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RESUMO

O presente estudo consiste numa analise da producao
literaria de maior repercussio no cenario cultural contemporaneo: as
obras da série Harry Potter, de Joanne Kathleen Rowling.
Objetivando refletir sobre as possibilidades de influéncia do
conteudo de suas imagens na construcdo do imaginario infantil, com
base nos postulados de Jung, acerca do funcionamento das imagens
fundamentais no inconsciente humano, e de Vigotski, em relacdo a
recep¢do da obra de arte literaria, a investigagdo é construida a
partir da revisao dos caracteres proprios da crianca e da literatura
infantil, no passado e atualmente, e da contextualizacao do momento

poés-moderno.



ABSTRACT

The present study consists of an analysis of the most
renowned literary production in the contemporary cultural scene:
the books of the Harry Potter series, written by Joanne Kathleen
Rowling. This dissertation, thus, aims to reflect upon the
possibilities of the influence played by image contents, present in the
book, in the formation of children’s imaginary. The investigation,
which departs from dJung’s postulates on the role played by
fundamental images in the wunconscious, and from Vigotski’s
statements on the reception of the literary work, departs from both a
review of the child character in children’s literature, both in the past

and nowadays, and a contextualization of the post-modern moment.



RESUME

Le présent étude consiste d'une analyse de la
production littéraire de plus grande répercussion au scénario
culturel contemporain: les oeuvres de la série Harry Potter, de
Joanne Kathleen Rowling. En objectivant réfléchir au sujet des
possibilités d’influence du contenu de ses images dans la
construction de 'imaginaire infantile, ayant pour base les postulats
de Jung, sur le fonctionnement des images fondamentaux dans
I'inconscient humain, et de Vigotski, par rapport a la réception de
lPoeuvre littéraire, l'investigation est construite a partir de la
revision des caracterers propres de l'enfant et de la littérature
infantile, au passé et actuellement, et de la contextualization du

moment pos moderne.



INTRODUCAO

O processo de configuragao da infancia como uma faixa
etaria com caracteristicas diferenciadas teve seu 1nicio, em termos
historicos, ha, aproximadamente, trés séculos. Nas sociedades
ocidentais, em tempos remotos, a crianc¢a era vista como um simples
homunculo, privando das mesmas circunstancias socials que o0s
adultos e todos os recursos a ela dirigidos tendiam a miniaturizacgao.
O advento da burguesia promoveu o fim desse periodo, dando inicio a
separacio entre vida adulta e infancia. A crianca foi concedido um

novo status no meio social e a escola moderna foi projetada.

Contextualizada nesse panorama sociocultural, a
literatura infantil, via fabulas, contos de origem folclérica e
adaptacoes de textos classicos, despontou como principal meio
através do qual se pretendia preparar uma casta culturalmente
superior. Portanto, em associacdo com a pedagogia, pois as historias
eram escolhidas e adaptadas para tornarem-se instrumento de
educacio, e baseado em principios cristdos, esse segmento literario

emergiu.



Hoje, no centro das consideracdoes sobre o
estabelecimento de uma era pés-moderna estao os novos parametros
que a producao cultural vem seguindo. A literatura infantil, como
Importante segmento dessa producdo, encontra-se em uma situacao
desafiadora frente aos multiplos e variados meios com os quais
divide espaco e a mercé da expansado da cultura de massa, que
suaviza as heterogeneidades em nome de um projeto econémico.
Paralelamente a essa questdo, discute-se o fato de que a
configuracdo da infancia parece estar alterada em relacdo ao
conceito tradicional estabelecido pelo pensamento burgués, devido as
modificacées no estilo de vida e nas relagées humanas que o contexto

atual promove.

Reconhecendo o papel de destaque que a literatura
destinada a crianca desempenha na elaboracio simbdlica do homem,
investigam-se as caracteristicas que tal producdo cultural assume
atualmente, os aspectos que a delimitam e a possibilidade de
influéncia do contetido de suas imagens na construcio do imaginario

infantil contemporaneo.

O interesse em estudar tal segmento esta relacionado a
grande repercussio dos textos da série Harry Potter, de Joanne
Kathleen Rowling, uma vez que a despeito dos anuncios do “fim do

livro”, vitimado pelas novas tecnologias, e das criticas por parte de



renomados tedricos da literatura e de fundamentalistas religiosos, os

textos sdo amplamente acolhidos em todo o mundo.

A motivagao para o desenvolvimento da analise de tais
obras intensifica-se a partir da declaracdo de Harold Bloom, em
entrevista concedida a Rodrigo Moura para o Jornal Folha de S.

Paulo, quanto a qualidade e ao alcance dos textos:

Ha alguns anos eu nunca havia nem sequer ouvido falar
em Harry Potter. Até que i algo no Wall Street Journal
sobre o fenomeno Harry Potter, o que soou algo
alarmante para mim. Fui a uma livraria, isso ha trés ou
quatro anos, e comprei um exemplar paperback (edicoes
mais baratas) do primeiro livro da série e o li. E fiquei
chocado e alarmado. Era uma das obras mais mal
escritas que eu lera em anos! Fiqueil horrorizado que
aquele fosse o livro mais popular entre os jovens do
mundo todo. Hoje isso continua. Mas estou convencido
que esse fenomeno seja efémero, esses livros vao acabar
em poeira. Nao seil se vocé ja os leu, mas sdo muito ruins!
(25 jan. 2003)

Contrario a posi¢ao do critico e tedrico norte-americano,
o estudo das obras da série Harry Potter tem sua justificativa no fato
de que uma obra literaria lida por milhdes dificilmente “virara
poeira”, pois seu registro no intelecto humano com certeza produzira

frutos, independente do julgamento estético que se faga da obra.



A associacao entre a teoria dos arquétipos de Carl Jung
e os postulados de Liev Semionovitch Vigotski sobre obra de arte
literaria, imaginag¢do e infancia é o referencial tedrico necessario
para esse intento. Em ambas as teorias, a cultura é destacada como
elemento, simultaneamente, fundador e transformador do carater
humano, enfatizando, portanto, a importancia que assume a
producdo cultural em qualquer sociedade. Por meio de tal viés
tedrico, reconhece-se que ente psicolégico e ente historico coexistem
na elaboracao textual e que o estudo da obra literaria destinada a
crianca pode ser dirigido sob uma perspectiva psicolégica de enfoque

sociohistérico.

Os postulados de Jung acerca da acdo das imagens
contidas no texto literario no inconsciente humano, principalmente
os relacionados aos arquétipos, sao explorados no processo de selecao
das imagens fundamentais presentes na obra de Rowling, no intuito
de reconhecer uma existéncia intima e perene, comum a toda a
humanidade, que é animada quando em contato com a arte. A
selecao dos estudos de Vigotski atende a necessidade de uma teoria
da arte que considere o sujeito-leitor como ente psicossocial
imprescindivel no processo de concretizacdo da obra literaria e

enfatize a importancia da vivéncia exterior na configuracao do ser.



Embora de orientacgbes opostas, as teorias de Jung e
Vigotski sdo unidas, neste estudo, com a intencdo de possibilitar
uma visao mais ampla dos processos de recepcdo da arte. A
associacao da metafisica de Jung a dialética de Vigotski é pensada
como tentativa de maior instrumentalizacdo para abordar imagens
presentes no texto literario, uma vez que essas podem trazer algo de

perene e de transformador ao mesmo tempo.

Por se tratar de uma pesquisa bibliografica de cunho
qualitativo, que procura relacionar imaginario e obra de arte
literaria, a critica de leitor, de Vigotski, é o método de analise
textual selecionado para abordar as imagens significativas do texto
de Rowling, pois consiste numa concepc¢ao abrangente, que permite
ao analista literario avancar em direcao a novas descobertas,

desdobramentos e condensacoes do pensamento humano.

Configurando-se numa analise da literatura infantil
contemporanea, através do estudo do texto de maior alcance do
segmento atualmente, o presente trabalho apresenta-se dividido em
trés capitulos; dois deles fornecem subsidios historicos, contextuais e
tedricos acerca do tema; o terceiro da conta da analise dos textos
selecionados, no intuito de explorar as possibilidades de influéncia
das imagens contidas nas obras da série Harry Potter, de J.K.

Rowling, na construcdo do imaginario infantil contemporaneo.



No primeiro capitulo é contextualizado o estudo,
recuperando o percurso historico do conceito de infancia e o papel da
literatura infantil no estabelecimento de tal concep¢dao. Com o apoio
de tedricos como Rousseau, Aries, Postman, Arroyo e Novaes Coelho,
dentre outros, sdo observadas as alteracoes na forma de
consideracao da crianca e as caracteristicas apresentadas por tal
literatura no momento de seu surgimento como segmento
diferenciado, no século XVII, e atualmente. Para compreender a
relacdo entre conceito de infancia e literatura, atenta-se para as
formulacgoes tedricas de Kant, Hegel, Proenca Filho, Barros Laraia e
Geertz, relacionadas a nocdo de cultura como universo das
mediagoes simbolicas, reconhecendo que o exame de tal conceito e de
seu alcance tem sua complexidade de significacdo ampliada frente a
um momento de igual dificuldade de conceituagdo: a pods-
modernidade. Desloca-se, entao, o foco de atencdo do estudo em
direcao as diversas perspectivas sobre o contexto pds-moderno para
reconhecer a estrutura a partir da qual se estabelece a infancia
contemporanea, pois, sendo a literatura infantil definida a partir do
receptor a que se destina, para analisa-la é preciso levar em conta o
sujeito infantil. Para tal percep¢ao, sdo considerados os postulados
de Jameson, Habermas, Lyotard, Fridman, Hutcheon, Connor,

Harvey, Kumar e muitos outros, acerca da pés-modernidade e de



Steinberg, Kicheloe, Jobim e Souza e Brougere, quanto a condi¢ao da

infancia atualmente.

Tendo um esbogo do contexto contemporaneo delineado,
parte-se, no segundo capitulo, para o reconhecimento do imaginario
como via de acesso do texto infantil ao intelecto da crianca. Sendo
preciso compreender a acdo da consciéncia na animacgao dos
conteudos subjacentes a producao cultural e a relacao entre fantasia
e realidade na atividade psiquica do ser e selecionar um método de
analise que privilegie o sujeito-leitor, os estudos de Jung sobre a
existéncia e a acdo de imagens recorrentes no inconsciente e os de
Vigotski acerca da psicologia da arte sdo explorados, principalmente,
por sua preocupacdao com a influéncia das artes e da cultura no

desenvolvimento humano.

O terceiro capitulo consiste na analise propriamente
dita das cinco primeiras obras da série Harry Potter, de J.K.
Rowling. Dividido em trés momentos distintos, no primeiro deles,
com o auxilio de tedricos como Hutcheon, Kristeva, Barthes, Genette
e Jenny, dentre outros, implementa-se o reconhecimento dos
caracteres que permitem classificar tais textos como producgao
cultural pés-moderna. No segundo, sdo selecionadas e interpretadas
imagens significativas dos textos de Rowling conforme uma tipologia

que privilegia, a partir dos postulados de Jung e Vigotski, cinco



elementos que contemplam a existéncia interior e a exterior do
sujeito. Os mitos e os ritos surgem como correspondentes do mundo
interno; os tipos e o espago encontram-se relacionados ao universo
exterior, e a inovacao liga-se a ambas as vivéncias sem distin¢do. No
terceiro e ultimo momento sao reconhecidas construcoes que podem
surgir dos conteuidos subjacentes as imagens presentes nos textos da
série Harry Potter, conforme o entrecruzamento, parcial e restrito,
das teorias de Jung e Vigotski acerca da relacdo entre ente
psicologico e obra de arte, que enfatizam uma perspectiva

nietzscheana de direcionamento filoséfico do sujeito.

Por fim, as consideracgoes finais desse trabalho apontam
para uma perspectiva otimista em relacdo ao conteudo presente nas
obras da série Harry Potter, pois, frente a sensacido de vertigem
caracteristica do momento pés-moderno, a significagao filoséfica e a
qualidade simbdlica das imagens do texto de Rowling parecem ser
um horizonte seguro com condi¢ées de contribuir para a construcao
de um imaginario suficientemente instrumentalizado, que incentive

e auxilie a crianca em seu processo de desenvolvimento.



1 CONTEXTUALIZANDO O TEMA:

crianca e cultura, ontem e hoje

Considerar a crianca é considerar o todo constituinte do
universo infantil: a crianca em si, sua origem, seu meio, suas
atividades. Tais fatores vao delinear um ser que é tnico e plural ao
mesmo tempo, estando sua pluralidade centrada na interacao como o
seu meilo. Reconhecendo-se, portanto, as culturas infantis como
plurais, ndo é tarefa facil contemplar a infancia contemporanea.
Para analisar as obras da série Harry Potter, de J.K. Rowling, no
que concerne as suas caracteristicas e seu alcance junto ao
imaginario infantil contemporaneo, é realizada uma revisio do
percurso historico da concep¢ao de infancia e da literatura infantil e
um exame das teorias acerca do conceito de cultura e de pods-
modernidade, com vistas a contextualizar infancia e producio

cultural contemporaneamente.



1.1 O ser infantil e a literatura

Mesmo que de forma restrita, é na Grécia que se
encontram os primeiros registros sobre a crianca. Nao existindo uma
concepcao precisa, havia um certo antagonismo em relacdo ao ser
infantil que, por vezes, era ignorado, por vezes, era considerado. Tal
percepcao é confirmada pelo fato de ndo ser possivel recuperar
facilmente representacoes dos habitos e dos costumes gregos nos
quals criancas sao retratadas, ao mesmo tempo em que ¢é
reconhecido que o surgimento da pedagogia deu-se entre os gregos,
afirmando sua preocupacao com o cuidado e formacdo dos mais

jovens.

A i1déia de escola surge, pela primeira vez, na Grécia,
com o papel primeiro de ocupar o tempo ocioso das criancas de
familias afortunadas. Tal educacao voltava-se, na verdade, mais
para a recepcao de saberes estabelecidos do que para a descoberta.
Ainda que de forma contraditéria, pois Platdo, no Protdgoras (1999),
preconizava que se devia "endireitar as criancas mesmo que a
pancadas", sdo os gregos os primeiros a demonstrar interesse em
considerar o primeiro estagio de vida do ser humano como fértil a

ponto de pensarem em uma ciéncia para atendé-lo.



Com retrocessos e avancos, os romanos basicamente
absorvem os conceitos e procedimentos gregos em relacdo a crianca,
havendo, somente do periodo medieval, uma significativa alteracao
na precaria concep¢ado de infancia que se tinha até entdo, com o
gradativo desenvolvimento do conceito de vergonha e culpa.
Contudo, ainda nao é na Idade Média que se desenvolve o conceito
de infancia como fase singular da vida do ser humano que requer

tratamento especifico.

Na sociedade medieval, o convivio é caracterizado pela
auséncia da noc¢ao de vergonha e a falta de decoro dos adultos junto
as criangas configura-se no principal motivo do surgimento de uma
nova necessidade em relacdo a infancia: proteger os menores dos
perigos do comportamento adulto. Com base nessa 1déia de protecao
dos menores, desenvolve-se o conceito de educacio para a infancia no

qual se fundamenta, posteriormente, a educacdo moderna.

Com o surgimento da imprensa, a alfabetizacdo, ou
seja, o acesso ao mundo das letras — mesmo que através de uma
leitura mecanica, pois os escribas estabelecem um método de
alfabetizacdo que se baseia em soletrar palavra por palavra sem,
necessariamente, entendé-las —, se configura numa forma de
delimitacao da infancia. Como os textos oferecidos as criangas sio os

mesmos lidos pelos adultos, ocorre um distanciamento delas da



vivéncia infantil. Grande parte da infancia medieval, portanto,

terminava aos 7 anos, momento em que a crianca ¢é alfabetizadal.

Criticando as praticas sociais que reprimiam o
sentimento de infancia, devido a forma como se conduzia a
alfabetizacdo e aos textos oferecidos, Rousseau (1978), um dos
primeiros pensadores a chamar a atencido para a infancia como um
periodo particularmente especial da vida humana, argumenta que
ler atrapalha a infancia, sendo uma espécie de flagelo, pois as
criancas precisam se transformar em adultos muito rapidamente,
uma vez que tal forma e tipo de leitura dao a idéia de que quem tem
capacidade para ler ja pertence ao mundo adulto. Contudo, na
pratica cotidiana, na verdade, a infancia ainda ndo é considerada
como merecedora de cuidados. A crianca medieval desenvolve-se em
um mundo insalubre e imoral, no qual comer com as maos é rotina,
nao fazer questao de privacidade é natural e a mortalidade infantil é
aceitdavel. De acordo com Postman (1999), nio se pode dizer que
havia, efetivamente, uma idéia de crianca na Idade Média, pois nao

existiam condigOes socials para 1Sso.

Diferente do que ocorria no mundo grego — a nao
representacdo da infancia em situagdes cotidianas —, na Idade

Média as criancas sio representadas, porém, nao passam de adultos

' Na Idade Média foi mantido o padriio espartano de iniciar a alfabetizagdo aos 7 anos, pratica
que, a despeito do progresso individual, mantém-se ainda hoje nas sociedades ocidentais.



em miniatura, pois logo que as criancas deixavam de usar cueiros,
vestiam-se exatamente como outros homens e mulheres de sua

classe social (POSTMAN, 1999). De acordo com Ariés (1978), a

crianca, nessa época, é representada como uma espécie de anio.

Ainda conforme Postman (op.cit.), a falta de interesse e
cuidados com a crianga, proprios da Idade Média, é a caracteristica
que mais a distancia da Idade Moderna, na qual ja é possivel
vislumbrar a influéncia dos fatores sociais e politicos na construcao
de uma concepcao de infancia. No inicio da Modernidade, as nocoes
de amor e afeto passam a ser consideradas no relacionamento com a
crianc¢a, mas, ainda assim, o que os pais realmente gostam em seus
filhos nao é o seu presente infantil, mas sim a sua promessa de
adulto. Em conseqiiéncia disso, surge uma educacao castradora que
intenciona "domar" o génio infantil, moldando-o conforme um modelo

pré-estabelecido de adulto.

Devido as condi¢des precarias de vida — saneamento
basico inexistente, pestes que assolavam a Europa e falta de auxilio
médico — a estimativa de vida, durante os séculos XVII e XVIII, é de
trinta a trinta e cinco anos, o que faz com que as criancgas comecem a
trabalhar muito precocemente, quase sempre para suprir uma forca

de trabalho familiar adulta:



Assim a crianca nio se sente crianca por muito tempo:
vivendo com os adultos, ja muito determinada quanto ao
futuro, e também muito segura de si, de seus direitos,
quase nao conhecera esse periodo de hesitacido, de busca
de s1 mesma, esse momento da adolescéncia em que as
dificuldades reais da vida ja sdo percebidas e ndo o séo,
ainda, os meios de vencé-las. A crianca nao esta em
situacio de infancia, mas ja em oficio real; e os adultos,
sem duvida, em muita ocasido, nao lhes agradara
enderecar, a seres tao cedo entrados na vida,
sentimentos de ternura e solicitude. (SNYDERS in:
DEBESSE; MIALARET, 1977, p.280)

A alteracdo neste panorama comeca a se evidenciar
através da mudanca na vestimenta infantil. Com a chegada do
século XVII, conforme Ariés (1978), o uso de um traje mais adequado
aos movimentos rapidos proprios da infancia proporciona o inicio de
um melhor entendimento da dimensao desse periodo de vida do ser
humano. Porém, sido beneficiados com tal alteragdo, em primeiro

lugar, os meninos, filhos de familias nobres:

Se nos limitarmos ao testemunho fornecido pelo traje,
concluiremos que a particularizacdo da infancia durante
muito tempo se restringiu aos meninos. O que é certo é
que isso aconteceu apenas nas familias burguesas ou
nobres. As criancas do povo, os filhos dos camponeses e
dos artesdos, as criancas que brincavam nas pracas das
aldeias, nas ruas das cidades ou nas cozinhas das casas
continuaram a usar o mesmo traje dos adultos: Jamais
sao representadas usando vestidos compridos ou mangas
falsas. (ARIES, 1978, p.81)



A nova forma de vestir a crianca da-lhe maior leveza e
graca, conduzindo o adulto, gradativamente, a uma nova forma de
ver o ser infantil, reconhecendo-o como diferente de si. Passa a
estabelecer-se, entdo, a imagem que se tem da crianca até hoje: a de

ser amavel.

Rousseau (1978) afirma que o ser infantil é de natureza
boa e que essa deve ser preservada através de amor e afeto. A nova
tendéncia por ele inaugurada, em choque com as estruturas
conservadoras do Ancien Régime e seu restrito sistema pedagogico,
1mpele o individuo moderno a repensar a condicao humana em suas
estruturas, conduzindo a mudancgas que levam a construcao de uma
concepc¢ao de infancia a qual serve de paradigma ainda nos dias de

hoje:

Encontrar atrativo na crianca é afirmar que o homem nao
nasce corrompido, ndo é marcado de perversidade
intrinseca. Na medida em que a crianca representa um
fundo primitivo, um dado imediato do humano, o valor a
ela atribuido, é a prépria confianca na natureza
humana... Se a infancia é amoravel, os vicios e as
infelicidades do homem nio vém com ele préprio, mas
somente das condi¢ées das quais vive e, logo, essas
condicoes, e os habitos morais que suscitaram, podem, e
devem ser transformados. (SNYDERS in: DEBESSE;
MIALARET, 1977, p.285)



Com o objetivo de descortinar a infancia, o projeto de
Rousseau abre caminho para que novos pensadores explorem os
caracteres do ser infantil. Assim, conforme Neil Postman (1999,

p.72):

Quaisquer que tenham sido seus defeitos pessoais, os
escritos de Rousseau despertam uma curiosidade sobre a
natureza da infancia que persiste até hoje. Poderiamos
dizer com justica que Friedrich Froebel, Johann
Pestalozzi, Maria Montessori, Jean Piaget e Arnoldo
Gesell sao todos herdeiros intelectuais de Rousseau...
Certamente o trabalho deles partiu da hipétese de que a
psicologia infantil é essencialmente diferente da dos
adultos e deve ser valorizada por si propria.

Compreende-se, entdo, que todo o esfor¢co de Rousseau
concentra-se no reconhecimento das estruturas do desenvolvimento
infantil e na instauracdo de diretrizes que estabelecam condi¢oes
para atendé-las adequadamente. A partir de seus postulados, inicia-
se a popularizacao da escola e a familia, através do cuidado com os
menores, se volta para a estruturacio de si mesma, configurando-se
assim, escola e familia, como os pilares sobre os quais se edifica o

sentimento de infancia.

Em consonancia com os interesses sociais em torno do
tema — a sustentacdo da sociedade burguesa —, uma nova forma de

conceber a infancia foi gradativamente se estabelecendo e se



solidificando através do empenho da sociologia, da pedagogia e da

psicologia em avaliar a questao no decorrer dos séculos XIX e XX.

Na condi¢do de elemento distintivo da sociedade e,
conseqientemente, entidade social, a infancia desponta,
historicamente no cenario ocidental, a partir da Revolucao
Industrial, em meio a ascensido da burguesia. Baseado em preceitos
cristaos, o infantil comega a vigorar e a crianca, pela primeira vez,
tem acesso a produtos culturais especificos, uma vez que, até entao,
adulto e infante compartilhavam os mesmos espacos e as mesmas

vivéncias:

Sendo o elemento aglutinador que permitiu a formulacéo
de um novo conceito de familia, a crianca torna-se, a
partir dessa época, um dos eixos em torno do qual a
burguesia se organiza. (ZILBERMAN, in: KHEDE, 1986,
p.19)

O aprendizado da escrita e da leitura, que se dava a
partir da Biblia principalmente, passa a ser conduzido também
através de fabulas e contos de origem popular. Assim, a
singularidade da literatura infantil advém de sua complexidade
histérica (KHEDE, 1983) e do receptor que a caracteriza. O que hoje
se chama literatura infantil assume assim a posi¢do de principal

meio através do qual a infancia se destaca das demais faixas etarias.



Arroyo (1968) relata que varios historiadores registram
o surgimento da literatura infantil, como literatura consciente, com o
Traité de l'education de filles, no qual o prelado e escritor francés
Francois de Salignac Fénelon propoés novos principios de educacao.
Tal obra data do final do século XVII, momento em que o autor,
encarregado da educagcdo do Duque de Borgonha, pretendia
diversificar as leituras infantis baseadas, na sua maioria, em vidas
de santos ou personagens da Biblia Sagrada. Sua proposta
apresentava livros profanos, inspirados em mitologia e narrativas
maravilhosas em geral baseadas na tradigao popular. Registra-se
essa, entdo, como a primeira vez em que as criang¢as entram em
contato com uma obra literaria de acordo com seu intelecto
imaginativo. Contudo, tal iniciativa, ainda segundo Arroyo (Ibid.),
nao resulta de um processo isolado e, sim, do somatério de esforcos
no intuito de dar ao infante uma literatura adequada a sua
capacidade e interesse intelectual. Inicia-se, assim, a ligacdo da

pedagogia com o livro, o declarado “instruir divertindo”.

Proliferam, entao, livros que eram, na verdade, licées,
conselhos ou métodos de “bem viver” de duvidoso valor literario.
Porém, tais obras de cunho didatico, como as fabulas, os romances
cavalheirescos, os bestiarios, os livros de viagens e varias colecoes de

contos, agradavam muito as criancas, cabendo destaque as



memoraveis Fabulas de Esopo, a Gesta romanorum, que transcrevia
para o latim fabulas asiaticas, e o questionario do bispo de Aldhelm,
também em latim, que despertou grande interesse entre as criancas

inglesas, devido ao seu carater ludico, com grandes enigmas e

charadas (COELHO, 1991).

Conforme Marc Soriano (1959, p.17), em seu
surgimento, houve uma literatura infantil que pode ser tomada por
espontanea, uma vez que era uma literatura de apropriacao, pois, na
falta de textos especialmente dirigidos as criancas, elas exploravam
obras préoprias a adultos. Em comum, tais textos veiculam elementos
como a fantasia, os sentimentos e a poesia que dao ao leitor infantil
um grande prazer. Essa pratica converte, mais tarde, algumas obras
escritas para leitores adultos em textos célebres da literatura
infantil, como é o caso de KRobinson Crusoe, e Daniel Defoe, e

Gulliver’s travel, de Jonathan Swift.

Sabe-se, entretanto, que a génese da literatura infantil
encontra-se nos contos de fadas e que esses tiveram sua origem
muitos séculos antes de Cristo, oriundos de fontes orientais e
célticas. Precisar a origem dessas narrativas maravilhosas, segundo
Nelly Novaes Coelho (1991), é impossivel, porém, sabe-se que foi na
Idade Média que tais textos foram resgatados pela cultura européia,

tornando-se mais tarde a base da cultura infantil ocidental.



Conforme Zilberman, essas narrativas fantasticas originaram-se nas
classes mais baixas das comunidades e eram transmitidas

oralmente:

Primitivamente, os contos folcléricos colecionados pelos
Irmdos Grimm e outros nio eram “fabulosos”, nem
restritos a uma certa idade. O conto em principio, era
contado por e para adultos (na Alemanha, tanto por
homens como por mulheres). Os narradores faziam
parte, via de regra, das classes mais pobres: eram
empregados, pequenos arrendatarios, marinheiros,
diaristas, lavradores, artifices, pastores, pescadores e
também mendigos. (1983, p.45)

Difundidos por muitos povos como o grego, o persa, e
hindu, os mitos servem de base para o desenvolvimento dos contos
de fadas. As duas formas acumulam toda a vivéncia das
comunidades e sempre foram utilizadas como veiculo para que os
homens mantivessem vivas suas experiéncias e pudessem repassa-
las aos seus descendentes como parametro de conduta. Pecas da
tradi¢do oral do oriente sdo a fonte mais antiga dessas narrativas
populares maravilhosas difundidas no ocidente. Muitas delas
passaram pela India, Egito, Palestina, Grécia Classica e Império
Romano, sendo descobertas, também, na Pérsia, Ira, Turquia e

Arébia (COELHO, 1991).



Tais fontes da literatura infantil chegaram ao mundo
ocidental através da oralidade e foram acomodando-se a cada regiao.
Durante essa acomodagao muito lhes foi somado, o que resultou na
alteragao da forma original das histérias, uma vez que os povos iam
imprimindo suas culturas nas narrativas. Dentre muitos, tém-se,
alternadamente, como significativos no processo de aproveitamento e
registro dessas formas literarias nomes como La Fontaine, Charles

Perrault, Jacob e Wilhelm Grimm e o ja mencionado Fénelon.

Os espanhois tiveram grande expressdo na divulgacao
da arte literaria para criancas, porém, com relacdo ao conto, foi
Giovanni Battista Basille com seu Conti de contis, em 1637
(SANDRONI, 1987), quem marcou o seu surgimento na Europa. A
obra, publicada em Napoles, trazia cinqiienta contos narrados em
um dialeto napolitano, sendo considerada a primeira coletanea de
narrativas e contos populares. No Pentamerone, como também foi
intitulado, destacavam-se contos de fadas ou de encantamento que,
conforme Nelly Novaes Coelho (1991), pertenciam ao folclore
napolitano. No entanto, em sua esséncia, eram versoes de contos
fantasticos de fundo indo-germaéanico ou saxoOnico, inclusive, com
influéncia de novelas de cavalaria, do periodo arturiano
primordialmente. A obra é estruturada em dezenas de narrativas
que parecem encaixar-se em uma narrativa-moldura. Devido a sua

linguagem pouco acessivel e dificuldade de compreensio, a obra de



Basile néo algou maiores voos, ficando a cargo de Charles Perrault o

aproveitamento de parte de seu conteudo, quase meio século depois.

Perrault, membro da Academia de Letras da Franca, é,
historicamente, o responsavel pelo nascimento dos contos classicos.
Em meio a crise de valores aristocraticos na Franca da Corte do Rei
Luis XIV, ele insere, pela primeira vez na literatura universal, A
gata borralheira, sendo tal edicdo um aproveitamento de A gata
borralheira, de Basili. Sua real intencdo com esta busca pela
tradicdo popular do maravilhoso, como relata Nelly Novaes Coelho
(Ibid.), ndo foi esclarecida, porém, sabe-se que ele foi alvo de duras

criticas por ter escrito algo tao infantil.

Conforme Arroyo (1968, p.29), Perrault publica em
1677 — essa data néo é ponto pacifico, uma vez que Nelly Novaes
Coelho (op. cit.) afirma que a publicacdo ocorre no ano de 1697 —
Contes de fées ou Histoires du temps passé avec moralités, cujo
subtitulo era Contes de ma mére l'oye, obra na qual se percebe duas
fontes 1italianas bem definidas: Bocaccio e Basili. A grande
importancia de Perrault reside no fato de ter introduzido a fantasia
na literatura infantil e, segundo Laura Sandroni (1987), de ter
possibilitado o surgimento de varios outros autores de obras
especialmente dirigidas a criancas. Contudo, durante o Iluminismo,

devido a valorizacao da racionalidade, as histérias que primam pela



presenca do maravilhoso sdo esquecidas por nao condizerem com os
valores estabelecidos. De certa forma, tal momento histérico
favoreceu o surgimento do ciclo das histérias de aventuras, o qual se

manteve até o final do século XIX.

Pouco depois da Revolucao Francesa, com o inicio da
era romantica, as manifestacoes literarias com base na fantasia
ressurgem. Os contos de Perrault sdo, entdo, consagrados. Também
nesse periodo, Jacob e Wilhelm Grimm, os Irméos Grimm, iniciam
uma busca cientifica da mitologia presente na narrativa oral na
Alemanha, recolhendo novelas populares e uma série de documentos.
Como resultado, publicam, em 1812, a obra Kinder und
Hausmdarchen que é uma coletanea de contos folcléricos alemaes, na
qual se encontram textos que se tornaram classicos da literatura
infantil universal como Branca de neve, Jodao e Maria, O pequeno

polegar, dentre muitos outros.

Mesmo que mais de um século separe as descobertas
dos Irmaos Grimm dos trabalhos de Perrault, muitas semelhancas
entre suas producoes podem ser apontadas, pois ambas as obras tém
suas fontes nas tradi¢ées oriental e celta. Tanto o acervo dos irmaos
alemdes quanto o do pesquisador francés trazem o maravilhoso, o
sobrenatural, as provas e os obstaculos, a metamorfose e o poder do

destino em uma abordagem na qual predominam a alegria e a leveza



no trato com os medos e as dificuldades. Dai a forte aceitacao dentro

do mundo infantil.

Hans Christian Andersen, poeta e novelista
dinamarqués, consagrado hoje, afirma Nelly Novaes Coelho (1991),
como o real criador de uma literatura voltada para a infancia,
recolheu versbdes de contos orais e os uniu a outros de procedéncia
literaria, publicando-os em 1835. A fonte de sua obra centra-se na
literatura popular dinamarquesa, finlandesa, sueca e norueguesa, o
que evidencia a influéncia da cultura nérdica em seu acervo.
Segundo Laura Sandroni (1987), do encontro de sua poesia com o
folclore de seu pais resultaram obras e personagens eternos como O
soldadinho de chumbo, A sereiazinha, A rainha da neve e O patinho

feio.

Pertencentes a um mundo fantastico, o conto de fadas e
o conto maravilhoso acabaram identificados como formas similares e
sinénimo de tal literatura. No entanto, surgem de fontes diferentes,
abordam problematicas proprias e sao apenas um segmento do
género literario dirigido a infancia. Atualmente, essas denominagoes
rotulam indistintamente as narrativas da literatura infantil
conhecida como classica, sem que haja uma observaciao coerente em

relacdo as diferencas entre as duas formas:



Entretanto, por um simples confronto entre A Bela
adormecida, A Bela e a Fera ou Rapunzel, de um lado, e
O Gato de botas, O Pescador e o Génio ou Aladim e a
lampada maravilhosa, de outro, nota-se que ha uma
diferenca essencial. Diferenga quase inexistente ao nivel
da forma (pois todos pertencem ao universo do
maravilhoso), mas que pode ser facilmente percebida ao
nivel da problemAtica motriz de cada conto. (COELHO,
1991, p.12, 13)

Nos contos de fadas, mesmo sem a presenca das fadas,
o desenvolvimento dos argumentos se da dentro de um universo
“feérico”, estando presentes reis, rainhas, princesas, génios, bruxas,
objetos magicos, etc. Tais contos tém tempo e espago préoprios, longe
da realidade conhecida. O principio gerador deste tipo de conto
centra-se em questoes de cunho existencial e filos6fico. Via de regra,
neste tipo de conto, o nucleo da problematica concentra-se na
realizacdo humana através da unido homem-mulher. Para tanto,
existem obstaculos ou provas que precisam ser vencidas em uma
espécie de ritual de iniciagao no qual o herdi chega ao ideal desejado
que, por sua vez, pode ser o seu proprio eu ou a princesa prometida.
De origem celta, os contos de fadas surgiram de poemas sobre
amores eternos, fatais, que mais tarde se integraram as novelas.
Tinham uma esséncia idealista e preocupada com os valores

espirituais do homem.



Diferente dos contos de fadas, os contos maravilhosos
nao tém a presenca de fadas, reis, principes; sua magia concentra-se
em animais falantes, objetos magicos, duendes e génios,
desenvolvendo-se em espaco e tempo préximo, familiar.
Concentrando-se mais numa realizacao material do que existencial,
tals contos enfatizam as necessidades primarias e as paixoes

imediatas dos seres.

Historicamente, recupera-se como a mais importante
coletanea de narrativas maravilhosas Calila e Dimna que, originaria
da India, surge de narrativas pertencentes ao Pantshatantra e a
Mahabarata. A primeira obra era um conjunto de apdlogos usados
por budistas em pregacdao desde o século V e a segunda, uma
primitiva forma de epopéia indiana escrita em IV a.C. e IV d.C. Essa
obra, que obedece a uma estrutura labirintica — resultante do
embaralhamento de varias histérias —, é considerada por alguns
estudiosos como um tratado de politica, porque a temadatica é
centrada na luta pelo poder, e, vista por outros, como um exemplario
de “bom conduto”. Acima de tudo, entretanto, a obra é o molde de
uma visao magica de mundo, visdo esta que funde o real e o
imaginario, tornando-se dificil o estabelecimento de um limite para
ambos. Tal coletanea difundiu-se pela Antigiidade através de

versbes persas, sirias, hebraicas, arabes, latinas e linguas de menor



uso como o castelhano, o francién, entre outras, de VI a XII d. C.

(COELHO, 1991).

A coletanea As mil e uma noites é apontada como o
verdadeiro ponto de convergéncia de todo o fabulario oriental, sendo
a mais célebre compilacao de contos maravilhosos que circulam no
mundo ocidental. Finalizada, provavelmente no século XV, essa obra
chegou ao mundo europeu somente no inicio do século XVIII, através
de sua traducdo para o francés por Antoine Galland (Ibid.). Tal
traducdo tem apenas trezentos e cinqlienta noites, mas foram
suficientes para que a princesa Sherazade e suas histérias
infindaveis contadas ao Rei Schariar passassem a fazer parte da
vida diaria francesa, nos alegres e ilustrados saldoes da corte do rei

Luis XIV na Franca.

E a partir do século XVIII, utilizando-se de material
proveniente de contos de origem folclorica e da adaptacio de textos
classicos e associada a escola, que a literatura infantil emerge como
segmento literario e principal instrumento transmissor de modelos
sociais, desempenhando um papel fundamental na formacao do
cidadado, sendo, portanto, importante elemento estruturador da
sociedade. Foi dessa forma que esta producao literaria contribuiu
para a formacdo de uma casta superior culturalmente, como era de

interesse da classe burguesa.



Conforme Zilberman (1983), a burguesia, detentora de
um poder politico equivalente a seu poder econdémico, impds seus
valores e sua cultura, em cujo centro se encontra uma significativa
énfase a crianca e as instituicoes que a ela se ligam. O ser infantil
transformou-se, entdo, na entidade centralizadora na formacao do

conceito burgués de familia:

A natureza intrinsecamente social da literatura infantil
decorre das circunstancias que provocaram seu
aparecimento. Emergindo paralelamente a um novo
fenomeno — o de idealizacdo da crianca e da infancia —,
sua existéncia nao pode ser compreendida sem que seja
vinculada a nova posicdo que ocupa a burguesia na
sociedade européia durante o século XVIII. Ao conquistar
um poder politico coerente com sua crescente capacidade
econOmica, a classe burguesa impoe também seus valores
e sua cultura, em cujo centro estd uma énfase especial

dada a crianca e as instituicées ligadas a ela.
(ZILBERMAN, in KHEDE, 1986, p.18, 19)

Posteriormente, devido a problematica gerada pela

sociedade industrial, ao final do século XIX, a literatura tornou-se
critica (COELHO, 1991), despontando no panorama literario varios
contos de fundo ideolégico. Foi somente no século XX que surgiu a
necessidade de preocupar-se nao s6 com o intelecto, mas, também,
com o emocional da crianc¢a, o que acarretou um aperfeicoamento da
pedagogia e da psicologia infantil, parametros indiscutiveis da

literatura para criancas. Portanto, o caminho para a redescoberta da



literatura infantil, nesse século, foi aberto pela psicologia
experimental que revelou a inteligéncia como um elemento
estruturador do universo intimo que cada ser constréi. A nova
abordagem chama a atencdo para os diferentes estagios do
desenvolvimento humano e sua importancia fundamental para a

evolucao e formacao da personalidade do adulto futuro.

Fruto de especificas forcas sociais, culturais, politicas e
econOmicas, o conceito de infancia é, portanto, bastante recente em
termos histéricos. Sendo produto de uma dada sociedade, tal nocao
esta sujeita a alteragdes em consonancia com alteragdes sociais mais
amplas, que nao se restringem ao ambito politico, econémico,
psicolégico ou mesmo biolégico. Sdo as diretrizes filosoficas que mais
influem na visido que se constrdi do ser infantil. O conceito com o
qual se trabalha contemporaneamente foi forjado, portanto, de
acordo com a ideologia de uma especifica classe social em ascensao, a
burguesia, e por meio dos instrumentos mais adequados disponiveis:
familia, escola e literatura. Ao reconhecer a contemporaneidade
como um periodo historico de grandes mudancas e até de revolucgoes
na estrutura cotidiana, comeca-se a perceber uma alteracao
significativa nas circunstancias sociais e culturais relacionadas a
visao corrente de infancia. Sob este aspecto, percebe-se que, em cada

época histérica, a literatura infantil tem sido portadora de valores



subjacentes a sociedade, desencadeando reflexoes e criticas sobre as

1déias e praticas emergentes em cada periodo historico.

A partir da década de 80, do século XX, vislumbram-se
modifica¢cbes no viver humano. Percebe-se — mesmo sem saber o
como e o porqué — uma alteracao nas relacoes humanas, sejam elas
politicas, economicas ou familiares, que indica que a cultura vigente
tem se estabelecido sob novos e ainda nao totalmente compreendidos
parametros. Passa-se a preconizar o desaparecimento do sentido que
foi sendo dado, até entdo, a infancia. O sentimento de inquietacio
em relacdo ao reconhecimento do ser infantil espalha-se
rapidamente ao senso comum. Dentre os fatores apontados para a
configuracado do quadro estdo, principalmente, a alteracio das bases
sobre as quais se fundamentou o conceito de infancia, pela
transformacdo do modelo burgués de familia, o atendimento
msuficiente prestado pela escola e o estabelecimento da influéncia
vigorosa e dirigida da industria cultural na construcdo de

significados.

Para contextualizar este estudo, pensa-se, primeiro, em
revisar o conceito de cultura, para, posteriormente entdo, buscar a
compreensao das estruturas e dos eventos que formam o panorama
cultural contemporaneo, com vistas a reconhecer o universo infantil

referente a tal contexto.



1.2 Cultura

Conforme Proenca Filho (1967), o termo cultura tem a
marca da pluridimensionalidade. Em decorréncia disso, varias sao
as posicoes teodricas sobre o tema. Além de destacar a postura
antropoldgica que entende a cultura como o conjunto de integracgao
dos modos de pensar, sentir e de fazer adotados por uma comunidade
na busca de solugoes para os problemas da vida humana associativa,
Proenca Filho ressalta, ainda, consideracoes bastante pertinentes de

alguns estudiosos do tema:

Cultura é a totalidade de comportamento apreendido e
transmitido socialmente. F.M. Keesing. (1967, p.19)

Cultura é o conjunto de criacoes do homem, que
constituem um universo humano superorganico, acima
do universo fisico ou inorganico e do universo biolégico
ou organico. J. Mattoso CaAmara Jr. (loc.cit.)

[...] cultura constitui um corpo complexo de normas,
simbolos, mitos e imagens que penetram o individuo
em sua intimidade, estruturam os instintos, orientam
as emocdes. Edgar Morin. (loc. cit.)

Pela palavra cultura, em sentido geral, indicam-se
todas as coisas com as quails o homem se aperfeicoa e
desenvolve as variadas qualidades da alma e do corpo;
[...] torna a vida mais humana, tanto na familia quanto
na comunidade civil, pelo progresso dos costumes e das
Instituicdes, enfim, exprime, comunica, conversa, em
suas obras, no decurso dos tempos, as grandes
experiéncias espirituais e as aspiracgoes, para que
sirvam ao proveito de muitos, e ainda de todo o género
humano.Da Construcao Pastoral Gaudim et Spes.



(Ibid., p.20)

De acordo com E. D. Hirsch, em seu Dictionary of
cultural literacy (1993), cultura é a soma de atitudes, costumes, e
crencas que transmitidas, de geracdo em geracao, através da
linguagem, de objetos materiais, de rituais, de instituicoes e de

expressoes artisticas, destacam um grupo de pessoas dos demais.

Ja Nicola Abbagnano, no Diciondrio de filosofia, indica

que:

[..] esse termo tem dois significados béasicos. No
primeiro e mais antigo, significa a formagao do homem,
sua melhoria e seu refinamento. [..] No segundo
significado, indica o produto dessa formacao, ou seja, o
conjunto dos modos de viver e de pensar cultivados,
civilizados, polidos, que também costumam ser
indicados pelo nome de civilizacdo. (1998, p.225)

E, citando Kant, depois Hegel, Abbagnano

complementa sua definicdo afirmando que:

‘Num ser racional, cultura é a capacidade de escolher
seus fins em geral (e portanto de ser livre). Por isso, s6 a
cultura pode ser o fim ultimo que a natureza tem
condicoes de apresentar ao género humano’.

[..]

‘Um povo faz progresso em si, tem seu desenvolvimento
e seu crepusculo. O que se encontra aqui, sobretudo, é a



categoria da cultura, de sua exageracdo e de sua
degeneracao: para um povo, esta ultima é produto ou
fonte de ruina’. (Ibid., p.255)

Tal exaustiva exposicao de conceitos de cultura obedece
a um propodsito: explorar a diversidade de pontos de vista
possibilitada pela complexidade conceitual que envolve o termo.
Assim, reconhece-se que a cultura, tema central das discussoées
antropoldgicas, faz parte das inquietacoes do pensamento cientifico-
filos6fico ha muito tempo, tendo recebido, dessa forma, varias
defini¢bes. Inclusive, ha a indicagao de que Conftcio, no século IV
antes de Cristo, ja pensava sobre o assunto, quando afirmou que a
natureza dos homens é a mesma, sdo seus habitos que os mantém
separados (LARAIA, 2003). Ndo se pretende, portanto, discutir a
validade de tais posicionamentos, pretende-se, pura e simplesmente,
reconhecé-los como constituintes de uma questdo sem possibilidade

de conclusdo.

No entanto, nao abandonando totalmente a intencao de
isencdo quanto a avaliacdo dos conceitos, opta-se pelo enfoque
semiologico de Geertz como a fala mais plastica e elucidativa em
relacdo a cultura: “o homem é um animal amarrado a teias de
significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo

essas teias e a sua analise” (1978, p.15).



