamada Os homens cinzentos, algo avanga sobre a paz
do lugar, pois os homens cinzentos, de maneira praticamente imperceptivel, estao
envolvendo as pessoas em um terrivel plano. O narrador destaca, inumeras vezes a
frase “tempo é vida e a vida mora no coragao”, e ninguém sabia melhor disso do que
esses misteriosos agentes, que constituirdo uma parte da analise deste trabalho. De
maneira silenciosa e discreta, seu objetivo era fazer com que as pessoas daquela
aldeia trabalhassem muito, desconsiderando o descanso, os encontros com amigos
e o tempo com a familia.

Na ultima parte, intitulada As flores-das-horas, a menina descobre que
somente ela pode desfazer os planos daqueles homens terriveis, cujas almas nao
existem e nem mesmo o narrador deixa pistas do que sao feitos. A menina, com a
ajuda de seus amigos, aprendera qual €, verdadeiramente, o seu destino. Para isso,
inUmeras aventuras a esperam, por lugares desconhecidos. Por seu turno, na
primeira e na segunda parte da obra, ha tracos da literatura fantastica fortemente
destacados pelo narrador, como veremos mais adiante neste estudo. Tais tracos
sugerem que a obra em si seja considerada literatura fantastica, por conter
elementos de ordem empirica que se tornam ambiguos até o fim da narrativa.

No entanto, o narrador sugere, muito timidamente no principio, mas que
depois toma grandes proporcdes, que aquela aldeia, localizada as margens da
sociedade, indspita, na qual Momo apareceu sozinha e perdida, possui mais
segredos do que o leitor possa esperar. E é na ultima parte que o narrador
desvenda, afinal, todas as pistas que vinha deixando ao longo da narrativa.

3.1 AMANIFESTACAO DO GENERO FANTASTICO NA OBRA DE ENDE

Nao é objetivo deste capitulo nivelar a generalidade deste ou daquele género
(maravilhoso), mas observar que a obra de Michael Ende é hibrida, essencialmente
singular e se caracteriza pelo que tem de inimitavel, em relagcdo a outras. Todorov
(2017) afirma que gostamos de uma obra “ndo porque seja um romance (género)

mas porque € um romance diferente de todos os outros (obra individual)” (p. 10),
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mas que essa visdo pode também ser equivocada, uma vez que podemos muito
bem gostar de uma obra por inumeras razdes, nao € isso que a define como objeto
de estudo. “[...] Toda obra modifica o conjunto dos possiveis cada novo exemplo
muda a espécie” (p. 10). Por isso, este capitulo pretende mostrar a manifestagao de
géneros distintos presentes em Momo e o senhor do tempo.

Torodov (2017) nos lembra que o texto literario funciona como um sistema:
dentro desse sistema ocorrem relagcdes necessarias e nao-arbitrarias entre as partes
que o constitui. “Nao é possivel que um dos tragos da obra seja fixado sem que
todos os outros sejam influenciados por ele. E preciso portanto descobrir como a
escolha deste trago [pelo autor] afeta os outros” (p. 84), considerando que a obra
literaria forma verdadeiramente uma estrutura de partes constitutivas. Garcia (2017)
diz que o texto literario € um constructo arquiteténico, no qual as personagens — que
habitam possiveis mundos ficcionais — estdo num tempo e num espago e que
exercem ou sofrem agdes. Tais agbes implicam em um cruzamento entre enunciado
e enunciagao, entre o eu e o tu, a questao do duplo, como ja argumentava Todorov,
no capitulo um desse trabalho. O fantastico causa rupturas entre os limites do autor,
relato e leitor. A tensdo esta na verossimilhanga provocada pelo relato em relagao
ao leitor. Em Momo, o narrador descreve o0 mundo como conhecemos: de grandes e
pequenas cidades, de lugares cheios de riqueza e lugares com muita pobreza. De
criangas cheias de oportunidades e criancas que nada tém. De casas com luz
elétrica e outras nas quais ela ainda ndo chegou. A obra de Ende é caracterizada
por estar no seio das leis naturais, aquelas que conhecemos e respeitamos no
interior de uma ordem empirica, na qual o sobrenatural ndo impera.

Para Aran (1999) o fantastico “se organiza siempre como relato que pone en
crisis un concepto de lo normal o natural y al ha cerlo confronta dos modelos de
mundo, el que esta sujeto a leyes empiricas y el que esta sujeto a leyes ficcionales”
(p.53, apud CUNHA, 2017, p. 56). Em Momo, a protagonista € encontrada num
anfiteatro em ruinas, uma construcao antiga e abandonada, na qual as criancas do
bairro eram acostumadas a brincar. Foram elas que encontraram a menina pela
primeira vez. De aparéncia enigmatica, de olhos grandes e bonitos, como piche e de
pés sujos e descalgos — exceto pelos dias frios, em que calgava sapatos muito
maiores que eles, Momo nao respondia coesamente as perguntas que |lhe faziam. E
o narrador ndo deixa claro se o fato de ela nao saber a sua idade e responder “cento

e dois anos” era apenas por ndo saber fazer contas ou porque isso faz parte do
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mistério que a envolve. Assim como o narrador ndo deixa claro a origem da sua
vinda aquela cidade. Ela apenas aparece aos moradores, fugida de um orfanato.

Apavorada e com medo de que os vizinhos chamassem a policia, Momo diz
que gostaria de viver no anfiteatro, sozinha, como sempre fizera em outros tempos.
Fisicamente, a menina era ainda mais hermética, tinha cabelos cacheados — os
quais pareciam nunca ter visto escova ou pente. Além disso, suas roupas poderiam
causar no leitor a impresséo de que Momo nunca teve ninguém que zelasse por ela:
sua saia comprida era toda feita de remendos, de panos coloridos até o tornozelo e
nos dias frios usava um palet6 masculino de ombros largos e com as mangas
enroladas: na ocasido ndo quis corta-las porque pensou poder usa-lo quando
crescesse mais (ENDE, 2012). De tudo que ela tinha nada era seu, tudo era doado
ou encontrado.

No capitulo dois, intitulado “Um dom raro e uma briga comum”, o narrador
sugere que a menina possui um dom, o qual sera percebido pelas personagens que
vivem na aldeia, ao se aproximarem cada vez mais da garota, até ndo conseguirem
mais viver sem a presenca dela. Aos poucos, Momo se torna tao indispensavel que
pequenos ou grandes conflitos, longas brigas, conselhos e até brincadeiras, carecia
que fossem realizadas em sua presenca. E, na vizinhanga, quem precisasse ouvia:
“ora, va falar com Momo!” (p. 11). O narrador, entao, suscita no leitor as primeiras
duvidas. Lhe faz pensar o que Momo teria de tao especial, quando, ao explicar que a
vida daquelas pessoas simples que moravam na aldeia havia mudado com a
presencga da menina.

E o que Momo teria de tao especial? Sera que era tdo sensata que sempre
tinha um bom conselho a dar? “Nao, nao era isso”. Sera que sempre proferia frases
sabias e justas? “N&o. Quanto a isso Momo era igual a qualquer outra crianga”. Sera
que ela sabia dancar, fazer acrobacias ou cantar bem? “N&o, também nao era isso”.
E que Momo sabia ouvir. E pouca gente sabe ouvir de verdade (ENDE, 2012, p. 12).
O narrador descreve exatamente como aquela crianga, de atitudes tao singulares e

despretensiosas ouvia

Momo ouvia de um jeito que fazia os desesperados ou hesitantes de
repente saberem o que queriam; ou os timidos sentirem-se a vontade e
confiantes; os infelizes e oprimidos sentirem-se felizes e cheios de
esperanga. Quando alguém achava que sua vida ndo tinha sentido,
acreditando-se um fracassado, apenas um ser entre milhdes, sem qualquer
importancia e tao facil de ser substituido como um prato quebrado, ia
procurar a menina. Entdo, a medida que contava suas desventuras, a
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pessoa ia percebendo que, fosse ela o que fosse, era uma pessoa unica no
mundo inteiro. Era assim que Momo ouvia. (p.13)

A narracao instiga o leitor a perceber que a personagem ouvia todos com
atencao singular, “gatos, cachorros, grilos e sapos, até a chuva e o vento nas
arvores. E cada um falava com ela a sua maneira” (p. 17). E o narrador desafia o
leitor a compreender como o dom de Momo funciona, pois ele diz “[...] e, quem ainda
acha que ouvir ndo é nada de mais, experimente fazé-lo para ver se consegue” (p.
17).

Se na literatura fantastica, como ja mencionado, um acontecimento insélito no
interior de um texto cujas leis sdo naturais, nos leva ao @amago no fantastico, entéo
parte da narrativa de Ende prevalece o género estranho. O estranho é um género
criado por Todorov (2017) e mencionado por Furtado (1980) por tratar de explicar
racionalmente elementos extranaturais nos textos fantasticos. Esse género se
encaixa na narrativa quando explica racionalmente que a protagonista do conto-
romance ndao € uma feiticeira ou uma representante de outro mundo, como o
narrador da a entender no inicio do contato entre leitor e personagem. Mas é
indiscutivel que Momo tenha um dom — ainda ndao desvendado pelo narrador. A esse
dom misterioso dizemos que esta no ambito do género fantastico, pois o leitor é
convidado a permanecer com essa duvida até o fim da narrativa. O género estranho
€ um percurso efémero, até secundario na totalidade da intriga, logo sendo
solucionado pelo narrador com uma explicagdo empirica (FURTADO, 1980). No
entanto é o efeito desse género que levanta duvidas quanto aos acontecimentos
narrados e quais tém origem alheia as leis naturais. Mesmo que esses
acontecimentos sejam destruidos rapidamente com uma simples explicagédo do
narrador.

Todo mistério que rodeia Momo esta concentrado no género estranho, pois,
sem explicagdes iniciais, a menina aparece, diz que sua casa € o anfiteatro, como se
tivesse voltado de uma longa viagem e quando questionada sobre sua idade, diz
que tem “cem anos”’. Os moradores, assustados, se entreolham, instigados e
duvidosos e ela repete que tem, entdo, “cento e dois”. O narrador diz, portanto, que
a menina ndo sabe fazer contas. E nesse momento que o género estranho se
define, pois o efeito que ele causa no receptor € bastante temporario e o leitor pode

acreditar que se trata de um acontecimento desconhecido, de origem alheia a
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natureza, no entanto, a narragdo se concentra em “decifrar” o mistério quando diz
que ninguém havia ensinado Momo a contar (p. 7).

Ao analisarmos anteriormente as figuras de Todorov, sucumbimos ao passo
que o narrador de Momo e o senhor do tempo, nao esta em primeira pessoa. Para
Todorov o pronome ‘eu’ pertence a todos, é o protagonista das obras fantasticas e a
identificacdo ocorre de imediato. No entanto, na narrativa alemd, ha uma
identificacao se ndo imediata, construida sob a descri¢ao substancial que o narrador
faz de Momo. Ela é especial, ela se fez necessaria de maneira instantanea aquela
comunidade. E mesmo que na obra de Michael Ende o discurso ndo seja de um
narrador-protagonista, a hesitagdo ocorre quando o narrador aproxima a
personagem nao s6 dos moradores, 0s quais comegam a depender da menina para
resolver pequenos e grandes conflitos, mas do leitor, que devera, ao longo da
narrativa, buscar uma explicacdo empirica em relagao a ela.

No banquinho improvisado, junto aos degraus, no meio do anfiteatro em
ruinas, Momo recebia a todos que ndo conseguissem se entender, apenas ouvindo
ela parecia dar as respostas as pessoas que |he procuravam. Um exemplo
pertinente € de dois antigos amigos que se tornaram inimigos jurados, nao
conseguiam mais se entender, sua relagdo beirava a violéncia e os familiares
decidiram que seria importante procurar Momo. No comego da conversa eles s6
brigavam, mas os gestos da menina e sua capacidade de ouvi-los transformaram as
brigas em conversa e, mais tarde, os amigos conseguiram, “sozinhos”, identificar os
motivos e fazer as pazes. Momo os aconselhava sem nunca falar.

A menina ouvia criangas e adultos da mesma maneira, entdo, antes dela
aparecer, as criangas nao se entendiam nas brincadeiras, o velho anfiteatro que
poderia ser palco para inumeras aventuras, era cenario de brigas e confusédo.
Depois de sua chegada, nunca mais uma discussao aconteceu e a criatividade
pulsava na mente das criangas. Enquanto Momo estivesse |4, nenhuma aventura se
repetiria. Cada dia mais as criangas expressavam ideias novas e sensacionais,
cheias de detalhes e perigos. Como, por exemplo, a excelente aventura que criaram,
em que o velho anfiteatro se tornava um navio de pesquisa, chamado Argo. “Ouvia-
se o barulho da agua batendo na proa. O navio de pesquisas “Argo” balangava
suavemente avangando pelas ondas, a todo o vapor, em direcdo ao mar de Coral.
Desde tempo imemoriais, navio algum se atrevera a atravessar aquelas aguas

perigosas” (p. 20). A aventura de Momo e seus amigos continua, enriquecida de
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detalhes: as aguas do mar do Coral escondiam muitos bancos de areia e estranhos
monstros marinhos, além do Tufao Perpétuo, um furacdo que ndo descansava
nunca. “Seu caminho era imprevisivel. Tudo o que caia nas garras daquele furacao
nao se soltava mais, até se destrocar em lascas do tamanho de palitos de fésforo”
(p. 20).

No caso do navio “Argo”, tinha sido todo equipado para o encontro com o
Tufao Errante, “era todo construido de ago azul, flexivel e elastico feito uma lamina
de espada. Por um processo especial, fora fundido em uma s6 pega, sem emendas
nem solduras” (p. 21). O objetivo da expedi¢cdo era destruir o Tufédo, embora uma
tempestade tenha atrasado um pouco os planos. O capitdo contou com a ajuda da
nativa Momosan e seus mistérios para passar pela tempestade e encontrar o
furacdo temido. Finalmente chegaram ao ponto central do Tufdo Errante e se

depararam com um espetaculo:

[...] na superficie da agua, que ali era lisa como um espelho porque a forca
da tempestade aplainara as ondas, pairava um objeto gigantesco. Apoiava-
se numa perna sé e seu contorno alargava-se da base ao topo. Era como
se fosse um pido imenso, do tamanho de uma montanha. Mas ele rodopiava
a uma tal velocidade que néo era possivel ver detalhe algum.

