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RESUMO

“Dor-amor”: leitura e escritura dos Contos de Fadas propde um trabalho de
hermenéutica baseado na andlise psico-critica, assumindo como referéncia os pressupostos
tedricos dos especialistas Jean Bellemin-Noel e Juan-David Nasio, nos quais fundamentamos
nossas hipdteses e interpretagdes para dizer que tais narrativas nos desafiam na base dos
nossos desejos mais profundos, portanto lugar de busca onde o leitor vivencia sua
subjetividade de forma mais plena possivel.

Por meio da andlise critica das narrativas Vasalisa: a sabia, O Pequeno Polegar,
O Junipero e A Bela e a Fera apontamos para o fato de que os contos de fadas constituem-se
num territorio de transubjetividade, fonte inesgotavel da experiéncia simbdlica e do encontro
entre o eu e o outro que se podem ver no “mais-além” que caracteriza a dimensao da fic¢ao e
da obra de arte.

Por meio desses contos e dos autores que nos apoiam na alianga entre literatura e
psicandlise, além dos ja citados, visitamos Bruno Bettelheim, Sheldon Cashdan, Melanie
Klein, Maud Mannoni, Alfredo Garcia-Roza, entre outros para dizer que os contos encantam
porque nos ensinam que a vida ¢ busca, desafio e captura de um sentido sem o qual ndo
conseguimos uma resolucao satisfatoria para nossos dramas e conflitos.

Enfim, o magico “Era uma vez...” da historia de todos nds. Por isso, desde que o
mundo ¢ mundo as historias existem e um conto de fadas ¢ uma das mais elevadas expressoes
simbolicas de que o bem sempre vence o mal, que a palavra salva e faz esperancar. Apesar de
todas as dores e etapas a serem vencidas, os contos de fadas nos ensinam que somos salvos

pelo amor.



RESUME

“Douleur-Amour”: lecture et écriture des contes de fées propose un travail
herméneutique basé sur I’analyse psycho-critique, avec pour références les présuposés
théoriques des spécialistes Jean-Bellemin-Noel et Juan David Nasio, sur lesquels nous avons
basé nos hypothéses et nos interprétations, pour dire que telles histoires défiaient nos désirs
les plus profonds, donc lieu de recherche ou le lecteur vit sa subjectivité de la forme la plus
compléte possible.

A travers I’analyse critique des Histoires : Vasalise: la sage, Le Petit Poucet, Le
Juniper - ’arbre sacré et La Belle et la Béte, qui soulignent le fait que les contes de fées se
forment dans un territoire de transubjectivité. C’est une source inépuisable de I’expérience
symbolique et de la rencontre entre le moi et I’autre qui peuvent se voir dans un “ailleurs plus
lointain™ et caractérise la dimension de la fiction, ainsi que ’oeuvre d’art.

Parmi ces contes et ces auteurs, permettant ’union entre la littérature et la
psychanalyse, et en plus de ceux déja cités, nous avons exploré Bruno Bettelheim, Sheldon
Cashdan, M¢lanie Klein, Maud Mannoni, Alfredo Garcia-Roza, entre autres, pour dire que les
contes enchantent parqu’ils nous apprennent que la vie est une quéte, un défi, la capture d’une
signification sans laquelle nous ne trouverions pas de satisfactions pour résoudre nos drames
et nos conflits internes. Enfin le magique “il était une fois ....”de notre histoire a nous tous.
Pour cela, depuis que le monde est monde, les histoires existent et un conte de fées est I’une
des expressions symboliques les plus ¢€levées, du bien surpassant le mal, du mot qui nous
sauve et nous fait garder espoir. Malgré toutes les douleurs et les étapes a surmonter, les

contes de fées nous apprennent que nous sommes sauvés par 1’amour.
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ABSTRACT

“Love-Pain”: reading and writing of Fairy Tales proposes a hermeneutic work
based on a psycho-critical analysis, and has as reference theoretical presumptions of
specialists as Jean Bellemin-Noell and Juan-David Nasio, in which we supported our
hypothesis and interpretation to say that those narratives challenge us concerning our deepest

desires, consequently place of search where the reader lives his subjectivity totally.

Through the critical analysis of the following narratives Vasalise: the Wise, Tom
Thumb, The Juniper-Tree and Beauty and the Beast, we aim to the fact that the Fairy tales
support themselves in a symbolic experience leading to the Me and to the Other, in a way they

can meet further in a dimension characterized by the fiction and the Art itself.

Viewing Fairy Tales as a road to the soul, we assure the “Love-Pain” as a passage
to an endless search which consists in letting see known-strangers that live inside us as

people in continuous search for happiness.

Through these tales and authors, which support us between the literature and
psychoanalysis besides the ones mentioned before, we took as reference Bruno Betellheim,
Sheldon Cashdan, Melanie Klein, Maud Mannoni, Alfredo Garcia-Roza, among others, to say
that tales enchant people because they teach us that life is an eternal search, challenge and
capture in a way that it gives a sense to life and without this sense we would never get a

positive resolution to our conflicts.

Reading, telling or analysing a fairy tale is a very difficult task due to the
complexity of the human being’s life. Tales demand a look to the inner. This way, we invited
the look of many authors wishing to see better the place where the body speaks. It is in this
area where the myth, the legend, the fable and the fairy tales as well as the “once upon a time”

of all our lives are born.

Due to this, since the world has begun, stories exist and fairy tales are one of the

highest symbolic expressions that the good wins the bad, that the word saves and gives hope.

Fairy tales teach us that we can be saved by love, although pain may occur.
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INTRODUCAO

Na inteng¢do de possibilitar a discussdo académica em torno da Literatura Infanto-
Juvenil no que diz respeito a importancia dos contos de fadas na formacao intelectual e afetiva

de criangas, refletiremos aqui sobre a dor-amor e suas representacdes.

Considerando os contos de fadas como leitura importante e significativa no
periodo da infancia, buscamos nos aprofundar em alguns textos dessa literatura que se oferece
como espaco poético e fantastico para a emergéncia de um leitor capaz de produzir sentido e

significado para a vida.

A literatura ¢ para a crianga um espaco aberto no qual de forma dinadmica ela pode
se apropriar da realidade e desenvolver seu potencial criativo, resignificando assim o sentido
da sua existéncia. Os contos de fadas podem funcionar como passaporte para uma vida
interior mais “compreendida’, pois cada personagem traz em sua historia de vida uma marca

que transcende a realidade textual e se faz presente no sentimento de cada leitor.

A Literatura faz compartilhar o mundo, pois com o leitor divide seu territério e o
autoriza a “arriscar-se”’ com o Outro na dimensao da alteridade que ¢ o espaco de conquista de

autonomia.

Dessa forma, qualquer pesquisa cientifica que lance um olhar para a Literatura
Intanto-Juvenil deve assumir os contos de fadas como principio fundamental da formacgao de
criancas leitoras, levando em consideragdo ndo apenas seus aspectos de fantasia e
encantamento, mas principalmente, o poder de langar uma provocagdo, um desafio que

transita entre o prazer e desprazer.

Muitos especialistas colocam como a principal fun¢do da Literatura Infantil a
diversdo, esquecem de que a expressdo artistica propde o confronto. Da experiéncia estética
ninguém sai igual. Talvez, essa seja uma das maiores possibilidades do texto literario,
promover no leitor algo que escapa-lhe o sentido imediato e produz uma visdo de mundo

ampliada.
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Os contos de fadas podem ser um grande contributo para a formagdo de um

sujeito que se reconhece numa permanente construcao.

Apresentamos os contos de fadas como espago de exceléncia para uma leitura
carregada de “afeto”, portanto de humanidade. Aqui a dor-amor, mais do que alternancia ¢

convivéncia, espacgo vivo de nossos fantasmas, presenga viva do outro em nos.

Por isso aproveitamentos para realizar uma analise de alguns textos que por seu
teor de crueldade sofreram censura por parte daqueles que com a “intencdo de educar”
suprimiram dessas narrativas o poder de fazer ver, para além do prazer. Sdo historias que vao
da perda a conjuncdo amorosa, do corpo a alma, pois o sentido esta no “alhures” de cada
abandono, de cada prova superada, de cada partida, de cada passagem e celebragao. Em cada
personagem uma vida que se vive, um sentimento reatualizado, uma morte, um nascimento,

uma dor € um amor.

E necessario enfatizar o fato de que a literatura produzida para a infancia tem sido
alvo de investigagdao de diversos campos do saber, pois trata-se de interroga-la no ambito da
eficiéncia do seu carater de literariedade, mas também com questdes da psicologia e
sociologia. O fato ¢ que cada vez mais levamos em consideragdo que as criangas precisam ter
acesso aos textos de boa qualidade e se sintam instigadas a leitura como lugar de
intersubjetividade, portanto espaco simbdlico, ludico, dinamico e fantastico para que se possa

ver a realidade a partir de um mundo resignificado pela palavra.

Escolhemos falar dos contos de fadas porque faz parte de uma literatura que chega
cedo a vida da crianga, além de ser uma das mais ricas expressoes simbolicas. Nesse espago
de representagdo desdobra-se um mundo interior e exterior a ser revelado a cada dia e etapa

de crescimento.

A nossa investigacdo aponta para o fato de que os sentimentos de dor e amor sdo a
matriz de onde partem e convergem todas as narrativas dos contos de fadas, a dupla

desencadeadora da dramaticidade desses textos.

Nos os abordaremos também, como representagdo artistica e literdria capaz de
produzir um efeito significativo na experiéncia de mundo do pequeno leitor. Defenderemos

essas hipoteses aplicando a algumas dessas narrativas o método psico-critico. Recorremos



13

assim, para aprofundar os afetos das personagens, ao psicanalista Juan-David Nasio. Ele, situa

a dor e 0 amor na base de todos os sentimentos:

“Nao existe afeto puro, pois ele é sempre reativado por uma
fantasia, expresso por uma palavra e motivo de uma
conduta(...) A dor inconsciente ndo é uma sensacido sem
consciéncia, mas um processo estruturado como uma
linguagem. (...) Todo afeto doloroso é a revivescéncia de uma

antiga dor traumatica.”’

Afinal os autores da narrativa infanto-juvenil estariam sempre em busca da
separacao da dor pela conquista do amor. O estado de dor e de amor ¢ motivo de toda

conduta, a base de todas as relagdes humanas, o pano de fundo de todos os desejos.

O conto de fadas como narrativa estruturada a partir de um fio popular trata da dor
e do amor de forma muito singular, amitide maniqueista, e com final feliz. As personagens
que odeiam e sofrem conseguem sempre pela travessia de um estado cadtico, o seu objeto de
desejo. Portanto, a visdo finalista incorpora uma passagem iniciatica, que implica uma

axiologia.

Quando uma crianga entra em contato com esse género da literatura, tem a
possibilidade de estar diante de si mesma, mergulhada no seu mundo interior, identificando-se

com o bem e o mal, enfim aberta a tudo aquilo que a provoca no seu afeto e sensibilidade.

Refletir sobre os aspectos da dor e do amor nos contos de fadas ¢ também uma
maneira de procurar compreender por que as criancas do mundo inteiro e de todas as épocas
se encantam com essas historias € no que a leitura dessas narrativas pode contribuir para uma

vida mais feliz.

Dor-amor anda junto. E presenga e auséncia, pois quando falamos de um estamos
no outro. E necessario mesmo que se compreenda a dor como furo, espaco intervalar de onde

elegemos o0 nosso objeto de amor, pois:

' NASIO, Juan-David. O Livro da Dor e do Amor. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997, pp. 83, 84. (Série
Transmissdo da Psicanalise).
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“A dor é o objeto em torno do qual se instaura o complexo
pulsional, gira o circuito pulsional. (...) a dor, objeto pulsional,
¢ também dor fantasistica, objeto de fantasia. Como objeto
pulsional a dor é um furo, uma auséncia; e como objeto de
fantasia, ela é esse mesmo furo, mas preenchido pelo sujeito
identificacdo (do sujeito com o objeto). Ora, seja como furo
vacante ou como furo habitado pelo sujeito, seja uma dor real
ou fantasistica, ela permanece invariavelmente inconsciente,
tdo inconsciente quanto as fantasias originarias de que fala

Freud.””

Sdo essas fantasias origindrias de que fala Freud que impulsionam o surgimento
dos inimeros sentimentos que definem a afetividade humana, fruto de uma falta primeira e
congénita, resultado de um estado lacunar que ¢ preciso preencher. Nesse sentido, os contos
podem desempenhar a funcdo de provocar no leitor sentimentos de identificacdo, de projecao
no outro que resulta num despertar a si mesmo. A literatura tem o poder de nos fazer ver o
outro semelhante em nos, podendo exercer um papel fundamental para o desenvolvimento da

crianca e do adolescente.

Nos contos, a crianga aprende estratégias de lutas para vencer as batalhas
interiores, pois a partir dos jogos de projecao e identificacao se da conta que ela também “esta
ali”, no espaco do conflito. No jogo do faz-de-conta tudo ¢ permitido, entdo associar-se ao

bem e ao mal faz parte da conquista.

A reatualizag¢do das fantasias arcaicas faz com que o leitor se identifique com a
situacdo sugerida pelo conto e busque na “personagem” forgas para superar as provas e vencer
0 caos interno, construido a partir de sentimentos como culpa, rejeicao, medo, angustia,
ansiedade, raiva, inveja, enfim dor. Mas, sobretudo o leitor aprende que ¢ possivel lutar contra
o mal e buscar uma vida feliz, onde os sentimentos positivos que geram compensacao, alegria

e felicidade nos asseguram de um bem maior que estd na base do amor.

% Idem, ibidem, pp. 127, 130.
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Existe no conto de fadas a cumplicidade necessaria para que a “fantasia” seja em
nos, o real da nossa ficcao, ou melhor, do nosso “romance familiar”. Por isso, ao escolhermos
dor-amor como sentimentos de base para toda possibilidade de criagcdo, esperamos estar

iluminando os caminhos de alianga entre a literatura e psicanalise.

Precisamos fortalecer a discussdo que permite colocar o conto de fadas na sua
veradadeira dimensao de literatura, que possui varias funcdes, entre elas uma das mais
importantes ¢ a estética, tal como nos diz Jean-Marie Gillig em seu livio O Conto na
Psicopedagogia. Entretanto, ndo ¢ incomum encontrarmos pessoas que duvidem desta
qualidade estética dos contos de fadas, justificando-se pelo fato de que eles tém origem na
tradicdo popular. Por conta dessa visdo preconceituosa e ndo fundamentada num
conhecimento apropriado, essas narrativas foram durante muito tempo postas a margem da

pesquisa académica. Gillig responde magnificamente a essa desvalorizagao indevida:

“Esquece-se as vezes de que os contos, em particular aqueles
que tiveram versao escrita, pertencem ao género literario e sdo
obras de arte. Se fosse diferente, como explicar o
extraordinario sucesso ainda atual dos contos assimilados por
Perrault, irmaos Grimm e Andersen? Eles sio portanto, uma
grande arte que pertence ao patrimonio cultural de toda a
humanidade e que representa a visio de mundo, as relagoes
entre o0 homem e a natureza, sob as formas estéticas mais
acabadas, aquelas que provocam precisamente o
maravilhamento do publico, como muitas obras coroadas de
prestigio. A légica do maravilhoso é, na verdade, necessaria a
légica da narrativa no conto de fadas. Suprimir o maravilhoso
num conto niao significa impedir o prosseguimento da
narrativa, mas torna-la realista e dar outra func¢ao, inclusive no

plano estético.””

3 GILLIG, Jean-Marie. O Conto na Psicopedagogia. Porto Alegre: Artes Médicas Sul, 1999, p. 68.
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Nos importa levar ao conhecimento das pessoas que se interessam pela Literatura
Infanto-juvenil quanto os contos de fadas sao importantes para a formagao do leitor infantil,
na medida em que a representacdo literaria demonstra ser um valioso instrumento de

humanizagao.

Assim, ¢ fundamental que a nossa investigacdo aponte para o literario no sentido
de possibilitar a reflexdo sobre a sua capacidade de formar valor e inserir o leitor num
processo de engajamento existencial, sobretudo avaliando aspectos recorrentes nos contos de

fadas que provocam a busca interior de significado pela vida.

Interessa fundamentar tais sentimentos do ponto de vista da representagdo
literaria, ver como e porque aspectos da vida afetiva do leitor infantil e também adulto sao
elaborados nas narrativas que nos propomos a analisar. Ressaltaremos alguns trechos
narrativos particularmente ricos pela sua fun¢ao multipla: simbolica, fantasmagorica, estética,
afetiva e de encantamento, valendo-nos das analises de Jean Bellemin-N6el e Bruno

Bettelheim.

Sdo bastante divulgadas as pesquisas de Bruno Bettelheim sobre os contos de
fadas, a importancia da sua leitura no periodo da infancia. Muitas questdes foram levantadas
com relagdo as idéias educativas do famoso psicanalista. Apesar das polémicas, um fato ¢
certo: apds a primeira publicagdo do livro A Psicanalise dos Contos de Fadas, no qual o autor
toma como referéncia as teorias freudianas, nunca mais essas historias aparentemente
inocentes foram olhadas da mesma maneira. Mais de vinte anos se passaram e ele continua

sendo uma referéncia para muitos estudiosos dessa area.

Evidentemente, que em algumas das suas afirmagdes se encontra um certo grau de

radicalismo e pouca sustentacdo pragmadtica, no entanto ndo devemos esquecer que:

“Q titulo e o indice dos seus assuntos sugerem que o leitor vai
nele encontrar, além do prazer de restabelecer o contato com
as histérias que encantaram na infincia, a revelacdo do sentido
oculto nos contos, principalmente naqueles de Perrault e dos
Grimm. Situando-se na linha de pensamento de Freud,

Bettelheim busca nas constantes do conto maravilhoso o
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simbodlico proprio dos temas edipicos, dos processos de
maturacdo da crianca, dos fantasmas da angustia e, de uma
maneira geral, todos os tracos manifestos do inconsciente do
conto relacionados com os problemas da infancia (...)
Bettelheim se encarrega de fazer-nos compreender, em mais de
quinhentas paginas de escrita muito didatica e de leitura facil
até mesmo para um leitor que nao esta habituado a lidar com
os conceitos psicanaliticos, que os contos de fadas sao
instrumento de sublimacio e permitem que as criancas nio
apenas fantasiem pelo prazer, mas também resolvam seus

problemas psicologicos pessoais (..).”"

Confirmando sua hipdtese, o autor ressalta o conto de fadas como leitura
importante para a crianga, visto que no universo das historias ela vai realizar um encontro
consigo mesma, naquilo que ¢ grandeza e fragilidade, dor e amor. No entanto, temos que
concordar com algumas pessoas que o acusam de tomar liberdades excessivas do ponto de
vista da interpretacdo e com isso, dar uma conotacdo um tanto reduzida da representacao

literaria.

Por isso, decidimos apoiar e confrontar nossas conjecturas sobre a alianca entre a
literatura e a psicanalise, sugerindo algumas posi¢cdes de Bettelheim, mas com a chancela de
Jean - Bellemin Noel. Este estudioso francés ¢ um dos melhores conhecedores do campo
psicocritico. Ele dotou a psicanalise literaria de um estilo e apropriacao, olhar que nao perde o
seu verdadeiro sentido do seu objeto de estudo, situando-se na forca simbolica da literatura.
Em sua obra (Psychanalyse et Littérature, 1978), ele aponta para os estudos psicanaliticos que
trabalham no sentido da psico-critica literaria, confirmando suahipotese de que a literatura

consiste ndo somente em fazer ver o “outro”, mas especialmente ver o “outro em nos”.

Entendemos que o nosso objeto de pesquisa impde uma certa incursdo pelo
discurso veiculado por varios campos do saber, pois ndo podemos compreender a
complexidade da literatura produzida para criangas e¢ jovens sem nos apropriarmos das

ciéncias que se ocupam em estudar e traduzir o desenvolvimento social e afetivo dos mesmos,

*1dem, ibidem, pp. 74, 75.
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como a psicanalise e a pedagogia. Contudo, ndo devemos perder de vista que nos contos de

fadas destaca-se:

garanta uma experiéncia de transcendéncia e resignificacdo da realidade. Entretanto, somente

os textos que contém seu fio narrativo dentro de um padriao estético de qualidade podem

“(...) a propria estrutura da narrativa que proporciona ao
receptor um tipo de envolvimento emocional. Através do
processo de identificacio com os personagens, a crianca passa a
viver o jogo ficcional projetando-se na trama da narrativa.
Acrescenta-se a experiéncia o momento catartico, em que a
identificaclo atinge o grau de elacdo emocional, concluindo de
forma libertadora todo o processo de envolvimento. Portanto, o
proprio jogo da ficcio pode ser responsabilizado, parcialmente,
pelo fascinio que exerce sobre o receptor.(...) Do ponto de vista
da linguagem da ficcdo, portanto das qualidades de forma
literaria, conto, pode-se dizer-se que este focaliza um momento
crucial da historia de um personagem, e, assim sendo, ele é
denso de conteudo dramatico. A esse lado acrescenta-se o senso
de totalidade que a dramaticidade e brevidade do género

proporcionam.”5

colocar o leitor numa situagdo de descoberta ¢ transformacao.

ocupa o primeiro plano, o poder da metafora. Pois ela, se instaura num mundo inusitado e
surpreendente no qual o leitor ¢ desafiado na sua visdo semantica. O desafio ¢ um dos

principais componentes da literatura, pois o leitor deve ser instigado no sentido de ir buscar

no texto aquilo que se pode chamar de “o mais além”.

Ora, o leitor deve ser um produtor de sentido, deve buscar no texto aquilo que

A boa narrativa sustenta-se por meio de seus recursos estilisticos entre os quais

*AMARILHA, Marly. Estdo mortas as fadas? Literatura infantil e prdtica pedagdgica. Rio de Janeiro: Vozes,

1997, p. 18.
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Nesse jogo estabelecido entre texto e leitor surge o desejo de ser no outro, pois
este pode restituir-lhe a propria imagem, na medida em que o leitor identifica-se com o

personagem em tudo aquilo que resulta como enredo do destino humano.

A narrativa literaria impde um sentido de totalidade, convida o leitor para o
prazer de viver nesse contexto o indizivel do seu proprio desejo. No inesperado e no estranho

de cada situagao apreendemos um significado novo, por isso :

“A funcao organizadora de sentido dos fatos é, possivelmente,
um dos elementos mais engajadores da narrativa. Essa
estrutura, portanto, atinge o receptor do ponto de vista emotivo
e cognitivo. Nesse processo, o receptor da historia envolve-se
em eventos diferentes daqueles que esta vivendo na vida real e,
através desse envolvimento intelectual, emocional e
imaginativo, experimenta fatos, sentimentos, reacoes de prazer
ou frustracio podendo, assim, lembrar, antecipar e conhecer
algumas das inumeras possibilidades do destino humano. Pelo
processo de “viver” temporariamente os conflitos, angustias e
alegrias dos personagens da historia, o receptor multiplica as
suas proprias alternativas de experiéncias do mundo, sem que
com isso corra algum risco. O personagem pode, entio,
emprestar ao receptor sua grandeza e seus limites,
vislumbrando outras formas de viver e ver o mundo, o que

uma simples existéncia nao daria conta de experimentar.”6

Para compreender a importancia da leitura durante o periodo da infincia, faz-se
necessario avaliar essa etapa do desenvolvimento humano dentro de toda a abrangéncia e
multiplicidade, pois a crianga ¢ o vir-a-ser de cada homem, de cada mulher. E o principio

magico de toda humanidade.

% Idem, ibidem, p. 19.
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Partimos do principio que a linguagem artistica toca o adulto na medida em que
provoca a crianga permanente em cada um, pois o mundo da infancia ¢ feito essencialmente
do sentir. Isso ndo quer dizer que seja um lugar onde s6 existe felicidade, pois sabemos o
quanto o mundo interior da crianga ¢ povoado por vivéncias afetivas dolorosas. Contudo, as
historias ouvidas ou lidas na infancia devem ter a capacidade simbolica de remeter a crianga
para um espaco plural, no qual o leitor possa olhar para o mundo com largueza e
sensibilidade, buscando o encontro com o outro naquilo que ¢ dor e amor. Literatura ¢ arte. E
metafora. E vida que se faz tecida com os fios-palavras, universo pleno da linguagem e por
isso, espago privilegiado para a emergéncia do sujeito simbdlico. Assim, analisaremos cinco
textos orientados pelos recursos da psicanalise e da literatura. Para tanto, seguiremos os
modelos de interpretacdo de dois autores reconhecidos pela producdo cientifica, como

também pela sensibilidade com a qual sugerem a alianga entre esses dois campos do saber.

Cada vez mais a pesquisa em torno da Literatura Infanto-Juvenil, especialmente
com relagdo aos contos de fadas, se faz presente e necessaria. Nunca os contos classicos
tiveram tanto espaco para serem investigados e discutidos por profissionais de diversas areas
de assisténcia a infancia. Portanto, acreditamos ser justo que além da produg@o dos autores ja
mencionados, a nossa metodologia possa ser empregada no sentido de ampliar as
possibilidades de analise dos contos, relacionando os conteudos que eles apresentam com
outras abordagens cientificas, como alguns pressupostos teoricos da Melanie Klein e Didier

Anzieu.

A justificativa para tanto interesse € norteada por inimeras hipoteses, desde as que
percebem a influéncia dessas narrativas para a construcdo do imagindrio popular e sua
interferéncia no conjunto de ideologias que fazem o social, até a interpretagdo simbdlica
desses textos e sua ampla atuagdo no psiquismo das criangas. Dessa maneira, consideramos
que seja pertinente recorrer a analise simbdlica dos varios elementos que aparecem nos contos
que nos propomos a interpretar, pois levamos em consideragao que as palavras utilizadas no
contexto literario sdo mais do que expressdao do desejo de comunicar, exatamente porque
possuem a for¢a da metafora, sendo mais do que signos elas sdo significantes que remetem a

um sentido, pois:
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“(...) um significante so ¢ significante para outros significantes.
(...) O significante é assim, a relacio entre o que da lugar e cria
o lugar. O significante e o afeto é que faz o afeto e cria o lugar
do afeto. (...) As palavras ouvidas siao intermediarios
necessarios para que o pensamento continue sendo, gracas a
memoria da linguagem um processo constatemente ativo (...)
Quando Deleuze e Guattari lancaram a tese de Artaud do
“corpo sem 0rgao” Lacan replicou que o psicético ndo era
desprovido de o0rgio, ja que possuia um, fundamentalmente,
um 0rgao com o qual ele coabita e com o qual coabitamos
todos: a linguagem. (...) A linguagem € pois um 6rgiao, nio no
sentido instrumental de uma ferramenta eficaz, mas um 6rgao

que prolonga e estende o corpo.”7

A literatura e a psicanalise estdo unidas por um fio condutor inico que ¢ a palavra,
portanto temos aqui o interesse de focalizd-la do ponto de vista da sua fun¢do simbdlica,
daquilo que esta na sua origem, mas impossivel de apreensdo total, mas que por outro lado

nos remete a um significante essencial e que faz parte da sua natureza de simbolo.

Embora tenhamos a preocupacdo com a estrutura narrativa que se apresenta neste
género, o interesse da nossa investigagdo € colocar em evidéncia a constru¢do da narrativa,
sobretudo naquilo que aponta para o sentido simbdlico e que nos remete para o inomindvel

universo do eu-outro.

Se os contos tradicionais foram construidos segundo uma légica e uma matriz de
simbolos, que se pode comparar a um “puzzle”, que a partir de uma base motora faz girar seus
diversos elementos, entdo ndo podemos compreendé-lo fora daquilo que ¢ sua totalidade. Por
isso, as tantas adaptacdes que se fazem destas narrativas no mundo contemporaneo, sob a
justificativa do “politicamente correto” sdo absolutamente absurdas, principalmente porque
retiram dai, elementos que sdo essenciais a mensagem ¢ efeito das mesmas, além de destitui-

las da sua totalidade.

"NASIO, Juan-David. Op. cit., p. 150.
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E possivel se observar o quanto existe uma recorréncia simbolica nos contos de

fadas, tanto de temas e motivos quanto de simbolos. Verificamos que:

“Fadas, feiticeiras, ogros, gigantes e duendes ndo sao apenas
elementos indispensaveis ao maravilhoso, sdo também
personagens da ordem do imaginirio que, com outros, tém
funcido simbdlica. O simbolo nio é um signo arbitrario e
convencional entre o significante e o significado; inscreve-se
numa relacio de continuidade entre dois e um “dinamismo
organizador (...) tentou-se elaborar uma “chave dos contos”
que seria analoga a “chave dos sonhos”. A interpretacio dos
contos a partir de sua leitura baseada em conceitos
psicanaliticos (psicanalise do texto) pode, de fato, revelar-se

fecunda (...).”8

Nossa proposta de trabalho vai além da discussdo pragmatica que encerra a

teratu . ucionistas, poi u .
Literatura em conceitos fechados e reducionistas, pois entendemos que a representacao
literaria ¢ da dimensao da arte, portanto pertence a grandeza do simbolico estruturada a partir
a linguagem metaforica. Discutir Literatura ¢ falar da vida que se faz nas infinitas

da 1 taf Discutir  Literat falar da vid f: finit
possibilidades do real e do imaginario. E construcdo e desconstru¢do de visdo de mundo,
portanto ¢ “re-velagdo” sempre. Logo, reconhecemos que o lugar da Literatura do qual

desejamos falar ¢ complexo e singular.

Estaremos ao longo da nossa proposta de investigagdo tecendo fios que nos
permitam compreender o nosso objeto de estudo que ¢ a literatura veiculada para criangas,

especificamente traduzida nos contos de fadas.

Freqlientemente, acontecem discussdes polémicas em torno dessa literatura, visto
ser ela dirigida a um publico especifico e além disso, ter suas raizes histdricas na tradi¢do
oral, portanto na cultura popular. Assim, até os anos oitenta sofreu inumeras discriminagoes,

como também questionamentos com rela¢do ao seu valor estético e artistico. Entretanto, essas

8 GILLIG, Jean-Marie. Op. cit., p. 70.
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questdes foram superadas e hoje, assistimos o seu reconhecimento tanto pela academia quanto

pelos leitores de maneira geral.

O fato ¢ que a Literatura Infantil alcangou seu status de obra de arte, mas ainda ¢
vista por muitos, somente como objeto ludico que proporciona ao leitor infantil o prazer do
jogo e da brincadeira. Entao, se faz urgente a discussdo em torno dessa produg¢do que mais do
que brincadeira, tem a capacidade de nos remeter para o complexo universo da linguagem,
sobretudo para aquilo que nos constitui como sujeitos simbdlicos. Assim, a nossa proposta de
discussdo baseia-se na relagdo da literatura com outros discursos que permeiam a realidade
factual para melhor compreendé-la e transforma-la. Entendemos que o espaco do discurso
literario ¢ campo fértil para a emergéncia de varios sentidos, por isso as nossas suposi¢cdes se
baseiam no intercambiamento da literatura com outros dizeres, mais especificamente com a

psicanalise e a sua leitura dos contos de fadas.

A representagdo literaria ¢ grandiosa porque nos faz viver-sentir uma realidade
construida a partir das nossas proprias historias, em tudo que ¢ singular e universal. Nela
encontramos a vida e a morte, o grotesco e o belo, a dor e o amor surgidos no espago vazio,

entre o dito e o indizivel que faz parte de todo homem e toda mulher.

Nosso modelo de andlise apoia-se nos estudos do pesquisador e psicanalista
francés Jean-Bellemin Noel que ao se debrugar na interpretacao dos contos de fadas percebeu
a importancia do literario para a vida cognitiva e afetiva, ndo somente da crianga, mas de todo
e qualquer leitor. Nesse sentido apostamos nas nossas hipoteses de que a literatura nos faz
pertencer ao mundo e nos coloca na relagdo de intersubjetividade na medida em que nos
convida para ‘“olhar” os diversos outros que habitam em nds. Na literatura temos a

~ %

oportunidade de nos encontrar no “s6tdo” e garantir uma experiéncia construida no nao-dito
da nossa historia. Acreditamos que a fungdo estética da literatura extrapola a dimensdo do
prazer para nos colocar numa conquista existencial. Convite sedutor para o “mais além” de

nos mesmos.

Como langamos nossas conjecturas no sentido de sublinhar a importancia dos
contos de fadas na construgdo de visdo de mundo da crianga, acreditamos ser pertinente
considerar alguns aspectos valiosos da obra de Bruno Bettelheim, como também certas teorias
da psicanalista infantil, Melanie Klein. Contudo, o nosso compromisso ¢ estabelecido a partir

de um olhar multiplo com relagdo a essa producdo literdria, pois compreendemos que para
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seguir o modelo de andlise sugerido por Noel, ndo devemos reduzir nosso campo teorico de

atuacdo, mas amplia-lo na medida em que:

“O sentido fundamental da arte é ampliar o viver e torna-lo
mais intenso, nunca diminuir ou esvazia-lo (...). Por isto, as
obras de arte nos enriquecem: elas nos permitem reestruturar
a experiéncia em varios niveis de consciéncia sempre mais
elevados, tornando-se nossa compreensio mais abrangente de
novas complexidades e intensificando-se, assim, o sentido da

vida.”’

Provocar o sentir dentro de uma experiéncia maior e mais abrangente ¢ , também,
funcdo da literatura. No entanto, enfatizamos que esse “sentir” ndo estd dissociado do evento
real que da origem a todas as formas de expressao. Ao contrario, o literario nos propde uma
visdo mais critica e transformadora do mundo dentro-fora que faz parte das tantas historias da

caminhada humana sobre a Terra.

Como a psicanalise, a literatura nos faz ver diferente e por isso ela seduz. Para
viver nessa realidade simbdlica € preciso aprender a olhar, a ver, a desviar-se do banal, a ter
“olho” no corpo todo. Isso ndo ¢ a funcdo escopica que nos da, pois o olhar sensivel faz parte
da nossa competéncia e sensibilidade simbolica. O olhar ao qual nos referimos ¢ captura do
invisivel, somente mediado pela largueza da linguagem artistica e nesse sentido acreditamos
ser fundamental que as nossas criancas tenham a possibilidade de conhecer os contos de fadas
para que aprendam a olhar para dentro, podendo reconstruir a realidade externa e ampliar a

visdo de mundo.

Os contos de fadas proporcionam ao leitor uma certa convivéncia pacifica entre o
bem e o mal, o amor e a dor, o sofrimento e o prazer. Nessas narrativas, até se pode gostar da
bruxa ou sentir 6dio pela madrasta, pois ai tudo € permitido e garantido pelo “Era uma vez”,
ainda que se possa identificar com os aspectos mais destruidores do eu, sempre haverd o
“felizes para sempre”. Nesse sentido consideramos os contos de fadas como uma leitura

propria para se ampliar o universo interior ,enriquecendo a experiéncia humana da crianga

’ OSTROWER, Fayga. Acasos e Criagdo Artistica. Rio de Janeiro: Campus, 1995, p. 20.
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que os conhece. Nesse espago do “faz de conta” se pode tocar nos sentimentos mais intimos,
nos amores mais sentidos, desejos mais estranhos e impossiveis. Desse espaco, ninguém sai
igual, ileso ou impune. Esse ¢ o mundo onde a palavra tece o destino de todas as dores e
amores. Essas narrativas, aparentemente inocentes, sio campo de batalha e confronto, mas
também de prazer e fruicdo, assim extrapolam o maravilhoso para compor cenas inusitadas do
nosso mundo interior. As histérias sdo tecidas com os mesmos fios, pois todas falam sempre
de um lugar da alma, onde a dor e o amor sdo base de tudo: do bem e do mal. Assim, nossas
analises tomardo como base as consideracdes de Juan-David Nasio sobre os varios aspectos
que giram em torno da dor-amor. Os contos que nos propomos analisar estdo repletos de
metaforas, capazes de nos levar do sentimento doloroso marcado por iniimeras perdas, até

aquilo que percebemos como travessia para o amor e portanto, para a transcendéncia.

Certamente, a referéncia que Dominique Maingueneau faz sobre o papel da
literatura na vida do sujeito diz respeito ao “mais além” da palavra, naquilo que é auséncia —

presenca de um afeto e que se coloca na ordem da dor e do amor, pois:

“(...) a producao literaria nao é condicionada por uma lingua
completa e autarquica que lhe seria exterior, mas entra no

jogo de tensodes que a constitui.”"’

Sendo assim, buscamos realizar uma analise dos contos de fadas: Vasalisa: a
sabia, O Pequeno Polegar, O Junipero e A Bela e a Fera, enfatizando aquilo que para nods ¢é
importante na medida em que, pode produzir um efeito no sujeito leitor, enquanto sentido e
possibilidade. Portanto, qual mensagem subliminar existe nestes contos € qual o poder de
transformagdo e redimensionamento existencial os mesmos podem sugerir, estas sdo questdes

que desejamos, aqui, aprofundar.

Dessa forma, estruturamos este trabalho refletindo no Capitulo I sobre a
Importancia dos contos de fadas na formacéo e educacio da crianca. Ai, se discute o que

sdo os contos de fadas, o que ¢ que faz deles algo a-temporal e universal, de tdo forte

' MAINGUENEAU, Dominique. O Contexto da Obra Literdria. Colegdo Leitura e Critica. Sio Paulo: Martins
Fontes, 1995, p. 9.
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repercussao social. Certamente, que eles podem ser assumidos em toda a sua forca simbolica
influenciando a vida psiquica e afetiva da crianca. Por isso, a importancia acentuada de
manter na sociedade tecnologica e destituida de valores significativos, toda a riqueza do

imagindrio presente nos contos.

Em seguida, no Capitulo I, o percurso pelos contos inicia-se por Vasalisa — a
sabia: Simbolo e narrativa na enunciacao dos afetos. Momento no qual trataremos a perda
e 0 abandono que se traduz no instante primeiro da dor e que, segundo Juan David Nésio, da

origem a todas as narrativas.

No caso de Vasalisa: a sabia esta situacdo instaura-se por meio de uma marca
bastante forte e que serve como travessia para todo o desenrolar da historia. No entanto, o que
a torna particularmente especial ¢ o fato da protagonista conseguir a superagdo da sua dor por
meio de um objeto transacional, que € seu consolo € apoio no momento em que precisou

superar as duras provas impostas pela terrivel Baba Yaga.

Para a interpretacdo simbdlica dos varios elementos que surgem no texto,
tomamos como referéncia teodrica principal os pressupostos de Jean Bellemin-Noel, pois estes
devem servir como roteiro de andlise para todos que pretendam ver nos contos de fadas um

traco especial e singular de representacao artistica literaria.

Se em Vasalisa: a sabia, o aspecto dominante era centralizado no objeto
transacional, agora no Capitulo III entenderemos uma outra face da dor por meio de O

Pequeno Polegar: narrativa do medo e complexo de castracio.

Essa ¢ uma narrativa cuja a dimensao da dor ¢ sublinhada por intensas ameagas de
ruptura como o abandono na floresta, além do corte essencial para que a crianga supere o
conflito edipiano. Falaremos, entdo da Metafora Paterna proposta por Freud e revisitada por
outros autores, dando énfase a interdicdo como lei simbdlica fundamental, pois tudo isso faz
parte da dor de crescer. Superar o conflito edipiano, talvez seja um dos maiores desafios para
que se obtenha o prazer de vencer. Assim, suportamos nossas hipoteses baseados no modelo
analitico de Bruno Bettelheim, mas sem perder de vista os conceitos sobre a dor € o amor

reelaborados por Juan—David Nasio.

No Capitulo IV abordaremos O Junipero e as trés etapas da dor, retomando o

contributo de Nasio para entender agora alguns temas bastante recorrentes nos contos de
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fadas, tais como rejei¢ao, canibalismo, a mae-ma, disputa entre irmaos, pai ausente e retorno.
Entretanto, no caso deste conto a dor apresenta-se de forma extrema, consubstanciando-se na
morte e destruicdo fisica do protagonista e na sua absor¢do canibalesca pelos demais

personagens.

Esta dor, de alguma forma, transfigura-se e regenera-se quando o proprio
protagonista assume uma nova forma, ainda que provisoria. E nessa imagem que ele consegue
superar as provas, introjetando sua mae-boa, para finalmente renascer numa outra etapa de

maturidade humana. Assim, reencontra o seu lugar na cena familiar.

Aqui, resolvemos nos apoiar nas perspectivas psicanaliticas da autora Melanie
Klein, quando nos traz como etapa fundamental da vida da crianca, a divisao do seu objeto de
amor. Isso, resulta na cisdo entre o seio-bom e o seio-mau, representante da mae-boa e mae-

ma.

O Capitulo V, A Bela e a Fera: uma travessia poética da dor-amor, revela-
nos a outra face da dor, quando numa transferéncia de amor se resgata e transcende os

sentimento destrutivos.

Avaliamos ai, o encontro entre o mito de Cupido e Psique ¢ o conto de fadas A
Bela e a Fera, a luz da concepcdo freudiana revisitada por Nasio, relativamente ao espago
lacunar de todo sujeito, condig¢ao existencial de inconclusdo, porém “preenchido” pelo Outro

que se constitui como objeto de desejo, portanto de amor realizado na figura do eleito.

Apobs as andlises, chegamos a Conclusao certos de ter de alguma forma
colaborado na abertura de novas perspectivas para a investigacdo académica ao se tentar o
entrecruzamento entre a literatura e a psicanalise. Outros caminhos seriam possiveis, mas este
corresponde ao que consideramos ser nossa postura existencial e filoséfica. No entanto,
apontamos para a situagdo de uma inevitavel inconclusdo, visto que tal abordagem reside as

margens da subjetividade.

De Vasalisa a Bela e a Fera, nos deparamos com um trajeto marcado pela dor e

pelo amor, sentimentos aparentemente antagonicos, mas que se revelam complementares
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como duas faces da mesma moeda, pois como ¢ dito por Nasio: “A dor so existe sobre um

fundo de amor”."!

No entanto, ¢ esta relagdo dialética que permite a construcdo do sujeito, este
sempre marcado pela falta constituinte e pela busca incessante de amor, o que significa uma

travessia permanentemente incompleta.

"' NASIO, Juan-David. Op. cit., p. 18.
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CAPITULO I - A IMPORTANCIA DOS CONTOS DE FADAS NA
FORMACAO E EDUCACAO DA CRIANCA

1.1 - OS CONTOS DE FADAS

Afinal o que sdo os contos de fada e para quem sao escritos? Por que conseguem
ultrapassar os limites de tempo, da Historia, das modificagdes sociais e culturais para
permanecerem cada vez mais vivos no imaginario das pessoas? Essas sdo perguntas feitas
com muita freqliéncia por todos aqueles que se ocupam em investigar essas narrativas,
tomando como referéncia varios pontos de vista, seja da literatura, da psicanalise, da
sociologia, entre outros.

O fato ¢ que essas narrativas continuam intrigando e encantando pessoas no
mundo inteiro, fazendo-se presentes tanto no imagindrio popular quanto em pesquisas
académicas e quase sempre as investigagoes partem de duvidas como as do pesquisador inglés

Sheldon Cashdan:

“Por que os contos de fada provocam reacoes tao fortes, mesmo
anos depois do primeiro encontro? Sera que eles nos mudam de
alguma maneira? Nesse caso, de que maneira? O que ha por

) 12
tras do seu apelo permanente?”

Essas sdo também questdes que tentaremos esclarecer aqui, a partir de uma
concepgdo que une literatura e psicandlise. Sabemos, porém, que tal proposito esbarra em
inimeras dificuldades, pois estamos ndo somente no campo do literario, mas também noutros
que atravessam o discurso da literatura. Por isso esse entrecruzamento € tao rico, repleto de
sentido e transcendéncia.

A verdade ¢ que essas historias que encantam criangas, jovens e adultos falam
muito mais do que de mundos encantados, onde vivem seres magicos, pois percorrem

amplamente o sentimento do leitor, invadindo zonas do inconsciente, tocando questdes

12 CASHDAN, Sheldon. Os Sete Pecados Capitais dos Contos de Fadas: Como os contos de fadas influenciam
as nossas vidas. Rio de Janeiro: Campus, 2000, p. 16.
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indiziveis referentes ao sujeito e suas proprias historias. Estdo, portanto repletas de
significacdes impossiveis de serem desveladas na sua totalidade.

Ainda que essas historias sejam aparentemente esquecidas, elas dormem num
canto qualquer e quando a oportunidade surge, entdo elas falam ao coragdo e a alma dos
pequenos e grandes, trazendo olhares, gestos, cheiros, enfim um conjunto de sensagdes que
fizeram parte de um encontro significativo numa determinada fase da vida. Seja na tradicional
hora do conto, onde histérias sdo narradas ao sabor da lingua popular, ou pelos meios de
comunicagdo, quando aparecem personagens dos contos tradicionais em anuncios
publicitarios, ou ainda em montagens para o teatro e cinema. O fato ¢ que essas historias
fazem parte da vida de todos nos. Ora, qual a pessoa que ndo experimentou um conto de fadas
na infincia? Que ndo chorou com as dores das personagens € ndo vibrou com os amores,
finalmente, vitoriosos?

Cashdan nos relata isso mesmo a partir da sua experiéncia académica. Diz que
ficava impressionado ao ver quanto seus alunos e suas alunas se tornavam apaixonados e
apaixonadas no momento no qual se falava dos contos de fadas. Cada um tinha uma historia

para contar,

“(...). Todo mundo tinha um conto de fada favorito na
infincia, que fazia soar um acorde emocional. Uma jovem se
lembrou de sua mae lendo Cinderela na hora de dormir, e em
sua insisténcia para que a mie repetisse a seqiiéncia com a fada
madrinha, antes de apagar as luzes. Havia algo naquele vestido

ore . . o 4 1
em ouro e prata e nas joias que era simplesmente irresistivel.”"

Contar histérias é algo que se perde nas noites do tempo. E uma atitude tdo antiga
quanto o proprio Homem. Narrar ¢ condigdo existencial para a espécie humana e sempre
significou, de certa forma, ter dominio do mundo, conhecimento do outro. A palavra deu
poder ao animal humano.

Imaginemos os tempos remotos e todos os desafios a serem enfrentados e entao,
conseguiremos compreender que para sair do estado de selvageria e entrar no dominio da
cultura foi necessario um conjunto de elementos que tornassem o Homem um conquistador

das terras, mares e do espaco. Para tanto, a palavra mais do que instrumento de humanizagao,

13 Idem, ibidem, p.16.
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constituiu-se em fio magico tecido em narrativas da luta pela sobrevivéncia, organizagao
grupal, medos, desejos, enfim historias-rabiscos que transgrediram a ordem do real para

revelar um mundo carregado de imagens e fantasias, pois:

“(...) os relatos maravilhosos e seus analogos no 4mbito de uma
rica e diversificada tradicao constituem suportes insubstituiveis
de um aspecto que diz respeito, de modo substancial, a nossa
vida: o desenvolvimento espiritual e a abertura a niveis

superiores de realidade.”"*

Possivelmente, na aurora dos tempos emprestava-se a vida o sentido do
sobrenatural e sagrado, maneira magica e laboriosa de se compreender os mistérios do mundo.
Algo que explicava a origem do homem da mulher a partir de elementos fantasticos que
povoavam o dia a dia, cercado da presencga do misterioso e inexplicavel .

Os primeiros sons guturais, ja representantes da experiéncia simbolica, foram
transformados no “dito” que vai caracterizar o Homem como ser racional, pensante e
transcendente. Entdo, partimos para o Mito, do grego Mythus, que significa palavra, narrativa.

As primeiras historias, repassadas ao longo dos séculos, eram composicoes da
visdo mitica e fabulosa que o humano tinha do universo. Pretendiam explicar o inexplicavel, o
inacessivel a razdo, por isso muitos estudiosos asseguram que essa forma magica de desvelar
os mistérios da vida tenha evoluido para os mitos, ritos, lendas, relatos maravilhosos e contos
de fadas.

Aproveitamos para revalidar a afirmacao de que:

“A realidade sempre foi e ¢ multidimensional, tendo-se somente
“desencantado” aos olhos redutivos da concepc¢ao filosofico-
cientista imposta como paradigma pela civilizacio racionalista.
A partir dos métodos repressivos da cultura eurocéntrica nao é
possivel apreender os mitos em sua natureza transreal; eles
exigiam a subjetividade- objetiva na “constituicio” da

experiéncia, 0 método de reducio fenomenologica e a aceitacio,

4 PAZ, Noemi. Mitos e Ritos de Iniciacdo nos Contos de Fadas. Sio Paulo: Cultrix, 1995, p. 9. (Série
Pensamento).
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como aconselhava Levy- Brunhl, da “categoria afetiva do

sobrenatural.”"

A compreensdo do mito demanda um olhar para além da realidade objetiva, pois
ai se narra algo impossivel de racionalidade, pois o que encontramos no relato mitico esta
sublinhado de subjetividades e de um imenso desejo de dar sentido ao que se experimenta nos
diversos niveis da vida individual e coletiva. Nao ¢ dificil de se concluir que tendo os contos
de fadas se originado dessas raizes, assuma quase sempre uma dimensao transreal e influencie
tanto no ambito psicologico quanto no social.

E interessante apontar para o fato que mesmo diante do avango da ciéncia ¢ da
tecnologia, os contos de fadas permanecem vivos e se multiplicando no imaginario coletivo.
Estdo mais vivos do que nunca e se reproduzem por diversos meios. Sdo “formas vivas”
permanentes em desdobramento continuo, contextualizam-se sempre, embora ndo percam a

esséncia original, pois:

“Se os olharmos, em contrapartida, a partir do angulo
totalizador e religante da visdo poética, os simbolos vivos
podem “ultrapassar” a fronteira aparente e as fadas
“corporificar-se” na interseccao de duas realidades. Estaremos,
por conseguinte diante do ponto em que as duas realidades se
confundem, no dintel da “porta no muro”. (...)Mas, de modo
geral, é esquecido o valor religante e transformador ativo que
subjaz aos relatos, sua virtualidade sempre presente de
produzir uma renovatio em toda consciéncia alienada, através

da dinamizacio arquetipica que lhe é caracteristica.”"®

O fato ¢ que essas historias tém a forca da palavra interior, que fala de um lugar
muito especial, porque também constituem-se numa forma bastante original de se explicar ou
buscar uma compreensdo da experiéncia humana. Parece que andamos sempre em busca de
dar significado para a nossa vida e tudo ¢ “historia” que se vai fabulando e construindo. Umas

vao pelo caminho do quotidiano, do conhecimento e do saber e outras seguem o caminho da

' Idem, ibidem, p.13.
'6 Idem, ibidem, p.14.
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alma e por isso sdo capazes de iluminar os reconditos mais fechados e impossiveis de se
chegar, sendo pela sensibilidade artistica.

Note-se, a proposito, o que a critica literaria Marina Warner nos relata sobre a
historia do Sultdo, sua mulher e o pobre homem que alimentava sua esposa com “carne de
lingua”. Diz-se que um sultdo muito poderoso tinha uma mulher que vivia muito triste e
doente. O sultdo tinha recorrido a todos os meios que pode, mas de nada adiantou. Até que viu
um homem muito pobre carregando uma mulher muito feliz. Entdo, ordenou ao homem que
trocasse de mulher. O homem prontamente atendeu ¢ a mulher do Sultdo se transformou na
imagem da saude e felicidade.

Enquanto isso a mulher do pobre homem definhava e vivia na mais imensa

infelicidade, pois:

“(...) a carne de lingua com que o homem pobre alimentava
sua esposa nao era material. Eram contos de fadas, historias,
anedotas: alimentos transmitidos pela fala, embalados em

linguagem.”17

Esse conto aponta para a importancia ¢ o poder da palavra, tecido basico das
narrativas que se fazem histérias de toda trajetéria humana. Esteja o Homem onde estiver,
havera uma historia a ser contada e recontada de acordo com o sentir e o viver do contador e

de sua comunidade.

As historias que alimentam a alma sdo precisamente aquelas que nos dizem
respeito. Que de alguma maneira nos fazem olhar para dentro e encontrar um sentido ou

significado para a vida.

Por isso, o significado da leitura transcende sempre. Pois, se o texto tem a
capacidade de nos fazer viver-experimentar a metafora verdadeira, entdo ele pode nos
arrebatar para o indizivel de n6s mesmos.

Mas essa ndo ¢ uma questdo tdo simples quanto parece, pois nela estdo envolvidos
varios aspectos da nossa experiéncia simbolica que precisam ser investigados e

compreendidos.

"7 WARNER, Marina. Da Fera a Loira: sobre contos de fadas e seus narradores. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1999, p. 14.
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E preciso levar em consideragio o fato de que os contos de fadas ndo se
constituem como narrativas comuns do ponto de vista da literatura, pois falam de um lugar
singular, mas também plural e possuem uma audiéncia, na maioria das vezes, muito particular
j& que quase sempre sdo narradas para criangas.

Temos que percebé-las no ambito dos varios campos de estudo que possam
facilitar o aprofundamento langando-nos na compreensdo dos aspectos que circundam a sua
producdo. De fato, ¢ intrigante pensar que essas historias surgiram no inicio dos tempos,
geralmente de autores anonimos, fizeram a travessia oral por muitos milénios até chegarem

aos nossos dias e continuam, incrivelmente, encantando leitores em todos os hemisférios.

Intriga mais ainda, quando nos apercebemos que a psicanalise e a pedagogia nao
se fartam de buscar explicacdes sobre o fato de criangas do mundo inteiro ficarem fascinadas

diante dos contos.

Com efeito, mesmo seduzindo adultos, a sua concentracdo de leitores esta no
periodo da infancia. Bem sabemos, que esse ¢ um momento da histéria de vida do sujeito
humano guardado com “sete chaves”, tanto pelas coisas boas que nos puderam gratificar

2 b

como também pelas coisas ruins que colocaram em causa a nossa integridade psiquica.

E mesmo o “era uma vez” de cada historia vivida por nds no secretismo do nosso
inconsciente, que se vai buscar na trama e nas representagdes arquetipicas cristalizadas nas

personagens que ddo vida ao texto.

Diante do conto ndo temos um pensar racional e cartesiano. A realidade que nos
interessa € que se apresenta ao olhar como possibilidade, ou seja, o leitor sabe que ndo ¢é o
personagem, mas ¢ como se fosse porque o sentimento para o qual a narrativa reconduz ¢ que

possui valor real. Pois, parece que ai reside a crianca que:

“(...) os contos satisfazem uma fome de alimentos psiquicos.
Eles fazem florescer sorrisos de beatude mesmo que devessem
fazer caretas de medo ou pelo menos de mal a pior eles fazem
tremer ou ter pena, felicitando-os de uma solucio feliz (...)
Somente os adultos racionais imaginam que nos deliciamos da
heroina salva, dos noivos que se casam, do pobre que

enriquece; as criancas sabem que o suculento, o recheio é a avo
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engolida, a pequena feita em pedacos, a besta estripada e o

ventre cheio de sabio (...).”"

Bellemin- Noel coloca uma questdo fundamental. Nao se pode analisar um conto
sem o mergulho no discurso ausente. Muitas vezes, temos que correr atras, precisamente,
daquilo que nao se pode ver de imediato para enfim, realizar uma leitura simbolica. Talvez, a
universalidade dos contos e a atemporalidade que ai experimentamos tenha a ver com o fato
de eles serem um depoimento da luta permanente que o Homem trava no seu mundo interior,
habitado por imagens universais representantes de posi¢des antagonicas experimentadas por
todos ao longo da existéncia: o medo, a angustia, a soliddo, a raiva, o odio, a tristeza, a
alegria, o prazer, entre tantos sentimentos que nos vao marcando durante a vida.

Tudo isso € universal e atemporal. Até se podem mudar as dores, mas elas sempre
estardo 14, marca da nossa falta. Com os sentimentos positivos acontece da mesma forma. De
certa maneira, somos constituidos também a partir da busca afetiva. Queremos ser salvos
ainda que seja por um beijo ou espada de um her6i ou quem sabe por uma fada, contanto que
a vida gratifique e nos coloque diante de um mundo resignificado.

Entendemos também que o fato de essas narrativas terem chegado até meados do
séc. XVII praticamente pelo viés da oralidade, tenha até certo ponto colaborado para o
surgimento de tantas versdes. Alids, a determinacdo histérica da sua origem ¢ impossivel.
Existem varias teorias sobre o assunto. Maria Emilia Traca'" fala, por exemplo, da corrente
defendida por Theodor Benfey que acredita nas raizes indianistas dos contos de fadas que se
contrapde as teorias dos irmaos Grimm que apontam para origens indo-européias. H4 ainda
que referir a teoria ritualista apresentada por Pierre Saintyves e finalmente, a proposta
marxista defendida por Wladimir Propp, para a qual os contos de fadas sdo superestruturas

refletidas no social e emergem da eterna luta de classes.

Claro, que quando empenhados na analise de um conto, devemos buscar as fontes
de sua origem e difusd@o. No entanto, na maioria das vezes, temos que trabalhar no terreno das

conjecturas e suposicoes.

Todo esse percurso historico contribuiu também para a efervescéncia do encontro
entre o narrador e os demais. Essas historias foram compactuando com os desejos coletivos.

Na medida em que eram narradas, quase que num ritual do sagrado, elas se desdobravam.

18 BELLEMIN-NOEL, Jean. Les contes et leurs fantasmes. Paris: Presses Universitaire de France, 1983, p.6.
' TRACA, Maria Emilia. O Fio da Meméria: do conto popular ao conto infantil. Porto: Porto Editora, 1998.
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Existia algo de anonimo, mas paradoxalmente, muito pessoal e que refletia nos sentimentos

dos pobres e dos ricos, dos leigos e letrados e assim:

“Tal variedade de belas letras a que tiveram acesso aqueles que
niao sabiam ler, as populacdes e os povos sem escrita, as
criancas até a idade da escola sdo fonte de verdadeiros festins.
Eles as colhem, as bebem nos liabios das que as contam — os
nossos contos ditos de fadas sao trabalho das mulheres: aos
homens as sagas dos ancestrais, as lendas que sustentam o
grupo, os mitos onde se encarna o sagrado. Vejam esses
ouvintes devorando com os olhos o rosto do contador: a sua
boca saboreia 2 medida que mastiga as palavras, repetindo-as,
antecipando-as; crereriamos que eles saboreiam a dogura. Ou
que eles mamam o leite sem o qual o seu coracido ficaria

faminto.”?’

Ora, que forca simbolica € essa que atravessa os tempos, se eterniza no
inconsciente coletivo e fala ao espirito de maneira tdo viva e atual? A verdade dessa ficcao
ndo esta suportada no evento real, ndo ¢ um sistema fechado em si, mas ao contrario , abre-se
em varias direcdes para atender a uma demanda de ordem afetiva do sujeito leitor, que de

acordo com a sua realidade dara continuidade aos possiveis surgidos a partir do lido.

Enquanto existirem histérias no mundo, pessoas a conta-las e outras a ouvi-las,
estaremos salvos pela palavra-metafora que pode nos fazer viajantes da dor e do amor, porque

no exercicio pleno do sentir, temos oportunidade de ser.

E justamente a experiéncia simbolica que garante a vivéncia afetiva dos mais
diversificados sentimentos e por isso, os contos de fadas sdo de tanta importancia para a
formac¢do da visdo de mundo da crianga, pois neles encontramos o simbolico em toda a sua

grandeza e possibilidade.

2 BELLEMIN-NOEL, Jean. Op. cit., pp. 5.6.
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1.2 - OS CONTOS E A EDUCACAO AFETIVA E MORAL DA CRIANCA

Imaginemos uma crianca ao nascer. Mesmo sem consciéncia do que ¢, vai
expressando seus desejos, tanto os relacionados as necessidades vitais e biologicas quanto as
afetivas. Quando sente fome chora até que seja alimentada, mas muitas vezes, ja saciada da
fome e da sede continua a chorar, sinalizando que algo ainda € necessario e assim por diante.
Maes atentas reconhecem quando o choro ¢ de fome, dor, medo, falta do colo, enfim sdo
capazes de interpretar o cddigo expresso por um conjunto de sinais que vao do grito,
resmungos e sorrisos até o sono tranqiiilo e regenerador, de quem por hora estd plenamente
satisfeito. A capacidade de comunicacdo ja esta instaurada, tanto a mae compreende a
crianga, como o contrario.

A medida em que a crianga cresce seu universo de codigos vai se tornando mais
complexo até que atinge a maturidade de articulagdo das palavras. Ora, isso faz parte de uma
organizagdo bioldgica e psiquica por demais complexa. No entanto, mesmo sendo capaz de
interpretar e representar ¢ necessario que seja estimulada na sua capacidade simbolica para
que possa expressar e compreender o mundo de maneira mais humana possivel. Portanto,
ensinar uma crianga a apropriar-se do codigo lingiiistico é, de certa forma, oferecer-lhe algo
como uma lente que pode tornar o seu olhar sobre o mundo mais ampliado. Se o codigo
oferece uma leitura para além do significado imediato, provocando o pensamento e a
sensibilidade, ¢ possivel fazer do texto um excelente instrumento de reflexao.

Quanto mais utilizamos a capacidade simbdlica criando formas diferentes de
interpretagdo, como no caso da arte, mais ficamos perto do nosso “objeto de desejo”. Isso ndo
significa dizer que o teremos nas maos, aprisionado como um pdassaro engaiolado. Mas,
certamente, estaremos perto de um sentimento de maior compreensdo afetiva do nosso estado
de inconclusao.

Assim, pela linguagem metaforizada alcangaremos a nossa dimensao espiritual de
forma mais transcendente. Pela palavra “dita” tocaremos no siléncio necessario. Pela
linguagem e pelo simbolo nos consolaremos de um mundo absolutamente inexplicavel.

Quando falamos da literatura como sendo uma porta aberta para a construgao de
um sujeito mais feliz, ou pelo menos mais sensivel, nos agarramos ao fato de que ai temos um
universo pleno de metaforas, de simbolos e jogos capazes de nos arremessar para o éxtase da

fantasia, da criagdo, por conseguinte do maravilhoso que nos lanca para o mundo (re)criado
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dos desejos mais secretos, dos anseios sentidos e vividos plenamente, apenas, pelo

estabelecido como poético e verdadeiro, tecidos pelo dizer literario.

A crianga “iniciada” no mundo da leitura pelo viés dos contos de fadas tem grande
possibilidade de tornar-se alguém com capacidade criativa e sensibilidade para o estético,
portanto de se acolher dentro das diversidades e antagonismos que refletem o modus vivendi

do sujeito humano.

Com isso, ndo queremos dizer que esse tipo de narrativa tem a capacidade de
integrar a personalidade da crianga ou transformar sua estrutura psiquica, mas pode fazer
viver sentimentos possiveis de sublimagdo e transformacao, portanto de realizar a travessia e
buscar uma melhor qualidade de vida para que se torne um adulto com capacidade de doagao
e amor, além de poder estar permanentemente em contato com o seu mundo simbodlico de
maneira ampliada.

Os jogos realizados durante a leitura/escuta das histérias maravilhosas conduzem-
nos para a projecdo, introjecao e identificacdo, operando em nds imagens de diversas
naturezas. Por isso, o espaco do conto de fadas ¢ tdo fértil para que se fale da dor e do amor,
pois ai se permite enraizar pelas zonas mais secretas do inconsciente humano e talvez chegar a

conclusdes conciliadoras, nas quais se pode ver “a crianga como pai do homem”.

Acreditamos que formar adultos reflexivos e conscientes depende do que nos
dispomos a fazer com as criangas de hoje. Ensinar a ler significa muito mais do que
instrumentalizar o sujeito para o exercicio do coddigo lingiiistico. Contar historias para

criangas vai muito além de diverti-las porque toca em questdes essenciais da existéncia.

Talvez seja necessario se obter um olhar diferenciado para o discurso que se
projeta no leitor. O que se diz na Literatura ndo ¢ jamais da mesma ordem de um texto
didatico ou daquele que tem como finalidade méxima comunica¢do e informacdo. A
Literatura faz justamente uma quebra, desobedece ao padrdo narrativo convencional para
anunciar que ali a realidade instaura-se diferentemente. Possibilita assim, ndo apenas uma
leitura ou interpretagdo, mas algo duplo, redobrado que causa eco na historia de vida de cada
sujeito leitor.

A narrativa literaria utiliza-se do codigo lingiiistico para enunciar suas verdades,
mas nao tem como objetivo, apenas, fazer do codigo a sua realidade, embora a trama, as

personagens, os fatos, o tempo e o espago necessitem dos recursos lingiiisticos para gerar
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sentido e dar ritmo as narrativas. Esses, servem como ponte para que o evento literario torne-

se real, arrebatando-se para o estado de suspensao da identidade.

Julgamos que quanto mais a crianca e o jovem sdo expostos aos contos de fadas,
mais proximos de realizar uma compreensao do humano estardo, pois ¢ da complexa realidade
humana que fala a literatura. Possivelmente, entregar tais narrativas aos pequenos pode ser

uma das belas e mais eficientes maneiras de prepara-los para a vida.

No préximo capitulo temos o objetivo de apresentar algumas conjecturas sobre o
estado doloroso provocado por sentimentos de perda e abandono a partir de situagdes
simbolicas bastante recorrentes nos contos de fadas, tais como as que apontamos em Vasalisa:

a sabia, vistas a seguir.



CAPITULO 2

"Vasalisa - A Sdbia": Simbolo e Narrativa na

Enuncia¢do dos Afetos






40

CAPITULO II — VASALISA - A SABIA: SIMBOLO E NARRATIVA NA
ENUNCIACAO DOS AFETOS

2.1 - NO PRINCIPIO... ERA A DOR

Este primeiro conto a ser analisado tem basicamente a forma das narrativas de
tradicdo oral e, embora nao seja dos mais conhecidos, tem sido visitado por muitos estudiosos
da psicanalise tais como Cashdan e Marie-Franz Entendemos que a fortuna critica e tedrica
tecida em torno de algumas narrativas como esta, justifica-se na medida em que se busca
alcangar um maior nimero possivel de andlises em torno dos contos que trazem o mesmo

tema como elo desencadeador da trama.

Vasalisa poderia ser a Cinderela, pois tanto quanto esta ¢ maltratada pelas irmas
posticas e pela madrasta. E “abandonada” pela mde e fica a espera do pai que viaja. Mas
também, apresenta aspectos semelhantes abordados em Jodo e Maria, como o perder-se na
floresta e encontrar uma bruxa malvada e canibal. Portanto, estamos diante de um conto rico
em representacdes que sdo constantes em diversas narrativas dessa natureza, além de conter

um elemento especial e decisivo para o desenrolar da histdria que € o objeto transacional.

A escolha desse conto justifica-se na medida em que o consideramos agregador de
muitos temas tratados em outros contos de fadas e também, importante por apresentar como
mediador de um conflito freqiliente na infancia (provocado pelo medo da perda e abandono), o

valioso objeto de transicao.

’

E um conto que traz muitas suposi¢des a respeito do psiquismo infantil e da
vivéncia de varios afetos. Mergulha profundamente naquilo que se constitui como perda, falta,

abandono e dor, ponte para que de fato se consiga a maturidade do amor.

Tal como em muitos contos de fadas, traz no inicio da histéria como motivo para
o desencadeamento da tematica principal, a perda de um dos pais. A morte da mae de
Vasalisa cria um conflito inicial que revira a vida de uma garotinha que vivia muito feliz com

seu pai e sua mae, até que um dia tudo se transforma.
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A historia (ver anexo 1, p. 263) comeca por afirmar um estado de felicidade total,
onde se desfruta uma vida plena e sem conflitos, tal qual o beb€, quando reina ainda, entre ele

¢ a mae uma relagdo inteiramente simbidtica realizada num estado de satisfacdo total, pois:

“Era uma vez um homem, uma mulher e a filha deles, Vasalisa,

que moravam numa pequena choupana.”21

A formula “Era uma vez..”

¢ possivelmente a maneira mais tradicional de
iniciar-se um conto de fada. A partir dai, se comeca a experimentar um mundo diferente,
garantido pela riqueza simbdlica e mergulho no imaginario .

O “Era uma vez...”

reconduz para o tempo da eternidade, lugar onde habitam os
nossos “fantasmas” e interditos, onde podemos reatualizar imagens de nossos desejos, daquilo
que em nds permanecera faltoso, apds termos vivido as experiéncias internas que nos
proporcionardo a entrada no simbolico e por isso representagdo, tal qual algo que se sente,
mas que ndo se pode tocar, apreender na concretude do corpo fisico, sendo pelo “furo”,
espago lacunar da reprodugdo fantasmatica de onde se originam todos os desejos e todas as
dores.

Essa forma tao especial de se iniciar as narrativas da tradicdo popular, convida o
leitor para viver a realidade das tensdes interiores, de um outro tempo, que nao se pode fazer
no presente, passado ou futuro. Além disso, o “Era uma vez...” assegura-nos uma passagem
leve porque tem a marca da repeti¢ao do gesto e da palavra, pois milhares de geragdes, ainda

que de maneiras diferentes foram seduzidas pelo convite cheio de emogao. Talvez seja como

afirma Bellemin-Noel:

“La reside o segredo da formula maravilhosa, Era uma vez...
Qualquer coisa se produz uma vez, uma unica, eu sei-o ; como
sei que ndo o verei mais reproduzir-se, nem mesmo reaparecer
sob os olhos da minha recordacao. E ele existiu outrora onde
era real, era o real, o real; nado o sei, nao estava em mim
proprio para o viver verdadeiramente. Uma vez, outra vez que
nio era senio uma vez : era tio bem no imperfeito que nunca

desapareceu todo mesmo que nunca se tenha encontrado. Isto

2 FITZPATRICK, Jean-Grasso. Era uma vez uma familia. Rio de Janeiro: Objetiva, 1998.
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aparece como impossivel e necessario. Como o entendimento e
o inteiramento do presente reportados de uma memoria
sumida, reportam-se a uma memoria enterrada. O nosso Era
uma vez, que nao perde sob nenhum pretexto a maidscula
inicial onde se marca o absoluto do inicio, ¢ 0 emblema do
caracter histérico do nosso psiquismo : um décor ornamental
com personagens, e a inscricio da nossa existéncia numa
historia que a sobrecarga, que fecha num circulo aberto em
dois pontos, o do depois, o do antes. Os nossos fantasmas sao

nesse sentido a nossa historiedade primeira." *

Assim, compreendemos essa imersdo no atemporal como algo carregado da
fantasmagoria do sujeito, de todo inicio da narrativa individual sublinhada pela vivéncia do

“agora-sempre”.

E a marca da procura de um tempo onde tudo podia ser e no qual a sensagdo se
reflete na demanda dos primeiros afetos, aqueles enlouquecidos pelas descargas de energias,
ainda incontrolaveis, pulsdes vitais carregadas de libido e organizadas por um psiquismo,

ainda caético.

E nesse tempo do “Outro” que iniciamos nossa trajetoria de vida, isso parece

incontestavel. E justamente por ai, que daremos inicio a andlise critica do conto em questao.

Primeiramente, pontuados pela observagdo de que a historia inicia-se apontando
para uma relacdo familiar e triangular, vivida por um homem, uma mulher e sua filha,

habitando felizes numa pequena choupana.

Mas, os contos de fadas nos ensinam igualmente, que ndo ha bem que sempre
dure e que para crescer alcangando outros niveis de maturidade humana, precisamos superar

provas, viver as fragilidades do nosso ser, tocar com profundidade nas nossas dores.

Finalmente, escarnar a ferida, imagem aberta daquilo que se constitui em dor da

separa¢cdo do nosso primeiro objeto de desejo e investimento, promessa do paraiso no corpo

22 BELLEMIN-NOEL, Jean. Op. cit., p.12.
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da mae. Isto ¢, trata-se da perda do “objeto A”, o primeiro grande Outro do qual nos fala

Jacques Lacan em seus Escritos.”

Também podemos compreender o Outro como sendo aquele que tem o poder de
descentrar o eu em dire¢do ao tu e nessa provocagdo produzir o estado de alteridade, tal como

diz Merleau-Ponty:

“Nao somos duas nadificacoes instaladas em dois universos de
“Em si” incomparaveis, mas duas entradas para o mesmo Ser,
cada uma acessivel apenas a um de nés, aparecendo,
entretanto, para, o outro, como praticavel de direito,

porquanto ambas fazem parte do Ser.”**

O Outro nos coloca numa situacdo de descentramento e por isso nos faz ver nela o
“perdido” em nos como se fosse uma brecha de onde pudéssemos olhar o inconsciente.
Vasalisa: a sabia vai desde o comego mostrar a questdo da satisfagcdo total de um corpo que
goza pela presenga do Outro. Um Outro que ¢ entrada para um lugar inacessivel, que ¢ brecha,
mas também falta. Enquanto “falta” ¢ também presenca. A choupana, referéncia para moradia
e lar representa o ¢den como imagem da paz, do amor e da confianca. Da mesma forma, pode
apelar para uma experiéncia satisfatoria de se estar abrigado num lugar que nutre, guarda e

protege, mas que de maneira alguma ¢ eterno.

Tal como a mae tem de ser interditada no momento inicial da sua relagdo
simbidtica com a crianga, pois somente dessa forma o bebé pode crescer e entrar no
simbolico, reconhecimento do Outro como diferenga, assim acontece com o paraiso da nossa

protagonista. A fantasia de plenitude total ¢ interditada quando:

“(...) um dia a mae ficou muito doente. Deitada em sua cama, a
beira da morte, a mae chamou Vasalisa e lhe deu uma

bonequinha bem pequenina.

2 LACAN, Jacques. Escritos. Tradugdo: Inés Oseki. Sdo Paulo: Perspectiva, 1978.
2* MERLEAU-PONTY, Maurice. O Visivel e o Invisivel. 3 ed. Tradugdo: José Artur Gianotti ¢ Armando Mora
d’Oliveira. Sao Paulo: Perspectiva, 1992, p.85.
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- Fique com esta boneca e cuide bem dela — disse a mae de
Vasalisa — ndo conte a ninguém que tem a boneca. Se algum dia
vocé estiver perdida, ou se precisar de ajuda, dé de comer a
boneca e ouca o que ela diz. Ela vai ajuda-la durante toda a sua
vida. — Entdo a mae de Vasalisa tocou a cabe¢a da garotinha,

deu-lhe uma bencao e morreu.”?

Temos desde esse momento, a sugestdo de um contetido muito intenso provocado
pela ambivaléncia entre a vida e a morte. A auséncia da mae coloca Vasalisa numa situacao
de perda, medo, culpa (em geral, a psicanalise registra muitos casos nos quais o sentimento de
culpa ¢ vivido com intensidade na fantasia da crianga que perde um dos pais ou quando um
deles sofre algum mal) e por conseguinte, muita dor. Mesmo o texto ndo se demorando em
enfatizar a tristeza da crianca e do seu pai, a tensdo estd impressa na oposi¢ao vida x morte.

