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RESUMO

Esta pesquisa de carater bibliogréfico-documental e de matriz histérico-cultural dispde-se a
compreender, por meio de uma leitura critico-interpretativa, como foi construida a
representacdo da morte nos contos “O Barba azul”, recolhido da obra Contos de mamée gansa
(2015), de Charles Perrault; “Quando criangas brincaram de agougueiro I e II”’, publicados em
1812, e recolhidos no livro Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos (1812 — 1815) (2012),
de Jacob e Wilhelm Grimm; e, por ultimo, “A crianca na sepultura”, de Contos de Hans
Christian Andersen (2011), de Andersen. Os quatro autores sdo nomes relevantes no universo
das narrativas maravilhosas e dos contos de fadas e publicaram textos sobre os mais variados
temas, sendo bastante recorrente a temética da morte. Tendo em vista o fato dessas narrativas
estarem inseridas em contextos histéricos e temporais distintos, uma vez que 0s autores séo de
nacionalidades e épocas diferentes, optamos por observar a representacdo da morte ndo somente
como um evento em si, mas principalmente como um acontecimento que sofre influéncias
politicas, sociais, culturais, temporais e espaciais. Por essa razdo, adotamos um referencial
tedrico pertinente principalmente a Representacdo e a Historia Cultural, ambos aliados ao
pensamento de Roger Chartier (1990) e outros autores com orientacdo epistemoldgica
semelhante, a fim de compreendermos como se constitui 0 processo de representacdo de um
objeto, bem como dos atuantes nesse processo. Utilizamos os estudos de nomes importantes no
contexto da morte, como Phillipe Aries (2012), que nos mostraram como 0 homem relaciona-
se com o fim da vida. Além desses, como deteremos nossa analise aos contos maravilhosos,
elencamos, a priori, duas autoras que estudam o género, Nelly Novais Coelho (2012) e Maria
Emilia Traca (1998). Através da elaboracdo da presente pesquisa, pudemos constatar quao
distintas séo as representacdes e 0s modos de compreender a morte ndo apenas no universo da
literatura, mas na historia da humanidade como um todo. Embora nos prendamos a um contexto
eurocéntrico, percebemos que ha muitas repeticdes e semelhancas no modo de vivenciar a morte
e gue no universo literario ha muitos fatores influentes em sua ficcionalizacdo, dentre eles o
contexto historico. Além disso, pudemos compreender também que mesmo sendo um tabu ha
tanto tempo, a morte ainda € um tema controverso e que continuard fazendo parte de muitas
historias, sejam elas destinadas para criancas ou ndo. Representada em suas variadas maneiras,
ela ainda serd motivo para 0 medo, o riso, o sofrimento e a liberdade, como vimos nos contos
aqui analisados.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura Infantil; Morte; Representagdo; Contos maravilhosos.



ABSTRACT

This research of bibliographical-documentary aspect and historical-cultural matrix is arranged
to understand, through a critical-interpretative reading, how was constructed the representation
of death in "Blue beard" stories, collected from the book The tales of mother goose (2015), by
Charles Perrault; “How children played butcher with each other I and II”” published in 1812,
and collected in Jacob and Wilhelm Grimm's Children's and Household Tales (1812 - 1815)
(2012); and, finally, "The Child in the Grave™, by Hans Christian Andersen's Tales (2011), by
Andersen; the four authors are relevant names in the universe of wonderful narratives and fairy
tales and have texts on the most varied themes, being quite recurrent the theme of death. In
view of the fact that these narratives are inserted in different historical and temporal contexts,
since the authors are from different nationalities and epochs, it has been chosen to observe the
representation of death not only as an event in itself, but mainly as an event that suffers political,
social, temporal and spatial influences. For this reason, it was adopted a theoretical reference
that is pertinent especially to Representation and Cultural History, combined to the thought of
Roger Chartier (1990) and other authors with similar epistemological orientation, in order to
comprehend how is constituted the process of representation of an object, as well as of the
influential ones in that process; and then it is being used studies of important names in the
context of death, such as Phillipe Ariés (2012), who have shown us how man relates to the end
of life. Through the elaboration of the present research, we were able to verify how different
are the representations and ways of understanding death not only in the universe of literature,
however in the history of humanity as a whole. Although we attach ourselves to a Eurocentric
context, we realize there are many repetitions and similarities in the way of experiencing death
and that in the literary universe there are many influential factors in its fictionalization, among
them the historical context. In addition, we could also understand that, even though it has been
a taboo for so long, death is still a controversial topic and will continue to be part of many
stories, whether they are for children or not. Represented in its varied ways, it will still be a
reason for fear, laughter, suffering and freedom, as it will see in the stories analyzed here.

KEYWORDS: Children’s literature; Death; Representation; Wonderful fairy tales.
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INTRODUCAO

Afinal de contas, 0 que é a morte? Essa pergunta tem movido a medicina, a historia, a
religido e as muitas areas do conhecimento ha seculos. Para o olhar cientifico, ela é considerada
o0 término de um processo fisico e bioldgico; para a filosofia, € um temor coletivo que provoca
mudancas nas formas de organizacao politica e social; para a religido, € uma passagem para um
outro plano da existéncia, um encontro com Deus, talvez, ou simplesmente a ida para um outro
universo paralelo ao nosso. Para a literatura, portanto, a morte pode ser tudo o0 que esta acima
mencionado, acrescido de ficgdo, fantasia e poeticidade, que sdo comuns aos textos literérios.

De modo genérico, a morte é enxergada como a mais forte e Unica certeza da vida e
também como um grande questionamento a mente humana. Nao € por acaso que, em torno dela,
tantos filosofos, cientistas e estudiosos elencam seus saberes, na tentativa de descobri-la, dribla-
la. A medida que os anos passam, sd0 muitos 0s estudos sobre o tema, e em variadas
perspectivas, que caminham nessa busca constante de resposta para as tantas incognitas que
envolvem o morrer ha séculos.

A representacdo ou figuracdo da morte é, comumente, bastante caracteristica (embora
possa apresentar variacoes a depender da localidade, como acontece no México, que, apesar de
fazer parte do conjunto de paises do Ocidente, possui uma imagem da morte completamente
diferente da maioria). Seu uso comum ¢ atribuido, na maioria das vezes, a uma figura esguia, a
um reflexo de uma escuriddo sem fim, pavorosa e esquelética. Por vezes, é envolvida por uma
capa preta e possui uma foice, que traz a ideia de ceifa atribuida a morte dos homens como uma

colheita. Segundo os autores Chevalier e Cheerbrant (1988, p.622):

Na iconografia antiga, a morte é representada por um timulo, um personagem
armado com uma foice, uma divindade com um ser humano entre as
mandibulas, um génio alado, dois jovens, um negro, 0 outro branco, um
cavaleiro, um esqueleto, uma danga macabra, uma serpente ou qualquer outro
animal (cavalo, cachorro etc.). (Apud VAGULA; SOUZA, 2015, p. 19).

Toda essa construgdo s6 demonstra que, com o passar do tempo, fomos habituados a
temé-la e abomina-la, por todas as imagens a ela atribuidas e por sua presenca avassaladora e
inevitavel a vida humana. Por causa disso, sentimos calafrios ao simplesmente enunciarmos seu
nome, “[...Jcomo se ela fosse um ascoroso vampiro, em busca de vitimas para imolar, sequioso
de luto, apontando a dedo os condenados, indiferentes pelos ricos ou pobres sem uma hesitacao,
hirto e frio como um cipreste.” (IMBASSAHY, 1998, p. 20). Quando, na verdade, ela ¢ pura e

simplesmente um estagio da natureza humana pelo qual todos nds passaremos.



No decorrer desta pesquisa, veremos que “as atitudes e os comportamentos diante do
6bito mudaram de acordo com as diferentes épocas e as diferentes sociedades. Em todas elas,
diversas praticas rituais acompanham o evento, preenchendo-o de carga simbolica.”
(SCHMTTI, 2010, p. 21). Essas mudancas foram marcadas por inimeras transformacdes
sociais, culturais e politicas e demarcaram o modo com o qual a sociedade de cada época, que
sera aqui descrita, lidava com a morte.

De maneira geral, sabemos que esse tema é abordado em diversos tipos e géneros textuais,
tanto para adultos quanto para criancas, e em diferentes estilos de escrita e perspectivas, que
variam de acordo com o contexto e a época em que sao produzidos. Para as criangas, 0 universo
em que a morte aparece encontra-se nas obras da chamada literatura infantil e juvenil. Apesar
de ndo podermos delimitar exatamente onde tudo comecou, podemos afirmar com precisao que,
ao menos para a Franca do seculo XVII, os contos populares deram o pontapeé inicial para 0s
textos infantis, e, muitos deles, apresentavam variadas cenas de morte.

E através dessa literatura propria para esse pablico que se abrem as possiblidades de tratar
sobre temas tdo polémicos como a violéncia, a sexualidade, o abandono, pobreza e,
principalmente, a morte. Nesse contexto inserem-se 0s contos de fadas e as narrativas
maravilhosas, como géneros influentes e capazes de, atraves das historias, repassar saberes e
possibilitar aos leitores e ouvintes um ingresso em um universo imaginario, mas néo tao distante
do real.

Dentre todos os temas presentes nesses textos, a morte € um dos principais, e pode
aparecer neles tanto como protagonista, como coadjuvante, mostrando suas diversas facetas,
seja em tom dramatico, assustador, irdnico, engracado ou até mesmo grotesco. O modo como
as personagens do texto lidam com ela é bastante diverso e influenciado pelo estilo de escrita
do autor, da época em que ele viveu e do publico a ser destinado. Com base nisso, a escolha
desse objeto se deu, inicialmente, pela necessidade de compreender as possiveis faces da morte
em contos de séculos diferentes.

Mas, afinal, por que estudar esse tema? O interesse por esse objeto de estudo se deu ha
alguns anos quando, na tentativa de encontrar uma obra para a construcdo do trabalho de
conclusdo de curso, nos deparamos com uma adaptacdo de contos dos irmaos Grimm, que
representavam a morte de forma bastante sangrenta e cruel. Feito o trabalho, surgiu a
curiosidade de compreender as fontes desses textos e de procurar outros nomes importantes no
universo dos contos maravilhosos. Por isso, recorremos a triade dessas narrativas: Perrault,
irmados Grimm e Andersen. Ao lermos as obras desses quatro autores, nos deparamos com

inlmeros contos nos quais a temética se faz fortemente presente. Cenas de morte como punigéo,



por encantamento, como acidente, como forma de livrar-se de um fardo ou como um castigo
para um grande mal cometido, recheiam as narrativas populares. Por essa razdo, foi-nos real a
curiosidade de compreender o porqué do tema aparecer em textos tdo remotos e que,
posteriormente, foram dedicados as criancas.

O critério para a sele¢do das histérias deu-se apds a leitura das obras e baseou-se na
escolha de contos que abordassem a morte em trés representagdes distintas e que pudessem
trazer amostras da época em que foram escritos. Por essa razdo, nosso trabalho é permeado de
contetdos culturais-histéricos-sociais e ndo apenas literarios. Esses fatores nos mostram a
relevancia de pesquisar esse tema por ele surgir como uma abordagem ndo somente inovadora
em meio a literatura infantil, mas necessaria ao contexto da crian¢a, que ndo esta isenta da
morte. Bem como afirmam Gomes e Medeiros (2014), ao pontuar que

[m]esmo ainda tratado como tabu, percebe-se o surgimento da necessidade de
se criar novas historias para o publico infantil que se dediquem totalmente ao
fendbmeno morte, como possivel apontamento de um movimento literario que
(re)integra a crianca em uma realidade da qual foi privada. (GOMES;
MEDEIROS, 2014, p. 15).

Sendo assim, com o objetivo de oferecer os subsidios necessarios para as respostas 0s
questionamentos suscitados ao longo dessa escrita e também da nossa problematica, este
trabalho pretende trazer algumas das relevantes colaboragdes tedrico-metodolédgicas da Historia
Cultural e do pensamento de Roger Chartier (1990) acerca da representacdo em consonancia
com os demais autores, evidenciando a perspectiva que ancora essa pesquisa. A metodologia
aplicada na realizacdo do presente estudo tem, em seu delineamento, uma abordagem
qualitativo-descritiva, uma vez que visa buscar referéncias teoricas a respeito da morte e suas
influéncias histdricas, sociais e culturais dentro do contexto eurocéntrico no qual os autores se
inserem; da literatura; da literatura infantil e juvenil e da vida, obra e escrita dos quatro autores
ja citados; e, com base nesses pressupostos, analisar 0os contos em questdo, propondo-se a
compreender um problema a partir das referéncias escolhidas para estudo e por meio de anélise,
avaliacdo e integracdo de literatura que conduz para conclusdes relevantes acerca do que sera
abordado.

Dessa forma, este estudo objetivou, principalmente, verificar, por meio de uma leitura
critico-interpretativa, como se d& a representacdo da morte nos contos “O Barba azul”,
recolhido da obra Contos de mamé&e gansa (2015), de Charles Perrault; “Quando criangas
brincaram de agougueiro I e II”, publicados em 1812, e recolhidos no livro Contos
Maravilhosos Infantis e Domésticos (1812 — 1815) (2012), de Jacob e Wilhelm Grimm; e, por

Ultimo, “A crianga na sepultura”, de Contos de Hans Christian Andersen (2011), de Andersen.
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Como objetivos especificos, observamos os modos de apresentacdo da voz narrativa na
construcdo da ambientacdo dos espacos em que a morte acontece; analisamos as agdes
empreendidas que configuram a morte e suas peculiaridades nos diferentes contos; e estudamos
possiveis sentidos que a morte assume nas narrativas escolhidas. Tendo em vista o fato de que
a morte, embora apareca nos textos destinadas as criangas, ndo € observada, em muitas obras,
enquanto tema central delas, dispGe-se como questionamento norteador de analise do corpus
mencionado a seguinte pergunta: “quais as representacdes da morte nas narrativas escolhidas
para analise e destinadas ao publico infantil e juvenil?”. Com o0s textos estudados e aplicados
as analises que serdo realizadas, esperamos encontrar a resposta para o questionamento.

A escolha do corpus selecionado para nossa analise se deu considerando alguns fatores
que merecem ser destacados: em primeiro momento, pela atracdo ao universo dos contos
maravilhosos europeus; em segundo pela adequacdo dos textos ao objeto de pesquisa mesmo
dentro de uma ampla producéo literaria; por ultimo, pelas diferentes representacdes de morte
gue 0s contos trazem e que revelam o comportamento e 0 modo de vida dos povos em diferentes
séculos.

A fim de explicitar como se deu a trajetdria de analise e construcao do trabalho, no que
se refere a metodologia da pesquisa, podemos afirmar que foi realizado um trabalho que teve
como base, em maior parte, as considera¢fes de Roger Chartier, tanto acerca das questdes
historico-culturais, como, principalmente, da representacdo, mas também de outros autores
como Eagleton (2006) e Pesavenato (2000), inseridos dentro do contexto do objeto morte.
Tendo em vista o fato de que a presente pesquisa aborda questdes historicas, sociais e culturais
que se desdobram em trés séculos distintos, e ndo apenas neles, é relevante afirmar que o texto
vai além dos limites meramente descritivos, principalmente porque delineamos uma trajetoria
histdrica que contribuiu ndo apenas para que chegassemos aos resultados, mas principalmente
para que reconhecéssemos a importancia de levar em consideracdo os processos pelos quais a
pesquisa passou até que fossem produzidos dados. Dentro desse contexto, foi fundamental a
leitura de outras fontes e estudos que fomentassem o objetivo principal do trabalho, sejam essas
impressas ou eletronicas.

Em se tratando de um estudo da representacdo da morte em versdes da literatura classica
infantil e juvenil, mais especificamente dos contos maravilhosos, para fundamentarmos a
presente pesquisa, recorremos, inicialmente, a obras que fizeram um apanhado historico sobre
a morte e suas representac0es socioculturais dentro do contexto ocidental, uma vez que 0 modo
como a sociedade ocidental a enxerga nem sempre foi 0 mesmo, e é nessa acep¢do do morrer

gue estamos inseridos atualmente.
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Para tanto, nos embasamos no estudo de alguns dos autores acerca do tema aliado aos
conceitos de representagdo, porque ¢ por meio dela que “0s homens elaboram ideias sobre o
real, as quais se traduzem em imagens, discursos e praticas sociais que nao somente qualificam
0 mundo como também orientam o olhar e a percepgdo sobre essa realidade.” (PESAVENTO
2012, p. 13 apud SILVA, 2017, p. 34). No contexto dos contos, os autores trazem as
representacfes de morte conforme aquilo que viam e vivenciavam em suas épocas através das
personagens que construiram, e é por meio delas que somos orientados a perceber como,
supostamente, eram as realidades em que eles estavam inseridos. “Supostamente” porque, bem
como afirma Chartier (2011, p 27 apud SILVA 2017), a “representacdo, tem uma energia
prépria que persuade seus leitores ou seus espectadores de que o real corresponde efetivamente
ao que elas dizem ou mostram” (CHARTIER, 201 1a, p. 27). Somos levados a compreender que
a relacdo do homem com a morte é semelhante ao que é expresso nos textos, mesmo ficcionais,
porque eles estdo diretamente ligados a teoria sobre a histdria e 0 conceito de morte que também
explicitamos ao longo do texto, ainda que unida ao imaginario, que ¢ um “sistema de ideias e
imagens de representacdo coletiva que os homens constroem atraves da histéria para dar
significado as coisas.” (PESAVENATO, 2006, p. 50).

Na tentativa de perceber como grandes nomes da historia imaginaram a morte,
realizamos leituras de diversas autores. O primeiro deles foi Ariés (2012). Em sua obra, ele fez
um percurso historico sobre como as pessoas reagiam diante da morte na Franca, e, a partir
disso, nos mostrou que antes de tornar-se uma espécie de tabu e de ser rejeitada, a familiaridade
com ela era uma forma de aceitacdo da ordem da natureza (ARIES, 2012). Além dele,
Chiavenato (1998) e Rodrigues (1983), escreveram sobre o estudo da morte e suas
representacdes  socioculturais, simbdlicas e espaciais, contribuindo para que
compreendéssemos a morte ndo de forma isolada, mas dentro de um contexto politico e social
no qual o homem esté inserido. Outros autores, que serdo observados ao longo do texto, também
nos auxiliaram nesse percurso, tais como Aguiar (2010) e Correia (2013).

Dentro do contexto da literatura de um modo geral e da literatura infantil, Aguiar (2010)
e Correia (2013), nos mostraram como a morte pode estar presente em textos destinados as
criancas e jovens. Além delas, lemos sobre a literatura infantil, recorrendo a Coelho (1993), que
nos trouxe consideracdes acerca do contexto histérico dessa literatura e a concepcao de leitura
destinada a crianca; Lajolo e Zilberman (1985) trouxeram um estudo sobre a literatura infantil
como um todo. Como deteremos nossa analise nos contos maravilhosos, elencamos, a priori,

duas autoras que estudam o género, sendo elas Nelly Novais Coelho (2012), Maria Warner
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(1999), que trazem informac@es acerca da histéria dos contos de fadas, e Maria Emilia Traca
(1998), sobre os contos populares.

O presente trabalho esta dividido em subpartes que tém a seguinte organizacdo: na
Introducéo, fizemos uma explanagdo sobre a organizacdo do trabalho como um todo, sobre
nossos objetivos e ponto de partida para a escrita e elencamos as principais obras que
fundamentaram nosso estudo.

No Capitulo 1 — Trajetorias da morte, trouxemos os significados e sentidos gerais
atribuidos ao tema ao longo dos anos por muitos estudiosos. Nele, definimos as bases tedricas
sobre as quais nos debrugaremos para o desenvolvimento e a construcéo das analises. O capitulo
se dividiu em quatro subtdpicos: A morte e seus encantamentos: observacfes sobre 0 morrer
nos séculos XVII e XVIII, que elencou consideracGes sobre como 0s homens das referidas
épocas encaravam o momento da morte, enfatizando, principalmente, a relagéo existente entre
a morte e o erotismo, que se fez bastante marcante no periodo; Sociedades ocidentais e a
contemporaneidade: o século XIX e a morte dramatica, que discorreu acerca das mudancas
pelas quais o término da vida passou, com énfase na dramaticidade em torno do evento e dos
dois principais momentos que a época vitoriana apresentou, o enaltecimento e a rejeicdo da
morte. E relevante destacar que a subdivisio dos séculos se deu devido ao periodo em que 0s
contos escolhidos para analise foram compilados. Como nossa principal fonte sobre a morte é
o0 autor Phillipe Ariés, muito do que abordamos refere-se ao contexto francés, nesse primeiro
momento. No capitulo destinado a contextualizacdo da vida e obra dos autores, abordaremos,
mais especificamente, as influéncias politicas e culturais para a escrita dos contos, sendo assim,
nos detemos de forma detalhada a Franca, Alemanha e Dinamarca, por serem 0s bercos dos
autores referidos.

O terceiro e quarto subtopicos, Algumas representacdes da morte na literatura e A
morte na Literatura Infantil, trouxeram a representacdo da morte dentro do contexto literario
de um modo geral e na literatura destinada a infancia, apontando textos importantes sobre o
tema e como autores renomados dos séculos citados traziam para a literatura aquilo que é parte
da prépria histéria humana.

No capitulo 2 — Origens da literatura infantil ocidental: panorama histérico sobre o
texto destinado a infancia — trouxemos consideracdes sobre a literatura infantil no ocidente, seu
surgimento, principais obras e influéncias e abordamos sobre a triade dos contos de fadas e das
narrativas maravilhosas com os subtopicos Narrativas populares e maravilhosas; Fantasia e

realidade na escrita de Perrault; A literatura dos Grimm: o grotesco e o macabro e



13

Sensibilidade e sofrimento em Andersen, nos quais discorremos sobre a vida e obra dos
referidos autores, bem como as principais caracteristicas de suas escritas.

No capitulo 3 — Representacédo e ficionalizacdo da morte — dedicamo-nos a analise de
quatro contos, sendo um de Perrault, que foi devidamente realizada no topico Violéncia e
crueldade em O Barba azul; dois dos irmdos Grimm, que foram discutidos em O tragico e a
brincadeira em Quando crianc¢as brincaram de agougueiro e, por Gltimo, um de Hans Christian
Andersen, que foi discutido no tdpico Encontrando a morte em A crianca na sepultura. Cada
uma das narrativas foi analisada tendo em vista o estilo de escrita do autor, a representacdo da
morte, a influéncia da voz narrativa e do espaco na construcdo da histéria e a relagcdo que as
personagens desenvolvem com a morte, seja enquanto parte atuante da trama, seja enquanto
evento.

Ao longo dos capitulos pudemos perceber que ndo € possivel compreender a morte e o
comportamento do homem em torno dela isolando-a de seus contextos. Para cada época da
historia existiram diversas formas de encarar a partida de alguém e cada uma delas foi marcada
por influéncias das mais diversas esferas. A maioria delas, inevitavelmente, também
influenciou a literatura e seu modo de representar o0 mundo, seja nos textos destinados ao
publico adulto, seja nos destinados ao infantil.

Nas consideracdes finais, trouxemos o apanhado geral do que foi realizado ao longo da
pesquisa, bem como os pontos convergentes e divergentes da representacéo da morte nos contos
analisados. Pudemos perceber como se deu a influéncia do estilo de escrita dos autores, do
pensamento que foi construido acerca da morte durante os séculos XVII e XIX e como cada
caracteristica percebida foi fundamental para a construcéo da narrativa. Nos anexos, trouxemos
0s contos escolhidos para a analise, a fim de que se tenha uma compreensdo melhor sobre todo

0 texto e sobre o0 que, a partir deles, foi colocado na analise.
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1 TRAJETORIAS DA MORTE

A consciéncia da morte € uma marca real da humanidade, tanto pela sua presenca
atemporal na vida e histéria do homem, como pela busca incessante de respostas aos
questionamentos que giram em torno do morrer. Ela esta ligada a domesticacéo e a vida em
sociedade organizada humanamente. De modo inegavel, sabemos que a morte € um dos temas
mais controversos da histéria cultural da humanidade, principalmente pelo fato de que ao
falarmos, estudarmos ou simplesmente pensarmos sobre ela, nunca a vivenciamos engquanto
nossa, mas sempre do outro. Por essa razéo, todos os estudos giram em torno da morte do outro
e ndo da nossa propria, sendo assim, ndo se pode falar sobre o tema sendo de uma maneira

exterior, por vezes generalizada e reificada. Sobre essa questdo, Chiavenato (1998) pontua que

[0] homem ndo tem experiéncia pessoal da morte — a morte que ele conhece e
“experimenta” é a morte do outro: a sua consciéncia ¢ a da morte alheia. O
que temos € a experiéncia da morte e ndo a experiéncia pessoal da nossa morte.
A consciéncia ou experiéncia da morte pessoal inexiste e é diferente da nossa
consciéncia ou experiéncia do morrer. (CHIAVENATO,1998, p. 105).

O autor supracitado aponta também que os estudiosos do presente tema o enxergam
mediante trés concepcdes basicas: a morte como comeco de uma nova vida, ideia difundida por
grande parte das religibes e que desemboca na imortalidade da alma; a morte como o fim do
ciclo de uma vida, o destino Ultimo do homem, ideia pensada por filosofos e tedlogos de
tendéncias variadas que acreditavam que a morte traria descanso para a vida e que, além disso,
também poderia ser o0 meio pelo qual Deus puniu 0s homens pelo pecado de Adéo e Eva; e a
morte como uma possibilidade existencial, parte de toda a vida do homem, que convive com a
ideia de que ird morrer e por isso molda ou interpreta sua vida a partir dessa experiéncia. Muitos
pensadores acreditam que a relagcdo entre o viver e 0 morrer determina o modo de ser de um
individuo.

Rodrigues (1983, p. 17) afirma que “[n]Jo conjunto das transformacbes que a
humanidade tem sofrido no correr de sua histdria, duas ao menos permaneceram constantes,
opostas, constituintes e complementares: 0S homens nascem, os homens morrem”. O autor
pontua que na escala das existéncias individuais, tendo em vista que pode acontecer antes
mesmo do nascimento, a morte € a Unica certeza absoluta no dominio da vida. Além disso, ele
revela uma grande biografia da vida do homem, uma vez que toda a sua histéria ndo se organiza

somente apesar da morte ou contra ela, mas contendo-a.
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“As crengas, as praticas e os ritos funerarios operam dentro de um campo semantico.
Mas este campo esta longe de ser o mesmo segundo as culturas, 0s grupos sociais e os diferentes
momentos historicos de uma sociedade.” (RODRIGUES 1983, p. 26). O modo como 0 homem
lida com a morte passou e ainda passa por varios estagios. No decorrer dos séculos, foram
inlmeras as transformacdes tanto na forma de enxergar o corpo do morto quanto o préprio luto?.

Muitas culturas enxergavam o evento com normalidade, principalmente porque ele
sempre esteve ligado ao mundo animal, entdo seria inevitavel conviver com certa normalidade.
Um exemplo claro e vivo disso € o que aconteceu durante muito tempo (e acontece até os
presentes dias) em muitas cidades do interior do Brasil, nas quais as familias, e isso incluia as
criangas, estavam em contato direto com o doente porque sabiam que a qualquer momento ele
poderia partir. Por essa razio, se fazia o que era conhecido como ““quarto aos doentes” sem que
houvesse medo ou repulsa ao evento. Em contrapartida, ndo podemos negar que a historia da
humanidade também convive com esse medo da morte e do morrer por outras razoes. A
primeira delas € o fato de ndo se terem tantas respostas para um mistério da humanidade; alem
disso as pessoas viam-se diante de um corpo sem vida, que apodrecia, cheirava mal e que
assustava. Algo parecia estar vivo, quando ndo estava, e gerar vida, como vermes que poderiam
sair do ventre ou unhas e cabelos que cresciam. Sem explicagdo para fendmenos téo
assustadores, a necessidade de tirar o morto do ambiente domeéstico mostrava um desejo de
livrar-se dessa presenca estranha.

Foi a partir dai que muitas crencas comecaram a fazer parte da mente do homem e elas
influenciaram sobremaneira o pensamento em torno do morto e de seu corpo. As crendices, ao
longo da historia e cultura da humanidade, também acabaram por sublimarem-se na literatura.
Fruto do pensamento magico e da necessidade de explicar e narrar acontecimentos em
sociedades mais primitivas, como a dos camponeses, a arte literaria era um dos principais meios
de se mergulhar nesse universo irreal e é por essa razdo que tantos contos se utilizam de
elementos proprios da literatura para tratar de temas como a morte, encontrando formas de
driblar o medo que envolve toda essa questdo. Além da literatura, a religido também foi grande
aliada nesse processo. Foi através dos ideais religiosos das muitas culturas que surgiu a ideia
de os povos primitivos se alimentarem de cadaveres ou os transformarem em icones
ideologicos. Em alguns momentos da histéria da humanidade, acreditou-se que todas as

virtudes do morto seriam transferidas para aquele que comesse as partes onde elas se

t Compreendermos o luto como um processo pelo qual passam aqueles que perdem algo ou alguém. Durante esse
tempo, essas pessoas vivenciam os momentos da morte e tudo o que traz, como a dor, a negacao, a tristeza e a
prépria aceitacao.
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encontravam. Nesse momento histérico, o que passa a ser feito com o cadaver estd mais
relacionado as crencas que foram construidas acerca da morte, do que com ele mesmo.

