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PREFACIO
CONTO DE FADAS, MAS PODE CHAMAR DE
PATRIMONIO CULTURAL DA HUMANIDADE

Elizabeth Cardoso
Escritora e professora da PUC-SP

Prefaciar um livro é sempre uma missdo honrosa, em es-
pecial quando é uma obra composta por varios autores. Cole-
taneas assim costumam reunir alguns dos mais potentes nomes
da area e prefacia-los ¢ juntar minha voz a esse coro notdrio.
Mas para nao entediar vocé, leitor(a) que acertadamente quer
passar para a leitura dos capitulos, serei breve e procurarei dar
uma ou duas informagdes sobre o tema que possam auxiliar no
melhor aproveitamento da leitura e finalizarei com os princi-
pais motivos para vocé ler cada um dos textos, seja vocé pes-
quisador(a), professor(a) ou mediador(a).

Vamos iniciar pelo titulo da obra (Contos de fadas: entre
a tradigdo e a contemporaneidade) e dimensionar o que sera
aqui chamado de “conto de fadas”. Como sabemos, em grande
medida pelo trabalho primoroso de Nelly Novaes Coelho, o
conto de fadas tem em sua base o conto da tradi¢ao oral de
antiguissimas culturas, dos mais variados povos e linguas. Pois
bem, no primeiro momento, em grande medida, o conto de fa-
das como esta abordado neste livro, organizado por Didgenes
Buenos Aires e Paula Fabrisia Fontinele de S4, é aquele que ga-
nhou repercussao apos passar pelas maos de Charles Perrault,
Hans Christian Andersen e Irmaos Grimm, ou seja, o conto de



fadas de tradi¢do europeia, que alcanga seu auge nas tltimas
décadas do século XVIII e na primeira metade do XIX.

Mas, no segundo momento, o que vem depois dos dois
pontos, ja estamos em outra dimensao da definigdo do conto
de fadas, aquela que se desdobra no tempo-espaco e faz des-
te género um objeto cultural que perdura por séculos, emo-
cionando, ensinando, acolhendo, transformando e cativando
leituras que simultaneamente estao na tradi¢do e na contem-
poraneidade, dentro dos apontamentos de Giorgio Agamben.

Tal amarragao temporal se da com o tecido cultural e
humano que circunda os contos de fadas. Pois, este objeto
artistico, social e histérico, oferece de modo condensado al-
guns dos aprendizados mais fundamentais para a sobrevi-
véncia neste planeta (sobrevivéncia fisica, moral, psiquica e
imagética). E, a cada época, as pessoas se aproximam dele e
o revestem, adequam, reusam, atualizam, recriam de acordo
com suas necessidades. O conto de fadas é acessado cotidia-
namente através dos tempos e lugares para nos fazer sonhar e
nos ajudar a ir além do real - pois a vida ndo basta, ja ensinou
o poeta Ferreira Gullar.

Sendo assim, os capitulos aqui reunidos vao trafegar en-
tre a tradicdo e o contemporineo, para demonstrar o poder
dos contos e sua flexibilidade performatica em uma fotogra-
fia do agora. E, segundo autores(as) aqui reunidos(as), o agora
esta interessado nas questoes de género (feminino) e de forma
(multimodal). De fato, boa parte do livro abordara a represen-
tagdo da mulher nos contos de fadas, em especial nas releituras.
E um ter¢o da obra, a terceira parte, esta dedicado a pensar o
transito e o didlogo do conto de fadas com outras artes, lingua-
gens e suportes, que nao o texto verbal (escrito ou oral).

Percebemos ecoar aqui valores importantes de nosso tem-
po: o respeito a diversidade humana - e nada mais coerente do
que abordar uma das personagens mais aviltadas pelos enre-
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dos, a mulher, no seu modo princesa, bruxa ou madrasta — e
a prevaléncia da comunicagdo visual, que no conto de fadas
desdobra-se em estratégias que vao da materialidade do livro
ao cinema para recompor o ritual sagrado de contar e ouvir
histdrias — gesto fundador dos contos de fadas.

Com reflexdes criticas, o livro muito auxiliara pesquisado-
res, professores e mediadores, visto que congrega um grupo de
estudiosos e estudiosas, de varias regides do Brasil, com vasta
e profunda reflexdo sobre tema. Claro que nao retine todos os
pesquisadores da area, pois seria impossivel, mas traz uma boa
e relevante mostra da produgdo brasileira dedicada ao tema.
Tal caracteristica é importante pois, além da reflexdo apresen-
tada em cada capitulo, o(a) leitor(a) acessa mapeamento atuali-
zado de bibliografias e perspectivas tedricas sobre o tema. Fica
o convite para conhecer mais e melhor as entranhas literarias,
sociais, politicas, histéricas e culturais que compdem o conto
de fadas e, desse modo, aprimorar a leitura, a pesquisa, a me-
diagao e o ensino que fazem este género ser o mais popular e
querido nas literaturas e poderia muito bem ser nomeado de
patriménios cultural da humanidade.

Boa leitura a todas e todos.
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APRESENTACAO

Este livro retine contribuicdes de pesquisadores brasilei-
ros de diferentes Instituicdes de Ensino Superior (IES) sobre o
estudo de contos de fadas desde a tradigdo até as adaptagoes e
relagdes surgidas na contemporaneidade. Os contos de fadas
aqui se descentralizam e os autores apresentam didlogos com
outros discursos, mostrando que tais histdrias sobrevivem, so-
bretudo, por oferecer ao leitor a possibilidade de sonhar, refle-
tir e experienciar representagoes diversas.

Os contos de fadas apresentam-nos historias maravilho-
sas que invadiram nosso cotidiano, revelando, em especial, re-
presentagdes que habitam nosso universo simbolico. Sdo nar-
rativas que se assemelham ao sonho, como afirma Bettelheim
(1980), porém, diferem-se por apresentar uma estrutura con-
sistente: comeco, meio e fim. Nas historias tradicionais, o lei-
tor depara-se com um mundo feérico repleto de personagens
que exibem o confronto entre o Bem e o Mal. Essas historias
tornaram-se populares e ganharam ares de ‘nobreza’ na Fran-
¢a do século XVII, época em que circulava uma infinidade de
narrativas de aventuras advindas da tradi¢ao antiga das epo-
peias e de uma mistura de diferentes narrativas de cunho oral
e popular. As pessoas agradaram-se com as historias breves e
maliciosas que exalavam juventude e alegria; assim, como as-
segura Warner (1999), a geragao mais velha do século XVII se
permitiu sentir prazer em fazer de conta, em retomar os praze-
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res da infancia por meio das fabulas de magia e encantamento.

Por mais frivolos e bizarros que possam ser alguns con-
tos de fadas, eles perduram no imagindrio coletivo ocidental e
muitas releituras, recriagdes e pastiches surgem para atender
as necessidades do homem hodierno de diversdo e gozo abso-
luto. Neste livro, tematicas como as princesas, o feminino, o
mal, as adaptagdes, as interfaces semidticas e as relagdes com
outros autores colocam em didlogo tradi¢ao e modernidade,
mostrando ao leitor do século XXI novas maneiras de se re-
presentar e pensar contos de fadas.

Este livro estd dividido em trés partes. A primeira, Con-
tos de fadas e releituras da tradigdo, mergulha em diversas
dimensdes dos contos de fadas, conectando a tradi¢do histé-
rica com discussdes contemporaneas. O primeiro capitulo,
intitulado Como escapar de um “final feliz”: sobre principes
desencantados e noivas espertas, de Rosane Maria Cardoso
(FURG/UNISC), apresenta uma reflexdo sobre os noivos das
heroinas dos contos de fadas, sobretudo, “aquele tipo que nao
faz parte dos sonhos encantados de uma mulher”. Para isso,
a autora parte do mito do Barba Azul e observa a recorréncia
da representacdo do homem perverso e do lado obscuro do
casamento em O pdssaro do bruxo Fitcher e O noivo bandido,
contos dos Irmaos Grimm.

No capitulo O feminino, o mal e os contos de fadas de
Charles Perrault, Paula Fabrisia Fontinele de Sa (UFPI) e
Didgenes Buenos Aires de Carvalho (UESPI) trazem um es-
tudo sobre as personagens femininas malvadas nos contos do
autor francés Charles Perrault. Trata-se de um trabalho que
permite ao leitor entender a presenga do mal feminino nos
primdrdios da literatura infantil.

O terceiro capitulo, O protagonismo feminino no conto
“A rainha da neve”, de Hans Christian Andersen, também
apresenta um estudo sobre os contos tradicionais. Ligia Re-
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gina Maximo Cavalari Menna (UNIP/FFLCH-USP), a partir
da perspectiva dos estudos comparados, de forma critica e
analitica, reflete sobre o protagonismo feminino apresenta-
do em A Rainha da Neve, de Hans Christian Andersen, com
destaque para a personagem Gerda e as mulheres sabias que
a cercam, estabelecendo dialogos com o maravilhoso pagio e
o imagindrio cristdo.

No quarto capitulo, Princesas dos contos de fadas e a (re)
construgdo da identidade feminina, Beatriz dos Santos Feres
(UFF) e Regina Michelli (UER]) problematizam a imagem da
princesa na literatura (dita) infantil contemporanea, apoian-
do-se nos estudos da psicologia arquetipica, das nogdes de re-
visionismo sobre os contos de fadas e na anilise do discurso.

A segunda parte, Contos de fadas e questoes contempora-
neas, discute adaptagdes contemporaneas que buscam rein-
terpretar, sobretudo, os papéis de género nos contos de fadas.
No capitulo Didlogo entre a tradi¢do e a contemporaneidade
em “Uma, duas, trés princesas”, de Ana Maria Machado, Mo6-
nica Cardoso Silva (UFPI) faz uma andlise do conto Uma,
duas, trés princesas, refletindo sobre a ressignificagao social
do papel das princesas no qual o imaginario, o onirico, o fan-
tastico deixam de ser vistos como pura fantasia para serem
tratados como portas que se abrem para determinadas ver-
dades humanas.

Em Ecos do imagindrio mitico-simbdlico nos contos de
fadas contempordneos: uma andlise do conto “Um cantar de
mar e vento”, de Marina Colasanti, Livia Maria Rosa Soares
(IFMA) analisa a incidéncia das influéncias mitico-simbdli-
cas e arquetipicas no conto Um cantar de mar e vento, verifi-
cando as representacdes femininas a partir de mitos e arqué-
tipos do feminino.

Paula Fabrisia Fontinele de Sa (UFPI) e Hanna Gabriela
da Silva Pires (UFPI), em Curiosidade e liberdade: o feminino
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em Barba Azul, de Charles Perrault, e La llave, de Luisa Va-
lenzuela, apresentam um texto que analisa o feminino repre-
sentado nos contos Barba Azul, de Charles Perrault, e em La
llave, de Luisa Valenzuela. As autoras mostram que no conto
de Perrault, publicado no século XVII, a mulher é construi-
da como um ser submisso e curioso, “vicio este” que deve ser
condenado, uma vez que a obra foi escrita em um contexto em
que o patriarcalismo reinava. Na reescrita de Luisa Valenzue-
la, publicada no século XX, seu conto desestabiliza as relagdes
de poder construidas ao redor do feminino e questiona a es-
trutura patriarcal no contexto da ditadura militar argentina.

No texto Espelho, espelho meu, uma princesa africana se-
ria eu?, Daniela Maria Segabinazi (UFPB) e Jhennefer Alves
Macédo (UFPB) analisam as linguagens visual e verbal presen-
tes na obra Pretinha de neve e os sete gigantes, adaptada e ilus-
trada por Rubem Filho. As autoras discutem os processos de
adaptagdo e de perpetuagdo dos contos populares primarios
em uma narrativa contemporanea, observando os elementos
utilizados em sua constru¢do que contribuem, de alguma ma-
neira, para a propagacao da cultura afro-brasileira.

Na terceira parte deste livro, intitulada Contos de fadas e
outras linguagens, o leitor encontrara discussdes sobre como
essas narrativas se transformaram ao longo do tempo e se
adaptaram a diferentes culturas e suportes.

No capitulo Quem nunca comeu melado, quando come se
lambuza? arte e engenho na obra pop-up Jodo e Maria, de Lou-
ise Rowe, de autoria de Lucas Silvério Martins (UFCAT) e Sil-
vana Augusta Barbosa Carrijo (UFCAT), os autores apresen-
tam um estudo sobre uma obra pop-up, Jodo e Maria (2011),
de Louise Rowe, visando identificar a poeticidade do enredo,
o uso de metéaforas, rimas e outros elementos que possam ates-
tar o valor literario da obra revelando indicios de um processo
que fomenta a fruigdo estético-literaria.
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Os estudiosos mostram que os elementos da engenharia
de papel, revelados por esse tipo de livro-objeto, conseguem
deixar o texto canOnico em estudo ainda mais atrativo, pois
promovem novos protocolos de leitura.

Em O conto de fadas em trés dimensoes: literatura e escul-
tura em interfaces semiéticas, Maria Zilda da Cunha (USP) e
Paulo César Ribeiro Filho (FFLCH-USP) destacam o modo
como a heranca de Marie-Catherine d’Aulnoy, sobre o Pre-
ciosismo e o Rococd, sdao “visiveis” no percurso criativo da
artista plastica francesa Laetitia Miéral. Os autores nos apre-
sentam um trabalho de comparagdo entre as duas formas de
arte: literatura e escultura.

Em “A matéria do siléncio”: cenografia e insdlito ficcional,
Felipe campos e Flavio Garcia (UER]) apresentam um traba-
lho sobre as ilustragdes presentes em uma obra de Contos da
meia-noite do mundo (2017), texto de Rodolfo Castro, obser-
vando as novas representagdes criadas para o conto A Bela
Adormecida.

No ultimo capitulo, O conto de fadas e a poesia narrati-
va popular: revitalizagdo de arquétipos na produgdo de Jodo
Martins de Ataide, de Carla Kuhlewein, Francisco Claudio
Alves Marques e Eliane Aparecida Galvao Ribeiro Ferreira
(UNESP), os autores mostram como os temas dos contos de
fadas estdo presentes nas poesias populares de Jodo Martins
de Ataide, contribuindo para a continuidade da leitura desses
contos.

Por fim, destaca-se que os trabalhos reunidos nesta obra
evidenciam novas maneiras de se olhar para os contos de fa-
das, ressaltando a capacidade atrativa que essas narrativas as-
sumem na vida de criangas e adultos.

Paula Fabrisia Fontinele de Sa
Didgenes Buenos Aires de Carvalho

17






PARTE I
CONTOS DE FADAS E
RELEITURAS DA TRADICAO






COMO ESCAPAR DE UM
“FINAL FELIZ”: SOBRE PRINCIPES
DESENCANTADOS E NOIVAS
ESPERTAS

Rosane Maria Cardoso

Um animal s6, e s6 um, uiva de noite nos bosques.
O lobo é o carnivoro personificado e é tio astuto quan-
to feroz; se provou carne humana uma s6 vez, nada
mais o satisfard.