Marca o fim de uma situagao anterior e o inicio de um novo momento na vida da menina.

Segundo a psicanalista Melanie Klein, que dedicou seus estudos a pesquisa do
desenvolvimento psiquico e afetivo de criancgas, toda a vida do sujeito serd pontilhada pela

experiéncia vivida na infancia, desde os primeiros momentos, pois:

“A relacao do bebé com a vida e a morte ocorre no contexto de
sua sobrevivéncia, depende de seus objetivos externos e do
equilibrio de forcas entre as pulsdes de vida e de morte, que
limitam sua percepc¢io desses objetos e sua capacidade de deles
depender e de usa-los. Na posicio depressiva infantil, sob
condi¢coes de predominio do amor, os bons e maus objetos
podem em alguma medida ser sintetizados, o ego torna-se mais
integrado e se experimenta a esperanca de restabelecimento do
bom objeto; a superacio do pesar associada e a recuperacio da
seguranca constituem o equivalente infantil da nocao de vida.

No entanto, sob condicdes de predominio da perseguicio, e
elaboracio da posicio depressiva sera em maior ou menor
medida inibida: a reparacdo e a sintese falham, e o mundo

interno é inconscientemente sentido como contendo o seio mau,

2 FITZPATRICK, Jean-Grasso. Op. cit., p.38.
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devorado e destruido, persecutdrio e aniquilador; o proprio ego
sente-se em pedacos. A caotica situacdo interna, assim

. . , . . . ~ 2
vivenciada, é o equivalente infantil da nocao de morte.” 6

E importante esclarecer que a posi¢do depressiva proposta por Klein ¢ a fase na
qual, o bebé elabora os sentimentos de perda e angustia, construindo a sua capacidade de
simbolizacdo. As criangas que ndo conseguem se sentir deprimidas diante dos objetos de amor
perdidos, entdo provavelmente terdo problemas em relacdo a sublimagao e a simboliza¢do. Ou
seja, ¢ imprescindivel que a crianga sinta o perdido e sofra todos os danos que isso possa
provocar, para que ela busque mecanismos de superacao do estado de tristeza e depressao.
Entdo, a crianca por meio do processo de simbolizagdo poderd substituir o perdido e dessa

forma, sentir-se-4 capaz e forte do ponto de vista psiquico.

Dessa forma, o estado depressivo, embora seja 0 momento de dor e sofrimento ¢é
também extremamente necessario para a constituicdo de um ego saudavel. Assim, se o bebé

entra na depressao ¢ um sinal de que esta no exercicio simbolico da elaboragdo de sua perda.

Deve haver a contribuicdo externa necessaria para que experimente esse
momento, sentindo-se amparado, ou seja, reassegurado pelo “seio bom”, lugar de onde retira

gratificacao e amor.

Depois de ter vivido a felicidade total, Vasalisa esta diante da morte da sua mae, o
que suscita em qualquer crianga o sentimento de inseguranca, medo, raiva, abandono, culpa,

enfim desamor e ameaga do “seio mau” destruidor e persecutorio.

Para que a menina resgate a vida feliz terd de ser capaz de enfrentar os perigos da
existéncia, conquistando maturidade para superar os conflitos impostos pela vida, pois

somente se sabe viver, quando se ¢ forte para compreender a morte, o fim que existe em tudo.

A “mae boa” sabedora disso mesmo e da propria tristeza da sua partida, criadora

de uma situacdo interna caotica oferece um presente a Vasalisa, a bonequinha. Este ¢ um
2

presente abencoado, identificado com a menina, ja que ¢ uma boneca. Ela vai servir-lhe nao

s6 como lembranca da mae morta, mas como lugar da transferéncia para a “mae boa”, ja que a

BARROS, Elias Mallet da Rocha. (coord.). Melanie Klein hoje: desenvolvimento da teoria e da técnica.
Traduggo: Belinda Haber Mandelbaum. Rio de Janeiro: Imago, 1990, p. 258.
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boneca deve ser alimentada, cuidada e ouvida. Se Vasalisa cuidar da boneca como uma mae

acolhedora e boa, entdo ela ajudard Vasalisa todas as vezes que ela precisar.

Portanto, existe nesse simbolo a permanéncia de um elo entre mae e filha,
representante de um bem maior com o qual a menina se identificard com a fun¢do simbdlica
de mae. Ser mae ¢ alimentar, cuidar e proteger. Se Vasalisa cuidar bem da sua bonequinha,
ela estara introjetando o “seio bom”™ e por isso recebera a protecdo necessaria para a sua

sobrevivéncia.

Como se pode observar esse presente devera se tornar um bem maior, objeto

transacional que ajudard a menina a enfrentar a sua dor.

A mae também diz que a bonequinha a ajudard e a acompanhara por toda a vida.
Entdo, evidentemente, que ¢ um objeto internalizado desde que a menina saiba preservar os
sentimentos bons, alimentando-os e cuidando para que estejam presentes no momento de

aflicdo. Certamente, isso reatualizara a presenca da mae boa e protetora, ja internalizada.

A bonequinha nao possui caracteristicas de personagem, embora se alimente e
fale. Ela ¢ um objeto investido de energia, for¢a, doacdo e amor. Vasalisa continua tendo
contato com a sua “mae boa” por meio desse segredo. Como segredo, faz parte de um pacto

de siléncio e conforme Jean Chevalier:

“O segredo é um privilégio do poder, um sinal de participacao
no poder. E igualmente, ligado 2 idéia de tesouro, e tem os seus
guardides. O segredo é também fonte de angustia pelo seu peso
interior, tanto para aquele que o guarda quanto para aqueles
que o temem. (...) Do ponto de vista analitico, poder-se-ia dizer
que a confissio do segredo libera a alma da angistia. (...) E
saudavel livrar-se do fardo de um segredo. Mas aquele que é
capaz, sem fraqueza e embaracos de guardar os seus segredos
adquire uma forca de dominacio incomparavel que lhe confere

um sentimento agudo de superioridade.”27

2 CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et al. Diciondrio de Simbolos. Rio de Janeiro: José Olympio,
1994, pp. 808, 809.
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A Boneca ¢ o segredo-tesouro que a ajudara a alcancar a for¢a necessaria e ir em
busca de salvacdo e conquista de um grau maior de maturidade e superioridade. Com ela
Vasalisa podera sentir-se mais segura diante dos varios obstaculos que ira enfrentar, mesmo

que ainda, desconhecidos, superando todas as provas pelas quais tera que passar.

A primeira parte desse conto €, possivelmente, o0 momento de maior tensao em
toda narrativa porque assenta no dualismo vida x morte que institui toda a carga de energia
interior vivida pelas personagens. E uma histéria que provoca lagrimas em criangas e adultos.
A sua leitura nos obriga a reviver sentimentos infantis relacionados as nossas perdas iniciais

que mesmo quando superadas, deixam marcas num canto qualquer da nossa historia.

“Sempre que conto essa historia, minha voz se engasga na
garganta no momento em que a mie moribunda de Vasalisa
entrega a sua garotinha a pequenina bonequinha. Para a
maioria de nds, pais, ¢ dificil desejar algo mais valioso do que a
oportunidade de oferecer a um filho nosso alguma coisa que vai
durar, que va manté-los em seguranca diante do perigo,
alguma coisa que nunca permitira que se sintam sozinhos.
Enquanto Vasalisa seguir as instrucoes de sua mie — enquanto
ela cuidar da boneca e ouvir seus conselhos- , ela tera quem a
conforte e a ajude sempre que precisar. A boneca é uma dadiva

espiritual.”?®

Simbolicamente, a mae traz o sentido das forcas positivas, o bem e o alimento.
Pois, ¢ a matriz. Aquela que gera e guarda. Também, pode conter a mesma dualidade,

ambivaléncia da terra e do mar, pois ai:

“(...) a vida e a morte sao correlatas. Nascer ¢é sair do ventre da
mae; morrer € retornar a terra. A mie é a seguranca do

abrigo, do calor, da ternura e da alimentacido; ¢ também em

2 FITZPATRICK, Jean-Grasso. Op. cit., p. 44.
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contrapartida, o risco da opressdo pela estreiteza do meio e
pelo sufocamento através de um prolongamento excessivo da
funcio alimentadora e guia: a genitora devorando o futuro
genitor, a generosidade transformando-se em captadora e

castradora.””

O fato do leitor realizar tal transferéncia e identificar-se com os fatos narrados nao
nos surpreende, pois um texto literario ¢ mais do que um fragmento de vida e existéncia. Ele ¢
em si, sempre, o resultado das relagdes humanas no contexto da dor ou do amor. Portanto, o
sangue que pulsa nas personagens nao se faz apenas de jogos lingiiisticos contidos na
disposi¢do de palavras e frases, mas essencialmente, de um sentir reordenado e presentificado
na dindmica poética da narrativa. Esta sensibilidade traduz-se num estilo que se configura
pelo ritmo, encadeamento das frases, utilizacdo de simbolos, metaforas e metonimias que
marcam o compasso das personagens, desde a respiragdo ao grito, sorrisos ou lagrimas, enfim

o corpo textual invadido por uma multiplicidade de gente.

O que pulsa na historia ¢ a representagdo larga e ampla do desejo humano de
plenitude, mas também de tudo que no homem ¢ perversdo, dor e angustia. Por isso, a
metafora da bonequinha traz um gostinho de despedida. Ela nos coloca diante das nossas
pequenas e grandes partidas, mas também daquilo que nos alimentou e reassegurou na
caminhada. Somente quem perde, precisa ser confortado e toda partida carrega em si uma
morte.

A Morte nunca ¢ o fim somente para aquele que passa por ela, mas também para
aqueles que a presenciam. Quando a mae de Vasalisa morre, logo se inicia na sua vida um
periodo de dor e sofrimento. Essa morte representa igualmente o fim do Paraiso e entrada no
Inferno, quando tera que passar por duras provas para poder iniciar-se numa nova vida.
Assim, temos no texto a marca da propria dor expressa no simbolismo da morte, como sendo
o fim e 0 comego, necessarios para a transformagdo e a vivéncia de outras experiéncias que

possam produzir o crescimento do sujeito.

Isto esta de acordo com a visdo de Chevalier quando afirma que a morte ¢ um

simbolo universal de:

? CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et al. Op. cit., p. 580.



49

“(...) fim absoluto de qualquer coisa de positivo: um ser
humano, um animal, uma planta, uma amizade, uma alianca, a
paz, uma época. Nao se fala na morte de uma tempestade, mas
na morte de um dia belo. Enquanto simbolo, a morte é o
aspecto perecivel e destrutivel da existéncia. Ela indica aquilo
que desaparece na evolucio irreversivel das coisas: esta ligada
ao simbolismo da terra. Mas é também a introdutora aos
mundos desconhecidos dos Infernos ou dos Paraisos; o que
revela a sua ambivaléncia, como a da terra, e a aproximacao,
de certa forma, dos ritos de passagem. Ela é revelacio e
introducio. Todas as iniciacOes atravessam uma fase de morte,

antes de abrir o acesso a uma vida nova.(...).”30

Depois de ler as primeiras frases da narrativa sentimos reavivadas algumas
lembrangas que nos provocaram a experiéncia de dor e separacdao. Porque distante, agora ela ¢
melancolia, ja que a dor de qualquer separacdo significa a lembranga da dor da primeira

perda, pois a dor:

“(...) em si mesma nao tem nenhum sentido. Em si a dor nao
tem nenhum valor nem significado. Ela esta ali, feita de carne e
ou pedra, e no entanto para acalma-la, temos que destaca-la do
real, transformando-a em simbolo. Atribuir um valor simbdlico
a uma dor que é em si puro real, emocdo brutal, hostil e
estranha, é enfim o tnico gesto terapéutico que a torna

suportavel (...).”31

Assim, ¢ essa “dor inassimilavel” que ¢ transformada no texto literario em dor
simbolizada. Porque ¢ metafora pode ser suportada em sua revivescéncia, visto essa figura de
linguagem ultrapassa o codigo para se fazer presente. A metafora fala mais do que ao corpo,

pois diz da marca-cicatriz de uma dor impressa na alma.

3 Idem, ibidem, p. 621.
31 NASIO, Juan-David. O Livro da Dor e do Amor. Rio de Janeiro: Zahar, 1997, p.17.
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Se o sofrimento nos conduz ao inferno da dor, ele também nos faz sentir com
maior capacidade para buscar saidas. Nele encontramos a ambivaléncia entre o negativo € o
positivo. Somente quando reconhecemos as perdas e sofremos por elas, somos capazes de

sentir que :

“(...) a dor, no coracio do nosso ser, ¢ um sinal, incontestavel
da passagem de uma prova. Quando uma dor aparece,
podemos acreditar, estamos atravessando um limiar, passamos
por uma prova decisiva. Que prova? A prova de uma
separacio, da singular separacio de um objeto que deixa-nos
subita e definitivamente, nos transtorna e nos obriga a
reconstituir-nos. A dor psiquica é dor de separacio, sim,
quando a separacio é a erradicacido e perda de um objeto, ao
qual estamos tio intimamente ligados - a pessoa amada, uma
coisa material, um valor, ou a integridade do nosso corpo —
que esse laco é constitutivo de nés proprios. Isso diz como o
nosso inconsciente é o fio sutil que liga as diversas separacgodes
dolorosas da nossa existéncia.(...) Entretanto, seria falso
acreditar que a dor psiquica é um sentimento exclusivamente
provocado pela perda de um ser amado. Ela também pode ser
dor de abandono, quando o amado nos retira subitamente o seu
amor; de humilhac¢io quando somos profundamente feridos no
nosso amor proprio; e de dor de mutilacio quando perdemos
uma parte do nosso corpo. Todas essas dores sdo, em diversos
graus, dores de amputacio brutal de um objeto amado, ao qual
estavamos tao intensa e permanentemente ligados que ele

. . . 2
regulava a harmonia do nosso ps1qu1sm0.”3

Dessa maneira, ndo ¢ dificil que a maioria das criancas, desde que esteja
encorajada a viver em plenitude seus sentimentos antagonicos, se identifique com o drama de

Vasalisa, tdo pequenina e tendo que enfrentar a mais terrivel de todas as perdas. Perder um

32[dem, ibidem, p. 18.
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dos pais ou o medo disso acontecer €, na infancia, algo quase insuportavel. Porém, na

auséncia, a mae de Vasalisa, serd presente naquilo que deixou da relagao de amor com a filha.

Todas as vidas estdo até certo ponto marcadas pela dor da separagdo. Alias, esta
faz parte do momento inaugural de cada sujeito que ao separar-se da mae ¢ acometido de um

sentimento brutal de perda, mas que também por isso se tornara autonomo ¢ independente.

As dores sdo muitas e assumem variadas formas, mas inevitavelmente elas
rememoram a dor da primeira perda e separacdo. Claro que ¢ mais facil lidar com as dores
localizadas e para as quais apontamos o dedo e dizemos: do6i aqui. Entretanto, a psicanalise
nos apresenta farto material indicativo de que quase sempre a dor ndo inicia-se na ferida
exposta, mas ¢ anterior a tudo aquilo que faz doer. As vezes, ¢ indizivel e inscreve-se 13, onde

um dia tudo foi paraiso.

Analogamente, a Psicanalise realiza um trabalho semelhante ao processo narrativo
literario, pois tendo na “palavra” metaforizada o seu ponto estratégico para a interpretacao e
compreensdo do “ndo-dito” do analisante, ela trabalhard para fazer com que o mesmo dé

sentido a sua dor. Para tal questdo Nasio, obra citada, coloca o seguinte:

“Mas o que significa entdo dar um sentido a dor e simboliza-la?
Nio ¢, de modo algum, propor uma interpretacio forcada de
sua causa, nem mesmo consolar o sofredor, menos ainda,
estimula-lo a atravessar a sua pena como uma experiéncia
formadora, que fortaleceria seu carater. Nao. Dar um sentido a
dor do Outro significa, para o psicanalista, afinar-se com a dor
do Outro, tentar vibrar com ela, e, nesse estado de ressonancia,
esperar que o tempo e as palavras se gastem. Com o paciente
transformado, nessa dor, o analista age como bailarino que,
diante do tropeco de sua parceira, a segura, evita que ela caia e
sem perder o passo, leva o casal a reencontrar o ritmo inicial.
Dar um sentido a uma dor insondavel é finalmente construir
para ela um lugar no seio da transferéncia, onde ela podera ser

clamada, pranteada e gasta em lagrimas e palavras.”33

33 Idem, ibidem, p. 17.
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E mesmo desconcertante perceber que a dor de Vasalisa ¢ a nossa propria dor,
apanhada ai, nesse espaco entrelinhas, onde a dor do Outro faz “vibrar nesse estado de

ressonancia”, tal qual no processo terapéutico.

O que faz a mae de Vasalisa, sendo “construir um espaco” para a dor da menina
no seio da transferéncia ? Em momento nenhum ela consola a filha ou diz para que ela nao

chore, apenas a segura como faz “o bailarino diante do tropeco da sua parceira”.

A palavra que esconde-se no espaco narrativo faz parte do indizivel, daquela dor
ou desejo que tocamos pelo sentir das personagens. Pela dor do Outro, verteremos lagrimas,
expulsaremos gritos e pronunciaremos palavras. Ela ¢ a representacdo do nosso fracasso e

nela nos escondemos.

Por tudo isso € que o texto tem que ter o poder da metafora, nos fazer transcender
para o “além” de nds mesmos, porque ai estdo possiveis os sentidos, pulsando com tudo que ¢é
vida ou morte. No seio da narrativa esta a palavra que falta, ou que ¢ a propria falta, entdo

fracasso.

2.2- E APALAVRA SE FEZ ACAO...

Vasalisa, investida pelo amor de sua mae consegue superar a sua primeira € maior
prova que consiste na reparacao dos danos emocionais provocados pela morte da “mae boa”.
Mesmo mergulhada na tristeza pela auséncia do seu primeiro objeto de amor, a menina

continua sua trajetoria ajudada pela bonequinha.

Entretanto, depois de passado o tempo o pai casa-se novamente. A mulher tem

duas filhas pavorosas, semelhantes as irmas da Cinderela.

Escravizada pela madrasta e suas filhas, ela faz todo o trabalho da casa: varre,
corta a lenha, ordenha a vaca e limpa as ervas da horta. Embora, a mulher seja muito boa para
0 pai da menina, ¢ péssima para ela e representa bem o papel da “mae ruim”, a madrasta

temida em quase todos os contos de fadas.
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A imagem da madrasta ¢ uma das mais utilizadas nas narrativas infantis, tendo
grande for¢a metaférica tanto de seducdo quanto de repulsa. Representa forcas interiores e
antagdnicas, algo entre o amor e o 6dio. Claro que a madrasta tem uma dimensao hiperbdlica
do que pode ser a “mae ma”, aquela que persegue, ndo doa e ndo alimenta, portanto ¢ ameaga
de morte e aniquilamento. Contudo, essa mae precisa ser introjetada pela crianca para que ela
sinta-se capaz de superar faltas e conflitos, alcancar a posi¢do depressiva, realizar o luto e

atingir sua plena capacidade simbolica.

Mesmo quando nos tornamos adultos, a “made ma” pode ser reatualizada na nossa
fantasia, provocando dor e angustia. Parece mesmo, que reside ai, toda a questdo do fantasma
da dor, pois a “mae ma” fonte de destruigao serve igualmente como interdito, lei que realizara
o corte, ruptura simbolica da relagdo incestuosa entre crianga ¢ mae. Nao por acaso, a
madrasta aparece, nos contos infantis, como “a outra mulher do pai”. Ela ¢ a outra que surge

para separar Vasalisa do pai, portanto substituir a mae, espago simbolico de mulher.

Vamos aos poucos avancando para o fato de que o pai viaja para fazer negocios,

enquanto a “pobre menina” tem a sua sorte entregue a madrasta e suas filhas “invejosas”.

As irmas posticas da menina acreditavam que se ela trabalhasse incansavelmente,
entdo logo ficaria cansada e feia. No entanto, Vasalisa conseguia dar conta de todo o trabalho
e ainda sobrava tempo para descansar e dormir. Alimentada pela companhia valiosa da

bonequinha, ela tornava-se cada vez mais forte e saudavel.

Nesse momento do conto, a nossa protagonista ja havia superado a dor do
abandono sofrido, visto ter deslocado seus afetos para um objeto de amor representante da
propria mae, tanto ¢ que tornava-se cada vez mais bonita. Entretanto, para que de fato supere
a dor e realize por completo seu estado de luto, Vasalisa terd que sair do subjugo das pulsdes
negativas representadas pela madrasta e irmas postigas. Somente, quando for capaz de livrar-
se delas, entdo tera realizado a travessia necessaria para que se constitua em sujeito

apropriado do poder da voz e pronto para enfrentar os desafios interiores.

Parece que o estado de submissdo da menina aos desejos das trés mulheres, aponta
para uma fase muito inicial do sujeito no mundo, quando ainda imerso num estado cadtico
envolve-se em impulsos destrutivos que ameacam a sua integridade psiquica, mas dos quais
nao pode se livrar sem correr o risco de sofrer alguns danos. O equilibrio necessario entre as

pulsdes somente serd atingido quando a crianga for capaz de viver os estados de depressdo e
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angustia- espago vazio preenchido pelo desejo e auséncia do Outro — buscando viver a
dimensao significante da dor da separagdo, por conseguinte da fantasia apaziguadora de que
se ¢ possivel recuperar o objeto de amor perdido, tal como ¢ apontado nos estudos realizados

por Melanie Klein em obra ja citada anteriormente.

Essa narrativa propde ao leitor muito mais do que um espago para reflexdo ou
compreensdo do nosso estado lacunar, pois a dor inicial de Vasalisa tocara na nossa dor como
uma tatuagem que ¢ impressa no corpo, garantindo mais do que o processo de transferéncia
ou solidariedade com a dor alheia. Mais do que alheia ¢ nossa, registro que marca a

experiéncia de separacao do nosso primeiro objeto de amor.

Assim, sera no lugar do simbolico, espago de revelagdo, que a dor de Vasalisa
tocard na nossa dor. A funcdo do conto ¢ expressamente conduzir o leitor para um espaco de
luta, onde tera que enfrentar conflitos e perdas para assegurar-se da capacidade de superacdo e
transformagdo. Por isso, ndo basta ter perdido a mae e estar sujeita aos caprichos maldosos
das irmés posticas. E necessério ir mais além para que o texto produza algo verdadeiramente

significativo para o leitor e que faca parte da sua propria narrativa.

Dessa forma, o pai de Vasalisa parte em viagem para realizar negdcios numa
aldeia vizinha, deixando a menina entregue a madrasta e suas filha. Ao cair da noite, a
pequena entregou-se ao sono, enquanto as outras se divertiam falando mal das pessoas.
Estavam tdo absorvidas que ndo se deram conta de colocar a lenha na lareira, até que o fogo
se apagou e entdo se apavoraram com a idéia de terem que buscar uma chama para acender o

fogo, pois pelo que ¢ dito, a chama tinha que ser pega na casa da Baba — Yaga, uma bruxa

terrivel que habita na floresta. Entdo, ndo tiveram dtvidas e disseram:

“(...) vamos mandar Vasalisa. Entao elas sacudiram a menina

até acorda-la e empurraram-na pela porta a fora para a noite

fria e escura.”*

3 FITZPATRICK, Jean-Grasso. Op. cit., p. 39.
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Apo6s a morte da mae de Vasalisa, esse ¢ um dos momentos de maior tensao no
conto, pois desencadeia varios significantes e propoe o desenrolar da narrativa. O fato ¢ que
as irmas malvadas nos enchem de 6dio e medo no momento em que jogam a menina fora de

casa e diante da ameaga oferecida pelos perigos da noite e da floresta.

De qualquer maneira, a nossa heroina parece ter se preparado para enfrentar o
desafio, pois antes ela entrega-se ao sono regenerador, concedido aos que sabem que vao
encontrar uma batalha pela frente, sendo necessario encontrar no sono o repouso certo €
tranqiiilo.

As palavras “noite fria e escura” sdo bastante significativas e aparecem em
conjunto para enfatizar o drama pelo qual a menina tera de passar para poder superar o estado
no qual se encontra desde que sua mae se fora. A noite que Vasalisa terd que enfrentar para
descobrir-se numa nova vida ndo ¢ uma noite qualquer, mas fria, escura e na floresta, portanto

densa como o desconhecido.

Apo6s o momento de dor e angustia, a menina passa a viver sob os olhares
invejosos e perversos da madrasta e das irmas posticas, mas para crescer terd que enfrentar o
estado de depressdo, realizar o luto e adentrar no profundo da dor. E necessario encontrar-se
com o desconhecido e perigoso mundo do inconsciente. Além de ter que partir durante a
noite, a pequena sai com a missao de trazer o fogo, a chama, a luz para clarear a casa —

choupana, mundo interior.

A noite que carrega em si um significado simbolico e arquétipico muito forte.
Traz sentido de ambivaléncia e estd intimamente relacionada as questdes do tempo, tal como,
na antigiiidade, acreditavam os gregos. Para os maias pode ser o interior da terra ou a morte.

Na concepcao dos celtas tem uma conotagdo de tempo e comeco do dia, isto é:

“A noite simboliza o tempo das gestacoes, das germinacoes, das
conspiracdes, que vao desabrochar em pleno dia como
manifestacdo de vida. Ela é rica em todas as virtualidades da
existéncia. Mas entrar na noite é voltar ao indeterminado, onde
se misturam pesadelos e monstros, as idéias negras. Ela é a
imagem do inconsciente e, no sono da noite, o inconsciente se

libera. Como todo simbolo, a noite apresenta um duplo aspecto,



56

o das trevas onde fermenta o vir a ser, e 0 da preparacio do

dia, de onde brotara a luz da vida.”*’

Ao ser empurrada para noite Vasalisa tem a oportunidade de mergulhar no seu
“indeterminado”, podendo reconhecer-se nos sentimentos velados, obscuros, pouco tocados.
A noite prepara para o dia, para o conhecimento iluminado de noés mesmos, que devemos

buscar se desejamos nos conhecer e colaborar para a harmonia coletiva.

Uma vez empurrada para a noite pelas irmas postigas, que nesse momento podem
significar os impulsos destrutivos, mas necessarios para que haja equilibrio psiquico, a
menina também adentra na floresta cheia de medo e frio para enfrentar Baba Yaga, que nao ¢

apenas uma bruxa malvada, ¢ também uma devoradora de criangas.

Qualquer crianca que se depare com tal posi¢cdo dentro de uma narrativa se sentira
ameagada como Vasalisa e, certamente, reatualizard seus primeiros medos, vividos na
maternagem, que consiste na fantasia de estar sendo perseguida pelo “seio mau”, ou seja, pela
“mde ma”.

O fato da Baba Yaga ser uma devoradora de criancas ¢ muito significativo dentro
do conto. O que ¢ devorar, sendo destruir, colocar para dentro, aniquilar. No entanto, o perigo

s0 desaparece quando o enfrentamos com coragem e determinagao.

Para diminuir o medo, Vasalisa conversou com a bonequinha, entrou em contato
com os seus impulsos de amor e foi conduzida até um caminho serpenteante. Temos agora

dois importantes significantes: floresta e serpenteante.

De acordo com o Diciondrio de Simbolos ja citado, a floresta carrega um
significado simbolico com muitos sentidos, sendo por vezes lugar sagrado, outras, misteriosa
e densa, representante de conflitos e angustias, mas também lugar onde se encontra serenidade

e todas as poderosas manifestagoes da vida, as boas e as mas.

Para a psicandlise, possui um sentido de obscuridade e enraizamento profundo,
significando o inconsciente impenetravel. Assim, Vasalisa encontra-se com o profundo de si
mesma, tendo que buscar forgas para continuar sua caminhada, apos ter vivido uma grande

dor.

35 CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et al. Op cit., p.640.
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Chegamos ao momento, no qual a dor sentida ja ndo ¢ a do primeiro momento,
quando acontece a morte da mae, mas uma dor de outra natureza que relaciona-se a dor

impressa em qualquer busca e travessia, pois:

“A dor esta sempre ligada a subitaneidade de uma ruptura, a
travessia subita de um limite, mais-além do qual o sistema

psiquico é subvertido sem ser desestruturado.”*®

Por mais esperada que seja uma dor ela faz sempre parte do inusitado, do subito.
Nao ¢ dificil de se acreditar que nunca estamos verdadeiramente prontos para enfrentar uma
dor dilacerante. Qualquer dor para ser superada precisa de ser enfrentada, mesmo que isso

custe um sofrimento terrivel.

Se aprendemos a encarar as perdas desde a infincia, entdo nos tornamos capazes
de reagir a uma dor de maneira mais positiva. Sentir uma dor profunda e supera-la também

nos ajuda a ser auto-confiantes e determinados.

Dessa maneira, a menina terd que adentrar no fundo da sua dor, percorrer os
caminhos serpenteantes ¢ perigosos da floresta, representante do inconsciente e dos
sentimentos obscuros para poder encontrar-se num estagio mais elaborado do seu crescimento
pessoal. Fica muito claro que o crescimento pessoal ¢ determinado por situagdes de conflito e
dor.

Nenhuma crianga cresce se ndo passar pelas rupturas e dores necessarias. Para
andar ¢ necessario enfrentar a queda, para falar o desafio de se fazer compreender, enfim os
contos estdo sempre nos dizendo de um lugar fantasmatico e que atualizamos todas as vezes

que estamos diante de uma situag¢ao de conflito.

E assim que Vasalisa encontra-se no meio da noite, tendo que superar o medo e a
angustia da soliddao para enfrentar o mais desconhecido de si mesma. Pelos caminhos
serpenteantes, o que aponta para o inseguro e indeterminado, a menina pretende chegar as
colinas. L4 mora a Baba Yaga, devoradora de criangas, mas 14, também estd a chama, a luz
que Vasalisa precisa trazer para a choupana , como também para desfazer-se de uma situagao

de caos interior.

3¢ NASIO, Juan-David. Op. cit., p. 25.



58

Durante algum tempo, a nossa personagem hibernou seus sentimentos e subjugou-
se aos desejos alheios até que o pai parte em viagem e, ela € sacudida pelas irmas e jogada
para dentro de si mesma. Entdo, o conto vai propondo ao leitor a entrada num jogo de tensdes,
no qual a menina ndo mais se depara diretamente com a dor da perda da mae, pois basta que
uma parte do sentimento seja reatualizada para evocar e produzir um efeito total da dor
primeira.

No momento inicial, a menina estd protegida da dor da separagdo pela

bonequinha, assim de tal forma:

“A criancinha protege-se da angustia depressiva da separacio
na hora de adormecer através de atividades bucais como, por
exemplo, agarrar e chupar a ponta do lencol, “primeiro bem”
que nao é a parte do corpo nem se reconhece pertencer a
realidade exterior. Trata-se, nesse caso, de um objeto
intermediario, de uma transicio entre a atividade auto-erotica
precedente (chuchar o polegar) e a relacdo posterior com um
objeto externo (o urso de peliucia). Ora entre os objetos
transacionais figura a emissiao de sons diversos, de gorjeios, de
ruidos de gritaria, das primeiras notas musicais (...) ¢ nao sé o
material sonoro, Mas também toda a fala que constitui um
fenomeno transicional (...) O fenémeno transicional assegura
entre o sujeito e o objeto um lugar vazio onde podem penetrar

a linguagem, o jogo e a cultura.””’

Sendo a boneca representante simbolico desse lugar de transi¢do, portanto de
espera, Vasalisa esta preparada para penetrar no vazio, espago da sua emergéncia como
sujeito que se sabe e busca para além da vitoéria, o apaziguamento com o seu ser em
movimento e transformagdo. Em geral, os contos de fadas trazem a viagem e a caminhada
como elementos simbolicos de um momento de transi¢do inscrito ndo somente na ordem da
acdo, mas de uma agdo que transforma e transgride a ordem espacial. Movimento fisico e
corporal assumido no gesto de andar, caminhar, procurar, perder-se pontuado por algo

crescente e que visa uma grande tensao.

37 GORI, Roland. Fantasma, Linguagem, Natureza : Trés tipos de realidades. In: ANZIEU, Didier. et. al.
Psicandlise e Linguagem, do corpo a palavra. Lisboa: Moraes, 1977, p.24.



59

A nossa personagem traduz algo que estd entre o movimento e a inércia. Ora,
trabalha e trabalha. Dorme em sono profundo para depois ser sacudida bruscamente. Segue
seu caminho andando pela floresta e caminhos serpenteantes. Anda um dia inteiro e uma noite
inteira. Exausta encontra a mais bizarra das paisagens. Defronta-se, novamente, com tarefas
dificeis de serem realizadas. A progressdo das acdes fazem parte dos acontecimentos e
constituem algo essencial no conto como se uma coisa dependesse da outra e assim
sucessivamente, ao que podemos inferir que o crescimento humano galga etapas que devem
ser superadas para que se seja capaz de enfrentar outros desafios, tal como nos mostra o

conto, parece que:

“(...) a aquisicio da fala depende da do andar, isto é da
possibilidade, para a crianca, de introduzir ativamente a
separacio espacial real da miae quando, até entio, ela sofria
passiva e dolorosamente a separac¢io de que sozinha, tomava a
iniciativa. Para falar, isto é, para comunicar a distancia, a
crianca deve ter atravessado a angustia de separacdo e
estabelecido com a mie ou o seu substituto a devida distancia
entre o contato fusional em que se perde e o afastamento
extremo em que a perde. O simbolo como presenca possivel de
um ser ou de um objeto ausente concretiza mentalmente essa
distancia. René Spitz sublinhou uma outra razio: a partir do
momento em que anda, e em que, portanto, corre riscos, a
crianca torna-se um objeto de ordens e de interdi¢des verbais
por parte das pessoas que a rodeiam, 0 que cria uma ruptura
no discurso-prazer anterior que ela recebia da mae como puro

redobramento narcisico.”*®

Para que Vasalisa cresca e assuma a dor da separagdo ela realizard esse
movimento de perder-se de si e do Outro, representante da mae. A boneca aponta para a essa
auséncia, mas dentro da choupana a menina ndo conseguira a sua individuacgdo, visto que esta
escravizada pelos desejos caoticos das falsas irmas. Observem que ela € posta diante da Baba

Yaga porque as trés mulheres se comprazem no prazer da oralidade. Falam muito e mal de

3 Idem, ibidem, p. 12.
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todos que conhecem. Entdo, a menina que dorme precisa partir e obter a distdncia necessaria
para romper com o discurso-prazer da situacao narcisica. Nela, a mae faz ecoar sua fala todas
as vezes que no sofrimento Vasalisa a reencontra na bonequinha. Isso, a torna forte e capaz de
superar as dificuldades e enfrentar o medo.

Quando a menina chega ao local determinado pelas irmads e encontra aquela
construgdo inusitada (trata-se de uma casa de madeira suspensa, bem no alto, sustentada por
gigantescas pernas de galinha e cercada por ossos humanos, os quais tém nas pontas caveiras).
Nao ¢ dificil de imaginar o horror da menina diante de tal imagem. Mais do que uma estranha
choupana estava diante dos destrocos de varios corpos, cemitério que abriga o bizarro e o
grotesco. Novamente, Vasalisa esta proxima da morte e seus mistérios.

Ao lermos o texto sentimos toda a dramaticidade da situagdo no momento em que
a narrativa descreve os olhos arregalados da menina e o susto da mesma ao ouvir a voz
assustadora e cacarejante da bruxa, que aparece montada num caldeirdo voador.

Temos ai, varios componentes para supor que a menina tera que superar provas
muito dificeis para conseguir chegar até o final com vida, pois ja se sabe que essa bruxa come
criangas.

De qualquer forma, alguns desses componentes sdo intrigantes, porque embora
formem esse conjunto assustador, ndo apontam para o mau completo. Pois, a choupana sendo
rodeada por ossos e cranios humanos, ndo somente compdem um cenario de horror, mas de
acordo com Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, os ossos simbolizam firmeza, for¢a ¢ virtude,
ascese, superacdo da nocdo de vida e morte, acesso a imortalidade. O cranio quando exposto e
suspenso pode significar vitoria. O fato € que, de maneira geral, esses dois elementos t€ém uma
conotacdo positiva. O que nos faz pensar que, talvez Vasalisa esteja proxima da

transformagdo necessaria para obter uma maior compreensdo da vida e da morte.

Por outro lado, encontramos uma versao dessa historia que intitula-se Vasalisa a
Bela, de origem russa e que difere da nossa, apenas em alguns aspectos. No entanto, o conto
que aqui analisamos possui menos elementos para o desenrolar da narrativa, como também
apresenta um final diferente. Entretanto, ambas sdo exatamente iguais com relagdo a tematica
e o motivo. Assim, acreditamos ser interessante apontarmos para alguns pontos de
convergéncia que sdo significativos entre ambos, levando em consideragdo a analise feita pelo
pesquisador e psicanalista Sheldon Cashdan ao referir-se a importancia dos objetos

transacionais e de como isso apresenta-se nessa narrativa russa.
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A bruxa Baba Yaga aparece nas duas narrativas e representa mais do que uma
feiticeira, pois assume uma posi¢do estratégica dentro da narrativa, at¢ mesmo de elemento
auxiliar e mediador para que a nossa heroina possa crescer e introjetar a “mae boa” até tornar-

se adulta. A nossa reflexdo ¢ corroborada pela afirmagao de que:

“Baba Yaga é uma celebrada feiticeira no folclore russo.
Voando pelo ar num gigantesco morteiro e usando um enorme
pildo para abrir caminho pela floresta, ela aparece em dezenas
de contos de fada russos, inspirando medo e horror por onde
quer que passe. Sua casa, testemunho de sua natureza
indomavel, ¢ uma casa dos horrores do ponto de vista
arquitetonico, construida com caveiras e ossos de suas vitimas.
E uma bruxa tio assustadora como qualquer outra dos irmios
Grimm (...) ela é mais do que um simples deménio que se
alimenta de vitimas indefesas. Ela ¢ uma grande méae — terra,
que tem dominio sobre o universo (...) da conselhos, que tira do
seu estoque de conhecimentos (...) Uma bruxa que da conselhos
uteis nao pode ser de todo ma — especialmente porque bruxas
dos contos de fada ndo costumam ser lembradas por sua
natureza humanitaria. A rainha em Branca de Neve nao diz a
princesa como deve viver sua vida, nem da conselhos sobre
etiqueta. A bruxa em Joao e Maria nao ensina boas maneiras
as criancas. Esta ocupada demais em preparar o fogio e
engordar Joao. As bruxas dos contos de fada nao tém a funcao
de educar as criancas da historia. Baba Yaga é uma excepcio.
Embora seja diaboélica, tem virtudes redentoras.

A natureza do mundo ¢é tal que as distin¢coes violentas entre
bem e mal em geral sdo ilusérias. O bem muitas vezes esta
intimamente ligado ao mal, e isso as criancas s6 aprendem
quando crescem e sio obrigadas a enfrentar os inevitaveis
dilemas morais da vida. Ao apresentar uma bruxa que é ao

mesmo tempo boa e ma, Vasalisa, a Bela comunica aos jovens
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leitores que as questoes morais da vida niao sdo tao simples e

diretas como parecem ser.””’

Baba Yaga possui em vez de vassoura, como ¢ comum , um caldeirdo voador.
Embora seja horrorosa e reconhecida pelo canibalismo, traz algo da sabedoria dos mais velhos
e ao colocar Vasalisa numa situagdo limite obriga-lhe a sentir-se protegida pela “mae boa”,
internalizada por meio da bonequinha. O caldeirdo ¢ um instrumento de simbologia muito
antiga e que diz respeito aos rituais de iniciacdo. Nele os alimentos sdo cozidos e se
transformam. Pode significar abundancia e conhecimento. Portanto, estamos diante de uma
personagem capaz de representar ao maximo o seu antagonismo ¢ dualidade. Seu instrumento
de trabalho pode servir tanto para satisfazer seus impulsos de destrui¢do, como para iniciar

um processo de transformacgao.

Assim, induzimos que a Baba Yaga ao aparecer nesse horrendo cendario coloca o
leitor infantil diante dos seus préoprios horrores que para serem transmutados necessitam ser
olhados e percebidos. Essa ¢ uma bruxa portadora da sabedoria e conhecimento, por isso ela

tem a chama, a luz que Vasalisa procura.

Quando a menina chega a choupana da bruxa, logo ¢ vista pela Baba Yaga que
pergunta aos gritos € com uma voz cacarejante quem esta do lado de fora. Vasalisa nao foge,
nem tampouco se esconde. Ao contrdrio disso, mesmo com muito medo, responde
enfrentando o desafio. Quando anuncia para a bruxa que estd ali porque a sua madrasta
precisa da chama e mandou-lhe a floresta busca-la, entdo parece nio existir nenhuma
surpresa. Baba Yaga ja esperava por isso e diz que ja conhece bem a madrasta, em tom de
certo desprezo. Quem ¢ a madrasta dos contos de fadas, sendo a “mae mad” que, também
precisa ser internalizada? A crianga precisa interiorizar os aspectos positivos, mas

compreender que a “mae” real, pode por vezes conter aspectos negativos.

Assim, logo os desafios sdo postos para a pequena, pois somente depois de ter
feito todo o trabalho ¢ que podera levar a chama. Terd que varrer a casa, cortar a lenha,
ordenhar a vaca e limpar as ervas daninhas, ou seja, somente quando estiver com a casa

arrumada, limpa e purificada serd capaz de partir.

3% CASHDAN, Sheldon. Os 7 pecados capitais nos contos de fadas: Como os contos de fadas influenciam
nossas vidas. Rio de Janeiro: Campus, 2000, pp. 145, 146.
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Os desafios propostos pela bruxa serdo o seu passaporte para que, finalmente,
reconheca e internalize a “mae boa”, que cuida, escuta e alimenta. Entdo, a caminhada
comega mesmo a partir dai, pois se ndo conseguir realizar as provas com sucesso, Vasalisa
sera devorada pela pavorosa mulher. Tal qual o bebé se sente, segundo Klein, ao se deparar
com seus impulsos destrutivos , quando fantasia que por ter sido mau com o “seio bom” que
lhe da alimento, entdo sera devorado. Assim, entra no processo de ansiedade persecutoria,

pois ndo conseguiu, ainda, internalizar o “seio bom” e gratificador.

Esse ¢ um conto que nos coloca diante de uma fase da infancia que sera
reatualizada durante a vida inteira, por isso necessita da superacdo total para que seja vivida
posteriormente com seguranga. A narrativa mostrard o caminho a ser vivido sem ser 6bvio,

banal ou direto. Sera pela metafora que Vasalisa se universalizard em cada crianca.

Diante do desafio, a menina se sente desesperada. Como fazer todos aqueles
trabalhos se ela € tdo pequenina? Depois que a bruxa foi embora , ela chorou e conversou com

a sua bonequinha que logo tratou de acalméa-la dizendo:

“Nao se preocupe, Vasalisa (...) vai conseguir cumprir todas as
tarefas. Eu vou ajudar vocé. — Vasalisa deu de comer a
bonequinha, exatamente como sua mae tinha lhe dito para
fazer, e depois as duas varreram o chio e cortaram a madeira
para a lareira, ordenharam a vaca e limparam as ervas

. ~ . . 4
daninhas da horta. Entao, Vasalisa deitou e adormeceu.” 0

Mais uma vez, a bonequinha junta-se & menina numa comprovagao de que a parte
boa estd ali, pronta somente aguardando ser chamada. Existe ai, uma verdadeira “conexao
simbolica” entre a mae ausente que € presentificada pela bonequinha numa relagdo magica e
ludica, na qual mais do que fantasmagoria, a mae ¢ um bem maior introjetado para que a
menina sinta-se segura , acompanhada e capaz de vencer o desafio. Por isso, na exaustdo
causada pelo trabalho, mas também de certa maneira, confiante na ajuda, Vasalisa entrega-se
ao sono ¢ quando acorda fica assustada, pois pensa nao ter concluido a tarefa. Diante da Baba

Yaga furiosa por ver que todo o trabalho estava feito e ndo mais teria o seu jantar, sentiu-se

% Vasalisa: a sdbia. In: Anexo 1, p. 263.
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aliviada. Mas, a caminhada nao acaba por ai , logo a bruxa exige mais uma tarefa. Empurra

Vasalisa para o quintal e mostra um grande monte de terra dizendo:

“Aquele monte de terra esta cheio de sementes de papoulas,
milhares e milhares de sementes — disse a Vasalisa — Quero que
vocé procure neste monte inteiro e cate cada uma das sementes
de papoula, todas elas. Amanha de manha, quero encontrar
duas pilhas aqui fora: uma pilha s6 de sementes e uma so de
terra. Se ndo conseguir terminar esta tarefa até a hora em que
eu acordar, vocé vai ser o meu café da manha. — E Baba Yaga

foi para cama.””!

Estamos agora diante do ultimo e mais dificil desafio. Separar as sementes de
papoula da terra, ¢ uma tarefa das mais dificeis e, muito freqiientemente, as heroinas dos
contos de fadas realizam tarefas como catar, separar, selecionar para poderem se livrar dos
castigos impostos pelos antagonistas. Em geral, sdo auxiliados por animais como no caso da
Cinderela que os passaros a ajudam a separar lentilhas, costurar, enfim fazer todo o trabalho.
Ora, para que a crianga consiga a integragdao do seu eu ¢ necessario que seja capaz de separar
suas pulsoes destruidoras e negativas das boas e positivas. Somente quando consegue ndo se
misturar aos seus objetos maus, podera transforma-los em algo positivo e gratificador. Assim,
a crianga que se sente infeliz por acreditar na fantasia de que tem o poder de matar seu objeto
de amor, pode identificar-se com a personagem que para ser feliz precisa ser capaz de realizar

uma tarefa tdo dificil como separar as sementes de papoula de um enorme monte de terra.

Tudo indica que Vasalisa estd proxima da sua reden¢do, pois se, atentarmos para a
significacdo simbolica da papoula constataremos que essa flor representa sono, esquecimento,
morte e renascimento e a terra um local onde se operam transmutagdes, tais como: nascer,
morrer, reaparecer. No texto tudo ¢ direcdo e sentido, portanto o que se metaforiza nessa
passagem € que, se a menina for capaz de superar essa prova, entdo renascera de outra forma

para viver o possivel da sua integridade psiquica, emocional e afetiva.

I Idem, ibidem, p. 263.
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Alias, estamos diante de um conto que traz na sua tematica mais do que a busca
por um final feliz, pois € como se cada etapa vencida apontasse para uma nova possibilidade

de crescimento e maturidade.

Quando a bruxa diz o que Vasalisa tera de fazer para ndo ser o seu café da manha,
ela sente-se perdida, pois ndo estd totalmente segura de que, sozinha, serd capaz de viver com
seguranca, equilibrio e for¢a. Chora muito até que, novamente, retira a bonequinha do bolso.
Ainda, ndo esta segura de que a “mae boa” estara sempre presente mesmo tendo sido ajudada
em outras ocasides. Novamente, a bonequinha se coloca a disposicdo da menina e a narrativa
alcanga seu 4apice, tornando-se mais do que um momento de tensdo, pois € mesmo o
acontecimento que dara origem ao momento final da histéria, quando Vasalisa diante de uma
tarefa tdo dificil se sente perdida e acredita que ndo vai conseguir. Muito cansada, adormece e
ao lembrar da tarefa que pensa ndo ter realizado chora bastante, até que a bruxa entra
perguntando qual o seu segredo. A menina compreende que mais uma vez a bonequinha
salvou-a. Entretanto, Baba Yaga furiosa decide que vai comer a menina assim mesmo €
comeca a seduzi-la para entrar em casa por meio de elogios, dizendo que para ela ser tdo
pequenina € muito esperta e entdo lhe pergunta qual é o segredo, ao que Vasalisa responde
“Com a beng¢do de minha mde” (anexo n. 1, p. 263). Ora, quando Baba Yaga escuta essa

afirmacao grita:

- Bencao? — Benc¢iao? Nao queremos nenhuma bencido aqui,

nesta casa. Saia ja! Leve sua chama e va embora!*

Temos entdo, uma pequena garota pronta para ressurgir da dor de ter perdido a
mae e da tristeza de ver seu pai casado com uma madrasta ma, da qual s6 recebe inveja e
desprezo. Entretanto, ¢ preciso que Vasalisa realize o verdadeiro luto experimenta a “mae
boa” e doadora. No momento em que consegue, com a ajuda da boneca, ultrapassar a mais
dificil de todas as provas e dormir o seu Ultimo sono como uma pobre e ameagada menina,

renasce como as papoulas em terra fértil.

2 Idem, ibidem, p. 263.
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Na realidade, a menina se salva porque guarda dentro de si, o “seio bom “ e
doador, de onde retira todo o amor para superar a solidao e a auséncia da mae. Apos ter sido
colocada diante das duras provas e enfrentado a sua floresta interior, pronuncia a palavra
magica, aquela que Baba Yaga ndo consegue enfrentar ou ouvir porque fala do amor, da
generosidade e do bem maior que uma mae pode deixar para o filho, principalmente para

aquele que parte para viver sua individuagao.

Vasalisa diz a bruxa que a sua sabedoria vem da bencdo de sua mae, sendo
portanto uma filha abengoada ndo sofrera derrota capaz de aprisiona-la ou aniquila-la. Pois ser
abencoado significa encher-se de forga e vigor, tal como se pode confirmar no dicionario de

simbolos:

“A bencao significa uma transferéncia de forcas. Abencoar
quer dizer, na realidade, santificar, tornar santo pela palavra,
i.e., aproximar do santo, que constitui a mais elevada forma de

energia césmica.””

Logo, ndo ¢ dificil de compreender porque essa € a palavra que liberta Vasalisa do
seu triste destino, restituindo-a de forca para prosseguir a caminhada até cumprir a tarefa que
lhe fora conferida. Para tornar-se alguém com poderes de enfrentar todo o mau, ela precisa
levar a chama para a madrasta e suas irmds posticas E assim, prossegue seu caminho
fortalecida da energia cosmica que envolve os abengoados e pela ordem da bruxa que a manda
sair correndo, apos ter-lhe dado um galho com uma caveira na ponta, a qual tinha os olhos
iluminados pela chama. Assim, com ajuda da bonequinha, depois de um dia inteiro e uma

noite inteira, conseguiu chegar a choupana de sua familia.

Vasalisa estava de volta da intensa caminhada que realizou para descobrir-se forte
e compreender que o bem maior deixado pela sua mae estava com ela muito bem guardado e
que a partir dali poderia enfrentar a maldade das trés mulheres, que por sinal a aguardavam
ansiosas e com muita raiva batiam os pés, além de perguntarem zangadas e impacientes o

motivo da demora.

# CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et al. Op cit., p.129.
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Quando a menina se preparava para responder, o inusitado desfecho acontece,

pois:

“(...) de repente, o galho que tinha trazido da casa de Baba
Yaga saltou fora de sua mao e a caveira em sua ponta comecou
a girar, e a girar, até que os olhos comecaram a lancar chamas
sobre a madrasta e as irmas posticas e queimaram as trés
completamente, de maneira que sobraram apenas trés
montinhos de cinzas no chiao. Vasalisa enterrou a caveira no
jardim e uma bela roseira de flores vermelhas brotou na terra,
bem naquele lugar. Naquele mesmo dia o pai de Vasalisa voltou
para casa do mercado de fazendeiros. Ela contou ao pai tudo
que tinha acontecido e ele ficou muito orgulhoso dela. E depois
daquele dia, Vasalisa, o pai e a miniscula bonequinha viveram

juntos com paz e felicidade.”*

Chegamos ao “final feliz” tdo freqiiente nos contos de fadas e embora a madrasta
e suas filhas tenham sido destruidas, o que ¢ pouco comum nesse tipo de narrativa, podemos
nos certificar da vitéria da menina. E interessante perceber que a caveira iluminada pela
chama foi entregue pela bruxa, além de ter sido o instrumento para a destrui¢do das trés
opositoras. Portanto, Baba Yaga mostra mais uma vez o seu carater de redentora, ou mesmo

de mediadora para que Vasalisa desse por conta da sua capacidade de amor.

No entanto, para que a nossa heroina seja capaz de superar o sentimento de luto e
perda necessita ir ao mais fundo das suas emogdes, ¢ preciso sofrer a dor do abandono e da
suposta culpa para entdo, ressurgir para uma vida compreendendo que o mundo interior ¢
fonte inesgotavel de todo bem e que nele também nos deparamos com as forgas do mau,

representadas pelos impulsos destruidores.

Fica claro, durante toda a narrativa, que a menina somente suportou € superou
todas as provas porque possuia um bem maior e espiritual simbolizado pelo objeto

transacional, representante da mae ausente. O percurso que o simbolo faz conduz ao

* Idem, ibidem, p. 263.
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entendimento afetivo, por isso tem o poder de penetrar nas zonas mais secretas do
inconsciente, sem que se constitua num dano para a crianga que 1€ — escuta a histéria, pois a
apreensdo se da pelo efeito da metafora que ao desdobrar-se em possibilidade oferece algo

como ‘“olhar —se na dor-amor do outro”.

Na tultima parte da narrativa aparecem varios aspectos simbolicos que convergem
para todas as conjecturas realizadas na nossa analise e que de certa forma sao surpreendentes,
pois ao primeiro olhar pode conduzir para uma leitura critica bastante equivocada, o que
provavelmente destituiria o conto do seu significado maior que ¢ de produzir um sentido
restaurador para aquele que o interpreta. Ai estd o grande valor da literatura: arrebatar —

surpreender e propor novos caminhos.

Nao ¢ por acaso que no local onde a caveira ¢ enterrada nas¢a uma linda roseira
de rosas vermelhas. Como a caveira foi a portadora da luz e o instrumento de destrui¢do do
mau, além do que , como ja mencionamos, possui um simbolismo de transformacgao e vitoria,
entdo dela surge a roseira para fazer parte da cena familiar de Vasalisa ndo somente porque a

rosa pode significar beleza, mas principalmente porque tem o sentido de:

“(...) rosa césmica Triparasundari, referéncia a mae divina.
Designa uma perfeicio acabada, uma realizacdo sem defeito.
Como se vera, ela simboliza a taca de vida, a alma, o coracao, o
amor(...) E preciso, diz Mircea Eliade, que a vida humana se
consuma completamente, para esgotar todas as possibilidades
de criacdo ou de manifestacio; se vem a ser interrompida
bruscamente, por uma morte violenta, tenta prolongar-se sob
uma outra forma: planta, flor, fruta (...) A roseira, ¢ a imagem
do regenerado, assim como o orvalho é o simbolo da

regenerag:?10.”45

E interessante observar que quando a roseira brotou, o pai entrou em cena
novamente, como que chamado para compor a relagdo triangular , denominada por Freud nos

seus estudos sobre a sexualidade infantil, de Metafora Paterna, ou seja o lugar da lei, do

4 CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et. al. Op. cit., pp. 788, 789.
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interdito. O retorno do pai pode ser interpretado como que uma voz interna dizendo: -

“Mesmo na minha auséncia vocé foi capaz de proteger-se € superar os perigos externos.”

Nos contos de fadas ndo ¢ freqiiente a presenga de um pai interventor. Em geral, ¢
uma figura sem muita representatividade, quase passiva e que aparece apos o her6i ou heroina
superar todas as provas. Sdo muitas as explicagdes para tal fato, entretanto deve ficar claro
que o pai entra em cena na vida da crianga a partir da situagdo simbolica, na qual a mae
apresenta o Pai a crianca, significado de lei, interdito, falus.

Assim, conjecturamos que para que o personagem supere as provas ¢ necessario
ser capaz de romper seus proprios limites, aceitando a situagdo de conflito e dor, imbuido de
for¢a e determinagdo. Os sentimentos e caracteristicas sao internalizados a medida que sao
colocados a prova. Assim, um pai excessivamente protetor pode atrapalhar o desenvolvimento
da crianga, pois para que uma crianga cres¢a saudavel ¢ importante que seja estimulada para
se arriscar ¢ adquirir auto-confianca. O desafio propoe limites.

Sendo assim, o pai de Vasalisa ressurge quando ela é capaz de “voltar para casa
portando a luz” e enterrar a caveira, simbolo da regeneracdo e transformacdo. Além disso, a
menina foi capaz de enfrentar o medo, o frio, a noite e a Baba Yaga, pois em nenhum
momento ela recuou ou fugiu do seu destino, tal como afirma Cashdan na sua ja referida

analise desse conto:

“Ela sabia que teria de usar seus proprios recursos (...) para
provar que podia caminhar com os préprios pés. E ela o faz, o
que significa que internalizou completamente a boa mae e a
levou para dentro de si. E, embora Vasilisa ndo precise mais de
um objeto magico para sustenta-la, ainda assim conserva a
boneca, carregando o querido objeto em seu bolso “até o fim de

seus dias”. Nunca faz mal cercar uma aposta.”46

Sendo a bonequinha representante simbolico da mae morta, logo concluimos que
a situacdo edipiana de Vasalisa estd resolvida, pois a madrasta ocupa o lugar da mae, por
conseguinte interdita uma possivel situagdao de incesto na fantasia da menina, que perdendo a
mae tem o pai s6 para ela. Apds o desaparecimento da madrasta, a mae internalizada serviré

de interdito, sendo a bonequinha conservada como lembranca, presente da mae ausente, estara

% CASHDAN, Sheldon. Op. cit., p.149
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no “lugar” da mae, ocupando um importante lugar na relagdo familiar. Observem que o conto
diz que os trés foram “felizes para sempre”: Vasalisa, o pai € a bonequinha, representante da
mae.

Mesmo sendo o brinquedo um objeto transacional, o fato da menina té-la
preservado ¢ sinal de que a sua presenga, ainda, seja necessaria, pois a mae boa internalizada
poderia dispensar a presenca da boneca, entretanto esse objeto ocupa um lugar simbolico,

também na relacdo pai — crianga e por isso ndo desaparece.

Pontuamos que os objetos transacionais t€ém uma importancia enorme na vida de
muitas criangas e adultos, também. Mesmo quando ndo mais existem permanecem na
memoria e no registro afetivo do sujeito, ¢ mesmo como nos afirma o autor acima referido,

relembrando o psiquiatra Charles Horton, ao dizer no seu livro intitulado Solace (Alivio) que:

“(...) o conceito de objeto transicional deveria ser ampliado, de
modo a incluir “objetos” intangiveis, tais como lugares
queridos (um quarto de brincadeiras, o porao dos fundos, um
armario secreto, fragmentos de poemas, jingles familiares e até
mesmo trabalhos de arte, (...) qualquer coisa capaz de provocar
uma “conexio simbolica com uma presenca permanente e
predominantemente materna” ajuda a promover a “relacio
transicional. (...) os objetos transicionais ndo habitam somente

o oA s . 4
o mundo da infancia, mas também o dos adultos.” 7

Nos vemos seduzidos pelas afirmacdes do autor, pois quantos de nos adultos ndo
revivemos cenas da nossa infancia ¢ tal fato emociona, fazendo sentir o cheiro de uma fruta
ou um trecho de uma historia contada ao adormecer, ou mesmo uma cena familiar na qual
estao todos reunidos para uma refeicdo. Enfim, sdo tantos os pedacos de lembrangas e afetos
que um conto de fadas pode suscitar que ndo podemos deixar de perceber tal “conexdo
simbolica”.

No caso de Vasalisa, a sabia, entendemos que o medo da perda de um dos pais ¢
um sentimento comum durante um determinado periodo da infincia. Sabe-se até que muitas
criancas podem se sentir culpadas da morte dos pais pelo fato de um dia, depois de uma raiva

qualquer, ter desejado isso. Afinal, qual a crianga que um dia ndo desejou se vingar dos pais ?

7 Idem, ibidem, pp. 149, 150.
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O fato ¢ que o medo do abandono ¢ muito freqiiente entre as criangas pequenas,
entdo a qualquer ameaca de que isso se concretize, pode aparecer o objeto transicional como
elemento de vinculo e elacdo com o perdido, ainda que isso seja fantasia, pois o “fantasma”

faz parte do real, sentido pelo sujeito. Assim:

“Seja enfiados numa meia, guardados numa gaveta ou
encontrados num conto de fada, os objetos transicionais
possuem o magico poder de dar amor. Eles sdo a ponte para
cruzar o intervalo psicolégico entre a mie enquanto objeto
externo e a mie enquanto presenc¢a interior, que atua como
protecio contra a solidiao e os sentimentos de vazio. Os objetos
transicionais sao constantes lembretes de que nio estamos
sozinhos. Talvez hoje vocé niao tenha um ursinho de pelicia
para abracgar, ou algum outro brinquedo para consola-lo; mas
nao ¢ dificil recordar os tempos em que brinquedos especiais
fizeram a diferenca. Os contos de fada remetem a esses tempos
e nos lembram que os objetos magicos presentes nessas
historias sio também os brinquedos encantados de nossa

infancia.”*®

Vasalisa: a sabia é um conto que tem esse poder de emocionar porque sua for¢a
simbolica nos fala diretamente ali, no espago onde ja foi dor. Ai, uma auséncia se faz. A
metafora instituida a partir da relagdo menina — boneca nos reconduz para o espago doloroso

ocupado pelo perdido.

O conto também nos coloca diante da dor de perder, porém mais do que o
sofrimento provocado pela auséncia do Outro, existe um espago vacante ocupado por uma
dor-melancolia e tristeza do sentir-se incapaz de conduzir a vida sem a preciosa imagem da
protecdo e salvaguarda. Ora, a imagem da mae estd quase sempre associada a presencga
onipotente de que nada jamais faltard, embora essa seja uma imagem muito proxima também,

da dor-furo que nos separa do paraiso perdido.

* Idem, ibidem, pp.153, 154.
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Isso nos faz lembrar a dor do nascimento, ruptura do lago simbidtico que liga o
bebé a sua mae, fonte inesgotavel de alimento e prazer. No entanto, para que a crianga se sinta
encorajada a viver e crescer € necessario que a auséncia da mae esteja presente na relacao,
constituindo-se em dor-simbolizada naquilo que Freud vai chamar de “das-ding”, jogo da

presenga-auséncia da imagem da mae.

A crianga ao fantasiar o abandono sente mais do que a dor da perda, sobretudo

porque:

“(...) a dor nao é dor de perder, mas dor do caos das pulsdes
enlouquecidas (...) A dor psiquica é uma lesdo do lago intimo
com o outro, uma dissociacio brutal daquilo que ¢é
naturalmente chamado a viver (...)A dor esta sempre ligada a
subitaneidade de uma ruptura, a travessia subita de um limite,
mais-além do qual o sistema psiquico é subvertido sem ser

desestruturado.””

Assim, certamente a crian¢a ao tomar contato com esse conto podera mergulhar
na dor da perda, mas também transitar para a restauragao de um eu enfraquecido pelo medo da
culpa ou do abandono. As rosas vermelhas que brotam no final do conto, ndo sdo somente um
presente para Vasalisa, mas para todos que no conto podem se confortar ao entrar em contato

com a sua “mdae boa” internalizada, metafora de amor.

O confronto com a dor alheia nos faz reatualizar as nossas proprias dores.
Algumas caladas, silenciosas e permanentes. Outras, na necessidade de serem faladas,
discutidas, refletidas para que dali possam brotar rosas. S3o dessas que Vasalisa nos fala com

sabedoria, nos fazendo adentrar nos guardados do inconsciente.

Deixamos Vasalisa: a sabia apontando para a dor da perda, do abandono e o
possivel efeito do conto ao se constituir em estrutura narrativa com imensa forga e capacidade
simbolica, possivel de efeito restaurador capaz de apaziguar a dor e revelar o amor que

regenera e transforma.

¥ NASIO, Juan-David. Op. cit., pp. 22, 25.
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Na proxima parte, abordaremos outras dores, expressdes simbolicas,
representantes da ameaca de castragao experimentadas pela crianga em fase edipiana. Para tal
proposito, visitaremos um dos contos mais tradicionais da literatura infantil: O Pequeno
Polegar, pois encontramos nessa histéria a linguagem selvagem das pulsdes, destruidoras

somadas as imagens de canibalismo, devoracdo e desordem das pulsdes vitais.

O Pequeno Polegar ¢ mais um conto da literatura infantil conservado pela
tradi¢do oral, transcrito por Charles Perrault no séc. XVII e que traz muitos simbolismos
recorrentes nos contos que tratam de temas como: a esperteza dos menores, o abandono das

criangas pelos pais, aspectos relacionados a fome, a devoragao e a mutilagao.

A seguir trataremos desses aspectos, analisando as metaforas que nele se
encontram como expressdo da dor provocando no leitor infantil o enfrentamento de
sentimentos pouco falados, mas muitas vezes vividos com intensidade, medo e horror pelas

criangas na fase edipiana.



CAPITULO 3

“O Pequeno Polegar”: Narrativa do Medo e

Complexo de Castragdo
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CAPITULO III - O PEQUENO POLEGAR: NARRATIVA DO MEDO E
COMPLEXO DE CASTRACAO

“A literatura, o teatro e o cinema siao escolas de vida pra
criancas e adolescentes, onde eles aprendem a se reconhecer a
si mesmos, (...) Escolas de complexidades humanas, onde se
descobrem a multiplicidade interior de cada e as
transformacées das personalidades envolvidas na torrente dos

acontecimentos.”>

3.1 - COMPLEXO DE CASTRACAO

Propomos uma analise do Pequeno Polegar que avalia os diversos sentimentos
dolorosos veiculados pelo conto e que tem a ver, ndo somente, com a dor da perda e da
separacao, mas também com a dor oriunda de um dano no corpo, ainda que esse corpo seja

visto do ponto de vista simbdlico.

Temos um conto de fada, a principio conhecido pela esperteza do seu protagonista
que mesmo sendo tdo pequeno como o dedo polegar, consegue superar todas as provas
impostas pelo destino, porque a sua forga esta na capacidade de transformar o impossivel em

uma conquista real.

Essa ¢ uma histéria que, como quase todos os contos de fadas, possui inimeras
versdes, entretanto a nossa analise repousa no texto de Perrault, por acreditarmos que se
aproxime mais da tradi¢do oral, sendo portanto, possivelmente, mais antiga do que as outras

existentes.

Comentar sobre a dor e a sua relagdo com os contos para criancas ¢ sempre muito

polémico. Primeiro, de uma maneira geral, a infancia ¢ tida como o paraiso perdido, lugar

% MORIN, Edgar. Meus deménios. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1997.
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desabitado das maldades humanas, espago da inocéncia. Assim, para muitas pessoas, contos
que falam sobre as dores e as perversdes de maneira mais contundente ndo servem para as

criangas.

Mesmo O Pequeno Polegar sendo, aparentemente, uma historia inocente, até
porque na maioria das vezes, se suprime dela o momento mais repugnante e tenso, deixando
apenas 0os momentos mais amenos, quando o protagonista da provas da sua esperteza, existe
nessa narrativa algo de extrema importancia para a nossa analise e que se refere a dor da

castracdo, ou seja, momento do medo fantasiado em mutilacdo do 6rgao real.

No entanto, ao se omitir um pedago da histéria que do ponto de vista metaforico €
de suma importancia, também se realiza uma mutilagdo dos aspectos que servem de ponto
nevralgico para a compreensao afetiva dos conteudos surgidos a partir dali. De maneira geral,
a arte tem o poder de fazer emergir uma consciéncia nova e transformada, ainda que para
tanto o leitor necessite “sofrer” a dor da mutila¢do, do abandono ou do medo ¢ a crianga nao

deve ser isentada do valor da metafora, ainda que isso pese sobre a sua pressuposta inocéncia.

Buscaremos nessa parte da nossa exposi¢do, tratar dos conflitos edipianos
representados nos contos de fadas, enfocando nossas suposi¢des nas dificuldades vividas pelo
Pequeno Polegar, mas sobretudo iluminando nossa analise a partir dos estudos de Bruno
Bettelheim. Embora seja ele alvo de muitas criticas, ndo podemos negar a sua imensa
contribuicdo para a interpretagdo dos contos infantis e suas implicacdes psicologicas,
possibilitando-nos sobretudo, olhar para a literatura e sua importancia na formacdo de
criangas, tanto naquilo que diz respeito a construgdo de valores, como também as experiéncias

afetivas vividas no periodo da infancia.

Temos aqui uma historia que trata muito diretamente dos conflitos edipianos pelos
quais todas as criangas passam num determinado periodo da vida. Talvez, essa seja a fase da
vida da crianca vivida com mais dor, pois as questdes edipianas surgem de conflitos internos
vividos na infancia, os quais sdo muito dificeis de aceitagdo tanto pela crianga, como pelos
pais.

A crianca em fase edipiana tem uma predisposi¢ao natural ao sentimento de culpa,
porque imagina que “desejar” mamae ou papai ¢ uma coisa muito feia pois, significa estar
traindo alguém que se ama muito. Além disso, a crianca fantasia que o pai ou mae traidos

desconfiem desse sentimento e descubra que, secretamente, ela trama para tomar o seu lugar
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na relacdo com o outro desejado. Assim, se a trama ¢, em fantasia, descoberta, entdo a pessoa

traida pode tramar e vingar-se daquele que deseja o seu lugar.

Os conflitos edipianos, também dao origem ao medo pela ameaga de castragao.
Tramar contra os pais pode implicar em severos castigos que vao do abandono a mutilacao, o
que provoca uma profusdo de sentimentos antagdnicos dos quais para se sair inteiro €
necessario ultrapassar provas e superar muitos obstaculos. Tal qual como acontece no conto
de fada, a crianca que l€ sua propria dor no conto pode pela sublimacao enfrentar seus medos
e conquistar uma nova consciéncia a respeito de si mesma e seus sentimentos “perversos”,

buscando assim um nivel mais harmonioso da sua integridade psicologica, pois:

“Os primeiros passos para adquirir esta personalidade bem
integrada sao dados quando a crianca comeca a lutar contra
suas ligacdes profundas e ambivalentes com seus pais — isto é,
seus conflitos edipianos. Também com respeito a esses, 0s
contos de fadas ajudam a crianca a compreender melhor a
natureza de sua situacio, oferecem idéias que lhe dao coragem
de lutar contra suas dificuldades e fortalecem as esperancas de

uma resolucfio bem sucedida das mesmas.”"

A crianca em contato com os conflitos edipianos sugeridos pelo conto de fadas
consegue identificar-se com o que esta ai, representado pelas personagens, e sente-se
encorajada a ultrapassar todas as provas para conquistar seguranca ¢ amor dos pais. Dessa
maneira, acreditamos que o Polegar tenha o poder de simbolizar para a crianga que nao
somente ela sofre e angustia-se com a situa¢do edipiana, mas todas as criancas um dia

quiseram ter o amor de um dos pais apenas para si.

Por mais que isso parega distante do sujeito adulto, basta lembrar da crianca que
fomos e de como nos relaciondvamos com 0s nossos pais que encontraremos, ainda que de
forma velada, qualquer resquicio que seja daquilo que um dia foi para nés um verdadeiro
tormento e angustia quando nos sentiamos preteridos, abandonados ou castigados por desejar

0 pai ou a mae somente para nos.

> BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 139.
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O Pequeno Polegar pode nos trazer de volta um pouco desse pedago de vida, que
sem duvida, marcou para sempre um estagio fundamental da nossa organizagao psiquica, mas
também poderd reatualizar experiéncias de fracasso e desconfianga de que em nos, também
existe uma dose de maldade com a qual devemos nos apaziguar e enfrentar para que enfim, se
possa compreender melhor quem somos. Da mesma maneira, acontece com a crianga que

busca identificar-se com um dos pais € obter um grau maior de maturidade humana.

Essa ¢ uma histdéria com o inicio bastante comum aos contos populares: um casal
de lenhadores muito pobres tinham muitos filhos e muita dificuldade para alimenta-los. Até
ai, temos a pobreza material como elemento desencadeador da narrativa. Entretanto, as
diferencas comegam a aparecer a partir do momento em que temos um pobre lenhador, pai de
sete filhos homens, o mais velho com dez anos e o mais novo com sete, prova do pleno
exercicio sexual dos pais, como ¢ expresso no conto, uma mae que era expedita nessa

func¢io e nunca tinha menos de dois filhos de cada vez.>?

Sao sete meninos e todos ainda sem condicao de ganhar a vida, ou seja, o proprio
sustento, que ¢ a mesma coisa de dizer que, ainda, precisam dos cuidados maternos, mesmo os

mais basicos, como a alimentagao.

Além disso, os pais se sentiam muito incomodados com o mais novo, pois era
excessivamente miudo, tamanho de um dedo polegar, ndo falava nenhuma palavra, o que os
fazia crer que fosse uma crianca boba e sem grande inteligéncia. Assim, tudo que de errado
acontecia, logo o Pequeno Polegar era considerado culpado, era mesmo o bode expiatorio da

casa.

A historia conta que na verdade ele era o mais esperto de todos e se ndo falava,
tinha uma grande capacidade para ouvir. Logo, era um sabio. Nao ¢ isso que se comenta
popularmente das pessoas que falam pouco? Os sabios ouvem muito e por isso, s3o capazes

de solucionar conflitos e criar saidas para os problemas de todos.

Contudo, ser um sabio ndo ¢ a intengdao do Polegar. Nesse aspecto, o valor dessa
narrativa reside no fato de apontar um sentimento bastante comum entre os filhos mais novos
de uma familia, que consiste em considerar-se inferior aos demais e até levantar suspeitas de

que se foi adotado.

52 0 Pequeno Polegar. In: Anexo 2, p. 268.
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Esse sentimento de inferioridade também provoca a sensacdo de que se ¢
injusticado e abandonado por todos os membros da familia. Imaginemos a situacdo de
angustia vivida por uma crianca, que além de seus conflitos edipianos se sente rejeitada pelas

pessoas da familia. Independentemente de ser o membro mais novo da mesma,

“(...) todas as criancas algumas vezes se encaram como o0
homem inferior da familia, no conto de fadas isso é sugerido
pelo fato dele ser o mais novo ou o0 menos considerado, ou as

duas coisas (...).”53

Essa é exatamente a situagdo do nosso pequeno herdi. E 0 menos considerado e é
também, o mais novo da familia. Por isso, ¢ um personagem com a qual tantos leitores
infantis se identificam profundamente. Sdo intimeros os casos de criangas mais novas
perturbadas pela desconfianca de nao serem queridas porque sao menores, chegaram depois e
sdo mais simplorias. Por isso, o contato com essa narrativa, de certa forma, as gratifica.
Vivendo o drama de Polegar, a crianca pensa ndo estar sozinha, pois existe no mundo alguém

igual a ela : lutando para crescer e ser feliz.