Nesse primeiro levantamento de tentativas de definicao
de cultura, pode-se perceber que essa nao se configura como uma
realidade pacifica, pois varia de acordo com o enfoque. No entanto,
pode-se estabelecer duas concepgoes basicas: a humanista e a
antropologica. O enfoque humanista concebe a cultura como o
conjunto da produgao humana e o antropoldgico confere ao termo
cultura uma maior amplitude, considerando todos os aspectos
relacionados a vivéncia humana em uma determinada sociedade,
toda a sua heranca social e todos os elementos que podem ser

conectados a ela.

Percebe-se, entdo, que é impossivel definir cultura sob
um sé prisma, porém, ao mesmo tempo, reconhece-se a simplicidade

da questao: cultura é tudo aquilo que cerca o homem o construindo:

[..] a terra é natureza, mas o plantio é cultura. As
arvores sdo natureza, mas o papel que delas provém é

cultura. Em resumo, tudo que é produzido pelo ser
humano é cultura. (VANNUCCHI, 1999, p.15)

Ao transformar o seu ambiente, o homem é afetado por
tais transformacées. Portanto, ao produzir seu contexto, o homem
produz-se a si mesmo, se autoproduz, nao havendo cultura sem

homem, nem homem sem cultura. Assim, cultura é tudo o que



resulta da acdo humana, nao sendo algo que exista independente do
homem. Sua existéncia é sempre marcada “em relacao a”. Ela faz
parte do intimo humano, pois o0 homem s6 se humaniza porque vive
em sociedade e internaliza seus padroes racionais e emocionais. Sua
construcao se da através do contato com o outro dentro de uma
realidade especifica. A cultura, portanto, ndo somente cerca o ser
humano, mas o penetra, moldando sua 1identidade, sua

personalidade, sua perspectiva, seu intelecto e suas emocgoes.

Configurando-se nos modos de ser e de conviver,
socialmente aprendidos, e envolvendo todos os aspectos da vida
social, o que inclui tanto o comportamento como a aprendizagem,
cultura é um todo complexo que abrange tanto a moral, a ética e a
estética, quanto a linguagem, o conhecimento, as crencas e os

costumes.

A grande dificuldade em definir-se o que é cultura
reside no fato de ser uma idéia e nao algo palpavel. Ela néo é pura e
simplesmente o produto da acdo humana, mas seu método de
producao e o efeito do produto sobre o homem, resultando de suas
escolhas no intuito de organizar sua existéncia em relagdo aquilo que

o rodeia, sendo, portanto, produto do pensar humano.



Sob tal prisma, ao mencionar cultura, esta-se
evidenciando a existéncia histérica de significados compartilhados
por um determinado grupo, através da qual se distinguem das
demais comunidades humanas. Assim, a organizacdo dos
significados e dos métodos préprios a um grupo social da-se o nome

de cultura:

Cultura é wuma construcio historica, seja como
concepc¢ao, seja como dimensio do processo social. Ou
seja, cultura nao é algo natural, ndo é uma decorréncia
de leis da fisica ou biolégicas. Ao contrario, a cultura é
um produto coletivo da vida humana. Isso se aplica
nao apenas a percepcao da cultura, mas também a sua
relevancia, a importancia que passa a ter. (SANTOS,
José, 2004, p.45)

Contemporaneamente, a concepc¢ao de cultura mais
aceita advém do pensamento de Edward Tylor (1958) que,
sintetizando o vocabulo germanico kultur— os caracteres espirituais
de um grupo social — e a palavra francesa civilization — as
realizagcbes materiais de uma comunidade —, elaborou o termo
cultur para designar o conjunto complexo de elementos assumidos
pelo homem, enquanto membro de uma sociedade, na forma de
costumes, capacidades e habitos. Foram reunidas, entdo, em torno
de um s6 vocabulo, com a forte marca do aprendizado, as

possibilidades do pensar e do agir humanos.



No entanto, é preciso ter em mente que a cultura nao é
um simples conglomerado de idéias, preceitos, valores, parametros e
instituigoes que podem ser tomados separadamente em categorias.
Ela é um engenhoso sistema de elementos coordenados e integrados
com perfeicdo. De acordo com o antropélogo Eduard Hall (1981), os
mecanismos da cultura mantém-se de acordo com um coédigo
sofisticado e secreto que nao esta escrito em nenhum lugar, que

ninguém sabe de sua existéncia, mas que é entendido por todos.

Roque de Barros Laraia (2003), na tentativa de
sintetizar os esforcos da antropologia em reconstruir o conceito de
cultura, fragmentado por variadas formulagées, utiliza o esquema
elaborado por Roger Keesing (1974), no qual divide as modernas
tentativas de conceituacao do termo em duas abordagens. A primeira
delas toma a cultura como um sistema adaptativo, conforme o qual
as culturas sdo sistemas que proporcionam a adaptacao do homem a
sua condi¢ao e ao seu meio. Economia, politica, religido, arte, ciéncia
e tecnologia sao elementos desse sistema. Esta abordagem apresenta
uma forte influéncia da biologia, pois, segundo seus principios, sendo
o homem wum animal, como todos os demails animais, deve
estabelecer uma relacdo adaptativa ao seu meio para poder
sobreviver. Portanto, mesmo que tal adaptacio seja possivel pela
cultura, o processo é regido mais pelas leis biolégicas comandadas

pela selecdo natural. A producao decorrente da organizacao social,



da economia e a tecnologia se configura, conforme esta vertente,
como o carater mais adaptativo da cultura, pois é dessa producao
que advém os principios de mudanca que se proliferam depois
construindo uma nova realidade. Tal abordagem destaca o papel dos
componentes ideolégicos dos sistemas culturais afirmando que seu
alcance pode ser percebido em aspectos como o controle populacional,

a preservacao do ecossistema, etc.

Uma outra vertente de conceituacdao da cultura
classificada por Roger Kessing (1974) é a que ele denomina teorias
idealistas de cultura. Keesing subdivide tal segmento em trés
abordagens distintas. Dentre elas, a que considera a cultura como
um sistema cognitivo. A abordagem destaca-se pela analise dos
modelos construidos pelos participantes de uma comunidade a partir
de seu universo particular, consistindo em algo que se deve conhecer

ou acreditar para transitar dentro de uma dada sociedade.

Uma segunda abordagem dentro dessa vertente de
pensamento é aquela que toma a cultura como sistemas estruturais
(LARAIA, 2003). O representante mais notério deste pensamento é

Claude Lévi-Strauss, para quem a cultura é:

[...] um sistema simbélico que é uma criacio acumulativa
da mente humana. O seu trabalho tem sido o de
descobrir na estruturacdo dos dominios culturais —



mito, arte, parentesco e linguagem — os principios da
mente que geram essas elaboracdes culturais. (Apud
LARAIA, 2003, p. 61)

Como indica Laraia (2003), Lévi-Strauss elabora uma
teoria que, através do reconhecimento de uma unidade psiquica da
humanidade, explica os paralelismos culturais pelas regras do

inconsciente.

A terceira abordagem da vertente ligada as teorias
idealistas de cultura, destacada por Kessing (1974), considera
cultura como sistemas simbdlicos. Conforme esta abordagem, a
cultura é um sistema de simbolos e significados, sendo sua
interpretacdo uma tarefa muito complexa. Tendo em vista a
pluralidade dos esforcos em prol de uma conceituacido antropologica

de cultura, de acordo com Laraia:

[...] a discussdo ndo terminou — continua ainda —, e
provavelmente nunca terminara, pois uma compreensao
exata do conceito de cultura significa a compreensio da
propria natureza humana, tema perene da incansavel
reflexdo humana. (Op. cit., p. 63)

Contudo, a construcio e a assimilacido da cultura sé é
possivel através de uma potencialidade que apenas o homem tem: a

capacidade de socializacdo. E apenas através da interacdo entre os



individuos que o bicho homem se torna um ser humano. Assim, o
homem nao nasce “ser social” sendo em poténcia, mas se torna “ser
social” no contato com outras pessoas. De acordo com Lucia
Santaella (2003, p. 219), sob a perspectiva da semiética, “cultura é
mediacdo. Onde houver vida, ha cultura, pois a vida s6 se explica
porque, no seu cerne, reside a inteligéncia, outro nome para

mediacao”.

Entao, natureza e cultura ndo se estabelecem numa
simples oposicdo, mas em niveis diferentes que compreendem desde
as formas rudimentares até as complexas, animadas pela capacidade

simbdlica do homem:

E em razdo dessa complexidade que o ser humano e
todas as formas e niveis de cultura por ele produzidos se
constituem em pontos privilegiados a partir dos quais se
pode mirar a vida e o universo. (SANTAELLA, loc.cit.)

Percebe-se, dessa forma, que a cultura pode ser

considerada como a principal caracteristica humana, pois é ela que

diferencia os homens entre si. Conforme Geertz (1978, p.61):

[...] nés somos animais incompletos e inacabados que
nos completamos e acabamos através da cultura — nao
através da cultura em geral, mas através de formas
altamente particulares de cultura.



Geertz (Ibid.) destaca ainda que, apesar de sua alta
capacidade de aprendizado, o homem tem uma forte dependéncia de
um tipo especifico de aprendizado que consiste em atingir objetivos,
apreender e aplicar determinados sistemas de cunho simbdlico.
Assim, diferente dos outros animais que se adaptam ao meio com
base em formas de aprendizado regidas por leis essencialmente
biolégicas, chaves fisicas inseridas nas fechaduras orgéanicas, o
homem, no mesmo processo de adaptacdo ao meio, obedece a

estruturas conceptuais que moldam talentos amorfos. Ou seja:

Entre o que o nosso corpo nos diz e o que devemos saber
a fim de funcionar, ha um vacuo que ndés mesmos
devemos preencher, e nés o preenchemos com a
informacdo (ou desinformacdo) fornecida pela nossa
cultura. (GEERTZ, 1978, p.61)

Contudo, a dificuldade em discernir, no comportamento
humano, o que é culturalmente condicionado e o que é inato
contribui, substancialmente, para o dilema em torno da idéia de

cultura. Ainda nas palavras de Geertz (Ibid., p.62):

Entre os planos basicos para nossa vida que nossos
genes estabelecem — a capacidade de falar ou de sorrir
— e 0 comportamento preciso que de fato executamos —
falar inglés num certo tom de voz, sorrir
enigmaticamente numa delicada situacdo social —
existe um conjunto complexo de simbolos significantes,
sob cuja direcdo nés transformamos os primeiros no
segundo, os planos basicos em atividade.



Enfim, mesmo considerando toda a complexidade da
questao, cultura sempre implica sociedade humana. Determinada
comunidade humana produz sua cultura e, num movimento
dialético, tal producdo cultural constréi a comunidade. Ao
contextualizar a cultura e o seu alcance contemporaneamente, sua
complexidade de significacdo assume propor¢ées ainda maiores,
frente a um movimento de igual dificuldade de conceituacao: a pos-
modernidade. Cabe entdo, neste momento do estudo, investigar
algumas consideragbes acerca do momento sociohistérico atual.
Mesmo sendo uma tarefa dificil, uma vez que o conceito ainda esta
em discussdo, tentar-se-4 contextualizar a pods-modernidade ou
apresentar algumas das perspectivas disponiveis quanto ao contexto
contemporaneo, a fim de identificar as diretrizes que constituem
influéncia na constru¢do da obra e do imaginario infantil

contemporaneo.

1.3 P6s-modernidade

A sociedade humana assiste, na transicdo entre os

séculos XX e XXI, a um vertiginoso processo de mudancas na técnica

e na histéria do pensamento. Os modos das ciéncias, das artes e das



comunicacoes alteram-se numa aceleracao desestabilizadora que se

reflete nas estruturas institucionais e comportamentais.

Tomado por poés-modernidade, alta modernidade,
modernizacao reflexiva ou capitalismo tardio, dentre outros
conceitos, o momento contemporaneo vem sendo descrito em meio a
controvérsias. Pensar tal idéia corresponde, entdo, a enfrentar um
mar revolto no qual as correntes se distanciam e se entrecruzam com

frequiiéncia, dada a multiplicidade de concepgoes sobre o termo.

Segundo Fredric Jameson (1996a), o novo impulso em
que se configura a pés-modernidade néo se funda em si mesmo, mas
em relacdo ao proprio mecanismo contra o qual investe, a
modernidade. Ainda que resista a conceber o conceito de poés-
moderno como sinal de uma mudanca de época — uma vez que, para
ele, o pés-modernismo é a légica cultural da terceira grande etapa do
capitalismo, o capitalismo tardio —, Jameson (1985) apresenta-o
dotado de uma periodizacdo bem definida com origem no momento

histérico imediatamente posterior a Segunda Guerra Mundial.

Habermas (2000), por sua vez, vé a pdés-modernidade
em relacdo as tendéncias politicas e culturais neoconservadoras que
objetivam combater os ideais iluministas, ressaltando as falhas da

racionalidade expandida na modernidade. Compreendendo a



modernidade como um projeto inacabado, sugere que se deveria
13 : b2
aprender com os desacertos que acompanham o projeto

(HABERMAS, 1992, p. 118).

Lyotard (1986) indica que o pés-moderno pode ser
tomado como parte integrante do moderno, mesmo porque, pos-
moderno ndo é um termo muito bom por encerrar a idéia de
periodizacao histérica e periodizar é um ideal classico ou moderno.
Assim, é mais apropriado tomar o termo pdés-moderno como uma
simples indicacio de um estado de espirito ou, mais

apropriadamente, um estado da mente:

O pods-moderno, enquanto condi¢cdo da cultura nesta era

[pés-industriall,  caracteriza-se  exatamente  pela
incredulidade perante o metadiscurso filoséfico-
metafisico, com suas posicoes atemporais

universalizantes. (Ibid., p. viii)

Charles Lemert, no entanto, em seu bem humorado
estudo Pos-modernismo néo é o que vocé pensa (2000), afirma que,
se o poés-modernismo um dia fizer sentido, ele o fara somente
quando, na auséncia de uma ideologia dominante, a maioria das
pessoas conseguir lidar com a realidade — hoje, ainda insuficiente —

de que as coisas ndo sao o que parecem ser; sao apenas aquilo que



dizemos que sdo. Num “sentido pdés-moderno”, no seu glossario

impossivel, o autor propde as seguintes definicdes (Ibid., p.88):

Pés-modernidade: periodo histérico que, créem alguns,
marca o fim da modernidade; o todo complexo de um
periodo histérico social real; cf. pés-modernismo.

[...]

P6s-modernismo: a cultura, incluindo as teorias, da pos-
modernidade; toda cultura ou teoria que estude,
pratique ou leve a sério de alguma maneira a ruptura
da modernidade.

Na opinidao da tedrica canadense Linda Hutcheon
(1991), o pés-modernismo é um fendmeno contraditério que usa e
abusa, instala e depois subverte os proprios conceitos que desafia,
sejJa na arquitetura, na literatura, na pintura, na escultura, no
cinema, no video, na danca, na televisdo, na musica, na filosofia, na
teoria estética, na psicanalise, na lingiiistica ou na historiografia. Os
tedricos associam a pos-modernidade com os aspectos politicos e
socials da contemporaneidade, enquanto o pdés-modernismo possui
ligagdo com as artes. O movimento que constrdi este novo momento

histérico convencionou-se chamar de pés-moderno.

Sendo necessario esbogcar uma etiologia da expressao
poés-moderno, Teixeira Coelho indica que se deve considerar que o
termo guarda proximidade, em forma e contetido, com a palavra pés-

industrial:



A sociedade poés-industrial é a que sucede aquela
resultante dos tempos herdicos da Revolug¢ao Industrial
do século XIX em seus primordios, a revolugdo de uma
pré-histéoria das maquinas, das Grandes Maquinas
Sujas (de que o filme Metrépolis, de Lang, é simbolo) e
das relacoes sociais por ela geradas: jornada de trabalho
de dezesseis horas didrias (outro filme notavel: Os
Companheiros, de Bolognini), bairros operarios
mergulhados na imundicie, infancias operarias
massacradas. ([s.d.], p.54)

Avaliando tal questdo, Eduardo Subirats (1991) aponta

que a grande polémica gerada pelo termo pdés-moderno surge pelo
simples fato de que esse evidencia a existéncia de uma nova
consciéncia estética e cultural e de uma percepcio de radicais

mudangas no viver humano e em suas circunstancias histoéricas.

Fredric Jameson (1996b) afirma que no pds-
modernismo percebe-se a dissolu¢ao de algumas fronteiras e divisoes
fundamentais, sendo notavel o desgaste da classica distin¢ido entre
cultura erudita e cultura de massa, o que seria, entre todas, a mais
desalentadora caracteristica da pds-modernidade sob o ponto de

vista académico. De forma direta, Rouanet questiona:

E o pdés-moderno? Corresponderia a uma verdadeira
ruptura? Reformulando a pergunta: partindo do
principio de que o pdés-moderno se define, em sua
acepcao mais geral, por um questionamento da
modernidade, no todo ou em parte, podemos dizer que



estamos vivendo uma época de transicdo para a pos-
modernidade? (2000, p. 231)

Contudo, Featherstone (1995) indica que, se os termos
moderno e pés-moderno sio genéricos, torna-se visivel que o prefixo
“pos” significa algo que vem depois, uma quebra ou ruptura com o
moderno, definida, provavelmente, em contraposicao a ele. O termo
poés-modernismo, entdo, se apdia numa negacao do moderno, num
abandono, rompimento ou afastamento em relacdo as suas
caracteristicas, com énfase no sentido de deslocamento relacional.
Dessa forma, o pds-moderno tornar-se-ia um termo de relativa
indefinicdo, uma vez que se esta apenas no limiar do mencionado
deslocamento e ndo em condi¢ées de tomar a idéia de pds-moderno
como uma assertiva plenamente desenvolvida, com capacidade de
ser definida por usa propria natureza. Entdo, um tanto descrente,
Featherstone (1997) afirma que qualquer referéncia que se faca ao
termo poés-modernismo cria o risco de que esteja apenas sendo
perpetuada uma moda intelectual passageira, fatil e sem
importancia. O prolongamento de tal discussao pode ser provocado
pelo fato de que, embora certos criticos de jornal e paraintelectuais
usem o termo de forma cinica ou depreciativa, o pés-modernismo tem
apelo suficiente para interessar a um publico mais amplo de classe
média e poucos termos académicos recentes desfrutaram tamanha

popularidade.



Resultante da crise dos valores modernos, nao se
podendo precisar, portanto, uma data de 1inicio, conforme David
Harvey (2002), a pés-modernidade deve ser tomada como uma
condicdo do contemporaneo. Segundo o autor, isso se da,
principalmente porque o moderno ainda é muito presente no
cotidiano contemporaneo em praticas e 1déias que a pods-

modernidade nao nega, mas simplesmente engloba.

Pérez Gémez (2001), referindo-se a0 mesmo momento,
salienta a vivéncia humana de uma sensacio inevitavel de crise

externa e interna. Segundo o autor:

A modernidade, a 1déia de progresso linear e indefinido,
e produtividade racionalista, a concepc¢ao positivista, a
tendéncia etnocéntrica e colonial de impor o modelo de
verdade, bondade e beleza préprio do ocidente como um
modelo superior e a concep¢ao homogénea de
desenvolvimento humano, que discrimina e despreza as
diferencas de raga, sexo e de cultura, se desmorona ante
as evidéncias da histéria da humanidade no século XX,
coalhada de catéstrofes e hostilidades. (Ibid., p. 19)

De modo geral, afirma-se que a modernidade surgiu
com o Renascimento sendo definida em relagdo a Antigiiidade. Sob o
ponto de vista da sociologia alema do final do século XIX e inicio do

século XX, do qual deriva a maior parte do sentido pelo qual o termo



¢ compreendido hoje, a modernidade contrape-se a ordem
tradicional, implicando a progressiva racionalizacao e diferenciagao
economica e administrativa do mundo social — processos esses que
resultaram na formacdo do Estado capitalista-industrial e que
muitas vezes foram vistos sob uma perspectiva marcadamente
antimoderna (WEBER, 2002). Assim, falar em pés-modernidade é
sugerir a mudanca de época ou, pelo menos, a interrupcdo da
modernidade, envolvendo a emergéncia de uma nova totalidade

social em relacdo a seus principios organizadores distintivos.

Krishan Kumar atenta para o fato de que o prefixo
“p6s” é ambiguo, podendo carregar tanto o sentido de um novo estado
de coisas, enfatizando a idéia de renovacdo, como a idéia de post-

morten (1997, p.79), sugerindo o término, o fim:

O que, contudo, todas elas evidentemente compartilham
¢ de alguma concep¢ado de moderno. Qualquer que seja o
significado atribuido ao termo, o pdés-modernismo tem

que referir-se a alguma idéia particular da modernidade.
(KUMAR, loc.cit.)

O que se percebe, portanto, é que o pdés-modernismo
estd mais para uma circunstancia latente que emerge do proprio
cotidiano do que um movimento programado e preciso. Harvey

(2002) corrobora isso quando comenta uma série de datas e eventos



que podem ser tomados como propulsores da condic¢ao
contemporanea. Dentre eles — também citados por Teixeira Coelho
(1997) —, encontram-se o fim da Segunda Guerra Mundial, a
descoberta da penicilina e outros medicamentos que apresentam a
cura efetiva para doencas ameacadoras, a invencao da TV, a
reconstrucao arquitetonica das cidades e a popularizacao da pilula
anticoncepcional, que acabou por influenciar a altera¢do do nucleo
familiar burgués. A complexidade surge, portanto, disso, pois séo
varios os fatos que ndo apagam a modernidade do cotidiano,

tampouco estabelecem uma nova ordem definida.

Lyotard (1986), por sua vez, é partidario da corrente
que considera como premissa de uma sociedade ou era pés-moderna
uma ordem poés-industrial. Nesse sentido, a énfase do interesse de
Lyotard sobre o contexto contemporaneo reside nos efeitos do evento
que ele chama de “computadorizacdo da sociedade” sobre o
conhecimento, argumentando que a perda de sentido na pods-
modernidade nao deveria ser lamentada, uma vez que ela assinala
uma substituicao do conhecimento narrativo pela multiplicidade de
jogos de linguagem e do universalismo pelo localismo. Ao decretar o
fim das metanarrativas, Lyotard apresenta a pés-modernidade como
a época em que os discursos se atravessam, se fragmentam e se
misturam, numa dinamica na qual o sentido ndo vem de outro ponto

sendo de sua continuacdao, na Interseccao, indicando que a



continuidade s6 é dada, segundo Harvey (2002, p.55), no “vestigio”

do fragmento em sua passagem entre a produgao e o consumo:

Simplificando ao extremo, considera-se ‘pds-moderna’ a
incredulidade em relacdo aos metarrelatos [...]. Assim,
nasce uma sociedade que se basela menos numa
antropologia newtoniana (como o estruturalismo ou a
teoria dos sistemas) e mais numa pragmaética das
particulas de linguagem. Existem muitos jogos de
linguagem diferentes; trata-se da heterogeneidade dos
elementos. (LYOTARD, 1998, p.xvi)

Jean Baudrillard (1983) destaca que as novas formas de
tecnologia e informacao sdo fundamentais para a alteracdo de uma
sociedade produtiva em uma sociedade reprodutiva. De acordo com
tal percepcdo (Id., 1995), a explosdo da cultura vivenciada
cotidianamente é um dos aspectos fundamentais que caracterizam a
poés-modernidade. Sob esse ponto de vista, a invasiao dos signos
colocariam em cheque a distin¢ao entre realidade e ficcao que é um
dos principais elementos que configuram o cenario das sociedades
contemporaneas do ocidente. As vezes a favor, as vezes contra, mas
sempre a partir das contribuicoes tedricas de Marx, Baudrillard
reflete sobre as possiveis interpretacbes da conjuntura atual
elaborando uma reinterpretacdo de suas previsées em relacdo ao
desenvolvimento do capitalismo que se prolongaria a esfera do

simbdlico, caracterizando o periodo pés-moderno como aquele em que



a légica da mercadoria se estenderia desde o material até as esferas

culturais do ambiente social:

Tanto na légica dos signos como na dos simbolos, os
objetos deixam totalmente de estar em conexdo com
qualquer funcido ou necessidade definida, precisamente
porque respondem a outra coisa diferente, seja ela a
légica social, seja a logica do desejo, as quais servem de
campo mével e inconsciente de significacdo. (1995, p.11)

Conforme Baudrillard, portanto, a pés-modernidade é
um periodo em que nao ha mais a preocupaciao de que os signos
correspondam efetivamente ao mundo que representam, o que ele

chama de dominio do simulacro.

Giddens, em consonancia com Jameson (1996a), refere-
se a poés-modernidade como modernidade tardia, relacionando os
sérios reflexos na estruturacdo e desenvolvimento da sociedade ao
esvaziamento do tempo e do espaco, originando, assim, a

descontextualizacao:

[...] a condi¢do de pés-modernidade se distingue por uma
espécie de desvanecimento da grande narrativa e a
linha de relato englobadora mediante a qual se nos
coloca na histéria como seres que possuem um passado
determinado e um futuro predizivel. (1997, p.19)



Considerando a avaliacdo de Giddens quanto ao
momento contemporaneo, Fridman indica que o sujeito
contemporaneo é sobrevivente do “terremoto da falta de referéncias”
(2000, p.45) e se perde no emaranhado da polifonia das multiplas
Interpretacbes que caracterizam as Aareas do conhecimento

atualmente:

O desamparo proveniente da diluicdo das grandes
narrativas pode ser reavaliado na multiplicacao de
Iniciativas pela auto-realizacao, em uma antecipacao das
promessas projetadas para um futuro incerto e referidas
a transformacdo total das relacoes sociais da
modernidade. (FRIDMAN, loc. cit.)

Teixeira Coelho (1997) também ressalta que é traco
caracteristico do pensamento pods-moderno a aceitacdo de uma
totalidade fragmentada e heterogénea em contraposi¢cdo a busca
moderna pela homogeneizagdo. Tal pensamento da espaco a
multiplicacdo das diferencas, permitindo que haja, no lugar da
idealizacdo de uma identidade estavel e fixa, identificagoes
sucessivas e provisorias, sendo marcas da pods-modernidade uma
concentracao no presente e uma ansia de desfrutar intensamente o
instante vivido; o presenteismo contemporaneo se opde assim ao

futurismo moderno, na férmula de M. Maffesolli (1999):

A opcao pelo presente implica o abandono relativo da



obsessdo moderna com o pensado e o concebido (assim
como se fala, por exemplo, num espaco concebido e num
espaco pensado ou num tempo concebido e num tempo
pensado) e a procura do vivido (um espaco vivido, um
tempo vivido), com uma conseqiiente abertura para o
sensivel, o emocional e o afetual?, e a correspondente
diminuicdo do territério antes atribuido a razdo como
nucleo unificador da experiéncia humana (evidenciacio
dos valores vitalistas como elos entre os individuos e
causa do estar-junto e a subseqiiente diminuicao do
alcance da ideologia). (TEIXEIRA COELHO, 1997, p.311)

Como se percebe, através dessa retomada das

principais noc¢oes sobre o tema, mesmo em meilo a controvérsias, a

poés-modernidade corresponde a condi¢cdo sociocultural e estética do

capitalismo pés-industrial. Para alguns, no entanto, o tempo poés-

moderno é uma realidade, pois, desde o fim da Segunda Guerra

Mundial, comportamentos e procedimentos diferenciados passaram

a evidenciar-se, lancando o tempo moderno na pés-modernidade.

Para outros, como Proenca Filho (1995), ainda hia uma grande

transformacao por vir, libertando o Ocidente da modernidade.

De toda forma, opta-se por considerar a imagem

construida por Teixeira Coelho como a mais poética e elucidativa

acerca da pés-modernidade:

Enfim, de modo resumidor e ndo terminativo, a figura de
Prometeu, simbolo do homem moderno — ele que foi a

2 Grifo do autor.



imagem do instaurador da primeira civilizagdo humana e
que se viu condenado ao suplicio eterno por ter
pretendido apoderar-se da verdade — é trocada pela de
Hermes, deus-mensageiro e aproximador, simbolo do
intercambio e da composicdo entre os contrarios,
descompromissado com a idéia de uma verdade tnica e
disponivel para o gozo dos prazeres imediatos. Na
mesma linha de analogias, o Apolo moderno sai de cena e
em seu lugar entra, com mais firmeza, Dionisio. E se a
modernidade tem do mundo uma concepcao dramatica,
pressupondo uma enunciacdo do problema, um
desenrolar e um desfecho ou solucao, a pés-modernidade
desenha uma representacdo tragica da existéncia: o
problema existe, freqiientemente se enrola e volta a se
reenrolar sobre si mesmo mas seu desfecho , sua
resolucdo, ndo é uma inevitabilidade... (1997, p.312)

Assim, reconhecendo as posicoes tedricas sobre a pods-
modernidade como desencontradas e, por vezes, ambiguas, constata-
se uma desacomodacdo geral quando se trata de considerar o
contexto em que se encontra a sociedade contemporanea. O ponto em
comum entre todas as descricoes da sociedade pds-moderna, no
entanto, como assinala Rouanet (2000, p.234), é o social apresentado

como-

[..] um fervilhar incontroldvel de multiplicidades e
particularismos, pouco importando se alguns véem nisso
um fenoémeno negativo, produto de uma tecnociéncia
que programa os homens para serem atomos, ou outros
um fenomeno positivo, sintoma de uma sociedade
rebelde a todas as totalizacdes — ou o terrorismo do
conceito, ou o da policia.



a

E em relacdo a esse fervilhar sociohistérico que se
pensa a cultura, por decorréncia a producdo cultural e,
especificamente, a literatura infantil, como importante segmento
desta producdo. Contudo, pensar a literatura dirigida a crianca por
si s0, sem considerar a relacdo com seu receptor em seu contexto,
parece, de acordo com esta abordagem, pouco produtivo. Assim, é
preciso que se reconhecam as especificidades do contexto no qual se
encontra inserida a crianca e a sistematica propria da producio que

lhe é dirigida.

1.4 Infancia contemporanea

Frente ao disperso cenario contemporaneo, a producao
cultural dirigida a crianca nao esgota sua cultura propria,
configurando-se tao somente de fragmentos seus, formas insélitas de
viabilizar suas facetas. De instrumento de adequacdo ao meio,
utilizado pelo homem desde os primérdios, a cultura passou a ser um
caminho para sua transgressao e depois, para sua subversao. Hoje,
transformada em mercadoria pela industria cultural, a cultura e sua
producao sao formas de manipulacdo do meio, estabelecendo com o
individuo uma relagdo avessa de posse e, por extensio, de poder.
Vulgarmente, diz-se que alguns "tém" cultura, outros nao e que uns
"tém mais" cultura que outros, o que leva a pressuposicio de que

uma cultura é melhor que outra. Em conseqiiéncia disso, o sujeito



passa a se definir a partir do que consome culturalmente e a
consumir aquilo que lhe é apresentado pelo mercado como adequado,

vantajoso ou correto.

Esta nova racionalidade estrutural, examinada pela
primeira vez por Adorno (1987), sob a denominacdo de industria
cultural, constitui-se de um jogo com regras bem evidentes.
Decorrente da existéncia de um caos cultural estabelecido no periodo
pos-guerra, gerado pela perda do suporte que a religido fornecia,
pela solvéncia dos residuos pré-capitalistas e pela grande énfase na
técnica em detrimento do humano, a industria cultural se impée de
forma sofisticada e alienadora ao criar uma nova unidade e uma
nova 1dentidade em todas as esferas. Conforme tal visdo, esse
modelo cultural cria a falsa identidade do universal e do particular
ao passar a idéia de que a massificacio identifica (ADORNO;
HORKHEIMER, 1986). Nesse processo, a massa manipulada nfo
consegue reconhecer as formas de coacgao por causa da maneira como
a industria cultural cria e da sentido ao seu cotidiano através de
varios meios, utilizando-se, inclusive, do mais invasivo de todos: os
meios de comunicacdo. De modo taxativo, Adorno e Horkheimer
(1986, p.114) afirmam que esses sdo a forma de expressido por
exceléncia do novo monopoélio: “eles a utilizam como uma ideologia

destinada a legitimar o lixo que propositalmente produzem”.



Considerando essa perspectiva, tem-se a impressao de
que nao se pode escapar do alcance dessa nova racionalidade, pois,
contemporaneamente, o filtro da industria cultural atinge todas as

esferas da sociedade (Ibid.).

Diante disso, surge a inquietacdo em relacao a
configuracao da infancia contemporanea, pois a crianga, devido a sua
peculiar condicio de ser em formacio, vem se prestando ao papel de
instrumento, meio ideal de expansdo e fim de tal projeto
sociocultural. Assim, de ser incompleto, despreparado e descartavel,
assumindo o espaco de um adulto menor, na Idade Média, a crianca
passa por estagios que vao da supervalorizaciao de sua condi¢do em
prol de um ideal de sociedade pretendido, a uma manipulacao

inescrupulosa de acordo com propdsitos mercadologicos.

A principal porta de entrada da industria cultural no
mundo infantil encontra-se numa predisposi¢do do espirito infantil a
diversdo. No contexto dessa industria, no entanto, a diversdo nao é
auténtica, pois interage de forma concatenada ao consumo, seguindo
uma loégica na qual as coisas sao redimensionadas, perdendo o seu
sentido original ao fornecer a crianca concepg¢bes equivocadas em
relagdo a arte e a diversdo. A associacdo entre diversio e consumo
retira a espontaneidade do contato com o ludico, transformando-o em

algo mecanico que ocupa o espaco da criagao, subjugando-a:



A mercé do jogo de forcas de uma sociedade capitalista,
voltada para o consumo e em vias de globalizacido, a
crianca recebe o impacto de uma producéo cultural nem
sempre comprometida com a sua emancipagdo como
sujeito. (JACOBY, 2003, p. 7)

Como a crianca, ao buscar o divertimento, na maioria
das vezes encontra o consumo, os sentimentos decorrentes desse
processo sdo também distorcidos. Dessa forma, as nogoes de fantasia,
prazer e felicidade que preenchem o cotidiano infantil ndo sao
auténticas, pols a crianca contemporanea nao vive uma realidade
genuina, mas a realidade construida e administrada pela induastria
cultural, através de uma proposta de diversao que retira do sujeito a
possibilidade de resistir ao impedir que a crianca exerca sua larga
capacidade de questionamento, desenvolvendo, no lugar da

curiosidade, a necessidade.

No entanto, a questdo que ora se apresenta nao diz
respeito aos métodos ou ao alcance moral da induastria cultural, mas
ao fato de que a crianca contemporanea vem se configurando de
forma diferente em relacdo a concepcao tradicional de infancia e o
estudo do alcance da literatura infantil junto ao seu receptor nao

pode ser realizado sem considerar-se tal sujeito:



O ‘génio’ da infancia tradicional saiu da garrafa e néao
consegue voltar. Textos recentes sobre o assunto, tanto
na imprensa popular quanto na escolar, falam em ‘perda
da infancia’, ‘criancas crescendo muito rapido’ e ‘terror
das criancas no isolamento dos lares e comunidades
fragmentados’. (STEINBERG; KINCHELOE, 2001, p.13)

As mudancas economicas e socioculturais vivenciadas
pelo mundo ocidental na segunda metade do século XX néo
exerceram influéncia apenas na populacdo adulta. Com base em
questdes como a fragmentacdo da familia tradicional e o acesso livre
a informacées sobre os mais diversos temas, incluindo aqueles tidos
como adultos — que antes encontravam naquela, um filtro —,
percebe-se que esta se vivenciando, contemporaneamente, uma crise

da infancia. Conforme Steinberg e Kincheloe (Ibid., p.11):

Novos tempos prenunciam uma nova era na infancia.
Provas desta drastica mudanca cultural estao por todos
os lados, mas muitos ainda nao se deram conta disso.
Infelizmente, algumas das pessoas que ganham a vida
estudando ou cuidando de criangcas nao reconheceram
esta mudanca de rumo histérica.

Ganhando destaque a partir da revolugao industrial e
do conceito darwinista de evolugdo, a nog¢ao de progresso consolida-se
através do capitalismo monopolista e sustenta-se por meio das
teorias positivistas. A histéria estabelece-se, entdo, num

encadeamento de sucessivas dimensboes bem delimitadas. Passado,



presente e futuro sao cristalizados pelas leis da causalidade e
desdobrados nos conceitos de causa e conseqiiéncia. E nesse contexto
moderno, quando a ciéncia admite a verdade como infalivel e assume
a responsabilidade de pensar e organizar o real e o ser em sua
totalidade, que o sentimento de infancia muda radicalmente,
transformando a crianca em objeto de estudo. O saber especializado
assume a responsabilidade de definir a infancia, contribuindo para a
legitimacao da autoridade da escola e dos pais em relacido a educacao

das criancas (LASH, 1991).

As atitudes culturais em relacdo a temporalidade
também definem o modo como a sociedade se relaciona com a
infancia e revelam as formas de controle da historia. Assim, estando
a modernidade pautada na idéia de progresso, nada mais légico do
que legitimar um funcionamento sociocultural que atenta aqueles
que ainda estdao em desenvolvimento no intuito de conduzir e
controlar a construc¢ao do tempo futuro. Nesse momento, mais do que
a compreensao de tal etapa do desenvolvimento humano, o que se

percebe é a racionalizacdo da infancia legitimada pela ciéncia:

O que poderia ser compreendido como uma construc¢ao do
sujeito mediada por sua insercao histérico-cultural,
adultera-se num processo de ‘assujeitamento’ da crianca

a um modelo de desenvolvimento -cientificista,
universalizante e a-histérico. (JOBIM e SOUZA;
PEREIRA, [s.d])



A separacao entre o mundo adulto e o mundo infantil é
uma das conseqiiéncias mais marcantes do estabelecimento do
sentimento de infancia moderno. Possivelmente, dessa auséncia do
outro, herda-se, contemporaneamente, um individualismo que vai se
destacando pela perda gradativa da capacidade de contato e dialogo.
Surge, assim, a geracao de pais ausentes e de criangas sozinhas que
abre espaco para a TV e o videogame como baba eletronica e para a
recompensa material no lugar do afeto e do toque. Somadas as
condicbes de producio que atualmente posicionam o sujeito de forma
a reelaborar suas relacoes com a temporalidade, tais circunstancias
constroem uma infancia solitaria e vitima de um desencontro entre

os “cuidados” da ciéncia e o desamparo intimo.

Diante desse contexto, a questao da alteridade ressurge
a partir de novos parametros. De acordo com Baudrillard (1995),
toda uma geracado que nao conta com os cuidados do adulto e que nao
se apressa em tornar-se responsavel, assume o destino de uma
adolescéncia que de precoce passa a sem fim e sem finalidade.
Independente e egocéntrica, tal vivéncia ndo reconhece o adulto
como sua ascendéncia e rompe sem grandes remorsos com a histéria
da familia. Esses filhos sem pais, sem identidade por causa da
inconsisténcia da alteridade, tornam-se presas faceis ao mercado e

vivem a condicao paradoxal de consumidores e objetos de consumo:



Esse hiato que a falta desse didlogo representa também
precisa ser pensado do ponto de vista da producido do
conhecimento acerca da infancia. Se a crianca passa a
ser reconhecida como sujeito na época moderna e ganha
um novo status sendo valorizada na sua capacidade de
constituir didlogo, a auséncia do interlocutor adulto faz
com que ela seja condenada a um mondlogo cujo
desdobramento é a formacdo do ‘gueto da infancia’.
(JOBIM e SOUZA; PEREIRA, [s.d])

O distanciamento entre adultos e criancas possibilitou o
surgimento do universo enorme, bem segmentado, porém mal
explorado, da producgao cultural dirigida a crianca. A temporalidade
contemporanea centrada no urgente, no imediato, gera o hedonismo
que separa a cultura infantil daquela a qual surgiu atrelada e que a
condicionava ao mundo adulto: a escola. Enquanto a educacao
funciona sob uma légica que consiste em desviar, de certa forma, a
crianca de sua infancia para direciona-la ao seu futuro adulto, o
1imediatismo contemporaneo reverte essa logica, apostando menos no
amanha e centrando suas expectativas no presente. A idéia de
formacado é superada pela de diversdo. Na visdo de Nelly Novaes

Coelho, o contexto é intranquilo:

Sociedade bela/horrivel (ainda em processo de formacéao)
que a0 mesmo tempo em que gera progresso e melhora
(as vezes desequilibra) a vida no planeta também
provoca a alienagdo humana porque atrai o individuo
para fora de si mesmo, alimenta-o apenas de
exterioridades; impede a formacdo de sua consciéncia



critica; impede que cada eu adquira a consciéncia de seu
lugar no mundo e de sua relacdo essencial com o outro.
Uma das verdades do nosso tempo é que sem essa
conscientizagdo do eu em relagdo ao outro e sem o
dominio da palavra que nomeia e expressa as realidades
ndo ha plena realizacio existencial. (2005, p.13)

Conforme Gilles Brougére (2004), a literatura infantil
— uma das primeiras formas de cultura infantil — tinha uma
dimensao educativa muito forte e o controle total dos adultos.
Contemporaneamente, no entanto, por responder a outro processo de
construcdo, a cultura infantil é ligada a légica da audiéncia, da
seducdo da crianca, desvinculando-se do papel formador. Essa
alteracao no intuito do produto cultural oferecido a crianca acaba por
provocar um mal-estar no adulto que, por isso, torna-se hostil e a
rejeita. Dessa forma, segundo Brougére, infelizmente, a maior parte
da atual cultura infantil escapa a perspectiva dos pais e dos
educadores. Apenas sua estrutura comercial é avaliada e a visao
negativa que surge disso impede que seja considerado o contetudo de

tal producio que é mais rico do que se imagina.

A conclusao parcial a que se chega, em relagao ao
contexto infantil contemporaneo, indica que, mesmo lembrando
discursos taxativos que afirmam que “tudo esta perdido” ou
“antigamente era melhor”, ndo é necessario se alarmar tanto. Porém,

reconhece-se que pensar a crianc¢a hoje exige um olhar critico sobre a



totalidade de suas experiéncias sociais. Diante de um universo tao
complexo e ainda pouco explorado, dinamizado pelas
multilinguagens, no qual adultos e criangas vao tecendo novas
vivéncias e formas de perceber o mundo e a si proprios, a postura
deve ser investigativa e aberta a novas sistematicas e conceitos. As
alteracoes no estilo de vida, nos relacionamentos interpessoais, nas
formas de produgdo e nos meios de expressio ainda nao estdo
devidamente compreendidas para que se possa afirmar

categoricamente o momento como ideal ou problematico.

O reconhecimento das caracteristicas da infancia
contemporanea é importante para que se entenda os processos que
permeiam a literatura infantil, como producido cultural, na
atualidade. A problematica em relacao ao segmento literario dirigido
a infancia centra-se na especificidade dos individuos aos quais ele se
destina e, assim sendo, é importante, ao se pensar em crianca,
considera-la ndo apenas numa perspectiva evolutiva e etaria, mas,
principalmente, como um ente psicolégico e social determinado

historicamente.



2 DEMARCANDO O REFERENCIAL TEORICO:

uma perspectiva interdisciplinar da literatura

Por meio de seu material simbdlico, as narrativas
dirigidas a crianca dao condigoes ao ser infantil de selecionar
elementos e interpreta-los de acordo com seus interesses, suas
capacidades e suas necessidades. Jesualdo Sosa (1992), ao citar
Godart, afirma que a crianc¢a nao interessa a origem ou a finalidade
dos contos de fadas, interessa-lhe o que lhe desperta a sensibilidade:
a poesia contida neles que é expressio de sentimentos fortes e
essenciais. Ela se encontra com sua realidade cotidiana e com os

seres que nela habitam, por meio dessa poesia maravilhosa e onirica.

As narrativas maravilhosas sdo, portanto, importante
instrumentacao para a formacao infantil e o sdo porque o homem sé
pode ser feliz através da descoberta de um sentido para a sua
existéncia. Tais textos sdo responsaveis por essa ocorréncia em um
dos periodos mais complexos da vivéncia humana: a infancia. Ao
representar o crescimento humano e a busca por uma vida
autonoma, os textos dirigidos a crianca indicam uma perspectiva

mais otimista de futuro, uma vez que o objetivo final dessas obras é



o alcance de um equilibrio. Abordando a importancia do contato com

o conto de fadas, Bettelheim expoe que:

Na verdade, em um nivel manifesto, os contos de fadas
ensinam pouco sobre as condicbes especificas da vida na
moderna sociedade de massa; estes contos foram
inventados muito antes que ela existisse. Mas através
deles pode-se aprender muito mais sobre os problemas
interiores dos seres humanos, e sobre as solucoes
corretas para seus predicamentos em qualquer
sociedade... (1978, p.13)

E destaca:

O prazer que experimentamos quando nos permitimos
ser suscetivels a um conto de fadas, o encantamento que
sentimos nio véem do significado psicolégico de um conto
(embora isso contribua para tal), mas das suas
qualidades literarias — o proprio conto como obra de
arte. O conto de fadas ndo poderia ter seu impacto
psicolégico sobre a crianca se nio fosse primeiro e antes
de tudo uma obra de arte. (Ibid., p.20)

Partindo dessas consideragées e da constatacdo de que
a literatura infantil tem como fatores preponderantes a adaptacao ao
gosto da crianca e a adequacio a sua capacidade cognitiva (AGUIAR;
BORDINI, 1993), compreende-se que é essa énfase na subjetividade
do sujeito leitor que possibilita o aporte de uma perspectiva

psicolégica na analise literaria de textos dirigidos a crianga.