— E um Shum-shum gummilastikum! — gritou o professor, encantado
segurando os oculos, que a chuva teimava em arrancar do seu nariz.
(ENDE, 2012, p. 25/26)

Nao tem como o leitor ndo imaginar cada cena, a chuva forte, as ondas
batendo na proa, os nomes de cada assistente, cada marinheiro, o encontro com o
temido Tufdo, a sua onipresenca e sentir o pavor que ele causava nos demais
tripulantes, menos no capitdo Einstein, cuja experiéncia ja passava tranquilidade aos
que estavam no barco. Depois o leitor volta a realidade da narrativa e se da conta de
que eram so6 criancas brincando, mas que na presenca de Momo a brincadeira se
tornara uma espécie de holograma, em que o leitor quase poderia ver as imagens
narradas, de tdo detalhadas e minuciosas. As criangas do anfiteatro se deram conta
que o temporal fora de verdade e uma menina, que estava ali com sua irmazinha e
participara da brincadeira “admirou-se ao perceber que, durante a viagem no barco

de aco, tinha esquecido completamente o medo de trovdes e relampagos” (p. 29).

Durante algum tempo ainda ficaram comentando suas aventuras, um
contando ao outro sua experiéncia pessoal [...]. S6 uma das criangas nao
estava plenamente satisfeita com o desenrolar da brincadeira. Era o menino
de oculos. Despedindo-se de Momo, ele disse: — Foi uma pena a gente
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afundar o Shum-shum gummilastikum. Afinal, era o Unico sobrevivente de
sua espécie. Eu gostaria muito de descobrir mais coisas sobre ele.

Numa coisa, entretanto, todos concordavam: as melhores brincadeiras do
mundo eram as que eles faziam com Momo. (p. 29)

O leitor ja sabe que Momo nado é uma feiticeira, mas seu dom ainda é
desconhecido. Saber ouvir realmente € uma virtude destinada a poucas pessoas, e
Ende deixa pistas muito reflexivas ao leitor ao longo do conto. A obra do autor
alemao foi escrita em 1973. A Alemanha e algumas partes do mundo ainda sofriam
com inumeros problemas sociais pés-guerra. Ende fez esse livro as criangas, pois
em inumeras passagens ele ressalta sobre a fome e a pobreza existente nessa
cidade — que fora construida as margens e esquecida pelo resto da sociedade — e
que as criangas que ali viviam nao perdessem a esperanca de um dia ver o mundo
como desejavam. Mas nao sé a elas, a obra possivelmente tenha sido escrita para
adultos também, pois a falta de tempo que consumia as personagens, atingia
diretamente as criangas. Talvez Michael Ende tenha visto em Momo a esperanga
que se concentrava apenas naquelas pessoas cheias de angustias, alguém para
ouvir. E é na terceira parte, intitulada As Flores-das-horas que o narrador revela ao
leitor a missao da menina: ela era a unica que poderia ouvir a voz do seu coragao e
de singular pureza, a unica que conseguiria salvar a aldeia da massa cinzenta que
prenderia a todos.

Esse dom leva o leitor a ambiguidade, causa duvida em relagdo a sua
possivel explicagdo racional, portanto ndo esta sob a égide do género estranho. O
dom de Momo é um trago do género fantastico que se manifesta ao ndo encontrar
vestigios na narrativa que explique racionalmente como ele funciona e por qué os
moradores conseguem resolver seus conflitos apenas falando a menina o que os
afeta.

A presenga de um elemento sobrenatural (0 dom) modifica o equilibrio
anterior na narrativa, “ndo é mais sobre a fungcdo do acontecimento sobrenatural,
mas sobre a reagdo que ele suscita” (2013, p. 164). Para Todorov o leitor e a
personagem?® devem decidir se tal acontecimento pertence a realidade ou ao
imaginario, se de fato é real ou ndo. “Pode-se mesmo dizer que é em parte gragas a

literatura, a arte, que essa distincdo se torna impossivel de sustentar [real vs

20 Ou herdi, termo que Todorov (2017) e Furtado (1980) constantemente se referem a personagem fantéastica,
como ja mencionado no capitulo um.
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imaginario, o que existe e 0 que nao existe]. O objeto literario € ao mesmo tempo
real e irreal; por isso contesta o proprio conceito de real” (p. 165). Para o autor ha
um questionamento de limite entre o real e o irreal, € uma impressao ambigua que a
literatura nos deixa (TODOROV, 2013). Para ele,

[...] a literatura existe pelas palavras; mas sua vocagao dialética é dizer mais
do que a linguagem diz, ultrapassar as divisdes verbais. Ela €, no interior da
linguagem, o que destréi a metafisica inerente a toda linguagem. O préprio
do discurso literario € ir além da linguagem (sendo ele nao teria razdo de
ser). (TODOROV, 2013, p. 165)

E por isto que Todorov acredita ser essencial o aspecto semantico na
narrativa: se a fungdo semantica visa a relagdo dos signos com aquilo que eles
qualificam, o fantastico produz uma curiosidade diante de um elemento incomum.
Assim, ela pode garantir um numero indefinido de interpretagbes e o leitor tem o
direito de duvidar e/ou de refutar as informagdes presentes no discurso. No universo
esquadrinhado pelo texto, uma agado produz um acontecimento “que depende do
sobrenatural (ou do falso sobrenatural); por sua vez, este provoca uma reagdo no
leitor implicito (e geralmente no herdi da historia: é esta reagdo que qualificamos de
hesitacao, e os textos que a fazem viver, do fantastico)” (TODOROV, 2017, p. 111).

Outra questao pertinente em relagcdo ao dom de Momo pode ser comparada
ao que Freud referia-se como infamiliar. Freud (2019), como ja descrito nessa
pesquisa, afirmou que a leitura de textos cujos temas envolvem o fantastico, causam
no leitor sensagdes infamiliares, as quais podem provir de experiéncias que um dia
foram vividas e acondicionadas no inconsciente. Ocorre que, um leitor, diante de um
acontecimento incomum, como o dom de saber ouvir, que a protagonista possui,
pode produzir um efeito infamiliar, uma sensacdo de conforto na escuta dos
problemas. Para o autor, um escritor pode acrescentar demasiadas coisas
semelhantes da realidade, e no entendimento do leitor pode ocorrer o efeito do
infamiliar. Estamos entdo no ambito do duplo. Para o psicanalista, o leitor € duplo,
uma vez que no texto pode aparecer uma personagem cujas caracteristicas sao
demasiadamente semelhantes com a realidade do leitor e suas vivéncias, “de modo
que este perde o dominio de seu Eu ou transporta o Eu alheio para o lugar do seu
préprio, ou seja, duplicagdo do Eu, divisdo do Eu, confusdo do Eu” (2019, p. 59).

Assim, a representacédo do duplo pode servir a auto-observacgao do leitor, esse pode
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fazer uma autocritica, “conduzindo o trabalho de censura psiquica, que nossa
consciéncia conhece como “consciéncia moral” (2019, p. 59).

Assim, na historia de Ende, muitas foram as vezes que a menina Momo ouviu
segredos jamais contados: Gigi, dividiu suas angustias, pois sempre desejou ser
rico, no entanto tivera inumeros empregos, seus trabalhos mal pagavam seu
sustento e seu desejo nunca se tornava possivel; Nicola tinha problemas com
bebida e brigava sempre com seus vizinhos; Nino nunca tinha dinheiro suficiente
para sustentar a mulher e o bebé que acabara de nascer; e as criangas iam a
procura da garota quando seus pais ja ndo tinham tempo para elas. Momo, ao ouvir
0os desejos mais intimos dos amigos que vinham até a antiga construgdo, pode
causar aspectos infamiliares no leitor real, cuja identificacdo se da através da
duplicagdo do Eu. Porém, Freud afirma que o infamiliar na criacao literaria é
sobretudo mais rico do que o infamiliar das vivéncias, “o reino da fantasia tem como
pressuposto de sua legitimidade o fato de que seu conteudo foi dispensado da prova
da realidade” (p. 74). O autor pode escolher como figura seu mundo ficcional, porém,
para Freud, o resultado é paradoxal, uma vez que muito daquilo que seria infamiliar
na criagao literaria ndo € na vida real, mas através da criacdo literaria existem muitas
possibilidades de atingir efeitos do infamiliar no leitor.

Segundo Garcia (2017) o fantastico franqueia outras fendas para vermos o
mundo. Assim, em Momo, a tensao produzida pelo narrador estd em diversas
passagens da obra: na chegada e permanéncia da menina Momo no interior daquela
humilde comunidade; do seu suposto dom, que leva o leitor a imagina-la como um
ser sobrenatural; e a vinda imperceptivel dos homens cinzentos e seus planos para
o mundo. Uma parte que comprova essa tensao € quando, num dia verdadeiramente
quente, nos degraus do anfiteatro, Momo encontrou uma boneca. Era comum as
criangas esquecerem brinquedos caros na antiga construgdo de pedra, mas a
menina nao se lembrava de uma boneca como aquela. Era tdo bem feita, que
qualquer um poderia ter se confundido com um pequeno ser humano, “era como
uma moga elegante ou um manequim de vitrine. Usava um vestido curto, vermelho,
e sapatos de salto alto” (ENDE, 2012, p. 82). Era Bibigirl, a boneca perfeita.

Momo ficou extasiada com aquele brinquedo. A boneca |he dizia inumeras
frases como “Eu gostaria de ter mais coisas”, ou entdo “Eu sou sua. Todo o mundo

tem inveja de mim e de vocé”. E a menina, ao ouvir Bibigirl dizer que gostaria de ter
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mais coisas prontamente buscou numa caixa todos os seus tesouros e mostrou a

boneca,

— Aqui esta, isso é tudo que eu tenho. Se vocé gostar de alguma
coisa € so dizer.

E ela mostrou para a boneca uma pena de passaro multicolorida, uma
pedrinha com bonitos veios, um botdo dourado, um pedacinho de vidro
colorido. Como a boneca néo respondeu, Momo a cutucou.

— Bom dia — grasnou a boneca — Eu sou Bibigirl, a boneca perfeita. (ENDE,
2012, p. 83)

Cada vez que Momo queria brincar com a boneca, a menina s6 a ouvia repetir
semelhantes coisas, tentou inumeras brincadeiras, inutiimente, pois Bibigirl ndo a
atendia. Momo comegou a experimentar uma sensagdo que nunca tivera antes:
tédio. Estava se sentindo perdida, tinha vontade de se afastar da boneca, mas por
alguma razao nao conseguia. “Ficou ali sentada, fitando a boneca, que a olhava
fixamente com seus olhos de vidro azul. Era como se uma tivesse hipnotizado a
outra” (p. 84). Foi quando Momo percebeu que bem perto dali um homem num
automovel cinzento a observava, “seu rosto também parecia cinza cinzenta” (p. 85).
Embora o dia estivesse quente, o ar parecia tremular e de repente a menina
comecou a tremer de frio (ENDE, 2012).

O narrador utiliza o termo “de repente” em diversas passagens desse mesmo
capitulo com a intencdo de provocar no leitor a hesitagdo: o que de fato o homem
cinzento estava fazendo ali?; por que Momo comecara a sentir o ar tremular e um

frio terrivel subir pelo seu corpo?

[...] de repente era como se toda a felicidade tivesse desaparecido do
mundo para sempre, ou melhor, como se nunca tivesse existido. E como se
tudo aquilo que ela julgava ser felicidade fosse apenas fruto da sua
imaginacédo. Ao mesmo tempo, sentia como que um sinal de alerta. (p. 85)

Esse alerta que a menina sentira a ajudou a lembrar de seus amigos, das
criangas que iam diariamente ao anfiteatro e passavam horas a fio sem que seus
pais se preocupassem, e percebeu que nao dava para sentir amor pela boneca e
nem por todas as coisas encantadoras que o homem tinha oferecido para Bibigirl. A
partir desse momento “0 homem cinzento se encolheu e, de repente, pareceu retrair-
se em si mesmo” (p. 91) contava seus planos detalhadamente e sem parar, como
fizesse contra sua vontade, “como se as palavras saissem sozinhas, sem que ele
tivesse forca para impedir’ (p; 91). Quando caiu em si, foi embora apavorado,
deixando sob os pés de Momo um toco do charuto que foi se apagando até virar

cinza.



92

O leitor ndo tem a dimenséo completa do porqué a menina conseguira extrair
tantas informacdes do visitante cinzento, apenas acompanha a sequéncia de fatos
incomuns que ocorrera nos degraus em ruinas: o aparecimento da boneca, a
sensacao de éxtase seguida de tédio que Momo sentira, a visita do homem, que
carregava consigo joias, vestidos e sapatos para que a menina pudesse vestir seu
brinquedo novo, e, subitamente, a inversdo de papéis, 0 homem acometido por uma
sensacao de impoténcia diante da menina, revelando tudo o que estava I|he
atormentando, lutando entre despejar seu segredo ou manté-lo segredado.

Outras passagens completam os tragos do fantastico na narrativa. Um desses
tracos é a presenga imperceptivel dos homens cinzentos. As pessoas que o0s
enxergavam, entretanto, logo se esqueciam deles, por isso ninguém questionava de
onde vinham e eles continuavam chegando, invasores, sorrateiros (2012, p. 35).
Nem o leitor, nem as personagens, nessa parte da narrativa, tomam consciéncia
guem ou o que sao esses individuos. Ao contrario, o traco do fantastico esta em
justamente manter a duvida que paira sobre a realidade até entdo empirica na
histéria: uma menina, cuja aparéncia € borralheira e possui um dom, a qual encontra
amigos, como o velho varredor, Beppo, e Gigi, um jovem de olhos sonhadores; e
que recebe criangas e adultos no anfiteatro, agora seu lar.

Os homens cinzentos tém uma aparéncia peculiar, dirigem elegantes carros
cinzentos, entram em todas as casas e estdo sempre anotando alguma coisa em
seus caderninhos (ENDE, 2012). “Os homens vestiam-se de cinza-teia de aranha.
Até seus rostos eram cinzentos. Usavam chapéu-coco cinzento, fumavam charutos
cinzentos e cada um carregava uma pasta cinza-chumbo (p. 38). Momo fora a unica
que sentira um frio na espinha ao ver, nos limites das ruinas, as silhuetas escuras
dos homens. Porém, durante um longo tempo, nao se ouvira falar deles novamente.