Além dessas, as faces sociais da morte apresentam muitos outros aspectos interessantes
ao longo do tempo. Na primeira metade da Idade Media, por exemplo, um ritual da morte fixou-
se a partir de elementos antecedentes, como 0s ja citados. Esse rito dizia como se deveria morrer
e acontecia a partir do momento em que o individuo pressentia sua morte. Assim que era
percebida, ele deitava-se no chdo e era cercado de parentes, amigos e companheiros. Era o
primeiro ato da liturgia publica. Depois de deitado, restava-lhe um tempo para lamentar-se da
vida de forma breve e discreta. (RODRIGUES, 1983).

Em seguida, deveria cumprir com determinados deveres: pedir perddo aos presentes,
tentar reparar os erros que cometeu, encomendar a Deus aqueles a quem ama e, em algumas
vezes, escolher seu local de sepultamento. Philippe Aries (2012) pontua que havia, na lista de
prescricdes, o projeto dos testamentos, que era reproduzido em alto e bom som (por volta do
século XII, um padre ou notario eram o0s responsaveis por essa elaboracdo). A proxima parte
do ritual consistia na confissdo da culpa. O moribundo juntava suas maos e as erguia para o céu
recitando uma prece antiga; terminado esse momento, restava apenas esperar pela morte.

Consequentemente, assim que o defunto desse o Ultimo suspiro, comecavam as
exéquias, que eram formadas de quatro partes, as quais sao explicitadas a seguir. “A primeira a
mais espetacular e a Gnica dramatica em todo o ritual da morte, era o luto.” (ARIES, 2012, p.
107). As mais fortes manifestacdes da dor e tristeza pela perda aconteciam logo apds a morte.
Os presentes, de modo intenso, rasgavam suas roupas, puxavam barbas e cabelos, batiam em
suas faces, beijavam o corpo morto de modo apaixonado, desmaiavam e faziam elogios ao
defunto. A segunda parte era a Unica de carater religioso. Ela consistia em uma repeticdo da
absolvicdo dita diante da pessoa enguanto ainda estava viva. A terceira parte era o cortejo.
Depois da absolvicédo geral e de acalmadas as manifestacdes do luto, o corpo era envolvido em
lencol ou mortalha, com apenas o rosto descoberto, e levado para o local de sepultamento. Por
altimo, o quarto momento era o enterro propriamente dito. Este acontecia de forma breve e sem
nenhuma solenidade. Ariés (2012) afirma que esse ritual era comum tanto aos ricos quanto aos
pobres e ainda foi visto nos séculos XVIII e XIX. E significativo mencionar que tais habitos
referentes a morte sdo parte da cultura ocidental e continuaram a sofrer modificacdes, seja no
papel que a religido passou a exercer mais fortemente sobre 0 homem, seja na sua prépria
postura diante da morte e dos medos que ela causava.

Esse mesmo medo descrito nos paragrafos acima somente assumiu novas roupagens,

uma vez que o pavor diante do morrer foi permanente por muito tempo. A diferenca era que, a
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partir do século XIII, o homem, temendo o além ou sob pressdo da igreja, vendo que a morte
chegaria, optava por prevenir-se com garantias espirituais. Nesse contexto, os testamentos
ocupavam lugares mais vistosos na sociedade. “O testamento foi 0 meio religioso e quase
sacramental de associar as riquezas a obra pessoal da salvacéo e, no fundo, de guardar o amor
pelas coisas da terra a0 mesmo tempo que delas se separava.” (ARIES, 2012, p. 114). Ele era
um meio de contrato de seguros entre o testador e a igreja que tinha duas finalidades: a primeira
era a de “passaporte para o céu” e a outra, de moeda temporal. Apenas uma parte do patriménio
ia para os herdeiros, ja que a outra ficava com a Igreja. Somente a partir do século XVII, a
distribuicdo dos bens para a familia tornou-se obrigacdo até mesmo para 0s pobres, e muitas
outras mudancas passaram a acontecer em torno do morrer.

A mais marcante delas comega com a construcéo e a exploracdo da propria ideia de vida,
morte e de medo. Isso se deu, principalmente, porque até entdo a promessa de acesso a outra
vida além da morte era algo improvavel e as religides das mais variadas doutrinas trouxeram
essa ideia a tona. Ao passo que elas se aprofundavam naquilo que pregaram e que se fariam
acreditar, seus instrumentos de dominacdo, nesse caso 0 medo e a promessa de vida apos a
morte em outro mundo, ganharam dimensdes diversas e que se enquadravam a cada contexto
em que eram inseridos.

Né&o seria estranho que os homens fossem atraidos por essas ideias. N&o era surpresa a
existéncia da morte, mas era novidade imaginar o que poderia vir depois desse momento. Por
esse motivo, atrair o olhar das pessoas, doutrina-las para que acreditassem naquilo que era dito,
com o peso de arcar com as consequéncias da crenca e da ndo crenca, era algo comum. Se
pensarmos na ldade Média, por exemplo, periodo em que a igreja catdlica detinha o poder e a
autoridade sobre 0 povo, essas ideias ficam ainda mais claras. Era a igreja quem ditava as regras,
quem dizia o certo e errado e que repassava 0s possiveis valores a serem vividos até que se
alcancasse a plenitude e o patamar de morador dos céus. A vida dos monges retrata bem essa
questdo, mas ndo a isola em um dnico caso, mesmo porque a relacdo do homem com a morte
se metamorfoseia constantemente. No proximo topico veremos que uma dessas mudancas diz
respeito a ligacdo da morte ndo apenas com o medo ou as religiGes, mas com a pulsdo sexual

do préprio homem, conforme veremos no decorrer deste capitulo.
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1.1 A morte e seus encantamentos: observagdes sobre o morrer nos séculos XVII e XVIII

Assim como 0s primitivos e os povos do periodo medieval encontraram formas de lidar
com a morte, nos séculos XVII e XVIII ndo foi diferente. Novos estagios surgiram, novas
descobertas, alguns medos permanentes e mudangas sociais e politicas que perpassaram a mente
e a vida do homem como um todo influenciaram ainda mais o seu modo de encarar a morte,
seja realcando o medo existente na sociedade ocidental, seja escamoteando fatos, encarando-o0s
com naturalidade ou simplesmente ignorando-os.

Segundo Schmtti (2010, p. 21), “[a] morte constitui uma experiéncia de desordem da
realidade. Diante dela, os homens reagem.”. Isso acontece ndo apenas devido ao fato puramente
biologico, mas ao que ela representa, uma vez que € a percepcao da finitude que leva o ser
humano a tentar compreender o sentido de sua existéncia. Sendo assim, de certa forma, o que
entendemos sobre a morte reflete nas concepgdes que temos a respeito da vida.

Durante os séculos XVII e XVIII, grandes mudancas acerca da morte e do morrer
aconteceram. Dentre elas, podemos destacar a construcdo dos cemitérios (e todos os conflitos
existentes entre catolicos e protestantes em torno disso) e 0 novo modo de enxergar 0s
testamentos, o0 luto e o proprio momento da morte, uma vez que foi nesse periodo que houve
uma mudanca radical que alterou o seu conceito.

Segundo Ariés (2014), nos tratados de espiritualidade dos séculos XVI e XVII, os
tedlogos catolicos pregavam que nao era relevante preparar os moribundos para a morte, mas
ensinar 0s vivos a meditarem sobre ela. Isso se dava porque, para eles, de nada adiantaria
esclarecer alguém se durante sua vida ele ou ela ndo tivessem meditado sobre o que enfrentaria.
De certa forma, tais ensinamentos retomam as doutrinas cristas, porque essa meditacdo era feita
de acordo com os preceitos biblicos. Mais do que antes, a religido, mais especificamente a
cristd, era forte influente em todos esses modos de lidar com a morte. Induzindo, exortando ou
simplesmente participando do imaginario das pessoas; era por meio dela que muitos aprendiam
sobre o tema.

Existiam técnicas para tais ensinamentos, uma educacdo do pensamento e da
imaginacdo, cujo mestre foi Santo Inacio (1491-1556), com seu texto “Exercicios espirituais”
(1948). E significativo observar que, nessa fase, a morte tornou-se pretexto para uma meditacio
metafisica sobre a fragilidade da vida, com a finalidade de ndo ceder as suas ilusdes e ser apenas

considerada como um meio de viver melhor. (RODRIGUES, 1983).
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A ideia que perdurou durante muitos anos era que a vida de alguém poderia acontecer
em pecado, mas na hora da morte bastava-lhe um conjunto de preces e alguns outros ritos ja
fincados na tradicéo catolica e todos os erros estariam imediatamente perdoados. Percebendo a
contradicdo desse comportamento, protestantes franceses e tedlogos anglicanos se unem na
tentativa de modificar esse modo de vida, por considerarem que, “salvo interven¢cdo de uma
graca excepcional, [...] ndo é o momento da morte que dara a vida passada seu justo valor e que
decidira seu destino no outro mundo.” (ARIES, 2014, p. 399). Seria tarde demais para absolver,
de forma tdo imediata, uma vida inteira de pecados.

Os arrependimentos tardios por medo da morte ndo deixaram de gerar desconfianga na
elite reformadora das igrejas, razdo pela qual uma nova categoria de ensinamentos se baseava
em uma devog&o para cada dia. 1sso ndo aniquilou, entretanto, os cuidados aos doentes, aos
derradeiros, e a utilizacdo dos sacramentos no momento da morte, ja que a Igreja romana
reconhecia sua influéncia diante dos homens. Esses cuidados, durante muito tempo, estavam
restritos a Igreja, mas nos séculos XVI ao XVII, completando-se no XVIII, passou tambem a
ser ocupado pelo medico. Antes disso, a Igreja Catdlica os impedia de atenderem os
moribundos, “que eram ‘ajudados a morrer’ pelos sacerdotes. Considerava-se a morte um
desejo de Deus, e seria um sacrilégio tentar impedi-lo quando todos os indicios a anunciavam.”
(CHIAVENATO,1998, p.37). Por isso, fazia-se necessario permitir, sem impedimentos, que ela
acontecesse.

Essa realidade, no entanto, ndo perdurou tanto quanto a Igreja Catolica poderia desejar,
uma vez que surge o conceito de morte natural assim que a medicina descobriu possiveis
tratamentos para doencas. Por essa razdo, defender a ideia de “vontade de Deus” imposta pela
Igreja ja ndo era visto com bons olhos. E entdo, com isso, consolida-se um novo momento, cujo
principal objetivo era encontrar formas para lutar contra a morte. E partir do século XVI11I que
0s médicos ocupam o quarto do moribundo e assistem ao Gltimo estagio da vida, enquanto 0s
sacerdotes fazem o papel de coadjuvantes. Essa nova hierarquia é consequéncia da evolucéo da
ciéncia médica.

Outros dois dados visiveis nesse periodo eram o fato de a morte ser esperada no leito.
Nesse momento, era tempo de esquecer 0 mundo e pensar em Deus, rezar uma prece pedindo
perddo pelos pecados e esperar a extrema-uncgdo, reservada aos clérigos. Em seguida, restava
somente esperar a morte chegar. O segundo fato significativo é que a morte era uma ceriménia
publica e organizada pela propria pessoa prestes a falecer. Sendo um evento aberto, o quarto
em que estava o moribundo também se tornava publico, o que permita a entrada e saida de

pessoas. Os vizinhos, amigos e parentes presenciavam os Ultimos momentos do individuo, bem
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como as criangas. S6 no fim do século XVII1 é que os médicos descobriram as primeiras regras
de higiene e queixaram-se do excesso de pessoas no cdmodo. Constata-se também uma outra
observacéo; havia uma simplicidade com que os ritos de morte eram aceitos e cumpridos em
suas cerimdnias (ARIES, 2012). Mesmo que em séculos anteriores houvesse certo drama em
lidar com a morte, durante esse periodo isso foi mais atenuado. N&o havia o desespero ou gestos
de emocéo excessivos. O que nos parece, ao perceber esses fatos, € que 0 modo como 0 homem
lida com a morte parece se dar em forma ciclica, com maneiras de sentir que aparecem e
desaparecem a medida que também mudam as épocas em que se sucedem, justamente por ser
fruto de criacdes sociais e culturais. Aries (2012) pontua que em um mundo sujeito a tantas
mudancas, as atitudes tradicionais diante do morrer se dao de forma continuada. Para o autor,
a antiga atitude para com a morte — segundo a qual ela ¢ ao mesmo tempo familiar e proxima,
de um lado, e atenuada e indiferente, de outro — contrapde-se fortemente aquela em que ela
amedronta ao ponto de nao ser sequer pronunciada.

Esse modo de lidar com o fim da vida, durante muito tempo, traduziu uma resignacéo
em relacdo ao destino do homem e a natureza. Esse comportamento perante amorte em que se
expressa uma familiaridade indiferente as sepulturas e as ocorréncias funerarias, é especifico
do seculo V, e muito diferente dos anteriores. Sua duracédo é longa, situa-se no que se denomina
morte domada, que comega com a aproximacao dos vivos e dos mortos, com a inser¢do dos
cemitérios nas cidades ou vilarejos, e perdura em grande parte da sociedade ocidental até os
presentes dias (embora reconhecamos que no seculo XVII essa proximidade tenha sido rompida
durante certo tempo). Ndo € incomum que tenhamos vivido experiéncias com momentos de
morte proximos a nos, como familiares e conhecidos, e até mesmo distantes do nosso circulo.
Em muitas cidades do interior do Nordeste brasileiro, por exemplo, o corpo do morto ainda é
velado dentro de sua propria residéncia. A limpeza, a mudanca das roupas, o preparo dentro do
caixao, na maioria das vezes, acontece dentro da sala da prépria casa do falecido, que é assistido
por familiares, amigos, conhecidos, sem distin¢cdo. Somente depois desse processo ele é levado,
em cortejo, para o cemitério.

Sobre esse espaco destinado aos mortos, podemos constatar que seu surgimento, de
modo mais aproximado ao que temos atualmente, se deu no final do século XIV e, sobretudo,
no XVIII. No inicio deste capitulo, observamos o modo como os primitivos lidavam com o
morrer. Havia uma necessidade constante de afastar o cadaver do mundo dos vivos e para isso
eles jogavam pedras sobre o corpo ou o amarravam. Esse mesmo comportamento de
distanciamento voltou a acontecer no século X1V, agora ndo mais com 0s apedrejamentos ou

outros atos de violéncia. Essa distancia se dava, principalmente, porque com a Peste Negra, que
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assolou a Europa durante o século, por volta dos anos de 1347 e 1351, um ter¢o dos moradores
do continente faleceu em consequéncia dela, e, na tentativa de evitar contaminagdes, 0S corpos
eram enterrados em profundas valas distantes da cidade. Acredita-se que uma média de 30 a 50
milhdes de europeus foram atingidos pela doenca. Além dela, muitas outras epidemias e mortes
em massa em decorréncia de guerras, pobreza e fome extrema, dizimaram populagdes de
diversas regides e, com elas, o homem foi obrigado a ver cenas de morte constantemente e mais
préximos do que poderiam supor. Muitos dos corpos que foram atingidos com a mortandade
que assolou o povo ndo eram enterrados nos centros urbanizados, para que nao trouxessem
nenhum risco a populacdo que sobrevivera, mas eram lancados em grandes valas comuns, a fim
de evitar contaminacdo e proliferacdo. Nesse momento da historia, com certeza, aconteceu uma
das maiores epidemias em todo o mundo e mostrou a implacabilidade da morte diante dos
homens.

Embora as consequéncias da Peste Negra tenham perdurado durante muito tempo, ela
cessou, e nos seculos posteriores a ela esse afastamento e total rejeicdo para com os corpos dos
mortos, o qual citamos anteriormente, sofreu uma modificacdo. E ela é percebida no século
XVII e XVIII através do surgimento do cemitério, como um local apropriado para o enterro
apos o falecimento.

Foi no final do seculo XVIII que a fixacdo de um ponto especifico para o enterro de
alguém tornou-se prética de fato normativa e a principal razdo para essa atitude foi possibilitar
a visitacdo ao morto, ato desconhecido até entdo. Além dessa funcéo, a existéncia dos tumulos
servia muito mais do que apenas para guardar um morto, mas ela tornava-se um indicio da
presenca de um individuo, mesmo que esse ndo estivesse mais em vida. A aceitacdo dessa
presenca nao se referia a ideia da imortalidade da alma pregada pelo cristianismo, néo se referia
em absoluto a almas, mas era, sobremaneira, uma incapacidade dos vivos em aceitarem a perda
concreta de alguém. Sendo assim, a Gnica saida para driblar essa auséncia inalteravel era apegar-
se aos restos mortais. (ARIES, 2012).

Os cemitérios foram espacos especializados em sepulturas e a partir deles percebemos
que 0 modo de enxergar a morte comegca a sofrer outras transformacdes e progressos, tais como
a necessidade de simplificar a morte e conceder aos mortos um lugar de descanso. Esse desejo
expressa a crenca na fragilidade da vida e na corruptibilidade dos corpos. Ainda, segundo Aries
(2014), chega a uma espécie de indiferenca pela morte e até pelos mortos, que resulta em
abandono & natureza.

Esse desejo de simplificar a morte é fortemente percebido nos testamentos. Muitos,

embora ricos e poderosos, passaram a ndo desejar grandeza alguma em seus sepultamentos ou
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no modo como as pessoas lidariam com sua partida. A partir do século XVII, foi frequente, na
producdo dos textos, prescricdes humildes de morte. Marquesas da época, por exemplo, ndo
pediam missas ou velorios, nem exigiam leitos luxuosos, mas apenas um padre, algum crucifixo
ou um lengol para cobrir o corpo. E também no final do século XVII, e mais precisamente no
XVIII1, que muitos testadores ndo mais tomam as decisfes sobre seus proprios funerais, mas as
confiam a seus executores testamenteiros. I1sso representou para a época tanto a vontade do
desprendimento como um testemunho da confianga afetuosa. (ARIES, 2014).

Pensando nessa simplicidade ja descrita, € impossivel dissocid-la também das
manifestacdes do luto. Tendo em vista o fato de que o pensamento da morte esta diretamente
ligado & ideia de ruptura do composto humano, a dor da morte esta intimamente relacionada
ndo s6 com os sofrimentos pelos quais passa 0 homem, mas também com a tristeza de um lago
fraterno rompido.

A mesma humildade que invadiu os testamentos aparecia nas manifestacdes de luto.
Muitos testadores exigiam que as expressdes dele fossem suprimidas em casa e na igreja.
Obviamente, ndo havia questionamento sobre a préatica geral do luto, nem do momento da morte
durante a ceriménia ou do periodo que segue a morte. Ariés (2014, p.431) pontua que “as
manifestacdes de luto eram escrupulosamente respeitadas, especialmente quando atingiam o
status social da pessoa, ou porque elas o confirmavam, ou porque sua negligéncia o colocava
em duavida”.

Na Franca, os profissionais do luto eram os padres, 0s monges e 0S pobres que
acompanhavam o cortejo e carregavam o corpo. O sentimento de luto era expressado ndo so
emocionalmente, mas por uma roupa em cor escura, que se generalizou no século XVI e
perdurou durante muitos anos posteriores, juntamente com o sentido dramatico que busca,
através das manifestacbes emocionais, expressar a dor dos que perderam alguém, o
dilaceramento da separacdo. O sentido dramatico da morte aumenta nos meados do século XVI
e XVII, periodo em que ainda se fazem presentes os modelos tradicionais de morrer, mas as
mortes romantica e contemporanea, ainda mais dramaticas, ja se fazem anunciar. Ja no final do
século XVI11, 0 homem das sociedades ocidentais tende dar a morte um novo sentido. Exaltando-
a com dramatizacao, ele a deseja de forma impressionante e arrebatadora, conforme veremos

no topico a seguir.
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1.2 Sociedades ocidentais e a contemporaneidade: o século X1X e a morte dramatica

O término do século XVIII e todo o século XIX foi marcado por grandes transformacées
nos modos de enxergar e vivenciar as experiéncias de morte. No topico anterior, vimos que
alguns fatos foram marcantes para a época, como a construcdo dos cemitérios, a retirada dos
mortos das cidades e a compreensdo da morte como vontade de Deus e sua aceitagdo sem
nenhuma dramaticidade, o que recai no comportamento das pessoas diante do luto e também
na simplicidade vista nos testamentos para 0 momento da morte.

O que acontece nesse término de século e inicio do outro é completamente diferente do
que até entdo retratamos. Agora, as concepcbes de morte mudam, e 0 que era aceitagdo passa a
ser repulsivo, revoltante. Ariés (2014) pontua que 0 momento da morte passa a Ser restrito aos
parentes, mas 0 que se vive € um verdadeiro espetaculo funebre. Gritos, choros, desejo de
morrer junto com quem se perdeu foram reagdes bastante comuns, e diante de tudo isso enxerga-
se uma beleza na morte, por sua capacidade de levar o homem a mais profunda dor e melancolia
romantica.

Além de todas essas modifica¢fes, durante meados do século XVIII, um novo medo
aparente se fez presente no que se referia ao tema. As pessoas temiam ser enterradas vivas e
essa sensacdo durou até a primeira metade do século XIX. Havia muitos ritos a serem seguidos
e um deles era chamar pelo nome do morto trés vezes antes de enterra-lo, outro era permanecer
com o cadaver no leito por pelo menos trinta e seis horas e sé depois desse tempo enterra-lo,
ndo antes. Alguns pedidos eram mais estranhos, como esperar quarenta e oito horas depois do
falecimento, sem troca de lencois, banho ou quaisquer meios de limpeza ou movimento, e em
sequida perfurar ou cortar os calcanhares com navalha. Esperava-se que, se sentisse dor, 0
“defunto” ressuscitaria e isso comprovaria sua ndo morte. (CHIAVENATO, 1998). Todas essas
medidas preventivas recaiam somente no grande medo que estava por surgir e acabavam por
nos fazer recordar as cerimdnias fanebres primitivas descritas no inicio desse capitulo,
comprovando, novamente, como, mesmo em diferentes épocas, as acdes em torno da morte se
repetem.

Foi no século XIX que os homens “de ciéncia e de luzes” passaram a sentir pavor, de
fato, da morte. Até o momento eles sentiam um medo racional diante dela e a temiam, mas essa
angustia ndo ultrapassava o limiar da racionalidade, havia um certo limite que até entdo nao

tinha sido transposto. Ariés (2014, p. 540) destaca que 0 homem do passado importava-se com
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morte; ela era assunto sério, “que ndo se devia tratar levianamente: um momento forte da vida,
grave e temivel, mas ndo temivel a ponto de afastd-la, de fugir dela, de fazer como se ndo
existisse ou de falsificar suas aparéncias.”. O homem do século XIX, porém, assumiu uma
postura totalmente contréria, tornando o evento de morte assustador. E era por ser tdo asquerosa
que ela deveria ser, a qualquer custo, evitada.

A partir do momento em que se comegou a ter medo dela verdadeiramente, houve um
silenciamento por parte dos homens das luzes e da igreja. Se, durante os séculos XVII e XVIIl,
esse medo ficava somente no imaginario, no século X1X ele saiu do plano da imaginacdo para
0 da realidade. De tanto ser pensada e temida as escondidas, a morte tornou-se um tabu, bem
como a sexualidade. Por essa razdo, tantos pensadores a compararam com o desejo pelo sexo.
Vemos, nesse periodo, os temas que envolvem o morrer serem completamente carregados de
um sentido erdtico. Se, nas dangas macabras mais antigas, quando muito, a morte tocava o vivo
para avisa-lo ou designa-lo, na nova ideologia do seculo, ela o viola. Por isso, cenas ou motivos
inumeraveis, na arte e na literatura, associam a morte ao amor. Ariés (2014) pontua que

[€] curioso que esse medo tenha nascido na época em que alguma coisa parece
ter mudado na antiga familiaridade do homem com a morte. A gravidade do
sentimento da morte, que tinha coexistido com a familiaridade, € por sua vez
afetada: passa-se a fazer jogos perversos com a morte até dormir com ela.
Estabeleceu-se uma relacdo entre a morte e 0 sexo; eis por que ela fascina,
torna-se obsessiva como 0 sexo: sinais de uma angustia fundamental que néo
encontra nome. Por essa razdo, ela fica comprimida no mundo mais ou menos
proibido dos sonhos, dos fantasmas, e ndo consegue abalar o mundo antigo e
s6lido dos ritos e costumes reais. (ARIES, 2014, p. 541).

A morte agora é vista como um tabu violado. Schmtti (2010) destaca que esse modo de
racionalizar o corpo fez com que, pela primeira vez na sociedade ocidental, 0 morrer fosse
compreendido como uma espécie de ruptura. Ainda que fosse considerado uma passagem para
a vida eterna, um outro plano, nesse periodo a ideia de rompimento com o tempo presente era
bastante relevante. Por essa razdo, a autora afirma que “a experiéncia do Obito passa a ser
traumatica porque subentende ndo s6 o fim da matéria, mas de tudo.” (SCHMTTI, 2010, p.
167).

Além de aumentar a angustia do homem diante de sua prépria falibilidade, essa nova
percepcdo também traz a compreensdo do fim do outro, ideia que ja foi apresentada
anteriormente. Por razdes l0gicas (o fato de os mortos ndo puderem explicar como se da o
processo do morrer), 0s homens sofrem mais pela morte dos outros do que pela sua, e todo esse
sofrimento estd embebido de drama. Por essa razdo, 0s momentos anteriores ao fim “deixam de

ter qualquer carater apaziguante, vindo a ser palco de intensa dramatizagdo, da dor e do
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sofrimento mais profundo. N&o mais familiar ou cotidiana, a morte se torna o grande evento da
vida.” (SCHMTTI, 2010, p. 167).

A autora ainda destaca que o sujeito do periodo moderno domina a natureza ao seu
redor, mas ndo a sua prépria. Principalmente porque amedronta-se diante daquilo que nédo
conhece e, por isso, tenta afastar, em v@o, a morte de suas preocupagdes cotidianas. Essa
incapacidade de reverter um processo natural reflete-se no sentimento de fracasso perante a
vida, circunstancia inexistente até a Baixa Idade Média. Morrer ndo causava medo, apenas era
visto como um acontecimento traumatico pelas perdas que pressupunha. “Trazia a tona derrotas
de homens que cada vez mais dependiam somente de si mesmos.” (SCHMTTI, 2010, p. 159).

Durante o século XIX, a morte, que era vista como parte integrante da existéncia
humana, transforma-se em um acontecimento detestavel e terrivel, embora também fascinante
e atraente, que rompe com o andamento natural da vida. Junto com essas transformacdes, o
modo de vivenciar o luto sofre mudangas.

Se antes 0 momento da morte era algo publico, desde o quarto do moribundo, que era
visitado por conhecidos e desconhecidos, até o cortejo do corpo, a presenca das carpideiras, que
eram pagas para chorar por pessoas que sequer conheciam, entre outras situacGes de falta de
privacidade, no século XIX ele ndo é mais considerado como uma festa coletiva, mas € visto
como algo que diz respeito somente aqueles que tém participacdo na vida do morto. Ja ndo ha
mais a dramatizacédo da dor coletiva, mas um drama individual, dividido somente com poucos,
justamente porque nesse periodo da historia, ja esta bem fincado o conceito de familia nuclear
burguesa, por essa razdo, aqueles que estavam presentes nos momentos de morte eram o0s que
faziam parte da familia. Rodrigues (1983) afirma que “[o] moribundo tem agora em torno de si
apenas a sua familia mais proxima e os amigos mais intimos. (RODRIGUES, 1983, p 174).

Cada uma das manifestacdes € vista nas inmeras crengas, praticas e nos ritos funerarios,
que atuam dentro de um campo semantico diversificado. E por essa razao que esse campo esta
longe de ser o mesmo para as culturas, 0s grupos sociais e os diferentes momentos histéricos
gue uma sociedade vivencia. Essa dramaticidade, o medo e a rejeicdo sdo marcas da sociedade
ocidental, por isso, ndo significa dizer que todas as outras sentem o mesmo. E no Ocidente que
a morte passa a apresentar um carater dramatico de despedida quase insuportavel. De modo
natural, essa expressao da dor dos sobreviventes existe porque ha uma intolerancia nova com a
separacdo. “Mas ndo ¢ somente diante da cabeceira dos agonizantes e da lembran¢a dos
desaparecidos que se fica perturbado. A simples ideia da morte comove.” (ARIES, 2012, p. 69).

E tudo isso se da por um simples fato: 0 homem deseja manter vivo quem ndo mais esta.