A explicacao do fenomeno artistico sempre fol uma das
ambicdes da psicologia. Mesmo quando incipiente (final do século
XIX), essa ciéncia do comportamento ja apresentava uma tendéncia
a pensar a obra de arte. Porém, como os primeiros psicologos nao
pensavam a arte como tal, mas como um reflexo distorcido de
sentimentos inconfessaveis, a reacao dos estudiosos da arte foi a de
recusar qualquer visdo que enfocasse os caracteres extra-arte. Por
1sso, no caso da literatura, o estudo exclusivamente do texto passou
a ser defendido como forma primordial de compreensao do fenomeno
literario, causando um certo preconceito em relacdo aos suportes

tedricos relacionados a psicologia.

Embora aparentemente opostas, ambas as posigoes
podem ser aceitas e entendidas, se nesses termos. No entanto, a obra
de arte nao é somente resultado de si mesma, nem tampouco,
sublimacao de sentimentos. Ela é uma conjuncao de ambos,
acrescida — e esta é a grande dificuldade de definicao de sua
matéria — de um “algo mais” caracteristicamente artistico

(MOREIRA LEITE, 1987).

Nao é obrigatorio, contudo, ao se analisar um texto
literario, pensar na literatura em funcéo de algo como a sociologia, a
psicologia, a politica, etc. Porém, ha que se considerar que, nao

raramente, ela alcanca tais dominios. Assim, mesmo que o valor de



uma obra literaria independa da consideracao de valores extra-
literarios, a analise de um texto pode ser enriquecida a medida que
mais fatores sejam considerados, pois uma obra de arte expoe

sempre uma mundivivéncia que é parte de sua significacio.

Considerando a concepcao de que a obra de arte se
presta a analise sob varios enfoques, aceita-se que a psicologia da
arte, que se caracteriza pela busca da compreensdo da obra através
do conhecimento das caracteristicas do individuo, seja um deles.
Essa perspectiva volta-se para o mundo interno, para a
subjetividade do sujeito, cujo foco se encontra nos processos
psicologicos. E de seu interesse o comportamento humano como
resultante da interacdo organismo-ambiente, na qual a vida
consciente nao se revela apenas por meio de palavras, mas também
através de elementos externados pela agao. Contudo, uma
perspectiva estritamente psicologica da obra de arte pode ser
redutora, assim, ndo se descarta a ampliacdo do reconhecimento da

arte também a partir de uma visao filoséfica do produto cultural.

Como a escolha das teorias que fundamentam a
investigacdo depende do potencial de contribuicdo ao intuito da
analise, no momento em que se pretende reconhecer a existéncia de
conteudos subjacentes ao texto literario, a fim de reconhecer os

mecanismos de construcao de uma existéncia intima do sujeito, e



selecionar um método de analise que privilegie o sujeito leitor,
expondo a contribuicdo de sua existéncia externa na configuracgao do
ser, toma-se como referéncia os estudos de dJung, acerca da
existéncia do inconsciente coletivo e dos mecanismos de absorgao e
elaboracido de imagens significativas no inconsciente humano, e os
postulados de Vigotski, sobre obra de arte literaria e construcao do
imaginario e do sujeito social, por serem esses estudiosos ligados

tanto as artes quanto as questoes do desenvolvimento humano.

2.1 Jung e Vigotski: uma associagdo possivel

Embora sejam de orientacgdes opostas, nao se tem a
intencao de discutir a validade de tais teorias, mas de examinar seus
principais conceitos na propor¢cao em que sejam adequados a uma
descricdo mais ampla dos processos de recepcao da obra de arte
literaria, no intuito de delinear um esboco das possibilidades de
influéncia das imagens significativas presentes nas obras literarias
da série Harry Potter na construgdo do imaginario infantil

contemporaneo.

2.1.1 Jung e a teoria dos arquétipos

A opcao pela fundamentacao tedrica através das idéias

de Carl Jung, no presente estudo, tem sua justificativa no fato de



sua teoria dos arquétipos poder dar maior suporte quanto a
amplitude do alcance das imagens significativas do texto literario no
inconsciente humano, questdo que é subliminar a analise que se

pretende.

Raramente Jung é lembrado sem que se faca mencao a
Freud, seu mestre. Um de seus primeiros e mais queridos discipulos,
Jung pode ser ligado a Freud como Aristételes a Platao, guardadas
as devidas proporcgoes. Isto se d4, porque, nos primeiros estudos do
psiquiatra suico, ha a evidente influéncia do pensamento freudiano.
Porém, gradativamente — similar ao que ocorreu com Aristoteles —,
os postulados de dJung vado se distanciando por meio do
desenvolvimento de um sistema complexo e menos passivel de
verificacao cientifica, tornando-se, por vezes, até mesmo antagonicos
aos de seu mestre. Na medida em que tal postura o afasta dos
psicologos profissionais, o aproxima dos criticos de arte, uma vez que
a pluralidade de seus conceitos mostra-se mais adequada a
compreensao da diversidade e da riqueza de significacées contidas

na obra de arte.

Para Jung (1991), a relacdo entre a psicologia e a arte
baseia-se no fato de a manifestacdo dessa ser uma atividade
psicoldogica e, assim sendo, poder ser submetida a tal perspectiva.

Como toda atividade humana proveniente de motivos psicolégicos, a



arte também pode ser, portanto, objeto de estudo da psicologia.
Jung, porém, delimita claramente que a obra de arte pode ser foco da
analise psicolégica somente sob esse prisma, nunca sendo de sua
alcada a investigacio da esséncia da arte. A psicologia, segundo ele,
nao tem condicoes de descrever o que é a arte em si, sendo tal
questao propria da investigacgao estético-artistica. Assim, seja de que
forma for, a psicologia tem apenas condigoes de investigar, no que
concerne a arte, os processos de criacdo e recepcdo artistica, sem

atingir sua profunda esséncia, a arte em si.

De acordo com esta visdo, a psicologia deve despojar-se
dos preconceitos médicos e analisar a obra de arte, ndo como uma
doenca, cujos indicios sido descobertos no inconsciente — como
propunha Freud basicamente —, mas questionando sobre o seu
sentido, pois tal condicionamento prévio s6 é interessante como
facilitador de sua melhor compreensido. A verdadeira obra de arte
tem um sentido especial, libertando-se de todo tipo de reducao

intrapessoal efémera em direcdo a um carater transpessoal.

Por meio de idéias como essas, Jung é tido pelos
cientistas como um mistico, pols o conteudo de seus conceitos beira,
por vezes, o simbolismo. Curiosamente, o que o aproxima da critica

de arte é o mais simbdlico deles: o conceito de arquétipo:



A teoria de Jung, ao supor os arquétipos como forma de
restabelecer o equilibrio na experiéncia humana, pode
dar um sentido mais amplo aos mitos, assim como a sua
permanéncia e transformacdo. MOREIRA LEITE, 1987,

p.131)

Assim, fiel ao intuito da analise a ser realizada,
seleciona-se a teoria dos arquétipos, de Jung, como aporte teodrico,
por acreditar-se que essa fornece, através da explicacdo do especial
fascinio que determinadas personagens e situacoes exercem sobre 0s

leitores ao longo dos tempos, melos para selecdo das imagens

significativas de um texto literario.

O conceito de arquétipo surge na ciéncia
contemporanea através do pensamento de Carl G. Jung, porém
encontra-se apoiado em algumas idéias de Platao e de Santo
Agostinho, nas representacoes coletivas, de Durkheim, nas 1déias a
priori, de Kant, e nos modelos de comportamento da escola
behaviorista. A definicdo de arquétipo varia bastante em diversos
momentos da obra de Jung, no entanto, pode ser entendido
basicamente como “esquemas estruturais de imagens” que habitam o
inconsciente e que, provavelmente sido herdados biologicamente
(MELETINSKI, 1998). Para que se possa compreender o complexo
conceito de arquétipo, fazem-se necessarias algumas consideracgoes

sobre inconsciente.



Segundo Jung (1993), nossa consciéncia néo se cria a si
propria. Ela surge de estancias desconhecidas, desperta na infancia
e gradativamente, durante toda a vida, vai evoluindo do estado de
sono, um estado de inconsciéncia, até a consciéncia. Sua psicologia se
propoée a ensinar o individuo a descer conscientemente ao mais
profundo recanto de sua alma para conhecer seus conteidos e
integra-los a sua consciéncia. O inconsciente é, sob esse ponto de
vista, a matriz de todas as afirmacoes metafisicas, de toda a
mitologia e filosofia e, também, de toda expressdo de vida

fundamentada em premissas psiquicas.

De acordo com a concepc¢ao freudiana, o homem, na
condigdo de ente civilizado, nao pode vivenciar uma série de
instintos e desejos por serem incompativeis com a moral vigente em
seu contexto de vida. Verifica-se, em casos individuais, o rompimento
da ténue ligacao entre o consciente e o desejo, tornando-se esse,
entdo, inconsciente. O desejo reprimido fica assim esquecido,
surgindo em seu lugar uma justificativa aparentemente racional
para tanto. Grande parte desses desejos, por assim dizer,
inadequados, tem ligacdo com elementos concernentes ao instinto
sexual, que, por sua vez, é basico, sendo também, o mais cercado de

escrupulos e mistérios.



Conforme Jung, nao se pode negar que a sexualidade
seja uma importante funcao fisica e uma funcgao psiquica altamente
ramificada de acordo com a qual se desenvolve todo o futuro da
existéncia humana. No entanto, nao se pode reduzir tudo a ela, como
se o 1nconsciente fosse um quarto de despejo onde armazenamos
todos os desejos infantis reprimidos, porque proibidos, e todos os
desejos sexuais posteriores nio permitidos (1993). Com certeza, sio
de extrema importancia para o individuo as experiéncias e o0s
conflitos sexuais e amorosos, porém, ndo ha nada que prove que a
sexualidade seja o principal instinto humano e a esséncia de sua
psique. Segundo a concepg¢ao junguiana, “o conceito de sexualidade é
cunhado e delimitado com tal precisio que mesmo a palavra ‘amor’

se nega a valer como sinénimo” (Ibid., p.12).

Assim, Jung, no momento em que nega a teoria da
sexualidade estabelecida por Freud como exclusiva para a explicacao
do inconsciente e a substituil por uma idéia de energia, afirma que o
inconsciente tem componentes psiquicos cuja fronteira o consciente
nao alcanca ou porque nao pode mais alcancar ou porque ainda esta
por alcancar. Esta, entdo, pode ser vista como a concepg¢ao junguiana

basica do que é o inconsciente:

Se para Freud o inconsciente, sede dos instintos, é fonte
de energia cega e freqlientemente destrutiva, para Jung
o inconsciente, — sobretudo o inconsciente coletivo, — é



o deposito, ndo apenas de impulsos, mas das i1déias mais
ricas e significativas da humanidade. (MOREIRA
LEITE, 1987, p.33)

Jung mantém o resultado das repressoes como contetudo
do inconsciente — conforme a concepcao freudiana —, no entanto,
acrescenta a ele todo e qualquer elemento que tenha sido esquecido.
Ter esquecido nao significa ter extinguido, significa apenas que se
encontra sob uma forma subliminar, na qual sua intensidade
energética caiu a tal ponto que nao consegue mais aparecer no
consciente (1993), razdo pela qual estd perdida para esse, mas nio
necessariamente para o inconsciente. Jung afirma que as
experiéncias vivenciadas, mesmo quando esquecidas para a
consciéncia, deixam marcas na psique, por meio das quais se pode
reconhecer a vivéncia anterior. Essas marcas levam a influéncias

indiretas que s6 sao possiveis devido a sua fixacao no inconsciente.

Tudo quanto o homem experiencia é psiquico. A prépria
dor fisica é uma imagem psiquica experienciada pelo individuo; as
Impressoes sensorials sao imagens psiquicas. Elas constituem a
experiéncia imediata, sendo os TUunicos objetos imediatos da
consciéncia. Na verdade, o homem é de tal maneira envolvido pelas
imagens psiquicas que nio consegue penetrar na esséncia das coisas

que lhe sao externas. Todo conhecimento humano consiste no



conteido da psique, o qual, sendo o TUnico 1imediato, ¢é

superlativamente real.

O inconsciente pessoal constitui-se, além dos ja
mencionados fatos esquecidos, de percepcées subliminares. E

diretamente associado a experiéncia de vida pessoal, ou seja,

individual. Nas palavras de Jung (1991, p.68, 69):

Chamo de inconsciente pessoal a totalidade daqueles
fenomenos psicolégicos que, de per si, estariam
capacitados a se tornarem conscientes, e que muitas
vezes Ja o foram, mas que, devido a sua
incompatibilidade, estao sujeitos a repressao e, portanto,

sdo mantidos artificialmente abaixo do limiar da

consciéncia.

Contudo, o inconsciente pessoal nao da conta de toda
natureza do inconsciente, havendo ainda, uma estrutura hereditaria
do cérebro que traz conexdes que nao correspondem a quaisquer
experiéncias de vida pessoal, mas apenas aos mitos. Tal estrutura
esta ligada a atividade criativa do cérebro e nao simplesmente a
atividade reprodutiva. E ela quem conta a histéoria humana, a
histéria de toda a humanidade. Jung (1993) denomina a estrutura

de 1magens hereditarias de inconsciente suprapessoal ou



inconsciente coletivo3. O inconsciente vive no individuo como uma
estrutura cerebral generalizada, é onipresente e onisciente e tudo
pervade. A relagio do homem com o inconsciente coletivo
proporciona uma leitura do ser humano além de si mesmo numa
postura que o dimensiona conforme visdoes e mistérios de todo o
sempre. Ao constatar-se que, como homem civilizado, o ser humano
tem por volta de dois mil e quinhentos anos, percebe-se o alcance
dessa esfera do inconsciente, uma vez que se reconhece a cultura
como uma camada fina e ténue da psique em comparacdao as
camadas primitivas “sdo estas camadas que formam o inconsciente
coletivo, juntamente com os vestigios da animalidade que se perdem

nos infindos e nebulosos abismos do tempo” (Ibid., p.17).

Segundo Jung (Ibid.), a psique humana possui
elementos que nao adquiriu por si mesma, mas herdou de seus
antepassados. O ser humano nao mnasce tabula rasa, ele
simplesmente nasce inconsciente. Traz consigo ao nascer sistemas
organizados, especificamente humanos, prontos a funcionar. Esses,
por sua vez, sao resultado de anos e anos de evolucao humana. Todo
homem traz a configuracao fundamental de seu ser, ndo apenas de
sua natureza, como também de sua natureza coletiva. Tais sistemas

herdados correspondem a situag¢ées humanas que perduram através

3 Segundo Meletinski (1998, p.20), este psicologo tomou o conceito de inconsciente coletivo
por empréstimo de Durkheim e Lévy-Bruhl, ambos pertencentes a escola francesa de
sociologia — as representagoes coletivas.



dos tempos. A consciéncia individual vivencia essas situacoes pela

primeira vez; o inconsciente, por sua vez, nao as tem por novidade.

No entanto, seria incorreto julgar o inconsciente apenas
pelos seus importantes atributos (JUNG, 1993), correndo o risco de
considera-lo como simples fonte de revelacoes. Antes de qualquer
coisa, o inconsciente é o mundo do passado animado pela acéo
unilateral do consciente, sendo, portanto, aquele que se comporta de

modo complementar ao consciente em termos de contetdo.

Desde 1910, Jung descartou a idéia de que a atividade
psiquica teria seu inicio somente a partir do nascimento. Até aquele
momento, o termo arquétipo ndo era empregado, contudo, a nocgao
basica de que o psiquismo carrega disposi¢oes Inconscientes que
viabilizam e organizam a existéncia humana ja se encontrava

presente.

O caminho para formulacdo do conceito de arquétipo
teve inicio para Jung a partir do relato de pacientes. Ao perceber que
imaginacgoes espontaneas e sonhos nao apenas continham imagens
semelhantes de paciente para paciente, como também imagens
recorrentes em mitos, contos de fadas e narrativas classicas de
varias culturas, Jung constatou que havia temas em comum, ou seja,

figuras tipicas que apresentavam uma existéncia perene, podendo



ser encontradas da histéria a pré-histéria. Tal fato levou-o a
acreditar que esses temas ou figuras pertenciam aos fatores
estruturais do 1nconsciente humano, niao havendo, em caso
contrario, uma explicacdo para sua presenca universal e idéntica.
Assim, para Jung o inconsciente é residéncia de aspectos valiosos e
significativos do pensamento e do sentimento do homem em todos os

tempos e culturas.

O conceito de arquétipo foi proposto pela primeira vez
em 1919. O termo tem muito mais conotacdo de modelo que de
processo, sendo que comumente é usado como sinéonimo de padrao.
Segundo Santo Agostinho, tal palavra tem o significado de uma
espécie de marca, um grupo definido e arcaico de motivos mitolégicos
(HUMBERT, 1985). Em francés, contudo, archétype significa um tipo
primordial ou 1ideal, servindo como modelo, como um padrao

exemplar.

Percebendo que tais imagens primordiais nao sé
Impressionam, como também orientam a acdo, Jung analisa a
mitologia dos povos do mundo inteiro como produto da realizagao
1mediata dos arquétipos. De acordo com esse pensamento, os
arquétipos tém carater metaforico, sendo grandes simbolos, por

vezes plurivocos. Assim, os mitos, os sonhos e as fantasias também



preparam os comportamentos e fornecem respostas a existéncia

humana.

Contudo, Jung (1991) acreditava que a transmissio
pela cultura e pela educacado ndo era suficiente para explicar o papel
dos arquétipos na psique humana. A hipdétese de que os arquétipos
sao 1natos parecia-lhe pouco provavel, uma vez que seus estudos em
antropologia levavam-no a acreditar na impossibilidade de uma
transmissido hereditaria de representagoes. Assim, sua reflexdo
sobre a questdo o levou a afirmar que os arquétipos sdo como que
fundamentos extremamente escondidos na consciéncia e o homem os
herda juntamente com a estrutura cerebral. Desta forma, néo sdo as
representacoes que sao transmitidas, e sim as estruturas que as
possibilitam, sendo reconhecidas entao, como estruturas congénitas,

chamadas pela teoria junguiana de arquétipos.

O nome de arquétipo foi dado ao que Jung identificou
ser um pattern of behaviour (esquema de comportamento)
(HUMBERT, 1985, p.98) — termo esse tomado dos biblogos e
utilizado até suas ultimas obras. Assim, arquétipo é, na concepcao
junguiana, uma espécie de protétipo congénito e preexistente no
instinto, correspondente a sistemas hereditarios relacionados as
situagbes humanas que se mantém desde os mais remotos tempos.

Trata-se de estruturas universais 1dénticas da psique que



apresentam uma disposicdo inata para elaborar representacoes
analogas. Nesse sentido, fica bastante claro que a teoria junguiana

dos arquétipos tem forte correspondéncia com a biologia.

De acordo com essa concepg¢do, as representacoes, ou
seja, as imagens arquetipicas que sao transmitidas pelo inconsciente
nao devem ser confundidas com o préprio arquétipo, pelo fato de que
a esséncia desse ndo é disponivel ao consciente e as imagens

arquetipicas, por sua vez, sao instrumental da elaboragio consciente:

Qualquer coisa que se possa dizer sobre o arquétipo,
serdao sempre ilustragées ou concretizagoes pertencentes
a consciéncia. Mas fora dessa abordagem néo
poderiamos dizer absolutamente nada sobre os
arquétipos. Devemos estar sempre conscientes que
aquilo que queremos significar por arquétipo, nao é
representavel em si, mas tem efeitos que permitem
ilustracdoes que sdo representacdes arquetipicas. (Ibid.,

p.99)

O conceito de pattern of behaviour é pertinente a
concepcao junguiana de arquétipo, porque permite uma associacao
entre a organizacao Iinconsciente da psique — que Jung visa
compreender — e algo que se possa saber da atividade animal.
Contudo, a 1déia de modelo é por demais forte, mesmo que, conforme
tal pensamento, arquétipo ndo corresponda a isto. Portanto, fazem-

se necessarias concepcoes mais especificas:



Os arquétipos sao, por assim dizer, 6rgaos da psique pré-
racional.

[...]

O arquétipo é um érgao psiquico presente em cada um de
nés, um fator vital para a economia psiquica

(HUMBERT, 1985, p.99, 100)

Ou, mais claramente:

As imagens arquetipicas sdo tao diferentes do arquétipo
quanto as imagens o6ticas o sao do olho, ambos formam-
se na relacdo entre o 6rgdo e o objeto externo. (Ibid,
p.100)

Percebe-se, no entanto, que h4a, no uso corrente, um
problema de nomenclatura que gera uma certa confusio, fazendo
com que arquétipo — processo — assuma a acep¢ao de imagem
arquetipica — conteido do processo. Desta forma, quando se
menciona arquétipo, deve-se estar atento a idéia a que este se liga,
mesmo que, segundo os postulados de Jung, a distin¢do entre ambos

seja por demais clara.

Os arquétipos sao, em sua esséncia, moralmente
indiferentes, ou seja, ndo sdo nem bons, nem maus; tornam-se um ou
outro somente através de sua confrontacdo com o consciente. Essa
inflexdo, portanto, sera sempre determinada pela acdo humana, seja

ela consciente ou inconsciente.



A obra de arte literaria realizar-se-a, entdao, em sua
origem, ou seja, na inter-relacdo de criador e receptor num terreno
comum, uma vez que surge, ndo somente por meio da consciéncia
pessoal do autor, mas também, por meio da esfera concernente ao
conteido do inconsciente, cujo material — imagens primordiais,
modelares, primitivas — pertence, igualmente, a todo inconsciente
humano, aquela esfera denominada por Jung de inconsciente
coletivo. Assim, é correto afirmar que o material disponivel ao
artista para concretizar sua obra é proveniente da mesma fonte da
qual o receptor retira o seu material para compreendé-la, ou mesmo,

aceita-la.

Curiosamente, conforme Jung (1991), a rigor, o
inconsciente coletivo nem existe. Ele é apenas uma possibilidade que
é legada aos homens desde os tempos imemoriais na forma de

imagens mnemonicas:

Idéias inatas nao existem; existem possibilidades inatas
de idéias que colocam determinados limites também as
mais ousadas fantasias, colocam categorias, por assim
dizer, a capacidade de fantasiar, colocam certas idéias a
priori, cuja existéncia nao se pode afirmar sem a
experiéncia. (Ibid., p.69)



As imagens arquetipicas ressurgem toda vez que a
imaginacgao criativa expressa-se livremente. Elas sdo, em primeiro
lugar, entidades de carater mitolégico, sendo resultantes, de certo
modo, de inimeras experiéncias tipicas de toda espécie humana. As
imagens primordiais, desta forma, sio resquicios psiquicos de varias
vivéncias de mesmo género. Cada imagem contém, entdo, uma boa
dose de destinos humanos, de dor, de psicologia e de prazer revividos

Inumeras vezes por nossa genealogia:

Toda referéncia ao arquétipo, seja experimentada ou
apenas dita, é ‘perturbadora’, isto é, ela atua, pois ela
solta em ndés uma voz muito mais poderosa do que a
nossa. (Ibid., p.70)

Assim sendo, as imagens arquetipicas sado, antes de
mais nada, figuras, personagens, papéis delimitados a serem
desempenhados e, por vezes, num espectro mais reduzido, temas. Os
arquétipos representam fases do processo gradativo no qual a
consciéncia individual vai se destacando do inconsciente coletivo.
Esse processo é denominado por Jung de processo de individuacao.
Individuar-se é tornar-se um individuo psicolégico, ou seja, uma
existéncia psicolégica autonoma e individual, convertendo-se em
uma totalidade consciente (JUNG, 1993). Tal individuacio se d4 por

meio da traducdo de eventos inconscientes em imagens do mundo



exterior. E através deste processo que a alma humana desperta para

a existéncia individual consciente:

Quem fala através de imagens primordiais, fala como se
tivesse mil vozes; comove e subjuga, elevando
simultaneamente aquilo que qualifica de Unico e efémero
na esfera do continuo devir, eleva o destino pessoal ao
destino da humanidade e com isto também solta em noés
todas aquelas forcas benéficas que desde sempre
possibilitaram a humanidade salvar-se de todos os
perigos e também sobreviver a mais longa noite. Este é o

segredo da acdo da arte. (JUNG, 1991, p. 70, 71)

Cabe ressaltar, no entanto, que a aplicacdo da teoria
junguiana a analise literaria deve atender a uma distingdo prévia
entre literatura psicolégica e literatura visionaria. Nessa divisao, o
primeiro tipo refere-se a uma literatura cujo conteudo é extraido da
consciéncia humana, seja ele composto de licoes de vida, de
experiéncias passionais ou emotivas, ou ainda, de crises da
existéncia humana. Tal literatura tem como matéria o que constitui
a vida consciente do homem, e, especialmente, sua vida sentimental
(MOREIRA LEITE, 1987). O poeta, portanto, interpreta e ilumina
tal matéria, elevando-a da existéncia real ao nivel poético. Nesse tipo
de obra, seu conteudo significativo torna-se imediatamente acessivel

a nossa inteligéncia.



A literatura visionaria, por sua vez, decorre de uma
visdo que é verdadeira expressdo simbolica, isto é, a expressao de
algo realmente existente, mas imperfeitamente conhecido (Ibid.). Em
obras literarias desse tipo, faz-se necessario buscar seu sentido, uma
vez que a obra, por si s6, nao o deixa explicito. Tal literatura
ultrapassa a experiéncia humana, podendo ser conduzida por meio

da intuicao de materiais nao disponiveis ao consciente:

O leigo tende a supor que a primeira — por exemplo, no
chamado ‘romance psicolégico’, — tenha maior interesse
para o psicologo, quando, na realidade, ocorre
exatamente o oposto, pois é o segundo tipo que oferece
um verdadeiro desafio ao psicélogo. (Ibid., p.128)

Assim sendo, é importante que se entenda que a
aplicacao das idéias de Jung, sem a distincao dos tipos de literatura,
pode ser pouco esclarecedora, uma vez que, ao aplicar o conceito de
arquétipo a uma obra que corresponda ao nivel da literatura
psicologica, pode-se estar provocando uma distorcdo da teoria de
Jung, ou mesmo, falseando ou dificultando a descoberta do real
sentido da obra. O que se pretende é reconhecer uma existéncia
intima, perene e, principalmente, encoberta por camadas da
consciéncia que pode vir a ser descortinada pelo contato com a arte e,

portanto, com uma existéncia exterior.



a

E por meio dessas consideracoes que se selecionard, nas
obras literarias da série Harry Potter, de J. K. Rowling, imagens que
remetam, de alguma forma, a idéias fundadoras da experiéncia
humana, como potencialmente significativas a construcdo do
imaginario infantil contemporaneo que suportara uma nova

existéncia.

De acordo com a intencao deste estudo, despontam
agora duas necessidades. A primeira delas é reconhecer a acio da
consciéncia na animacao do conteudo subjacente ao texto literario,
buscando o entendimento da relacdo entre fantasia e realidade no
imaginario humano quando acionado pelo exterior. A segunda
necessidade corresponde a selecionar um método de analise textual
que considere as especificidades do sujeito receptor das mencionadas
imagens como importante na concretizacdo das obras literarias
destacadas. Para tanto, os postulados de Liev Vigotski aparentam

ser os mais indicados.

2.1.2 Vigotski, o imaginario e a critica de leitor

A escolha de Vigotski vem em consonancia com o0s
objetivos do presente estudo, uma vez que a chamada critica de
leitor, por ele elaborada, antecipa em alguns anos a estética da

recepcao de Jauss, ainda que se diferencie dessa ao focalizar a



perspectiva psicolégica, e nao histérica, da acdo leitora. Sua
preocupacao em estabelecer uma psicologia da arte demonstra,
claramente, seu empenho em desvendar os mistérios ligados ao
prazer estético. A selecdo dos postulados de Vigotski atende,
portanto, a necessidade de uma psicologia da arte que, tendo em
vista o objetivo principal desta analise, considere o sujeito leitor

como essencial no processo de concretizacdo da obra.

O fato de Vigotski ndo ter sido somente um psicélogo —
na verdade, sua formacdo em Psicologia se deu em carater
pragmatico — tornou-o capaz de uma analise psicoldgica da
literatura mais isenta. Certamente a opcgdo por estuda-lo nesse
contexto decorre disto, pois o seu contato com as artes, a literatura, a
semiética e a educacao permitiu-lhe uma visao ampliada sobre as
questdoes concernentes ao ser humano, inter-relacionando as
contribuicdes de tais areas em prol de conceitos mais abrangentes. E
essa “abertura teodrica’, essa capacidade de considerar outras
correntes de pensamento, outras visbes, fazendo uma releitura em
busca de concep¢bes mais amplas, que faz com que seus postulados

sejam adequados a intenc¢ao do estudo em questao.

Por Vigotski ter sido um tedrico suis generis, torna-se
interessante o conhecimento das condigdes e influéncias culturais

que 1mpulsionaram seu pensamento. Tal investigacao pode



contribuir para a compreensao de sua construcao e, em decorréncia,

seu entendimento integral.

Liev Semionovitch Vigotski nasceu em 5 de novembro
de 1896, na Bielo-Russia. Sua familia ofereceu-lhe um ambiente
culturalmente eclético e estimulante, voltado para a poesia, estudo
de linguas e gosto pelo conhecimento. Assim, mesmo antes de iniciar
seus estudos universitarios, teve importante formacdo humanistica,
identificando-se com a filosofia e a literatura — tal fato pode
contribuir para a compreensdo de sua linha de pensamento ao
abordar a obra de arte. Vigotski graduou-se em Direito, Histoéria e
Filosofia, sendo que se percebe uma resposta mais direta dessas
duas ultimas graduacées aos seus anseios Iintelectuais, pois
interessavam-lhe as questdes relacionadas aos mecanismos
psicologicos da criagdo e as questoes semioldgicas ligadas a estrutura
e as funcgbes dos simbolos, signos e imagens poéticas. Sua
preocupacao com os problemas da critica, da estética e da semidtica
foi sempre a de um filésofo que pretendia elucidar os mecanismos do
prazer estético a partir de uma concepcao dialética entre homem e

cultura.

Entusiasmado pela possibilidade de organizacao de
uma nova sociedade — sua atividade profissional desenvolveu-se no

momento em que a Russia vivia as transformacoes da Revolucéo de



1917 (questdo importante ao entendimento de sua visdo da relacdo
homem/sociedade) —, Vigotski dedicou-se a elaboracio de uma
teoria psicolégica dinamica e transformadora. Lecionou literatura e
psicologia, dirigiu teatro e revista literaria, criou laboratério de
psicologia e estudou medicina, ou seja, na condi¢cdo de estudioso da
condicdo humana, ele buscou incessantemente respostas sobre o

homem e suas circunstancias.

A literatura e as artes foram sempre sua mola
propulsora. Os trabalhos que desenvolveu entre 1920 e 1925
relacionavam-se a temas de estética, de critica e de teoria da
literatura. Assim, Vigotski partiu do estudo sobre a natureza da
obra de arte a investigacao das teorias psicologicas que serviriam de
embasamento para suas andlises futuras, rumo ao estabelecimento
de uma teoria psicoldgica da arte. Sua efetiva incursio na psicologia
da-se nesta fase com a realizagao de um estudo intitulado Psicologia
da arte, escrito entre 1924 e 1926. Nessa obra, Vigotski centraliza
seus estudos no seguinte questionamento: o que faz uma obra de

arte ser artistica:

O que interessa a Liev Semionovitch sdo os problemas
relacionados com os mecanismos psicolégicos da criagao
literaria e as questées semioldgicas relacionadas com a
estrutura e as fungdes dos simbolos, signos e imagens
poéticas. A preocupacdo por esses problemas nio foi
resultado de suas investigacoes psicolégicas, mas sim sua



origem. (RIVIERE, 1985, p.15)4

Ao tentar responder tal questdo, Vigotski mostra-se
contra a reducao da arte a uma funcio apenas cognoscitiva ou a uma
simples expressdo de vivéncias emocionais. Segundo ele (1998), a
unido dialética entre pensamento e sentimento ou intelecto e emocao
é que da vida ao processo criativo do homem. Ele se preocupa com a
arte enquanto fenbmeno humano decorrente da relacdo do homem
com seu contexto social e cultural, afirmando que é por meio desta
interacdo que o homem se descobre como parte integrante deste

contexto:

Para ele, o sentimento mais sincero ou intenso nao
provoca, por s1 sO, a arte. E necessario, além do
sentimento, um ato criador que o supere. A arte s6 se
realiza quando se consegue vencer o sentimento, sendo,
portanto, um ato de criacdo que envolve aspectos da
cognicdo e da linguagem para exprimi-la. Nessa
perspectiva os sentimentos fazem parte da obra de arte,
mas nao se transformam nela. A arte deve plasmar de tal
modo os sentimentos que o homem descubra nela algo de
novo, uma verdade mails humana e mais elevada.
Vigotski vé a arte como um trabalho, produto da
atividade humana. (FREITAS, 2000, p. 7)

Liev Vigotski dirigiu-se a psicologia a partir da critica e
da estética, ou seja, a partir de um interesse pelos produtos

superiores da cultura. Seus estudos nessas areas o levaram a se

* Traducdo da autora.



confrontar com a questdo da consciéncia. Sentindo uma grande
insatisfacdo com as respostas que a psicologia de sua época dava as
questoes relacionadas com a criagao artistica e o estudo da cultura,
procurou desenvolver uma teoria marxista do mecanismo intelectual
humano, uma vez que se tornou necessario aprofundar-se na relacéo
entre a estrutura da consciéncia e a estrutura dos simbolos e signos
para compreender os processos de criacdo e percep¢ao estética.
Assim sendo, o nucleo de sua psicologia é a investigacido da génese

social da consciéncia.

Tais estudos sdo conduzidos a partir do pressuposto de
que conhecer a origem dos signos é conhecer a origem do homem e,
por conseqliéncia, da cultura. Portanto, para abordar os mecanismos
da criacao e recepcao artistica é preciso ter disponivel uma psicologia
que seja suficientemente explicativa e capaz de dar conta da origem
e da natureza das fungdes psicoldgicas superiores. Desta forma, o
projeto de estudos de Vigotski concentra-se na realizacdo de
experimentos que buscam a génese e o desenvolvimento das funcoes
superiores na crianca e a identificacdo da influéncia das variacoes

transculturais no processo cognitivo.

Conforme Maria Teresa Freitas (2000), Liev Vigotski
acreditava que a psicologia em geral, ndo somente a russa, cercada

pelos modelos elementaristas que negavam a consciéncia e o0s



modelos subjetivistas que a concebiam desligada das condigoes
materiais, ambos sendo incapazes de explicar as fungées psicoldgicas
superiores, vivenciava uma crise. A partir de tal percepcao, ele
Iniciou a busca por uma abordagem abrangente que possibilitasse a
descricao e a explicacdo das funcgées psicoldgicas superiores de uma
forma que fosse aceitavel as ciéncias naturais. A explicacao haveria
de incluir o reconhecimento dos mecanismos cerebrais subjacentes a
uma dada funcio, a explicacdo pormenorizada de sua histéria no
decorrer do desenvolvimento — objetivando o estabelecimento de
relacoes entre formas simples e complexas daquilo que
aparentemente seria o mesmo comportamento — e, de maneira
significativa, deveria comportar a especificacdo do contexto social no

qual o comportamento se desenvolveu.

A relevancia permanente da obra de Vigotski reside no
fato de ele haver se dedicado a construcao de uma critica transversal
a nocao de que a compreensio das fungoes psicoldogicas superiores
humanas poderia ser atingida pela multiplicacdo e complexificaciao
dos principios derivados da psicologia animal — particularmente
aqueles que representam uma combinacido mecanica de leis do tipo
estimulo-resposta — e as teorias que postulavam que as
caracteristicas das funcgées intelectuais dos adultos sdo resultado de
um processo de maturacdo, estando, desta forma, pré-moldadas na

crianca, esperando simplesmente a oportunidade para despontarem.



Por influéncia do materialismo dialético, Vigotski
concebe a formac¢do do homem “de fora para dentro”’, ou seja, ele
parte do principio de que o homem nasce inserido num mundo de
estimulos e a resposta a estes estimulos vai descortinando a vida
interior do individuo. Assim, segundo seus postulados, tais estimulos
externos geram dois tipos basicos de impulsos humanos: o
reprodutor ou reprodutivo e o criativo ou combinatério. O primeiro
esta intimamente ligado a memoria, sendo que por meio deste
1mpulso o homem repete normas de conduta pré-existentes ou revive
indicios de impressdes antigas, nao criando, efetivamente, nada
novo. O segundo impulso, o criativo, é o que conduz o homem a
alteracao de sua existéncia, levando-o em direcdo ao futuro a partir
da reelaboracdo de imagens e acboes absorvidas das experiéncias

vividas.

Segundo Vigotski (1984), o cérebro é o érgio que, na
funcdo reprodutora, preserva tais experiéncias, facilitando sua
reiteracao, permitindo ao homem conhecer o seu mundo,
incentivando habitos perenes que se repetem em situacoes
semelhantes. Contudo, ndo se limita apenas a isso, sendo também
um orgao capaz de, na funcio criativa, combinar, reelaborar e criar
novas imagens e acoes a partir dos elementos preservados de

experiéncias passadas:



Se a atividade humana se reduzisse a repetir o passado,
o homem seria um ser voltado exclusivamente ao dia de
ontem e incapaz de se adaptar a um amanha diferente. E
precisamente a atividade criativa do homem que faz dele
um ser que contribuil a criar e que modifica seu presente.

(VIGOTSKI, 1982, p. 9) 5

A funcdo criadora ou combinatéria, contudo, é
resultante de um processo gradual que surge lentamente, elevando-
se desde as formas elementares e simples as mais complexas. Nas
diferentes etapas do desenvolvimento, tal funciao adquire uma
expressao propria, sendo observada desde a infancia e durante ela. A
funcao criadora do cérebro humano, a psicologia chama imaginacao.
Vulgarmente, aproxima-se imaginacao ao irreal, ao que nao se
enquadra na realidade, carecendo de valor pragmatico. Porém,
afirma Vigotski (1982), essa é, na verdade, a base de toda a
atividade humana, manifestando-se em todos os aspectos da vida

cultural, possibilitando a criagao artistica, cientifica e técnica.

Assim, tudo que cerca o homem ¢é criado por ele mesmo.
O mundo da cultura, diferente da natureza, é criacdo humana
realizada com base no conteido presente no imaginario. Tudo no
mundo cultural é produto da imaginacdo humana, havendo

criatividade nao s6 nas grandes obras ou nas obras dos grandes

> Tradugéo da autora.



homens, mas sempre que o homem toma como base as imagens por
ele armazenadas para gerar algo novo. Na infancia, o processo
criador torna-se evidente, sobretudo nos jogos e brinquedos. Esses,
com freqiiéncia, sdo meras repeticoes do mundo exterior. Porém néo
se limitam a 1isso, pois sdo também reelaboracoes criadoras e
combinatorias, uma vez que edificam novas realidades em
consonancia com os desejos e necessidades da crianca. Conforme
Vigotski (1982), entdo, existe vinculo entre fantasia e realidade na
conduta humana, sendo erréonea a idéia de que ha uma fronteira
intransponivel entre ambos. Sustentando tal afirmacio, o tedrico
bielo-russo apresenta quatro formas basicas que ligam imaginagao a

realidade.

Referente a primeira delas, Vigotski (Ibid.) explica que
a fantasia apdia-se no real, ndo surgindo de maneira isolada. Ela
extrai sua matéria basica da experiéncia do sujeito, sendo fruto de
combinagdées novas de elementos ja existentes por meio de um
processo de reelaboracdo das imagens. A qualidade da imaginacao
humana vai estar sempre vinculada a quantidade de experiéncias
vividas pelo homem, logo, quanto maior a experiéncia, maior o
acervo do imaginario — por isso, conforme Vigotski, o adulto, via de
regra, tem o imaginario mais enriquecido que o da crianca, sua
forma de reelaborar tal material é que pode ser mais empobrecida.

De todo modo, a fantasia — produto do imaginario por exceléncia —



val construir-se sempre a partir de material retirado do real,
fundamentando-se na memoria e nao se opondo a ela. Decorre disso
a 1déia de que ampliando a experiéncia infantil, amplia-se sua

atividade criadora:

Quanto mais veja, ouca e experimente, quanto mais
aprende e assimile, quanto mais elementos reais
disponha em sua experiéncia, tanto mais consideravel e
produtiva sera, em par de igualdade com as restantes
circunstancias, a atividade de sua 1maginacao.

(VIGOTSKI, 1982, p.18)¢

Em relagao a segunda forma basica de vinculag¢ao entre
fantasia e realidade, Vigotski indica que existe entre essas uma
ligacdo relacionada a soma dos produtos finais da fantasia e dados
fenomenos complexos do real. A imaginacao reproduz o que o homem
absorveu de suas experiéncias e forma novas combinacoes
imaginarias. O material resultante dessas combinacées liga-se, por
sua vez, a alguns elementos elaborados ou alterados do real,

originando novas fantasias:

Se ninguém tivesse me descrito o deserto africano ou a
Revolucdo Francesa, seria absolutamente impossivel
formar uma 1idéia clara de ambos. S6 porque minha
imaginagao nao trabalha em ambos os casos livremente,
mas guiada por experiéncias alheias, como dirigida por
outros, s6 gracas a 1isso se pode alcancar o resultado
obtido no caso presente, em que o produto da fantasia

% Tradugdo da autora.



concorde com a realidade. (Ibid., p.20)7

Nisso se configura a influéncia do social no viver
humano. Ao prover o homem de informacées e alimentar sua
1maginacao com elementos desconhecidos até entao, o social viabiliza
a concretizacdo do 1imaginario. E também através dessa
concretizacdo que o homem amplia sua experiéncia de vida,
tornando-se capaz de criar a partir da descricao de situacgoes que nao

vivenciou propriamente.

A terceira das formas propostas por Vigotski diz
respeito a emocao. Segundo ele, essa se manifesta de dois modos. Por
um lado, a emocgao tende a se manifestar em determinadas imagens
que combinam com ela — as representacoes imaginarias tém relacao
com o estado de espirito do homem e nio com a ordem exterior das
imagens. Por outro lado, ndo é o emocional que influencia a

imaginacao, mas, pelo contrario, é por ela influenciado:

‘Todas as formas de representacio criativa encerram em
si mesmas elementos afetivos’. Isso significa que tudo o
que edifique a fantasia influi reciprocamente em nossos
sentimentos, e ainda que esse edificio ndo concorde, de
por si, com a realidade, todos os sentimentos que
provocam sao reais, efetivamente vividos pelo homem
que os experimenta. (VIGOTSKI, 1982, p.23)8

" Tradugéo da autora.
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A quarta e ultima forma basica que indica a ligagao
entre a fantasia e a realidade consiste na possibilidade de que algo
criado pela fantasia pode configurar-se em algo completamente novo
e que, tomando novas fei¢oes, pode influenciar o mundo externo.
Assim sendo, os elementos sdo tomados da realidade, combinados e
alterados conforme o material constituinte do imaginario do
individuo e, materializando-se em algo novo, tornam ao real agindo
sobre ele. Essa importante funcio da fantasia atua no real na esfera
pratica, objetiva, emocional, ficando evidente que tanto o emocional

como o racional sao igualmente necessarios na acao criadora.

Observa-se que Vigotski se aprofunda na Psicologia, e
mesmo na Medicina, a partir de incursoes na Estética, na Semidtica,
na Critica e na Teoria da Literatura, com a intencgao de estudar a
psique humana e confirmar sua concepcdo de arte enquanto
fenomeno decorrente da interacdo imediata do homem com o seu
meio sociocultural. Essa é, portanto, a questao central de toda sua

reflexdo e a principal causa de tal implicacdo multidisciplinar.

Ao presente estudo, além destas consideracbes acerca
dos processos de construcio do imaginario, interessa, dos postulados
de Vigotski, a metodologia de analise textual resultante de suas

reflexdes sobre a relacdo entre homem e obra de arte. Seus estudos



acerca dessa relacdo cumprem um extenso e multifacetado percurso,
partindo da tentativa de unido da teoria marxista com a psicologia,
passando pela andlise de uma psicologia social e individual,
subjetiva e objetiva, pela afirmacéo da arte como conhecimento, pela
leitura e releitura de varias teorias e correntes de analise textual,
pela exposicdo dos limites da perspectiva psicoldgica da literatura,
por uma certa “apropriacdo associativa” do formalismo russo, pela
aplicacao de suas idéias a poesia, a fabula, ao conto e a tragédia, e,
por fim, chegando ao estabelecimento de uma psicologia da arte que
se fundamenta na fantasia, na emocao, na empatia e na realidade,
enfatizando a expressido humana na destruicdo do conteido pela
forma no fazer artistico. Apropriando-se de Schiller, Vigotski

explicita ainda mais o seu pensamento em relacio a reacio estética:

‘Assim, o verdadeiro segredo da arte do mestre consiste
em destruir o conteudo pela forma; e quanto mais
magnificente, ambicioso e sedutor é o conteido em si,
quanto mais seu efeito o coloca em primeiro plano, ou
quanto mais o espectador tende a deixar-se levar pelo
conteudo, tanto maior é o triunfo da arte, que se desloca
no conteudo e estabelece seu dominio sobre ele’.

(VIGOTSKI, 1998, p.272)

Em suas consideragoes sobre o prazer estético, Vigotski
(Ibid.) afirma que toda obra de arte encerra uma oposicido entre
conteudo e forma, sendo que é por meio da arquitetura dessa ultima
que o artista consegue o efeito de dissimular ou minimizar o

conteudo. Desta forma, segundo ele, toda reacdo estética embasa-se



nas emocoes suscitadas pela arte e pela forma como o ser humano a
vivencia com forca e realidade, encontrando também, na atividade
da fantasia, que exige do homem a percepcdo da arte, a sua
descarga. Entao, é nessa construcio e desconstrucio do ato artistico

que consiste, conforme esta concepc¢ao, o prazer estético:

E nessa unidade de sentimento e fantasia que se baseia
qualquer arte. Sua peculiaridade imediata consiste em
que ao nos suscitar emocgoes voltadas para os sentidos
opostos, s6 pelo principio da antitese retém a expressao
motora das expressées e, ao por em choque impulsos
contrarios, destror as emocgoes do conteudo, as emocgoes
da forma, acarretando a explosao e a descarga da energia
nervosa.