No decorrer da narrativa € possivel encontrar pequenos contos de fadas
narrados por Gigi. No capitulo trés Uma tempestade imaginaria e um temporal de
verdade (p. 19) a imaginacado das criangas que iam sempre ao anfiteatro levou o
préprio leitor a entrar no navio “Argo” e embarcar com elas até o mar de Coral. No
capitulo cinco, Historias para muitos e histérias para uma (p. 39), um pequeno novo
conto € apresentado ao leitor. Dessa vez é Gigi Guia, o qual, também influenciado
pela presenca de Momo, passou a ser um contador de histéria como nunca se vira
no mundo. Depois que a menina apareceu nunca precisou repetir uma histéria e

seus “causos” extrapolavam os limites da imaginagdo. Sua grande paixdo era
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inventar histérias, porém, antes de conhecer Momo as histérias que contava
chegavam a um impasse e, as vezes, nao conseguia finaliza-las. Ficava sem ideias,
sempre repetia a mesma coisa, ou buscava inspiragdo em algum filme ou noticia de
jornal. Suas histérias, por assim dizer, se arrastavam. Mas, desde que ele conhecera
a menina, era como se, de repente, elas tivessem criado asas” (p. 39). Quando
Momo estava ouvindo, sua fantasia brotava como “relva de primavera” e ele
conseguia imaginar as melhores historias s6 por estar perto da menina. Foi assim
que, certo dia, alguns turistas apareceram no anfiteatro e Gigi comecgou a narrar.

A histéria em questdo era da imperatriz Strapazia Augustina, cuja
determinacao envolvia empreender muitas guerras para defender seu povo. Um dia,
descobriu que o rei Xaxotraxolus possuia um peixe dourado que se transformaria em
ouro puro quando crescesse. A imperatriz resolveu entdo que se apossaria daquela
raridade — pois até entdo era desconhecido naquele pais. Mas o rei enganou-a e, ao
invés de lhe enviar o peixinho, mandou em seu lugar um filhote de baleia, dentro de
uma terrina de sopa, encravada de pedras preciosas. A imperatriz ndo escondeu o
espanto, pois achou que o peixe era muito menor. E durante um longo tempo aquele
peixe ia crescendo, consumindo enormes quantidade de alimento. “— Quanto maior,
melhor” — insistiu a imperatriz. Passou-o da terrina para uma banheira e da banheira
para a piscina imperial. Mas o peixe cada dia crescia mais, “[...] afinal, até a piscina
imperial acabou se tornando muito pequena para o peixe. Entdo a imperatriz
Strapazia mandou seu povo construir o edificio cujas ruinas estamos vendo aqui,
senhoras e senhores. Era um gigantesco aquario redondo, cheio de agua até a
borda, e dentro dele, finalmente, o peixe podia se esticar a vontade” (p. 41). No
entanto, a imperatriz vigiava-o para descobrir quando viraria ouro, nunca fechava os
olhos, emagreceu, perdeu a nogédo das horas e o peixe se esbaldava alegremente
na agua, sem a menor intengdo de algum dia virar ouro. Quando percebeu,
Strapazia ja havia perdido todo seu poder como governante, e, enlouquecida,
decidiu afogar-se nas aguas do gigantesco aquario.

Gigi nao contava apenas histérias para muitos, mas fazia questao de separar
em sua memoéria as melhores ideias para Momo. “Quando Momo estava entre os
ouvintes, era como se dentro dele se abrisse uma comporta de ideias, deixando fluir
torrentes de novas e invengdes, sem que ele precisasse fazer esfor¢co para pensar”
(p. 43). A histéria que encerra a primeira parte do livro chama-se “A histéria do

espelho magico”. O nome fora inventado por Momo, pois eram dos contos de fadas
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gue a menina mais gostava. A histéria de Gigi ocorre em um reino distante, onde
morava uma princesa que tinha tudo, mas era completamente s6. Um dia ela
decidira mandar seu espelho magico — grande e redondo, feito da mais fina prata —
ao mundo, para que ele pudesse |he trazer as imagens dos mares, cidades e
campos. As pessoas que viam o espelho, ndo se espantavam, somente diziam “— E
a lua!”. Ao voltar o espelho sempre despejava aos pés das princesas as imagens
mais belas. A princesa era imortal e jamais tinha se visto no espelho, pois viraria
mortal para sempre. Porém, um dia, deparou-se com uma imagem diferente das
outras, era de um principe. A princesa, entdo, desejou poder vé-lo. Os ministros da
Terra do Amanha, aonde ficava o reino do jovem principe disseram que ele
precisava se casar. Dentre as mocas introduziu-se uma fada ma que logo enfeiticou
o principe para que s6 pudesse ver a ela. Casaram-se e a fada ma exigiu como
condicdo que durante um ano o jovem nao olharia para o céu. Enquanto isso, a

princesa saiu em busca do principe e caminhou até chegar a Terra do Hoje.

Uma noite, o principe Girolamo estava sentado no telhado do seu palacio
dourado, jogando damas com sua fada de sangue verde e frio. De repente,
uma gotinha minuscula caiu na mao do principe.

— Esta comegando a chover — disse a fada de sangue verde.

— Nao — disse o principe —, ndo pode ser, pois nao ha nuvens no céu.

E o principe olhou para cima, direto para o espelho magico grande e
prateado, que pairava la no alto. Entao ele viu a imagem da princesa Momo.
Percebeu que ela estava chorando e que uma lagrima tinha caido em sua
mao. No mesmo instante compreendeu que a fada ma o tinha enganado.
(ENDE, 2012, p. 48)

Essa sequéncia de historias no interior do conto-romance nao é novidade
para quem ¢ leitor de Michael Ende. O autor utiliza o recurso mise en abyme?',
também conhecido como narrativa em abismo, em suas obras. Em Momo, ela esta
presente nos quatro contos de fadas narrados em diversos momentos, porém todos
relacionados a importancia que a protagonista tem para aquele grupo de pessoas.
Ende evidencia que a presenca da menina é fundamental para que o leitor
compreenda que s6 a partir da vinda de Momo, as criangas puderam se aventurar
por terras desconhecidas sem sairem de seus lugares e Gigi pode melhorar sua

performance narrativa diante das pessoas.

21 Técnica conhecida por apresentar uma histéria dentro da outra.
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Como ja referida anteriormente, em A histéria sem fim (1993), Ende também
busca na técnica mise en abyme para contar uma historia, estruturada no livro
roubado de um livreiro, pelo protagonista e intitulado A histéria sem fim — a qual
apresenta uma historia passada num reino chamado Fantasia — incluida em outra,
que na realidade a sustenta, que é a histéria do menino Bastian. Neste cruzamento,
ainda temos o leitor real que tem em méaos o livro A histéria sem fim, que 1& a historia
de outro leitor: Bastian, lendo o livro de capa cor de bronze roubado da loja do
alfarrabista. “Este labirinto de espelhos certamente produz significagdes e, ao
mesmo tempo, abre espacgo para varios enfoques e temas, entre eles, o da prépria
criacdo ficcional, da leitura e da fruicao literarias e suas relacbes com a realidade”
(OBERG, 2007, p. 112).

No capitulo 2 expomos o que Held (1980) propds, nos estudos do género
maravilhoso, como aquele capaz de inquietar o narratario a partir de uma narrativa
real. Pois na histéria de Michael Ende esses quatro contos de fadas estdo presentes
na narragao em momentos que compdem o inicio da obra, como o Tufdo Errante,
um conto no interior de outro, cujo tema envolveu ndo s6 as criangas que estavam
presentes no anfiteatro, como faz o leitor perder a nogcao de tempo na narrativa, pois
vé-se tao envolvido que s6 no final descobre que as chuvas daquela terrivel
tempestade aconteceram de verdade e todas as criangas sairam encharcadas da
brincadeira. Ou ao exemplo da historia da Imperatriz e seu peixinho dourado, ou até
mesmo do conto de fadas que envolveu a propria Momo, como uma princesa
imortal. Se o lugar do insélito é o da “[...] poténcia, é o lugar distopico de todos os
pressupostos da verossimilhangca em que o sujeito anénimo faz do verossimil uma
falsidade” (CUNHA, 2017, p. 32, apud PALO, 2017), esse género, nos contos de
fadas, se manifesta de maneira natural e, provavelmente é isto que deseja o autor
de Momo: salvaguardar o efeito do fantastico e do maravilhoso, preparando o leitor,
fertilizando seu imaginario, para outros temas abordados mais profundamente no
decorrer da obra. Segundo Bettelheim (2017), os contos de fadas oferecem a
crianca “novas dimensdes a imaginacao” (p. 14), e Ende escolheu historias, no
interior do grande conto, que provocam o leitor quanto a sua capacidade
imaginativa.

Outra manifestacdo do insdlito ocorre na segunda parte da historia. O
narrador apresenta ao leitor os homens cinzentos e o0 envolvimento desses com a

comunidade pacata e feliz que era a cidade onde Momo apareceu. Eles tinham
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planos para o tempo das pessoas, cuidadosamente preparados. O primeiro
envolvimento do fantastico nessa parte ocorre quando um desses homens, — ainda
misteriosos aos olhos do leitor — envolveu em seu ardil o primeiro individuo, o
barbeiro Sr. Fusi.

O acontecimento fantastico estda em um envolvimento com as leis de uma
realidade positiva: o barbeiro “estava na porta da loja, esperando a clientela. Era
folga do aprendiz e sr. Fusi estava sozinho, olhando a chuva cair na calgada. Era um
dia cinzento, e na alma do barbeiro o tempo também estava encoberto” Ao ver a
chuva cair o barbeiro questionou-se: “o que minha existéncia me oferece?”, e ainda
afirmou: “quando eu morrer, sera como se nunca estivesse existido”, “minha vida &
um fracasso” (p. 54, grifos nossos). Na verdade, ao questionar-se sobre sua
existéncia e o que costumava fazer com o tempo que lhe restava além do trabalho,
sr. Fusi se tornava perfeito para os planos dos homens cinzentos. O elemento
insolito presente no fantastico pode ser visto nesta passagem, a qual a porta da
barbearia um carro elegante e cinzento estaciona. O homem entra na loja,
colocando sua pasta cinza-chumbo sobre a mesa na frente do espelho. Logo atras
sr. Fusi havia fechado “a porta da barbearia, porque, de repente, comegou a fazer
um frio esquisito” (p. 55, grifos n0ssos).

Para Nodier, a mentira é procedente da imaginagao e ela, por sua vez, criou o
mundo fantastico e compés o vasto reino do pensamento humano (1970, p. 119/120
apud CAMARANI, 2014, p. 14). O fantastico seria oriundo do racional, do
desenvolvimento da psique humana, ndo € regido por leis distintas as que
predominam o mundo positivo, mas por uma categoria hiperbdlica das leis empiricas
(CAMARANI, 2014). Por isso, a presenga incessante dos ladrdes de tempo, a
palavra cinza e o adjetivo cinzento, vocabulos recorrentes no texto para que o leitor
sinta a ambiguidade, a duvida instalada no fantastico: manté-los estranhamente
singulares, ao carregarem suas pastas cinza-chumbo, dirigirem seus automoveis
cinzentos e elegantes, ‘com uma voz inexpressiva, cinzenta” (p. 55), fumando
constantemente seus pequenos charutos também cinzentos e emanando uma
fumaca cinza-chumbo. Nodier justifica acerca do fantastico que a fantasia destinava

apenas a apresentar de forma hiperbdlica as sedugbes do mundo empirico??, esta

22 4] g fantaisie [...] n’eut pour objet que de présenter sous un jour hyperbolique toutes les séductions
du monde positif” (1970a, p. 121, apud Camarani, 2014, p. 15).
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forma exagerada provoca a ambiguidade que carrega os acontecimentos até o fim
da narrativa. E para Furtado as manifestagcdes do sobrenatural se irrompem, de
forma arbitraria, em um espaco até entdo supostamente normal. “O fantastico é a
ruptura da ordem conhecida, irrupgao do inadmissivel, no seio da inalteravel
legalidade” (CAILLOIS, 1965, p. 161, apud FURTADO, 1980, p. 19), sem alterar, no
entanto, o universo que conhecemos. E Michael Ende deixa o leitor real suspenso
quanto a relagdo dos homens cinzentos. Apenas descobrira quem s&o e quais seus

planos, ao fim da histéria, na ultima parte de Momo e o senhor do tempo.

De fato, diferentes criticos da literatura fantastica insistem, demonstrando
por meio de inumeros exemplos e de teorias, que o fantastico deve
aparecer ligado a representagdo do real, pois € justamente o desequilibrio
ou a perturbacado das leis reconhecidas que determina essa modalidade
literaria. Dai o real ser imprescindivel para a compreensido do fantastico.
(CAMARANI, 2014. p. 15)

Na obra de Ende, quando o estranho homem aparece ao sr. Fusi, esse diz
trabalhar para a Caixa Econbémica de Tempo, nao tem nome, apenas sabe que é o
agente XYQ/384/b. Ainda que tais informacbes aparecam ao leitor como se
pertencessem a narrativa de fadas [aos contos], ainda assim ha um trago forte do
género fantastico: o nome da empresa ainda ¢ irrelevante, visto que o narrador n&o
concede nenhuma pista sobre os planos dos misteriosos homens. E o fato de ser um
‘agente’ causa estranheza e deixa a duvida de que realmente seria o seu trabalho e
o porqué decidiu que Fusi estaria em sua lista de clientes. Diz o agente quando

chega a barbearia

— Sessenta vezes sessenta sdo trés mil e seiscentos segundos. Entdo uma
hora tem trés mil e seiscentos segundos. Um dia tem vinte e quatro horas.
Portanto, trés mil e seiscentas vezes vinte e quatro horas séo oitenta e seis
mil quatrocentos e sessenta e cinco dias (excluindo o ano bissexto), o que
da trinta e um milhdes e quinhentos e trinta e seis mil segundos por ano. Ou
trezentos e quinze milhdes trezentos e sessenta mil segundos em dez anos.
Quanto tempo acha que vai durar sua vida, sr. Fusi?
— Bem, gaguejou o barbeiro, perplexo. — Espero viver até os setenta ou
oitenta anos, se Deus quiser.
— Muito bem — prosseguiu o homem cinzento. — Vamos supor, por
precaugao, que sejam setenta anos. Teriamos trezentos e quinze milhdes e
trezentos e sessenta mil vezes sete. Da dois bilhdes duzentos e sete
milhdes quinhentos e vinte mil segundos.
E escreveu no espelho em algarismos bem grandes: 2.207.520.000
Sublinhou varias vezes o numero e explicou: — Veja, sr. Fusi, esta é a
fortuna a sua disposi¢éo. (ENDE, 2012, p. 57)
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Segundo Nodier, o fantastico-puro seria aquele no qual a hesitacédo se
manteria, deixando “a alma suspensa na duvida” (apud CAMARANI, 2014, p. 17). O
sr. Fusi, ao ser persuadido pelo agente XYQ/384/b a poupar todo seu tempo,
esperando enriquecer ao longo de sua vida, vendeu o passarinho para uma loja de
animais, p6s a mée em um asilo, bom e barato, deixou de almogar na casa de
amigos como fazia regularmente e trabalhava mais de 12 horas por dia. Ja n&o
tratava os clientes com a mesma calma, recebia-os secamente e fazia o servico com
rapidez de quem nao podia perder mais de sete minutos em cada atendimento. Ja
nao conversava mais e “[...] cada movimento de méo era estabelecido segundo um
horario rigoroso, calculado até a fragcdo de segundo. Na barbearia do sr. Fusi foi
pendurada uma placa com o recado: TEMPO POUPADO E TEMPO DOBRADO’ (p.
64 grifos do autor).