Angela Carter!

Introdugao: entrando na toca

As heroinas dos contos de fadas, sejam princesas ou jo-
vens do povo, sdo os principais alvos da maldade alheia. Geral-
mente entregues a propria sorte, sofrem nas maos de madras-
tas, feiticeiras, sogras, pai incestuoso e outros seres malignos.
Elas devem seguir o proprio caminho e restaurar a felicidade
do lar perdido, ao encontrar o par perfeito e ao dar inicio a sua
prole. Raramente sabemos o que acontece depois. O final feliz
fica parado no tempo, apds o matrimonio e os muitos e mui-
tos filhos. Em raras narrativas (A sogra, A Bela Adormecida,

1. Todas as epigrafes deste capitulo sdo do livro O quarto do Barba-azul, de
Angela Carter.
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Irmdo e irma), ocorre um desdobramento em que a madrasta
ou a sogra transformam o “felizes para sempre” em paraiso
perdido, mas logo depois a paz é recuperada e, mais uma vez,
estagna-se no presente eterno.

No entanto, neste trabalho, as reflexdes se voltam para o
noivo, especificamente para aquele tipo que nao faz parte dos
sonhos encantados de uma princesa. O material em questdo
parte do mito do Barba Azul e estende-se para duas narrati-
vas: O pdssaro do bruxo Fitcher* e O noivo bandido®, que pode-
mos considerar o mais brutal - ou primitivo - do ciclo. Essas
variagoes de Barba Azul mostram o lado obscuro do casamen-
to, chocando-se com as idealizagoes amorosas femininas da
época (TATAR, 1997).

Um fator importante, na categoria de narrativas aqui dis-
cutidas, é o fato de a protagonista conseguir salvar-se gragas a
sua esperteza ante o horror a que foi exposta. Sem auxiliares
magicos, cabe exclusivamente a noiva libertar a si e, as vezes,
a outras mulheres, de um facinora insaciavel. Por essa razéo,
este tipo de narrativa faz parte da categorizagdo de Aarne-
-Thompson-Uther (ATU Index)* como contos do tipo 311,

2. “O péssaro do bruxo Fitcher” é encontrado com alguma dificuldade. Tatar
(1997) o apresenta como “Fowler’s fowl” e Zipes (2000) o denomina “Fitcher’s
bird”, que se aproxima mais da tradugéo brasileira e o identifica o conto como
o de niimero 46 dos Grimm (GRIMM, 2012/1). Originalmente, o titulo do
conto ¢ “Fitchers vogel”. Ambas as versdes apresentam a mesma base, mas
com detalhamentos distintos, nos quais ndo nos ateremos.

3. “The robber bridegroom”, parte da coletdnea Grimm’s grimmest, de Maria
Tatar (1997), é o conto de numero 40 da compila¢do dos Irméaos. Original-

1

mente, o titulo do conto é “Der Rauberbrautigam”.

4. O Aarne-Thompson-Uther, anteriormente denominado Aarne-Thompson,
¢ um sistema de classificagdo de fabulas e contos de fadas, cuja primeira edigao
apareceu pelas maos do folclorista finlandés Antti Aarne, em 1910. Em 1928,
o sistema foi ampliado e traduzido para o inglés pelo norte-americano Stith
Thompson e passou a se chamar Aarne-Thompson Index. Em 2004, o fol-
clorista alemao Hans-Jorg Uther continuou a categorizagao, razdo do nome
atual, Aarne-Thompson-Uther Index ou simplesmente ATU ou ATU Index.
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isto é, “a heroina que salva a si mesma e as irmas”. Existe uma
versdo coletada por Thomas Frederick Kane, Como o diabo
casou com trés irmds, presente na compilagdo Italian popular
tales, de 1885, originalmente publicada na Alemanha como
Der teufel heirathet drei Schwestern, por Widter e Wolf, em
1866. Outra referéncia dessa categoria narrativa encontra-se
na norueguesa The old dame and her hen (ATU INDEX).

O sistema traz, além dos citados, os seguintes contos:
Captain Murderer e Perrifool (britanicos), El saco cantor e
suas variantes (Espanha), Human flesh to eat (Grécia), Old
Rinkrank e Tale of the Faderawisch (Alemanha), Seven caul-
drons bubling (arabe) e Three chicory gatherers (Italia). Uma
variante, classificada como tipo 312, é denominada Bluebeard
(Barba Azul) e se caracteriza pelo resgate da jovem noiva pelo
(s) irmao (s) que a recupera com a ajuda de um auxiliar ani-
mal e mata o ogro que pode ser um tigre, um dragao, um ser
diabolico ou o préprio demédnio (ATU INDEX a).

A leitura dos trés contos — Barba Azul, O pdssaro do bru-
xo Fitcher e O noivo bandido - baseou-se em uma abordagem
hermenéutico-psicolégica que leva a reflexdo sobre a trajeto-
ria masculina baseada nos sentidos simbélicos e sociais ati-
nentes as figuras do violador e do canibal. No que se refere as
noivas, sao consideradas tanto a situacdo imposta as mulheres
em relagdo ao casamento quanto a sua jornada de autorresga-
te, discutida sob a perspectiva de um processo de individua-
¢do feminina.’

5. Conceito central da psicologia junguiana, a individuagéo refere-se processo
é a realizacao do Si mesmo, do Self, isto é, o ser humano se torna realmente
um individuum psicolégico, uma unidade auténoma e indivisivel, uma tota-
lidade. A base da individuagdo é o conhecimento de si mesmo. No entanto,
ndo pode pensar a individuagdo como um processo egdlatra. Trata-se de o
individuo tornar-se aquilo que efetivamente é (VON FRANZ, 2008).
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1 “Por que essa boca tiao grande?”

Seus olhos veem apenas apetite. Eles abrem-se para de-
vorar o mundo, em que ele ndo vé, em parte alguma,
reflexo de si préprio; ele atravessou o espelho e desde
entdo vive do outro lado das coisas.

Angela Carter

O mito do ogro tenta traduzir o horror e o fascinio que
sentimos diante de seres que constituem a versdo menos hu-
mana de nés mesmos. O ogro estd entre a vida e a morte e,
“por conseguinte, ¢ um monstro de poderes sobrenaturais,
um ser fantdstico que percorre reinados e pertence a cada um
deles, sem que se saiba direito se sua natureza é humana, ani-
mal ou divina” (BOULOUMIE, 1997, p.758).

Os tipos principais de ogros visualizados nos contos de
fadas compreendem gigantes (Jodo e o pé de feijdo, O peque-
no polegar); bruxas (Jodo e Maria); pais incestuosos (Pele de
Asno); madrastas e sogras malvadas (Branca de Neve):

Nio é 0 ogro a imagem do tempo que se engendra e se devo-
ra a si mesmo cegamente? Néo ¢ a imagem hipertrofiada do
pai que deseja guardar indefinidamente sua onipoténcia e
ndo suporta a ideia de partilha-la ou de renunciar a ela? Nao
prefere ele a morte de seus filhos ao seu desenvolvimento,
pois este os levaria a poder, um dia, arrebatar-lhe a fungdo?
Nio é 0 ogro a imagem desfigurada e pervertida do pai que
s6 pode servir de espantalho para os filhos? (CHEVALIER
& GHEERBRANT, 1993, p. 651)

O ogro também ¢, segundo estudos de Arlette Boulou-
mié (1997), a metafora do sedutor, caso claro do lobo de Cha-
peuzinho Vermelho. Mas também Barba Azul parece exercer
certo fascinio sobre as jovens. Segundo a estudiosa, ele ¢ um
ogro que configura um tipo ocidental e masculino: o mari-
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do abusivo que se outorga com total poder sobre sua mulher
que considera escrava e cuja personalidade é devorada por ele
(p.761). Bouloumié ainda compara o ogro a politicos sangui-
narios, por ser aquele que atrai com seu fascinio e que destrdi,
com seu controle.

I[lustrando esse pensamento, podemos referir ao modo
como Barba Azul passa a ser agradavel para a familia da fu-
tura noiva, quando os encanta com festas e com sua incrivel
amabilidade. A jovem pretendida, assim como outras mogas
da aldeia, inicialmente recusa a aten¢do do pretendente, as-
sustada com sua aparéncia. Mas basta que participe de festas
em sua casa para perceber o quao agradaveis sao os seu modos
e personalidade. Assim, ndo é por acaso que podemos associar
essa personagem com as caracteristicas de um psicopata. Ain-
da que sua esséncia transpareca, a sua capacidade de seduzir e
enganar ¢ ainda maior.

A tirania de Barba Azul é insidiosa. Ele cria situagdes para
que suas mulheres, movidas pela curiosidade, abram a porta.
Afinal, ele deixa a chave a mao e sai em viagem. Isso revela
um estratagema para que suas agdes homicidas sejam justifi-
cadas. Ele quer uma prova de fidelidade e de obediéncia cega,
confirmando - seja pela escravizagao da mulher que deixaria
morrer em si uma curiosidade humana natural, seja pelo as-
sassinio —, sua necessidade de controle total.
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Para Marina Warner (1999), Barba Azul “desperta as-
sociagdes com sexo, virilidade, energia masculina e desejo”
(p-275). A barba intensifica o horror que provoca, ja que o
azul, segundo a autora, ¢ a cor do lado sombrio, matiz do ma-
ravilhoso, do desejo e do conhecimento (p.276). Bem menos
sofisticados em suas agdes sao os protagonistas de O pdssaro
do bruxo Fitcher e o O noivo bandido, dos Irmaos Grimm.

Chama-se atengdo para o fato de os noivos, incluindo
Barba Azul, pertencerem ao ciclo do noivo animal. Para Bet-
telheim (2007), essa condi¢ao simboliza a sexualidade ndo do-
minada, nem lapidada pela maturidade ou pelo amor. Este é
o mote da narrativa desse ciclo: superar — ou ndo - o instinto
em seu aspecto mais puro. Em contos como A bela e a fera,
por exemplo, o jovem chega a ascese, regenerado pelo amor.
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Ele sofreu uma transformagdo que o brutalizou e a aparén-
cia horrenda esconde uma alma generosa. Ja nos contos aqui
discutidos, os protagonistas revelam-se bestiais na esséncia,
ainda que sejam fisicamente normais e socialmente tolerdveis.
Neles, o monstro se esconde a plena vista.

2 La vem o noivo...

Meu pai perdeu-me num jogo de cartas para a Fera.
Angela Carter

Nao ¢ novidade que o casamento, durante séculos, foi
pouco mais do que um negdcio, um acordo envolvendo ter-
ras, titulos, reinos ou simplesmente a diminui¢ao de uma
boca para alimentar. “Barba Azul” revela, assim como ou-
tros contos, esta realidade dos casamentos da época. Na ver-
sdo de Perrault, assim que se livra do algoz, a jovem e agora
rica viuva, além de ajudar os irmaos a conseguir uma patente
militar, usa o dinheiro para casar a si e a irma. Mas, se, por
um lado, essa atitude mostra que, sim, se pode conseguir um
bom marido com algum dinheiro, por outro, temos esta mu-
lher que esta finalmente livre de qualquer jugo e, como diria
Angela Carter (apud WYLER, 2000, p. 15), capaz de escolher
o lugar certo para colocar seu desejo.

Ja na versao dos Grimm, é o comeg¢o da narrativa que
nos traz as bases da situagdo feminina. Trata-se de um pai
que vive isolado na floresta com trés filhos e uma linda filha.
Certo dia, um rei chega em uma carruagem puxada por seis
cavalos e simplesmente pede ao pai que lhe entregue a filha
em casamento:

Sentindo-se feliz com a sorte grande da filha, o homem logo
disse sim. Também, ndo havia do que se queixar de um pre-
tendente desses, exceto pelo fato de ter uma barba comple-
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tamente azul, de modo que, toda vez que olhava para ele, era
impossivel evitar um pequeno susto. No comego, a menina
também se assustou com isso e teve receio de se casar com
ele, mas, de tanto o pai insistir, acabou aceitando (GRIMM,
2012/1).

Nos textos que fazem parte deste estudo, cada histdria
traz a unido involuntaria de uma jovem com um estranho
misterioso. Em O pdssaro do bruxo Fitcher, as figuras paterna
e materna inexistem, enquanto o bruxo, que ¢ um ladrao, se
disfar¢a de mendigo para ter acesso as casas e raptar mulheres
jovens. Ja em O noivo bandido, o pai decide que estd na hora
de casar sua tnica e bela filha.

2.1 O passaro do bruxo Fitcher

Um homem chega a casa de um pobre homem e suas trés
filhas. Apos encantar uma delas, leva-a consigo e passam a
viver em sua linda mansdo. Depois de um tempo, ele avisa a
noiva que precisa viajar e lhe entrega uma chave e um ovo,
avisando que ela ndo deve abrir a porta na qual cabe a chave,
sob pena de morte. Assim que ele parte, ela imediatamente
vai até a porta, abre-a e, no quarto, se depara com um tanque
cheio de corpos mutilados.

A noiva fica tao assustada que deixa cair o ovo dentro do
tanque. Ele fica manchado de sangue e, por mais que ela tente
limpa-lo, ele continua com marcas vermelhas. Quando o noi-
vo retorna e descobre a desobediéncia da mulher, nao hesita
em mata-la e esquarteja-la, jogando os restos no tanque. Sem
muita demora, volta a casa do pai da jovem, encanta a segun-
da irma e a leva consigo. A histéria do ovo, da morte e do
esquartejamento se repete. “Entao o bruxo desejou a terceira
filha” (GRIMM, 2012/1, p. 218).
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A curiosidade também faz com que ela queira ver o que
tem no quarto, mas, ao contrario das irmas, ela guarda o ovo
antes de entrar no quarto. Logo ela descobre o segredo do noi-
vo. Entao, ao ver as irmas, ela junta as partes e ambas voltam
a vida e se escondem do bruxo. Quando o noivo retorna e
vé o ovo limpo, fica muito feliz e pede a mao da jovem em
casamento. Usando de uma série de estratagemas, inclusive
disfarcar-se de passaro — razdo do titulo do conto - a esperta
noiva consegue fugir, prendendo o futuro marido e seus ami-
gos na casa e provocando um incéndio que os consome.

Em O pdssaro do bruxo Fitcher, nao podemos deixar de
destacar o encantamento das noivas. O bruxo as leva porque
as enfeitica e as sequestra. A situaciao pode ser vista como nada
menos do que um estupro. Incapacitadas de dizer “sim”, as
meninas simplesmente sio conduzidas pelo desejo do bruxo.
Segundo a psiquiatra Sahika Yuksel, em entrevista concedida
a Ayra Abacan, “E completamente errado supor que homens
estupram por causa de necessidades hormonais. Um homem
na rua nao estupra uma mulher de qualquer jeito. Sabendo
que ¢ algo impréprio, eles tendem a fazé-lo secretamente”
(ABACAN, 2015). O estupro nio é um ato sexual. E um ata-
que. Trata-se de vencer, de conseguir um objeto — a mulher,
no caso - e sentir prazer com isso.

