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Resumo: O presente trabalho apresenta alguns modos de atuacéo da inter-
textualidade na literatura fantéstica. Esta Gltima, podendo ser vista como
um género que reclama o real e o sobrenatural numa mesma estrutura, ¢
fundamentalmente composta sob véarios niveis de intertexto: a citacdo, o
tecido de vozes, arecorréncia a mimese, etc. Assim, além de demonstrarmos
alguns tipos de conexdes da intertextualidade com o fantéstico, evidencia-
mos que o efeito de sobrenatural, assim como o de real, ndo vem a baila
somente pela descri¢do do narrador, como muito a critica dessa literatura
parece pretender, mas ocorre, também, por ser uma condicao intertextual
da composicéo do fantéastico.
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Abstract: This paper presents some modes of operation of intertextuality in
fantastic literature. The latter can be seen as a genre that claims the real and
the supernatural in the same structure and is composed primarily under
various intertext: the citation, the voices of tissue, recurrence of mimesis,
etc. So in addition to demonstrated some types of connections with the
fantastic and the intertextuality, we noted that the effect of the supernatural,
as well as the real, not only comes up with the description of the narrator,
as much criticism of this literature seems to promote, but occurs also, as a
intertextual condition of fantastic composition.
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1. Estudos sobre o fantastico: introdugédo

a liberdade de criacéo e de exploracédo da fantasia e do imagi-
nério, caro ao romantismo europeu, fez ascender, na Alemanha de
1830, um género literério que, em sua forma mais ampla, concen-
trava o aspecto realista e sua aparente negacdo: a aparicdo de um
elemento sobrenatural. A partir disso, a acepc¢do “literatura fan-
tastica” consolidou-se, especialmente, com as primeiras traducdes
da obra de E. T. A. Hoffmann na Franga, as quais, curiosamente,
traziam um pedido de desculpas do tradutor, aos leitores, por ser
publicada uma modalidade literaria deliberadamente sarcéstica e
contraditoria. (BATALHA, 2003, s/p). Esse género, contudo, nao ¢
uma manifestagdo exclusiva da Europa positivista, do século XIX; ja
que algumas técnicas narrativas comuns ao fantastico deste periodo
circulam, ainda, dois séculos depois, permitindo acreditar-se que ha
uma continuacao desta literatura.

Anteriores as tradugdes de Hoffmann, as obras francesas O diabo
apaixonado, de Jacques Cazotte (1792) e O manuscrito encontrado em
Saragoca, de Jean Potocki (1805) compartilham, em suas estruturas
narrativas, a presenca de elementos verossimeis e inverossimeis na
mesma perspectiva, 0 que permitiria a existéncia do fantéstico ja
nestes momentos. Outros autores europeus também divulgam essa
modalidade através de publica¢bes de contos e de novelas, também
no XIX, como Guy de Maupassant (1850-1893), Thedphile Gautier
(1811-1872) e Villers de I'Isle-Adam (1838-1889). Nos Estados Unidos,
Edgar Allan Poe (1809-1849) também adere ao género. No Brasil,
nesse mesmo periodo, Alvares de Azevedo expandia o fantéstico em
territério nacional. A obra Noite na taverna (1855), constituida a luz de
uma realidade peculiar que contemplava a fantasia e a imaginagdo
dos personagens jovens, apresentava, simultaneamente, elementos
herdados do gético, como as paisagens noturnas, o fantasmagorico,
o lugubre e a morte. Dessa forma, o insdlito € salientado na trama,



especialmente quando no capitulo “Solfiere” o personagem prota-
gonista insinua que teve contato com o espectro de uma mulher:

A noite ia bela. Eu passeava a sos pela ponte de... As luzes
se apagaram uma por uma nos palacios, as ruas se faziam
ermas, e a lua sonolenta se escondia no leito de nuvens. Uma
sombra de mulher apareceu numa janela solitaria e escura.
Era uma forma branca. A face daquela mulher era como
de uma estatua palida a lua. Pelas faces dela, como gotas
de uma taca caida, rolavam fios de lagrima. (AZEVEDO,
2011, p. 17)