Por isso tanto desespero, dor, e dramatizacdo e até mesmo o desejo de morrer para poder estar
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ao lado do ente perdido. Esses sentimentos vividos e demonstrados sdo, muitas vezes,
absolutamente reais e encontram uma profunda justificagdo entre as estruturas psicossociais da
época. Durante esse periodo, era natural ter um forte desejo de manter um vinculo direto com
0 corpo morto, seja por meio de restos mortais ou das lembrangas relicarias, como guardar
mechas de cabelo, roupas, dentes, objetos pessoais. Nesse conjunto de inquietacdes pela perda
de alguém, nasceu uma das préaticas mais inquietantes e populares do século XIX: as fotografias
post-mortem. A atividade consistia em fotografar pessoas mortas; algumas como se estivessem
ainda vivas, outras ja em seus caix6es ou em estado de putrefacdo. A primeira foto a seguir (cf.
figura 1) foi feita em 1888, por um fotégrafo de nome Robson, na cidade de Petrolica, Canada.
(SCHMITT, 2010, p. 172). Nela, os pais posam com a filha ja falecida ao centro. O corpo foi
colocado de pé com o auxilio de um suporte que a segura. A posi¢do de suas méos e os olhos
pintados nas palpebras, técnica bastante utilizada para simular a abertura natural dos olhos,
denunciam seu estado. A outra foto (cf. figura 2) também traz a imagem de pais que posam com
a filna morta, mas essa ainda se encontra no leito. E visivel que ha uma preocupacéo com sua
aparéncia, pois percebe-se que os cabelos foram arrumados e o traje decorado com colares. Se
olharmos atentamente, perceberemos que uma fina camada de coloracao foi colocada na face
dos trés, de modo a parecerem saudaveis e corados e disfarcar a situacdo em que a jovem se
encontrava.

Figura 1- Familia canadense (pais com filha)

—_———————————~

Fonte:https://historiadigital.org/curiosidades/35-fotos-post-mortem-feitas-apos-a-morte

Figura 2 — Pais com a filha no leito
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Fonte: https://historiadigital.org/curiosidades/35-fotos-post-mortem-feitas-apos-a-morte

Com a popularizacdo da fotografia, por volta de 1839, tornou-se comum o retrato
individual ou de toda a familia. Sendo assim, a morte, vista como um acontecimento marcante
no nacleo familiar, domiciliar e préximo, passou também a ser registrada, como forma de
guardar o ultimo momento do individuo no mundo e garantir a perpetuacdo de suas lembrancas
na memoria dos pais por meio da imagem, que congelava 0s momentos como se aqueles que ja
partiram ainda estivessem vivos. Essas e outras formas atuavam como uma possibilidade de
permanecer com o ente.

Dentre os caminhos para resguardar a memoria de alguém, as diversas crengas na vida
futura ou na vida da lembranca eram, de fato, as respostas a impossibilidade de aceitar a morte
do ente querido. Por essa razdo, também havia uma crencga constante de que as amizades da
vida continuariam mesmo depois da morte. “Nesse fundo comum da crenca, 0 que varia é o
grau de realismo das representac@es e, principalmente, a relacdo entre a vida futura e a fé
religiosa.” (ARIES, 2014, p. 631).

Percebe-se que agora a morte € dividida em duas partes ou em dois momentos. De um
lado, percebemos uma morte que é considerada normal, “natural”, nessa concepcao,
compreende-se que na vida tudo deve terminar; de outro lado, a morte € vista como anormal,
indigna, inaceitavel, como tabu, a foice inexoravel que leva bons e maus e que, por isso, €
temida. Esse temor refletiu em uma necessidade de livrar-se ndo s6 da morte, mas do préprio
corpo morto.

Ao longo dos anos, o homem foi se apropriando desse desejo de esconder a morte de

sua vida. Durante o século XX, ja ndo era facil permanecer com o moribundo em casa por muito
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tempo. Era dificil para os moradores da casa ter um doente ocupando 0 mesmo espaco e
trazendo consigo uma série de mazelas. A medida que os anos passavam, era cada vez mais
dificil aceitar a presenca de alguém em situacdo terminal. Por essa razdo, era necessario
encontrar uma forma de lidar com isso. Entra em quest&o o trabalho urbano e o envolvimento
de outras pessoas nesse contexto. Nesse momento, o hospital surge como uma forma de lidar
de maneira mais higiénica com o corpo. De acordo com Ariés (2014),

[e]mbora nem sempre se confesse, o hospital ofereceu as familias o asilo onde
elas puderam esconder o doente inconveniente, que nem o mundo nem elas
préprias ja ndo podiam suportar, entregando a outros com boa consciéncia,
uma assisténcia alias desajeitada, a fim de continuarem a vida normal.
(ARIES, 2014, p. 770).

Essa vida normal denunciou uma nova forma de morrer comum a algumas regides mais
urbanizadas do mundo ocidental. A sociedade expulsou a morte. Isso foi percebido em
mudancas lentas de comportamento. Agora, nada anunciava que alguém havia morrido na
cidade. Se havia alarido antes, ja ndo existiam sequer pausas para vivenciar o luto, ja que o
desaparecimento de um individuo ndo mais afetava a continuidade da vida. Tudo se passava
nas cidades como se ninguém morresse mais. Além disso, houve inimeras mudancas
comportamentais, como no modo de se portar e vestir diante da morte. Antes as mulheres, por
exemplo, usavam preto para demonstrar o luto (algo que se fincou no século X1X com a rainha
Vitoria, que usou preto por quatro décadas da sua vida, logo apos perder o esposo), ou as
criangas usavam violeta quando perdiam as avos, hoje ndo mais se vé manifestacBes tdo
burocraticas como essas.

Se no século XIX a morte ja ndo era mais uma ceriménia publica, no XX isso se fez
ainda mais presente. Ela se fortaleceu ainda mais como ato privado, reservado aos proximos.
Com o fortalecimento disso, até mesmo a familia foi afastada, quando a hospitalizacdo de
doentes em estados graves se tornou uma regra. Nesse periodo, houve para com a morte uma
maior rejeicdo e a supressdo do luto. A dor e o sofrimento ainda eram existentes, mas
permaneciam mais internos e ndo demonstrados em publico. Ariés (2014, p. 776) destaca que
“[...] asupresséo do luto ndo se deve a frivolidade dos sobreviventes, mas a um constrangimento
impiedoso da sociedade; [...] uma maneira de recusar, de fato, a presenca da morte, mesmo que
se admita sua realidade.”.

Assim, a rejeicdo da morte ultrapassou os limites entre aqueles que perdiam alguém e a
expressdo do luto, para se estender a tudo que estivesse relacionado a ela, como se o morrer
fosse algo infeccioso. Pode-se dizer que o luto era visto como uma doenca contagiosa, que

poderia se apanhar no quarto de um moribundo ou em um cemitério.
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Ao mesmo tempo em que ha todo esse tabu em torno da morte, € relevante enfatizar
que, embora a cultura ocidental tenha reforcado isso ao longo dos anos, mesmo dentro dos
paises parte do Ocidente, hd aquelas nagcBes em que a morte é cultuada, ironizada e transformada
em grande festa. O México é o maior exemplo disso. Os mexicanos celebram o dia dos mortos
com cerimonias que misturam aquilo que faz parte do sagrado com o profano de formas bastante
irdnicas. Segundo Villasenor e Concone (2012, p. 39), essa ironia, as “[...] brincadeiras, e o
tratamento familiar de respeito, temor e deboche, sdo formas de ‘exorcizar’ a morte, tornando-
a distante e a0 mesmo tempo préxima. Essa forma de celebragdo remonta as culturas do México
antigo [...]”. No dia dedicado ao culto dos mortos, os que se foram s&o lembrados junto com
aquilo que gostavam de comer, de beber e até mesmo da musica que escutavam em vida.
Familias completas se dirigem aos cemitérios com bebida e comida, que sdo decoradas com
uma flor de outono, e grupos que cantam, nos tamulos, para animar o ambiente.

Por ser um fato social e publico, a morte, que é vivida ou presenciada por todos, ndo s6
permaneceu na realidade, mas também foi objeto de estudo de muitos e inspiragdo para a arte e
a literatura, que, por meio da fantasia ou até mesmo da descricdo plena da realidade, criou
personagens, cancgdes, pinturas em que ela aparecia com seu poder indomavel. Essa mesma
literatura representou a morte em suas diversas facetas, cada uma delas trazendo, além das
marcas historicas e culturais proprias de suas respectivas épocas, toques de ficcdo e
literariedade, por meio de historias de homens, mulheres e criangcas em situagcdes de amor, 6dio,
guerra, dor e sofrimento, com que a morte interagia, sendo o resultado de algo ou mola

propulsora para alguma acao, como destacaremos a seguir.

1.3 Algumas representacfes da morte na literatura

Muitos sdo os caminhos para falar sobre morte e, a partir do momento em que sai daquilo
que é proprio da realidade real para o ficcional, a literatura € um dos principais meios para que
sejam construidas ideias sobre o tema. E por meio dela que se pode apresentar as respostas dos
tantos questionamentos que lhes séo suscitados, de modo que o individuo consiga transpor algo
da vida real para as paginas dos livros ou para a oralidade.

Aguiar pontua que (2010, p. 23) “[...] a literatura tem sido, através dos tempos um dos
modos de registro da experiéncia humana”. Por intermédio dela, e por meio da obra de um

artista, é possivel que sejam retratados 0s sentimentos mais profundos do homem, uma vez que
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nos textos sdo externadas inquietagdes diante de questdes essenciais da natureza humana, como
a violéncia, o 6dio, a sexualidade, a religido e a propria morte. Segundo Kovéacs (1992),

[a]s religibes e a filosofia sempre procuraram questionar e explicar a origem
e 0 destino do homem. Por tradicdo cultural, familiar ou mesmo por
investigacdo pessoal, cada um de nds traz dentro de si ‘uma morte’, ou seja, a
sua propria representacdo da morte. S&o atribuidas a esta, personificagdes,
qualidades, formas. A morte sempre inspirou poetas, musicos, artistas e todos
0s homens comuns. Desde os tempos dos homens das cavernas ha inimeros
registros sobre a morte como perda, ruptura, desintegragdo, degeneragdo, mas
também, como fascinio, seducdo, uma grande viagem, entrega, descanso ou
alivio. (KOVACS, 1992, p. 1-2).

Por ser resultado de uma consciéncia individual que se refere ao coletivo e universal
em tempos e espacos distintos, uma vez que todas as representacées da morte estdo inseridas
em muitos contextos culturais, é relevante inserir a escrita literaria acerca do tema nesse
conjunto, essencialmente porque a arte € um dos meios mais sutis de conduzir o homem a
elaboracdo e a compreensao de temas dificeis, seja amenizando sua abordagem seja tornando-
a mais pesada do que naturalmente é. Sabendo disso, é visivel a infinidade de obras literarias
existentes acerca da morte e, justamente por esse fato, ndo ha como elenca-las por completo,
mas € possivel tracarmos um breve percurso de como a literatura representou o principal e
atemporal conflito do homem. Para Chiavenato (1998),

[e]m todas as culturas hd manifestacdes sobre a inexorabilidade da morte. Do
lugar-comum as complexidades filoséficas, das fabulas moralistas a criacao
literaria, em todas as épocas encontram-se obras que destacam a
implacabilidade da morte. (CHIAVENATO, 1998, p. 111).

E inegéavel que a morte aparece, ha tempo nos mais variados tipos e géneros literarios.
Além disso, sabe-se que cada uma das representacdes recebeu influéncias constantes do local
em que foram escritas e da época de suas producdes. As imagens construidas em torno da morte
e do morrer sofriam modificacGes constantes, por essa razdo, as muitas obras também seguiam
essas mudancas. 1sso pode ser percebido se observarmos que para cada obra ha uma concepcéo
de morte — seja como ciclo da vida, fase inevitavel, objeto de exaltacéo e beleza, ou até mesmo
a grande repulsa com a qual lidamos desde o século XIX até os presentes dias. I1sso nos faz
pensar sobre o proprio conceito da representacdo, por ser ela o caminho pelo qual o0 homem
constrdi essas imagens.

Eagleton (2006) pontua que pensar na representacdo € pensar nos signos linguisticos e
na sua fungdo. Para o autor, essa se resume a “refletir as experiéncias interiores ou objetos no
mundo real, ‘tornar presentes’ 0s pensamentos e sentimentos, ou descrever a realidade tal como
ela é.” (EAGLETON, 2006, p. 194). No universo da representacdo, é isso que ocorre. Atraves

da linguagem, as experiéncias externas e internas dos autores, bem como tudo o que ocupa o0
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mundo, é transposto para a escrita, descrito através dela. Eagleton (2006), contudo, afirma que
h& alguns problemas que envolvem essa nogdo de representacdo. Para ele, seria ilusorio pensar
que era possivel estar plenamente presente ao leitor tudo aquilo que dizemos ou escrevemos,
isso porque ndo é possivel ter uma significacdo ou experiéncia pura da realidade sem
deformacgdes. (EAGLETON, 2006, p. 194). No contexto literario isso também € real. Os
autores, semelhantemente, trazem as obras, através das personagens e de suas tramas, parte de
uma realidade, parte porque ndo é completamente e sempre fiel a um contexto, por ser acrescido
da ficcdo e da fantasia. Além desse fato, ha transformacGes no modo de representar porque cada
autor possui um modo particular de enxergar e compreender essas realidades. Por essa razéo, a
fim de compreendé-Ilas, resta-nos tentar tracar um breve percurso literario sobre a morte, para
percebé-la enquanto objeto da arte. Comecemos, portanto, com o que a tradi¢do grega pensou
a Seu respeito.

Para esse universo, 0s sentimentos inerentes ao homem, como o amor e a&dio,
sexualidade e agressividade, vida e morte, sdo parte fundamentais na construcdo da
personalidade e estdo presentes no cotidiano de qualquer individuo, tanto em situacfes de
tranquilidade, quanto nos mais fortes conflitos. Esses pares de opostos estdo misturados,
entrelacados em tudo que o ser humano faz, pensa ou sente. Em algumas circunstancias, por
exemplo, percebemos que o0 amor se mistura ao 0dio ou que a sexualidade apresenta um certo
grau de agressividade. Essas polaridades podem ser consideradas os centros dos conflitos
psiquicos; a pulsdo de vida e pulsdo de morte. “A relacdo — pulsdo de vida/pulsdo de morte —
provoca estranheza, porque é sutil e complexa. Tem sido objeto de reflexdo para uns e é, com
frequéncia, rechacada por outros” (ANDRADE, 2016). Transformou completamente 0 modo
de pensar a morte durante o século XVII e influenciou sobremaneira a literatura construida na
época acerca do tema.

A relacdo existente entre 0 amor e a morte comegou a ser pensada por volta do século
XV ou inicio do XVI, com o mito grego de Eros e Tanato, e se enriqueceu durante o século
XVII. A tensdo existente entre ambos, se € questionada pela sua origem, tera de ser observada
a luz da mitologia grega, que caracteriza Eros como o cupido, deus do amor, e Tanato como
deus da morte, e se utiliza de uma metafora interessante para nos fazer compreender como amor
e morte estdo intimamente ligados. A metéfora gira em torno da cena em que Eros e Tanatos
acabam misturando suas flechas de amor e morte e, por causa disso, ambos andam juntos até
entdo. Sendo ou ndo fruto do mito, essa relacdo ficou bastante estreita durante o século XVIlI,
quando havia um forte elo entre o erotismo e a propria morte. Percebe-se que o sentimento sai

do campo do amor para 0 universo erotico, em que as paixdes e pulsdes carnais do homem
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afloram de modo significativo. Isso foi bastante visto em narrativas que trazem cenas de
necrofilia e contam histdrias de vivos que sentiam extremo prazer ao copularem com mortos.
(ARIES, 2012).
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N&o h& como negar a presenca da morte em toda a literatura e nas artes de um modo
geral. As pinturas traziam cenas de morte, os textos barrocos descreviam a morte e a violéncia
em detalhes, bem como as tragédias gregas, que ocupam um lugar de destaque na literatura e
trazem a tona sensibilidade, drama e sofrimento intimamente ligados ao morrer. Os teatros da
tragédia sempre traziam a morte de alguma personagem, e ela tinha uma série de simbolizac@es.
Poderia ser a puni¢cdo para um alguém, a gloria para um valente ou a unido entre amantes.

Na Idade Medieval, a morte esté atrelada aos dogmas da religido. Dentre os textos orais,
surgiram muitas lendas que contavam sobre pessoas que levantavam de seus tamulos. Essas
historias perduraram até o século XVIII e foram acrescidas de curiosidade e espanto, porque
foi nesse periodo que a necrofilia ganhou forte espaco, entdo era comum haver histérias sobre
casos de amor com mortos, como veremos em exemplos posteriores. N&o havia temor como
houve no Renascimento. (ARIES, 2014). Na obra de Camdes (1524-1580), por exemplo, que
tinha o tema da morte ligado ao amor, por ser representada como possibilidade de unido entre
0s amantes, também vemos a ficcionalizacdo da morte como algo para ser vencido e que ja
causava um certo medo nos homens. No poema que segue, o eu lirico coloca a morte e 0 amor
como contrarios um ao outro, embora reconheca sua ligacdo. Ela é compreendida como uma
forca capaz de desatar os nds que o amor da, ou seja, de separar os amantes. E vista como razo,
como uma forca que aparta o corpo da alma, matando ndo sé o corpo fisico, mas também o

proprio amor, como vemos abaixo.

Luis Vaz de Camdes - Soneto 58 - A Morte, que da vida o n6 desata’

A Morte, que da vida o n6 desata,

Os nds, que da o Amor, cortar quisera

Com a auséncia, que é sobre ele espada fera,
E com o tempo, que tudo desbarata.

Duas contrarias, que uma a outra mata,
A Morte contra 0 Amor junta e altera;

Uma é Razao contra a Fortuna austera,
Outra, contra a Razdo, Fortuna ingrata.

Mas mostre a sua imperial poténcia
A Morte em apartar de um corpo a alma,
O Amor num corpo duas almas una;

Para gue assim triunfante leve a palma
Da Morte Amor a grao pesar da auséncia,
Do Tempo, da Razdo e da Fortuna.

2 Disponivel em < http:/livros01.livrosgratis.com.br/bv000164.pdf>. Acesso em 02 fev. 2018.
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E significativo observar que, enquanto em Portugal a morte na literatura era colocada
como uma grande forca de separacdo, na Inglaterra, Sheakespeare (1564-1616) traz o tema da
morte de modo semelhante ao que 0s gregos traziam. A tragédia volta a ser escrita e a morte
aparece de modo a ensinar algo ao homem. Em sua obra, o autor tratou de temas comuns como
0 amor, 0s sentimentos, questdes sociais e politicas e da prépria morte. Romeu e Julieta (2011)
e Hamlet (1601), tratam do tema em duas esferas distintas. Uma entre dois amantes e outra que
se concentra na necessidade de um homem de vingar a morte de seu pai, além de tratar tambem
do suicidio de Ofélia, personagem que tira a propria vida porque se vé privada de amar Hamlet
e passa a dar mostras de uma possivel loucura ap6s o falecimento de seu pai, que € assassinado
pelo protagonista. Abaixo, temos um dos mais fortes mondlogos da tragédia, quando uma
personagem simula, perfeita e racionalmente, o desespero de uma possivel loucura. Através de
sua fala, Shakespeare trata sobre a angustia de um possivel desejo suicida.

Ser ou ndo ser, essa é que a questdo: Sera mais nobre suportar na mente as
flechadas da tragica fortuna, ou tomar armas contra um mar de escolhos e,
enfrentando-os, vencer? Morrer — dormir, nada mais; e dizer que pelo sono
se findam as dores, como os mil abalos inerentes a carne — é a conclusdo que
devemos buscar. Morrer — dormir; dormir, talvez sonhar — eis o problema:
pois 0s sonhos que vierem nesse sono de morte, uma vez livres deste invélucro
mortal, fazem cismar. Esse é o motivo que prolonga a desdita desta vida.
Quem suportara os golpes do destino, os erros do opressor, 0 escarnio alheio,
a ingratiddo no amor, a lei tardia, o orgulho dos que mandam, o desprezo que
a paciéncia atura dos indignos, quando podia procurar repouso ha ponta de um
punhal? Quem carrega suando o fardo de pesada vida se 0 medo do que vem
depois da morte — o pais ignorado de onde nunca ninguém voltou — ndo nos
turbasse a mente e nos fizesse arcar com o mal que temos [...].
(SHAKESPEARE, 2013, p. 94-95).

Aqui, a morte é comparada ao sono, o qual pde fim aos sofrimentos do homem. O eu
lirico demonstra o desejo de deleitar-se nesse sono e talvez sonhar, embora ndo tenha certeza
de como poderiam ser os sonhos de morte. Ele enxerga a morte como Unico caminho para
acabar com a dor dos escarnios, dos golpes, das injusti¢as, como uma terra desconhecida e sem
volta, que livra 0 homem dos males da vida. Esse mesmo caminho, como dito anteriormente,
foi também tomado por Ofélia. A personagem se vé tdo desesperada que ndo se apercebe da

propria desgraca que a espera e canta até seu ultimo folego de vida.
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[...] Uma desgraca corre atras da outra. Com tanta pressa: a tua irma esta
morta, Laertes; afogou-se. [...] Onde um salgueiro cresce sobre o arroio, e
espelha as flores cor de cinza na agua, ali com suas liricas grinaldas de urtigas,
margaridas e raininculos, e as longas flores de purpurea cor, a que 0s pastores
ddo um nome obsceno e as virgens chamam ‘dedos de defunto’, subindo aos
galhos para pendurar essas coroas vegetais nos ramos. Pérfido, um galho se
partiu de subito, fazendo-a despencar-se e as suas flores dentro do riacho. Suas
longas vestes se abriram, flutuando sobre as aguas; como sereia assim ficou,
cantando velhas cangdes, apenas uns segundos, inconsciente da propria
desventura, ou como ser nascido e acostumado nesse elemento. Mas durou
bem pouco até que suas vestes encharcadas a levassem, envolva em melodias,
a sufocar no lodo. (SHEKESPEARE, 2013, p. 157-158).

N&o s6 pela cena, mas por toda a obra, percebemos o quanto Sheakespeare conhece
sobre a natureza humana. A descri¢do da morte de Ofélia se tornou uma das passagens mais
marcantes e extremamente poéticas da literatura mundial, pois traduz o possivel alivio para uma
alma conturbada através da morte e ensina sobre as relagdes humanas e a tragicidade do amor
na época. (ARIES, 2014).

Esse apelo a morte como forma de ensinar algo ao homem ou sobre 0 homem também
vem bastante caracterizado no periodo Barroco, embora de um modo diferente, em razéo da
cultura ou da propria religido, talvez. Esse periodo, como se sabe, € marcado por dualidades,
entdo havia muito o que se dizer sobre a vida e a morte como polos distintos e a0 mesmo tempo
interligados. Se a morte se contrapunha a vida, era a literatura quem refletiria isso, com obras
que continham um apelo emocional ao sofrimento demasiado grande. Além disso, é nesse
mesmo periodo que 0 mistico se une a dor, em uma mistura de prazer e sofrimento. Ariés (2014)
traz um exemplo disso, mostrando a histéria de Santa Agata, de Calvino:

[m]ergulhada na agua em éxtase amoroso e mistico ao mesmo tempo. Ela esta
guase desmaiada de prazer, e cobre com as duas maos o peito sangrento, de
onde lhe foram arrancados os seios: seios redondos e cheios, que sdo
apresentados sobre uma bandeja. Ou ainda Sdo Sebastido, protetor da peste, e
tipo de beleza masculina: do século XVII ao século XIX de Delacroix, sua
beleza e sofrimentos provocam a emocdo das santas mulheres, cujas maos
suaves retiram-lhe as flechas do corpo delicado, com gestos semelhantes a
caricias. (ARIES, 2014, p. 494).

Trazendo muitos outros exemplos de literatura barroca, o autor enfatiza o fato de a
morte, nesse periodo, ter deixado de ser um acontecimento pacifico e de ndo ser separada da
violéncia e do sofrimento. As violéncias descritas no trecho e presentes em tantos outros
“excitam 0S espectadores e estimulam forgas elementares, cuja natureza sexual parece hoje
evidente.” (ARIES, 2014, p. 495). Sdo mistos de éxtases misticos de amor e de morte. “[...] A

confusdo entre a morte e o prazer é tal, que a primeira ja ndo impede o segundo, mas pelo
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contrario, o exalta. O corpo morto se torna, por sua vez, objeto de desejo [...].” (ARIES, 2014,
p. 496).

Essa exaltacdo e dramatizagcdo da morte também é vista no periodo Romantico, quando
as obras que tratam do tema passam a mesclar algumas visdes da Idade Média, do Barroco e
também do Arcadismo. Ganhando novos contornos, a morte passa a ser uma possibilidade de
fuga de um universo imperfeito para outro idealizado. O romance gético surgiu nesse periodo,
trazendo esse novo mundo que passeia entre o estranho e o bizarro. Andrade (2005, p. 183)
pontua que “a maior de todas as evases romanticas esta no sentimento de amor e de morte. O
homem romantico sentiu, como nenhum outro, o desejo de amor e um prazer mérbido na
morte.”. Esse prazer era acrescido da ideia de que somente a morte era a solucdo para as
angustias da vida.

“Para os romanticos, amor ¢ morte convertem-Se num par quase inseparavel: s6 é
verdadeiro amor aquele que se sublima na morte.” (FERREIRA, 2006, p. 40). Por essa razdo, a
literatura do século XVII, principalmente na poesia e no teatro, trouxe muitos textos em que
essa relacdo aparece de modo mais enfatico. Nao era incomum haver obras cujos personagens,
mesmo depois de mortos, ainda despertavam desejos erdticos em alguns espectadores. Andrade
(2016, p. 162) destaca que em muitas producbes artisticas, este componente erdtico €
perpassado pelo sofrimento e pela presenca sempre angustiante da morte. Por isso, em muitas
pecas teatrais, 0s amantes abragam-se no fundo dos timulos no cemitério, seja para saciar um
desejo carnal, ou pura e simplesmente, na tentativa de trazer aquele que se foi de volta a vida.

Andrade (2016) ainda pontua que muitas formas literarias expressam o vinculo
erotismo-morte. Alguns poetas compuseram grandes lamentos causados pelos desencontros
amorosos. Dentro desse universo literario, nao nos ¢ estranho o “repertério de cantos entoados
a morte por poetas-enamorados que ndo puderam realizar-se com suas amadas”. ESssa
impossibilidade de ter para si 0 objeto desejado traz a frustracdo dos anseios de poder viver, de
fato, esse amor. Na literatura ocidental, também é numerosa a producdo de cancbes que
apresentam essa mesma busca da concretizacdo do amor impossivel e somente através da morte
ele seria concretizado.

Aos amantes desiludidos resta, se ndo a paixdo, a morte como Ultima
alternativa de violentar a sua particularidade de ser descontinuo e mergulhar
na unido com o cosmo — na continuidade, para Bataille; no seio da divindade,
para os crentes; no ndo-ser, para os filésofos. Sdo de poeta romantico
brasileiro estes versos: Tenho febre — meu cérebro transborda/ E morrerei
mancebo — inda sonhando/ Da esperanca o fulgor/ Oh! cantemos ainda: a
Gltima corda/ Treme na lira... morrerei cantando/ O meu Unico amor!
(AZEVEDO, 1984, Apud ANDRADE, 2016, p. 158).
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Ainda sobre a relacdo existente entre a morte e o erotismo, o autor destaca que a
onipoténcia da natureza age sobre 0 homem em duas importantes circunstancias: o sexo e a
morte. O que era estranho na Idade Média passa a ser aproximado nas culturas ocidentais. Para
ele, € no inconsciente, durante os séculos XVII e XVIII, que algo perturbador acontece. “Em
pleno mundo imaginario, 0 amor e a morte se aproximaram até confundirem suas aparéncias.
Isso se deu em duas etapas. No final do século XV e durante a primeira metade do século XVII,
na época barroca.” (ARIES, 2014, p. 523). Nesse periodo, um mundo de emogdes e imaginagio,
até entdo desconhecido, comeca a se manifestar.

Foi a partir do século XVIII que essa mudanca perigosa e selvagem realmente tomou
maiores proporcoes, fazendo com que surgisse na consciéncia geral aquilo que sempre havia
sido recalcado e que seria demonstrado nas manifestacbes e concepgdes de uma natureza
violenta e destruidora. E por essa raz&o que surgiram tantas obras em que o homem rompia com
as paredes do bom senso e dava vazédo aos seus desejos sexuais brutais, sendo capaz de copular
até com mortos.