E nessa transformacio das emocgdes, nessa sua
autocombustdo, nessa reacido explosiva que acarreta a
descarga das emoc¢bes imediatamente suscitadas, que
consiste a catarse da reacdo estética. (VIGOTSKI, 1998,
p.272)

Grande parte da reflexdo sobre a arte feita por Vigotski
centra-se na arte literaria, possivelmente pela ligagao, largamente

por ele investigada, entre pensamento e linguagem:

Como a sua visao de arte literaria passa pelo crivo da
linguagem, sem cuja especificacdo é impossivel entender
o que torna literaria uma obra, o enfoque estético da arte
deve ter fundamento psicossocial, 1sto é, deve combinar
as vivéncias do ser humano em nivel individual com a
recepcao do produto estético percebido como produto

social e cultural. E isso que o leva a afirmar que “a arte é
o social em nés”. (BEZERRA, in: VIGOTSKI, 1998, p.XII)



Por meio destas consideracboes sobre arte e,
principalmente, sobre a arte literaria, Vigotski propoe um método de
analise que ele denomina critica de leitor. Tal concep¢io analitica
posiciona elementos que a critica s6 iria abordar mais tarde, tendo
como destaque entre estes a participacao do sujeito leitor enquanto

ente psicossocial na concretizacao da obra de arte literaria.

Em consonancia com o objetivo primeiro deste estudo,
destaca-se, nesta concepcao de Vigotski, a idéia de que a obra
literaria ganha autonomia em relagdo ao seu autor, sendo apenas
uma possibilidade a ser realizada pelo leitor. Assim, a obra nao
existe sem a sua leitura. A critica de leitor constitui-se de alguns
elementos que devem ser destacados para sua efetiva compreensio.
O primeiro desses liga-se a idéia, ja salientada, da relagao do critico
com o autor e sua obra, resultando nesta maior atencao dada ao
leitor, uma vez que Vigotski considera secundario o conceito de
autoria, pois, segundo ele (1999) a obra, depois de criada, separa-se
do autor devido a polissemia que, por sua vez, decorre da diversidade
interpretativa do simbolo. O préprio autor quando interpreta sua
obra esta simplesmente realizando uma tunica possibilidade de
interpretacdo. Esta nao pode ser vista como definitiva ou
obrigatéria, apenas pelo fato de ter sido feita pelo seu criador. Para

Vigotski (Ibid.), a caracteristica primordial da obra de arte reside na



infinita variedade de interpretacoes que possibilita, nao se
compartimentalizando numa Unica idéia ou férmula analitica que
tudo engloba e transpassa. Esta concep¢do, no caso especifico da
analise de um texto contemporaneo com caracteristicas de um conto
de fadas elaborado por meio de uma certa bricolagem, tem respaldo
na percepcao de que, do ponto de vista histérico, os contos de fadas
nao tém efetivamente um autor, ja que pertencem a tradigio oral em
sua origem, tém, na verdade, adaptadores que realizam tal
adaptacado a partir de uma leitura determinada por circunstancias
pessoais, sociais, culturais, enfim, circunstancias especificas e

variaveis.

Um segundo elemento que se destaca nesta concepcgao
analitica de Vigotski diz respeito a afirmacio de que a obra literaria
nao se constrol sobre um tunico enfoque — condicao possibilitadora
da variedade interpretativa —, dando ao critico a oportunidade de
construir sua interpretacdo sem unicamente aceitar ou rejeitar
leituras anteriores. Assim, nio se faz necessaria, no ato analitico, a
consideracao de outras criticas ou leituras do texto em estudo, ou
mesmo, elucubracoes sobre o autor e sua obra, sob pena de tal
andlise tornar-se apenas uma “critica dos criticos” (BEZERRA, in:

VIGOTSKI, 1999, p. XD).



O terceiro elemento salientado nesta proposta analitica
consiste na atencao dispensada a obra em si. Vigotski vé a obra como
resultado de uma relagao dialética entre a mesma e seu leitor, sendo
que esse é quem a recria, repropdoe e, principalmente, revela
enquanto ente indispensavel a concretizacdo da obra de arte

literaria. K ainda:

Tudo o que externar de objetivo ou subjetivo devera estar
contido na obra. Seu enfoque deve ser um enfoque
exclusivo da obra e nunca de algum texto escrito sobre
ela, o que o torna produto exclusivo da relacao leitor-
obra, excluindo qualquer possibilidade de metacritica.
Deixar falar a obra é sua meta primeira e ultima, e nesse
processo ele deve construir em torno dela uma
interpretacao que parta do inicio e chega ao fim como um
enfoque coeso e pessoal, sem qualquer fragmento de
opinides alheias e marcado exclusivamente pela
autenticidade do autor, que assim estara dizendo algo
efetivamente novo e justificando seu esforco critico.

(BEZERRA, in: VIGOTSKI, 1999, p.XI)

"Diletantismo" (Ibid.) pode ser a palavra-chave da

critica proposta por Vigotski, uma vez que sé exige do critico o
conhecimento do texto em analise, permitindo omissdoes em varios
niveis e fatores e concebendo a tal leitor tamanha intimidade com a
obra que faz com que esse nao somente a vivencie como também a
recrie como fruidor da arte e veiculo do prazer estético. Tal enfoque
da relacao obra-leitor, obra-recep¢ao tem respaldo em sua concepcgao

estética de fundamentacio psicolégica que, por sua vez, encontra-se



mais proxima do espirito contemporaneo. O conhecido sentimento de
alivio e serenidade, resultante da purgacido das tensdes nao tem,

desta forma, aceitacdo incondicional nessa nogao de prazer estético.

A critica do leitor é uma concepcdo abrangente que,
desconectada dos condicionamentos formais das teorias da
literatura, permite ao analista literario avancar rumo a descoberta
de desdobramentos e condensacgoes do pensamento humano, sem,
contudo, ter como meta tdo somente a interpretacdo da obra.

Segundo Vigotski (1999, p. XXIV):

Interpretar significa esgotar, e depois disso a leitura
perde o seu porqué. Ao reconhecer o carater irracional da
obra de arte, de maneira nenhuma o critico esta
querendo explica-la. ‘O critico superior’, diz Oscar Wilde,
‘nao vé na arte uma expressao de pensamentos, mas de
impressoes... Pode ser um exegeta se lhe convier. Pode
passar da 1mpressao sintética a analise ou a
interpretacao... mas explicar a obra de arte nem sempre
é missao do critico’.

Antes de tudo, a critica de leitor objetiva a abertura a
reflexdo que pode, por sua vez, suscitar interpretacio, sintese, ou
mesmo, reconstrucdao, mas nao sem uma leitura intima do texto e
somente dele. E do encontro do texto com as circunstincias
especificas do critico-leitor que surgem as reflexdes sobre o que a

obra pode falar a tal leitor em tdo delimitada situacao.



Reconhecendo-se, portanto, a partir dessa elaboracao
tedrica, o inconsciente como a existéncia interna e encoberta do
sujeito e a capacidade de recepcao de estimulos como sua existéncia
externa, e tendo em vista os mecanismos e o contexto que
proporcionam e dirigem esses estimulos, parte-se, entdo, para uma
revisao da obra, a fim de reconhecer os caracteres estruturais que a
situam no contexto da producao cultural contemporanea para,
posteriormente, analisar as imagens pertencentes a obra em sua
capacidade de contribuir para a construcido do imaginario infantil

contemporaneo.



3 LENDO HARRY POTTER

As abordagens dos textos da série Harry Potter, de J. K.
Rowling, talvez por sua conexdo com a literatura infantil e com a
cultura de massa — tradicionalmente tidas como manifestagoes
menores pelo senso comum —, tém muito pouco das exigéncias de
reflexdo da critica literaria. A maior parte da fortuna critica
referente as obras de Rowling é constituida de materiais superficiais,
como resenhas dos textos, dirigidas a jornais e revistas, e
comentarios, geralmente preconceituosos e tendenciosos, sob os mais
variados pontos de vista, do mercadolégico ao psicolégico. Escassos
sdo os trabalhos como o de Isabelle Smadja (2004), no qual se
percebe que a autora se preocupou em valer-se de um referencial
tedrico consistente antes de tecer comentarios sobre a obra que mais
tem causado estranhamento no cenario literario ocidental

contemporaneo.

Considerando esse estranhamento, causado
principalmente pelo enorme acolhimento da obra pelo publico jovem
num momento em que muitos ja preconizavam a morte da literatura

infantil, vitimada por novas tecnologias e pela insercao da literatura



na cultura de massa, pretende-se, antes de reconhecer as imagens
significativas presentes no texto® de Rowling e seu possivel reflexo
na construc¢ado do imaginario infantil contemporaneo, identificar os
caracteres estruturais que permitem que se tome a série Harry

Potter como uma producao cultural propria da pés-modernidade.

Para tanto, investigar-se-a as principais alteracgoes da
arte contemporanea em relacdo as caracteristicas préprias da
produ¢do modernista, no intuito de estabelecer, considerando os
postulados de Linda Hutcheon e Julia Kristeva, dentre outros,
acerca de uma poética da pdés-modernidade — com as ressalvas
necessarias ao estudo da literatura infantil —, um perfil da producao

literaria atual.

3.1 Fantasia relida e vendida

A arte moderna se fundamentou no desejo de
descortinar a esséncia de cada pratica artistica, afirmando sua
1dentidade material e estética. O modernismo literario, por sua vez,
promoveu o relativismo subjetivista que encerra uma nocao de
mundo na qual esse s6 pode ser apreendido e vivenciado através da

consciéncia individual. Ironicamente, tal subjetivismo, segundo

? Tratar-se-4, por vezes, as obras da sériec Harry Potter como um texto, uma vez que se
reconhece em seus varios volumes uma unidade.



Steven Connor, anuncia o fim da subjetividade individual pela

defesa da impessoalidade artistica, pois:

[...] esse subjetivismo tem de ser acomodado a toda uma
série de anuncios do fim da subjetividade individual, da
famosa defesa da impessoalidade em Tradition and the
Individual Talent, de Elliot, a promocao, feita por Joyce
(através de Stephen Dedalus), de uma estética do
desapego autoral em que o autor de uma obra literaria se
dissocia, como um deus, desta. (2000, p.91)

Da oposicao entre subjetivismo e impessoalidade surge
a integridade formal da arte modernista: o principio de
autocompletude da obra (Ibid.). A tarefa de retratar o mundo em
conformidade a determinados preceitos estéticos ja nao é mais
suficiente a arte literaria. A elaboracdo de um texto literario passa a

exigir o conhecimento e o autodominio artistico:

A arte moderna, iniciada com movimentos e manifestos
futuristas no comeco deste século!?, ¢ um néo ao passado,
uma revolta ante o convencionalismo na arte.

[..]

O modernismo é a Crise da representacdo realista do
mundo e do sujeito na arte. A estética tradicional
fracassa ao captar o mundo cada vez mais fragmentado.
Novas linguagens deveriam surgir para que um sujeito
cadtico pudesse nao representar, mas Iinterpretar
livremente a realidade, segundo sua visdo particular.
(SANTOS, Jair, 2004, p.32,33)

Foi em torno de 1950 que o félego do impulso criador

modernista comegou a esgotar-se. Ante a sociedade de massa, os

190 autor se refere ao século XX.



escandalos, a interpretacao individual e o hermetismo pareciam soar
ocos. Contraria ao hermetismo e ao subjetivismo modernos surge a
primeira grande explosiao pos-moderna: a arte Pop. Enquanto a arte
moderna se estabelece através de posturas estéticas bem claras e
manifestos vigorosos, a arte pés-moderna se instala por meio de
propostas pouco definidas, geralmente sem coeréncia interna ou

linha evolutiva.

Tomadas por antiarte, as manifestagoes artisticas na
poés-modernidade abandonam seus ambientes por exceléncia,
museus, teatros, galerias e alcancam as ruas com uma linguagem
mais assimilavel pelo grande publico. Surgem assim os signos e os
objetos de massa. A nova arte pdés-moderna, pelo que tudo indica,
nao quer o representar do realismo ou o interpretar do modernismo.
A arte passa a se constituir do simples ato de apresentar a vida de

forma direta em seus mais banais objetos.

“Pela singularizacdo do banal ou pela banalizacdo do
singular” (SANTOS, Jair, 2004, p.37, 38), a arte pés-moderna
estabelece um  preenchimento do espaco aberto pela
subjetividade/impessoalidade dos modernistas entre arte culta e arte
de massa. Dos varios rompimentos de limites instaurados pela
estética pds-moderna, a fusido da elite e da massa na manifestacao

artistica é sem duvida o mais marcante.



Com estilos que convivem sem traumas e tendéncias
que rapidamente se sucedem, na arte pés-moderna nao ha grupos,
nem movimentos unificados, sendo norma o pluralismo e o ecletismo.
Essa suposta abertura para o heterogéneo — que se convencionou
chamar poés-modernismo — nao significa a perda da referéncia,
apenas permite que o didlogo intercontextual seja ampliado e que
novas regras de andamento para qualquer predisposicdo de arte
sejam estabelecidas. Apesar de alguns intelectuais ultrajados com
uma arte que é pastiche e ecletismo, sem originalidade, niilista e
desestetizada, ha quem veja o pdés-moderno como uma “praga boa e

saudavel” (SANTOS, Jair, 2004, p.70), pois:

Abala preconceitos, poe abaixo o muro entre arte culta e
de massa, rompe as barreiras entre os géneros, traz de
volta o passado (os modernos sé queriam o novo).
Democratizando a producao, ele diz: que venham a
diferenca, a dispersao. A desordem é fértil. Pluralista, ele
propde a convivéncia de todos os estilos, de todas as
épocas, sem hierarquias, num vale-tudo que acredita no
seguinte: sendo o mercado um cardapio, e ndo havendo
mais regras absolutas, cada um escolhe o prato que mais
lhe agrada. Morte ou renovacao, também na arte o pos-
modernismo flutua no indecidivel. (SANTOS, Jair,
loc.cit.)

Na literatura, com diferencas consideraveis em relacao
a modernidade, é prolongada a liberdade de experimentacio e

inovacdo. Enquanto no modernismo o apreco é pela forma e pela



originalidade, no pés-modernismo o que se busca no texto literario é
a destrui¢do da forma em favor de um novo arranjo. E o novo que
surge do velho. Enquanto o olhar do moderno é para o futuro, o pds-
moderno volta-se para o passado, ndo para sacraliza-lo, mas para
“reforma-lo”. Torna-se caracteristico do texto pds-moderno o
pastiche, a parddia, o uso de formas consagradas e de géneros

proprios da cultura de massa. Conforme Linda Hutcheon, no poés-

modernismo em relacdo ao modernismo:

[...] 0 que é inserido e depois subvertido é a nocdo de obra
de arte como um objeto fechado, auto-suficiente e
autonomo que obtém sua unidade a partir das inter-
relacdes formais de suas partes. (1991, p.164)

A arte literaria passa a se configurar num jogo com a
propria literatura no qual formas sio destruidas e imagens e
enredos retomados de modo geralmente leve e alegre. Os textos sao
propositalmente povoados de colagens, citagoes e referéncias nem
sempre facilmente identificaveis, sendo que, quanto mais implicita a

relacdo com outros textos, mais literariedade é conferida a obra.

A intertextualidade é a principal caracteristica da obra
literaria pés-moderna. As varias vozes, os varios registros e suas
fontes textuais substituem a relacdo autor-texto por uma relacio

entre o leitor e o texto, situando o “Jocus do sentido textual dentro da



histéria do préprio discurso” (HUTCHEON, 1991, p.166). O
embaralhamento proposital das referéncias estruturais e tematicas e
a atribuicdo da logica artistica em func¢éo do consumo constituem a
exceléncia do que Linda Hutcheon (Ibid.) considera uma poética do
poés-modernismo — ¢é basicamente nesse pensamento que se
fundamenta a escolha da série Harry Potter como exemplo de uma

literatura infantil da pés-modernidade.

As teorias referentes ao pdés-modernismo nao foram
elaboradas com base na producao literaria dirigida a crianca — em
geral, as teorias referentes a periodos, tendéncias ou movimentos
artisticos dificilmente consideram o universo infantil —, por isso
algumas ressalvas e adaptacdoes devem ser feitas para que se
compreenda a participacdo da obra selecionada para analise na

producao tipica do contexto contemporaneo.

A analise mais detida das obras da série Harry Potter,
de J. K. Rowling, que por ora se realiza, segue uma tendéncia
mundial a uma abordagem mais direta e sofisticada tanto da
linguagem quanto do conteudo intelectual dos textos escritos para
criangas. O enorme acolhimento da obra de Rowling e a repercussao
igualmente grande que isso causou conferem a série Harry Potter o

status de marco historico da literatura infantil na virada do século

XXI.



Embora a pouca compreensio do momento estético
vivido contemporaneamente permita a realizacdo de abordagens que
consideram a obra apenas do ponto de vista da cultura de massa,
Harry Potter nao alimenta os padroes de inversao entre quantidade
e qualidade proéprios dessa producao. Contrariando expectativas e
superando criticas, mesmo depois de muitos livros e de muitos
leitores, as aventuras do menino-bruxo, contadas em pelo menos 250
paginas por volume — surpreendentes para os parametros da
literatura infantil — constituem uma importante obra literaria, pois
a maior parte da polémica gerada em torno da obra de Rowling
parece ter origem nas caracteristicas que a localizam no contexto da
producéo literaria pés-moderna: a aproximacao a cultura de massa e

a intertextualidade.

Com entrada no mercado editorial no ano de 1997,
através da obra Harry Potter and the Philosopher’s Stone, editado
pela londrina Bloomsbury Publishing Ple, a escritora escocesa
Joanne Katleen Rowling tornou-se o grande fenomeno do mercado
editorial contemporaneo. A midia do mundo inteiro, apds o éxito do
langamento do primeiro livro da série, sucedido por mais quatro
volumes com enorme aceitacdo, tem dado cada vez mais destaque a

obra da escritora.



As aventuras de Harry Potter ja foram traduzidas para
60 idiomas — incluindo linguas ditas mortas como o grego classico, o
latim e o gaélico —, em mais de 200 paises e, em marco de 2006,
ultrapassou a marca de 300 milhoes de exemplares comercializados.
Por incrivel que pareca, o que tem motivado criticas acidas por parte
de estudiosos, como Harold Bloom, é justamente o alcance da obra,

que ele credita apenas ao apoio da midia.

Embora seja um dos mais conceituados criticos de
literatura ocidental, Bloom (Revista Veja, 31 jan. 2001) quando
comenta a obra de Rowling, se vale de muita pessoalidade e elitismo
intelectual e pouco embasamento tedrico. Sua maior preocupacao
gira em torno da qualidade dos textos que os leitores de Harry Potter
1rao ler quando o interesse pela obra se esgotar. Ao que parece, sua
habilidade como critico ndo se estende a literatura infantil, pois a
preocupacao com a formacdo de leitores ndo é uma das
caracteristicas essenciais da obra de arte literaria dirigida a crianca.
Sua literariedade tem a mesma origem que a de qualquer outro
texto: personagens, temas, enredos e cenarios bem caracterizados e

arranjados de forma a atingir o imaginario do sujeito-leitor.

A estratégia de marketing agressiva assumida pelas
editoras responsaveis pela comercializacao da série em todo o mundo

e a expansao da obra para outros meios como o cinema, 0S jogos



eletronicos, as revistas e todo tipo de produtos spin-off!! nao
diminuem ou aumentam a literariedade da obra de Rowling, apenas
a localizam no cenario préprio da literatura contemporanea, na
condicao de componente de um conjunto maior, condicionado a um
mercado: o mercado cultural. Tal forca de promocao da obra através
do marketing — por mais maquiavélico que esse possa ser —
resultou num ponto muito interessante: muitas criancas leram e
gostaram tanto do que leram a ponto de querer ler mais. Uma
grande quantidade de pais foi surpreendida com o comportamento de
filhos que trocaram a televisdo e o videogame pela companhia do
livro, sendo que alguns nao tinham até entao lido um livro sem

ilustracdes ou tdo extenso (LIGNANI, 2004).

Quanto a rapidez de sucessao de modismos tendo por
objetivo o consumo desenfreado, Rowling parece ter encontrado uma
forma de prolongar a vida util de Harry Potter junto ao sujeito-leitor.
Ao invés de lancar uma cole¢ido com sete volumes — niimero total de
obras previstas para conclusdo da série —, a autora lanca
praticamente um livro por ano e observa todo um mercado de
adjuntos — jogos, brinquedos, revistas, roupas e acessorios em geral
— crescer e gerar mails consumo, cumprindo a notéria funcio da

cultura de massa.

" Spin-off products é o termo usado para designar itens elaborados e comercializados a partir
de um produto principal. A pratica de multiplicar o alcance de determinado produto através do
langamento de artigos a ele associados ¢ uma das caracteristicas mais marcantes da produgdo
cultural dirigida a crianga contemporaneamente.



Os limites entre literatura infantil e cultura de massa e
literatura infantil e pedagogia sempre foram valorizados pela critica
em prol da literariedade do texto dirigido a crianca. Com a explosao
do fenomeno Harry Potter, é possivel perceber que a obra de Rowling
Instaura uma nova tendéncia ao romper um desses limites e, como
toda novidade, desperta diferentes e opostas posturas que tendem a
supervalorizar a obra ou menospreza-la como uma arte menor que
foge a conceituacdo de literaria (considerando tais posturas, por ora,
opta-se em tomar o texto de J. K. Rowling simplesmente como uma
producao poés-moderna, sem necessariamente implementar uma
defesa ou uma detracdo da obra em relagcdo a sua qualidade

literaria).

Além do estabelecimento de uma forte ligacdo entre
obra de arte e cultura de massa, outra caracteristica da obra de
Rowling que a situa na produc¢ao pés-moderna diz respeito a vasta

intertextualidade presente em seus textos.

A intertextualidade pressupée a existéncia de um texto
anterior e subjacente a um outro texto que é lido e decifrado a partir
da estrutura do primeiro. E a obra de arte em relacdo dinamica com
o sistema de obras no qual esta inserida e a partir do qual se origina.

O intertexto nao é uma “invencao” pdés-moderna. Encontra-se em



obras das mais diversas épocas, porém a exploracdo do conceito
estabeleceu uma certa tendéncia a apropriacao, releitura e
reescritura de obras canonicas, fazendo com que essas estratégias

narrativas sejam as mais caracteristicas da p6s-modernidade.

A nocao de intertextualidade é um fenomeno bastante
antigo. E possivel encontrar reflexdes sobre o tema desde Plato,
Aristételes e Longino, até Erasmo e Montaigne. Presente na visao
tradicional de literatura, tal nocdo ficava reservada a situacgoes ou
géneros especificos, como satira, parddia, traducio, plagio, alusoes,
epigrafes e citagoes. Na pds-modernidade, a idéia de intertexto
ganha forca com as concepc¢oes estruturalistas e pds-estruturalistas
de Gérard Genette, Paul de Man e Jacques Derrida e através dos
novos fendmenos textuals multimidiaticos como hipertexto e
Internet. Seu conceito, contudo, nasce no século XX, quando Julia
Kristeva (1969) reelabora as nocdes bakhtinianas de polifonia,
dialogismo e heteroglossia — as multiplas vozes de um texto — e
desenvolve uma teoria com maior rigor formalista sobre a irredutivel

pluralidade dos textos por tras e dentro de qualquer texto especifico.

Demonstrando que o que importa na concepcgao de
literatura como intertextualidade é o questionamento da visdo
tradicional de obra e autor como absolutamente original, entre as

décadas de 1960 e 1970, Kristeva e alguns colegas de opinido



(HUTCHEON, 1991) se empenharam num ataque contra a idéia

humanista de autor como:

[..] fonte original e originadora do sentido fixo e
fetichizado do texto. E, naturalmente, i1sso também
questionou toda a nocao de texto como entidade
autonoma, com sentido imanente. (Ibid., p.165)

Na substituicao do relacionamento autor-texto, por um
relacionamento entre o leitor e o texto, uma obra literaria nio pode
ser considerada original, pois se fosse, ndo faria sentido para seu
leitor, que sempre inicia o reconhecimento do “novo” texto a partir da
identificacdo de fragmentos de discursos previamente conhecidos.
Conforme Linda Hutcheon (1991), é apenas como parte de discursos

anteriores que qualquer texto obtém sentido e importancia.

A palavra intertextualidade remete inevitavelmente a
no¢ao de interacdo entre textos. Porém, considerando texto num
sentido amplo, como conjunto de signos organizados para transmitir
uma mensagem, a intertextualidade assume uma dimensao maior,
acontecendo também entre textos de signos diferentes e em relagao
ao proéprio contexto. Para Roland Barthes (1978, p.36), o intertexto é
a “impossibilidade de viver fora do texto infinito”, sendo a

intertextualidade a condic¢do propria da textualidade.



O texto, portanto, relaciona-se com varios outros textos,
de natureza semelhante ou diferente, além de relacionar-se com o
proprio contexto. Disso surge a célebre idéia de Julia Kristeva de que
todo texto se constréi como um “mosaico de citacdes” (1969, p.146),
pois todo texto é uma retomada de outros textos. Essa retomada,
segundo ela, pode se dar desde a vinculacdo a um género, até a

reapropriacao explicita de um texto especifico.

Hutcheon (op. cit.) acredita ainda que o termo
intertextualidade pode ser muito limitado para descrever o complexo
processo de inter-relacao de textos. Para ela, talvez o termo mais
indicado para abarcar as formas coletivas de discurso presentes nas
artes, na literatura, na histéria, na filosofia, na psicanalise, etc;

seria interdiscursividade.

Michel Foucault, por sua vez, concebe o texto em termos

de rede e interligagées:

As fronteiras de um livro nunca sdo bem definidas: por
tras do titulo, das primeiras linhas e do ultimo ponto
final, por tras de sua configurac¢ao interna e de sua forma
autonoma, ele fica preso num sistema de referéncias a
outros livros, outros textos, outras frases: é um né dentro
de uma rede. (1987, p.22)



Gérard Genette (1982) teorizou sobre intertexto com
base na nocao arcaica de palimpsesto. Pratica medieval de
reaproveitamento de papiro ou pergaminho, palimpsesto é um
manuscrito, do qual se raspou a primeira inscri¢ao, para sobre ela
tracar outra, que nao a oculta por inteiro, de tal forma que se pode
ler, por transparéncia, o antigo sob o novo. Segundo Genette, entao,
a leitura de um texto é sempre a leitura de um novo discurso a
sombra de um discurso ja proferido. A compreensao da complexidade
da construcao textual levou-o a reconhecer o texto a partir de
relacoes transtextuais que constituem um alargamento dos limites
entre os textos. Dessa reflexdo surgem conceitos mais especificos
como o de intertexto, a co-presenca do texto alheio no proéprio texto;
paratexto, texto de apoio que se lé em paralelo a outro; metatexto,
comentario de um texto por outro; arquitexto, intertextualidade no

nivel estrutural; e hipertextualidade, a transformacio de um texto

em outro (GENETTE, 1990).

Intertextualidade, dialogismo, polifonia, palimpsesto
sdo nocbes intercambiantes que confirmam a dimensido de
incompletude de um texto, pois palavras e i1déias anteriormente
mencionadas acabam por tecer um novo discurso, interpenetrando e
enredando “vozes” aludidas, assimiladas, incorporadas. Pode-se
dizer, entdo, que o texto se constitui de discursos até certo ponto

inconclusos que ainda se movimentam entre outros discursos



passados e presentes. Lembrando a nogao de dialogismo de Bakhtin
(1988), um discurso sempre apontard outro numa relacdo de
concordancia ou transformacdo com outros discursos, formando, em
determinadas A4reas semanticas, cadelas de possibilidades
significativas. Dessa forma, um texto sempre sera lido em relacio a
outros. Conforme Laurent Jenny, a intertextualidade é o fendmeno

que:

Longe de ser uma particularidade curiosa do livro, um
efeito de eco, uma interferéncia sem conseqiiéncias,
define a proépria condi¢do da legibilidade literaria. Fora
da intertextualidade, a obra literaria seria simplesmente
incompreensivel, tal como a palavra duma lingua ainda
desconhecida. De facto, s6 se apreende o sentido e a
estrutura duma obra literaria se a relacionarmos com os
seus arquétipos — por sua vez abstraidos de longas
séries de textos, de quem constituem, por assim dizer, a
constante. (1979, p.5)

Referente aos estudos sobre intertextualidade, sao
detectadas duas posicoes que nado chegam a ser opostas.
Representada principalmente por tedricos do grupo francés 7el Quel,
como Julia Kristeva e Jacques Derrida, tem-se uma linha de estudos
a partir da qual evolui uma teoria textual geral que segue objetivos
criticos da literatura e da cultura simultaneamente. A unidade de
texto defendida pela ciéncia literaria tradicional se desfaz
juntamente com as noc¢ées de autor, sujeito e obra em favor de um

contexto maior que vai além do texto. Pensadores como Genette,



Rifaterre e Stierle formam uma outra vertente que, ligada a
hermenéutica e a semidtica, defende uma nocio de texto que se
limita aos textos literarios. O interesse dessa linha de pensamento
se concentra em alusdes conscientes e marcadas de um texto a outros
que devem ser compreendidos, classificados e analisados

sistematicamente.

De toda forma, as teorias ligadas a mnocdo de
intertextualidade, interessa examinar de que modo ocorre a
~ [13 ”» ~ . ~
producao do “novo” texto, como se ddo os processos de apropriacao e
integracao de elementos ja explorados na construgao de outra malha

textual.

Nesse sentido, o universo ficcional elaborado por
Rowling, embora tunico e revestido de originalidade, é organizado
sobre uma soélida base de imagens perenes, construindo-se sob
alicerces intertextuais ligados a mitologias, a literatura infantil
classica e a géneros da cultura de massa. As obras da série Harry
Potter se inscrevem numa relacdo de multiplicidade com outros
textos que nelas circulam, que se evidencia, igualmente, nos ambitos
estrutural, coincidente ao conceito de arquitexto, de Gérard Genette
(1990), e teméatico, que inclui caracterizacdo de personagens, de

cenarios e, obviamente, de temas.



Embora se configurando como uma espécie de conto de
fadas mesclado com conto maravilhoso, romance policial e romance
de aventuras, a forma textual priorizada por Rowling na composi¢ao
de sua narrativa aproxima-se mais do conto de fadas em varios
aspectos. Contudo, devido a complexidade dessa construcao, numa
tentativa de maior definicio em termos estruturais, poder-se-ia
pensar numa “memoria” arquitextual na qual o que ecoa é o género,
ou géneros, ou poder-se-ia fazer referéncia a “recordacoes”

transtextuais.

Assim, num jogo com a propria literatura, Rowling
desconstréi o conto de fadas e apropria-se da imagem e do percurso
do heroi, que lhe sdo caracteristicos, transformando Harry Potter na
atualizacao do 6rfao, rejeitado por seus responsaveis, que tem em
seu lar um elemento com o qual rivaliza e que se vé obrigado a
enfrentar varias provas no decorrer de sua trajetéria rumo ao
amadurecimento. Potter, em sua saga, recicla tragos de textos como
Cinderela, O patinho feio, O Magico de Oz, Alice no pais das

maravilhas e uma infinidade de outras obras.

Em termos tematicos, mesmo que se tenha a exploracao
do maniqueismo caracteristico dos contos classicos infantis como
ponto de aproximacgio entre Harry Potter e o conto de fadas, a

veiculacdo da disputa entre o bem e o mal assume, na narrativa



contemporanea, uma certa ambiglidade. Ha personagens
exclusivamente boas e personagens exclusivamente mas e ha o
caracteristico final feliz — ainda que “temporario” — ao final de
cada obra. Porém, personagens como Prof. Snape e como Sirius
estabelecem duvida em relacido a postura das personagens. O proprio
Harry, em Harry Potter e a ordem da fénix ROWLING,2003), ja néo
tem wuma caracterizacdo tao retilinea, comecando a esbocar

inconstancias e fraquezas incomuns aos herois dos contos de fadas.

O heréi em Harry Potter é construido por similaridade
tematica com diversas personagens dos mitos e da literatura. Pela
diferenca de padroes em relacdo aos Dursley, sua familia, pode-se
observar em Harry um intertexto com O patinho feio, de Andersen,
pois, em Hogwarts, quando encontra o grupo do qual faz parte, suas
potencialidades desenvolvem-se e ele se descobre cisne. Por ser
orfao, por ser maltratado em sua casa, pela rivalidade com o primo
Duda, pelo inapropriado armario debaixo da escada como quarto,
Harry Potter pode ser aproximado a Cinderela, dos Irmaos Grimm.
Ja em Harry Potter e a pedra filosofal (ROLWING, 2000a), é
possivel recuperar o intertexto entre Harry e personagens como
Moisés, Edipo e Reil Arthur, na condigdo de principe perdido ou rei
oculto, conforme Campbell (1987), pois Harry é ignorante em relacio

a sua ascendeéncia e desconhece suas habilidades e sua importancia.



a

E nesse sentido que Rowling, em consonancia com a
afirmacao de Laurent Jenny de que é necessario a intertextualidade
“o processo de recuperacdo, adaptacdo e transformacao” (1979, p.16),
remonta a obra de Perrault, de Andersen e dos Grimm por memoria
literaria e parentesco de arquitextualidade. Ela descende desses
autores, formou-se e aprendeu com eles, por isso os relembra,
revitalizando suas composig¢des, sem ter na intertextualidade uma

ameaca a totalidade da estrutura narrativa que se propoe a criar.

Os textos da série Harry Potter se inscrevem no campo
do conto maravilhoso por conta dos fatos extraordinarios que narram
e dos seres mitologicos e metamoérficos que exploram, mas se
afastam do conto fantéstico, na concepcdo de Todorov (1992), pela
opcao por uma explicacdo logica, em detrimento de uma

sobrenatural, para justificar a existéncia de tais seres e eventos.

A fantasia nas obras da série Harry Potter se
movimenta em um duplo sentido. De um lado, através do imenso
Intertexto com seres maravilhosos, com enredos fantdsticos, com
temas ligados a alquimia, a magia e as artes das trevas, recuperados
dos mais longinquos mitos e das mais variadas culturas, um
universo mitico e mistico é apresentado ao leitor. De outro, os
Intertextos com a incapacidade humana em administrar as questoes

referentes a 1identidade-alteridade, representada no preconceito



racial entre bruxos de sangue puro e os de “sangue-ruim”, com a
vaidade desmedida, caricaturizada através do professor-celebridade
Gilderoy Lockhart, com a ansia por poder e com as intempéries dos
processos de socializacdo e de amadurecimento remetem o sujeito-
leitor ao reconhecimento de uma realidade humana fundamental e
histérica. Assim, possibilitando ao leitor manter os pés no chéo e a
cabeca nas nuvens, a obra de Rowling, através da maquiagem da
realidade pela fantasia, similar ao que fazem os contos de fadas,
configura-se como uma possibilidade de instrumentalizacao do ser

infantil para o enfrentamento das dificuldades da vivéncia cotidiana.

O principal aspecto da producao de Rowling que rompe
a similaridade com os contos classicos diz respeito a extensdo das
obras. Os contos de fadas e os contos maravilhosos tém como
caracteristica a brevidade, que se estabelece por meio da exploracao
de poucos eventos em torno de um eixo tematico, e as narrativas da
série Harry Potter, diferentemente, sdo longas, cheias de eventos,
peripécias e suspense que concedem a obra uma certa difusdo, pois
lanca para segundo plano, em cada volume da série, o eixo tematico
principal. Porém, é a partir dessas caracteristicas que se pode
estabelecer relagbes intertextuais entre a obra de Rowling e dois
outros géneros narrativos, que também a aproximam da cultura de

massa: o romance policial e o romance de aventuras.



As narrativas da série Harry Potter, separadamente ou
em conjunto, tém como motivo basico um evidente aproveitamento
da estrutura do romance policial: a busca de um culpado. Rowling
certamente bebeu na fonte da tradicdo britanica das histérias de
espides, detetives e mistérios, usando e abusando de elementos como
a exposicao de pistas falsas e a exploracao do suspense. A renovacao
em Harry Potter, nesse sentido, fica por conta do fato de que, em
todas as obras, o culpado é sempre o mesmo: Voldemort, ficando o
mistério concentrado na busca da personagem que o esta auxiliando.
Numa perspectiva macro, porém, os textos de Rowling concentram-
se em decifrar mistérios menores que conduzem a decifracdo de um
mistério maior que se revela em uma questdo existencial: quem é

Harry Potter e qual é o seu papel.

Também é possivel estabelecer relacées intertextuais
entre as obras da série Harry Potter e o romance policial e de
espionagem a partir de uma semelhanca tematica. A caracterizacgao
do vildao em sua crueldade e ganancia e a forma persistente de
conducao de seus planos revelam uma construcao paradigmatica da
personagem Voldemort em relacdo aos viloes das histérias desse
género, como os inesqueciveis Goldfinger (1959) e Dr. NO (1965),
antagonistas do espido-heréi 007, das obras de Ian Fleming. Assim,

muito do brilho da personagem Harry Potter surge da caracterizacao



do vildo-antagonista, porque ndo ha nada mais apropriado a um

grande heréi do que um vilao paradigmatico e bem caracterizado.

Pela perspectiva arquitextual, mesmo considerando as
varias peripécias vividas pelas personagens, o espaco é o elemento
principal no estabelecimento de uma relacao intertextual entre as
obras da série Harry Potter e o romance de aventuras. A exploracao
que Rowling faz do espaco na obra tornando-o multiplo e desafiador
as personagens, aproxima-o do espaco caracteristico da narrativa de
aventuras. Em consonancia com a afirmacio de Muniz Sodré (1988)
de que o romance de aventuras busca identificar o sujeito através da
conquista do espaco, é possivel perceber, na obra de Rowling, um
condicionamento da personagem e sua acao a partir do espago no

qual se encontra.

Se as relagoes arquitextuais entre as obras de Rowling
e os classicos da literatura infantil podem ser facilmente
reconhecidas, em relacdo ao romance policial e ao romance de
aventuras, as conexoes sao menos oObvias, ligadas mais a conducao
das obras, ao estilo. Porém, como se pode perceber, do ponto de vista
estrutural, os textos da série Harry Potter extrapolam a
arquitextualidade e, como obra de arte pés-moderna, enraizam-se na
seara do indefinivel, sendo um texto multiplo e Gnico ao mesmo

tempo.



Ao situar as aventuras de Harry Potter em um
ambiente escolar, Rowling realiza um intertexto de ordem contextual
que, por identificacdo, uma vez que a escola é o ambiente por
exceléncia da crianca, é responsavel, em grande parte, pelo sucesso
da obra junto ao publico infantil. E em Hogwarts que Harry — como
qualquer crianca de carne e osso — aprende a conviver com a idéia
de coletivo, descobre o valor da amizade, reconhece a importancia do
estudo, enfim, aprende as regras basicas do jogo humano, ensaiando
para a vida adulta. Contudo, em um sentido amplo, a escola de
magia estabelece-se como um universo paralelo, descortinando
talvez o intertexto mais interessante da obra: o intertexto entre o
real e a fantasia. Hogwarts é o espaco da vivéncia pratica, cotidiana,
burocratica até, mas também ¢é o espaco onde eventos
extraordinarios acontecem, seres maravilhosos circulam e se
aprende a “usar a vassoura’. Nesse sentido, é possivel fazer um
paralelo entre esse espaco e A Terra do Nunca, do classico Peter

Pan, de J. M. Barrie (1939).

Percebe-se, por fim, que a obra de Rowling se constroéi a
partir de uma multiplicidade de textos pré-existentes. A rede
intertextual dessas referéncias produz lacos significativos entre os
varios discursos, fixando um novo horizonte de expectativas no

leitor. Nesse sentido, a autora funciona como um agente semi6tico no



didalogo textual quando, através de mecanismos precisos como
conotacoes, alusdes ou referéncias, recria temas, estruturas e estilos
em uma plurienunciagdo harmonica. Os textos da série Harry
Potter, portanto, estruturam-se a partir de formas e obras anteriores
repensadas e reelaboradas numa relacdo entre texto, contexto e
Iintertexto na qual os varios discursos confluem dentro da obra rumo

a sua totalidade sintagmatica.

Rowling, em sua obra, evidencia, entao, que, antes de
qualquer coisa, um escritor ¢ um leitor dos “textos” do mundo. O
trabalho de organizacao artistica realizado a partir de tao variada
unido de registros indica sua capacidade em identificar o complexo
sistema de formas de discursos em que se configura o sistema
literario. Ao acolher e assimilar tamanha diversidade dentro de sua
obra, a autora reconstréi a urdidura de suas leituras e, talvez, de
suas experiéncias pessoais. E impressionante a dimensao da
Iintertextualidade estrutural e temadatica em suas obras, cabendo

destaque a sua habilidade em aproveita-los em um novo arranjo a

ponto de torna-lo original.

Através da vasta referencialidade de suas obras,
Rowling se inscreve numa perspectiva nova que pode ser
enquadrada num trabalho de bricolagem literaria que remete a

hipertextualidade, conforme Gérard Genette (1982, p.556):



A hipertextualidade envolve bricolagem. Digamos apenas
que a arte de ‘fazer o novo com o velho’ tem a vantagem
de produzir objetos mais complexos e mais saborosos que
os produtos ‘prontos’ uma funcdo nova se sobrepoe e se
entrelaca a uma estrutura antiga, e a dissonancia entre
esses dois elementos co-existentes confere seu sabor ao
conjunto.12

O alargamento de limites entre géneros e estilos é uma
das caracteristicas da producao cultural contemporanea que torna a
obra de Rowling intrigante. Quando se pensa em Harry Potter,
imediatamente surge a idéia de literatura infantil, porém essa se
caracteriza pelo seu leitor, a crianca, e as aventuras do menino-
bruxo nao sdo lidas apenas por criancas. Adultos as léem. Nao para
acompanhar filhos, netos ou sobrinhos, mas porque lhes é aprazivel.
Se a literatura infantil é definida em funcao de seu leitor, identifica-
se, nesse caso, um estremecimento de géneros. Essa mesma nova
condicdo se observa quando se toma algumas obras produzidas em
outros meios, como filmes de animacao, desenhos animados e jogos
eletronicos, pois, através de uma analise de tais obras, observa-se
que a producao cultural dirigida a crianca na pdés-modernidade
apresenta uma tendéncia a considerar o horizonte de expectativas do
receptor adulto em obras que tradicionalmente considerariam

apenas o receptor infantil. Tal diferenciacdo, no entanto, nao

12 Traducdo da autora.



configura propriamente um rompimento de limites, mas um
alargamento desses, uma vez que, na maioria dos casos avaliados, as
diretrizes que conduzem a producido de uma obra dirigida a infancia

nao sao desrespeitadas em funciao da inclusao de um outro receptor.

A luz do que foi examinado, em conformidade com as
afirmacdes de Proenca Filho (1995) de que a cultura pés-moderna se
caracteriza pela eliminacido das fronteiras entre arte erudita e arte
popular, pela presenca marcante da intertextualidade através do
dialogo com obras presumivelmente conhecidas e pela mistura de
estilos — ecletismo que da conta de varios gostos e por isso rompe
com as estratificacoes de receptores —, pode-se tomar as obras da
série Harry Potter, de J. K. Rowling, como pés-modernas, com status

de obra de arte literaria, ainda que associada a cultura de massa.

3.2 Harry Potter e a construcio do imaginario infantil

contemporaneo

Segundo Wolfgang Iser (1996), o texto de ficcido surge
mediante o efeito que desencadeia no leitor, pois sua leitura implica
uma reelaboracdo da obra por parte de seu receptor. Baseada,
fundamentalmente, nos textos literarios, a teoria literaria de Iser
consiste, basicamente, na idéia de que o leitor, frente as disposi¢oes

materiais da obra, concretiza o objeto estético a partir de um



repertorio pessoal. A obra literaria constroi-se na convergéncia entre
leitor e texto, na qual ambos sdo concebidos de forma a reorganizar a
distin¢gdo entre eles. A analise textual concentra-se, portanto, no
processo de leitura, no leitor e na sua reacao estética, ndo podendo
ser o texto considerado, sendo através de seus resultados. Os efeitos
causados pela obra literaria sao essenciais para a descricdo de seu
significado, ja que esta nao tem existéncia efetiva fora da consciéncia
do leitor, pois sua concretizacio requer a participacdo do imaginario
de seu receptor. Toda percepcao é, entdo, uma leitura, sendo o texto
uma producio de sentido através de uma linguagem, o que significa
que se pode pensar em modelo textual imagético, na medida em que
esse encerra a organizacdo das 1magens suscitadas por uma

organizacao lingiistica.

Iser (1996) afirma que o texto de ficcdo, com sua relacio
triadica entre real, ficticio e imaginario, expoe estruturas materiais
porosas caracterizadas por lacunas e indeterminacoes que devem ser
preenchidas pelo leitor a fim de que os papéis dos componentes da
triade constituinte do texto sejam organizados em prol da
consolidacao do significado da obra literaria. O papel da leitura é,
portanto, o de promover sinteses que constituirdo correlatos que
impulsionario expectativas, fazendo com que, através desse processo
continuo, o receptor atualize e modifique o objeto, desenvolvendo

novas expectativas. Desse modo, o leitor esta na intersecao entre



retencido e propensdo (ISER,1999), na qual cada nova correlacido
respondera a algumas expectativas ao mesmo tempo em que
estimulara outras. Tais correlagoes terdo efeito nas sinteses
anteriores, possibilitando alteracdoes e novas conexdes. Em suma,
cada sentenca prefigura um horizonte que logo se transforma no
pano de fundo para o correlato seguinte, para, entao, ser modificado.
A memoéria do que ja foi lido é alterada, interagindo com os novos

correlatos.