O amago do fantastico esta, segundo Todorov, na duvida que o proprio
narrador oferece ao narratario, buscando o leitor real: se o personagem € ou nao
humano. “O modo como esse ser apareceu indica claramente que se trata de um
representante de outro mundo; mas seu comportamento € especificamente humano
[...]” (2017, p. 30) causa a ambiguidade que sera levada pelo narrador no decorrer
da narrativa. “O fantastico é a hesitacdo experimentada por um ser que sé conhece
as leis naturais, face a um acontecimento aparentemente sobrenatural” (p. 31). Por
isso 0 género fantastico esta colocado na linha ténue entre o que é real e o que
pode ser imaginario (TODOROQV, 2017). Em Momo e o senhor do tempo, nem 0s
homens cinzentos nem a prépria Momo foram revelados pelo narrador como
representantes de outro mundo, porém, o contexto incomum no qual chegaram
aquela cidade e os acontecimentos ocorridos depois de suas chegadas — as
brincadeiras infinitas e resolugdes de problemas (no caso de Momo, apenas com
seu dom de ouvir) e a mudanga da cidade, a falta de tempo das pessoas e o
abandono das criangas pelos seus pais (com a chegada dos homens cinzentos) —
tornam a narrativa solidificada na esséncia do fantastico [até aqui]. A duvida
preexiste na narrativa de Ende pelas condigdes que o narrador nos apresenta.

Camarani (2014) relata que os estudos do fantastico sempre estiveram
ligados ao medo, o medo criado pela propria mente, o qual € responsavel pela
alucinacado, assim E.T.A Hoffman, o qual aparece como o iniciador do género
fantastico em 1828, assim como Cazotte, na Franca, também Maupassant e

Flaubert, os quais escreveram historias de fantasmas, mortos-vivos, deménios e/ou
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vampiros, determinadas pelas loucuras dos protagonistas e pela intensidade de suas
alucinagées (CAMARANI, 2014). “Nas palavras de Castex, temos, de um lado, as
ficcdes misteriosas ligadas a uma explicacao objetiva que, exposta geralmente no
final, destrdi a ilusdo, como a alucinagao e a loucura; de outro lado, os contos nos
quais os acontecimentos sobrenaturais que vém perturbar o curso da vida ordinaria
permanecem inexplicaveis” (CAMARANI, 2014, p. 35)

Porém, nas narrativas de Maupassant, por exemplo, explicagdes racionais
sdo constantemente apresentadas, “seja pelos desvarios da imaginacao, seja pelos
desatinos da loucura que desencadeiam o medo” (p. 29). Porém, o fantastico pode
estar presente ndo s6 em obras de terror, como fora na primeira metade do século
XX. Elementos fantasticos surgiram em histérias que néo apresentam fantasmas,
nem silfides, nem mortos-vivos, mas que sugerem determinadas personagens como
seres desconhecidos, embora prostrados em uma realidade empirica que
conhecemos. Se produz-se um acontecimento que nao pode ser explicado pelas leis
desse mundo familiar e natural que conhecemos, aquele que percebe — seja o
narratario, seja pelas pistas deixadas pelo proprio narrador — deve optar por uma
das duas solugdes possiveis, segundo Todorov: “ou se trata de uma ilusdo dos
sentidos, de um produto da imaginac&o e nesse caso as leis do mundo continuam a
ser o que sao; ou entdo o acontecimento realmente ocorreu, € parte integrante da
realidade, mas nesse caso esta realidade é desconhecida para nos” (2017, p. 30)

Em outras palavras, se as agdes de uma personagem sdo comprovadas
como fruto de sua imaginagao e ela nao é representante de um mundo paralelo as
leis naturais, entdo a narrativa esta regida sob a égide do género estranho — aquele
que surge quando os fatos sdo comprovados sob as leis empiricas, ao longo da
histéria. Por outro lado, se determinado personagem, aparentemente misterioso, o
qual provoca agbes meta-empiricas que ndo conseguem ser explicadas diante das
leis familiares que conhecemos, a narrativa se encaminha para o @amago do género
maravilhoso. Por isso a obra de Ende se encaixa nas duas alegorias, ela apresenta
inUmeras passagens fantasticas, ao passo que, a frente na narrativa, o narrador nos
deixa pistas as quais levam ao género maravilhoso. Segundo Todorov (2017) se o
leitor fosse alertado sobre a “verdade”, se ele compreendesse em que terreno esta
pisando, a sua interpretacdo seria diferente. “O fantastico implica pois uma
integracao do leitor no mundo das personagens; define-se pela percepgdo ambigua

que tem o proprio leitor dos acontecimentos narrados [...], temos em vista ndo este
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ou aquele leitor particular, real, mas a “fungao” de leitor” (p. 37) que no texto se
encontra implicita. A percepcao desse leitor “implicito” esta inscrita no texto “com a

mesma precisdo com que estdo os movimentos das personagens” (p. 37).

Quando o leitor sai do mundo das personagens e volta a sua pratica propria
(a de um leitor), um novo perigo ameagca o fantastico. Perigo que se situa ao
nivel da intepretagdo do texto. Existem narrativas que contém elementos
sobrenaturais sem que o leitor jamais se interrogue sobre sua natureza [...].
Se animais falam, nenhuma duvida nos assalta o espirito. (TODOROQV,
2017, p. 38)

Pois nessas narrativas as palavras sao tomadas num outro sentido, que
Todorov chama de alegorico?®. O fantastico implica também na forma de ler, da
interpretacédo dos fatos narrados, “é preciso que o texto obrigue o leitor a considerar
0 mundo das personagens como um mundo de criaturas vivas e a hesitar entre uma
explicagdo natural e uma explicagdo sobrenatural dos acontecimentos evocados”
(2017, p. 39).

O leitor-real, a essa altura da narrativa de Ende, ainda esta conhecendo as
personagens. Ja sabe que Momo € uma menina solitaria e misteriosa. O fantastico
somente se desfaz, quando o elemento incomum (o mistério que envolve os homens
cinzentos, por exemplo) passa a pisar no terreno do maravilhoso. O leitor pode
deixar a ambiguidade justamente ao prever que os homens ndo sao humanos.

Para Furtado (1980) uma das formas mais seguras de conduzir o leitor a
incerteza dos fatos sobrenaturais é suscitar nele a identificagdo — a integragéo dele
no mundo das personagens. Assim, a identificagdo constitui uma condigcéo
facultativa do fantastico: na maioria das obras fantasticas o leitor segue uma
personagem que melhor reflita a percepgdao ambigua das duas “fenomenologias
contraditorias que aparentemente a confrontam [acontecimentos reais versus o
sobrenatural]” (p. 85). Segundo Furtado, o leitor pode se identificar com figuras
secundarias, mas, na maioria dos casos, ela é propiciada pelo ator principal. “A
personagem torna-se, assim, um importante elemento de orientagdo na floresta dos
sinais erguidos ao longo do texto, indicando repetidas vezes ao leitor real [...] 0
percurso da leitura a seguir” (p. 85)

Voltemos a segunda parte da narrativa de Ende e nas respostas que o leitor-

real ainda ndo possui, visto que as informagdes que recebe do narrador ainda sdo

23 Categoria exemplificada mais a frente neste trabalho.
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escassas. Ele depara-se entdo com o barbeiro sr. Fusi e o vé convencido que a ideia
de poupar tempo foi somente sua, e, a cada dia, ele foi ficando cada vez mais
nervoso e preocupado. Comecou a achar estranho que, apesar de todo tempo que

economizava, nunca lhe sobrava tempo algum,

[...] o tempo desaparecia misteriosamente e nunca mais voltava. Os dias
foram ficando cada vez mais curtos, a principio sem ele se dar conta, depois
ostensivamente. Sem o sr. Fusi perceber, mais uma semana se passava,
depois um més, um ano e mais outro.

Como nado se lembrava da visita do homem cinzento, devia ter se
perguntado seriamente para onde estava indo todo o seu tempo. Porém,
essa pergunta lhe ocorreu tdo poucas vezes quanto para todos os outros
poupadores de tempo. Era como se estivesse tomado por uma obsesséao
cega. E, quando as vezes percebia que seus dias estavam cada vez mais
depressa, s6 fazia redobrar seus esforgos desesperados para poupar o
tempo. (2012, p. 65)

Naquela cidade, todos os dias o numero de pessoas que estava “poupando
tempo” aumentava. “[...] O futuro pertence a quem poupa tempo!” (p. 66), “[...] o
tempo é precioso — ndao o perca! Tempo é dinheiro — economize!” (p. 67). Assim,
avisos semelhantes a esses foram afixados nas empresas, atras das mesas de
chefes, em escolas, e por todo bairro. Ninguém escapou. Por fim a aparéncia
daquela cidade foi transformando-se cada vez mais. Novas construgbes comegaram
a existir, casas grandes e modernas, e bairros antigos foram demolidos. “Quem mais
sentia isso eram as criangas, pois ninguém mais tinha tempo para elas. Mas tempo é
vida. E a vida mora no coragdo. E quanto mais as pessoas poupavam tempo menos
tempo elas tinham” (p. 67, grifo nosso). Assim, Momo foi perdendo um por um dos
amigos que a visitavam todos os dias no velho anfiteatro, ora para resolver algum
conflito, ou s6 para desabafar.

O narrador nos leva, assim como Furtado (1980) expunha anteriormente, a
seguir o fluxo da narrativa, pois a simples presen¢ca dos homens cinzentos fizera o
sr. Fusi fechar as portas da barbearia de frio e Momo a tremer, mesmo que naquela
cidade fizesse dias escaldantes. Os adjetivos variaveis cinzento/cinzenta sempre
estdo presentes nas descricbes objetivas dos homens, tudo que eles vestem ou
carregam envolvem a cor cinza, até seus rostos parecem “cinza cinzenta”. Embora
Furtado tenha ressaltado acerca da escassez de caracteristicas em relacdo as
personagens, principalmente a atribuicdo de retratos psiquicos e sociais, em Momo
e o senhor do tempo, a descri¢céo fisica ndo € diminuta, é ela que ajuda o leitor a

montar o retrato dos homens e a torna-los ainda mais enigmaticos. Para o autor, “[...]
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certas personagens constituem, até, verdadeiros tipos do universo ficticio do género
que geralmente s6 fazem sentido quando integrados no contexto das outras
caracteristicas daquele” (p. 88). Sdo dessas caracteristicas objetivas que, mais
tarde, o leitor podera descobrir por que os vocabulos cinza e cinzento estdo sempre
fixados aos homens.

Por outro lado, Momo, a protagonista do conto-romance, ndo possui tantas
caracteristicas essenciais que a complementem no interior da narrativa. A
personagem principal, para Furtado, € “uma figura singular marcada por um certo
numero de acontecimentos de ordem extranatural que a aniquilam ou a transformam
completamente” (p. 100). E é exatamente o que ocorre com Momo na terceira parte

da narrativa de Ende, analisada no capitulo 3.2 desse trabalho.

3.2 INCURSAO AO MARAVILHOSO

Se o trago definidor do género fantastico € produzir no leitor uma inquietagao
fisica [duvidas, medo e outras variantes], cujo principio €& psicologico (CHIAMPI,
2015), ou provocar a hesitagdo no leitor, ao depositar suas duvidas no que tange
uma realidade empirica e 0 que pode ser meta-natural (TODOROV, 2017), no
género maravilhoso estd imbuida a aceitagao das leis que fogem a racionalidade,
reunem-se “as isotopias natural e sobrenatural numa relagéo conjuntiva” (FIGUEIRA,
2000, p. 31). Por um lado, em Momo e o senhor do tempo, analisamos
acontecimentos considerados fantasticos, aqueles que geram ambiguidade no leitor,
0s quais serao levados pelo narrador até se dissolverem em explicagdes racionais
[género estranho] ou entdo serdo reconhecidos pelo leitor de acordo com leis
divergentes, as quais séo transformadas em género maravilhoso e que passamos a
aceitar que dragdes existem e que animais falam.

Assim, a narrativa de Michael Ende se dissolvera no género maravilhoso. O
narrador, que até agora manteve ambigua a relagdo dos homens cinzentos e seus
planos para aquela cidade e que tinha como cenario as ruinas de um velho
anfiteatro, onde Momo aparecera, agora convida o leitor a compreender tais fatos
até entdo fantasticos, a tornarem-se parte do género maravilhoso. No capitulo nove,
intitulado “Uma reunido boa que néo se realiza e uma reunido ma que se realiza” 0s

dois amigos de Momo e ela propria, junto as criangas, organizam uma grande
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assembleia, a fim de alertarem aos adultos sobre seu préprio tempo, que esta sendo
roubado. Parece que, ao contrario do que as criangas e Momo pudessem imaginar,
mesmo vendo os cartazes por toda a cidade e ouvindo suas vozes que entoavam
versos de uma cangao composta por Gigi, “Ougcam todos com atencao/ esta na hora
de acordar./ Por ai tem muito ladrédo/ que seu tempo quer roubar. [...]/ domingo as
seis da tarde/ comparegcam a nossa reunido/ pois vamos contar a verdade” (p. 106),
os adultos ndo compareceram. Nem sequer ouviram, o motivo: estavam ocupados
demais com suas fungdes, ndo tinham tempo, nem ouvidos para escutarem o apelo

de Momo e seus amigos.