Os pontos centrais das primeiras atuagdes do género fantastico,
que resistiram a transi¢do de décadas, sao tidos, principalmente, na
plena instauragdo de um advento irreal no cenario inclinado ao real
cotidiano. Assim, 0s varios sinbnimos do signo “sobrenatural”, como
“insolito”, “irreal”, “inverossimil”, “sobrerreal”, etc., ndo aparecem
somente na expressao do significante, da forma em que sao escritos,
mas podem ser compreendidos por meio de algumas aparicdes e/
ou atitudes de personagens incomuns das historias. As produc¢des
fantasticas publicadas na contemporaneidade, a partir do século XX,
encontram dois de seus maiores representantes em Murilo Rubido
(1916-1991) e ]. J. Veiga (1915-1999). Este ultimo parece dialogar com
as primeiras manifestagfes do género, as quais trazem, como trago
caracteristico, o questionamento central de um personagem acerca
da natureza de um evento insélito. Essa duvida suscitada pelo per-
sonagem, e mantida ao longo da histdria, ¢ denominada pelo balgaro
Tzvetan Todorov de “hesitagao” (1975, p. 48). E é na década de 70
gue esse tedrico propde tal conceito. Fazendo um levantamento de
narrativas do periodo inaugural do fantéstico, o estudioso encontra
como ponto fundamental e recorrente desses textos um tipo de du-
vida que os personagens teriam a respeito da origem das aparicoes
repentinas no cenario, até entdo, realista.
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Em “Os cavalinhos de Platiplanto”, Veiga retoma, no contempo-
raneo, o estilo tradicional do fantéstico. Narrado em primeira pessoa,
0 conto trata do relacionamento de uma crianga com alguns cavalos
brincalh&es que ela encontra: “Os cavalinhos pulavam na agua de
ponta, de costas, davam cambalhotas, mergulhavam, deitavam-se de
costas e esguichavam agua pelas ventas fazendo repuxo.” (VEIGA,
1989, p. 34-35). Percebe-se que o insdlito, nessa urdidura, nao ¢ um
efeito criado por algum evento disforme ou fantasmagorico, mas
¢ motivado pelo comportamento atipico dos animais. A proposta
sobrenatural, em contrapartida, ¢ desfeita quando:

Devo ter caido no sono em algum lugar e ndo vi quando me
levaram para casa. SO sei que de manha acordei j4 na minha
cama, ndo acreditei logo porque o meu pensamento ainda
estava longe, mas aos poucos fui chegando. Eramesmo o meu
quarto — aroupadaescola no prego atras da porta, o quadro
da santa na parede, os livros na estante de caixote que eu
mesmo fiz, alids, precisava de pintura. (VEIGA, 1989, p. 35)

Nesse trecho, a hesitagao € sofrida, possivelmente, pelo leitor. Ha
uma divisédo dos universos erigidos na trama: o real e o sobrenatural.
\&-se que esse “acordar” do personagem, em sua casa, e a auséncia
dos “cavalinhos” tende a promover questionamentos acerca do cor-
relato: serd que o garoto estava fantasiando a existéncia dos animais
personificados ou sera que os cavalinhos de Platiplanto realmente
mantinham aguele comportamento? :

Pensei muito se deviacontar aos outros, e acabei achando que néo.
Podiam nao acreditar, e ainda rir de mim; e eu queria guardar
aquele lugar perfeitinho como vi, para poder voltar 14 quando
quisesse, nem que fosse em pensamento. (VEIGA, 1989, p. 35)

Tendo em vista essa, entre outras narrativas, o fantastico no
Brasil ndo ¢ um género-limite no século XX. Mais tarde, é comum
alguns escritores relevarem essas caracteristicas, atrelando-as, ou



ndo, a outros efeitos narrativos, comuns as primeiras atuagdes dessa
literatura, tal qual o medo, o suspense, o riso, a hesitacdo, ja pince-
lada, entre outros. O fantastico brasileiro é, por isso, uma tendéncia
entre os autores. Gerardo Mello Mourdo (1917-2007), Moacir C.
Lopes (1927-2010), Natalicio Barroso (1957), Péricles Prade (1942),
Menalton Braff (1938), Nilto Maciel (1945), e etc. ndo fogem, muitas
vezes, dos tragos que as narrativas inaugurais do género apresentam,
e dialogam, portanto, com o fantastico tradicional, enriquecendo e
delineando a literatura nacional.