Como no conto “Talia, Sol e Lua”, de Giambatista BasileS,
a mulher se encontra totalmente vulneravel. Seu adormeci-
mento/encantamento nao difere de um estado de morte, ja
que ndo lhe é possivel despertar e reagir, mas o seu estado
também ¢ de letargia, pois, no instante préximo, ja a vemos
habituada a casa do bruxo. Essa naturaliza¢ao da passagem
de uma vida corriqueira na casa do pai para a vida de esposa

6. Versao italiana de “A Bela Adormecida”, em que o rei, apaixonado, tenta
acordar a jovem, sem sucesso. Entdo, decide “fazer amor” com ela, mesmo
adormecida.

29



junto aquele que a aprisionou é uma marca de um longo sis-
tema machista que sempre minimizou o estupro como uma
acao licita ja que a “[...] virgindade das mogas pertence aos
homens que a cobigam. Mais mito do que realidade, o direito
do senhor feudal de deflorar a mulher do servo nao deixa de
ser rico de significagdo” (PERROT, 2015, p. 65).

Na longa histdria de violéncia contra o feminino, confor-
me observa Perrot (2015), a sensualidade, a beleza, a roupa
que a mulher usa se tornam, na visdo masculina predatoria
- e também no crivo da sociedade em geral -, atributos que
legitimam a violagdo e ratificam a virilidade masculina. Pode-
mos destacar outra observacao do estudioso: desses mesmos
olhares emerge uma concepgao de descuido da mulher, de ela
se deixar capturar (p.45, grifo nosso). Ou seja, subjaz a ideia
de que ela foi pega porque assim o permitiu, porque néo foi
atenta o suficiente.

Todas essas interpretagdes, porém, sdo nada mais do que
leituras possiveis. No conto, ndo ha espago para lamentos e,
como leitores, deparamo-nos, talvez sem susto, com o coti-
diano dos esposos/noivos. Ele parece trata-la sem crueldade
e, com aparente confianga, entrega-lhe a chave e 0 ovo - um
teste para ver se, de fato, ela serve como esposa. A narrati-
va esboroa a violéncia e silencia a vitima, tornando-a apenas
uma jovem curiosa. Para Fernandes (2020), o corpo femini-
no, enquanto materialidade simbolica, é significado nas/pelas
relagdes de violéncia, ou seja, “é subjugado, moldado e vio-
lentado em sua propria constitutividade, pois apagam-se seus
desejos, vontades e prazer no ato de estupro” (p. 106).

O fato é que, ratificando, nao existe a preocupagdo, no
conto, em deter-se no intermezzo entre o rapto das jovens e o
seu despertar na casa de um estranho. E como se elas se man-
tivessem sob feitico, o que é desmentido pelo fato de serem
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curiosas e, portanto, mentalmente ativas. Por conseguinte,
pode-se dizer que o modo como foram levadas foi irrelevante
para os contadores/compiladores/autores. Em outras pala-
vras, a situagdo pode ser encarada como uma metafora dos
matrimonios que ocorriam sem a aquiescéncia da mulher e
sem estranhamento por parte da sociedade encravada no sis-
tema patriarcal.

Nao ¢ dificil imaginar que, ante casamentos impostos e
uma educagdo que negava a sexualidade feminina, a violag¢ao
fosse naturalizada. Basta lembrar que, no contexto burgués —
para o qual os Grimm escreviam - a inferioridade feminina
era um fato inconteste, conforme pregava Diderot (1990).
Servir ao marido e aos filhos era quase uma concessao mascu-
lina a inutilidade das mulheres.

2.2 O noivo bandido

O conto de fadas, geralmente, ameniza, se podemos assim
dizer, o canibalismo através da figura de ogros e ogras, figu-
ras bestiais mais pelo apetite do que pela aparéncia. Entéo,
no inicio, nem sempre provocam sustos. O desejo de devorar
esta vinculado ao de adquirir o poder do outro, a beleza, a
bondade, a juventude ou mesmo o corpo. Como esta é uma
condi¢do que alberga os instintos mais baixos, pode estar tan-
to em lobos que atacam meninas indefesas quanto em pais
que desejam as filhas. Nesses casos, ele pode ser o ogro sedu-
tor ou a metafora do amor sufocante, respectivamente (BOU-
LOUMIE, 1997, p. 761). Porém, em relagio a O noivo bandido
(GRIMM, 1812/1), nao podemos chama-lo simplesmente de
ogro. Ele ¢, de fato, um canibal, ou, como descreve Jack Zipes,
um marido sedento de sangue (2000, p. 731).
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Um moleiro’ tem uma filha muito bonita e deseja vé-la
casada o mais brevemente possivel. Quando conhece um jo-
vem bem-apessoado e com posses, rapidamente concede a
mao da jovem. Embora ndo esteja satisfeita com a situagao,
ela nada pode fazer. Além disso, o noivo sempre lhe provoca
desconfianca e mal-estar quando vem visita-la. Com o passar
do tempo, o noivo comega a insistir para que ela o visite. Por
fim, com a pressao do pai, ela decide ir vé-lo.

Assim que chega a casa, uma velha senhora a adverte que
o noivo é um facinora e que pretende devora-la. Ele esta au-
sente naquele momento, mas pediu para que senhora iniciasse
0s preparativos para quando a noiva chegasse. Apavorada, a
jovem percebe que o homem se aproxima e que vem acom-
panhado por outros bandidos. A senhora a esconde e ela vé,
do seu esconderijo atrds de um barril, que os homens trazem
uma menina consigo.

Os bandidos embebedam a garota até que ela nao resiste e
morre. Entdo, arrancam o seu vestido, cortam o seu corpo em
pedacos e salgam-no. Ao perceber que a jovem estd usando
um anel de ouro no dedo minimo, tentam tira-lo, sem suces-
so. Num ultimo esfor¢o para roubar a joia, cortam o dedo da
vitima, mas o membro cai e rola exatamente para o local onde
a noiva se esconde. Felizmente, os homens, embriagados, de-
sistem de achd-lo. A noiva, entdo, recolhe o anel e leva-o con-

7. Na coletdnea 2012/1, baseada na primeira compilagdo dos Grimm, o noivo
e a noiva sdo um principe e uma princesa e a mulher que é devorada pelo noi-
vo é a avO da noiva. No entanto, nao encontrei outros indicios desta versao,
inclusive em aleméo, que também fala sobre um moleiro e sua filha: Es war
einmal ein Miiller, der hatte eine schone Tochter, und als sie herangewachsen
war, so wiinschte er, sie wire versorgt und gut verheiratet: er dachte “kommt
ein ordentlicher Freier und hdlt um sie an, so will ich sie ihm geben.” Nicht
lange, so kam ein Freier, der schien sehr reich zu sein, und da der Miiller nichts
an ihm auszusetzen wufSte, so versprach er ihm seine Tochter. (https://www.
grimmstories.com/language.php?grimm=040&l=es&r=de). Portanto, optei
por seguir a versdo mais divulgada.
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sigo enquanto foge do covil.

No domingo seguinte, é o dia do casamento. O pai, que-
rendo entreter os convidados, pede que cada um conte uma
historia. Entao, a noiva narra um sonho que supostamente
tivera e que traduz exatamente a histéria de terror que viven-
ciara na casa do bandido. Quando mostra o anel, denuncia
0 noivo e seus camplices que imediatamente sdo presos e
executados.

AASTemiey)
Tustragdo de Helen Stratton - 1903

A violéncia ndo ¢é rara nos contos de fadas. Porém, as si-
tuagdes mais pesadas ndo costumam estender-se ao longo de
praticamente toda a narrativa. A violéncia, em geral, significa
ou o castigo final do vildo ou da vila ou o sofrimento ante uma
situagdo pontual de abandono, aprisionamento ou menospre-
zo. O noivo bandido é um caso a parte. No final, ele é preso e
executado sem delongas. Contudo, durante a narrativa, a tor-
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tura, a mutilagdo e o desejo de devorar jovens mulheres sdo
objetivos claros e, mais do isso, sdo narrados sem sutilezas.
Através da noiva espectadora da violéncia, o leitor assume o
papel de voyeur em um espetaculo de sadismo que, em certa
medida, fascina, ja que lemos até o fim. Enquanto isso, a noiva
acompanha o que poderia acontecer a si mesma.

Mesmo que o canibalismo seja um grande tabu, existem
razdes para a sua pratica: pode ser uma cerimoénia que hon-
ra os mortos; uma celebragao pds-guerra, na qual devorar o
inimigo morto representa a absor¢do da sua bravura; ou um
meio de sobreviver a miséria absoluta. No geral, hd um as-
pecto religioso nesses procedimentos que, de uma maneira ou
outra, faz com que, dentro de determinadas estruturas sociais,
o canibalismo seja aceito (CARDOSO; OLIVEIRA, 2017). Po-
rém, excetuando situagdes extremas, o canibal é visto como
um monstro. O simples apre¢o a carne humana o caracteriza
como vampiro, serial killer ou pessoa portadora de transtor-
nos psiquicos. Mesmo assim, a trajetéria do canibalismo, da
acao ritualistica a interdicao social e legal, mostra que nao se
trata de algo tdo incomum como conviria a dita civilidade.

Casoy divide os assassinos em série em quatro grupos:
visiondario, missionario, emotivo e sadico (CASOY, 2014).
Neste, encaixam-se os canibais, sujeitos que matam por de-
sejo e cujo prazer é proporcional ao sofrimento imposto a
alguém escolhido ao acaso ou por algum significado simbo-
lico para o torturador. A a¢do da vitima ndo incita a a¢ao do
assassino e ela ndo é parceira na realizagdo de fantasias. O
motivo do assassinato, em geral, s6 faz sentido a ele, que sen-
te necessidade de dominar a presa, pois “o crime é a prépria
fantasia do criminoso, planejada e executada por ele na vida
real. A vitima é apenas um elemento que reforga a fantasia”
(CASOY, 2014, p. 25).
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Para Roberto DaMatta, a comida “¢ também um modo,
um estilo e um jeito de alimentar-se. E o jeito de comer de-
fine ndo s6 aquilo que é ingerido, mas também aquele que
ingere” (DaMATTA, 1986, p. 56). Nas narrativas analisadas,
é claro o afastamento do protagonista de qualquer grupo so-
cial. A comida que o define é exatamente aquela que o trans-
formaria em pdria, caso sua verdadeira identidade estivesse a
descoberto. Mas o noivo consegue esconder o monstro, pois,
ainda que seja insaciavel, ele nao ¢ um glutao.

Obviamente, como canibal, a sua comida é a carne. No
imaginario cristdo, estabelece-se a conhecida dicotomia en-
tre carne e espirito. Chevalier e Gheerbrant assinalam que
Jesus se fez carne e existe a constante promessa do cristia-
nismo de ressurrei¢do da carne, “manifestando, assim, que
¢ o homem total que retorna a vida [...], o principio mais
profundo da pessoa humana, a sede do coragédo, entendido
no sentido de principio e de agdo.” (CHEVALIER; GHEER-
BRANT, 2012, p. 189).

Pese a isso, a carne também “arrasta para baixo e disso
resulta a necessidade constante de lutar contra as desordens
que ela ndo cessa de produzir.” (CHEVALIER; GHEER-
BRANT, 2012, p. 187). Comer a carne de um igual é como
mirar-se no espelho. E, talvez, buscar mais de si mesmo,
compreender a complexidade do corpo e a sua finitude. Mas,
sobretudo, nos contos a que nos referimos, é poder: poder de
atrair, enredar e aterrorizar diante da morte inevitavel.

2.3 O noivo animal
Em relagdo ao ciclo do noivo animal, é necessario pon-
derar sobre a diferenca entre aquele que é um animal ou que

foi transformado em um, caso de a Fera (de A bela e a fera) e
O principe sapo, por exemplo, e o caso daquele que faz parte
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do ciclo por ter comportamento bestial, como os noivos das
historias aqui analisadas. Em situagdo como esta, conforme
aponta Tatar (1997), a heroina torna-se a figura central da
narrativa ao perceber que o esposo nada mais ¢ do que a en-
carnagao de impulsos sanguinarios, alguém capaz de matar e
de mutilar (p. 171).

Relacionando O pdssaro do bruxo Fitcher com O noivo
bandido, ndo escapa a atengao que a carne devorada torna-se,
obviamente, a comida de alguém e que, na cultura ocidental
- ndo sd na brasileira, como ressalta Oliveira (2016) —, gula e
luxdria estdo frequentemente relacionadas e o termo “comer”
costuma substituir outros verbos que venham a significar a
relagdo sexual. O que interessa particularmente nessa ques-
tao ¢ o fato de esta ser também uma expressao impregnada
de patriarcalismo. No campo sexual, geralmente se refere ao
que um homem, elemento ativo, faz sexualmente com uma
mulher, ser passivo e objetificado. Com isso, a relagdo sexu-
al é concebida “como um ato de tomar posse do/a “outro/a”
(OLIVEIRA, p.317).

Nessa perspectiva, retomemos a imagem do que chama-
remos de “quarto do Barba Azul”, o lugar proibido e proi-
bitivo, o espago que, segundo Tatar, passa de curiosidade
para repulsao. Mais do que remeter ao ato real de violéncia
e violagao, é mais provavel que esteja abordando medos so-
bre violéncia, morte e sexualidade (p.171). A heroina passa a
ter consciéncia que até a mais aristocratica das criaturas pode
ocultar um comportamento bestial, e isso se torna o centro da
narrativa. Em Barba Azul e nos dois outros contos, “a heroina
¢ confrontada com o consciéncia carnal da forma mais literal”
(TATAR, 1997, p.168)®. Ao deparar-se com o quarto e as mu-
lheres mortas e esquartejadas, um espetaculo horroroso sobre

8. The heroine is confronted with carnal knowledge in its most literal form
(tradugdo minha).
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a mortalidade humana, as noivas conhecem tanto a carnifici-
na quanto a carnalidade.

Embora cada uma das narrativas aqui discutidas tenham
as suas particularidades, todos coincidem no esquartejamento
das vitimas. Nao basta, para o noivo, matar. Ele precisa ani-
quilar e tirar a identidade das jovens. Segundo Estés:

Enquanto examinamos esses leitmotive’, vemos que 0s pre-
dadores neles retratados desejam a superioridade e o poder
sobre os outros. Eles sofrem de uma espécie de inflagao
psicologica pela qual desejam ser mais sublimes do que o
Inefavel, tdo importantes quanto ele e iguais a ele. Esse Ine-
favel é aquele que por tradicao distribui e controla as forcas
misteriosas da Natureza, incluindo-se os sistemas da Vida e
da Morte e as leis da natureza humana, e assim por diante.
No mito e nas histdrias, descobrimos que a consequéncia
para uma entidade que tente desrespeitar, dobrar ou alte-
rar o modo de operacdo do Inefavel é o castigo, seja por ter
de suportar uma redugdo da sua capacidade no universo do
mistério e da magica - como, por exemplo, aprendizes que
ndo tém mais permissdo de praticar — ou um exilio solitario
longe da terra dos deuses, ou alguma perda semelhante de
graca e poder através de dificuldades da fala, de mutilacdes
ou da morte. Se formos capazes de entender o Barba-azul
como o representante interior de todo o mito do proscri-
to, poderemos também compreender a soliddo profunda e
inexplicavel que as vezes se abate sobre ele (nds) em virtude
do fato de ele vivenciar um exilio permanente da salvagao
(ESTES, 1994, p. 36).