A interpretacao consiste, entdo, no produto desta
Iinteracdo entre texto e leitor, sendo impossivel, de acordo com a
concepc¢ao de Iser, se dar a partir de um destes elementos isolados. A
funcao do leitor é a de preencher o que esta implicito na estrutura da
obra, tendo papel de relevancia na sua concretizacdo na medida em
que este é convocado a participar no processo criativo do texto como
decodificador dos signos que sao os detentores dos correlatos. Essa
participacdo do leitor na concretizagdo da obra literaria requer o
acionamento de seu imaginario. Assim, cada leitor ira preencher as
porcoes nao escritas do texto, suas lacunas e indeterminacoes, de

modo particular, uma vez que o repertorio deste imaginario é Uinico.

Tomada, neste estudo, como complementacdao da
perspectiva vigotskiana de andlise literaria, a visdo de Iser sobre o

texto de ficcdo indica que o sujeito-leitor sera sempre um leitor “em



construcao’. Esse estatuto, no entanto, é mais significativo no caso
do leitor infantil, uma vez que ele é mais suscetivel a assimilar

diferentes valores e comportamentos com os quais se confronta.

Valores, comportamentos, idéias, enfim tudo no texto se
converte em imagens mentais ao leitor. Nessa conversao, as imagens
oscilam entre a espontanea recuperacdo de imagens do passado —
espontaneidade que nao pode conferir ao receptor nenhuma
significagdo consciente — e a transformacao de imagem em simbolo.
Entre o estimulo e a resposta socializada, um conjunto de atividades,
de correcoes e de controles, que consistem na resposta motriz,
afetiva, intervém. O surgimento de uma imagem, entdo, ndo obedece
a uma determinada ordem ou a uma rede de relagoes precisas. Uma
imagem ¢é sempre produto de uma atitude de espera, de busca. No
caso de uma obra de arte literaria, a imagem obtida pelo sujeito-
leitor ao término de sua busca — nem sempre revelada ao proprio
autor do texto — apresenta-se como a expressao de um estado
psicolégico preexistente e também como uma reagdo, uma tomada de
posicao acerca de si mesmo. A principal complexidade em relacdo a
elaboracdo de uma imagem diz respeito ao fato de que essa se
configura num momento ndo s6 da tomada de consciéncia de
tendéncias e atitudes, mas também da constituicio dessas

(MALRIEU, 1971).



Embora imaginagdo e percepcao alimentem-se
mutuamente, o ato de acionar imagens, imaginar, se opoe ao ato de
perceber, pois esse tem por fim o reconhecimento e aquele somente
se encontra a servigo da acdo indiretamente e tem a tendéncia a
efetuar melhor a substituicio de um objeto inacessivel por outro
quando esse apresentar condigoes de aportar satisfacbes analogas
(Ibid.). Imaginar é tomar uma coisa por outra, é definir uma coisa
pela outra e transforma-la em algo novo a partir do ja concebido. A
imaginagdo, portanto, vem a ser o momento em que as imagens
recebidas siao postas em acado, através da elaboracao de novas
atitudes, do reforgo de algumas preexistentes, da transformacao de
outras. O processo estende-se aos mecanismos psiquicos de tal sorte
que as imagens sio, através da reflexdo acerca das primeiras
Iinterpretacoes do percebido, a mola propulsora do estabelecimento
de posturas, perspectivas, conceitos e concepcoes que delimitam,

conduzem e controlam toda a vivéncia humana.

A recepcdo, o acolhimento e a transformacdo de
imagens, conforme Malrieu (1971), terdo sempre como parametros a
projecdo, a identificacio e a descoberta. Porém, por ser
essencialmente projecdo, o ato de imaginar consiste na recuperagao
do passado e na posterior transformacao dele rumo a algo novo. Essa
recuperacao efetua, entdo, uma conducdo ao futuro. Tal imitacao

distorcida do passado pelo proprio mecanismo da projecao



transforma as percepcoes, as estruturas adquiridas pelas
aprendizagens adaptativas, imprimindo nelas outras percepgoes e
outras estruturas, obrigando-as incessantemente a converter-se em
algo diferente do que sao. E basicamente nessa cadeia de percepcao,
1maginacao e elaboracdo que consiste a originalidade e a

temporalidade do imaginario.

Como toda imagem estda sempre integrada a um todo, a
uma forma que lhe confere sentido e funcio, seu tema é que lhe
concede, entdao, uma unidade. Assim, a problematica em relacao a
interpretacdo de imagens reside em discernir qual o tema ao qual
esta conectada. Considerando tal dificuldade, apdés cumprir um
percurso que se inicia com a demarcacdo de um referencial tedrico
interdisciplinar que possibilite maior circulacdo nos varios ambitos
que permelam o texto literario, passa pela contemplacao da histéria
do ser infantil e pela investigacdo de dados contextuais que
possibilitem a configuracdo de um panorama da condi¢do da
literatura infantil e da infancia contemporanea através do
reconhecimento de algumas nocoes de cultura e de pés-modernidade,
e confere, através desses parametros, a obra de J.K.Rowling o status
de obra de arte literaria propria da pés-modernidade, estabelece-se,
no momento em que se pretende reconhecer as 1imagens
significativas presentes nas obras da série Harry Potter e suas

possiveis influéncias na construcdo do 1imaginario infantil



contemporaneo, uma tipologia que contempla cinco temas presentes
em tals textos: imagens miticas, imagens ritualisticas, imagens

tipificadoras, imagens espaciais e imagens inquietadoras.

De acordo com Malrieu (1971), o sonho, as artes e os
mitos e ritos sdo os construtores do imaginario. O sonho ¢é
essencialmente individual; o mito é social — mas nao sobreviveria
sem os acréscimos fornecidos pelas emoc¢ées individuais —; e as
obras de arte “tém como funcao realizar, no sentido forte do termo,
aquilo que no sonho nao passava de uma aparéncia e, no mito, nada

mais era do que uma significac¢do” (Ibid., p.111).

Porém, segundo ele, a analise da obra de arte é uma
tarefa muito dificil, pois questées culturais entre significante e
significado obscurecem o simbolismo do imaginario, uma vez que o
simbolo tem uma “significagdo de posicao” que depende do contexto
histérico e cultural e do “sistema em que estd integrado” (Ibid., p.65).
Qualquer interpretacdo de uma obra de arte fica, portanto, restrita a

um recorte contextual especifico.

Aproveitando as consideragcoes de Malrieu sobre
imaginario e considerando os postulados de Vigotski sobre arte,
imaginacio e infancia, a indicacio de Iser sobre a recepcéo do texto

de ficcdo e a teoria de Jung sobre a existéncia de um universo



inconsciente comum a toda a humanidade, escolhe-se tomar, nesta
analise, o imaginario, ndo na sua condi¢cao de sistema ou processo
psiquico, mas como coletivo de imagens, como o grande acervo no
qual as imagens sao reservadas para que, posteriormente, através do
ato de imaginar, sejam acionadas num momento de necessidade, de

prontidao ou de conveniéncia.

Tomando entao, a importancia da realizacao do ato de
Imaginar na vivéncia humana e da constituicio de um imaginario
rico, sem, no entanto, menosprezar totalmente as perspectivas que
dao conta do carater estritamente literario da obra, ao presente
estudo nao é essencial investigar se o texto de Rowling é ou nao bem
construido, segundo o estatuto da obra de arte literaria em vigéncia,
nao interessa aqui avaliar a validade estética da leitura de Harry
Potter. Nao interessa também investigar se é um texto apropriado ao
que se pensa ser o seu publico, nem descobrir quais sao suas
qualidades que despertam o interesse nos leitores, investigacgoes
essas validas e freqlientemente implementadas por estudiosos da
Literatura Infantil. Considerando que o intuito deste estudo néo é
esgotar a interpretacdo das imagens do texto de Rowling, mas
refletir sobre a recepc¢do da obra em sua possivel participacdo na
construgao do imaginario infantil contemporaneo, o que interessa a
esta analise é que o texto vem sendo lido e, a despeito de criticas e

controvérsias, vem sendo amplamente recebido. Portanto, interessa,



por ora, pensar quals sao as possivels construcoes de sentido que
podem surgir das imagens presentes em tal obra e que vestigios

poderao deixar no imaginario humano futuro.

3.2.1 Imagens em Harry Potter

Em Harry Potter e a pedra filosofal ROWLING, 2000a)
— aventura que instaura a série — Harry é um garoto 6rfao que vive
no armario debaixo da escada na casa de seus tios Valter e Petunia
num suburbio londrino. Rejeitado pelos tios e atormentado pelo
mimado Duda, seu primo, Harry vive de restos até ver sua vida se
modificar quando, no aniversario de onze anos, descobre que é um
bruxo, que seus pais nao morreram em um acidente de carro, como
lhe disseram, e que ha uma vaga na tradicional escola de magia de
Hogwarts a sua espera. E nesse novo universo, onde todos o
conhecem e admiram, que sua vida realmente comeca. Na
companhia de seus dois novos amigos, Hermione e Rony, Harry

comeca a descobrir sua real origem e toda a verdade sobre a morte se

seus pais.

A segunda aventura do menino-bruxo, intitulada Harry
Potter e a camara secreta (ROWLING, 2000b), tem inicio com a
visita de um elfo doméstico — criatura essa que o recém iniciado

bruxo Harry Potter nem sabia que existia — a casa de seus tios em



Londres, ao final de suas férias, para convencé-lo a nio retornar a
Escola de Magia Hogwarts, pois la correra grande perigo. Apesar das
traquinagens de seu inesperado protetor, que fazem com o seu tio o
trancafie no quarto, Harry, com a ajuda dos irmios Weasley, numa
incrivel fuga em um carro enfeiticado, volta aquele que acredita ser
seu verdadeiro lugar para retomar seus estudos. Grandes novidades
o aguardam. Dentre elas, a contratacdo de um novo professor de
Defesa contra as Artes das Trevas metido a gala, mais preocupado
com seu marketing pessoal do que com for¢as ocultas, e um mistério

que envolve criaturas monstruosas e alunos petrificados.

Em Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban
(ROWLING, 2000c) — terceira seqiiéncia da saga —, Harry esta
proximo de seu terceiro ano em Hogwarts e ja ndo suporta mais a
convivéncia sazonal com os tios a que é submetido. Num dos ultimos
dias de suas férias, apés um incidente com Tia Guida, toda sua
revolta adolescente vem a tona, fazendo-o tomar uma atitude
inconseqliente. Por causa desse acontecimento, ele entao deixa a
casa de seus tios no meio da noite, hospedando-se no Caldeirao
Furado. La ele descobre que Sirius Black, o temido comparsa de
Lord Voldemort, fugitivo de Azkaban, esta a sua procura. Na viagem
a Hogwarts, Harry percebe que tera que se proteger nao apenas do
prisioneiro de Azkaban, mas também dos guardas da prisdo, os

assombrosos dementadores.



Na quarta aventura da série, Harry Potter e o calice de
fogo (Id., 2001), novamente Harry tem a chance de sair da casa dos
tios dias antes do inicio das aulas. Desta vez, a Copa mundial de
quadribol é o motivo pelo qual os amigos Rony e Hermione juntam-se
a Harry fora da escola. Estranhos eventos durante o torneio
internacional ja indicam que o ano escolar nao sera tranqiilo. Ao
chegar em Hogwarts, os trés amigos tomam conhecimento de que a
tradicional competicdo entre as casas dara lugar a uma disputa com
mais duas escolas de bruxaria Beauxbaton e Durmstrang. Apesar de
proibido de competir por causa da idade — apenas alunos maiores de
dezessete anos poderiam competir —, Harry vé-se envolvido na
perigosa disputa gracas a intervencio do temivel Lord Voldemort.
Hermione garante a leveza e a comicidade da obra quando resolve
implementar — contra a vontade dos beneficiarios — um movimento
para discutir os direitos trabalhistas dos elfos que fazem as tarefas

domésticas nos lares bruxos e na escola de bruxaria.

Em Harry Potter e a ordem da fénix ROWLING, 2003),
Harry, na quinta aventura da série e agora com quinze anos,
encontra-se longe de ser o menino abandonado e doce que foi
informado de sua vaga na famosa escola de bruxaria de Hogwarts,
da obra Harry Potter e a pedra filosofal (Id., 2000a). Mantido

afastado do mundo bruxo, sem noticias nem contato com os amigos e



com ordens de nao deixar a casa dos tios, nem se meter em
confusdes, Harry agora se mostra como um adolescente sempre
prestes a explodir. Em varias ocasites ao longo da histéria ele reage
intempestivamente a Rony, Hermione e até Dumbledore. Nessa
obra, percebe-se que, definitivamente, Harry nao ¢é perfeito,
tampouco age diferente dos demais garotos em situagoes de
contrariedade. Seu crescimento, seu processo de adolescer constrol
em torno do protagonista uma plataforma de sensibilidade e de
incerteza que humaniza profundamente a personagem. Os perigos
que Harry enfrenta nessa aventura estdo muito mais conectados a
questoes ligadas a essa humanizagdo, configurando-se de modo

extremamente real, mesmo num mundo fantastico.

Nas cinco obras analisadas!3, ha uma profusdo de
imagens polissémicas, com uma enorme variedade de interpretacgoes
possiveis. Dentro desse universo, levando em conta a tipologia
previamente estabelecida, que se configura como um primeiro corte
analitico, fol necessario, devido a fertilidade do texto, selecionar as
lmagens que se mostraram mais significativas dentre os temas
escolhidos. Contudo, ao final deste texto, em anexo, encontra-se um
quadro com a indicacdo de todas as imagens que se acredita

passivels de interpretacdo quanto a sua influéncia na construcao do

> Embora a sexta obra da série, Harry Potter e o enigma do principe (2005), tenha sido
langada durante a realizagdo deste estudo, optou-se, por uma questdo de organizag¢do do tempo
de trabalho, por néo inclui-la na analise.



imaginario infantil contemporaneo, sistematizadas de acordo com o

tema e com o volume da obra do qual fazem parte.

3.2.1.1 Imagens miticas

Delimitaram-se como imagens miticas, obviamente,
aquelas imagens que recuperam, remetem ou referem a mitos ou a
comportamentos miticos, que consistem em estruturas, esquemas ou
estratégias de pensamento e acdo, ja estabelecidos no imaginario.
Harry Potter e a pedra filosofal  ROWLING, 2000a) constitui-se na
obra de maior carater e maior aproveitamento mitico da série.
Explorando mitos relacionados diretamente a vivéncia humana,
como a ascendéncia desconhecida do herdi, que faz com que ele seja
visto como um principe oculto (CAMPBELL, 1987), a obra aborda
ainda a rivalidade fraterna e a condicao de “estranho no ninho”, que
transforma Harry em uma releitura masculina de Cinderela e do

Patinho feio.

Reconhece-se que a recuperacdo de tais mitos pode
conduzir o leitor infantil!4 a uma empatia com o protagonista que lhe

possibilita, no caso do reconhecimento de Harry como principe

4 No decorrer da analise, quando for mencionado o leitor, ou ainda, sujeito-leitor, estar-se-a
considerando primordialmente o leitor infantil, uma vez que o intuito da analise é abordar a
construg@o do imaginario infantil.



oculto, a instauracado da duvida produtiva quanto ao seu real papel
na existéncia pratica. A partir desse contato com o mito, o leitor pode
conduzir-se ao questionamento de suas potencialidades: “Sou tudo
que posso ser? Que verdade oculta pode haver dentro de mim? Ja
conheco tudo o que poderia conhecer quanto a minha existéncia?”’
Porém, quando o sujeito-leitor se identifica com a posicdo de
rejeitado no préprio lar — posicdo essa que pode ser real ou
imaginaria —, ele desenvolve, além do conforto da empatia com o
heréi da trama, a esperanca de que haja para ele um lugar como
Hogwarts, no qual suas potencialidades aflorario e seus verdadeiros

pares farao parte do seu convivio.

No momento em que aborda figuras miticas, Rowling
faz um processo de “recuperacio-apropriacdo-inovacao’ que consiste
em (1) abordar o mito didaticamente, incluindo seu significado na
trama; (2) apropriar-se da figura mitica adaptando seu significado ao
desfecho da obra; (3) fazer uma mencdo implicita de determinada
figura mitica inovando em seu conteddo, ndo necessariamente
abandonando o mito original, mas construindo uma figura que
reforca o mito sem, no entanto, explora-lo abertamente. Esse ultimo

caso ocorre com a figura do zelador do colégio Argo Filch.

Argos hoje é simbolo da vigilancia e da policia. A origem

dessa simbologia encontra-se na figura do principe argivo de cem



olhos, dos quais cinqlienta sempre estavam abertos. Diz o mito que
Hera, enciumada por Zeus haver seduzido a ninfa Io, transformou a
rival em novilha e entregou-a a guarda de Argos. Esse vigia de cem
olhos empresta seu nome ao zelador de Hogwarts cuja funcdo — e,
aparentemente, prazer — ¢ viglar constantemente os alunos da

escola.

Através dessa apropriacio do mito de Argos, Rowling
instiga o sujeito-leitor a investigar se nio ha algo mais por tras do
nome e da postura do zelador e, assim, a entrar em contato com o
texto original. Porém, caso o leitor ndo se sinta tocado pela
personagem, o texto simplesmente instaura uma nova narrativa
sobre capacidade de vigilancia. Ambos os casos sao produtivos, pois,
ao leitor que se concentra na narrativa contemporanea, é oferecida a
possibilidade de simbolizacdo através de um novo significante e, ao
leitor que busca a origem da personagem, é proporcionado o contato

com o mito.

A figura de Fofo, o cdo de trés cabecas que é guardido
da Pedra Filosofal, por sua vez, resulta de um tratamento do mito no
qual a autora se apropriou da personagem mitica, adaptando sua

trajetoria ao desfecho da obra:

Estavam encarando os olhos de um cachorro



monstruoso, um cachorro que ocupava todo os espaco
entre o teto e o piso. Tinha trés cabecas. Trés pares de
olhos que giravam enlouquecidos; trés narizes, que
franziam e estremeciam farejando-os; trés bocas babosas,
a saliva escorrendo em cordbdes viscosos das presas
amarelas. ROWLING, 2000a, p.141)

Na mitologia grega, Cérbero, o feroz cao de trés
cabecas, filho de Equidna, a vibora, e de Tifao, o gigante, é o
guardidao da entrada do mundo subterraneo, governado por Hades,
para onde vao todas as almas. O musico Orfeu, que desceu até esse
local para salvar sua amada Euridice, conseguiu ludibriar a fera ao
tocar sua lira de forma tdo suave que a fez fechar os olhos e,

encantada, adormeceu, deixando-o sair.

Enquanto a funcdo de Fofo era impedir que alguém
entrasse no esconderijo da Pedra Filosofal, a funcao principal de
Cérbero era impedir que alguém saisse do palacio de Hades. Ambos,
no entanto, tinham uma fraqueza em comum: adormeciam ao som de

boa musica.

Em uma outra forma de veicular o mito, Rowling, ao
incluir em seus textos seres como unicérnios e centauros, faz uma
abordagem didatica. Apesar de os centauros originais da mitologia
grega serem seres monstruosos, com cabeca, bracos e tronco de

homem sob um corpo eqiiino, alimentarem-se de carne crua,



beberem com o intuito de se embriagar e viverem, por isso, em
guerras com os humanos, representando o instinto bestial do
homem, nas obras da série Harry Potter é mais explorada a figura
do “centauro descendente de Filira” que, sem abandonar seu carater
vigoroso, mostra-se mais dado a justica e a bondade (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2005, p.219). A  personagem Firenze,
principalmente quando assume o lugar da Professora Sibila
Trelawney, em Harry Potter e a ordem da fénix ROWLING, 2003), é
a recuperacao didatica do mito de Quiron!?, centauro que, treinado
por Apolo e Artemis, foi professor e mentor de muito jovens humanos

destinados a celebridade, como Hércules, Aquiles, Jasao e Asclépio:

Conhecido por sua sabedoria e por seu sentido de justica,
Quirén possuia conhecimentos sobre medicina, caga,
herbologia, e navegacao celeste. Também praticou a
astrologia e a adivinhacdo. (KRONZEK; KRONZEK,
2003, p. 92)

Semelhante ao tratamento que da a figura do centauro,
quando se apropria da imagem do unicérnio — criatura envolta em
mistérios e controvérsias, semelhante a um cavalo pequeno, porém
com um chifre no meio da cabeca — Rowling o faz de forma fiel a
origem fantastica de tal ser, enfatizando uma de suas caracteristicas

mais disseminadas: os poderes magicos de cura. Em seu dicionario

' Pode-se encontrar ainda os nomes Chiron ou Quirdo designando tal figura mitica.



do mundo magico de Harry Potter intitulado O manual do bruxo,

Allan e Elizabeth Kronzek afirmam que:

Uma histéria medieval tipica que da énfase a pureza do
unicérnio conta que um grupo de animais da floresta foi
até uma poca para matar a sede, mas a agua estava
envenenada. Os animais sedentos foram salvos quando
um unicérnio apareceu e mergulhou seu chifre na agua,
fazendo com que ela se tornasse limpa e fresca. (2003, p.
285)

Em wum dos primeiros contatos de Harry com
Voldemort, em Harry Potter e a pedra filosofal, o vilao, ainda preso a
uma forma de vida incompleta, estava na floresta proibida a beber o

sangue de um unicornio a fim de se restabelecer:

Era o unicornio, sim, e estava morto. Harry nunca vira
nada tao bonito nem tao triste. As pernas longas e finas
estavam esticadas em angulos estranhos onde ele caira e
sua crina espalhava-se nacarada sobre as folhas escuras.
[..]

O vulto encapuzado aproximou-se do unicoérnio, abaixou
a cabeca sobre o ferimento no flanco do animal e comecgou
a beber o seu sangue. (ROWLING, 2000a, p.141)

O fato de Harry ter uma cicatriz na testa através da
qual é reconhecido como especial no mundo a que realmente
pertence o aproxima a figura mitica de Ulisses, guerreiro grego que,

de volta a Itaca, disfarcado de mendigo para primeiro avaliar a



situacdo em que se encontrava seu reino apods vinte anos de sua
auséncia, fol reconhecido pela serva Eumeéia através de uma cicatriz
em um de seus pés. A cicatriz de Harry — que também nao lhe
permite esquivar-se de quem é — ¢é ainda a marca de um capitulo
muito importante de sua origem, mas que, todavia, nao lhe é
acessivel, estando perdida em alguma esfera de sua consciéncia.
Nesse sentido, tal imagem pode ser tomada como a representacgio do
eterno mistério da existéncia humana, pois, assim como Harry
carrega a cicatriz em forma de raio em sua testa, lembrando-o de que
esta preso a uma determinada condicdo, de que deve buscar sua
origem, a fim de conseguir um certo alento, e de que é preciso fazer
jus a sua heranca, todo homem tem em seu corpo, ao alcance de seus
olhos, o umbigo centralizando a incoégnita de sua existéncia.
Conforme Chevalier e Gheerbrant (2005, p. 659), “o umbigo néo
indica apenas o centro da manifestacao fisica; é também o centro

espiritual de um mundo”.

A forma da cicatriz do menino-bruxo também deve ser
considerada, pois, tomado como instrumento e arma do divino, o raio
representa a acao dos deuses sobre a terra. Seu fogo traz a renovacao
pela destruicdo, por isso, simboliza também o sobrenatural. A
cicatriz de Harry, portanto, pode ser vista como uma forma de

reconhecimento que transcende o mundo pessoal, possibilitando-o,



ao senti-la doer, ao ndo conseguir escondé-la, nem esconder-se dela,

descortinar os mistérios que envolvem o seu universo e o seu viver.

Enfim, constata-se que, no decorrer de toda a série,
Rowling recorre varias vezes ao mito para ilustrar as aventuras do
menino-bruxo. Sua presenca nos textos vai acontecer de duas
formas: através da abordagem de imagens miticas relacionados a
vivéencia humana, como as provas do hero6i, sistematicamente
inseridas ao final de cada volume, conferindo ao sujeito-leitor a
possibilidade de uma projecdo do processo de aperfeicoamento e
amadurecimento humano — uma vez que a cada aventura Harry
torna-se mais esperto e confiante — e através de figuras miticas que
sao englobadas na trama de forma didatica, reaproveitadas ou
relidas, adaptando-se ao enredo da obra, ou apenas mencionadas
como pistas de uma narrativa palimpsestica. Isso possibilita
perceber que o vasto e eclético repertorio de seres apresentados por
Rowling que engloba trasgo, basilisco, hipogrifo, fénix, veela,
trestalio, esfinge, dentre muitos outros — néo interessando de que
forma sio inseridos no contexto da obra —, além de dar conta da
sede de informacoes e novidades, propria do leitor infantil, traz
sempre uma verdade intima subjacente e se configura como um
incentivo a abertura ao novo, ao diverso e, em um nivel mais
profundo, a alteridade, uma vez que, ao entrar em contato com seres

de origens tao diversas, pertencentes a povos até entdo néao



conhecidos, o sujeito-leitor tem a possibilidade de perceber a
grandiosa dimensao da existéncia humana, partindo das questoes

geograficas e podendo chegar as culturais e comportamentais.

A analise do aproveitamento de imagens miticas na
série Harry Potter obedece a acep¢ao de mito enquanto narrativa
que reproduz ou repropde gestos criadores e significativos que se
mantém sustentando a realidade constituida, assumindo, dessa
forma, a condicdo de “palavra-mitica” (CRIPPA, 1975, p.22). Nesse
sentido, mais que palavra falada, narracdo ou fabula, o mito é
proposicao de realidade. O mito nao é somente revelacdo, mas
também a fixacdo de paradigmas, estabelecendo padrées de
comportamento, aproximando-se assim, do conceito junguiano de
1magem arquetipica. De acordo com essa acepcdo, o conteudo dos
mitos ndo requer provas, demonstragdes, nem tampouco
justificagoes. “O mito afirma-se, por si mesmo, pelos proprios termos
nos quais se constitui” (CRIPPA, loc.cit.). A imagem do bicho-pap3io,
inserida em Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (ROWLING,

2000c), exemplifica essa face do mito.

Conhecido como Boggart, na Inglaterra, bogey ou
bogeyman, nos Estados Unidos, bogle, na Escécia, e boggelmann, na

Alemanha (KRONZEK; KRONZEK, 2003, p. 64), a figura do bicho-

papao esta presente no mundo ocidental, com algumas variacoes,



mas sempre ligada a idéia de um ser sobrenatural que fica a espreita

em condicoes assustadoras.

As duas formas de contrafeitico para enfrentar o bicho-
papao trazem contribuicdes de Rowling ao imaginario infantil: (1) o
medo é préprio do ser humano; (2) ele precisa ser combatido para
que se possa seguir em frente. A palavra magica Ridikulus deve ser
usada sempre, pois na maioria das vezes o medo é patético, e por isso
risivel, ou de solucdo inacessivel, o que também o coloca em posi¢ao

de ridiculo:

O feitico que repele um bicho-papao é simples, mas exige
concentracgdo. Vejam, a coisa que realmente acaba com
um bicho-papéo é o riso. Entdo o que precisam fazer é
forca-lo a assumir uma forma que vocés achem
engracada. Vamos praticar o feitico com as varinhas
primeiro. Repitam comigo, por favor... riddikulus!
(ROWLING, 2000c, p.113)

Quando, no lugar do bicho-papéao, surge um medo real e
ameacador, um Patrono deve ser conjurado. Esse, por sua vez, sera
sempre resultado de bons pensamentos, de muito esforco e de
atitudes positivas. O Patrono também é conjurado para enfrentar os
dementadores, outro tipo de “mal da alma”, assim como o medo. A
imagem que pode ser construida, entdo, explora uma verdade

perene: é preciso ter o coracdo brando, capacitar-se para enfrentar o



medo real e desenvolver discernimento para nao se entregar a medos
absurdos. Sem formulas magicas — apesar de se tratar de um feitico
— o Patrono simboliza a condigao de eterno ensaista na qual se

encontra o ser humano em qualquer sociedade:

O Patrono é um tipo de energia positiva, uma projecao da
propria coisa de que o dementador se alimenta:
esperanca, felicidade, desejo de sobrevivéncia, mas ele
nao consegue sentir desesperanc¢a, como um ser humano
real, por isso o dementador néo pode afeta-lo. (...)

— Que aspecto tem um patrono? — perguntou Harry,
Curioso.

— Cada um é Unico para o bruxo que o
conjura.(ROWLING, 2000c, p. 194)

Assim, as imagens miticas presentes nos textos de
Rowling enfatizam os mitos, enquanto documento originario, como
justificativa de toda existéncia, fornecendo a instancia final de todos
os questionamentos relativos ao ser, ao mundo e a realidade. Em
conformidade com a perspectiva de Adolfo Crippa (1975), na obra de
Rowling, os mitos tém a propriedade de justificar a realidade porque
sdo eles mesmos que conferem significancia aos seres. Dessa forma,
Rowling reforca a idéia de que, atingindo o ser das coisas, as
significagoes e os valores do homem e da sociedade, os mitos devem

ser vistos como estrutura vital (Ibid., p.23).



Na série Harry Potter, as imagens miticas narram e
explicam a ordi mundi (MACHADO; PAGEAUX, [s.d.], p. 125),
simbolizando como se ordenam as relagoes do homem com o mundo,
dos homens entre si, do homem consigo mesmo, enfim, como se
processa a formacao do todo social. Sdo, dessa forma, narrativas que
dao sentido ao universo, tendo, antes de tudo, uma forte carga
poética, pois a histéria através do mito ndo é uma histéria qualquer.
Enfim, tais imagens sdo histéria e saber. Sao explicacoes
instauradoras do cosmos, por serem narrativas explicativas de uma
dada ordem. Sendo histérias fundadoras, ndo apenas por trazerem
uma explicagao original, mas também por serem, no interior de uma
cultura, uma referéncia indispensavel e uma autoridade suprema,
configuram-se como um sistema referencial que porta um
determinado nimero de valores unificantes que conferem coeréncia

a um grupo humano.

3.2.1.2 Imagens ritualisticas

Optou-se por denominar as imagens que referem a
ritos, a acoes que significam a passagem de um estado a outro, ou a
transformacdo de uma situacdo em outra, ou seja, acontecimentos
em espaco e tempo decisivos como imagens ritualisticas. Nos textos
da série Harry Potter, nao ha uma profusio de imagens desse tipo,

porém ha a recorréncia a alguns ritos de passagem que reforcam



uma marca essencial da obra: a exposicao da transitoriedade do ser.
Em Harry Potter e a pedra filosofal (ROLWING, 2000a, p.82), o
primeiro deles que se percebe configura-se, literalmente, numa
passagem e simboliza toda a ansiedade, a expectativa e o sofrimento

que sao proprios desses ritos:

Chegaram a estacao de King’s Cross as 10:30. Tio Valter
jogou a mala de Harry num carrinho e empurrou-o até a
estacao para ele. Harry achou o gesto curiosamente
bondoso até o tio Valter parar diante das plataformas
com um sorriso maldoso.

— Bom, aqui estamos, moleque. Plataforma nove,
plataforma dez. A sua plataforma devia estar ai no meio,
mas parece que ainda nao a construiram, ndo é mesmo?
Ele tinha razao, é claro. Havia um grande nimero nove
de plastico no alto de uma plataforma e um grande
numero dez no alto da plataforma seguinte, mas no meio,
nao havia nada.

— Tenha um bom periodo letivo — disse tio Valter com
um sorriso ainda mais maldoso. E foi-se embora sem
dizer mais nada. Harry se virou e viu o carro dos Dursley
partir. Os trés estavam rindo. Harry sentiu a boca seca.
Que diabo iria fazer? Estava comecando a atrair uma
porcao de olhares curiosos por causa da Edwiges.

Muito pode ser depreendido da imagem ritualistica em
que se configura o embarque de Harry pela primeira vez para
Hogwarts. Além da ansiedade e da apreensdao ja mencionados,
percebe-se a inser¢ao nessa imagem de um comportamento comum
do adulto em relacdo a crianca ou ao adolescente em vias de
iniciacdo. Mesmo que, na maioria dos casos sem o sarcasmo de tio

Valter, o adulto apresenta, num impulso infértil e irracional em



direcao a retencao da passagem do tempo, uma tendéncia a tentar
sabotar as tentativas de crescimento da crianca. Todavia, esse
posicionamento parece ser um dos principais agentes

proporcionadores da forca que surge do cumprimento do rito.

Ainda em Harry Potter e a pedra filosofal ROLWING,
2000a, p.108), ao chegar em Hogwarts, Harry é submetido a mais

um rito de passagem: o Chapéu Seletor.

A tultima coisa que Harry viu antes de o chapéu lhe cair
sobre os olhos foi um saldo cheio de gente espichando
para lhe dar uma boa olhada. Em seguida s6 viu a
escuridao dentro do chapéu.

— Dificil. Muito dificil. Bastante coragem, vejo. Uma
mente nada ma. H4 talento, ah, minha nossa, uma sede
razoavel de se provar, ora isso é interessante... Onde vou
coloca-lo?

Harry apertou as bordas do banquinho e pensou
“Sonserina, ndo, Sonserina, nao’.

— Sonserina, nao, hein? — disse a vozinha. — Tem
certeza? Vocé poderia ser grande, sabe, esta tudo aqui na
sua cabeca, e a Sonserina lhe ajudaria a alcancar essa
grandeza, sem duvida nenhuma, ndo? Bem, se vocé tem
certeza, ficara melhor na GRIFINORIA!

Embora a primeira vista pareca a Harry que seu

destino esta tracado independente do que ele deseje ou faga, ao
entrar em contato com o Chapéu Seletor, ele percebe que seus
anselos e seus pensamentos sdo muitos mais condutores de sua

vivéncia do que um destino cego. Tal imagem pode levar o sujeito-



leitor a valorizar um comportamento mais altivo e determinado e
menos determinista, impondo-se mais conscientemente frente aos

lmpasses que viver.

Em Harry Potter e a cidmara secreta (ROWLING,
2000b), h4 ritos ciclicos como o embarque para Hogwarts todo ano, o
Chapéu Seletor, as provas de final de ano e o aniversario de Harry,
que também explora a imagem de um rito de passagem, pois,
novamente, é depois de seu aniversario que mais uma etapa de
formacao em Hogwarts tera inicio. Na obra Harry Potter e o calice de
fogo (Id., 2001), no entanto, os ritos de passagem abordados estdo
mais intimamente ligados aos ritos proprios da adolescéncia. Eles ja
tém um pouco da existéncia burocratica da vida adulta, como no caso
dos exames N.O.M.s (Niveis Ordinarios de Magia) e N.I.LE.M.s
(Niveis Incrivelmente Extraordinarios de Magia) ou da aquisicdo da
licenca para aparatar — numa referéncia 6bvia a licenca para dirigir
veiculos automotores da vivéncia contemporanea — e muito do
conflito e do sofrimento do processo de amadurecer, como em Harry
Potter e a ordem da fénix, quando Harry se vé apaixonado por Cho e

da seu primeiro beijo:

Eles se olharam por um longo momento. Harry sentiu
um desejo ardente de correr pela sala e, ao mesmo
tempo, uma completa incapacidade de mover os pés.

[...]

Cho fez um som engracado entre um soluco e uma



risada. Estava mais perto agora. Ele poderia ter contado
as sardas no nariz dela.

— Eu gosto de vocé de verdade, Harry.

Ele nao conseguia pensar. Um formigamento se
espalhava pelo seu corpo, paralisando seus bracos,
pernas e cérebro.

Estava préoxima demais. Ele podia ver cada lagrima
pendurada em suas pestanas... (ROWLING, 2003, p.375)

Como se pode perceber, os textos de Rowling
demonstram bem que, independente da andalise temporal-espacial
que se faca de uma sociedade, considerar-se-4 sempre a repeticio de
momentos de passagem ou a transformacido na vida do sujeito como
algo passivel de significacdo simbdlica. Evidenciando que a estrutura
basica dos ritos consiste na separac¢dao de uma condi¢do anterior e na
posterior agregacdo a uma nova situacdo, nas obras da série Harry
Potter o novo status adquirido pelo sujeito torna a questdo do

significado coletivo fundamental.

3.2.1.3 Imagens tipificadoras

Imagens tipificadoras sdo imagens representativas de
tipos humanos reconheciveis que nao apresentam, no entanto, forca
de figura mitica. Em Harry Potter e a pedra filosofal ROWLING,
2000a), elas aparecem em nuUmero consideravel. Sdo também

bastante significativas, pois, ndo s6 expéem as personagens da obra



literaria, como exploram — muitas vezes se valendo da caricatura —

tipos humanos comuns ao cotidiano ocidental.

Logo no inicio da primeira obra da série, tem-se a
apresentacao de Hagrid, com caracteristicas que vao se confirmando
ao longo da obra. Ele representa o ingénuo, o puro de coragao, cuja
presenca configura um paradoxo, pois a leveza de seu espirito nao

condiz com seu aspecto fisico rude:

— Sera que eu podia... podia me despedir dele,
professor? — perguntou Hagrid.

Ele curvou a enorme cabeca descabelada para Harry e
lhe deu o que deve ter sido um beijo muito aspero e
peludo. Depois, sem aviso, Hagrid soltou um uivo como o
de um cachorro ferido.

— Psiu! — sibilou a Profa. Minerva. —Vocé vai acordar
os trouxas!

— Des- des- desculpe — solugcou Hagrid, puxando um
enorme lenco sujo e escondendo a cara nele. — Mas na-
na-nao consigo suportar, Lilian e Tiago mortos, e o

coitadinho do Harry ter de viver com os trouxas...
(ROWLING, 2000a, p.19)

Hagrid, além de permitir o reconhecimento de um tipo
facilmente localizavel na convivéncia social, possibilita a exposicao e
a discussao da incapacidade do ser humano em lidar com paradoxos.
Poucas sdo as personagens da obra que conseguem conviver com
suas 1diossincrasias sem priorizar preconceitos arraigados. Em

Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban (Id., 2000c), o mimado



Draco Malfoy nao descansou enquanto nao conseguiu a demissao de
Hagrid do cargo de professor de Trato das Criaturas Magicas, cargo
para o qual ndo tinha titulagdo, mas sobrava-lhe conhecimento
pratico e empatia com os alunos. Na exploracio dessa personagem,
em Harry Potter e a ordem da fénix ROWLING, 2003) é reforcado
ainda mais o rompimento com o determinismo e a instauracao da
ambigiidade, principalmente quando se percebe que, mesmo
descendendo de gigantes, comumente violentos, Hagrid é doce,
conduz-se por uma moral rigida e tem compaixao por todos os seres.
Considerando que a obra de Rowling nao esta ainda completa, pode-
se esperar que mais limites sejam rompidos e que personagens como
Hagrid possam se transformar. Porém, até o quinto volume, o
destaque fica apenas por conta da exploracdo da ambigiiidade de sua

figura.

O antagonista de Harry junto aos alunos, Draco Malfoy,
por sua vez, ndo é apresentado de forma inovadora. Ele é o anti-hero1
caracteristico: imoral, covarde, desleal, provocador. Tal personagem
nao se mostra como uma inovacao, mas leva o sujeito-leitor a
surpreender-se em seu cotidiano ao observar as caracteristicas de
Draco em seres de carne e osso. O que ha de mais significativo na
configuracdo do tipo representado por Malfoy, no entanto, é a
exploracao da impossibilidade de sua existéncia sem a presenca de

outro tipo caracteristico: o lacaio estiipido. Sem a estupidez e a forca



fisica de seus irracionais seguidores, Crabbe e Goyle, nao haveria a
possibilidade de Draco Malfoy, franzino e covarde, estabelecer-se
como o antagonista perverso. A existéncia de tal trio pode levar o
leitor a constatar que jamais existiu ou existira um tirano sem o seu
exéreito conivente. E claro que um pal com os bolsos cheios e uma
indole duvidosa também contribui para a configuracao do carater de

Draco:

— Quer um Granger? — perguntou Malfoy, oferecendo
um distintivo a Hermione. — Tenho um monte. Mas nao
toque na minha mao agora, acabeil de lava-la, sabe, e nao
quero que uma sangue-ruim a suje. (ROWLING, 2001,
p.239)

Ao escolher o nome de todas as personagens de seus
textos, Rowling certamente pesquisou muito, mas também se
divertiu muito. Nenhum nome combinou tanto com a personagem
nomeada quanto Draco Malfoy. Em francés, mal foi indica “ma-fé”
que, por sua vez, remete a mentira com intencido de enganar ou
prejudicarib. Ja Draco é uma palavra latina que pode ser empregada
em dois sentidos: tanto pode significar dragdo, quanto serpente
(inclusive, algumas linguas empregam a mesma palavra para

designar ambos os seres). No caso de Draco Malfoy, ndo resta

' Conforme a ferramenta de idiomas Google, o termo badly-faith, em inglés, ¢ traduzido para
o francés mal foi (disponivel em http://translate.google.com/translate t). No entanto, ma-f¢, em
portugués, traduz-se para o francés como mauvais-foi. David Colbert, em O mundo magico de
Harry Potter (2001, p.137), também indica tal possibilidade de leitura.



davidas de que se trata de um traidor em dose dupla, pois é uma

“serpente que age de ma-fé”:

— E que barulheira é essa? — perguntou uma voz suave
e letal. Snape chegara.
Os alunos de Sonserina gritavam tentando dar
explicagoes. Snape apontou um dedo longo e amarelado
para Malfoy e disse:

— Explique.

— Potter me atacou professor...
— Atacamos um ao outro ao mesmo tempo! — gritou
Harry.

—... e ele atingiu Goyle, olhe... (ROWLING, 2001, p.240)

Outro tipo intrigante presente na trama é o Professor
Snape. Como Hogwarts é uma escola, ja é esperado que os
professores tenham  destaque, porém, nem Dumbledore,
representando o tipico “professor-tutor”, nem Professora Minerva,
com toda a rigidez de seu julgamento imparcial, sdo tao tocantes
quanto Snape. Em oposicdo evidente a imparcialidade e retiddo da
Professora Minerva McGonagall, Professor Snape ¢é parcial,
mesquinho, vingativo, injusto e tirano. Ao que parece, sua principal
funcdo em Hogwarts é atormentar a vida de Harry e daqueles que

lhe sdo simpaticos. Para tanto, usa e abusa da hierarquia:

— Ala hospitalar, Goyle — disse o professor calmamente.
— Malfoy atingiu Hermione! — disse Rony. — Olhe!

O garoto obrigou Hermione a mostrar os dentes a Snape
— ela se esforcava ao maximo para escondé-los com as
maos, embora isso fosse dificil, porque agora tinham



ultrapassado o seu decote.
[...]

Snape olhou friamente para Hermione e disse:

— Nao vejo diferenca alguma.

Hermione deixou escapar um lamento, seus olhos se
encheram de lagrimas, ela deu meia-volta e correu,
correu pelo corredor afora e desapareceu.

— Vejamos — disse, na voz mais suave do mundo. —
Cinqlienta pontos a menos para a Grifinéria e uma
detengao para cada um, Potter e Weasley. Agora entrem

ou serd uma semana de detencdes. (ROWLING, 2001,
p.240)

No entanto, a ambigiiidade de seu posicionamento,
evidenciada ja no primeiro volume da obra, quando se percebe que,
ao mesmo tempo em que persegue impiedosamente Harry dentro da
escola, Snape é um dos responsaveis por sua seguranca, desfrutando,
inclusive da confianca de Dumbledore, leva o leitor a varias
suposicbes: estaria Snape apenas fingindo em prol de um plano mais
elaborado de vinganca? Seria ele apenas um bruxo solitario e
amargo que ainda nao superou suas diferencas com o pai de Harry,
mas que compreende a importancia de manter Harry em seguranca?
Nenhuma delas, no entanto, se confirma — pelo menos, até o quinto
volume. Tal caracteristica é a responsavel por uma consideravel
inquietacao causada pela personagem no sujeito-leitor, pois, de certa
forma, o rompimento com o maniqueismo caracteristico dos textos
dirigidos a infancia, proporcionado por sua postura ambigua, acaba

sendo um ganho conceitual. Contudo, seu destaque junto ao



emocional do receptor da obra surge dos sentimentos de revolta, 6dio

e impoténcia que desperta.

Dentre os professores, optou-se por destacar ainda o
Professor Lupin pela boa impressdo que deixa no leitor quanto ao
real papel de um professor e a Professora Umbridge exatamente por

estar em oposicao a Lupin.

Ciente de sua funcdo, principalmente por causa dos
perigos que sabe que Harry corre, Lupin recobre-se de senso pratico
e toma todo aluno como um ser sujeito a grande perigo,
instrumentalizando-o para enfrenta-lo. Ele faz com que os alunos
cheguem aos resultados esperados sozinhos. Cumpre a tarefa de
orientador e, por isso, os conhecimentos adquiridos em suas aulas

sd0 os mais sélidos:

— Boa tarde — cumprimentou ele. — Por favor, guardem
todos os livros de volta nas mochilas. Hoje teremos uma
aula pratica. Os senhores s6 vao precisar de suas
varinhas.
[..]

‘O feitico que repele um bicho—papio é simples, mas
exige concentracdo. Vejam, a coisa que realmente acaba
com um bicho-papao é o riso. Entao o que precisam fazer
é forga-lo a assumir uma forma que vocés achem
engracada. Vamos praticar o feitico com as varinhas
primeiro. Repitam comigo, por favor... riddikulus!
— Riddikulus! — repetiu a turma.