Nesse inicio da histdria ja temos inimeros elementos que merecem uma atengao
mais precisa, pois reconhecemos o valor simbdlico do nimero sete, como também nao ¢ por
acaso que todos os filhos do casal sdo do sexo masculino, estio em idade de receber os
cuidados maternos e, precisamente, o herdi tem sete anos, ndo fala e ¢, pelos demais,

considerado um bobo.

Primeiramente, vejamos a conotacdo simbolica do sete, considerado um dos
nimeros de maior expressao simbolica, segundo o Diciondrio de Simbolos ele representa a
perfei¢do, a vida eterna, mudanga e transformagdo, ciclo concluido, totalidade, feminino e

masculino, fecundidade.

O numero sete ¢ uma das representagdes mais completas do universo e da
totalidade, como também da conclusdo e passagem de um ciclo a outro. Nesse conto, ele
aparece em mais de um momento e encerra o significado de conclusdo de um ciclo.

Inicialmente, com uma conotagdo evidente de fecundidade, como também de unidade, pois

%3 Idem, ibidem, p. 134.
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mesmo sendo sete irmaos eles representam uma totalidade, até do ponto de vista do género,

pois sete contém o feminino e o masculino.

O inicio estd marcado pela simbologia do nimero sete, que anuncia a conclusdo
de um ciclo e o inicio de outro. Travessia. Mas, para conseguir atravessar ¢ preciso superar
obstaculos, dominar situagdes, controlar impulsos, construir possibilidades, obter confianga
em si, concluir etapas, enfim lutar e crescer. Quando se conclui um ciclo, entao surge outro,
portanto Polegar tem um longo caminho a ser seguido até obter um maior crescimento
interior.

Assim, caminhamos com vistas para o fato de que O Pequeno Polegar ¢ muito
mais do que uma historia que fala da esperteza dos menores e menos favorecidos. Apontando
para elementos diversos, € possivel conjecturar que temos ai uma palavra ndo-dita que encerra
uma questdo de ordem universal referente a totalidade espiritual e humana.

Em geral, os irm3os mais novos sdo sempre alvo de brincadeiras para os mais
velhos e no caso do Polegar esse fato se acentua por ele ser tdo pequenino e nao falar. Ora,
sabemos que a fala nos serve como instrumento de poder, tanto que a palavra crianga, infante,
tem sua origem no latim e sua etimologia significa aquele que ndo fala. Ora, de certa maneira
a incapacidade de voz conduz a uma incapacidade de escolha como também reconhecimento
de poder.

Portanto, existe um dito ndo revelado sobre a suposta condi¢do de inferioridade
desse personagem que leva a pensar que o espaco da voz ausente € ocupado pela esperteza e
pelo desejo de reconhecimento. E comum que o filho mais novo de uma familia sinta
necessidade de auto-afirmacao, de conquistar um espago diferenciado que lhes garanta o olhar
dos pais.

Numa familia de pobres lenhadores com sete filhos, ndo ¢ nada dificil que o mais
novo, principalmente, sendo demasiadamente pequeno e sem fala, busque o aplauso dos
demais e o reconhecimento dos pais, que € 0 mesmo que recompensa ¢ afeto.

Esse também ¢ um conto que fala da fome, da importincia da comida para a
sobrevivéncia e da luta entre o material e o espiritual. Grande parte dos contos surgiu em um
periodo histérico de muita escassez de alimentos, onde o plantio e a colheita tinham um
simbolismo muito forte por tratarem-se de praticas relacionadas a sobrevivéncia. Fazem parte
da tradi¢do oral e foram propagados, na maioria das vezes, durante o trabalho da colheita, da

separacdo dos graos, como também nas salas de fiar e tecer ou nas lavagens de roupa e



80

circulos de oragdo, portanto refletiam a dura realidade vivida pelas camadas mais pobres. e
estao estreitamente relacionados ao trabalho e produgao.

Contudo, sem esquecer que os contos estdo profundamente relacionados as
praticas sociais do trabalho, gostariamos de enfatizar que desde sempre retratam as
dificuldades pelas quais passamos desde o nascer até o morrer.

Nao se deve negar o valor histérico e social, mas também nao se pode deixar de
reconhecer que toda e qualquer representacdo humana tem origem na dimensdo interior do
ser, por conseguinte no seu psiquismo e nas suas relagdes com o Outro que ¢ da ordem do
simbolico.

Por mais que exista nos contos, uma dentincia com relacdo a pobreza e a miséria
vividas pelas classes desfavorecidas que passavam por muitas privacdes materiais, as
narrativas trazem contetidos que atuam no inconsciente, porque refletem uma experiéncia
sentida na alma. A pobreza e a riqueza nao sdo dados bioldgicos, mais produgdes sociais.

Em contrapartida, as lutas internas sao de ordem psiquica, pois a origem dos
dramas coletivos inicia-se na doenga de seus individuos que , antes de serem sujeitos
historicos e sociais, sdo sujeitos de si em tentativa de preenchimento do vazio, que ¢ de ordem
existencial.

Voltemos ao conto, porque nele encontraremos os elementos para justificar nossas
hipoteses. Sendo Polegar um menino tdo pequenino, embora tenha sete anos e ndo fale, além
de servir como parvo para os irmaos mais velhos, sem duvida, é uma crianca especial porque
¢ diferente.

A fome tem uma funcao organica de apontar para a necessidade do alimento, sem
o qual ndo sobrevivemos. Mas, também representa uma demanda interna que ¢ da ordem do
desejo, como nos ¢ colocado por Freud e, posteriormente, pela Melanie Klein em véarios de
seus estudos. Polegar, nos possibilita um olhar para as duas fomes: material e espiritual.
Organica e psiquica.

Logo, temos anunciada a fome e auséncia de alimentos, para em seguida ser
mencionado o abandono das criangas na floresta. Ora, tanto a fome quanto o abandono das
criangas pelos pais sdo temas bastante recorrentes nos contos de fadas. Nao por acaso, essas
narrativas centralizam o enredo num desses temas e podemos citar inumeros contos que
colocam tais fatores como o eixo da narrativa, tais como: Jodo e Maria (fome e abandono),
Chapeuzinho Vermelho (devoracdo pelo lobo), Vasalisa: a sdbia (devoragdo pela baba

Yaga), O Junipero (canibalismo), Branca de Neve (abandono), entre outros.
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Varios autores dedicaram seus estudos a analise da importancia desses temas nas

histérias infantis, especialmente nos contos de fada, pois ¢ muito provavel que:

“Num conto de fada, para qualquer lado que se olhe tem
alguém tentando conseguir comida - ou tentando
desesperadamente niao virar comida. A procura de comida e
tudo o que esta associado a ela — fome, privacdo ou a simples
certeza de que ela existe em quantidade suficiente — formam a
base de algumas das histérias mais interessantes da literatura
dos contos de fada (...) O que é comido, quem é comido e como
¢ comido sao fatores que variam tremendamente de historia
para historia: os contos de fada tém de tudo — desde pequenas
instancias de gula até o canibalismo declarado (...) O medo de
ser abandonado é uma idéia aterradora, algo que sempre se
apresenta como ameaca potencial as criancas. Em vez de tentar
nega-la, os contos de fada tornam essa ameaca explicita, o que
forca as criancas a enfrentar sua ansiedade com relacio ao

abandono.”*

Nao por acaso, esses temas surgem, tdo freqiientemente , juntos numa mesma
narrativa. Pois, sabemos que a alimentacdo ocupa um lugar muito especial na vida das
criancas, ndo apenas pela necessidade organica e vital de nutrigdo, mas também de tudo que
estd associado aos primeiros momentos de vida da crianga quando chora para saciar a fome e
logo aparece ou ndo um adulto para suprir essa necessidade que, também, ¢ de ordem afetiva,

pois alimentar-se nos primeiros anos de vida significa estabelecer contato com o Outro.

Da mesma maneira, saciar a fome que doi visceralmente significa, também saciar
o desejo de amor , de contato e de afeto. O bebé que mama sente-se no céu, tal qual Jodo e
Maria quando encontram a casinha de doces. A alimentacdo estd fortemente relacionada as
primeiras experiéncias de vida. De certa forma, disso também depende as possibilidades de

leitura de mundo.

* CASHDAN, Sheldon. Op. cit., pp. 85, 86.
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A crian¢a nao atendida na sua demanda de “fome” sente-se abandonada e sozinha.
Segundo Melanie Klein em seu livro Inveja e Gratidao, quando a crianga ndo sacia o seu
desejo de comer, isso ¢ sentido como estar sendo castigada por ndo corresponder aos desejos
de gratificar a mae, funcao simbolica de quem cuida e alimenta. Como ndo corresponde, entao
ndo ¢ recompensada com o alimento. Mesmo narrativas contemporaneas escritas para o leitor

infantil, trazem o tema do abandono, da fome ou do canibalismo como problematica central.

A fome e o abandono sdo para a crianga fruto de uma experiéncia correlata, pois
parece que a primeira dd origem a segunda, pelo menos nos primeiros momentos de vida,
quando saciar a fome traz, temporariamente, uma sensacao de conforto. Entretanto, a fome
ndo corresponde apenas a funcdo organica, mas também estd no dominio da representagao,
pois para o bebé saciar a fome € trazer para junto de si o seu objeto amado. Assim, a fome

passa da ordem pulsional ao desejo. De fato, ¢ possivel compactuar com a afirmagdo de que:

“A relacdo da crianca com o seio ¢ uma relacio dominada pelo
desejo: ela procura o seio, 0 consome e o0 abandona. Diremos
entdo, que 0 desmame é uma separacio regida pelo significante
falico, pela simples razio de que o falo é o significante do
desejo. (...) é esse processo de separacio que se trata hoje de
precisar melhor, niao tratando, desta vez, do seio ou do olhar,
mas da dor (...) é preciso acrescentar a dor a lista dos objetos
pulsionais e conceber o seu destacamento do corpo como uma
separacio operada pelo significante falico. Ora quais sdo as
condicdes que permitem pensar e verificar que a dor é falica,
isto é, que a dor é um objeto consumivel pelo desejo? Em
outros termos, como conceber que a dor possa satisfazer um

desejo que é, por esséncia, sexual?”>

De acordo com a Psicandlise, as primeiras experiéncias de saciar o desejo

provocado pela fome vao mais tarde pontuar os conflitos edipianos. Talvez, por isso a

> NASIO, Juan-David. Op. cit., p. 120.
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tematica da fome e do abandono seja tdao recorrente nos contos de fadas que tratam com mais

evidéncia das questdes edipianas e, consequentemente, da ameaca de castragao.

O fato ¢ que a fase edipiana constitui-se em um dos mais densos e complexos
periodos do desenvolvimento humano, pois parece que ai ndo somente as vivéncias de amor e
odio, experimentadas nos primeiros tempos da vida sdo especialmente reatualizadas como
também, surgem outras que ameagam destruir a integridade fisica e psiquica da crianga. Tudo

isso surge acompanhado de angustia, as quais podemos definir como:

“(...) angustia diante da ameaca de perder o ser amado, a
angustia diante da ameaca de perder o 0rgao amado ( angustia
de castracio ), e a angustia diante da ameaca de perder o amor
do nosso amado, a guisa de castigo por um erro real ou
imaginario (...). A angustia é a reacdo a ameaca da perda de
objeto, isto é, a idéia de que nosso amado possa faltar. Assim, a
angustia é associada a representacio consciente daquilo que
pode ser auséncia do Outro amado. Em termos lacanianos
diriamos: a angustia surge quando imaginamos a falta; ela é

uma resposta a falta imaginaria.”*®

Ora, a situacdo do Polegar ¢ de angustia. Primeiramente, pelo medo de ser
abandonado na floresta como planejam seus pais, perdendo assim o contato com o seu objeto
amado, representado pela mae; depois a angustia de que seus sentimentos de amor, ciime e
culpa sejam descobertos pelo pai que furioso poderd castiga-lo severamente e finalmente,

como ¢ culpado podera perder o amor da sua “amada”.

A cumplicidade dos pais ¢ outro tema que suscita o interesse das criangas, que
provocadas por tal situagao colocada pela narrativa, rememoram os primeiros sentimentos
vividos com relagdo aos pais. Perceber a aproximacao dos pais gera sentimentos de ciiime e
inveja, além do medo da exclusdo e rejeicdo por parte deles. Nao ¢ tdo dificil a crianca
acreditar na fantasia de que serd abandonada e que a cumplicidade dos pais pode tramar para

que isso acontega.

>0 NASIO, Juan-David. Op. cit. p. 65.
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O abandono ¢ possivelmente um dos maiores temores do ser humano. A idéia de
que se pode ser abandonado e perder os vinculos afetivos com as pessoas que amamos, gera
ansiedade e tormento. Precisamos de elagcdo e de nos sentirmos acompanhados, incluidos no

contexto familiar e social.

Assim, a ameaga de abandono pode remeter a situacdo cadtica de quando, ainda,
muito pequenos temiamos que nossos pais desaparecessem ou nos abandonassem
repentinamente. Toda crianca sentiu- se um dia ameagada pela possibilidade de ser esquecida
ou abandonada, pois isso faz parte de sua situacdo de dependéncia total dos adultos, pelo

menos nos primeiros anos de vida.

Em geral, quando a crianga ndo consegue superar esse medo de forma satisfatoria
¢ muito provavel que se torne um adulto indefeso, inseguro e com pouca capacidade de

conviver com Seus anseios.

O Pequeno Polegar possui uma mae que vive em harmonia com seu marido
lenhador € o menino tem conhecimento de que junto com seus irmaos serd abandonado na
floresta, mesmo sem ser o desejo dos pais. De qualquer forma, diante da dificuldade, decidem
levar os filhos para a floresta e entregd-los a propria sorte. Aquele seria um ano dificil, de

muita miséria. Assim,

“(...) Uma noite, quando, os meninos ja estavam deitados e o
lenhador se achava sentado ao pé do fogo com a mulher, ele lhe
falou, com o coracio cheio de dor: “Vocé esta vendo que nio
podemos mais alimentar nossos filhos. Nao tenho coragem de
vé-los morrer de fome diante dos meus olhos e estou resolvido a
leva-los amanha a floresta e, deixa-los 14, perdidos, o que nao é
dificil de fazer, pois enquanto eles se distrairem catando
gravetos nds fugimos sem que eles percebam.. “Ai, ai!”, gemeu
a lenhadora, “vocé é capaz, vocé mesmo, de abandonar os seus
filhos na floresta?”. (...)

Contudo, depois de refletir como seria doloroso ver os filhos
morrerem de fome, ela acabou consentindo, e foi-se deitar

chorando.
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O Pequeno Polegar ouviu tudo o que eles tinham dito, pois ao
perceber da sua cama que os pais falavam dos problemas da
casa, ele se levantara silenciosamente e se metera sob o banco

do pai, para ouvi-los sem ser visto.””’

Agora, temos no proprio texto de Perrault a confirmagao daquilo que apontamos
como fundamentagdo para nossos argumentos de que O Pequeno Polegar faz parte do
conjunto de contos de fadas que trabalham no inconsciente infantil as questdes relacionadas
aos conflitos edipianos. Temos uma crianga apavorada pela possibilidade de abandono ¢ ao

mesmo tempo cheia de ciames da cumplicidade de seus pais.

E bastante simbolico o fato de o menino ter abandonado sua cama e ter se
colocado sob o banco do pai, o que podemos inferir como o desejo de inversdo dos papéis,
pois precisamente o que Polegar quer muito € ocupar o lugar do pai e isso € representado pelo
fato de ele esconde-se “no pai”. Desejar esse lugar € perigoso, principalmente quando o pai ja
planeja o afastamento do filho, para ficar sozinho com a mae. Assim, ndo ¢ dificil imaginar

que o pai descobrindo seus sentimentos queira se vingar.

O conto deixa claro que o desejo de afastar as criangas ¢ do pai e ndo da mae, pois
esta de imediato rejeita a possibilidade de abandonar suas criangas. Contudo, ndo luta para
encontrar solugdo e abandona seus pequenos filhos a propria sorte, quando os mesmos ainda

dependem dos cuidados e prote¢do dos pais.

Para Polegar, ¢ perfeitamente possivel que a trama de seus pais surja como castigo
€ como ameaga, pois se seu pai € capaz de planejar o seu abandono na floresta, entdo também
podera castra-lo para puni-lo pelos desejos incestuosos com relagdo a mae. Claro, tudo isso
faz parte de uma fantasia infantil, mas que tem uma enorme repercussdo na vida real da
crianga, pois tudo que se vive na imaginag¢ao pode aflorar como efeito real, porque estamos
tratando de sentimentos e representagcdes simbolicas. Logo, ndo importa se o trauma ou evento
de fato aconteceu. O que importa ¢ a marca de um afeto fracassado, principalmente se isso

provocar uma angustia de separagao.

°7 0 Pequeno Polegar. In: Anexo 2, p. 268.
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A crianga em idade edipiana sente o seu desejo como impossivel, mas isso ndo a
impede de fantasiar que um dia ocuparé o lugar do “pai” rival, entdo vivendo uma experiéncia

discordante entre:

“(...) a impossibilidade do seu desejo e a inacessibilidade do
desejo do Outro que se situa, na etapa falica, no momento do
Complexo de KEdipo, o nascimento da sexualidade. Vamos
mudar os termos, ¢ ao invés de dizer “nascimento da
sexualidade”, digamos aparecimento do falo como significante.
A partir desse desacordo basico entre um desejo insuficiente,
prematuro — o da crianca — e o desejo intoleravel e impossivel
da mae, surgira o falo como significante que vem marcar todas
as dissemetrias entre impoténcia e impossibilidade, ou entre a

prematuridade e o logro imaginario de um Todo Possivel.”*®

Portanto, aquilo que poderia ser para a crianga um paraiso total, no qual o desejo ¢
satisfeito por meio de uma relagdo completa, torna-se o caos da dor prevista em qualquer
tentativa fracassada. Assim, a crianca edipiana tera que substituir seu desejo de ter para si o
pai ou a mae, por um significante que represente a falta primeira e que de certa maneira
instaura-se a partir do nascimento, quando ainda a maior luta consiste em manter um elo

simbidtico com a mae.

No entanto, para que o menino se torne homem e a menina se torne mulher ¢
necessario que busque identificar-se com o pai do mesmo sexo. O pai, enquanto fungdo
simbolica deve servir como interdito e evitar que a situagdo inicial de simbiose entre crianga e
mae seja submetida ao corte ¢ dai nasca o sujeito. Dessa forma, surge o falus como
significante do Outro, capaz de ordenar o caos e livrar da culpa. Essa dor, sentida na
separagcdo primeira servira de base para que a crianca sinta-se fortalecida e consiga com

sucesso sublimar seus desejos incestuosos, substituindo-os de maneira saudavel.

Na realidade, a crianga nessa fase do seu desenvolvimento ndo deve se acreditar

impotente, pois isso pode comprometer sua auto-estima, mas impossibilitada por ndo ter

¥ NASIO, Juan-David Op. cit., p. 118.
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acesso ao desejo do Outro, constituido por um dos pais. Entdo, ¢ provavel que Polegar lute
para ser reconhecido como esperto e cheio de qualidades, pois somente assim podera obter o

respeito da mae, objeto de amor afastado pelo pai.

Para o menino, ele ndo ¢ incapaz de despertar na mae o amor que tanto deseja,
mas ¢ o pai que impossibilita o acesso ao Todo Possivel, embora a interdicdo dé a crianga a
possibilidade de vivenciar o falus como significante. Assim, também acontece com a menina,
que para identificar-se com a mae disputa o amor do pai e reatualiza sua “mae m4a”, mas de

extrema importancia para que a menina compreenda que o seu pai faz parte do inacessivel.

As questdes edipianas em O Pequeno Polegar vao se evidenciando cada vez mais,
na medida em que os fatos se desenrolam e o leitor infantil pode se projetar no sofrimento do
personagem. Embora o menino seja esperto, ouvir o plano dos pais o deixou
desesperadamente preocupado, tanto que nem conseguiu dormir até pensar numa saida para
ele e para os irmaos. Conta-se que ele saiu logo cedo para ir buscar pedrinhas brancas no rio,
na inten¢ao de que estas pudessem marcar o caminho e o propdsito dos pais falhasse. Nada
disse aos irmaos. Quando o dia amanheceu os pais os levaram a uma floresta tdo fechada que
ndo se podia enxergar nada. Enquanto o lenhador cortava a lenha os meninos cortavam os

feixes de ramos. Como estavam distraidos os pais fugiram por um caminho diferente.

Ora, a crianca que vive o caos da culpa ou do medo de ser abandonada ou
rejeitada experimenta uma confusdo interna de sentimentos como se estivesse fechada na
escuriddo da sua propria incompreensdo, pois para ela ¢ muito doloroso rivalizar com alguém
que ama para disputar a atencao do Outro amado. Assim, ndo ¢ a toa que os pais fogem por
um caminho diferente, numa demonstracao de que eles vivem enquanto adultos que sdo, um

caminho diferente, o qual deve estar fora do alcance das criangas.

Entretanto, quando os irmdos de Polegar perceberam que os pais haviam partido
gritaram muito e choraram com todo vigor. Enquanto, os meninos se desesperavam, o nosso
herdéi parecia trangqiiilo, pois as pedrinhas brancas que conseguira no rio serviram para marcar
o caminho de volta. Acalmou os outros, dizendo que os levaria de volta para casa. Assim, eles
voltaram pelo mesmo caminho e ao chegarem em casa se agruparam perto da porta para ouvir

0 que seus pais diziam.

O interessante ¢ que ao abandonarem os filhos na floresta, os lenhadores

chegaram em casa e tiveram uma bela recompensa:
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“(...) receberam de surpresa, enviados pelo chefe da aldeia, dez
escudos que lhes devia fazia muito tempo e dos quais eles ja
tinham desistido. Isso lhes deu novo alento, pois os pobres
coitados estavam morrendo de fome. O lenhador mandou
imediatamente a mulher ao acougue. Como fazia muito tempo
que eles nio comiam, ela comprou uma quantidade de carne
trés vezes maior do que a necessaria para a ceia de duas
pessoas. Depois que saciaram a fome, a mulher falou: “Ai, ai,
meu Deus, onde estardo agora os nossos pobres filhos? Eles
iriam aproveitar muito tudo isso que sobrou. Mas foi vocé,
Guilherme, que quis abandona-lo; bem que noés iriamos nos
arrepender. Como estardo eles agora no meio da floresta? Ai,
meu Deus, com certeza os lobos ja os comeram! Como vocé é
desumano, abandonando assim os seus filhos!”.

O lenhador acabou perdendo a paciéncia, pois a mulher
repetiu mais de vinte vezes que ela bem que tinha dito que eles
iam arrepender-se. Ele ameacou de lhe dar uns tapas se ela nao

se calasse (...).”>

Como se pode ver o casal ao chegar em casa, além de serem premiados com
dinheiro, podendo assim satisfazer-se da fome, como até tinham comida sobrando. A mae,
representante da funcdo de cuidar, zelar e alimentar se sente culpada ao pensar que enquanto
se regala no prazer da “carne”, da comida, os seus pobres filhos morrem abandonados na
floresta. Chega mesmo a apanhar por insistir no remorso e acusar o marido. Nao por acaso ela
compra comida a mais, quase que se preparando para o exercicio da sua fun¢do, mas também
para, de alguma forma, negar o interdito e permitir que seus filhos participem da comilanca.
Tanto ¢ assim que, desesperada chora alto e fala do seu arrependimento chamando pelos
meninos, que ao escutarem entram todos, gritando que estavam ali. Ela recebe seus filhos com
euforia e felicidade, além de referir-se muito especialmente a Pierrot, o mais velho, por quem

tem um amor muito especial, por se parecer muito com ela.

% 0 Pequeno Polegar. In: Anexo 2, p. 268.
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Assim, lava Pierrot que estava enlameado e alimenta todos. Portanto, esta
confirmado seu exercicio de maternagem. Enquanto, matam a fome as criangas falam do
medo que sentiram na floresta. Protegidos, parece que tudo esta bem. Entretanto, a felicidade

durou apenas o tempo que durou o dinheiro.

De alguma, forma podemos interpretar que a situacdo simbiotica entre crianga e
mae deve ser interrompida, ndo devendo permanecer por muito tempo. Para crescer € preciso
partir e aceitar o interdito. E por isso, que o pai das criangas ao ver que logo, a fome estaria
presente, pois o dinheiro havia acabado, trata de planejar um novo abandono das criangas,

mas dessa vez haveria de ser bem longe para que nao voltassem.

Novamente, Polegar escuta o segredo e se prepara para agir da mesma forma.
Mas, ao levantar-se bem cedinho para ir buscar as pedrinhas encontrou a porta solidamente
fechada. Ficou desesperado, mas como a mae havia dado a cada filho um pedago de pao,

entdo guardaria o seu para marcar o caminho.

Temos uma mae doadora e boa oferecendo a saida por meio do alimento, mas
também dificultando a partida e a conquista daqueles que precisam superar os conflitos

edipianos.

Assim, os pais levaram-nos para o ponto mais fechado e escuro da floresta.
Percebendo que os meninos estavam tranqiiilos, resolveram partir fugindo por outro caminho.
Polegar ndo parecia nada preocupado, pois, sentia-se seguro por ter espalhado as migalhas.

Até, que muito espantado, observa que o pao havia sido comido pelos passarinhos.

Alguns elementos simbdlicos podem ser importantes nesse momento. Dessa vez,
as criancas sao levadas para um local da floresta que ¢ fechado e escuro. Como ja foi visto
anteriormente, a floresta pode ser interpretada como busca interior que pode levar a
descoberta de uma nova caminhada espiritual. Além disso, como na histdria de Jodo e Maria ,
0s passaros comem o pao que serviria como pista para acharem o caminho de volta para casa.

Recordamos que os passaros sdo quase sempre auxiliares magicos que ajudam o
herdi a superar as provas, entdo ¢ curioso que esses atrapalhem os planos de Polegar.
Podemos recorrer a explicagdo utilizada por Bruno Bettelheim para tais situagdes, nas quais o

herdi ¢ testado mais de uma vez para poder enfim, ultrapassar a prova. Segundo este autor:
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“(...) Descer ao inconsciente e subir com o que a gente enterrou
14 ¢ muito melhor do que permanecer na superficie (...) E a
razao por que € necessario mais de um teste. Tornar-se familiar
com o inconsciente, com os poderes obscuros que habitam sob a
superficie é necessario mas nao suficiente. Deve-se acrescentar
aclo a estas percepg¢oes; devemos refinar e sublimar o conteudo

do inconsciente.”®

Assim, compreendemos que a permanéncia das criangas num ponto escuro €
fechado da floresta tem um significado muito importante dentro da narrativa, visto que a partir
disso devemos compreender que ai temos um lugar de busca, apontando para o fato de que
somente crescemos se tivermos oportunidade e coragem de descer até¢ o mais profundo de nos
mesmos. Se a crianga exercita-se na busca interior tera mais sucesso nas suas investidas de
crescimento e superacdo de conflitos, pois estando mais capaz de sublimar suas dores e
amores, entdo poderd se tornar um adulto sensivel para lhe dar com o sucesso e também, com

o fracasso de forma equilibrada.

Muitas criangas ficam tremendamente chateadas com a agdo dos passaros,
demonstrando a decepgao de ver a esperteza de Polegar fracassada. Entretanto, compreendem
que isso ¢ necessario para que a histéria ganhe vida e tenha a¢do, tal qual inconscientemente
assimilam a importancia de passar por dificuldades para poder enfrentar o medo e a
separagao.

Além do que existe um contetido bastante significativo em torno das aves e em
especial dos pequenos passaros. Representam leveza, espiritualidade e servem de elo entre o

céu € a terra, como também:

“(...) Na mesma perspectiva, o passaro é a representacio da
alma que se liberta do corpo, ou apenas o simbolo das funcoes
intelectuais. (...) No Ocidente como na india, os passaros
pousam — hierarquicamente — sobre os ramos da arvore do
mundo (...) eles sdo dois: um come o fruto da arvore, o outro
olha sem comer, simbolos respectivos da alma individual

(jivatma) ativa e do Espirito universal, (Atma), que ¢

% BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 138.
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conhecimento puro. (...) no Isld, os passaros siao os simbolos
dos anjos (...) As aves viajantes — como as de Fari-od-Din Attar
e do Conto do Passaro de Avicena — sdo almas engajadas na

busca iniciatéria. (...).”*!

Quanto mais se embrenham pela floresta mais penetram no desconhecido universo
de si mesmo. Por isso, justamente nesse momento sentem o vento forte soprando muito e
imaginam que por ali, existem lobos para devora-los. Esse ¢ um momento de muita tensdo na
narrativa, pois 0s meninos estao tdo apavorados que ndo conseguem, sequer falar ou olhar uns

para os outros. Vem uma chuva forte, eles andam, caem, escorregam e se sujam de lama.

Podemos, inclusive, inferir que nesse momento cada um vive seu drama
caoticamente, ¢ o fato de ndo se falarem, mostra também que para alcangar maturidade e
superar o medo, é preciso viver a soliddo, ainda que isso os coloque diante de todos os
sentimentos cadticos ¢ os fagca descobrirem-se na “sujeira” daquilo que esta guardado nas

camadas mais profundas do seu ser.

A logica infantil pode funcionar nesse sentido. No entanto, € preciso viver o mais
fundo desse sentimento para emergir recompensado e consciente daquilo que existe de bom
em si. Por isso, Polegar aceita o desafio, sobe em uma arvore e procura por todos os lados ver
uma saida, até que avista para “além” da floresta uma luz que vem de longe. Desce da arvore
e angustia-se muito, pois do chdo ndo consegue ver de onde vem a luz. Entdo, junto com os
irmaos segue procurando a luz. Andam incansavelmente. E antes mesmo, de alcangarem o
clardo que vinha de fora da floresta, passam por varios sobressaltos, descem em grotas

perdendo a luz de vista.

O texto refor¢a o pensamento de Bettelheim colocado anteriormente. Passar pelas
provas e descer ao fundo ¢ mesmo necessario para se obter maturidade e individuacdo. O
clardo ¢ perdido de vista todas as vezes que os meninos precisam descer as grotas, entdao
descem, penetram e ressurgem perdidos. O movimento ndo ¢ de subida, mas de penetragao.
Simbolicamente, compreendemos que a descida pode nos colocar diante daquilo que ndo

conhecemos e que tememos, pois descer possui também, o sentido de queda.

8! CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et. al., p. 687.
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Contudo, depois de varias descidas Polegar avista uma luz ao longe e segue em
sua dire¢do. Ao chegar ao clardo encontram uma casa e bateram a porta. Entdo, uma boa
mulher atendeu e perguntou o que desejavam. Polegar disse-lhe que eram pobres meninos
perdidos na floresta e precisavam de abrigo, um lugar para passar a noite. A mulher

sensibilizada com a situag¢do daquelas criangas, chora dizendo:

“Ai, meus pobres meninos, onde é que vocés foram bater!
Vocés nio sabem que aqui é a casa do ogro que come criangas?
Ai, de nés, minha senhora, respondeu o Pequeno Polegar, que
tremia dos pés a cabeca, assim como os seus irmaos. Que
podemos fazer? Com toda a certeza os lobos da floresta vao nos
comer esta noite, se a senhora nao permitir que nos abriguemos
aqui. Diante disso, preferimos que seja o Sr. Ogro que nos
coma; talvez ele tenha pena de nos, se a senhora lhe suplicar

2
que nos poupe.”®

Chegamos a uma parte do conto das mais importantes. Os meninos encontram o
abrigo, seguindo a direcdo da luz. Encontram 14, uma casa e uma boa mulher, representante da
“mae boa”, no entanto parece que a grande prova pela qual terdo que passar estd exatamente
nesse “abrigo”. Como o encontro com o ogro pode ser considerado um grande desafio, na
maioria dos contos de fadas, entdo dedicaremos uma parte da nossa analise especialmente ao

encontro das criangas com o ogro.

Pela segunda vez na narrativa, o Pequeno Polegar sente medo de ser devorado
pelos lobos, preferindo o confronto com o ogro a ter que se encontrar com tais animais. O
lobo tem inimeras representagdes, tanto positivas quanto negativas, sendo a selvageria uma
das mais relevantes para a nossa analise, além da de devorador, daquele que faz descer pela
goela, significacdo de cavidade, escuriddo, inferno. Segundo o Dicionario de Simbolos, o lobo
representa, também aspectos inicidticos ligados aos elementos de oposi¢do, como dia-noite,

morte-vida , assim ¢ dito que:

62 0 Pequeno Polegar. In : Anexo 2, p. 268.
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“Esta goela monstruosa do lobo, de que Marie Bonaparte fala
na sua auto-analise como estando associada aos temores de sua
infincia ap6s a morte de sua mie, ndo deixa de lembrar os
contos de Perrault: Vové, como tu tens dentes grandes! Ha,
portanto, observa G. Durand, uma convergéncia bem nitida
entre a mordida dos canideos e 0 medo do tempo destruidor.
Cronos aparece aqui com o rosto de Anubis, do monstro que
devora o tempo humano ou ataca até os astros que medem o

tempo.”63

Sendo o lobo um animal com tais representagdes e o Pequeno Polegar um menino
em fase edipiana, ¢ pertinente inferir que o medo de encontrar com tal animal ¢ maior do que
o de ser devorado pelo ogro, pois o primeiro implica também em destrui¢ao pelo tempo, ou
seja, ser devorado pelo tempo que mata tudo. Mais uma vez, temos elementos significativos
da busca inicidtica, temida pelos que ndo desejam crescer, porque isso significa perder um

determinado estado, o qual ja se conhece no bem e no mal.

Na proxima parte trataremos do Pequeno Polegar e o conjunto de algumas
angustias que circulam o medo de castracdao, o maior castigo na fantasia da crianga edipiana e

de como isso € representado na narrativa.

3.2 - NARRATIVA E MEDO

Os contos de fadas possuem o magico poder de dialogar com a crianga de maneira
persuasiva, porque nao despreza a capacidade dos pequenos, ao contrario, diz de forma
respeitosa aquilo que pode parecer 6bvio ou assustador. Por isso, sdo narrativas com apelo tao
intenso e universal. O que numa primeira leitura pode ser natural, como uma crianga temer
mais ao lobo do que ao gigante, numa outra leitura mais apropriada pode servir de alerta para
aspectos fundamentais emergentes no texto e que apontam para uma situagdo vivida no

periodo da infancia e que é de ordem universal, como a questao do complexo de castragao.

63CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et. al. Op. cit., pp.555-557.
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Numa grande parte dos contos de fadas que trata desse tema, a crianca
abandonada ou longe de casa vence o dragdo, o lobo ou o ogro, obtendo assim, por meio da
sublimacao o prazer de ter vencido o pai com o qual disputa e rivaliza o amor da mae. Vencer
o inimigo significa simbolicamente vencer os impulsos caodticos de destruicdo e persegui¢ao
presentes na crianga edipica, como também vencer o monstro pode significar vencer o pai e
conquistar o seu lugar. Esse tipo de projecao pode diminuir a culpa da crianga, uma vez que
ela sabe que o objeto de o6dio destruido foi o monstro, entdo a sublima¢do pode oferecer uma

certa dose de tranqiiilidade e diminui¢ao da culpa.

O ogro do Pequeno Polegar pode ser o representante da ameaga de castracgao, visto
que ¢ ele que realiza a agdo de degolar. Claro, as interpretacdoes sao sempre fruto de
conjecturas e por isso sdo passiveis de aprova¢do ou ndo. Entretanto, quando inferimos
determinadas suposicdes estamos levando em consideragdo outras leituras que podem servir
como dire¢do. Existem elementos simbdlicos dentro desse conto que nos permite dizer até que
o Polegar se livre das ameagas de ser comido pelo inimigo, ele passa por uma dor profunda
que consiste na ameaca de castracdo oferecida pelo gigante, que ¢ marido da “mae boa”
representada pela mulher que abriga as criangas, alimenta-as e esconde-as do perigo de serem

pegas pelo ogro — pai. Vejamos o texto:

“A mulher do Ogro, acreditando poder escondé-los do marido
até a manha seguinte, deixou-os entrar e os levou para se
aquecerem junto a um bom fogo, sobre o qual ela tinha posto a
assar no espeto um carneiro inteiro, para o jantar do Ogro.

Quando ja estavam comecando a se aquecer, eles ouviram trés
ou quatro batidas muito fortes na porta. Era o Ogro que
chegava. Depressa a mulher esconde-os debaixo da cama e foi
abrir a porta. A primeira coisa que o Ogro perguntou foi se o
jantar estava pronto e se o vinho tinha sido tirado do tonel.
Logo depois sentou-se a mesa, pondo-se a farejar a direita e a
esquerda, e dizendo que sentia cheiro de carne fresca. “Deve
ser de vitelo que acabei de temperar”, respondeu a mulher.
“Sinto cheiro de carne fresca, estou te dizendo, repetiu o ogro.
Ha qualquer coisa por aqui que nao sei o que é. E assim

falando ele se levantou e foi direto a cama. (...) ai, estd como
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vocé me engana, maldita mulher! Nio sei como ainda nao te
comi também. O que te salva é que esta velha demais. Eis aqui
uma boa caca, que vem bem a proposito para eu oferecer a trés
ogros, meus amigos (...) E tirou debaixo da cama os pobres
meninos, que cairam de joelhos diante dele e lhe pediram
misericérdia.”®

Estamos diante de um ogro bastante cruel, faminto e devorador de criangas.
Comer carne nova ¢ o seu maior prazer. Assim, sob a ameaca de devoragdo os meninos
escondidos embaixo da cama aguardam a sentenca. Eles estdo justamente no lugar mais
perigoso da casa, embaixo da cama do pai-ogro, castrador e feroz. Agora, a mae ja ndo ¢
cumplice dos anseios do pai, como acontece com a verdadeira. Ela os esconde e protege
mesmo sabendo do perigo que corre, portanto ndo compactua com o marido que afirma que os

pequenos serdo um prato apetitoso e os devora com os olhos.

Enfim, a ameaga estd perto, concreta na figura monstruosa do gigante, que os
castigard severamente, no momento em que os transformar em comida. Ser transformado em
comida ¢ um dos maiores medos quando se ¢ crianga, pois esse ¢ também um medo que
reconduz aos sentimentos arcaicos de persegui¢do e retaliacdo, o que pode ser refletido na
ameaga de morte, e também gerar um sentimento de angustia, medo de ser devorado por
alguém que pode significar forga, poder, lei. Estar submetido ao sentimento de fragmentacao

¢ ameagador para o ego que busca a integragao.

A boa mulher esconde os meninos embaixo da cama do Ogro, o lugar do perigo
por ser o lugar do Outro, além de ser esse Outro um monstro impiedoso. Passar a noite nesse
lugar pode também ser a realizagdo do desejo de “dormir com a mae”, portanto o perigo
torna-se ainda maior pelo tamanho daquilo que podemos chamar de “pecado” imperdoavel,
portanto nao existe misericordia e os meninos, no que depender do “pai-furioso e traido”,

estdo mesmo condenados a destruicao.

Um menino na idade edipiana idealiza-se como um herdi que merece todos os
olhares da mae, ¢ mesmo um Principe merecedor do amor ¢ admiracdo da mulher amada e
pelo menos, inconscientemente, luta para ter o lugar do pai-monstro, usurpador daquilo que

por direito acredita ser seu. Essa narrativa, nos coloca a situagdo de maneira muito clara,

% 1dem, ibidem. In: Anexo 2, p. 268.
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embora sutil como deve ser a verdadeira metafora literaria. Para nos, fica muito evidente a
possibilidade de que um menininho que enfrenta tais conflitos consiga projetar-se no esperto
Polegar, pois este carrega no proprio nome o significante de menino félico, tal qual nos ¢

colocado :

“Simbolo falico. O Polegar significa a forca criadora: ¢é ele que
confere aos outros dedos da mao e a mao todo seu poder de
pegar. Dai o Pequeno Polegar, que é a miniatura do herdi solar.
O grande e o pequeno sdo aqui idénticos, como 0 macrocosmo e
0 microcosmo (...) ¢ na sua origem, um simbolo falico, e,
embora tio pequeno nos contos, ¢ sempre dotado de atributos
superiores. (...) O conto O Pequeno Polegar se inscreve na
tradicao das familias de sete filhos, dos quais um é dotado de
poderes supranormais e leva o nome de magico, de salvador ou
feiticeiro. (Essas lendas) sao imitacées do grande mito asiatico
cinco vezes milenar de Krishna. Se o Pequeno Polegar
simboliza o principio salvador da sociedade, ele ¢ também o
simbolo do principio que dirige a pessoa, que compartilhado
entre diversos elementos, como a sociedade se divide em

diversos membros (... 265

Nao resta duvida, que a nossa personagem traz em si contetidos falicos e conflitos
edipianos, no que se inclui o medo pela ameaga de castragdo. E interessante observar que,
mesmo o enquadramento simbdlico ¢ mais acentuado no significado falico do que no her6i
enquanto salvaguarda do social. Polegar é pequeno, mas esta posto na narrativa, sempre em
oposi¢ao ao grande, portanto disputam o mesmo espago (micro € macrocosmo), luta para ser
idéntico ao Outro no desejo da mae. E mesmo um principio que direciona a pessoa e a insere
no contexto social, pois somente a crianga que consegue atravessar as questdes edipianas com
sucesso se torna alguém com equilibrio interior capaz de aceitar os codigos e convengdes que
determinam a organizacao social. Sobretudo, somente quem sofre o interdito de maneira

amparada pode inserir-se adequadamente dentro das leis que regem o social.

% CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et. al., p. 727.
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Assim, temos um hero6i que busca o reconhecimento do Outro, bem determinado
pela imagem da mae boa e que, como veremos mais adiante, consegue sublimar —se lutando
pelas causas sociais. Assim, também acontece na vida, pois a nossa condicdo “falica”, que
pode ser compreendida como falta, perda, separacao ¢ sobretudo a representagdo simbdlica da
entrada do “falus” como significante fundamental para a estruturagdo psiquica do sujeito,
sendo portanto a Unica maneira de acesso ao Outro, portanto ao simbdlico, a linguagem ¢ a
cultura.

E mesmo oportuno compreender que as histérias que tratam das questdes
edipianas necessitam de muitos elementos que possam garantir a narrativa o valor de suscitar
a transcendéncia, por conseguinte a travessia necessaria para a descoberta de um novo espago

na relagdo Eu-Outro. Entende-se aqui, que:

“(...) todos os objetos que caracterizamos como objetos de
pulsio — a voz, o seio, o olhar, etc. — seguem exatamente a
mesma separacio, 0 mesmo destacamento do corpo que o falo.
Da mesma maneira que o falo nasceu, nasceriao o seio como
objeto da pulsdo invocadora, e as fezes como objeto da pulsio
anal. Proponho-lhes admitir que a dor é gerada no mesmo
molde e obedece as mesmas condi¢coes de nascimento que todos
esses objetos. Vamos observar entretanto que o falo, ao
contrario de todos os objetos pulsionais, inclusive a dor, nao so
se destaca do corpo, mas principalmente constitui-se como
significante. O falo é o tunico objeto capaz de tornar-se
significante. (...) O seio como objeto de pulsdo oral, o olhar,
etc., sio realmente objetos que se formam na encruzilhada do
complexo de castracio, mas nenhum deles jamais tera, como o

falo, a possibilidade de tornar-se significante.”*

Ora, ¢ exatamente disso que estamos falando, pois parece verdadeiro que a saida
humana com relagdo a experiéncia de medo pela ameaga de castragdo ¢ inventar um
significante que sirva de substituto para a falta, pois o destino do pénis ¢ bastante diferente do

destino dos outros objetos pulsionais, ao cair eleva-se ao estatuto de significante do

% NASIO, Juan-David. Op. cit., p.119.
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desejo, o que quer dizer que quando o investimento no objeto de desejo ¢ esgotado, mas algo
residual permanece como lembranga — sensagdo, entao o que fica como resto dessa pulsdao nao

satisfeita, obedecera a logica do desejo sexual.

Entendendo-se aqui, o desejo sexual como elemento pulsional de um corpo

fantasmado, portanto que ndo tem mais a ver com libido e energia vital do que com erotismo.

E fundamental alcancar o entendimento da dimensdo da dor como também sendo
ela um corpo simbdlico que destacada no afeto, instituida a partir da primeira separacao,
quando o falus deve servir como interdito, corte que atravessa a relacdo simbiotica entre
crianga/mae. Assim, a dor do corte ¢ fantasmada e no seu lugar surge o Outro como pulsdo de

desejo, substituicdo da dor-furo provocada pela perda.

A esse propésito gostariamos de lembrar o corte, marca da primeira dor da
separacdo por meio de uma metafora elaborada a partir do conceito de fantasia sugerido pelo

escritor Bartolomeu Campos de Queiros:

“A fantasia é o proprio desejo. Criamos para fantasiar, para
suportar o nosso vazio. Somos a nossa falta. Quando tomamos
banho, por exemplo, temos que olhar com muito cuidado para
o umbigo, para sabermos que aquilo é a nossa marca de corte.
Fomos cortados, nao estavamos sozinhos. Entiao, como todos,

sou um pedaco. E a minha busca é pelo inteiro.”®’

Entendemos que esse corte € instaurador da nossa primeira grande falta, separacao
e queda. A partir dai seremos marcados por inimeras outras separacdes, portanto multiplas
dores. Mutilagdo e castragdo. Assim, ¢ preciso fantasiar, ou seja, colocar no “lugar de”. Por
isso, a nossa fantasia ¢ de nos tornarmos inteiros, espaco pleno de realizagdo que somente o

Outro, imaginariamente, pode complementar. Afinal, no inicio ndo estdvamos sozinhos.

O grande medo de Polegar esta ai, na realizagdo do corte-mutilagdo que o fara em
pedagos, os quais serdo devorados pelo seu interditor. A primeira dor da separagdo, a mais

dolorosa de todas servird de matriz para todas as outras, mas possivelmente, a dor da

7 QUEIROS, Bartolomeu Campos. In: VASSALO, Marcio. Folha Proler — Ano V — Namero 21, Rio de Janeiro:
Fundag@o Biblioteca Nacional, 2001, p. O1.
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castragao impoe o grito que sublimara o registro do primeiro pedago devorado pela condigao

de sermos sujeito.

Sendo assim, a dor nada mais ¢ do que um sintoma, um significante que aponta
para o fantasma sublimado. Nesse sentido, o medo da castragdo necessita do fantasma
doloroso para que o desejo seja recalcado e encontre sua saida nas pequenas e permanentes
dores. Dito dessa forma, a dor como sintoma manifesta-se exterior e sensivel, oriunda de uma

pulsdo impossivel de ser satisfeita, por isso desejo inconsciente e recalcado.

Nosso pequeno herdi, diante do olhar do Ogro projeta-se na sua propria dor ,
desejo reprimido de encontrar no Outro o gozo pleno e absoluto de ser inteiro. Portanto, ser
devorado aos pedagos reatualiza os primeiros monstros interditores da vida no Paraiso do

corpo da mae.

E muito interessante observar, como a narrativa do conto nos propde um olhar
para além do que esta revelado pelas palavras escritas-ditas no texto. E quase que um sopro
nos ouvidos, nos convidando para romper com o estabelecido, esburacar o texto e cavar
passagens que nos conduza a chegar 14, onde a palavra ¢ apenas, uma das faces do nosso

universo fantasmagorico.

A palavra ¢ o fio-significante que mais representa a nossa condicdo de falta e
fracasso. O que ela representa sempre ¢ o Outro ¢ onde aparece aponta para o indizivel, o
impossivel de cada um de nods. Entdo, mesmo suplicando pela misericordia do Ogro, as
criancas nao sdo escutadas, estdo mesmo no discurso vazio, onde ndo existe transferéncia e

conseqiientemente amor.

Assim, somente a mae-boa sera capaz de salvar os pequenos e livra-los da gula do
Ogro, que ndo se satisfaz apenas em suprir seu apetite feroz, mas gozar da satisfagcdo de
devorar, deglutir o Outro que deseja “usurpar” o seu lugar junto a mae e por isso, ameaga as
criangas com um facdo, instrumento de corte e o afia numa pedra, para que o0 mesmo nao

falhe.

Evidentemente, essa ¢ uma imagem assustadora: um gigante afiando um facdo
diante de meninos pré-puberes e apavorados. Seguindo a acdo, ele pega um dos meninos para
dar inicio ao corte da ‘“carne fresca”. No entanto, novamente a mulher distrai a sua fome

desmedida dizendo:
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“Que é que vocé pretende fazer a uma hora dessas? Amanha
vocé tera tempo de sobra para isso — Cala-se, respondeu o
Ogro, assim a carne deles ficara mais macia. — Mas,vocé ainda
tem tanta carne, insistiu a mulher. Veja, um vitelo, dois
carneiros e a metade de um porco. — E, vocé tem razio, disse o
Ogro. D&, bastante comida a eles, para que nio emagrecam, e
leve-os para dormir.

A boa mulher ficou louca de alegria; serviu aos meninos um
farto jantar , mas eles nio conseguiram comer nada, tamanho
era o0 medo que sentiam. Quanto ao Ogro ele se pos a beber,
encantado por ter com que regalar seus amigos. Tomou uma
duzia de copos a mais do que estava habituado, e isso lhe subiu

a cabeca, forcando-o a ir deitar-se.”®

Tanto quanto a Bruxa do conto Jodo e Maria, o Ogro quer alimentar as criangas
para que fiquem apetitosas, pois tendo naquele momento com o que se regalar, aceitou o
conselho da mulher. Os pobres meninos estavam tao apavorados que nao conseguiam sequer
comer, pois a ansiedade de castracdo era muito grande, pois o perigo ainda existe e o gigante
tinha apenas adiado a matanca . Os pequenos sabiam que quando ele acordasse, entdo tudo
comecaria de novo. Comer ¢ dormir numa situagdo como essa ¢ quase impossivel, ainda mais
quando o opositor tem sete filhas ograzinhas, meninas com pele bonita ¢ macia de tanto
comerem carne crua. Eram todas parecidas com o pai. Essas ograzinhas tinham olhos
cinzentos e redondinhos, nariz adunco, boca enorme e dentes muito afiados. Eram mesmo

monstruosas.

Possivelmente representam a dualidade, a outra face escondida dos meninos
abandonados. As pulsdes monstruosas ndo estdo somente com 0s pais com 0s quais as
criangas rivalizam, mas também escondidas no inconsciente de cada um. Dai, que sdo

exatamente sete meninas ogras para servirem de espelho para os sete meninos.

% O Pequeno Polegar. In : Anexo 2, p. 268.
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Agora, as criancas estdo diante de uma situagdo que nao parece ter saida, pois sao
oito criaturas monstruosas que ameacam tanto a integridade fisica quanto a psiquica. Diante
do que se passa, a boa mulher ndo tem como ajuda-los e naquele lugar ¢ a unica figura para
uma possivel identificagdo, ja que se difere do restante da familia canibal. E preciso revisitar
os contetdos simbolicos implicitos na imagem do Ogro ¢ do que tal imagem pode provocar

no imaginario infantil, visto que:

“O ogro dos contos lembra os Gigantes, os Titas, Cronos.
Simboliza a forca cega e devoradora. Ele precisa de sua racao
quotidiana de carne fresca, e o Pequeno Polegar engana-o
facilmente, fazendo-o engolir suas proprias filhas.

Nao é o0 ogro a imagem do tempo que se engendra e se devora a
si mesmo cegamente? Nio é a imagem hipertrofiada e
caricatural do pai que deseja guardar indefinidamente sua
onipoténcia e niao suporta a idéia 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 funcido? Nao é o ogro a imagem desfigurada e
pervertida do pai que sé pode servir de espantalho para os
filhos? E também a figura do Estado, do imposto, da guerra, do
tirano. Liga-se assim, a simbdlica do monstro, que engole e
cospe, lugar das metamorfoses, de onde a vitima deve sair
transfigurada. A idéia do ogro, na perspectiva de Cronos e do

monstro, junta-se ao mito tradicional do tempo e da morte.”*’

Temos ai um resumo de tudo que ja haviamos conjecturado a respeito da
significacdo do ogro nessa narrativa e da sua representagdo como interdito, lei e corte. Tudo
isso ligado diretamente a questdo do tempo e da morte. O tempo, Cronos, o grande devorador
de tudo, ¢ talvez um dos elementos mais fortes de oposi¢do a crianga, que deseja permanecer

para sempre junto ao seio materno, fonte de alimento e amor.

6 CHEVALIER, Jean.,, GHEERBRANT, Alain. et al., p. 651.
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Assim, o ogro tem mesmo a significagdo do pai monstruoso que interdita a relagao
crianca- mae e a ameaca a sua integridade fisica e emocional, capaz de “afiar o facao” e cortar

aquilo que acredita ser para a crianca, um instrumento de poder, portanto o falus.

Numa outra andlise, esse ogro também pode representar o pai onipotente, que do
alto do seu narcisismo nao permite o crescimento dos filhos, pois isso pode abalar sua fantasia
de poder. Ora, sera que isso ¢ tao dificil de ser verificado? Afinal quantos pais conhecemos
que cerceiam a liberdade de escolha dos filhos e os ameacam com todo tipo de castigo,

somente para nao perderem sua espada de poder?

Estamos diante de sete meninos ameacados de serem sumariamente aniquilados
pelo desejo faminto e devorador do pai-ogro, mas que de certa forma, conseguem se safar pela
esperteza do irmao mais novo, visto que no momento em que a mulher os leva para dormirem
no quarto das monstrinhas, este percebe que elas usam coroas, entdo troca-as pelo gorro
usados por eles. Como sdo sete, entdo a sua astiicia obtém sucesso, pois trocar de identidade
com tais meninas ndo custaria muito, pois de certa forma, elas representam o Outro de cada
um deles. Além disso, elas sdo monstruosas, chupam sangue e mais tarde serdo tao terriveis

quanto o pai.

Dessa maneira, a narrativa nos conta que:

“Tinham sido postas cedo para dormir e estavam todas sete
estendidas numa cama enorme, cada uma com uma coroa de
ouro na cabeca. Havia no mesmo quarto uma outra cama do
mesmo tamanho, e foi nela que a mulher do Ogro deitou os sete
meninos. Em seguida, foi deitar-se junto do marido.

O Pequeno Polegar tinha reparado que as filhas do Ogro
traziam coroas de ouro na cabeca. Receoso de que o Ogro se
arrependesse de nio os ter matado logo, ele levantou-se no
meio da noite e, pegando o seu gorro e o de seus irmaos,
colocou-os com toda cautela na cabeca das sete filhas do Ogro,
depois de lhes tirar as coroas de ouro que pos na sua propria
cabeca e na de seus irmiaos, para que o Ogro pensasse que eles

eram as suas filhas(...) o Ogro tendo acordado por volta da
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meia-noite, lastimou ter deixado para o dia seguinte o que
poderia ter feito na véspera.(..) pegou seu facido, dizendo:
“Vamos ver como estdo aqueles idiotinhas. Nao se pode deixar

para amanha o que se pode ser feito hoje.”70

Centralizaremos, agora, a nossa interpretacao na analise de dois elementos, para
nds, comprobatdrios de tudo que ja se afirmou anteriormente. Polegar consegue escapulir,
salvando a si e aos irmaos porque deposita toda a confianca na troca de um pelo outro. As
ograzinhas que dormiam “inocentemente” na cama ao lado deixaram de ser quem eram
exatamente a meia-noite, hora de mudanca e transmutagdo. Momento da virada da noite para
o dia, metamorfose. As coroas usadas sdo de ouro, amarelas como o sol, enquanto 0os meninos

usam o gorro, indumentaria magica em muitos dos contos.

Podemos questionar, por que os elementos trocados sdo justamente aqueles que
ornavam a cabeca e por que troca-los representou a morte por mutilagdo da cabega, visto que
o Ogro ao chegar ao quarto para matar os meninos dirige-se primeiramente , para aqueles que
estdo com a coroa e leva um tremendo susto por imaginar que poderia ter se enganado e
degolado as proprias filhas. Vai a outra cama, toca na cabega e percebe o gorro e faz o
servico. Sem hesitar, corta o pescoco das sete filhas. A castragdo, enfim realiza-se, portanto

por meio da troca de identidades.

E necessario que se trace varias possibilidades de interpreta¢do, pois estamos
diante de dois objetos de extrema riqueza simbolica e que possivelmente , pela forga que

possuem revelam-se ao inconsciente de maneira metaforica.

Na realidade, sendo as ograzinhas o duplo dos meninos, representantes das
pulsdes monstruosas contidas neles, como em todas as criancas e , principalmente, aquelas
que estdo tentando sublimar os desejos proibidos, sdo elas destruidas e aniquiladas para se
converterem na mensagem de que se queremos vencer e crescer precisamos nos conhecer e

aceitar nossos instintos selvagens. Somente assim, conseguiremos ser vitoriosos.

O Polegar salva a si e aos irmaos porque tem coragem de trocar os gorros pelas

coroas de ouro. Portanto, introjeta o que ndo ¢ seu, mesmo sendo “desconhecido” e assume a

0 Pequeno Polegar . In : Anexo 2, p. 268.
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identidade do outro-duplo. De alguma forma, o menino ndo agiu de maneira inocente, usou

sua parte maléfica para livrar-se da morte e devoragao.

A partir do momento que o monstruoso foi castrado, mutilado surge a dor do pai
interditor que degolando as filhas liberta os meninos do medo da castracdo e concede-lhes
acesso a “Metafora Paterna” pensada por Freud e reformulada como “Em Nome do Pai” por
Lacan.

Nao acreditamos que tantos simbolos sejam entrelacados dentro de uma narrativa
de maneira inocente e despretensiosa. Existe, mesmo uma constelacdo de imagens que
conspiram na narrativa para provocarem um sentido no leitor, que ¢ o da despertenca do eu

para assumir-se no “mais além” da realidade instituida pelo texto.

Nao por coincidéncia os gorros sdo trocados por coroas douradas. Os primeiros
podem ser visto como passaportes magicos de acesso a outros mundos ja que podem dar
invisibilidade a quem usa, como ¢ o caso de muitos herois da mitologia e do folclore. Por
outro lado, as coroas sao de ouro e portanto podem conter a informagdao de que de fato
pertencem aos meninos visto que o Polegar ¢ considerado um herdi solar. Tanto o gorro tem
significado falico como o sol também, de acordo com o simbolismo esses elementos podem

ter uma vasta significagdo, tais como:

“(...) simbolo de invisibilidade, de invulnerabilidade, de
poténcia. (...) protege os pensamentos, mas também os oculta:
simbolo de elevacdo passivel de perverter-se em dissimulacido
(...) desejo de escapar a vigilincia de outrem acaso s6 poderia
satisfazer-se na morte?Ou entdo...nd0 significara, talvez, a
morte invisivel que esta a espreita, incessantemente, em torno
de nos?(...) Poderia ser uma indicacio de que procuramos
esconder algo a nés mesmos, ou de que procuramos, nods
mesmos, nos esconder — e, nesse caso, o signo desse simbolo do
poderio se inverteria, passando a exprimir apenas a
impoténcia, a incapacidade de um ser para exprimir-se

integralmente. A invisibilidade de nada mais serviria, a nio ser
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para fugir ao combate espiritual consigo mesmo.(...) simbolo

falico.””!

A situacdo apresentada pelo Pequeno Polegar pode ser associada de maneira
bastante pertinente ao simbolismo do gorro, barrete, capacete ou capuz e também ao de coroa.
Ambos, gorro e coroa sao indumentérias que servem para cobrir, ornamentar a cabega, ponto
mais elevado do corpo e talvez por isso, nos induza a pensar em elevagdo espiritual,
criatividade, razdo e emocgdo, enfim lugar do corpo privilegiado, de onde se pode “olhar” o
mundo.

O gorro que deu invisibilidade as ograzinhas, pois fez com que o pai delas ndo as
“visse” como eram, foi 0 mesmo que libertou os meninos (bons) de serem mutilados, assim
somente os meninos “maus” representados pelas monstrinhas foram castigados, castrados.
Entdo, eles puderam ter acesso ao sol, a coroa, ao prémio, tal qual nos aponta o significado de

coroa:

“O simbolismo da coroa fica a depender de trés fatores
principais. Sua colocacio no alto da cabeca lhe confere um
significado supereminente(...) assinala carater transcendente de
uma realizacio qualquer bem-sucedida.(...) Recompensa de
uma prova, a coroa ¢ uma promessa de vida imortal. (...)
simbolo de identificacio (...) estado espiritual dos iniciados (...)

identificacdo com a divinidade solar (...).”72

O conjunto destes elementos fecha mais um ciclo do conto e talvez, o mais
importante visto que nesse momento o Polegar confronta-se ndo mais com a ameaca de ser
devorado, castrado, mas precisamente com o fato de estar diante da sua maior prova a ser

superada para que alcance sua individuagao.

A coroa como nos ¢ apresentado acima ¢ um prémio concedido apds uma prova
vencida. Temos entdo, uma concentragdo de significados que nos remete para o que nao ¢ dito
no texto, mas serve como signos provocadores daquilo que se pode compreender como o

sentido do conto. As meninas “invisiveis”, simbolizantes dos impulsos destrutivos da

"I CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et. al., pp. 184, 185.
7 Idem, ibidem, pp. 289, 290.
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personalidade dos meninos abandonados sdo terrivelmente castigadas, sdo degoladas pelo pai

— Ogro. Esté portanto, instituida a castracao simbolica do Pequeno Polegar.

O medo sentido por esta personagem pode ser facilmente verificado em criangas
em fase edipiana e devemos atentar para o conto nos menores detalhes, pois ¢ possivel que
encontremos indicios valiosos que confirmem ou neguem as nossas hipoteses, tal como o fato
de que quando o Ogro entra no quarto ¢ passa a mao na cabeca dos meninos, somente o

Polegar estremece de medo, enquanto os outros permanecem dormindo.

Afinal, somente o her6i estd vivenciado os conflitos edipianos e por isso a
narrativa enfatiza que apenas ele sente-se ameagado, além disso os outros que sdo mais velhos
estdo dormindo tranqiiilamente, pois ja tiveram seu momento de ameaca. Entdo, Polegar ¢ o
unico que esta atento ao gigante, pois somente ele experimenta a ansiedade de castracdo. Ele ¢
que deseja a mamae e esta sempre se colocando entre ela e o papai. Seja na casa dos
lenhadores, seja na casa do Ogro, ele esta sempre intermediando as solugdes para os conflitos,

como também negociando com a mae.

A negociagdo com a “mae” serve como indicio de que a seducdo estd bastante
presente no menino que tem o objetivo de encantar e atrair os olhares do Outro para si. Pois,
somente ele ¢ inteligente e esperto o suficiente para salvaguardar a familia dos perigos
oferecidos pelo mundo. Assim, fica facil de provar para a mulher amada que ele deve ser o
eleito no seu sentimento, pois o outro homem, representado pelo pai, ¢ fraco e impotente, tdo

incapaz que ndo consegue sequer alimentar a sua familia.

Podemos imaginar que toda a trajetoria do nosso her6i solar segue no sentido de
voltar para casa coroado, vitorioso, pois foi capaz de salvar-se e também aos seus irmaos mais
velhos. A sua inten¢do consiste ndo somente em safar-se do perigo, mas de reinar vitorioso,
negando o “olhar” alheio de que ¢ um parvo, sem voz e sem poder. Ele, afinal, ¢ tdo esperto

que mais uma vez engana o poder apresentado na sua forma mais cruel e aniquiladora.

Estamos diante de dois simbolos que se integram para ndo se complementarem e
identificarem, mas para iluminar uma nova etapa da narrativa, apés a superagdo da grande
prova e garantia de um prémio. Cabe-nos perguntar: Qual o melhor prémio para o menino
com severos conflitos edipianos? Certamente, livrar-se da ameaga de castragdo, da culpa e

sobretudo, ter acesso a lei que o interditara.
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O Ogro ao cortar o pescoco das meninas, realiza, simbolicamente, a castragao dos
impulsos destrutivos causados pela dor da separagdo primeira, mas também pela dor-medo de
perder o “pénis” para o pai, reatualizagdo de todas as perdas, desde os primeiros cortes, como

o corte do corddo umbilical que liga a crianga ao corpo materno.

O primeiro corte pode provocar sentimentos de medo e persegui¢do, como
também depressdo por nao mais ser extensao do Outro, como se aquilo que ligasse a crianga
ao corpo da mae tivesse sido fantasmado para garantir um estado de paz e integracdo do bebé.
Estamos, mais uma vez no ambito do corpo simbolizado, surgido da dor — separagdo e

destaque do corpo total e tinico.

Exatamente por pensarmos na dor como um fendmeno de destaque que extrapola
o corpo fisico ¢ que olhamos para o medo de castragdo, como sendo também uma retomada a
dor dos primeiros cortes, tdo freqlientemente abordados nos contos de fadas de maneira

indireta e por isso capaz de provocar no leitor infantil o sentido das suas varias dores.

O Pequeno Polegar ¢ certamente uma narrativa que consegue ultrapassar os
limites da linguagem do cotidiano para informar e comunicar mais do que a aventura de um
menino perdido na floresta. Por isso € tdo atual, universal e sedutora mesmo para as criangas

contemporaneas, pois o drama humano parece continuar o mesmo desde os primeiros tempos.

Diante da dor-medo da castragdo anunciada e vivida no conto analisado,

gostariamos de referenciar que:

“A dor psiquica escapa a razdo. Querer demarcar um afeto é
um desafio. Os proprios Freud e Lacan raramente abordaram
esse assunto.(...) a dor fisica ou psiquica, pouco importa- é
sempre um fenomeno de limite. (...) seja o limite impreciso
entre 0 corpo e a psique, seja entre o eu e o outro, ou
principalmente entre o funcionamento regulado do psiquismo e
o seu desregramento. (...) A dor é um fendmeno misto que
surge no limite entre corpo e psique(...) ¢ um afeto derradeiro,
a ultima muralha antes da loucura e da morte. Ela é como um
estremecimento final que comprova a vida e o nosso poder de

nos recuperarmos. Nao se morre de dor. Enquanto ha dor, ha
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forcas disponiveis para combate-la e continuar a viver. E essa a

nocao de dor e afeto.””

A dor sentida pelo Polegar tem lugar noutras dores. A ameaga de castracdo ¢ o
limite que abriga o Complexo de Edipo e que marca a superacdo de um estado de sofrimento
desregrado para outro no qual se pode suportar a dor da perda e resignificar o “6rgao” perdido
transformando-o em afeto sublimado. Esse limite ¢ ténue e impossivel de ser localizado fora

do simbdlico, pois esta situado entre o corpo real e o corpo imaginario, fantasmado.

Esse conto, como tantos outros com intensidade metaforica, propde ao leitor a
situagdo de conflito e de dor, as vezes at¢ um sofrimento insuportavel, mas também ao
mesmo tempo, assegura-nos de que a recuperacdo da perda, da queda, da ferida aberta, ¢
possivel. Pois, essa recuperacdo ¢ originaria desse lugar salvador onde temos acesso, somente
pelo simbolico enquanto representante da falta.

E provavel que o conto perturbe o pequeno leitor ¢ que o deixe apavorado no
momento da degolacdo das meninas, pois ¢ muito cruel estar diante de um pai tdo monstruoso,
como também ¢ dificil de ver que a saida encontrada por Polegar ¢ cumplice da maldade do
gigante. Ao mesmo tempo que isso ¢ visto como sendo o pior do Outro, também produz um
olhar para dentro. No exato momento em que o Ogro pega o pescogo das suas filhas e realiza

o corte sem hesitar, ficamos indignados com ele, mas também com a astucia do menino.

O gigante assassina as ograzinhas quando elas, ainda, dormem indefesas e
desprotegidas, por conseguinte incapazes de reagdo. Assim o eu que se depara com a comogao

e observacdo da perda ¢ o do Polegar, entdo ¢ justificado que a reagao surja dele.

A perda nos coloca sempre diante de sentimentos de dor que acontecem

simultaneamente e que podemos dividir em momentos que se misturam entre :

“O eu que sofre a comoc¢io, 0 eu que observa a comocio, o eu

que sente a dor, expressido consciente da como¢io e o eu que

reage 4 comogéo.””

3 NASIO, Juan-David. Op. cit., p. 19.
™ 1dem, ibidem, p. 26.
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Ora, 0 que sdo essas etapas sendo provas pelas quais temos que passar diariamente
para podermos sobreviver no meio de todas as perdas, desde as pessoais até as coletivas ? Nao

somente passar, mas sobretudo superar para que cheguemos ao lugar desejado.

Sendo as meninas mortas o duplo dos meninos abandonados, mas em luta para
atravessar os desafios, nada mais coerente no tecido da narrativa do que oferecer ao Polegar

um espaco de reacao em oposi¢ao a comogao resultante da dor da castragao.

Ap0s o ataque violento do Ogro, novamente ¢ o menino que corre atras da solugao
para poder sair ileso do perigo. Quando percebe que o gigante sai do quarto, cuida de acordar
os irmaos para partirem apressadamente. Como a batalha, ainda, ndo esta totalmente vencida,
eles correm com muito medo. Pulam muro e correm o resto da noite sem saber para onde ir ou

que destino devem tomar.

Claro que depois de uma grande ruptura vem a luta por um espago novo e
desconhecido no qual se precisa conquistar para confiar. Sendo assim, ¢ mesmo preciso pular
muros, tremer diante do que esta além dele e correr muito para conseguir reconhecer-se como
um novo ser, emergente do sofrimento. Ninguém, depois de transpor uma prova, um perigo
ou ameaga sente-se tranqlillo imediatamente, pois ¢ necessario que as perdas sejam
processadas, registradas afetivamente. Isso, implica em tempo para a maturagdo, quase o

mesmo que se leva para superar um grande desafio.

A verdadeira vitdria se estabelece apos sucessivas confirmagdes de que todas as
provas foram vencidas. Dai que, o conto em questdo tenha continuidade e Polegar passe por

outros obstaculos para que possa enfim, gozar a coroa conquistada.

Na verdade, a sua luta com o gigante ndo termina ai, embora seja a etapa mais
dificil, muita coisa acontece até que Polegar sinta-se seguro para voltar para sua casa. O Ogro
investira na perseguicdo aos meninos, pois ele se desespera ao perceber seu terrivel engano.
Para ele, seu objetivo fracassou. Nao interessa comer o que € seu, mas precisamente o que
esta na ordem do Outro. Quer carne fresca, mas nao aquela que representa o pecado. Comer
suas filhas significa devoré-las, possui-las ilimitadamente. Mas, o pai interditor e mau ¢ a lei

que proibe o incesto, portanto o Ogro ndo pode comer suas filhinhas.

Contudo, logo apds a fuga dos meninos a narrativa fala do desespero da mulher e

de seu marido ao se depararem com a cena grotesca, no qual encontram as sete filhas
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degoladas e mergulhadas numa poga de sangue. A mulher desmaia e o gigante fica colérico se

perguntando como podia ter feito aquilo, assim esbraveja:

“Aqueles miseraveis vio me pagar, e vai ser agora mesmo.
Atirou um balde d’agua na cara da mulher, e quando ela
voltou a si ele lhe disse: “Traga depressa as minhas botas de
sete léguas, para que eu possa pega-los.” E meteu o pé na
estrada. Depois de ter corrido para todo lado, ele acabou por
seguir o caminho por onde iam os pobres meninos, que ja
estavam a apenas cem passos da casa de seu pai. Eles avistaram
0 Ogro, que saltava de montanha em montanha e atravessava
os rios com tanta facilidade como se fosse regatos. O Pequeno
Polegar, ao ver uma reentrincia numa rocha perto dali,
escondeu-se nela junto com os irmaos, sempre atento ao que o
Ogro ia fazer. O gigante bastante cansado da longa caminhada
que havia feito inutilmente (pois as botas de sete lIéguas cansam
muito quem as usa), quis repousar um pouco, e por acaso foi
sentar-se em cima da rocha onde os meninos estavam

escondidos.””

Novamente, os meninos sao impedidos de seguir caminho. Estdo interrompidos,
mesmo estando tao perto de casa, agora casa do pai. Depois de escapar da prova mais terrivel,
buscam a identificagdo com o pai, assim também fica mais facil de “desejar” a mae sem uma
grande dose de culpa, ja que ela € o objeto de desejo da pulsdo sexual do pai. Desejar a mae €
ser como o pai, portanto quanto mais o menino se identifica com o pai, mais compreende-se

na sua sexualidade.

Parece que a saida encontrada ¢ sublimar a fantasia incestuosa por meio de outra
fantasia que ¢ a de se sentir tdo poderoso como o (falus) pai. Sendo assim, ndo ¢ tdo perigoso
querer a mae, pois 0 pal — presente nao consiste mais numa ameaga, mas precisamente num

aliado identificado pelo falus.

” 0 Pequeno Polegar. In : Anexo 2, p. 268.
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Estamos diante de um gigante ndao somente muito feroz, como também poderoso,
pois para seguir os meninos calga uma bota de sete 1éguas que o faz transpor montanhas e
encontrar o que quiser. Esse pai — mau interrompe os meninos quando os mesmos estdo muito
proximos da casa do pai- “bom”, que embora Polegar o veja como um rival porque tem

ciumes dele com a mae, ele ndo o ameaga com um facao.

A grande saida para que o menino edipiano encontra para aceitar o pai —rival.
Possivelmente, esses dois pais se encontram nesse momento do conto tdo proximos, porque
seja necessario que o menino possa confronta-los e assim “escolher” a melhor saida para a sua
confusdo afetiva.

Por outro lado, temos elementos de contetido bastante magicos, como a bota de
sete 1éguas, que pode levar quem as usa para qualquer lugar, transpor todo limite, enfim nao
ha montanha ou riacho que possa atrapalhar aquele que as calga. Além disso, o pé também

pode significar dominio da realidade. Depois, o pé é simbolo falico, de poder e ascensio.

Contudo, o calcado pode representar autoridade, sinal de que um homem pertence
a si mesmo, que se basta e ¢ responsavel pelos seus atos. Pode ser ainda, um simbolo de
liberdade sem limites. Por mais que o simbolo da bota nos conduza ao principio de realidade,
temos que ser sensiveis para o fato de que estamos falando de uma bota de sete 1éguas,

portanto magica e com capacidade de dar liberdade a quem a usa.

Junto disso, temos as montanhas que podem significar pela sua elevagao, a forga,
limite entre o visto € o ndo visto, castelo interior, morada da alma, elevagdo entre outras
coisas, pois estamos diante de um simbolismo dos mais multiplos. Entretanto, para nos ¢ mais
significativo analisar o fato de Polegar se refugiar numa reentrancia rochosa. Agora, nao
estamos mais nos referindo ao que se projeta para o alto, mas contrariamente, ao que esta para
dentro. O texto nos diz que os meninos se esconderam, refugiaram numa reentrancia, portanto

cavidade.