Muitas historias trazem personagens que ressuscitavam ou que haviam sido enterrados
ainda em vida. Uns diziam que tudo ndo passava de fruto da imaginagédo dos artistas, outros
julgavam como verdade, principalmente no século XVIII, quando uma “poderosa corrente de
sensibilidade apodera-se da arte e, principalmente da literatura — de uma literatura que, logo no
século XIX se tornara popular.” (ARIES, 2014, p. 501). Ariés (2014) destaca que 0S textos do
século XVIII ja apresentam muitas histérias de amor com mortos. Uma das mais conhecidas (e
que foi julgada como verdadeira) esta em um livro sobre enterros precipitados e conta a historia
de um cadete que foi feito monge contra sua vontade e, em uma de suas viagens, fica em uma
estalagem em gue donos estavam de luto pela jovem filha que acabara de morrer. Como a moca
SO seria enterrada no dia seguinte, foi pedido ao religioso que a velasse durante a noite. E ele, a
s0s com ela, foi atraido por sua beleza e, esquecendo-se de todas as ideias funestas que a morte
provoca, tomou com ela as liberdades que o casamento daria em vida e uniu-se com o cadaver.
Ao contrario do que todos pensavam, a menina ndo estava morta. A jovem ressuscita logo apos
a partida do monge e em nove meses da a luz um filho, para espanto dos pais e seu proprio.
Como em um caso feliz, 0 monge passou pelo mesmo lugar tempos depois e, vendo a “morta
viva”, confessou que era o pai da crianca.

Segundo Ariés (2014), ha outras obras literarias em que a copula com mortos é comum.
Em muitas delas, as pessoas se fechavam em alguma igreja, com o objetivo de abrir um tamulo,
seja por desespero, amor, perversidade sexual ou para roubar do cadaver suas joias. A obra do

escritor francés Sade (1740-1814), por exemplo, traz a cépula com mortos como algo frequente
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e natural. Em uma delas, o autor traz a historia de um pai que tinha acabado de enterrar sua filha
e pede para o coveiro desenterra-la, para que ele pudesse abracé-la para afugentar a dor. Assim,
0 caixao reaparece e 0 corpo € retirado nos degraus do altar. Até entdo ndo ha nada de anormal,
mas Sade decide introduzir o incesto. O pai fica sozinho com a filha, para despi-la e ama-la
como se estivesse viva. Outras duas mocas que estavam no local juntam-se a ele, e “a orgia
continua no fundo da cova, onde o corpo e o caixdo foram recolocados.” (ARIES, 2014, p. 503).
Nessa historia, a personagem permaneceu morta, mas, em outras, ha muitas que acordam e
levantam de seus tumulos. Ariés (2014) destaca que todas essas historias, embora tenham um
pouco de verdade, possuem muito da imagina¢do humana:

[n]do procuremos demais a realidade subjacente a esses relatos romanescos.
Mesmo gue haja um pouco de verdade, e deve haver, essa verdade se passa no
imaginario, e os fatos mais importantes, os mais plenos de consequéncias, ndo
pertencem a realidade vivida, mas ao mundo dos fantasmas. Tais fantasmas
concordam com os discursos dos médicos. Eles supdem que o cadaver tenha
uma espécie propria de ser que suscita o desejo, excita os sentidos. (ARIES,
2014, p. 507).

Nessa exploracdo de um mundo confuso, em que se misturam o universo imaginario e
as possibilidades reais da natureza, o século X1X vivenciou uma nova aventura sobre a vida e
a morte, essa por parte dos medicos. Agora ndo era mais 0 morto ressurreto que interessava,
mas a criacdo da propria vida por meio de coisas inanimadas. Tendo em vista o fato de a
literatura retratar muito da vida do homem, era inevitavel que essas descobertas também
passassem para as paginas dos livros. Numa noite de 1816, surge, entdo, entre conversas de
amigos que imaginavam contos de terror para matar o tempo, uma das obras mais conhecidas
da literatura universal: Frankenstein ou Prometeu moderno (1818), de Mary Shelley. A obra
conta a histéria de um amante das ciéncias naturais que fica tentado a concretizar um projeto
de reconstrucao de um ser por meio da fermentacdo e da eletricidade. Sua meta era conseguir
constituir elementos de um ser, reunir cada um deles e comunicar-lhes o calor vital. A pesquisa
exigiria profundo conhecimento do corpo, vivo e morto. Para o personagem, sé era possivel
examinar as causas da vida por meio das causas da morte. E a morte seria analisada por meio
do cadaver. A reconstrucao de um corpo meio humano, meio monstro se deu da seguinte forma:

[a]panhava 0ssos nos carneiros e tocava com as minhas maos profanas os
segredos prodigiosos do corpo humano. A oficina onde criava essa coisa
imunda [imunda por duas razdes: por suas origens de carne decomposta, e
também porgue, como iremos ver, a forca vital no estado natural bruto é
imunda], estava num quarto afastado [...]. A sala de dissecacdo e 0s
matadouros [0 cemitério de mimias de Carpaccio j4 era um carneiro de
homens e monturo de animais] forneceram-me muito material de que tinha
necessidade e muitas vezes, ficava enjoado com 0 que tinha de fazer.
(SHELLEY apud ARIES, 2014).
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Depois do tempo dedicado a construgdo do ser, em um certo dia a coisa inerte foi
animada através da centelha elétrica e entdo um ser vivo nasce das coisas mortas. Dessa forma,
a literatura toma um caminho inverso, era da morte que surgiria vida. O romance gotico trouxe
para a época um novo olhar para o corpo morto, mostrando novas possibilidades de pensar a
morte por meio das preocupagdes com as origens da vida.

Um século depois, essas mesmas preocupacgdes passam a receber novos olhares. Como
vimos no tépico anterior, o século XIX viveu outros dois momentos fortes acerca da morte, e a
literatura os acompanhou com o Romantismo. No primeiro, 0 morrer teve estagios de
dramatizacdo, exaltacdo da dor do luto, da teatralidade e da beleza da morte; no segundo, o
medo de morrer tomou proporgdes imensas e, agora, 0 tema vira tabu e passa a ser visto com
olhos de fuga e rejeigé@o constante. Se, nos séculos XVI1I e XVII1, observamos o horror a prépria
morte, algo que se reflete no panico que provoca ser enterrado vivo, tao reiterado em muitos
dos contos de Edgar Allan Poe (1809-1849), por exemplo, “no século XIX surge o ideal
contraditério da morte bela, representada como uma mulher que atrai de modo fatal os vivos
até ao seu regaco.” (FERREIRA, 2006, p. 40).

O Romantismo no século XIX, fase em que todo esse processo se inseriu, foi um
movimento abrangente e que desencadeou um processo de transformacdo ndo somente nas
esferas artisticas, mas em grande parte dos segmentos da sociedade. Na tentativa de reorganizar
0 mundo, o homem se deu conta da capacidade que tinha de construir um universo para além
da sua realidade, utilizando apenas da fantasia e da imaginacdo mergulhando em si mesmo em
busca dessas novas formas de criar. Segundo Cavalcante (2005),

[n]esse momento, a arte se apresentou como o registro de suas experiéncias
interiores, principalmente a experiéncia amorosa. Em nenhum outro periodo
da literatura o amor esteve tdo presente nas obras literarias como no
Romantismo. O sentimento amoroso passou a ser o fator essencial da vida. Sé
ele foi capaz de traduzir a auténtica interioridade do homem do século XIX.
(CAVALCANTE, 2005, p. 1)

Dentro desse universo em que 0 amor atuava como mola propulsora para as demais
acbes do homem, outros sentimentos estavam unidos a ele; dentre os quais podemos citar a
paixdo que se colocava superior a razdo, o descontentamento com a existéncia, a satisfacdo no
sofrimento, o arrebatamento da imaginacdo e o forte desejo da morte. Foi a partir do
Romantismo que pudemos perceber como a consciéncia da soliddo no homem moderno gerou
nele um profundo pessimismo sobre o mundo que o rodeava, bem como uma melancolia e
angustia profundas. Para Cavalcante (2005), essa representacdo do pessimismo uniu-se a uma
visdo pessimista do ser humano e um desprezo total pela vida. Tudo era sentindo como ilusao

e 0 sonho aparecia repleto de dor e sofrimento. Sem alcangar a plenitude, para o desespero e
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angustia, a morte seria a unica solugdo possivel. Schopenhauer (2001, apud Andrade 2016)
afirma que “o pior dos males, o mais terrivel dos perigos que pode nos ameacar € a morte; 0
maior terror ¢ o da morte”. Seria, a0 menos através da literatura, possivel driblar esse perigo,
trazendo de volta a personagem morta de forma tragica ou natural, ou simplesmente enxergando
essa morte ndo como um fim Gnico, mas como uma possibilidade de ascender para um plano
melhor que a propria vida (este plano normalmente se ancora da religido).

Nas artes, 0s movimentos Romantico e o Realista retrataram de modo bastante enfatico
o tema da morte. No primeiro movimento, a tematica assumiu uma perspectiva idealizada,
influenciada pelas emocGes; no segundo, é tratada como uma influente critica em relagdo as
condi¢des sociais vividas pela populagdo na época.

E sabido que a dor e o desespero diante das desventuras no amor influenciam n3o s6 a
criacdo literéria, mas até o modo de vida do homem é que influencia a literatura. O drama do
amor e as dificuldades de desfazer-se do outro encontram na morte 0 seu apice, 0 ponto de
irredutibilidade. Por esses e outros fatos, o0 Romantismo vem para celebrar os amores
dramaticos repletos de obstaculos e que, de modo geral, conduzem a um fim tragico de dor e
sofrimento.

O individualismo foi o centro do movimento romantico. Isso se deu porque tudo girava
em torno do “eu”. A visdo de mundo néo era voltada para o coletivo, mas para o individual. As
obras dos autores romanticos eram sempre voltadas para os sentimentos e conflitos proprios da
natureza humana, sendo assim, dores, alegrias, tristezas e perdas eram partes de muitos textos.
Esse exagero de sentimentalismo é bem presente em umas das obras roméanticas mais marcantes
da histdria: Os Sofrimentos do Jovem Werther (1774), um romance do alemao Johan Wolfgang
Von Goethe (1749-1832), escrito em 1774, foi considerado por muitos como uma grande obra-
prima. A histéria traz a trama da personagem Werther, que é loucamente apaixonado por
Charlotte, uma jovem prometida a outro homem. A obra descreve a impossibilidade de
consumar o sentimento por esse impedimento e traz uma cena de forte drama, quando Werther
comete suicidio em nome do amor impossivel:

[gJuando o médico chegou até onde estava o infeliz, achou-o prostrado ao
chdo, sem salvagdo. O pulso ainda batia, os membros estavam todos
paralisados. Por sobre o olho direito, a bala Ihe atravessara a cabeca,
arrancando os miolos. De mais a mais, aplicou-se-lhe uma sangria, o sangue
correu, ele ainda buscava ar. Pelo sangue no espaldar da poltrona podia-se
deduzir que efetivou o ato sentado & escrivaninha, deslizando ao chdo em
seguida e rolando convulsivamente em volta da cadeira. Estava estendido
perto da janela, imovel e de costas, todo vestido e cal¢ado, de casaca azul e
colete amarelo. A casa, a vizinhanga, a cidade veio em tumulto. Alberto
entrou. Haviam deitado Werther sobre a cama, com a fronte amarrada. Seu
rosto mostrava a palidez da morte, ele ndo movia nenhum membro. O pulméo
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estertorava ainda mais terrivelmente, ora mais fraco, ora mais forte. Apenas
esperavam seu fim. (GOETHE, 2010, p. 94).

Werther foi um verdadeiro exemplo de como a literatura era grande influente na
sociedade. Uma prova disso € que, na época em que o romance foi escrito, muitos foram os
casos de suicidio atribuidos a sua influéncia. Obviamente, ndo se pode comprovar se essa
ligagdo estd, de fato, correta, mas é sabido que existe uma grande possibilidade de a trama ter
contribuido para dilacerar ainda mais o coracdo daqueles que poderiam estar vivenciando 0s
mesmos dramas da personagem.

Até aqui, todo o percurso retratado acerca da morte na literatura voltou-se Unica e
exclusivamente para o universo adulto. Mas, é sabido que néo ha s6 adultos em uma sociedade,
mas também criancas, e 0 morrer também Ihes era apresentado na mesma intensidade que era
oferecida aos adultos. Por essa razéo, tendo em vista todas essas transformacoes de pensamento
acerca do tema aqui retratado e, consequentemente, do que se escrevia sobre ele, foi também
por volta do século XVII e XVIII que uma nova literatura comeca a surgir, e nela o tema da
morte foi também discutido.

No que foi aqui demonstrado, ndo percebemos nenhuma mencéo dos estudiosos acerca
da infancia. Nao existiam criancas durante os séculos aqui demonstrados? Existiam, mas ndo
na concep¢do de infancia que passamos a ter a partir do século XVII. Por essa razéo,
consequentemente, ndo foram escritas, até entdo, textos destinados “exclusivamente a elas”. Foi
somente durante a Idade Moderna que surgiu uma concepcao de faixa etaria diferenciada, com
interesses proprios e necessidade de formacao especifica. Lajolo e Zilberman (1985) destacam
que essa mudanca se da devido a outro acontecimento da época: a rapida necessidade de uma
nova no¢do de familia, agora pensada para um modelo unicelular, cuja preocupacdo era a
privacidade e o afeto entre os membros.

Antes dessa nova constituicdo de modelo familiar, ndo existia algo voltado
especificamente para a infancia, nem mesmo a literatura, uma vez que a faixa etaria ndo era
vista como diferente dos adultos; entdo, ambos compartilhavam das mesmas situacdes. Com
essa nova valorizacdo, foi gerada a unido familiar e com ela os meios de controle do
desenvolvimento intelectual e social da crianca. Foi entdo que a escola sofreu uma reformulacéo
e com ela surgiu a literatura infantil.

N&o diferentemente da literatura para adultos, a infantil também trouxe cenas de morte
em grande parte de seus textos. Ndo como é apresentada na contemporaneidade, por todo o

processo de higienizagdo pelo qual passam os textos infantis, mas a morte era fortemente
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presente e trazia ainda todas as marcas de um passado néo tao distante, em que n&o havia divisao
entre os textos dedicados exclusivamente aos adultos e criangas.

Muito do panorama que tragamos sobre a morte era visivel também nas obras dedicadas
as criancas, seja a violéncia e crueldade vivida por causa da fome ou da peste, seja 0 sofrimento
atribuido ao luto no século XIX, ou ainda a beleza que era dada a morte, como veremos

posteriormente.

1.4 A morte na literatura infantil

A literatura infantil atua como mediadora entre a crianga e o universo adulto. Por meio
das obras, muitas circunstancias préprias da vida humana, como as relagdes entre as pessoas,
0S maniqueismos existentes no mundo, o sofrimento e a morte sdo discutidos na tentativa de
quebrar muitos dos paradigmas existentes na cultura da infancia. Essa literatura tem sido um
dos modos de registro da experiéncia humana e tem retratado os sentimentos mais profundos
do homem, através do pensamento de escritores que externam suas grandes inquietacdes diante
de muitas questdes vitais. Segundo Aguiar (2010),

[0] texto literario € sempre, pois, um documento particular, resultado de uma
consciéncia individual, que remete ao universal. Isso acontece nao
simplesmente porgue 0s assuntos sejam sempre 0S Mesmaos, mas, ao contrario,
porgue o escritor da as palavras a possibilidade de multiplas interpretacdes, o
gue permite sua leitura variada em contextos espaciais e temporais diferentes.
(AGUIAR, 2010, p. 23),

Essa variacdo de contexto espacial e temporal é o0 que faz com que os textos destinados
a infancia contenham marcas culturais proprias e que se transformem ao longo da histéria. Se
voltarmos no tempo, veremos que houve um percurso histérico que impulsionou seu surgimento
e lhe garantiu uma sustentacdo até os presentes dias.

Autores como Aries (2016) e Richter (1977) sdo nomes importantes nos estudos da
infancia e ambos abordam a inexisténcia desse conceito tal qual o compreendemos atualmente.
Richter (1977, p. 36 apud ZILBERMAN, 2003, p. 36) afirma que na sociedade antiga, ndo
existia nenhum espaco distinto do “mundo adulto”. As criangas trabalhavam e viviam junto
com outras pessoas mais velhas, assistiam aos processos naturais da existéncia, tais como o
nascimento, a doenca, e principalmente a morte, participavam em conjunto da vida publica, e
possuiam seu lugar marcado nas tradigdes culturais comuns, fossem elas a contagéo de historias,

0S cantos, 0S jogos Ou quaisquer outras.
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Nesse universo, a ideia de familia ainda tomava forma, uma vez que o afeto, cuidado,
direitos que conhecemos hoje sdo atribuidos ao nucleo familiar e ndo existiam na Idade Média,
vindo a delinear-se por volta do século XVII, quando essa situacdo comegou a ser alterada.
Como nesse periodo a relacdo entre a crianga e o trabalho era bastante estreita, a escola também
era inexistente para os pequenos, uma vez que ela era um local destinado apenas aos clérigos.
Por isso, “toda a educacéo se fazia através da aprendizagem, e dava-se a essa no¢ao um sentido
muito mais amplo do que o que ela adquiriu mais tarde.” (ARIES, 2016, p. 156) ¢ essa
aprendizagem vinha a partir do trabalho. O autor pontua que ndo havia lugar para a instituicao
nessa transmissdo através da aprendizagem de uma geracdo para outra. Enquanto a escola era
uma excecao, a regra comum para todos era a propria aprendizagem. Foi apenas depois da Idade
Média que essa realidade comegou a ser modificada. Quando a ideia da infancia em sua
inocéncia e particularidades foi sendo construida, a percepcdo que o0s adultos tinham do sujeito
crianga também se alterou, bem como a influéncia da escola nesse meio. Ela “deixou de ser
reservada aos clérigos para se tornar o instrumento normal da inicia¢éo social, da passagem do
estado da infancia ao adulto.” (ARIES, 2016, p. 159).

Com essa nova realidade que se fazia presente, a aprendizagem perdeu este carater
empirico e assumiu uma forma mais pedagdgica. E essa evolugdo surgiu como uma
“necessidade nova de rigor moral da parte dos educadores”, necessidade essa que se construia
na preocupacao de separar a juventude do mundo dos adultos a fim de fazé-la permanecer na
inocéncia inicial (ARIES, 2016, p 159).

Nesse periodo, passa-se a dar uma importancia real a educacdo; por essa razdo, fez-se
necessaria uma reorganizacgdo escolar e, por consequéncia disso, a literatura infantil comeca a
surgir trazendo temas comuns a natureza humana, como a vida, 0 amor, a morte, 0s medos, e
muitos outros, que tinham como principal objetivo a preocupacédo de instruir a crianca através
das historias. Além de conter tais tematicas, essa literatura comega com algumas funcdes. Em
primeiro lugar, temos a funcdo moral, nacional e econbmica, cujo objetivo era, atraves da
compilacdo de narrativas orais, construir uma certa ideia de Franca, de nacionalidade, conforme
veremos posteriormente; e em segundo lugar a funcdo pedagdgica. Acerca dessa, Zilbermam
(2003) destaca que

[a] emergéncia deste género explica-se historicamente, na medida em que
aconteceu em estreita ligagdo com um contexto social delimitado pela
presenca da familia nuclear doméstica e particularizacdo da condicdo pueril
enquanto faixa etaria e estado existencial. Todavia, tornou-se um dos
instrumentos pelo qual a pedagogia almejou atingir seus objetivos.
(ZILBERMAN, 2003, p. 44).
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Tais objetivos mencionados pela autora se concretizavam a medida que, ao ouvirem as
narrativas, as criangas aprendiam, através da fantasia e da historia de variadas personagens,
sobre comportamento, boas regras de conduta e os perigos da vida. Elas deveriam receber uma
educacéo especial que Ihe desse subsidios para a vida adulta, e os grandes influenciadores nesse
processo educacional foram os contos maravilhosos e contos de fadas. “E por essa razio que, o
que denominamos literatura infantil “especifica”, isto €, os textos escritos exclusivamente para
criancas, tem sua origem primariamente ndo em motivos literarios, mas pedagdgicos.
(BAUMGARTNER, 1978, p. 124 apud ZILBERMAN, 2003, p. 44). Além dessa funcdo
didatica, conforme afirma Bettelheim (2014),

[e]nquanto diverte as criancas [as historias infantis] esclarece[m] sobre si
prépria e favorece o desenvolvimento de sua personalidade. Oferece tantos
niveis distintos de significado e enriquece a sua existéncia de tantos modos
que nenhum livro pode fazer justica a profusao e diversidade das contribuices
dadas por esses contos a vida da crian¢a. (BETTELHEIM, 2014, p. 20)

Essas narrativas oferecem a crianga conhecimentos de mundo e a apresenta aos muitos
conflitos com os quais ela podera lidar, além de ensina-la a compreender melhor as limitacGes
gue nos sdo impostas, por intermedio da fruicdo do imaginario. Ainda segundo Bettelheim
(2014, p. 79), “os contos tanto encantam como instruem; seu talento especial é que faz isso em
termos que falam diretamente as criangas” Apreendidos durante a infancia, eles nos fornecem
muitos significados sobre o mundo e d&o forma aos conflitos com os quais a crianca se defronta,
“[...]gracas a sua estrutura e aos seus temas, a utilizacdo de formulas de repeticdo. A sua
linguagem metaforica permite a crianca projetar-se em diferentes personagens e situagdes.”
(CORREIA, 2013, p. 35).

Os contos trazem muitas historias com marcas da época em que foram escritas, e elas
sdo embebidas de fantasia e de elementos maravilhosos préprios desses textos. A realidade de
pobreza e simplicidade, por exemplo, muitas vezes aparece nos textos em que, a personagem
principal, é dada a oportunidade de fazer algum pedido, e, por vezes, 0 anseio é por comida,
como ocorre no conto “Os desejos ridiculos” (1967), de Perrault. Na historia, a um homem é
dada a possibilidade de fazer trés pedidos. Ao conversar com sua esposa sobre isso, ela o orienta
a pensar no que poderia pedir e ele, fazendo isso, acaba por desejar salsichas. A escolha enfurece
a mulher e sua ira faz com que o lenhador pense em um segundo pedido: que o nariz dela se
transforme em uma salsicha. Com todo o problema gerado, a solugdo era pedir que o nariz
voltasse ao normal. Como ele s6 poderia fazer trés pedidos, acabam-se as possiblidades.

Esse tipo de narrativa ndo possui uma origem espacial exatamente delimitada. Alguns

estudiosos da area dizem que sdo provenientes da Franca, com a coletdnea Contos da mamée
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gansa (1697), de Perrault (1628-1703) outros atribuem as fontes orientais. E por essa razio que
eles acabam se perdendo ao longo dos séculos, principalmente porque sdo provenientes da
oralidade, de narrativas contadas e colhidas no passar de muitos anos. Algumas obras traziam
contos com tons moralizantes, que eram utilizados para ensinar boas maneiras aos ouvintes e
para tentar alerta-los dos perigos da vida, trazendo histérias sobre os mais variados temas.

Esses temas eram tanto contados para adultos quanto para criangas, justamente por ndo
haver distingcdo entre os publicos. Segundo Rodrigues (1983, p. 212), foi somente no final do
século XVII que a crianca marginalizada deixou de ser “vendida, abandonada, assassinada [e
passou] a ter existéncia como categoria social, a qual se reconhece uma certa dignidade,
destinada a crescer com o desenvolvimento da sociedade industrial”. Em consequéncia disso,
além das mudancas sociais e familiares, a literatura agora trazia textos para o publico infantil,
também com inimeras tematicas, sendo a morte uma das principais. Até entdo, ela se faz
presente em muitos textos destinados a infancia. As obras a abordam tanto refletindo ao seu
respeito por meio de metaforas, simbolos e de modo exemplar, ou com tramas em que as
descricBes aparecem de modo bastante cruel. E por meio dessas representacées que o leitor ou
ouvinte consegue transitar entre o que faz parte da vida real e o imaginario presente nos livros
e pode perceber como a morte € funcionalizada e apresentada nos textos. Em muitas obras,

[a] morte € tratada como efeméride, como um acontecimento que, a despeito
das consequéncias que acarreta, ndo provoca mudanca de valores ou
conceitos. Nesses casos, a morte € banalizada, ndo incita reflexdes sobre a
vida. E mesmo que haja dor, ela rapidamente se esvai: as vezes nem se faz
mencdao ao sofrimento e ao luto. A morte deixa sua marca, mas tal impressao
nunca é uma cicatriz: apaga-se com facilidade. (LOTTERMAN, 2009, p. 08).

A principal razdo para que isso aconteca € o medo construido em torno da dela, ha
séculos. Se para os adultos tratar do tema ndo era considerado algo facil, para a criangca ndo
seria diferente. Por esse fator, tratar de morte ainda é algo delicado, embora necessario,
principalmente porque as criangas vivenciam momentos de perda tanto quanto os adultos nessas
perdas ela também se faz presente. Sobre isso, Paiva (2011), pontua que

[aJo longo da infancia, a crianga, muitas vezes, se depara ndo s6 com a morte
de seu bichinho de estimacao ou de uma pessoa importante, mas também com
a separacgdo dos pais (morte de uma familia constituida), a dor da diferenca
(sofrimento decorrente do fato de ser diferente) ou a impossibilidade de
conseguir algo. Tais frustragdes, dores, perdas e mortes provocam sofrimento
e dores psiquicas e, algumas vezes, levam a mudangas e reformulagdes na vida
da crianga. (PAIVA, 2011, p. 17).

Por essa razdo, nao seria tdo simples tratar do tema com esse publico, e é ai que as
narrativas infantis que tratam da tematica sdo de extrema importancia. Ouvindo ou lendo

textos em que a morte aparece como parte da trama, a autora pontua que, provavelmente, a
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crianca estaria mais preparada para enfrentar as possiveis perdas que poderia sofrer ao longo
da vida. Além disso, poderia vivenciar o processo de luto com “mais facilidade e,
provavelmente, também conseguiria se relacionar melhor com as situagdes inevitaveis, sendo
capaz de encarar a morte como algo que faz parte do processo do viver.” (PAIVA, 2011, p.
17).

As historias sdo um dos grandes veiculos para a compreensdo da morte por parte da
crianca. Conforme ja pontuamos, essas narrativas trazem o tema sob as mais diversas formas
e dentro desse contexto, ha muitas que ndo se preocupam em aproximar a crianca de algo que
é parte da sua vida, e, bem como pontuou Lotterman (2011), por vezes muitos textos tratam o
evento de forma rapida e sem muitas reflexdes; no entanto, apesar disso, ha narrativas em que
0 tema ndo é tratado com a efemeridade descrita pela autora, mas ocupa um lugar de destaque
na historia e influencia toda a existéncia das personagens, porque € abordado de modo enfatico
e faz com que o leitor reflita sobre os acontecimentos tanto nos limites do texto quanto no que
é externo a ele.

Um forte exemplo disso é visto nas narrativas de Perrault e dos irmaos Grimm. Por tudo

0 que aconteceu socialmente durante os seculos XVII e XIX, era inevitavel que as descricdes
de morte ndo aparecessem, em alguns textos, de modo bastante cruel. Em “O Barba azul”
(1697), conforme veremos mais detalhadamente na anélise da presente pesquisa, por exemplo,
0 protagonista enganava as mulheres que desposara (e sumiam subitamente) e as esquartejava,
por pura desobediéncia de uma de suas ordens. E a cena que descreve 0 momento em que uma
das mulheres avista um quarto repleto de cadaveres traz detalhes brutais de como isso acontecia.
Outro conto do mesmo autor é “Chapeuzinho vermelho” (1697), a famosa histéria de uma
garotinha enganada pelo malvado lobo. Na construcdo de Perrault, a menina perde sua avo e
também é comida pelo lobo, como vé-se no trecho: “O lobo puxou o pino, a porta logo se abriu
e ele se jogou sobre a bondosa mulher, devorando-a num instante. [...] E dizendo essas palavras,
0 lobo mau se atirou sobre a Chapeuzinho Vermelho e a comeu” (PERRAULT, 2015, p. 8).
Né&o ha final feliz, como esperado.

Juntamente com esse autor, muitos dos textos dos irmaos Grimm também trazem a
morte de modo bastante cruel. E relevante salientar que os eles recontaram alguns contos de
Perrault e amenizaram 0 modo como a morte aparecia. “Chapeuzinho vermelho” (1812) foi um
dos que passou por essa mudanca e que tem um desfecho diferente do que descrevemos acima.
Nele, as duas personagens, menina e avd, ndo morrem, mas apenas sao engolidas pelo lobo e
permanecem vivas, 0 que € tipico do universo maravilhoso, no qual coisas impossiveis ao

mundo real acontecem. O lobo, sim, é punido e acaba morrendo:
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[a]lssim que deu os primeiros cortes, avistou o chapeuzinho vermelho
brilhando, e depois de mais uns cortes a menina saltou para fora [...] Logo
depois, a avo também saiu com vida. Chapeuzinho correu para pegar pedras
bem pesadas, que eles colocaram na barriga do lobo, e, quando ele acordou e
quis ir embora, as pedras pesaram tanto que acabou caindo morto. (GRIMM,;
GRIMM, 2013, p. 139).

Com esse trecho, vemos algo bastante comum para essas historias: o desfecho delas
sempre traz a punicdo dos vildes; o bem é vencedor e 0 mal é punido, e, assim, a ordem do
conto é restaurada, e os conflitos sdo resolvidos, trazendo novamente a paz aos personagens.