— Otimo — aprovou o Prof. Lupin. — Muito bem. Mas
recelo que esta seja a parte mais facil. Sabem, a palavra
sozinha néo basta. ROWLING, 2000c, p.110, 113)



De espirito livre de dogmas e preconceitos — até
porque, por ser um lobisomen, sofre na pele constantemente as
agruras da discriminacdo — Remo Lupin é inteligente, gentil e
desprendido, caracteristicas que lhe permitem ser um dos melhores
professores com quem Harry teve aulas. Sua contribui¢do junto ao
leitor vem de sua leveza, de sua objetividade e da indicacao de que
grandes mentores existem e podem surgir exatamente quando se
precisa deles. As pistas presentes em seu nome dao um tempero a
parte em seu personagem: Remo remete a lenda da fundagao de
Roma, na qual os gémeos Romolus e Remus sao amamentados por
uma loba e Lupin é a nasalizacio de /upus, do latim, lobo. Assim,
antes mesmo de conhecer a histéria da personagem ja ha indicacoes
de que sua natureza animal de alguma forma seria determinante em

sua trajetoria.

Ao contrario de Lupin, Umbridge, por sua vez, é
preconceituosa, aspera e obtusa, o que faz com que sua fungdo como
educadora se esvazie. Seus preconceitos, sua falta de capacidade de
reflexdo e sua inaptidao para tratar com os alunos fazem com que
ela seja tao prejudicial quanto se fosse maligna, pois a sua rigidez ao
cumprir as normas e preceitos impostos, sem necessariamente

avalia-los, faz com que seja uma auxiliar involuntaria de Voldemort:



POR ORDEM DA ALTA INQUISIDORA
DE HOGWARTS

Doravante, os professores estao proibidos de passar
informacbes aos estudantes que ndo estejam
estritamente relacionadas com as disciplinas que sao
pagos para ensinar.

A ordem acima esta de acordo com o Decreto
Educacional Numero Vinte e Seis.

Assinado:  Dolores Joana  Umbridge, Alta
Inquisidora. ROWLING, 2003, p.450)

Na verdade, Umbridge, além de exercer a funcio de
antagonista em relagdo a Dumbledore e ao sistema educacional que
esse implementou em Hogwarts, como a Alta Inquisidora a servigo
do Ministério da Magia, destaca-se na obra Harry Potter e a ordem
da fénix (Ibid.) por ser a representacio da incapacidade que a maior
parte dos seres humanos tém de exercer o poder de forma justa,
moderada e livre de paixGes que corrompem o discernimento.
Umbridge ficou claramente inebriada com o poder que a posicdo de
Alta Inquisidora lhe conferia e foi pouco a pouco, desmando a
desmando, perdendo o sentido de sua presenca em Hogwarts e de
sua funcio junto aos alunos e a sociedade. Infelizmente, esse tipo
explorado por Rowling na figura de Umbridge é bem mais comum
em qualquer sociedade contemporanea do que se gostaria de

constatar:



Harry encostou a ponta da pena no pergaminho e
escreveu: Nao devo contar mentiras.

E soltou uma exclamacdo de dor. As palavras
apareceram no pergaminho em tinta brilhante e
vermelha. Ao mesmo tempo, elas se replicaram nas
costas de sua mao direita, gravadas na pele como se
tivessem sido riscadas por um bisturi — contudo, mesmo
enquanto observava o corte brilhante, a pele tornou a
fechar, deixando o lugar um pouco mais vermelho que
antes, mas, de outra forma, inteiro.

Harry virou a cabegca para olhar Umbridge. Ela o
observava, a boca rasgada e bufonidea distendida em um

sorriso. (ROWLING, 2003, p.222, 223)

Contudo, principalmente em Harry Potter e a ordem da
fénix (Ibid.), talvez a critica mais 4cida que Rowling faz em sua obra
as deficiencias do sistema educacional das sociedades
contemporaneas concentre-se nas personagens dJorge e Fred
Weasley. Geniais e inquietos, os gémeos peraltas estdo sempre a
frente daquilo que a escola lhes oferece. Eles driblam, entdo, o seu
tédio fazendo traquinagens e burlando as regras. Embora Hermione
tenha mais conhecimento cientifico, os gémeos demonstram ter mais
sapiéncia, senso pratico e capacidade de resolucdo. Tidos como
desinteressados, desatentos e, na maioria das vezes incompetentes,
alunos peraltas como os Gémeos Weasley ndo sdo incomuns nas
escolas e, da mesma forma que em Hogwarts, nem a instituicdo nem
os professores sabem como dar conta de tais alunos, levando-os a nao
desenvolverem todo o seu potencial ou a apenas conquistarem éxito

longe do ambiente escolar:



Hermione pareceu muito chocada.

— Mas vocés vao se meter numa confusao horrivel!

— Nao até o Montague reaparecer, e isso pode levar
semanas, nao sei aonde o mandamos — disse Fred
descontraido. — Em todo o caso... decidimos que néo
vamos mais ligar se nos metemos ou nio em confusio.

— E algum dia vocés ligaram? — indagou Hermione.

— Mas é claro — protestou Jorge. — Nunca fomos
expulsos, nao é?

— Sempre soubemos onde parar — acrescentou Fred.

— As vezes ultrapassdvamos um dedinho — disse J orge.
— Mas sempre paramos em tempo de evitar um caos
total — completou Fred. (ROWLING, 2003, p.509)

Quase todos os alunos na obra de Rowling sao figuras
tipicas: Neville, o 6rfao patinho feio, timido e sofrido, criado pela avé;
Pansy Parkinson, a menina mimada e vazia; Draco Malfoy, o menino
abastado e mediocre que tem em sua ascendéncia a Unica razio de
destaque dos demais, e Cedrico Diggory, o capitao do time, educado,
bom aluno, bom atleta e bom filho. Porém, Rony e Hermione, devido
ao fato de serem os melhores amigos de Harry, despertam um pouco

mais o interesse do leitor.

Hermione representa, desde o primeiro volume da série,
a competentissima aluna que, por vezes, é tao inteligente e
preparada que se torna arrogante, despertando a ira nos demais por
tornar evidentes seus defeitos. Porém, tao logo estejam estabelecidos

os lacos de amizade com Harry e Rony, mostra-se leal, madura,



justa, correta e, acima de tudo, amiga e compreensiva. Apesar de sua
quase obsessao pelo saber que, por vezes, lhe confere impaciéncia, ao
longo da obra, através de sua preocupagdo com os amigos, val
mostrando-se doce e sensivel, demonstrando ter consciéncia dos

reais valores que constroem um ser humano completo:

A boca de Hermione estremeceu e ela correu de repente
para Harry e o abragou.

—Hermaione!
—Harry, vocé é um grande bruxo, sabe?
— Nao sou tdo bom quanto vocé — disse Harry muito

sem graca, quando ela o largou.
— Eu! Livros! E inteligéncia! Ha coisas mais
importantes, amizade e bravura e, ah, Harry, tenha
cuidado! (ROWLING, 2000a, p.245)

Hermione confere ao sujeito-leitor a positiva impressao
de que estar sempre o mais preparado possivel para os
acontecimentos do cotidiano nao é garantia de infalibilidade, mas

promove uma boa dose de tranquilidade e de satisfacao.

Rony, por sua vez, representa o “heréi por acaso”. Ele
personifica aquele tipo comico que estava no lugar errado e na hora
errada, pois, por sua vontade, jamais se envolveria nas aventuras
das quais participa com Harry e Hermione. Apesar de correto e de
boa indole, Rony pode ser visto como um alienado, um adolescente

sem grandes ambigoes ou pretensoes. Em Harry Potter e o calice de



fogo ROWLING, 2001, p.122), Rony deixa evidente que sente tanto
medo que é capaz de “sentir medo de sentir medo” e por isso sempre

busca atenuar as possiveis ameacgas, numa 6bvia postura escapista:

— Tem uma coisa que nao contel a vocés — disse Harry.
— No domingo de manha, acordei com a minha cicatriz
doendo outra vez.

As reagoes de Rony e Hermione foram quase exatamente
as que Harry imaginara em seu quarto na rua dos
Alfeneiros. Hermione prendeu a respiragido e comegou a
dar sugestbes na mesma hora, mencionando varios livros
de referéncia e diversas pessoas desde Alvo Dumbledore
a Madame Pomfrey, a enfermeira de Hogwarts.

Rony simplesmente fez cara de espanto.

— Mas ele nao estava 14, estava? Vocé-Sabe-Quem?
Quero dizer, da dltima vez que sua cicatriz ficou doendo,
ele esteve em Hogwarts, nao foi?

— Tenho certeza de que ele nao estava na rua dos
Alfeneiros — falou Harry. — Mas sonhei com ele... com
ele e Pedro, sabe, Rabicho. Nao me lembro do sonho todo
agora, mas eles estavam planejando... matar alguém.
Hesitara por um momento quase dizendo “me matar”,
mas nao teve coragem de fazer Hermione ficar mais
horrorizada do que ja estava.

— Foi s6 um sonho — disse Rony tranqiilizando o amigo.
— S6 um pesadelo.

— E, mas sera que fol mesmo? — disse Harry, virando-se
para espira, pela janela, o céu que clareava. — E
esquisito, ndo é... minha cicatriz doi e trés dias depois os
Comensais da Morte se manifestam e o sinal de
Voldemort volta a aparecer no céu.

— Nao... diz... o0 nome... dele! — sibilou Rony entre os
dentes.

A grande incégnita em relagdo a trajetéria dessas
personagens diz respeito ao seu envolvimento amoroso. O ciime e a

confusido de sentimentos que Rony e Hermione vivenciam indicam



que, passada a conturbada adolescéncia, ha grandes chances de
descobrirem-se almas gémeas. Nesse sentido, Rony e Hermione
representam bem a vivéncia adolescente. Ela amadureceu antes dele
— 0 que é uma regra — e ele, por isso, ndo tem a menor idéia de que
aquela implicancia e aquela agressividade dirigida a Hermione é, na

verdade, o primeiro ensaio do sentimento amoroso:

Hermione apareceu e se sentou na cadeira vazia de
Parvati. Estava com o rosto um pouco afogueado de
dancar.

—O1 — disse Harry. Rony nao disse nada.

— Esta quente, ndo acham? — disse ela se
abanando com mao. — Vitor foi apanhar alguma coisa
para a gente beber.

Rony lhe langou um olhar irritado.

— Vitor? — disse ele. — Ele ainda nao lhe pediu para
chama-lo de Vitinho?

Hermione olhou para o garoto surpresa.

— O que ha com vocé?

— Se vocé nao sabe — disse ele sarcasticamente —, nao
sou eu que vou lhe dizer.

Hermione encarou-o demoradamente, depois Harry,mas
este sacudiu os ombros.

—Rony, que é...

— Ele é da Durmstrang — vociferou Rony — Esta
competindo com Harry! Contra Hogwarts! Vocé... vocé
esta... — Rony obviamente estava procurando palavras

suficientemente fortes para descrever o crime de
Hermione — confraternizando com o inimigo, é isso que
vocé estd fazendo! (ROWLING, 2001, p. 334)

Enfim, o que se percebe é que os alunos de Hogwarts se
caracterizam primeiro em funcio de serem alunos da escola e de sua

faixa etaria e apenas Harry se caracteriza além disso. O herdi



representado por Harry é construido de forma mais complexa, a
partir de sua origem, de seu relacionamento com os tios, com
Voldemort, com Dumbledore e com os outros professores e colegas e,
principalmente, de seu papel messianico junto a sua comunidade.
Diferente de Hermione e de Rony, o tipo representado por Harry
ainda nao se construiu completamente. A cada volume da série,
novas caracteristicas sao acrescentadas a personagem, aproximando-

a muito de uma vivéncia real.

Do tipico menino de contos de fadas, maltratado, doce e
ingénuo, de Harry Potter e a pedra filosofal (ROWLING, 2000a),
Harry vai gradativamente transformando-se a partir de suas
experiéncias. Quanto mais desafios enfrenta, mais confianca
adquire. No quinto volume, no entanto, Rowling opta por humanizar
a personagem, explorando sua entrada na adolescéncia. Através
dessa escolha, Rowling acaba por produzir um tratado sobre a
adolescéncia. Em Harry Potter e a ordem da fénix (Id., 2003), ao néo
compreender o esforco de Dumbledore em protegé-lo, Harry se
revolta. Como nao pertence ao mundo dos tios e ndo encontra seu
lugar no mundo bruxo, Harry simboliza o nao-lugar que configura a
adolescéncia. Harry ndo é mais uma crianga, tampouco é adulto. Nao
compreende o universo a sua volta e sente que nio é compreendido.
Nao conseguindo mais lidar com a dimensdo de seu sofrimento,

Harry passa a explodir constantemente, mesmo com seus mais



queridos amigos, a isolar-se e, obviamente, a partir disso, a sentir-se

—Eu néao pedi... eu nao quis... Voldemort matou meus
pais! — protestou Harry, cuspindo as palavras. — Fiquei
famoso porque ele assassinou minha familia, mas nao
conseguiu me matar! Quem quer ser famoso por uma
coisa dessas? Sera que nao pensam que eu preferia que
nunca...

— Nobs sabemos, Harry — disse Gina com sinceridade.
(ROWLING, 2003, p. 65)

Provavelmente por se tratar de uma literatura escrita,
primordialmente, para o publico infantil, percebe-se que nas obras
da série Harry Potter, os tipos sdo criados dentro de uma perspectiva
bastante linear. Excetuando Harry, Hagrid e Snape, poucas sdo as
personagens complexas em sua construcao. Alguns tipos sao,
inclusive, tado exaustivamente caracterizados que beiram a

caricatura. Esse é o caso da familia Dursley — tios e primo de Harry:

— Espere ai! — berrou tio Valter, olhando furioso para
o reporter. — Vocé nao disse de onde esse maniaco fugiu!
De que adiantou o alerta? O louco pode estar passando
na minha rua neste exato momento!

Tia Pettunia, que era ossuda e tinha cara de cavalo,
virou-se depressa e espiou com atencao pela janela da
cozinha. Harry sabia que a tia simplesmente adoraria
poder ligar para o telefone do plantdo de emergéncia. Era
a mulher mais bisbilhoteira do mundo e passava a maior
parte da vida espionando os vizinhos sem graca, que
nunca faziam nada de errado.

— Quando é que eles vao aprender — exclamou tio
Valter, batendo na mesa com o punho grande e



arroxeado — que a forca é a unica solugido para gente
assim? (ROWLING, 2000c, p.21)

Através da caracterizagdo dos Dursley como
preconceituosos, reaciondrios, vazios e alienados, Rowling faz uma
critica severa a sociedade inglesa mediana — que pode se estender a
toda sociedade inserida no mapa da globalizacdo. Ao que se percebe,
os Dursley nao representam uma minoria da populacao inglesa, mas
uma larga camada da populacdo contemporanea que, como se pode
depreender do texto, beira a mediocridade. Problemas de traducao a
partel”’, ndo é a toa que sao eles os representantes dos trouxas no

universo criado por Rowling.

Por meio da caracterizacao da personagem Duda, a
autora, que, como ja foi constatado, dirige seu olhar as questoes
educacionais ao ambientar a maior parte de sua obra em uma escola,
nao deixa de explorar o desempenho dos pais na educacgio dos filhos.
Assim, por conta dos equivocos de Valter e Petiinia, Duda, um
menino insuportavel, alienado, estipido e grosseiro e sem nenhum
brilho pessoal, é a representacao de uma geragao muito prejudicada

pela falta de capacidade e discernimento dos pais:

' Tbafios ¢ Baethgen Oliveira, no ensaio intitulado 4 magia dos nomes préprios ou sobre a
plataforma nove e trés quartos (in: JACOBY, Sissa; RETTENMAIER, Miguel (Orgs.). 2005),
apresentam um estudo sobre a tradugdo dos nomes proprios da série Harry Potter, no qual
expdem a questdo sempre problematica dos sentidos que se perdem ou se constroem
independente do intuito do autor quando a obra é traduzida. O sentido da palavra muggles é
uma das questdes abordadas no ensaio.



Harry pos os pratos com ovos com bacon na mesa, o que
foi dificil porque nédo havia muito espago. Entrementes,
Duda contava os presentes. Ficou desapontado.

— Trinta e seis — disse, erguendo os olhos para o paie a
mae. — Dois a menos do que no ano passado.

— Querido, vocé nao contou o presente de tia Guida, esta
aqul debaixo deste grandao do papal e da mamae, esta
vendo?

— Esta bem, entao sao trinta e sete — respondeu Duda
ficando vermelho. Harry, percebendo que Duda estava
preparando um acesso de raiva, comegou a engolir seu
bacon o mais depressa possivel, caso o primo virasse a
mesa.

— Tia Petiinia obviamente também sentiu o perigo,
porque na mesma hora disse:

— E vamos comprar mais dois presentes para vocé
quando sairmos hoje. Que tal, fofinho? Mais dois
presentes. Esta bem assim? (ROWLING, 2000a, p.23)

O jovem Duda, devido a sua desastrosa orientacao
familiar, é apresentado, em Harry Potter e a ordem da fénix, como o

Unico tipo que poderia ter se convertido, o desajustado arruaceiro:

— O Dudoca vai tomar cha fora?

— Na casa dos Polkiss — respondeu tia Petinia com
carinho. — Ele tem tantos amiguinhos, é tao popular...
Harry mal conseguiu abafar o riso. Os Dursley era
espantosamente burros quando se tratava do filho.
Engoliam todas as mentiras capengas de Duda de que
estava tomando cha com alguém da turma a cada noite
das férias. Harry sabia perfeitamente bem que o primo
nao estivera tomando cha em parte alguma; ele e sua
turma passavam as noites vandalizando o parque
infantil, fumando nas esquinas e atirando pedras nos
carros e criancas que passavam. (ROWLING, 2003, p.8)



Apesar do excesso da caricaturizacdo — ou talvez
exatamente por ele —, Rowling, ao apresentar os Dursley, promove
um “olhar para dentro”, indicando que a familia, a base da estrutura
social, além de estar se alterando substancialmente — a unica
familia do mundo bruxo que apresenta um cotidiano familiar estavel
sdo os Weasley —, pode estar se sedimentando sob valores

equivocados devido a crescente incapacidade de auto-reflexéo.

Nas obras da série Harry Potter, através da
apresentacao de tipos, é concedida ao leitor uma oportunidade de
rever seu cotidiano, as pessoas que o constituem e seus mecanismos
de funcionamento. Com énfase, obviamente, no cotidiano infantil,
com suas maravilhas, como os jogos de quadribol, os encontros na
sala comunal e os passeios em Hogsmeade, com suas agruras, como
as tarefas escolares e os exames finais, e com suas Incertezas, como o
nao dominio de sua identidade e de seus sentimentos, a obra de
Rowling conquista o leitor infantil pela empatia e o leitor adulto pela
memoria afetiva, fazendo-os rever, constantemente durante o

processo de leitura, seus valores, posicionamentos e sentimentos.

3.2.1.4 Imagens espaciais

Foram selecionadas como imagens espaciais aquelas

centradas no ambiente e em seus elementos fundamentais para a



construcdo de determinado significado. Na obra de Rowling, os
espacos sao sempre explorados num duplo movimento:
caracterizacao do universo da obra e instauragao de indicios de uma
verossimilhanca que leva a questionar a possibilidade de outras
formas de existéncia. Um 6timo exemplo dessa estratégia da autora
é a explicacao de por que Hogwarts nao é localizada e invadida por

trouxas:

Mas Hogwarts é — retrucou Hermione, surpresa —, todo
mundo sabe disso... bom pelo menos todo mundo que leu
Hogwarts: uma histoéria.

— Entao é s6 vocé — falou Rony. — Por isso pode
continuar, como é que se esconde um lugar como
Hogwarts?

— Encantando ele — respondeu Hermione. — Se um

trouxa olhar, s6 o que val ver é uma velha ruina
embolorada com um letreiro na entrada PERIGO, NAO
ENTRE, ARRISCADO. (ROWLING, 2001, p.135)

A Chave do Portal para chegarem a Copa Mundial de
Quadribol também estabelece no leitor a duavida quanto a

ficcionalidade da informacéao trazida pela narrativa:

— Agora s6 precisamos da Chave do Portal — disse o Sr.
Weasley repondo os 6culos e apurando a vista para
esquadrinhar o terreno. — N&ao deve ser grande...
vamos...

[..]

— Aqui, Arthur! Aqui, filho, achamos!

Dois wvultos altos surgiram recortados contra o céu
estrelado, do outro lado do cume do morro.

— Amos! — exclamou o Sr. Weasley, encaminhando-se



sorridente para o homem que gritara. Os garotos o
acompanharam.

O Sr. Wealsey apertou as maos de um bruxo de rosto
corado, com uma barba castanha e curta, que segurava
em uma das maos uma bota velha de aparéncia mofada.
[..]

— Vocés s6 precisam tocar na Chave do Portal, sé isso,
basta um dedo...

Com dificuldade, por causa das volumosas mochilas os
nove se agruparam em torno da velha bota que Amos
Diggory segurava.

[...]

De repente ocorreu a Harry como pareceria estranho se
um trouxa subisse até ali naquele momento... nove
pessoas, dois adultos, segurando uma bota velha de
pano, ao amanhecer, esperando... (ROWLING, 2001,
p.61, 62)

A duvida estabelecida pelo texto através desses eventos
tem validade apenas como instalacdo da desconfianca em relagdo ao
discurso e as perspectivas expostas. A partir do uso de imagens que
remetem a uma existéncia humana concreta — como uma bota
perdida numa charneca —, o leitor pode depreender simbolicamente
que, se o mundo bruxo pode existir e apenas nao ser identificado
pelos trouxas, que outras possibilidades podem apenas estar

“escondidas” na vivéncia cotidiana.

Embora as 1imagens espaciais sejam restritas e
repetidas na obra de Rowling, elas apresentam um potencial
consideravel de significacdo. A escolha do nome Beco Diagonal para

designar a grande rua comercial onde se pode encontrar toda a sorte



de produtos magicos e para uso em magias — na verdade, a abertura
para o mundo “mercadolégico” do universo bruxo —, por exemplo,
reforca a crenca numa realidade paralela, alternativa. Beco é em
geral uma rua estreita, ou seja, para poucos circularem. Muitas
vezes € sem saida, simbolizando que, quem entra em contato com
uma nova realidade, dificilmente consegue esquecer-se, livrar-se,
“sair” dela. Diagonal vai designar a unido de dois angulos que néao
se situam sobre a mesma face, indicando uma dire¢do obliqua. A
escolha do termo ressalta o fato de que a vivéncia no mundo bruxo é
dissimulada, encoberta e, até mesmo, astuta em relacdo a vivéncia

trouxa.

As 1magens espacials concentram-se, em tese, na
vivéncia exterior do sujeito, mas, em alguns casos, na obra de
Rowling, elas surgem como metaforas da situacdo interior da
personagem. Esse é o caso da fuga frenética comandada por Tio
Valter, no momento em que cartas de Hogwarts chegam enderegadas
para Harry. Apdés muito viajar de carro, hospedar-se num hotel
sombrio na periferia de Londres, passar em meio a uma floresta, a
um campo arado, parar numa ponte pénsil e num alto edificio
garagem, ele leva toda a familia para uma ilha-rochedo distante da

praia:

Fazia muito frio do lado de fora do carro. Tio Valter



apontou para o que parecia ser um grande rochedo no
meio do mar. Encarapitado no alto do rochedo havia um
casebre mais miseravel que se pode imaginar. Uma coisa
era certa, ali ndo havia televisao.

— Estao anunciando uma tempestade para hoje! — disse
tio Valter alegre, batendo palmas. E este senhor teve a
bondade de concordar em nos emprestar seu barco!

[..]

Fazia muito frio no barco. Salpicos de agua gelada do
mar escorriam pelos pescocos deles e um vento cortante
fustigava seus rostos. Depois do que pareceram horas,
eles chegaram ao rochedo, onde Tio Valter, escorregando,
levou-os até a casa em ruinas.

O interior era horrivel; cheirava a algas marinhas, o
vento assobiava pelas frestas nas paredes de tabuas e a
lareira estava imida e vazia. (ROWLING, 2000a, p.42)

Reconhecendo que a reacdo de Tio Valter frente as
cartas de Hogwarts indica que ele sabia do seu contetudo, a ilha na
qual fora esconder sua familia é a representacdo do seu medo em
abandonar preconceitos e aceitar novas possibilidades de existéncia.
O fato do local ser um rochedo no meio do mar pode ser visto como a
representacdo do quao arraigadas sdo suas concepgoes e 0 péssimo
estado do casebre aponta para a qualidade desse tipo de

comportamento.

A também significativa existéncia de uma floresta
proibida dentro do terreno onde se localiza a escola, insistentemente
apresentada por Dumbledore ao inicio de cada ano letivo como
interditada aos alunos por ser perigosa demais, remete rapidamente

ao simbolo junguiano de inconsciente:



Para o psicanalista moderno, por sua obscuridade e seu
enraizamento profundo, a floresta simboliza o
mconsciente. Os terrores da floresta, tal como os terrores
panicos, seriam inspirados, segundo Jung, pelo medo das
revelacoes do Inconsciente. (CHEVALIER,
GHEERRANT, 2005, p.439)

Segundo Dumbledore, os perigos que residem na
floresta proibida sdo tantos e tdo nocivos que podem causar, além de
imenso sofrimento, a morte daquele que se aventura
inconseqiientemente através dela. Confirmando a idéia do simbolo
psicanalitico junguiano, ndo é a toa que Harry se depara pela
primeira vez com Voldemort, o causador de sua maior dor, na
floresta perdida. Semelhante a um conteido inconsciente que
emerge a consciéncia, Harry encontra-se com Voldemort pela
primeira vez na floresta proibida apenas de forma consciente, pois,
como fol esse quem o marcou com um raio na testa quando tentou
mata-lo, nos dominios do inconsciente o sentimento de perigo que tal

figura encerra nao lhe era estranho.

A imagem recorrente de um corredor cheio de portas
nos sonhos de Harry, em Harry Potter e a ordem da f(énix
(ROWLING, 2003), exatamente no momento em que a personagem
enfrenta suas primeiras inquietacoes adolescentes, parece

representar as dificuldades que o sujeito vivencia ao se ver obrigado



a tomar decisbes para as quais nao se sente preparado. De forma
bastante sutil e sensivel, nessa imagem espacial, Rowling consegue
explorar também a que talvez seja a maior dificuldade da vivéncia
adolescente: ter de tomar decisdes, querer toma-las e estar sempre

Inseguro quanto a sua capacidade e seu discernimento.

Ao explorar um carro enfeiticado que circula pelo céu,
em Harry Potter e a cimara secreta (Id., 2000b), uma embarcacio
que passa de barco voador a submarino, em Harry Potter e o cdlice
de fogo (Id., 2001) e uma carruagem puxada por cavalos que voam
sem ser alados, em Harry Potter e a ordem da fénix (Id., 2003),
Rowling rompe com a oposi¢ao entre os espacgos etéreo e telirico, no
mundo magico, proporcionando uma revisdo de paradigmas que
tende a ser produtiva, uma vez que, se um carro, um cavalo e um
barco podem voar, multiplas podem ser as possibilidades que se

encontram ocultas no mundo real.

Enfim, os espacos explorados por Rowling no mundo
magico de sua obra tendem a dois movimentos. Em um deles, sao
reforcadas as concepcoes dos espacos reais, como no caso da Escola
de Magia de Hogwarts que, a despeito das suis generis disciplinas la
ministradas, ndo deixa de ser um colégio interno no qual os alunos
desenvolvem suas potencialidades de acordo com seu empenho, ou do

Hospital St. Mungus, que divide seu atendimento por andares que



correspondem aos setores de um hospital convencional: acidentes
com artefatos mégicos (térreo), virus madgicos (2° andar), danos
causados por feiticos (4° andar), incluindo até mesmo uma lancheria,
o Saldo de Ch4a (5° andar). No outro movimento sdo disseminadas
davidas quanto a possibilidade de tais espacos estarem inseridos no
cotidiano real, através da exploracdo da forma como esses sao
“escondidos” dos olhos dos trouxas: um muro de tijolos no fundo de
um bar que, quando tocado da forma indicada, transforma-se no
Beco Diagonal; uma loja de departamento fechada sob o letreiro
“Fechado para reforma” que abriga, na verdade, um hospital; uma
parede entre as plataformas nove e dez que corresponde a
plataforma 9 %, a de embarque para Hogwarts e, ainda, as chaves de
portal, utilizadas pelos bruxos quando algum evento extraordinario

precisa ser organizado longe dos olhos dos trouxas.

Em ambos os movimentos, reconhece-se, nos textos de
Rowling, um acionamento do imaginario que pode ser interessante
ao leitor infantil, pois, além de -caracterizar e explicar o
funcionamento de instituicoes que centralizam a vivéncia humana,
as imagens referentes aos espacos, na série Harry Potter, instauram

davidas quanto as dimensdes reais de tais ambientes.

3.2.1.5 Imagens inquietadoras



Imagens inquietadoras sao imagens reveladoras de
conceitos, 1déias e posturas que expoem a condicdo humana em seus
procedimentos e que, todavia, ndo apresentam ainda a perenidade
do mito ou do rito. Em todas as cinco obras da série Harry Potter que
foram mais atentamente lidas para a realizacio desta analise, tais

1Imagens sao as que aparecem em maior numero.

As imagens inquietadoras no texto de Rowling remetem
a varios aspectos, desde questbes complexas a questoes
simplesmente curiosas. Elas variam entre as que despertam o
interesse do leitor em relacdo ao comportamento humano, as que
desnudam a condi¢cdo humana, as que apontam para a alteracio de
alguma ordem preestabelecida, as que recordam, criticam ou
renovam procedimentos e as que simplesmente indicam a

genialidade do processo de criagdo da autora.

Todas as imagens destacadas do texto de Rowling sao
inquietadoras — as miticas, as ritualisticas, as tipificadoras, as
espaciais —, porém, fez-se necessario encontrar uma denominacio
pertinente ao tipo de imagem que nao se enquadra em nenhuma
dessas e que desperta um interesse maior no leitor devido ao seu

efeito primordialmente instigante.



Em Harry Potter e a Pedra Filosofal, uma das imagens
que se destaca diz respeito ao fato de que a varinha de Harry e a

varinha de Voldemort sdo originarias da mesma fénix:

— Curioso... curioso...

— O senhor me desculpe — disse Harry —, mas o que é
curioso?

O Sr. Olivaras encarou Harry com aqueles olhos claros.
— Lembro-me de cada varinha que vendi, Sr. Potter. De
cada uma. Acontece que a fénix cuja pena esta na sua
varinha produziu mais uma pena, apenas mais uma. E
muito curioso que o senhor tenha sido destinado para
esta varinha porque a irma dela, ora, a irma dela
produziu a sua cicatriz. (ROWLING, 2000a, p.77)

Do conteddo dessa imagem o sujeito-leitor pode
depreender alguns significados 1mportantes tanto para a
compreensao do contexto da obra quanto para a construcao de
valores filos6ficos — que parece ser a maior contribuicdo das
imagens da obra a construcdo do imaginario infantil. No momento
em que Harry recebe a informacao de que sua varinha tem a mesma
origem que a de Voldemort, seu passado, que ainda é bastante
nebuloso para ele, bem como sua assombrosa popularidade naquele
recém descoberto mundo, comecam a adquirir verossimilhanca e
algumas pecas do quebra-cabecas de sua existéncia vao comecando a
se encaixar. O que era apenas uma informacio vaga sobre sua vida,
agora passa a se materializar na forma de sua varinha e das

habilidades que viria a desenvolver com sua ajuda.



Embora o conteddo da imagem seja aparentemente
perene, é a sua abordagem que o destaca. O fato de a varinha de
Harry ser irma da varinha de Voldemort pode levar o leitor ainda a
consideracoes bastante significativas acerca da origem do bem e do
mal. Como Harry, ingénuo, doce e bom, pode ser apto a usar uma
varinha “aparentada” da varinha de Voldemort, um ser tao wvil,
causador de dor e sofrimento extremos? A inquietacao de tal imagem
pode levar o leitor a depreender que a origem do bem e do mal esta
sempre centrada na intencdo intima do ser e nao no instrumento
material da a¢do. Nessa exposicao da ambigiiidade de tais forcas o
que se destaca é a potencialidade humana, reforcada pela idéia de
que bem e mal, por si s6, ndo sdo significativos. Significativo vai ser
sempre o animo humano frente aos instrumentos, desejos, obstaculos

e possibilidades que condicionam sua acao.

A imagem em questdo confere ao sujeito-leitor o
reconhecimento de que uma faca, que fere e destréi, também pode
ser usada no preparo do alimento, simbolo de afeto e vida. O que
anima a faca é o decisivo, nao a faca. No caso de Harry, quem usa a
varinha é o causador dos efeitos da mesma, ndo a varinha em si.
Constantemente tende-se a depositar no instrumento maior
responsabilidade do que esse realmente tem. No momento em que,

em Harry Potter e a pedra filosofal ROWLING, 2000a), o leitor se



depara com a ambigiiidade do bem e do mal, algo de inquietante
surge e algumas idéias preconcebidas erroneamente podem ser

revistas.

Destaca-se também nesse volume da série a nao
percepc¢ao do embarque dos alunos de Hogwarts na Plataforma 9%18
da estacdo — que nao a toa — tem o nome de King’s Cross pelos

chamados trouxas:

Parou um guarda que ia passando, mas ndo mencionou
a plataforma nove e meia. O guarda nunca ouvira falar
em Hogwarts e quando Harry néo soube lhe dizer em que
parte do pais a escola ficava, ele comegou a mostrar
aborrecimento, como se Harry estivesse se fazendo de
burro de propodsito. Desesperado, Harry perguntou pelo
trem que partia as onze horas, mas o guarda disse que
ndo havia nenhum. Ao fim, o guarda se afastou,

resmungando contra as pessoas que o faziam perder
tempo. (ROWLING, 2000a, p.82)

O leitor pode depreender dessa 1magem que as
possibilidades de crescimento pessoal nem sempre se apresentam de
forma evidente. A Plataforma 9 % é, para Harry, uma oportunidade
de crescimento, pois é através dela que ele chega a um mundo de
infinitas possibilidades, no qual todo o seu potencial pode

desenvolver-se. Porém, para encontra-la é necessario estar atento —

'8 A plataforma de embarque para Hogwarts no texto original de Rowling é a 9 %. Como o
presente estudo concentra-se numa analise tematica e ndo numa analise comparada, ndo se
buscou a razdo de tal altera¢do, uma vez que ndo acrescentaria nada ao intuito do estudo.



se Harry fosse ensimesmado, nao estaria atento ao seu redor e nao
perceberia a conversa dos Weasley — e para cruza-la é preciso
coragem para enfrentar o desconhecido e determinac¢io para manter-

Se 110 percurso apesar dos empurrées.

— Como chegar a plataforma? —disse ela com bondade, e
Harry concordou com a cabecga.

— Nao se preocupe. Basta caminhar diretamente para a
barreira entre as plataformas nove e dez. Nao pare e nao
tenha medo de bater nela, isto é muito importante.

[..]

Ele comecou a andar em direcdo a ela. As pessoas a
caminho das plataformas nove e dez o empurravam.
Harry apressou o passo. Ia bater direto no coletor de
bilhetes e entdo 1a se complicar — curvando-se para o
carrinho ela desatou a correr — a barreira estava cada

vez mais proxima — nao poderia parar — o carrinho
estava descontrolado — ele estava a um passo de
distancia — fechou os olhos se preparando para a
colisdo...

E ela nao aconteceu... ele continuou correndo... abriu os
olhos.

Uma locomotiva vermelha a vapor estava parada a
plataforma apinhada de gente. Um letreiro informava
Expresso Hogwarts, 11 horas. (ROWLING, 2000a, p.84)

Em linguagem vulgar, trouxas sio pessoas facilmente
enganadas, pouco ilustradas e com dificuldades de percepcao dos
fatos, por isso, compreende-se que para essas O acesso ao
desenvolvimento é praticamente inviavel, pois, sem condigoes de
perceber além do preestabelecido, sem conseguir enxergar o que ha
entre o “nove e o dez”, tais pessoas ficam presas a um s6 mundo, a

uma s6 existéncia. Essa imagem do texto de Rowling é significativa,



porque toda sua obra se concentra na exposicdo de um mundo de
possibilidades sempre muito proximo, mas sutilmente encoberto por
uma cegueira intima. Novamente a instauracao da divida perpassa
o conteudo das imagens do texto, uma vez que é a incapacidade de
duvidar de sua perspectiva que faz com que os trouxas nio vejam

nada além do que se evidencia a seus olhos.

Também intriga o leitor da obra de Rowling,
principalmente o leitor adulto, a participacdo de meninos e meninas
em pé de igualdade, sem a desgastada classificacdo entre feminino e

masculino, no esporte por exceléncia do mundo bruxo, o quadribol:

O amigo dos gémeos Weasley, Lino Jordan, estava
irradiando a partida, vigiado de perto pela Prof®.
Minerva.

“E ela esta realmente jogando com forca total, um passe
lindo para Alicia Spinnet, um bom achado de Olivio
Wood, no ano passado ficou no time de reserva — de
volta a Johnson e... ndo, Sonserina tomou a goles, o
capitdo de Sonserina rouba a goles e sai correndo —
Marcos esta voando como uma aguia 14 no alto — ele vai
mar... ndo, foi impedido por uma excelente intervencao
do goleiro de Grifinéria, Olivio, e Grifinéria fica com a
goles — no lance a artilheira Katie Bell de Grifindria, da
um belo mergulho em volta de Marcos e sobe pelo campo
e — Al — essa deve ter doido, ela levou um balaco na
nuca — perdeu a goles para Sonserina — agora Adriano

Pucey corre na direcao do gol, mas é bloqueado por um
segundo balaco (ROWLING, 2000a, p.162)



Embora os alunos ainda sejam separados em
alojamentos masculinos e femininos em Hogwarts — respeitando
algumas diferencas intransponiveis —, no momento em que ¢
inserida na obra uma atividade de destaque na qual meninos e
meninas tém chances iguais de participacdo, algo de refrescante
surge do texto, permitindo que o sujeito-leitor verifique as limitacoes

do pensamento contemporaneo em relagio a alteridade.

Contudo, a imagem que parece mais significativa na
obra Harry Potter e a pedra filosofal surge quando se percebe que,
devido ao feitico lancado por Dumbledore para proteger a pedra, ela
nao precisaria estar resguardada de nenhuma outra forma e Harry
nao precisaria té-la salvado, pols ninguém que quisesse usa-la
poderia apoderar-se dela. Porém, as provas pelas quais passou para

chegar até a pedra s6 agregaram valor a sua existéncia:

Foi uma das minhas i1déias mais brilhantes, e ca entre
nés, isto é alguma coisa. Sabe, s6 uma pessoa que
quisesse encontrar a Pedra, encontrar sem usa-la
poderia obté-la; de outra forma, a pessoa sé iria se ver
produzindo ouro e bebendo o elixir da vida. (ROWLING,
2000a, p. 256)

Mesmo que se possa tomar tal episédio como um deslize
da autora, opta-se por tomar essa imagem como uma representacao

do livre-arbitrio. Ao veicular a idéia de que enfrentar problemas e



soluciona-los nao é uma obrigacao de vida do ser humano, mas uma
opcao, a possivel construcao resultante da leitura das provas pelas
quais o herdéi passa tende a ser bastante positiva. Ainda que
parecendo motivado pela idéia de destino — e até o quinto volume da
série a autora ainda aborda sem muita clareza a idéia de
predestinacdo do her6i —, Harry escolhe importar-se, decide
comprometer-se com o andamento do mundo a sua volta e com a sua
propria existéncia. As dificuldades e os problemas que encontra em
seu caminho sao escolhas suas. Ainda que Voldemort, ao matar seus
pais, tenha determinado algumas de suas vivéncias, na maior parte
do tempo, Harry envolve-se com o que escolhe envolver-se, pois
sempre lhe é oferecido um segundo caminho. Mesmo quando seu
nome foi incluido na taga do Torneio Tribuxo contra as normas da
competicdo, Harry tinha ainda a opcdo de nao cumprir
satisfatoriamente as provas. Assim, ao leitor cabe observar que,
mesmo que a primeira vista o destino pareca implacavel, é sempre

possivel considerar mais de uma hipétese de acgao.

Durante toda obra de Rowling percebe-se uma
preocupacao em veicular a idéia de que o preparo fisico, emocional e
intelectual é o que difere os seres, ndo sua origem, nio seu género,
nem sua posi¢ao social. Porém, ao indicar que, além de transformar

metais em ouro, a Pedra Filosofal pode produzir o Elixir da Vida, a



autora confere ao saber o status de condicao sine qua non da propria

existéncia:

Ela empurrou o livro para os dois, que leram:

O antigo estudo da alquimia preocupava-se com a
producio da Pedra Filosofal, uma substiancia lenddria
com poderes fantdsticos. A pedra pode transformar
qualquer metal em ouro puro. Produz também o Elixir da
Vida, que torna quem o bebe imortal.

Falou-se muito da Pedra Filosofal durante séculos, mas a
unica Pedra que existe presentemente pertence ao Sr.
Nicolau Flamel, o famoso alquimista e amante de opera.
O Sr. Flamel, que comemorou o seu sexcentésimo
sexagésimo quinto aniversario no ano passado, leva uma
vida trangqiiila em Devon, com sua mulher, Perenelle
(seiscentos e cingiienta e oito anos). (ROWLING, 2000a,
p.190)

Considerando o sentido do termo Pedra Filosofal —
pedra: corpo duro e compacto que forma as rochas; filosofal:
referente a filosofia, ao “amor ao saber” —, pode-se depreender de tal
imagem que, através do apego ao saber, ao conhecimento e,
obviamente, através de seu compartilhamento, o ser humano se
torna imortal. Contudo, mesmo que a imagem referente a origem do
Elixir da vida possa representar a supremacia da vida intelectual
sobre a vida fisica, a 1déia de imortalidade presente na obra de
Rowling da conta dos dois aspectos da experiéncia humana. Se, por
um lado, o amor ao saber pode conferir a imortalidade ao ser

humano, na forma de transferéncia de saberes, os pais de Harry



sobrevivem também corporeamente através dele, por meio de seu

percurso de vida, de suas lembrancas e de seu aspecto fisico:

— Ontem a noite, eu pensel que tinha sido o meu pai
que tinha conjurado o meu Patrono. Quero dizer, pensei
que estava vendo ele quando me vi atravessando o lago...
— Um engano normal — disse Dumbledore gentilmente.
— Imagino que ja esteja cansado de ouvir dizer, mas vocé
é extraordinariamente parecido com Tiago. Exceto nos
olhos... vocé tem os olhos de sua mae.

Harry sacudiu a cabega.

— Foi burrice minha pensar que era ele — murmurou o
garoto. — Quero dizer, eu sei que ele esta morto.

— Vocé acha que os mortos que amamos realmente nos
deixam? Vocé acha que ndo nos lembramos deles ainda
mais claramente nos momentos de grandes dificuldades?
O seu pai vive em voce, Harry, e se revela mais
claramente quando vocé precisa dele.

[..]

Sabe, Harry, de certa forma vocé realmente viu o seu pai

ontem a noite... Vocé o encontrou dentro de si mesmo.
(ROWLING, 2000c, p.343)

Dessa forma, em Harry Potter e a camara secreta,
inquieta perceber que a fortuna deixada pelos pais de Harry nao vale
nada no mundo trouxa. Tal imagem leva a questionar que tipo de

“ouro” é esse que nao é reconhecido no mundo trouxa:

Guardado no cofre subterraneo do Banco de Gringotes,
em Londres, havia uma pequena fortuna que seus pais
lhe haviam deixado. Naturalmente, era somente no
mundo dos bruxos que ele tinha dinheiro; nao podia usar
galedes, sicles e nuques em lojas trouxas. Ele nunca
mencionara aos Dursley sua conta no Banco Gringotes,
pois achava que o horror que eles tinham a magia nao se
estendia a um montéao de ouro. (Id., 2000b, p.46)



A imagem da heranga deixada a Harry por seus pais
pode conferir ao leitor a idéia de que o “ouro” do mundo bruxo, no
qual o sucesso de seus membros é decorrente de suas habilidades
intelectuais e de sua perseveranca, nao ¢ um bem material, mas a
unido dos valores morais, éticos e até genéticos passados de pai para
filho. Lembrando muito os conteudos que, segundo Jung, residem no
inconsciente coletivo do ser humano, o “ouro” que Harry herdou de
seus pais esteve guardado a espera do momento em que ele estivesse
apto a fazer uso de tal fortuna. Pouco a pouco, no decorrer da obra,
tal heranga vai sendo mais e mais descortinada e Harry vai
descobrindo que a pessoa que ele é, ou vira a ser, tera a influéncia
daquilo que seus pais deixaram para ele ou nele. Harry trazia a
presenca de seu pai dentro de si muito mais do que imaginava. O
feitico Patrono que conjura, que deveria ser usado em situagoes de
extremo perigo, como o de perder-se de sua propria alma, tem a
forma do animal no qual seu pai, Tiago Potter, se transformava e de

quem recebia o apelido de Pontas:

De que outra forma vocé poderia produzir aquele
Patrono? Pontas reapareceu ontem a noite.

Levou um momento para Harry compreender o que
Dumbledore acabara de dizer.

— Ontem a noite Sirius me contou como eles se tornaram
animagos — disse o diretor sorrindo. — Uma realizacao
fantastica, e ndo é menos fantastico que tenham ocultado



1sso de mim. Entdo me lembrei da forma muito incomum
que seu Patrono assumiu quando investiu contra o Sr.