A grande hora passou. Passou e nenhum convidado apareceu. Justo os
adultos, os maiores interessados no assunto, nem tinham notado a
passeata das criangas. Portanto, tudo tinha sido em vao.

O sol, vermelho e resplandecente, num mar de nuvens arroxeadas, ja
estava se pondo. Seus raios, agora, apenas rogavam os ultimos degraus do
velho anfiteatro, os quais, durante horas, centenas de criangas estiveram
sentadas, esperando [...]. Todos estavam tristes e silenciosos. (ENDE,
2012, p. 107)

Ocorre que, perto dali, outra reunido, desta vez, se realizava. Sobre uma
montanha de lixo, homens cinzentos em ternos elegantes, de chapéus-coco, pasta
cinza-chumbo nas maos e na boca pequenos charutos cinzentos estavam diante de
uma espécie de tribunal. O motivo era o julgamento do agente BLW/553/c, o qual
tinha discorrido a Momo todos os planos dos homens cinzentos e agora todas as
criangas sabiam. Acontece que as revelagdes que o agente tinha dito @ menina
naquela noite, no velho anfiteatro em ruinas, colocou em risco a clandestinidade dos
homens cinzentos, uma vez que as criangas s&o consideradas suas inimigas
naturais e o agente sabia muito bem “que nada nem ninguém representa maior
perigo para a nossa obra do que a infancia” (p. 112). Sob julgamento, um dos
homens sentados a mesa do tribunal, igualmente vestido como os outros, deferiu a

sentenga ao agente que tinha contado tudo a Momo,

— O veredito undnime que recai sobre o agente BLW/553/c é o seguinte: o
réu é considerado culpado por crime de alta traicdo. Ele proprio admitiu sua
culpa. A sentenca determinada por nossa lei € que Ihe seja imediatamente
retirado todo o tempo.

— Piedade! Piedade! — clamou o réu.

Mas dois homens cinzentos que estavam de pé ao seu lado ja lhe
arrancavam a pasta cinza-chumbo das maos e o charuto da boca. (ENDE,
2012, p. 114)
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O homem, apds retirado seu charuto, comegou a se tornar cada vez mais
transparente. Seus gritos, aos poucos, foram enfraquecendo, assim como seu corpo.
“Ele ficou ali, cobrindo o rosto com as maos, literalmente se dissolvendo em nada.
Acabou se transformando num punhado de cinzas redemoinhando ao vento.
Finalmente também estas sumiram” (p. 114). Para Figueira (2000) “o maravilhoso
estabelece e sustenta uma isotopia sobrenatural, mas se trata de uma
sobrenatureza que é natural para as personagens” (p. 31). Notamos que as criangas
sdo fundamentais para a construgdo da realidade na narrativa maravilhosa. As
criangcas sao os leitores de Michael Ende, elas vém de diferentes culturas, séo
ensinadas a viver e conviver em sociedade. Para os 6rgdaos mundiais, as criangas
sao a representacao de um futuro melhor, a sua esperanca de um mundo sem
desigualdade entre os povos. Ao coloca-las para ajudar Momo a resolver o enigma,
o leitor se identifica de imediato com a luta da personagem, a menina € uma crianga
que possui a missdo de mudar o destino dos adultos, salvando o tempo que elas
estdo “vendendo” aos homens cinzentos. O leitor-real sustenta agora a
sobrenatureza descrita por Figueira (2000), e ndo questiona os acontecimentos
meta-empiricos proprios do conto de fadas. Para Todorov (2017) o elemento insdlito
que havia até entdo deixa de ser fantastico para tornar-se inexplicavel acerca da
ordem natural e familiar do mundo representado. Instala-se sem causar espanto em
relagdo aos fenbmenos que, anteriormente, causavam hesitacao no leitor.

As criangas, as unicas que acreditam em Momo, além de Beppo e Gigi,
sabem que de fato existem homens dispostos a roubar todo o tempo das pessoas do
mundo todo. A narragao referente ao julgamento do agente que, antes, abrira seu
‘coragcao” para Momo, pode ser considerada a primeira representacido do
maravilhoso na narrativa de Michael Ende. A partir dela, o leitor mal consegue
estabelecer-se e ja se vé diante de outro trago imprescindivel do maravilhoso: quase
na mesma hora, quando o relégio da cidade badalou a meia-noite, a pequena Momo
achava-se pronta para dormir em sua cama improvisada no anfiteatro, quando
alguma coisa rogou levemente seus pés: “[...] a menina inclinou-se para a frente e
viu uma grande tartaruga com a cabec¢a erguida, olhando para ela, com a boca
entreaberta num sorriso. Seus olhinhos pretos e vivos brilhavam amavelmente,
como se estivesse querendo conversar’ (p. 115). A menina nao sabia se ndo havia
notado antes, mas no casco do animal sibilavam letras que apareciam em suas

costas, ligeiramente luminosas, como se fossem formadas pelos detalhes de sua
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carapaca (ENDE, 2012): “VENHA COMIGQO”, soletrou Momo, devagar” (p. 115, grifo
do autor). Momo hesitou, mas logo compreendeu que ela deveria seguir o misterioso
animal. Passo a passo a menina acompanhou a tartaruga que, muito lentamente,
conduziu-a para fora da velha construgdo em ruinas.

O fato de Momo encontrar uma grande tartaruga a meia-noite, depois de ter
fracassado em sua reunido, ndo desestabiliza o leitor, esse fato ndo desequilibra a
historia, porém, a partir do momento em que, em seu casco, em letras luminosas,
enquanto desenha as palavras que vao sugerir a menina que venha com ela, um
traco do género maravilhoso se estabelece. Segundo Todorov, “...] os
acontecimentos sobrenaturais intervém para romper o desequilibrio mediano e
provocar a longa demanda do segundo equilibrio. O sobrenatural aparece na série
de episddios que descrevem a passagem de um estado a outro” (2013, p. 163). O
desequilibrio mediano se instaurou na presenca de Cassiopeia, a tartaruga que
levara a menina ao Beco do Nunca e levou a narrativa a possuir um segundo
equilibrio, a naturalizacdo dos acontecimentos. E no género maravilhoso, o das

histérias de fadas, que uma tartaruga tem a capacidade de se comunicar.

Torna-se claro, afinal, que a funcdo social e a funcdo literaria do

sobrenatural sdo uma Unica: trata-se da transgressao de uma lei. Seja no

interior da vida social ou da narrativa, a intervencdo do elemento

maravilhoso constitui sempre uma ruptura no sistema de regras

preestabelecidas, e acha nisso sua justificagdo. (TODOROV, 2013, p. 164).

A pequena Momo, guiada pela tartaruga, rumava ao centro da grande cidade,

onde as pessoas ja ndo dormiam, mesmo nas horas mais tardias (ENDE, 2012). Ela
e Cassiopeia atravessaram a cidade, sem nenhuma vez precisarem se desviar de
um pedestre, ndo levaram encontrdes com outras pessoas € 0s carros vinham por
tras e as ultrapassavam, sem se chocarem. “Momo, que nunca tinha visto aquilo,
caminhava como num sonho, de olhos arregalados, sempre atras da tartaruga.
Atravessaram pragas imensas, ruas iluminadas” (p. 119), era como se o grande
animal soubesse de antemdo o momento exato em que ndo passaria nenhum
pedestre ou carro. “Momo estava admirada de como era possivel caminharem tao
devagar e avangarem tdo depressa”’ (p. 119). Mais uma vez o sobrenatural se
manifesta, pois ndo € somente uma impressao que a personagem principal sente e,
sim, o proprio tempo controlado por Mestre Hora [ja que estdo proximas ao Beco do

Nunca, lugar suspenso — fica no nada, segundo Mestre Hora], porém o leitor-real
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nao questionara tais informacdes, ele se preocupara em torcer para que Momo e
Cassiopeia ndo sejam encontradas pelos ladrbes de tempo.

Enquanto isso, de um lado Gigi e Beppo procuravam Momo em todos os
lugares, de outro, uma busca incansavel pela menina: a Caixa Econémica de Tempo
organizou uma operagao em larga escala e varios agentes receberam ordem de néo

interromper as buscas até encontrarem-na.

Todas as ruas se encheram de vultos cinzentos. Alguns se instalaram nos
telhados, outros rastejavam pelos encanamentos de esgoto, outros, ainda,
vigiavam discretamente as estagdes ferroviarias e os aeroportos, os 6nibus
e os bondes; em suma, estavam por toda parte.

Mas nao encontraram Momo. (ENDE, 2012, p. 123)

Ocorre que Momo estava ficando assustada, pois Cassiopeia a levava a
lugares cada vez mais estranhos. Parece que a tartaruga sabia o que a menina
estava sentindo, pois em sua carapaca apareceu escrito “NAO TENHA MEDO” (p.
123). Atravessaram pragas, tuneis, grandes vestibulos, velhos portdes, passagens
subterraneas (ENDE, 2012). Até chegarem a uma parte da cidade onde as ruas
estavam totalmente vazias, “[...] ndo s6 de gente, mas também de caes, passaros e
carros. Nada se movia, como se tudo estivesse fechado dentro de vidro. N&o
soprava nem uma brisa” (p. 126). Momo parou, deslumbrada, atravessavam uma

ruela estreita,
[...] as casas, que se apertavam umas contra as outras dos dois lados,
pareciam palacios de vidro, cheios de torrinhas, balcbes e terragos, que,
depois de permanecerem imersos no mar durante longo tempo, tivessem
acabado de emergir, cobertos de algas, conchas e corais. O conjunto todo
resplandecia em cores multiplas, como madrepérola. (ENDE, 2012, p. 127)
Momo levantou os olhos e viu uma grande porta verde, toda ornamentada de
esculturas, onde, no meio, havia uma placa de marmore branco. Leu:
BECO DO NUNCA
No momento em que Momo entra junto de Cassiopeia, a narrativa se encontra
ainda mais incrustada no género maravilhoso. O que se vé na casa de Mestre Hora,
o guardido do tempo, o senhor e distribuidor, € um verdadeiro conto de fadas?*. As
duas seguiram até um corredor comprido. No final dele, Momo leu nas costas da
tartaruga “CHEGAMOS”. Ela ajoelhou-se e viu uma portinha bastante pequena. Leu

na plaquinha a inscrigéo

2 Termo que pertence ao maravilhoso-puro, criado por Todorov e ja mencionado no capitulo dois desse artigo.
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MESTRE SECUNDUS MINUTIUS HORA

Respirou profundamente e baixou o trinco. “Quando a portinha se abriu,
fizeram-se ouvir vindos la de dentro, numa melodia a muitas vozes, tique-taques,
roncos, campainhas e rangidos. A menina seguiu a tartaruga e a portinha se trancou
atras delas” (p. 129).

Para Felipe Furtado (1980), no género maravilhoso é instituido um mundo
inteiramente arbitrario e impossivel. Nele, o espaco e os fendmenos nao permitem
duvidas quanto a sua indole meta-empirica. “O maravilhoso conta histérias
frequentemente eivadas de figuras e ocorréncias em franca contradicdo com as leis
da natureza, mas nunca discute a probabilidade da sua existéncia objectiva” (p. 35).
Pode-se dizer que no capitulo doze, intitulado “Momo chega ao lugar de onde vem o
tempo”, os acontecimentos sejam o centro do conto de fadas, uma vez que inumeras
situagdes ocorrem ao redor e por causa de Momo. Se estabelece, nessa parte da
narrativa, um pacto entre narrador e leitor, o receptor do discurso: “[...] este deve
aceitar todos os fendmenos nele surgidos de forma aprioristica, com dados
irrecusaveis e, portanto, ndo passivel de debate sobre a sua natureza e causa”
(FURTADO, 1980, p. 35).

Nesse capitulo Momo ja se encontra numa sala enorme, cuja escuridao era
tdo ténue que mais se adivinhava do que se via. Nao havia janelas e uma claridade
dourada cintilava em toda a sala provocada por inumeras velas, dispostas em todos
os lados, cujas chamas eram estaticas e que pareciam ter sido pintadas. Os
milhares de sons que Momo ouvira no corredor agora se explicavam: provinham de
inumeros relégios de todos os tamanhos e feitios (ENDE, 2012). Alguns reldgios se
encontravam em pé, outros deitados em longas mesas, alguns ainda se via dentro
de vitrines de vidro, outros em misulas douradas e, também, em prateleiras

interminaveis. Havia

[..] mindsculos relégios de bolso ornados com pedras preciosas,
despertadores comuns de metal, ampulhetas, relégios com caixinha de
musica e bonequinhas que dangavam, reldgios de sol, relégios de madeira
e relogios de pedra, relégios de vidro, e outros movidos a agua. Pendurados
nas paredes havia reldgios-cuco de varios tipos, relégios de pesos, relégios
de péndulos grandes que oscilavam devagar e solenemente, outros de
péndulos pequenos que se moviam muito depressa de um lado para outro.
A altura de um primeiro andar, havia uma galeria que rodeava toda a sala, e
a ela se chegava por uma escada em espiral. Mais acima, havia uma
segunda galeria, e depois outra € mais outra. Por todo lado viam-se reldgios
em pé, deitados e pendurados [...]. Ndo havia um s6 momento em que n&o
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se ouvisse algum relégio batendo ou tilintando, pois cada um deles marcava
uma hora diferente. (ENDE, 2012, p. 140)

No centro dessas enormes galerias estava Mestre Hora, o senhor do tempo,
cuja funcgéo é distribuir o tempo que cabe a cada pessoa. De cabelos prateados, de
casaco comprido bordado de dourado, calgcola de seda azul e de sapatos com
grandes fivelas douradas, parecia viver a moda de duzentos anos atras (ENDE,
2012). “Depois, notando o olhar de espanto de Momo diante de sua aparéncia, olhou
para baixo examinando a si mesmo [...], estalou os dedos e imediatamente apareceu
de sobrecasaca e colarinho duro” (p. 142). Na Casa de Lugar Nenhum, Mestre Hora
explica @ menina que nao tem o poder de retirar as horas das pessoas, apenas as
distribui e elas as usam conforme desejarem. Depois, conta a ela tudo sobre
Cassiopeia [sua tartaruga de estimagao que prevé o futuro em meia hora] e sobre o
motivo pelo qual os homens cinzentos a queriam e quais eram seus planos.