Além dessas, ha algumas narrativas em que a morte aparece bem no inicio do texto. “A
Gata Borralheira” (1812), dos irmdos Grimm, é um exemplo disso. Quando a mée da
protagonista esta prestes a falecer, ela lhe aconselha que seja uma menina boa e piedosa e, s6
depois desse momento, morre, e toda a trama se inicia como ja a conhecemos. A morte da
mulher faz com que o pai da garota se case outra vez, e com a unido vem uma madrasta e suas
filhas. Essas torturam a pobre menina que, mesmo em sofrimento, ndo esquece 0s conselhos da
amada mae antes da morte. Essa acdo de aconselhamento era algo comum na sociedade do
século XVIII, na qual os moribundos, deitados em seu leito, chamavam os parentes para lhes
aconselharem, para se despedirem ou pedirem perdao por algum erro cometido em vida.
(ARIES, 2012).

Até esse momento, para além das narrativas, as criancas ainda presenciavam cenas de
mortes bem de perto. Talvez, conforme pontua Kiibler-Ross (1996), o fato de permitirem que
os infantes continuassem em casa, mesmo depois de algum evento marcante e desastroso, e
participassem das conversas, das discussdes e dos temores que perpassavam a mente dos
adultos, fazia com que elas ndo se sentissem sozinhas na dor, e dava-lhes o conforto de saberem
que ali todos compartilhavam do mesmo pesar. “E uma preparagdo gradual, um incentivo para
gue encarem a morte como parte da vida, uma experiéncia que pode ajuda-las a crescer e
amadurecer.” (KUBLER-ROSS, 1996, p. 11).

Essa permissdo, contudo, foi sendo modificada conforme mudavam também as
concepcOes de morte e 0 modo como as pessoas lidavam com ela. No século X1X, a morte, que
era domada e aceita, embora temida, passa a ser completamente rejeitada ndo s6 na mente das
pessoas, mas no seu cotidiano, entdo, se, para adultos, estar perto da morte era um risco, para
as criancas, entdo, era inaceitavel. Como vimos nos topicos anteriores, elas foram afastadas dos
moribundos, perderam a préatica de representarem o luto por meio das vestimentas e foram

“enganadas” por muitos adultos com ideias inexistentes.



48

Agora, um novo tempo para o lidar com a crianga e a morte surgia. Era 0 momento de
recorrer aos eufemismos e a higienizacdo, a fim de amenizar o possivel impacto que a morte
poderia causar nos pequenos. Para tanto, em muitas situacées, os adultos tentavam fazer parecer
que o morto estava apenas dormindo. Era pedido que as criangas saissem dos recintos em que
eles estivessem, na tentativa de protegé-las da ansiedade e do tumulto que reinavam nas casas.
Segundo Chiavenato (1998), até mesmo no lugar das palavras morte ou morrer utilizava-se a
forma mais erudita falecer, ou simplesmente dizia-se que alguém “nos deixou, ou “se foi” ou
“ndo esta mais aqui”. Além dele, Paiva (2011, p. 38) também destaca que muitos adultos dizem
ndo estar “preparados para a tarefa de acolhimento e reflexdao sobre a morte, uma vez que tal
tema é culturalmente considerado tabu e, consequentemente, abolido e ocultado do cotidiano
das criancas (bem como dos jovens e adultos), com o falso propdsito de protegé-las.”.

Todo esse temor desembocou no modo de escrita sobre a morte destinada a crianga. Os
mesmos eufemismos que existiam na realidade passaram para a ficgdo e isso foi marcante
durante o século XIX, principalmente, quando a morte passou de fato a ser rejeitada, e perdura
até os presentes dias em algumas obras. A obra de Andersen, por exemplo, tanto apresenta
contos em que a morte é descrita de modo simbolico e individual, como direto e realista,
trazendo muito das mazelas sofridas pelos pobres durante o seculo XIX. Um exemplo dessa
morte sentimentalizada e metaforica ¢ visto no conto “Os sapatos vermelhos” (1845), que
descreve o falecimento de uma crianga como possibilidade de um encontro com Deus:

[0] 6rgdo tocou e as vozes das criancas em coro entoavam, suaves e belas! A
clara luz do sol jorrava muito quente pela janela sobre a cadeira da igreja em
que Karen estava sentada. O coracao ficou tdo cheio de luz de sol, de paz e
de alegria que rebentou. A alma voou na luz do sol para Deus, e ndo houve
ninguém que lhe perguntasse pelos sapatos vermelhos. (ANDERSEN, 2011,
p. 260, grifo nosso).

Na historia, € a alegria e paz demasiadas que fazem a menina morrer. O coracdo que
arrebenta de felicidade representa a morte ndo como um fim tragico, mas como a melhor saida
para uma vida de sofrimentos. Ndo ha uma mencao direta e objetiva a morte da crianca, mas
uma insinuacdo metaforica de que ela voou para junto de Deus. O fato de sublimar a morte
através das metaforas continua atual até os presentes dias. Principalmente porque, atualmente,
a ideia de morte tornou-se ainda mais repulsiva, e um reflexo disso € a higienizacdo pela qual
passam o0s textos antes de serem destinados ao publico infantil.

O processo de adaptacdo perpassa muitas historias que acabam por adequar o texto ao
destinatario esperado, por isso, ha, muitas vezes, modos diferentes de retratar cenas de morte.
A metéfora, o simbolismo, as alegorias e outros mecanismos sao sempre utilizados para atenuar

as partes em gue ela aparece nas obras. No entanto, é por meio dela que muitas verdades sobre
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a vida e os conflitos que a envolvem podem ser representados. Em se tratando da morte, 0s
textos acabam por serem utilizados de forma exemplar, conforme afirma Aguiar (2010):

[p]ara a crianca, muitas narrativas deixam a mensagem de que a morte deve
ser considerada um fato natural (as pessoas morrem e isto é inevitavel), mas
ndo gratuito. Quando alguém morre, a vida transforma-se, novos arranjos
familiares e sociais organizam-se, dai derivando problemas e necessidades de
solucdes. A morte, por conseguinte, assegura a continuidade da vida, quer por
Ihe dar nova conformacdo, quer porque os que vao deixam licGes que nos
ajudam a seguir nossos caminhos. Os textos, nesse sentido, sdo exemplares.
(AGUIAR, 2010, p. 38).

Com a presente afirmacgdo da autora, percebemos que assim como ha obras que ndo dao
relevancia ao morrer em suas tramas, algumas outras podem abordar o assunto ndo como algo
dispensavel ou utilizado para mera estética. No entanto, apesar disso, ha narrativas em que o
assunto nao é tratado com a efemeridade descrita pela autora, mas ocupa um lugar de destaque
na historia e influencia toda a existéncia das personagens, porque aborda o tema objetivamente.
Essa objetividade faz com que o leitor consiga refletir sobre o que esta sendo representado na
historia para além das paredes do texto literario.

Na contemporaneidade, embora ainda se enxergue fortemente a morte como algo a ser
temido, as obras literarias destinadas ao publico infantil e juvenil abriram espacos para novos
modos de falar sobre morte para criangas. Mesmo que existam narrativas que ainda facam uso
de todas as metaforas e simbolismos para representar, ha outras que trazem a morte como
personagem principal ou como evento essencial ao desenvolvimento da trama e abordam o tema
de modo bastante ludico e natural. Nessa perspectiva, pretendemos demonstrar que sdo
inimeras as formas de representa-lo, e essas representagcdes variam conforme a faixa etéaria do
leitor ou o estilo de escrita do autor.

Até entdo, percorremos trés seculos da sociedade Ocidental, observando como a morte
é compreendida por seus povos em periodos histdricos distintos e como cada uma dessas
representacdes acabaram desembocando nas narrativas destinadas a infancia na época. Esses
trés seculos foram escolhidos como possivel percurso de estudos devido a escolha do corpus de
pesquisa e de seus autores. Tendo em vista o fato de Perrault ter “dado inicio” a ideia de
literatura infantil, gracas ao modelo de familia burguesa que surgiu e alterou a ideia de infancia
e a organizacdo da escola para as criancas, no século XVII, e dada a recorrente presenca da
morte nessas narrativas compiladas por ele advindas da cultura popular, julgamos relevante
observar como a morte foi representada durante esse século na sociedade ocidental, mais
detalhadamente na Franca. Além de Perrault, j& no inicio do século XIX, os irmdos Grimm, na

Alemanha, também coletaram narrativas que continham cenas de morte demasiadamente
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recorrentes, por essa razdo, também pensou-se em observar como se deram essas representacoes
no contexto histérico na Alemanha. Por ultimo, no final do século XIX, encontra-se Andersen,
na Dinamarca, falando sobre o tema de forma completamente distinta dos trés anteriores e
escrevendo para uma sociedade j& industrializada e com raizes sobre a ideia de infancia ja
fixadas.

E sabido que a concepgdo de crianca que temos atualmente ndo existia no contexto
francés, e, por essa razdo, ha muito do grotesco, macabro e violento nos modos de tratar a morte
e outros temas tabu. Se ndo havia distingdo entre as fases, era impossivel delimitar o que era
préprio da crianca ou dos adultos, e, por isso, ambos estavam inseridos nas mesmas condicdes
de trabalho, ma qualidade de vida, e nas circunstancias comuns a vida, como a sexualidade, a
morte, a fome, entre outras. O que vemos nas narrativas dos séculos aqui explicitados apenas
revelam o cotidiano de camponeses, que era marcado pela escassez e pobreza. Por isso, a leitura
dos textos nos causa estranhamento. Somos tendenciosos a tentar compreender as narrativas da
época com o olhar na contemporaneidade, mesmo sabendo que 0 que compreendemos por
literatura infantil hoje é bem distinto do que antecede esse conceito, marcado por tantas

diferencas sociais, culturais e temporais. Vejamos como se deu esse processo de transformacao.

2 ORIGENS DA LITERATURA INFANTIL OCIDENTAL: PANORAMA
HISTORICO DO TEXTO DESTINADO A INFANCIA

A arte, desde muito, é um dos caminhos mais eficazes na transmissdo do pensamento,
das vivéncias e experiéncias do homem. Entre as suas inUmeras e possiveis manifestacdes, a
literatura €, sem divida, uma das formas mais importantes de expressdo, uma vez que, por meio
dela, a cultura, o tempo e a histéria de um povo podem ser representados.

N&o ha como falar em literatura, seja ela infantil ou ndo, sem compreender o que é
cultura, uma vez que ambas estdo fortemente ligadas. Entendemos a cultura como a jungéo de
caracteristicas apreendidas e compartilhadas por membros de uma mesma sociedade. E a

heranca social transmitida a cada nova geracdo. Pinheiro (2012) destaca que, talvez, a principal
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caracteristica da cultura seja sua natureza mutavel em relacdo a temporalidade e aos diferentes
poVOS e épocas; é

[...] uma criacéo coletiva de significados e ideologias com visdes de mundo e
de maneiras de sentir e agir com peculiaridades que sdo exclusivas de cada
povo ou grupo social. Cada grupo social possui uma cultura prépria com
caracteristicas especificas que representam o comportamento dos membros de
uma sociedade e diferem dos aspectos do comportamento de outras.
(PINHEIRO, 2012, p. 29).

A propria historia cultural “tem por principal objetivo identificar o0 modo como, em
diferentes lugares e momentos, uma determinada realidade € construida, pensada, dada a ler”
(CHARTIER, 1990, p. 17). Essa realidade cultural ndo é estatica e imutavel, porque ndo ha
como parar o homem no tempo e espaco e garantir que ele ndo continue a se modificar,
encontrando novas formas de representar o mundo.

Isso se da em um processo constante feito através da linguagem, ficcdo e dos variados
discursos que perpassam a sociedade como um todo, e, com isso, fica claro a relevancia que a
linguagem tem na construcédo da identidade de um povo, uma vez que € por meio dela e de seus
desdobramentos na representacdo de personagens e discursos que a fantasia acontece. E a
literatura, bem como todas as formas de arte, “sendo resultado da imaginacéo dos homens, trard
em seu bojo toda uma gama de informacdes e caracteristicas do universo cultural do mundo a
que pertence ou a que deseje representar.” (PINHEIRO, 2012, p. 19). Para Chartier (1990), a
representacdo é o instrumento essencial da analise cultural, porque ela pode incluir os modos
de pensar e de sentir, coletivos e individuais, mas ndo se restringe somente a eles,
principalmente porgue a representacdo engloba as traducfes mentais de uma realidade que é
percebida no universo exterior ao homem. Por essa razdo, parece claro afirmar que

[...] historia e literatura sdo formas de “dizer” a realidade e, portanto, partilham
esta propriedade méagica da representacdo que é a de recriar o real, através de
um mundo paralelo de sinais, construidos de palavras e imagens.
(PESAVENTO, 2000, p. 7 apud SILVA, 2017).

Para Eagleton (2006), na ideologia da representacdo, as palavras estdo intimamente
ligadas aos pensamentos e aos objetos que circulam ao nosso redor. Ela torna-se a maneira mais
comum de ver 0s objetos que nos rodeiam ou de expressa-los. Nesse campo vasto, também se
insere a literatura, que € compilada em universos culturais impares e semelhantes ao mesmo
tempo, nos quais buscamos encontrar as tantas representagdes dos “costumes dos povos, seus
habitos, suas ideologias, seus acontecimentos histdricos, para identificar as intersecgdes e as
diferencas entre as culturas estudadas.” (PINHEIRO, 2012, p. 30).
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“Nao ha duvida de que, entre as artes, a Literatura é das mais eloquentes, devido a
amplitude de seus recursos expressionais, e a sua capacidade de falar ao homem aquilo que é
proprio de sua natureza.” (COELHO, 1984, p. 4). E impossivel nos depararmos com as histérias
e culturas das civilizacbes e com 0 modo pelo qual seus valores foram transmitidos ao longo
dos anos, sem observarmos o0 papel que o texto literario exerce nessa transmissdo. Seja em
configuracéo escrita ou oral, essa forma de manifestagéo carrega em si um arsenal de tradi¢Ges
a serem repassados e renovados a medida que as épocas mudam.

Dentre os diversos meios pelos quais a literatura transpde essas barreiras de tempo e
espaco, 0s contos populares aparecem como um caminho bastante propicio para isso. Segundo
Coelho (1987), ha muito tempo o homem é seduzido e envolvido pelas narrativas que, realista
ou simbolicamente, de forma direta ou indireta, falam da propria vida ou da condi¢do humana.
Esses textos atraem ndo sé pela fantasia neles presente, mas principalmente por serem fontes
de conhecimento e por fazerem parte desse forte meio de expressao e representacdo da cultura
que caracteriza 0 homem, que é a literatura.

A tradicdo oral € uma marca das civilizagdes ao redor do mundo, isto porque onde
existem homens, ha também historias e uma necessidade de compartilhar experiéncias, causos
e situacdes, sejam elas reais ou frutos da imaginagdo. Tendo em vista esse fato, tratar de toda a
tradicdo ao redor do mundo, além de ser impossivel, ultrapassaria os limites desta pesquisa. Por
essa razao, deteremos nossa atencdo a alguns registros e publicos especificos na literatura
ocidental, mais especificamente contos de origem popular, atentando para dois grupos de textos
que traduzem exatamente como se da a construcdo desses contos — as narrativas maravilhosas
e os contos de fadas —, com um olhar mais detalhado para o contexto francés, alemao e
dinamarqués, para tratar da origem desses textos, de sua circulacdo e de nomes importantes de
uma literatura voltada para um grupo especifico, o infantil.

No contexto da Franga, voltaremos nossa atencdo para a escrita de Perrault, uma vez
gue um dos textos utilizados como corpus de andlise faz parte da sua obra Contos da Mamae
Gansa (2012); alem dele, também observaremos trés outros contos, dois de origem alemd, da
obra Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos (2012) dos irmaos Grimm, e outro de origem
dinamarquesa, presente em Contos de Hans Christian Andersen (2011), da autoria de Andersen.
Nos préximos topicos, elencaremos algumas observacdes acerca desses textos. Para este
momento, deter-nos-emos as consideragdes sobre 0s contos populares e a literatura infantil, e
na distin¢do entre os contos de fadas e as narrativas maravilhosas.

Delimitando nossa busca ao contexto francés, podemos constatar que 0S contos

populares pertencem a um fundo de cultura popular que os camponeses acumularam no correr
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dos séculos. Através deles, é possivel compreender o comportamento e 0 modo de vida de um
poVvo cujos Vvestigios histdricos, sociais, politicos e governamentais podem ser vistos por meio
de narrativas que, embora ndo possuam espaco e tempo de criacdo perfeitamente delimitados,
trazem inGmeras verdades acerca do homem. Conhecé-los, conforme ressalta Darnton (2014,
p. 32), ¢ “uma rara oportunidade de se tomar contato com as massas analfabetas que
desapareceram no passado, sem deixar vestigios”, e rejeita-los, por ndo serem datados com
precisdo, como sao os demais documentos historicos, “€ virar as costas a um dos poucos pontos
de entrada no universo mental dos camponeses, nos tempos do Antigo Regime.”.

Segundo Darnton (2014, p. 26), “[o]s contos populares sdao documentos historicos.
Surgiram ao longo de muitos séculos e sofreram inimeras transformacdes, em diferentes
tradigdes culturais”. Esses documentos foram passados de geracdo em geracao, para o publico
infantil e adulto, contendo normas de conduta e tons moralizantes que despertavam a
curiosidade e o interesse de quem 0s ouvia. Essa capacidade de transmitir algo demonstra
também a possibilidade que as narrativas tém de “explicar o mundo e a vida; transmitir a
experiéncia e os conhecimentos; [e] para fazer a critica da propria sociedade da época” (SOSA,
1978, p. 114). Essa explicacdo do mundo e da vida é vista atraves dos recortes da realidade que
0S camponeses viviam e que, por sua vez, influenciaram nas tramas, bem como através da critica
a construcdo social na época do Antigo Regime, quando a sociedade francesa estava sob o
dominio rigido do rei e vivia a divisdo de classes, na qual as condi¢des de vida da maioria das
pessoas eram de pobreza extrema. Como um resumo da historia dos povos e por trazerem tantas
verdades acerca do carater humano através das mais variadas histdrias, essas narrativas acabam
sendo, implicitamente, uma analise ou critica acerca dos modos de vida de um povo. Os
problemas sociais e as relacdes de poder estdo na base desses textos desde muito, e isso sO
reforca o fato de que eles ndo sdo apenas frutos da imaginacao e criacdo de alguém, mas surgem
de situaces reais que as comunidades vivenciaram e guardaram, e sdo um

[i]nstrumento expressivo que serviu aos homens para transmitir, por meio de
imagens, sinteses da realidade que viviam, 0s conceitos substanciais de sua
experiéncia real: eles serviam assim, ndo apenas para o prazer e diversao que
proporcionavam, ao gozo estético, mas também a transmissdo de
determinados conhecimentos e li¢Oes praticas de vida. (SOSA, 1978, p. 114).

Ainda segundo SOSA (1978), parte do repertorio francés foi recolhido e escrito entre 0s
anos de 1870, em um periodo denominado “Idade de ouro da pesquisa dos contos populares da
Franga”. Os narradores dessas histdrias foram os camponeses que as aprenderam na infancia,
bem antes de a alfabetizagdo se espalhar no campo. Esses homens e mulheres moldavam o

cendrio das histérias contadas de acordo com o0 meio em que viviam, mesmo mantendo
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inalterados alguns elementos e sempre utilizando rimas, algumas cantigas, repeticdes e outros
dispositivos.

Em concordéncia com o que Sosa (1978) afirma, Traca (1998) ainda acrescenta ao conto
popular a qualidade de transmissor de conhecimento e de valores culturais e faz uma
comparagdo entre a palavra e um novelo para indicar que, assim como um fio de linha ndo deve
ser cortado, 0s contos também ndo o podem ser, mas precisam continuar sendo repassados de
geracdo para geracdo, porque, através deles, os leitores ou ouvintes se deparam, nas
personagens que se fazem presentes na narrativa, com “personagens e situagdes bem reais com
que se defrontam no seu dia a dia. E todo o universo real, social e familiar que aparece em cena,
com os seus conflitos latentes ou ndo, e os fantasmas que os engendram.” (TRACA, 1998, p.
28). Alem de transmissores, a autora aponta que esses textos séo atos simbolicos por meio dos
guais 0s camponeses expressavam suas aspiracoes e buscavam projetar uma nova realidade de
mudancas para suas vidas, ao passo que, com as historias contadas, eles também apresentavam
como o poder politico estava organizado e ndo se ocupavam em ocultar o quadro de violéncia
e a desumanidade em que se encontravam, mas retratavam fortemente a situagao de ‘““criancas
esfomeadas, violacdes, castigos corporais, exploracao intensiva. Estas condigdes de vida eram
tao terriveis que obrigavam a uma abstragao simbolica e seriam as raizes do conto tradicional.”
(TRAGA, 1998, p.46).

Essas abstracGes eram vistas em tramas que até os presentes dias continuam a atrair
leitores das mais variadas idades — como a historia da Chapeuzinho Vermelho, que precisa lidar
com a astucia do lobo; de Jodo e Maria, que enfrentaram o abandono dos pais, ou de Pele de
Asno, que fugiu da propria familia —, justamente por levantarem

[...] questdes com as quais todo o individuo que vive em sociedade se vé
confrontado: rivalidade de geraces, integracdo dos mais novos no mundo
adulto, tabu do incesto, antagonismo dos sexos. Lida com aspectos da vida
social e do comportamento humano, com etapas fundamentais da vida como
0 nascimento, o0 hamoro, 0 casamento, a velhice e a morte, e com episddios
caracteristicos da vida da maior parte das pessoas. (TRACA, 1998, p.28).

E por essa razao que ndo se pode dissociar a construcio, transmisséo ou evolucéo desses
contos, e até mesmo a persisténcia deles, dos contextos socio-histdricos a que eles (e seus
narradores) tiveram de se adaptar para sobreviver. Nao hd como isolarmos suas especificidades
e significacdes. Por isso, ainda que nos reportemos ao contexto francés, sabemos que, por ndo
terem limites territoriais ou temporais, nas muitas outras localidades por onde se espalharam ha
outras marcas, influéncias historicas e pessoais que 0s perpassam. Em alguns momentos
voltaremos nosso olhar para a Franga, pelas rela¢cbes que o pais tem com os contos populares,

mas isso ndo anula o fato de que, para além do ocidente, também existiram camponeses,
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criancas e representacfes da infancia em torno de ambos, e também ndo afirmam
categoricamente que esses textos nasceram em um local especifico, justamente por serem uma
cultura transmitida oralmente, de origem e autoria impossivel de precisar e que se espalharam
ao longo de toda a Europa e nas muitas outras partes do mundo. (COELHO, 1985).

Na Franca do século XVII, onde Perrault compilou as narrativas a serem analisadas aqui,
Darnton (2014), traz o quadro da realidade vivida pelos camponeses e que é encontrada em
grande parte das narrativas. A sociedade francesa estava vivendo o Antigo Regime, periodo em
que uma rigida hierarquia social se fazia presente e a dominacdo do rei regia todo o sistema
politico e social. Por haver tantas disparidades, gracas a essa hierarquia do sistema aristocratico,
muitos tinham de sobreviver com pouco e lutar contra a indigéncia. Essa luta pela sobrevivéncia
é um dos temas mais presentes nos contos recolhidos pelo autor.

No contexto em que 0s camponeses estavam inseridos, contar historias era uma forma
de escape, embora essa fuga viesse embebida daquilo que eles viviam diariamente. Como foi
mencionado, as narrativas, mesmo as que fazem uso de elementos sobrenaturais e fantasiosos
na construcao de seus enredos, ndo traziam nada menos que a realidade de uma época. Ha uma
grande dimensao e contexto historico que envolvem os textos populares. (DARNTON, 2014).
Nessa perspectiva, a realidade de pobreza que se faz perceptivel em muitos contos ndo é fruto
do acaso. A vida que 0s camponeses e proprietarios rurais levavam era marcada por jornadas
de trabalho excedente. Homens do campo trabalhavam do amanhecer ao anoitecer; as mulheres
casavam cedo e mesmo dando a luz a cinco ou seis filhos, perdiam dois ou trés deles; além
disso, as grandes massas viviam em estado de subnutricdo, péssimas condi¢fes alimenticias e
a mercé de pestes e epidemias.

Diante do quadro de que fazia a frente dos camponeses, era inevitavel que as historias
contadas nas noites frias de inverno trouxessem personagens capazes de suportar 0s mais
dificeis infortinios por um prato de comida, dinheiro no bolso ou para terem uma possivel
autoridade sobre os mais fortes. Pela realidade que vivenciavam diariamente, eles nao
precisavam se utilizar de codigos para falar sobre tabus, por isso, lidas na atualidade, muitas
das historias acabam por escandalizar a moral e ferir os limites do “politicamente correto”,
quando, na verdade, sdo apenas e simplesmente retratos de uma época. E por isso que, “longe
de ocultar sua mensagem com simbolos, os contadores de historia do século XVII, na Franca,
retratavam um mundo de brutalidade nua e crua.” (DARNTON, 2014, p. 29).

Com as méas condigdes de vida em que eram obrigados a viver, muitos saiam de suas
aldeias, viviam pelas estradas a pedir esmolas como mendigos, outros viravam ladrdes ou

prostitutas, e, no fim, s6 restavam casas para pobres ou a propria morte na estrada. Esse mesmo
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destino também vinha para aqueles que decidiam permanecer em suas aldeias. Viver era estar
em batalha constante contra a morte, por isso ha uma grande recorréncia do tema nos contos.
Para a maioria dos camponeses, viver na aldeia era lutar pela sobrevivéncia, ¢ “sobrevivéncia
significava manter-se acima da linha que separava os pobres dos indigentes.” (DARNTON,
2014, p. 36).

Uma das principais marcas dessa luta pela sobrevivéncia estava ligada a alimentacao.
Em muitas narrativas, vemos que a primeira necessidade das personagens é por comida.
Darnton (2014, p. 52) aponta que “quando recebe varinhas de conddo, anéis magicos ou
auxiliares sobrenaturais, o primeiro pensamento do herdi camponés é sempre para a comida.
Jamais demonstra qualquer imaginagdo em seu pedido.”. Apesar da existéncia da fantasia, 0s
textos sdo fixados no mundo real. Entdo, em grande parte deles, a satisfagdo desses desejos é
pura e simplesmente uma forma de sobrevivéncia e ndo apenas uma fuga da realidade. Como
comer até chegar a exaustao do apetite era o principal desejo dos camponeses e eles raramente
o realizavam, so lhes restava criar ou repassar historias em que isso pudesse acontecer, e dessas
tramas ou de seus momentos de contacdo, participavam publicos de todas as idades, sem
distincdo de faixas etarias, todos viviam sob as mesmas condicoes.

A pobreza era parte da realidade que os homens, mulheres e criangas sofreram durante
o seculo XVII. A constituicdo familiar convencionada socialmente na contemporaneidade ndo
era a mesma nesse periodo e, consequentemente, a no¢do de literatura e infancia também ndo.
Como vimos, ndo havia um texto destinado ao publico infantil com as mesmas configuracdes a
gue temos acesso hoje, principalmente pelo fato de que, tanto a concepcéo de familia como a
de infancia ndo eram as mesmas.

Se pararmos para analisar a construcdo da familia camponesa no inicio do século XVII,
veremos qudo degradante era a forma como eles viviam, conforme pontuamos no decorrer do
texto. A luta pela sobrevivéncia ndo estava somente relacionada a auséncia de comida, mas ao
proprio quadro social e familiar em que estavam inseridos. As mulheres viviam uma luta
constante e dura contra a morte, a sua propria ou a de seus filhos, seja durante o parto ou na
infancia. Quando ndo nasciam vivos, 0s bebés eram enterrados em timulos coletivos, e quando
nasciam se defrontavam com outros perigos dentro do proprio lar. Muitas vezes eram sufocados
pelos pais na cama e, quando ndo, tornavam-se espectadores da vida sexual dos pais. Além
disso, experimentavam jornadas de trabalho desde cedo. Conforme afirma Darnton (2014),

[n]inguém pensava nelas como criaturas inocentes, nem na propria infancia
como uma fase diferente da vida, claramente distinta da adolescéncia, da
juventude e da fase adulta por estilos especiais de vestir e de se comportar. As
criancas trabalhavam junto com os pais quase imediatamente apds comegarem
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a caminhar, e ingressavam na forca de trabalho adulta como lavradores,
criados e aprendizes, logo que chegavam a adolescéncia. (DARNTON, 2014,
p. 45).

Além desses fatos, as altas taxas de mortalidade, fruto ndo apenas da incapacidade de
sobrevivéncia das criancas, mas da propria condicdo de vida que elas tinham, faziam com que
0s adultos ndo pudessem ter o envolvimento emocional tal qual vé-se entre pais e filhos hoje.
Embora tivessem muitos filhos, na esperanca de que dois ou trés deles sobrevivessem, as
pessoas ndo poderiam criar lacos emocionais com a prole; e, diante da realidade em que
estavam, ndo era de se estranhar que esses lacos afetivos fossem inexistentes ou bem diferentes
dos atuais. Por essa razdo, € significativo que voltemos alguns séculos no tempo a fim de
compreender, ao menos em linhas gerais, um pouco acerca da concepg¢éo de infancia.