Esses noivos-animais ndo desejam a complementagao
com o feminino. Quando encontram uma mulher, colocam-
-na a prova a fim de elimina-la, pois ndo creem que ela podera
vencer o obstaculo, imposto pela curiosidade. Por isso, desde
o inicio, o noivo é um ogro, ¢ a sua condi¢do. Seduzir/encan-

9. Estés associa Barba Azul a um feiticeiro fracassado.
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tar uma jovem ou tentar o pai para que conceda a mao da filha
sdo os recursos que utiliza para rapta-la. Por fim, completa o
circulo mortal com a morte. Ou seja, esquartejar ¢ a forma
como o ogro se manifesta. Em que pese essa manifestagao,
Barba Azul e Fitcher apenas metaforizam o devoramento, en-
quanto o noivo bandido efetivamente expde sua voracidade
canibalesca.

Em certa instincia, ocorre uma involu¢ao do mito do
Barba Azul tanto no bruxo quanto no noivo. Embora o aris-
tocrata de barba azulada seja uma representagao do ogro e do
noivo-animal no que tange a selvageria, encontramos em Fi-
tcher e no bandido versdes mais primitivas tanto no campo da
perversdao que leva a matar as esposas quanto na instintivida-
de sexual. Enquanto Barba Azul seduz a familia da jovem - e
ela propria, na versao de Perrault — com festas, riqueza e fala
educada, os outros dois ndo se detém em delicadezas, seja por
criar uma cilada para simplesmente raptar a noiva, seja com a
auséncia de quaisquer preambulos quanto a matar e devorar
a prometida.

3 Noivas imperfeitas

Os lobos tinham cuidado dela porque sabiam que era
um lobo imperfeito.
Angela Carter

Ainda perdura, nos dias de hoje, a concep¢ao de que os
contos de fadas falam apenas sobre fantasia e representam
diversdo leve e ensinamentos morais para a infancia. Nesse
contexto, o conceito de literatura infantil - a qual o conto de
fadas geralmente se alia — abarca uma ideia de arte menor.
Isso explica, por exemplo, algumas adaptagdes tacanhas dos
contos tradicionais que elidem partes que sdo consideradas
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inadequadas para a crianca. Felizmente, tanto a educagao for-
mal quanto dreas importantes do conhecimento revitalizam
constantemente o conto de fadas. A psicologia analitica, so-
bretudo, alcangou grande éxito ao ampliar essas concepgoes, a
ponto de considera-las instrumentos psicoterapéuticos, ja que
oferecem, a partir de um plano simbodlico,

uma abordagem das diferentes fases presentes no processo
de individuagdo em que o sujeito se torna um individuo, en-
tendendo por individualidade - parafraseando Jung - nosso
modo de ser mais intimo, definitivo e irrepetivel. Portanto,
também podemos traduzir individuagdo por atualizagdo
ou autorrealizagdo. Esse processo de se tornar vocé mesmo
parece, em certa medida, desvincular-se do plano coletivo,
onde o sujeito se envolve em uma série de respostas sociais
que lhe sdo exigidas para pertencer a uma comunidade. [...]
A individuacéo inclui o individuo entrando em determina-
¢oes individuais, ou seja, tornando-se o que ele é em ultima
instancia (PALACIO TAMAYO, 2013, p. 465)."°

Como ensina Jung (2014), a individuagdo difere do in-
dividualismo ou do egoismo, pois a pessoa passa a cumprir a
sua singularidade. Para o psicanalista, a individuagao ndo tem
outra finalidade senio libertar os falsos involucros da pessoa,
por um lado, e do poder sugestivo das imagens inconscientes,
por outro. Para a Verena Kast (2014), estudiosa junguiana, a
base da nossa identidade ¢ “o sentimento de vitalidade e, inti-

10. un acercamiento a las diferentes fases presentes en el proceso de individu-
acion donde el sujeto llega a ser un individuo, entendiendo por individualidad
- parafraseando a Jung - nuestra intimisima, definitiva e irrepetible manera
de ser. De ahi que podamos también traducir individuacién por actualiza-
cién o autorrealizacion. Este proceso de llegar a ser uno mismo, parece en
cierta medida desprenderse del plano colectivo, donde se implica al sujeto en
una serie de respuestas sociales que se le exigen para que pertenezca a una
comunidad. [...]. La individuacién comprende que el individuo ingrese a las
determinaciones individuales, es decir, que se convierta en lo que en definitiva
es. (Tradugdo minha).
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mamente ligado a este, o de atividade do eu: é o sentimento de
estar vivo, no qual se enraiza a possibilidade de se introduzir
ativamente como eu na vida e, por fim, realizar-se (p.75). Ao
nos arriscarmos na vida, passamos por experiéncias que po-
dem ser mais ou menos dolorosas. Essas vivéncias nos tornam
conscientes do nosso complexo do eu. E quando confronta-
mos com as ideias de outras pessoas e diferenciamo-nos do
vinculo parental, o que nos torna mais autonomos e abertos a
relacionamentos e outras experiéncias. Porém,

ndo ficamos totalmente autdnomos no decorrer da vida, mas
cada vez mais livres. As dependéncias continuam, renovam-
se. A independéncia entra no lugar da dependéncia onde
nos tornamos autdénomos, onde, por exemplo, nos percebe-
mos cada vez mais como nds mesmos em nossa identidade;
deixamos de ser apenas os resultados das situagdes molda-
das pelas relacdes com os nossos pais (KAST, 2014, p. 82).

Ao passar pelo processo de individuagdo, a pessoa des-
perta o melhor de si e (re)conhece o outro, sendo capaz de
perceber, em ambos, suas potencialidades e falhas, de forma
salutar. E neste processo que as noivas dos contos em ques-
tdo se sobressaem. Como o processo de individuagao signifi-
ca confrontar o lado sombrio da persona, ao deparar-se com
o outro que ¢, ainda que involuntariamente, a sua comple-
mentaridade ao mesmo tempo que a constitui¢ao dos aspec-
tos mais sombrios e primitivos, elas passam a administrar a
polaridade imposta.

Na obra The sadeian woman, Angela Carter afirma que
“ser objeto do desejo é ser definida pela voz passiva. Existir na
voz passiva € morrer na voz passiva — ou seja, ser morta. Essa é
amoral que o conto de fadas reserva a mulher perfeita” (CAR-
TER, apud WYLER, p. 16). Este caminho é desconstruido no
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ciclo de narrativas estudadas. Em O pdssaro do bruxo Fitcher e
O noivo bandido, assim como no classico representante desse
ciclo de narrativas, Barba Azul, as heroinas sdo as agentes do
seu resgate e vencem pela esperteza.

De acordo com Estés, relacionar-se com a natureza sel-
vagem ¢é uma iniciagdo essencial para o processo de indivi-
duagdo das mulheres, pois precisam penetrar na obscuridade
absoluta, sem que, com isso, caiam em uma armadilha irre-
mediavel da qual ndo possam escapar, caso das noivas mortas.
Barba Azul e os noivos do mesmo ciclo pertencem ao tipo de
captor que pode ser associado a uma espécie de anjo caido:

O problema com o Barba-azul no conto de fadas é que, em
vez de alimentar a luz das jovens forgas femininas da psi-
que, ele prefere encher-se de 6dio e deseja extinguir as luzes
da psique. Nao ¢ dificil imaginar que, numa conformagao
tdo maligna, esteja enredado alguém que um dia desejou ul-
trapassar a luz e caiu em desgraga por essa razdo. Podemos
entender por que motivos, a partir de entdo, o um exilio
permanente da salvagio (ESTES, 1994, p. 36).

Para Estés, o homem sinistro habita a psique de todas as
mulheres, como predador inato que é. Por tal razdo, precisa
ser contido, mas igualmente manter-se presente na memo-
ria. A fim de conter esse predador, é necessario que a mulher
esteja de posse de todos os seus poderes instintivos (p. 35).
Esses poderes incluem a perspicacia, a intuicao, a resisténcia,
a previsdo, a audi¢ao agucada, a habilidade de cantar pelos
mortos, de curar intuitivamente e de cuidar de seu préprio
fogo criativo (p. 40).

Os poderes instintivos de que fala a psicanalista podem
ser observados nas noivas dos nossos ogros de modo exem-
plar: elas ttm um mau pressentimento em relagdo aos pro-
metidos. Lembremos que, na imensa maioria dos contos
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tradicionais, as protagonistas sequer falam, muito menos in-
tuem. As mogas iniciam sua jornada junto ao noivo-esposo
cheias de ingenuidade, mas saem da prova¢do mais sabias e
todas descobrem que tém a condi¢do de defender a si mesmas
através do proprio raciocinio. Essa situacao é especialmente
interessante se considerarmos a relagido abusiva que vivem
as noivas de Barba Azul e de Fitcher e, em outra instincia,
a senhora que vive na casa do noivo bandido, acossada pelo
medo. Como deduz Estés,

Quando uma alma jovem se casa com o predador, ela é
capturada ou reprimida durante uma fase da sua vida que
deveria ser de desdobramento. Em vez de viver livremente,
ela comegca a viver falsamente. A promessa enganosa do pre-
dador diz que a mulher sera rainha de algum modo, quando
de fato o que se planeja é seu assassinato. Ha uma saida para
evitar isso tudo, mas é preciso que se tenha a chave (ESTES,
1994, p. 40).

E instigante pensar que a mesma chave que mostra a ca-
mara de horrores também ¢ a libertagao das jovens. Instru-
mento que representa abertura e fechamento, ¢ uma inicia-
¢d0, um simbolo de mistério a ser resolvido, uma dificuldade
a ser superada, uma etapa para a descoberta (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2012, p. 232-233). Reconhecer o préprio
papel nesse simbolismo é o que coloca as noivas na experi-
éncia advinda do processo de individua¢ao. A perspectiva de
abordagem deste texto é encontrar, nas jovens que rompe-
ram com o ciclo predatorio, a mulher selvagem na sua natu-
reza instintiva, basica e visceral:

Uma mulher saudavel assemelha-se muito a um lobo; ro-

busta, plena, com grande forga vital, que dé4 a vida, que tem
consciéncia do seu territdrio, engenhosa, leal, que gosta de
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perambular. Entretanto, a separagdo da natureza selvagem
faz com que a personalidade da mulher se torne mesquinha,
parca, fantasmagorica, espectral. Ndo fomos feitas para ser
franzinas, de cabelos frageis, incapazes de saltar, de perse-
guir, de parir, de criar uma vida. Quando as vidas das mu-
lheres estdo em estase, tédio, ja esta na hora de a mulher sel-
vatica aflorar. Chegou a hora de a funcéo criadora da psique
fertilizar a aridez (ESTES, 1994, p. 13).

As noivas sairam da casa paterna, sob os designios do
pai, para a ordem marital e perversa, inertes como presas no
abatedouro. As historias apresentam um claro ritual de pas-
sagem e, por um viés que torna essas narrativas sobremodo
interessantes, o protagonismo masculino transforma-se em
feminino. Se reparamos nos titulos dos contos, vemos que
se referem ao algoz. No entanto, pouco depois do inicio da
jornada, as noivas se apropriam da narrativa — em sentido
que abarca simultaneamente a tomada da a¢do e da palavra.
Destaca-se, entre tantas outras possibilidades de leitura, o
final selvagem: as jovens executam o monstro, se libertam
e seguem a vida em finais definitivamente raros nos contos
tradicionais: o futuro esta aberto.

Consideragdes finais: Enfim, so!

E assim nos equilibramos na corda bamba.

Angela Carter

Desde o registro dos primeiros contos fabulosos, o heréi
desce aos infernos. Do mundo subterraneo, retorna fortale-
cido e apto para seguir o seu destino de comandar um reino,
encontrar um esposa bela e bondosa e gerar sucessores. Fim.
Quanto as Brancas, Adormecidas e Cinderelas, a vida passa
entre letargia e esperanca. Outras, Rapunzéis e Chapeuzinhos,
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iniciam o caminho para a vida adulta e, mesmo quando sdo
devoradas - por uma torre ou por um lobo - chegam a um fi-
nal definitivo, o presente eterno. O ogro também esta presente
em suas vidas, mas um heroi vird salva-las.

No presente capitulo, buscou-se refletir sobre o ciclo do
noivo animal, na performance em que a fera nao se transforma
em principe, mas revela uma natureza involuida e, por isso,
bestial. Na busca por uma esposa, interessa a base que com-
preende o seu aparecimento como um pretendente misterioso
e rico e a impossibilidade do “ndo” por parte de uma jovem
mulher. Ao unir-se forgadamente ao desconhecido, ela desco-
bre que se trata de um assassino de mulheres, ou, como vimos,
de um aniquilador da psique feminina.

Felizmente, esses viloes tao complexos encontram opo-
sitoras a altura: sdo mulheres que “correm com os lobos” e o
final feliz das jovens constitui-se na libertagao do jugo pater-
no-marital e na percep¢iao de si como capazes de, sozinhas,
superarem o perigo. Sdo mulheres que, por serem selvagens,
descobrem sua natureza instintiva. A instintitividade, no en-
tanto, ndo estd estagnada como a de seus pretensos parceiros,
mas as leva a avangar no processo de individuagdo. Agora,
como referido por Carter, sentem-se capazes de alocar o seu
desejo de acordo com a prépria vontade e discernimento.
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O FEMININO, O MALE OS
CONTOS DE FADAS DE CHARLES

PERRAULT

Paula Fabrisia Fontinele de Sd
Diégenes Buenos Aires de Carvalho

Introdugao

Nas épocas mais diversas da Historia, o ser humano, se-
gundo Schoekc (2006), sempre teve consciéncia de que os sen-
timentos que envolvem o mal e o ser mau estavam no centro
da existéncia humana. Para o autor, o ser humano ¢ movido
pelo mal e é, principalmente, esse sentimento que concebe os
sistemas de relagdes sociais das coletividades, posto que é o
mal que comanda as variagdes de ritmo da vida social.