Malfoy na partida de quadribol contra Corvinal.
(ROWLING, 2000, p.343)

O fato de Harry conjurar um Patrono na forma de
cervo — que assim como a rena e O Cor¢o, tem uma participagao
considerdvel em certas tradicdes européias (CHEVALIER;
GEERBRANT, 2005), corroborando a tendéncia da autora em buscar
Imagens presentes no inconsciente do leitor — pode ser visto como a
comprovacao da ligacdo eterna e imortal entre pai e filho, uma vez
que ao simbolismo do cervo esta ligada a idéia de arvore da vida, por

causa de sua galhada que constantemente se renova:

(o cervo) Simboliza a fecundidade, os ritmos de
crescimento, os renascimentos. [...] O cervo é uma
Imagem arcaica da renovacao ciclica. (Ibid.,p.223)

Ainda no volume da série intitulado Harry Potter e o
prisioneiro de Azkaban, encontra-se uma das imagens mais férteis
do texto de Rowling: o dialogo com o passado através do diario

encantado de Tom Riddlle:

A tinta brilhou intensamente no papel
durante um segundo e, em seguida, como se estivesse
sendo chupada pela pagina, desapareceu. Excitado,
Harry tornou a molhar a pena uma segunda vez e



escreveu: ‘Meu nome é Harry Potter’.

As palavras brilharam momentaneamente
na pagina e também desapareceram sem deixar
vestigios. Entao, finalmente, aconteceu uma coisa.

Filtrando-se de volta a pagina, com a
proépria tinta de Harry, surgiram palavras que ele nunca
escrevera.

‘Ola, Harry Potter. Meu nome ¢ Tom
Riddlle. Como foi que vocé encontrou o meu diario?
(ROWLING, 2000c, p.205)

,

E possivel acreditar que, através dessa imagem, a
autora expos a forca do livro como veiculo pelo qual acbes e
personagens mantém-se vivos do decorrer do tempo. O
encantamento de Harry frente ao diario de Riddlle, pelas
informacoes que ele poderia conter e também pela possibilidade de
dialogar com alguém além da temporalidade, pode ser comparado ao
que desperta a literatura e todo o saber que vem dela e dos livros em
geral naqueles que com esse universo entram em contato. Porém,
nesse episodio, Harry, ao ver-se correndo um grande perigo, por
conta de seu envolvimento intimo com o diario de Riddlle, defronta-
se, mais uma vez, com a idéia de livre-arbitrio e de responsabilidade
sobre seus proprios atos. Ele toma ainda mais ciéncia disso, quando
satisfaz sua curiosidade em relagao ao fato de o Chapéu Seletor ter

cogitado a hipétese de coloca-lo na Sonserina:

— Ouc¢a Harry. Por acaso vocé tem muitas das
qualidades que Salazar Slytherin prezava nos alunos que
selecionava. O seu dom raro de falar a lingua das cobras,



criatividade, determinacdo, um certo desprezo pelas
regras — acrescentou, os bigodes tremendo outra vez. —
Contudo, o Chapéu Seletor colocou vocé na Grifinéria. E
vocé sabe o porqué. Pense.

— Ele s6 me po6s na Grifinéria —disse Harry com voz de
derrota — porque pedi para ndo ir para a Sonserina...

— FExatamente — disse Dumbledore, abrindo um grande
sorriso. — O que o faz muito diferente de Tom Riddlle.
Sao as nossas escolhas, Harry, que revelam o que
realmente somos, muito mais do que as nossas
qualidades. (ROWLING, 2000a, p.280)

Embora nao haja uma definicdo 6bvia até o quinto

volume da série, é possivel perceber que ha, na obra de Rowling,

uma tendéncia a depositar mais no sujeito a responsabilidade pelos

acontecimentos que constroem o seu percurso. A idéia de destino é

elaborada muito mais em cima de uma incégnita do que de uma

forca absoluta. Ao final do quinto volume, quando Harry, ao

conhecer os fatos que aproximam sua vida a de Neville, percebe que

seu destino, ao que parece, nao estava determinado, mas foi

construido, tem-se a exposicao clara da dialética entre predestinacao

e livre-arbitrio que encerra toda vivéncia humana:

— Voldemort tentou mata-lo quando era crianca por
causa de uma profecia feita pouco antes de seu
nascimento. Ele sabia da existéncia dessa profecia,
embora nao conhecesse todo o seu conteudo. Dispos-se
a mata-lo ainda bebé, acreditando que estava
cumprindo os dizeres da profecia.

[..]

— O estranho, Harry — disse ele mansamente —, é
que talvez nem significasse vocé. A profecia de Sibila
poderia se aplicar a dois meninos bruxos, ambos



nascidos no més de julho daquele ano, os dois com pais
na Ordem da Fénix, os pais de ambos tendo escapado
por um triz de Voldemort por trés vezes. Um, é claro,
era vocé. O outro era Neville Longbottom.

— Mas entéao... entao, por que era 0 meu nome e nao o
de Neville que estava na profecia?

— O registro oficial foi rotulado de novo depois que
Voldemort o atacou na infancia. Pareceu claro para o
encarregado da Sala da Profecia que Voldemort sé
poderia ter tentado mata-lo porque sabia que vocé era
aquele a quem Sibila se referia.

— Entdo... talvez nao fosse eu? (ROWLING, 2003,
p.680)

A imagem referente a profecia quanto ao nascimento de
Harry, e o seu cumprimento — talvez provocado— traz a um nivel
mais acessivel da consciéncia uma das questoes transcendentais que
mais fortemente marca a inseguranca humana: quem escreve a
histéoria de cada ser humano. Apesar de dificil e insondavel, a
exposicao da duvida quanto a capacidade humana de conduzir a sua
vida, confere, ao texto, uma verdade que o aproxima ainda mais do

leitor.

— Vocé esta se esquecendo do resto da profecia, do sinal
que identifica o menino capaz de vencer Voldemort... o
préoprio Voldemort o marcaria como seu igual E ele fez
isso, Harry. Ele escolheu vocé, e nao Neville. Marcou-o

com essa cicatriz que tem provado ser uma bencao e uma
maldi¢do. (ROWLING, loc. cit.)



E Inquietante ao leitor perceber também que, ao atacar
Harry, quando esse ainda era um bebé, Voldemort o

mstrumentalizou com seus préoprios poderes:

— Vocé fala a lingua das cobras, Harry — disse
Dumbledore, calmamente —, porque Lord Voldemort,
que é o ultimo descendente de Salazar Slytherin, sabe
falar a lingua das cobras. A nao ser que eu muito me
engane, ele transferiu alguns de seus poderes para vocé
na noite em que lhe fez essa cicatriz. Ndo era uma coisa
que tivesse intencao de fazer, com toda a certeza...

— Voldemort deixou um pouco dele em mim? — disse
Harry estupefato. (ROWLING, 2000b, p. 280)

Tal imagem simboliza os ganhos que se tem quando se
enfrenta e se vence obstaculos, numa espécie de representacio dos
“espdlios de guerra” que cada ser intimamente armazena apos
derrotar uma dificuldade. E justamente desse sofrimento que Harry
tira forcas e capacidade para enfrentar novos desafios ligados ao
proprio Voldemort. E, no confronto final em Harry Potter e o calice
de fogo, inversamente proporcional a forca que Harry adquire de
seus contatos com Voldemort, esse enfraquece e ¢é vencido
justamente pela acdo daqueles que vitimou em busca de sua

ascensao:

— Seu pai esta vindo... — disse ela baixinho. — Ele quer
ver voceé... val dar tudo certo... agliente firme...

E ele velo... primeiro a cabeca, depois o corpo... alto, os
cabelos rebeldes como os de Harry, a sombra esfumacada



de Tiago Potter brotou da ponta da varinha de
Voldemort, caiu ao chao e se levantou como havia feito
sua mulher. Ele se aproximou de Harry, fitando o filho, e
falou na mesma voz distante e ressoante como os demais,
mas em tom baixo, de modo que Voldemort, agora com o
rosto livido de medo ao ver suas vitimas a rodea-lo, ndo
pudesse ouvir...

— Quando a ligacao for interrompida, permaneceremos
apenas uns momentos... mas vamos lhe dar tempo... vocé
precisa chegar a Chave do Portal, ela o levara de volta a

Hogwarts... entendeu, Harry? (ROLWING, 2001, p. 530)

Pode-se compreender entdo, que todo sofrimento
sentido por Harry fortalece-o de alguma forma e que toda dor
causada por Voldemort torna-o mais vulneravel. Novamente uma
imagem humanizadora, abordada de forma sutil e pouco

“catequizadora”, pode ser destacada do texto de Rowling.

Em uma esfera mais pratica e menos transcendental,
em Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban, Rowling opta por
desmitificar a propria magia mostrando-a como uma simples
habilidade extra. Nesse sentido, percebe-se que o dominio da arte da
magia nao constréi um mundo sem dificuldades, apenas suaviza a
vida excluindo preocupacdes banais. Aqueles que se utilizam
eticamente da magia tém mais tempo para dedicar-se a questoes

mais complexas:

Fudge conduziu Harry por um corredor estreito,
acompanhado pela lanterna de Tom, até uma saleta.



Tom estalou os dedos, um fogo se materializou na
lareira, e, fazendo uma reveréncia, ele se retirou do
aposento. (Id., 2000c, p.41)

Embora fundamentalistas religiosos apontem a magia
no texto de Rowling como algo demoniaco, opta-se aqui por
reconhecé-la como algo bastante humano, atual e coerente. Um fogo
que acende num estalo de dedos, um par de 6culos que é reparado
com duas palavras magicas, uma mesa que é posta com o olhar sio
habilidades extras que nao evitam que Tom tenha de carregar malas
e atender clientes no Caldeirao Furado, que Hermione tenha que
cumprir seus anos de escola até concluir sua formacdo e que
Dumbledore tenha de manter elfos domésticos preparando na
cozinha o alimento que ira preencher a mesa dos alunos durante os

banquetes.

O universo magico, da série Harry Potter, pode ser
visto, entdo, como uma metafora da vida intelectual do ser humano.
As imagens do texto mostram que, para fazer magia, os bruxos nio
precisam de forca fisica, nem de forca de vontade. Eles precisam de
habilidade intelectual, pois toda e qualquer magia é realizada de
acordo com a capacidade mental de cada bruxo. Mais uma vez uma
imagem ¢é destacada por sua influéncia positiva junto ao sujeito-

leitor infantil, pois o incentivo ao desenvolvimento de habilidades



intelectuais que se depreende dessas imagens é muito apropriado a
uma geragao que parece estar entediada devido a todo o aparato

material que lhe é oferecido.

Remetendo também a questoes relacionadas a vivéncia
contemporanea, outra imagem de grande impacto no leitor é a

configuracao dos guardas da prisdo de Azkaban, os dementadores:

Seu rosto estava completamente oculto por um capuz.
Harry baixou os olhos depressa, e o que ele viu provocou
uma contracdo em seu estomago. Havia uma mao saindo
da capa e ela brilhava, um brilho cinzento, de aparéncia
viscosa e coberta de feridas, como uma coisa morta que
se decompusera na agua...

[.]

E entdo a coisa encapuzada, fosse o que fosse, inspirou
longa e lentamente, uma inspiracdo ruidosa, como se
estivesse tentando inspirar mais do que o ar a sua volta.
Um frio intenso atingiu todos os presentes. Harry sentiu
a propria respiracdo entalar no peito. O frio penetrou
mais fundo em sua pele. Chegou ao fundo do peito, ao
seu préprio coracdo... ROWLING, 2000c, p. 73)

Embora pareca uma representacdo simpléria, numa

alusdo clara aos sintomas da depressao, Rowling, ao desenhar os
dementadores, confere ao sujeito-leitor a oportunidade de identificar
uma das situagdoes mais dramaticas que um ser humano pode
enfrentar: a dor incompreensivel. O esvaziamento das relacoes
humanas, que, infelizmente, caracteriza a contemporaneidade,

associado a perene incerteza da origem e das razoes do viver



humano, agravado pela incapacidade em se auto-definir, contribui

para a instalacao desse estado de dor sem causa aparente.

Com maior leveza, mas igualmente atual, a imagem
correspondente a radical posicdo de Hermione em favor da liberacao
dos elfos domésticos, criando a associacao intitulada FALE — Fundo
de Apoio a Liberacdo dos Elfos —, que se encontra na obra Harry
Potter e o calice de fogo, é também uma das mais intrigantes

imagens de toda a obra de Rowling:

— F-A-L-E! — corrigiu Hermione irritada. — Eu ia por
“Fim ao Abuso Ultrajante dos Nossos Irmaos Magicos” e
“ Campanha para Mudar sua Condi¢ao”, mas nao dava
certo. Entao, F.A.L.E. é o titulo do nosso manifesto.

Ela brandiu um rolo de pergaminho para os garotos.

— Andei pesquisando minuciosamente na biblioteca. A
escravatura dos elfos ja existe ha séculos. Custo a
acreditar que ninguém tenha feito nada contra ela até
agora.

— Hermione, abre bem os ouvidos — disse Rony em voz

alta. — Eles. Gostam. Disso. Gostam de ser escravizados!
(ROWLING, 2001, p.181)

E possivel ler a imagem que explora a condi¢cao de
escravidao dos elfos domésticos em dois sentidos opostos. Num deles,
talvez se possa depreender que o ser escravizado vai se aniquilando
a tal ponto que néo reconhece a contravencao moral de sua condigao,
pois a comicidade que acompanha a gravidade de tal imagem — uma

vez que os proprios elfos repelem sua libertadora e seus aliados —



parece expor o carater patético da condicdo dos elfos e de seu
posicionamento frente a esse estado de coisas. Ou, opostamente,
pode-se ler o posicionamento dos elfos domésticos, servindo com
devogcao sem esperar nada em troca, como indicacdo de uma outra
forma de vivéncia possivel, mais desprendida, inimaginavel no
mundo contemporaneo. Esse ponto de vista estabelece mais uma
ambigliidade no texto de Rowling ao transformar Hermione no
mesmo tipo de tirana que aqueles que escravizam elfos a quem ela

tanto critica.

Ao que parece, disfarcada de leveza, a profundidade de
tal imagem da obra de Rowling concentra a representacido de
questdes ainda insoluveis referentes a vivéncia humana: sobre que
parametros e através de que valores se estabelece uma sociedade?
Qual a origem e a justificativa para determinados comportamentos?
A incognita quanto a condicdo e o posicionamento dos elfos
domésticos, presente na série Harry Potter, que se encontra sem
uma indicacdo conclusiva (pelo menos até o quinto volume), parece
ter simplesmente a funcdo de inquietar aqueles que se
predispuserem a ser inquietados e divertir aqueles que pretendem
apenas se divertir. De toda forma, a imagem se destaca e

dificilmente fica infértil no imaginario do sujeito-leitor.



A maneira sutil de Rowling inserir imagens
significativas no texto, dando ao leitor abertura para anima-las ou
nao, aparece ainda no inicio da obra Harry Potter e o calice de fogo:
“A histéria fora requentada tantas vezes e enfeitada em tantos
pontos que ninguém mais sabia onde estava a verdade” (ROWLING,

2001, p.7).

Tal fala do narrador remete a uma critica a
impossibilidade de precisdo da historiografia oficial, reforcada pelo
fato da disciplina de Histéria da Magia ficar a cargo do unico
professor fantasma, o Professor Binns, provavelmente a pessoa mais
confiavel para contar um fato, aquela que o viveu, mas que,
infelizmente, nio existe mais. Ainda inserida nesse contexto, a
imagem do Professor Binns remete a wuma outra questio
inquietadora que esta sempre presente na obra de Rowling: o
desajuste entre o que a escola oferece e o que o aluno quer ou mesmo

precisa:

A Historia da Magia era, por consenso, a disciplina mais
chata que a bruxidade inventara. Binns, o professor
fantasma, tinha uma voz asmatica e mondtona que era
quase uma garantia de provocar grave sonoléncia em dez
minutos, cinco em tempo de calor. Ele jamais variava a
maneira de dar aulas, falava sem fazer uma tinica pausa,
enquanto a turma anotava suas palavras, ou melhor,
mirava sonolentamente o vazio. Harry e Rony até agora
tinham conseguido passar raspando, copiando as
anotacoes de Hermione antes dos exames; somente ela
parecia capaz de resistir ao poder soporifico da voz de



Binns. (ROWLING, 2003, p.191)

Para o leitor adulto essa imagem ¢é uma critica ao
sistema de ensino. Para o leitor infantil, no entanto, além disso, tal
imagem pode encerrar o conforto da empatia pela confirmacio de
seus sentimentos em relacio a sensacao de inadequacao que o aluno
sente em uma sala de aula na qual o professor nio apresenta

entusiasmo, nao “aparece”.

Aparentemente ha, no texto de Rowling, o cuidado em
observar e respeitar um certo “estado de prontidao” do leitor, pois as
imagens sao veiculadas de forma a despertar interesse sem
comprometer o andamento da leitura, caso o interesse nao ocorra. A
obra nao depende nem é feita desses conteuidos subjacentes, mas

segue, num movimento dialético, se enriquecendo e enriquecendo o

sujeito-leitor sempre que esses vém a tona.

3.3 Harry Potter comprometido com o super-homem

Em determinado momento da série Harry Potter, a
personagem Dumbledore afirma algo como: Prever o futuro é uma
tarefa bem dificil... Levando em consideracdo os fracassos

recorrentes da Professora Sibila Trelawney e sua profecia, cuja



concretizagao foi, possivelmente, “provocada” por Voldemort — ato
que gera toda a acdo da obra — nao se pode negar que isso seja
praticamente 1impossivell Porém, pensar sobre o amanha ¢é
necessario, pois, se nao fosse a idéia de futuro, nem o presente
fugidio, nem o passado distante teriam morada. Entdo, o que se
pretende alcangar, através da analise de imagens presentes nas
obras da série Harry Potter, é simplesmente a chance de pensar o
futuro, pois as perspectivas que surgem da interpretacido das acoes,
dos acontecimentos, das personagens, dos ritos e dos mitos parecem

infindaveis.

O trabalho de selegao e analise de imagens presentes
em Harry Potter apoiou-se em um estudo interdisciplinar que uniu a
teoria dos arquétipos de Carl Jung, em busca do reconhecimento de
uma existéncia intima e perene do ser, e os estudos de Vigostki
acerca da arte, imaginacdo e obra literaria, que enfatizam uma
existéncia exterior do sujeito. Foi possivel, a partir de tais diretrizes,
examinar o aproveitamento que a autora propoe de mitos e ritos que
atravessam os tempos e constroem intimamente o ser, bem como
perceber espacos, personagens e situagoes que dirigem a vivéncia
coletiva, contribuindo para a configuragdo da identidade pela

alteridade e pela influéncia do meio.



Contudo, para aplicar essa unidao da perspectiva
metafisica de Jung com a inclinagao dialética de Vigotski foi
necessario identificar, previamente, se os parametros do contexto da
obra sujeita a analise possibilitariam tal associacdo. Da revisio do
historico da idéia de infancia e do papel da literatura infantil em sua
constituicao, da retomada das nocoes de cultura e suas implicacoes e
do estudo das formulacbes tedricas acerca do momento
contemporaneo, reconhecendo através delas a condi¢do humana e a
situacdo da infancia atualmente, surgiu a configuracdo de um
universo sociocultural multifacetado, do qual a série Harry Potter

emerge e sobre o qual atua.

Contextualizado o tema e delimitado o referencial
tedrico, fez-se necessaria a investigacdo dos caracteres proprios da
obra a ser analisada a fim de verificar se realmente se tratava de um
texto passivel de analise significativa em termos literarios.
Constatou-se, entdo, através de teorias literarias como as de
Hutcheon, Kristeva e Genette que o texto de Rowling constréi-se
dentro das diretrizes de uma nova estética relacionada a poés-
modernidade e que grande parte do debate em torno da validade da
obra resulta de suas inovagoes. Assim, observada a literariedade do
texto, concentrou-se o estudo naquilo que mais inquieta e provoca o

interesse pela analise das obras da série Harry Potter: a profusao de



imagens potencialmente significativas que a autora consegue reunir

coerentemente a cada volume.

Percebeu-se que, embora o presente estudo apdie-se
numa perspectiva interdisciplinar que contempla,
aproximadamente, cinco areas, ha uma sexta area do conhecimento
humano que se sobressai do cruzamento entre histéria, antropologia,
sociologia, psicologia e literatura: a filosofia. O que parece dispersao
tedrica pode ser visto como um eco da préopria obra de Rowling, uma
vez que os textos da série Harry Potter sao construidos também
como uma espécie de “colcha de retalhos” de referéncias e imagens,
estilos e motivos que, embora nao tenham sido escritos como um
tratado filoséfico, encontram-se repletos de significacao filoséfica em

suas imagens.

A percepcao da relevancia da filosofia na analise das
imagens presentes no texto de Rowling foi possivel a partir da
percepcdo de um avanco tematico de sua obra em relacdo ao seu
correlato mais Obvio na literatura infantil: o conto de fadas.
Tipicamente veiculo de verdades e certezas, os textos classicos em
geral concentram simbolos que carregam conceitos, conduzem
comportamentos e reforcam padroes. O que faz com que a obra de
Rowling seja inovadora — e ndo uma simpldria imitac¢ao ou releitura

dos textos classicos —, é o fato de que, ao longo da narrativa, sio



enfatizadas duvidas e questionamentos quanto aos conceitos, as

condutas e aos padroes estabelecidos.

Considerando o contexto contemporaneo e suas
alteracoes no estilo de vida, admite-se que o ser infantil exposto mais
cedo e mais incisivamente a alteridade e a influéncia do meio, sem a
redoma que outrora a familia constituia, mostra-se menos ingénuo
— ou Ingénuo por menos tempo. A explicacdo e a ordem nio o
satisfazem mais, sendo possivel reconhecer nele a geracido que se
concentra em colocar todos os conceitos em perspectiva de eterna
davida. Assim, ao fazer mais perguntas do que indicar respostas, as
obras da série Harry Potter respeitam a premissa primeira dessa
nova forma de cognicdo: o deslocamento do prazer da descoberta do
produto final para o processo de descoberta em si, pois para o
acolhimento da obra, ndo interessa ao leitor que o texto construa
uma verdade em relacdo a viabilidade real do universo magico de
Harry Potter, o que motiva a sua leitura é a possibilidade de
desfrutar da narrativa e desenvolver, a partir do exercicio de leitura
do mundo que proporciona, uma percep¢do mais agucada quanto a
realidade cotidiana. Em sua inovacao tematica, portanto, a obra de
Rowling  sobrepdoe  conceitos  filoséficos aos  psicoldgicos
primordialmente observados nas obras pertencentes a literatura

infantil.



Concluidas as etapas de selecao, catalogacao e analise
de 1magens consideradas significativas na obra de Rowling,
percebeu-se que o “eu-intimo”, que é perene, reconhecido pela
constatacdo de uma vivéncia inconsciente, marcado por mitos, ritos e
modelos que conduzem o existir consciente do sujeito — explorado e
configurado sistematicamente através dos estudos de Jung em sua
teoria dos arquétipos —, e o “eu-exterior’, que é sociolégico em seus
procedimentos e comportamentos psicolégicos e, por isso, histérico —
focalizado nos estudos de Vigotski acerca da construcdo da
subjetividade — unem-se, como numa equacao, dando origem,
através da cultura, ao “eu-filoséfico”, que, por ser resultado dos
demais, é determinante do “eu-real” palpavel e viavel. Esse é o “eu”
da obra que, no sentido ricoeurianol?, esta em confluéncia com o “eu”
da recepcao e da manipulacdo e elaboracdo das imagens que
configuram o texto ficcional. E o0 “eu” que, num movimento dialético
que passa pela construgao de “eus-transitérios”, vai configurando o
“eu-continuo” da existéncia humana, o qual corresponde a imagem
duradoura, proveniente de todas as perenes e transitorias, simples e

complexas, efémeras e recorrentes, que povoam o imaginario de todo

' Para Ricoeur (1991), a idéia de identidade narrativa supde uma estrutura que ele denomina
ipseidade. Compreendida como a identidade de um si-mesmo relacional, por ser
constantemente afetado pelo mundo, em contraste com uma identidade fixa, a nogdo de
ipseidade distingue-se de uma subjetividade egocentrada ao remeter a um ser do conhecimento,
efeito das narrativas, na imbricacdo dos planos pessoal e cultural. Conforme Carvalho,
constitui-se assim, através da categoria de identidade narrativa, uma interessante compreensao
das relagoes entre individuo, sociedade e historicidade, pois a fronteira com que normalmente
se distinguem esses campos poderia ser entendida menos como indicador de oposi¢do e
diferenca e mais como drea de negociagdo e transito entre esferas, que no plano do vivido se
constituem mutuamente e nunca se dicotomizam (2003, p.283, 302). Nas palavras de Ricoeur, a
ipseidade ¢ assim, a de um si instruido pelas obras da cultura que aplicou a si mesmo (1997,
p.425).



ser. A percepcao dessa forma de constituicdo do “eu” tem forte
similaridade com o pensamento de Jason T. Eberl em relacao a

1dentidade pessoal, exposto na obra Harry Potter e a filosofia:

No mundo de Harry Potter, os bruxos sdo capazes de
fazer coisas surpreendentes, como sobreviver fora do
corpo e ao teletransporte pela Aparatacdo, porque sao
pessoas definidas como entidades psicologicas. Eles
persistem porque seus eus no passado, presente e futuro
sao psicologicamente continuos uns aos outros. Este
modo de entender a natureza da pessoa e da identidade
pessoal pode ser tdo verdadeiro no mundo real em que
vivemos quanto é no mundo ficticio criado por J.K.
Rowling. Talvez sejamos mais bem definidos como
entidades conscientes e pensantes que consistem
percepcgoes passadas e presentes ligadas pela memoria.
(2004, p.216)

Portanto, os argumentos psicologicos e filoséficos se
entrecruzam intimamente neste estudo, pois, sem a passagem pelas
teorias de Jung e Vigotski nao seria possivel identificar o “eu” da
obra e, conseqlentemente, nao seria possivel pensar sobre a
absorcao das imagens, que tém potencialidade para contribuir na
construcao do imaginario segundo o qual este ser, ao mesmo tempo

transitorio e continuo, se fundamenta.

Semelhante ao que desperta uma obra de Monet, que
pode ser percebida pincelada por pincelada devido a cor e a direcao

que cada uma assume, mas que no conjunto produzem um todo coeso



e significativo, a dispersdo e a variedade de imagens no texto de
Rowling parecem ser harmonizadas em torno de trés eixos tematicos
que instrumentalizam o imaginédrio infantil contemporaneo: (1) o
estabelecimento da duvida, (2) o incentivo ao desenvolvimento
intelectual e (3) o impulso a autodeterminacio. Como nada nas obras
da série Harry Potter é linear ou definitivo, o efeito pedagogizante
dogmatico, tipico da literatura infantil, parece evoluir para uma
pedagogia da autonomia, num elogio ao exercicio da racionalizacao e
da responsabilidade existencial, decorrentes do reconhecimento da
davida produtiva que se instaura através da exposicado de um

universo paralelo.

Assim, num percurso que se mostrou bastante
Incomum, o “eu-intimo”, e o “eu-exterior”’, identificados na obra, de
acordo com as diretrizes de leitura e analise do texto literario de
Vigotski, fundiram-se num “eu-filoséfico” nietzscheano que pode ser
regido pela idéia do eterno retorno, na qual cada instante traz a
marca da eternidade e volta a acontecer um numero infinito de

vezes20 e pela nocao de perspectivismo, segundo a qual o mundo é

% Nietzsche expde sua teoria do eferno retorno na obra Assim falou Zaratustra (1994), dando
continuidade a esse pensamento em sua obra Além do bem e do mal: prelidio a uma filosofia
do futuro (2001b). Segundo tal pensamento, a vida, com todos os conflitos que lhe sdo
inerentes, toda sua tragédia, onde dor e prazer muitas vezes se misturam, ¢ considerada
extremamente valiosa, representando uma riqueza justamente pela multiplicidade que encerra.
Para Nietzsche, o mundo passa ¢ passara indefinidamente pelas mesmas fases e cada homem
voltara a ser o0 mesmo em novas existéncias. Afirmar a existéncia implica, dessa forma, ser
capaz de desfrutar positivamente de todas as suas nuances, ou seja, implica existir
genuinamente sem distor¢des ou desvios, tendo a plena nogdo da importancia do existir
(NIETZSCHE, 2003).



percebido de acordo com a perspectiva sociocultural e, por isso, a
arte e a poesia, na condicao de forcas criadoras e vitais, sdo o inico
valor possivel?l. Cabe ressaltar que, em momento algum, durante o
processo inicial de reconhecimento das obras da série Harry Potter
como potencialmente significativas a construcdo do imaginario
infantil contemporaneo, vislumbrou-se analisar as 1imagens
presentes em tals textos sob uma perspectiva nietzscheana. O
reconhecimento dessa possibilidade surgiu da interpretacado da obra
conforme o entrecruzamento das teorias de Jung e Vigostki acerca do

ente psicologico e sua relacao com a arte.

De acordo com a critica de leitor de Vigotski, a presenca
do autor na obra, seja em sua intencao, seja em sua leitura, nao tem
supremacia em relacdo as demais leituras, interpretacées ou
analises que possam ser feitas da obra e o reconhecimento de
alguma intencdo do texto vai estar sempre condicionado as
circunstancias do sujeito-leitor. Bastante aproximado ao
perspectivismo nietzscheano, tal método de analise literaria, ao
preconizar a impossibilidade de uma tunica interpretacao, cria uma
suspeita de maxima radicalidade que indica que seu resultado

podera ser apenas cogitado, mas jamais demonstrado. Assim, torna-

! Diferente de Immanuel Kant, Nietzsche nio via a possibilidade de um conhecimento que
fosse absoluto, transcendendo a perspectiva subjetiva. Segundo seu pensamento, toda e
qualquer proposi¢do que venha a ser formulada sera focalizada através do filtro da percepgao e
da compreensdo unica de cada ser. Ou seja, a realidade é feita de percepgdes e interpretagdes
daquilo que ¢ percebido. Todavia, o perspectivismo nietzscheano ndo é uma mera inversdo da
metafisica pela substitui¢ao do elogio a alma por uma supremacia do corpo, da natureza ou da
arte, mas a preconizacgdo da suspeita radical da existéncia da verdade (ROCHA, 2003).



se desnecessario considerar a intencdo do autor, ou mesmo sua
perspectiva, e o trabalho de analise centra-se num exercicio de

interpretacéo.

Porém, mesmo sendo imprescindivel ter muita cautela
em qualquer tipo de afirmacido em relacdo a obra de Rowling, uma
vez que se encontra ainda inconclusa, ao interpretar imagens
presentes nos textos da série Harry Potter, foi possivel identificar,
nos trés eixos tematicos que a harmonizam, a perspectiva
nietzscheana, principalmente no que concerne a configuracio
daquilo que o fil6sofo alemao esperava que fosse o homem de seu

futuro: o super-homem?2,

Os passos rumo ao reconhecimento de 1imagens
presentes no texto de Rowling como potencialmente significativas a
construcdo do imaginario do ser que podera vir a se constituir de
acordo com essa i1déia nietzcheana, tem inicio na percepcdo do
estabelecimento da duvida produtiva em relacdo ao universo que
cerca o heréi. Similar ao efeito que causou o reconhecimento da
1mpossibilidade de existéncia de uma verdade absoluta na filosofia
de Nietzsche, no texto de Rowling, ha um elogio a incerteza. Ao

espalhar indicios de uma existéncia real do mundo magico delineado

22 Mesmo reconhecendo que a opg¢do pelo vocabulo super-homem para traduzir o termo
Ubermensch ¢ problematica, considera-se, ainda assim, tal termo como mais adequado que o
poeticamente complicado além-do-homem que também pode ser aplicado a idéia nietzscheana
de um tipo do mais alto feitio (NIETZSCHE, 2003, p. 71,72).



na ficcdo e ao sujeitar o heréi Harry Potter ao convivio sazonal com
as circunstancias e os seres de dois mundos possiveis, Rowling opta
pelo rompimento de toda e qualquer possibilidade de linearidade e

pela provocacao explicita a auto-reflexao.

Pensando na projecao que o sujeito-leitor faz de si sobre
o herdi da obra literaria, interpreta-se o fato de que Harry vivia
tranquilamente em sua ignorancia até ser acordado para uma outra
realidade, para o reconhecimento de sua origem, para um universo
paralelo cheio de oportunidades, como uma imagem potencialmente
significativa a construcao do imaginario infantil, pois, o impulsiona a
observar o mundo e os seres a sua volta sob uma perspectiva de
questionamento. K, ao contestar seu ambiente e sua origem,
possivelmente o leitor chegara a wuma avaliacdo de suas
potencialidades e constatara que necessita adquirir meilos para
ampliar o seu desenvolvimento. Entdo, juntamente com Harry, o
sujeito-leitor entrara para a sua Hogwarts particular. Nesse sentido,
percebe-se que, no momento em que se utiliza da premissa da davida
produtiva em oposicao a verdade infértil, reconhecivel na filosofia de
Nietzsche, o texto de Rowling instiga o leitor ao descobrimento de

seu “algo mais”, similar ao que acontece ao herdi Harry Potter.

Ao questionar a verdade religiosa construida pelo

homem ocidental em relacdo a existéncia de Deus, o filésofo alemao



expoe a impossibilidade de aceitacdo de qualquer verdade como
absoluta e aponta tal questionamento como uma das causas de sua
inteligéncia: “Eu sou curioso por demais, questionavel?3 por demais,
animado por demais para poder aceitar uma verdade esbofeteada”

(NIETZSCHE, 2003, p. 43, 44).

Ampliando tal comportamento a todos os campos de sua
vivéncia, passando inclusive pela nutricao, Nietzsche sustenta a
suspeita de que nao ha verdade absoluta e, ao colocar ciéncias, artes
e religibes em duavida, coloca seus conceitos como apenas
possibilidades de interpretacdo da realidade (ROCHA, 2003).
Completamente descrente de um conhecimento absoluto que
transcendesse qualquer perspectiva, a filosofia de Nietzsche indica
que, se nao ha o aprisionamento em um “mundo-verdade”, o espirito
¢é livre para interpretar todas as coisas em direcdo ao preenchimento
de seu intimo desejo de existéncia. Em sua filosofia, Nietzsche
menospreza a busca pela verdade absoluta, mas jamais ele deixa de
reiterar, em sua obra, a necessidade do estabelecimento de uma

vivéncia plena de significado e consciéncia (2001a).

Assim, é bem possivel — mas pouco provavel

empiricamente — que o sujeito-leitor, por meio de imagens do texto

2 Conforme o tradutor Marcelo Backes, no texto original da Edi¢do critica de suas obras,
algumas palavras sdo destacadas por Nietzsche com espagamento maior. Na edi¢do de Ecce
homo (2003), utilizada, por ele traduzida, tais palavras aparecem grafadas em negrito.



de Rowling que colocam em duvida a existéncia exterior e interior do
heréi, seja impulsionado, de forma subliminar, a dirigir-se as
questoes do espirito e do carater e que reconheca, através da
elaboracao da representacdo, na obra, do desenvolvimento
intelectual associado ao aperfeicoamento das habilidades magicas do

heroi, a necessidade de encontrar meios para 1sso.

Quando se percebe que o mundo magico nio se
encontra livre de dificuldades e problemas, compreende-se que sua
magia reside, na verdade, no uso ampliado das potencialidades
intelectuais e emocionais de seus seres e que essa € a grande
diferenca entre “trouxas” e bruxos. Os problemas do mundo bruxo
nao sao resultados de banalidades que acabam por desviar a atencao
de questoes realmente fundamentais a existéncia, como acontece no
mundo real, mas advém de questoes cruciais para o desenvolvimento
de uma existéncia feliz e harmoniosa. Esse pensamento foi muito
bem desenvolvido por Tom Morris em seu ensaio O corajoso Harry

Potter:

E os problemas dos habitantes do mundo de Harry
raramente sdo resolvidos apenas por magia, mas sim
pelo uso da inteligéncia, de planejamento, coragem,
determinacdo, persisténcia, desenvoltura, fidelidade,
amizade e muitas outras qualidades tradicionalmente
conhecidas pelos filésofos como Virtudes. A magia, para
essas pessoas, ¢ um instrumento, entre muitos, para a
solucao de problemas. Mas os instrumentos devem ser
usados pelas pessoas e, em ultima analise, é o carater da



pessoa que usa tal instrumento que determina com que
eficacia ele pode ser empregado para lidar com qualquer
dificuldade. (in: IRWIN, 2004, p.22)

Dessa forma, as imagens que correspondem ao uso da
magia no texto de Rowling, que ja foram avaliadas como pejorativas
por darem a impressao da possibilidade de existéncia de féormulas
magicas para solu¢cdo de problemas da vivéncia humana, sao
tomadas, neste estudo, em oposicdo a essa perspectiva, como a
indicacdo de que a magia, no mundo bruxo, surge do
desenvolvimento pleno, por meio de trabalho arduo e dedicacao
constante, das habilidades intelectuais, do carater, do discernimento
e, inclusive, da bondade, pois, curiosamente, por mais poderoso que
seja Lord Voldemort, em seu enfrentamento com o bruxinho
teoricamente mais incapacitado que ele, em Harry Potter e o calice
de fogo ROWLING, 2001), o senhor das trevas vé-se derrotado pelo
reverso de sua maldade, uma vez que, todos aqueles que um dia fez

sofrer, voltam-se contra ele e esgotam suas forcas.

Ao estabelecer a possibilidade de um mundo diverso
daquele que se imagina conhecer, Rowling movimenta o sujeito-
leitor rumo a reflexdo. Ao fazé-lo, torna evidente a necessidade de

instrumentalizacao para dar conta do processo, pois, ndo havendo



uma verdade ditada, ha a auséncia de diretrizes externas e faz-se

1mprescindivel a autodeterminacao.

Embora nao se reconheca a afirmacio 6bvia de um
mundo como melhor do que o outro, porque ambos sido construidos de
bondades, maldades e incégnitas, a exposicio do mundo trouxa
enfatiza como nociva a tendéncia ao aceite incondicional de normas
sem o questionamento de sua validade. Bastante préximo ao que
Nietzsche fez quando analisou a moral ocidental, Rowling, ao
contextualizar a obra, expoe, na verdade, dois universos espirituais:
o dos senhores de sua existéncia e de suas capacidades e o dos
escravos da ignorancia das causas fundamentais e da incompeténcia.
A oposicao apresentada pela autora mostra, ao mesmo tempo, um
contraste entre os ideais e os modos de existéncia que deles surgem.
A moral do mundo dos trouxas, que é explorada como de escravos,
segue valores que vao se formando em nome de uma certa
convivéncia estavel, sem os atritos necessarios a evolugdo. A
felicidade, nesse universo, surge da auséncia de conflitos, porém,
com essa pretensa felicidade, surge também a estagnacio que leva a
escravidao e ao esvaziamento intimo. Interpreta-se, entdo, como a
grande critica em relacdo ao mundo trouxa, o fato de que, se seus
individuos nao enfrentam conflitos, é porque nio almejam mais
nada, seus animos estao paralisados e, tomando animo no sentido

junguiano, constituem-se de “mortos-vivos”. De acordo com



Nietzsche (1994), todo homem sofre, porém os sofredores sdo de dois
tipos opostos: os que padecem pela abundancia da vida e os que,

como no caso dos trouxas, penam pelo seu empobrecimento.

A moral do escravo esta presente também no mundo
magico, os Malfoys, Rabicho ou Peter Pettigrew e o Jovem Crouch
sao mostras disso, porém, seus posicionamentos nao sio motivados
pelo auto-engano, sua escraviddo é autonoma, é opcional, é fruto de
um posicionamento equivocado, mas ainda assim escolhido, nao se
configurando numa escravidio por esvaziamento intimo, uma vez
que todos os bruxos que se deixam escravizar tém um intuito a

concretizar.

De acordo com Giannetti da Fonseca (1997), o auto-
engano constitui-se de mentiras simplérias e explicagoes
acomodadoras que se cria intimamente, como uma forma de auto-
preservacao da mente, frente a situacgdes ou conflitos que, caso
fossem abordados em toda a sua significacdo, poderiam ser causa de
extrema inquietacao e dor. No entanto, ndo é mera ignorancia, mas a
pretensao infundada do conhecimento, principalmente, do universo
intimo, criando situagbes contraditorias, reforcadas através da
linguagem e das acoes. Recentemente, numa convergéncia entre
filosofia e psicologia, o fenomeno do auto-engano, principal

impedimento para o estabelecimento da autonomia, vem sendo



estudado em relacdo ao seu papel na vivéncia contemporanea. Na
obra de Rowling, a exposicao desse subterfugio para lidar com a
propria existéncia concentrou-se de forma mais 6bvia na construcao
das personagens pertencentes a familia “trouxa” de Harry: os

Dursley.

Ao reconhecer a possibilidade de identificacdo do
universo ficcional dos Dursley com o cotidiano real, depreende-se
que, frente a um contexto tao vertiginoso como o contemporaneo, no
qual, mais e mais, as narrativas oraculares vém tombando
(FRIDMAN, 2000), para o sujeito que ndo tem a instrumentalizacio
necessaria para o fortalecimento do carater rumo a
autodeterminacdo, o auto-engano se mostra como uma estratégia
moral relativamente eficiente para enfrentar de forma positiva as
incégnitas e os retrocessos inevitaveis do cotidiano humano. Porém,
Giannetti (1997) aponta bem a ambivaléncia de tal recurso quando
reitera que sem o auto-engano, a vida seria por demais dolorosa e
sem a menor possibilidade de encantamento, contudo, quando se
encontra completamente entregue a ele, perde-se a real dimenséao

que reune os seres no processo de progressao intima e universal.

Considerando também que, na contemporaneidade, com
a queda de limites e barreiras, a era da ingenuidade parece estar

com os dias contados, aceitar o falsete e a resposta acomodadora



como satisfatorios torna-se cada vez mais dificil. Portanto, percebe-
se que, em sua obra, Rowling reitera a idéia de que as visdes
positivas relacionadas a existéncia humana apenas apresentam-se
genuinas quando sdo honestas, uma vez que, de tal forma, néo
deixam margem para que nenhum tipo de interrogacao ou interdito
tenham que ser considerados. Similar ao funcionamento da morfina,
o auto-engano apenas alivia emocionalmente o sujeito de forma
1imediata, mas nao duradoura, pois nao elimina a causa da crise de
angustia que conduz ao auto-engano e tampouco evita que ela

aconteca novamente.

Outro problema que surge da pratica do auto-engano
diz respeito ao fato de que, geralmente, a distor¢cio dos conceitos sob
as quais estd fundamentado se amplia, passando de uma simples
negacao confortadora a sedimentacao de significados preconceituosos
que em nada contribuem para a consideracdo das questoes
relacionadas ao espirito. Destacando o lado negativo do auto-engano,
Diana Mertz Hsieh, em a Ambigtiidade dos Dursley: a moralidade e

a psicologia do auto-engano, afirma que:

Ao negar o que ele conhece ou suspeita ser verdadeiro, o
auto-enganador desvirtua seus processos de pensamento
e, portanto, torna-se alheio as ameacas crescentes, fica
incapaz de reconhecer problemas e falhas e desenvolve a
tendéncia a colocar os outros no caminho do perigo. Por
1sso, enfrentar a realidade — seja ela agradavel ou nao
— é uma atitude considerada essencial para um bom



carater moral, para uma mente saudavel para uma vida
feliz. in: IRWIN, 2004, p.34)

Considerando o pensamento de Nietzsche e levando em
conta que toda sua filosofia foi pensada em relacdo ao que ele tomou
como o principal fundamento coibidor da autonomia, o cristianismo,
é possivel interpretar a critica aos “trouxas”, nas obra da série Harry
Potter, como uma indicacao de que a humanidade padece, em sua
vertigem contemporanea (FRIDMAN, 2000), devido a séculos e
séculos de auto-engano, pois é treinada pela familia, pela igreja e
pela escola a submeter-se a regras e leis e a agir apenas de acordo
com o padrao estabelecido, sem questionar o valor de tais diretrizes.
Dessa forma, dirigido por habitos, por crencas e supersticoes e pelo
ressentimento e medo que i1sso causa, o homem se rende a uma
sociedade que o escraviza e aliena, crescendo incentivado a preguica
e ao receio frente aos desafios, perigos e incégnitas, numa espécie de
entorpecimento interior. Ao configura-los como patéticos, criticando
sua postura auto-enganadora, através da exploracio de personagens
como os Dursley, Rowling cria uma possibilidade de autocritica por
parte do sujeito-leitor, que, invariavelmente, por mais que se
encante pela idéia da magia, percebe-se atrelado apenas ao mundo
trouxa. Pela observacdo da postura dos Dursley, é possivel
reconhecer, portanto, que o primeiro passo para a autodeterminacao

surge da capacidade de ser honesto emocionalmente.



Embora seja possivel encontrar a busca pela pratica do
auto-engano entre os habitantes do mundo bruxo — por exemplo,
mesmo nao conseguindo concretiza-la, Rony Weasley procura lancar
mao dessa estratégia sempre que possivel e Cornélio Fudge opta por
enganar-se frente aos indicios de que Voldemort havia retornado a
vida —, poucos sdo 0s que conseguem levar seu intuito adiante, pois
a estrutura do mundo magico parece fundamentada de forma a néao
permitir subterfiigios que afastem os seres de si mesmos, tornando-
se 6bvio que aqueles que se destacam dentre os bruxos, aqueles que
conseguem viver de forma autonoma, nao recorrem ao auto-engano.
Eles optam pela busca continua do conhecimento e pela honestidade
em relacdo as emocoes despertadas pelo outro e pelo contexto. A
trajetéria do herdi na obra de Rowling evidencia que, embora o auto-
engano permita uma forma de estabilidade, ele s6 é valido para
trouxas, nao servindo de instrumento para aqueles que estdo no
caminho da autodeterminacfo, pois ndo é por temer a morte fisica
que Harry luta contra Voldemort — caso ficasse na casa dos tios
vivendo uma existéncia trouxa, devido ao feitico de protecdo de
Dumbledore, nada lhe aconteceria —, é por temer a morte de sua
alma livre e capaz de habilitar-se intelectualmente que ele se

arrisca. E contra um mundo bruxo aprisionado a um s6 senhor que

Harry luta.