Ora, o que ¢ uma cavidade sendo um buraco ? Embora um buraco signifique quase
sempre o desconhecido e por isso, temivel, esse do qual falamos, presta-se como abrigo e
pode servir inconscientemente como uma representacdo do corpo materno que protege.

Outrossim, uma “caixa” ou cavidade ¢ sempre um lugar secreto que pode acolher ou sufocar.

Sendo assim, € pertinente relacionar o esconderijo de Polegar e seus irmaos como

sendo o corpo acolhedor da mae, mas do qual ndo se pode desfrutar todos os prazeres, pois
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nele também esta o proibido, vetado, dai que ¢ uma reentrancia rochosa, imével, imutavel e
talvez perigosa. As cavidades t€ém também um sentido do surpreendente, do desconhecido que
se deve ter cuidado, pois “abrir uma caixa” pode implicar num grande risco. O secreto

também relaciona-se ao inconsciente e suas possibilidades positivas ou negativas.

Parece justificado o fato das criancas estarem impossibilitadas de chegarem até a
casa, mesmo estando perto. . Mais uma vez, o interditor ameaga, pois quando o gigante
cansado da longa caminhada que j4 tinha feito decide repousar um pouco, senta-se exatamente

perto da rocha onde os meninos estdo.

O texto revela que estar ali dentro sem poder sair, correndo o risco de
sufocamento ou de serem descobertos ¢ tdo amedrontador quanto ser ameagado por um facao.
Mas, a narrativa também diz que estando o Ogro a roncar em sono profundo, o Polegar, que
estd menos assustado do que os outros, sugere que os irmaos aproveitem o momento e fujam
para casa e ndo se preocupem com ele proprio. Assim, os meninos logo alcancam a casa dos
pais.

Vejamos: somente o mais novo ndo parte, sob a justificativa de ficar no local para
proteger os demais. Mas, sendo ele tdo pequeno deveria ser o primeiro a retornar para os
bragos da mae e do pai. Entretanto, exatamente por ser ele a crianga que vive os conflitos
edipianos, precisa da longa viagem até que esteja suficientemente maduro para retornar

vencedor.

Tendo ultrapassado a prova fundamental, ainda precisa provar para si mesmo que
alcangou outro grau de maturidade humana, portanto cresceu. Sendo que nesse momento da
histéria ele ainda ndo esta pronto para ser cimplice do pai interditor. Tanto ndo esta, que em

vez de partir com os irmdos e aproveitar o sono do Ogro, ele fica para mais um desafio.

Dessa vez, o menino tenta novamente estar no lugar do Outro, de acordo com o

conto:

“O Pequeno Polegar aproximou-se, entio, do Ogro e tirou-lhe
cautelosamente as botas, calcando-as imediatamente. As botas
eram muito grandes, mas como eram encantadas tinham o dom
de aumentar ou diminuir o seu tamanho, de acordo com a

perna de quem as cal¢asse. Assim sendo, elas se ajustaram as
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pernas do Pequeno Polegar como se tivessem sido feitas para
ele.

Ele foi direto para casa do Ogro e la encontrou a mulher dele
chorando junto de suas filhas degoladas. “O seu marido esta
em grande perigo”, disse o Pequeno Polegar. “Ele foi
capturado por um bando de assaltantes, que juraram mata-lo
se nao lhes entregar todo o seu ouro e toda a sua prata. No
momento em que eles encostavam o punhal na sua garganta, o
seu marido me viu e me suplicou que viesse avisar a senhora da
situacdo em que se encontra e lhe dizer para me entregar tudo
0 que ha aqui de valor, sem esquecer nada, porque do contrario
eles 0 matariao sem piedade. Como tudo tem que ser feito muito
depressa, ele quis que eu calgasse sua bota de sete léguas para
me desincumbir dessa missdo, e também a senhora nio pensar
que estou mentindo.” Apavorada, a boa mulher entregou-lhe
imediatamente tudo o que possuia, pois aquele Ogro, embora
gostasse de comer crianc¢as, era muito bom marido. O pequeno
Polegar, carregado com todas as riquezas do Ogro, dirigiu-se a

casa de seu pai, onde foi recebido com grande alegria.””®

Verificamos que nessa atitude do nosso pequeno herdi existe mais do que
esperteza e ousadia, pois 1Ss0 nao repassa para a crianga um sentido maior de existéncia e

afinal, ndo estamos diante de uma narrativa despossuida de valor metaforico.

A historia poderia ter sido encerrada no momento em que o Ogro dorme, dando
oportunidade de fuga para todos os meninos. Entretanto, ndo é isso que acontece. Na
realidade, Polegar ainda precisa de tempo para se certificar sobre o seu lugar na familia e na
relacdo com a sua mae. Além disso, ele precisa identificar-se com o pai bom, apos ter

enfrentado o pai mau.

De qualquer maneira, o menino ndo € tdo inocente e cheio de boas intengdes, pois
para alcancar seus objetivos ele rouba, mente e apodera-se do que ¢ do Outro. Acreditamos

que a narrativa a partir disso ganha uma nova interpretacdo, sendo entdo necessario uma

76 1dem, ibidem, p. 268.
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interpretagdo mais especifica com relagdo as conquistas do her6éi por um outro nivel de
maturidade e crescimento, o que implica no fato de “enganar” o pai mau, roubando-lhe a

identidade e o poder (botas) para enfim, retornar gratificado e vitorioso para a casa.

Nas proximas paginas, trataremos dessa busca pela identificagdo com o Outro e
também, o que isso pode representar no momento de travessia da crianga que enfrenta
conflitos edipianos para uma outra experiéncia de afeto, a qual somente se tem acesso pelo
viés da realizagdo de uma fantasia de onipoténcia e salvagdo. Entdo, deixamos a analise de
simbolos e possiveis conjecturas sobre tais questdes para a proxima discussdo, da qual

tratamos a seguir tomando como referéncia o conto O Junipero.



CAPITULO 4

"O Junipero" e as Trés Etapas da Dor
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CAPITULO 1V — O JUNIPERO E AS TRES ETAPAS DA DOR

“Toda operacio mental compde-se sempre de elementos
tomados da realidade, isto é, extraidos da experiéncia anterior
do homem. (...) A fantasia é o elemento ordenador da realidade,
tal como aparece para o sujeito. (...) A emocio une e combina

representacdes divergentes da realidade.””’

Neste capitulo, nos propomos a analisar de maneira mais enfatica a dor sob a lente
de alguns pressupostos da psicanalise e dos elementos estruturantes da narrativa que possam
nos revelar por que historias dessa natureza, a0 mesmo tempo em que causam o horror da

crianca sdo capazes também de exercer um enorme poder de sedugao.

O Junipero faz parte da coletanea dos irmdos Grimm, conhecida também como 4
arvore do Junipero, e ndo ¢ uma das historias mais conhecidas, principalmente das criangas
de hoje, talvez pelo fato de ser um conto com aspectos muito cruéis e que tende a mexer com
os conteudos internos de quem a I€. No entanto, durante o periodo dos nossos estudos
observamos que no espaco da sala de leitura, entre muitos e muitos livros, esse ¢ um conto

dos mais procurados pelas criangas.

O fato de ser um conto desejado pelos pequenos nos despertou o interesse, pois
muitos liam O Junipero repetidas vezes e ndo cansavam de se escandalizar com a madrasta e

ter reagdes de euforia quando a mesma ¢ castigada. Percebemos que mesmo sendo uma

historia assustadora, as criangas tinham prazer em escuta-la ou 1é-la.

De fato, isso chama a nossa atencdo, embora ndo seja tdo dificil de ser
compreendido, pois € uma narrativa que trata do canibalismo, da rejeicdo, de uma madrasta
terrivel e ciumenta, do amor entre irmaos e da superacao pelo amor. Se por um lado temos
uma trama com requintes de crueldade como veremos mais adiante, por outro temos a vitoria
do bem garantindo a crianca, que mesmo diante das piores situacdes, ela encontrara forcas

para supera-las e sair vitoriosa.

" YGOTSKY, Lev S. Pensamento e Linguagem. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1978.
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Os contos de fadas sdo narrativas que falam de um mundo encantado, mas sem
destituir desse universo todos os valores que abarcam a experiéncia humana, tanto os do bem
como os do mal. Tratam da luta universal que compdem as esferas do individual e do
coletivo.

Ao tratarem da polaridade bem x mal , os contos abordam uma batalha originada
internamente, fruto de uma dindmica psicoldgica primitiva, na qual surgem as primeiras
divisdes entre mae e filho nas quais aparecem os primeiros horizontes de conflito. Sem

davida, tratamos nesse momento de uma narrativa que traz essa luta de forma contundente.

Reconhecemos que nao ¢ facil estar diante das nossas divisdes basicas, nao ¢
confortdvel ver em nods os impulsos instintivos que nos reconduzem para um lugar
supostamente “esquecido”, embora com muita freqiiéncia todos nods estejamos entre escolher

0 bem ou mal, pois :

“Grande parte da existéncia humana consiste em reconciliar as
divisdes basicas no eu que governam nossos relacionamentos
com os outros: amoravel versus nao-amoravel, leal versus
desleal, valioso versus nio valioso. Essas divisdes tém origem
na cruel divisdo do mundo infantil entre sensacoes de satisfacao
(boas) e de insatisfacdo (ruins): barriga cheia é bom, fome ¢é
ruim; calor é bom, frio é ruim; estar no colo é bom, ser privado
de contato é ruim. Muito antes das criancas serem capazes de
dar rétulos verbais, ao que é bom ou ruim, uma inteligéncia
sensorial primitiva lhes capacita a reconhecer que 0 mundo —
ou seja la o que for que tem la fora — é divido entre bom e

ruim.”’

Assim, compreendemos que todas as narrativas sejam elas para criangas ou
adultos falardo sempre das lutas entre o bem e o mal, pois o0 mundo é concebido dentro de
uma visao humana dualistica entre o que ¢ bom e ruim, que tem a ver com valores, mas

também com sensacdes. Entdo, qualquer coisa, estimulo que cause dor serd considerado como

78 CASHDAN, Sheldon. Op cit., p. 43
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significante das forcas do mal e o que causa conforto e bem estar serd tido como representante

do bem.

A necessidade de se compreender o sujeito dentro da sua infinita complexidade,
pois desse mundo dividido, desde a etapa primitiva, surgird uma pessoa com sua
subjetividade, desejos e olhares, enfim singularidade. Outrossim, o singular existe dentro do
universal, portanto temos que nos encaixar no que ¢ valido para a seguranga e equilibrio
social. Nossa vontade, deve respeitar os limites basicos para a constru¢do de uma realidade

para o bem.

Ora, o mal ameaca ndo somente o coletivo, mas primeiramente a integragdo
psiquica do sujeito, entdo o fato dos contos de fadas apresentarem solucdes felizes, ndo quer
dizer uma proposta alienante, mas que o bem ¢ necessario e que so alcancaremos uma vida
justa e equilibrada quando houver a vitéria do bem. Afinal, vivemos para esse encontro com a
felicidade, o que nao quer dizer que o mal ndo exista e que por vezes teremos que langar mao

desse impulso como prova vital, e também organizadora das fungdes psiquicas.

Nessa perspectiva, ndo podemos negar a figura materna como sendo a fonte
primeira de tudo, bem e mal nela se fundem e ddo origem aos multiplos sentimentos, por
conseguinte nao ¢ mero acaso que a mae possua tanta importancia em muitos contos de fadas,

oferecendo uma imagem de seguranca e prote¢ao ou de ameaga, abandono e aniquilagao.

A imagem materna constitui o eixo da narrativa que analisaremos a seguir, pois a
partir do desejo de uma mae boa, nasce a crianga, mas a sua presenga permanente ¢
impossivel. Assim, a mae benevolente da lugar ao surgimento da mae ma, representada pela
madrasta. Contudo, O Junipero apresenta mais do que uma madrasta gananciosa € ciumenta,

mas cruelmente destruidora.

Os impulsos de destruicdo sdo a maior fonte de desprazer para o individuo que
para se preservar saudavel tem que lutar contra a dor , embora saibamos que existe ai, uma
certa dose de prazer. Alids, o que sustenta a dor ¢ essencialmente, algo que escapa da pulsdo

de vida para atender ao desejo inconsciente dos nossos instintos primitivos e selvagens. Pois,

“S6 ha comunicacio significante através do peso de carne que

ela veicula, através das zonas erdgenas ou dolorosas do corpo
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donde ela provém ou que ela visa, através dos vividos corporais

e depois psiquicos que ela evoca.””’

Talvez surja explicacdo para o fato das criancas se sentirem tdo perturbadas e
atraidas pelos contos que expdem uma certa dose de horror, pois nos parece que negar o mal €
protegé-lo, guarda-lo. O que pode por vezes, ser muito mais fatal para a integridade psiquica
do que o seu enfrentamento. Pois, os contos de fadas fazem exatamente esse papel mediador,

no qual o leitor reatualiza sua dor pela dor do Outro.

Ao falarmos da Literatura, estamos no campo da linguagem e por conseguinte ao
da fala, dita de forma muito especial, sustentada no lugar do desvio, portanto, objeto de
seducdo. A linguagem dos contos deixa de ser intermedidria da fala vazia para constituir-se
em fala plena, pois estd engendrada no espago faltoso, vazio entre uma palavra e outra, sendo
mais do que representante da falta, a propria falta vivida pelo leitor que surge no espago-
campo da representacao.

Nessa perspectiva, podemos considerar a Literatura como lugar intermediario
entre o dito e o ndo dito, capaz de estabelecer sentido para o sujeito que ai se projeta para
além da linha e da pagina, tornando-se linguagem do Outro, possivelmente o “lugar da
inscrigdo metaforica das pulsdes”, como diria Didier Anzieu no seu artigo “Para uma
Psicolingiiistica Psicanalitica: Breve Balanco e Questdes Preliminares”, ao referir-se a
linguagem como espago intermediario, fenomeno transicional do qual emerge entre o sujeito e

0 objeto um espago vazio, mas pleno de desejo, penetrado pela linguagem, o jogo e a cultura.

E nesse espaco vazio do conto O Junipero que, langaremos nossas conjecturas
sobre as possibilidades de interpretacdo a luz da Psicandlise, dentro daquilo que Freud chama

de jogo simbdlico permanente entre o que ¢ da ordem do prazer e do sofrimento.

Nao pretendemos enfatizar a questdo do canibalismo, embora reconhega a sua
importancia como ponto crucial para o aparecimento de um afeto doloroso, visto que em
geral, as criangas com dificuldade de superar os conflitos de base do ego primitivo, sentem-se

com freqiiéncia ameagadas de fragmentagdo e mutilacao.

Nem tampouco nos ateremos com profundidade no complexo de castragdo, muitas

vezes causador de ansiedades punitivas, visto que nos contos ja analisados realizamos

" ANZIEU, Didier. et al. Psicandlise e Linguagem: do corpo a palavra. Lisboa: Moraes, 1979, p.11.
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algumas conjecturas a esse respeito. Assim, para nds nesse momento, interessa sublinhar
alguns aspectos da dor que consideramos fundamentais para a abordagem do nosso tema, pois
existem nessa narrativa de maneira muito especial, questdes relacionadas ao desprazer que

merecem algumas consideracdes.

Desejamos por hora, tragar o nosso percurso de analise norteados pelo que diz
Juan David-Nasio no seu trabalho intitulado “Da Dor e do Amor”, quando refere-se aos trés
tempos da dor como sendo: da ruptura, da comocao e da reacdo defensiva do eu, para o qual

ele sugere as seguintes premissas:

“- a dor é um afeto que reflete na consciéncia as variagdes
extremas da tensdo inconsciente, variacdes que escapam ao
principio de prazer. (...) - O eu é realmente um intérprete capaz
de ler no interior a lingua das pulsées e traduzi-la no exterior
em lingua dos sentimentos. (..) - Habitualmente, o
funcionamento psiquico é regido pelo principio de prazer, que
regula a intensidade das tensGes pulsionais e as torna
toleraveis. — (...) A dor é o testemunho de um profundo
desregramento da vida psiquica que escapa ao principio de

prazer.”®

O Junipero ¢ um conto que se encaixa perfeitamente naquilo que nos propde
Nasio, pois logo no inicio da narrativa temos o momento da grande ruptura, estabelecida pela
primeira dor que demarcard as agdes que virdo a seguir, apds a morte da mae-boa. Depois,
teremos um longo estado de comoc¢do provocado pela perda dessa mae, o que provoca no
menino o sentimento de dor por julgar-se abandonado, a0 mesmo tempo que tal fato, parece
ser confirmado pela atitude da madrasta ao rejeita-lo explicitamente, como observaremos

durante a analise do conto.

A reagdo so se apresentard no momento de finalizacdo da narrativa, depois que o
menino consegue a superacao dos seus conflitos, como também realiza as provas que lhe sdo

impostas.

%0 NASIO, Juan-David. Op. cit., pp. 20-22.
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Assim, nos preparamos para a seguir, interpretar as varias etapas do conto a luz
daquilo que nos ¢ colocado pela psicanalise com relagdo a dor e ao desprazer, na perspectiva
de realizar uma alianca que possa ser esclarecedora para os estudos que investigam a
importancia dos contos de fadas na formagdo de leitores, mas principalmente com relagdo a
contribui¢do que oferece para a vida de fantasia do leitor infantil. Afinal, essas historias sao
muito mais do que narrativas inocentes, capazes somente de divertir. Ora, nenhum
instrumento de leitura se sustentaria no tempo € no espago se ndo tivesse um significado

maior do que provocar o entretenimento.

Entdo, partimos para conhecer melhor o sentido da presenca da dor nos contos
para a infancia, nos permitindo seguir o caminho provocado pela narrativa O Junipero, dentro
da sua rede de conexdes simbdlicas e como isso pode ser refletido em cada leitor, a partir do

literario que se inscreve por exceléncia nas ordens do prazer e desprazer.

4.1 - A PRIMEIRA ETAPA DA DOR: A RUPTURA

Atribuimos ao conto a importancia de ser um instrumento mais do que
intermediario entre o leitor e a vida, pois consideramos que nesse espago vazio erguido pela
fantasia existe mais do que o “fazer de conta”, ja que ai se vive todas as espécies de
existéncia, do sublime ao grotesco, no conto existe gente que pulsa sangue, verbo e
linguagem.

Na realidade, os contos de fadas trazem a tona os nossos fantasmas e nos
colocando diante daquilo que para nds faz parte do indizivel , propde a internalizagdo dos
diversos sentimentos, a fim de que diante do fantasmado exista uma compreensdo afetiva
daquilo que se pode interpretar como nossas primeiras faltas. Pois, € preciso se ter em conta

que:

“A obra, quer ponha em cena a existéncia quotidiana ou os
acontecimentos excepcionais, provém de outro lado: inventa
uma representabilidade para um sector da realidade psiquica
do autor — e do leitor — que dele esta privado, como o mostra
Ehrenzweig no seu livro sobre L’ ordre caché de I’ art (1967).
Ela engrena, em estado de vigilincia e através de um acto

criador, as transformacdes que, durante a noite, o pré-
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consciente opera espontaneamente nos pensamentos latentes do
sonho: deslocamento de intensidade das imagens e dos afectos,
transferéncias das significacées, figuracdo, dramatizacio. Com
efeito, nao se deve confundir o contetido manifesto e a génese, o
produto e o processo de produc¢io (...) A criacdo tal como o
sonho, ¢ primeiramente a transformacio de um conteudo
latente num conteido manifesto, ou seja, de dados
inconscientes em dados pré-conscientes, transformacio que faz

de um fantasma banal um sonho singular, um texto original.”81

Essa ¢ uma consideracdo que nos interessa na medida em que coloca a obra
literaria, no nosso caso, os contos de fadas, num lugar privilegiado da diferenca, pois sendo a
narrativa fundada a partir do real dos dados do inconscientes e pré-conscientes, estabelece-se
numa ordem de carater singular, mas também universal, portanto aquilo que pode ser
considerado como complexo ou fantasma comum e banal ¢ transformado em um texto

singular e raro, porque diz respeito a diferenca da historia de cada leitor.

Entdo, o drama da narrativa passa a ser a histéria do drama secreto vivido por
cada leitor, na medida em que se projeta no vivido das personagens € no emaranhado das suas
dores.

Nao ¢ engano afirmar, que toda narrativa articula-se no jogo da presenga-auséncia
inerente ao mundo simbolico, tudo comega nesse ponto confuso onde a presenca ¢ marca da
auséncia e o contrario ¢ verdadeiro. Assim, a narrativa estd sempre marcada por um trago
subjetivo sustentado pelo desejo do Outro. Talvez, se possa dizer que a narrativa ¢€ esse
espagco onde moram as nossas historias com tudo que elas representam. E mais de que a
narragdo de um acontecimento, de um fato. E mais do que trama tecida ao prazer das palavras,
pois a narrativa traz em si o ritmo, a velocidade, os cortes, a explosao de sentimentos porque
diz respeito ao vivido ou revivido por cada pessoa que 1€ , naquele outro que € o texto, as suas

proprias existéncias.

O Junipero se constitui nessa narrativa de explosdo porque se configura no espaco
singular de uma crianca que vive a dor da rejei¢do, mas também porque essa crianca nao fala

sozinha, ndo sente sozinha, com cla sente e existe uma multiddo de outras criangas. Assim,

81 Idem, ibidem, p. 197-199.
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essa historia tdo repleta de amargura, medo, soliddo e tristeza também fala de tempos

imemoraveis, onde a presen¢a do caos desnorteava as emogoes.

Esse ¢ um conto que traz na sua trama conflitos muito comuns presentes na vida
das criangas, embora se pareca absurdo que uma criatura seja tdo cruel quanto a madrasta,
sabemos que a crueldade ndo é um trago tdo raro na personalidade de muitas pessoas e que
com freqiiéncia nos expomos as noticias veiculadas pela midia que tratam de denunciar pais

que sdo capazes das mais terriveis atrocidades contra seus proprios filhos.

Embora, a madrasta da personagem protagonista desse conto, possa ser
encontrada no mundo real, sabemos que o conto ndo opera diretamente os significados mais
evidentes e superficiais, pois os conteudos submersos emergem de um lugar qualquer para
confortar a crianca diante de suas aflicdes e angustias, restabelecendo a confianga no mundo e

no amor dos pais.

Como na maioria dos contos, O Junipero, nos convida a adentrar no tempo do Era
uma vez, nesse tempo que foge e permanece no sempre. Que ¢ marcado por algo magico, no
qual a nossa consciéncia escapa dos transtornos didrios para tocar no “real” da ficcdo como se
tudo fosse de fato uma verdade a ser vivida. Enquanto, vivemos o tempo do conto estamos
salvaguardados, presos e reféns de uma histéria que é do Outro, mas que secretamente

também ¢ nossa. A vida nesse tempo €.

Contudo, esse conto fala de um tempo cronologico devidamente localizado ha
mais de dois mil anos, embora o efeito provocado seja o mesmo , pois antes o leitor ¢ situado
seguindo o apelo de seus autores, ja que essa € uma histéria recontada pelos Grimm. Como

todo conto de fadas esse também sugere o tempo magico, anunciado pelo:

“Era uma vez, hiA muito tempo, nada menos de dois mil anos,
um homem muito rico, casado com uma mulher bela e
virtuosa, que muito o0 amava, assim como ele muito a amava.
Nao tinham filhos, porém, apesar das preces que a mulher
rezava diariamente, pedindo-os a Deus. Em frente de sua casa,
havia o jardim, onde crescia uma bela arvore, um junipero, e,
em um dia de inverno, a mulher estava perto dela, descascando
uma macgi, quando cortou o dedo com a faca e algumas gotas

de sangue cairam na neve.
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* Ai! — gemeu a mulher, e depois deu um suspiro profundo e
sentiu-se triste, vendo o sangue.

* E, depois de meditar por alguns instantes, murmurou:

* Quem me dera ter um filho corado como sangue e de citis
clara como a neve!

E, enquanto assim falava, ficou, em vez de triste, muito alegre,
certa de que o seu desejo se realizaria. Entdo, entrou em casa, e
se passou um més e a neve foi-se embora, e se passaram dois
meses, e tudo ficou verde, e depois trés meses e as flores todas
surgiram da terra, e depois mais quatro meses e todas as
arvores do bosque se tornaram mais frondosas e os galhos,
muito verdes, se entrelacaram todos, e os passaros neles
pousados cantaram até que todo o bosque ressoou com seus
cantos e as flores cairam das arvores, depois o quinto més
chegou e passou, e a mulher se sentou embaixo do junipero,
que desprendia um perfume tao suave que ela sentiu o corac¢io
exaltar-se, e, no sétimo més, ela colheu as frutas do junipero e
as comeu verozmente e ficou triste e doente, e se passou o
oitavo més, e ela abracou o marido e disse, chorando: - Se eu

morrer, enterra-me debaixo do junipero (... 82

Estamos aqui no primeiro tempo da dor, a ruptura. Temos até entdo, uma
narrativa que segue os mesmos padrdes de tantos outros contos de fadas. Uma bela mulher
que vive muito feliz com seu marido rico e deseja ter um filho para complementar a sua
felicidade. O desejo do casal de gerar uma nova vida ¢ um inicio bastante comum nessas
histérias. Tal qual como em Branca de Neve, que apresenta uma rainha desejosa de ter uma
filha com labios vermelhos como sangue, e a pele branca como a neve, além do cabelo da cor
do ébano, na histéria do Junipero temos uma mae que descascando uma maca, corta o dedo e

deseja ter um filho.

O desejo de se ter um filho nos contos de fadas inicia muitas narrativas, o que de

certa forma, diz a crianga que os pais desejam seus filhos e que colocar uma vida no mundo ¢

%2 0 Junipero. In: Anexo 3, p. 280.
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algo muito especial que denota forca e poder. Assim, o pedido da bela mulher ¢ atendido apos

ter cortado o dedo quando descascava uma maga.

Tanto a mag¢d quanto o sangue sdo dois elementos com uma significagdo
simbolica muito rica. A maga nos remete ao paraiso e ao pecado original, portanto a queda. O
sangue ¢ vida, pulsdo sexual e estd ligado a varios rituais. Consideramos que o conto O

Junipero tem seu inicio por meio de simbolos com acentuado apelo a sexualidade.

Vejamos o que diz o Diciondario de Simbolos sobre esses dois signos que dao

inicio a historia:

“A maca € simbolicamente utilizada em diversos sentidos
distintos, mas que mais ou menos se aproximam: (...)
fecundidade do Verbo divino (...) Arvore da vida e, ora o da
Arvore do conhecimento do bem e do mal: conhecimento
unificador, que confere a imortalidade, ou o conhecimento
desagregador, que provoca a queda (..) comer da maca
significa abusar da propria inteligéncia para conhecer o mal,
da sensibilidade para desejar, da propria liberdade para
pratica-lo (...) Em alguns contos bretdes, o consumo de uma

maci serve de prologo para uma profecia (...).”%

De acordo com a simbologia da ma¢a confirmamos a profecia da realizacdo de um
desejo, pois gerar um filho ¢ o maior desejo da bela mulher que ao descascar a maga e cortar
o dedo entra em contato com o vermelho do sangue que mancha a neve, que sendo branca,

representa a pureza. Assim, o sangue anuncia a vida, e também:

*“(...) todos os valores solidarios com o fogo, o calor e a vida que
tenham relacio com o sol. A esses valores associa-se tudo que é
belo, nobre, generoso, elevado. Também participa da
simbologia do vermelho. O sangue ¢é universalmente

considerado o veiculo da vida. Sangue ¢ vida se diz

%3 CHEVALIER, Jean., GHEERBRANT, Alain. et. al. Op. cit., p. 572.
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biblicamente. As vezes, é até visto como o principio da geracio
(...) 0 sangue divino misturado a terra deu vida aos seres (...) da
origem as plantas e até mesmo aos metais (...) calor vital e

corporal (...) veiculo das paixoes (...).”84

Assim, seguindo na direcdo do que mostram os signos que ddo inicio a essa
narrativa, compreendemos a natureza do desejo de gerar um filho, como também sendo a
maga e o sangue simbologias ligadas a vida e a fertilidade nos serve como antincio de que em
breve a bela e feliz mulher serd mae de um menino branco como a neve e corado como o

vermelho do sangue.

No oitavo més de gravidez ela come das frutas do junipero, fica triste e doente. A
arvore, simbolo de vida e fertilidade ¢ também o seu instrumento de morte. Entretanto, ao
pedir ao marido que se morresse gostaria de ser enterrada debaixo do junipero, sente alivio e
consolo, estando preparada para no nono més dar a luz ao seu filho. E assim , acontece. Nasce

um menino branco como a neve e corado como o Sangue.

No conto, fica claro que a mulher estd tao feliz com a realizacdo do seu desejo,
que ao ver a crianga, morre. Estranho alguém morrer de felicidade! No entanto, a psicanalise
diz que a morte ¢ o unico momento de gozo absoluto, pleno, inércia total. Equilibrio.
Provavelmente, o jogo entre felicidade e morte encontre ai o seu sentido. Morrer tanto ¢ final
de ciclo como inicio de uma nova etapa. Nesse instante, estamos diante do fato que provocara
o surgimento de todos os conflitos que iniciardo o momento da travessia, compreende-se essa

etapa como sendo a da viagem, da partida, caracteristico dos contos de fadas.

O marido cumpriu com a palavra e enterrou-a debaixo da arvore, exatamente
como ela havia pedido. Chorou muito, mas com o passar do tempo, consolou-se e casou com

outra mulher com quem teve uma filha.

Quando a menina nasceu, a mulher sentiu por ela um grande amor, mas em
contrapartida ao ver o menino, filho do marido, sentiu um aperto no coragdo, pois ele seria

sempre uma ameaca ja que, a sua filha teria que dividir com ele a fortuna da familia.

8 Idem, ibidem, p. 800.
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Interpretamos que fortuna dentro desse contexto tem um significado maior do que
o de riqueza material, pois nos parece que a mulher ama bastante sua filha, fruto da sua
relacdo com o pai do menino, mas sente um profundo ciime dele, ja que tem que dividir a

atencdo e o amor , além dos bens materiais.

Dessa maneira, nao acreditamos que o sentimento de rejeicdo da mulher com
relagdo a crianca seja oriundo apenas da sua avareza e ganancia. O seu comportamento ¢
muito mais fruto da sua economia afetiva do que da sua cobica. Além disso, essa ¢ uma
madrasta cruel e destruidora, orientada pelo maligno, como diz o proprio texto, o que para nds

significa pulsdo destrutiva e negativa.

Ela maltrata o menino de maneira tenebrosa, apavora-o diariamente ao ponto dele,
somente ter sossego apenas enquanto estd na Escola. Mas, no momento em que chegou a

casa, entdo comega o seu sofrimento.

Estamos diante de um conto que trata muito diretamente da rejeicao, sentimento
experimentado por toda crianga em algum momento da sua vida, ainda que seja fruto da sua
fantasia com relacdo aos pais. Alids, a psicanalista Melanie Klein apresenta na sua teoria
psicanalitica sobre os bebés, a concepcdo de que o sentimento de rejeicdo ¢ vivido bastante

cedo pela crianga, quando ainda est4 na sua formagao egoica.

Nao temos duvida de que estamos diante de uma madrasta diabdlica, capaz das
atitudes mais cruéis para alcangar seu objetivo, mas na realidade antes de chegar ao momento
de maior tensdo da narrativa, imaginamos que essa mae ma fard uso dos mesmos artificios
utilizados pelas bruxas e madrastas dos contos de fadas, até que nos damos conta do quanto

ela é terrivel.

Pois, um dia a mulher estd em seu quarto e sua filha pede-lhe uma maca. A
mulher retira a fruta de uma arca que tinha uma tampa grande, pesada e com uma fechadura
de ferro muito afiada. Logo depois, entrega a maca a filha e a mesma interroga-lhe se o seu
irmao, também como ela, recebera uma maca. A pergunta deixa a mulher furiosa, mas ela
contém-se e responde que sim. Nesse momento, a narrativa se conduz para o outro tempo da
dor, a comogdo. Certamente, ¢ a parte mais tenebrosa da historia, pois quando viu pela janela
que o menino estava voltando da Escola foi tomada pelo demonio e em vez de dar a maga a

menina, disse que ela ndo iria receber a fruta antes do irmao.
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Assim, colocou a mag¢a de volta na arca e a fechou. Quando o menino chegou, a
madrasta possuida pelo mal, o tratou com o carinho de uma mae, oferecendo-lhe uma maga,
mas ao mesmo tempo dirigiu ao pequeno, um olhar feroz, causando tal indignacdo que o

mesmo pergunta:

“- Minha mae — disse 0 menino. — Que olhar esquisito! Sim,
quero uma maca.

E a mulher teve a sensacido de que alguém a obriga a dizer: -
Chega aqui, entdo. Abriu a tampa da arca e disse: - Tira tu
mesmo uma maca.

E quando o menino se curvou sobre a arca para tirar a fruta, o
Diabo a instigou, e pum! Ela fechou a tampa, que, caindo com
toda a forca, decepou o pescoco do menino, e a cabeca rolou no
meio das macis vermelhas.

Aterrorizada, a mulher pensou entdo: “Ah! Se eu pudesse fazer
com que os outros achassem que nao fui eu que fiz isso!” E,
assim pensando subiu a escada e foi até ao seu quarto, de cuja
comoda tirou um lengo branco, depois voltou para junto da
arca, de onde tirou a cabeca, que colocou no pesco¢co do
menino, amarrando-a com o len¢o que trouxera. Dobrou o
lenco de maneira que nada pudesse ser visto, e sentou 0 menino
diante da janela, com a maca na méo.

Um pouco depois, a menina, Marlinchen, foi procurar a mae,
que se achava na cozinha, junto do fogao, onde fervia agua em
uma panela, e disse-lhe: Mamaie, meu irmao esta sentado junto
a porta, muito palido, e segurando uma maca, mas ele nio me
respondeu. — Volta para perto dele — disse a mae — e, se ele ndo
responder, da-lhe um murro no pé do ouvido. Marlinchen
obedeceu. Pediu ao irmao a maca, e, como ele continuasse
mudo e imovel, aplicou-lhe um murro no pé do ouvido, que fez
a cabeca cair no chio. Apavorada, a menina saiu gritando e
chorando e foi procurar a mae, anunciando-lhe entre solucos e

as exclamacdes de angustia: - Arranquei a cabeca de meu
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irmao, mamiae! E chorou convulsivamente, sem conseguir
articular mais uma so palavra. — O que fizeste, Marlinchen? —
exclamou a perversa mulher, fingindo-se surpresa. — Mas
agora fica quietinha. Nao conta a ninguém. Nao adianta outra
pessoa saber. Agora, ndo tem mais jeito, nio se pode fazer teu
irmao viver de novo. Vamos fazer ele virar chourico, que assim

ninguém fica sabendo do que fizeste.”*

Toda essa citagdo do texto é para que se possa ter a exata dimensao do quanto esse
conto apresenta uma madrasta maléfica, capaz ndo somente de matar o enteado, mas também
fazer com que a propria filha sinta-se culpada da morte do irmao. Estamos, possivelmente,
diante de uma das mais terriveis histdrias dos contos de fadas, visto que ela apresenta o mal

em uma das suas piores versoes.

A terrivel madrasta ndo somente degola o menino, mas aproveita-se da inocéncia
da filha para livrar-se da culpa. Como a sua maldade ¢ sem limites, representa toda a pulsao
de morte e destrui¢do, entdo ndo se satisfaz apenas em ter matado o menino e o prepara como

chourigo para que seu pai desavisado, se regale ao comé-lo.

Esse ¢ um conto que veicula toda a espécie de maldade, inclusive o canibalismo.
Como as ograzinhas do Pequeno Polegar, o0 menino ¢ mutilado. A ameaca de castracdo se
concretiza e novamente uma morte acontece tendo como elemento intermediario a maga.
Como ja vimos, a mac¢ad ¢ uma fruta que representa vida e fertilidade, logo nos parece

surpreendente que nessa narrativa ela seja um simbolo que anuncia a morte.

Fica claro que esse ndo ¢ um conto que traga a rivalidade entre irmaos como eixo
da narrativa, pois ao contrario Marlinchen, que ¢ diminutivo de Marlene em alemao, tem amor
pelo meio irmao, tanto € assim que antes de receber a maca, lembra-se dele e isso, na verdade

leva ao desfecho desse episodio horrendo, mesmo sendo ela inocente.

De qualquer forma, o menino sente-se rejeitado pela mae-ma, enquanto a irma
tem dela todo o amor. Entdo, de certa forma justifica-se o fato da menina ter sido manipulada

e usada pela mulher.

%50 Junipero. In: Anexo 3, p. 280.
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Esse também ¢ um conto que a for¢ca metaférica ¢ muito significativa, unindo-se a
1ss0 0s recursos estilisticos da propria estrutura narrativa. Os cortes, pausas e exclamacoes
sugerem o suspense vivido pelas personagens e nos coloca dentro de uma perspectiva de
estranhamento, ou seja de que algo aterrorizante acontecera a partir do olhar feroz da mulher

ao oferecer a maga ao menino.

Imaginem uma crianca cuja cabeca foi-lhe decepada por uma enorme tampa de
bal e a mesma cai rolando entre as mag¢ds — fruta da vida, da fertilidade, do pecado e da
seducdo. Ora, 0 menino , embora perceba o estranho olhar da madrasta, cai na tentacao de ser

querido para receber os mimos daquela que lhe maltrata.

Isso nos faz lembrar, que a crianca tem uma necessidade enorme de auto-
afirmacao, ela precisa ser reassegurada constantemente de que ¢ amada pelos pais. A crianga
com problemas de rejeicdo tem uma tendéncia para se tornar vitima, assim sustenta-se na
certeza de que quanto mais é boa e generosa para os pais, mais eles o preterem. Assim, vai
adquirindo uma capacidade quase moérbida de agradar o Outro, fazendo coisas para atender ao
desejo dos pais, enquanto o seu sentimento de rejeicdo ¢ ampliado pela fantasia de que se o

irmao ¢ mais amado ¢ porque ¢ melhor: mais bonito e virtuoso.

Provavelmente, isso acontece ao nosso heroi, pois se assim ndo fosse ele ndo teria
aceitado a seduc¢dao da madrasta, ja que desconfiou do seu olhar, no momento em que
ofereceu-lhe a mac¢a. Por outro lado, ¢ a necessidade de amor que faz com que o pequeno

receba o carinho da mulher. Além disso, temos que comunicar que :

“O conto de fadas nao deixa diavidas na mente da crianca de
que a dor deve ser suportada e que as chances arriscadas
devem ser enfrentadas, pois deve-se adquirir a propria
identidade; e, apesar de todas as ansiedades, ndo ha dividas
quanto ao final feliz. Embora, nem toda crianca herde um
reinado, aquela que compreende e torna sua a mensagem do

conto de fadas encontrara o verdadeiro lar de seu interior;
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conhecendo sua mente, ela se tornara senhora de um vasto

dominio, e portanto isso Ihe sera util.”*

Acreditamos, que esse seja um dos motivos pelo o qual o menino arrisca-se, pois
para ganhar for¢a e maturidade é necessario o confronto com o diferente, ¢ fundamental que
se aceite o desafio de conhecer o Outro. Entdo, o menino recebe o carinho da mae-ma porque
na sua caréncia afetiva precisa ser aprovado por ela, mas também porque como todo herdi ele
aceita o desafio ou para o bem ou para o mal, pois isso o tornard mais maduro para buscar sua
felicidade .

O fato ¢ que, mesmo desconfiado ele ndo imagina, como o leitor também nao, que
a sua madrasta seria capaz de tanto. Estamos diante de uma das cenas mais grotescas dos
contos de fadas e, em conseqiiéncia disso pouco difundido, pois muitos pais e professores
afirmam que essa histéria nao deve ser contada para as criangas visto possuir um contetido tao

cruel.

Isso, faz pensar que esses adultos ndo conhecem adequadamente as suas criangas,
pois o conteido manifesto pelo conto nada mais ¢ do que aquele ja experimentado na
infincia, todas as vezes nas quais existem ameacas e angustias com relagdo ao sentimento do

Outro por nos.

Muitas pesquisas apontam para o fato de que a maior parte das criangas ja sentiu
medo de um dos pais a tal ponto de se sentirem ameagadas de morte. Afinal, esse sentimento
faz parte de uma fantasia infantil originada numa etapa primitiva da forma¢ao do sujeito,
quando o bebé sente a divisao do eu e passa a conceber os afetos como sendo bons ou maus.
Assim, para o bebé a made também esta dividida em duas partes distintas: a mae boa e doadora
que o gratifica pelo alimento, representante, de acordo com M. Klein, do seio bom, e a mae
ma, que o persegue e castiga por conta dos seus impulsos devoradores, sendo portanto

representante do seio mau.

Como ja foi afirmado anteriormente, tanto a mae boa quanto a mde ma precisam
ser introjetadas para que a crianga sinta-se inteira e possa compreender a complexidade dos
seus afetos. Assim, ela precisa ser encorajada a enfrentar as pulsdes destruidoras
representadas pela mae — ma. Somente, uma crianca que entra em contato com o seu lado mau

e perverso, consegue ser realmente doadora, portanto boa.

% BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p.100.



131

Assim, o conto nos ensina que o mal existe e deve ser enfrentado, pois apenas
quando nos confrontamos com as duas naturezas da nossa personalidade estamos seguros para

ser verdadeiramente amados.

Na realidade, essa madrasta assassina e cruel ¢ a representagdo da mae malvada,
capaz de negar alimento e amor e conhecida de muitas criangas ao se sentirem preteridas pela
mae.

O melhor dos contos de fadas ¢ que a crianga € possibilitada de viver o horror de
maneira poética, ou seja a dor sentida ndo tem a dimensdo de uma ferida concreta, mas de
uma dor que ¢ , somente, uma possibilidade. Portanto, por mais dolorida que seja a dor, ela é

sentida como uma representacao, portanto ¢ aquilo que poderia ser.

Ora, ¢ muito comum as criangas que se sentem perturbadas por seus conflitos
edipianos acreditarem que vao ser abandonadas pelos pais como castigo, ao descobrirem o seu
desejo de livrar-se de um dos pais. Assim, o conto de fadas traz como férmula para inverter

essa situacdo, a crianga que € abandonada.

Em geral, nessas historias, a mae ¢ que rejeita e abandona os filhos, enquanto o
pai ¢ representado por uma figura fraca e ineficaz, quase que impotente para salvar o filho.
Talvez, isso tenha a ver com a expectativa da propria crianga com relagio aos pais. E muito
mais facil acreditar que o outro deseja nos abandonar e castigar, em vez de assumir o
sentimento de culpa, pois tal posicionamento poderia trazer conflitos internos e inconscientes

terriveis para a crianga.

Assim, a solugdo encontrada pelo conto € justamente o contrario, a crianga que
deseja livrar-se de um dos pais para ter o outro inteiramente disponivel para ela, ndo
conseguiria aceitar tal desejo, enquanto que ser abandonada por um dos pais até justifica seus

sentimentos negativos de desejar ocupar o lugar de um deles. Vejamos que:

“No esquema nuclear tipico de familia , é dever do pai proteger
o filho contra os perigos do mundo exterior, e também contra
0s que se originam das tendéncias associais da proépria crianca.
A miae deve prover os cuidados da crianca e as satisfacoes
gerais das necessidades fisicas imediatas que esta requer para a
sua sobrevivéncia. Por conseguinte, se a mie nao consegue, a

vida dos filhos fica em risco, como sucede em “Joao e Maria”
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quando a mie insiste em que devem se livrar das criancas. Se o
pai, por natureza, nio enfrenta suas obrigacdes, a vida da
crianca enquanto tal ndo corre um perigo direto, embora uma
crianca privada da protecdo do pai precise lutar por si da

melhor maneira possivel.”87

O mesmo acontece com o menino do Junipero, pois ainda que sem culpa, a mae o
abandona porque morre e assim, ele estd privado das satisfacdes afetivas originadas da relagao

com a mae, que como ja dissemos, ¢ fonte de alimento e amor.

O herdi dessa histéria ¢ uma bela imagem da crianca desprovida dos cuidados dos

seus pais, portanto exposta as crueldades advindas de uma mae-ma.

Sem duvida, a relacdo com a mae ¢ a pedra fundamental da vida de todas as
pessoas. Ela nos assegura os primeiros afetos, sustenta os nossos primeiros desejos e talvez,
por isso exista uma tendéncia natural de culpar a mae de todos os males que ocorrem na vida
do sujeito, pois inconsciente ¢ como se ela fosse a culpada por ter permitido a divisdo, o corte
a partir do qual somos apresentados ao mundo despertencido de nos, até entdo. A nossa visao
de mundo depende estreitamente daquilo que nos foi doado inicialmente, portanto a partir de

como se ¢ amado na infancia se pode nortear uma visao otimista ou pessimista.

A mae do nosso pequeno, por mais que o desejasse, ndo foi forte para viver e
cumprir sua fun¢do materna, entdo temos uma crianca atormentada, pois na fantasia a crianga
cuja mde morre logo apds o parto, cultiva o sentimento de culpa e a0 mesmo tempo de
rejei¢do, ou seja, “eu ndo fui bom com a mamae, entdo ela me abandonou”. Evidentemente,
tal situacdo ¢ experimentada inconscientemente, ¢ uma marca afetiva deixada pela perda do

corpo da mae, corpo simbolico, lugar da transferéncia de um amor total.

Além da perda da ma3e —boa, o menino depara-se com uma terrivel madrasta,
representacao da bruxa e de todos os sentimentos maléficos que alguém pode incorporar. E

tdo impiedosa, que assassina a crianca e coloca a culpa na sua inocente filha.

%7 Idem, ibidem, pp. 245, 246.
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A imagem revelada ¢ aterrorizante, o0 menino cuja cutis alva e corada torna-se
palida e sem vida, arriscou-se por uma migalha de aten¢dao, mas também porque arriscar faz

parte da busca do herdi, faz parte da travessia.

O pesquisador e psicanalista Sheldon Cashdan, na sua analise sobre esse conto,

refere-se da seguinte forma:

“Considerada inadequada para criancas pequenas, em sua
época, por causa das imagens violentas — e um pouco realistas
demais, ainda hoje, para os menores — a historia fala de
questoes como preferéncia dos pais e relacdes entre irmaios,

com as quais todos os pais estiio familiarizados (...).”*

Concordamos com o pesquisador em parte. Claro, que criangas muito pequenas
ndo devem ser expostas as historias que apresentem imagens com requinte de crueldade, pois
isso pode provocar uma desestabilizacdo psiquica muito grande, exatamente por produzir
uma descarga de desprazer para a qual uma crianga muito pequena ndo esta preparada para
viver.

Entretanto, o conto de fadas por mais provocativo que seja, ele assegura ao
pequeno leitor que a experiéncia que as personagens vivem faz parte do “faz de conta” e que
mesmo que ela se identifique com as personagens, em nada serdo punidas. Afinal, quem sente

o amor ou a dor sdo as personagens da historia, garantidas pelo “felizes para sempre”.

O Junipero ¢ um conto que traz em si muitas imagens da dor, da angustia e do
sofrimento, mas que contém uma beleza poética bastante rara na medida em que dispde de
metaforas carrregadas de for¢a e simbolismo. Entdo, mesmo que diante do conto o leitor
experimente o horror, do mesmo modo envolve-se numa presenga simbdlica regeneradora e,

afinal a vida ¢ bastante complexa , traz em si o0 bem e o mal.

Claro, que qualquer crianga saudavel ficard horrorizada diante dessa madrasta
perversa que além de matar o enteado, faz a filha se sentir culpada e depois o corta em
pedacinhos para que vire chourigo e , finalmente seja servido como jantar ao pai, que o

saboreia com prazer.

% CASHDAN, Sheldon. Op. cit., p. 288.
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A mulher ndo somente corta 0 menino em pedacinhos como também, faz a filha
ajuda-la em tal tarefa. A pobre da menina chora tanto que o chourico ¢ salgado por suas
lagrimas.

Marlinchen, entdo ¢ mais do que culpada, pois mesmo que nao acreditasse no fato

de ter sido ela a matar o irmao, agora seria camplice da sua terrivel mae.

O conto diz que o pai ao sentir a auséncia do filho foi enganado pela mulher que
respondeu —lhe dizendo que o menino havia partido para casa de uma tia-avo e que 14 ficaria
por algumas semanas. O pai ndo compreendeu a atitude do pequeno, pois nem sequer ele se

despediu e isso causou-lhe tristeza.

Entdo, sentado a mesa para o jantar percebeu a tristeza de Marlinchen e consolou
a menina, dizendo que o irmdo voltaria, a0 mesmo tempo que saboreava o chouri¢co. Chega
mesmo a elogiar a comida e repetir a refeicao, pois quanto mais comia, mais queria. Na gula,

come todo o chourigo e joga os ossos debaixo da mesa.

A irma, muito triste foi até o quarto e pegou um lenco branco com o qual enrolou

os 0ssos do irmao. O conto nos diz ela:

“Sentou-se, entdo, debaixo do Junipero, e deitou-se depois na
relva muito verde, e, de repente sentiu um grande alivio em seu
coracio angustiado e parou de chorar. As folhas das arvores se
agitaram, os galhos se abriram e tornaram a fechar, a
semelhanca de alguém que batesse palmas, em regozijo. Ao
mesmo tempo, a menina viu uma névoa levantar-se do
Junipero, e, no centro dessa névoa, pareceu-lhe crepitar uma
fogueira, e um lindo passaro saiu voando da fogueira, entoando
um canto lindo, e foi voando, voando, até desaparecer nas
alturas. E, entdo, a arvore voltou a ser uma arvore comum, sem
névoa e sem frémitos, e 0 embrulho do lenco com os ossos ja la
nao se encontrava. E o mais estranho é que Marlinchen
continuava despreocupada, alegre, como se seu irmiao ainda
estivesse vivo. E, alegre e despreocupada, ela voltou para casa,

sentou-se 2 mesa e jantou. Enquanto isso, o passaro voara até a

casa de um ourives e cantou:
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Mamaie me matou, papai me comeu

E minha irmazinha os ossos colheu.
Num lengo de seda, piedosa, os guardou
E embaixo do zombro o lenco deixou.

E ave canora agora sou eu!””’

Agora, comegamos a perceber a virada da narrativa no sentido da recuperagdo da
menina, que antes dominada pela angustia e culpa ndo conseguia agir em seu favor. Temos a
partir desse momento, no qual a irma decide recolher os restos do irmdo morto, o inicio de
uma etapa onde encontros bem sucedidos acontecerdo para garantir ao conto o sentido de

recuperagdo e renascimento, portanto de superagao.

A presenca do lenco branco pela segunda vez nos leva a dar importancia do
simbolo dentro da evolucao da histdria, pois ndo somente ¢ recorrente, como também serve
para esconder e amarrar os 0ssos do menino. No seu primeiro surgimento serve para amarrar a
cabega ao pescogo para que a menina nao note que o irmao fora degolado. Na segunda vez,

serve para esconder 0s 0ssos para que a irma os transporte até a arvore.

Ora, um lengo branco pode ser sinal de tristeza ¢ despedida, mas também pode
ser um sinal de trégua e paz. E num lenco de seda branco que o menino morto é transportado
para a beira do Junipero, onde sua mae havia sido enterrada. Dai , a pequena ter a sensagdo de
que alguém bate palmas de alegria, a natureza anuncia-se e da arvore surge uma névoa, de
cujo o centro crepita o fogo, que € vida, energia, calor e transmutacao e dele surge um lindo
passaro.

O fato da irma depositar os ossos do menino junto ao Junipero e assim os misturar

O~

aos ossos da mae, nos conduz a pensar de que nesse momento uma ordem primitiva
restaurada, reiterada simbolicamente e o elo entre crianga e mae ressurge para garantir a
crianca a confianga numa mae boa, que salva e protege. A mesma mae que desejou o
nascimento daquele filho serd aquela que o fard renascer transformado num belo passaro.
Agora, forte e capaz de libertar-se dos perigos e artimanhas de uma mae-ma.

A ressurreicao do menino poderia finalizar a historia, entretanto ndo basta apenas
0 reencontro com a mae-boa e por isso, em vez de conclusdo o surgimento do passaro anuncia

o inicio de uma longa jornada, na qual o pequeno terd que cumprir algumas etapas antes de

% 0O Junipero. In: Anexo 3, p. 280.
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voltar para casa garantido de que ¢ forte o suficiente para enfrentar os ataques de uma mae-
ma.

Essa ¢ uma narrativa que também gira em torno da comida, pois a mae come a
maca e realiza seu desejo de ficar gravida, posteriormente ela come os frutos do Junipero e
fica doente. O menino, também ¢ morto porque aceita uma maca. Depois de morto ¢
transformado em chourigo e servido ao pai que se delicia. Finalmente, a historia € concluida e

o final feliz realiza-se a mesa.

Entendemos que a comida ndo somente satisfaz uma fome organica, mas que
também carrega algo visceral que ¢ da ordem do prazer e portanto relaciona-se as pulsdes
orais. Por esse motivo, ela ¢ um assunto tao visitado pelos contos de fadas, chegando mesmo a
ser o motivo, o tema gerador de muitos conflitos, apresentado quase sempre pelo canibalismo

das personagens que representam os instintos selvagens.

Ora, o canibalismo é um assunto que provoca medo inseguranca e reatualiza na

crianga sentimentos arcaicos, sendo:

“(...) assustador para a maioria das pessoas, especialmente
para as criancas. No entanto, o consumo de carne humana — ou
sua simples possibilidade — aparece com razoavel regularidade
nos contos de fadas. O canibalismo esta presente nio apenas
em Branca de Neve como em Talia, Sol e Lua e em A bela
Adormecida no Bosque de Perrault. (...) Por que o canibalismo
aparece nos contos de fada com tamanha freqiiéncia, e por que
¢ descrito em tal nivel de detalhe? A razio fica clara a luz da
intencdo psicolégica de um conto de fada. Comer carne
humana é um ato totalmente repreensivel, que identifica seu
praticante como alguém completamente repugnante. Se a
bruxa deve parecer — como deve mesmo- é preciso convencer o
leitor de que ela merece morrer. Ainda que matar outra pessoa
possa ser compreendido, até mesmo perdoado, se existem

circunstincias atenuantes, cortar alguém em pedacinhos
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pequenos e consumir essa carne ¢ algo que vai além de

qualquer limite.”*’

E verdade, o canibalismo escapa a razdo e por isso ele deve ser avaliado a luz do
que representa para o mundo psiquico da crianga. Reiteramos o ponto de vista de que atribuir
a bruxa ou Ogro qualidades canibalescas, confere aos mesmos o nosso olhar de repugnancia.
Mas, para que a personagem antagonista da narrativa mereca um castigo drastico, nao

acreditamos que isso precise ser justificado pelo canibalismo dos mesmos.

Possivelmente, esse fato se justifique a partir de algumas teorias psicanaliticas
sugeridas pela Melanie Klein ao referir-se as primeiras divisdes do eu e sentimentos

primitivos como sendo a base das fantasias de amor e 6dio.

Como ela afirma em muitas das suas conferéncias publicadas, Inveja e Gratidao e
outros trabalhos, a origem de todos os sentimentos estd diretamente ligada a relagdo da
crianca com a mae, portanto com o seio materno , que ¢ fonte de alimento e amor. Mas que,
por outro lado, num momento inicial da vida do bebé ele sofre uma cisdo e passa a ser tanto o

seio bom e gratificador quanto o seio mau e perseguidor.

Ora, a mae boa representa para todos nos a fonte de alimento, carinho, protecao e
amor. Para nos ela ¢ capaz de nos salvar de todos os perigos e dissabores existenciais, ¢ um
Nirvana. Claro, que isso faz parte de uma fantasia de que um dia fomos plenos, inteiros e que
tudo era um paraiso. Mas, vem o corte e com ele a primeira ruptura que nos dard acesso ao
Outro, portanto ao simbolico e nesse momento o bebé sente a ameaga que vem do Outro, que

¢ a mae.

Assim, o proprio crescimento organico da crianga, impde-lhe a necessidade de
maturidade e crescimento. O bebé deve ser encorajado a crescer e a lutar por uma situagdo de
equilibrio interior, mas s6 o fard na medida em que realizar os movimentos psiquicos de

introjecao, proje¢ao e transferéncia.

Logo, a crianca percebe que a mde ndo ¢ somente boa, embora exista uma
idealizacdo da sua imagem como sendo todo o bem do mundo. Assim, as madrastas e bruxas

dos contos de fadas tomam o lugar da mae-ma e por isso elas sdo tdo temidas, mas a0 mesmo

% CASHDAN, Sheldon. Op. cit., p. 67.
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tempo sedutoras. Assim, a mae representante do seio mau ¢ necessdria para que o bebé
compreenda afetivamente que a mae ¢ consistente e inconsistente, gratificante e frustrante,

boa e ruim.

Certamente, a crianga com seus poucos recursos conceituais s6 compreende tal
estado de coisas produzindo uma grande confusdo nos sentimentos, os quais dao origem a
cisdo da mae em seio bom porque alimenta e gratifica e seio mau porque ndo alimenta toda
hora, nem tampouco pode atender a todas demandas do bebé. Essa, também ¢ uma questao

provocada com énfase por Klein, assim ela diz:

“Surgem na primeira infincia ansiedades, caracteristicas das
psicoses, que forcam o ego a desenvolver mecanismos de defesa
especificos. E nesse periodo que se encontram os pontos de
fixacdo de todos os disturbios psicdticos. Essa hipotese levou
algumas pessoas a acreditar que eu considerava todos os bebés
como psicoticos; mas ja tratei suficientemente desse mal-
entendido em outras ocasioes. As ansiedades, mecanismos e
defesas do ego, de tipo psicotico, da infincia, tém uma
influéncia  profunda sobre todos os aspectos de
desenvolvimento, inclusive sobre o desenvolvimento do ego, do
superego e das relacoes de objeto.

Tenho expressado com freqiiéncia minha concep¢io de que
relacdes de objeto existem desde o inicio da vida, sendo o
primeiro objeto o seio da mae, o qual para a crianca, fica
cindido em um seio bom (gratificador); essa cisao resulta numa
separaciio entre o amor e o 6dio. Sugeri ainda que a relacio
com o primeiro objeto implica sua introjecio e projecao e, por
isso, desde o inicio as relacoes de objeto sio moldadas por uma
interacio entre projecio e introjecdo, e entre objetos e
situacdes internas e externas. Esses processos participam da

construciio do ego e do superego e preparam o terreno para o
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aparecimento do Complexo de Edipo na segunda metade do

primeiro ano.””’

Embora as teorias kleinianas resultem em grandes polémicas, temos que admitir
que a sua contribui¢do para a pesquisa sobre a formagao psiquica dos bebés ¢ fundamental e
por mais que possa parecer fantasiada e inconsistente traz uma verdadeira e produtiva reflexao
a esse respeito. Afinal, todo o trabalho desenvolvido por essa autora ¢ fruto de muitos e

longos anos de pesquisa e observagdo do comportamento dos recém-nascidos.

Inclusive, Klein chegou a utilizar os contos de fadas como ponte para a descoberta
do nao-dito de muitas criangas, aparentemente perturbadas por conflitos internos causadores

de ansiedades e depressdo

No conto que por hora analisamos, podemos verificar que a menina acreditando
ser culpada da morte do irmdo ¢é terrivelmente acometida pelos sentimentos de dor e
depressdo. Afinal, se o irmao foi perseguido pela mae-ma4, representada pela madrasta, ela
também corre o risco € a ameaga de aniquilagdo, mesmo que acredite que de fato matou o
irmdo e ajudou a mae a cozinha-lo. Fica entdo, um grande medo e angustia de ser ameagada

na sua integridade fisica, além da imensa culpa por pensar que ¢ a responsavel por tal fato.

Enfim, temos um caos de sentimentos acentuado pelo canibalismo , embora o pai
nao soubesse que o seu delicioso jantar fosse o proprio filho. Até entdo, o conto € preenchido
pelas imagens de morte e horror que podem provocar no leitor uma estranha mistura de

sentimentos de abandono, injusti¢a e dor.

Os pressupostos teoricos abordados por Klein podem ser uma justificativa
plausivel para que, os contos de fadas sejam considerados como narrativas que apelam
regularmente para questdes orais, como: fome, gula, comida, canibalismo e devoragdo, pois

como ela afirma:

“O impulso destrutivo projetado para fora é inicialmente
vivenciado como agressio oral. Acredito que os impulsos

sadicos-orais dirigidos ao seio da mie sejam ativos desde o

' KLEIN, Melanie. Inveja e Gratiddo e outros trabalhos (1946—1963). Rio de Janeiro: Imago, 1991.



140

inicio da vida, embora os impulsos canibalescos se
intensifiquem com o inicio da denti¢io, um fator acentuado por
Abrahan. Em estados de frustracido e ansiedade, os desejos
sadico-orais e canibalescos sdo reforcados, e o bebé sente ter
tomado para dentro de si o seio em pedacos. Portanto, além da
separacio entre um seio bom e um seio mau na fantasia do
bebé, o seio frustrador — atacado em fantasias sadico-orais — é
sentido como fragmentado; o seio gratificador — tomado para
dentro sob prevaléncia da libido da succido — é sentido como
inteiro. Esse primeiro objeto bom interno atua como ponto
focal no ego. Ele contrabalanca os processos de cisdo e
dispersao, é responsavel pela coesdo e integracio e ¢

instrumental na construcio do Ego.”92

Podemos assim, confirmar a nossa hipdtese de que a cruel madrasta representa o
seio mau, fonte de desequilibrio e frustracdo, mas também necessario de ser introjetado para
que a crianga entre em contato com a realidade exterior, pois por mais generosa ¢ doadora que
uma mae seja, ela nunca sera igual ao que a crianca idealiza. Além disso, o seio mau,
representante da mae que frustra ¢ importante para a formacao do ego, ja que para crescer ela
precisara “saber” lutar contra os provaveis obstaculos impostos pela vida dentro de toda a sua

complexidade.

Claro, que a crianga ao entrar em contato com uma personagem como a madrasta
do conto O Junipero, compreenderd que se trata de uma imagem, por conseguinte de uma
representacdo e tal fato da a narrativa um sentido de que para alcangarmos maturidade e
independéncia ¢é preciso lutar contra aquilo que nos perturba e para tanto, basta recorremos

a0s N0SS0s Proprios recursos internos, assim como fez o menino.

Enquanto ele foi fraco e impotente ndo reconheceu o carater diabolico da
madrasta, apenas achou-a estranha e feroz, mas cedeu a seducdo e foi até o bat pegar a maca.
Somente apos ter entrado em contato com a sua mae-boa, enterrada junto a arvore coésmica €

que pode introjetar o objeto bom, ser gratificado e fortalecido para entdo se transformar em

2 1dem, ibidem, pp. 24, 25.
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passaro e sair para a conquista de um ego mais inteiro, menos fragmentado e despedacado, ja

que seu corpo fora cortado em pedacinhos.

Depois, que recebeu da irma tdo generosa o carinho necessario , como o passaro
mesmo canta, entdo saiu para resgatar seu objeto bom, primeiro representado pela corrente de

ouro que o ourives lhe entregou.

Nota-se que o ourives ndo deu a corrente, mas trocou-a pelo canto do passaro, tal
como diz a narrativa o ourives estava fazendo a corrente quando escutou o canto e sentiu

curiosidade em saber que passaro era aquele com tdo lindo canto.

Apressado, saiu pela porta de entrada da casa e como caminhava rapido perdeu
um dos chinelos. A rua estava intensamente iluminada pelo sol forte. Entdo, quando viu o
passaro, pediu que repetisse o canto € 0 mesmo disse que ndo, pois somente o repetia em troca

de algo. Assim, conseguiu a corrente e repetiu o canto.

A narrativa continua, apresentando as etapas da romaria que o passaro realiza até
que ele possa ter introjetado o objeto bom e restaurador. Enquanto ele nao internalizar
totalmente a sua mae-boa, representante do primeiro objeto de vida e amor, ele ndo estard
pronto para renascer e ocupar a cena junto a familia. Por isso, continua sua trajetoria, agora

voando para casa de um sapateiro, onde faz a mesma cantoria.

Antes de passarmos para a analise dessa parte do conto, gostariamos de realgar o
fato de que o voo do passaro ¢ acompanhado por um sol brilhante e intenso e sendo o sol um
elemento recorrente na narrativa, seu aparecimento assume importancia dentro do contexto do
ritual de passagem iniciado pelo péassaro. O sol possui uma das mais vastas simbologias,
entretanto faz-se necessario que algumas, importantes para nortear nossa analise, sejam

relacionadas. Pois, :

“O simbolismo do Sol é tao diversificado quanto é rica de
contradicoes a realidade solar, se nio é o proprio deus, é, para
muitos povos, uma manifestacio divina. (...) O Sol é o bom
olho, a Lua, o mau. E também, considerado fecundador (...)
Platao faz dele a imagem do Bem tal como se manifesta na

esfera das coisas visiveis (...) € fonte da luz, do calor e da vida
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(...) origem de tudo o que existe, o principio e o fim de toda
manifesta¢do, o alimentador.(..) De uma outra maneira, a
alternancia vida-morte-renascimento é simbolizada pelo ciclo
solar (...) ressurreicio e de imortalidade (...) espaco da Arvore
do mundo- da Arvore da vida. (...) para Freud, censura, de
onde derivam as tendéncias sociais, a civilizacao, a ética e tudo
aquilo que é importante no ser. Sua gama de valores estende-se
do superego negativo, que esmaga o ser com proibicdes, regras
ou preconceitos ao ideal do ego positivo, imagem superior de si
mesmo, cuja grandeza procuramos alcancar. Portanto, o astro
do dia situa o ser na sua vida policiada ou sublimada,
representa o rosto que a personalidade apresenta nas mais
elevadas sinteses psiquicas, no nivel das suas maiores
exigéncias, das suas mais elevadas aspiracdes, da sua mais forte
individualiza¢do, ou no malogro feito de orgulho ou delirio de
poder.(...) Depois, de todas as ilusdes, o sol nos mostra,
finalmente a verdade de nés mesmos e do mundo. Apds ter
percebido dele a iluminacido, material e espiritual, podemos

enfrentar o julgamento (..).””?

Citamos apenas alguns dos simbolismos do Sol, aqueles considerados mais
pertinentes ao contexto da nossa narrativa, mesmo porque o fato dele ser mencionado em
momentos cruciais da trama nos chama a aten¢do, pois € certo que o contetido simbolico
submerso no conto por meio da representacdo lingiiistica remete a certos significados que
atuam no inconsciente do leitor, provocando um olhar para além do que ¢ provavel. Isso, faz
parte do ser que constitui qualquer narrativa com caracteristicas de valor literario, pois ¢
assim que o jogo literario se constroi para se tornar um discurso universal, atemporal e

transcendente.

Para noés fica claro que o Sol surge como indicio de uma conquista, na qual o
menino renasce para cumprir seu destino, apos ter vencido as trés provas, quase sempre, nos
contos de fadas, sdo trés provas que o herdi precisa superar para chegar ao seu destino. A ave

canora ultrapassa a primeira prova quando recebe do ourives a corrente dourada ( como a luz

9 CHEVALIER, Jean.,, GHEERBRANT, Alain. et. al. Op. cit., pp. 839-841.
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do sol), mais uma pista de que o menino-passaro estd como a lagarta no casulo, esperando a

metamorfose final, quando sera capaz de assumir sua humanidade e destruir a madrasta.

O sol vai cumprindo a sua fun¢do de iluminar e revitalizar a caminhada do
menino, mas como a vitéria somente ¢ alcancada quando o protagonista esta forte o
suficiente para poder vencer o mal, entdo a luz solar vai sendo reguladora da conquista, se
tornando mais forte e poderosa exatamente quando a ave chega no seu segundo destino, a casa

do sapateiro e repete a mesma cantoria.

Acentuamos ainda, que o Sol pode ser considerado simbolo falico, representante
de poder, como também de pai. Entdo, o fato do Sol estd presente durante a viagem da ave,
acompanhando e iluminando o voo e o pouso dela, nos leva a pensar que na medida em que o
menino toma consciéncia do seu destino e do quanto precisa destruir a madrasta para poder
surgir vitorioso e finalmente, aproximar-se do pai, buscando uma identifica¢do positiva, entdo
vai realizando trocas , como num verdadeiro processo de introjecdo e projecdo. Afinal, o
passaro sé repete o canto, ou seja, doa o seu objeto bom se receber do Outro um objeto, da

mesma natureza, bom.

Se levarmos em consideragdo que o Sol representa o bem, entdo
compreenderemos porque ele surge com tanta for¢a nesse momento da narrativa, pois a ave
canora precisa acreditar nas suas forcas positivas para poder retornar para casa e fazer o que €
necessario. Ao ceder a seducdo da mae-ma sofreu com toda a intensidade o mal que lhe
causaram. Agora, precisa se restabelecer dentro de uma outra ordem, que s6 pode ser a do
bem.

O Dicionario de Simbolos, também diz algo muito especial a respeito das
possiveis significagdes de passaro, como ja foi mencionado na analise do conto O Pequeno
Polegar, considerando que sua representacdo estd sempre ligada as questdes de ordem
espiritual, algo que situa-se entre o céu e a terra, pode ter a conotacdo de libertagdo da alma e

processos iniciatérios de busca.

Nesse sentido, podemos dizer que esse passaro que surge, transmutado do fogo,
um dos quatro elementos da natureza, prepara-se para a conquista, pela qual todos os herois

dos contos de fadas tém de passar.

Além dessas representacdes o passaro pode significar destino, amizade,

fertilidade, renascimento para uma nova existéncia. Todas essas significacdes nos servem
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como fio condutor para a nossa analise, mas por outro lado encontramos no mito da fénix uma

forte explicagdo, visto que:

“A mais antiga prova da crenca nas almas-passaros esta , sem
davida, contida no mito da Fénix, passaro de fogo, cor de
purpura — isto é, composto de forca vital - , que era o simbolo
da alma entre os egipcios. A fénix, duplo sublimado da aguia,
esta no cimo da arvore césmica, assim como a serpente esta na
sua base, representava o coroamento da Obra no simbolismo

alquimico.”**

Para nés, fica evidente que o passaro surgido do fogo sobre a arvore do Junipero
fundamenta-se na idéia de que o menino ressuscita. Por outro lado, ainda temos que levar em
consideragdo a significagdo de ossos como sendo de renascimento, (ver Vasalisa: a sabia,

Anexo 2, p. 263), reforgando assim as nossas afirmagdes.

Para ser livre e conquistar a sua individualidade o menino terd que ressurgir de
outra forma, trazendo consigo seus sentimentos bons internalizados, mas também sendo capaz

de dizer ndo e até mesmo ser forte o suficiente para destruir o mal.

A irma pode representar nesse momento mais do que um auxiliar magico, pois
ndo se pode esquecer que ela serviu de instrumento para os atos da mae e que a0 mesmo
tempo que o passaro aparece, Marlinchen sublima sua dor ao ver a liberdade e elevagado

daquele passaro nascido do fogo. E quase uma experiéncia alquimica.

Mais uma vez também, O Junipero representa essa arvore cOsmica, que abriga e
acolhe dando a existéncia um significado espiritual, e sobretudo de vida, renascimento e

transformacgao.

Esses simbolismos presentes nos contos de fadas exercem um poder acentuado no
inconsciente do leitor, pois sendo palavras encadeadas ao longo da histéria humana tendem a
nos remeter para inimeras possibilidades, todas inerentes ao proprio simbolo que por sua

natureza metaforica satisfaz a exigéncia poliss€mica da Literatura.

% Idem, ibidem, p. 689.
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Estamos diante de um dos contos mais terriveis, como ja foi apontado antes,
entretanto O Junipero € uma narrativa valiosa do ponto de vista da sua estrutura, ndo somente
porque fala de sentimentos que sdo freqiientes na infincia, como rejeicdo, castracao,
rivalidade, perseguicdo por uma madrasta e canibalismo, mas também porque a sua beleza
poética ¢ muito grande, visto que o jogo que nela se impde ¢é caracterizado por uma disposi¢ao

signica de muito valor, pois de certa forma nos leva para a diferenca.

Qual leitor inicia a leitura de um conto de fadas esperando encontrar a morte de
uma crianca (o herdi) de forma tdo cruel? Serd que alguém espera que uma madrasta, mesmo
sendo muito ruim, possa cozinhar a crianga ¢ servi-la ao pai como jantar? Evidentemente que
nao, € i1sso nos serve de suporte para esclarecer que esse conto ¢ especial porque domina de
maneira instigante os processos da narrativa, sobretudo ele surpreende o leitor, como toda boa
literatura deve ser uma proposta para o novo, um convite para a diferenca, uma mao estendida

para o “estranho”.

Nao se trata de colocar em evidéncia apenas a interpretacdo simbolica da
narrativa, mas também a riqueza de possibilidades para qual o leitor ¢ remetido, além do que
basta um olhar mais dirigido para que se perceba que o lugar de onde cada simbolo emerge,
entdo desponta uma cena de um mundo realizado no anterior de cada palavra, de cada gesto

das personagens e de cada nao-dito que oscila entre desejo e corte, vida e morte.

Seguimos adiante, para analisar mais detalhadamente os simbolos que surgem
nessa etapa que antecede a finalizacdo do conto e que para nds enquadra-se naquilo que

consideramos a segunda premissa da dor, ou seja : a comogao.

Trata-se de uma etapa que podemos considerar como o momento de uma grande
tensdo na narrativa, mas também constitui-se no momento de maior busca de equilibrio, dai
ser importante nos atermos aos detalhes dos significantes que anunciam a superacdo da dor e

o0 inicio de uma nova etapa a ser vivida pelo heroi do conto de fadas.
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4.2 - A SEGUNDA ETAPA DA DOR: A COMOCAO

Chegamos a etapa da historia onde a dor inicial, da ruptura, e por isso mais
intensa, comega a ser transformada pelo tempo da comogdo onde o sujeito busca saidas para o
momento doloroso e até pode dar inicio a um processo de interpretacdo do sofrimento que o

conduziu ao desespero ou tristeza profunda.

Vimos que o herdi por ndo ter forgas suficiente para lutar contra a sua mae ma,
sofre o aniquilamento total representado pelo estado de morte e somente depois que a sua
irma o coloca junto a mae boa, entdo comega sua recuperacao. Lutando por um eu mais forte e
integrado, identificado com o bem, o menino como passaro vai em busca do seu lugar na

medida em que trabalha para cumprir cada prova da sua viagem de volta para casa.

Voltar significa recuperar-se, como também ter alcangcado uma outra etapa, na
qual podera ser gratificado, visto que agora ¢ capaz de reivindicar sua felicidade, pois para ser
“bonzinho” para o outro tera que ser recompensado. O sofrimento ensina-lhe que ndo adianta
ser ilimitadamente bom se o outro ndo o gratifica, pois o eu precisa de reinvestimento para ser

forte e equilibrado.