Ao investigar a histdria feminina, Delumeau (2006) re-
lembrou que o primeiro acontecimento ligado ao mal foi pro-
duzido pela serpente que seduziu Eva, culminando na figura-
¢do do feminino como agente do pecado original, logo da de-
sordem e da infelicidade humana. A partir desse referencial,
a figura feminina foi constantemente associada ao demonia-
o, a0 perigoso e ao enigmatico. Além disso, a sua identida-
de foi/é construida pela propria mulher e pelo Outro e pode,
assim, ser considerada como resultado da manifestacao dos
devaneios e das ficcdes femininas e masculinas.
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André (1987) trouxe a lume a figura da mulher como um
icone de dificil definigdo, percebida genericamente como a
alternancia de imagens dicotomicas calcadas muito provavel-
mente em particularidades idiossincraticas determinadas tan-
to pelas distingdes de ordem bioldgica, bem como por aquelas
resultantes dos tdo diversos processos historicos. E a mulher,
pois, pensada como uma ambiguidade: boa ou ma, vitima ou
culpada, santa ou pecadora, princesa ou feiticeira, estando,
deste modo, presa a rétulos notadamente redutores.

A mulher passou a ser representada de diferentes for-
mas na literatura e a figura da bruxa se tornou um estigma.
Pensar essa figura remete-nos, a priori, ao questionamento:
a personagem ¢ “real” ou fruto de nossa imagina¢ao? Sem
pretensdes de fixar uma resposta, (re)lembremos que uma
infinidade de pessoas acreditava na sua existéncia e muitas
foram as consequéncias dessa crenga, de tal maneira que se
conferiu a personagem um carater de “real”, tornando-se,
posteriormente, mito.

Assim sendo, neste artigo, discutiremos como o autor
francés Charles Perrault (1628-1703), considerado o primei-
ro autor a escrever narrativas que, posteriormente, se torna-
ram as primeiras obras-primas da literatura infantil francesa e
ocidental, em particular, na Europa, se apropriou de imagens
femininas que simbolizam o mal criando personagens que po-
dem ser reconhecidas como bruxas.

Em 1697, ao publicar Histérias ou Contos do tempo pas-
sado com moralidade', mais tarde conhecidos como Contos
da Mamae Gansa’, Perrault renovou a produgdo cultural
francesa do século XVII, transplantando contos populares de

1. Histoires ou Contes du temps passé, avec des moralité.

2. Contes de ma meére I'Oye. Segundo Mendes (2000, p.64): tal expressdo era
a “inscrigdo da gravura que serviu de frontispicio a edigdo original,” ja que
“Mamae Gansa” era o nome dado as mulheres que contavam historias.
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suas origens camponesas para uma cultura cortesd, de modo
a socializar, civilizar e educar os jovens. Em outras palavras,
o autor francés se utiliza de meios pedagogicos para re(criar)
histérias, mirando fixar valores que correspondiam as novas
necessidades sociais e politicas orientadoras do ideario bur-
gués do século XVIL

Os contos de Charles Perrault intrigam por muitos as-
pectos, dentre eles o destaque as personagens femininas,
pois muitas sdo princesas, fadas, bruxas. Os contos foram
publicados em uma sociedade patriarcal que desprezava o
paganismo; no entanto, as histdrias trazem o “poder magi-
co” sempre nas maos das mulheres. Tal fato questionando as
fungoes femininas nessas histdrias, visto que, “se as francesas
do século XVII eram as primeiras reivindicantes da emanci-
pagdo das mulheres, as bruxas e fadas eram as representan-
tes do poder feminino que, presente nas sociedades primiti-
vas, foi combatido e derrotado pela cultura judaico-crista”
(MENDES, 2000, p. 16).

O feminino nos contos de Perrault evidencia, pois, os pa-
radigmas construidos em torno da mulher, revelando as ima-
gens que se conservam e que sdo transmitidas ao longo dos
séculos. Na obra do escritor francés, suas personagens “fadas”
apresentam-se com o poder de interferir na vida dos herdis e
heroinas das histdrias, de modo a lhes fazer o bem e ajudar na
solucao dos problemas.

As fadas, nas suas agoes, lembram “a mae protetora/o
Bem”, e as bruxas lembram a “mae- ma/o Mal”, a “mae-m3”
sendo substituida, em muitas outras historias, pela “madras-
ta”. Essas representagdes simbolizam, portanto, apenas a ima-
gem da mulher transmitida ao longo das épocas. Como afirma
Mendes (2000, p. 36), “as fadas, detentoras do poder magico,
podem representar a antiga divindade feminina das socieda-

51



des matriarcais, como ja se viu, ou a imagem arquetipica da
mae, com seu lado bom (fada) e seu lado mau (bruxa)”.

Isto posto, o carater dubio, ambiguo, entendido como
proprio da mulher (bruxa), é representado em Perrault pelas
personagens “maes-mas” e/ou “madrastas”, que sao interpre-
tadas, principalmente, em A Bela Adormecida no bosque e As
fadas. Entretanto, Perrault, em nenhum momento dos seus
contos, designa uma personagem de sorciére [bruxa], entdo:
Como Perrault discute a tematica das bruxas nesses contos?

Entendemos que as bruxas de Perrault sdo representadas
por meio das “maes-mas” — devoradoras de criangas — suavi-
zadas em outras histdrias pela figura da “madrasta” —, uma vez
que tais figuras estavam em voga entre os séculos XVII-XVIII.
Tais séculos viviam assolados pelas cagas as bruxas, nesse con-
texto, as pessoas acreditavam que a mulher se ligava ao so-
brenatural, ao demdnio e, por isso, era capaz de desvirtuar os
homens. Assim sendo, a mulher vinha sendo “domesticada” e
Perrault direcionou suas historias para esse modo de percep-
¢d0. Logo, é com base nessa perspectiva historica que busca-
mos identificar representagdes de bruxas em Charles Perrault.

1 Bruxas e bruxarias em Perrault

O conto A Bela Adormecida no bosque (1994) apresenta a
historia da filha, muito desejada, de um rei:

Era uma vez um rei e uma rainha que estavam muito des-
gostosos por ndo terem filhos — mais desgostosos do que se
pode imaginar. Eles faziam tudo o que era possivel no mun-
do para conseguir isso: banhavam-se em aguas milagrosas,
faziam promessas, peregrinacdes, mas nada dava resultado.
Mas finalmente um dia a rainha engravidou e teve uma fi-
lha® (PERRAULT, 1994, p. 89).

3. No original: Il était une fois un Roi et une Reine, qui étaient si flachés de
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Essa historia é narrada em duas partes o que nos dé a im-
pressao de tratar-se de duas narrativas diferentes®. A primeira
parte narra do nascimento da princesa até o seu casamento
com o principe. Essa primeira parte ¢ a mais conhecida e,
constantemente, traduzida, adaptada e estudada. Entretanto,
o texto original de Perrault nos apresenta outra parte. No que
se apresenta como uma segunda narrativa, o principe, ja ca-
sado com a Bela Adormecida, esconde da familia, por alguns
anos, seu relacionamento e seus filhos, Aurora e Dia, pois te-
mia a Rainha, sua mée. No entanto, esta era esperta e astuta,
caracteristicas entdo entendidas como comum as bruxas, e
nao acreditava nas desculpas dadas pelo filho que justificavam
a auséncia dele no reino. Assim,

por varias vezes, para leva-lo a se explicar, a rainha disse
ao principe que ele precisava arrumar a sua vida, mas ele
jamais teve coragem de confiar a ela o seu segredo. Embora
a amasse, ele a temia, porque sua mae pertencia d raga dos
ogros e o rei s6 se casara com ela por causa de sua grande
riqueza® (PERRAULT, 1994, p.106) (Grifos nossos).

A mae do principe, segundo o narrador de Perrault, per-
tencia a raga dos ogros6. O narrador, ao citar esse traco, o esta-

n’avoir pas d’enfants, si fachés qu’on ne saurait dire. Ils allérent a toutes les
eaux du monde, veeux, pélerinages, menues dévotions, tout fut mis en ceuvre,
et rien n’y faisait. Enfin pourtant la Reine devint grosse et accoucha d’une fille
(PERRAULT, 1998, p.111).

4. P. . Stahl (1994, p.231) afirma que essas duas partes do conto sdo, origi-
nariamente, duas narrativas diferentes e, segundo tal editor francés, elas se
acham igualmente englobadas em uma s6 histéria — Sol, Lua e Tdlia - no livro
napolitano de Giambattista Basile — Pentamerone (1636).

5. No original: La Reine dit plusieurs fois a son fils, pour le faire expliquer, qu’il
fallait se contenter dans la vie; mais il n’osa jamais se fier a elle de son secret ;
il la craignait quoiqu’il 'aimat, car elle était de race ogresse, et le Roi ne l'avait
épousée qu’a cause de ses grands biens (PERRAULT, 1998, p.131).

6. Segundo Cirlot (1984, p.426), a origem da personagem “ogro” remonta a
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belece como condicionante da personalidade da personagem.
Assim, por meio dessa palavra (ogro), ja reconhecemos fato-
res psicoldgicos como monstruosidade, personificagdo dos
medos, segundo Bettelheim (1980), e amoralidade.

O termo ogro, conforme Brunel (1998), apareceu impres-
so, pela primeira vez, em Charles Perrault’. E, ainda segundo
Brunel, a origem dessa palavra a associa as trevas do mundo
infernal e inferior, mostrando-se, pois, como um desdobra-
mento folclérico do Diabo e, também, da bruxa. A bruxa lite-
réria liga-se ao ogro devido a sua natureza, considerada nao
humana, jd que apresenta comportamentos incomuns — pode-
mos falar de aspectos fisicos e/ou psicologicos, e a sua ligagao
com a morte. O século XVII acreditava que as bruxas, como
o ogro, devoravam criancinhas: “Falava-se mesmo a boca pe-
quena na corte que ela tinha as mesmas inclinagdes dos ogros
e que, quando via criancinhas, precisava fazer um esforgo ter-
rivel para ndo se atirar sobre elas. Por isso, o principe jamais
quis contar a ela o seu segredo”™ (PERRAULT, 1994, p.106).

No conto de Perrault, o principe, apdés a morte de seu
pai, tornou-se rei. No entanto, como rei, precisou ir a guer-
ra. O lado perverso da bruxa-ogra é revelado quando, apds a
viagem do filho, agora o rei, a rainha-mae vé a possibilidade
de ter como alimento a nora e os netos. Aquela se apresenta
como a figura da mae-terrivel considerada “o modelo incons-

Saturno, que devora seus filhos @ medida que Cibele os trazia ao mundo. Des-
sa maneira, o central nesse mito ¢ a destruigdo como consequéncia inevitavel
da criagdo. O ogro aparece na literatura como a personificagdo do “pai terri-
vel”, apresentando o trago saturniano de devorar criangas pequenas.

7. Além de A bela Adormecida no bosque, a personagem do ogro aparece em
O pequeno polegar e é representada, também, pelo lobo de Chapeuzinho ver-
melho.

8. No original: On disait méme tout bas a la Cour qu’elle avait les inclinations
des Ogres, et qu’en voyant passer de petits enfants, elle avait toutes les peines du
monde a se retenir de se jeter sur eux ; ainsi le Prince ne voulut jamais rien dire
(PERRAULT, 1998, p.131).
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ciente de todas as feiticeiras” que povoam a imaginagao popu-
lar (DURAND, 1989, p. 74).

Para realizar seus desejos, a bruxa direciona os seus per-
sonagens antagonicos para o bosque: “Logo que ele partiu, sua
mae mandou a nora e os netos para uma casa de campo no
meio de um bosque, para poder satisfazer mais facilmente seus
horriveis desejos™(PERRAULT, 1994, p. 107). Lugares como
um bosque, sindnimo de floresta, sdo indispensaveis dentro
desse tipo de narrativa, pois indicam, de antemao, que nesse
ambiente os obstaculos estardo presentes. A floresta, no caso
um bosque, desempenha, conforme Lexikon (1997, p.98),

um papel significativo como area sagrada e misteriosa, habi-
tada por deuses bons e maus, por espiritos e demonios, por
homens selvagens, por entidades femininas [...]. Por essa
razdo, representagdes de florestas ou a floresta na qualida-
de de cenario de agdes dramaticas muitas vezes referem-se
simbolicamente ao irracional.

O “bosque/floresta” é considerado, portanto, o habitat
natural da bruxa. Ambiente repleto de mistério, que man-
tém, de acordo com Lexikon (1997, p.99), uma relagdo sim-
bélica com o medo real da floresta, sendo interpretado tam-
bém como simbolo da mulher. A presen¢a de um bosque
nessa historia, lugar aonde a bruxa ira “efetuar” seus desejos,
apresenta-se como mais um elemento que compde o perfil
da personagem em analise.

No bosque: “Certa noite, disse a0 mordomo: ‘Amanha
quero comer no almogo a pequena Aurora’. [...] - ‘E isso que
eu quero’, disse a rainha, no tom de uma ogra que esta an-

9. No original: [...] dés qu’il fut parti, la Reine Mére envoya sa Bru et ses enfants
a une maison de campagne dans les bois, pour pouvoir plus aisément assouvir
son horrible envie (PERRAULT, 1998, p.122-123).
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siosa para comer carne fresca, ‘e quero comé-la acebolada™*?

(PERRAULT, 1994, p.107). A personagem bruxa mostra ter
fome de carne humana, apresentando-se como um ser cani-
bal, fora da civilizagdo e da norma. Tal caracteristica revela
uma personagem incomum, atipica dentro da sociedade, ca-
paz de infringir tabus.

A Europa dos séculos XV-XVII presenciou, segundo
Brunel (1998, p.757), a realidade do canibalismo, devido a
fome e a pendtria vivenciadas naquele momento, trago que
foi associado a mulher tornada bruxa. A Rainha-ogro é, pois,
a imagem do Mal, uma vez que fazia parte dos valores atuan-
tes, na sociedade do século XVII, a crenga na mulher-demo-
nio que devorava criangas.

A ideia da bruxa nessa representacao alude também ao
ciclo do eterno retorno, visto que as mulheres, como afir-
ma Delumeau (2009, p. 465), arrastam todos os seres da vida
para a morte e da morte para a vida. Elas criam, mas também
destroem, por isso:

a mae ogra é uma personagem tdo universal e tdo antiga
quanto o proprio canibalismo, tdo antigo quanto a huma-
nidade. [...] Por trds das acusagoes feitas nos séculos XV-
XVII contra tantas feiticeiras que teriam matado criancas
para oferecé-las a Sata encontrava-se, no inconsciente, esse
temor sem idade do demoénio fémea assassino de recém-
nascidos (DELUMEAU, 2009, p. 465).

O “demonio fémea”, a “bruxa”, que devora criancinhas
encontra-se com frequéncia em lendas e contos folcldricos
como um de seus aspectos mais selvagens, desempenhando

10. No original: Elle y alla quelques jours aprés, et dit un soir a son Maitre
d’Hétel: - Je veux manger demain a mon diner la petite Aurore. [...] - Je le veux,
dit la Reine (et elle le dit d’un ton d’ogresse, qui a envie de manger de la chair
fraiche), et la veux manger a la sauce Robert (PERRAULT, 1998, p.123).
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a natureza demoniaca acreditada como presente nas mulhe-
res. O desejo de comer carne humana, em especial de crian-
¢as, é apontado, em Brunel (1998, p.760), como a vontade de
possuir as virtudes da juventude, por isso, muitas bruxas sao
representadas na literatura infantil como sendo velhas e feias.