2. O fantastico intertexto

Em verdade morri, 0 que vem de encontro a versao dos
que créem na minha morte. Por outro lado, também nao
estou morto, pois fago tudo o que antes fazia e, devo dizer,
com mais agrado do que anteriormente. (...) Quando tudo
comecava a ficar branco, veio um automdvel e me matou.
(RUBIAO, 1998, p. 26)

O excerto acima, extraido do conto “O pirotécnico Zacarias”, de
Murilo Rubiéo, parece tecer, quando se analisa o comportamento do
personagem protagonista, um morto-falante, uma espécie de dialogo
com o romance, jé citado, Memorias postumas de Bras Cubas (1881), de
Machado de Assis. Ambas as obras brasileiras ndo excluem o tema da
vida apds a morte, e desenvolvem o relato da historia posteriormente
ao falecimento dos personagens narradores: “Ao verme que primeiro
roeu as frias carnes do meu cadaver dedico como saudosa lembranca
estas memdarias pdstumas.” (ASSIS, 1999, p. 11)

A recorréncia a temas, personagens, cenas, géneros e a obras
ja existentes ¢ vastamente explorada nas produgdes literarias. Essa
caracteristica da composicao, a intertextualidade, pode aparecer de
varios modos na escrita — implicita e explicitamente, conforme Lau-
rent Jenny ressalta em seu trabalho “A estratégia da forma”:
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Fora da intertextualidade, a obra literaria seria muito
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 o0s seus arquétipos [...]” (JENNY, s/d, p. 5)

Pensa-se, dessa forma, uma obramuito além de umaunidade, mas
tem-se a base da existéncia de um texto em um tecido de vozes que se
repetem, interagindo-se simultaneamente. Deve-se 0 termo “intertextu-
alidade” a bulgara Julia Kristeva, nos anos 60. Para a tedrica “(...) todo
texto se constréi como mosaico! de citagbes, todo texto é absorcao e
transformagao de um outro texto.” (KRISTEVA, 1974, p. 64), ou seja, a
nocdo intertextual esta diretamente relacionada ao (re)tomar de textos
preexistentes. Tal acepcédo parece exceder a nocdo de intertexto como
trago caracteristico de uma obra para alcancar um estado condicional
do texto, pois quando Jenny expde que “fora dum sistema, a obra ¢
(...) impensavel. A sua compreensdo pressupde uma competéncia na
decifracdo da linguagem literéria, que s6 pode ser adquirida na prética
duma multiplicidade de textos: (...) a virgindade é, portanto igualmen-
te inconcebivel” (s/d, p. 5-6), ela refere-se a condicéo intertextual que,
implicita e imprescindivelmente, ¢ a base de toda composigao textual.

A autora trata, ainda, de outros tipos de intertextualidade que
estariam explicitos no texto, a saber, a imita¢do, a parddia, a citagéo,
a montagem, o plagio, etc. Compreende-se, ndo de outra forma,
a acepcao intertextual de duas maneiras, a primeira, como uma
condicao implicita do texto, cuja natureza ¢ a (re)tomada de vozes
preexistentes, seguidas pelos arquétipos, pelos modelos, e a segunda
como técnicas presentes no nivel do contetido formal da obra. Para
esta ultima, ¢ relevante outro exemplo da produgdo rubiana “Os
comensais”, pois logo abaixo do titulo a narrativa segue com uma

! Lembra Barthes, em concordancia, em seu S/Z, que a literatura é um tecido de
vozes (1970, p. 23).



epigrafe biblica: “E naqueles dias os homens buscardo a morte e ndo
a acharao; desejarao morrer e amorte fugira deles.” (RUBIAO, 1998,
p. 253). Tem-se aqui, um recorte de um trecho do livro Apocalipse.
A inser¢do desta “citacdo” na obra de Murilo Rubi&o evidencia a
explicita recorréncia a outro texto, neste caso da Biblia, e que pode
também aparecer como uma forma de reiteragdo do aspecto realista
da histéria: traco fundamental da literatura fantéstica.