Na etapa que sucede ao canto do passaro na casa do ourives, teremos a passagem
pela casa do sapateiro, momento da narrativa repleto de significado, pois para que o nosso
herdi seja capaz de confrontar-se com o opositor precisa sentir-se garantido de que esta forte e
superou seus medos de castracdo pela mae malvada. O sol intenso que brilhava na casa do
ourives, continua acompanhando a sua viagem de retorno, agora mais intenso, to forte que o

homem protege os olhos com medo de cegar.

O sapateiro fica tdo encantado que chama a mulher dele e a filha para também
ouvirem o canto do passaro. Nao se dando por satisfeito, chama outras criancas, mogos e
mogas, além de seus aprendizes. Fica absolutamente fascinado com aquela ave, que nessa
altura da historia, ficamos sabendo que possui lindas penas verdes e vermelhas, e, também

olhos que brilham como estrela.

Ressaltamos que a cor verde carrega uma simbologia muito rica que tanto pode
ser interpretada como esperanga, como também ligagdes a vida uterina, paraiso materno,

COmo veremos a Seguir:
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“ Situado entre o azul e o amarelo, o verde ¢ o resultado de
suas interferéncias cromaticas. Mas, entra como o vermelho
num jogo simbdlico de alternincias. A rosa desabrocha entre
folhas verdes(...) cor tranqiiilizadora, refrescante e humana (...)
despertar da vida (...) é cor da agua como o vermelho é a cor do
fogo, e ¢ por essa razio que o homem sempre sentiu,
instintivamente, que as relacdoes entre essas duas cores siao
analogas as de sua esséncia e existéncia (...) O desencadear da
vida parte do vermelho e desabrocha no verde (...) o vermelho é
uma cor masculina, o verde uma cor feminina (...) regressus ad

uterum.””

A riqueza simbolica dessa narrativa chega a nos surpreender, como por exemplo,
o fato de ser mencionado que o passaro possui plumagem verde e vermelha pode passar
completamente desapercebido numa primeira leitura e no entanto, ao nos determos nas
representagdes das cores verde e vermelho, vamos convergir para aquilo que o conto nos

aponta desde o seu inicio.

E interessante observar que a interpretagdo feita no Dicionario de Simbolos sobre
a cor verde, também traz como contraponto o vermelho. Portanto, estamos numa relagao de

ambivaléncia total. Alias, tudo nessa narrativa gira em torno desse sentido.

O que num primeiro olhar pode ndo ter importancia, de repente ao entrar em
conexdo com os outros elementos ganha uma fei¢do inusitada e a0 mesmo tempo, esperada,
embora ndo deixe de ser surpreendente, tal como o verde que tem um significado de regresso
ao utero, paraiso materno, renascimento, desencadear da vida, enquanto sendo par do
vermelho tem o seu significado refor¢ado, pois além do que vimos sobre o vermelho, ainda

podemos acrescentar que:

“Universalmente considerado como o simbolo fundamental do

principio da vida, com sua forca, seu poder e seu brilho, o

% Idem, ibidem, pp. 938, 939.
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vermelho cor de fogo e de sangue, possui, entretanto, a mesma

ambivaléncia simbolica, destes altimos (...).”96

Verificamos que essas duas cores se reiteram e reafirmam o carater de
ambivaléncia da narrativa. O passaro verde e vermelho ruma de volta para casa sustentado
pelo principio de renascimento, agora mais equilibrado embora ambivalente. O menino-
passaro leva consigo o masculino (vermelho) e o feminino (verde) e portanto sera capaz de
ressurgir como alguém mais completo, capaz de enfrentar sua mae-castrada e recompensar

sua irma — “espelho de alma”.

O menino materializado em pdssaro pode renascer unindo seus aspectos
dualisticos, mas diriamos que ¢ provavel que o masculino e feminino presentes no passaro
indiquem uma certa androgenia, embora tal caracteristica ndo se confirme. Entretanto,
compreendemos que o menino e a menina sao lados da mesma moeda e significam que o

masculino e feminino sdo representacdes da alma.

Assim, esse passaro ¢ representante da busca pelo renascimento, mas também da
possibilidade de integracdo entre dois principios bésicos da alma humana, o feminino e o
masculino.

Diante do canto, o mesmo cantado na casa do ourives, portanto repeticao,
acontece a mesma coisa. O homem deslumbrado pede para que a ave cante novamente e ela
responde-lhe que, somente repetird o canto se receber algo em troca. Entdo, o sapateiro pede
a sua mulher que va até o sotdo e tire da prateleira de cima um par de sapatinhos vermelhos.
Quando a mulher aparece com os sapatinhos, ele chama o passaro e os oferece, pedindo que
repita o canto.

A ave canora vai até junto do sapateiro e com a pata esquerda segura o presente.
Assim, tem na pata direita a correntinha de ouro e na esquerda os sapatinhos. Ja que recebera
o “pagamento”, que de certa forma ¢ uma troca, entdo volta para o telhado e canta a mesma
cancgao.

Logo em seguida, parte satisfeito e chega at¢ um moinho que rodava sem parar:

“(...) clip clap, clip clap, clip clap. E no moinho trabalhavam
vinte homens, talhando uma pedra: ric rac, ric rac, ric rac. E o

moinho continuava: clip clap, clip clap, clip clap. O passaro

% Idem, ibidem, p. 944.
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pousou em uma limeira que crescia em frente do moinho e
cantou: - Mamie me matou — Entdo um dos homens parou de
trabalhar. — Papai me comeu. — Outros dois homens pararam
de trabalhar, para ouvirem o canto. — E minha irmazinha —
Outros quatro homens pararam de trabalhar. — Os ossos
colheu. Num lenco de seda, piedosa, os guardou. — Agora
apenas oito homens estavam talhando pedra. — E embaixo do
zambro — Agora s6 cinco — O lenco deixou.- Agora um homem
somente. E ave canora agora sou eu! O ultimo homem parou de
trabalhar entio e exclamou: - Que beleza de canto, ave! Canta
mais para mim!

* Nao — respondeu a ave. — Nao repito o canto senio em troca
de algo. D4-me a pedra de moinho, que tornarei a cantar.

* Se ela fosse s6 minha, eu te daria — replicou o homem.

* Se ele cantar de novo, podera levar a pedra! — concordaram
todos os outros dezenove homens.

A ave enfiou a cabe¢a no buraco da pedra e levantou v6o com
a mo em torno do pescoco, como se fosse um colar. Pousou de

- 7
novo na arvore e cantou: (...).”’

Agora, temos um novo conjunto de elementos que apontam para a conclusdo do
conto, embora a caminhada do nosso her6i , ainda , ndo tenha se encerrado, pois o cantar que
consegue ouro, sapatos e uma enorme pedra, ainda, ndo concretiza-se na solucdo que deve ter
0 conto, pois a viagem do passaro precisa continuar até que o mesmo possa ressurgir de forma
diferente. Se a “serenata” que ¢ canto, mas também narra¢do do fatal destino do menino, se

encerrar por aqui, entdo de nada adiantou a viagem.

A ave nascida do Junipero langou-se para o voo da conquista, aquele que lhe
permitiria o reconhecimento e a gratificagdo. Entretanto, somente isso ndo lhe basta. Voltar
para casa com ouro ¢ vida pode ser pouco para quem fora tdo duramente ameagado. Ele
cantou sua historia, cruel e triste, mas também bela porque fala de um sofrimento

ultrapassado. Afinal, ¢ com orgulho que o passaro se diz a “ave canora”.

°7 I1dem, ibidem, pp. 407, 408.
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Portanto, depois de tanta dor, sua alma inicia a viagem da recompensa,
possibilidade de amor. De fato, ¢ a generosidade da irma que tem o poder de restaurar a
dignidade daquele menino rejeitado e restituir-lhe a capacidade de ser amado, dai que ele ndo
repete seu canto se ndo for devidamente recompensado, pois a sua histdria vale muito e ¢ tudo
que tem para garantir-se da vitdria final.

Provavelmente, a irma ocupa um lugar muito singular nesse conto. Ao mesmo
tempo em que € o instrumento da destrui¢do do menino pela madrasta, também ¢ o meio pelo
qual ele ¢ salvo. Portanto, conseguimos enxergar algo de extrema dualidade, mais do que isso,
ambivaléncia inerente a fun¢do desempenhada por esta personagem. Talvez seja ela, uma

representacao do principio feminino, anima.

Como ja analisamos o Sol e o ouro tém relagdes arquetipicas muitos proximas, o
brilho, a cor amarela, enfim tudo que determina riqueza, poder e lei estd contido nesses
simbolos e por isso eles sdo os elementos que aparecem logo que a narrativa anuncia a virada
de um momento de ruptura para o estdgio da comocgao, iniciada com a agdo generosa da irma

de restabelecer para o menino uma possibilidade de vida nova.

A ave canora ndo faz um percurso errante ao contrario disso ela pousa
estrategicamente onde pode conseguir o passaporte para o proximo desafio. O ouro ¢ mais do
que fortuna material, ¢ um bem espiritual doado somente aqueles que o merece como
recompensa por uma etapa vencida, tanto ¢ assim que em quase todas as narrativas antigas o
ouro ¢ dado como recompensa por uma prova cumprida. Enquanto isso os sapatinhos
vermelhos, carregam a marca nao somente de ascensdo e elevacdo espiritual, mas também

podem significar um simbolo falico, tal como nos diz Chevalier:

“Andar de sapatos é tomar posse da terra (...) em caso de
resgate ou permuta, para validar o negéocio, um tira a sandalia
e entrega ao outro( Ruth,4, 7-8 ) Aqui o gesto sanciona...um
contrato de troca (...) o calcado torna-se simbolo do direito a
propriedade (...) simbolo do viajante (..) na China,
compreensdo reciproca (...) simbolo de identificacdo (...) O
sapato de Cinderela na sua primeira versio, que remonta a
Elieno, orador e narrador romano do séc. III, confirma essa
identificacdo do sapato com a pessoa. Quando uma cortesa,

Rodopis, tomava banho, uma aguia roubou-lhe a sandalia e
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levou-a para o farad. Este impressionado com a delicadeza do
pé, fez com que procurassem a jovem por todo lugar, ela foi
encontrada e ele a desposou (...) Alguns interpretes fizeram
desse simbolo de identificagio um simbolo sexual, ou, pelo
menos, do desejo sexual despertado pelo pé. Aqueles, que
consideram o pé como simbolo falico verido facilmente no
sapato um simbolo vaginal e, entre os dois, um problema de

adaptacio que pode gerar angl'lstia.”98

O surgimento de sapatinhos nos contos de fadas, principalmente quando a
narrativa se prepara para o final, ndo ¢ tdo raro. Varias sdo as histdrias que como Cinderela,
apresentam sapatinhos que salvam e ddo a personagem que os usa dominio sobre a
sexualidade e poder de “caminhar” de uma etapa para outra, como também uma identidade
propria.

Entretanto, acreditamos que uma impressdao forte deixada por esses sapatinhos,
relaciona-se estreitamente ao fato de que o menino volta para se reapossar do seu territorio e
por isso os entrega a Marlinchen. Mas, também estamos diante de sapatinhos vermelhos que
como ja vimos pode carregar um significado falico, embora a histéria nos induza para
diversos significados.

Sabemos que esses sapatinhos ndo foram calgados, portanto ndo possuem uma
identidade, mas ao serem atirados para a menina eles demarcam um jogo de sedugdo, mas por

outro lado de apropriagdo, como veremos mais adiante.

Assim, os sapatinhos vermelhos podem dizer respeito a sexualidade, mas, por
outro lado, principalmente de demarcacgdo de territdrio, e, também renascimento. Nao se trata
de sapatinhos de cristal ou vidro, mas de couro vermelho. Foram retirados de uma alta

prateleira que ficava no quarto do casal.

Ora, o sapateiro ndo solicitou da mulher um par de sapatos qualquer, mas
determinou que fossem os vermelhos. Podemos interpretar tal situagdo como uma metafora de
que a ameaca de castracdo estd superada, visto que nesse momento 0 menino ja iniciou o seu
processo de renascimento. A castragao vista como corte simbolico faz com que a crianga dé
entrada numa nova etapa da vida se sentido mais garantida e reconhecendo seu espaco na

familia, no social e também no seu mundo interior. Por conseguinte, temos dois sentidos para

% Idem, ibidem, pp. 802, 803.
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a ida do passaro a casa do sapateiro e , de certa maneira, eles se complementam na medida em
que associamos a castracao simbodlica como o corte necessario para que o sujeito adquira uma

identidade e possa demarcar seus limites, ou seja, seu territorio de atuagao.

Assim, receber os sapatinhos vermelhos , nessa fase da historia, tem uma
conotacdo bastante significativa para “aquele que nasce de novo”. O ouro que significa poder,
lei, recuperacdo, energia e forca ¢ recebido pela pata direita, enquanto os sapatinhos pela
esquerda. Munido de forca, poder e identidade o menino sera capaz de receber o instrumento
com o qual marcard seu renascimento e retorno a casa paterna. Somente apos ter conseguido
realizar as trés provas e conquistado a recompensa, a ave canora esta pronta para algar o seu
mais alto voo, agora com o ouro, os sapatinhos e a mé pendurada no pescogo, podera partir

para casa e recuperar —se dos danos sofridos.

Esse tempo da recuperag@o nos contos de fadas ¢ de fundamental importancia para
a crianga, pois ela apreende pela metafora que somente depois de superar os conflitos
edipicos, sera capaz de compreender a ordem na qual estd inserida e aceitar a interdigdo
necessaria para se tornar uma pessoa “‘equilibrada”, apenas dessa forma podera transcender e

conquistar uma vida feliz, pois:

“ As dificuldades edipicas, sejam declaradas ou sugeridas, e a
forma como o individuo soluciona-as sdo basicas para o
desenrolar da sua personalidade e relacoes humanas.
Camuflando os predicamentos edipicos, ou intimando
sutilmente seus envolvimentos, os contos de fadas permitem-
nos esbocar nossas proprias conclusdoes no tempo propicio,
para conseguirmos uma melhor compreensio destes

problemas. Historias de fadas ensinam pelo meio indireto.””

E precisamente isso que colocAvamos anteriormente, pois fica claro que a
recompensa, ou seja, o equilibrio desejado, chega no tempo certo. Nem antes da crianga
sentir-se pronta para compreender tais aspectos da sua vida afetiva, nem depois quando ja nao
mais assimilard as informagdes externas de maneira positiva para a estruturacdo de uma

personalidade saudavel.

% BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 240.
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Entdo, sentimos que a narrativa dos contos de fadas faz ao leitor uma proposta
segura na medida em que coloca o her6i diante das provas a serem superadas e também, da
recompensa alcancada a cada dificuldade transposta. Isso, implica em algo como dizer para a
crianga: “va com calma, o momento certo chegard, mas antes terd que enfrentar seu proprio eu

— suas dores e conquistas para entdo obter o bem maior e ser feliz”.

Talvez seja por esse motivo que a ameaca seja um elemento de tanta importancia
nos contos, pois funciona como um desafio a ser vencido, como uma prova a ser superada.
Seja ela fisica ou moral, indica que o her6i precisa buscar forgas para enfrentar o mau e sem

davida, a ameaca de castracdo significa mais do que um dano fisico, um dano psiquico.

Entdo, nao basta superar a ameaga real de mutilagdo e morte se a crianga nao se
sente capaz de enfrentar seus medos e ansiedades com relacdo ao que pode representar ser
abandonada ou rejeitada pela mae-boa. Apresenta-se no conto uma mae-ma e castrada como

sendo a maior ameagca a integracao fisica e psiquica do herdi.

Certamente, a crianca que enfrenta o medo do abandono e da castragao
compreenderd afetivamente que o que a narrativa apresenta ¢ uma possibilidade que pode ser

enfrentada por ela, como foi pelo herdi. Podemos dizer que:

“O consolo requer que a ordem certa do mundo seja
restabelecida; isto significa o castigo do malfeitor, equivalente a
eliminacdo da maldade no mundo do herdi — e entao nada mais

impede o herdi de viver feliz para sempre.”100

Dessa maneira, o nosso her6i ndo poderia ter partido para a sua empreitada final
se nao tivesse passado por todas as etapas sinalizadas pelo conto. Chegar a casa do pai apenas
com o ouro ¢ os sapatinhos significaria ainda ndo estar pronto para punir a cruel madrasta,

pois para tanto teria que ter experimentado a sua forca e capacidade de recuperagao.

A ave canora teria que contar sua historia para aqueles que sdo capazes de talhar a
pedra, de moldé-la para que adquirindo uma forma possa ter uma finalidade, uma funcao.
Ora, ndo por acaso as trés pessoas que escutam o cantar do passaro sao do sexo masculino e

precisamente, sdao esses homens que oferecem a oportunidade de crescimento.

1% 1dem, ibidem, p.178.



154

Possivelmente, essas personagens sdo uma representacdo do pai, que em casa
aguarda a chegada do filho. Logo, fica claro o porqué do passaro oferecer o canto, mas s6 o
repetir se for recompensado. J& salientamos anteriormente, que a crianga necessita ter uma
identificagcdo positiva com o pai do mesmo sexo para que entdo se sinta estimulado a ser
homem ou mulher, portanto o fato de as trés personagens estarem no trabalho tem relevancia,
pois identidade ¢ algo que se constrdi ao longo da existéncia e ter um lugar definido e
desejado, demanda trabalho . Ou seja, para sermos felizes ¢ preciso aceitar desafios. Para nos
tornarmos homem ou mulher é necessario trabalhar por uma identificagdo positiva com o

Outro , representado por um dos pais.

Fica também, a sugestao de que para crescer ¢ fundamental que se trabalhe para
conquistar os ideais. Para se tornar adulto € necessario vencer provas e riscos, o que significa
enfrentar lutas no mundo real e imagindrio, pois somos como as personagens dos contos de
fadas que ao enfrentarem os perigos da florestara ou cederem a sedugdo, exercitam

plenamente o poder de arriscar-se para que mais tarde se realizem como “pessoas”.

r

Outro dado de relevancia mostrado pela narrativa e até, certo ponto enfatizado, ¢
que o ouro ¢ carregado pela pata direita e os sapatinhos pela esquerda, enquanto a pedra-moé
sera transportada pendurada no pescogo. Direita e esquerda nos posiciona quanto a
lateralidade, mas na verdade possuem um sentido bem mais amplo do que o de direcao, nos
inserindo em valores construidos a partir da nocdo do bem e do mal, do feminino e do

masculino, da vida e da morte, entre outros aspectos como os que sublinhamos a seguir:

“Simboliza a comunica¢dao da causa ao efeito, do incriado ao
criado, como acido e passagem de influxo de um para o outro,
mais do que como estrutura do mundo.(...) A esquerda é a
direcdo do inferno, a direita, a do paraiso. Certos comentarios
rabinicos assinalam que o primeiro homem (Adao) era so
androgino mas homem do lado direito e mulher do lado
esquerdo.(...) A Idade Meédia crista nio escapou a essa
tradicdo, segundo a qual o lado esquerdo seria o lado feminino,
em oposicdo ao direito, masculino. Sendo fémea, a esquerda ¢é
igualmente noturna e satinica, segundo antigos preconceitos,

por oposicao a direita, diurna e divina(...) é direito o que vai no
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mesmo sentido do Sol; esquerdo o que vai no outro sentido

( ) 99101

Mais uma vez a analise dos simbolos confirma a nossa hipotese de que o ouro
(sol) carregado pela pata direita, lugar da identificagdo com o principio masculino sera
repassado as maos do pai, garantindo o lado bom para o qual o menino deve seguir, enquanto
os sapatinhos vermelhos sdo carregados pela pata esquerda, espaco do marginal, do desvio, do

sinistro e contrario ao lado do Sol.

Confirmamos também o carater um tanto androgino vivido pelo passaro e que de
certa forma estd contido na personalidade, ainda ndo definida, da nossa personagem que
representa o heroi. Vivendo a dualidade a personalidade fica enfraquecida, portanto o ser
humano precisa de defini¢do. A estruturagdo de uma personalidade saudavel, depende de um

processo de identificagdo bem sucedido com o pai do sexo oposto.

Nesse sentido podemos inferir que o menino alcanca essa identificagdo, visto que
repassa 0 ouro que carrega com a pata direita para o pai, pois € com ele que deve identificar-
se e buscar processos de projecdo para que alcance o valor masculino necessario a posi¢ao

sexual que lhe garanta o reconhecimento da lei, da interdicao.

Vimos que o passaro ao chegar no moinho se depara com homens que trabalham
e, diferentemente, das outras vezes em que pousa no telhado, dessa vez fica sobre uma limeira
de onde faz soar seu canto. Depois de algumas tentativas, calma e compassadamente, o
passaro consegue seu objetivo: obter a pedra —mé . Nao ¢é facil consegui-la, pois isso depende
ndo somente do moleiro, mas também dos outros trabalhadores, que apos terem ouvido o

canto se sensibilizam e pedem para repetir.

Assim, como das outras duas vezes, a ave canora consegue realizar a permuta para
seguir seu ultimo destino, reencontrar seu pai e reagir contra a enorme dor sofrida. Parte,
carregando o ouro na pata direita, os sapatinhos na esquerda e , como coroado pelos vinte

homens, leva a pedra ao centro pendurada ao pescogo, como se fosse o colar da vitdria.

%1 Idem, ibidem, pp. 341, 342.
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A pedra possui muitos significados diferentes, mas encontramos uma referéncia a
pedra mé com um furo no centro que consideramos importante reproduzir, pois certamente

estamos a frente de mais um simbolo que confirma nossas primeiras conjecturas, visto que:

“Existem também pedras furadas, através das quais se joga
uma moeda ou se passa a mao, o braco, a cabeca ou todo o
corpo; atribui-se a elas a protecio contra os maleficios e a
posse de virtudes fertilizantes e fecundadoras (...) a acdo ritual
de passagem pelo buraco de uma pedra implicaria a crenca em
uma regeneracio por intermédio do principio césmico
feminino. No Oriente antigo e na Australia, associada as provas
iniciaticas, a pedra furada é um simbolo de vagina. Pedras em
forma de mo furada referem-se a um simbolismo solar, a um
ciclo da libertaciao através da morte e do renascimento através

do utero.”'"

Nao temos duvida de que estamos diante de um conto de retorno, no qual o heréi
sofre as provas e volta para casa com outro nivel de espiritualidade. Temos, novamente,
confirmada a hipdtese de busca pelo abrigo materno, simbolizado pelo utero, pois ele nao
significa apenas o 6rgdo reprodutor feminino, mas também o primeiro espago ocupado pela
crianga ao ser concebida.

A viagem feita pela ave também diz respeito a uma passagem, o que implica dizer
um momento de iniciagdo e no caso do herdi do conto em questdo, ¢ uma passagem para a
conquista da verdadeira liberdade, pois o ciclo de libertacio ¢ também o de morte e
renascimento. Essa € uma etapa trazida por quase todas as narrativas de tradi¢ao oral. O ciclo
de iniciagdo ¢ também o ciclo de morte, pois para a introdugdo numa vida diferente , a morte

funciona como condic¢ao.

Temos mais uma confirmagdo de que a morte do herdi no inicio do conto acontece
como um sacrificio necessario para que o ritual de passagem e iniciacdo seja consumado.
Agora, apos ter conseguido transitar por todas as provas o menino parece estar pronto e

equilibrado para tomar posse do seu territdrio, tanto identificando-se com o pai, como também

12 1dem, ibidem, p. 700.
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se harmonizando com a sua ambigiiidade, compensando sua natureza feminina, mas

introjetando a lei paterna.

A narrativa diz claramente que o péssaro algou voo com a pedra em torno do
pescoco, como se fosse um colar, entdo temos na pedra furada um simbolo do ritual de
passagem e de relagdo uterina e uma forte semelhanca com o colar, que nesse momento nao

significa ornamento, enfeite, mas precisamente exerce a funcao de nos sugerir:

“(...) o elo entre aquele ou aquela que o traz e aquele ou aquela
que o ofertou ou impos. Nessa qualidade liga, obriga, e se
reveste, por vezes, de uma significacdo erdtica. Num sentido
cosmico e psiquico, o colar simboliza a reducido do miltiplo ao
uno, uma tendéncia a por em seu devido lugar e em ordem uma
diversidade qualquer mais ou menos cadtica. Em sentido
oposto, desfazer um colar equivale a uma desintegracio da

. . 1
ordem estabelecida ou dos elementos reunidos.”'*?

A pedra tem um sentido apropriado e reflete todo o seu simbolismo nessa etapa do
conto, uma vez que também representa um colar doado por vinte homens. Nao por acaso,
segundo o Diciondrio de Simbolos, intmeras vezes citado, o nimero vinte tem seu
simbolismo ligado ao Deus Solar, na fungdo de arquétipo de Homem Perfeito, e, também

unidade.

Ora, sdo os vinte homens que ofertam ao passaro a pedra furada, que também
indica unidade, ordem e elo. Mais uma vez, o nosso herdi conta com o principio masculino

para que possa prosseguir a viagem de renascimento.

Por outro lado, vimos que esses simbolos podem ter uma conotagdo relacionada a
pulsdo sexual, embora a interpretacdo possa ser feita nesse sentido, preferimos enfatizar a
problemadtica da narrativa na busca de identidade e aceitagdo, além de iniciagdo para uma

nova vida. Contudo, reconhecemos que o conto aponta em diversos momentos para problemas

19 Tdem, ibidem, p. 263.
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de ordem da sexualidade vividos na infancia. Inclusive, a busca de identidade e a necessidade

de aceitacdo tém a ver com questdes sexuais.

No entanto, a riqueza desse conto ¢ tdo grande que fica impossivel nos encerrar
numa interpretagdo Unica, pois se assim fizermos corremos o risco de cair no reducionismo
interpretativo, caracteristico da maioria das abordagens psicanaliticas da representagdo
literaria.

Chegamos a realizar algumas conjecturas que podem conduzir nossa analise de
conclusdo desse conto a um desfecho ja esperado. Mesmo porque, apds a terceira prova pela
qual passa a ave, entdo de imediato somos informados que o destino almejado sera alcancado
e logo o menino estara feliz, sobretudo porque sera capaz de dar a madrasta o castigo que ela
merece.

De qualquer forma, mesmo sabendo que o passaro caminha de volta ao lar, como
ainda ndo foi totalmente desvelada a sua identidade, entdo é provavel que o leitor permanega
na duvida se o passaro ¢ mesmo o menino morto que depois de ter feito essa longa viagem,

renasce para ocupar o seu lugar.

Entdo, sugerimos uma parte de conclusdo na qual tentaremos arrematar alguns
aspectos da historia, tomando como referéncia os trés tempos da dor, da ruptura e comogao
até a da reacdo defensiva do eu, momento no qual o herdi de fato consegue se libertar da mae-

ma e ocupar um lugar de diferenca no seio da familia

4.3 - A TERCEIRA ETAPA DA DOR: A REACAO

Diante da riqueza simbolica apresentada, de maneira geral, pelos contos de fadas e
do encadeamento dos diversos simbolos dispostos na narrativa, ¢ natural uma certa
perplexidade com relacdo a elaboragdo mental que surge a partir do contato com essas
historias.

E intrigante imaginar como tantos elementos eram postos nessas narrativas,
gerando uma rede tdo complexa de possiveis interpretagdes, ainda que somente , esses

simbolos alcancem sua dimensao de significante quando apreendidos pelo inconsciente.

Portanto, por mais que mexam com a afetividade e provoquem sentimentos
antagonicos nos envolvemos com a beleza poética, pois existe ai grandeza simbdlica

suficiente para nos fazer transcender.
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O conto de fadas ndo ¢ regido por uma ldgica interna qualquer, pois faz parte de
uma rede de significagdes tecida desde os primordios da humanidade e por isso, por mais

complexidade que apresentem, falam diretamente a nossa alma.

O Junipero ¢ uma historia que nos aterroriza por tudo aquilo de mal que ela
representa e que, até certo ponto, reside em todos nos, mas sobretudo ¢ uma narrativa de

resgate, que sugere ao leitor um sentido de luta e reorganizagao do caos interior.

Se o leitor consegue ultrapassar seus proprios anseios € medo durante o desenrolar
da narrativa, entdo ele estard garantido de algo que somente a arte tem a capacidade de dar
que ¢ a fruicdo, o ponto de passagem e travessia no qual o leitor se sente plenamente
gratificado por ter sofrido junto com as personagens, vivendo as dores do Outro, como

também a felicidade e a vitoria para entdo, poder sair recompensado.

Se O Junipero parece escandalizar o nosso consciente por tudo aquilo que ele
provoca, é de outra forma assimilado pelo inconsciente como alivio e apaziguamento, pois o
discurso interior que se produz a partir dos conteudos apresentados constituem apenas a ponta
do iceberg. No espaco da nossa surpresa ou estranhamento, existem milhares de eus que
gritam pedindo passagem, se amontoam como monstros devoradores para ocupar uma pagina

da nossa historia.

Certamente, em narrativas como O Junipero esses eus explodem para se salvarem
pelo olhar que vem de fora, entdo ¢ o momento da sublimagdo. Contudo, esse instante de
virada so ¢ assumido quando a narrativa comeca a assumir aquilo que chamamos de terceiro
tempo da dor e que se constitui na reacao defensiva do eu para a psicanalise, enquanto dentro

da trama podemos caracterizar como os tempos da conquista e da celebracao.

Assim, chegamos a0 momento de conclusdo do conto O Junipero, perplexos por
tudo que ele nos fez suscitar, mas também reassegurados de que a beleza da narrativa ndo ¢
apreendida apenas por momentos de magia e encontro, mas também por aquilo que nos faz

“olhar” na curva, no desvio e na auséncia.

Agora aportamos na passagem da comog¢ao para a conquista. De certa forma,
nos interrogamos sobre o que pode desejar uma crianga que se sente abandonada e preterida.
Afinal, o que pode fazer uma crianga cuja percep¢ao do proprio eu estd condicionada ao

fragmento e a uma visdo cadtica com relagdo ao amor de seus pais, sendo entregar-se a um
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ego fragil, que deixa-se dominar pelo necessidade do Outro? Somente, numa atitude reativa
uma crianca com tais sentimentos pode superar sua dor e auto-piedade e ¢ dessa maneira que
o protagonista do conto se assume em outra condi¢do anunciada quando o pai, sua madrasta e

sua irma postica estdo a mesa do jantar, como veremos a seguir:

“O pai, sua esposa e Marlinchen estavam jantando, e o pai
disse, entdo: - Como me sinto feliz, livre de preocupacdes!

* Pois eu me sinto tao inquieta, como estivesse se aproximando
uma terrivel tempestade — disse a mulher. Marlichem, por seu
lado, chorava sem parar. E, entdo, a arvore veio voando e
pousou no telhado da casa.

* Sinto-me verdadeiramente feliz! — exclamou o pai — Esta um
dia tao bonito la fora! Tenho a impressiao de que vou rever um
velho amigo.

* Eu estou aflitissima! — exclamou a mulher. — Estou batendo os
dentes, tenho a impressao que o fogo esta correndo em minhas
veias!

Arregalou os olhos, enquanto Marlinchen escondia com as
maos, que logo ficaram molhadas, tantas eram as lagrimas.
Enquanto isso, a ave pousava no Junipero e cantava: Mamae
me matou.

Desesperada a mulher tapou os ouvidos e fechou os olhos, para
niao ver nem ouvir, mas parecia-lhe que trovodes terriveis
ribombavam em seus ouvidos e relampagos constantes
ofuscavam e queimavam-lhe os olhos. — Papai me comeu,

* Que linda ave! - exclamou o homem.- E canta
maravilhosamente bem. E espalha um cheiro semelhante ao da
canela.

* E minha irmazinha

Marlinchen nio parava de chorar, mas seu pai, ao contrario,
continuava a se mostrar muito satisfeito, e disse: - Vou la fora,

para ver de perto essa ave.
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* Nao vas! — protestou a mulher, quase gritando. — Tenho
impressiao de que a casa esta balancando e pegando fogo!

O homem, porém, nio atendeu ao seu pedido e saiu e olhou
para o passaro, e este cantou:

Mamaie me matou, papai me comeu

E minha irmazinha os ossos colheu.

Num lengo de seda, piedosa, os guardou

E embaixo do zambro o lenco deixou.

E a ave canora agora sou eu. (...).”104

O final desse conto ¢ realmente narrado de maneira dramatica, todo o cenario ¢
preparado para que o leitor imagine a cena, tanto do enquadramento das ac¢des que ali serdo
desenvolvidas, como também da cena vista na perspectiva de uma grande ruptura interior,

passada no psiquismo desde os primeiros indicios da formagao egoica.

A ave que cheira a canela, chega trazendo paz para uns e inferno para outros.
Ressaltamos que a canela ¢ uma especiaria muito utilizada pelos antigos e também, bastante
cobicada no Oriente. A sua natureza ¢ yang e significa principio vital, como também pode
traduzir imortalidade. O Dicionério de Simbolos confirma essa interpretagdo, na medida em
que revela que os antigos preparavam com ela, um vinho , do qual bastava se beber apenas
uma gota para ficar com o corpo da cor do ouro. Mais uma vez temos a presenga do ouro,

confirmando nossas hipdteses iniciais.

Enquanto a malvada mulher tremia e se desesperava por pressentir que algo
tenebroso lhe aconteceria, o homem se sente leve e feliz, tranqiiilo. A casa que parece estar
pegando fogo pode ser interpretada como a mae-md comegando a sofrer retaliacdo e a ser
dominada pelo menino, que mesmo estando ainda na forma animal, ja anuncia o seu
renascimento, aparecendo no mesmo lugar onde o conto exibe, aquilo que para nos ¢

considerado o primeiro tempo da dor: embaixo do Junipero.

A transformacdo ¢ um tema muito utilizado pelos contos de fadas como forma de
representar a passagem de uma situagdo para outra, como também de uma experiéncia para

outra e ainda, de um estdgio de maturidade para outro. Essas historias estdo repletas de

1% 0 Pequeno Polegar. In: Anexo 3, p. 280.
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animais a servigo do mal, veiculo das pulsdes destruidoras que trabalham liberadas pelo id,
mas também de animais que simbolizam os instintos positivos, como no caso da ave canora.
Como diz Bruno Bettelheim, esses animais significam a nossa natureza animal e dualista em

busca de outro nivel de espiritualidade, pois:

“Tanto os animais perigosos como os prestativos representam
nossa natureza animal, nossos impulsos instintivos. Os
perigosos simbolizam o indomavel id, ainda nio sujeito ao
controle do ego e do superego, em toda sua energia perigosa.
Os animais prestativos representam nossa energia natural —
novamente o id — mas agora levados a servir aos interesses da

personalidade total. (...).”105

Assim, 0 nosso menino-passaro consegue sua forma humana apos ter vencido
todas as provas que lhe sdo impostas na narrativa. Voltar a ser menino significa ter
conseguido a transformagao interior necessaria para viver mais um ciclo da sua existéncia, por
isso que em geral, a transformagdo s6 acontece no momento de conquista. A mudanca de um

3

estado de ser para o outro ¢ a conquista que o herdi precisa realizar para “integrar” os
elementos dispares da sua personalidade.

Como o passaro tem no conto uma conotacdo positiva, entdo supomos que ele esta
a servigo do bem, inclusive quando castiga a mulher malvada temos o id funcionando para
que o bem se sobreponha ao mal. Além desse sentido, existem na tradigdo oral muitas
referéncias ao passaro que surge da luz solar ou da copa de uma frondosa arvore. Mesmo

algumas narrativas mais recentes ¢ de cunho religioso, trazem o péssaro como veiculo de

transformacgao.

O Junipero ¢ uma narrativa que transcende aos limites de tempo e espago, visto o
seu vigor simbolico, pois a cada etapa do conto nos surpreendemos pela maneira como cada
fase ¢ fechada e fica mesmo impossivel se fazer uma previsdo do que acontecera na seqiiéncia
seguinte. Talvez, o leitor possa até ter uma idéia de que o passaro cantara em outros lugares
por conta da repeti¢ao e da oferta do ourives, mas provavelmente, nao imaginara onde € como

a cena se desenrolara.

% BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 93.
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Diante do quadro de aflicdo da madrasta, descrito com tal dramaticidade, o leitor
¢ preparado para viver a tensao necessaria a tal desfecho e sentir-se “vingado” daquilo que um

dia pode ter representado sua mae-ma.

Podemos dizer que a Ultima cena traz um certo requinte de crueldade, mas mesmo
assim, a maioria das criangas se sente rejubilada ao se deparar com tal final. Algumas
chegam a dar gargalhadas de euforia pelo tragico destino que tem a madrasta. Por outro lado
também, compreendem o porqué de Marlinchen chorar tanto, pois afinal aquela mulher,
mesmo sendo pior do que uma bruxa malvada é para a menina, se ¢ que assim podemos

considerar, a representagdo da mae-boa.

Depois, o sentimento de que os pais preferem um filho ao outro, faz parte do
relato de muitas criancas e O Junipero ¢ um conto que permite, também, essa abordagem.
Assim, ¢ aceitavel que a filha sendo a preferida, sinta-se triste pelo destino da mae, mesmo

reconhecendo a sua maldade.

Certamente, as criancas se identificam com a menina durante essa situacao
apresentada pelo conto. Basta recorrermos a memoria que surgird na lembranga um caso
qualquer no qual uma crianca deseja muito que algo de errado aconteca a um dos pais para se
vingar de algo que lhe fora recusado. Entretanto, se qualquer coisa acontece de fato, a crianca
se sente profundamente culpada e deprimida, pois por pior que seja a mae ela ¢ sempre objeto

de amor, mesmo quando parece ser odiada.

Lembramos que a mae-boa e a mae-ma fazem parte da mesma mae, sendo que a
criancga ao realizar a cisdo entre o seio-bom e 0 seio-mau conseqilientemente realiza também
uma cisdo daquela cuja funcdo ¢ proteger e alimentar, mas que ndo pode suprir todas as

necessidades da crianca e por isso, falha na fantasia de abandono do bebé.

No conto, temos um elemento de elagdo entre a mae-boa e a ma representado
pelas magas. No inicio dessa historia, a mae descasca uma maga e logo apos cortar o dedo,
deseja ter um filho. No episddio da morte do menino, uma maga ¢ objeto de sedugdo que o
leva até o baud, onde sua cabeca rola por entre as macgds. Assim, temos com clareza uma
ligacdo entre essas duas maes. A primeira, boa e a segunda ma, perfeita representacdo do
primeiro objeto de amor e 6dio do bebé. Ora, sabemos que a cisdo da mae ¢ algo

que deixa a crianca mergulhada num sentimento devastador de culpa, pois ndo ¢ dificil
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dirigir para a mae ameagadora, sentimentos de raiva e destrui¢do, tal como nos ¢ colocado

por Bettelheim ao referir-se a madrasta:

“Similarmente, embora mamae seja com mais freqiiéncia a
protetora toda dadivosa, pode-se transformar na cruel
madrasta se for malvada a ponto de negar a seu filhinho algo
que ele deseja. Longe de ser um expediente apenas usado por
contos de fadas, esta divisio de uma pessoa em duas para
manter a boa imagem sem contamina¢io ocorre a muitas
criancas como uma solucio para um relacionamento muito
dificil de conduzir ou compreender. Com este expediente todas
as contradi¢coes sao subitamente resolvidas (...) Embora as
criancas precisem algumas vezes dividir a imagem dos pais
entre aspectos benevolente e ameacador para que sintam
plenamente protegidas pelo primeiro, a maioria nao pode fazé-
lo (...) Os contos de fadas, contendo boas fadas que aparecem
subitamente e ajudam a crianca a encontrar a felicidade apesar
do “impostor” ou da “madrasta”, permitem que a crianca niao
seja destruida por esse “impostor”. Os contos de fadas indicam
que, escondida em algum lugar, a boa fada madrinha observa o
destino da crianca, pronta a afirmar o seu poder quando for
necessario e urgente. (...) diz a crianca, que embora “embora
existam bruxas, nunca se esqueca que também existem boas

fadas, muito mais poderosas”. (...).”106

Os contos de fadas nos dizem isso de forma muito simbdlica e a sabedoria
psicologica que ai reside ¢ sempre surpreendente, talvez por isso o escritor Lewis Carrol tenha
afirmado que “dar um conto de fadas para uma crianga ¢ dar-lhe um presente de amor”.
Podemos também, lembrar o poeta alemao Sheller ao dizer que “ha mais verdade nos contos

de fadas que li na infancia do que o que aprendi a vida toda”.

% BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., pp.84, 85.
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A verdade dos contos de fadas reside numa literatura que transcende o tempo € o
espago porque fala da vida, do homem e, sobretudo, da alma. O que presenciamos nessas
historias aparentemente fantasiosas sdo cenas da vida familiar. Sdo as dores e os amores pelos

quais vamos ao longo da nossa existéncia nos tornando pessoas.

Dificilmente, vamos encontrar alguém que ndo tenha vivido na sua cena familiar
uma raiva desesperadora pela pessoa amada ou um conflito do tipo “mamae gosta mais dele
ou dela do que de mim”. Isso faz parte da existéncia e os contos de fadas reapresentam tal
sentimentos de maneira surpreendente, na medida em que nos convida a olhar para a ferida
com um certo grau de distanciamento, ou seja: tudo € tdo impossivel que eu nao estou ai.
Assim, quem persegue € uma bruxa malvada, quem odeia e ama € o heroi, quem celebra sao

0s vitoriosos e assim por diante.

Uma crianga que viva um drama interno semelhante ao do menino do Junipero
ndo vai sentir-se ameagada de que a sua mae ma o degole, mas provavelmente pela forga da
metafora vai ser reconduzida aos sentimentos arcaicos, quando vivia a angustia da divisao
entre a mie boa € a mide ma. Entdo, o movimento simbodlico do conto ndo é o de fazer

assustar, contrariamente a isso ¢ o de fazer escapar.

Vivendo o que ¢ do Outro a crianga se sente salvaguardada dos seus proprios
mecanismos de destrui¢dao e aquilo que se apresenta como ferida primadria, espago vacante da
dor, ¢ preenchido pelo consolo. Alias, consolar também ¢ uma das fungdes da arte e por isso

ela est4 presente no fazer humano desde os tempos remotos.

Todos nds sabemos que a crianga ndo vive num paraiso como muitos pais
desejam, embora sejam mais simples na maneira de falar dos seus sentimentos. Mas, talvez a
complexidade do que na infincia ¢ experimentado com relacdo aos sentimentos seja muito
maior do que na vida adulta e por isso, determine a constru¢do do sujeito e da sua vivéncia
familiar. Essa historia vivida na cena familiar funcionara como marca durante toda a trajetoria

do sujeito no mundo.

E com alguma propriedade que consideramos os contos de fadas como algo que
remonta a essa cena, pois as personagens sao sempre Outros que vivem e anseiam, vencem e
sdo vencidas, odeiam e amam tanto quanto o leitor. Certamente, por isso a psicanalise vai nos

dizer que:
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4

“A universalidade destas fantasias é sugerida pelo que, em
psicanalise, conhecemos como “romance familiar” da crianca
na puberdade. Sao fantasias ou devaneios que o0 jovem
reconhece parcialmente como tais, mas nos quais também
acredita parcialmente. Centralizam-se na idéia de que os pais
nao sao verdadeiros, que somos filhos de alguém importante e
que, devido a circunstancias infelizes, fomos levados a viver
com outras pessoas que alegam ser nossos pais .Estes devaneios
tomam varias formas: freqiientemente achamos que s6 um dos
pais é falso — o que é analogo a uma situacio comum nos contos
de fadas, onde um dos pais é verdadeiro e o outro, um
contraparente adotivo. A expectativa esperancosa da crianca é
a de que um dia, por acaso ou por designio, o pai
verdadeiramente aparecera e ela sera elevada, por direito, a

sua condicao sublime, e vivera feliz para sempre.”107

O Junipero ¢ um conto que nos apresenta essa cena familiar, onde um dos pais
desaparece para que um outro tome o seu lugar. Entdo, o menino injusti¢ado softre as rejeigdes
pelas quais supde-se passar todos os enteados. Entretanto, o leitor aguarda e espera que ele
seja vingado e ressurja para uma vida feliz junto ao seu pai verdadeiro e, possivelmente, sua

mae-boa.

Qualquer leitor que se depare com o drama desse menino se sente “como se fosse
ele”, o que se da pelo processo de identificacdo, mas também pelos mecanismos de introje¢ao
e projecdo. Sentimos o desejo de vingar a triste sorte dessa crianga ndo exatamente porque
SOmMos generosos, mas porque essa historia também faz parte dos nossos proprios dramas
internos, vividos num periodo onde tinhamos muitas diividas com relacdo as nossas origens,
como também uma enorme necessidade de nos livrarmos da culpa de um dia termos tido 6dio

do nosso objeto de amor, fantasiando uma cena de rejeigao.

" BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., pp. 85,86.
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Dessa maneira, o menino nos livra de uma certa culpa na medida em que ele
proprio que € bom, prepara o castigo da madrasta que como veremos posteriormente, nao ¢
um final muito comum nos contos de fadas, mesmo para aqueles que representam o mal. No
entanto, a situacdo inicial dos contos de fadas onde aparece uma mae-boa que morre para dar
lugar a uma mae-ma € necessaria na medida em que coloca diante da crianca uma cena vivida
por ela propria, no siléncio daquilo que parece inominavel e irrepresentavel, que remete

sempre ao conflito interior vivido, muitas vezes, de forma terrificante.

Entdo, temos nesse conto o retrato da cena familiar, no qual a crianga fantasia o
abandono, sente-se insegura quanto a sua origem, ¢ preterida por causa de um irmao mais
novo e sofre a impoténcia de ndo conseguir lutar adequadamente contra o seu opositor € o

pior, ndo consegue sequer reconhecer suas qualidades positivas para se sentir amada.

Esse drama familiar ndo ¢ dificil de ser encontrado, pois ao contrario do que
muitos pensam, a crianga pequena sente uma enorme necessidade de ser aceita e aprovada,
portanto imagina que se pensa em fazer algo “reprovavel”, podera ser severamente castigada

pelos pais. Provavelmente, por isso:

“(...) a divisdo tipica dos contos de fadas entre a mie boa
(normalmente morta) e uma madrasta malvada ¢é util para a
crianca. Nao é apenas a forma de preservar a mae interna
totalmente, mas permite a crianca ter raiva da “madrasta”
malvada sem comprometer a boa vontade da mie verdadeira,
que ¢ encarada como uma pessoa diferente. Assim, o conto de
fadas sugere a forma da crianca lidar com sentimentos
contraditorios que de outro modo a esmagariam neste estagio
onde a habilidade de integrar emocdes contraditérias apenas
esta comec¢ando. A fantasia da madrasta malvada nio sé
conserva intacta a mie boa, como também impede a pessoa de
se sentir culpada a respeito dos pensamentos e desejos raivosos
quanto a ela — uma culpa que interferiria seriamente na boa
relacio com a mie. Ao mesmo tempo em que a fantasia da

madrasta malvada preserva a imagem da méae boa, o conto
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também ajuda a crianca a niio ser assolada pela vivéncia de

uma mie ma.(...).”"'"

Os contos de fadas nao falam somente do amor e da paz, mas sobretudo, daquilo
que ameaca nossa capacidade de ser. Por isso, tudo nessa realidade ¢ permitido. As dores sdao
descritas com a veracidade da ferida que lhe provoca, o amor ¢ experimentado no €éxtase do

final feliz, onde tudo ¢ redencdo e o bem supremacia.

Entdo, vemos nessa narrativa uma madrasta que personifica mais do que oposicao
e antagonismo, pois encarna com vigor toda a pulsdo destruidora que ameaga o Outro de
aniquilamento. O mal comeca por sofrer os danos provocados pela pulsao do bem, quando o
pai se sente tranqiiilo e a madrasta sofre o mal estar, chega mesmo a gritar para que o homem
ndo saia de casa. A casa, que tem o significado de abrigo e refugio, comeca a tremer e

desabar. O triste final dessa mulher horrenda estd por se concretizar.

Logo ap6s ouvir o canto do passaro, o homem recebe dele um presente: a
correntinha de ouro que carregava na pata direita. A mesma cai exatamente no seu pescoco.
Assim, temos o elo entre filho e pai restabelecido pelo significante “corrente de ouro”, o sol
novamente presente, trazendo vigor, riqueza e poder. O pai fica tdo contente que entra em
casa exibindo o presente e feliz por ter encontrado uma ave tdo amavel. Enquanto isso, sua
mulher fica tdo apavorada que ndo consegue se sustentar, entdo cai no chao, fazendo sua toca

também cair, tal como a cabega do menino que rolou entre as magcas.

O péssaro comega a cantar de novo, reproduzindo a mesma cantilena ¢ a menina
se entusiasma e decide ir para fora da casa, na esperanca de ganhar um presente daquele que
havia sido tdo generoso com seu pai. Quando Marlinchen sai da casa, o passaro repete a
cang¢do na passagem em que diz que a irma piedosa os guardou. Entdo, a menina alegre e com
o coragdo leve calgou os sapatinhos vermelhos e saiu dangando e pulando até dentro de casa,

maravilhada com a ave que restituira-lhe a alegria.

Do ponto de vista da nossa andlise com relagdo as conjecturas anteriores que
dizem respeito aos sapatinhos vermelhos, podemos confirmar a hipotese de que a menina

possui uma significagdo do duplo, ou seja, daquele que complementa. Talvez possa ser

1%1dem, ibidem, p. 86.
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considerada como a anima e assim a parte que integra, por isso seu presente tem a conotagao
de que logo, o menino tomara posse do seu territorio. Por outro lado, se queremos olhar para
os sapatinhos como simbolo falico, ainda estaremos realizando uma anélise pertinente, pois o
menino volta para assumir seu lugar e poder enfim, buscar sua identidade sexual sem sentir-se

ameagado de aniquilamento, ja que tendo introjetado a lei, podera ter acesso ao simbolico.

Dessa forma, o fato de Marlinchen ter recebido os sapatinhos nos coloca na
dimensdo metaforica do simbolo que ¢ a de remeter sempre a outro significado, constituindo-
se assim num significante. Portanto, os sapatinhos sdo significantes da liga¢ao entre a irma e o
irmao, daquele que tem a mae ma e do outro que tem a mae boa, de um territério que precisa
ser reapropriado e também daquilo que pode ser dominio do id, lugar dos desejos mais
destruidores, embora nesse momento com a maturidade necessaria para viver as coisas boas
que ele pode oferecer. Portanto, temos um certo equilibrio entre os impulsos de ordem mais

selvagem e os de pulsdes mais estruturadoras.

Essa irma que sofre a melancolia pelas dores que pensa ter causado no irmao
morto, s6 pode voltar ao apaziguamento quando recebeu do seu “Outro”, os recursos
necessarios para se salvar. Entdo, ressurgida do caos para onde tinha sido jogada pode agora,
unir-se ao irmao renascido, visto ter sido ela propria o elemento de ligacdo entre a mae morta
e o irmao. Por isso, a ave canora repete o quanto a irmazinha ¢ piedosa, pois ela ¢ o

instrumento de morte e, também, de ressurreicao.

A melancolia vivida por Marlinchen pode ser facilmente reconhecida em algumas
criangas que nao conseguem explicar aos outros o motivo de suas angustias, sequer sao

capazes de verbalizar que sofre por algum motivo que elas proprias desconhecem.

Sabemos que perder faz parte da nossa condicdo existencial e que crescer implica
em ter que perder algumas “regalias” que se tem quando se ¢ pequeno, mas também quando
crescemos ganhamos coisas importantes. No caso de Marlinchen, ela perde o seu irmao
amado e além disso, pensa ter sido ela propria o instrumento para o aniquilamento do menino.

Entdo, mergulha na melancolia e vive a profunda dor da ruptura, tal como nos afirma Nasio:

“A melancolia (...) é uma inibicio psiquica acompanhada de
um empobrecimento pulsional; dai a dor. (...) Perder o amor

do amado é também perder o que era o centro organizador do
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meu psiquismo. (...) Freud afirma que o bebé sente angtstia e
dor. Em certas circunstancias, o lactente vive esses dois afetos
confundidos, porque ainda nio sabe distinguir a auséncia
temporaria da mie do seu desaparecimento definitivo.
Confunde o fato de perder a mie de vista e perdé-la realmente.
Nesse momento, experimenta um sentimento que ¢ mistura de
angustia e dor. S6 mais tarde, por volta dos dois anos, quando
souber discernir uma perda provisoria de uma definitiva,
podera diferenciar a angustia da dor (...) O perigo desperta a

angstia, o trauma suscita a dor.”'"”

Sem duvida, a situacdo vivida pela menina ¢ traumatica e nos remete a dor da
primeira perda, aquela que nos coloca na dimensdo da falta. A partir da ruptura entre crianca

e mae, todas as dores instaladas no eu serdo recorrentes.

Assim, Marlinchen ao ganhar os sapatinhos reconstitui-se da falta do irmao,
saindo do estado de angustia e dor para se tornar confiante. O texto diz claramente que a
menina entra em casa dangando e pulando, portanto, provavelmente, esta alegre e feliz, o que

para nds significa compensada.

A primeira fase da tristeza da menina acontece quando ela pensa ter matado o
irmao. A partir dai, chora incansavelmente e s6 para quando recolhe os ossos do menino e os
deposita a beira do Junipero. Entretanto, sua tristeza inicial transforma-se em melancolia, ou
seja, durante um determinado periodo deixa de investir em si mesma, o que no conto ¢

representado pela sua “auséncia” temporaria.

Ausenta-se da cena para que a ave canora ocupe o centro da narrativa. Na medida
em que o passaro reinveste sua energia pulsional numa relagdo de repeti¢do e troca, onde
canta e ganha elogios, repete o canto e ganha presentes, a menina vive sua angustia e dor, até
que recebe os sapatinhos vermelhos e sente-se pronta para viver com alegria e vigor,

reinvestida de amor.

1% NASIO, Juan-David. Op. cit., pp. 183,184, 188,189.
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No final da histéria vamos ter uma virada que podemos chamar de apice da
narrativa € que acontece no momento em que a madrasta, mesmo sentindo-se muito mal e

ameagada, também, deseja “receber” presentes do passaro, tal qual o homem e a menina.

Percebe-se que a mae ma ndo se rende facilmente, chega mesmo a desafiar o
destino, pois ela personifica os aspectos poucos saudaveis do eu, dificeis de serem superados
e contra os quais todas as criangas precisam lutar para se sentirem seguras e felizes. Segundo

Cashdan:

“Os contos de fada sdo os psicodramas da infancia. Por tras
dessas divertidas incursdes pelo reino da fantasia existem

. . 11
dramas reais, que espelham lutas reais.”' '’

Os dramas experimentados na infancia, embora sejam dolorosos, sdo também
necessarios. Eles azem parte do “romance familiar”, sdo pequenas narrativas dos conflitos
internos vividos pelas criangas e que na medida em que se tornam uma possibilidade de

simbolizacdo vao aos poucos se retirando para darem lugar a outras cenas.

E fundamental que a crianca entre em contato com seu drama existencial para que
possa se dar conta da sua propria condigdo enquanto ser em construcdo ¢ em busca de

preenchimento.

Se defrontar com a mde ma proporciona a crianga um certo alivio no que diz
respeito aos seus sentimentos de raiva e 6dio dirigidos @ mae que totaliza o bem e o mal. Dai,
que algumas criangas diante do final tragico da histéria se sente pouco a vontade de se
rejubilar com a morte da madrasta, mesmo compreendendo afetivamente que aquela que

recebe o castigo € representante do mal.

De qualquer forma, ¢ dificil para uma crianga ver sua “mae” severamente punida e
por isso, os contos de fadas apresentam-na como madrasta e ao colocar dessa maneira, oferece
a crianga a garantia de triunfo e transformacdo. Algo como: aniquilar a madrasta e destruir as
pulsdes negativas do eu para restaurar as positivas, dando a crianga a esperanga de que tudo

terminara bem e ela tera condigdes de explorar seu potencial de vida e amor.

% CASHDAN, Sheldon. Op. cit., p. 33.
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Cada vez que o antagonista morre, em geral a madrasta, a bruxa ou o ogro, entdo a
crianca sente-se revigorada e com uma maior capacidade de sentir-se gratificada, ndo pelo

mal que sucede ao opositor, mas pelo bem que isso lhe traz.

Agora caminhamos para o desfecho do conto O Junipero, apontando essa
seqiiéncia como o terceiro tempo da dor, portanto da reagdo do menino para que se possa

celebrar com o tradicional “final feliz”.

Entdo, logo apds a menina entrar em casa toda satisfeita, a mulher desconsolada

decide fazer a sua ultima investida dizendo:

“ — Muito bem! — Exclamou a mulher, decidida, de repente, e
levantando-se do chiao, com os cabelos arrepiados como se
fossem chamas. — Tenho a impressio de que o mundo vai
acabar. Vou l4 para fora, a fim de ver se me sinto melhor. E,
mal atravessara a porta, pum! A ave soltou a pedra de moinho
bem em cima de sua cabec¢a, esmagando- a . Marlinchen e seu
pai ouviram o barulho e sairam para ver o que acontecera. E
viram fogo, chamas, fumaca saindo de junto do Junipero, e
quando o fogo se apagou e a fumaca se dispersou, quem
apareceu foi 0 menino que a madrasta matara. E que apertou a
mao do pai com uma das mios e a mao da irma com a outra, e
os trés, alegres e felizes, entraram em casa e sentaram-se a

mesa e jantaram, com muito apetite.”"""

Enfim, chegamos ao desfecho do conto com um destino bastante tragico para a
madrasta ¢ como nos apoiamos nos trés tempos da dor enunciados por Nasio, alcangamos ao

tempo da reacdo e em conseqiiéncia a etapa da celebragao.

E dificil compreender como um final demasiadamente tragico pode ser
comemorado com todos reunidos a mesa do jantar, num sinal de verdadeira comemoragao por

parte daqueles que sofreram com as maldades da mae ma.

"0 Junipero. In: Anexo 3, p. 280.
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Sua tragédia, ja pressentida quando a ave cantou pela primeira vez sobre a arvore
do Junipero, ¢ marcada por fogo e chamas, ou seja, o mal foi devidamente transformado, pois
o fogo possui o poder de destruir o mal para que o resto possa ser transmutado no bem. Essa
tradicdo de queimar pessoas nas fogueiras por se acreditar que elas sdo diabolicas e impuras
remonta a antigiiidade, embora isso tenha sido praticado de maneira abusiva pela Igreja
Catélica durante a Idade Média. E assim que se acabam com as bruxas: queimando-as no

fogo.

Apesar da mulher ter seus cabelos arrepiados como se fossem chamas, ndo ¢ no
fogo que ela tem o seu final, mas esmagada pela pedra que o passaro trazia no pescoco,
elemento de ligagdo entre ele e o pai, como ja foi sublinhado anteriormente. Agora, que a mae
ma teve o castigo merecido, entdo ¢ possivel para o menino voltar para casa € numa
identificagdo com o pai buscar seu crescimento e reassegurar-se da sua capacidade de reagao

contra os aspectos negativos que podem colocar em risco a sua integridade psiquica.

Abriremos um parénteses para comentar uma referéncia de Sheldon Cashdan
quando fala sobre a importancia de alguns aspectos histdricos que até certo ponto nortearam a

dramaticidade dos finais dessas narrativas, tal como:

“Gerhard Mueller, um destacado professor de criminalistica e
estudante da tradicdo legal, aponta que muitas das punicoes
descritas pelos irmaos Grimm refletem sentencas reais,
executadas durante a Idade Média. Antes que as doutrinas
legais fossem codificadas em decretos imperiais e codigos
municipais, as condutas erradas e as puni¢des recebidas eram
transmitidas através de parabolas, do folclore e de outras
fontes de sabedoria popular. Assim sendo, os contos de fada
funcionavam como uma forma oficiosa de jurisprudéncia legal.
Embora niao haja uma correlacio exata entre a justica dos
contos de fada e as penalidades reais invocadas para crimes
especificos, as duas tém muito em comum. Contratacio de
assassinato e tentativa real de assassinato — crimes cometidos
pela madrasta em Branca de Neve — eram ofensas punidas

historicamente com a morte na fogueira, simbolicamente
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retratada, em Branca de Neve, na cena em que a bruxa é
forcada a dancar até a morte com sapatos em brasa. A morte
por afogamento — o destino da sogra em A Bela Adormecida no
Bosque de Perrault — também era normalmente usada para
punir tentativas de assassinato e outros crimes abominaveis. E
0o apedrejamento até a morte — puni¢io registrada na
Alemanha, durante a Idade Média — tem seu correspondente
em A Arvore do Junipero, onde a madrasta morre esmagada
por uma pedra, por incitar assassinato e praticar

canibalismo.”'"?

Temos, portanto, uma referéncia histérica que trata das punigdes dirigidas aos que
praticavam ac¢des socialmente condendveis, como no caso da madrasta em O Junipero.
Talvez, alguns leitores achem que seu castigo foi muito severo, mas lembramos que para uma
personagem tdo cruel, a crianga precisa ser garantida de um final no qual a ameaca seja

completamente extirpada.

Entendemos, que o fato de a madrasta desse conto terminar de forma tao tragica
pode ser compreendida afetivamente pela crianga de forma positiva, ou seja, se 0 mau ¢
destruido ela estd protegida. Além disso, 0 nosso protagonista consegue reagir e combater a

mae ma e o faz com todas as garantias, numa confirmacao de que o sofrimento o fez crescer.

A ressurreicao do nosso her6i € apotedtica, aparece junto ao Junipero entre fogo e
fumaga como a fénix que renasce das proprias cinzas. Agora, o0 menino que passou pela
“morte”, ruptura, pode voltar de maneira diferente, ja que tendo passado pela transformagao

necessaria garante um outro nivel de existéncia.

Sabemos que as experiéncias dolorosas tém um significado construtivo na
formagdo de criangas, pois a dor provoca algo como uma liberacdo de energia que tanto

provoca o além-do-prazer como o prazer. Tal como nos afirma Nasio:

“(...) a dor é uma das figuras mais exemplares do gozo niao no
sentido de prazer sexual, mas entendido como a tensdo maxima

suportada pelo psiquismo. Assim, a dor é o ultimo grau de um

"2 CASHDAN, Sheldon. Op. cit., pp. 170, 171.
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gozo no limite do toleravel. (...) quando ha dor estamos além do

principio do prazer.”'"

O Junipero € um conto que fala da dor em seus varios aspectos, desde aqueles que
ferem a alma e reavivam nossas primeiras faltas até¢ os que mutilam o corpo transformando-o
numa imagem totalmente esburacada, como ¢ o caso do menino que tem seu corpo cortado

em pedacinhos e comido pelo pai.

Os contos de fadas sdo histdrias com uma infinita capacidade de mostrar para a
crianga o pior da dor, mas ao mesmo tempo também diz que ¢é possivel sentir muitas dores, de
varias formas e sentidos, mas se formos fortes suficiente sairemos delas mais fortes e

humanos.

Entretanto, temos que trabalhar para superar as dores, aqueles que ndo se
aventuram nessa jornada ndo conquistam o crescimento necessario para obter a vitoria,
portanto a satisfacdo pessoal. A crianga ao ler um conto como O Junipero compreende a sua
funcdo na familia e no mundo, ainda que esse entendimento escape a razado, ele consegue

atingir a emogao.

Além da dor do heroi e da sua mae boa, esse € um conto que aponta para a dor das
outras personagens também, como ¢ o caso da irma e da madrasta. A primeira, por sentir
culpa e a segunda por viver tdo intensamente suas pulsdes destrutivas. Assim, a dor aparece
como sendo o eixo da narrativa, embora no final ela seja aliviada e dé lugar para as
personagens que representam o bem, isso ¢ necessario para que a crianga sinta-se garantida de

que o bem deve vencer, se recupere das perda e rumem em busca do amor.

E por isso que o herdi sai vitorioso e as personagens do mal saem castigadas,
recebendo o que merecem. Assim, a crianga sente-se recompensada e estimulada a confiar no

seu sentido de justica.

A dor € necessaria para que a crianga experimente sua capacidade de lutar e
conquistar, dai que ¢ importante sentir-se encorajada para buscar a melhor saida, o consolo

necessario e possibilitador do final feliz.

'3 NASIO, Juan-David. Op. cit., pp. 110, 116.
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A felicidade ¢ o bem maior a ser conquistado, mas ¢ também o mais dificil de ser
alcancado, pois acreditamos, quase sempre, que ser feliz € algo que implica no gozo absoluto,
num estado de nirvana permanente e, no entanto a vida nos ensina constantemente que a

felicidade s6 ¢ conquistada quando compreendemos que ela se faz de pequenos ganhos.

Todas as vezes que superamos uma dor, por menor que seja, isso funciona como
uma descarga de tensdo que provoca o alivio. Entdo, temos a sensa¢ao de que podemos ser

“felizes para sempre”, como 0 menino, o pai € a irma.

O heroi desse conto sofreu as piores dores: perdeu a mae boa, foi rejeitado e
experimentou o pior de uma mae ma. Em contrapartida, superou seus impulsos dolorosos

passando pelas provas e conquistou a maturidade para sentar-se & mesa € comemorar sua

vitoria. Assim, lembramos que nos contos de fadas como na vida real :

“(...) antes que a vida «feliz» possa comecar, temos que
colocar os aspectos maus e destrutivos de nossa personalidade
sob nosso controle. (...) a eliminacio de toda turbuléncia

interna e externa pode contribuir para um mundo feliz.”'"*

Em O Junipero aprendemos que a dor tem um significado maior do que uma
insatisfacdo afetiva ou marca no corpo real, pois ela ¢ precisamente aquilo que nos remete
para o estado inicial onde viviamos uma experiéncia totalizadora, um paraiso que fica além do
principio do prazer, mas de onde temos que sair para poder nos construir como sujeitos da
linguagem.

A aprendizagem sobre o bem e o mal faz parte dessa construg¢do e a dor ¢ quase
sempre a ponte entre um estdgio de selvageria e um estagio de sabedoria, portanto o
conhecimento que se pode alcangar do si e do Outro faz parte do trajeto doloroso ¢ como

afirma Nasio:

“Quer seja chamada de “traumatica”, porque resulta de uma
agressdo, ou de “inconsciente” pela sua aptidio a renascer, ou
ainda de “primordial” pois ¢ a mie de todos os sofrimentos,

falamos sempre da mesma dor. (...) a dor inconsciente ¢ uma

"4 BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 253.
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aptidao, a aptiddo do eu a rememorar, de forma diferente de
uma lembranca consciente, um antigo traumatismo doloroso: a
dor inconsciente é 0 nome que damos a memoria inconsciente
da dor. (..) A dor é um afeto desagradavel, mas niao ¢

desprazer.”115

A dor impressa nos contos de fadas também nos fala de um lugar no registro do
inconsciente, nesse espago intervalar onde surgimos e temos voz, mas onde precisamente nao
nos sabemos por inteiro. A dor diz da falta e a falta faz parte do sempre, da procura sem fim
que cada um busca realizar para se apaziguar com o bem e com o mal existente em cada

pessoa, em cada gesto e em cada olhar.

Depois de tanto sofrimento, o nosso herdi merece retornar com maior equilibrio
interno, capaz de doacdo e amor, ofertando presentes e entrelagando as maos com aqueles que

o aguardavam para viver o melhor da dor e do amor.

O triangulo se fecha e o “romance familiar” toma conta da Ultima cena. A
celebragdo acontece em volta da mesa, lugar do prazer. Apos a reagao, terceiro tempo da dor,
o bem vence o mal, entdo ¢ hora de comemorar. No conto de fadas como na vida desejamos

celebrar o final feliz e € preciso acreditar que no fim de tudo encontraremos a paz.

O Junipero ¢ um conto que apresenta seus pontos de maior tensdo em torno do
alimento: magas, chourico e o banquete final. Parece que nossas perdas originam-se ai. Antes,
o paraiso total quando se era nutrido pelo corpo da mae, no corddo — plenitude. Depois, o
corte. Entdo, surge o seio como recompensa. Mas, ele ndo ¢ total e por isso divide-se em bom
e mau. O bom ¢ fonte de alimento e amor. O mau ¢ inscri¢do da falta. Destréi, aniquila e

reatualiza a dor da primeira separacdo. A partir da cisdo, o mundo serd de amor e ddio.

Nao ¢ a toa que o retorno do herdi € marcado pela destruicdo da madrasta (seio
mau) e o final feliz acontece ao redor da mesa, do alimento e do apetite (seio bom). As maos

que se acolhem fecham a cena e o bem ¢ celebrado.

5 NASIO, Juan-David. Op. cit., pp. 84, 85, 98.
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Se os contos de fadas nos mostram sempre o final feliz, eles também oferecem
uma aprendizagem importante ao fazerem do caminho para a conquista um percurso doloroso.
Estd implicito que para crescermos e adqiiirir maturidade espiritual ¢ preciso lutar contra o

sofrimento e as pulsdes internas destruidoras.

A literatura nos coloca na dimensdo do bem e do mal. O espago da representagao
literaria é de queda, sofrimento e muita dor. E também o lugar da emergéncia de um sujeito
novo, nascido de um estado de suspensdo onde o possivel se faz verdade, por mais irreal que
parega.

O Junipero € uma narrativa que deixa para o leitor mais do que uma li¢ao de que a
justica e o bem prevalecem. Compreende-se a partir dessa leitura que somente transcendemos

para o amor quando conhecemos o caminho da dor.

Serd precisamente desse trajeto dor-amor que trataremos no nosso ultimo capitulo
ao abordar um dos mais belos e emocionantes contos de fadas da nossa Literatura Classica

Infantil: “A Bela e a Fera”.

Escolhemos esse conto como fechamento para as nossas andlises por acreditar que
ele traz na sua estrutura narrativa um significativo movimento de ritual de passagem,

veiculado pela travessia da dor para o amor.

Encontramos em 4 Bela e a Fera a esséncia da dor e o resgate dos sentimentos
positivos que restituem a ordem interna e equilibram a vida no sentido de um encontro com o

amor.

Embora seja muito comum acreditar que no amor temos o mundo € somos
completamente felizes, isso nao corresponde a realidade, nem interna, nem externa, pois nos

parece que:

“Quanto mais se ama, mais se sofre.(..) O sofrimento nos
ameaca de trés lados: no nosso proprio corpo, destinado a
decadéncia e a dissolu¢ao(...); do lado do mundo exterior, que
dispoe de forcas invenciveis e inexoraveis para prosseguir-nos e
aniquilar-nos. A terceira ameaca que nos interessa aqui,

“provém das nossas relacdoes com os seres humanos.(...) o
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sofrimento oriundo dessa fonte é talvez mais duro para nés do

que qualquer outro.”''

Essa afirmag¢do provoca perplexidade e demanda inumeras reflexdes, pois se a dor
faz sofrer, o amor faz mais ainda, visto que ele decorre do estado lacunar, onde precisamos do
Outro como referéncia vital da imagem que fazemos de ndés mesmos, ¢ até da imagem que

precisamos construir para nos reconhecermos como Outro.

E pertinente apresentar a dor-amor como sentimentos que se complementam e sdo
indissociaveis. Entretanto, ¢ sempre no amor que sustentaremos nossos alicerces para uma
vida feliz. Nao se pode falar do lugar do amor sem que se aponte para a falta primeira, que ¢

dor-furo, também caminho para que se viva além do prazer.

Para aliviar a dor, o ser humano encontra varias saidas e, sem davida, o amor ¢ a
mais plena e construtiva forma de transcender a dor. Parece que ele ¢ o melhor meio de

proteger-se contra a dor e o sofrimento, tal como ¢ colocado pela psicanalise é:

“(...) contra o sofrimento que nasce a relacio com o outro (...)
remédio aparentemente muito simples, o do amor ao proximo.
De fato, para preservar-se da infelicidade, alguns preconizam
uma concep¢io de vida que torna como o centro o amor, e na
qual se pensa que toda alegria vem de amar e ser amado (...)
uma atitude psiquica como essa é muito familiar a todos nos.
Certamente, nada mais natural do que amar para evitar o
conflito com o outro. Vamos amar, sejamos amados e
afastaremos o mal. Entretanto, ¢ o contrario que ocorre.

(o.).M

A busca pelo amor parece ser a grande causa da humanidade. Tenta-se o amor das
mais variadas formas e numa sociedade como a nossa ele surge, por vezes, embalado na

fantasia de que se formos belos e famosos, entdo seremos amados e felizes para sempre.

16 Idem, ibidem, p. 26.
"7 Idem, ibidem, p. 26.
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Cada vez mais nos distanciamos daquilo que pode ser o mais original em nos
mesmos ¢ andamos em busca do espetaculo efémero e fugaz, mas plenamente capaz de
provocar o éxtase e a sensacdo de eternidade. E quanto mais fugimos da dor, mas ela se
apresenta assumindo diversos aspectos, convidando para um olhar mais profundo, sobretudo
sensivel diante daquilo que pode ser a nossa verdadeira dor. Como transformar a dor em

sentimento positivo ¢ a grande questao.

Na proxima anélise tentaremos dar conta dessa relacdo entre dor-amor, seguindo
os pressupostos da psicandlise e sua aplicacdo aos textos literarios. Pois, se na literatura
vivemos o mundo de acordo com a nossa visao de mundo, sabemos que também a partir da
forga metaforica da narrativa sairemos diferentes, capazes de nos “reinventar” no espaco da
ficcdo, apoiados pela verdade dos sentimentos surgidos da nossa relagdo com o escrito e

inscrito nas personagens.

Veremos no proximo conto a ser analisado personagens que vivenciam a dor € o
amor ¢ como dai pode surgir o respeito as diferengas e o equilibrio das nossas pulsdes vitais.
“A Bela e a Fera” faz sentir que os contos de fadas vivem em nos como forca simbdlica e
transcendente, lindamente capaz de nos fazer viver no outro aquilo que ¢ nosso e particular,
que faz parte da nossa historia de vida. Passemos para o ultimo capitulo dessa nossa leitura-
escritura da “dor-amor” nos contos de fadas, na intengao de dar énfase ao que existe de mais
provocativo e surpreendente no mundo do faz de conta e que consiste na transformacao da dor

€m amor.



CAPITULO 5

"A Bela e a Fera": Uma Travessia Poética da

Dor-Amor
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CAPITULO V - 4 BELA E A FERA: UMA TRAVESSIA POETICA DA
DOR-AMOR

“O amor é uma espera
e a dor
a ruptura subita e imprevisivel

dessa espera.”''®

5.1 - MITO E CONTOS DE FADAS — ITINERARIOS DO SIMBOLICO COM
RESOLUCOES DIFERENTES

Apoés ter passado por alguns contos de fadas que focalizam a temadtica do
abandono e da dor de crescer, finalizamos nossas analises apresentando uma narrativa que

fala da conquista da maturidade por meio do casamento, ou seja, da conjungdo amorosa.