Entretanto, o conto em analise ndo traz caracteristicas fi-
sicas capazes de compor a personagem bruxa. Esta é apenas
associada ao ogro, mas nao no aspecto fisico, ja que o ogro ¢
comumente representado como um monstro disforme, feio,
porém, pelo seu lado simbdlico de “comedor de criangas”.
Fora isso, a personagem ¢ descrita como ma, perversa e insaci-
avel: adorava “sentir o cheiro de carne fresca” '(PERRAULT,
1994, p. 111). Acreditou ter comido seus netos e, depois, sua
nora: “sentia-se muito satisfeita com a sua maldade, e se pre-
parava para dizer ao rei, quando voltasse, que lobos enfureci-
dos tinham devorado sua mulher e seus filhos”'? (PERRAULT,
1994, p. 108).

Mesmo com as poucas descri¢des, entendemos que o
papel da rainha-ogro, a bruxa, dentro dessa segunda narrati-
va, estd no seio do esquema actancial. E ela que toma o papel
oposto ao do(a) heréi(ina) e é por esta razdo que a persona-
gem bruxa esta sendo sempre representada, de alguma forma,
seja como “mae-ma”, “madrasta”, “ogro”, “lobo”, nas peripé-
cias descritas nos contos de Perrault. Nessa segunda parte da
histdria, a rainha-ogro constitui o principal inimigo da perso-
nagem eponimo, capaz de desestabilizar, por alguns momen-
tos, a constancia da narrativa.

A ogra reconheceu a voz da rainha e dos meninos; furiosa
por ter sido enganada, ela ordenou logo na manha seguinte,

11. No original: [...] halener quelque viande fraiche (PERRAULT, 1998, p.129).

12. No original: Elle était bien contente de sa cruauté, et elle se préparait a dire
au Roi a son retour, que les loups enragés avaient mangé la Reine sa femme et
ses deux enfants (PERRAULT, 1998, p.128).
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com uma voz terrivel que fez tremer todo mundo, que fosse
colocada no centro do patio uma grande tina cheia de sapos,
cobras e lagartos, para dentro dela jogar a rainha e seus fi-
lhos, o mordomo, a mulher dele e a sua auxiliar. Deu ordem
também para que todos fossem trazidos com as maos atadas
as costas. Todos ja estavam la, com os carrascos prontos para
joga-los dentro da tina, quando o rei, que ninguém esperava
que voltasse tdo cedo, entrou no patio a cavalo. [...] ao ver
aquele horrivel espetaculo perguntou, aturdido, o que signi-
ficava tudo aquilo. Ninguém teve coragem de lhe dizer, mas
a ogra, enfurecida pelo que tinha acontecido, mergulhou
de cabeca dentro da tina e foi devorada num segundo pelos
horriveis bichos que ela mesma mandara colocar 14 dentro"
(PERRAULT, 1994, p. 111).

A presenga dessa personagem instaura o conflito nessa
segunda parte da narrativa. Confirmando e intensificando os
valores burgueses de que comportamentos amorais, deson-
rados, desobedientes recebem as consequentes puni¢oes, que
devem ser drasticas. Os planos da rainha nio se concretiza-
ram. O rei chega no momento preciso, e a mae, enfurecida
por seu plano ter fracassado, atira-se no caldeirao. O conflito
¢ solucionado com a morte da personagem ma, estabelece-se
uma rela¢do de causa-efeito.

13. No original: L’Ogresse reconnut la voix de la Reine et de ses enfants, et
furieuse d’avoir été trompée, elle commanda dés le lendemain au matin, avec
une voix épouvantable, qui faisait trembler tout le monde, qu’on apportit au
milieu de la cour une grande cuve, qu’elle fit remplir de crapauds, de vipéres,
de couleuvres et de serpents, pour y faire jeter la Reine et ses enfants, le Maitre
d’Hotel, sa femme et sa servante: elle avait donné ordre de les amener les
mains liées derriére le dos. Ils étaient la, et les bourreaux se préparaient a les
jeter dans la cuve, lorsque le Roi qu’on n’attendait pas si tot, entra dans la
cour a cheval: il était vennu en poste, et demanda tout étonné ce que voulait
dire cet horrible spectacle; personne n’osait I'en instruire, quand I’Ogresse,
enragée de voir ce qu’elle voyait, se jeta elle-méme la téte la premiére dans
la cuve, et fut dévorée en un instant par les vilaines bétes qu’elle y avait fait
mettre (PERRAULT, 1998, p.130-131).
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Ao final da histéria, de modo direto e sem emocio, o nar-
rador conclui: “O rei ndo deixou de se entristecer um pouco:
afinal ela era sua mae. Mas logo se consolou com sua linda
mulher e os seus filhos”"* (PERRAULT, 1994, p. 111).

O conto de Perrault intitulado As fadas relata a historia
de uma vituva que tinha duas filhas:

A mais velha se parecia tanto com ela, no fisico e no tem-
peramento, que quem via a filha via a mae. As duas, mae
e filha, eram tdo desagradaveis e tio orgulhosas que viver
com elas era impossivel. A cagula, que era o retrato do pai,
por sua dogura e bondade tinha ainda a seu favor o fato de
ser uma das mogas mais lindas que se pode imaginar. Como
todo mundo gosta de quem lhe é semelhante, a mée era lou-
ca pela filha mais velha e, por outro lado, tinha uma aversao
pela cagula. Obrigava-a a comer na cozinha e trabalhar sem
descanso' (PERRAULT, 1994, p. 181).

A mae das duas mogas é descrita pelo narrador como uma
pessoa ma e é devido a suas maldades que uma fada intervém
para ajudar a donzela vitima. A narrativa se desenvolve quan-
do as duas irmas dirigem-se a um ser magico, uma fada, a
primeira com bondade e respeito, a segunda com insoléncia e
mad vontade. A fada, por isso, recompensa/premia a filha doce,
<« A 4 .

vocé tera o dom de fazer sair pela sua boca, a cada palavra

14. No original: Le Roi ne laissa pas d’en étre faché: elle était sa mére; mais
il s’en consola bientét avec sa belle femme et ses enfants (PERRAULT, 1998,
p. 131).

15. No original: L’ainée lui ressemblait si fort d’humeur et de visage que, qui
la voyait, voyait la mére. Elles étaient toutes deux si désagréables et si orgueil-
leuses qu’on ne pouvait vivre avec elles. La cadette, qui était vrai portrait de
son Pére pour la douceur et pour honnéteté, était avec cela une des plus belles
filles qu’on edit su voir. Comme on aime naturellement son semblable, cette
meére était folle de sa fille ainée, et en méme temps avait une aversion effroy-
able pour la cadette. Elle la faisait manger a la Cuisine et travailler sans cesse
(PERRAULT, 1998, p.18).
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que disser, uma flor ou uma pedra preciosa” (PERRAULT,
1994, p.182) e pune a filha m4, “ a cada palavra que disser sai-
rd de sua boca uma cobra ou um sapo””’ (PERRAULT, 1994,
p.187). As fadas de Perrault sdao benevolentes para os bons e
sempre severas para 0s perversos.

Encantada pelo dom da filha cagula, a mae impde que a
primogénita va ao encontro da fada para que esta lhe conceda
também o mesmo dom. No entanto, como dissemos antes, a
fada pune as grosserias da filha mais velha. Logo que a mae
a viu, tomou um susto com a punigdo e, de imediato, culpa
a filha mais nova: “E sua irma ¢ a culpada, ela me pagard. E
logo correu para lhe dar uma sova” ** (PERRAULT, 1994, p.
187). A pobre moga fugiu de casa e foi refugiar-se em uma
floresta (observemos novamente a floresta sendo representa-
da nos contos de Perrault), mas, por possuir um belo dom,
ao encontrar-se com um principe, ele se apaixona. Ja a outra
irma é expulsa de casa e morre sozinha em um bosque.

Como descrito anteriormente, a mae gostava da filha
mais velha e tinha aversao pela cagula. A partir dessa situagéo,
Perrault nos oferece a possibilidade de discutir um problema:
ser mae'® no século XVII. O exame dos dados histdricos mos-
tra que o amor materno, como conhecemos hoje, nio era va-
lorizado até meados do século XVII. Entretanto, para atender

16. No original: Je vous donne pour don, poursuivit la Fée qu’a chaque parole
que vous direz, il vous sortira de la bouche ou une Fleur, ou une Pierre précieuse
(PERRAULT, 1998, p.19-20).

17. No original: Je vous donne pour don qu’a chaque parole que vous direz, il
vous sortira de la bouche ou un serpent ou un crapaud (PERRAULT, 1998, p.
22-23).

18. No original: C’est sa sceur qui en est cause, elle me le paiera ; et aussitot elle
courut pour la battre (PERRAULT, 1998, p. 23).

19. Elizabeth Badinter faz um estudo minucioso sobre a maternidade na obra
Um Amor conquistado: o mito do amor materno. A autora esclarece as razdes
que fizeram a sociedade se voltar para o cultivo desse sentimento.
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as flutuagdes socioecondmicas da historia, a partir do século
XVIIL, o amor materno passou a ser incentivado, uma vez que
o sistema patriarcal, conforme Bonnici (2007, p.22), tentou
fabricar a mulher ideal: mae, bondosa, altruista, passiva, su-
bordinada, casta, obediente, fiel. Tal fato fez-nos entender o
desaparecimento das maes-mas dos contos infantis escritos
posteriormente a Perrault. Aquelas foram substituidas pelas
madrastas, posto que, no momento ulterior, era necessario
resguardar o ideal de pureza materna.

No entanto, a existéncia da mae-ma pode ser explica-
da, dado que o papel da mulher na vida interna do lar, por
muito tempo, era apenas o da alimentagdo da familia, bem
como da procriagao, contudo, ndo dedicava muito tempo a
educacgao dos filhos, ja que nao havia preocupagido com as
criangas. “Segundo numerosos testemunhos, foi no século
XVII que o uso de deixar a crianca na casa da ama-de-leite se
generalizou entre a burguesia. Foi a vez das mulheres dessa
classe pensarem que tinham coisas melhores a fazer.” (BA-
DINTER, 1985, p. 44-45). O proprio conceito do amor da
mae aos filhos era outro.

Logo que estes nasciam eram entregues as amas de leite que
ficavam responsabilizadas pelos seus cuidados. Posterior-
mente, as crian¢as eram encaminhadas aos conventos para
receberem as primeiras instrugcdes. A mie era uma pessoa
distante dos filhos e apenas em ocasides excepcionais inter-
vinha na educagio destes (BAUER, 2001, p. 35).

Ainda segundo Bauer (2001, p. 55), a Franga, no final do
século XVII, “em apenas um ano, de quase 20 mil nascimen-
tos na cidade de Paris, cerca de 700 criancas foram criadas
pelas suas préprias maies; o restante valeu-se, em diferentes
modalidades, dos servicos de uma ama-de-leite para cria-
-las”. Entregar um filho para um cuidador era, nessa época,
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pratica comum e essa separagdo entre a fecundidade e a cria-
¢do dos filhos mostra a imagem e a posi¢do da mulher nesse
momento histdrico.

Gragas a nutriz, a esposa de um homem abastado se vé li-
vre de uma das tarefas mais pesadas que em geral lhe ca-
bem; e mesmo que em fun¢io disso engravide com maior
freqiiéncia, ainda dispde de tempo livre para dedicar-se a
conversagdo, a leitura ou ao passeio. Trata-se de um modo
distinto de encarar a vida, ainda que a mulher pague caro
por essa liberdade: afastamento dos entes queridos, depen-
déncia cada vez mais acentuada com relagdo ao marido
(GELIS, 1991, p. 320).

Como nao havia preocupagdo com a criagdo dos filhos,
uma tnica mae dava a luz diversos filhos. A mortalidade in-
fantil era comum nessa época, devido as péssimas condi¢des
de higiene e de alimentagao. “As mulheres tinham que dar a
luz muitas vezes para poder conservar trés ou quatro filhos.
Em condi¢des como estas fica facil explicar a falta de vin-
culo afetivo da mae para com o recém-nascido” (BAUER,
2001, p.59). A “mae-ma” de As fadas mostra-se despossuida
de amor materno. Tal personagem, ao longo da narrativa,
abandona as duas filhas, mesmo aquela de quem “gostava”.

Em As fadas, a bruxa ¢, primeiramente, distinguida
como uma mae-ma, ser entendido, posteriormente ao culto
do amor materno, como incapaz de sentimentos bons, mo-
ralmente condenavel, indelicado, grosseiro. Esses adjetivos
podem, a partir desse trago, ja constituir o perfil da persona-
gem que foi se enraizando na literatura infantil.

Além desses adjetivos, a personagem é nomeada apenas
por “uma vidva”. A viuvez era uma situagdo comum no sé-
culo XVII. Segundo Calado (2005, pp.68-69), as mulheres
vitvas representavam cerca de dez por cento da populagao
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europeia, entre os séculos XVI e XVII, e, em sua maioria,
eram vistas como bruxas, uma vez que por nao terem marido
e responsabilidades domésticas encontravam-se mais incli-
nadas as tentagdes do demonio. Essa ldgica pode ser explica-
da da seguinte maneira:

Uma vitva é uma mulher, quer dizer, um ser fraco e um
pouco besta. Segue-se primeiramente que, ndo tendo perto
dela um marido, pessoa sdbia que poderia frear suas loucu-
ras e lhe dar bons conselhos, ela cai o tempo todo no vicio;
e em seguida sua fraqueza, sua credulidade, sua lascivia na-
turais a levam, mais que outras, a escutar favoravelmente as
odiosas propostas do Diabo* (BECHTEL, 2000, p. 193-194).

As viuvas eram na maior parte velhas, experientes, per-
versas. Era considerada “a velha megera, terrivelmente peri-
gosa, porque a idade e a viuvez agravavam ainda mais este
carater destruidor” (MUCHEMBLED, 2001, p.89). Baseando-
-nos nessas caracteristicas, consideramos a mae-m4, presente
no conto em questao, como um protoétipo do que viria a ser,
com os anos, a representacao da bruxa na literatura infantil.

Nesse conto de Perrault, percebemos que tudo ocorre
de maneira dual, em atitudes antagdénicas. O Mal sempre
no reverso do Bem como qualidades fundamentais para a
mulher. Dessa forma, a mae e sua filha primogénita, em As
fadas, constituem, a partir dos elementos caracterizadores,
alegorias do Mal.