Conta-se em “Os comensais”, sumariamente, a historia de
Jadon, um homem aparentemente solitario que, ao frequentar um
restaurante diariamente, passa a notar o comportamento atipico de
outros individuos do lugar. O carater estranho dos outros homens ¢
acentuado toda vez que o personagem protagonista tenta inserir-se
no grupo social desses frequentadores e ¢ repetidamente excluido:

Que se danassem, resmungava, esforcando-se por ignorar
o procedimento descortés dos que ali tomavam refeices.
E concentrava-se em saborear a excelente comida que lhe
era servida e sempre renovada sem que isso envolvesse
qualquer sugestdo ou pedido seu. (...) Contudo desagradava-
Ihe o siléncio reinante, o0 segregamento que Ihe impunham.
(RUBTAOQ, 1998, p. 253)

O outro texto dentro desta narrativa, a citacdo ou epigrafe apo-
caliptica, parece representar uma outra voz no conto, permitindo
que esse outrem, até entdo fora do enredo, insista na veracidade
dos eventos diegéticos, como um alguém que, distante dos aconte-
cimentos, mantém a postura de relatar somente aquilo que vé, sem
concatenar suas proprias impressdes acerca do narrado. O que cria,
assim, uma ilusdo de real da historia, ja que a recorréncia ao trecho
biblico descreve, em tese, o desejar do personagem protagonista: a
morte como estagnacéo do horror vivenciado:

Pela ultima vez atravessava o longo corredor. Sentia-se
fraco, uma necessidade premente de uma bebida forte,
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da presenga da mée. A lembranga dela fé-lo rezar, sem
que conseguisse chegar ao fim das oragdes, saltando do
principio de uma para o final de outra.

Apoiou-se numa das paredes. O corpo escorregou por ela abaixo
e perdeu os sentidos. Mais tarde o coragédo retomaria o ritmo normal,
enquanto Jadon levantava-se, a mente desanuviada, alheio a pressa
e sem explicacdo por que estivera sentado no chao. (RUBIAO, 1998,
p. 263)

Note-se, nesse interim, que o horror experimentado pelo pro-
tagonista, ante a condi¢ao insélita dos personagens do restaurante
“— Vamos, Hebe, vamos - gritava, puxando-a pelos bragos que ndo
ofereciam resisténcia, transformados em uma coisa gelatinosa. O cor-
po grudara-se no assento.” (RUBIAO, 1998, p. 261), antecede o climax
da narrativa, que ocorre quando Jadon sucumbe e se transforma em
um espectro, mantendo a mesma aparéncia de quando era jovem:

Diante do espelho da saleta tentou ainda lembrar-se de
algo momentaneamente esquecido. Desistiu e contemplou,
com vaidade, o belo rosto nele refletido. Alisava os cabelos,
sorrindo para os vinte anos que a sua face mostrava. Ao
lembrar-se que poderia estar atrasado para o almoco,
apressou-se. Ja na sala de jantar, caminhou até a grande
mesa de refei¢bes, assentando-se descuidadamente numa
das cadeiras. Os bracos descairam e os olhos, embagados,
perderam-se no vazio. Estava so na sala imensa. (RUBIAO,
1998, p. 263)

Dessa forma, quando o acontecimento sobrenatural € inserido, o
espago “real” ¢ rompido e estilhacado por um momento, mantendo,
condicionalmente, uma terceira caracteristica até entao desconhecida
na composicao, o que seria, talvez, a aproximagdo de uma defini-
cdo do fantastico: a realidade e a sobrerrealidade coexistindo sob o

mesmo aspecto, a forma completa de uma dicotomia. Nesse viés, o



texto apocaliptico ndo faz o conto perder o carater do ambiente real,
a priori, pretendido, antes tende a ratificar esse real, na medida em
gue o protagonista, estando sob o dominio das apari¢6es insolitas,
e portanto inexplicaveis, justifica o desejo de morte. Outro fator que
reforga esse cenario realista ¢ a atuagdo do narrador. Este, apresen-
tando-se como um tipo externo a narrativa, 0 que o descaracteriza
como um personagem, descreve os eventos da trama de forma ex-
trinseca, ou seja, o relato é conduzido por um angulo distante, fora
da diegese, sem o envolvimento, a rigor, dos sentimentos e opinides
dessa persona, salvo quando ha intrusdo?. O caréater realista da obra,
desse modo, ¢ uma constante que nasce em conjunto com os demais
aspectos narratoldgicos do conto. Pelo que se percebe, asomado dis-
curso direto no relato do narrador: “— Diabo! Onde seria a geréncia?
— perguntou a si mesmo, achando estranho néao ter-se preocupado
até aquele dia em saber da sua localizagdo.” (RUBIAO, 1998, p. 262)
corrobora para o fortalecimento dessa ilusdo de realidade, ja que o
recorte deste discurso teria valor igual a narragédo “original”, sem
acréscimos e intervengdes, do personagem principal. Neste ensejo,
parece pertinente uma equivaléncia entre essa construcao real do
fantéstico e a intertextualidade. Ora, se for aceita a argumentacéo
kristevaniana de que “[...] a palavra literaria ndo ¢ um ponto (um
sentido fixo), mas um cruzamento de superficies textuais, um dialogo
de diversas escrituras” (KRISTEVA, 1974, p. 62, grifo do autor) se
concebera que “escrituras”, aqui, reporta-se, também, ao discurso
ordinario, cotidiano, permitindo, entéo, que o texto, constituido sob
o discurso, represente o mundo, como ¢ proprio da mimese.