A instalacdo da davida produtiva leva ao
reconhecimento de uma ambigiiidade das diversidades que se torna
emancipadora: bem e mal, puro-sangue e “sangue-sujo’, “trouxas” e
bruxos, meninos e meninas, verdades e mentiras, enfim, toda
dualidade tida como evidente é abordada nas obras da série Harry
Potter sob uma perspectiva de questionamento que indica que, em
tudo, o intuito humano é definitivo e soberano. Nada esta além de
suas capacidades e vontades. Assim, no texto de Rowling, chega-se
facilmente as idéias nietzscheanas de (1) perspectivismo, na qual o
mundo que percebemos é uma criacao dos sentidos e dos contetdos
do intelecto, pois a verdade e a falsidade nao mais existem, apenas
seus sinais, estando o homem destinado a multiplicidade, uma vez
que tudo é interpretacio; (2) vontade de poténcia??, conceito segundo
o qual o bom ¢ tudo aquilo que desperta no homem o sentimento de
poder, a vontade de poder, o proprio poder, o mal resulta da fraqueza
e a felicidade consiste na sensacao de que o poder cresce, de que uma
resisténcia intima foi vencida, de que a faculdade de aperfeicoar-se
nao esta sendo negligenciada — inclusive, o filésofo aleméao
reconhece na capacidade de auto-superacio o principio fundamental
do homem e o destino de sua existéncia como realizacdo de sua
vontade de poténcia (1966) —; e (3) super-homem, ser que resulta do

exercicio pleno dessa vontade, como um paradigma de virilidade e

* Evidenciando toda a liberdade que a ambigiiidade confere, Rowling faz de Voldemort, que é
o vildo, o porta-voz de um pensamento tdo emancipador quanto este ao final de Harry Potter e
a pedra filosofal (2000a).



virtuosismo. Esse novo homem, através do exercicio de suas
potencialidades, coloca-se além do bem e do mal e constréi valores

dos pedacos de sua existéncia.

A vontade de poténcia, de Nietzsche (1966), é veiculada,
no texto de Rowling, principalmente, por meio das a¢oes do herdi. Ao
explorar o desejo de Harry em enfrentar todos os desafios que se
apresentam a ele, a autora enfatiza seu interesse em superar-se
continuamente. Contudo, ela ndo se priva de destacar a
responsabilidade do heréi em tomar para si tais tarefas, indicando,
em varias situacoes, as demais opcoées de acdo que sempre estao
disponiveis ao menino. Assim, o elogio a autodeterminacio que a
autora faz no decorrer de toda a obra — mesmo quando enfoca
personagens que rivalizam com o heréi — passa pelo destaque da

faculdade do livre-arbitrio.

Mais do que a determinacdo e a coragem de Harry
Potter, o que a obra de Rowling ressalta de mais significativo para o
sujeito- leitor contemporaneo é o fato de que Harry optou por
vivenciar todas as situacbes que requerem atos de bravura,
retirando do destino o dominio exclusivo sobre os acontecimentos de
sua vida. Mesmo quando, aparentemente, sua vida foi direcionada
pelo destino — momento em que Voldemort o ataca e acaba

causando a morte de sua mae — reconhece-se, ao ser desvendada a



profecia de Sibila Trelawney, em Harry Potter e a ordem da fénix
(ROWLING, 2003), que o determinante nido foi o destino, mas o
Livre-arbitrio de Voldemort que escolheu ataca-lo, no intuito de
anular a profecia, e acabou, através dessa acdo, tornando-o um
adversario poderoso, pois conferiu ao menino poderes similares aos
seus. Ainda que reiterando a cautela necessaria ao se interpretar
uma obra em fase de construcio, indica-se que, até o quinto volume
da obra, essa é uma interpretacao possivel das imagens referentes as

acoes das personagens.

Ao reconhecer na trajetéria de personagens como
Dolores Umbridge e Argo Filch, dentre outras, ecos do pensamento
de Nietzsche (2001b) de que um ser que cumpre cegamente as regras
o faz porque nio as questiona e, nido as questionando, perde a
oportunidade de se autodefinir e optar pelos parametros segundo os
quais conduzira suas acoes, tornando-se, possivelmente nocivo para
sl e para sua socledade, pols cumprir uma norma sem considerar
suas 1implicacoes pode vir a ser o mesmo que descumpri-la, percebe-
se que outra questdao que destaca a tendéncia do herdl a
autodeterminacdao é seu recorrente descumprimento a normas e

regras quando um bem maior esta em jogo.

Em direcdo contraria a perspectiva de que as obras da

série Harry Potter possam promover o relativismo ético por nem



sempre o herdi ser punido por suas infracoes, opta-se por admitir
que a personagem se constroi segundo a adverténcia nietzscheana de
que nao se deve dar crédito a juizos no seu valor pratico e sim
questionar como eles sdo possiveis, buscando em si préprio e na
histéria, e nao em verdades absolutas, normas e crencas religiosas, a
vontade de poténcia, o desejo de poder (NIETZSCHE, 1966). Toma-
se, portanto, a mencao 6bvia a filosofia nieztscheana feita na fala de
Voldemort, ao final da obra Harry Potter e a pedra filosofal
(ROWLING, 2000a), ndo como um elogio a maldade, mas como uma
critica necessaria a entrega total a dogmas ou ao destino sem
reflexdo. Cabe ressaltar que poder, no sentido niezstcheano, nada
tem a ver com dominagdo, com exercer forca bruta sobre outrem,
mas aproxima-se a idéia de destemor, de aprendizado e de superacao
que confere ao ser humano a possibilidade de viver segundo
parametros internos que o conduzem ao autocontrole, a auto-
realizacdo e a um estado pleno de harmonia interior, que transborda
rumo a contaminacdo daqueles ao seu redor. O que se destaca,
portanto, na questdo do descumprimento das regras por parte de
Harry Potter, é a percepcao de que quando ele o faz ou tem um
motivo maior para fazé-lo ou esta certo de que nao pode se conduzir
de outra forma ou, como no caso da morte de Sirius, reconhece sua

op¢ao e o dano por ela acarretado.



Assim, recuperando duas falas em que Dumbledore
orienta Harry em suas duvidas e procedimentos, uma no primeiro
volume da série Harry Potter e a pedra filosofal’ escolher faz toda a
diferenca (Ibid., p.83); e outra no quinto volume Harry Potter e a
ordem da fénix: escolher entre o que é certo e o que é f4cil (Id., 2003,
p.575), observa-se que a exploracdo da responsabilidade sobre os
atos e as escolhas do herdi permeia toda a obra. Harry tem ampliada
sua validade junto ao sujeito-leitor justamente por ser o modelo de
alguém comprometido com o aprendizado, sem abrir mao das falhas
do processo, pois, se fosse exemplo de virtude e perfeicdo, nao
haveria identificagdo com um sujeito-leitor que vive em um contexto
tdo mutavel quanto o do herdi. A grande contribuicdo da obra, por
meio das imagens que expoem a postura de Harry Potter, ndo vem
do elogio a sua coragem, mas da indicacdo da responsabilidade pelos
atos que constroem sua existéncia. Isso confere ao protagonista da
obra de Rowling um frescor, em relagao ao heréi dos contos classicos,
pois, enquanto esse tinha no destino a razao de todas suas agruras e
vitorias, existindo como uma mera vitima do acaso, Harry Potter
evidencia — pelo menos até o quinto volume da série — que as
circunstancias pelas quais passa sao todas escolhidas, assumidas ou
causadas por ele e que, ao invés de um reino ou de uma princesa, ao

final de seu percurso, pretende tomar posse de si mesmo.



Os eventos magicos, os lugares e os seres fantasticos,
que costumam ser analisados nos estudos sobre os textos de
Rowling, sdo, na verdade, o pano de fundo de uma histéria de
escolhas e aprendizado. Portanto, estando no centro da filosofia de
Nietzsche, em relacio a condi¢do do ser humano, a afirmacio de uma
tendéncia ao poder que, segundo ele, é a forgca motriz de todos os
seres existentes (1966) e que, quando assumida e vivenciada em sua
totalidade, constrél um ser que se sobrepuja aos demais, observa-se
que o herér Harry Potter é construido por meio de varias
caracteristicas que o aproximam ao conceito nietzscheano de super-

homem.

Explorado mais consistentemente pelo filésofo alemao,
através de uma obra com forte tom poético, por meio da fala de uma
personagem que ora se interpreta como espécie de alter-ego seu,
Zaratustra2s (1994), o super-homem, o homem superior, o além-do-

homem?6, é um ser que, devido ao desenvolvimento de suas

% Zaratustra ou Zoroastro foi um profeta persa que, em 600 a.C., aproximadamente, afirmou a
existéncia do bem e do mal como entidades antagénicas. Nietzsche revisita tal figura em sua
obra Assim falou Zaratustra (1994), elaborando um profeta ficcional que volta a cena
justamente para desdizer o que o profeta histérico afirmara ha mais de dois séculos.
Destituindo o antagonismo entre bem e mal, o Zaratustra, de Nietzsche, afirma a potencialidade
humana, conclamando o homem a desejar superar os demais. Prosa em tom de sermao,
abusando das parabolas, de imagens litargicas e de simbolismos, Assim falou Zaratustra pode
ser vista como uma ode a exceléncia humana, porém, tendo em vista as interpretagcdes nocivas
que gerou, principalmente por parte do nazismo de Adolph Hitler, acredita-se que o contetido
de suas imagens deve ser relativizado para tornar-se produtivo.

2.0 termo Ubermensch ndo tem uma historia muito tranqiila. Mensch, em alemdo, é uma
palavra neutra e indica homem, no sentido de ser humano, nio se referindo ao género. Uber
pode significar sobre, acima de, ou ainda, além de. Assim, a traducdo literal seria sobre-
humano, além-do-homem ou acima do homem. Porém, como o Ubermensch, segundo o



potencialidades, é desprendido, desobrigado e, por isso, vive sem
ressentimentos e insegurancas, estando apto tanto a servir com
dignidade quanto a comandar com serenidade. E o ser da
independéncia, da racionalizacdo e do desenvolvimento de
potencialidades que, controlando suas paixoes pelo poder da razao,
situa-se acima do humano, aberto a arte, a ciéncia e a filosofia, no

intuito de assegurar a plenitude da vida.

Pensando no modo de ser da sociedade ocidental de seu
tempo, Nietzsche conclui que a causa das mazelas existenciais do
homem estda na distor¢cio do 1ideal cristdo. Segundo ele, o
cristianismo, ao professar a idéia de que um mundo perfeito e pleno
s6 é possivel fora do mundo corpéreo, produz homens desmotivados,
fracos, submissos, incapazes, incompletos e, por isso, infelizes.
Nietzsche afirma que o homem localiza-se entre o animal e o super-
homem e, similar a uma corda sobre um abismo, ele proprio é um
percurso dificil e arriscado (1994), representando que a perspectiva
de rompimento com a cultura que o oprime, criando um mundo sem
padroes de costumes, sem dogmas nem lels a serem
obrigatoriamente cumpridas, apesar de assustadora, é a unica
alternativa a escravidao e a alienagdo. Somente superando o medo

de abandonar a infértil, porém confortavel condi¢do de criatura e

vencendo a inseguranca de assumir a posi¢ao do criador, construindo

pensamento de Nietzsche, surge de um processo de superacdo, a palavra super-homem acabou
como correspondente por reforgar o conceito que envolve o termo original.



seu proprio entendimento do mundo — ainda que, de acordo com o
perspectivismo de Nietzsche, seja particular e provisorio, e por isso,
possa constituir-se em um engano —, o homem podera ter acesso a
seu proprio processo de existéncia. Para tanto, é necessario que o
super-homem opere a transvaloragiao’’, neutralizando todas as
forcas que trazem o estigma do mal, como o egoismo, o orgulho, a
riqueza, a sensualidade e a vontade de poder, atribuindo-lhes apenas

a capacidade de inspirar a humanidade.

Devidamente suavizado e relativizado — ironicamente,
num exercicio nietzscheano de perspectivismo— o conceito de super-
homem pode ser aplicado neste estudo pela similaridade em relagao
as caracteristicas das imagens presentes nas obras analisadas e pela
validade, para o contexto contemporaneo, da critica permanente e
dinamica que propoe. Assim, ainda que possa ser vista como uma
perspectiva utdpica e ingenuamente otimista, considerando a
ambigiidade da filosofia de Nietzsche, é possivel desejar que, da
leitura das imagens destacadas, um novo ser possa surgir. Um ser
que, se nao for além-do-homem, nem super, possa ser um criador de
valores, de moralidades maximas que reflitam a forca e a

independéncia de alguém que, por meio de seu discernimento, esta

*" Devido a sua descrenga na doutrina cristd, Nietzsche afirma que todos os valores que regem
a sociedade ocidental sdo falsos. Assim, somente através da superacdo radical de tais valores
como diretrizes, o homem pode tornar-se autoconsicente ¢ desenvolver todas as suas
potencialidades: Mas a minha verdade ¢ terrivel [grifo do autor]: pois até hoje a mentira
[idem] é que foi chamada de verdade... Transvaloracdo de todos os valores [idem]: esta é a
minha formula para um ato supremo da autoconscientizagdo da humanidade, que se tornou
génio e carne dentro de mim (2003, p. 144).



liberto de todos os valores que nao sejam aqueles que realmente
acredita validos. Um homem que seja realmente além e acima de seu
predecessor, pela superacdo dos dualismos, principalmente, em
relacdo ao alcance do bem e do mal, pelo rompimento com a “moral

do escravo” e pela afirmacao da vida.

Por meio da analise das possiveis significacoes de
determinadas imagens da obra de Rowling, retomando o objetivo
principal deste estudo — reconhecer imagens significativas nas obra
da série Harry Potter em seu potencial de contribuicdo para a
construcdo do imaginario infantil contemporaneo — foi possivel
depreender que, ao sujeito-leitor, é proporcionada a ampliacdo de
sua perspectiva rumo a idéia de que, para perceber com maior
clareza o funcionamento do mundo e seu papel nele (pois ndo ha um
mapa ou um destino previamente tracado para cada existéncia) é
preciso primar pelo desenvolvimento dos meios pelos quais sao
construidos os conceitos que regem a existéncia humana interna e
externamente. Além disso, para habitar o mundo com mais
propriedade, é necessario vencer as proprias resisténcias intimas
numa ascendente constante rumo ao desenvolvimento de suas
potencialidades, tendo sempre em vista o fato de que uma existéncia
jamais se esgota em si mesma. Sendo assim, reconheceu-se, na obra
de Rowling, o elogio a responsabilidade existencial, uma vez que, no

lugar do cego acolhimento de saberes preconcebidos, de normas



praticas, de juizos de moral e de crencas religiosas, é indicada a
necessidade do desenvolvimento da habilidade reflexiva, através do
questionamento constante da validade de tais diretrizes, no intuito

de construir-se como alguém genuinamente poderoso.



CONSIDERACOES FINAIS

A saga do menino-bruxo, com aspecto fragil, que de
orfao rejeitado e maltratado pelos tios descobre-se parte importante
de um mundo fantastico que nem sequer conhecia, tornou-se um

marco no mundo contemporaneo pelo paradoxo.

Harry Potter, de J.K. Rowling, com sua série de obras
volumosas destinadas inicialmente ao leitor infantil, despontou no
cenario literario, alcancando recordes absolutos de vendas, no
momento em que especialistas em literatura e educacdo comecam a
voltar seus olhares para a possibilidade do fim do livro. E mais,
quando todos estdo atentos para o embrutecimento do mundo e o
achatamento da infancia, seus textos revisitam o maravilhoso, a
magia e a poesia tipicos dos contos classicos fundadores da literatura

infantil.

Por 1sso, muitos sdo os pesquisadores que se detém em
avaliar as causas do fenémeno literario e as razoes do sucesso da
obra. Outros tantos se concentram em descobrir falhas nos textos, no

processo de producdo ou no contexto contemporaneo que possam



servir de argumento para invalidar o fenomeno. Nesse estudo, no
entanto, optou-se por negligenciar esses aspectos e centrar-se na
analise dos vestigios que as obras da série Harry Potter podem

deixar no imaginario infantil contemporaneo.

Sob uma perspectiva psicolégica de enfoque
sociohistorico, elaborada a partir da associacdo dos postulados de
Jung e Vigostki, que aborda o sujeito receptor como ente psicolégico
e histérico simultaneamente e por isso enfatiza o papel da cultura na
construcdo do ser, buscou-se analisar os contetidos das imagens

presentes nos textos de J.K. Rolwing.

O percurso em direcdo a interpretacdo da obra de
Rowling em relacdo a sua possibilidade de influéncia na construcao
do imaginario infantil contemporaneo, considerando que a literatura
infantil é definida a partir de seu receptor, teve inicio no
estabelecimento do contexto de surgimento da obra, recuperando, em
primeiro lugar, os dados histéricos acerca do conceito tradicional de

infancia e do papel de tal literatura em seu estabelecimento.

A revisao da histéria da infancia mostrou que, de ser
que precisava ser “endireitado”’, segundo Platao, depois protegido dos
perigos do comportamento adulto, amado e preparado para o futuro,

de acordo com Rosseau, a crianca passa a elemento aglutinador, em



torno do qual a familia — ntucleo da sociedade burguesa — se
organiza. A literatura infantil passa a ser cada vez mais adequada a
capacidade e interesse intelectual da crianca, numa tentativa de
otimizar o seu desenvolvimento através de uma espécie de “instrucao
divertida”, estabelecendo-se como uma forma diferenciada, quando,
no final do século XVII, o prelado e escritor francés Francois de
Salignac Fénelon, encarregado da educacao do Duque de Borgonha,
propde novos parametros para a educacio, inserindo, em meio as
leituras infantis (que, na sua maioria, consistiam em narrativas que
versavam sobre personagens biblicos ou simplesmente contavam a
vida dos santos), livros profanos inspirados em mitologias e
narrativas maravilhosas. Os contos de origem folcléricas, por serem
carregados de fantasia, mitos e poesia, além de acumularem toda a
vivéncia das sociedades humanas, servindo como veiculo de
transmissao de experiéncias, sdo a forma que melhor se adapta a tal
tendéncia. Transformam-se, por isso, na génese da literatura
infantil, que, por sua vez, torna-se a base da cultura infantil
ocidental. Reconheceu-se em tal recuperacao que o conceito de
infancia estabelecido foi forjado, portanto, de acordo com a ideologia
da classe burguesa, através de, principalmente, trés elementos: a

familia, a escola e a literatura.

Assim, sendo resultado de especificas forcas sociais,

politicas, economicas e culturais, o conceito de infancia esta sujeito a



alteracoes que refletem mudancas sociais amplas. Observando-se,
entdo, que, ao final do século XX, modificacées no viver humano
indicam que a cultura vigente vem se estabelecendo sob novas
diretrizes, percebe-se que a infancia contemporanea e a literatura a

ela dirigida podem estar se alterando.

Apesar da dificuldade de conceituacio, devido a marca
da pluridimensionalidade que carrega (PROENCA FILHO, 1967), a
cultura é o universo que integra o pensar, o sentir e o fazer de uma
sociedade humana, no intuito de organizar-se e harmonizar as
questoes subjacentes a vida em comunidade. No entanto, a
compreensdao de seu alcance torna-se mais complexa, no contexto
contemporaneo, frente a dificuldade de conceituacdo do proéprio

momento em que se estabelece: a pés-modernidade.

Condicao sociocultural e estética do terceiro estagio do
capitalismo, reconhecido como pés-industrial, a pds-modernidade
consiste num vertiginoso processo de mudancgas que atinge as
estruturas iInstitucionais e comportamentais da sociedade,
desequilibrando as diversas esferas da vivéncia humana. Essa
circunstancia de incerteza conduz a desestabilizacdo das referéncias
tradicionais como Estado, familia, religido que, uma vez
neutralizadas, relegam ao sujeito um estado de inquietacao e

descrenca. Nesse sentido, a contemporaneidade é marcada por uma



forte impressao de crise, convertendo-se, por sua impossibilidade de
explicagdo e ordenag¢do, na conjuncao de sistemas referenciais
inconstantes que passam a ser marcados pela parcialidade, pela

multiplicidade e pela provisoriedade.

A procura de uma definicdo para a nocao de pods-
modernidade, reconheceu-se, entdo, que essa nao se fundamenta de
forma independente. Ela guarda relagoes de continuidade e
descontinuidade ou rupturas em relacdo a modernidade. Na pos-
modernidade os discursos se fragmentam, se atravessam e se
misturam, num fervilhar de multiplicidades e particularismos
(ROUANET, 2000, p.234), que a configuram como um fenémeno que
instala e depois subverte os préprios conceitos, no qual o sentido vem
de uma continuidade que s6 “é dada no ‘vestigio’ do fragmento, na

passagem entre a producio e o consumo” (HARVEY, 2002, p.55).

Diante do disperso cenario contemporaneo, a producgao
cultural dirigida a crianca constitui-se de fragmentos, de formas
insélitas de visibilizar as facetas do mundo infantil. De instrumento
de adaptacdo ao melo, a cultura tornou-se uma forma de
transgressdo e, posteriormente, subversdo. Hoje, a mercé da
industria cultural, na condicdo de mercadoria, manipula o meio e

desenvolve com o individuo uma relacio avessa de posse e poder.



a

E a predisposicao da crianca a diversao que possibilita o
avanco da industria cultural no mundo infantil. No entanto,
concatenada ao consumo, no contexto contemporaneo, a diversao
perde seu sentido original e fornece a criangca uma perspectiva
equivocada em relacdo a arte. Vulneravel aos objetivos do
capitalismo tardio, a crianga, que se organiza internamente a partir
da cultura, encontra-se, agora, com reduzidas possibilidades de
emancipacio, pois nem sempre os produtos culturais oferecidos por
esse contexto estdo comprometidos com o desenvolvimento das

potencialidades do ser.

Assim, o sentimento de crise que caracteriza a pos-
modernidade alcanca a crianca como instituicdo. A separacido do
adulto, esvaziando a alteridade, e a temporalidade contemporanea,
centrada no imediato, gera o hedonismo, que promove a superagao
da idéia de formacgao pela a de diversao. Concordando com Brougere
(2004), isso ndo necessariamente é em algo ruim, apenas tem sido
pouco explorado, devido ao preconceito de pais e educadores, que nao
sao mais absolutos no fornecimento de elementos que auxiliardo a

crianca na produgao de significados.

Considerando que é possivel afirmar que a infancia
contemporanea ndo carrega mais as mesmas caracteristicas que a

infancia que contribuiu para a consolidacao da sociedade burguesa e



levando em conta que ainda nao se consegue delimitar exatamente
quais os caracteres dessa “nova” infancia, buscou-se encontrar nas
imagens presentes na obra de Rowling indicios de que tipo de ser
podera surgir, completado esse ciclo de transicio em que a

humanidade se encontra na pés-modernidade.

Porém, havia uma davida em relacdo aos textos da
série Harry Potter: poderia tal conjunto de obras ser analisado
segundo uma teoria que enfoca a obra de arte literaria, mesmo
estando inserido na cultura de massa? A investigacdo das
caracteristicas proprias da arte contemporanea, em especial da
literatura, indicou que a eliminacdo das fronteiras é uma das
caracteristicas da producao cultural  pdés-moderna. A
intertextualidade e a mistura de estilos — ecletismo, que ao atender
a varios gostos, rompe com as estratificacbes de receptores,
possibilitando a um texto que, em tese pertence a literatura infantil,
atingir o publico adulto — também estdo presentes na obra de
Rowling. Assim, frente as consideracoes de pensadores como
Hutcheon, Kristeva, Jenny e outros, as obras da série Harry Potter
foram reconhecidas como literatura pés-moderna, com status de obra
de arte literaria, ainda que pertencente a cultura de massa.
Percebeu-se, entdao, que Rowling consegue, em sua obra, através do
aproveitamento de temas, motivos e imagens e do alargamento dos

limites entre os géneros e os estilos, realizar o processo de ruptura e



continuidade em relacdo a modernidade, proprio do momento pds-

moderno.

Passando a andalise das imagens presentes nos textos de
Rowling, reconheceu-se, previamente, que essas poderiam ser
divididas em cinco tipos: miticas, ritualisticas, tipificadoras,
espacials e inquietadoras. As miticas e as ritualisticas associam-se
mais intimamente a vivéncia interna e perene do ser, comum a toda
a humanidade, estando o seu contetido ligado aos mitos e aos ritos.
As tipificadoras e as espaciais condicionam-se as experiéncias do ser
em relacdo ao seu exterior, sendo referentes a tipos humanos e a
espacos fisicos. As imagens inquietadoras, por sua vez, sdo mistas
em relagdo a vivéncia do ser e ndo contemplam um conteudo

especifico, tendo como marca a inovacio, a provocacao, o desconcerto.

Em separado, as imagens analisadas apontaram para
varias direcoes, trazendo cada uma um significado especifico e uma
contribuicdo para a harmonizacdo das diferentes questdes que
cercam a vivéncia humana. No conjunto, no entanto, os argumentos
psicologicos e filoséficos das imagens do texto se entrecruzam
intimamente criando uma apologia ao desenvolvimento das
potencialidades intelectuais, através da exposicio da grande
metafora da obra: a habilidade magica é, na verdade, a habilidade

intelectual do ser humano.



Ao explorar a davida em relacdo a existéncia de
conceitos, verdades e realidades, além dos obviamente reconhecidos,
associando um universo paralelo a representacao do universo real na
obra ficcional, Rowling disfarca a fantasia de real e o real de
fantasia, permitindo ao sujeito-leitor elaborar as imagens do
cotidiano de forma mais rica, quando rememora a idéia das varias
possibilidades que a obra indica: um 6rfao que é recebido por uma
comunidade, um lugar que é acolhedor e desafiador ao mesmo
tempo, um carro que voa, um espelho dos desejos, um ser hibrido

entre homem e gigante, um professor-centauro...

Através do sentimento de duvida e da exposi¢cdo das
vitérias e derrotas do herdi, a obra provoca no leitor o
reconhecimento da idéia de que sua existéncia é de sua inteira
responsabilidade, uma vez que os caminhos e as verdades podem ser
escolhidos, pois contetidos podem estar encobertos. Ao esvaziar o
poder do destino em relacdo ao poder do sujeito, os textos da série
Harry Potter podem incentivar a autodeterminacado, a partir do

pleno desenvolvimento das potencialidades pessoais.

Foi possivel reconhecer, entdo, nas imagens das obras

analisadas, o vestigio de um “eu-filoséfico” nietzscheano que, regido



pela idéia de eterno retorno (NIETZSCHE, 1994), e pela nocdo de
perspectivismo (Id., 2003), carrega caracteristicas daquele que o
filosofo aleméao acreditava que seria o homem de seu futuro: o super-
homem (Op. cit). Um ser que, segundo Nietzsche (2001b), ao apostar
na afirmacéo da vida humana, assume corajosamente a divindade do
livre-arbitrio, transcende valores e torna-se a “medida de todas as

colsas”.

Por fim, desse estudo resulta uma perspectiva otimista
em relacdo ao conteudo presente nas imagens das obras da série
Harry Potter, pois, frente a sensagio de vertigem que a
fragmentacdo e a desreferencialidade caracteristicas da pods-
modernidade provocam no homem contemporaneo, a significacdo
filoséfica e a riqueza simbdlica das imagens do texto de J.K. Rowling
parecem ter condigées de contribuir para a construcdo de um
imaginario suficientemente instrumentalizado para auxiliar o
sujeito infantil em seu desenvolvimento, direcionando seu foco de

atencgao para si mesmo.
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AS IMAGENS EM HARRY POTTER E A PEDRA FILOSOFAL

ROWLING, J. K. Harry Potter e
a pedra filosofal Rio de Janeiro:
Rocco, 2000.

Imagens miticas
Rivalidade fraterna entre Harry e Duda

Ascendéncia desconhecida (principe oculto)

Semelhante a Cinderela: ndo aceito no proprio lar

A coruja Edwiges. Referéncia a santa protetora dos érfaos
Neville: Patinho feio

Argo Filch: referéncia mitica

Prof®. Minerva Mecgonagall: Justa, sempre justa. Reta. Imparcial
Referéncia a deusa Minerva

Cérbero e a musica

Trasgo

Centauros

Unicérnios

Visgo do diabo. As provas do heroi

Imagens ritualisticas

Embarque na plataforma 9 % na estacdo King’s Cross
O Chapéu seletor

Imagens tipificadoras

Harry: O jogador de quadribol mais novo do tltimo século (pode ser
tomado como parte dos feitos incriveis do heréi)

Hagrid: o ingénuo, o puro de coracio (esperanca)

Dumbledore: o protetor (esperanca)

Prof. Snape. O professor injusto, parcial. O oposto de Minerva

Neville

Argo Filch: o inspetor mau-humorado

Gémeos Weasley: traquinas, inquietos, i1nadequados, criativos,
espertos. Alunos para os quais a escola nao esta pronta

Prof*. Minerva Mcgonagall: Justa, reta, imparcial

Draco Malfoy. Desleal, provocador, covarde, aproveitador. De carater
fraco. E levado por seu meio. Nao consegue tomar decisoes proprias



p.136 Hermione. Prudente, madura, inteligente, justa. Correta. Amizade
genuina

Imagens espaciais

p.21, 22 A casa dos Dursley. Ambiente hostil

p.57 O beco diagonal
p.82 King’s Cross
cap. 7 Hogwarts. Ambiente de novas possibilidades. Renovacao e redencao

Imagens inquietadoras

p.68 Mudanca de fortuna. 1* Redencao: a heranca dos pais

p.77 Voldemort e Harry tém a mesma varinha: o bem e o mal vem da
mesma fonte. O uso que se faz da forca é o que importa. A intencao
intima é decisiva no percurso de cada um

p.84 Embarque na plataforma 9 % na estacdo King’s Cross. Os trouxas
nao enxergam a passagem para o mundo bruxo. Eles nao percebem
as possibilidades de crescimento

p.22 A cicatriz. A marca do sofrimento

cap. 7 O Chapéu seletor. A fala do chapéu reforca a idéia entre o bem e o
mal

p.121 e HARRY X HERMIONE: aula de poc¢ées x aula de vassoura. Nem s6

128; o conhecimento, nem s6 o talento bastam. E preciso uma associacao
entre ambos

p.131 1* aula de vassoura. Audacia recompensada

p.150 HERMIONE X RONY: a capacidade dela o sufoca porque evidencia

sua incompeténcia. Porém, a duras penas, para ambos, ele aprende
com ela e a salva por isso. Instrumentalizar o outro ¢é
instrumentalizar a si proprio

p.150 O génio da turma é uma menina

cap. 157  Meninos e meninas jogam quadribol juntos

cap.180 O espelho de Osejed. O sonho improdutivo. A necessidade de
objetividade nos anseios.

p.190 O elixir da vida vem da pedra filosofal

p.243 e Ode a légica. O mundo magico de Harry Potter valoriza um dos

244 principais parametros do mundo real

p.249 O feitico da pedra filosofal. Harry nao precisaria ter ido salva-la,
escolheu fazé-lo, assumiu os riscos e aprendeu muito com o processo.

p.260 A taca da casa. Representacdo da competitividade do mundo

contemporaneo



p. 13
p.225

p.177

p.273

p.9
p.181

p.39 e 40
p.34
p.56:57;
106;82

p.27
p.46
p.240

p. 18
p.20
p.34
p.60;
100;102

AS IMAGENS EM HARRY POTTER E A CAMARA SECRETA

ROWLING, J. K. Harry Potter a
camara secreta. Rio de Janeiro:
Rocco, 2000.

Imagens miticas

Harry. O membro sempre rejeitado no ambiente familiar

Aragogue. A aranha: artesa do tecido do mundo ou do véu das ilusées.
Ser nao digno de confianga

Fawkes. A fénix. O poder da renovacdo e daquele que a tem como
companheira

Basilisco. Simbolo de traicdo e perigo associado a cosmogonia crista

Imagens ritualisticas

O aniversario de Potter. A renovacgao
O Natal é comemorado, mas a énfase na festa nao é religiosa. E
ritualistica

Imagens tipificadoras

Sr. Weasley. Cientista curioso
Sra. Weasley. Mae dedicada e estressada
Gilderoy Lockhart: celebridade vazia

Imagens espaciais

A toca
O p6 de flu. A manipulacio do limite entre os espacos
A Camara Secreta

Imagens inquietadoras

A humildade de Dobby. Ele se castiga quando trai o dono

Nao se fala do nome de Voldemort. O medo do poder da linguagem

O roubo do carro. A audacia adolescente

Preconceito. Hermione “sangue-ruim”. Dificuldade em lidar com a
alteridade



p.46
p.79
p.98
p.99

p.100
p.109

p.131
p. 152
p.179

p.196
204;205
p.280

p.50;152
p.96
p.104

p- 194
p.187

p- 21
p.21
p.21,

A fortuna deixada pelos pais de Harry s6 vale no mundo bruxo

O berrador da mae de Rony. A autoridade materna

Meninos e meninas jogam quadribol juntos. Menos na casa Sonserina
Corrupc¢ao. Draco comprou sua entrada no time com vassouras novas
para todos os jogadores .

As lesmas na boca de Rony. As vezes, no calor do 6dio, as atitudes séo
equivocadas

Burocracia. Cacadores sem cabeca. A dificuldade em lidar com o que
nao é linear

Os fundadores de Hogwarts. Capacidades humanas

Dobby escravidao e crise de identidade

Harry em relacdo a Dumbledore: dificuldade em unir sentimentos e
honestidade

O diario de Tom Riddlle. O dialogo com o passado que a palavra
escrita permite

Ao atacar Harry, Voldemort transferiu seus poderes para ele. As
dificuldades sempre deixam ganhos. Espélios de guerra

AS IMAGENS EM HARRY POTTER E O PRISIONEIRO DE
AZKABAN

ROWLING, J. K. Harry Potter e o
prisioneiro de Azkaban. Rio de
Janeiro: Rocco, 2000.

Imagens miticas
O cachorro preto. O sinistro. Associado a morte em varias mitologias
Hipogrifo. Hibridismo. Respeito aos animais
Bicho papao. Imagem recorrente em varias culturas
Patrono. Protegao paterna
O numero treze

Imagens ritualisticas

O aniversario de Potter. A renovagao. O progredir

Imagens tipificadoras

Tio Valter Dursley. Preconceituoso. Reacionario. Auto-enganador
Tia Petunia. Fofoqueira, vazia. Auto-enganadora
Tia Guida. Valores equivocados. Compara criancas a cachorros. Auto-



27,29
p.28
p.38
p.56
p.62, 64
p-104.

enganadora

Duda, menino sem limites. Alienado pela TV

Black. O equivoco. O fiel do segredo

O humor dos gémeos. A leveza da juventude

Sra. Weasley. A matrona

Prof. Lupin. Realmente um bom professor. Faz com que os alunos
cheguem aos seus resultados sozinhos apenas com boa orientagao

Imagens espaciais

p.32 O Noitibus andante

p.46 O Caldeirao furado

p.63 King’s Cross. As oportunidades para o progresso
p.285 O salgueiro lutador. A prote¢ao da natureza

p.232

p. 9:10
p.32
p.36

p-39
p.41

p.41

p.47
p.72;73

p.74;155

p.76

p.83

p.104
p-113
p-124
p.198

O mapa do maroto. Rompimento dos limites fisicos. Algo ja realizado no
mundo real pela tecnologia. Aproxima tecnologia e magia.

Imagens inquietadoras

Harry realiza suas tarefas de férias escondido dos tios. Os tios nao
querem que ele cresca

Harry perdido na noite parece mover um universo de redes de
seguranca

O Noitibus andante. Transporte emergencial para bruxos. Os trouxas
nao o véem. “nunca reparam em nada, ndo é mesmo?”

Sirius venceu os dementadores porque tinha um propoésito

Os bruxos menores de idade sao proibidos de fazer magia fora da escola.
Habilitagdo para aparatar segue o mesmo padrao. Diferengas etarias

A magia serve para resolver problemas mais facilmente. Ela suaviza a
vida para que se possa concentrar o tempo em coisas mais significativas
Firebolt. A vassoura. Alusdo ao consumismo contemporaneo
Dementadores: metafora de depressdo. Pessoas sensiveis. Suga a alma.
“E como se nunca mais fosse ser feliz” (Rony)

Dementadores nao distinguem aqueles que estdao a procura daqueles
que se colocam em seu caminho. O alcance da depressao

O coche sem cavalos. Harry s6 veria os cavalos no quinto volume. Depois
de ter enfrentado a morte. Pode ser uma falha no texto. Ele ja viu a
morte de perto, mas era um bebé. Passivel de interpretacoes

Critica a clarividéncia. Enfase na autodeterminacdo. No livre-arbitrio

O bicho papao assume a forma de seu maior medo. O alcance do medo
Riddiculus. A natureza do medo

Desmistificacao pela légica

O medo de Lupin: A lua cheia. Conclusao as pessoas se mostram através



p.202

p. 254
p.232

p.107
p.432

p.500
p.510

p.48

p. 25

p. 48

p.122
p-252
p-296
p. 342
p.385

p-420
p-440

de seus medos

Os dementadores afetam Harry porque ha muitos horrores em sua vida.
O desgaste do crescimento

N.O.M’s — N.ILE.M’s. Regulamentacgées. Semelhan¢a com mundo real

O mapa do maroto. A mesma fung¢do que o diario de Tom Riddlle.
Dialogo com o passado

AS IMAGENS EM HARRY POTTER E O CALICE DE FOGO

ROWLING, J. K. Harry Potter o
calice de fogo. Rio de Janeiro:
Rocco, 2001.

Imagens miticas

Comensais da morte. Marca negra. O negro é associado ao mal em
varias culturas

Leprechaun

Esfinge. O mito de Edipo. “Conhece-te a ti mesmo” Tales (624-546 a.C)

“o0 0sso do pai”’; “a carne do servo’; “sangue do inimigo”. Identidade e
alteridade

Imagens ritualisticas

N.O.M’s: exigéncias formais das etapas de vida

Imagens tipificadoras

Duda meninos mimados. Infancia sem limites. Auto-engano paterno
Gemialidades Weasley. A excentricidade dos génios

Rony atenua as ocorréncias por medo de enfrenta-las. “Foi s6 um
pesadelo”. O medo da reflexao

Rita Skeeter e o comportamento da imprensa marron. Critica ao
sensacionalismo inconseqiiente da imprensa contemporanea

Prof®. Sibila e a morte. Pressagio 6bvio. Inutilidade do conhecimento
do destino

Madame Maxime. Aquela que tem vergonha de sua origem e fantasia
a verdade

Hagrid. Aparéncia grosseira, esséncia doce. Paradoxo

Crouch e o filho. Falhas no relacionamento pai e filho. Auto-engano
Os Dursley: preconceituosos. Auto-engano

Imagens espaciais



p.56

p.495

p.7

p.25
p.52

p.57
p. 134

p.147
p.181
p-300
p.302
p-308
p.311
p.345

p.396

p.519

p.478
p.510
519

p.-526

A chave do portal. O limite entre os espacos. A possibilidade de outra
realidade diferente da vivenciada
O labirinto. As dificeis escolhas

Imagens inquietadoras

A histéria é inventada. A verdade se perde no tempo. A verdade esta
no discurso

Edwiges e Pichi. Alteridade

Tarefas cotidianas magicamente realizadas. Os diferentes niveis das
complexidades

Para aparatar precisa licenca. A competéncia

Durmstrang. Mencao a estética nazista. Recuperacdo do passado
recente. Ligacao com o mundo real

As comidas aparecem magicamente na mesa, mas sao preparadas na
cozinha. As limitacées da magia

A condigao dos elfos. Diferencas entre classes e castas

Hogwarts tem espaco para elfos escravizados e livres

A inversao moral. Questdao moral muito séria

O estranho amadurecimento masculino. A menina amadurece antes
porque ja se move em dire¢ao ao diferente ao outro

O Universo paralelo. Novas possibilidades de existéncia. O processo
de conquista do espaco se baseia em nog¢oes como essa

Gigantes e lobisomens. “é muita cegueria, né?” A difculdade em
aceitar a alteridade

Amadurecimento masculino. O que mais importa para Harry é a
amizade de Rony. Para Cedrico e Krum, sdo as namoradas. Diferentes
etapas

Voldemort é s6 uma idéia. Uma forca. Uma vontade de poténcia posta
em pratica. Moralmente equivocada, mas ainda sim, uma realizac¢ao

A cicatriz e o feitico que falhou. O sacrificio da méae

A cicatriz, a mae e Voldemort. O umbigo?

A origem de Voldemort.

Qual o significado da disputa entre Harry e Voldemort

AS IMAGENS EM HARRY POTTER E A ORDEM DA FENIX

ROWLING, J. K. Harry Potter e
a ordem da fénix. Rio de Janeiro:
Rocco, 2003.



Imagens miticas

p.352;354 Gorgue; Kurkus; Golgomate

p.366
p.636
p.697

p.276

p.88
p.376

p. 17; 65;
78; 491

p.35

p.71
p.75
p.81
p.97
p.-191

p.222
p.370;
450

p.392
p.417
p.509

p.657

Testralios

Profecia

O Véu. Em varias culturas é associado a nebulosidade do mistério da
morte

Nao mencionar o nome de Voldemort pode ter uma significacdo
religiosa

Imagens ritualisticas

As pragas domésticas. Tarefas do cotidiano familiar
O primeiro beijo de Harry

Imagens tipificadoras

Harry. O adolescente revoltado. Ele ndo compreende o esforco de
Dumbledore para protegé-lo e se rebela contra o porfessor. Sente
solidao e incompreensao. Harry nao era mais crianga. Tampouco é um
adulto

A conversa com os tios. Estranho estar conversando sobre tabus em
casa

Tonks. A desastrada

Mundungo. Amoral

Fudge e o poder que inebria

Dumbledore. O fiel do segredo da Ordem. A confianca

Prof. Binns. O professor fantasma é o responsavel pela disciplina de
Historia da Magia

Umbrigde. Inapta no trato com pessoas: um adolescente nao se doma.
E compreendido

Umbridge. Alta inquisidora de Hogwarts. O abuso do poder. As
esferas politicas e seus mecanismos. Os processos do poder.

Ela é obtusa, mas na verdade é tao prejudicial quanto se fosse
maligna

Harry sente raiva inexplicavel de Dumbledore

Decaido Gilderoy nao recebe visitas. A fama fugaz é ingrata

Gémeos Weasley. Sua postura ¢é comum e freqiente
contemporaneamente. A escola nido da conta de criancgas criativas.
Para pais e professores, alunos peraltas, desinteressados e desatentos
sdo incompetentes. Porém, geralmente, fora da escola, mostram-se
muito mais capacitados que os demais.

Dumbledore. O protetor



p.145
p.395
p.625

p.85
p.95
p-99

p.222

p.222
p.276
p.370

p.386
p.396

p.400
p.405
p.406
p.488

p. 527
p.536

p.605
p.634
p.648
p.662

p.663

Imagens espaciais

O corredor escuro sem saida
A localizagao de St. Mungus. Os limites entre os espacos
Corredores cheios de portas

Imagens inquietadoras

Exposi¢ao da figura do adolescente como ser complexo, porém capaz

A guerra entre os bruxos segue o padrao e a motivagao de qualquer
guerra. Reforga a idéia de um universo paralelo ao real. Desejo de
poder e intolerancia ao diferente

O avb de Sirius e a compra da homenagem da Ordem de Merlim.
Corrupcao )

Umbrigde. Inapta. Um adolescente nao se doma. E compreendido.
Alta inquisidora de Hogwarts. As esferas politicas e seus mecanismos.
Os processos do poder. A cegueira do poder. Ela é obtusa ou mal
intencionada. Nao vem ao caso

O controle do processo educacional e o cerceamento da aprendizado é o
primeiro passo para a instalacdo de uma ditadura

Nao mencionar Voldemort se equipara a ndo mencionar o “coisa-ruim”
dos nao ilustrados

Umbridge. O abuso do poder. Pessoas que tém interesse em ter poder,
dificilmente tém condicoes de exercé-lo satisfatoriamente

O comportamento frio de Dumbledore e a incompreensio de Harry
Médicos X curandeiros. Critica ao saber meramente tedrico.
Valorizagao do empirico

Alusao implicita a AIDS. Mordida de Lobisomem

Harry nao entende os designios de Dumbledore e esse também nao faz
questao de se explicar. Falta de didlogo. Remete a relacdo entre pais e
filhos

Critica de Fineus a imaturidade tipicamente adolescente. Boa critica.
Leva a reflexao

O poder de Voldemort é sobre os fracos de espirito. Aqueles que néao
conseguem se autodeterminar

A inocéncia perdida. Inicio da morte ideolégica dos pais

Uma ditadura sempre comeca a se Instaurar a partir do
enfraquecimento e controle do ensino

Os “ledes de chacara” dos tiranos sdo sempre incontrolaveis. Eles
Inebriam-se com o poder

Diferenca entre vida e sonho

O aparecimento magico de ajuda. Efeito catartico

Dumbledore. A voz da razio. Tudo sabe e tudo vé, mas concede a
Harry o livre arbitrio

O reconhecimento de Harry. Ele causou a morte de Sirius



p.664
p.666
p.668;
669

p.673
p.678

p.680

p.695

A precipitacgao e o arrependimento juvenil
A confrontacao com o sofrimento o faz amadurecer. Isso é o adolescer
Dumbledore assume suas falhas como adulto responsavel

Bruxos e elfos: relagdo com implicancias e conseqliéncias

A profecia. Voldemort acabou por criar o seu inimigo na ansia de
neutraliza-lo. Nao se consegue evitar os percalcos. Idéia de
determinismo ou livre-arbitrio?

Harry estabelece a duvida sobre o seu destino. O que é o destino?
Quem o faz? Estara pronto? Tema recorrente em toda obra
Departamento de mistérios. A morte, o cérebro, o amor... Os
principais elementos da vida pertencem todos ao departamento de
mistérios
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