E inevitavel pensar nesse conceito sem pensarmos na Idade Média. No mundo medieval,
a definicdo de infancia era bastante diferente da que temos hoje, e ha autores que chegam a
afirmar sua inexisténcia e isso influenciou todo o continente europeu. Em partes da Europa, as
criancas eram tratadas como parte de um género neutro, e se em todas as esferas sociais nao
existia um limite exato para diferencia-las do mundo adulto, também néo existia uma literatura
destinada somente a ela. Tuchman (1970 apud POSTMAN, 1999) declara que o destino de
muitas criancas era a morte, seja por afogamento, abandono ou até mesmo sufocamento no leito
e junto aos pais. A prova da veracidade dessa afirmacdo € um dos contos escolhidos como
objeto de analise para o presente texto. “Quando criancas brincaram de a¢ougueiro I e II”, dos
irmdos Grimm, traz uma sucessao de mortes de criancas nas mesmas condigdes. Durante anos
essa forma de compreender a crianga permaneceu inalterada, até que algumas mudancgas sociais
deram inicio ndo apenas a uma concepcdo de infancia, mas abriram espaco também para que
houvesse um novo significado da propria vida adulta. A invencdo da prensa tipogréafica, no
século XV foi a principal delas.

Postman (1999) destaca que para haver um conceito de infancia era necessario também
haver uma mudanca no mundo do adulto. Foi somente no século XV II que essas modificacdes
foram percebidas, justamente com a invencéo da prensa tipogréafica, que ampliou a divulgacéo
da mudanca de concepcéo. Para o autor, ela

[...] criou um novo mundo simbdlico que exigiu, por sua vez, uma nova
concepcdo de idade adulta. A nova idade adulta, por definicdo, excluiu as
criangas. E como as criangas foram expulsas do mundo do adulto, tornou-se
necessario encontrar um outro mundo que elas pudessem habitar. Este outro
mundo veio a ser conhecido como infancia. (POSTMAN, 1999, p. 34).

Como todas as mudancas, a que incluia a crianca gerou transformacgdes radicais no

modo de vida da civilizacdo ocidental, e seus efeitos foram sentidos, direta ou indiretamente,



58

em todos 0s segmentos sociais e humanos. A sociedade comecou a ser dividida baseando-se na
capacidade ou incapacidade de leitura, e isso esté diretamente ligado a questdo da infancia. Se
ndo havia limites comportamentais entre o universo infantil e adulto, foi a capacidade de ler
que os estabeleceu. Utilizando-se das palavras de Harould Innis, Postman (1999) pontua que
essa nova tecnologia de comunicagéo alterou as estruturas de interesse do homem, porque fez
com que ele se enxergasse como ser individual, o que o separava do mundo dos infantes e
daqueles que né&o sabiam ler. Enquanto os que liam estavam inseridos em um vasto universo de
fatos e percepgdes, 0s que ndo tinham essa competéncia eram destinados a um nivel de
interesses medievais. Como em todo esse cenario os livros ja se faziam presentes, pelo menos
em forma impressa, essas pessoas acabavam ainda mais distantes dos novos temas sobre os
quais se podia discutir. (POSTMAN, 1999).

Para a Europa, a ideia de conhecimento e aprendizagem estava diretamente ligada aos
livros. Para os que poderiam adquiri-los, era vasto o nimero de obras sobre diversos temas.
Essa explos@o de conhecimento, que separou 0s homens em letrados e ndo letrados, deixou para
trés a crianca. Uma nova espécie de idade adulta havia se formado e nessa 0s pequenos néo se
inseriam. Vé-se, nesse momento, a Unica forma de inserir a crianga no universo das letras, mas
ndo como adultos: a educacdo. Reinventando as escolas, a civilizagdo europeia “transformou a
infancia em uma necessidade e passou a ser reconhecida como uma caracteristica natural da
vida. A crianc¢a, entdo, tornou-se um “objeto de respeito, uma criatura especial, de outra
natureza e com outras necessidades, que precisava estar separada e protegida do mundo adulto.”
(PLUMB, 1971 apud POSTMAN, 1999).

Embora reconhecamos essas modificacOes, é necessario destacar que a ideia de infancia
evoluiu de modo desigual, isto porgue nos locais onde a instrucéo foi valorizada, havia escolas;
nesses locais, o conceito de infancia se desenvolveu de forma répida, e, consequentemente, o
namero de escolas e de criancas neles inseridas. Com tamanhas mudangas, foi inevitavel que a
representacdo da crianca na arte, no vestuario, na linguagem fosse alterada, e é ai que se percebe
o0 surgimento de uma literatura destinada para os pequenos, a literatura infantil. Ao passo que o
modelo de infancia toma forma, o da familia moderna também acompanha esse processo. A
invencdo e expansdo da escolarizacdo formal foram essenciais para a criacdo dessa ideia de
familia. A exigéncia de que a crianca fosse educada formalmente por longos periodos acabou
influenciando 0 modo com que os pais se relacionavam com seus filhos. Com responsabilidades
especificas, eles exerciam o papel de tutores, mantenedores, punidores etc. (POSTMAN, 1999).
Com isso, uma forte producdo de literatura moralizante invadiu os lares, e 0s contos populares

entram como fortes exemplos de uma literatura que ensinava boas condutas, aconselhava,
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mostrava regras de comportamento, a0 mesmo tempo que falava sobre as verdades da vida
através do maravilhoso e da fantasia.

Em um contexto mais especifico, o francés, foi somente por volta da segunda metade
do século XVII, durante a monarquia absolutista de Luis XIV, que se percebe uma preocupacao
comuma literatura destinada as criancas e jovens. Foi nessa época que as mudancgas na estrutura
da sociedade acabaram influenciando também o &mbito artistico. O nascimento da literatura
infantil se deu no periodo em que decairam 0s géneros classicos, como a epopeia € a tragédia,
que foram substituidos pelo romance, melodrama e drama, géneros que retratavam a vida e o
cotidiano burgués. Outro grande influente foi o avango da industrializagdo o qual ja retratamos
— que chegando a arte literaria, facilitou sua distribuicdo —, e a ascensdo da familia burguesa,
juntamente com a nova concepg¢do de infancia e de reorganizacdo da escola, instituicdo de
grande influéncia na relacéo literatura e pedagogia. Zilberman (2003) afirma que ha um vinculo
estreito entre o nascimento da literatura infantil e um processo social que marca fortemente a
civilizacdo europeia moderna e, em consequéncia, a ocidental:

[tlrata-se da emergéncia da familia burguesa, a que se associam, em
decorréncia, a formulacdo do conceito atual de infancia, modificando o status
da crianca na sociedade e no ambito doméstico, e o estabelecimento de
aparelhos ideoldgicos que visardo preservar a unidade do lar, especialmente,
0 lugar do jovem no meio social. (ZILBERMAN, 2003, p. 34).

Essa literatura destinada as criancas nasce na mesma fonte da literatura para qualquer
publico: a palavra. E o poder de algo aparentemente fragil que demonstra quéo essencial é a
comunicagdo entre os homens. Para Coelho (1985), “[0] impulso de contar estorias deve ter
nascido no homem no momento em que ele sentiu necessidade de comunicar aos outros certa
experiéncia sua, que poderia ter significagdo para todos.” (COELHO, 1985, p. 4-5). De fato, as
experiéncias de vida encontradas nos textos acabam por trazer uma gama de significados as
mais variadas geracdes em distintas épocas. A prova disso é que as narrativas classicas sao
objeto de estudo para as mais diferentes linhas de pesquisa, sejam psicanaliticas, socioldgicas,
histdricas ou literarias, justamente por ndo estarem presas a limites de nenhuma esfera e serem

apreciadas até os presentes dias.

2.1 Narrativas populares maravilhosas

Interligadas ao surgimento da literatura infantil estdo as narrativas primordiais, aquelas

que serviram de inspiragdo e surgimento das narrativas aqui especificadas, e “cujas origens
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remontam a fontes orientais bastante heterogéneas e cuja difusdo, no ocidente europeu, se deu
durante a Idade Média, através da transmissao oral.” (COELHO, 1985, p. 5). Mesmo nao sendo
concebida na forma escrita, essa literatura atravessou séculos preservada na memaria do povo,
trazendo, em suas histérias, a magia e a fantasia como parte das tramas. Nela, foi descoberto o
universo fabuloso das narrativas orientais, que estdo, também, na lista de textos que
influenciaram a propria literatura infantil. E através das narrativas primordiais orientais que
vemos nascer as narrativas medievais arcaicas que se popularizaram, transformando-se em
literatura folclérica e circulando em duas formas: a literatura de cordel ou a literatura infantil.

Coelho (1984) classifica essa literatura como fruto da valorizagdo da imaginacdo e
fantasia que é construida por meio dos textos da Antiguidade Classica ou das narrativas orais
provenientes do povo, as quais temos até entdo retratado. Para a autora, o texto literario € um
“fendmeno de criatividade que representa o Mundo, o Homem, a Vida, através da palavra.
Funde os sonhos e a vida pratica; o imaginario e o real; os ideais e sua possivel/impossivel
realizacdo.” (COELHO, 1984, p. 10). Nenhum desses atributos seria diferente para a literatura
destinada ao publico infantil, principalmente porque é necessario lembrar que essa mesma
literatura, além de ser um fendmeno, € um produto destinado as criangas, que em suas origens
nasceu proposto aos adultos, pelas consideracoes j& expostas.

Né&o diferente do todo, a literatura destinada a infancia também seduz o adulto e abre
portas para muitas verdades da natureza humana por meio do maravilhoso, onirico e
principalmente imaginario. Essas verdades vém pelo campo da fantasia e passam a ser
compreendidas como possibilidade de enxergar a realidade do que somos e do que nos rodeia,
através de textos que, em sua construcdo inicial, ndo foram pensados para criangas, mas
acabaram por atrai-las tanto quanto encantavam o publico adulto, principalmente por serem
exemplares e, com isso, trazerem muito mais do que divertimento a quem as ouvia. Segundo
Coelho,

[d]entre os fatores que podem ser apontados como comuns as obras adultas
que “falaram” (ou falam) as criangas, estdo os da popularidade e da
exemplaridade. Todas as que se haviam transformado em classicos da
Literatura Infantil, foram literatura popular. Em todas elas havia a intencéo de
“passar” determinados valores ou padrdes a serem respeitados pela
comunidade ou incorporados pelo comportamento de cada individuo.
Mostram as pesquisas que essa literatura inaugural nasceu no dominio do
mito, da lenda, do maravilhoso. (COELHO, 1984, p. 21).

“O rotulo ‘literatura infantil’ abarca, assim, modalidades bem distintas de textos: desde
os contos de fadas, fabulas, contos maravilhosos, lendas, estorias do cotidiano, entre outros.”

(COELHO, 1984, p. 25). Dentro desse universo narrativo que foi transformado em literatura
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folclorica ou infantil, elencamos duas formas de texto que se destacaram entre as demais, ndo
apenas por sua disseminagdo ao longo dos anos, mas principalmente pelo estreito laco que ha
entre uma e outra. Lago esse que, de tdo estreito, leva muitos a confundir aquilo que é proprio
de uma como se fosse também da outra, mesmo que ambas sejam diferentes. Trata-se, entdo,
dos Contos de fadas e do Conto maravilhoso, que, segundo Coelho (1987, p. 11), séo formas
da narrativa “maravilhosa surgidas de fontes bem distintas, dando expressao a problematicas
bem diferentes, mas que, pelo fato de pertencer a0 mundo do maravilhoso, acabaram
identificadas entre si como formas iguais.”

Ao longo dos séculos, estudos foram feitos para que o surgimento dessas narrativas
fosse apontado. Sabemos, a partir disso, que, segundo o registro mitico-literario, as fontes
egipcias, orientais, latinas, céltico-bretas (século XII) foram bercos para o surgimento dos
contos de fadas, no entanto, segundo Coelho (2012, p. 16), a “origem das narrativas populares
maravilhosas perde-se na poeira dos tempos. A partir do século XIX, mil controvérsias séo
levantadas por quem tentava detectar as fontes desse caudal de produgdo anénima e coletiva.”

Como nao ha um limite territorial especifico, € compreensivel que também nédo seja
enxergada uma distincdo exata entre os textos, embora ela exista. Essa confuséo se da porque
as duas denominac6es acabaram sendo utilizadas, sem distin¢ao alguma, para nomear as muitas
narrativas da literatura infantil. No entanto, para cada nacionalidade, esses textos recebem

nomes diferentes:

Na Franca, a denominacdo é conte de fées; na Inglaterra, fairy tale; na
Espanha, cuento de hadas; na Italia, racconto di fata; na Alemanha, marchen
(fabula popular, histéria fantasiosa, ndo-verdadeira, substituindo, a partir dos
Grimm, a forma feenmarchen, usada no século XVIII). Em Portugal e no
Brasil, surgiram, no fim do século XIX, como contos da carochinha. Camara
Cascudo chama-as de contos de encantamento. Mas a verdade é que hoje séo
vulgarmente conhecidas como contos de fadas ou contos maravilhosos, sem
nenhuma disting&o entre as duas formas. (COELHO, 1987, p. 12).

Mas, afinal, em que consiste essa distincdo que poucos fazem? O principal meio de
perceber essa diferenca esta no que Coelho (1987) denomina de problematica motriz. A autora,
para apontar os caminhos para uma possivel analise, propde um confronto entre os contos “A
Bela Adormecida”, “A Bela e a Fera”, e “Rapunzel” de um lado, e “O Gato de Botas”, “O
pescador e o génio” e “Aladim e a lampada maravilhosa”, de outro, para apontar que, entre eles,
ha uma diferenca essencial. Essa distincdo ndo se da no nivel da forma, mas do que
mencionamos anteriormente: a problematica motriz. A autora pontua que as narrativas do
primeiro grupo sdo contos de fadas, porque, com ou sem a presenca do elemento ‘fada’, a

organizacdo da historia se da em um ambiente envolvido pela magia feérica, na qual os reis,
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rainhas, objetos magicos e metamorfoses acontecem em um tempo e espago que estdo fora da
realidade conhecida. Coelho afirma que
[a] efabulacédo bésica do conto de fadas expressa os obstaculos ou provas que
precisam ser vencidas, como um verdadeiro ritual iniciatico, para que o heroi
alcance sua auto-realizacao existencial, seja pelo encontro do seu verdadeiro

eu, seja pelo encontro da princesa, que encarna o ideal a ser alcancado.
(COELHO, 1987, p. 13).

Nesses textos, um encantamento ou algum acontecimento sobrenatural acaba sendo o
ponto de partida para a aventura que serd vivenciada na trama. Voltando ao quadro posto
anteriormente, ainda nos resta um grupo de narrativas composto pelos contos maravilhosos,
pois, sem a presenca de fadas, desenvolvem-se no cotidiano magico, cujos personagens sdo
animais falantes, objetos magicos, génios, duendes, a histéria se desenvolve em um espaco e
tempo reconheciveis, e tem como eixo principal “uma problematica social. [...] Trata-se sempre
do desejo de auto-realizagcdo do herdi (ou anti-herdi) no &mbito socioecondmico, através da
conquista de bens, riquezas, poder material.” (COELHO, 1987, p. 13). Comumente, nessas
historias, a necessidade de sobrevivéncia é o ponto de partida para as aventuras, conforme
retratamos no inicio do texto, ao trazermos a luta dos camponeses contra a miséria que oS
cercavam.

Ao que nos parece, “uma mesma raiz uniu a maioria dos contos, talvez pelo fato de as
lutas do homem terem sofrido processos semelhantes em toda parte —, cada grupo imprime
novos tragos a concepgao primitiva.” (SOSA, 1978, p. 108). O fato de tantos temas serem
recorrentes nessas historias, dos quais podemos citar a luta de classes, miséria, desigualdade
social e muitos outros, corroboram para que continuemos afirmando a autoridade desses textos
de retratar de forma tdo exemplar a vida humana. Em variadas versdes e linguas, 0s contos
venceram tempos e distancias trazendo aquilo que ¢ fantasioso para o universo real e “¢
justamente nessa justa posicao do maravilhoso poético e do realismo doméstico, nessa mescla
do fantastico e da intimidade familiar, que reside o encanto original e sensivel de toda esta
literatura.” (SOSA, 1978, p. 115).

Pensemos, por este momento, na origem dos contos classicos infantis, os contos de fadas
e contos maravilhosos. Salém (1999, p. 19) declara que “ainda se discute sobre quando comegou
a literatura infantil propriamente dita, isto é, quando se comecou a escrever com a intencédo de
fornecer leitura apropriada para criangas.”. Desde o inicio deste texto, pontuamos a origem
dessas narrativas pensando no contexto ocidental, mais especificamente na Franca do século
XVII, na corte de Luis XIV, com tramas que foram compiladas da oralidade pelas maos de

Perrault. Até entdo, temos um local e data especificos. No entanto, muitas controvérsias sao
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levantadas acerca dessa exatid&o, iSso porgue esses mesmos contos tém suas origens em tempos
bem mais remotos e nasceram para falar aos adultos.

Sena (2013, p. 25) pontua que “de maneira ostensiva, é fato que o Oriente veio revelando
varios de seus prismas ja nas pioneiras manifestagdes literarias em ambito ocidental” e, ao longo
da historia das narrativas maravilhosas, vemos essa grande influéncia. Para os orientalistas, a
fonte mais antiga da literatura popular maravilhosa é a oriental, e sua coletdnea mais importante
é Calila e Dimna, originaria na india do século VI. A coletanea é um conjunto de fabulas e
contos magicos que contém instrucdes morais e espalhou-se pelo mundo por volta dos séculos
V1 e XIlII, através das variadas versoes, em diferentes idiomas. (COELHO, 1987).

Além dessa obra, muitas outras também marcam a origem dessas narrativas, sendo a
principal delas As mil e uma noites, que é o verdadeiro ponto de convergéncia do fabulario
oriental e a mais conhecida compilacéo de contos maravilhosos que se espalharam pelo mundo
ocidental. Foi nesse mesmo periodo em que as personagens fadas entravam em voga e, com
essa abertura a fantasia, a obra “tornou-se “fonte de diversdo e encantamento. Suas narrativas
audaciosas falavam de um Oriente fabuloso e exotico, ja desaparecido no tempo e que a
Literatura preservara.” (COELHO, 1987, p. 23). O universo maravilhoso povoava as narrativas,
repletas de metamorfoses, duendes, génios, exaltacdo do erotismo etc.

O que se percebe, principalmente, € que, & medida que encontrava uma fonte que
pudesse localizar no tempo e no espago o0 surgimento dos contos de fadas ou das narrativas
maravilhosas, uma nova pesquisa datava algo anterior e, por consequéncia, mais antigo. Essas
tantas e possiveis origens s6 confirmam aquilo que ja estamos colocando ao longo do texto: o
fato de que marcar uma origem exata para algo ndo palpavel como a palavra é uma tarefa
praticamente impossivel, principalmente porque o tempo e 0s homens se encarregaram de
espalhar histérias desde o principio das eras.

Da mesma forma em que se espalharam os textos que aqui mencionamos e 0S muitos
outros que, embora ndo especificados aqui, também foram repassados ao longo dos anos, no
final da Idade Média, quando se expandiram as narrativas orientais pelas regiées europeias,
comecam a ter circulacdo outras coletaneas de textos. Essas sdo resultado de um trabalho de
compilacdo no qual a criatividade do compilador € decisiva para a recep¢do do publico. Todo
0 conjunto de narrativas que temos elencado até entdo e que encontraram lugar nas casas, nos
campos e na vida das pessoas como um todo, nasceu como verdade humana e ao longo do
tempo foi se esvaziando de seu significado, ou recebendo novos, e com uma nova acepgao
transformou-se em contos maravilhosos infantis. Embora ndo tenham sido escritos diretamente

para as criangas e com o objetivo de serem lidas apenas por elas, foi esse o publico que, assim
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que o conceito de infancia e a nova organizacdo familiar burguesa tomaram forma, tornou-se
um destino facil para as obras. Nesse processo, adultos e criangas estavam inseridos e
desfrutavam das narrativas. Sobre isso, Aries (2016) pontua que

De modo geral, a transmissdo do conhecimento de uma geragdo a outra era
garantida pela participacdo familiar das criancas na vida dos adultos. Assim
se explica essa mistura de criancas e adultos que tantas vezes observamos ao
longo deste estudo. [...] ndo se tinha a ideia dessa segregacdo das criancas a
que estamos tdo habituados. As cenas de vida cotidiana constantemente
reuniam criangas e adultos ocupados em seus oficios (ARIES, 2016, p. 158).

A génesis dessa mudanca deu-se, de forma mais concreta, no século XVII, na Franga,
com Charles Perrault, como mencionamos no inicio do texto. E, ndo diferentemente das demais
narrativas, conforme vimos, as francesas também foram recolhidas da tradicdo oral. Para SOSA
(1978), “[a] substancia dos contos infantis ndo ¢ produto de elucubracdes pessoais e
caprichosas, e sim o fundo do conhecimento dos homens, tal como o sabiam e o diziam; huma
palavra, o folclore dos povos.” (SOSA, 1978, p. 135). Além de Perrault, outras obras
participaram desse momento francés: As fabulas, de La Fontaine (1668); os Contos de fadas,
de Mme. D’Aulnoy (1691/1699), e Telémaco, de Fénelon (1699). Pensemos a respeito de
Contos da mae gansa.

Segundo Darnton (2014), os camponeses, no inicio da Franca moderna, habitavam em
um mundo de madrastas e 6rfaos, trabalho intenso e interminavel, e emocdes exageradas, tanto
aparentes como reprimidas. Atualmente, vemos como a condi¢do humana tem mudado desde
entdo, e essas mudancas acabam por nos distanciar desse contexto em que essas pessoas viviam.
“Mal podemos imaginar como era, para pessoas com vidas realmente desagradaveis, grosseiras
e curtas. E por isso que precisamos reler Mamae Gansa” (DARNTON, 2014, p. 47), mas ndo
apenas essa obra.

Durante a triade dos séculos XVII até o XIX, esse universo dos contos de fadas e
narrativas maravilhosas se espalhou assustadoramente, e essa disseminacéo se deu com as obras
de trés nomes-chave desses textos: Perrault (1628-1703), na Franca, Jacob (1785 — 1803) e
Wilhelm Grimm (1786- 1859), na Alemanha, e Hans Christian Andersen (1805- 1875), na
Dinamarca. Cada um deles vivendo em um contexto particular, produziram, compilaram,
adaptaram e espalharam as tramas de personagens que encantaram a todos.

Voltando-se para o universo francés, Darnton (2014) destaca que o0s narradores
camponeses tratavam dos temas que aqui ja elencamos — a fome, miséria, abusos de poder etc.
—, e lhes faziam modificaces necessarias, a depender do contexto. Os franceses faziam de uma
maneira, 0s alemaes de outra e os dinamarqueses também. Enquanto os contos franceses, mais

especificamente a obra de Perrault, sdo construidos de modo mais realista e grosseiro, sao
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libidinosos e comicos, “os alemaes partem para o sobrenatural, o poético, o exdtico e o violento”
(p. 75), ambos diferem do contexto de Andersen, na Dinamarca, porque a sensibilidade, os
ideais de fé e do romantismo eram bastante presentes na obra. De modo geral, as inUmeras
diferencas culturais que permeiam essas narrativas ndo podem reduzi-las a uma formula padrdo
— como em um modelo: astlcia francesa versus crueldade alema versus sensibilidade
dinamarquesa —, mas fazer comparages entre as trés torna possivel que seja identificado o tom
caracteristico que os autores imprimiam as suas historias; e essa maneira de conta-las nos da
pistas quanto ao modo de encarar o mundo.

Assim que o conceito de infancia se desenvolveu, por volta do século XVII, a sociedade
passou a colecionar um acervo de contetdos inadequados para 0s pequenos. Agora existia um
universo proprio para os maiores e improprio para menores. Nele, temas como sexualidade,
dinheiro, violéncia e morte passam a ser considerados tabus. Posteriormente, no tépico
destinado a producéo dos irmaos Grimm, veremos que houve um momento de escrita dos contos
em que se fez necessaria uma grande higienizacdo por parte dos autores, a fim de retirar das
narrativas tudo o que parecesse libidinoso, inapropriado para crian¢as. No entanto, apesar das
inimeras modificacOes realizadas tanto no inicio do seculo X1X, quanto nas diversas traducdes
e versdes dos textos realizadas ao longo de tantos anos, é inevitavel ndo nos depararmos com
cenas que nos geram o questionamento: “¢ apropriado para criangas?”.

“As nogdes de contetido adequado ou apropriado para livros infantis tém mudado muito
ao longo dos anos. Hoje em dia, essas no¢des também variam consideravelmente entre as
diferentes culturas (SALISBURY, 2013, p. 113). Como os pais, autores, ilustradores e todos
esses sujeitos do universo adulto podem decidir o que é permitido ou ndo para criancas? Ha
muitos especialistas que argumentam que 0s pequenos leitores ou ouvintes devam ser poupados
dos fatos e temas desagradaveis do cotidiano, isso porque apesar do fato de a violéncia
doméstica, a morte, 0 sexo e a tristeza serem temas explorados nos conteddos de muitas obras,
alguns entendem que a infancia, de modo cada vez mais forte, tem sido sentimentalizada em
determinadas areas da literatura. Contudo, existem muitas “culturas onde a discussdo sobre
aspectos menos agradaveis da vida (e morte) na literatura infantil € bem mais comum, e onde
ha certa relutancia em especificar a faixa etaria e o publico-alvo das obras.” (SALISBURRY,
2013, p. 113). Essa questdo se faz importante principalmente porque, com ela, pode-se pensar
nas melhores formas de tratar temas tabus. No contexto em gque estamos inseridos, nao se fala
de morte para uma crianga de quatro anos da mesma forma que se diria para uma de nove, por

exemplo.
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Dentro da conjuntura a que temos nos referido ao longo desse texto, as narrativas
populares, os contos maravilhosos e contos de fadas, que hoje sdo compreendidas como
literatura infantil, quando lidas em suas versdes ‘“originais”, geram os mais diversos
guestionamentos sobre serem ou nédo lidos para criangas, principalmente porque alguns textos
sdo selvagens e sombrios por natureza. Obviamente, quando lemos as narrativas classicas
estamos falando de um contexto de producdo de uma média de quatro séculos anteriores aos
nossos. Nao ha como negar que ha muitas passagens desses contos que causam certo
estranhamento, principalmente porque

[o]s contos tradicionais estdo repletos de “cenas eventualmente chocantes”, de
episodios terriveis. Ha bruxas que ameacavam devorar as suas vitimas, depois
de estas terem atingido o peso ideal, lobos que engolem meninas ou
cabritinhos imprudentes, ogros que declaram em voz tonitruante “Cheira-me
aqui a carne humana”, meninas cozinhadas pelas madrastas. (TRACA, 1998,
p. 98).

E todas essas situagcdes vao completamente contra as nogdes do politicamente correto
que tém estado em voga nos ultimos tempos. Sera que, com 0s textos, 0S meninos € meninas
ndo ficariam traumatizados? N&o € de se estranhar que muitos pais prefiram apresentar aos seus
filhos as versdes dos contos criadas pelos filmes da Disney e as adaptacfes simplorias
encontradas em diversas livrarias e que retiram das tramas o carater assustador e colocam
apenas o final feliz. 1sso se da por todas as construcdes a que ja nos referimos sobre o que é
proprio do universo do adulto e ndo da crianca. Foi convencionado socialmente que ela ndo
estaria preparada para lidar com determinados temas. Mas e se parassemos para analisar o fato
de que a violéncia, a morte, o medo, a sexualidade e muitos outros assuntos rodeiam todo o
universo infanto-juvenil? Ndo hd como separar os pequenos, a fim de protegé-los de tudo aquilo
que esta ao seu redor, e, ao contrario do que muitos podem pensar, a literatura € um dos
melhores meios para inseri-los nessas realidades préprias da natureza humana.

Nesse contexto dos contos maravilhosos e contos de fadas, Coelho (1984) destaca a
relevancia que essa literatura exerce diante da crianca, principalmente por contar, através das
tantas histérias, sobre o fato da natureza humana nao ser completamente boa, que existem
conflitos reais e inatos ao homem e que a vida, embora possa ser feliz, é também severa. Para
ela, esses textos “ensinam as criangas que, na vida real, € imperioso que estejamos sempre
preparados para enfrentar grandes dificuldades.” (COELHO, 1984, p. 35). Além disso dao
meios de se ter coragem e otimismo para atravessar e enfrentar as inevitaveis dificuldades que
fazem parte do crescimento. Ndo ha como impedi-las de sofrer ou de enfrentar perdas, por

exemplo, se a todo momento elas estdo sujeitas a verem um animal de estimag¢do morrer, um
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avl ou outro parente partir. Ndo ha como exclui-las de um mundo violento se, a cada dia,
morrem pessoas nas mais variadas circunstancias, e os noticiarios fazem questéo de detalhar
isso. Sem falar nas criangas que vivem nas periferias e estdo sujeitas a se deparar com cenas de
morte e violéncia constantemente. Por essas e muitas outras razdes, por que nao utilizar a
literatura infantil como um caminho possivel para discutir e fazer compreender aquilo que esta
téo presente ao nosso redor e, principalmente, fazendo uso da fantasia que tanto atrai o pequeno
leitor?