Escolhemos o conto 4 Bela e a Fera pela fortuna critica e tedrica que possui, mas
também por se tratar de uma historia de tamanha riqueza simbdlica e beleza poética que tem

conseguido encantar criancas e adultos de todos os tempos.

Indiscutivelmente, ¢ um dos textos mais conhecidos em todo o mundo.
Impressiona leitores de todas as épocas e lugares, sobretudo porque apresenta como solugdo
para o conflito existencial: o encontro do amor. Sua anélise ¢ um desafio, pois exige um grau
de complexidade de respostas e intervengdes equivalente ao grau de complexidade que ele
suscita.

Talvez, seja essa complexidade o motivo de tanta investigacdo e releitura desse
texto que parece ser fonte inesgotdvel de um “querer” compreender, mais e melhor, os
mistérios da alma humana. O resultado disso ¢ uma imensa producdo critica e artistica que

coloca 4 Bela e a Fera entre uma das obras mais conhecidas no mundo.

Buscamos um conto que transita pela dor-amor utilizando-se dos aspectos mais
diversos que caracterizam este tipo de narrativa, tais como: a viagem do pai, a auséncia da

mae, as irmas malvadas, as virtudes dos herois, provas a serem superadas, perdas e abandono,

8 NASIO, Juan-David. Op. cit., p. 5.



182

0 casamento como ritual de passagem e o magico “felizes para sempre”. Portanto, uma

historia de travessia e celebragao.

Geralmente, o “final feliz” ¢ desencadeado pela superagao das provas impostas ao
heroi e a chegada do castigo para o inimigo. Tal final consiste em atender as expectativas do
leitor, pois se pode ser assegurado de que o bem (representante dos aspectos positivos e

construtivos) vence o mal (representante dos aspectos negativos e destrutivos).

O leitor projeta-se tanto no heroi (representante do bem) como no seu antagonista
(representante do mal), mas ¢ a vitdria do primeiro que “garante” o sentimento de alivio e

satisfacdo, afinal essa é a promessa de um futuro de compensagdes positivas. Pois,

“O herdi do conto de fadas é aquele que se aventura e padece.
Embora seja certo que, na vida, temos de aprender a escolher
“entre sofrimentos estéreis e dores fecundas”, o ser humano
procura evitar essas dores fecundas ao fracassar no seu intento,
fica restrito as dores estéreis que nio permitem

amadurecer.”'"”’

Assim, o her6i assegura ao leitor, por meio da frui¢do vivida no final feliz, que a
luta por mais dificil que seja vale a pena e nos recompensa, mas € preciso saber enfrenta-la
mesmo que as primeiras tentativas sejam de fracasso. Quando o herdi sabe lutar, entdo ele
pode ser recompensado por uma das maiores conquistas que ¢ a maturidade do amor

simbolizada pela conjun¢do amorosa.

A tematica de A Bela e a Fera circula em torno da busca por essa maturidade
espiritual consagrada pelo encontro do amor e o poder de transformacdo que este provoca.
Disso tratara muitas narrativas que, como este conto, supostamente surgiram do mito Cupido

e Psique (Eros) e pertencem ao ciclo do noivo-animal.

Antes de entrar na andlise psicocritica dos simbolos que compdem esta historia,
faz-se necessaria uma breve visita ao mito, pois existe uma forte suposi¢ao de que Eros, deus
do amor, foi a primeira Fera do Ocidente, além de ser o precursor das narrativas que falam de

metamorfoses.

"9 PAZ, Noemi. Op. cit., p.87.
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Dessa forma, para sustentar melhor nossas conjecturas sobre 4 Bela e a Fera
decidimos tragar um paralelo entre conto e mito. Assim, logo adiante, sugerimos alguns
aspectos de convergéncias e divergéncias entre eles, que mesmo sendo muito semelhantes,
apresentam caracteristicas diferentes com relacdo a mensagem veiculada, a finalidade e o

efeito que produz no leitor.

Alguns pesquisadores afirmam que os contos de fadas e o mito (do grego
mhytus, que significa palavra, narrativa) tém a mesma origem, embora existam posi¢des
discordantes a esse respeito. De qualquer forma, levamos em consideracdo que essas
narrativas surgiram nos primordios da humanidade. Com a for¢ca do sagrado os primeiros
relatos realizam sua transi¢do do mito para as lendas e das lendas, possivelmente, para os

contos de fadas.

Estes surgem seguindo a trilha deixada pelos mitos, assim muito da estrutura
narrativa destes serviu como eixo para as narrativas conhecidas no ambito do maravilhoso.
Inferimos que sendo o mito um produto da necessidade humana de fabular e narrar traz em si

um poder religante inerente a sua virtualidade sempre presente.

Temos que considerar que o mito funciona por meio de estruturas arquetipicas,
que sdo constantes e capazes de ligar o individual ao universal. Sucede que essa estrutura ¢
repassada e mantida na maioria dos contos de fadas. Essa ¢ uma questao que vem ocupando
muitos estudiosos do folclore, da etnografia e da antropologia. Mesmo ndo sendo uma
situagdo resolvida, existem fortes indicios que o conto de fadas possui suas raizes no mito e
ambos estdo na base de origem da linguagem. Autores como C. W. Von Sydow, V. Propp e

Wilhelm Grimm, consideram que:

“(...) os contos de fadas sao mitos desintegrados e que s6 podem
ser interpretados se tem-se em conta essa origem. Mito e conto
de fadas sio homologos em termos de estrutura e significado,

. o . o o . ~ 12
referindo-se ambos — no plano axial — ao rito de inicia¢do.”'*

Embora, concordemos com a afirmag¢do de que os contos de fadas possuem o

carater iniciatico, para nds sua dimensao e sua capacidade simbdlica extrapolam o ritual de

120 [dem, ibidem, p. 87.
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passagem e iniciagdo porque aponta para conteudos subjacentes a complexidade humana, que

possivelmente escapam ao mito.

Como o mito, o conto de fadas possui o poder de conduzir o leitor ao mundo
secreto, tanto da consciéncia individual quanto da coletiva, porque o que se pretende nesses
relatos ¢ obter uma dimensdo maior de espiritualidade humana, conseguida de maneira total,

somente, por meio da experiéncia simbolica.

Para demonstrar tal afirmagdo, podemos tomar como referéncia o mito de Cupido
e Psique e o conto de fadas 4 Bela e a Fera. Tanto em um como no outro, somos seduzidos
pela diferenca, pelo estranho e monstruoso que ¢ transformado a partir de um encontro

amoroso.

Essas narrativas apresentam herdis diferentes. Aparentemente iguais ja que estdo
na condicdo animalesca, pois foram transformados em criaturas monstruosas, embora
exercam grandioso poder de seducdo. Com relagdo a isso, a pesquisadora portuguesa, Maria

da Conceicao Costa, afirma:

“O animal em Marie-Loise Von Franz, ¢ um equivalente do
instinto. Por seu turno Bruno Bettelheim, na Psicanalise dos
Contos de Fadas, relaciona por diversas vezes o monstro e o
animal, com o dominio da sexualidade. (...) Na perspectiva da
gestacido de uma nova criatura que vai nascer dentro do sujeito
que vive estas provas, a “fertilidade” acontecera. Mas, a
construcio de uma nova identidade pressupde “dor” e dai a
morte simbdlica a que se assiste nestas provas iniciaticas. Tem
de acontecer uma mudanca e a metamorfose é a sua

expressﬁo.”121

121 COSTA, Maria da Concei¢do. No Reino das Fadas. Lisboa: Fim de Século Edigoes, 1997, p.177.
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A transformacao ¢ um dos principais elos entre Eros e a Fera, ambos precisam
renascer para uma nova existéncia e servir como espelho para seus pares amorosos. E
necessario despertar o verdadeiro amor do outro e ama-lo em todas as suas estranhezas e

fragilidades para que se atinja o verdadeiro significado do amor.

A metamorfose ¢ uma das caracteristicas mais dominantes no ciclo das narrativas
do noivo-animal. Dela, o personagem renasce para inaugurar uma existéncia mais plena. Mas,
a ascensdo ndo ¢ tarefa simples para o espirito, pois crescer significa ter que realizar cortes e

confrontar-se com situagdes dolorosas.

Cupido ao desobedecer a Vénus ¢ terrivelmente castigado, porém sua
metamorfose e transformagdo nao sdo suficientes para ensinar & Psique o significado da
confianga no outro amado. Ela sofre muitas provas, mas dominada pela curiosidade, ndo

atende ao pedido do amor e, somente, ¢ salva porque ele intercede a seu favor.

Psique ndo consegue dominar os impulsos instintivos, levada pela curiosidade,
sendo entdo impossibilitada de alcancar uma nova dimensao de humanidade, com a ajuda de
Cupido ¢ aceita no mundo dos deuses, casa-se com ele e tem uma filha chamada Prazer

(Volupia). O sentido do mito ¢ cumprido, mas ndo existe o “felizes para sempre”.

Com Bela acontece diferente, mesmo cedendo a curiosidade, alcanca a maturidade
por seus proprios méritos € consegue ultrapassar todas as provas até, finalmente, reencontrar-
se com o amor numa outra dimensdo humana. Ao contrario de Eros, a Fera ndo interfere.
Somente, se casa quando os sentimentos de Bela sdo confirmados por meio da confianca e

aceita¢do. Além disso, somos comunicados do final feliz.

O mito produz o efeito de uma experiéncia interna que se aproxima do sagrado,
possibilita caminhos para uma compreensdo da realidade de maneira analogica e intuitiva,
quase sempre serve de interdi¢do e ensinamento moral, como um valor que deve ser repassado

para a sociedade e serve como um regulador para o funcionamento grupal.

O conto de fadas ndo tem como objetivo explicar o inapreensivel, nem tampouco
dar uma licdo de moral. Sua dimensdo ¢ diferente da do mito e ambos tratam de questdes
universais. Atraem pelo clima de mistério e suspense, além de tratarem da diferenca sexual,
curiosidade feminina, inveja, esperanga, transgressdo, desobediéncia, metamorfose, desejo,

morte e nascimento, entre outros aspectos.
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Embora ndao seja nossa intencdo o aprofundamento no estudo do mito, nao
devemos deixar de tocar em algumas caracteristicas dessas narrativas que funcionam como

ponto de encontro entre ambas. Sendo uma das principais o rito de iniciagao.

Tanto no mito quanto no conto temos como fio condutor da estrutura narrativa o
processo iniciatorio, no qual o her6i depois de passar por inimeras provas mostra-se capaz de
ascender a uma vida mais plena por meio de um desprazer original superado. Assim, o que

era empecilho,

“(...) vira o grande prazer de uma ansiedade mal encarada e

dominada de modo bem sucedido.”'?

Superar o desprazer provocado pelas ansiedades originais surgidas a partir das
primeiras perdas ndo ¢ tarefa facil , pois demanda por parte do hero6i disponibilidade para o
desafio e enfrentamento dos seus proprios infernos. A metamorfose ¢ um dos simbolos mais

representativos do surgimento do her6i para uma nova vida, portanto de uma prova superada.

Cupido e a Fera sdo metaforas perfeitas para mostrar esse desejo de superagdo,
pois ambos precisam de uma nova existéncia para servir de espelho para seus pares amorosos.
E preciso amar o outro naquilo que ¢ estranheza e fragilidade para que se obtenha o

verdadeiro significado de amar e ser amado.

Com Bela acontece diferente, mesmo cedendo a curiosidade, alcanca a maturidade
por seus proprios méritos € consegue ultrapassar todas as provas até, finalmente, reencontrar-
se com 0 amor numa outra dimensao humana. Ao contrario de Cupido, a Fera ndo interfere.
Somente, se casa quando os sentimentos de Bela sdo confirmados por meio da confianga e
aceita¢do. Além disso, somos comunicados do final feliz, o que ndo acontece com a narrativa

mitica.

O mito de Edipo ¢ exemplar para essa afirmagdo, pois por meio dele ¢
estabelecido o tabu do incesto para a cultura ocidental. O heréi € terrivelmente castigado por
apaixonar-se por Electra, sua made. Dessa forma, o mito instaura a proibi¢do da conjuncao

amorosa entre pais e filhos e garante a criagdo de novos grupos familiares.

12 BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 153.
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O modelo serve também para explicar o interdito como algo necessario para que
as pulsdes do instinto sejam controladas, pois segundo a psicanalise o limite ¢ o corte
necessario e estruturante para a formacao de uma personalidade saudavel. Nesse aspecto, mito

e conto encontram-se dentro da mesma perspectiva.

“(...) ¢ uma alegoria da passagem iniciatica na qual o heroi
representa a alma perdida no mundo a lutar contra os poderes
inferiores de sua propria natureza e contra os enigmas que a
vida lhe propde, até encontrar, apos aceitar e realizar as

provas, os meios para a sua propria redencio.”'”

Entretanto, nos parece que enquanto o mito tem como objetivo exercer a funcdo
de censura, portanto de adverténcia, o conto faz o contrario: liberta e garante que se formos

capazes de superar os conflitos, entdo poderemos ser “felizes para sempre”.

Possivelmente, essa ¢ uma das maiores diferencas entre mito e conto. No
primeiro, temos uma visdo pessimista e repressora da realidade, no segundo um apelo ao

otimismo e liberdade.

Nos reconduzimos a alguns aspectos referentes ao mito como forma de tragar um
paralelo com o conto que propomos a analisar, pois como ja referimos, existe uma hipotese
bastante forte de que grande parte dos contos de fadas incluidos no ciclo do noivo-animal,

tenha se originado precisamente dai e que Cupido seja um mito fundante da diferenca sexual.

Sabemos que as narrativas pertencentes ao referido ciclo tratam da transformacgao
pelo amor, o que implica na aceitagdo da diferenca de forma integral, podendo se levar anos
para que se supere todas as provas necessarias € se obtenha a metamorfose final. Segundo

Bettelheim:

“A tradicio ocidental das historias do tipo noivo-animal
comec¢a com “Cupido e Psique” de Apuleio no século II d.c. e
remete a fontes ainda mais antigas. Esta historia faz parte de

um trabalho mais extenso, Metamorfoses, que, como sugere 0

12 Tdem, ibidem, p. 18.
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titulo, trata das iniciacdes que produzem estas transformacdes.
Em “Cupido e Psique” Cupido ¢ um deus, mas a historia tem
tracos importantes em comum com os contos do ciclo noivo-
animal.(...)este mito influenciou todas as historias posteriores

do tipo noivo-animal no mundo ocidental. (...).

Temos em A Bela e a Fera vérios pontos de convergéncia com a narrativa mitica
que tem como protagonistas um deus, Cupido , e uma mortal, Psique. Entretanto, quando
comparamos as duas observamos algumas diferencas que sdo de ordem estrutural, mas

também de contetudo, sobretudo no que se refere a mensagem veiculada.

Sdo muitos os contos que sofreram a influéncia dos mitos classicos e tratam da
metamorfose e do apaixonamento entre seres diferentes como sendo um dos caminhos para
que os herdis se salvem e alcancem a vitoria pretendida. Como exemplo, temos o

Panchatrantra, livro sagrado que narra muitas histérias dessa natureza.

A imagem de uma fera erotizada e investida de todo poder de seducdo, vem sendo
reatualizada de geracdo em geragdo. Mesmo hoje, assistimos ao classico filme do cineastra
Jean Cocteau, La Belle et la Béte, completamente encantados pela cena na qual a Bela
debruca-se sobre a face monstruosa do her6i e completamente apaixonada entrega-se a dor do
amor. Assim, também acontece com o filme americano que retrata o amor de uma fera
terrivel, King Kong, por uma bela jovem indefesa que comovida por seu sofrimento tenta
salva-la da destrui¢ao, embora inutilmente. Pois, parece que ndo foram os avides que mataram

a Fera, mas ¢ a Bela que mata a Fera.

De qualquer forma, King Kong ¢ o retrato da masculinidade, da dogura de uma
fera e da paixdo entre criaturas diferentes. Constatamos que mesmo aquelas narrativas
contemporaneas, criadas para video games, como o Super Mario brothers, recorrem ao eterno
mito da for¢a masculina e do amor que faz com que o her6i passe por diversas provas até
salvar a sua amada. Freqlientemente, novelas, folhetins e anincios de publicidade retomam

personagens dos contos de fadas para passar a mensagem que desejam transmitir.

Segundo a pesquisadora Marina Warner, a luta e o desafio estdo nas raizes

humanas do desejo pelo ludico e essas narrativas tratam precisamente disso € mesmo que o

124 1dem, ibidem, pp. 331, 334.
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contexto historico-social altere o processo de recep¢do das mensagens, ainda assim, o pano

de fundo se desenvolvera a partir dos elementos de origem.

Apoiada na teoria dos arquétipos, a autora acredita que desde sempre a Fera foi
identificada com o masculino e com o erético, além de seguir numa caminhada em dire¢ao do

outro que deve revelar-se com capacidade para amar e ser amado.

A devida relagdo com os outros ¢ capaz de produzir integragao social e, também,
assimilagdo necessaria dos codigos que regem o funcionamento da comunidade. Ao realizar a

conjun¢do amorosa, os amantes se inserem na vida coletiva de maneira compensatoria. Pois,

“(...) A designacido “conjuncio amorosa” indica uma relagio
“concluida” mas, nem sempre, (...) se trata de uma harmonia
definitiva. Em varios textos a “harmonia” é provisdria e provas

diversas esperam ainda os heréis.”'*®

Eleger alguém para amar ndo significa concluir uma etapa, mas iniciar uma
jornada na qual se tem de alimentar o desejo pelo outro permanentemente, portanto ndo ¢ a
conjuncdo amorosa que garante o final feliz, mas sim a busca diaria de que o outro possa ser
um significante do desejo. Enquanto o eleito amado corresponder as nossas expectativas

pulsionais havera harmonia.

Escolhemos finalizar nossos comentarios interpretando o conto 4 Bela e a Fera ¢
o mito Cupido e Psique por acreditar que eles representam com forga e poesia, tanto a forga
do mito quanto do conto. Juntos conseguem apresentar o mais sublime da imagem do amor,
embora ndo deixe de mostrar a dor como elemento motivador de busca pela harmonia e

integragao.

A seguir, realizamos um resumo de Cupido e Psique, procurando valorizar,
sobretudo os elementos, por nos, considerados de maior relevancia literaria. Buscaremos
trabalhar no terreno da andlise comparativa entre mito e conto de fadas para lembrar que,

embora existam pontos comuns, diferem no essencial das suas fun¢des simbdlicas.

12 1dem ,ibidem, p. 98.
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Primeiramente, realizamos uma sintese, a historia de Cupido e Psique conta que
um rei € uma rainha possuiam trés lindas filhas, mas a cagula era a mais deslumbrante de
todas. Era tdo bela que nenhuma palavra seria capaz de expressar. Era o centro das atragdes de

todos os homens, o que ndo podia ser admitido por Vénus, deusa da beleza e do amor.

De maneira alguma, Psique escapara da sua vinganca e terd motivo suficiente para

arrepender-se da sua beleza.

Vénus, deusa da beleza e do amor sentiu-se negligenciada pelos homens que
prestavam todas as homenagens a uma mortal bela e virgem. Nada se comparava com a

formosura de Psique.

No céu havia uma porta de nuvem que permitia a travessia para o paraiso, mas
somente os imortais podiam passar por ela. Embora os deuses tivessem as moradas distintas,
quando convocados por Jupiter compareciam para as assembléias, banquetes e festas onde se

regalavam com ambrosias e néctar, além de decidirem o destino do céu e da terra.

Vénus fica tdo preocupada por ndo ser mais o centro das atengdes que ja nao
consegue tirar proveito de tanta felicidade. Revoltada, manda chamar seu filho Cupido, seu
companheiro constante para pedir-lhe que destrua Psique, atingindo-lhe o peito com uma de
suas flexas. O golpe devera fazer com que a jovem se apaixone pela mais monstruosa das

criaturas.

Cupido obedece as ordens da mae. Vai até o jardim de Vénus, onde existem duas
fontes: uma de dgua doce e outra de 4gua amarga. Enche dois vasos de ambar, cada um com
uma das aguas e parte em busca de Psique que dormia profundamente quando encontrada por

ele.

Assim, o deus vai até junto dela e derrama sobre os eus ldbios a dgua amarga,
enquanto toca-lhe com a ponta da seta. Ao toque, Psique ¢ despertada e ele assustado fere-se
com a propria flecha. Quando a moga abre os olhos, Cupido (invisivel) é tomado de tanta
ternura que sO pensa em poder sanar o mal que fizera. Decide derramar sobre os belos cabelos

dela, as gotas balsamicas da alegria.

Depois do acontecido, Psique continua sendo contemplada por beleza, entretanto
ndo consegue mais arrumar ninguém para se casar. Nem principe, nem plebeu. Suas duas

irmas mais velhas, apesar de ndao serem tao belas, conseguem casar com principes herdeiros.
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Assim, Psique mergulhada na solidao rejeita sua beleza, pois esta s6 provoca admiragdo, mas

nenhum amor.

Os pais preocupados decidem consultar o oraculo de Apolo e 0 mesmo revela que
Psique ndo estava destinada a casar-se com um mortal. Seu futuro marido a esperava no alto

de uma montanha e era um monstro, a quem nem os deuses nem os homens podiam resistir.

A profecia gerou desanimo em todos e os pais se entregaram ao desespero. A
moga com seu coragdo magoado, percebe que seu destino havia sido alvo da inveja de Vénus.

Sente-se vitima. Resignada pede para ser levada ao rochedo da sua desventurada sorte.

Depois de tudo preparado para a sua partida, a virgem real segue o cortejo como
se estivesse indo para a morte, em vez de nupcias. Sobe o alto da montanha e de 14, observa o

triste lamento de todo o povo.

Tremia e chorava de tanto medo, até que viu surgir um vento leve e gentil
chamado Zéfiro que a levou suavemente para um vale florido. Foi-se acalmando até que
adormeceu deitada na relva. Ao despertar viu-se diante de um lindo bosque, no qual adentrou
e encontrou uma fonte de aguas cristalinas, além de avistar um palacio esplendoroso. A sua

arquitetura assemelhava-se a dos mortais, mas havia algo nele que era diferente.

Mesmo temendo, aventurou-se a entrar e ao fazé-lo era tal o seu encanto que ndo
conseguia parar de olhar para as cenas de beleza que se projetavam diante dela. Tudo era

ouro, arte e riqueza. Deleite para os olhos de qualquer espectador.

Enquanto deslumbrava-se com tanta imponéncia € bom gosto, ouviu uma voz
ecoar por todo o saldo, dizendo que tudo que ali se encontrava era dela. Dizia ainda, que as
vozes que ouvia pertenciam aos seus servos que ali estavam para servi-la de tudo que

precisasse .

Assim, ¢ aconselhada a entrar no aposento destinado a ela para dormir e
descansar. Quando acordasse, seria banhada com aguas relaxantes e perfumadas e depois se

regalaria com uma deliciosa ceia.

Psique aceitou os conselhos: dormiu, banhou-se e dirigiu-se a sala de jantar. No
local ndo conseguia ver ninguém, somente uma mesa repleta das melhores iguarias. Uma

musica tocava e ainda se podia ouvir um coro soando belas cangdes.
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Psique, embora bem tratada ndo via o marido. Este, s6 aparecia a noite em total
escuriddo e partia antes do amanhecer. Sua presenga cheia de amor despertou na jovem uma
enorme paixdo. Mas, a moga queria ver-lhe, conhecer o rosto que tocava e afagava, entretanto
ele ndo consentia. Ao contrario, recomendou-lhe que nunca tentasse fazer nada para vé-lo.

Afinal, existiam bons motivos para que ele pedisse tal confianga.

Chega a interrogé-la sobre o porqué da sua curiosidade, pois ela possuia tudo que
desejava e nao devia duvidar do seu amor. Era melhor que ndo o visse. Se assim acontecesse
poderia ser capaz de temé-lo ou adord-lo como a um deus. A TUnica coisa que ele queria € que

ela o amasse.

Embora Psique tenha ficado mais tranqiiila durante um certo periodo, logo a
ansiedade voltou. Enquanto tudo foi novidade estava feliz. Depois, foi preenchida por um
imenso vazio. Sentia saudades dos seus pais e das irmas. Pensava o quanto seria bom se eles

pudessem usufruir, junto com ela, de todas aquelas maravilhas.

Aquele palécio havia se transformado apenas numa rica prisdo ¢ a tristeza tomou
conta da sua alma. Até que uma certa noite quando o marido chegou e viu a sua amada
mergulhada numa melancolia sem fim, perguntou-lhe o que estava acontecendo e ela contou-

lhe dos seus sofrimentos.

Assim, pediu permissdo para que suas irmas a visitassem. Ele, mesmo relutante,
concedeu-lhe o desejo. Entdo, Psique chamou Zéfiro e transmitiu as ordens do marido. O

vento prontamente foi buscar as duas irmas.

Ao chegarem, Psique estava a espera para abraca-las e oferecer-lhe o desfrute de
todos os bens que possuia. Ap6s mostrar-lhes o paldcio inteiro, pediu para que os criados as

banhassem, que fossem servidas a mesa e que admirassem 0s numerosos tesouros.

Tudo que viam era tdo maravilhoso que foi impossivel ndo sentirem inveja.
Interrogaram Psique de todas as formas a fim de saberem sobre o marido da bela irma. Psique
disse-lhes que o marido era um lindo jovem que vivia cagando nas montanhas. Elas ndo
acreditaram e continuaram questionando. Com a inten¢do de aliviar o seu coragdo, Psique

confessou que nunca o havia visto.

As duas invejosas trataram de colocar dividas na cabeca da mocga, fazendo

lembrar a profecia do ordculo, repassando que todos os habitantes do vale diziam que seu
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marido era uma monstruosa serpente que a nutria com alimentos deliciosos para depois,

devora-la.

Aconselharam-na a munir-se com uma lampada e uma faca afiada, mas que
tivesse muito cuidado para que o amante ndo descobrisse. Assim, deveria se preparar para
quando ele estivesse dormindo profundamente, ir até ele e iluminar a sua face. Se por acaso as
hipoteses fossem confirmadas, entdo nao deveria hesitar em cortar-lhe a cabega para obter a

liberdade.

Psique resistiu durante muito tempo, até que ndo mais suportando a duvida
preparou a lampada e a faca afiada e escondeu-as do marido. Seguindo o conselho das irmas,
esperou ele dormir e iluminou seu rosto. Surpresa! Em vez de um monstro, teve a mais bela
das visdes. Diante dela, um belo deus, com lindas madeixas louras, pele branca como a neve,

faces roseas e lindas asas de penas brilhantes dormia tranqiiilamente.

Deslumbrada, abaixou-se para iluminar seu rosto mais de perto. Assustada
derramou uma gota de 6leo no ombro dele. Subitamente, o deus abriu os olhos e viu Psique.
Depois, sem nada dizer, abriu suas lindas asas e voou pela janela. Desesperada, seguiu-o

correndo e pulou da janela caindo estendida no chao.

Ao vé-la caida, Cupido suspendeu o vdo por um instante e dirigiu-se a ela,
dizendo-lhe que tinha sido tola em ter desconfiado dele para acreditar nas irmas invejosas.
Enquanto ela planejava cortar-lhe a cabeca, ele, desobedecia as ordens da mae para desposa-
la. Nao lhe daria outro castigo além de vé-lo partir para sempre. Pois, o amor ndo pode

conviver com a desconfianca.

Cupido deixando-a caida no chdo lamentou-se tristemente. Aos poucos Psique foi
se recompondo, mas quando olhou em torno, tudo havia desaparecido: o palécio, os jardins,

os criados. Viu, apenas, um campo aberto onde moravam suas irmas.

Foi procurar por elas para contar o que havia acontecido. Continuaram se fingindo
de boas, mas s6 pensavam que, Cupido estava livre para escolher uma das duas. Sem dizerem
nada sobre o que pretendiam, cada uma delas, no outro dia acordou bem cedo e foi para a

montanha esperar o vento Z¢firo pedindo para que ele levasse ao seu senhor.

Confiantes, atiraram-se no ar e se despedagaram por completo, pois Zéfiro nao as

sustentou. Enquanto isso, Psique vagava noite ¢ dia pelo mundo, sem repouso e alimento, a
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procura do marido. Até que um dia muito cansada, avistou uma imponente montanha e no seu

topo um templo magnifico. Logo, imaginou que o seu amado estivesse ali e dirigiu-se até 14.

Ao entrar se deparou com uma tremenda desorganizagdo. Havia um monte de
feixes de trigo misturados as espigas de cevada, junto de ancinhos e outros instrumentos de
ceifa atirados descuidadamente pelas maos de ceifadores cansados, naquelas horas escaldantes

do dia.

Psique, com boa vontade, arrumou toda aquela bagunca, pois apesar do que tinha
lhe acontecido acreditava ndo poder negligenciar nenhum deus, entdo cuidou e arrumou o
templo que pertencia a santa Ceres. Observando a entrega daquela moga, Ceres disse que nao

podia fazer muito por ela, pois ndo podia protegé-la contra a ma vontade de Vénus.

De qualquer forma, poderia ensinar-lhe um meio de nao desagradar aquela que
era a deusa da beleza. Disse-lhe que fosse até Vénus despojada de orgulho e humildemente se

subjugasse pedindo-lhe perdado. Talvez, ela tivesse compaixao e restituisse seu amado.

Assim, fez a jovem. Foi até Vénus que a recebeu com furia e 6dio. A deusa nao
poupou Psique e falou-lhe de como a achava ingrata, pois seu filho havia desobedecido as
suas ordens por ter se apaixonado por ela e o que havia recebido dela era apenas uma ferida

aberta causada pela desconfianga. Agora, Cupido estava doente e triste.

Para que fosse perdoada teria de passar por duras provas que testassem sua
capacidade como dona de casa. Psique deveria ir até o celeiro do templo e separar todos os
graos que la estavam e eram muitos. Depois, deveria prepara-los para servir de alimento para

os pombos sagrados, antes do anoitecer.

A moga estava paralisada, ndo se sentia capaz de executar tamanha tarefa.
Entretanto, o amante vendo seu desespero incitou as formiguinhas nativas dos campos a terem
pena dela. Assim, a chefe do formigueiro juntou suas trabalhadoras e foram em socorro de

Psique.

Quando chegou o crepusculo, Vénus retornou do banquete dos deuses, cheirando
a perfume e coroada de rosas. Quando viu a tarefa executada, ndo acreditou que ela tivesse
sido capaz de ter feito tudo aquilo, entdo injuriada compreendeu que ela havia sido ajudada

por Cupido.
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Entregou um pedaco de pao preto a Psique e partiu. No outro dia mandou chamar
a moca e mostrou-lhe um bosque longinquo. Disse-lhe que 14, encontraria carneiros pastando
livremente. Eles eram cobertos de 12 brilhante como ouro. Assim, ordenou-lhe que trouxesse a

12 desejada de todos os carneiros que ali pudesse encontrar.

Mesmo achando a tarefa dificil estava disposta a enfrentar. Dirigiu-se a margem
do rio para tentar atravessa-lo e entdo escuta a voz do rio deus que adverte do perigo, pois nao
era uma boa hora para desafiar as correntezas. Além disso, naquele momento os carneiros
estavam sob a influéncia do sol nascente, por isso eram dominados por uma raiva cruel dos

mortais.

Outrossim, quando o sol do meio-dia tiver levado o rebanho para as sombras € o
espirito sereno do rio os tiver acalmado, podera atravessar sem perigo. L4 encontrard nas
moitas de arbusto e nos troncos das arvores, a 13 desejada. Assim fazendo, Psique voltou para

junto de Vénus com as maos cheias de 13 da cor do ouro.

Contrariada Vénus diz que ainda ndo confiava na sua capacidade de realizar uma
tarefa util sozinha. Entdo, impdem outra tarefa muito dificil. Deve descer até as sombras
infernais e entregar uma caixa a Prosérpina , dizendo-lhe que coloque dentro dela um pouco
de beleza para Vénus, pois com a doenga do filho, estava tdo cansada que perdera um pouco

da sua propria. Avisa que Psique ndo deve demorar.

Essa prova parecia ser impossivel de ser superada. Psique, em total desanimo,
dirige-se até o penhasco para de 14 se atirar. Quando esta pronta para realizar tal feito, escuta
uma voz dizendo que ndo deve cometer essa covardia, afinal tinha conseguido realizar as

provas anteriores. Nao podia desistir diante da Gltima prova.

A voz disse que a orientaria para chegar a gruta onde habitava Plutdo e como
poderia passar por Cérbero, o cdo de trés cabecas, e enfim convencer Caronte, o barqueiro, a
transporta-la pelo negro rio e trazé-la de volta. Avisa, ainda, que quando Prosérpina entregar a
caixa, ndo devera abrir por nada desse mundo, pois ndo pode conhecer o segredo da beleza

das deusas.

Psique parte e logo chega ao destino certo salva. Foi bem recebida, até um

banquete lhe ofereceram. Mas, ela ndo quis, comeu apenas um pedaco de pao seco. Deu o
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recado de Vénus a Prosérpina que logo entregou a caixa. Entdo, partiu e ao encontrar a luz do

dia, encheu-se de felicidade.

Tendo a caixa na mao, ficou muito tentada em ver os tesouros que havia dentro
dali. Além do mais, gostaria de ter um pouco daquela beleza para poder encantar o seu amado
quando o encontrasse. Assim, ndo resiste a curiosidade e abre a caixa. Em vez de tesouros

encontrou o infernal e verdadeiro sono estigio. Caiu como se estivesse morta.

Cupido, ja restabelecido ndo suportava a saudade da sua amada e vendo uma
janela aberta voa até o corpo de Psique, coloca estigio dentro da caixa e fecha. Depois, toca
levemente com a ponta de sua seta e a retira do sono. Quando ela acorda, ele a repreende

dizendo que mais uma vez ela quase morreu e tudo somente por conta da curiosidade.

Agora, ela deveria fazer exatamente o que Vénus havia ordenado e enquanto isso
ele tentaria fazer algo para salva-la. Dessa maneira, foi até Japiter e suplicou que o ajudasse.
O deus, comovido pela histéria de Cupido empenha-se em defender aquela causa e até

consegue convencer Vénus.

Jupiter solicita que Mercurio leve Psique até a assembléia celestial, e, quando ela
chega, ele entrega uma taca de ambrosia dizendo-lhe para beber e tornar-se imortal, pois

Cupido jamais poderia cortar o lago que atou e que aquelas nipcias seriam perpétuas.

Finalmente Cupido e Psique unem-se num matrimonio celestial e, mais tarde eles

R 126
tém uma filha chamada Prazer.

A historia de Cupido e Psique ¢ um dos mais bonitos relatos que compdem o0s
episodios miticos e sua leitura. Sua trajetoria simbolica é puro deleite. Na maioria das vezes, ¢

considerada como alegoria, pois Psique em grego significa tanto alma como borboleta.

Parece que ndo existe nada tdo lindamente poético e alegdérico como a

imortalidade da alma representada por uma borboleta que:

“(...) depois de estender as asas, do timulo em que se achava,

depois de uma vida mesquinha e rastejante como lagarta,

126 BULFINCH, Thomas. O livro de ouro da mitologia, historias de deuses e herdis. Rio de Janeiro: Ediouro,
1999, pp. 99-109.
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flutua na brisa e torna-se um dos mais belos e delicados
aspectos da primavera. Psique, (...) a alma humana, purificada
pelos sofrimentos e infortiunios, é preparada, assim para gozar

a pura e verdadeira felicidade.”'?’

Nessa narrativa existe um apelo bastante forte aos recursos simbolicos € a nossa
capacidade de frui¢do. Contudo, ndo sentimos que existe uma inten¢do de apontar o amor
como um bem maior e transformador, como no conto 4 Bela e a Fera, cujo sentido estd na

busca de transcender por meio do amor, capaz de transformacgao e aceitagdo do outro.

Apesar de muitas semelhangas com os contos de fadas, o mito ndo garante o final
feliz, ou seja, a esperanga de que as etapas superadas concedem um nivel mais elevado de
maturidade. Psique vai até a Ultima prova sendo vitima dos seus impulsos infantis, por isso
mesmo estando quase no final de suas dores e proxima ao triunfo, cede novamente a vaidade e

curiosidade.

E salva pela paixdo de Cupido, que é diferente do amor. Na verdade ele est4 preso
a doenca da paixdo e por isso desobedece a Vénus. O mito diz claramente que Psique, ainda,
ndo esta amadurecida o suficiente para poder escolher, ela propria, o melhor caminho para a
sua vida. Ela vive sob as pulsdes do id e por isso, desgoverna-se. Entdo, ¢ necessario que
Cupido trabalhe por ela. Mas Cupido, embora seja o deus do Amor ndo € o suficientemente
forte para servir de imagem especular positiva, pois ele proprio cede aos caprichos da mae,

portanto ndo possui autonomia.

O conto de fadas nado tem a finalidade de advertir ou censurar, mas precisamente
de produzir um efeito construtivo de sentido pela vida, ou seja, aquilo que se pode nomear
como sendo um efeito de uma “transubjetividade”, pois apela para a capacidade imaginativa,
tal como aponta a especialista Maria Helena Ferreira Marques ao se referir ao sonho, a

imaginagao € a crianga:

“Sonhar acordado é um ato de transubjetividade, transpoe-nos
para as experiéncias de quem muito sonhou por noés, os poetas.

(...) ponto onde se experimenta a sensacio do perigo de ser e

127 1dem, ibidem. p.p. 109, 110.
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nio ser, o ponto onde descobrimos em nos uma outra pessoa
(...) imaginacio como um poder do sujeito para fazer frente aos
dramas que a vida lhe apresenta.(...) renova¢iao, a0 mesmo
tempo em que acentua os sonhos fantasistas ligados a infancia
de cada homem, como “um inicio de vida profundo, de uma
vida sempre em harmonia com novas possibilidades de um
recome¢o”.(...) A crianca deseja interiorizar o outro,
experimenta-lo. Por um lado, deseja ser o outro, por outro
lado, sente-se motivada a libertar-se dele, pelo menos da sua

subordinacdo.” '?®

Enquanto o mito provoca na crianga uma sensacdo de impossibilidade de
realizacdo, pois seus feitos ndo se identificam com aquilo que a capacidade humana pode
promover, o conto de fadas faz reviver conflitos que ela precisa resolver. Assim, quando no
conto surge a separagdo entre os amados, sentimentos como raiva e revolta transformam-se
em desafio e surge o desejo de se tornar autdbnomo e conquistar uma outra possibilidade de

Ser.

Nesse sentido, consideramos que os contos de fadas produzem no leitor infantil
algo que ndo ¢ da natureza do mito, justo porque reflete sobre aspectos que sdo de ordem
ontolégica e que dizem respeito a experiéncia afetiva de todos os homens, portanto ¢ devir e

possibilidade de ser.

Observamos que o mito nao garante o “final feliz”, pois pretende apenas propagar
uma certa ordem, a finalidade consiste em assinalar que aquela realidade vivida pelos deuses
estd fora do alcance humano, entretanto se ndo seguirmos as leis celestes poderemos ser
terrivelmente punidos, isso tem a ver com o superego. Enquanto o conto de fadas estd para o

ego e para o id o mito estd para o superego como representante da censura.

O que representa Psique nessa narrativa cheia de simbolismos, mas que ndo
assegura a conquista de uma personalidade madura? Ora, a jovem corre risco de morte mais

de uma vez por ceder aos caprichos da vaidade e curiosidade, sendo castigada e tendo que

' MARQUES, Maria Helena. Pedagogias do imagindrio. Olhares sobre a literatura infantil. Porto: Edigdes
ASA, 2002, pp. 122, 123.
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passar por duras provas. Ainda assim, ndo percebemos que ela conseguiu dominar seus

impulsos do 1d.

Ao contrario do que acontece no conto 4 Bela e a Fera, Psique tem o amado de
volta e consegue a imortalidade porque o amor-paixdo de Cupido por ela a liberta da ira de
Vénus. Na verdade ndo sentimos que Psique alcangou outro nivel de maturidade, até a ltima
e terceira prova ela continua seduzida por sentimentos futeis, como ja apontamos

anteriormente.

Além disso, ndo existe um movimento de Cupido para romper os lagos edipianos
com a mae. Mesmo, no ultimo momento, um pouco antes de pedir aos deuses a imortalidade

para a sua amada, ele ordena que o desejo de Vénus seja atendido.

As narrativas miticas sejam de extrema beleza, entretanto elas ndo possuem o
mesmo poder dos contos de fadas, pois ndo produzem um estado de autonomia, de “fazer
ser”, porque os dramas vividos ai ndo sdo identificados com o humano, mesmo que eles falem
de sentimentos. Isso nao quer dizer que o leitor ndo sofra com as perdas do herdi e nao vibre
com as conquistas, mas como a narrativa nao produz um “significante” que se identifique com
uma fantasia humana possivel, entdo se pode constatar algumas diferengas fundamentais entre

mito e conto, tal como diz Bettelheim:

“(...) Embora as mesmas figuras exemplares e situacoes se
encontrem em ambos, e acontecimentos igualmente
miraculosos ocorram nos dois, ha uma diferenca crucial na
maneira como sio comunicados. Colocado de forma simples, o
sentimento dominante que um mito transmite é: isto é
absolutamente singular; nio poderia acontecer com nenhuma
outra pessoa, ou em qualquer outro quadro; os acontecimentos
sdo grandiosos, inspiram admiracdo e nio poderiam
possivelmente acontecer a um mortal comum como vocé e
eu.(...) Em contraste, embora as situacoes nos contos de fadas
sejam com freqiiéncia inusitadas e improvaveis, sio
apresentadas como comuns algo poderia acontecer a vocé ou a

mim ou a pessoa do lado quando tivesse caminhando na
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floresta. Mesmo os mais notaveis encontros sao relatados de

maneira causal e cotidiana (...).”129

Assim, podemos comprovar nossas afirmagdes anteriores, mesmo sublinhando
que a historia de Cupido e Psique ofereca um final até certo ponto feliz, visto que a jovem
mortal € aceita pelos deuses, contudo nos ¢ afirmado apenas que da unido dos dois nasceu
uma filha chamada Prazer, entdo retornamos ao id como indicio de que o par amoroso ainda
esta submetido aos caprichos do id e, portanto, incapazes de controlar os aspectos destrutivos
do inconsciente. Pois, para que o prazer seja vivido de maneira construtiva ¢ preciso ser

controlado naquilo que diz respeito aos seus aspectos mais primitivos.

Por isso, Psique vaga tanto e sofre desesperadamente em busca do seu amado. Os
desejos da moga estdo sempre relacionados ao prazer, desde o momento em que chega ao
palacio, mesmo que ndo tenha consciéncia disso. Esta € outra questdo que deve ser pontuada,
pois parece que a censura imposta nos mitos ¢ muito severa, trata-se de um superego

controlador e cruel, pois as provas que sdo impostas aos herdis parecem nunca satisfazer.

Mesmo que elas sejam devidamente cumpridas, com auxilios magicos ou nio,
aquele que as impoOs ndo aceita sua resolucdo e passa a propor outra mais dificil. Vénus nao
perdoa a amada de Cupido, ao contrario, passa a odid-la mais ainda depois que o filho a
escolhe como esposa. Psique ¢ libertada pela paixao de Cupido e intervengdo de Jupiter e ndo

por satisfazer os desejos da deusa.

O mito nos diz que quando um mortal ndo é capaz de seguir o que esta
determinado pelos deuses, entdo ele ¢ destruido por essas manifestacoes de censura. A
fragilidade do mortal transmitida pelos mitos pode ser representada pela situagdo de Psique
que ndo consegue ter for¢as para enfrentar a ira de Vénus, chegando até a pensar em se matar

pulando de um precipicio.

Ora, sendo Vénus uma personagem do mundo dos deuses vive numa situacao
especial e habita o paraiso do Olimpo, onde tudo ¢ prazer, satisfacdo e poder. Para psique ela
¢ uma rival imbativel. Vejamos como Homero apresenta a sua visdo do Olimpo nos seguintes

versos da “Odisséia”:

12 BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., pp. 46-48.
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“Disse Minerva, a deusa de olhos pulcros,
E ao Olimpo subiu, a régia e eterna

Sede dos deuses, onde a tempestade

Ruge jamais, e a chuva nao atinge

E nem a neve. Onde o dia brilha

Num céu limpo de nuvens e ameacas.
Felicidades sempiterna gozam

Ali os divinos habitantes.”'*

Como ¢ apontado pelo poeta, este ¢ um mundo de glérias e felicidades, mas
também cercado de luxuria, prazeres e rivalidades. O bem e o mal compartilham dessa
morada. Em contrapartida o mundo dos humanos ¢ regido por leis exemplares determinadas
no Olimpo, assim acreditavam os antigos gregos de quem herdamos os varios episddios que

compdem grande parte da mitologia universal.

Este mito traz um dos motivos mais freqiientes nos contos de fadas que ¢ a inveja
de uma mulher mais velha por uma mais nova e mais bonita. Motivo que serve de eixo para

todo o desenrolar da historia.

Ora, essa tematica ndo parece ser desconhecida, pois € apresentada em muitos
contos de fadas, como por exemplo, Branca de Neve, onde a madrasta ndo consegue aceitar
que sua enteada tenha se transformado na mulher mais linda do universo. Com a protagonista
de A Bela e a Fera acontece a mesma coisa, sO que em vez de ser uma madrasta invejosa, ela

conta com a rivalidade das irmas mais velhas, tal como Cinderela.

Contudo, ao contrario do conto de fadas, os her6is miticos possuem dimensdes
sobre-humanas, mesmo que sofram conflitos semelhantes. Esse ¢ um aspecto pouco favoravel
a visdo da crianga que precisa identificar-se com uma situa¢ao de autonomia proporcionada

pela proje¢do e pela capacidade de relacdo com o outro de forma “transubjetiva”.

130 BULFINCH, Thomas. Op. cit., p. 99.
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Mitos sdao narrativas poéticas que possuem forca simbolica, mas nao atendem as
necessidades de fantasia da crianca. Mesmo o adulto, apreende a realidade dos contos de

fadas de forma diferente da mitica.

Os contos tém um apelo afetivo, seus herois por mais idealizados que sejam sdo
comuns, até um pouco banais e experimentam uma vida cotidiana. Mesmo quando belos eles
nao correspondem ao ideal de perfeicdo absoluta, sdo capazes de amar e sofrer como todos os

mortais.

Em muitos aspectos, os herdis dos contos de fadas podem oferecer a crianga o
sentimento de identificacdo, comecando pelos nomes, que quase sempre sdo generalistas ou
dizem respeito a uma caracteristica do personagem, que pode ser fisica . Nisso também
encontramos uma diferenca entre mito e conto de fadas, pois cada mito ¢ a histéria de um
herdi em particular, que possui um nome préoprio e seus familiares também, pois nos parece

que:

“Nao funcionaria chamar o mito de Teseu de “O homem que
imolou o touro” ou o de Niobe como “A mae que teve sete filhas
e sete filhos”. O conto de fadas, em contraste, torna claro que
fala de cada homem, pessoas muito parecidas conosco. Os
titulos tipicos sio “A Bela e a Fera”, “O conto de fada de
alguém que partiu para conhecer o0 medo”. Mesmo histérias
inventadas recentemente seguem este padriao — por exemplo,
“O pequeno principe”, “O patinho feio”, “O soldadinho de
chumbo”. Os protagonistas dos contos de fadas sdo referidos
como “uma moca”, por exemplo, ou “o irmao mais novo”. Se
aparecem nomes fica bem claro que nio sio nomes proéprios,
mas nomes gerais ou descritivos. (...) Mesmo quando o heroéi
recebe um nome, como nas historias de Joao, ou em Joio e
Maria, o uso de nomes bem comuns os torna genéricos, valendo

para qualquer menino ou menina.” B

B! Idem, ibidem, pp. 50, 51.
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Por mais simples que tal fato pareca, na realidade tem importancia quando se trata
de apresentar elementos que provoquem um sentimento mediato de identificagdao e, como o
nome ¢ o primeiro significante do sujeito no mundo. Segundo a psicanalise, entdo sabemos
que o fato daquela personagem do conto de fadas ter um nome genérico, facilita o
reconhecimento do leitor com aquilo que lhe ¢é essencial no her6i, que é o de “viver uma vida

como a sua’.

De fato, os jogos projetivos diante dos contos de fadas sdo tdo intensos que em
alguns momentos as personagens funcionam como um “espelho de pele”, de modo que o
vivido na narrativa ndo representa uma fantasia, mas o possivel de ser em cada historia de
vida, em cada ritual de iniciagdo ou passagem, enfim em cada momento da existéncia que ¢
singular porque “vivido” por uma pessoa particular, mas também que ¢ universal porque se

refere aos sentimentos experimentados por todo ser humano.

Em Cupido e Psique, por exemplo, temos a nomeacgdo dos deuses, inclusive dos
seus familiares. Embora a versdo de Apuleio apresente uma significativa semelhanga com o
conto de fadas, ainda assim a estrutura do mito permanece na medida em que suas
personagens projetam uma personalidade ideal, que devem agir segundo as exigéncias do

superego.

No conto de fadas existe uma busca de integracdo entre os aspectos do
inconsciente, de maneira que nao prevalece nem o id, nem o superego, pois o que ai se busca

¢ uma melhor integracdo das partes que compdem a personalidade.

Se no mito encontramos um pessimismo preponderante, que favorece a
supremacia do id ou do superego, por outro lado, nos contos de fadas vamos encontrar um
otimismo essencial, correspondente a infinita busca por um bem maior que nos torne

melhores e mais felizes.

Isso nos parece bastante claro em Cupido e Psique, pois concluimos a leitura com
o sentimento de que seus herdis ndo conseguiram atingir a maturidade necessaria. Cupido
como diz o proprio Jupiter ndo “romperd jamais o laco que atou” e as ‘“nlpcias serdo
perpétuas” que ¢ muito diferente de dizer que eles foram “felizes para sempre...”, ou “até que
a morte os tenha separado”, como nos contos de fadas, onde as verdades da “ficcdo” sdo

muito mais humanas e reais. Portanto, mais proximas da pele e da alma.
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O comentario de Bettelheim pode ser assegurado por muitos contos de fadas que
se baseiam em historias miticas, mas apresentam possibilidades diferentes. O mito exibe uma
narrativa sobre-humana, ou seja, por mais que se aproxime de fatos reais, 0s seus personagens
ndo produzem uma identificagdo com o humano. E uma narrativa que, além da singularidade,
diz ao leitor que os episoddios narrados somente poderiam ter acontecido no ambito de um
mundo idealizado. No conto de fadas temos fatos inusitados e personagens fantasticas, mas
que vivem uma vida comum como a nossa e por isso sdo capazes de um efeito de

identificacao.

Os mitos s3o narrativas poéticas com muita for¢a simbdlica, mas ndo atendem as
necessidades de fantasia da crianca e mesmo o adulto apreende a realidade dos contos de
fadas diferentemente das miticas. Os contos tém um apelo muito forte ao afetivo. Seus herdis
por mais idealizados que sejam sdo comuns, até banais e vivem uma vida cotidiana, mesmo
quando belos eles ndo correspondem ao ideal de perfeicdo absoluta e sdo capazes de amar e

sofrer como os mais humano dos mortais.

Assim, verificamos que contrariamente aos contos de fadas, os herdis miticos
possuem dimensodes sobre-humanas e esse ¢ um aspecto pouco favoravel a visdo da crianga
que precisa identificar-se com uma situagdo de autonomia proporcionada pela projecdo e pela

capacidade de relagao com o outro de forma “transubjetiva”.

Evidentemente, que os aspectos simbodlicos de Cupido e Psique possuem uma
riqueza incontestdvel e que cada simbolo tem uma representacdo de apelo metaforico
indiscutivel, mas o conto 4 Bela e a Fera além da riqueza simbolica apresenta aspectos que
colocam o leitor numa conduta de identificacdo e desejo de superacdo que sobrepde ao

moralizante.

Agora, realizamos a travessia do mito de Cupido e Psique para o conto que nos
propomos a analisar, na certeza de que este produz no leitor algo que ¢ da ordem da

transcendéncia porque permite adentrar na dimensdo do outro, identificado pela dor-amor.

5.2-LIMITES DA DOR-AMOR: PERCURSO DE “TRANSUBJETIVIDADE”

Buscamos nos aprofundar em alguns aspectos da dor ¢ do amor tomando como

referéncia a posicdo da psicanalise, de acordo com alguns pressupostos tedricos considerados
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pelos freudianos, mas também aqueles reformulados pela concepcao lacaniana que coloca o
sujeito numa situacdo de falta permanente constituida pela primeira perda, a qual chama de

“objeto a”.

Lembramos uma famosa frase do grande poeta Rilke que ao falar da infancia e de

uma dor fundante nos diz que:

“Entre os homens, podes encontrar as vezes um fragmento de
dor original talhada (...) Sim ela vem de ld. Outrora, fomos

ricos.”!¥

O ser humano estd permanentemente nesse espaco lacunar de onde se vive todas
as dores e onde, também buscamos amar. De modo que nunca falaremos da dor sem nos
referirmos ao amor, como também o contrario ¢ verdadeiro. Toda busca de amor tem origem

nesse estado de inconclusao provocado pela perda primeira.

A linguagem , o simbolo, surge precisamente para dar conta dessa cicatriz
impressa como marca no corpo simbodlico. Alids, temos impressdo que a linguagem ¢ mesmo
um 6rgdo que se estende para além do corpo em dire¢do ao outro e possibilita a criacao de
sentido. Mas, nela estamos sempre reconduzidos para o lugar da falta, do perdido que hospeda

a dor.

E necessario que situemos a linguagem da infancia enquanto lugar da diferenca e
trajeto essencial para formagao do imaginario. Lugar onde surgem todas as cenas, imagens do
desejo e da subjetividade, portanto narrativas que elaboradas a partir de uma situagdo de dor-

amor. Pois,

“(...) Ao invés de situar a linguagem apenas na sua dimensio
simbdlica, convém concebé-la também na sua dimensao real de

orgao sonoro. Se sublinho esse aspecto real da linguagem, é

132 NASIO, Juan-David. Op. cit., p.82.
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para mostrar bem que ela ¢ nio s0 matéria emitida pelo

sujeito, mas também armazenavel na sua meméria.(...).”""

Se nos referimos a linguagem dessa forma ¢ porque acreditamos que por meio
dela suportamos e representamos a nossa condi¢do de inconclusdo e temos acesso ao outro.
Tentamos nos salvar elaborando um dizer das nossas dores e sofrimentos, mas também

construindo-nos dentro de um contexto de linguagem do afeto-amor.

Assim, todas as historias nos falaram das nossas proprias histérias como percurso
constante desse estado de nostalgia e luta por uma totalidade de ser, tal como diz o poeta
Rilke ao falar da dor e da infancia como o lugar “onde outrora fomos ricos”. Por outro lado,
compreendemos que ai elaboramos, sobretudo todos os nossos sentimentos de ambivaléncia

com relagdo a vida. A dor-furo surge desse lugar que também ¢ “permanéncia”.

De qualquer forma buscaremos na nossa andlise do conto “A4 Bela e a Fera”
pontuar esse trajeto da dor visto como reagdao, mas também como um estado permanente do
sujeito no mundo, e importante para que nos situemos como ser simbdlico, que tem como

saida o espago da fantasia, considerado como:

“(...) uma colecio complexa de imagens e de significantes,
dispostos em um anel giratéorio em torno do buraco da
insatisfacdo. No centro desse buraco se ergue a pessoa viva do

amado”.'**

Assim nasce o amor, desse espaco vivo e movimentado onde estdo as pulsdes
dolorosas que preenchem o lugar da dor. Surge como fantasia regeneradora capaz de fazer
viver o melhor e o pior de cada um de nos, tal como acontece na representagdo literaria. O
conjunto de sentimentos que se sobrepdem na narrativa para dar voz a uma multidao de “eus”,

sugere esse espaco “esburacado” e intervalar como origem da fantasia.

Portanto, ¢ dentro dessa elaboracdo de fantasia que, também, se pode dar conta de

que precisamos do outro para nos sustentar enquanto imagem investida de desejo, de forma

133 1dem, ibidem, p. 150.
134 1dem, ibidem, p.61.
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que quando nos deparamos com as personagens estamos diante de uma possibilidade de ser e
nao ser. Além disso, 0 que nos toca nas personagens ¢ poder olha-las como diferentes e iguais,
no medo e na coragem, na angustia e na plenitude, no sofrimento do abandono e da rejeicao,

mas também na paixao pela vida.

E disso que nos propomos a falar no conto 4 Bela e a Fera, buscando apontar para
o sentido dessa narrativa que nos serve de “brecha” para que de certa forma sejam desvelados
alguns aspectos do inconsciente. Embora, exista medo de enfrentar os perigos oferecidos pela
nossa “fera” o seu confrontamento ¢ algo decisivo para que se possa viver “bem” a

coletividade que existe no nosso reino interior.

Afinal, o que existe nesse conto que persuade tanto € nos provoca o desejo de
“arriscar-se” e que se perpétua no sentimento e na experiéncia de mundo das pessoas que um
dia se depararam com a Bela e com a Fera? Qual o processo de identificagdo que se estabelece
com as personagens ¢ situagdes dessa histéria? Que tipo de autonomia é encontrada no ato de
sua leitura e interpretacdo? Enfim, por que a Bela se entrega ao amor pela Fera, antes mesmo

de descobrir e conhecer a sua face de beleza ?

Estas sd3o questdes que norteardo nossas conjecturas com relagdo aos sentimentos
que se colocam como eixo central do conto, na medida em que avangamos para nos colocar ao

lado da afirmagao de que:

“A impoténcia original do ser humano se torna assim a fonte

primeira de todos os motivos morais.”"**

Essa afirmacdo de Freud vem fortalecer o que j& langcamos como hipdtese em
torno daquilo que constitui o sujeito como sujeito da falta , por isso inconcluso e em busca
permanente de ser fisgado por algo que o reconduza a situacdo primeira de satisfacdo total,

ainda que isso seja produzido pela revivescéncia da dor-amor.

Esta ¢ uma narrativa que diz para a crian¢a que o sentimento de amor ¢ muito
mais do que ser escolhida ou despertada por um principe. Pois amar alguém implica

compromisso que se estabelece a partir daquilo que consideramos como falta, espaco que

13 1dem, ibidem, p. 151.



208

suscita paz e guerra. Assim, entrar em contato com essa dimensao do amor pode fazer com

que a crianca compreenda-se nas proprias escolhas.

Existem muitas versdes para o conto 4 Bela e a Fera e, possivelmente, ¢ uma das

historias mais estimadas entre os contos de fadas.

A versdo que escolhemos apresentar para servir como base de nossas andlises
encontra-se na obra de Madame Leprince de Beaumont, publicada em 1757, que por outro
lado, nos remete as versdes anteriores escritas por Madame Villeneuve e Madame D’ Aulnoy,
comentadas por Marina Warner em sua obra intitulada Da Fera a Loira e que certamente,

deram origem as versdes mais atuais.

Todas as vezes que lemos A Bela e a Fera encontramos uma janela nova, um
caminho diferente e assim, nos preparamos sempre para dizer novamente, tomados de

encantamento.

Era uma vez... um mercador que possuia trés filhas muito bonitas sendo a mais
nova a mais formosa de todas. Ao contrario de suas irmas, que eram maldosas e egoistas, a
cacula era encantadora, generosa e meiga. De beleza tdo singular que a chamavam de a

Pequena Bela.

O pai que ja fora rico, perdeu toda a fortuna e tal fato irritava profundamente suas

filhas mais velhas. Entretanto, ele contava com a compreensao da mais nova.

Acreditando que poderia recuperar a sua riqueza fazendo negdcios em outros
lugares, parte em viagem. Antes, pergunta as filhas o que elas desejam ganhar como prendas
da viagem. As irmds pedem presentes valiosos, mas Bela diz que ndo desejava nada além da

sua volta. Porém, o mercador insiste tanto que a jovem termina pedindo-lhe uma rosa.

A viagem de nada adiantou para que ele recuperasse a sua fortuna perdida. Assim,
decide imediatamente retornar para casa. Cansado e com desdnimo perde-se numa floresta,
até que encontra um palacio onde lhe dio abrigo: Come, bebe, dorme e repousa, mas nao vé

absolutamente ninguém.

Apos ter descansado, decide partir e ao fazé-lo passa por um jardim com lindas
rosas vermelhas. De repente, lembra do pedido da filha e colhe algumas flores para levar-lhe

de presente.
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Subitamente, escuta uma voz horrenda que o recrimina por tal atitude. Afinal,

havia sido recebido naquele palacio com toda gentileza possivel.

Depois do mal feito como castigo ele teria a morte. O homem desesperado

suplica-lhe pela vida e explica o porqué de ter colhido aquelas flores.

A criatura entdo responde que somente o libera se uma das filhas se oferecer em

seu lugar.

Além de receber um cofre cheio de ouro, o mercador promete retornar no prazo de
trés meses com uma das filhas. Claro que ele ndo tem intengdo de sacrificar nenhuma delas,

mas aceita a proposta cm o objetivo de ganhar tempo.

Chega em casa, triste e desanimado. Nao conta o que aconteceu, porém, Bela

insiste e ele termina por dizer-lhe o que sucedeu.

Bela ndo se conforma e implora para ir em seu lugar. Mesmo sem querer o pai
consente em leva-la junto com ele. Enquanto isso, com o ouro recebido, consegue realizar
casamentos de prestigio para suas outras filhas. Logo apos os casamentos Bela parte com seu
pai. Ao chegar no palacio da Fera, Bela ¢ recebida por criados invisiveis que a tratam com
muita gentileza. Durante a noite recebe a visita da Fera que logo se apaixona por ela. A moga,
apesar de se assustar com a aparéncia dela, pois nunca tinha visto uma criatura tdo feia, se
encanta com sua delicadeza e generosidade. Fazem uma grande amizade, mas a Fera quer

mesmo ¢ desposa-la e todos os dias quando vai visita-la a pede em casamento.

Embora, ela admire a extrema bondade com a qual ¢ tratada, recusa o pedido de
matrimonio o que deixa a criatura bastante infeliz. De qualquer forma mantém a esperanga de
que pelo menos a moga nunca o abandone. Bela promete que nunca fard tal coisa, mas pede-
lhe para visitar seu pai, pois ao olhar no espelho mégico onde podia ver tudo que se passava

no mundo, viu seu pai muito doente e também sentia saudade das irmas.

A Fera que ja confiava em Bela permitiu-lhe a viagem, mas avisou que teria que
voltar no prazo maximo de uma semana, caso ultrapassasse este prazo ela morreria. Ao
chegar em casa, seu pai logo, restabeleceu-se. Suas irmas infelizes no casamento e sentindo
ciimes dela pedem-lhe para que fique mais uma semana, pois acreditam que a criatura

monstruosa revoltada com a desobediéncia de Bela fosse procura-la no intento de destrui-la.
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A jovem decide ficar, no décimo dia sonha com a Fera agonizante. Desesperada
deseja voltar e ¢ transportada de imediato ao palacio. Entretanto, antes de partir ¢ induzida

pelas irmas a iluminar o rosto da Fera, pois até entdo s6 haviam se encontrado na escuridao.

Ao chegar e ver o sofrimento do amado que agonizava, confessa o quanto ficou
triste quando sonhou com seu sofrimento e o quanto havia se arrependido de ndo ter atendido
seu pedido. Aceita casar-se com a Fera mesmo naquela condicdo. Mas decide seguir os
conselhos das irmas e ilumina-o. Surpreende-se! Em vez de uma criatura monstruosa, vé um

lindo principe. De repente, um pingo de vela cai sobre seu rosto e ele acorda.

Diante do acontecido, o principe diz que se Bela o ama de verdade terda que
encontra-lo no seu reinado. Ele parte e tudo em volta dela desaparece. O palacio transforma-
se num bosque fechado. Perdida no bosque, ela passa por algumas provas, porém jamais
pensa em desistir. Finalmente, encontra o reinado e o seu principe encantado. Casam-se e sdo

felizes para sempre.
O pai recebe a noticia com alegria e suas irmis sdo transformadas em estatuas.'*

Existem versdes que omitem o fato de Bela ter seguido os conselhos das irmas e
iluminado o rosto da Fera, como também o fato de ela ter passado por provas. Entretanto, a

versao de Madame D’ Aulnoy apresenta-se muito proxima do mito de Cupido e Psique.

A semelhanga entre Cupido e Psique e 4 Bela e a Fera ¢ evidente. O enredo ¢
quase o mesmo, embora alguns simbolos sejam diferentes. A omissdo de alguns elementos
dos contos em algumas releituras contemporaneas tem subtraido do conto seu verdadeiro

sentido, por isso ndo se deve retirar da narrativa os simbolos que fazem parte da sua origem.

A passagem onde Bela descumpre a promessa e ilumina o amado ¢ uma das mais
reveladoras, pois indica 0 momento no qual se desencadeia a transformagdo necessaria para
que os herdis ressurjam com outra identidade, capazes de sentimentos maduros e

salvaguardados pelo amor.

A Bela e a Fera ¢ um conto que produz um certo medo, visto falar de criaturas

invisiveis, faces proibidas, enfim existe um clima de mistério que provoca um certo suspense,

13¢ Releitura baseada na versio de Madame Leprince de Beaumont, que por sua vez baseia-se em versdes
anteriores. Ver A Bela e a Fera. In: anexo 4, p. 289.
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mas também uma certa atragdo. Misto de repulsa e seducao. Além disso, possui conteudos de
eroticidade que vao norteando um pouco da propria natureza da Fera, que sendo uma criatura
monstruosa pode representar pulsdes selvagens indicativas de um ego ainda pouco controlado.

Mesmo sendo generosa foi capaz de ameacar o pai de Bela e provocar sofrimento.

O secreto também faz parte do mistério. Tanto Psique quanto Bela desejam
desvelar o segredo que existe com relagcdo a aparéncia de seus pares amorosos. A diferenga €
que Psique segue até o final sendo dominada por seus instintos primitivos. Desvia-se do seu
intento na intencdo de satisfazer sua vaidade. Deseja ficar mais bonita ainda para continuar

seduzindo Cupido pelas virtudes da beleza fisica.

O mesmo nao acontece com Bela que se arrepende profundamente por nado ter
cumprido sua promessa de voltar no prazo previsto. Nesse instante Bela descobre que precisa
da Fera para ser feliz e realizar-se no amor. Assim, viabiliza um processo de identificacao
entre o leitor e os personagens do conto, como se a partir daquele momento o espago “vazio”

do mistério fosse preenchido de uma esperanca oferecida pela imagem do outro amado.

Nao encontramos nada nesse conto que possa ser julgado como feroz ou
aterrorizante. Muito pelo contrdrio, sentimos pelo monstro algo de extremamente positivo,
embora que, inicialmente, ele se apresente como opositor ja que ameaga o pai de Bela.
Entretanto, o leitor compreende que tal fato ¢ necessario para garanti-lo de que a

transformagao acontecera.

A Fera torna-se uma imagem de beleza e poesia, pois apesar de ser horrenda
consegue despertar o amor do outro por sua bondade, mesmo estando numa situagdo
desumana mantém-se com dignidade. Nao deseja que Bela aceite seu pedido com desprezo,
quer ser verdadeiramente fonte de amor e amizade. Tendo forca e poder poderia obriga-la a
casar-se ou entdo castiga-la por ndo aceitar o pedido. Mas diferente disso, roga-lhe para que

ela fique para sempre e promete fazé-la feliz.

Enquanto em Cupido e Psique existe o registro de desejos incontrolaveis e a
presenca de conflitos edipicos mal resolvidos, em A Bela e a Fera ndo verificamos instinto
de destruicdo, mas sim um sentimento restaurador , pois o proprio gesto do pai demonstra que
a moga esta pronta para viver uma vida de maturidade sexual junto ao escolhido, ao qual tem

acesso pelas maos paternas.
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Tal fato nos leva a observar que este conto coloca a transformagdo como um
processo de interiorizagao pelo qual temos que passar, se quisermos alcangar uma forma mais
satisfatoria e humana de felicidade. Mostra-nos que a conquista do amor requer uma luta

interior de aceitacdo pelo outro que elegemos como objeto de amor.

Entretanto, a dor e 0o amor que aparecem ai, ndo sdo propriamente o eixo da
narrativa, mas sim o processo pelo qual cada sujeito tem de passar para desabrochar como
individualidade. Somente quem ultrapassa a dor obtém capacidade de realizar-se em relagdes
de uma transferéncia satisfatoria. Assim, Bela que ama seu pai consegue ‘“olhar-se”
independente por meio de uma outra imagem, oferecida por uma face, a principio proibida,

mas de onde se projeta para crescer.

Marina Warner em obra j4 citada levanta alguns aspectos interessantes tanto desse

conto como também do mito de Cupido e Psique. Afirma que:

“(...) De varios modos, a estrutura interna de A Bela e a Fera
inverte os papéis definidos pelo titulo: ela tem de aprender a
sabedoria (humana) superior de enxergar além das
aparéncias externas, compreender que a monstruosidade reside
no olhar do espectador, enquanto que a fera revela-se

. o 40 . 1
irresistivelmente bela e o mais elevado bem (...).”""’

Sabemos que nos contos que falam de metamorfose e transformagdo existe um
sentido primordial que remonta a Pandora ¢ Eva que serve de base para enredar historias

centralizadas na curiosidade feminina e na for¢a que move as agdes da mulher.

Esses sdo contos que antecipam a criatura monstruosa na situagdo do
desconhecido e ameagador, enquanto a heroina padece em busca da sua verdadeira identidade.
Bela consegue restituir para o leitor essa dimensdao de busca espiritual tao dificil de ser
conquistada que vem ao longo dos tempos servindo como pano de fundo para o

desenvolvimento de muitas historias

7 WARNER, Marina. Da Fera a Loira. Sobre contos de fadas e seus narradores. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1999, pp. 307, 309, 310.
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Como na maioria dos contos de fadas que trata da tematica de irmas invejosas,
Bela sofre a maldade de suas irmds que invejam a sua beleza, tal qual como ocorre em Cupido
e Psique. As irmas de Bela também a desafiam estimulando a sua curiosidade. Entretanto, ndo
sentimos que ela aceita o conselho das irmas por curiosidade, mas sim porque deseja conhecer

mais profundamente o objeto de seu amor.

Desde o inicio da narrativa somos conduzidos numa atmosfera de humanidade,
carinho e amor e, também, de sofrimento. O pai das trés mocas encontra-se numa situagao
financeira dificil e por isso viaja para tentar recuperar a sua fortuna. A protagonista mostra
sua generosidade e disposi¢ao para o amor, desde o primeiro conflito da histdria, quando diz

para seu pai que nao precisa de presentes.

De qualquer forma, com a insisténcia do pai, pede-lhe uma rosa, que ¢ simbolo de
muitos aspectos, sobretudo aqui nessa narrativa representa a sexualidade porque serve de
“passaporte” para que Bela seja entregue a Fera. A rosa que Bela pede ¢ simbolo de travessia,
pois por meio dela a moca passa das maos do pai para as do amado, portanto existe ai, com
toda clareza uma transferéncia — deslocamento de afeto, tal qual nos ¢ sugerido por Nasio ao

declarar que:

“(...) 0 amado é uma pessoa, mas primeiramente e sobretudo
essa parte ignorada e inconsciente de noés mesmos, que
desabara se a pessoa desaparecer. (...) O eleito amado é a
pessoa que seduz, desperta e capta a forca do nosso desejo.
Envolvemos (como a hera que recobre a pedra) com uma
multidio de imagens superpostas, cada uma delas carregada de
amor, de o6dio, de angustia, e a fixamos inconscientemente
através de uma multidio de representacdes simbdlicas, cada
uma delas ligada a um aspecto seu que nos marcou (...) até
transforma-la em duplo interno, nés o chamamos de “fantasia”

do eleito.”'®

138 NASIO, Juan-David. Op. cit., p. 38.
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Ora, Bela era a filha mais generosa do mercador e embora ela sofra muito com o
fato de ter que partir para a companhia de alguém que sequer conhece, ndo poderia deixar seu
pai morrer. Entdo, prefere ela propria, resignadamente, ter aquele destino. Parte por amor a
seu pai, mas encontra outro capaz de também, como ele, servir de imagem-dupla para as suas

projegoes. Assim, novamente sustenta-se no amor, mesmo sofrendo a auséncia do pai.

As imagens de oposicdo que representam este conto dao sentido ao clima
dramatico que se apdia na provocagdo da dor e do amor. O belo se opde ao horror bestial de
uma fera, mas a0 mesmo tempo em que somos convidados a olhar para o mistério do Outro
que ¢ interditado, nos sentimos atraidos para produzir um sentido de desvelar aquilo que esté
oculto em nos, mas sobretudo faz parte do indizivel de nés mesmos. Bela sente o efeito de
amor, desde o momento em que assume o desafio que ¢ imposto ao seu pai. Sofre,
desesperadamente, por ter que partir para um lugar desconhecido, onde terd que conviver com

a face oculta do horror-dor, do Outro e dela propria.

A dor da perda impde-lhe a fantasia do eleito, entdo aquele que poderia ser
ameaga e sofrimento ocupa a cena do seu afeto. Ele, a Fera, ¢ aquele que a alimenta, protege,

guarda e também, interdita. O desejo, lugar de onde surge a fantasia, ¢ caminho de dor.

Contudo, para que o eleito seja interiorizado € preciso que ele funcione como
imagem multipla da nossa falta, que se apresente como auséncia daquilo que consideramos
como uma “presenga de n6s” no Outro que nos serve de base e sustentagdo. O amor ¢ sempre

necessario.