Ao contrario do que acontece em muitas estorias infan-
tis modernas, nos contos de fadas o mal é tio onipresente

20. Tradugdo nossa. No original: Une veuve est une femme, c’est-a-dire un étre
faible et un peu béte. Il s’ensuit d’abord que, n’ayant pas auprés d’elle un mari,
personne sage pouvant freiner ses folies et lui donner des bons conseil, elle tombe
a tout coup dans le vice; et ensuite que sa faiblesse, sa crédulité, sa lascivité
naturelles 'aménent, plus que d’autres, a écouter favorablement les odieuses
propositions du Diable.
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quanto a virtude. Em praticamente todo conto de fadas, o
bem e o mal recebem corpo na forma de algumas figuras e
de suas agdes, ja que bem e mal sdo onipresentes na vida e
as propensdes para ambos estdo presentes em todo homem.
E esta dualidade que coloca o problema moral e requisita a
luta para resolvé-lo (BETTELHEIM, 1980, p. 15).

Parece-nos que a personagem bruxa, nessas primeiras
narrativas antes do surgimento do género literario infantil,
ndo possuia os estigmas que conhecemos, estes foram cons-
truidos e fixados ao longo da intensidade de publicagdes
para criangas. No entanto, os contos de Perrault ja apresen-
tavam aspectos que se tornariam, com o tempo, estruturais
dos contos de fadas e um deles, pormenorizado, é a presenga
de esteredtipos unicamente negativos destinados a fazer o
Mal, como as bruxas.

Consideragdes finais

Nos contos estudados, percebemos que a presenga das
bruxas constitui a prova inicidtica pela qual as personagens
principais devem passar a fim de triunfar sobre o Mal e en-
contrar a felicidade. A bruxa se tornard importante dentro da
literatura infantil por ser uma personagem por meio da qual
as virtudes dos outros ficam mais evidentes. As maes-mal-
vadas de Perrault apresentam-se desprovidas das qualidades
morais encontradas nos heroéis. As bruxas de Perrault sao per-
versas, os atributos que se apresentam para descrevé-las sdo
fundados na negatividade e na auséncia de conduta moral e
amor materno.

Apesar da auséncia de caracteristicas fisicas em Perrault,
a partir deste autor, a figura da bruxa tornou-se personagem
estigmatizada na literatura infantil, assumindo, em seguida,
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caracteres fixos, comportamentos determinaveis e previsiveis
para os leitores. Nesse esquema, os contos de Perrault subli-
mam o carater universal dos sujeitos que eles tratam, por isso,
tais personagens tém atravessado os anos sem envelhecer e
sem fazer o leitor perder o interesse.

Em suma, ao langar mao de figuras que representam a
bruxa, o autor francés realizou quase que uma reescrita da
histdria, misturando as fronteiras entre o discurso histdrico e
o ficcional. As histérias de Perrault visavam a educar, por isso,
os contos desse autor procuraram adequar-se a uma visao de
educacdo burguesa que estabelecia modelos de comporta-
mento. As bruxas nessas narrativas aparecem para amedron-
tar o leitor e alerta-lo dos perigos vigentes. Perrault representa
a figura da bruxa por meio das caracteristicas que sobressaem
na mulher até seu tempo: demoniaca, perigosa e enigmatica.
A personagem representa, nesse contexto, exemplo de que
quem transgride recebe castigo de diversas formas, como, por
exemplo, a morte. Assim, nos contos desse autor, a bruxa de-
sestabiliza e dificulta a vida do(a) herdi(ina) de modo a fazer o
leitor pensar sobre as dificuldades da vida.
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O PROTAGONISMO FEMININO NO
CONTO A RAINHA DA NEVE, DE

HANS CHRISTIAN ANDERSEN

Ligia Regina Mdximo Cavalari Menna

Introdugao

Em tempos tdo cadticos e repletos de incertezas, nar-
rativas compostas de um universo mégico e maravilhoso,
alimentadas pelos mistérios da vida, parecem cada vez mais
indispensaveis. Nesse sentido, acreditamos que os contos de
fadas continuam relevantes, conquistando velhos-novos lei-
tores, desafiando estudiosos e pesquisadores.

Para Nelly Novaes Coelho, redescobrir a literatura ar-
caica, como os contos de fadas, ¢ um meio de transformar
mentalidades, principalmente dos “construtores do mundo
de amanha”, por meio das palavras-de-origem, é possivel ...
“Refazer o caminho de ontem e estimular, ao mesmo tempo,
o0 poder mdgico que existe no proprio ser humano: o Conhe-
cimento. Literatura é o ato de relagdo do eu com o outro e
com o mundo. Os tempos mudam incessantemente, porém
a natureza humana permanece a mesma’ (COELHO, 2012,
p. 18. grifos da autora).
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Assim, acreditando na transformagdo das mentalidades
e buscando compreender minimamente a natureza huma-
na, concentramos nossos estudos atuais nos contos de fadas,
dentre os quais destacamos um que nos chama ateng¢do ha
tempos, por sua tessitura complexa; abrangéncia de temas;
simbologias e persisténcia em nossa atualidade: “A Rainha da
Neve” (Snedronningen, The Snow Queen), de Hans Christian
Andersen, publicado em 21 de dezembro de 1844 no primeiro
volume dos Novos Contos de Fadas.

Esse conto constituiu-se no corpus de nossa pesquisa de
pos-doutorado intitulada “Releituras do maravilhoso: ‘A Rai-
nha da Neve’, de Hans Christian Andersen, suas figuragoes e
multiplos didlogos”, finalizada em 2020, mas ainda deman-
dando andlises, como em relagao ao protagonismo feminino,
mote neste artigo.

Tal abordagem se justifica primeiramente pelo fato de
o conto apresentar um nucleo mitoldgico interessantemen-
te alinhado a preceitos cristaos. Em segundo lugar, sua atu-
alidade e permanéncia sdo consideraveis. A figura ambigua
e misteriosa da bela rainha de cabelos platinados, a Rainha
da Neve, tem servido de inspiragdo para diversas produgdes
artisticas, sejam adaptagdes ou releituras, por meio de alusoes
ou citagdes diretas, tanto literarias quanto audiovisuais. Em
multiplas e variadas tradug¢des intersemiéticas, podemos ain-
da encontra-la em 6peras, musicais, pecas de teatro, espetacu-
los de danga, assim como na cibercultura, em jogos virtuais,
jogos para videogame e fanfiction. Ou seja, uma presenga viva
no imagindrio de muitas geragdes.

O langamento da animac¢do Frozen: Uma aventura con-
gelante (Frozen, Disney, 2014) estimulou uma consideravel
produgido de bonecos, jogos, roupas, revistas, livros, albuns,
entre outros, assim como provocou um interesse ainda maior
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pelo conto andersiano, apesar dessa versao norte-americana
distanciar-se em muito da versdo original. Note-se que, apesar
do titulo e de todo o mistério que envolve a bela e gélida Rai-
nha da Neve, cabe a Gerda o titulo de heroina e principal pro-
tagonista. Cercada por tantas outras personagens femininas,
a menina cumpre sua jornada heroica para salvar seu amigo
Kay, guiada principalmente por sua fé e inocéncia.

Misteriosas, humanas ou divinas, pessoas ou animais, fa-
das ou feiticeiras, rainha ou deusa, essas personagens se so-
bressaem ndo somente em quantidade, mas também por sua
atuacdo e eventual mediacdo. Além da Rainha da Neve e de
Gerda, ha a avo, a Mulher habil na magia, as flores, A espo-
sa do corvo, A princesa, a Pequena ladra, A méae da Pequena
ladra, a rena Beh, A mulher da Laponia e A mulher da Fin-
landia. Os personagens masculinos sao poucos, Kay, o corvo,
o principe e os guardas monstruosos que protegem o castelo.
Ha também os anjos, que podem ser considerados tanto mas-
culinos como femininos, ou mesmo assexuados.

Vale ainda dizer que o conto é uma narrativa de forma-
¢do por meio da qual Gerda e Kay amadurecem, passando da
infancia para a fase adulta, sendo que, nesse percurso, com a
passagem do tempo marcada pelas estagdes do ano, observa-
mos tanto representagdes da morte como das primeiras expe-
riéncias sexuais ou amorosas.

A partir da perspectiva dos estudos comparados, este
artigo objetiva refletir sobre o protagonismo feminino nesse
intrigante conto de fadas, no qual mesclam-se o maravilhoso
pagdo, o espiritualismo cristao, o realismo cotidiano e o ro-
mantismo alemao, com destaque para a personagem Gerda e
as mulheres sabias que a acompanham nessa jornada de mul-
tiplas descobertas, um florescer ao longo das estagdes do ano.
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1 As personagens femininas: entre o imaginario cristao
e o maravilhoso pagao

O conto A Rainha da Neve é um dos mais longos de An-
dersen, assemelhando-se, em sua estrutura, a uma breve nove-
la, dividido em sete partes devidamente intituladas: “Primei-
ra histdria: que trata do espelho e dos cacos( ou estilha¢os)”,
“Segunda histdria: um menino e uma menina”; “Terceira his-
toria: O jardim da mulher que sabia fazer feiticos” ; “Quarta
histéria: Principe e Princesa”; “Quinta histéria: A pequena
salteadora”; “Sexta histdria: A mulher da Laponia e a mulher
da Finlandia” e “Sétima historia: O que aconteceu no palacio
da Rainha da Neve e o que se passou depois.”

A Rainha da Neve, Gerda e Kay ndo aparecem na pri-
meira historia, a qual pode ser considerada uma espécie de
predambulo no qual o narrador apresenta um duende mau, o
proprio Diabo, “ da espécie mais malvada”, que havia inventa-
do um espelho magico que ampliava a maldade e a feiura nele
refletidas, assim como reduzia a bondade e a beleza.

Fragmentos de tal espelho viriam a atingir Kay, tanto nos
olhos quanto em seu coragdo, quebrando o equilibrio presen-
te na segunda histéria, “Um menino e uma menina”, quando
conhecemos a menina Gerda e seu vizinho Kay, sua amizade,
sua vida cotidiana, com uma avé contadora de histérias e com
suas brincadeiras em um jardim entre suas janelas. Vejamos.

Certo dia de inverno, ao observarem a neve por uma ja-
nela, as criangas ouvem da avo que os flocos de neve eram
como “as abelhas brancas”. Simbolicamente, de acordo com
Chevalier e Gheerbrant (2021, p. 46-8), a abelha pode se re-
ferir a ressurreicdo de Jesus Cristo, pois ela é um inseto que
desaparece durante os trés meses do inverno, para depois re-
aparecer e produzir mel, assim como Jesus morre e ressuscita
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depois de trés dias para reden¢ao dos homens, lembrando que
nos paises do hemisfério norte é inverno durante o Natal.

Na sequéncia, Kay pergunta se essas abelhas também ti-
nham uma rainha, ao que a avé responde que sim: “Em muitas
noites de inverno, ela voa pelas ruas e espreita pelas janelas.
Depois elas gelam de maneira estranha, como se estivessem
cobertas de flores” (ANDERSEN, 2017, p. 107). Gerda se as-
susta e pergunta se a Rainha da Neve poderia entrar na casa,
ao que o jovem Kay responde: “Bem, ela que entre- gritou o
menino-Eu a colocava no fogdo quente e a derretia” (AN-
DERSEN, 2017, p. 108).

Apds esse momento, provavelmente como uma resposta
a Kay, a Rainha aparece pela primeira vez, mas ainda nao é
nomeada:

Ela era bela e graciosa, mas era de gelo, de gelo brilhante e cin-
tilante. Mas mesmo sendo de gelo, estava viva, e os seus olhos
brilhavam como estrelas, mas neles nao se via serenidade e nem
paz. Depois acenou com a cabeca e com a mao para a janela.
(ANDERSEN, 2017, p. 108)

Mudam as esta¢des, vem a primavera e depois um belo e
harmonioso verdo, quando Gerda ensina a Kay um hino, que
sera retomado ao longo da narrativa: “Onde as rosas flores-
cem no vale tdo docemente/ La encontrards o Menino Jesus
certamente” (ANDERSEN, 2017, p.109).

Mas eis que a figura do espelho ressurge como ponto
de desiquilibrio, ja que Kay ¢ atingido por seus fragmentos,
tanto nos olhos como no coragdo, tornando-se um menino
aspero, passando a zombar da avo e dos outros na rua, ja ndo
brincava mais com a Gerda, queria ver e descobrir coisas, ja
que percebeu que ndo sabia muito, ou seja, Kay passou a se
comportar como um tipico adolescente.
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No inverno, passa a admirar os flocos de neve, que con-
sidera mais perfeitos que as flores, afasta-se de Gerda e é leva-
do pela Rainha da Neve, cujo nome se revela no momento da
captura: “O manto de pelo e o gorro eram feitos de neve, e era
uma mulher, alta, elegante e ofuscadamente branca; ela era a
Rainha da Neve em pessoa” (ANDERSEN, 2017, p. 111).

A Rainha coloca Kay em seu trend e observamos a pri-
meira vez que o autor lhe da voz: “Andamos muito rapido!”
Disse ela. “Sera possivel que esteja tremendo de frio? Abri-
gue-se no meu casaco de pele de urso!” (ANDERSEN, 2017,
p. 111).

Em seguida, apds beija-lo duas vezes, a Rainha faz com
que 0 menino se esqueca de sua familia e de Gerda, e revela
que nao poderia mais beija-lo, pois iria mata-lo com seus
beijos:

“Nao vou beija-lo mais”, disse ela, “porque se o fizer, vocé
morre. Kay olhou para ela. Era tdo bela! Ele ndo conseguia
imaginar um rosto mais inteligente e belo. Ja ndo parecia
feita de gelo como parecera antes, quando lhe acenou amis-
tosamente a janela. Aos olhos dele, ela era perfeita, e Kay ja
ndo tinha medo nenhum (ANDERSEN, 2017, p. 112).

Observamos como, aos poucos, Kay ndo tem mais medo,
tudo é natural, e a Rainha se torna cada vez mais bela. Eis
que o jovem, agora um adolescente, encontra-se duplamen-
te enfeiticado, pelos fragmentos do espelho e pelos beijos da
rainha, impossibilitado de qualquer a¢ao. Quanto aos beijos,
esses denotam, simbolicamente, os primeiros contatos sexu-
ais e o prazer em conhecé-los, ou simplesmente vislumbra-
-los. Vale ressaltar que a Rainha, mesmo ndo sendo um ser
humano comum, ja que controla a natureza invernal, é uma
pessoa adulta, e Kay acaba de sair da infancia, o que torna essa
relagdo no minimo instigante. Mas quem ¢ a Rainha da Neve?
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Em um primeiro momento, A Rainha da Neve representa
a morte'. Ela aprisiona Kay em uma ambiéncia gélida e ar-
tificial, onde sempre é inverno: ele se torna uma pessoa fria
pelo espelho, é enfeiticado pelo beijo frio da rainha e perma-
nece preso no frio castelo, como um morto-vivo. Como uma
semente, ele precisa permanecer em estagio de laténcia, para
depois germinar.

Contudo, em sua ambivaléncia, destruidora e criadora, a
Rainha também ¢é responsavel por gelar as montanhas e pro-
duzir a aurora boreal com seus clardes azuis. Como uma deu-
sa, administra a neve e as gélidas paisagens, tao necessarias
para a harmonia terrestre.