Nio ¢ de hoje que a magia encanta ¢ isso se da porque “a ficcdo é natural a criancga,
permite-lhe projectar no plano do imaginario as suas angustias mais profundas, a sua
necessidade de seguranca.” (TRACA, 1998, p. 103). Nas historias, a brincadeira, o encanto, a
criacdo e a fantasia devem se fazer presentes, mas isso ndo pode excluir o mundo real, por isso
se faz extremamente necessaria a presenca dos temas que envolvem esse mundo e cercam a
crianca, e eles podem ser abordados sem ferir a inocéncia, através dos mecanismos que 0S
autores dessa literatura tém para produzir obras ricas, estéticas e que atraem o leitor. A morte,
0 medo e a dor fazem parte da natureza humana como um todo e se as crian¢as nao estdo fora
disso, a literatura também néo estara.

Dentro dessa literatura, trés nomes fincaram suas raizes no universo dos contos de fadas
e das narrativas maravilhosas oriundas da tradi¢do popular oral. Cada um, embora interligados
por acontecimentos politicos, historicos e sociais, estabeleceram-se com importancia inegavel
em seus paises de origem e, se podemos assim afirmar, em grande parte do mundo. A obra
desses autores esta entre as mais conhecidas, traduzidas e adaptadas quando o assunto é contos
de fadas e contos maravilhosos. As pesquisas que as utilizam como corpus nao se restringem
apenas ao campo da literatura infantil, e isso se da principalmente porque ao lermos suas
narrativas ndo nos deparamos somente com 0 universo da crianga em contraposicdo ao do
adulto, mas principalmente com a representacdo de uma gama de personagens inseridas em um
contexto histérico. O Antigo Regime, o Absolutismo, a unificacdo da Alemanha e os ideais
romanticos ndo sdo temas que interessam apenas aos pesquisadores da literatura, mas a historia
como um todo, e ndo necessariamente a historia como disciplina, mas como uma construcédo
social que abarca pessoas e modos de vida em diferentes épocas.

Reunindo essas historias, temos um universo de fantasia que se desdobra a nossa frente,
através do objeto livro, das narrativas orais e do proprio passar do tempo. Nada as impediu de
chegar aos campos, aos palacios, as escolas e até nos, séculos depois de sua publica¢do. Assim
como somos levados por personagens de variados tipos e construgdes, os homens e mulheres

que as compuseram tém muito a nos dizer sobre todo o contexto em que estavam inseridos, seja
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para ouvir, compilar ou criar tramas que abordam temas variados e necessarios aos leitores de

todas as idades. Entremos nesse universo pelos caminhos de Charles Perrault.

2.2 Fantasia e realidade na escrita de Perrault

Quando, na Franca, o século XVII estava perto de findar, todo o caudal de narrativas
maravilhosas a que nos referimos até entdo entraram em declinio. Muitas delas foram
absorvidas pelo povo, outras foram compreendidas apenas como folclore ou perderam suas
carateristicas iniciais e ganharam novas. Outra parte dos textos acabaram indo parar nos
romances em que as aventuras amorosas eram substituidas pelas sentimentais, nas quais o
maravilhoso encontrava espaco.

Nesse contexto, Perrault é atraido pelos relatos que estavam guardados apenas na
memoria do povo e se propde a redescobri-los, inserindo-se em uma tradicao literaria forte de
“valorizagao do patriménio cultural francés e de sua lingua, secularmente resistente aos valores
culturais externos, representados no caso pelo ideario eclesiastico-cristdo e pela veneracdo da
cultura classica antiga.” (BENEDITTI apud PERRAULT, 2012, p. 13).

O escritor francés reconhecido no cenario internacional, nasceu em Paris em 1628, e,
apesar dos trabalhos desenvolvidos ao longo de sua vida, foi gragas a Histoires ou Contes Du
Temps Passe, avec les Moralités (Historias ou contos do tempo passado, com moralidades),
publicada em 1697 e com o subtitulo Contes de Ma Mére I’Oye (Contos da Maméde Gansa),
que Perrault possibilitou a propagacdo, entre as altas classes, de um novo interesse por contos
vindos do folclore popular, mas que terdo seu apogeu apenas ao longo do século seguinte a
publicacao.

A nivel de contextualizagdo, “Charles Perrault pertencia a uma familia burguesa bem-
situada e — cabe dizer desde ja — sempre se integrou perfeitamente no ambiente palaciano pelo
qual circulou e evoluiu ao longo da vida.” (BENEDITTI apud PERRAULT, 2012, p. 7). Foi o
cacula de cinco irmaos, e seus pais eram catolicos e nomes importantes da burguesia de Paris.
Em 1643, Perrault ingressa no curso de Direito e, em 1651, torna-se advogado no periodo
concomitante ao ano em que Luis X1V foi declarado rei da Franca sob a regéncia de Ana de
Austria, sua mae. (FRANCO, 2011). Durante esse periodo, a Igreja catélica influenciava a fé e
os ideais politicos franceses, e os cardeais ocupavam posicdes de destaque nomeando Sseus

sucessores. Dois nomes importantes neste contexto foram Richelieu e Mazarino, e em nome da
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“unido entre a Igreja e o Estado, os dois cardeais definiram a monarquia absoluta como poder
real de origem divina, e a nobreza e o clero decidiram os destinos do pais e 0s rumos da
educacdo.” (MENDES, 2000, p. 67). Além de definirem esses destinos e participarem
ativamente das decisdes do governo, eles também apontavam nomes que pudessem estar aliados
ao rei, e € ai que Charles Perrault ocupa um lugar de destaque.

Como sabemos, a Franca era governada sob o regime absolutista do rei Luis XIV, e 0
Absolutismo era a supremacia que se perdurava desde o reinado de Luis XIIl. Foi um sistema
que durou cerca de trés séculos e ndo significou apenas um momento de transicdo entre as
formas de “organizacdo politica do periodo medieval e o Estado Burgués que emergiria com a
Revolucédo Francesa no final do século XVIII. Foi, de fato, um Estado duradouro, centralizado,
e forte.” (PINHEIRO, 2013, p. 36). Com essa supremacia, “a monarquia era considerada como
poder real e de origem divina, e, por essa razao, nao poderia ser contestada” (FRANCO, 2011),
motivo pelo qual a igreja e o Estado estavam intimamente ligados. Nessa alianga entre a
monarquia e a igreja, o Cardeal de Richelieu, que era, entdo, o Primeiro Ministro do rei Luis
X1, funda a Academia Francesa e constitui uma forte triade que, consolidando-se, teve
relevante significado na Franca. Nessa triade estava a monarquia, a igreja e a literatura.

A partir do momento em que a monarquia absoluta teve o poder de decidir 0s rumos
educacionais do pais, conforme mencionamos anteriormente, a literatura foi transformada em
uma importante ferramenta de apoio aos ideais da Igreja e do Estado. Através dela, as acbes do
rei e os dogmas religiosos teriam lugar privilegiado nos livros e folhetins, algo que seria
exemplo de ostentacdo ndo s pela aparéncia, mas principalmente por revelar novos modelos
de vida a serem seguidos. (MENDES, 2000). Isso garantiria que 0s aristocraticos se
mantivessem no poder, bem como os representantes catélicos.

Com a criacdo da Academia Francesa e a participacdo direta de Perrault nas questdes
reais, em 1660, ele se tornou um poeta enaltecedor da monarquia, dedicando total devocao as
glorias do reinado de Luis XIV. Em 1654, com o falecimento de sua mée, seus irméos usaram
a heranca que lhes cabia para comprar uma propriedade e transforma-la em um elegante espaco
para reunifes. Nesses momentos, os frequentadores discutiam questdes politicas e literarias, e
dentre eles estavam as Preciosas, as lideres femininas dos saldes, que debatiam, discutiam e
opinavam sobre temas diversos da sociedade. Uma de suas atividades também estava centrada
no papel de narradoras, “sendo a modalidade mais frequente o conto popular. Em torno delas,
entre outros escritores, transitava Charles Perrault.” (FRANCO, 2011, p. 48).

Franco (2011) ainda pontua que o convivio com essas mulheres contribuiria,

posteriormente, para o envolvimento de Perrault com as narrativas orais, € para que seu home
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circulasse entre pessoas influentes. Isso acabou o levando a direcao da Petite Académie, em um
posto que lhe permitiu elevar ainda mais os feitos e poderes do rei. A Franga vivenciava um
periodo em que até mesmo a arte recebia olhares vigilantes, e dessa arte a literatura ndo estava
excluida. Como Perrault crescia ainda mais nas posi¢des politicas e sociais em que era colocado,
era inevitavel que ndo se destacasse através de seus escritos, principalmente porque provocou
um grande movimento politico e literario com a escrita do poema O século de Luis, o Grande
(Le Siécle de Louis le Grand), que demonstrava a superioridade do Moderno sobre o Classico.
Franco (2011, p. 50) afirma que

[0] teor do texto poético irritou Boileau e a outros defensores dos classicos,
como Racine, La Fontaine e La Bruyere. A Perrault se uniram Fontenelle e as
Preciosas, tendo inicio, a partir dai, 0 movimento denominado Querelle des
anciens et des modernes (Querela dos Antigos e dos Modernos). Neste
ambiente politico absolutista, em que Arte e Literatura eram determinadas
pelo modelo classico, exemplo de perfeicdo e modelo a ser seguido, a Querela
ganhou proporcdes consideraveis, estendendo-se aos demais paises europeus
e de outros continentes.

Ela foi um conflito intelectual nascido na Academia francesa e agitou sobremaneira o
mundo literario e artistico do final do século XVII até o XVIII. De um lado estavam aqueles
que acreditavam na superioridade dos autores da Antiguidade Classica diante do
pensamento moderno, e do outro, estavam aqueles que ndo davam crédito a essa autoridade do
classico perante 0 moderno. Mendes (2000) pontua que Charles Perrault estava a frente do
grupo dos Modernos e tinha como principal objetivo refletir sobre a literatura do seu século e
reafirma-la como superior a literatura classica. Outro importante tema discutido durante a
Querela foi a valorizacdo da lingua materna, o francés, ante o latim. Os modernos, como
Perrault, acreditavam e defendiam a ideia de que o francés deveria ser a lingua oficial do ensino.
No entanto, mesmo acreditando nessa premissa, Perrault ndo se manifestou de forma tdo publica
em defesa do francés, porém, podemos perceber sua posicdo principalmente pelo fato de que
sua “inovagao ao publicar os Contos da Mamae Gansa foi justamente ter usado a lingua materna
e, além disso, uma linguagem simples.” (SOUZA, 2014, p. 17).

Mas por qual razdo Perrault se interessaria por uma literatura desprezada pelo ideal
estético de sua época? O que estava por tras desse interesse? Para Franco (2011), Charles
Perrault escreveu o livro Contos de Mamde Gansa em uma época em que a Franca era
considerada o bergo da cultura e definia as regras do mundo civilizado. “Para contrariar o
modelo classico, propds o folclore como escritura moderna, atentando para as regras sociais
necessarias a classe social emergente, a saber, a burguesia.” (FRANCO, 2011, p. 42).

E em fungdo dessa polémica e durante o periodo em que ela durou, que
Perrault produz os Contos que o iriam imortalizar. E importante notar a
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respeito que, esse periodo corresponde ndo sé ao declinio ou desgaste da
estética classica, como também a deterioracéo do governo de Luis XIV com o
abuso declarado de seu poder absoluto, com sua politica de conquista e as
terriveis guerras que provoca; as violéncias religiosas; o aumento da miséria
do povo e um clima geral de mal estar, temor e inseguranca. (COELHO, 1985,
p. 65).

Diante desse quadro, temos as respostas para as perguntas anteriores. O primeiro deles
diz respeito ao fato de a Querela ir contra a autoridade do canone classico da Antiguidade greco-
romana, que se transformou em modelo Unico para as representacBes artisticas desde o
Renascimento. O segundo refere-se a outro ponto polémico também associado a Querela. Este
volta-se para a recusa a mitologia classica paga, “para a cria¢do do ‘maravilhoso’ na literatura
e a exigéncia e sua substituicdo pelo maravilhoso cristdo.” (COELHO, 1985, p. 65). A proxima
razdo para a aproximacéo de Perrault a literatura popular estava na defesa da superioridade do
francés sobre o latim. Nesse universo de leituras, Perrault, que era frequentador de salées onde
se discutiam as producdes literarias da época, percebia que 0s textos presentes nesses locais
traziam mais a fantasia e o0 pensamento préximo da mente do povo do que o da ordem classica.

Em muitas das obras lidas, o eixo estava concentrado na tematica do amor, na qual a
mulher ocupava lugar de destaque. Esse fato é bastante significativo para a primeira producéo
do autor. Atraido para a causa feminista, gracas a sua sobrinha Mlle. L’Héritier, ele passou a
defender os direitos intelectuais das mulheres. (COELHO, 1984). Como seu posicionamento
gerou ataques de muitos, inclusive de importantes escritores, ele resolve escrever seu primeiro
conto, que tem por titulo “A Marquesa de Salusses” ou “A paciéncia de Gris¢lidis”, € o I€ na
Academia Francesa, defendendo os atributos femininos e voltando-se para o folclore francés,
que era ignorado pelo publico culto, mas vivo no cotidiano do povo. “Publicado em 1691,
Grisélidis marca o inicio de uma coletdnea absolutamente original para a época e que
permanece como sintoma de que seria preciso “uma volta as raizes” para a revitalizagdo da
literatura que estava entdo em declinio. (COELHO, 1984).

Até entdo, a obra de Perrault ndo estava voltada ao publico infantil e também ndo era
escrita no formato de conto, mas em verso. Isso s6 foi modificado no seu ltimo conto, “A pele
de Asno” (1697), que reproduz uma literatura para criangas, instruindo-as e divertindo-as
simultaneamente.

A partir dai Perrault volta-se inteiramente para essa redescoberta da literatura
popular, com o duplo intuito de: provar a equivaléncia de valor entre
“Antigos” greco-latinos e os “Antigos” nacionaiS; e com esse material
“moderno” divertir as criangcas e ao mesmo tempO orientar sua formacao
moral. (COELHO, 1985, p. 67).
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Segundo Darnton (2014), Perrault recolheu seu material da tradicdo oral do povo
francés. Mas ajustou tudo o que colhera, retocando para atender ao gosto “dos sofisticados
frequentadores dos saldes aos quais ele enderecou a primeira versdo publicada de Mamae
Gansa, seu Contes de ma mére [’oye, de 1967 (p. 24). Por essa tradigdo oral vir de contadores
de historias, de camponeses, de homens e mulheres comuns que vivenciavam circunstancias as
mais variadas e dificeis, ndo havia necessidade de ocultar a mensagem dos textos com simbolos
ou metéforas. Por essa razdo, as narrativas retratavam um mundo de brutalidade crua e nua, e
Perrault se utiliza disso para montar sua coletanea de texto que nos faz ver o quanto ha de real
em seu imaginario, uma vez que seus contos sdo uma fonte de conhecimento de seu tempo.

O Contos da Mamée Gansa sao oito narrativas frutos de sua pesquisa e continua a correr
0 mundo mesmo depois de séculos e a falar verdades sobre a natureza humana. A Mae Gansa
que deu titulo a obra era uma personagem de um antigo ‘fabliaux’ e ela contava histérias aos
seus filhos. Segundo Costa (2006, p. 9), “os fabliaux foram textos escritos entre os séculos XIII
e XIV, e assemelham-se ao conto moral, ao conto satirico, ao ensinamento e a literatura
exemplar.”.

Nessa coletanea, Perrault abandona o sistema de versos e passa a escrever em prosa,
com uma linguagem clara, direta, sabiamente ingénua que agradava tanto as criancas quanto
aos adultos. Suas historias circularam na Franga com o rétulo de “Contos de fadas”, mesmo que
grande parte dos textos nao tenha nenhuma fada. Classifica-los como esse género era 0 mesmo
que referir-se aos contos maravilhosos, uma vez que era percebido que as tramas aconteciam
em um espaco maravilhoso, fora da realidade concreta. Se elencarmos os elementos
constitutivos de alguns dos textos, como “Chapeuzinho Vermelho”, “O Barba Azul”, “O Gato
de Botas” e “O Pequeno Polegar”, perceberemos que, no primeiro,

[...] o elemento maravilhoso esta na presenca do lobo que fala, no segundo, na
chave cuja mancha de sangue ndo pode ser lavada; no terceiro, no gato de
botas que se comporta como uma personagem humana e na presenca do Ogre,
com sua capacidade de transformacéo, até que transformado em rato é comido
pelo gato. E no Gltimo, nas botas de sete léguas que o Pequeno Polegar usa,
no final de suas aventuras. (COELHO, 1985, p. 69).

Para Sosa (1978), sendo fiel aos instintos do génio francés, Perrault buscava propor uma
obra que fosse além da diversdo ou da tentativa de desenvolver a imaginacdo de seus leitores.
Seus contos, na realidade, sdo fragmentos e documentos de uma histéria poética que todos os
povos possuem, mas que ndo foi escrita. “Sao documentos auténticos e de tal ingenuidade que,
embora modesta, ndo desmerece o encanto proprio das criagdes verdadeiramente poéticas”

(SOSA, 1978, p. 129) e repleta de marcas das gentes.
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Essas marcas que se fazem na presenca da experiéncia popular sdo percebidas em
variados momentos de seus contos, e neles nunca é vedada a possibilidade de as a¢fes dessas
personagens populares serem responsaveis, inclusive, pela resolu¢do dos dramas e conflitos
encontrados nos textos. “Com esses personagens, Perrault introduziu na literatura a gente
humilde, os lenhadores, os moleiros, os servicais. A gente humilde contava, entdo, muito pouco
na literatura” (SOSA, 1978, p. 132), e é por meio dos textos dele que essa camada da populagio
sai do campo para os saldes que Perrault frequentava, e mesmo que ele organizasse as
narrativas, adequando-as ao publico que as conheceram de inicio, elas ndo perderam suas
caracteristicas primordiais e ndo deixaram de retratar realidades diversas, dentre elas a de
pobreza extrema.

A fidelidade as fontes orais, em sua prosa, manifesta-se pela manutencéo de
tracos formais desse tipo de narrativa (por exemplo, repeticdes de falas
ritmadas ou rimadas: “Sé vejo que o sol dardeja, ¢ a relva verdeja”; expressdes
cotidianas: “Era uma vez um rei e uma rainha que estavam tdo aborrecidos por
ndo terem filhos, tdo aborrecidos que s6 vendo”), mas com grande clareza dos
enunciados, estilo elegante, redacdo muito bem-cuidada. O autor, portanto,
busca atingir a arte por meio da simplicidade. (BENEDITTI apud
PERRAULT, 2012, p. 10-11).

Um exemplo disso ¢é claramente percebido no texto “O Pequeno Polegar” (1697). A
historia narra o desespero de um casal de lenhadores e sete filhos na luta contra a fome: “Veio
um ano muito ruim, e tdo grande a fome que essas pobres pessoas resolveram se desfazer de
seus filhos.” (PERRAULT, 2015) abandonando-0s em uma densa floresta. Gracas a esperteza
do filho mais novo (que embora rejeitado pelos pais, era 0 mais ponderado dos filhos), as
criangas conseguem retornar a sua casa e se escondem atras da porta para ouvirem o0 que seus
pais conversavam. La eles percebem que os dois receberam do senhor da aldeia uma quantia
que ele Ihes devia. Esse dinheiro faz a esposa do lenhador ir ao acougue e ela compra comida
mais que suficiente para duas pessoas. Bem alimentados, ambos se lamentam pelo que fizeram
as criangas e, nesse momento, 0s meninos reaparecem e matam a fome com a carne que sobrara.

Até entdo vemos dois temas recorrentes nas historias camponesas da época: a miséria e
a fome voraz. O narrador do texto pontua, no entanto, que essa boa fase ndo durou mais que o
tempo dos dez escudos (valor recebido do senhor da aldeia) e a cena se repete; 0s pais
abandonam as criancas na floresta e, ndo conseguindo retornar para casa, elas provam do frio,
do medo, da fome, e vivenciam uma série de desafios, até que encontram a casa de um ogro
que se alimenta de criancinhas. La sdo acolhidos por sua esposa e, depois de passarem por
diversas peripécias e perigos, acabam conseguindo retornar ao lar. Mesmo com elementos

maravilhosos, como a bota de sete léguas que 0 0gro usou para perseguir 0s meninos, ou até
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mesmo a escolha de um personagem que se alimenta de criangas e mata suas préprias filhas por
engano para alertar sobre os perigos e a realidade da vida, vemos o retrato de uma época e uma
historia repleta de realismos, bem como pontua Darnton (2014), ao afirmar que

[...] sempre que alguém procura, por tras de Perrault, as versdes camponesas
de Mamaée Gansa, encontra elementos de realismo [...] um quadro que
corresponde a tudo que os historiadores sociais conseguiram reconstruir, a
partir do material existente nos arquivos. O quadro é cabivel, e essa adequacéo
é uma decorréncia ldgica. Mostrando como se vivia, terre & terre, na aldeia e
na estrada, os contos ajudavam a orientar 0s camponeses. Mapeavam 0S
caminhos do mundo e demonstravam a loucura de se esperar qualquer coisa,
além de crueldade, de uma ordem social cruel. Mostrar que por trds das
fantasias e do divertimento escapista dos contos populares existe um substrato
de realismo social ndo significa, no entanto, que se deva levar muito longe a
demonstragdo. Os camponeses poderiam ter descoberto que a vida era cruel
sem a ajuda de “Chapeuzinho Vermelho”. A crueldade pode ser encontrada
nos contos populares e na historia social em toda parte. (DARNTON, 2014, p.
59).

Esses contos, na maioria das vezes, possuem um relato rapido e minuciosamente
detalhado do que se monta no contexto das historias. Normalmente, o narrador descreve o
mobiliario das casas, 0s trajes das personagens, juntamente com suas particularidades fisicas e
morais, além de suas acdes; e essa exatiddo traz a esses contos um verdadeiro ar de realidade,
como se o autor fosse uma “testemunha que obriga a acreditar na verdade geral de seu
depoimento, por um detalhe imprevisto, ou por uma circunstancia insignificante que sua
memoria poderia ter esquecido.” (SOSA, 1978, p. 129). A propria dedicatéria de Contos da
Mam&e Gansa, destinada para Elisabeth-Charlotte d’Orléans, sobrinha de Louis XIV e
conhecida pelo apelido de Mademoiselle, demonstra o fato de os textos pintarem um retrato de

muitas familias:

[é] verdade que estes contos transmitem uma imagem do que ocorre nas
familias mais simples, onde a louvavel impaciéncia de instruir criangas faz
imaginar histérias destituidas de razdo; mas a quem mais interessa saber como
vive 0 povo em geral sendo as pessoas que 0 Céu destina conduzi-lo? O desejo
por tal conhecimento levou herois, inclusive herdis da vossa linhagem, a
penetrarem até mesmo em chogas e cabanas para ali ver de perto, com os
proprios olhos, o que acontecia de mais peculiar. (PERRAULT, 2015, n.p.).

Percebe-se que Perrault afirma levar as historias para aqueles que viviam em uma
realidade completamente distinta da que era descrita, apresentando-lhes um modo de vida ha
muito existente e verdadeiro. Mas, como se forjou este estilo de escrita de Perrault, que foi
capaz de atrair os nobres contando histérias de pobres? Sabe-se que o escritor ndo estava na
lista de pessoas que se interessariam por contos populares. Um ativo participante da politica
cultural de Luis X1V ndo teria simpatia pelos camponeses e por sua cultura arcaica. Mas, ainda

com essa distancia social e politica, recolheu as histdrias da tradi¢do oral e as adaptou, conforme
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ja explicamos, aos ambientes que frequentava, ajustando os textos a fim de atender as
necessidades dos ouvintes que tinham gostos sofisticados. Darnton (2014) considera que 0 que
tornou Perrault diferente dos grandes nomes dos contos de fadas na época, como Mme
d’Aulnoy e Mme de Murat, por exemplo, foi o fato de ndo ter se desviado das linhas originais
da histdria e ndo ter retirado sua autenticidade e simplicidade. Além disso, nesse processo de
adaptacdo de temas classicos para audiéncias particulares, Perrault foi o idealizador de algo
unico no contexto franc€s. A partir de suas histérias houve um importante “ponto de contato
entre 0S universos, aparentemente distantes, da cultura popular e da cultura de elite.”

Figura 3 — Capa da edigéo de 1866 de Contos da Mamde Gansa

(DARNTON, 2014, p. 91). N&o h& como explicitar, detalhadamente, como esse contato era
realizado, mas imagina-se que a cena de uma senhora com criangas bem vestidas a ouvir
historias (como aparece na primeira edi¢do da obra) possa traduzir bem essa relagéo (cf. figura
1).

O proprio Perrault deve té-las escutado em situacdo semelhante, bem como a maioria
das pessoas de sua classe. Esse é um quadro provavel porque, ainda, segundo Darnton (2014),

[...] toda a nobreza passava a tenra infancia com amas de leite e babas que a
embalava com cangbes populares e a divertia, depois que aprendia a falar [...]
com histérias de antigamente, historias da carochinha. Enquanto [se]
perpetuava[m] as tradi¢bes populares dentro da aldeia, criadas e amas de leite
serviam de elo entre a cultura do povo e a cultura da elite. (DARNTON, 2014,
p. 91).
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Elas atuavam como a ponte que ligava as histdrias aos elitizados, levando o que era de
mais rico em cultura e folclore na época; a vida do préprio povo unida a fantasia e ao
maravilhoso de forma simples, mas extremamente atraente. Além dessas mulheres, as historias
também entraram no fluxo da cultura popular por meio de brochuras que eram lidas em voz alta
nas aldeias por aqueles que poderiam ler, ja que esse ndo era um prazer concedido a todos.
Percebe-se, entdo, que ha, simultaneamente, um percurso inverso. Da mesma forma que as
historias orais saiam das amas de leite para o quarto dos filhos das mulheres de poder, depois
de transformado em livrinhos, também retornavam as aldeias, de onde haviam partido,
originalmente, e traziam consigo ndao somente as histdrias das personagens a que ja estamos
acostumados a ouvir, como Chapeuzinho Vermelho ou Bela Adormecida, mas também aqueles
outros que faziam parte da tradicdo, como Gargantua Fortunatus, e muitos outros personagens
que Perrault ndo inseriu em sua coletanea de textos. (DARNTON, 2014).

Com essa insercdo de textos de camadas inferiores dentro das superiores, era inevitavel
que ambas, de certa forma, ndo se encontrassem através de grupos tdo distintos e que,
naturalmente, estdo separados. Os camponeses ndo frequentavam os saldes sofisticados, e nem
tampouco os grandes e poderosos que la haviam passeavam pelas pobres aldeias. Foram os
textos populares que permitiram a construcdo de um elo entre essas classes, uma vez que eles
ndo estavam presos as distingdes de classe social e particularidades geograficas que a sociedade
do Antigo Regime imputava, mas “comunicavam caracteristicas, valores, atitudes e uma
maneira de interpretar o universo que eram peculiares dos franceses” (DARNTON, 2014, p.
92).

Os camponeses do Antigo Regime tentavam apenas compreender 0 universo que 0s
rodeava em toda a sua composicdo confusa com as ferramentas que tinham, e essas traziam em
si um amplo repertério de historias oriundas da antiga tradi¢do indo-europeia. Darnton (2014)
afirma que esses homens e mulheres elaboravam as histérias a seu modo, com a finalidade de
compor um quadro da realidade social e mostrar o que isso significava para aqueles que faziam
parte das camadas mais inferiores da sociedade. Nesse processo de construcdo dos textos, eles
imprimiam aos contos muitos significados que faziam parte de um contexto e época especificos.
De toda forma, parte desses significados ainda € vista nos textos atraves dos modos de estruturar
e organizar as histérias, combinando seus temas e desdobrando suas tramas e, com isso,
alcangando leitores das mais variadas faixas etérias ao redor do mundo com uma resisténcia
que as fazem perdurar até os presentes dias.

Conforme foi explicitado no tdpico anterior, Perrault e todos 0s outros textos fonte

serviram como suporte ou inspiracdo para a compilacdo, adaptacéao e criacdo de novas historias
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ao redor do mundo. Por sua abrangéncia, ndo seria possivel discorrer sobre cada uma delas; por
essa razdo, e pelo fato de terem se consolidado como reprodutores do género, outros trés nomes
serdo também observados no que se refere ao universo dos contos de fadas e maravilhosos.