Entretanto, quando Antoine Compagnon, instigado por seus
demonios® literarios, diz que:

2Para Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes, o termo “intruséo do narrador” designa toda ma-
nifestacéo da subjetividade donarrador projetada no enunciado. (LOPES; REIS, 1988, p. 259)

®Referimo-nos ao ensaio de Compagnon O demonio da teoria: literatura e senso comum
(2003).
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A referéncia ndo tem realidade: o que se chama de real ndo
é sendo um codigo. A finalidade da mimésis ndo é mais a
de produzir uma ilusdo do mundo real, mas uma ilusdo
do discurso verdadeiro sobre o mundo real. O realismo
é, pois, uma ilusdo produzida pela intertextualidade.
(COMPAGNON, 2003, p. 110)

ele parece compreender que as partes da constitui¢io narrativa
(discurso direto, voz, personagens, intrusio, etc.) ndo sdo, neces-
sariamente, 0s Unicos aspectos que provocariam realismo na obra,
mas o que criaria o tom de real seria o fato de o texto ser composto
intertextualmente como conjuntura da producéo, e assim (re)tomar
as vozes existentes no mundo. A mimese &, neste engodo, mais um
traco da literatura, e ndo a cOpia das coisas como elas séo, ja que a
literatura ndo imitaria o mundo, mas o discurso sobre esse mundo.
Nesse pensamento, Compagnon concordaria com a nogéo de realida-
de difundida por Platdo, ja que este concebe a realidade de tudo que
existe ndo com base em que se V€ e se vive, mas por uma condicao
de copia a um plano superior, inteligivel.

Porém, o tom realista, ou mimético, da literatura fantastica, nao
se preocupa em sistematizar a origem do ambiente que pretende real.
Sob o positivismo reinante, o fantastico do século XIX nédo suscita
indagagdes acerca do real descrito na trama, mas promove questio-
namentos em relacdo aos eventos de origem inexplicaveis, chama-
dos, entdo, de sobrenaturais. E insinuava, por isso, que a realidade
almejada por esse género ndo era colocada em xeque: aceitava-se, de
fato, como real tudo aquilo que era acessivel a sociedade e explicavel
pela ciéncia. Prova disso, quando Todorov refere-se a concepg¢ao de
real das publicagdes iniciais do fantastico, ele diz que:

Somos assim transportados ao amago do fantastico. Num
mundo que é exatamente 0 Nosso, aquele que conhecemos, sem
diabos, silfides nem vampiros, produz-se um acontecimento
gue ndo pode ser explicado pelas leis deste mesmo mundo



familiar. Aquele que o percebe deve optar por uma das duas
solucgBes possiveis; ou se trata de uma ilusédo dos sentidos,
de um produto daimaginacdo e nesse caso as leisdo mundo
continuam a ser o0 que sdo; ou entdo o acontecimento
realmente ocorreu, é parte integrante da realidade, mas
nesse caso esta realidade € regida por leis desconhecidas
para nés. (TODOROY, 1975, p. 30, grifo nosso).