E somente nesse capitulo que o narrador revela ao leitor do que s&o feitos os
ladrdes de tempo a partir de uma pergunta feita por Momo: “— Por que eles tém o
rosto tdo cinzento?” Mestre Hora respondeu que nutriam sua existéncia de algo
morto, o tempo de vida dos seres humanos. O tempo que seus amigos estavam

economizando.

— Ent&o os homens cinzentos néo sao seres humanos?

— Nao, s6 adquiriram a forma humana.

— O que eles sao, entao?

— Na verdade nao sdo nada.

— De onde eles vém?

— Eles surgem porque as pessoas lhes dao oportunidade para surgir [...]. E
agora as pessoas estdo dando oportunidade para que eles as dominem.
(ENDE, 2012, p. 148)

Antes de entrarmos, porém, na origem reveladora dos homens cinzentos,
alguns aspectos acerca da alegoria, que Todorov (2017) estrutura em seus estudos,
sdo pertinentes neste por serem apresentadas em Momo e o senhor do tempo
algumas representagdes alegdricas que sO poderiam ser aludidas apds serem
apresentadas ao leitor deste trabalho. A primeira: Cassiopeia. Diz-nos Todorov, que
a alegoria € uma proposigao de duplo sentido, em que o literal (seu sentido proprio)
e sentido espiritual aparecam simultaneamente. Por isso, a tartaruga que ajuda a

menina Momo possui varias representag¢des. Seu nome € provido de um mito.
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Cassiopeia, na mitologia grega, era mae de Andrbmeda e casada com Cefeu.
Cefeu e Cassiopeia eram rainha e rei da Etiopia, lugar amaldigoado pelos deuses,
principalmente por Hera, pois Cassiopeia, vaidosa e arrogante, havia se proclamado
a mais bela entre todas as deusas e mortais. Como castigo, um monstro marinho
lancado por Poseidon era o responsavel por devastar Etiopia. O oraculo havia dito a
Cefeu para que desse a filha Andrébmeda em sacrificio. Andrdbmeda, acorrentada ao
penhasco, esta prestes a ser langcada ao mar quando €& salva por Perseu.
(BRANDAO, 2009). Cassiopeia, no entanto, ndo saiu ilesa e foi transformada em
uma constelagcdo, condenada a ficar de cabega para baixo. Na mitologia maia, o
Cinturdo de Orion era visto pela tribo como uma tartaruga césmica. Sua longevidade
€ associada a ideia de imortalidade, assim como resisténcia e for¢ca. Sua carapaca,
arredondada, como a abdbada celeste, “[...] e achatada na parte inferior como a
terra, centra em si, toda a representagado do universo, ou seja, hada mais que uma
cosmografia. O préprio profeta descreve o Céu como uma cupula de nacar sobre
quatro pilares”, relacionados com suas quatro patas. (PAULO, 2007, p. 303, apud
CHEVALIER E GHEERBRANT, 1994, p. 271).

A representacdo da tartaruga também esta em outro livro de Ende, A histéria
sem fim (1993), quando o herdi Atreiu e seu dragao Fuchur receberam a missao de
salvar Fantasia de ser extinta, o personagem e seu companheiro vao até uma
tartaruga enorme e muito velha, chamada Velha Morla, unica habitante de Fantasia
que pode lhe ajudar a cumprir sua tarefa: a antiga tartaruga tem a mesma fungéo de
um oraculo dos deuses, na mitologia. Ela conta a Atreiu que para salvar o reino um
novo nome deve ser dado a imperatriz Crianca. O leitor real sabe, quem dara o
nome de “Filha da Lua”, é Bastian, o Salvador de Fantasia.

No campo das alegorias, outro objeto de sentido figurado que podemos
enfatizar na obra de Ende é o relégio. Segundo Tiburi (2003) a invengao do reldgio
“altera a percepgao do tempo” (p. 142). De algo natural, passa a ser mecanizado,
assim, mero instrumento, tornou-se simbolo da humanidade, o relégio domestica o
tempo, “o0 ser humano sempre quis ter poder sobre o tempo: ampulhetas, clepsidras,
serviam a esse desejo” (p. 142), no entanto haviamos de ter cuidado frente a forga
da areia, da agua, do fogo. O relégio nos oferece a matematica, com seus simbolos
geométricos simbolizados pelos ponteiros. “O relégio € um fetiche, ele representa a
vontade de possuir o tempo, como se pudéssemos coloca-lo no pulso, na parede,

escapando assim ao seu sortilégio (p. 143).
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E, por ultimo, a protagonista da obra de Ende, Momo, a menina que pode ser
a personificagdo da propria literatura, a qual ouve todos 0s nossos segredos, assim
como a menina, que fazia os amigos adultos resolverem conflitos interiores, dava
asas a imaginacao das criangas que iam a construgdo em ruinas, fazia com que os

homens cinzentos revelassem seus segredos. Aquela cuja pureza salvou o mundo.

3.3 UM REINO DE FANTASIA SITUADO NO NADA E EM LUGAR NENHUM

Para Bergson (2006), toda agdo humana tem, como ponto de partida, uma
espécie de insatisfacdo, uma sensagdo ausente de que sO agiriamos se nao
houvesse um objetivo. “S6 procuramos uma coisa porque nos sentimos privados
dela” (p. 28). Para ele, “ndo deve causar espanto que os habitos da agdo impregnem
0os da representacdo e que nosso espirito perceba sempre as coisas na mesma
ordem em que estamos acostumados a pensa-las quando nos propomos a agir
sobre elas” (p. 29). Em Momo e o senhor do tempo, o barbeiro sr. Fusi fora
convidado a poupar tempo. Dentre todas as agdes propostas pelo homem cinzento,
algumas tinham relagdo com sua vida pessoal atrapalhar a profissional. E o barbeiro
foi se desfazendo de tudo que antes era motivo de orgulho, ja que trabalhava com
muita competéncia. Depois da visita do misterioso homem, ele se lamenta por nao
ter escolhido uma vida de verdade, mesmo sem saber muito bem o que consistia em
uma vida de verdade. “A questdo é que meu trabalho ndo me deixa tempo para
essas coisas. Para viver uma vida de verdade, é preciso ter tempo. E preciso ser
livre.” (ENDE, 2012, p. 55).

Notamos que o sr. Fusi continua suas reflexdes acerca de sua vida e como
ela seria “de verdade” se nao tivesse que passar seus dias “preso ao barulho da
tesoura, as conversinhas e a espuma de sabao” (p. 55). Para Bergson, o trabalho
humano consiste em finalidade, enquanto o ser humano encontra esse objetivo,
essa fungdo, “passamos a vida assim, a preencher vazios que nossa inteligéncia
concebe sob a influéncia extra-intelectual do desejo e da nostalgia, sob a pressao
das necessidades vitais” (p. 28). Todas as nossas acgdes partem de um “nada” para
“alguma coisa”, pois o trabalho humano consiste em criar uma utilidade e o objetivo

do ser humano ¢ ir, constantemente, do vazio para o pleno (BERGSON, 2006). Na
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narrativa de Ende, o objetivo dos homens cinzentos € encontrar pessoas confusas,
que ainda nao descobriram seus propodsitos, a fim de retirar-lhes o pleno e deixar-
Ihes o vazio.

A obra de Michael Ende ocorre numa regidao sem tempo, situada no nada. Em
inumeras partes da narrativa, € recorrente o leitor acompanhar as reflexdes do
narrador sobre o tempo. O tempo é um elemento constante e muitas questdes que
rondam a cidade, os amigos de Momo e até os inimigos que ela encontra pelo
caminho estao relacionados a ele. A narrativa se inspira na vida atual e, mesmo
escrita na metade do século XX, € como se adultos e criancas, todas as pessoas
que a lessem, se identificassem com as personagens e o enredo. A obra é tracada
num mundo repleto de fantasia e, no entanto, risca paralelos com a vida real. No
capitulo seis, A conta esta errada, mas da certo, ha uma citacdo do autor, a qual

define o tempo.

Existe um mistério muito grande que, no entanto, faz parte do dia a dia.
Todos os seres humanos participam dele, embora muito poucos reflitam
sobre ele. A maioria simplesmente o aceita, sem mais indagacdes. Esse
mistério é o tempo.

Existem calendarios e relégios que o medem, mas significam pouco, ou
mesmo nada, porque todos nds sabemos que uma hora as vezes parece
uma eternidade e, outras vezes, passa como um relampago, dependendo
do que acontece nessa hora.

Tempo é vida. E a vida mora no coragéo. (ENDE, 2012, p. 53)

Henri Bergson (2006) chamou de tempo a duragdo real indivisivel dos
acontecimentos. A sucessdo de momentos vividos pelo ser humano aparecem a
consciéncia nao pode ter relagdo com um “antes” e um “depois” justapostos (p. 16) e
sim a partir de uma simultaneidade, uma continuidade de momentos sucessiveis,
substanciais. E a partir da duracgéo real que “ocorrem num Unico e mesmo tempo as
mudangas mais ou menos longas a que assistimos em nés e no mundo exterior (p.
17). Portanto, para o autor, “quer se trate do dentro ou do fora, de nés ou das coisas,
a realidade é a propria mobilidade. Era o que eu expressava ao dizer que ha
mudanca, mas nao ha coisas que mudam” (p. 16). Bergson voltou seus estudos para
o dominio da vida interior, para a investigagao da psique humana e deparou-se com
a concepcao da personalidade em sintonia com a definicdo de temporalidade
abstrata estudada por fisicos e matematicos. Considerou o tempo como homogéneo,
“por tratar os estados da consciéncia como coisas materiais que ocupam lugar no
espaco, isto €, como se eles fossem exteriores uns aos outros” (COELHO, 2004, p.

237), assim, para Bergson, o tempo psicologico pode ser representado como “um
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espaco ideal, onde supomos alinhados todos os acontecimentos passados,
presentes e futuros...” (1993a, p. 9, apud COELHO, 2004, p. 237).

Se a concepgao do tempo psicolégico, para Bergson, é indivisivel e
existencial, a duragdo ndo é um instante que substitui outro instante, mas um
“progresso continuo do passado que roi o porvir e incha a medida que avanga”
(2006, p. 47). Portanto, o tempo psicolégico também é dotado de meméorias, pois a
memoria articula o entendimento do presente. E as memorias do passado
constituem a nossa consciéncia (BERGSON, 2006). “Na verdade, o passado se
conserva por si mesmo, automaticamente. Inteiro, sem duvida, ele nos segue a todo
instante: o que sentimos, pensamos, quisemos desde nossa primeira infancia esta
ai, debrugado sobre o presente que a ele ira se juntar forcando a porta da
consciéncia” (p. 48).

Outro viés do tempo se pde em discussao na obra de Ende: em sua narrativa
depreendemos sobre ele em relagdao a cidade. Ao descrevé-la, em varios espacos,
mesmo aqueles no entorno do centro, onde os bairros eram considerados mais
calmos, ja ndo havia sossego. Anuncios luminosos brilhavam nas fachadas e
projetavam sobre a cidade suas luzes coloridas que piscavam, acendiam e
apagavam. As pessoas “se deslocavam incansavelmente, em grandes multiddes,
acotovelando-se com impaciéncia, empurrando umas as outras ou caminhando em
fileiras cerradas e interminaveis” (p. 119). E sobre sua economia. Tempo é dinheiro
e, para Tiburi (2003) se o tempo nao pode ser desperdigado, ha que pensarmos a
relagao existente entre: tempo > trabalho, tempo > produgéao, tempo > lazer, tempo >

ocio. Esse ultimo ja visto como um pecado, marginalizado, brandalh&o.

Na sociedade regida pelo capital, parece ter o merecimento da vida apenas
aquele que sabe vender bem seu tempo enquanto nao basta ser produtivo,
mas ha que ser mais do que o possivel ou garantir a chave da realizagdo da
promessa de vir a sé-lo. (TIBURI, 2003, p. 141)

Para Tiburi (2003), o tempo deveria ser por direito de cada sujeito, mas as
necessidades, verdadeiras ou impostas pelo modo de vida atribuido ao século XX,
mercantilizada, administrada, trouxe o tempo como valor de troca, reduzido a
mercadoria. “Vendido o tempo, a pressa se instaura como desejo ensandecido de
guardar para si, quando muito, um pouco do precioso sal da vida” (p. 141). A pressa

virou a regra da existéncia, “a quem nem é permitida a escolha entre ser ou nao ser
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dono de seu proprio tempo” (p. 141), assim, em Momo, Nino e Liliana, que outrora
desprendiam seu sustento de um pequeno bar, agora tinham o “Restaurante
expresso do Nino”. Um lugar lotado, onde as pessoas se estendiam por um corredor
de extensas barras de metal. Ao longo dele, caixas de vidro continham sanduiches,
salsichas, pratos com salada, bolos e sucos. Em frente as janelas, “havia uma fileira
de mesas com tampos minusculos e pernas altas, parecendo cogumelos. Eram tao
altas que um adulto podia comer em pé” (ENDE, 2012, p. 186), pois ndo havia nem

cadeiras. Assim, conforme Tiburi,

[...] o tempo moderno, o tempo capitalista, € o avesso do tempo do sol, dos
ritmos da natureza, dos ciclos de dia e noite, das estagoes, das fases, das
épocas, das festividades, dos eventos caracteristicos de uma forma de vida
norteada pelo trabalho artesanal, pela agricultura, quando a hora do
trabalho era anunciada pelo galo que canta na manha. (2003, p. 142)

Em Momo, o ritmo acelerado do trabalho havia contagiado a todos. Nino,
quando a menina foi procura-lo em seu restaurante expresso, ndo conseguia dar-lhe
atencdo e nem ouvi-la, pois o barulho aumentava, as pessoas ja comegavam a se
estressar, pois Momo estava trancando o caminho. Além disso, a caixa registradora
absorvia toda a atencdo de Nino que fazia o troco com muita habilidade e rapidez.
No entanto, a impressdo causada pela narragao ao leitor € que tanto Nino quanto
Gigi conseguiram o que queriam: o primeiro era tornar-se dono de um grande
restaurante, o outro, que suas histérias fossem famosas e ele pudesse ser rico. O
propdsito das agdes, designado por Bergson, para com ambos os personagens, fez
com que os dois tivessem 0 que em suas memorias era ainda sonhos: tornaram-se
ricos. Porém, algo lhes foi tirado com a ajuda dos homens cinzentos: o tempo
transitorio, efémero, que nossa consciéncia julga passar rapido demais.