Talvez, por isso, Bela nao atenda ao pedido de nunca olhar a Fera, pois ¢
necessario reconhecer-se na imagem daquele que mais do que reflexo da nossa imagem ¢
significante da falta, dor permanente do primeiro objeto de amor perdido. Assim, aquele que
vem para ocupar essa cena vazia e esburacada transforma-se no eleito amado, fantasia que nos

coloca 14 onde outrora nos sentimos plenos. Pois;

“(...) A fantasia é o nome que damos a sutura inconsciente do
sujeito com a pessoa viva do desejo. Essa sutura operada no
meu inconsciente é uma liga de imagens e de significantes

vivificada pela forca real do desejo que o amado suscita em
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mim, e que eu suscito nele, e que nos une. (...) o eleito existe
duplamente: por um lado, fora de nds, sob a espécie de um
individuo vivo no mundo, e por outro lado em nés, sob a
espécie de uma presenca fantasiada — imaginaria, simbdlica e
real — que regula o fluxo imperioso do desejo e estrutura a
ordem inconsciente. Das duas presencas, a viva e a fantasiada,
¢ a segunda que domina, pois todos os nossos comportamentos,
a maioria dos nossos julgamentos e o conjunto dos sentimentos
que experimentamos em relacio ao amado sio rigorosamente
determinados pela fantasia. S0 captamos a realidade do eleito
através da lente deformante da fantasia. S6 o olhamos,
escutamos, sentimos ou tocamos envolvidos no véu tecido pelas
imagens nascidas da fusio complexa entre a sua imagem e a
imagem de nos mesmos. Véu tecido também pelas
representacdes simbolicas inconscientes, que delimitam

estritamente o quadro de nosso laco de amor.” 139

Pela imagem que o conto oferece nos sentimos impulsionados a concordar com a
afirmativa de Nasio, quando se refere a fantasia do amado. 4 Bela e a Fera ¢ uma narrativa
que fala metaforicamente de opostos que se atraem, pois 0s personagens inspiram esse véu de
fantasia. A escolha da Fera por Bela ndo ¢ um acaso, mas uma imagem viva do seu desejo de
perfeicdo e generosidade. A fantasia de que ela ¢ perfeita ¢ a de um ideal a ser alcangado. O
objeto de amor ¢ uma fantasia provocada pelo desejo de que aquele ¢ o que me falta, por isso

0 amor consiste numa fantasia condensada nas expectativas do sujeito.

Por outro lado, Bela também precisa desse outro que transita entre a imperfeigao
de ser uma fera, mas que ao mesmo tempo ¢ capaz dos sentimentos mais sublimes. Os
personagens sdo a propria imagem dessa condicdo de ambigiliidade onde o desejo se
representa no proprio simbolismo do quadro que nesse conto se estabelece entre uma linda

jovem e uma fera (principe encantado).

13 1dem, ibidem, p. 40.
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Afinal, o que falta a Bela, sendo se dar conta do seu outro lado, desprezado pelo
desejo de constantemente agradar o outro, tomado-o aqui na figura do pai? E o que falta a
Fera, sendo ser vista naquilo que lhe assegura um olhar transformador e somente refletido

numa imagem de beleza?

Estdo envolvidos em camadas de hera e aos poucos, na medida em que vao se
revelando, descobrem-se como imagens que se complementam porque surgem do objeto
fantasiado. Na condicdo de falta que inaugura o vazio surgird como produto de um objeto de

fantasia que o Outro devera ocupar.

Bela parte para um Palacio, lugar desconhecido ¢ habitado por uma Fera que
busca atender todos os seus pedidos e que em troca pede-lhe apenas o lago de amor e por isso,

insiste no casamento que ela tanto recusa.

Nao muito diferente de Cupido, a Fera se ausenta durante o dia e ressurge durante
a noite, clara alusdo de que nesse momento envoltos no mistério da escuriddo eles realizam-se
como homem e mulher. Entretanto, essa realizagdo ndo ¢ total, pois Bela ainda ndo aceita o
pedido de casamento, ela precisa reconhecer-se no desejo que o Outro lhe da acesso, mas
para tanto precisa aceitar o lago de amor, o que acontece quando se d4 conta que pode perder

a Fera e, em conseqiiéncia, a sua possibilidade de amar.

A moca esta quase feliz vivendo na riqueza, no conforto, sendo alimentada e
servida goza de todos os bens, mas ainda ndo suporta o desconhecido, olhar-se naquele Outro
que ¢ imagem do interdito ¢ também o reconhecimento de que ndo se pode entregar a

totalidade do seu desejo. O Outro ¢ impossivel.

O pai mercador leva a rosa em troca da préopria vida, além disso também, pode
levar o cofre cheio de ouro para casa e assim, casar suas outras filhas com homens de
prestigio, embora mais tarde elas ndo sejam felizes, pois como sdo mas estdo submetidas

apenas as pulsdes destruidoras do id, portanto incapazes de amar verdadeiramente.

Das filhas do mercador somente Bela pode ocupar esse lugar, pois ela ¢ a unica
capaz de oferece a imagem ideal de perfeicao e beleza, qualidades necessarias para quem vive

numa situacao repugnante € monstruosa.

A Fera, logo reconhece a sua imagem em Bela e investe no seu desejo de amor,

por isso ndo se cansa de pedir a mogca em casamento, a qual o faz aflito e em sofrimento
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porque sempre o recusa. A Fera ¢ uma imagem de dor e sofrimento, pois esta preso a sua
condi¢do animal, por ndo conseguir ser amado. Somente o amor da Bela podera libertar a Fera

para que ela alcance uma outra forma e seja transformada pelo “olhar da sua amada”.

Tudo que aquela criatura bestial deseja ¢ ser amado por Bela. O seu maior medo
reside na possibilidade de ser abandonado por quem elegeu para amar. Assim, sofre a cada
recusa, submetendo-se apenas a promessa de que ela nunca o abandonara. Entdo, aparece o
espelho como cenario de todas as cenas. Nele, a moca vé o seu pai saudoso e doente. Seu

reflexo ainda esté 14, junto ao amor paterno que sofre a tristeza da sua auséncia.

Apela para a generosidade da Fera e parte ao encontro da familia, espago original
do sujeito no mundo. A Fera permite a viagem, mas pede que ela retorne no prazo de uma

semana. Se ndo voltar, ele morrerd e com isso o elo de amor se rompera.

E uma bela metafora do amor, pois este é um sentimento sustentado pela presenca
da fantasia do Outro. Quando desaparece o que resta apenas ¢ o vazio pleno, preenchido de
auséncia e dor pelo lago rompido. Ruptura e quebra do reflexo, expressao da propria imagem
do eu no Outro. Uma vez que essa representacdo ¢ impossivel, entdo o que vive € apenas uma

imagem esburacada, onde falta o eleito, falta vida. E a morte. Sublinhamos que:

“(...) A pessoa viva do eleito me ¢ indispensavel como uma base
dotada de vida propria, sobre a qual repousa e desabrocha o
objeto fantasiado. Sem essa base, substrato de vida, nossa
fantasia desabaria e o sistema inconsciente perderia o seu
centro de gravidade. Ocorreria entio, uma imensa desordem
pulsional, acarretando infelicidade e dor. A pessoa do amado ¢
a0 mesmo tempo o suporte animado das minhas imagens e um
corpo crivado de focos de irradiacio do seu desejo, que sdo
outros tantos focos de excitacdo para o meu desejo. A presenca
simbolica do eleito é um ritmo, mais exatamente o compasso

pelo qual se regula o ritmo do meu desejo. A presenca
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imaginaria do eleito no nosso inconsciente se resume em

espelho interior que nos remete as nossas proprias imagens.”140

A partir disso surge uma grande possibilidade de compreender o sofrimento de
Bela que, ao sentir a auséncia do seu pai, ainda objeto de amor-total, ¢ abalada nas suas bases
vitais. Mas também, a dor € intensa ao sonhar com a da Fera doente e sentir o medo de perdé-
la. Terd de escolher entre seus desejos infantis de estar junto do pai ou aceitar casar-se com a
Fera e crescer. Realizar-se como alguém capaz de superar as provas impostas pela vida exige

disposi¢do para vencer.

Compreendemos que este conto oferece a crianga a possibilidade de compreender
que também ela, se for corajosa e determinada, sera capaz de ter uma vida feliz. Os
personagens funcionam como “brecha” para essa constru¢do de sentido. Na medida em que
vai podendo deslocar seus afetos, que sdo focos de investimento do proprio desejo, de
maneira regeneradora, entdo se sente capaz de fazer a sintese do “objeto a” nos objetos de

transferéncia que lhe ddo acesso ao eu integrado.

Qual a crianca que lendo esta historia ndo se juntou aos lamentos da Fera e ndo se
colocou em seu favor, vibrando para que Bela o amasse de verdade? Mesmo no inicio da
narrativa quando o pai ¢ obrigado a prometer o seu retorno, a crianga sente-se encorajada a
aceitar que Bela enfrente o desafio e vd em seu lugar, pois a Fera ndo se apresenta como

ameaga de destrui¢do, mas ao contrario de transformacao.

Existe também um simbolismo muito forte de ritual de passagem representado
pela rosa, e que mesmo nao sendo explicado para a crianga tal significado, ela o apreende de
forma inconsciente, visto que tal imagem esta presente no inconsciente coletivo e irrompe
como forga metaforica capaz de atribuir um significado remoto. Além desse aspecto,
observamos que todos os eventos fatidicos acontecem a partir de quando o pai rouba a rosa

para sua filha mais nova, que também ¢ a sua predileta, assim:

“(...) Com isto, simboliza seu amor por ela e antecipa a perda
da sua condicio de donzela, pois a flor partida e especialmente

a rosa arrancada — é simbolo da perda da virgindade. Para o

140 1dem, ibidem, pp. 38,45, 46, 47.
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pai tanto quanto para ela isto soa como se ela tivesse de passar
por uma experiéncia “feroz”. Mas a historia diz que suas
ansiedades sido infundadas. O que temiam que fosse uma
experiéncia feroz se revela como algo profundamente humano

e amoroso.”'!

A Fera, ndo somente representa o perigo desconhecido, mas também um ideal a
ser alcancado e uma realidade a ser transformada. Contudo, essa passagem ritualistica ¢ feita

com sucesso se o iniciado se encontra respaldado numa base de amor.

A Bela e a Fera fala do amor e também encoraja a crianga no sentido de
enfrentar seus medos e explorar o desconhecido mundo dos afetos, ainda que eles parecam
estranhos e ferozes, terdo algo a dizer. Por outro lado, ¢ importante que a crianca sinta-se

capaz de conquistar outros objetos de amor além de seus pais.

Talvez por isso, as criangas ao entrarem em contato com esta historia ndo se
sintam ameagadas e compreendam o motivo pelo qual o pai de Bela a deixa partir. Nem
tampouco, se sentem apavoradas com a Fera, embora saibam que ela tem uma aparéncia

animalesca. A Fera produz muito mais o efeito de cumplicidade do que propriamente repulsa.

Depois, o fato de a Fera pedir a moga em casamento e ela recusar prepara o
cenario para que seja amadurecida a idéia de um amor realizado, no qual existe desejo e
pulsdo sexual, o que ndo ocorrerd se ndo acontecer um movimento de transferéncia e

deslocamento da libido, pois:

“Para que haja desejo sexual, é preciso que o Outro esteja
presente.(...) é preciso um movimento da pulsio segundo um
trajeto circular composto de trés curvas: a primeira ativa, indo
para o Outro; a segunda, passiva, vindo do Outro; e a terceira ,

ativa dirigida para si mesmo. Enfim, para afirmar que a dor é

4 BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 345.
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um objeto de satisfacdo sexual, é preciso que ela demonstre ser

um objeto-furo.”142

E neste espago de dor que surge o amor, por mais contraditério que isso possa
parecer, o amor surge de um espago doloroso e, ai, também se origina a pulsdo sexual,
enquanto forca positiva da libido. Entao, ¢ necessario que o sujeito envie seu olhar para o
outro para que numa atitude reflexiva o outro retorne o olhar, pois somente sendo objeto de

amor para o outro o sujeito serd capaz de desejar-se no outro.

Desde o inicio da vida, é necessario sentir-se amado pelo Outro para que haja um
reinvestimento na propria capacidade de amar e transcender os sentimentos dolorosos
provocados pelas primeiras perdas. Assim, a passagem da dor para o amor sera possivel se
existir um investimento significativo na imagem oferecida pelo Outro, isso também garantira

0 acesso ao simbolico. Pois,

“(...) 0 que importa na imagem nio é a propria imagem, mas
que ela seja esburacada. Se nao, ela ndo ¢ imagem sexualizada.
Por que enfatizar esse ponto? Porque afirmar que uma imagem
¢ esburacada significa que ela é superficie constitutiva de uma
fantasia sexual. (...) se 0 Outro fosse uma imagem plena, sem
furo, o roteiro da fantasia nao seria sexualizado, e, para falar

em termos freudianos, nao haveria libido.”'*

Dessa maneira, a Fera comeca a oferecer uma imagem “esburacada” para Bela na
medida em que vai se tornando presente, comparecendo a cena que ¢ devidamente preparada
na narrativa, quando a Fera visitando-a todas as noites durante o jantar vai seguindo o
caminho entre o prazer (oral) da comida e o prazer de realizagdo sexual. Pede a moga em
casamento todas as noites mesmo ndo que ndo tenha uma resposta positiva de imediato, sabe

que pode confiar em Bela e por isso, permite que va ver seu pai.

Existe algo nas atitudes de Bela que reassegura seu retorno e que de certa forma

reflete um comportamento infantil experimentado com intensidade. Em geral, as criancas

142 NASIO, Juan-David. Op. cit., p. 120.
13 Tdem, ibidem, p. 142.
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desejam ser atendidas em todas as suas necessidades, embora ndo gostem de ser cobradas.
Nao adianta ser servido e ter todos os desejos realizados se ndo nos sentimos encorajados a
desafiar a monotonia. Talvez, por isso Bela que inicialmente tem medo da Fera, passa depois

a aceitar as suas visitas durante a noite.

Em algumas versdes desta narrativa ¢ dito que enquanto as irmas de Bela se
divertem indo aos bailes e aceitando a corte dos rapazes, ela prefere fazer companhia ao pai.
Entdo, se pode inferir que existem entre eles fortes lagos edipianos, mesmo quando a moga
decide ir ao encontro da Fera, faz por amor ao pai e por isso estabelece uma relagdo,

inicialmente, assexuada.

De todos os contos de fadas este ¢ o que deixa mais claro para as criangas que a
ligacdo edipiana ¢ algo natural na vida de todos e que pode ser muito positiva se ocorrer
dentro de um processo natural, no qual a crianga se sinta afetivamente capaz de transferir o

amor pelos pais para uma outra pessoa que surge como eleita de seu amor.

Portanto, este conto fala de uma transferéncia edipiana positiva, embora nos seja
avisado o sofrimento do pai ao deixar Bela partir e o dela ao saber que seu pai corre risco se

ndo cumprir com a palavra.

Obtendo a permissdo da Fera, ela parte no compromisso de retornar em uma
semana. Contudo, segue os conselhos das irmas invejosas € demora mais do que o combinado.
Descobre que a Fera estd doente por meio de um sonho, o que também tem um efeito
simbolico muito significativo, pois sabemos que sonhar ¢ uma das atividades humanas mais
importantes de liberagdo de energia e canalizagdo dos impulsos reprimidos. O medo de perder

a Fera faz com que Bela descubra-se no amor e entao parta ao seu encontro, portanto :

“Projetada num conflito entre o amor pelo pai e as
necessidades da Fera, Bela abandona a Fera para cuidar do
pai. Mas percebe entdo o quanto ama a Fera — simbolo de que
os lacos que a unem ao pai afrouxaram e ela transferiu o amor
para a Fera. S0 depois que decide abandonar a casa do pai
para juntar-se a Fera — isto é, depois resolver os lacos edipicos

com o pai — o sexo, que antes era repugnante, se torna belo.”'**

14 BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., pp. 346, 347.
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A crianca que vive os lacos edipianos de maneira positiva consegue transferir seus
afetos para outros objetos de amor e alivia-se do sentimento de culpa por querer um dos pais.
Vive o desejo de maneira repulsiva e por isso consegue realizar a transferéncia desses

sentimentos para um outro que mais tarde sera o eleito para o amor.

Quando a crianca consegue dirigir esses sentimentos vividos, no inconsciente,
como “animalescos” para um companheiro da mesma idade, entdo faz a travessia necessaria
para crescer de maneira satisfatoria. Isso pode ser vivido em muitos contos de fadas que

abordam a questdo edipiana.

Como A Bela e a Fera fala de uma historia de transferéncia positiva, a crianca
diante do texto vive a seguranca de que com ela também sera assim. Por isso, esse ¢ um conto
considerado por muitos pesquisadores como o mais simbdlico depois de Borralheira

(Cinderela) e o mais satisfatorio.

Certamente, que a crianga que conhece este conto no momento em que estd
passando um problema relacionado ao conflito edipiano, pode por meio do processo de
identificagdo projetar-se nas personagens e conseguir uma transferéncia afetiva positiva, nao
somente numa conduta intersubjetiva, mas, sobretudo “transubjetiva”, pois dessa forma tera o
reflexo do seu desejo reproduzido sob diversos angulos e possibilidades, mediatizados pelo

outro e surgird desse espago com uma visdo diferente e melhor sobre ela mesma.

Essa “permissdo” que o texto oferece para um olhar “transubjetivo” do leitor com
relacdo as diversas possibilidades afetivas produzidas a partir dos dramas dos personagens
cabe na metafora narrativa, como sendo espelhos que se multiplicam e se transformam a

partir dos diversos angulos produzidos pelo olhar.

Entdo, consideramos que o olhar da crianga com relag@o aos personagens do conto
A Bela e a Fera ndo sera enviado somente aos conflitos edipianos, mas também para aqueles
que libertam a alma. O que acontece na vida desses personagens fala da vida de todo mundo
porque vivemos em busca de aceitacdo. Queremos ser aceitos e isso de certa forma nos

“garante” o sentimento de auto-estima.
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Assim, com vistas para os tantos “eus” em unidade com outros ¢ que surge a
possibilidade da narrativa produzir o efeito da “transubjetividade” e o leitor assim, carrega-se

daquilo que para ele € o sentido de uma existéncia melhor.

No entanto, esse momento no qual acontece o encontro entre narrativa — leitor —
personagem, ¢ viabilizado por uma representagdo que expresse com largueza o vivido
afetivamente dentro dos processos transferenciais ocorridos ao nivel do significante. Quando
isso acontece, entdo estamos diante do transubjetivo, tal como podemos sentir na passagem
em que Bela reconhece as necessidades de amor da Fera, porque também sdo suas proprias

necessidades que sdo da ordem do outro e para além dele.

r

Entrar na “transubjetividade” ¢ aportar num lugar especial que permite ao sujeito
encontrar-se no “mais além” dele e do outro, numa histéria que ¢ permanente porque faz parte
do indizivel, que ¢ desejo e marca de cada um. Nesse espago furo, nasce o sujeito e também o
Outro. Nele, cada leitor se encontrara com o seu significante, que ndo ¢ do autor, nem de
outros leitores, nem tampouco do texto, mas apenas permissao de ali se encontrar na condigao

de diferenca, talvez daquilo que se possa chamar de “outridade”.

O texto oferece o espago de ousadia onde a subjetividade do autor entra em
contato com a subjetividade do leitor. A intersubjetividade requer um espago proprio, mas
também possui o seu proprio territério demarcado por uma subjetividade dela mesma. Assim,
chegamos ao espago da “transubjetividade”, lugar de nascimento. De onde se pode amar e
odiar com autonomia, de ser “mais além” de cada fracasso, de cada vitdria e de cada vida que

se vive. Ora,

“(...) 0 que estrutura essa relacio intersubjetiva é tudo o que se
tece em torno do que é visto e remete ao essencial: o que nao

esta ali.(...).”'®

A Bela e a Fera ¢ um conto que permite esse espago de apreensdo do alheio.
Daquilo que em nods ¢ despertenga e significancia do “Outro em nds”, tal como o querer se

reconhecer na atitude de Bela com relagdo a Fera, ou mesmo se comprazer com a imagem das

145 MANNONI, Maud. Amor, Odio, Separacdo. Rio de Janeiro: Zahar, 1995, pp. 44, 45.
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irmas transformadas em estatuas isentos, nds leitores, da culpa de termos que ser totalmente

bons ou maus.

Sentimos esse algo especial que extrapola o entendimento racional ao nos deparar
com Bela e seu sofrimento, provocado pela dor daquele que, agora, vive na figura do seu
eleito-amado. Assim, Bela reencontra-se no espago da sua conquista e travessia ao se dar
conta de que seu amado morre com a sua auséncia, quebra de promessa — impossibilidade de
encontro. Mundo onde a Fera agoniza enquanto aguarda pela transformacao final. Momento

de dor e prazer.

O crescimento provoca dor, mas também prazer porque significa superar provas
que permitam a assun¢ao do eu e do tu, em conseqiiéncia, do corpo e da sexualidade. Essas

provas sdo complexas e por isso o herdi ou heroina ndo consegue vencé-la de imediato.

E preciso tempo para se ter o dominio necessario para passar de uma etapa a
outra, na qual se pode utilizar com equilibrio a plena capacidade do corpo e de todas as suas
possibilidades. Quando atingimos esse estagio entdo existe a permissdo para uma relacao
plena com o outro. Assim, a conjun¢do amorosa no final dos contos significa celebracdao de
um objetivo alcancado, no qual os amantes ndo ficam a margem da sociedade, porque o amor

¢ promessa de uma vida integrada.

Nesse instante, motivados pela travessia realizada pelos herdis do conto,
seguiremos o trajeto da dor-amor com a certeza de que muito nos escapa porque ele ¢ difuso,
conflituoso, cheio de auséncias. Esse caminho ndo ¢ linear, nem tampouco pouco acessivel a
razdo. Ele ¢ passagem permanente para um lugar que a psicanalise nomeia como o “Reino do

Isso™.

53 - NO REINO DO “ISSO”: CONQUISTA E AUTONOMIA -
TRAVESSIA PARA O AMOR

O sonho que revela o estado agonizante da Fera vem estabelecer um olhar
diferente por parte da heroina com relagdo a imagem do outro que elege para amar. Nesse
momento apercebe-se que a dor da Fera a comove tanto quanto a do pai, assim ¢ possivel
apreender que houve uma transferéncia positiva de afeto e a jovem podera “iniciar-se” numa

vida adulta satisfatoria.
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A imagem bestial da Fera ja ndo assusta e entdo, ela pode permitir-se ama-la na
diferenca, o que ndo implica dizer que o estado de amor proporcione exclusivamente
sentimentos de satisfagdo. Vemos que dor e amor se confundem tanto quanto prazer e

desprazer. Tudo acontece nesse espaco de jogo.

A fantasia de uma criatura horrenda e monstruosa desfaz-se por completo e a
diferenca, antes, fator de ameaga passa a ser aceitacao e amor. Entdo, Bela pode dizer sim ao

casamento e iniciar-se numa nova aventura.

O acontecimento que motiva a aceitagdo do matrimonio por parte da moga funda-
se a partir do momento em que Bela vai visitar o pai e ausenta-se durante um tempo maior. O
medo de que a Fera morra provoca em Bela o desespero. Pois a falta da imagem do outro

amado representa um limite que:

“(...) garante a consisténcia da minha realidade e torna
toleravel a minha insatisfacio, mas também representa o freio
para o desmedido de uma satisfacio absoluta que eu nio
poderia suportar. (...) o eleito — que qualificamos de amado,
mas que também pode ser odiado, temido ou desejado-
representa a minha barreira protetora contra um gozo que eu
considero perigoso, embora seja inacessivel. Pela sua presenca
real, imaginaria e simbdlica, ele é, no exterior, o que o

recalcamento é no interior.”'*

O eleito representa uma barreira constituida por uma pessoa real e que nos
proporciona uma satisfagdo tolerdvel, sem que para tanto impe¢a o sonho de um gozo
absoluto. Ao contrario, alimenta a esperanga de que um dia isso serd possivel. A fantasia que

se faz do amado est4 na base do desejo.

Se o amado desaparece o sonho desaba e o desejo enlouquece, pois o eu funciona

como um espelho no qual estdo as imagens do nosso corpo e os aspectos do nosso amado que

146 NASIO, Juan-David. Op. cit., pp. 60-62.
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sdo capazes de sustentar aquilo que em nos ¢ demanda por um outro em quem se possa
projetar.

O excesso de investimento de uma dessas imagens significa amor e o desejo
apodia-se sobre a coisa real. De outra forma, se o excesso de investimento ndo tem uma

imagem real para se apoiar, aquilo que poderia ser amor ¢ ocupado pela dor.

Assim, quando o suporte real dos nossos investimentos afetivos desaparece ¢
como a morte. O perdido devera passar pelo trabalho de luto e reconstruir um novo limite. O
sentimento de perda e o trabalho de luto sdo representados nesse conto pela agonia da Fera e o
sofrimento de Bela diante da sua doenca. Para que amem verdadeiramente precisam saber

sobre a dimensao do perder.

A reconstrugdo de um novo limite ¢ um dos principais aspectos levantados no
conto de fadas. Como os personagens estdo sempre numa situag¢do inicial de separagdo e
abandono, entdo ¢ preciso que se mostrem capazes de elaboracdo das perdas para que a

crianga realize uma identificagao satisfatoria.

Relembramos que o medo de abandono ¢ na infincia um dos maiores
desencadeadores dos sentimentos de ansiedades que as vezes, podem ser transformados em

odio pelo outro que produz a fantasia de perda, recorrente dos primeiros cortes.

Tomemos como exemplo, criancas pequenas que ao serem deixadas pela “mae”,
mesmo que seja durante alguns minutos, ndo param de perguntar por que a “mamae ndo chega
logo” e se ndo forem logo atendidas com a chegada, fantasiam que ela partiu para sempre.

Entdo, o que era dor transforma-se em 6dio, pois se ela foi embora ndo amava de verdade.

Dessa maneira também acontece no conto de fadas. Experimentamos isso em
historias como Jodo e Maria, O Pequeno Polegar, Branca de Neve e os Sete Andes, O
Junipero, enfim em todas as narrativas que tratam da separacdo e abandono. O que ¢ amor
também pode ser o0dio, dependendo de como as pulsdes se sustentem na imagem real do

eleito.

Assim, a dor ocupa um lugar no centro do amor e a narrativa de 4 Bela e a Fera
nos coloca nessa dimensdo. A dor da Fera ¢ tdo intensa que o seu corpo padece, sua ferida
escancara-se ¢ ela expde sua dor que ¢ visceral. A dor de Bela ndo ¢ menor. Como Psique,

tera que provar a sua capacidade de amar e cuidar desse amor. Temos uma diferenca bastante
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significativa nestas narrativas no que diz respeito as provas, pois Psique cumpre ordens
impostas pela sogra, sua rival. Enquanto, a Bela sai em busca da Fera impulsionada pelo

desejo, sem ter que rivalizar com outra mulher.

Agora, apds ter sua imagem sustentada no amado, quem sofrerd a dor da auséncia
do eleito ¢ Bela e por isso, submete-se a situagdo de penuria sem desistir encontrar-se com a

Fera. Pois,

“Nunca estamos tio mal protegidos contra o sofrimento como
quando amamos, nunca estamos tao irremediavelmente
infelizes como quando perdemos a pessoa amada ou o seu
amor. (...) Mesmo sendo uma condi¢ao constitutiva da natureza
humana, o amor é sempre a premissa insuperavel dos nossos
sofrimentos. Quanto mais se ama, mais se sofre.(...) O amado
me protege contra a dor enquanto o seu ser palpita em
sincronia com os batimentos dos meus sentidos. Mas basta que
ele desapareca bruscamente ou me retire o seu amor, para que
eu sofra como nunca.(...) experiéncia de uma antiga dor futura.
O que doi nao ¢é perder o ser amado, mas continuar a ama-lo
mais do que nunca, mesmo sabendo-o irremediavelmente

4

perdido. (...) O amor é a presenca em fantasia do amado no

meu inconsciente.”'’

Se o amor ¢ essa presenga constante no espaco que também ¢ o da dor, entdo
quando amamos estamos na revivescéncia de uma dor-amor que ¢ a imagem do nosso
primeiro objeto de investimento. Por isso que, as criangas ao entrarem em contato com as
narrativas dos contos de fadas sdo reconduzidas ao momento inaugural da sua existéncia no
mundo.

A passagem do conto A Bela e a Fera que mais emociona criancas e adultos,
provocando algo mesmo como a comogdo ¢ marcada pela agonia da Fera ao sentir-se

abandonada. O sofrimento ¢ dilacerante e a imagem de uma dor monstruosa reforga esse

17 1dem, ibidem, pp. 27, 30, 38.
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sentimento de estranheza pelo absurdo que pode ser real. Assim, a Fera ¢ significante de um

estado de dor descomunal, que grita todas as perdas, mas que ¢ esperanca de transformagao.

A imagem da Fera se contrapde a imagem de Bela tragando um percurso que vai
do horror a beleza, da morte ao renascimento, da falta a presenga, do corpo a alma. Quando a
Fera agonizante sofre, isso nos faz lembrar as varias etapas da metamorfose, seja humana ou
animal. Ela sempre esta implicada numa dor profunda, misto de sofrimento e prazer pela

antecipacdo de um novo ser.

A metamorfose da lagarta em borboleta ndo inspira beleza, ao contrdrio provoca
repugnancia. Mas, quando surgem as asas ¢ a borboleta estd pronta para o voo, entdo

presenciamos um dos maiores espetaculos da natureza: o voo livre.

O casulo ¢ o momento de espera e maturagdo necessario para que de 14 surja um
ser diferente. Como a lagarta a Fera precisa da sua imagem bestial e rastejante para operar sua
transformagdo. Sofre a rejeicdo e o abandono, mas consegue pelo amor alcangar humanidade.

O casamento sera para os herdis desse conto, as asas da borboleta.

Diante da Fera transformada em principe, a metafora se completa. A dor surge no
espaco fisico do corpo, mas também no simbdlico. Para se tornar o ideal da alma, os herois do
conto de fadas passam pelas diversas humilhagdes, rastejam como lagartas, sdo presos e
ameacados até que possam encontrar outro, simbolo de perfeicao e por isso, imagem positiva

de transformacao.

Muitas criangas ficam t3o envolvidas no carater de dualidade da Fera que parecem
aprecia-la mais do que apreciam Bela. Sentem-se profundamente solidarias com essa criatura
misteriosa porque sao despertadas para suas proprias experiéncias internas. Inimeras vezes,
vividas com horror. Choram quando a Fera adoece. Acreditam que ndo vai dar tempo de Bela
encontra-la viva. Sentem compaixdo e se comovem, ndo somente porque sdo generosas, mas
também por sublimarem suas proprias tristezas e sofrimentos no outro simbolizado pela Fera.
Essa trecho da narrativa faz suscitar angustias arcaicas (medo do abandono, sentimento de
perseguicao, medo do desconhecido). A partir dai o leitor pode experimentar algo como “um
ganho de prazer”, um “bonus de seducdo” que ¢ acompanhado de um relaxamento das
tensdes. O leitor vive as cenas isento da culpa e, sobretudo, deixando-se abandonar as suas

proprias fantasias.
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A dor parece ser sempre um forte elo de identificagdo. Sofrer junto com a Fera
reconduz a um estado anterior no qual as ansiedades persecutérias € o0 medo de aniquilamento

produziam o efeito de uma dor. Pois,

“A dor de existir é a dor de estar submetido a determinacao do
significante, da repeticdo, e até mesmo do destino. (...) a dor
psiquica é o ferimento da alma (...) a dor é a desorientacio que
sentimos quando, tendo perdido um ente querido, nés nos
encontramos diante da mais extrema tensao interna,
confrontados com um desejo louco no interior de nés mesmos,
com uma espécie de loucura interior que fica adormecida em
nos, até que uma perda exterior venha a arrancar os seus gritos

de desespero.”148

E dessa dor reatualizada que nos falam as personagens do conto 4 Bela e a Fera,
ou seja, daquilo que por meio delas interiorizamos e reconhecemos como nosso, pois toda dor
tem no fundo a mesma origem ¢ mesmo, quando deslocada para outros afetos, basta que um
estimulo exterior se apresente como marca indesejavel, que logo surge o impulso doloroso da
dor primeira.

Cada personagem servird de apelo para nossas fantasias, fazendo viver os
possiveis da nossa histéria. Na verdade, desejamos ver naquele outro que é “personagem” a

possibilidade de um encontro feliz, produzido pela travessia da dor-amor.

O processo de crescimento do ser humano ¢ muito especial e desde o nascimento
somos preparados para o simbolico. A partir dos primeiros jogos somos convocados para a
linguagem. Nesse sentido, Freud fala da “Das ding” na sua teoria do “Fort Da”. Ele sugere
que a “Das ding” representa a “Coisa” inacessivel, parte ndo assimilavel do Outro e que ¢

presenga estranha e invariavel, tal como o jogo em que:

“(...) a crianca grita e a mie responde, a mae grita e a crianca
se lembra dos seus gritos e das suas dores. Mas a outra face do

grito, a que corresponde a segunda fracio do complexo do

148 Idem, ibidem, p. 52.
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proximo, nao é mais comunica¢cio com o Outro, mas apelo a
Coisa, clarao que a revela. Basta um grito intenso e visceral
para que se erga diante de nos, no centro do lagco com a mae, a
intensidade silenciosa de das ding, a coisa absoluta ¢
inassimilavel. Essa coisa, exterior a mim é entretanto o que
tenho de mais central e intimo, pois a Coisa nio ¢ nada mais do
que um vazio absoluto, impessoal e comum aos dois parceiros
do laco do amor e desejo. Lacan inventa um neologismo,
“extimidade”, para nomear a Coisa, 20 mesmo tempo exterior
e intima. Mas essa Coisa nao ressoa nem vibra, ela ¢ siléncio,
puro siléncio: eu grito, ele grita, e é o siléncio da Coisa que

jorra e se imp(")e.”149

Quando estamos diante da dor, entdo reatualizamos o sofrimento e passamos a
apelar para aquilo que ¢ inominével e inacessivel, vazio que motiva o jogo entre ser € ndo ser,
o qual a literatura tdo bem representa no entre-dois daquilo que a palavra ndo revela, mas faz
“saltar” em nds como presenga viva e permanente de um furo central e intimo. A dor da Fera
¢ o grito que ecoa no siléncio absoluto que habita a “extemidade” da Bela, por isso surge a
dor, agora ndo mais a dor do Outro, mas a do proprio lago de amor surgido de um estado de

totalidade, no qual apenas o Outro existe em nos.

A partida da Fera ao se transformar em principe causa uma angustia intensificada
pelo fato da impossibilidade de amor, no qual o leitor ja havia se projetado. Ao aparecer um
principe no lugar do horror, algo se faz ruptura na expectativa da crianga que espera ver
aquele amor concretizado. Assim, o que surpreende também causa um sentimento nostalgico

pela auséncia daquele que ¢ o Outro do amor.

O grito da Fera ¢ o de Bela, do pai, das irmas, enfim de todos nds. O texto fala das
auséncias e a agonia vem dai. Do que se perdeu para sempre e gira em torno daquilo que
precisamos conquistar para fazer presente o amor primeiro e todas as suas compensagoes.
Das-ding ¢ jogo de auséncia e presenca. Jogo de esconde-esconde que permite a esperanga de
que o que um dia partiu voltara. Esse ¢ um jogo recorrente nos contos de fadas. H4 sempre

alguém que parte e abandona. Mas também, alguém que busca e encontra.

149 1dem, ibidem, p. 153.



231

Bela, sofre a dor do abandono enquanto v€ tudo ao seu redor desaparecer, ja nao
existe palacio, nem criados, somente um bosque o qual terd que enfrentar para poder, se
quiser, reencontrar o seu eleito, agora sob a forma humana. Além disso, a moca ja havia se

acostumado com a presenga da Fera, ja conhecia a sua beleza e humildade.

Ha uma clima de profundo desencanto, pois a transformacdo da Fera modifica
toda a cena, entdo no lugar daquilo que era jardim, palacio, fartura surge apenas um bosque
desencantado, repleto de galhos secos. A jovem se sente perdida, mas encontra forga 14 onde o

siléncio ¢ total, mas também ¢ presenga viva de uma auséncia que grita pelo amado.

E desse lugar que Bela surge para lutar, agora, pela sua transformagio. Como
Psique encontra-se abandonada e sabe que para reencontrar seu principe tera que suportar os
desafios necessarios e o primeiro deles, estd dentro de si propria e que consiste na luta para
realizar o seu desejo por meio do Outro, como representante da falta. Nao tendo que ocupar o

lugar do Outro.

A falta do eleito nos coloca numa desorganizacao psiquica caotica, representado
no conto pelo bosque destruido. Na realidade, o eleito consiste numa fantasia necessaria para

que a nossa vida afetiva seja preenchida de energia, pois:

“(...) a dor é um afeto que exprime a autopercepcio pelo eu da
comocio que devasta, quando é privado do seu amado. (...) a
dor exprime o encontro brutal e imediato entre o sujeito e o seu
proprio desejo enlouquecido.(...) Para Lacan, a dor nio seria a
reacio imediata a uma perda subita (..) mas um estado
indefinido tao longo quanto a duracido da vida. Os dois pontos
de vista: a dor considerada como uma reacdo, e a dor
considerada como um estado, nio sido incompativeis, mas

perfeitamente complementares.”"'>

O desaparecimento da Fera, tanto no que diz respeito ao processo de
transformagdo quanto ao fato de ter ela partido, coloca a jovem numa situacdo desoladora, da

qual pensa provavelmente que nunca saird. Quando se perde o objeto de amor, entdo acontece

150 1dem, ibidem, pp. .51, 191.
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um desinvestimento da propria imagem, que antes era projetada na figura do eleito amado.

Agora, Bela entra em contato com a dor profunda, surgida do abandono.

Se a psicandlise aponta a dor como um estado permanente, devemos ter em conta
que dentro dessa condi¢do constante existe também um movimento que ¢ de reagdo, pois se
por um lado, somos reconduzidos a viver sempre a dor primeira, por outro somos estimulados
a produzir uma reagao que nos recompense. Assim, a mesma dor pode ser capaz de fundar um

espaco de luta. A reacdo busca o alivio, a descarga e liberacdo daquilo que em nds ¢ dor-furo.

“Em todas as variantes em que o animal, masculino ou
feminino, coabita temporariamente, com um ser humano, ha
referéncias ao contato com o corpo quando a noite se deitam.
Nao ha, porém, referéncias a qualquer situacio de prazer. A
auséncia dessa informacdo num texto, nio significa a nio
existéncia desse prazer no contato com o corpo do outro.
Também nao ha referéncias a qualquer atitude de repulsa ou
rejeicio. O que sucede é o anuncio da fertilidade, resultante
desse encontro, na seqiiéncia do texto, com a indicacdo de uma

gravidez.(...).”151

O amado desaparece durante um periodo do dia, esta auséncia tempordria ¢é
bastante comum nos contos deste ciclo. Simbolicamente, pode significar abandono, mas
também que algo de estranho se passa com aquele que ndo se pode mostrar a luz do dia. E
dificil amar o que ndo se conhece “totalmente”, ainda que exista muito prazer nos encontros

de Bela com a Fera, o momento de unido ¢ lacunar, pois existe uma proibi¢ao.

Temos novamente a situagdo do abandono que ¢ o mesmo que dizer recondugdo
ao principio de tudo, lugar da cicatriz e do evento primeiro, o qual jamais sera esquecido pelo
inconsciente. O lago perdido estara presente em todas as nossas agdes durante toda a
existéncia, assim o fato de isso ser colocado na literatura e mais contundentemente, nas

narrativas infantis provoca um sentimento de reatualizagdo daquilo que se perdeu hd muito.

51 COSTA, Maria da Conceigdo. Op. cit., p. 100.
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A importancia dessa reconducao ¢ que quanto mais a criancga tem oportunidade de
viver seus afetos, de dizer-se por meio de uma linguagem que a coloca no centro, entdo estara
mais proxima de compreender-se no seu contexto familiar e social. Por exemplo, quando entra
na dimensao do sofrimento da Fera estd podendo olhar o Outro guardado, mas presente ali,

naquele lugar onde parece ser inacessivel.

A imagem da Fera agonizante e da Bela perdida no meio daquele bosque sombrio
surge de maneira dolorosa para o leitor, pois nesse momento ele ja foi surpreendido intimeras
vezes e quando pensa que tudo entrara em ordem, entdo ressurge a dor. Isso faz pensar nas
nossas proprias dores e a0 mesmo tempo nos sentirmos encorajados para ultrapassar o estado

de melancolia que acomete todo aquele que se v€ numa situagao de abandono.

Sem duavida, ¢ a pulsdo de vida e amor que nos sustenta e garante o renascimento
e todas as vezes que o herdi do conto consegue superar suas perdas, entdo ele nos ensina que

somos capazes de viver a gratificagao.

Em nenhuma versdao do conto 4 Bela e a Fera temos noticias de que a Fera no
momento de agonia grita ou urra sua dor medonha, mas a imagem ¢ tdo forte que algumas
criangas ao verem-na doente, chegam a fechar os ouvidos e quando sdo interrogadas sobre tal

fato, respondem prontamente que ndo queriam ouvir aqueles gritos, pois ficam tristes.

O “grito” ouvido faz parte da imagem que fazemos do sofrimento desse
personagem. Surge das entranhas como dor que dilacera. Realmente, o sofrimento da Fera nos
transporta para um lugar onde nos sentimos abandonados, mergulhados numa situagdo de
morte. Quando estamos nesse lugar doloroso estamos lutando e o grande medo do leitor é que

a Fera ndo resista a dor e entregue-se a morte.

Com relagao ao grito, ainda que isso ndo seja mencionado no texto, ressaltamos:

“(...) que a dor é sempre marcada com o selo da subitaneidade
e do imprevisivel. (...) Nos primeiros instantes, a dor psiquica é
vivida como um ataque aniquilador. O corpo perde a sua
armadura e cai por terra como uma roupa cai do cabide. A dor
se traduz entdo por uma sensacio fisica de desagregacio e nao
de explosdo. £ um desmoronamento mudo do corpo. Ora, os
primeiros recursos para conter esse desmoronamento, e que

tardam a vir, sio o grito e a palavra.
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O antidoto mais primitivo contra a dor ao qual os homens
recorreram desde sempre é o grito, quando pode ser emitido.
Depois, sdo as palavras que ressoam na cabeca, e que tentam
lancar uma ponte entre a realidade conhecida de antes da
perda e aquela, desconhecida, de hoje. Palavras que tentam
transformar a dor difusa do corpo em uma concentracio na

alma.”'?

A afirmagdo traduz o que comentavamos antes e que tem a ver com a dor da Fera
e seu grito mudo. Seu grito ressoa nos ouvidos daqueles que com ela rememora o objeto de
amor perdido. Sentimos que ela desmorona diante da auséncia da amada, ndo somente porque

se sente no abandono e soliddo, mas também porque escapa-lhe a imagem de um amor ideal.

Depois da transformagdo final, serd Bela que tera de enfrentar os desafios se
desejar obter maturidade, inclusive a realizagdo sexual e transferéncia positiva que denota a
superacao dos conflitos edipianos, se concluira quando ela conseguir provar a sua capacidade

de transformagao.

Este conto de metamorfose transformacgao se desenrola num cendrio de segredos e
encantos. Os personagens centrais passam por etapas que mais do que provas e desafios sdo a
forma pela qual chegam ao alcance de uma outra existéncia. Na realidade, o grande perigo a

ser temido ndo estd do lado de fora, mas dentro de cada um. Talvez se possa afirmar que:

“O homem sé tem que temer a si mesmo, ou melhor, 0 homem
tem apenas o Isso a temer, verdadeira fonte de dor. A dor
vinda do Isso é um estranho com o qual coabitamos, mas que
assimilamos. A dor esta em nés, mas nio é nossa. Aquele que
sofre confunde a causa que desencadeia a sua dor e as causas
profundas. Confunde a perda do outro amado e os transtornos
pulsionais que essa perda acarreta. Acredita que a razio da sua
dor esta no desaparecimento do amado, enquanto a verdadeira
causa nao esta fora, mas dentro do eu, nos seus alicerces, no

reino do Isso.(...) O amado é um excitante para nés, que nos

132 1dem, ibidem, pp. 57, 58.
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deixa crer que ele pode levar a excitacio ao maximo. Ele nos
excita, nos faz sonhar e nos decepciona. Nosso amado é nossa
caréncia.(...) O amado é um outro, mas uma parte de nos

mesmos que recentra o nosso desejo.”153

O dilaceramento da Fera ao sentir que o seu objeto de amor esta perdido a torna
amedrontada e apavorada porque ela ¢ reconduzida ao Isso, deparando-se com o inacessivel
da dor. Como também, a Bela ao sentir que poderd nunca mais ter diante de si aquele que
descobrira ser o seu amor. Nesse momento, temos a emergéncia de dois sujeitos que se

sustentam no olhar do Outro ¢ no desejo de se aliviar as dores do Isso.

A crianga ao se deparar com tal situacdo dos personagens sofrerd as perdas e
agonias que surgem do Isso. Como o espago da arte oferece a possibilidade de
transubjetividade, entdo ela podera produzir um significado diferente para o que existe nesse
“Reino”. As pessoas vivem seus reinos de forma propria e singular. As dores surgem sempre
do mesmo lugar e se fundamentam na primeira perda, mas a condi¢do interna de cada um vai

determinar o circuito da reagao.

Olhar-se por meio do reino do Outro ¢ de certa maneira, poder ter acesso aos seus
vividos e por isso, Bela e Fera ao chegarem quase no final do conto se dao conta do perdido e
daquilo que sendo imagem do Outro serd sempre fantasia. Entdo, surge a dor em toda a sua

amplitude, algo visceral e monstruoso, tanto quanto a ameagadora face de uma fera.

O que a crianga realiza ao “escapulir” para o reino do Isso é uma conquista
interior, por vezes muito dolorosa, mas sem davida necessaria para que cres¢a € tenha um
olhar mais ampliado, aquilo que Gaston Bachelard chama de “olhar do devaneio, da
contemplagdo”. Assim, oferecendo uma das visdes mais poéticas a respeito do olhar ele nos

diz:

“(...) para o contemplador que “constroi o seu olhar”, o olho é o
projetor de uma for¢a humana. Um poder iluminador
subjetivo vem acender as luzes do mundo. Existe um devaneio

do olhar vivo, devaneio que se anima num orgulho de ver, de

153 Idem, ibidem, pp. 58-60.
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ver claro, de ver bem, de ver longe...(...) O cosmos, soma de
belezas, ¢ um argos, soma de olhos sempre abertos. Assim se
traduz num nivel céosmico o teorema do devaneio da visao: tudo

o que brilha vé e ndo h4 no mundo nada além de um olhar.”">*

E desse olhar que pretende ver bem, ver longe que se constroi o espago narrativo
de transubjetividade. Nesse lugar de possibilidades surgem os multiplos olhares. O olhar do
contemplador ndo pretende interpretar, mas ver-sentir por puro desejo de fruicdo. Quando
Bela ilumina o rosto da Fera com a intengdo de desvelar o mistério é surpreendida por uma
beleza tdo grande que a curiosidade transforma-se em contemplagdo. Esse ¢ um olhar que

redefine a cena e conduz para outros lugares.

Certamente, que o leitor ao se projetar num espago como o da Bela e da Fera, sera
provocado para esse olhar de ampliagdo, onde o mundo ¢ mais do que significado:
113 . ~ 99 ~ .

resignacdo”. Entdo, o sofrimento desse par que se completa entre o horror e a beleza alcanga
0 que ndo se pode ver com o olhar passageiro. O poético convida & contemplagdo e por isso

faz ver longe e claro.

Quando as criangas sdo introduzidas no mundo das narrativas ndo devemos perder
de vista que a fun¢ao do literario ¢ o de “fazer ser”, sendo no outro. Quando questionamos o
fato de uma histéria como A Bela e a Fera atravessar culturas com o mesmo poder de
encantar e seduzir pessoas € pessoas, estamos diante de uma das mais fortes caracteristicas da
obra literaria que sdo a atemporalidade e universalidade. O espaco simbdlico oferecido pela

literatura autoriza a crianca o “arriscar-se”’ numa outra realidade.

Entrar em contato com o outro faz parte de uma possibilidade concedida pelos
personagens, que ao viverem uma vida propria e singular, sdo independentes, mas em
contrapartida estdo atadas ao leitor por lacos de identificagdo, pois existe um Isso na

existéncia das “pessoas” que ¢ de ordem humana e universal. Assim,

“O Personagem pode, entio, emprestar ao receptor sua
grandeza e seus limites, vislumbrando outras formas de viver e

ver o0 mundo, 0 que uma simples existéncia nido daria conta de

¥ BACHELAR, Gaston. 4 poética do devaneio. Sio Paulo: Martins Fontes, 1986, pp. 175, 176, 178.
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experimentar. Um outro fator determinante na atracio da
narrativa é que enquanto o texto se preocupa em destacar um
evento, um momento de crise, 0 receptor se preocupa em
antecipar o desenvolver das a¢des e imaginar que significado

elas poderiam ter.”!

Estando no espago aberto da ficcdo estamos num campo fértil, tal como as varias
realidades que se vive diariamente. Entretanto, sdo os personagens que nos ensinam a

subverter uma determinada ordem e desafiar o mundo.

Se o conto de fadas tem o poder de conduzir para tantos mundos, apontando
aquilo que deverd fazer parte da nossa aprendizagem importante, entdo ¢ natural que ele
suscite em cada crianca uma leitura diferente e que diz respeito ao seu mundo interior. Por
outro lado, como esse género da narrativa, também nos oferece o “final feliz”, fica mais
“facil” se viver o bem e o mal que estdo na base do Isso. Se a crianga conseguir compreende-
se nessa dimensdo, serd capaz de transcender os conflitos e encontrar a felicidade, tal como

acontece em A Bela e a Fera, pois:

“(...) sofrer provacoes, encontrar perigos, conseguir vitorias. So
desta forma podemos dominar nosso destino e conquistar nosso
reinado. (...) Tornando-se verdadeiramente ele mesmo, o heroi
ou heroina torna-se digno de ser amado. Mas, embora este
auto-desenvolvimento seja meritorio, e possa salvar nossa
alma, ainda nio basta para sermos felizes. Para isso, devemos
ultrapassar o isolamento e formar um elo com o outro. (...) Eu
sem o Tu vive uma existéncia solitaria. (...) embora seja
maravilhoso sermos amados, nem mesmo ser amada por um
principe garante a felicidade. Encontrar a realizacio pelo amor

€ N0 amor requer mais uma transicdo.”"™

'35 AMARILHA, Marly. Estdo mortas as fadas? Literatura Infantil e Prdtica Pedagdgica. Rio de Janeiro:
Vozes, 1997, pp. 19, 20.
3¢ BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 318.
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Entao, compreendemos o porque de Bela ndo realizar a sua passagem no momento
em que ilumina a face da Fera. Descobre-a sendo quem verdadeiramente ¢, mas ainda nao esta

pronta para desfrutar com maturidade os beneficios do amor.

Precisa, ainda, de mais uma transi¢do para sentir-se com coragem e for¢a de viver
o amor de todas as formas que o dignifiquem. A busca de identidade ndo ¢ algo que tem fim,
ela permanecera durante toda a existéncia, porque o ser humano esta sempre por fazer-se. O
processo de constru¢do de identidade ¢ alicer¢ado no periodo da infancia, mas ¢ continuo
porque implica numa desconstru¢do permanente. A preparacdo da crianga para viver a
transformagdo esperada e positiva ¢ viavel pela forga do amor. A ficcdo pode ser um belo

espago de estimulo a crianga para que ela domine as dores do reino do Isso,

E provével que no final desse conto, a crianga se sinta recompensada, pois mesmo
tendo sido revirada nos seus sentimentos mais intimos, o alivio surge de 14, onde pode haver o
reconhecimento do si, enquanto desdobramento do Outro, ainda que seja uma experiéncia na

qual se depare com o horror ou mesmo com a inacessibilidade do que déi para sempre.

Nao se pode viver a dor de uma transformac¢do quando nao se estd devidamente
preparado para assumir uma condi¢ao diferente, entdo A Bela e a Fera sdo testados no desejo
de mudanca. Ora, se existe o desejo de mudanga, entdo o caminho deve ser preparado para

que um novo periodo da vida seja aceito e compreendido.

Depois de tantas dores, chega a celebracdo. Este ¢ o momento apice que abre a
vida para novas convivéncias, compromissos e responsabilidades. E também aquele instante
da passagem, apreendido com encantamento porque ¢ do dominio da fantasia, daquilo que ¢
possibilidade de criagdo e transubjetividade. Ponto de autonomia do sujeito leitor que se

reconhece no espaco simbdlico, pois:

“(...) o fantastico ensina a ver e escutar, a pensar e a viver por
si mesmo, fora do rebanho, oferece um belo risco a correr (...),
pois a descoberta do belo quebra clichés, torna-nos exigentes,

fertiliza.”'>’

"THELD, Jaqueline, L’imaginaire au pouvoir. In: AMARILHA, Marly. Estdo mortas as fadas? Literatura
Infantil e Pratica Pedagégica. Rio de Janeiro: Vozes, 1997.
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O trajeto fantastico vai sendo tecido desde os primeiros momentos do encontro
entre narrativa e leitor. Contudo, 0 momento que estabelece a passagem de um estado ao outro
¢ presentificado pelo momento final, quando no conto de fadas ¢ celebrada a vitoria e a
conquista dos herois. Assim, a crianga experimenta o sentimento de que mesmo que a vida

oferecga dificuldades somos capazes de supera-las.

O fantastico deve nos possibilitar reflexdo, como também garantir uma passagem
significativa de um estagio de maturidade para outro. Por existir uma certa necessidade de
viver narrando a vida, entdo os dramas humanos vao se tornando o eixo dessas historias que

fazem compartilhar com o outro o sentido da prdpria existéncia.

Quando uma crianga nasce ela surge com a possibilidade de “olhar-sentir” o
mundo para atender demandas que sdo de ordem interna, mas que sdo estimuladas pelo
ambiente no qual esta inserida. Assim, outros fardo parte das suas historias e serdo a base para
a formacao de novas sensibilidades. Sem duvida, os contos de fadas sao passaporte para que

se viva com for¢a e intensidade o bem e o mal.

No entanto, ¢ preciso que na etapa final da narrativa, a crianca sinta alivio e
b 2

esperanga para celebrar a vida, o que acontece quando vé€ suas expectativas da conquista por

um bem maior serem atendidas pelo “encontro final entre os heréis”, tal qual acontece com

Bela e a Fera que se casam e vivem felizes num reino qualquer.

A celebragdo no conto de fadas nos aponta o caminho, onde se pode ver o outro
lado da fronteira estabelecida entre o real e imaginario pelo reconhecimento de que somos
todos iguais, mesmo sendo diferentes. Pois, esse ¢ o momento que atende a expectativa
amorosa de cada leitor. Afinal, desejamos merecer esse lugar da conquista por mais que isso

nos pareca dificil.

A crianga vibra com o desfecho de 4 Bela e a Fera, ndo somente porque existe
uma transformacao, mas também porque existe ali um ideal de amor a ser alcangado por cada
um, dentro daquilo que ¢ possivel. Mesmo depois que a Fera ressurge como principe, ela ndo
¢ esquecida . Inclusive, esse conto ¢ sempre rememorado pela imagem da cena onde a Fera

pede para que Bela ndo a abandone.
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E uma Fera que ama e que consegue o amor do eleito, visto ser capaz de
transformagdo, de generosidade e de aprendizagem, atributos necessarios para o crescimento
de toda crianca. Assim, partimos de um nucleo conflituoso, para o qual as personagens vao
inventando suas saidas até conseguirem estabelecer o ponto de viragem para que, depois de
muitas provas, retornem ao nucleo inicial, onde uma nova etapa surge, como sendo processo

de uma vida.

Assim, temos inicialmente uma imagem de perfei¢do, simbolizada por Bela, em
oposicdo a uma imagem feroz que passa a ser reconhecida com carinho porque pode ser

olhada na sua demanda de amor, pois:

“O afeto e a devocido da heroina é que transformam a Fera. So

se ela amar verdadeiramente o animal ele se desencantara.”'>®

O casamento de Bela com o principe realiza o sentido do conto e provoca na
crianga a percep¢do de que o verdadeiro amor ¢ alcancado quando compreendemos que o
outro estd em ndés como presenga viva do desejo. Mas para encontrar-se no amor € preciso
saber buscar uma resolucdo satisfatoria para nossas angustias. Por isso, mesmo que a crianga
tenha se identificado com o sofrimento das personagens isso nao lhe bastara para que alcance
um sentido positivo pela vida. Para ser feliz ¢ necessario amar e ser amado, pois somente o
amor ¢ capaz de salvar. A Bela e a Fera ¢ um conto que propde o caminho para o amor,

mesmo que para tanto seja necessario sofrer e ultrapassar provas. Lembramos que:

“O desprazer original da ansiedade vira o grande prazer de
uma ansiedade encarada e dominada de modo bem

sucedido.”™

Assim, o leitor consegue chegar ao final da narrativa com alguma esperanca de
que por mais que as dificuldades aparecam devemos ter a esperanga de que tudo acabard bem.
Esse ¢ o episddio que desejamos assistir € que no conto de fadas ¢ metaforizado no “felizes

para sempre...”.

158 BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 324.
159 1dem, ibidem, p. 153.
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Quando estamos no caminho da conquista do amor estamos também nos
preparando para a transformagdo desejada. A metamorfose faz parte de uma demanda
existencial, ja que somos inconclusos, pois a natureza humana ¢ dindmica e continua, inscrita

no conceito de ser inacabada e em permanente construgao.

Caminhamos para a conclusdo do nosso estudo sobre a dor- amor nos contos de
fadas por meio daquilo que consideramos como condigdo essencial para que a crianga
compreenda-se como sujeito contemplador, capaz de um olhar novo, desafiador e
transcendente: a conjuncdo amorosa. Momento de travessia, no qual o casamento ¢ mostrado

como solucdo final e etapa simbdlica fundamental para a transi¢do da dor-amor.

Antes de passarmos para nossas consideragdes finais gostariamos de pontuar que
o lugar da cura € o da transferéncia. O amor ¢ a possibilidade de uma transferéncia positiva,
portanto de cura. Sendo o espago literario lugar da transubjetividade, entendemos que nele
podemos viver o indizivel representado, paradoxalmente, pela palavra-metafora que simboliza

a construgao de sentido na busca por uma experiéncia que possibilita o Outro em nos.

Sendo assim, consideramos o conto de fadas como uma passagem para o “mais
além” de cada um, pois na sua riqueza simbdlica é capaz de produzir a emergéncia de um eu
transformado, tal como acontece com a Bela, com a Fera e com todos aqueles que , ainda

buscam se encantar para reinventar a vida.
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CONCLUSAO

O mundo contemporaneo, mergulhado em profundas contradi¢des existenciais
tem buscado um sentido para a vida que possa “garantir” entre outras coisas, a propria
existéncia. No meio de conflitos econdmicos, éticos, morais e religiosos vivemos um periodo
de intensa despertenca de tudo. O homem moderno vive de maneira instantdnea e os dias
escapam-lhe velozmente. Os sentimentos sdo dissolvidos sem que exista apropriacdo daquilo
que ¢ sentido, experimentado ou desejado. Tudo ¢ embalado, etiquetado e consumido. Assim,
tudo ¢ produto, inclusive pessoas e sentimentos, oferecidos nas grandes prateleiras do
mercado. Somos enfim, criaturas perdidas, alienadas de si mesmas e reduzidas ao ndo-ser,

dentro do cadtico e desumano processo de reificacao.

No meio disso, nos deixamos invadir pela reflexao sobre a dor-amor nos contos de
fadas e, provavelmente, muitos avaliardo como algo inutil, total desperdicio de tempo e saber.
Afinal, para que servem tais conjecturas se o que menos importa nos dias atuais ¢ um olhar
mais atento e desviado para tudo aquilo que é fantasia, sonho, imaginagdo ¢ mesmo para as
coisas mais essenciais que preenchem nossa vida? Ora, se até a fantasia pode passar pelo
processo de industrializagdo, imaginem o resto! Estamos em todos os momentos sendo
engolidos, literalmente devorados por uma realidade totalmente instrumentalizada, na qual

temos que produzir e servir para que a nossa vida tenha um sentido e um significado.

Em contrapartida, diante desse sentir esvaziado de significado com o qual
estamos profundamente comprometidos, existe uma necessidade premente e atenta de se
levantar discussdes em torno do imagindrio, ético, moral, afetivo e poético, enfim ontologico.
Dentro desse conjunto, incluimos os contos de fadas por tudo aquilo que consideramos
anteriormente e, também, por acreditarmos que o futuro da humanidade depende daqueles que

estamos a formar, a construir.

Formar o gosto para a literatura significa investir na formagdo de novas
sensibilidades, na construgdo de um olhar diferente diante do mundo e da realidade historica e
social, sobretudo para o conhecimento de si mesmo. O olhar para si mesmo de forma
apropriada ajuda a olhar para o outro de maneira mais ampla, o que torna possivel entrar na
dimensdo da alteridade e transubjetividade. Afinal, tudo inicia no mundo simbolico, desde

muito cedo, quando a crianca ensaia seus primeiros exercicios de linguagem. A entrada no
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mundo da representagdo ¢ marcada pelo jogo, pelo simbolico e a infancia € o “lugar” de onde
0 homem falard de si mesmo e do outro num tempo que ¢ eterno e inaugural. Por isso,
consideramos de fundamental importancia que a crianga encontre no seu ambiente familiar
um espacgo motivador para a descoberta da leitura, pois sabemos bem que o gosto, o prazer
pela mundo da literatura tem seu inicio marcado pelas histdrias contadas e encantadas no colo
da vovo ou da mae, enfim de um adulto em quem se confia e ama. Assim, o prazer da leitura
mistura-se a uma experiéncia afetiva que depende de uma relagdo eu-outro estruturada na

cena familiar, pois:

“E essa estrutura que ¢ ou nio geradora de seguranca para a
crianca que cria a matriz simbdlica de que ela necessita para
se situar no circuito das trocas humanas, com momentos de

harmonia, desarmonia, gozo e inventividade.”'®

Compreendemos que quanto mais a crianga entra em contato com 0 seu universo
simbolico, mais estara possibilitada de conviver com seu mundo interior, podendo aceitar-se
nos seus limites e diferengas, além de tornar-se aberta aos processos criativos. Portanto, se o
ambiente familiar oferece estimulos afetivos positivos, provavelmente a crianga tera mais
condicdes de se tornar um sujeito adulto melhor.

Neste sentido, afirmamos a literatura como algo essencial ao desenvolvimento
intelectual e afetivo da crianga, pois temos ai o pleno exercicio das trocas afetivas, além de
muitas janelas para se olhar-contemplar o mundo (de dentro e de fora) de cada um de nés. E
assim, que a literatura “ensina” a ver e a crianga ¢ alguém que precisa aprender a olhar de
maneira larga sem sentir-se fragmentada ou mutilada. Antes de qualquer aprendizagem, ¢ a
orientacdo para o “saber olhar” que situard o nosso corpo no espaco ¢ no tempo e o literario
por conter em si um horizonte de imagens, pessoas, histérias e sentimentos que se
entrecruzam oferece mais do que enunciagdo: “anunciacdo” da guerra e da paz existentes em
cada crianga, homem ou mulher.

Na literatura aprendemos a nos ver (reconhecer) para além do que ja sabemos,
somos levados a desejar o oculto contido na vida do outro que ¢ segredo e mistério também

em nos. Entdo, a fantasia se veste de pele, de sentimento e de busca , procura pelo oculto

contido em todas as vidas, em todos os suspiros de dor-amor. E disso que se constituem os

1 MANONI, Maud. Op. cit., p. 63.
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contos de fadas. Sussurram segredos que vao transbordando pelo corpo e deslizando pela
alma até nos alcancar na falta, hiancia no corpo simbdlico presentificada pelo desejo

dilacerante e insolito de ser para sempre marca no outro.

A leitura dos contos de fadas nos propde algo que ¢ dessa natureza, uma
impressao segredada de que somos falta, furo-dor em busca da plenitude e consagragdo do
amor. Ainda, que se viva os piores dramas como: sentir-se abandonado, ameagado, sozinho e
assustado, se temos interiorizados sentimentos de gratiddo e amor, entdo estaremos salvos.
Assim foi com Vasalisa, com o Polegar, com o menino do Junipero e com Bela porque todas

estas histdrias nos tocam no desejo que € sempre aplacamento de uma dor, de uma tensao.

A arte tem o poder balsamico de nos colocar frente ao desejo e a liberagcao de uma
certa energia provocada por uma tensdo, por isso quando estamos investindo no espaco da
“invencao artistica”, reinventamos o mundo e estendemos a mao para nos unir ao outro, pois
ai estamos no simbodlico que é o jogo estabelecido na verdade da fic¢do. Pois, se nao
conseguimos aplacar a tensdo entdo temos de criar outros meios, mesmo que
inconscientemente, de brincar com o desejo e assim encontrar apaziguamento. A proposta

feita pelos contos de fadas ¢ sempre de apaziguamente, sem que se negue o horror da dor, da

morte, do medo e da angustia.

Quando resolvemos falar da conjun¢ao amorosa no nosso ultimo capitulo, fizemos
de proposito para que o leitor de certa maneira fosse provocado a olhar para a literatura como
sendo uma ponte que se ergue entre a representacdo (personagens, dramas e conflitos) e o
receptor com todos os seus sentimentos suscitados a partir desse encontro. Pois, ainda que o
literario nos apresente o grotesco, o absurdo, o 6dio e a dor, isso acontece para que nesse
espaco o leitor se interrogue sobre o que ele € e seus mecanismos de criagdo e fantasia sejam
acionados pelo desejo de transformacdo e entdo, seja possivel romper a fronteira da

banalidade e experimentar o sublime desta travessia que vai da dor para o amor.

Por tudo que os contos sdo capazes de provocar somos obrigados a olha-los de
maneira diferente, pois quem “vive” um conto recebe o universo, dai o Lewis Carrol ter
afirmado que um conto é sempre um “presente de amor”. E provavel que a experiéncia
poética vivida nos contos de fadas nos confronte com a dor e o sofrimento porque estes sdo

preparagao para o amor como afirma o grande poeta alemao Rainer Maria Rilke ao dizer que
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“Amar também ¢é bom, porque o amor ¢ dificil. O amor de
duas criaturas humanas talvez seja a tarefa mais dificil que nos
foi imposta, a maior e ultima prova, a obra para a qual todas as

outras sio apenas uma prepara(;ﬁo.”161

A Conjungdao Amorosa apresentada na ultima parte deve ser o objetivo, o bem
maior a ser conseguido e por isso até chegar ao seu alcance temos de nos preparar, ultrapassar
provas e mostrar ser capaz de garantir a qualidade das relagdes humanas. E pelo amor que
transformamos, que erguemos sonhos e fundamos cidades. Nao trata-se, apenas, do amor
entre um homem e uma mulher, mas sobretudo do amor pela vida, pelo outro e por si. Os
contos de fadas nos ensinam a ter o olhar da sedu¢do, do desvio, do desejo para que no final
tenhamos o amor, a ultima e maior das provas a ser encontrada, a ser conquistada, porque o
amor ¢ dificil. Implica em reviravolta, desconstru¢do e descoberta das nossas e alheias
fragilidades. Todo amor rememora a dor, pois lembra o primeiro objeto de amor perdido,
assim a sua busca nos € essencial, vital e visceral.

O espago da literatura ¢ labirinto do amor. Nele caminhamos pelas dores
adormecidas, pelos sentimentos despertencidos e estranhos e de repente nos vemos acolhidos
numa alma nova que habita no centro de uma flor. Entdo, renascemos com um novo sentido e
o desejo de nos encontrar no outro de nods. Segundo Lacan, o que buscamos encontrar ¢é
determinado nas vias do significante e essa busca “(..) situa-se além do principio do
prazer” %, ou seja : para além da dor e do amor. E desse lugar que falamos e somos.

Embora, os contos de fadas sejam alvo facil de muitos preconceitos, entendemos
que neles existe algo que vai além do prazer, que nos faz ver a “terceira margem do rio”,
portanto ler (contar-ouvir) estas historias ¢ dar continuidade a um gesto inaugural do processo
de humanizacdo, situado na necessidade da arte como apropriacdo da realidade, do eu e do
outro. Entdo, viabilizar a leitura destas narrativas ¢ poder presentear criangas, jovens e adultos
com pequenas pocdes de amor e de vida. Alias, o desejo de quem educa e forma valores
deveria ser sempre o de ensinar a ver, a ser € a ler, porque somente assim sera possivel abrir
muitas janelas, conhecer muitas pessoas ¢ mergulhar na profunda busca de um mundo novo e

melhor, porque ¢ parte da condi¢do estética inerente a todos nos. Toda crianga gosta de

161 RILKE, Rainer Maria. Cartas a um jovem poeta. Rio de Janeiro: Globo, 1989, pp. 55, 56.
12 MANONI, Maud. Op. cit., p. 61.
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experimentar o maravilhoso, o belo e o poético, portanto negar tais narrativas ¢ também

empobrecer muitas vidas, além de impossibilitar o contato com a heranga cultural.

A investigagdo em torno da Literatura Infantil avanca nos dias atuais,
principalmente ao que se refere aos contos de fadas e tal fato, propde uma relagdo diferente
com o leitor infantil. E verdade que, na medida em que o respeitamos como subjetividade
capaz de produzir sentido e captar o inusitado da obra, nos empenhamos em oferecer o
melhor. Sem duvida, a literatura infantil tem que ser lida como obra de arte porque nos
convoca para um espago de efervescéncia de muitos discursos, trocas , descobertas e frui¢ao.

Espago singular para o exercicio de alteridade.

Ora, dentro dos contos encontramos a polifonia necessaria ao literario em tudo
aquilo que ¢ possibilidade verbal, pléstica, cénica, musical, afetiva, enfim artistica. Temos
versos, rimas, canto, ditos populares, o mistico e sobrenatural, literatura de viagem,
intertextos, imagindrio popular, reflexdo filosofica, fantastico e maravilhoso, entre outros
elementos que sdo capazes de provocar o sentido estético.

Assim, estamos diante de uma literatura que suscita o interesse de varios campos
de pesquisa, que resiste aos tempos e consegue encantar pessoas de todas as épocas e idades,
sendo universal e a-temporal. Narrativas que falam do homem, dos afetos e da vida de
maneira simples, mas carregada de significado porque cumpre uma das principais fungdes da
obra de arte, pois nos remete ao prazer e a transcendéncia. Sendo assim, nos unimos em coro
com inumeros e renomados especialistas apontados por Janilto Andrade na sua tese Da Beleza

a Poética para dizer que:

“(...) a patria do homem ¢ o prazer. Sendo a obra de arte um
dos lugares da rememoracao, ela é alianca de verdade e beleza
(...) [e] a beleza que se sente perante uma obra de arte (...)
resulta (...) da verdade secreta que nela existe velada ou

figurada(...).”]63

Sendo os contos de fadas figuras poliédricas sdo capazes de suscitar diversos

olhares e muitas formas de apreensao. Assim, a interpretacao destes seguira sempre uma via

' TLOPES, Silvina Rodrigues. apud ANDRADE, Janilto Rodrigues. Da Beleza a Poética. Tese de
Doutoramento, UFPE, 2001, pp. 11, 12. (Tese de doutorado. Programa de Po6s-Graduagdo em Letras e
Lingiiistica. Universidade Federal de Pernambuco).
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de mao dupla, sendo passiveis de inimeras posturas interpretativas, sejam elas filosoficas,

sociais e antropologicas ou psicanaliticas.

Quando escolhemos refletir sobre os contos de fadas e a sua importancia para a
vida cognitiva e afetiva das criangas, sabiamos que teriamos de optar por um modelo de
analise e de certa forma reduzir a grandeza de possibilidades de interpretagao que este género
provoca. Todavia, um trabalho cientifico exige um certo grau de “enquadramento” diante do
objeto percebido. Assim, nos decidimos pela psicocritica, pois ai nos sentimos a vontade para
caminhar pelos possiveis da literatura infantil, sem cometer exageros que pudessem
comprometer a grandeza poética deste gé€nero e também, por acreditarmos que as historias s6
interessam na medida em que, nelas ouvimos a nossa voz ressoar em conjunto com outras
vozes.

O campo da arte, por conseguinte o da literatura ¢ o da intersubjetividade e a obra
devera ser sempre o lugar da emergéncia de varios sujeitos, garantia do “mais-além” que

ultrapassa o devaneio do autor para ser desvelagcdo do “ndo-dito” de cada leitor, pois

“O que estrutura essa relacio intersubjetiva é tudo o que se
tece em torno do que ¢é visto, e que remete ao essencial: o que
nio esta ali. O que nao esta ali pode ser 6dio, que pode estar
subjacente como destruicio do outro, constitui um dos poélos
da relagao intersubjetiva. “Se o amor”, lembra Lacan, “aspira
ao desenvolvimento do ser do Outro, o 6dio quer o contrario” e
o 6dio pode ter com efeito a emergéncia de um delirio no

Outro.”'*

Certamente, nos contos de fadas existe uma primazia pelos sentimentos, os que
tém como base 0 amor € os que encontram no 6dio o seu caminho de consolo, escape e
retaliacdo. Dai, termos trilhado por este caminho na inten¢do de apresentar a importancia da
reatualizagdo destes afetos nas narrativas destinadas ao leitor infanto-juvenil. Pois, bem
sabemos o quanto descobrir e explorar o mundo interior ¢ necessario para que se adquira
maturidade e sensibilidade, além de um olhar desviado que valoriza o imprevisivel previsivel

e que nao surpreende.

'“MANNONI, Maud. Op. cit., p. 99.
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Encontrar significado e dar sentido a existéncia, talvez seja o maior desafio que
temos de enfrentar enquanto sujeitos do desejo, enquanto meninos € meninas, homens e
mulheres. Todos os dias, buscamos resignificar a vida para que nela o mundo seja preenchido
de sentido. Provavelmente, o crescente interesse pelos contos de fadas tem suas raizes
também nesse universo desprovido de um significado maior, no qual nos sentimos dispersos,
improprios e deslizantes, porque ja ndo somos capazes de nos olhar, de viver com
profundidade a dor e o amor que nos inaugura como desejantes. Neste espago inteverlar onde
habita a dor-furo, a qual nos referimos anteriormente, se delineia como uma hiancia que diz
respeito a imagem do eu desde a sua primeira formagao e de onde o sujeito falard, mesmo sem
consciéncia do dito ou interdito, ja que muitas vezes estes escapam a razao, mas sao capazes
de confessar a verdade de forma transfigurada, tal como acontece no mundo fundado pela
arte.