Por isso, cré-se que a ideia de um realismo fantastico, encarada
desde as origens do género, é baseada na descri¢ao do mundo como
¢ visto pelo homem, e ndo como uma “cdpia da copia”, na percepgao
de Platdo, e na imitagao do discurso sobre o que é verdadeiro, nas
palavras de Compagnon. Aceitando, inicialmente, a realidade do
fantastico como representacdo do mundo fisico, perguntar-se-4 a
respeito do irreal. Seria, de fato, uma apari¢do insélita a negacéo do
real? Essa indagagao promove outras reflexdes. O sobrenatural nao
seria construido, por esse pensamento, como um ser impossivel no
universo real da narrativa, mas a existéncia da aparicao insélita pode
estar ligada, diretamente, aos comportamentos e personalidades,
destoantes da prépria imagem que ela apresenta. Assim, essa criacao
doirreal é feita por retomadas de imagens preexistentes no mundo,
ou seja, a intertextualidade ¢ mais que uma condicao da literatura
em si, ela aparece no fantastico como fundamento do género, pois ¢
intertextualmente que o sobrenatural ¢ alcangado.

O conto de Gautier “O pé damummia”, publicado no século XIX,
elucida bem essa hipotese:

Em vez de estar imével como convém a um pé embalsamado
havia quatro mil anos, ele se agitava, se contraia, e saltitava
sobre 0s papéis feito umara assustada: era como se estivesse
em contato com uma pilha voltaica; ouvi muito claramente
o ruido seco produzido pelo seu pequeno calcanhar, duro
como um casco de gazela. (GAUTIER, 1985, p. 74)
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O ser sobrenatural, um pé vivo, é constituido sob a descrigao
de elementos e ag¢bes ja familiares na mimese: “pé embalsamado”,
“pequeno calcanhar™, o ato de se agitar e de se contrair, entre outras
coisas. Observe-se, neste escopo, que a modificagdo do membro,
originalmente, “p¢”, para um fenOmeno sobrenatural, “pé vivo”,
ocorre ndo pela consisténcia do corpo em si, mas pelo comportamento
indspito desse personagem: “saltitava sobre os papéis feito uma ra

assustada”. Repare-se, neste outro trecho:

Seus bracos franzinos e torneados em fuso, como os das
donzelas muito novas, estavam cingidos de uma espécie de
atos de metal e de voltas de contas de vidro; seus cabelos
haviam sido trangados em corddezinhos e sobre o peito
Ihe pendia um idolo de massa verde que o latego de sete
ramos tornava reconhecivel como Isis, a condutora das
almas; uma placa de ouro cintilava-lhe na fronte e alguns
tragos de pintura repontavam na tez cor de cobre de suas
faces. (GAUTIER, 1985, p. 75)

que o retrato da princesa egipcia, entao falecida, é feito similar-
mente a descri¢do do pé. A presenga dos signos “bragos”, “cabelos”,
corddezinhos”, “peito”, “fronte”, etc., ainda que, no contexto da
trama, pertengam ao dominio do inexplicavel, ndo é alheia ao real,
ja que no discurso corrente e na sociedade ocidental, de forma geral,

tais fatores sdo, portanto, corriqueiros.

Consideracoes finais

¢ com base nessas questdes que a literatura fantastica parece
ndo diminuir seu carater mimético quando ha introdugdo de perso-
nagens sobrenaturais. O real e o irreal, reclamando-se simultanea-
mente, sdo, por exceléncia, a estruturacao do género. A constitui¢ao
deste, ndo de outro modo, filia-se a intertextualidade. A priori, o faz
involuntariamente, ja que a literatura ¢ um tecido de vozes, e a pos-



teriori, torna o intertexto parte composicional do fantastico. Diz-se
isto, quando no exemplo do conto de J. J. Veiga ha uma recorréncia
aos textos da tradicao do género, ao uso da técnica de hesitagao.
Em seguida, vé-se que “Os comensais”, de Rubido, faz referéncia ao
romance machadiano, enquanto que em o “Pirotécnico Zacarias” ha
um recorte do trecho apocaliptico. O conto de Gautier, ainda nesse
contexto, retoma os signos correntes no discurso cotidiano paracriar
a aparicao insdlita: um pé morto-vivo. Sobretudo que foi dito, a in-
sercdo de personagens e/ou eventos sobrenaturais no cenario realista
ndo subestima a esséncia da realidade do fantastico, antes reitera o
realismo do género, pois podendo a linguagem, de alguma forma, s6
imitar e recorrer aquilo que j& foi dito e apresentado, o sobrenatural
na literatura fantastica é, intertextualmente, uma (re)visada de um
mundo que a mimese permite refletir.
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