Para Tiburi, a invencao do reldogio alterou a percepg¢ao do que antes era algo
natural, que dependia dos ciclos, das esta¢des, agora foi mecanicizado, deixando
num plano secundario a transformacgdes, as quais eram definidas pela luz e pela
sombra e pela alternéncia ciclica dos momentos. E com os avancgos tecnolégicos e
“a neurose da precisao”, podemos controlar o tempo, o relégio tornou-se digital,
“capaz de exercer sem igual a tirania dos horarios fixos, a fixagdo do proprio tempo
que o progresso técnico pensa controlar” (2003, p. 143).

Outras passagens do tempo s&o recorrentes na obra de Ende. No capitulo

nove, por exemplo, os amigos de Momo, aqueles que acreditavam na menina,
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quanto aos planos dos ladrbes de tempo, também estavam deixando-se levar pelo

trabalho demasiado e a falta de tempo para se encontrarem

— Vocé também ja vai? — perguntou Momo.

— Preciso ir — respondeu Beppo —, tenho que fazer hora extra.

— Mas a noite?

— E! Puseram a gente para descarregar lixo no depdsito. Preciso ir até Ia.
— Mas hoje é domingo! E vocé nunca teve de fazer isso antes. (ENDE,
2012, p. 108, grifos nossos)

A expressao hora extra e a frase mencionada por Momo “e vocé nunca teve
de fazer isso antes” indicam que mesmo Beppo, o qual “varria as ruas devagar, mas
com muita regularidade: a cada passo uma respirada, a cada respirada, uma varrida.
Passo — respirada — varrida” (p. 32), mesmo o velho amigo, sem perceber,
submergia em um ritmo acelerado de trabalho.

Para Bergson, a fim de justapor nossos estados de consciéncia, a ideia de
espacgo esta ligada as representagdes da sucessao psicoldgica, por isso temos a
impressdao de que nossas memoarias estdo sob uma linha espacial continua, uma
cadeia cujas partes se tocam, porém nao se penetram (apud COELHO, 2004). No
entanto, na narrativa de Ende, tanto o tempo fisico quanto o tempo psicoloégico foram
alterados pelos homens cinzentos. Nino, Gigi e mesmo Beppo varredor viviam em
um ritmo acelerado, cujos objetivos estavam ligados somente a poupanga de tempo.
Momo era a unica que percebia o que estava acontecendo ao seu redor e,
particularmente, a unica que nao teria sido afetada pelas mudancas causadas pelos
ladrées de tempo. O passado das personagens, as memorias de como suas vidas
eram desde que a menina aparecera no anfiteatro estavam se perdendo e somente
ela saberia como fazer para trazer o tempo de volta.

Para Calvino o tempo € uma riqueza que tememos perder, de que somos
avaros, por isso ha de se ter uma necessidade de conserva-lo. Como ja
mencionado, em Momo ha uma passagem singular diante do abismo que tomaram
as personagens e a velocidade de como viviam o trabalho: a fuga da menina, junto
da tartaruga, ao Beco do Nunca. Apés um tempo andando, uma luz fora do comum
parecia expandir-se diante das duas.

Ali ja ndo era noite e também ainda n&o era dia. Aquela luz n&o era de
aurora nem de crepusculo. Era uma luz que tornava os contornos
extraordinariamente nitidos e claros; no entanto, ndo parecia vir de lugar

algum, ou melhor, parecia vir de todos os lugares ao mesmo tempo [...].
Sobre um enorme pedestal cubico, de pedra preta, destacava-se um
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gigantesco ovo branco. Era so6 isso. Também as casas eram diferentes de
todas as que Momo ja vira. Eram quase ofuscantes de tdo brancas [...].
Momo tinha a impressao de que aquelas casas nao tinham sido construidas
para serem habitadas, mas para alguma outra finalidade misteriosa. (ENDE,
2012, p. 125)

De novo, Momo teve a impressao de avangar cada vez mais depressa,
embora a tartaruga caminhasse ainda mais devagar do que antes. Quanto mais
avancavam a menina teve a impresséo de estar sentindo uma grande pressao que
nao a deixava seguir adiante, assim, apareceram nas costas de Cassiopeia as
seguintes palavras: “ande de costas”. Assim que comecgou a andar e nao sentiu
dificuldades, Momo percebera que passou a pensar ao contrario, respirar ao
contrario, sentir ao contrario, imaginou que estava vivendo ao contrario! Assim, ela
chegou até a casa que findava o beco, em cuja porta havia uma placa sustentada
por unicornio branco.

Assim que as folhas da porta se abriram e Momo viu uma enorme sala, sem
janelas, “[...] a claridade dourada e ténue que cintilava na sala imensa provinha de
inumeras velas, dispostas por todos os lados, cujas chamas eram tao estaticas que
pareciam ter sido pintadas em cores luminosas e ndo precisar de cera para luzir” (p.
139). Também chamou a atengcdo da menina os milhares de sons como tique-
taques, roncos, campainhas e rangidos. Tudo provinha de inumeros relégios, cujos
tamanhos e feitios eram incontaveis. Mestre Hora estava esperando por ela.

A menina se virou e viu, num dos corredores entre os relégios de pé, um
elegante senhor de cabelos prateados, agachado para olhar para a
tartaruga, que estava no chao, a seus pés. O homem usava um casaco
comprido bordado de dourado, calgbes de seda azul, meias brancas e
sapatos com grandes fivelas douradas [...]. Momo nunca tinha visto trajes

como aqueles, mas alguém menos ignorante do que ela reconheceria
imediatamente a moda de duzentos anos atras. (ENDE, 2012, p. 140)

Se Calvino fala acerca da necessidade de conservar o tempo, na mesma
medida em que ele nos é extorquido e eliminado da esfera da vida, essa aventura de
Momo até o Beco do Nunca é uma tentativa de congelar o tempo, do narrador néo
aceitar a imposicao da velocidade, fazendo com que a menina experimente uma
sensacao de estar fora do tempo presente. No momento em que as pessoas
passam por ela e ndo a enxergam e que a cagada dos homens cinzentos n&o tem
sucesso por perderem a garota de vista, o leitor tem a impressdo que ela e a
tartaruga estdo num estado contrario do que diz Calvino, aqui, a lentidao substituiu a

pressa, ao passo que prepara o0 espaco — € o leitor — para a espontaneidade de
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ideias, para a intuicdo. Calvino deseja que a experiéncia seja vivida e ndo se torne
uma avalanche de acontecimentos velozes. Nao defende a rapidez em comparagao
a lentidao, apenas quer que individuo seja dono da sua prépria velocidade, “[...] na
contracorrente das imposi¢cdes tipicas de um modo de vida norteado pela
produtividade quantitativa que prende os seres humanos ao fazer e ao sobreviver
sem mais alternativa para as aventuras da existéncia (TIBURI, 2003, p. 140).

No interior da Casa de Lugar Nenhum n&o havia nem um sé momento em que
nao se ouvisse o som de algum reldgio tilintando ou batendo, pois cada um deles
marcava uma hora diferente, porém, o barulho n&o era algo desagradavel. “Era um
murmurio constante, que lembrava o ruido de uma floresta no verédo” (ENDE, 2012,
p. 140). Hora também tinha, no bolso interno do colete, um relégio cravejado de
brilhantes. Momo notou que nao havia ponteiros nele, nem numeros, apenas duas
espirais muito finas, em sentidos opostos que se moviam muito devagar. Era um

relogio estelar e serve para marcar fielmente as raras horas estelares,

[...] no correr do mundo ha momentos especiais em que todos os seres e
coisas, até a estrela mais distante, conjugam-se de um modo singular,
podendo entdo ocorrer alguma coisa que, antes ou depois, seria impossivel.
Infelizmente, em geral as pessoas ndo sabem aproveita-las, e as horas
estelares acabam passando despercebidas. Mas, quando alguém as
reconhece, grandes coisas acontecem no mundo. (ENDE, 2012, p. 142).

Momo chegara a Casa de Lugar Nenhum exatamente numa hora estelar.
Nessa passagem esta dito pelo narrador que a menina € a escolhida para que
grandes feitos acontecam. Mestre Hora gostaria que Momo percebesse a
importancia que ela tem para resgatar o tempo das pessoas daquela cidade, por
isso a leva a conhecer as flores-das-horas. Para conhecer as flores, no entanto, o
mestre pretende que a menina responda um enigma, a fim de que ela mesma possa

entender o que € o tempo. Hora diz, entao:

“Moram numa casa trés parentes,

ou melhor, trés irmaos diferentes.

Mas cada um se parece com os outros dois.
O primeiro ndo esta, sé vai chegar depois.

O segundo néo esta, ja foi embora.

S6 o terceiro esta em casa agora.

Sem ele ndo haveria os outros no mundo.

E ele existe porque o primeiro vira o segundo.

Se vocé olhar bem néo vai ver o terceiro,
s6 vai enxergar o segundo ou o primeiro.
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Entdo me diga: serdo os trés apenas um?
Ou serao dois, ou até nenhum?

Esses senhores s&o os trés governantes
de um mesmo reino, dos mais importantes,
e que é eles mesmos além do mais.
Dentro desse reino eles sao iguais.”

Momo refletiu um pouco e gritou de repente:

E o agora! E este momento! O passado sdo os momentos que j& se foram e
o futuro sdo os que ainda estdo por vir. E os dois ndo existiriam se nao
houvesse o presente. E isso! [...]

Também estou entendendo o resto, pois podemos pensar que existe
apenas um dos trés irmaos, isto €, o presente ou s6 o passado e futuro. Ou
nenhum, pois um so existe se existirem os outros dois! Nossa, tudo isso é
de virar a cabecal!

“Qual é o grande reino que os trés governam juntos, € 0o que sao eles
mesmo?

Momo voltou-se para ele, atordoada. O que seria? O que seria o passado, 0
presente e o futuro, tudo junto?”

Momo olhou toda a sala imensa a sua volta. Seu olhar percorreu os
milhares de relégios e, de repente, sua expressao se iluminou.

- O tempo! — ela gritou, batendo palmas. — E o tempo!

- E agora, me diga que casa é essa em que moram o0s trés irmaos? —
indagou Mestre Hora.

- E 0 mundo — respondeu a menina.

Momo comparou o tempo a musica que sempre ouvira la dentro de seu
préprio coragao, compreendeu também que o tempo vive dentro de cada um e as
pessoas decidem o que fazer com ele. “Os ponteiros do relégio, na mesquinha
marcagao dos segundos, testemunham o sentido do vazio do tempo, a cobranga dos
poderosos, dos detentores dos meios de produgdo, enquanto, simultaneamente,
indicam, que cada segundo é um agora que se perde” (TIBURI, 2003, p. 143) nessa
cobrancga, havera, nos estudos de Walter Benjamim, a concepg¢édo do “tempo de
agora”, o tempo despertado pela interrupcédo daquele preso a linearidade exigida
pelo capital. E esse tempo que Momo precisa devolver as pessoas, é antagdnico
aos jogos de azar e ao trabalho assalariado (apud TIBURI, 2003, p. 143). “Salvar o
tempo aparece como forma de salvar a propria vida em escala social” (p. 144), ver o
tempo como transformagao.

Mestre Hora entdo levou Momo a uma cupula, cujo tamanho era como uma
abdboda celeste, “[...] e aquela cupula gigantesca era toda de puro ouro” (p. 156).
No alto, havia uma abertura redonda e por ela entrava verticalmente uma coluna de
luz, a qual dava para um lago redondo, cuja agua era preta e imével, formando um
escuro espelho (ENDE, 2012). Momo vira entdo um péndulo que se movia
lentamente, se aproximava e se afastava da margem do lago. No meio dele surgiu

uma flor, quanto mais perto chegava o péndulo, mais aquela flor se abria. “Era a flor
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mais maravilhosa que Momo jamais tinha visto. Parecia ser feita apenas de cores
luminosas. Momo nem mesmo imaginara que aquelas cores pudessem existir’ (p.
156). Porém, Momo percebeu que, a medida que o péndulo se distanciava, a bela
flor ia murchando, até se desmanchar completamente.

A tristeza invadiu a menina que, no entanto, viu do outro lado do lago uma
nova flor surgir. Era ainda mais bela do que a anterior e Momo a viu desabrochar.
Suas cores eram raras e ainda mais luminosas que a primeira. Seu perfume também
era outro, “[...] quanto mais Momo contemplava a flor, mais lindos detalhes ela
descobria” (p. 157), até que novamente o péndulo fazia-a murchar e desaparecer. E
assim, sucessivamente, a menina via surgir e desaparecer as mais belas flores.
Quanto mais tempo se concentrava nelas, mais detalhes encontrava. No principio,
Momo achava que o qué ouvia era um sussurro, como o som do vento, mais intenso

ou como a queda de uma cachoeira. Porém, de repente a menina reconheceu,

[...] era a musica que ela as vezes ouvia muito ao longe e baixinho, quando
se punha a escutar o siléncio sob o céu estrelado [...]. Quanto mais ouvia,
mais claramente conseguia distinguir cada uma das vozes. Mas nao eram
vozes humanas. Soavam como se fossem o cantar do ouro, da prata e de
todos os metais. Além disso, no fundo, emergiam vozes de um tipo bem
diferente, de wuma distancia incalculavel [...]. Momo subitamente
compreendeu que aquelas palavras se dirigiam a ela! O mundo todo, desde
a mais longinqua estrela, voltava-se para ela como um Unico grande rosto,
inimaginavel, olhando-a e falando com ela. (ENDE, 2012, p. 158-159)

Momo n&o imaginava que o tempo do ser humano era tdo grande. Também
nao imaginava que aquele tempo era somente o seu e que cada flor pertencia a uma
hora, que também era Unica. Sem saber aonde estivera, perguntou assombrada a
Mestre Hora, que |Ihe respondeu acariciando seus cabelos emaranhados: “No seu
proprio coragéo” (p. 159).