Nosso percurso, ndo resta duvida, estd preenchido por um dizer inconcluso,
inacabado, pois quanto mais respondemos, mais encontramos aberturas para outras passagens,
outras duvidas surgidas da impossibilidade de delimitar a nossa abordagem, visto que ao falar
dos contos de fadas e da dor-amor nos deparamos com a esséncia da existéncia humana e
entdo, nos descobrimos. Como parte de integrante do grande mistério que ¢ a vida. De certa
maneira, os contos analisados foram nos conduzindo, envolvendo-nos no pacto secreto entre o
texto, o lido e o vivido. Pacto de alianga e rememoragao, possivel apenas na singularidade do
espago poético, porque ai estamos nas trincheiras da palavra que ¢ verbum, linguagem

transformada que nos garante a transcendéncia, a travessia ja que:

“(...) esperamos viver niao s0 cada momento, mas ter uma
verdadeira consciéncia de nossa existéncia, nossa maior
necessidade e mais dificil realizacio sera encontrar um
significado em nossas vidas. E bem sabido que muitos
perderam o desejo de viver, e pararam de tenta-lo, porque tal
significado lhe escapou. Uma compreensio do significado da
propria vida nio é subitamente adquirida numa certa idade,
nem mesmo quando se alcanca a maturidade cronolodgica (...) A

cada idade buscamos e devemos ser capazes de achar uma
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quantidade modica de significado congruente com o “quanto”

nossa mente e compreensio ja se desenvolveram.”'®

Dai resulta, também, a nossa preocupacao em fazer valer a importancia dos contos
de fadas na formacao das criangas, pois a busca de sentido pela vida ndo € algo que se adquire
na vida adulta, ao contrario disso, tem que ser capturado no periodo mais tenro da infancia,
quando ainda se estd em busca de uma imagem que dignifique o viver, o sentir e o ser. A
literatura, os contos de fadas oferecem um espaco simbodlico cuja multiplicidade traduz a

pluralidade de sentidos e garante ao leitor o espago de renascimento.

Do que falam todas as narrativas sendao dos sentimentos, dos fracassos e das
conquistas? Do que falam todas as narrativas sendo do homem, da mulher e de todas as suas
historias? Nos parece que a frase ¢ sempre a mesma e que fala da auséncia, porque nos
remete para o lugar inacessivel, de onde surgem todos os sentimentos com seus fantasmas da
dor, mas possiveis de regeneracdo por meio da gratidao, doagdo, e compaixao que integram o

amor.

Numa realidade desprovida de sentido ¢ provavel que a busca pelo sentir de
maneira mais inteira, no qual se possa ver o outro, seja a Unica e possivel saida para que
exista paz e justica social. Almejamos a transformacao do banal em sublime, do feio no belo,
somente alcangdvel se nos preocuparmos verdadeiramente com a educacdo das criangas. Falar
de literatura para criangas ¢ também apropriar-se dos processos psicopedagogicos, dai o
porque ao discutirmos a fungdo estética dos contos de fadas ndo podemos nos isentar de falar
de educagdo e formagao de valores. Outrossim, desejamos realgar que o papel da literatura no
periodo da infancia ¢ de fundamental valor, ndo dentro da perspectiva doutrinaria e
moralizante, mas fundamentalmente pelo que pode suscitar enquanto fruicdo estética. A
literatura ¢ sim aprendizagem, mas ¢ uma forma diferente de aprender, porque esta ligada ao

sentir e ao apreender-se naquilo que ¢ diferenca, poder ser outro , sendo o mesmo.

A nossa conclusdo aponta para o inconcluso que constitui o carater do nosso
objeto de estudo, em tudo aquilo que lhe ¢ especifico e, também, as varias possibilidades
lancadas a partir dai. Falar de literatura para criangas e seus aspectos psiquicos, afetivos,

éticos e estéticos aponta precisamente para o que ¢ inconclusdo. O objeto literatura faz parte

1% BETTELHEIM, Bruno. Op. cit., p. 11.



250

de uma complexidade que ¢ de ordem do humano por isso destacamos o fato de que os contos
de fadas podem ser lugar privilegiado para a constru¢do de um novo ser, principalmente ¢
uma das maiores expressoes simbolicas de que o bem sempre vence o mal e por mais que

soframos diversas provas e muitas dores somos e seremos salvos pelo amor.
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(Anexo 1)

Vasalisa: a sabia



VASALISA A SABIA

Era uma vaz um homam, uma mulher @ a filha deles,
Vasalisa, gue moravam numa pequena choupana,
Elas eram muito felizes até gua um dia a mée ficou
muitg dosnte, Deitada em sua cama, 4 beira da morte,
a mae chamou Vasalisa e |he dau uma bonegquinha
bem pequenina.

— Figue com esia bonaeca & cuide muito bam
dela — disse a mée de Vasalisa. — Mo conle a
ninguam que tem a bonaca. Se algum dia voce estiver
perdida, ou se precisar de gjuda, dé de comer & bo-
Necd & ouga 0 que ela diz. Ela vai ajuda-la durante
toda sua vida, — EntSc a mie de Vasalisa tocou a
cabega da gargtinha, deu-lhe uma béngdo & morreu,

Vasalisa e seu pai ficaram muito tristes. Mas,
depois de passado bastants tempe, o pal de Vasalisa
casou-se novamenle. A nova mulher do pai de Vasa-
lisa ara boa com ala, mas nao com Vasalisa, @ finha
duas filhas muite malvadas. As rmas postigas de
Vasalisa ndc gostavam dala. porque sua pele era
luminasa, seus alhos brilhavam 2 ela tinha um sorriso
lindo e alegre, Sempre que o paide Vasalisa saig, elas
lhe davam uma pergio de trabalho para fazer, na
esperanga de que ficasse cansada a faia

— Varra a cozinha. corte a lenha para a laraira,
depois va ordenhar a vaca o limpar as arvas daninhas
da horta — ordenavam a Vasalisa,

Mas o plano das irmés postizas de Vasalisa ndo
funcionol. Com a bonequinha para ajuda-la, Vasalisa
sempre conseguia acabar da varrar a cortar a lanha,
ordenhar a vaca e limpar as ervas da horta, e ainda
tinha tempo de scbra para dormir e descansar. Acada
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dia que se passava. Vasalisa ficava mais fore o
parecia mais sauddval,

Umdia o pai de Vasaliza saiu de casa para um:
viagem ate o marcado dos fazendeiros, numa aldeis
vizinha. Vasalisa foi deixada zozinhe na choupana
com a madrasta e as duas imds posticas. Ouando &
noite fol caindo, Vasalisa comegou a sontir sono & se
dellou na cama. A madtasia e as duas imés postigas
ficaram acordadas até tarde, conversando jurto da
larsira e falando mal de todo mundo gue conheciam.
As trés estavam tio entrotdas na conversa que se
asqueceram de botar lenha na lareira, e depals de
algum tempo o fogo se spagou.

— E agora o que vamos fazer? — reclamaram
Umas com as oulras. — A choupana vai ficar fria. Limse
de nis val ter que ir 4 casa de Baba Yaga para pedi
uma chama para acender o fogo.

— Eu nao vou — disse a primera das irmas
posticas, que sabia que Eaba Yaga era uma bruxe
horrivel gque gostava de comrer eriangas.

— MNem eu — disse a scgunda Ind, — Vamos
mandar Vasalisa, — Entéo slas sacudiram a menina
até acordd-la e empurarsm-na pela porta afora, pars
a noite fria e oscura,

Vasaliga ficou parada ali, sczinhz. sob as es-
tralas, com tanto frio & medo que tremia dos peés &
cabeca. Ela enfiou a mdo na bolsa, encontrou &
bonequinha pequenina e sentiu-se melhar s de botar
a mio nela. Vasalisa falcu baixinho com a bonequi-
niha e contou a ela como tinha mads da malvaoa Baba
Yaga, e como se sentia sozinha ali no frio & na
escuriddo da floresta. A bonequinha disse-lhe que
nao precisava se preocupar e foi guiande Vasalisa
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pelo caminho serpentoante que alravessava a flores-
ta & subia pelas colinas. :

Vasalisa caminhou uma neite inteira & um dia
inteiro, até que chegou & choupana mais estranha
que jd tinha visto. Era feita de madeira e am volta dela
havia uma cerca feita de assos humanos, enfeitados
com cavéiras humanas no topo. E em vez de ser
construida no chio solido, a choupana ficava erguida
bam alta ng espago, apoiada em gigantescas pamas
da galinha.

Os olhos de Vasalisa foram se arregalando e
ficanda enarmes, enguanta olhava para a choupana,
mas entdo tomeu um susto quando cuvil uma voz
alta, cacarejante,

: — Eu sinte cheiro de camal — disse uma velna

gue tinha acabado de sair da fiorasta montada num
raldeirdo voador de bruxa, — Quam & esta af parada
via frente de minha casa?

Vasalisa scubes imediatamente que a velha era
Baba Yaga.

— Spu eu, Vasalisa — respondeu com Uma voz
trémula e assustada. — O fogo 8m nossa choupana
sa apagou & minha madrasta me mandou vir aqui e
pedir uma chama.

Baba Yaga respondeu com agquela voz cacare-
jante:

— Ah, eu conhego sua madrasta — dizsa com
dasprezo. — Entao vocé precisa de uma chama, ndo
&7 Muito bemn, depois a gente vé [sso. Primeiro, entre
& varra o chio. Depois, corte a lenha para a lareira,
ordenhe a vaca e limpe as ervas daninhas da horta.
— Fla empurrou Vasalisa pelo portao de oss05 e a
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fez enfrar no quintal. — E s& voca nac tiver acabado
guando eu voltar esta noite — ameagou Baba Yaga
—, vooé vai ser o mau jantar!

E Baba Yaga fol-s¢ embora montada no caldeirdo
voador, Vasalisa ficou parada no guintal, com as
ldgrimas escomendo pelo rosto, perguntancs a si
mesma como podara conseguir fazer tantas coisas
antes que chagasse a noitc. Entdo pegou a bonagui-
nha e conversal com ela.

— W&o se preccurc, Vasalisa — disse a bone-
quinha. — Voo vai conseguir cumprir todas as tare-
fas. Eu vou ajudar vocé. — Vasalisa deu de comera
bonequinha, exataments como sua mae tinha [ne dits
para fazer, e depuois as duas vameram o chao s
cortaram a madeira para 2 laraira, ordenharam a vaca
& limparam as ervas darinhas da horta, Entde Vasa-
lisa se deitou @ adonmecey. ;

Quands Baba Yaga chegou em casa, Vasalisa
acordou assustada.- ;

— Esta muilo cansada, nde 67 — cacarejou a
bruxa, estalando os lbics enquanto imaginava coms
Vaszalisa soria deliciosa de comer na jantar. Enfao
Baba Yaga olhou em velta e viu que todas as tarefas
tinham sido feitas, — Mas o gue @ isto’? — disse numa
vwoz aguda e zangada, — Voce varmeu o chao e cortou
a lenha para a lareira, crdenhou a vaca & Fmpou as
ervas da horta? — Sua voz cacarejante acabou num
grito de raiva quando s deu conta de gue, afinal, nac
i pader comer Vasalisa no jantar.

Mag entio Baba Yaga se lembrou de mais uma
tarefa, Ela empurrou Vasalisa de volta para o quintal
& apontou para um grande monte de tarma.
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— Aquele maonte estd cheio de sementes de
papoulas, milhares & mithares de sementes — disse
a Vasalisa. — Quers qua vool procure neste monte
intelre & cate cada uma das sementes de papoula,
todas elas. Amanha de manha, guers encontrar duas
pilhas aqui fora: uma pilha =6 da sementes & uma sa
de terra. Se ndo consequir terminar esta tarefa até a
hora em que eu acordar, vocd vai sar o meu cafa da
manhi. — E Baba Yaga foi para a cama.

Wasalisa ficou parada olhando fixo para o monte
de terra e as ldgrimas comagaram a lhe escorrer pelo
rosto em dois grandas riachos,

— Come & que vou conseguir separar todas as
gementes de papoula? — solugou. Entde enfiou a
méo no bolso e passou a méo em sua boneguinha.

— MNéo sa pracsupe — sussuroua bonequlnha,
— Wou ajudar vocé. — Vasalisa sentou-se no chio e
comecol a catar as sementes de papoula, uma par
uma, no monte de terra. Primairo ela pegou uma
samente & botou no chic. Depols pegou mais uma
outra & botou ao ledo da primeira. Entao pegou mais
uma, depois mals outra, @ mais outra. Mas, final-
mente, Vasalisa acabouw pegando no sono e adorme-
cau profundaments ali no chio.

Na manhi seqguinte, Vasalisa agordou com um
grito de afligio,

— As semanles de papoula! — exclamoy, — Eu
nao lerminal! Agora Baba Yaga vai me cormer de cafe
ta manha! — Vasalisa comegou a solugar & neste exato
momento Baba Yaga saiu pisando duro para o quintal.

— Ora, eslou vendo que vooh cumpru sua
tarefa — disse Baba Yaga com um tom de desprezo.
Ela apontou para as duas pilhas, uma de terra e uma

42

de sementes de papoula, qus a bonegquinha da Vasa-
lisa tinha separado durantc a noita. Dosta vez Baba
Yaga decidiu que, apesar da tarefa tar sido cumprida

Il comer Vasallza no ca’é de gualguer jeito. Ela
canvidou Vasalisa para entrar na casa, acendsu o
fopdo da lanha para ferver Anua & cOMBOU a8 monver-
sar, tantando distrair a garatinha,

— Vocé cabe, Visalisa — disse Baba Yaga
astulamenie —, vooé & muito esperta para Lma me-
nina t&o peguena. Conte para mim, como foi gue 5o
tormou tao esperta’?

— Com a béngdo de minha mie — dissc Vasa-
lisa com um sorriso.

O35 olhos de Baba Yaga se amegalaram tanic
que paraciam que lam sa'lar fora de sua cabeca,

— Bénpdo? — gritou. — Bdnpdoa? Mdés nio
queremas nenhuma béncio aquw, nasiacasa. Saia !
Leve sua chama e v& emtoral

E com estas palavras Baba Yags apanhou um
galha no chiio, enfiou uma das caveiras de sua cerca
na ponta do galhe ¢ o coiondew sobre a chama do
forno de lenha até que os c'hos da cave ira estivessam
iluminados com a chama, o entragow para Vasaliza,

— Sala jd daguil — gritou Baba Yaga, & Vasalisa
pegou o galho & saiu correndo pelas colings, o dopois
pelo caminho serpenteanta gue atravessava a flores-
ta, um dia inteire @ umna note Intelra, com a minuscula
boneguinha the ensinandc o caminhe de volta para
casa, até a choupana de sua familia,

Cuando Vasalsa chegou, a madrasia e as irmés
posticas estavam esperando na porta da casa, do
testa franzida e batendo o pé no chio de impasciéneia



— Por gue vocd demorol tanto? — zangaram
com ela.

Vasalisa estava pronta para comecar a contar 8
histdria inteira para elas quando, de rapenta, o galho
que tinha trazida da casa de Baba Yaga saltou fora
de sua MAo e a caveairaem sua ponta comegou a girar,
e @ girar, até que os olhos comegaram a langar
chamas sobre a madrasta & as Imds posticas ¢
gueimaram &s trés complelamanta, de maneira gue
sohraram apenas 1rés mentinhos dae cinzas no chéo.
Vasalisa enferrou & caveira no jardim e uma bela
roseira de flores vermalhas brotou na tera, bam
naguele lugar, Naguele mesmao dia o pai de Vasalisa
voltou para ¢asza do mercado do fazendeiros. Ela
contou &0 pal twds gua tinha acontecido @ ele ficou
muite arguthoso dela, E depois daguele dia, Vasalisa,
o pai & & mindscula beneguinha viveram juntos com
paz & felicdada.
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(Anexo 2)

O Pequeno Polegar



O PEQUENO POLEGAR

-

ra uma vez um casal de lenhadores quertinha sete filhos,
todos eles homens; o mais velho tinha apenas dez anos
¢ 0 mais novo sete. Hd de causar espanto que o lenhador
tenha tido tantos filhos em tdo pouco tempo, ‘mas o caso. é
que sua miflher-era muito “expédita- nessa’ funiio e nunca
tinha menos de dois filhos 'de cada vez.
! Eles eram muito, pobres-e os seus: sete filhos' lhes da-
\vam (muita ‘preocupagdo, ;pois "nenhum ddeles 1 tinha . gidda
-idade para:ganhar:a vida.tDuque-os hborrecia- aindarmais
era que o mais novo-era muito middo e ndo” falava uma
_palavra, tomando eles. como parvoice o que nio passava de
um sinal ‘da-bondade de seu-espirito./Ele era muito peque-
no, ¢ quando veio ao mundo tinha o tamanho de um dedo
polegar, o que fez com que o chamassem de Pequeno Pole-
gar.
O pobre menino era o bode expiatério da casa, sendo

considerado culpado de tudo o gue acontecia de errado ali.

a7

No entanto, era 0 mais esperto e 0 mais ajuizado de todos
os irmaos. E se falava pouco, ouvia muito.

Num ano de muita miséria, em que a fome foi muito
grande, aquela pobre gente decidiu desfazer-se dos filhos.
Uma noite, quando os meninos jd estavam deitados e o le-
nhador se achava sentado ao pé do fogo com a mulher, ele
lhe falou, com o coragio cheio de dor: “Vocé estd vendo
que nio podemos mais alimentar nossos filhos. Nio tenho
coragem de vé-los morrer de fome diante dos meus olhos
¢ estou resolvido a levd-los amanhd 3 floresta e deixd-los
l, perdidos, o que nilo ¢ dificil de fazer, pois enquanto eles
se distrairem catando gravetos nds fugimos sem que eles
percebam™. “Ai, ai!”, gemeu a lenhadora, “vocé serd capaz,
vocé mesmo, de abandonar os seus filhos na floresta?” Nio
adiantou o marido mostrar a ela como era grande a sua mi-
séria, ela nao podia consentir naquela idéia. Ela era pobre,
mas era a mae dos meninos. )

Contudo, depois de refletir como seria doloroso ver
os filhos morrerem de fome, ela acabou consentindo, e foi-
se deitar chorando.

O Pequeno Polegar ouviu tudo o que eles tinham dito,
pois, ao perceber da sua cama que os pais falavam dos pro-
blemas da casa, ele se levantara silenciosamente e se metera
sob o banco do pai, para ouvi-los sem ser visto. Quando foi
deitar-se de novo nio conseguiu dormir o resto da noite,
imaginando o que irig fazer. Ele levantou-se bem cedinho
foi até a beira do rio catar pedrinhas brancas. Encheu com
elas os bolsos ¢ voltou para casa. Todos partiram, mas o Pe-
queno Polegar nio contou nada do que sabia aos irmios.

Eles foram até uma floresta muito fechada, onde uma
pessoa ndo enxergava a outra a dez passos de distincia. O
lenhador comegou a cortar lenha ¢ os meninos a juntar os
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feixes de ramos. O pai e a mie, ao vé-los distraidos com esse
trabalho, foram-se afastando deles aos poucos e por fim fu-
giram rapidamente por um caminho diferente,

Quando os meninos se viram sozinhos comegaram a
gritar e a chorar com toda a sua forga. O Pequeno Polegar
deixou-os gritar, ji sabendo muite bem como poderia voltar
d casa, pois 4 medida que andava ele viera deixando cair ao
longo do caminho as. pedrinhas brancas que trazia nos bol-
sos. Disse entdo aos irmdos: “Nio tenham medo, Meu pai
e minha mae nos deixaram aqui mas eu levarei vocés de
volta a casa. Basta que me sigam”. :

Os irmaos o seguiram e ele os levou para casa pelo
mesmo caminho por onde tinham vindo até a floresta, Sem
coragem de entrar logo, eles se agruparam junto & porta para
ouvir o que diziam os seus pais:

No momento em que o lenhador e a lenhadora chega-
ram em casa, receberam de surpresa, cnviados pelo chefe
da aldeia, dez escudos que ele lhes devia fazia muito tempo
e dos quais eles j4 tinham desistido. Isso Thes deu novo
alento, pois os pobres coitados estavam morrendo de fome.
O lenhador mandou imediatamente a mulher ao agouguc.
Como fazia muito tempo que eles nio comiam, ela comprou
uma quantidade de carne trés vezes maior do que a neces-
sdria para a ceia de duas pessoas. Depois que saciaram a
fome, a mulher falou: “Aij, ai, meu Deus, onde estariio ago-
ra os nossos pobres filhos? Eles iriam aproveitar muito tudo
isso que sobrou. Mas foi vocé, Guilkerme, que guis abando-
nd-los; bem que en disse que nés irfamos nos arrepender.
Como estarao eles agora no meio da floresta? Ai, meu Deus,
com certeza os lobos j4 0s comeram! Como voct & desumano,
abandonando assim os seus filhas!”". :

O lenhador acabou perdende a paciéncia; pois a mu
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lher repetiu mais de vinie vezes que ela bem que tinha dito
que eles iam arrepender-se. Ele ameacou de lhe dar uns
tapas se ela ndo se calasse. Ndo € que o lenhador nio esti-
vesse talvez até mais acabrunhado do que a mulher, mas
¢ que ela lhe atazanava a cabeca. Ele era igualzinho a muita
gente, que gosta muito das mulheres que dizem amém, mas
acha muito aborrecidas as que estio sempre falando eu-bem-
que-disse.

A lenhadora estava em pranto. “Ai, meu Deus! Onde
estardo agora os meus filhos, 0s meus pobres filhinhos?”
Ela falou tdo alto, uma vez, que os meninos, encostados 3
porta, ouviram e comegaram a gritar todos juntos: “Esta-
mos aqui! Estamos aqui!” Ela correu a abrir a porta e lhes
disse, beijando-os: “Como estou feliz de ver vocés de novo,
meus queridos filhos! Vocés devem estar muito cansados e
com muita fome. E vocé Pierrot, como estd enlameado. . .
Venha cd, para eu te lavar”. Esse Pierrot era o seu filho
mais velho e 0 mais amado por ela, porque era um pauco
ruivo, igual 4 mae.

Eles se sentaram 4 mesa e comeram com um apetite
que dava gosto ao pai e & mie, aos quais contaram o medo
que tinham tido na floresta, falando todos a0 mesmo tempo.
Aquela boa gente se sentia muito feliz de ter os filhos junto
deles de novo; essa alegria durou o tempo que duraram os
dez escudos. Quando o dinheiro acabou eles voltaram 4 an-
tiga tristeza, decidindo entdo levar os filhos para a floresta
de novo, e dessa vez para bem longe, a fim de que nio pu-
dessem voltar.

Contudo, ndo conseguiram conversar sobre isso tao
secretamente que nio fossem ouvidos pelo Pequeno Pole-
gar, que se preparou para se safar da situagdo da mesma .
forma como tinha feito da primeira vez. Quando, porém,
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cle se levantou bem cedinho para catar as pedrinhas, nio
péde fazer isso porque encontrou a porta da casa solida.
mente trancada. Ele ficou sem saber o que fazer: entretanto
tendo a mie dado a cada um deles um pedaco de pio para a
refeigdo da manha, ele imaginou que poderia usar o seu p3o
em lugar das pedras, fazendo bolinhas com ele e ;Exr;r?a:
as pelo caminho por onde passassem. Assim pensando,
guardou o seu pedago no bolso.

O pai e a mie os levaram para o ponto mais fechado
€ escuro da floresta e os deixaram ali, escapulindo rapida-
mente por um outro caminho. O Pequeno Polegar nio se
preocupou muito, pois imaginava poder encontrar facil-
mente o caminho de volta seguindo as bolinhas de pao, que
na vinda ele viera deixando cair no chio. Ficou, porém,
muito espantado quando ndo conseguiu encontrar uma 1ini-
ca migalha do pdo. Os passarinhos tinham comido tudo,

Eles ficaram, entio realmente aflitos, pois quanto mais
andavam_, mais se embrenhavam na floresta. Chegou a noite
€ comegou a soprar um vento muitu forte, que lhes causou
um pavor terrivel. Imaginavam estar ouvindo de todos os
lados os uivos de lobos aproximando-se para devori-los.
Eles nio tinham coragem de falar uns com os outros, nem
de olhar para os lados. Logo depois desabou uma chuva
muito pesada, que os deixou molhados até os ossos. Eles
continuaram a andar, escorregando, caindo no meio do bar-
ro, levantando-se com as maos cobertas de lama sem saber
o que fazer com elas.

O Pequeno Polegar subiu a0 alto de uma 4rvore para
VET se avistava alguma coisa. Virando a cabeca para todos
os lados, acabou vendo ao longe, para além da floresta. um
f_:]El['i-I{} muito débil, como o de uma candeia. Ele dESrCf_‘;J da
arvore, mas ao por os pés no chio nio viu mais nada. Isso
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o deixou desolade. Contudo, ao caminhar durante algum
tempo, junto com os irmdos, na dire¢do de onde tinha visto
a luz, tornou a avistd-la ao sair da floresta.

Alcangaram, por fim, a casa de onde vinha a luz, nio
antes que passassem por muitos sobressaltos, pois virias
vezes a perderam de vista, o que acontecia sempre que des-
ciam até alguma grota. Bateram 3 porta e uma boa mulher
veio abrir, perguntando o que desejavam. O Pequeno Po-
legar falou que eles eram uns pobres meninos perdidos na
floresta e lhe pediam, por caridade, um abrigo para passa-
rem a noite. A mulher, ao se ver diante de tdo encantadofFas
criangas, pds-se a chorar e lhes disse: *'Ai, meus pobres me-
ninos, onde é que vocés foram bater! Vocés nio sabem que
aqui é a casa de um_ogro que come criangas?’”’ — ‘Al de
nds, minha senhora’, respondeu o Pequeno Polegar, que tre-
mia dos pés a cabeca, assim como os seus irmaos, ‘‘que po-
demos fazer? Com toda a certeza os lobos da floresta vio nos
comer esta noite, se a senhora nao permitir que nos abrigue-
mos aqui. Diante disso, preferimos que seja o Sr. Ogro que
nos coma; talvez ele tenha pena de nds, se a senhora lhe .
suplicar que nos poupe’’.

A mulher do Ogro, acreditando poder escondé-los do
marido até a manhd seguinte, deixou-os entrar ¢ os levou
para se aquecerem junto a um bom fogo, sobre o qual ela
tinha posto a assar no espeto um carneiro inteiro, para o
jantar do Ogro.

Quando j4 estavam comegando a se aquecer, eles ouvi-
ram trés ou quatro batidas muito fortes na porta. Era o Ogro
que chegava. Depressa a mulher escondeu-os debaixo ‘da
cama e fol abrir a porta. A primeira coisa que o Ogro per-
guntou foi se o jantar j4 éstava pronto e se o vinho tinha sido
tirado do tonel. Logo depois sentou-se 4 mesa, pondo-se a
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farejar & direita e 3 esquerda, e dizendo que sentia cheiro de
carne fresca. "' Deve ser este vitelo que acabei de temperar”,
respondeu a mulher. “‘Sinto cheiro de carne fresca, estou te
dizendo”, repetiu o Ogro, olhando de través para a mulher.
“Hi qualquer coisa agui que nao sei o que ¢". E assim fa-
lando ele se levantou e foi direto 4 cama.

“Ah!", exclamou ele, “ai estd como vocé me engana,
maldita mulher! Ndo sei o que me segura, que ainda nio te
comi também. O que te salva é que vocé estd velha demais.
Eis agui uma boa caga, que vem bem a propésito para eu ofe-
recer a trés ogros, meus amigos, gue devem .visitar-me um
dia desses”.

E tirou debaixo da cama, um apds outro, os pobres
meninos, que cafram de joelhos diante dele e lhe pediram
misericérdia. Mas eles estavam lidando com o mais cruel de
todos os ogros, o qual, longe de se apiedar deles, ja os de-
vorava com os olhos e dizia 4 sua mulher que eles seriam
um prato muito apetitoso depois de preparados com um
bom molho.

Ele foi buscar um grande facio e, voltando para junto
dos pobres meninos, comegou a afid-lo numa comprida pe-
dra que segurava na mio esquerda. Jd tinha agarrado uma
das criancas quando sua mulher lhe disse: “Que € que vocé
pretende fazer a uma hora dessas? Amanha vocé terd tempo
de sobra para isso''. — “Cale-se’’, respondeu o Ogro, “assim
a carne deles ficard mais macia". — “Mas vocé ainda tem
tanta carne”, insistiu a mulher. *Veja, um vitelo, dois car-
neiros e a metade de um porco”. — “E, vocé tem razdo”,
disse o Ogro. “Dé bastante comida a eles, para que ndo
emagrecam, ¢ leve-os para dormir.”

A boa mulher ficou louca de alegria; serviu aos meni-
nos um farto jantar, mas eles nfio conseguiram comer nada,
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tamanho era o medo gue sentiam. Quanto ao Ogro, ele se
pos a beber, encantado por ter com que regalar seus amigos.
Tomou uma dizia de copos a mais do que estava habitua-
do, e isso lhe subiu 4 cabeca, forcando-o a ir deitar-se

) Ogro tinha sete filhas, todas elas ainda meninas.
Essas ograzinhas tinham todas uma tez muito bonita por-
que comiam carne crua, como o pai, mas tinham olhinhos
cinzentos e muito redondos, o nariz adunco e uma boca
muito grande, com dentes compridos, muito agucados e bem
separados uns dos outros. Elas ainda nfo eram muito mds,
mas jd prometiam muito, pois gostavam de morder as crian-
cinhas para chupar o seu sangue.

Tinham sido postas cedo para dormir e estavam todas
as sete estendidas numa cama enorme, ¢ada uma com uma
coroa de oura na cabeca. Havia no mesmo guarto uma ou-
tra cama do mesmo tamanho, e foi nela que a mulher do
Ogro deitou os sete meninos. Em seguida, foi deitar-se jun-
to do marido.

O Pequeno Polegar tinha reparado que as filhas do
Ogro trariam coroas de ouro na cabega. Receoso de que o
Ogro se arrependesse de ndo os ter matado logo, ele levan-
tou-se no meio da noite e, pegando o seu gorro e o de seus
irmdos, colocou-os com toda a cautela na cabeca das sete
filhas do Ogro, depois de lhes tirar as coroas de ouro, que
ps na sua propria cabeca e na de seus irmios, para que o
Ogro pensasse que eles eram as suas filhas e as suas filhas,
os meninos que ele queria matar, A coisa funcionou exata-
mente como ele havia imaginado, pois o Ogro, tendo acor-
dado por volta da meia-noite, lastimou ter deixado para o
dia seguinte o que poderia ter feito na véspera. Saltou, pois,
bruscamente do leito ¢ apanhou o seu facio, dizendo:
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“Vamos ver como estdo aqueles idiotinhas. Nio deixemos
para amanhd o que pode ser feito hoje”’.

Subiu, pois, is apalpadelas para o quarto das filhas ¢
se.aproximou do leito onde estavam os meninos; todos dor-
miam, menos o Pequeno Polegar, que sentiu muito medo
quando a mio do Ogro tateou a sua cabega, como tinha
feito com seus irmdos. O Ogro percebeu as coroas de ouro e
falou: “Com efeito, eu ia fazer um belo trabalho. Estou
vendo que bebi demais ontem 4 noite.” Em seguida, diri-
giu-se ao leito de suas filhas e, ao apalpar os gorros em suas
cabegas, disse: “Ah, aqui estio eles, os malandrinhos! Fa-
¢amos o servigo com presteza.” E assim falando, cortou sem
titubear o pescoco de suas sete filhas. Muito contente com
o seu feito, ele foi deitar-se de novo ao lado da mulher.

Assim que o Pequeno Polegar ouviu o Ogro roncar,
ele acordou os irmidos ¢ mandou que se vestissem rapida-
mente ¢ o acompanhassem, Eles desceram silenciosamente
até o jardim, pularam o muro e correram durante o resto
da noite, sem. parar de tremer e sem saber para onde iam.

Quando o Ogro acordou, disse & mulher: “V4 14 em
cima e prepare aqueles malandrinhos de ontem.” A Ogra
muito se admirou da bondade do marido, nio pondo em
divida o que ele tinha querido dizer quando falou em pre-
parar 0s meninos, acreditando que lhe dava ordem para ves-
ti-los. Ela subiu ao quarto deles e grande foi o seu espanto
ao ver suas sete filhas degoladas e mergulhadas numa poga
de sangue.

Ela comegou por desmaiar (pois € essa a primeira pro-
vidéncia que tomam quase todas as mulheres em situagdes
semelhantes). O Ogro, receando. que a mulher demorasse
muito a fazer o que havia mandado, subiu .para ajudé-la,
nio tendo ficado menos espantado do que ela diante do
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pavoroso quadro que encontrou. “‘Oh, que foi que eu fiz!",
gemeu ele. ““Aqueles miserdveis vio me pagar, e vai ser ago-
ra mesmo."'

Atirou um balde d'dgua na cara da mulher, e quando
ela voltou a si ele lhe disse: “Traga-me depressa as minhas
botas de sete léguas, para que eu possa pegd-los.” E meteu
o pé na estrada. Depois de ter corrido por todo lado, ele
acabou por seguir o caminho por onde iam os pobres me-
ninos, que ji estavam a apenas cem passos da casa de seu
pai. Eles avistaram o Ogro, que saltava de montanha em
montanha e atravessava os rios com tanta facilidade como
se fossem regatos. O Pequeno Polegar, ao ver uma reintrin-
cia numa rocha perto dali, escondeu-se nela junto com os
irmaos, sempre atento ao que o Ogro ia fazer. O gigante
bastante cansado da longa caminhada que havia feito inutil-
mente (pois as botas de sete léguas cansam muito quem as
usa), quis repousar um pouco, ¢ por acaso foi sentar-se em
cima da rocha onde os meninos estavam escondidos.

Como estava morto de cansago, depois de repousar
por algum tempo ele acabou por adormecer, comegando
logo a roncar de uma forma tdo assustadora que os pobres
meninos sentiram © mesmo pavor que tinham sentido quan-
do ele ameagara cortar-lhes o pescoco com o seu facdo. O
Pequeno Polegar ficou um pouco menos assustado e reco-
mendou aos irmdos que corressem para casa o mais depressa
possivel enquanto o Ogro dormia, e ndo se preocupassem
com ele préprio. Os irmios aceitaram o seu conselho e logo
alcangaram a casa de seus pais.

O Pequeno Polegar aproximou-se, entdo, do Ogro e
tirou-lhe cautelosamente as botas, calcando-as imediatamen-
te. As botas eram muito grandes, mas como eram encan-
tadas tinham o dom de aumentar ou diminuir o seu tama-
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nho, de acordo com a perna de quem as calgasse. Assim sen-
do, elas se ajustaram 4s pernas do Pequeno Polegar como
se tivessem sido feitas para ele.

Ele foi direto a casa do Ogro e li encontrou a mulher
dele chorando junto de suas filhas degoladas. “O seu ma-
rido estd em grande perigo”, disse o Pequeno Polegar. ““Ele
foi capturado por um bando de assaltantes, que juraram ma-
td-lo se ele ndo lhes entregar todo o seu ouro e toda a sua
prata. No momento em que eles encostavam o punhal na
sua garganta, o seu marido me viu e me suplicou que viesse
avisar a senhora da situacio em que ele se encontra e lhe
dizer para me entregar tudo o que hd aqui de valor, sem
esquecer nada, porque do contrdrio eles o matardio sem pie-
dade, Como tudo tem de ser feito muito depressa, ele quis
aue eu calcasse sua bota de sete léguas para me desincum-
bir dessa missdo, e também para a senhora nio pensar que
estou mentindo”,

Apavorada, a boa mulher entregou-lhe imediatamente
tudo o que possufa, pois aquele ogro, embora gostasse de
comer criangas, era muito bom marido. O Pequeno Polegar,
carregado com todas as riquezas do Ogro, dirigiu-se & casa
de seu pai, onde foi recebido com grande alegria.

Ha muita gente que nio concorda com o final desta
histéria, sendo de opinido que o Pequeno Polegar nunca
roubou todas essas coisas do Ogro, e também nunca lhe
passou pela cabeca calgar suas botas de sete léguas, que sé
serviam para o Ogro correr atrds das criancinhas. Os que
pensam assim garantem saber disso de boa fonte, por terem
até mesmo comido e bebido na casa do lenhador. Segundo
eles, quando o Pequeno Polegar calcou as botas do Ogro,
ele correu i corte, onde sabia que precisavam ‘de alguém
para trazer noticias de um exército que se encontrava a du-
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zentas léguas dali, ¢ do resultado de uma batalha que havia
sido travada. Dizem e¢les que o Pequeno Polegar foi pro-
curar o rei e lhe disse que, se quisesse, poderia trazer-lhe
noticias do exército antes do fim do dia. O rei prometeu-lhe
uma grande soma de dinheiro se ele conseguisse fazer isso.
O Pequeno Polegar trouxe as noticias naquela mesma tarde.
E tendo ficado conhecido por causa dessa primeira corrida,
ele passou a ter tudo o que queria, pois o rei pagava a ele
muito bem para levar suas ordens ao exéreito; além disso,
uma infinidade de damas dava-lhe tudo o que ele pedia
para que lhes trouxesse noticias de seus namorados. E era
com esse servigo que ele ganhava mais dinheiro.

Algumas mulheres o encarregavam de levar cartas para
seus maridos, mas pagavam tdo mal e eram tdo poucas, que
ele nem se importava com o que ganhava com isso.

Depois de trabalhar nesse oficio de correio por algum
tempo ¢ de ter amealhado uma boa fortuna, ele voltou para
a casa do pai. E impossivel descrever a alegria que todos
tiveram ao vé-lo de novo. Gragas a ele, a familia passou a
viver na abastanga; ele tratou de ajudar ao pai e aos irmidos,
estabelecendo para todos eles novos oficios, ao mesmo tem-
po que nio se esquecia de satisfazer cuidadosamente os seus
préprios desejos.
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(Anexo 3)

O Junipero



64.
O JUNIPERO

Era uma vez, hd muito tempo, nada menos de dois mil anos, um homem
muito rico, casado com uma mulher bela ¢ virtuosa, que muito o amava,
assim coma ele muito a amava. Nao tinham filhos, parém, apesar das preces
que a mulher rezava diariamente, pedindo-os a Deus. Em frente de sua
casa, havia o jardim, onde crescia uma bela drvore, um junipero, €, em um
dia de inverno, a mulher estava perto dela, descascando uma magi, quando
cortou o dedo com a faca e algumas gotas de sangue cairam na neve,

— Ail — gemeu a mulher, e depois dew um suspiro profundo e sentiu-se
triste, vendo o sangue

E, depois de meditar por alguns instantes, murmurou:

— Quem me dera ter um filho corado como o sangue e de ciitis clara
como a neve!

E, enquanto assim falava, ficou, em vez de triste, muito alegre, certa de
que o seu desejo se realizaria. Entdo, entrou em casa, e se Ppassou um més
e a neve foi-se embora, e se passaram dois meses, e tudo ficou verde, e
depois trés meses e as flores todas surgiram da terra, ¢ depois mais quatro
meses ¢ todas as drvores do bosque se tornaram mais frondosas e o galhos,
muito verdes, se entrelagaram todos, e os passaros neles pousados cantaram
até que todo o bosque ressoou com os seus cantos e as flores cairam das
drvores, depois o quinto més chegou e passou, e a mulher se sentou embaixo
do junipero, que desprendia um perfume tio suave que ela sentiu o coragdo
exaltar-se, ¢, no sétimo més, ela colheu as frutas do juniperc e as comeu
vorazmente e ficou triste e doente, e se Passou o oitavo més, e ela abragou
o marido e disse, chorando:

— Se eu morrer, enterra-me dehaixo do junipero.

E se sentiu, entdo, alegre e feliz, até que terminou o més seguinte, e

entio deu § luz um filho, qué era hranco como a neve e « orado c

vermelho do sangue, ¢, ao vé-lo, ela se sentiu tio fel 2, Jue morrey
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O marido enterrou-a debaixo do junipero e chorou amargamente a sua maor-
te. Passado algum tempo, porém, ele se consolou, embora ainda fosse muito
grande a saudade da esposa, E, passado algum tempo, casou-se com outra,

A segunda mulher deu-lhe uma filha. E a0 vé-la, a mae sentiu pela filha um

1 3perto no Coragao,

e amor no coracie, mas, aover o no

10, u ||‘\"L|I:1d\‘-i! I.I.(' F]I\ an-
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imaginando que ele sempre estaria em seu camis



gar o seu desejo de destinar & filha toda a fortuna. E entdo, o Maligno ator-
mentou-a com aquele pensamento, até que ela tomou dédio mortal do meni-
no e comegou a persegui-lo cruelmente e maltrati-lo, até que a pobre crian-
ga passou a viver constantemente apavorada, pois desde que saia da escola
e chegava em casa, nio tinha mais um minuto de sossego durante o dia.

Acontc‘c cu ql'll:l Cceérta V',‘V‘ quan(lo a ml.l”'lt"l' SE encontrava ém seu L]_I.Iar'l'.(),
no andar superior da casa, sua filha foi procuri-la e pediu-lhe:

— Dé-me uma magi, minha mie.

— Pois ndo, minha filha — disse a mie.

E tirou a magd de uma arca, que tinha uma tampa muito grande e muito
pesada e uma fechadura de ferro muito afiada.

— Minha mie — disse a menina, — Meu irmio nio vai ganhar uma maga
também?

Essa pergunta irritou muito a mulher, mas, contendo-se, ela respondeu:

— Vai sim, quando voltar da escola.

E, quando viu, pela janela, que o menino estava voltando para casa, foi
a mesma coisa que se o Diabo tivesse entrado dentro dela e, em vez de dar
a magi i filha, disse-lhe:

— Nio vais ganhar a magi antes de teu irmio.

E tornou a meter a fruta dentro da arca, que fechou. Nisso, o menino apareceu
i porta, e o Diabo fez com que a madrasta lhe dissesse, carinhosamente:

— Queres uma maci, meu filho?

E, ao mesmo tempo, fitou-o0 com uma expressio feroz nos olhos.

— Minha mde — disse o menino. — Que olhar esquisito! Sim, quero
uma magi. :

E a mulher teve a sensagio de que alguém a obrigava a dizer:

— Chega aqui, entio.

Abriu a tampa da arca e disse:

— Tira tu mesmo uma magi.

E, quando o menino se curvou sobre a arca para tirar a fruta, o Diabo a
instigou, e pum! Ela fechou a tampa, que, caindo com toda a forga, decepou
o pescogo do menino, e a cabega rolou no meio das magis vermelhas.

Aterrorizada, a mulher pensou entdo: “Ah! Se eu pudesse fazer com que os
outros achassem que ndo fui eu que fiz isso!” E, assim pensando subiu a escada
e foi até ao seu quarto, de cuja cdmoda tirou um lenco branco, depois voltou
para junto da arca, de onde tirou a cabega, que colocou no pescogo do menino,
amarrando-a com o lencd que trouxera. Dobrou o lenco de madeira que nada

prucesse ser visto, ¢ sentou o menino diante da janchs, o s na o
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Um pouco depois, a menina, Marlinchen, foi procurar a mie, que se achava
na cozinha, junto do fogio, onde fervia dgua em uma panela, e disse-lhe:

— Mamie, meu irmio estd sentado junto da porta, muito palido, e segurando
uma mmiagi. Pedi-lhe para me dar a macd, mas ele nio me respondeu. :

— Valta para perto dele — disse a miae — e, se cle nao responder, di-lhe
um murro no pé do ouvido,
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Marlinchen obedeceu. Pediu a0 irmio a magi, €, como ele continuasse
mudo e imével, aplicou-The um murro no pé do ouvido, que fez a cabega
cair np chie.

« 1agOes de angustia
1T O ingustia

— Arranquei a cabega de meu irmio, mamie!
E chorou convulsivamente, sem conseguir articular mais uma s6 palavra.

— O que fizgste, Marlinchen? — exclamou a perversa mulher, finginde-
se surpresa. — Mas agora fic quictinha. Ndo conta a ninguém, Nio adianta

I peshind wlDOT. Agora, nao tem mais jeito, nao se pode fazer teu irmao
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viver de novo. Vamos fazé-lo virar chourico, que assim ninguém fica
sabendo do que fizeste.

E a mulher cortou o menino em muitos pedacinhos, meteu-o na panela
com dgua fervendo e transformou-o em chourio, fazendo ainda com que
Marlinchen a ajudasse. A menina, coitadinha, nio parava de chorar, e as
lagrimas cafam dentro da panela, de modo que nem houve necessidade de
se salgar o chourigo.

Mal havia a perversa mulher terminado o seu sinistro trahalho, o marido
chegou em casa e perguntou pelo filho, quando jantavam,

— Ele saiu, disse que ia para a casa de sua tia-avé — disse a mulher, —
Deve demorar para voltar.

— E o que ¢ que ele foi fazer 147 — insistiu o pai. — Nem ao menos se
despediu de mim.

— Pois ele disse que ia demorar umas seis semanas 14 — mentiu a mulher.

— Nao devia ter feito isso — queixou-se o pai. — Devia ter se despedido
de mim.

Comegou a comer, entdo, mas viu a menina chorando e perguntou-lhe:

— Por que estds chorando, Marlinchen? Teu irmao vai voltar.

E, a0 mesmo tempo, continuava comendo, E elogiou a comida:

— Este chourigo estd uma delicia! Quero um pouco mais.

E quanto mais comnia, mais queria. E acabou comendo o chourigo todo e jogou
os ossos debaixo da mesa. Marlinchen, porém, foi ao seu quarto e tirou da
cdmoda um lengo branco, no qual enrolou todos os ossos que estavam debaixo
da mess, e levou-o, bem amarradinho, para fora de casa, chorando sem parar.

Sentou-se, entdo, debaixo do junipero, e deitou-se depois na relva muito
verde, e, de repente, sentiu um grande alivio em seu coragio angustiado e
parou de chorar. As folhas da drvore se agitaram, os galhos se abriram e
tornaram a fechar, & semelhanca de alguém que batesse palmas, em
regozijo. A0 mesmo tempo, a menina viu uma névoa levantar-se do
junipero, €, no centro dessa névoa, pareceu-lhe crepitar uma fogueira, e
um lindo péssaro saiu voando da fogueira, entoando um canto lindo, e foi
voando, voando, até desaparecer nas alturas. E, entido, a drvore voltou a ser
uma drvore comum, sem névoa e sem frémitos, ¢ o embrulho do lengo com
os 0ssos jd ld ndo se encontravam, E o mais estranho & que Marlinchen
continuava despreocupada, alegre, como se seu irmio ainda estivesse vivo.
E, alegre e despreacupada, ela voltou para casa, sentou-se 3 mesa e jantou.

Enquanto isso, o pissaro voara até a casa de um ourives e cantou:

Mamae me matou, papai me
E minha irmdzinha os ossos colheu
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Num lenge de seda, piedosa, o5 guardou
E embaixe do zambro o lengo deixou
E ave canora agora sou eu!

O ourives estava entio entregue 3o scu trabalho, fazendo uma corrente de
ouro. Prestou atengdo ao canto do pdssaro que estava pousado no telhado da
casa, € achou-0 muito bonito e melodioso. Curioso, querendo ver como era o
pdssaro, levantou-se e saiu de casa, mas, ao passar pela porta de entrada,
perdeu um dos chinelos. Continuava a andar, porém, e chegou ao meio da rua
com um pé calgado e outro descalgo. Estava com um avental e segurava com
uma das mios a corrente de ouro e com a outra a tenaz. O sol brilhante
iluminava intensamente a rua. E parando, o ourives disse 3 ave:

— Que beleza o teu canto! Canta de novo para mim!

— Nio — respondeu a ave. — Nio repito o canto sendo em troca de
algo. Dd-me 2 tua corrente de ouro e cantarei de novo para ti.

— Aqui estd! — exclamou o ourives. — Leva a corrente de ouro, mas
repete o canto para mim.

A ave voou, entio, chegou até junto dele e agarrou com a pata direita a
corrente de ouro. Depois cantou:

Mamde me matou, papai me comeu
E minha irmdzinha os ossos colhew.
Num lengo de seda, piedosa, os puardou
E embaixo do zambro o lengo deixou.
E ave canara agora sou eu!
E o pissaro voou, depois, para a casa de um sapateiro, em cujo telhado
pousou, entoando o seu canto em seguida:
Mamde me matou, papai me comew
E minha irmazinha os ossos colhen.
Num lengo de seda, piedosa, os guardou
E embaixo do zambro o lengo deixou.
E ave canora agora sou eu’
O sapateiro ouviu o canto e saiu de casa em mangas de camisa, ¢ teve
de proteger os olhos com a mio, para que o fortissimo sol nio o cegasse.
— Pissaro!l — gritou. — Que lindo canto o teu!
Depois voltou até & porta da casa e gritou para dentro:
Ve ci, minha mulher! Estd aqui um passaro que sabe cantar de verdade
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E chamou depois a filha, e outras criancas, mogos e mogas, ¢ os aprendizes:

— Vinde ver que linda ave, que belas penas verdes e vermelhas e olhos
que hrilham como estrelas!

E tornou a falar com o pissaro:
— Entoa de novo o teu canto, pissaro!
- Nao! — replicou o pdssaro. — Nio repito o meu canto sendo em troca

de alga!

O sapateiro disse entdo 3 esposa
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— Vai no sétio e tira da prateleira de cima um par de sapatinhos
vermelhos ¢ traze-os aqui.
A mulher trouxe os sapatos.
— Toma, ave — gritou o sapateiro, oferecendo-os. — E agora repete o
teu canto.
A ave, entio, voou até junto do sapateiro, agarrou o par de sapatos com
a pata esquerda e voltou para o telhado da casa, onde cantou:
Mamde me matou, papai me comeu
E minha irmadzinha os ossos colheu.
Num lengo de seda, piedosa, os guardou
E embaixo do zambro o lengo deixou.

E ave canora agora sou eu!

E mal terminou o canto, voou para longe. Levando a corrente de ouro
no pé direito e o par de sapatos no esquerdo, voou até um maoinho, que
rodava sem parar: "clip clap, clip, clap, clip clap”, e no moinho trabalhavam
vinte homens talhando uma pedra: “'ric rac, ric rac, ric rac”, e o moinho
continuava “clip clap, clip, clap, elip clap”. O pdssaro pousou em uma
limeira que crescia em frente do moinho e cantou:

Mamde me matou

Entio um dos homens parou de trabalhar.
Papai me comeu,

Outros dois homens pararam de trabalhar, para ouvirem o canto.
E minha irmazinha

Outros quatro homens pararam de trabalhar.

Os ossos colhen.
Num lengo de seda, piedosa, os guardou.

Agora apenas oito homens estavam talhando a pedra.
E embaixo do zambro
Agora 56 cinco

O lengo deixou.
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E ave canora agora sou eu!

O dltimo homem parou de trabalhar entio ¢ exclamou:

— Que beleza de canto, ave! Canta mais para mim!

— Nio — respondeu a ave. — Nio repito o canto sendo em troca de
algo. Did-me a pedra de moinhe, que tornarei a cantar

— Se ela fosse 56 minha, eu te daria — replicou o homem.

— Se ele cantar de novo, poderd levar a pedra! — concordaram todos
os outros dezenove homens.

A ave enfiou a cabega no buraco da pedra e levantou vio com a mé em
torno do pescogo, como se fosse um colar, Pousou de novo na drvore e cantou:

Mamaie me matou, papai me comeu

E minha irmdazinha os assas colheu,
Num lengo de seda, piedosa, o5 guardou
E embaixo do zambro o lengo deixou.

E ave canora agora sou eu!

E, tendo cantado, algou véo para longe, levando a corrente de ouro no
pé direito, o par de sapatos no pé esquerdo ¢ a mé em torno do pescogo.
E voou para bem longe, até a casa de seu pai.

O pai, sua esposa e Marlinchen estavam jantando, e o pai disse, entio:

— Como me sinto feliz, livre de preocupagdes!

— Pois eu me sinte tio inquieta, como se estivesse se aproximando uma
terrivel tempestade — disse a mulher.

Marlinchen, por seu lado, chorava sem parar.

E, entio, a ave veio voando e pousou no telhado da casa.

— Sinto-me verdadeiramente feliz! — exclamou o pai. — Estd um dia
tio bonito i fora! Tenho a impressio de que vou rever um velho amigo.

— Eu estou aflitissima! — exclamou a mulher. — Estou batendo os
dentes, tenho a impressio que o fogo estd correndo em minhas veias!

Arregalou os olhos, enquanto Marlinchen escondia os seus com as mios,
que logo ficaram molhadas, tantas eram as ligrimas. Enquanto isso, a ave
pousava no junipero e cantava:

Mamie me matou

Desesperada, 2 mulher tampou os ouvidos e fechou os olhes, para nio
ver nem ouvir, mas parecia-lhe g FOVOES 1T
ouvidos e relampagos constantes ofuscavam e queimavam-lhe os olhos,

|
* Lrovon eis ribombavam em seus
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Fapai me comeu,

— Que linda ave! — exclamou o homem. — E canta maravilhosamente
bem. E espalha um cheiro semelhante ao da canela.

E minha irmdzinha

Marlinchen nio parava de chorar, mas seu pai, a0 contririo, continuava
a s& mostrar muito satisfeito, e disse:

Vau li o ] 3
Viou la fora, para ver de perto essa ave

409



— Niio vis! — protestou a mulher, quase gritando. — Tenho a impressio
de que a casa esti balangando e pegando fogo!

QO homem, porém, nio atendeu ao seu pedido e saiu e olhou para o
pdssaro, e este cantou;

Marmade me matou, papai me comeu

E minha irmdzinha os ossos colheu.
Num lengo de seda, piedosa, os guardou
E embaixo do zambro o lengo deixou,

E ave canora agora sou eu!

E, assim tendo cantado, a ave largou a corrente de ouro, que caiu
exatamente em torno do pescogo do homem, que correu para dentro de
casa, entusiasmado:

— Que linda ave! — exclamou. — E, ainda por cima, muito amdvel!
Vede a corrente de ouro que me ofereceu!

A mulher, porém, ficou horrorizada. As pernas bambearam e ela caiu no
chio e a touca caiu de sua cabega.

Papai me comeu,
A mulher tornou a cair, parecendo morta.
E minha irmazinha
— Ah! — exclamou Marlinchen. — Eu também vou 15 fora, para ver se
a ave me di alguma coisa,
Os assos colheu,

Num lengo de seda, piedosa, os guardou.
E a ave jogou o par de sapatos para Marlinchen.

E embaixo do zambro
O lengo deixou.

E a menina, alegre, de coragio leve, calgou os sapatinhos vermelhos e
saiu dangando e pulando até dentro de casa.

— Eu estava muito triste, mas agora estou muito alegre — disse. — E
uma ave maravilhosa. Deu-me um par de sapatinhos vermelhos.

— Muite bem! — exclamou a mulher, decidida, de repente, e levan-
tando-se do chio, com os cabelos arrepiados como se fossem chamas, —
Tenho a impressio de que o mundo vai acabar. Vou I para fora, a fim de

ne sinte I

VEr SC Me si » e thor

410

E, mal atravessara a porta, pum! A ave soltou a pedra de moinho bem
em cima de sua cabega, esmagando-a.

Marlinchen e seu pai ouviram o barulho e sairam para ver o que
acontecera. E viram fogo, chamas, fumaga saindo de junto do junipero, e
quando o fogo se apagou e a fumaga se dispersou, quem apareceu foi o
menino que a madrasta matara. E que apertou a mio do pai com uma das
mios e a mao da irmd com a outra, e os trés, alegres e felizes, entraram em
casa e sentaram-s¢ 3 mesa € jantaram, com muito apetite
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(Anexo 4)

A Bela e a Fera



T @ O'resumo a sepuir de “A Bela e 2 Fera baseia-se no relzto de .
Mzdame Leprince de Beaumont, editade em 1757, que remste 2
uma versdo francesa zaterior do mesmo 1ema, sscrita por Madame
dc Villenzuve. E & versio atual mais conhecida do conte. **

A diferenge dz maioria dos relztos de A Belae z Fera™, na s
1éria de Madame Leprince de Bcaumont o mercador, além das trés
filhas, tem também trés filhos, emborz eles pouce parlicipem do
conto. As mogas sio bonitas, especialmente a cagula. de quem asir-
mds sentem cidmes, pois € conhzcida como 2 “Pzquena Bela™. As
irmis sio vas ¢ cgoistas, o aposto de Bela, que € modesta; encanta-
dora e meiga com tedos. O pai perde, de repenic, todo o dinhciro e
a familia fica reduzida a uma vida mediocre que as irm3s ndo su-
portam. mas gue ressalta ainda mais o cardter de Bela.

O pai, certo dia, deve viajar e pergunts s filhas o que descjam
gue lhes traga na volta. Como 25 irmis acreditz=m gue nessa viagem
o pal recuperard 4 fortuna. pedem-lhe enfeites caros. Bela ndo pede
nada. 5¢ quando ¢ pai insiste € qur lhe pede uma rosa. As expecia-
tivas de recuperar @ fortdinz cacm no vaz:o. ¢ o pai vai voltar para

L]
T
® A estoria de Perrauhl, ™ Kigier ¢ fo Howppe™ antecedeu estes dois conios. © SUE re-
forms do temz zntigo nio itm precedertcs coahsidos. Transforma 2 fera sum
homem feio mas brilhante — um Riguetl ésforme Uima princeia boba que se 2pai-
apnz par e devido 20 carfier ¢ orilkaniisma nEo reparz mats nas dsformidade
de seu pocpo. fica oega 2 seus defeitos fisicos. E cia. pelo fato de amé-lo, d=izz de
parecer estispidz € parece mielipente. Esta € 2 trensiormagio MAgics que D Bmor
produr o amor maduro ¢ 3 acenazdo do sexo ransformam © que antes era repug-
nanie, ou paresia csidpido em bonite ou cheio de mteligincia. Como friza Per-
rault, a moral dz cs16na € que a beleza. scfz fisicz ou mental. reside po enloque de
quem contempla. Mas, como Perraull conta uma rstania com ema morzl explicite,
clz pecde engu@rito copte ds fadas O amor muda tedo, mas ndo bd nonhum pro-
gresso-reil - ndo hi confllito intersa gue precise se resolver. pem qualguer luta gue
clevs o3 protagonisias @ um nivel superior de humanidade.
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sc sc desespera. Subitamente chega 2 um palécio onde mwulr:m-
mida ¢ ebrigo, mas nio vé ninguém. Na manh3 scguinte, quando
vai partir, 0 pai vé lindas rosas e, lembrando-se do pedido de Bela,
colhe algumas para da.ﬂ"mn.aplmumfcnmmdom:m-
crimina-o pelo roubo das rosas depois de 12-10 recebido 150 bem no
castelo. Como castigo, diz a Fera, ele terd de morrer. O pai suplics
perdio, dizendo que colheu es rosas para a filka. A Fera concorda
cm liberd-lo sc uma das filhas tomar o seu lugar ¢ o destino que pla-
ncjava para ele, pai. Mas se isto no suceder, o mercedor teré de
voltar dentro de tré&s meses para morrer. Na partida & Fera dié ao
pai um cofre cheio de ouro. O mercador nao pretende seerificar ne-
nhuma das filhas, mas accilz o periodo de trés meses para vé-lzs de
nove ¢ levar-lhes o dinheiro.

Chegando em casa, enlrega as rosas para Bela, mas nio conse-
gue cvitar de contar o que suceden. Os irmios oferecem-se parz ea-
contrar 2 Fera ¢ maté-la, mas o pai ndo o permite, echando que eles
€ que percceriam. Bels entdo insiste em tomar o lugar do pai. Tudo
© que ele the diz € initil para elz mudar de idéia. De toda forma ela
ird junlo com cle. O ours que o pai trouxe pormitiu 45 duas irmis
fazcrem casamentos de prestigio. Passados os trés mecses, o pai,
acompanhado contra sua vontads por Bela, parte para o paldcio da
Fera. Esta pergunta se Belz veio por livre ¢ cspontinea vontade.
Quando cla respondz qus “Sim™, & Fera pede 20 pai que parta, o
que este faz finzlmente, com o coragio pesado. Bela € tratada comao
ralnha no palicio; todos seus desejos s80 satisfeitos como que por
encanto. Todas as noites, durante o jantar, a Fera visitz Bela. Com
© tempo, Bzla passa a aguardar ests momento, pois isso Tompe sua
solidio. 6 uma coisa a perturba: no final das visitas a Fera sScmpre
lhe pede que seja sua esposz. Sempre gue ela o recusa, mesmo com
gentileza, a Fera parte em grande afligo. Passam-sc trés meses as-
sim, € quando Bela sc recuss novamente a ser suz esposa, a Fera
pede-lhe que a0 menos promelz nunca abandons-lo. Ela promete,
mas pede permissdo para visitzr o pai, pois vira nutn cspelho os
acontecimentos em outras paries do mundo e sabe que ele estd qua-
s¢ morrende por causa dela. A Fera dé-lhe um prazo de uma sema-
na para isso, mas advertc-a de gue, s¢ ela nio voltar, ele morrers.

Na manhi seguinic Bela encontra-se em casa com o pai, gque
_I'ica‘hfda_:.issimm Os irmios estao ausenles, servindo ao exéroito, As
1rmas, infelizes no casamentos, plangjam, por ditimes, reter Bela
mais d¢ uma scmana pensando que assim © monstro vird ¢ a des-
truu'i Cm_mgur:m persuzdi-la a permanccer outra semana, mas na
décima noite cla sonha com a Fera que a recriming com voz agoni-
zante. Bela entdo deseja voltar para = Fera e imediatameate € trans-
portada para 1. Encontra 2 Fera quasc morta de desolacio por zlz
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LR LS ITENUUD @ Promessa. Duranis a cstadia em casa do pai Belz
percebera que estava profundamenic ligada 2 Fera; vendo-a tio in-
defesa, percebe que 0 ama, diz que nio pods mais viver sem ele e
que deseia ser sua esposa. Diante disso, 2 Fera transforma-se num
principe; o pai, muito fchiz, ¢ 0 resto da familia refnem-sca ela_As
irmas malvadas s@o transformadas em esldtuas £ permanecerio as-
sim aié resgatzrem suas falias:

Em “A Bela ¢ a Fera™ fica a nosso cncargo imaginar 3 forma
da Fera. Num grupe dz contos de fadas cncentrados em varios pai-
ses eurbpens, clz tem o corpo de cobra, numa imitagio de “Cupido
e Psique”. No mais, 0s evenlos destas cstorias sio semelhantes aos
gue mencionamos, com uma anica excegZo, Quando a Fera recupe-
ra a forma humana, conta gue foi reduzido 2 uma exisiéncia de ser-
pente como eastipa por ter seduzido vma 0rf3. Tendo se servido gs
uma vitima indelesa para satisfazer scu prazer sexual, ele 56 poderia
scr redimido per um amor altrursta que se sacrificasse por elc, O
principe se transformare em scrpenle porque esiz, como aniral -
lico, simbeliza o prazer sexuz! que busca satisfacio sem o ganho de
uma rclacio humana, e tambem porgue a serpenie usa = vitinia cx-
clusivamente para suas proprias finalidades - como = serpenic no
Paraiso. Cedendo & suz s=ducio, perdemes nosso estado de inocén-
cia.

Em “A Bcla c a Fora” s eventos fztidicos ocorrem porcue o
pai roubs uma rosa para a filha cagula ¢ predileta. Com isto; simbo-
liza seu amor porclz ¢ antecipa a perdz da 523 condicZo de donzela,
puois a Tlor partidz € especizimenie & rosa arrancaca - € simbalo da
perda da virgindzde. Pzra 0 pai lanto quanto para sla isto soa como
s¢ ela tivesse de passar por uma cxpericncia “feroz””. Mas a esténia
diz que suas ansicdades séo infundadas O que temiam que fosse
uma expenéncia feroz se revela alge profundamente humaznc e
2MOT050. -

Considerando ~Barba Azul” em conjunto com “A Belzea Fe-
ra” podemeos dizer que a primcira apressnta os aspectos destrutivps

-printitivos, agressivos ¢ cgoistas do sexo gue devemos superar para
que o amor floresga, enquanto o dltimo conta sctrata o que signifi-
ta o verdadeiro amor. O comporiamanto de Barba Azul eitd de
acordo com sua terrivel aparéncia; @ Feza, apesar do aspecto, £ uma
pessoa tae bela quanto Bela. A =stéria, 1o contririo dos lemorss da
Crianga. 2ssSgura que, embora homens e mulheres paregam diferen-
Les, formam wm casal perfeito quando 2o os companhsires ade-
quados, no que concerns as suas personalidades, ¢ quando esiio
unidzs pelo amor. Enquanto “Barba Azul” sc assemelha aos piores
temores infantis quanto ao sexo, “A Belac s Fera® dé forgas para a
crianga perceber que scus medos s3o invengdes de suas Tanlasias se-
xuais ansiosas, e que, embora © scxo parcge animalesco A primeira
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wista, na realidade © amor entre um homem ¢ uma mulher € & emo-
a0 mais satisfatoria de todas. e 5¢ clz produz uma felicidade per-
manentc. | =

Em varios pontos deste vro mendonamos que os contos dz
fadas ajudam acriangz a compresnder a natureza de suas dificulda-

des edipicas e dio esperangas de que ela conseguird superd-las.

“Borralheire™ £ uma concretizagio dos ciimes edipicos destrutivos
& ndo resolvidas dos pais pelos filhos. De todos os contos conheci-
dos, “A Belz e 2 Fera™ € o que dez mais claro para a crianga que a
ligagio edipica com os pais € algo natural, dessjivel c tem conse-
gitncias muite positivas, se durante o processo de amadurecimento
for transferido do pai par2 o amado, ¢ por conseguinte sc transfor-
mar. Massas ligagdes cdipicas longe de serem 2penas fonte das nos-
sas maiores dificuldad=c emocionais {guando nio passam por um
processo adequado durante o crescimento) s3o o solo onde cresse
uma felicidade permansate se vivenciarmos uma evolugie c uma re-
solugio corretas desles sentimentos. =
A estdria sugsre 2 ligagda edipica de Bela com o pai, ndo sb

¥ quando ela lhe pzdz a rosa, mas também por lodos os detalhes

8

Q
.LJ! cmbora parcga atrzente, nac ¢ uma vida de satisfaghes. Simples-
%\/ mente ndo € vida. Belz volia a viver guando sabz que o pai precisa
N/

'

/

quante & forma pela qua! s irmis saiam para se divertir em festasc
tenda amantes. cnguanto Bela ficava sempre em casa ¢ dizia aos
pretendentes que cra muito jovem para casar-ss ¢ descjava “ficar
com o pai ainda por alguns anes™. Comao € por amor ac pai que Bela

1a.

QS\/ sc une & Fera, cla deseje ter apenas uma relagdo assexuada com e5-

O palicio da Fera onde os dessios de Bela s3g atendidos ime-
diztamente — tem= que j discutimos cm “Cupido ¢ Psique™ € uma
faniasia narcisistz lipica das criangas. 530 raras as criangas que
nunce dessjaram uma existéncia em que nada Ihes € solicitada ¢ em
que 1odos o5 scus desejos s3o rralizados assim que os cxprimem. O
conto d= fadas diz-lhes quetal vida, cm vez de satisfatoria, € vazia e
monGiona — Lanto assim que Bela passa a aguardar as visitas notur-
ras dz Fera, a guem temia de inicio. .

Se nfio ocorresse nada para intzrromper estz vida de sonhos
Rarcisistas, ndg haveriz estoria; o parcisisme, como ensina 0 conlo,

dela. Em algumas versdes do conte ¢ pai fica gravementc docate;

em oulra. fica buscando por ela, ou de ziguma forma sentc-sc muito -

infeliz. Este conhccimento desmancha 2 nfc exisiénga narcisistz de
Bela; cla comega = agir, ¢ entdo cla - ¢ a esldria — comegam & viver
novamenie.

] Projziada num conflito entre o 2zmor pelo pai e 2s necessidades
da Fera. Bela abandona a Ferz para curdar do pai. Mas percecbe en-
130 o guanto amz a Fera - um simbolo de que os lagos que 2 unem
344

20 pai sc afrouxaram ¢ ela transferiu o amor paraa Fera. 36 depois
que decide abandonar a casa do pai para juniar-se & Fera - islo €,
depois de resolver os lagos edipicos com o pai - o sexg, que 2nics
erz repugnanie, sc torna belo.

Isio anlecipa de séculos o cafoque lreudiano de que a crianga
vivencia o sexo como repulsive engquanto scus anscios sexuais est-
verem ligados aos pais, porgue s6 uma atitude negativa quanto ae
sex0 pode fazer assegurar o tabu do incesto, c com isto 2 estabilida-
de da familia. Mas, depois de deslipé-lo dos pais e dirigi-lo 2 um
comparheiro de idade adequada no desenvolvimento, os anseios se-
xuais ndo parccem mais animalescos; ao contrdrio, sde vivenciados
comeo lindos. :

Como “A Bela & a Fera™ ilusira os aspectos positives ¢a liga-
¢Eo edipica da crianga, € 20 meSma leMpo mastra o que deve suce- r
der para que cla cresga, merece 0 elogic que fonz ¢ Peter Opie ende- t‘_‘J\
recam-lhe ma sua pesquisa sobre “OF contos de Fadzas Cldssicos™. g
Consideram-no *o conta de fzdas mais simbdlico depois d= Borra- | 7~
Iheira, £ o mais satislatdrio.”

“A Belz e a Fera” comegz com uma Visdo imatura propondo
guc o homem tenha uma existéncia dualista, como znimal e como
racional — simbolizada por Bela. No processo de maturagio, estes
aspectos de nossz humanidade, artificialmente isclados, devem uni-
ficar-sc; 56 i1sto permite-nos alcancar uma realizagio hurmana com-
pleiz: Em A Bela ¢ a Fera™ nZo hd mais segredos sexuais que dz=- e
vam ficar incognitos, € cuja descoberla requezira uma viagem exien- 1"1\,_
sa ¢ dificil de autodescoberza antes de obter um final feliz. Ao con- ¥
\rério. Nio hi scgredos oculies, ¢ é altamente descjivel guea ver-“ o
dadeira naturcza da Fera se revele. A descoberta de guem € real- ('
mente a Fora, ou. para sermos mais precisos: 2 descoberta do tipo ,""h.-\_lq,
de pessoa torna & amorosa que ércalmente, leva diretamentz a0 - I 2
nal feliz. A esséncia da esidria ndc ¢ exatamente o dessbrochar do =
amor dc Bela por Fera, nem transferincia do seu amor peio pai.\\ ot
para z Fera, mas scu proprio crescimento durantc o processo. Em || o<
lugar de acreditar que deve escolher edirs 0 amer pelo pai € o amor I‘"‘ﬂ
pela Fera, como antes, Bela passa para uma descoberta feliz, doque (A
o enfoque de dois amores como 0posios £ uma visio imatura dos I i

el

.}

-

fatos. Transferindo seu amor edipico original de pa: para o futuro
marido, Bela fornece ao pai um tipo de afcigio benéfica paraele. ;| M
Isto restaura sua sasds =m decadéncia c provE-The umz vida feliz = &
perio da filha queridz. Também restitui humanidade 2 Fera. € en-

150 & possivel uma vida conjugal abengoada para ele ¢ Bela.

O cusamento de Bela com quem zntes era 2 Ferz, € uma ex-
pressae simbolica da curz do_rompimento peraicioso enlre 05 as-
pactos animais e s aspectos superiores do homem - uma SEPAragao
descrita come doenlia, pois quande ssparados de Bzla c do gueels
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simboliza, tanto o pai quanto 3 Fera quase morrem. E também o
ponto final da evolugio dc uma sexualidade imatura c aule-
referente (filica-agressive: destrutiva) para outra que enconlra sua
realizacio numa relagZo humana de devogdo profunda: a Ferz qua-
sc morre por causa da separagio de Bela, que £ 20 mesmo lempe 2
mulher amada e Psique, nossz 2lmz. Esta € uma evolugio de umz
sexualidade primitiva, auto-agressora para outrz que sc realiza sen-
do partc de uma relagdo amorosa assumida liviemente. Esta € a r2-
730 pela qual 2 Fera sd aceita que Bela substitua © pai depois dela
assegurar-lhe que estd tomando o lugar voluntariamenie, € rezio
por que a Fera pede insistentements que Bela se case com ele. mas
aceila suz rejeicio sem recrimind-la € ndo lenla se aproximar antes
dela declarar que 0 ama. ¢
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(Anexo 5)

Textos em Versdo Original

Jean Bellemin-Noell
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TEXTOS ORIGINAIS

VERSAO EM FRANCES

JEAN BELLEMIN-NOEL. LES CONTES ET LEURS FANTASMES. PARIS: PRESSES
UNIVERSITARIES DE FRANCE, 1983.

Citagdo 20, Capitulo 1, p. 36

Seule variété¢ dés belles-lettres a laquelle aient accés ceux qui ne savent pas lire, les
populations et les peuples sans escriture, les enfants jusq’a 1’dge de 1’école s’en font de
véritables festins. Ils les cuiellent, les boivent sur les levres de celles qui les racontent — nos
contes dits de fées sont d’abord 1’affaire des femmes : aux hommes la saga des ancétres, les
légendes qui cimentent le groupe, les mythes ou s’incarne le sacré. Regardez ces auditeurs
dévorer des yeux le visage de la discuse : leur bouche déguste a mesure, elle machone les
mots, les répétant, les anticipant ; on croirait qu’ils savourent des sucreries. Ou qu’ils tétent un

lait sans quoi leur coeur crierait famine.

Citagdo 18, Capitulo 1, pp. 34, 35

(...) les contes satisfont une faim de nourritoures psychiques. Ils font fleurir des sourires de
béatitude lors méme qu’ils devraient faire grimacer de peur ; au mieux, au pis, I’on feint de
frémir ou d’avoir piti€¢, on se félicite d’une heureuse solution (...) Seuls les adultes
raisonneurs imaginent qu’on se gargarise de 1’héroine sauvée, de francés qui si marient, du
pauvre hére cousu d’or ; les enfants savent que le succulent, le croustillant, c’est la grand-

mere engloutie, la fillete mise en piéces, la béte étripée et le ventre rempli de briques.
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Citacdo 22, Capitulo 2, pp. 41, 42

La réside le secret de la formule merveilleuse, Il était une fois... Quelque chose se produisit
une fois, une seule, je le sais ; comme je sais que je ne le verrai jamais se reproduire, ni méme
réapparaitre sous les yeux de mon souvenir. Et il a existé un jadis ou cela était réel, était du
réel, le réel ; je ne le savais pas, je n’étais pas assez moi-méme pour le vivre vraiment. Une
fois, tellement autrefois que ce n’est ancune fois : c’etait si bien a I’imparfait que cela n’a
jamais disparu tout en s’étant méme pas achevé. Cela revient, donc, comme impossible et
nécessaire. Comme 1’etendue et I’étirement du présent reportés dans une mémoire enfuie,
rapportés a une mémoire enfouie. Notre Il etait une fois, qui ne perd sous aucun prétexte sa
majuscule initiale ou se marque 1’absolu du commencement, est I’embléme du caractére
histori¢ de notre psyché : un décor ornemental avec personnages, et I’inscription de notre
existence dans une histoire que la dérborde, que I’enferme dans un cercle ouvert aux deux
bouts, celui de 1’avant, celui de I’aprés. Nos fantasmes sont en ce sens notre historiation

premicre.