Recorrendo a mitologia grega, vislumbramos na Rainha
da Neve a figura de Perséfone, também conhecida por Core, a
donzela, a bela virgem, filha de Demeter, raptada por Hades.
Presa ao mundo dos mortos, torna-se a rainha e esposa de
seu raptor. Para que a terra fosse cultivada, Demeter exigiu
de Zeus que sua filha a visitasse no Olimpo a cada primavera.
Assim, esse mito passou a ser visto como uma alegoria para a
fertilidade: Perséfone seria o grao semeado embaixo da terra
para despontar em novos frutos durante a primavera. Além
disso, essa intrigante personagem mitoldgica representa dois
arquétipos femininos, o da jovem virgem e o da rainha do
mundo dos mortos, do submundo, a beleza e a morte em har-
monia em uma unica deidade, como a Rainha da Neve.

As relagoes estabelecidas entre o inverno e a morte tor-
nam-se mais evidentes se recorrermos a mitologia nordica,
para qual os mortos habitam uma terra congelada, denomina-
da de “Niflheim”, a qual existia antes do universo conhecido

1. Esse tema foi desenvolvido em artigo anterior: MENNA, Ligia R M C. Uma
beleza congelante: A morte e a sexualidade em A Rainha da Neve e suas refi-
guragdes. In Revista LITERARTES, n° 11, 2019. Disponivel em http://www.
revistas.usp.br/literartes/issue/view/11341
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ser criado. Em seu centro, havia uma fonte gelada, “Hvergel-
mir” (mae de vérios rios). Tornou-se o reino de Hel, (Hela)
deusa dos mortos: “Helheim” (BULFINCH, 2013, p. 587).

Vale acrescentar que os mortos por doenga e velhice, ou
seja, a maioria, iriam para Niflheim, guiados por Hel. Ja os
heré6is mortos em batalhas iriam para Valhala, guiados por
uma Valquiria.

Ainda podemos relacionar a figura da Rainha da Neve
a deusa noérdica Skadi, uma gigante que se tornou deusa ao
casar-se com Njord, um Vanir (deus da fertilidade), uma per-
sonagem feminina ousada e corajosa.

Contudo, somente a partir da terceira historia, “O jardim
de flores da mulher habil na magia”, é que se inicia a jorna-
da de Gerda. Kay desaparecera e ninguém sabia o que havia
acontecido com ele: “Foram derramadas muitas lagrimas e a
pequena Gerda foi quem mais chorou” (ANDERSEN, 2017, p.
114). Eis as primeiras lagrimas de Gerda, mas nao as ultimas.

A menina, como o eu-lirico de uma cantiga de amigo,
pergunta a natureza, ao raio de sol, as andorinhas, pelo des-
tino de Kay. Ela acredita que ele esteja vivo e, certa manha,
decide calgar seus sapatos vermelhos, que Kay ainda nao ha-
via visto, e oferecé-los ao rio em troca do amigo. Mesmo gos-
tando muito dos sapatos, ela os atira ao rio, como uma ofe-
renda... mas os sapatos retornam. Entra em um barco para
joga-los mais adiante, e acaba por navegar a deriva, seguida
pelos sapatos flutuantes, para além dos muros de sua cidade,
em plena primavera: “Talvez o rio me leve ao pequeno Kay”,
pensou ela, sentindo-se um pouco mais animada. Depois
levantou-se e observou as belas margens verdes, hora apds
hora” (ANDERSEN, 2017, p. 115).

Os sapatos vermelhos de Gerda nos remetem ao conto
homonimo de Andersen, publicado em 1845. Nele, a peque-
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na Karen ndo poderia usar seus sapatos vermelhos em sua
primeira comunhao, na igreja ou em um funeral. Ao usa-los,
Karen é punida por sua vaidade.

A crueldade com que a menina ¢é castigada nos impres-
siona: seus pés sao amputados. Como redencao, recebe a mi-
sericordia apds sua morte: “A alma voou na luz do sol para
Deus, e nao houve ninguém que lhe perguntasse pelos sapa-
tos vermelhos” (ANDERSEN, 2011, p. 260).

Para Wolfgang Lederer, professor da Universidade da
Califérnia e psicanalista, em seu livro The Kiss of the Snow
Queen, Karen era uma adolescente, entrando na puberdade,
época em que se desenvolve a sexualidade. Vaidosa, a perso-
nagem se sentiria mais bonita e atraente. A cor vermelha se-
ria uma representa¢ao simbolica da menstruagdo que remete
tanto a fertilidade feminina, quanto a sensualidade e a libido.
Karen cede a vaidade e é castigada, ja Gerda, temente a Deus,
prefere permanecer pura. Assim, ao se desfazer de seus sapa-
tos, e o que eles simbolizam, é recompensada:

Sobre seus sapatos vermelhos, ela disse que Kay nunca os
havia visto. Em outras palavras, sua menarca, metaforica-
mente seu despertar para sexualidade ocorreu desde que ele
partiu. Agora nos entendemos porque ela quis leva-los com
ela, coloca-los em sua jornada em busca de Kay. [...]Mas
quando ela chega ao rio, ela muda de ideia. Ela deve decidir:
é correto e apropriado se aventurar no fluxo da vida usando
os sapatos vermelhos - considerando a atencdo que eles des-
pertardo - e é correto e apropriado usa-los para atrair Kay?
Gerda toma a decisdo crucial e cristd de permanecer pura
(LEDERER, 1986, p. 37. Tradugio nossa).

Retomando o enredo, como vimos, era primavera e Gerda

também florescia. Nada mais sugestivo do que encontrar por-
to seguro em um jardim de flores. Nesse lugar, ha uma mulher
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sabia, magica, com um lindo chapéu de flores. Ela da abrigo
a menina, a consola e lhe oferece cerejas deliciosas. Enquanto
Gerda as come, a velha penteia seus cabelos com um pente
dourado e, nesse processo, a menina, gradualmente, esquece
tudo sobre Kay e, como ele, também é enfeiticada, passando
varios dias em um estagio de plena alienagdo. Todas as flores
estavam 14, menos as rosas, que foram escondidas pela mulher
sdbia nas profundezas da terra, para que Gerda ndo se lem-
brasse de Kay. As rosas, nesse caso, simbolizam a pureza das
criangas, sua amizade e sua infancia: “A velhinha tinha medo
de que se Gerda as visse, lembrasse das suas proprias roseiras
e do pequeno Kay, e por isso fugisse dela” (ANDERSEN, 2017,
p. 117). Contudo, ela havia esquecido uma bela rosa em seu
chapéu. Quando Gerda a viu, despertou do encanto e, mais
uma vez, se pds a chorar.

Mas quem seria essa velha do jardim? Capaz de controlar
a morte e o nascimento das flores? Seus feitic;os, as cerejas, ao
invés de magas, e o uso do pente magico nos rementem aque-
les da bruxa /mae/madrasta de Branca de Neve, nas versoes
dos Irmaos Grimm. Mas as inten¢des da velha sdo outras, ela
queria que Gerda fosse mais uma flor em seu jardim. Quanto
a cereja, na arte cristd medieval, se equivale @ magd como sim-
bolo do fruto proibido (BECKER, 1999, p. 62).

Como Ceres, Demeter ou Sif, a velha do jardim ¢ uma
deusa do mundo vegetal e da fertilidade, a quem compete
controlar a vida e a morte das flores. Como a Rainha da Neve,
que controla as estagdes do ano, essa mulher do jardim con-
trola a natureza vegetal. Retomando a simbologia que emana
da terceira historia, podemos considerar que Gerda, em sua
jornada como heroina, vivencia ritos de passagem até atingir
a maturidade. Ela passa boa parte desse episodio escutando as
mais variadas historias contadas pelas flores, melodramaticas
e romdnticas, mas bem ao gosto das adolescentes, pois expres-
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sam seus desejos e medos.

Mas Gerda tem uma missdo a cumprir, ja havia passa-
do muito tempo e ela precisa prosseguir. Ela foge do jardim,
desse mundo de sonhos, e precisa encarar o mundo real, um
mundo amargo, quando ja é outono.

A quarta historia, “O principe e a princesa”, é riquissima
em reminiscéncias a mitologia, a cultura nérdica e a outros
contos de Andersen, possuindo varios elementos simbolicos,
como a figura do corvo, as botas do principe, dentre tantos
outros, o que mereceria uma analise a parte, devido aos varia-
dos dialogos intertextuais e simbologias.

Em pleno inverno, Gerda conhece um corvo a quem con-
ta “toda a historia da sua vida” e, como sempre fazia, pergunta
por Kay. O corvo responde que talvez o tivesse visto e lhe nar-
ra a historia de uma princesa e de um principe, a qual soube
por sua companheira-corvo, habitante do palacio real. Havia
uma princesa muito inteligente que queria se casar, mas seu
futuro esposo deveria ser alguém que soubesse conversar e,
principalmente, que soubesse ouvi-la. Pela descri¢ao do pre-
tendente escolhido, Gerda acredita ser Kay. Interessante ob-
servar a figuragao de uma princesa tao peculiar, mais proxima
de nossa contemporaneidade, em que dar voz as mulheres
tornou-se um mote constante e cada vez mais necessario.

Os corvos, eventualmente, podem significar mal agouro,
mas na mitologia nérdica sao simbolos de conhecimento e sa-
bedoria, animais livres. Odin, um dos principais deuses dessa
cultura, possuia dois corvos conselheiros, chamados Pensa-
mento e Memdria, que sempre o acompanhavam.

Assim, esses mediadores inusitados levam Gerda para
conhecer os mistérios do quarto da princesa e do principe,
que revela ndo ser Kay. A ambientagdo onirica dessa passa-
gem pode ser vista como uma analogia as descobertas sexuais,
comuns durante a adolescéncia. Adiante, comovidos com a
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histéria da menina, os principes lhe fornecem comida e rou-
pas luxuosas, “um par de botas e um regalo”; empregados e
uma bela carruagem para prosseguir sua jornada.

Com tanto luxo, Gerda tornou-se um chamariz para la-
droes, os quais a raptam, matando seu séquito, logo no inicio
da quinta histdria, “A pequena ladra”. A ladra mais velha, tal
qual uma ogra ou a bruxa do conto Jodo e Maria, quer sabo-
rear a tenra carne da menina, mas ¢ impedida por uma ladra
jovem, sua filha: “E gordinha e tenra, como se tivesse sido
alimentada com nozes!” Gritou a ladra mais velha, com a
sua barba longa e emaranhada e enormes sobrancelhas. “Pa-
rece um cordeirinho gorducho. Vai ser um prato delicioso!”
Depois sacou de uma terrivel faca brilhante (ANDERSEN,
2017, p. 132).

Note-se a descri¢ao da personagem, velha e feia, asseme-
lhando-se ao esteredtipo de uma bruxa, e a um homem pela
barba longa e, simbolicamente, pela faca e sua conotagao fa-
lica. A pequena ladra salva Gerda, mas se apresenta de forma
bastante dubia, homem-mulher, protetora-ameacadora. A
conotagdo sexual, e quica homossexual, desse episddio é bas-
tante evidente quando, por exemplo, a ladrazinha diz querer
brincar com Gerda e “Ela tem de me dar o regalo e o vestido,
e vai dormir comigo na cama” (ANDERSEN, 2017, p. 134).

Dentre os significados para “regalo” (um dos presentes
dados pelos principes), podemos entender que era um aces-
sério para aquecer as maos, como uma estola. Mas regalo
também significa deleite, uma comida saborosa, um gozo.
Vé-se a possibilidade de varias interpretagdes para tao lu-
xuoso objeto.Depois que Gerda, novamente se debulhando
em lagrimas, conta a histéria de Kay, a ladra diz:
que eu me zangue com vocé, eles (os outros ladrdes), nao

Mesmo

vao mata-la porque se for esse o caso, eu mesma a matareil’
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Depois enxugou as lagrimas que corriam dos olhos de Gerda
e enfiou as maos no regalo quente e macio de Gerda” (AN-
DERSEN, 2017, p. 135).

Como podemos observar mais uma vez, as atitudes da
pequena ladra sao sexualmente simbolicas, além do que,
como a mae, possui uma faca com a qual ameaca Gerda: “Fi-
que quieta... ou espeto-lhe minha faca na sua barriga.” (AN-
DERSEN, 2017, p. 136).

Essa curiosa personagem, provavelmente uma bruxa
como sua made, vive em meio a varios animais, uma rena,
de nome Béh, buldogues, corvos, gralhas, pombos, os quais
a temem e obedecem. Teriamos, portanto, mais uma refe-
réncia a mitologia, no caso a deusas cagadoras, como Diana,
Artémis e Skadi.

Lederer confirma nossas percep¢des, tanto em relagao as
referéncias mitologicas, quanto as analogias sexuais, e consi-
dera que essa experiéncia faz parte da adolescéncia, uma fase
na jornada de autoconhecimento e amadurecimento de Ger-
da, como ritos de passagem da infancia para a idade adulta:

Grandes Deusas - a “Senhora das Coisas Selvagens”, a deusa
virgem como cagadora, mas também como protetora e inti-
ma de todos os animais selvagens.... E assim, como a Velha
do Jardim era, como Ceres, uma encarnagio da natureza
como vegetagdo, a Pequena Ladra é uma encarnagdo dos
espiritos animais e da vida animal. Como muitas deusas da
antiguidade (e como sua mée, a velha bruxa), ela pode se dar
bem sem um homem. Mas ndo sem sexo. Nio é a toa que ela
vive em um ambiente de paixdes silenciosas, luxuria presi-
dida por cabras e apetites perversos. Suas intimidades com
Gerda sdo impetuosamente sensuais e fisicas, e ela constan-
temente a abraca e a abraca, tirando proveito de seu proprio
poder e forca. (LEDERER, 1986, p. 56. Tradugdo nossa).
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Nesse episodio, Gerda fica sabendo, por meio de pom-
bos, que Kay havia sido levado pela Rainha da Neve, prova-
velmente para a Lapdnia, terra natal da Béh, onde a rainha
possuia uma tenda de verao, estando seu castelo mais além,
préoximo ao Polo Norte, em uma ilha chamada Spitsbergen.

A pequena ladra, em suas atitudes ambiguas, decide aju-
dar Gerda, dando-lhe a rena, comida, botas e luvas para se-
guir sua viagem ao encontro de seu destino. Como sempre,
Gerda chora, mas suas lagrimas agora sao de alegria.

Segundo Becker (1999), a rena “nas regides ndrdicas da
Eurasia, era importante como animal-simbolo lunar, uma
condutora de almas que estava associada com a noite e o
mundo dos mortos (BECKER, 1999, p. 234). Tal simbologia
nos leva a considerar que Gerda, assim como Kay, também
estaria presa a morte, a um mundo invernal, ao qual deveria
sobreviver.

Refor¢ando o protagonismo femin