O caminho da transformacgéo, como aponta Tiburi, esta na volta de Momo ao
espaco comum e em descobrir que sua estada com Mestre Hora, que pensava ter
durado dias, durara, na verdade, exatamente um ano. Tudo que a menina havia
deixado para tras mudara, seus amigos foram persuadidos pelos ladrées de tempo e
até as criangcas passaram a viver em depdsitos, e, ao invés de brincarem e
aprendiam coisas uteis, como arquivar documentos. Agora, a menina precisava
achar um jeito de encontrar seus amigos. Alguns meses passaram, e, para a

menina, era o tempo mais longo que ja vivera, “[...] pois o tempo verdadeiro ndo é o



119

que se mede por relégios ou calendarios” (p. 205), Momo sentia falta de seus

amigos e tinha esperancga de vé-los de novo.

Ha muitas formas de soliddo. A de Momo era um tipo de soliddo que poucas
pessoas conhecem, menos ainda com tanta intensidade. Sentia-se como se
aprisionada numa gruta cheia de tesouros de inestimavel valor, que
cresciam continuamente, ameacando sufoca-la. E ndo havia saida.
Ninguém conseguia chegar até ela e, por outro lado, ela ndo conseguia se
fazer notar por ninguém, profundamente enterrada sob uma montanha de
tempo. (ENDE, 2012, p. 205, grifo nosso)

Sobrevém que Momo estava sendo perseguida pelos homens cinzentos, 0s
quais ja haviam descoberto que estivera com Mestre Hora, pois sentiu aquela onda
de frio interpelando-a por todos os lados. Fugiu. Tentou chamar por Cassiopeia, mas
estava sd. Subitamente, quase inconsciente, as vozes ao redor de Momo cessaram.
Tudo ficou em siléncio. Temeu pela tartaruga e que ela estivesse em posse dos
ladrées de tempo, mas alguma coisa rogou seus pés, era Cassiopeia levando-a de
volta ao Beco do Nunca.

No género maravilhoso, segundo Todorov (2017) o mundo fisico e 0 mundo
espiritual se interpenetram, o tempo e o espago do mundo sobrenatural ndo sé&o o
mesmo espaco da vida cotidiana. “O tempo aqui parece suspenso, ele se prolonga
muito mais além daquilo que se cré possivel” (p. 126). O autor acredita que a ha no
género maravilhoso uma ruptura do Ilimite do tempo e do espago, uma
transformacao do tempo assim como ocorre a uma crianga pequena, por exemplo.
As narrativas fantasticas, segundo Todorov, tém proximidade com o mundo da
crianga, uma vez que ela ndo faz nenhuma diferenciagdo entre o eu e o mundo
exterior, como vimos nos contos de fadas. Para o autor, os temas sobrenaturais das

historias maravilhosas e sua estrutura tem a ver com a relagdo homem-mundo,

[...] estamos em termos freudianos, no sistema percepgdo-consciéncia. E
uma relagao relativamente estatica, no sentido de que nao implica agdes
particulares, mas antes uma posigdo; uma percepcdo do mundo de
preferéncia a uma interagdo com ele. O termo percepgéo é aqui importante:
as obras ligadas a esta rede tematica fazem a problematica aflorar
incessantemente, e muito particularmente a do sentido fundamental, a visao
(“os cinco sentidos que sdo apenas um, a faculdade de ver”, dizia Louis
Lambert): a ponto de podermos designar todos estes temas como “temas do
olhar”. (TODOROQV, 2017, p. 128, grifos do autor)

A histéria de Michael Ende, hegembnica ao género maravilhoso, confere a

crianga a capacidade dessa observar o mundo interior da narrativa paralelo ao seu,
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e, até mesmo, como acontece com o espelho, a mirar-se, a se maravilhar?®. Por seu
turno, confere ao leitor juvenil a capacidade de indagar sobre o tempo vivido e a
valorizagdo desse tempo para a realidade da sua vida. Para o autor, as historias
inseridas no género maravilhoso, sao [...] um jogo entre sonho e real, espirito e
matéria. Significativamente, toda aparicdo de um elemento sobrenatural é
acompanhada pela introducao paralela de um elemento pertencente ao dominio do
olhar” (TODOROQV, 2017, p. 129).

Chegamos na parte final da narrativa de Ende, em que os planos dos homens
cinzentos, até entdo irrevelados ao leitor, agora sdo desvendados. Momo descobriu
que os ladrées tinham o poder de envenenar o tempo com a fumaga de seus
charutos e que sem eles, deixariam de existir, pois os charutos eram feitos das
flores-das-horas. E ouviu de Mestre Hora, “[...] eu Ihe disse que cada ser humano
tem dentro de si um templo dourado do tempo, pois cada um tem corag¢ao. Quando
as pessoas deixam os homens cinzentos entrarem nesse templo, eles vao tirando
pedacos da flor” (p. 234). Porém essas flores que sao arrancadas dessa maneira do
coracado das pessoas, ndo morrem, pois elas ndo murcham. Também n&o podem
viver, ja que foram separadas de seus verdadeiros donos. “Elas se empenham com
todas as fibras do seu ser para voltar as pessoas a quem pertencem” (p. 234). E era
preciso que Momo as encontrasse.

Depois da conversa definitiva com Hora, a menina pegou Cassiopeia no colo
e estreitou-a contra si, “[...] sua maior aventura tinha comegado, irrevogavelmente”
(p. 239). Depois que Momo abriu a portinha de Mestre Hora, percebeu que nada
mais fora do Beco do Nunca se movia, 0 mundo havia parado. De repente a menina
viu um dos homens que se movia rapidamente e o seguiu. Andaram muito, e Momo
descobriu depois de algumas horas onde ficava o depdsito que continham as flores-
das-horas roubadas. Com uma flor-das-horas em suas maos, a qual ndo soubera
explicar como viera parar ali, Momo tocou a porta, bloqueando seu acesso aos
ladrbes, deixando-os imdveis, somente seus charutos continuavam queimando. Era
uma questdo de segundos para que todos eles se acabassem e os homens

pudessem sucumbir e o frio, finalmente, pudesse cessar.

25 Termo criado por Pierre Mabile, o qual indicava o parentesco dos termos espelho, maravilha e mirar-se. Do
francés, respectivamente, miroir, merveille e se mirer (TODORQV, 2017, p. 129).
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Com o desaparecimento do ultimo ladréo de tempo, também o frio se fora.
Momo entrou no imenso depdsito, com os olhos arregalados. As flores-das-
horas, em numero incalculavel, enfileiravam-se em longas prateleiras, como
calices de vidro. Cada uma era mais linda do que as outras, € ndo havia
duas que fossem iguais. Eram centenas de milhares, milhdes de horas de
vida [...].

Quando a ultima pétala da flor-das-horas de Momo estava caindo, comegou
de repente uma espécie de tempestade. Nuvens de flores-das-horas
rodopiavam em torno dela e iam passando. Era como uma tempestade
quente de primavera, mas uma tempestade de tempo liberto.

Como num sonho, Momo olhou a sua volta e viu Cassiopeia no chao a sua
frente. Na sua carapaga apareceram, luminosas, esta s palavras “VOE
PARA CASA, MOMO, VOE PARA CASA!". (ENDE, 2012, p. 258, grifos do
autor)

Se ndo ha concessodes acerca da indole meta-empirica dos acontecimentos
narrados na histéria de Momo e se, segundo Furtado (1980), no discurso
maravilhoso € instituido um mundo inteiramente arbitrario e irrefutavel de
explicacdes racionais; se € possivel que os contos de fadas — aqueles que sao parte
do género maravilhoso, regem a fantasia, € o universo de leis particulares e de seres
sobre-humanos, além de ser fonte de maravilhamento e de reflexdo pessoal,
segundo Held (1980); se a literatura tem um papel impar na infancia de um individuo
e € destinada a estimular recursos para desenvolvimento de sua capacidade,
conforme Bettelheim (2017); se uma histéria ilustra “temores de que padecemos,
outras encarnam ideais ou desejos que nutrimos”, ou outras ainda iluminam os
cantos obscuros do nosso ser, segundo Corso (2006, p. 20), entdo é claramente
possivel que a histéria escrita por Michael Ende seja um grande conto de fadas, o
qual percorre os géneros estranho e fantastico, até chegar no fim do percurso,
aquele que Todorov chama de maravilhoso puro, o qual distingue as historias de
fadas a uma certa escritura, sempre mantendo o mesmo estatuto para o
sobrenatural. “A todas estas variedades do maravilhoso “desculpado”, justificado,
imperfeito, opde-se o maravilhoso puro, que nao se explica de nenhuma maneira” e
“porque a aspiragao ao maravilhoso enquanto fenbmeno antropoldgico supera os
limites de um estudo que se pretende literario” (TODOROV, 2017, p. 63).
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CONSIDERAGOES FINAIS

Nesse estudo, um longo percurso foi tracado. Seu objetivo era o de analisar,
no interior da obra alema, escrita em 1973 por Michael Ende, os tragos dos géneros
fantastico e maravilhoso, a fim de demonstrar como uma histéria cercada por
elementos empiricos e sobrenaturais poderia dialogar de distintas maneiras com o
leitor. Em capitulos dispares, Ende utilizou elementos de ordem comum, que,
segundo Garcia (2017) € um terreno natural, confrontado, no entanto, a partir da
violagdo dessa ordem por outra, a de indole meta-empirica. O narrador nos
apresentou personagens, cujos aspectos eram misteriosos, e que foram analisados
por nds, como pertencentes ao género estranho, criado por Todorov, por manter o
leitor real em duvida, até que esses aspectos pudessem obter uma explicacédo
racional por parte do narrador.

O género fantastico, por sua vez, foi analisado como o instante que esta
situado no presente, o qual mantém a hesitacdo no leitor até o desfecho da
narrativa. E, por fim, a analise da obra perpassou o género maravilhoso, cujo mundo
possui leis proprias € nao questionaveis, justificaveis por sua natureza meta-
empirica, na qual seres como os homens cinzentos, Cassiopeia e Mestre Hora estao
inseridos.

Esse estudo propds uma investigacdo no que diz respeito ao universo da
literatura fantastica com o aporte tedrico de Todorov (2013, 2017) e Furtado (1980),
assim como difundiu ainda mais aspectos dessa literatura através dos estudos de
Cunha (2017) e Garcia (2007, 2009). Nao obstante, acerca do género maravilhoso,
Bettelheim (2017), Freud (2001, 2019), Held (1980), Corso (2006) e Franz (1984),
aprofundaram essa pesquisa acerca de como a crianga forma sua personalidade a
partir da leitura de contos de fadas.

Se todo grande escritor busca seus escritos na realidade, pois ela é a
referéncia central da poesia, Michael Ende desenhou com veracidade um mundo de
fantasia, cuja matéria-prima foi o tempo, esse enigma que intriga criancas e adultos.
Para Nabokov, o mundo é matéria-prima da arte. Constitui ele proprio uma criagcao
artistica insubstancial e tao iluséria a ponto de parecer que uma obra-prima pode ser
desenhada a vontade imperial do autor, do nada (NABOKOV, 2015). Em Momo e o
senhor do tempo, seu contexto se inspira totalmente na vida atual e procura

questionar o leitor: o que fazemos com o tempo vivido? Foi parte dessa pesquisa
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analisar como Michael Ende desenvolveu acerca do tempo e como as personagens
o viviam. Observamos em Bergson (2006) que o ser humano vive buscando
preencher os vazios, e a duragao do tempo é aquela cuja sucessao € de momentos
vividos, substanciais, aqueles alinhados ao passado. E mesmo que a obra de Ende
seja concebida em um mundo fantastico, a todo momento recorre a vida real para
demonstrar a importancia do tempo para as pessoas, pois sao as memorias do
passado que constituem nossa consciéncia, assim ela julga que o tempo passa
rapido demais, pois ele é efémero.

Tiburi (2003) desenhou o aspecto do tempo atribuido ao valor econémico, o
tempo capitalista, aquele que parecemos perder s6 em falarmos dele, tempo igual a
dinheiro versus prazer. Na obra de Michael Ende, o tempo roubado pelos homens
cinzentos deixou nas personagens da obra uma espécie de amortizagdo pela
incapacidade de reflexdo, uma vez que, quando menos esperavam, suas vidas ja
tinham tomado rumos equivocados, seus dias ficavam mais curtos, a medida que as
horas de trabalho iam aumentando e a falta de lazer e cuidado com os filhos, cada
vez mais se tornando evidente.

Segundo a autora, o tempo é dependente e em Momo, ele é esquecido,
engolido, fazendo com que os adultos se esquegam como viviam, recentemente, na
narrativa. Nao s6 as fachadas luminosas, as luzes que piscavam sem parar na
grande cidade, mas os brinquedos caros disponiveis para as criangas, e, também,
os “depdsitos” que foram construidos para que elas pudessem aprender os oficios e
responsabilidades que um adulto possui. Ao redor da grande cidade, onde Momo
vivia, o Restaurante do Nino também mudara. Sua fachada foi trocada a fim de
conter a palavra “Expresso”, e, la dentro, ndo haviam cadeiras e as mesas eram
altas e regulaveis, ao passo que as pessoas pudessem comer em pé.

Esse ritmo, tdo bem ilustrado por Michael Ende, modificou a relacdo do
homem com os acontecimentos, alterando, assim, a experiéncia. Sua contribuicdo é
permitir que seus leitores identifiquem que, no mundo da velocidade, no qual o
trabalho industrial furtou a humanidade (TIBURI, 2003), os acontecimentos precisam
ser experimentados.

Nessa pesquisa, por um lado, buscou-se definir os tragos de cada género
estudado: o fantastico — por produzir no leitor uma inquietagdo fisica e/ou uma
hesitacdo diante de uma realidade meta-natural; e o maravilhoso — as leis que

convergem em um mundo em que dragdes existem e ndo s6 cospem fogo, como
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dialogam. Assim, personagens como a tartaruga Cassiopeia e a prépria menina
Momo comportam habitualmente elementos sobrenaturais em suas atitudes.

O resultado, portanto, culminou na obra ser um grande conto de fadas, estar
sob a égide do maravilhoso puro, em um mundo cujas leis poderiam, de inicio,
estarem sob a hesitagdo do fantastico, mas em poucos instantes, ao fim da
narrativa, se dissolveram. O fantastico vive uma “vida” repleta de perigos
(TODOROV, 2017), pode ser levado pelo narrador até o final, ou pode deixar de
existir para tornar-se maravilhoso. Nao nivelamos, portanto, a generalidade dos dois
géneros na narrativa e sim verificamos na hibridez da obra de Michael Ende, ao
tratar-se de um texto singular, cuja narrativa culminou em um grande e atemporal

conto de fadas.
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