Se criarmos um paralelo entre as versdes dos contos de cada um desses autores,
relembrando que, deles, Andersen foi o Gnico que ndo s6 compilou histérias da tradi¢do oral,
mas criou muitos de seus textos, veremos que ha uma recorréncia nos temas abordados por
todos, pois, por exemplo, a miséria, a supremacia do rico perante o pobre, a luta de classes e a
ganancia estdo presentes em muitos deles. Além desses temas, a morte, um dos mais
recorrentes, é representada de modos bastante especificos e serdo vistos com mais detalhes no
topico destinado a analise. Fiquemos, nesse segundo momento, com o universo grotesco dos

contos alemaes.

2.3 A literatura dos Grimm: o grotesco e 0 macabro

Os “contos maravilhosos” (Méarchen) de Jacob Ludwig Karl Grimm (1785-1863) e
Wilhelm Karl Grimm (1786 -1859) sdo considerados uma heranca historica e cultural no
mundo. Dentre as obras alemds mais traduzidas ou adaptadas, eles, inevitavelmente, ocupam
uma posicao de destaque. Datados no inicio do século XIX, os autores, semelhantemente ao
que foi exposto no topico destinado a Charles Perrault, também trazem em suas narrativas um
produto rico e diversificado, fruto da tradicao oral e folclérica do povo. Os lagos que os unem,
portanto, sdo mais estreitos que a simples semelhanca nas fontes e temas, e se configuram por
volta de 1805, com Napoledo. (PINHEIRO, 2012).

Se hd uma identidade alemd que comeca a se estruturar no inicio do século, nisso a
Franca revolucionaria exerceu uma influéncia direta. A expansdo do Império Napolednico
representou, para toda a Europa, uma grande oportunidade de disseminacdo dos ideais
iluministas presentes na Revolucdo Francesa. Apesar da alianca existente entre todos 0s paises
absolutistas contra o Império, a “Europa se viu num quadro bastante conturbado durante todo
0 século XIX, repleto de revoltas e revolugdes que sé contribuiram para a difusdo e a
consolidagao do liberalismo.” (PAULINO, 2013, p. 42). A autora ainda destaca que

[a] histéria da Alemanha mostra um pais que esteve desde sempre envolto
em grandes turbuléncias e guerras. As numerosas transformagdes no mundo
capitalista ocidental que tiveram inicio no século XVII atingiram seu &pice
no século XI1X e foram culminantes na construcdo de uma nacdo alema de
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fato. A partir da segunda metade do século XVII, como visto, houve uma
grande transformacdo na forma de o homem ver e interagir com o mundo a
sua volta. No campo econdmico e social, as mudancas se deram de modo
gradual, acentuando-se no século XVIII. A consolidagdo da burguesia, a
mecanizagdo da produgdo e o renascimento urbano, a Revolugéo Industrial,
juntamente com a Independéncia dos Estados Unidos e a Revolucdo
Francesa vieram dar um novo rumo ao mundo ocidental. (PAULINO, 2013,
p. 42).

A situacdo da Alemanha no final do século XVIII e inicio do XIX normalmente é
definida como um periodo cadtico. O quadro que se pintava na época era de uma nacgao
puramente fragmentada e submetida a variados tipos de despotismos. A nacdo alemé era
constituida pela Prissia e Austria, pelos "principes eleitores e 94 principes eclesiasticos, por
103 bardes, quarenta prelados e 51 cidades imperiais, 0 pais compunha-se de aproximadamente
300 territorios independentes”. (Hegel, 1988, p. VII apud WERLANG, 2010, n.p.). Bem
proximo, a Franca havia extinguido a monarquia absolutista e o sistema feudal, e isso resultou
na ascendéncia da sociedade burguesa. Devido a fragilidade em que a sociedade aleméa se
encontrava, no periodo surgem importantes pensadores como Kant (1724-1804) e Hegel (1770-
1831), com a ideia do ‘idealismo cultural’. Hegel o define como "a tltima tentativa para fazer
do pensamento o refugio da razéo e da liberdade.” (HEGEL, 1988, p. VIII apud WERLANG,
2010, n.p.).

Werlang (2010) pontua que a imagem de uma nacdo francesa forte e unificada atraiu o
interesse de muitos aleméaes em criar o seu préprio Estado Nacional. E isso se deu na Europa
no periodo em que os ocupantes franceses que eram liderados por Napoledo Bonaparte
“perderam o poderio militar na Russia em 1812 e passaram a ser duramente combatidos como
tiranos pelo povo alemao”. Foi entre os anos de 1812 ¢ 1815 (mesma época de langamento dos
contos dos Grimm), que o Império Napolednico comecou a ruir, gracas a uma grande campanha
militar contra a RUssia.

Antes desse periodo entre os dois anos acima citados, mais especificamente em 1807, a
cidade de Kassel passou a ser governada pelo irmdo de Napoledo, Jérdbme Bonaparte. Essa
circunstancia abriu espaco para que os Grimm tivessem o olhar voltado para a Idade Média, de
modo diferente do encanto demonstrado até entdo pelo Romantismo.

Ao contrario dos romanticos, que tendiam a idealizar a ldade Média, o0s
Grimm focalizaram 0 passado em busca de explicacdo para as condi¢des
vividas no presente pelas terras alemds (que culturalmente se submetiam aos
modelos vigentes na Franca e que viriam a se unificar politica e
economicamente como pais, formando a Alemanha de hoje, apenas em 1871,
muitos anos ap6s a morte de ambos os irmdos. (VOLUBUEF, 2013).
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A autora ainda acrescenta que esse retorno ao passado tornou-se uma resisténcia a
ocupacdo estrangeira que surgiu da tentativa de recuperar a identidade nacional através da
cultura. Essas raizes foram encontradas no repertdrio linguistico e no material folclorico de
origem popular. Como resultado dessa busca, os dois irméaos dedicaram suas vidas a elaboracéo
de um dicionério filolégico da lingua alema, de obras acerca da gramatica e histéria alemds, a
reunido de mitos, lendas, baladas e, é claro, contos de fadas.

Durante muito tempo, as histérias que eram conhecidas por diferentes povos foram
transmitidas apenas de forma oral, sendo contadas pelos mais velhos aos mais novos. A fim de
recolher essas narrativas, frutos da tradi¢do oral, os irmdos Grimm pesquisaram relatos em
documentos antigos na tentativa recolhé-los entre a populacdo da Alemanha — seja através do
circulo de pessoas da mesma classe que os Grimm, ou 0 povo inculto — e, com isso, preservar
as historias tradicionais do povo. “Talvez fosse o0 momento certo de compilar estas historias,
porque as pessoas que as guardam sdo cada vez mais raras [...] porque 0 costume esta se
perdendo.” (GRIMM, 2012, p. 26).

Conforme vimos, durante os primeiros anos do século XIX, a Alemanha ndo era um pais
unificado. Paulino (2013) destaca que, por essa razdo, havia uma instabilidade politica, lutas
pelo poder e conquistas militares. Nesse contexto, os Grimm acreditavam e desejavam uma
nacao consolidada, em que a unidade vigorasse entre o0 povo. Aqui se percebe um elo existente
entre 0 que aconteceu na Franca, na época de Perrault. A ideia de se construir uma nacao
consolidada e de alcancar essa consolidacdo através da compilacdo de narrativas orais que
serviriam como patriménio historico e cultural. A recolha desses textos tinha o objetivo de
fundar a nacdo, por essa razdo, havia a transmissdo deles através da escola.

No caso dos Grimm, a forma que eles encontraram para que isso acontecesse, dentro do
universo académico, folclorico e literario que eles estavam inseridos, foi “pesquisar sua lingua
patria e a recolher contos populares e mitos antigos, criando, portanto, um campo de
investigacdo desconhecido na época, preservando elementos da historia cultural alema, que
estava ameacada a se perder.” (PAULINO, 2013, p. 31). Esses contos foram as bases da
compilacdo feita pelos Irmdos Grimm e colocaram as narrativas maravilhosas no gosto do
publico, principalmente por apresentarem uma nova concep¢do de sociedade (burguesa,
romantica, crista e, acima de tudo, germanica), mesmo que muitas das suas influéncias ndo
estivessem concentradas apenas no territério alemao.

Ja foi explicitada a grande importancia que os contos franceses tiveram na coleta dos
Grimm; no entanto, embora tenham sido influenciados pelos contos franceses, Jacob e Wilhelm

Grimm ndo poderiam se utilizar, exatamente, dos mesmos elementos afrancesados. Por essa
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razdo, eles dedicaram-se a construgcdo de uma obra patriética, e entdo readaptaram as narrativas
recolhidas e trouxeram a elas elementos mais particulares da Alemanha, transmitindo os ideais
burgueses que estavam em voga na época. Além desse desejo pelo nacional, outros motivos
foram influentes para as alteragcdes. Um deles era a inclinacgdo cristéd e puritana de Wilhelm, e
outro, também por questdes comerciais, a visibilidade das crian¢as como publico em potencial.
Coelho (1987) destaca que

[iInfluenciados pelo ideéario cristdo que se consolidava na época romantica e
cedendo a polémica levantada por alguns intelectuais, contra a crueldade de
certos contos, os Grimm, na segunda edicdo da coleténea, retiraram certos
episodios de demasiada violéncia ou maldade, principalmente aqueles que
eram praticados contra criangas. (COELHO, 1987, p. 29).

Darnton (2014) declara que enquanto os franceses enfatizavam o humor e
domesticidade, os contos germanicos mantém um tom de horror e fantasia. Por isso, fez-se
necessaria a limpeza a qual Coelho se refere. Tatar (2013) reforca essa ideia, visto que, quando
a primeira edigdo dos Contos da infancia e do lar estava no prelo, muitas foram as criticas
contra o teor dos textos. Tais apontamentos fizeram com que 0s autores tivessem de reorganiza-
los. A autora pontua que um critico condenou as influéncias francesas e italianas presentes nas
historias, outro lamentou a grande quantidade de material ‘patético’ e de ‘mau gosto’,
afirmando que era necessario manter o volume longe do alcance das criangas. Devido as
inimeras e veementes criticas, nas variadas edi¢des dos contos,

Whilhelm Grimm inflou os textos, a ponto de deixa-los muitas vezes com o
dobro de tamanho original. Poliu a prosa tdo cuidadosamente que ninguém
mais pOde se queixar de suas qualidades rudes. Mais importante, subitamente
0s Grimm mudaram a ideia com relacdo ao publico-alvo dos contos. O que
fora concebido incialmente como documentos para estudiosos transformou-se
gradualmente em leitura para criancas na hora de dormir. (TATAR, 2013, p.
405).

Nesse processo de higienizac@es dos textos, foi retirada cada expressdo que poderia ser
considerada inadequada as criancas, como passagens que fizessem referéncia a gravidez antes
do casamento, por exemplo. Os dois irméos estavam decididos a excluir qualquer residuo de
humor vulgar dos contos, embora preservassem e intensificassem a violéncia em muitas das
narrativas. E significativo mencionar que a coletanea que fazemos uso para a construgdo desse
texto é a lancada pela editora Cosac Naify, de 2012, e nela percebemos a presenca fortemente
marcada dessas cenas de violéncia que persistiram até a presente edi¢do, que dizem ser a mais
proxima do original. De fato, as cenas de humor vulgar, de sexualidade explicita ndo se fazem
mais acentuadas como devem ter sido nas primeiras edi¢des publicadas do conto, mas ainda

assim, o que “sobrou” da higienizacdo realizada ha séculos ainda causa espanto, principalmente
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pela concepgdo de crianga como ser fragil, inocente, separado do adulto que temos hoje.
Mazzari (2012) destaca que nesse processo de reformulacgéo, e principalmente na passagem da
versdo oral para a escrita, como um todo, houve elaboragdo estilistica e um forte trabalho de
padronizacdo e homogeneizacéo,

[...] trechos fragmentarios foram complementados, contradigdes abrandadas
etc. isso se deu, porém, de modo bem mais acentuado a partir da segunda
edicdo dos Contos maravilhosos infantis e domésticos [1819] e,
principalmente, mediante a intervencdo de Wilhelm Grimm que [...] procurou
cada vez mais moldar as narrativas. (MAZZARI, 2012, p. 19).

Ao contrario da segunda edigdo, a primeira possuia uma pesada introducdo e era
sobrecarregada por amplas notas. Kinder-und Hausmaérchen (Contos da infancia e do lar) mais
parecia uma obra erudita que um livro para um publico amplo. Era formada ndo s6 pelos contos
de fadas classicos que associamos a autoria dos Grimm, mas tambem por piadas, lendas,
fabulas, anedotas e muitas outras narrativas tradicionais. (MAZZARI, 2012).

Apos o declinio das narrativas maravilhosas que se deu ao longo do século XVIII,
ressurge o interesse dos adultos por esses textos no inicio do século XIX, por razdes distantes
do universo infantil ou das possiveis formas de entretenimento, embora a literatura infantil ja
estivesse um tanto consolidada. Coelho (1987) aponta que logo depois da descoberta da
aproximac&o entre o sanscrito — a lingua sagrada da India, o berco dos contos exemplares e
narrativas maravilhosas, como apontamos anteriormente — e grande parte das linguas europeias
antigas e modernas, sdo iniciados, na area da Filologia, os estudos da Gramatica comparativa.
Com todos os confrontos que se davam entre as linguas antigas e o0 estagio em que encontravam
as modernas, 0s gramaticos buscavam constatar nao apenas sua origem, mas também tentavam
descobrir a identidade nacional de cada povo. Para que isso acontecesse, foi preciso coletar
materiais de estudos e, dentro desses materiais, a tradicdo dos textos orais foi uma relevante
fonte.

E nesse momento que, em todas as nagdes europeias, nordicas e eslavas, as
narrativas maravilhosas, os contos exemplares, as fabulas, provérbios,
cantigas de roda, lendas etc. comegam a ser recolhidas da meméria do povo e
transcritas com todo o rigor exigido pelas pesquisas cientificas. Portanto, nos
rastros desse importante movimento linguistico, as fadas mais uma vez
retornam... (COELHO, 1987, p. 73).

Dentre 0s paises europeus em que se concentravam os grupos de estudos, a Alemanha
foi o mais importante, porque nela Jacob e Wilhelm, que eram folcloristas e fil6logos,
“recolhem da memoria popular as antigas narrativas maravilhosas, lendas ou sagas germanicas
onde se mesclavam relatos das mais diversas fontes, que os germanos, ao longo dos séculos,

foram acrescentando aos seus préprios. (COELHO, 1987, p. 73). Baseando-se em diversas
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fontes, orais e/ou literarias, os esbo¢os que os dois irméos fizeram para a construc¢do dos contos
demonstram o quanto as narrativas nacionais foram essenciais nesse processo.

Tatar (2013) menciona que, recorrendo as muitas fontes literarias e analogos europeus,
a fim de preparar a verséo folclorica “definitiva” do conto, eles contavam com o apoio tanto de
mulheres cultas de sua prépria classe social, como de contadores populares. Ha relatos que
afirmam serem duas mulheres as principais testemunhas dos Irmdos Grimm para essa escolha
de textos, uma camponesa por nome Katherina Wieckmann e Jeannette Hassenpflug, uma
amiga da familia Grimm. Nesse grande universo de textos utilizados para fins linguisticos, 0s
Grimm redescobriram o mundo maravilhoso da fantasia e dos mitos que, ha muito, seduzem a
imagina¢do humana. “Selecionam uma centena deles e, despojando-0s da erudicdo com que
haviam sido tratados, comegcam a publica-los com o titulo de Contos de fadas para criancas e
adultos (Kinder und Hausmaerchen — 1812 - 1822)”. (COELHO, 1987, p. 74). “Essa primeira
edicdo diferencia-se substancialmente, no que diz respeito ao teor cru e dréstico de ndo poucas
narrativas, das edi¢es subsequentes organizadas por Wilhelm Grimm.” (MAZZARI, 2012, p.
19). Além dessa obra, que surgiu dentro do movimento nacionalista popular ocorrido na
Alemanha gracas a ocupacdo Napolednica, quando os Grimm passaram a estudar o passado e,
com esses estudos, redescobriram as fontes literarias populares, muitas outras também foram
escritas:

[p]ublicaram Pensamento, Mito, Poesia e Histdria, em 1813 e Mitologia
Alema em 1835. Também publicaram: “Velha floresta alema” (Altdeutsche
Walder), com 3 volumes, 1813, 1815, 1816; diversos escritos sobre
linguistica, folclore e estudos medievais; fizeram a tradug@o de “Os contos de
fadas irlandeses” (lrische Elfenmarchen) em 1826, escreveram 0 ensaio
introdutoério do livro “Lendas e Tradi¢cdes do Sul da Irlanda” em Londres,
1825. Por fim, escreveram o “Grande Diciondrio Alemdo” (Deutsches
Worterbuch) que contém 32 volumes, conforme dito anteriormente, 0s
proprios Grimm ndo terminaram essa obra, as pegas restantes foram
publicadas por varias gerac¢des de estudiosos ao longo dos anos. (PAULINO,
2013, p. 34).

E todas elas tinham como ponto central um retorno a nacionalidade. Nesse contexto, a
atracdo pelo maravilhoso popular ndo se deu apenas pela necessidade de recuperar as linguas
para o estudo da gramatica comparativa, mas também devido a necessidade que se perpetuou
nos finais do século XVII1 de se descobrir aquilo que estava por tras da realidade ou até como
forma de satira para o racionalismo que imperava na tentativa de compreender o
comportamento humano. Como o0s contos trazem muitas verdades sobre isso, unindo a essas
verdades a fantasia e a imaginacao, era inevitavel que aqueles que os lessem ndo se sentissem

atraidos por um universo em que as bruxas, fadas, ogros, duendes e gigantes habitam junto com



83

camponeses, aldedes, princesas, moleiros e outra infinidade de personagens téo reais quanto os
que estdo sustentando os livros nas maos ou 0s que ouviam as historias ao redor das fogueiras
ou lareiras nos mais variados tempos e espacos possiveis. A magia que envolve todo o universo
da fantasia esta exatamente nessa capacidade que o texto literario teve de adentrar no campo,
tanto quanto saiu dele, nos castelos, vielas ou nas casas e bibliotecas de hoje, e de encantar os
homens ha séculos em tantas partes do mundo, com mais temas em comum do que seriamos
capazes de supor.

Esses temas aparecem nos contos dos Grimm de forma enfética, fortemente marcada, e
trazem em si muito da forca e vigor das muitas gera¢Ges que vivenciavam a Alemanha do inicio
do século XIX. As narrativas coletadas do povo, assim como as que Perrault compilou, também
eram marcadas pela miséria e luta pela sobrevivéncia e fortemente acrescidas de tons
humoristicos, burlescos e de elementos maravilhosos que transformaram, positiva ou
negativamente, a vida das personagens. Embora os contos alemées estejam separados por uma
distancia temporal, cerca de cem anos, e territorial dos textos franceses e compilados por
Perrault, sdo incontaveis as semelhancas nos motivos, episddios e personagens presentes nos
textos; essas semelhancas, alem de confirmar que a ligacdo com as fontes orientais, célticas e
europeias € mais estreita do que imaginamos, também nos mostram que “embora cada historia
se prenda @ mesma estrutura, as versoes das diferentes tradi¢coes produzem efeitos inteiramente
diversos — burlescos nas versdes italianas; horrificos nas alemés; draméticos, nas francesas; e
humoristicos, nas inglesas.” (DARNTON, 2014, p. 70). Nessas historias, e na coletanea dos
irmdos Grimm ndo seria diferente, a presenca do sobrenatural, do maravilhoso e das
metamorfoses € bastante comum, sendo indispensavel. Coelho afirma que

[e]m todos, ha sempre provas a serem vencidas para que as personagens
alcancem o que desejam. Entre o real do cotidiano e o mistério do imaginario,
desparecem as fronteiras, mostrando a vida como algo muito dificil de ser
enfrentado, mas, talvez por isso mesmo, extremamente valiosa e merecedora
dos mais extremos sacrificios. (COELHO, 1987, p. 75).

Alguns dos contos conhecidos dos autores sdo “A Bela Adormecida”, “O Chapeuzinho
Vermelho”, “O corvo”, “Branca de Neve” e a “A Gata Borralheira”, mas sua obra retine um
namero de 156 narrativas concentradas em Contos Maravilhosos Infantis e Domésticos (1812-
1815), um livro que contém histdrias, fruto da tradigdo oral, “estruturadas por algumas formulas
recorrentes (como o “Era uma vez...” que abre algumas delas) e nas quais eventos maravilhosos
se ddo de maneira inteiramente natural” (MAZZARI, 2012, p. 13), conforme ja explicamos.
Em “O rei sapo ou o Henrique de ferro”, por exemplo, um sapo dirige a fala a uma princesa

aflita, pedindo-a em casamento em troca de um favor. Ao contrario do que se espera, ndo é
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beijando-o que ele se transforma em principe, mas quando é jogado contra a parede, por ser um
bicho tdo asqueroso aos olhos da princesa.

Traca (1998) afirma que a colegéo de contos dos Irmdos Grimm foi reeditada sete vezes
ao longo da vida dos autores, sendo sempre revista e aumentada. Wilhelm Grimm, que era visto
como o mais conservador dos irméos, foi o idealizador da maior parte das revisoes,
responsabilizando-se, desde a primeira, por refinar e tornar mais respeitaveis e higienizados os
textos para os filhos das classes burguesas, apesar de a publicagdo original nunca ter sido
“expressamente dedicada as criancas, pois tinham recolhido os contos para “prestar servico a
historia da poesia e da mitologia, mas com a intencdo de escrever um livro que desse prazer e
saber.” (TRACA, 1998, p. 97).

Embora ainda tenha havido a “limpeza” dos textos, as narrativas ndo apresentam
pudores ao falar sobre determinados temas, e a morte, objeto de estudo desta pesquisa, € um
bastante recorrente neles. Uma série de atrocidades e cenas violentas vEm ao nosso encontro
sob as mais diversas configuracdes: criancas em momentos de aflicdo extrema, como
abandonados em florestas para morrerem de fome, vistos em “Jodo ¢ Maria” (1812); meninas
ou jovens submetidas a perseguicdes e injusticas, ou até mesmo a situacdes de conflito, como
enfrentar o sentimento incestuoso de um pai, que vé em uma filha a beleza de sua esposa
falecida, como acontece em “Mil peles” (1812).

Um outro exemplo dessa auséncia de pudor ao tratar de temas tabus € visto no conto “O
pé de zimbro” (1812). Nessa narrativa, a violéncia e a crueldade imperam nas a¢des de uma
madrasta que trama um plano maligno para tirar a vida de seu enteado, decepando-lhe a cabeca
e fazendo de seu corpo um ensopado para o jantar sem sentir remorso algum por isso: “¢ melhor
eu cozinha-lo para que ninguém perceba. Assim, a mulher cortou 0 menino em pedacinhos,
meteu-o na panela de dgua fervendo e fez dele um cozido.” (GRIMM, 2012, p. 222). “Se essa
esfera da violéncia € componente praticamente corriqueira do universo dos Grimm, em nao
poucas narrativas o leitor encontrara sob formas extremadas.” (MAZZARI, 2012, p. 21). O mal
ou os elementos em torno dele ndo sdo demonstrados de forma ruim, pequena ou préxima,
porque isso ndo nos causaria estranhamento suficiente, mas sdo descritos como algo obscuro,
cruel, algo do qual ndo devemos manter aproximacdo. Semelhantemente, o castigo para esse
mal é tdo terrivel quanto ele préprio. Na historia referida, a madrasta € morta pelo proprio
enteado (quando ele transforma-se, maravilhosamente, em passaro e joga sobre sua cabe¢a uma
pedra de moinho que esmaga os miolos da malvada). Em outras, “cobras e vermes venenosos
devoram sua vitima, ou ela danga até morrer em sapatos feitos de brasa” (GRIMM, 2012, p.

28). Além dessa narrativa, inimeras outras trazem a tematica da morte de modo bastante
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enfatico, sejam mortes violentas, como no conto citado, sejam mortes por puni¢cdo, como
acontece na historia “O noivo bandido”, ou por uma simples brincadeira de criangas, como sera
visto no topico destinado a analise.

Outros contos ja ndo trazem a tematica da morte em suas tramas, mas da ganancia. Esse
também é um tema recorrente. Por serem oriundos da tradicdo oral popular, 0os contos nao
surgiam nos paléacios, mas do povo do campo; povo este que trabalhava em condicdes de esforco
extremo, lutava contra a fome e, por ndo ter nada, desejava tudo quando saia da realidade para
a fantasia (que ndo ¢ tao irreal assim) das historias. “O pescador e sua mulher” (1812) demonstra
bem isso. A narrativa conta a histéria de um pescador que, em um dia de trabalho comum,
pescou um linguado que se dizia principe encantado e pediu para ndo ser morto. O homem, ao
retornar para casa, conta o que houve a sua esposa que, muito contrariada, exige que seu marido
reencontre o peixe magico e Ihe peca uma cabana, ja que ambos moram em uma pobre pocilga.
Obedecendo-o, ele retorna ao rio e faz o pedido ao peixe, que prontamente o realiza. A cada
vez que retornava e via o desejo concedido, a mulher do pescador pedia outras coisas. Depois
da cabana, desejou um palacio, depois dele, quis tornar-se rainha. Nao satisfeita, pediu para ser
imperador, depois papa, e, de tantos desejos, desejou ser como o proprio Deus. O homem, que
sempre a obedecia, pede mais uma vez que 0 peixe realize as vontades de sua esposa. No
entanto, ao contrario do que acontecera em todas as vezes, o animal méagico, contrariado, faz
tudo voltar a ser como era antes: “De que sua mulher precisa agora? [...] Pode voltar para casa,
que ela esta na velha pocilga [...] e ¢é 14 que os dois moram até hoje” (GRIMM, 2012, p. 104).
A ganancia da mulher a faz conquistar tudo o que deseja, mas em pouco tempo essa mesma
ambicéo a faz perder tudo.

Outras narrativas abordam muitos outros assuntos e trazem grandes verdades sobre o
mundo que nos cerca e sobre nossa natureza através de um universo maravilhoso. Sobre isso,
Mazzari (2012), que escreve o prefacio da obra que escolhemos para analise, afirma que

[a] naturalidade do maravilhoso mostra-se, portanto, como a verdadeira
esséncia das narrativas enfeixadas neste volume. Outra de suas caracteristicas
fundamentais é a introducdo, logo com a primeira frase, do her6i ou de uma
circunstancia diretamente relacionada ao desafio a ser enfrentado e superado
na histéria. E isso porque, em seu sentido mais auténtico, esses contos nos dao
noticia da vitéria de seres inocentes e frageis — criancas, animais, jovens aflitos
— sobre terriveis adversidades ou poderes malignos, encarnados por bruxas,
ogros, adultos cruéis e desnaturados. (MAZZARI, 2012, p. 14).

A historia “Jodo e Maria” (1812), por exemplo, mostra-nos exatamente como isso
acontece. As duas criangas, filhas de pais pobres e que ndo tinham nada para comer, logo no

inicio do conto, terdo de enfrentar uma circunstancia de perigo extremo e fatal (se ndo
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estivessemos falando de um conto maravilhoso): serem abandonados na floresta, em sua parte
mais espessa, para morrerem de fome ou comidas pelas feras, ja que seus pais ndo tinham com
0 que alimenta-las. No desenrolar da trama elas sdo, de fato, abandonadas por eles, e depois de
tanta caminhada, deparam-se com uma velha senhora que os leva para sua casa e 0s alimenta e
cuida deles como se fossem seus filhos. Essa senhora, porém, era uma bruxa ma que pde ainda
mais em risco a vida dos dois irmdos. Quando encontrava criangas perdidas na floresta
(imagina-se que isso era um fato comum), matava-as, cozinhava-as e comia tudo como se
estivesse em dia de festa. Depois de muitas peripécias da malvada para tentar mata-las, as
criancas, que foram mais espertas, conseguem fugir, punindo a bruxa com a prépria ferramenta
que ela pretendia utilizar para livrar-se deles: um forno em chamas.

Situagcdes como essas sdo bastante frequentes nas narrativas dos Grimm. Grande parte
dos contos gera uma atengdo a muitos valores presentes nas historias. Ao ouvirem ou lerem 0s
textos, as criangas sao confrontadas com determinados papéis sociais e pessoais que terdo de
desempenhar e adquirem normas e valores. Nao € a toa que Jacob e Wilhelm Grimm séo vistos
pelo povo alemdo como ‘herdis culturais’ da patria. As historias que ingressam diretamente da
alma do povo para outros povos em outras épocas deixaram marcas da vida deles e,
consequentemente, de quem as leu. Os proprios autores afirmam que

[...] contos maravilhosos infantis sdo narrados para que em sua luz suave e
pura os primeiros pensamentos, as primeiras forcas do coracdo despertem e
vicejem; uma vez, porém, que sua singela poesia, sua intima verdade pode
alegrar todo e qualquer ser humano e, ainda, uma vez que eles permanecem e
sdo transmitidos adiante no circulo familiar, eles também sao chamados de
contos maravilhosos domésticos. (GRIMM, 2012, p. 13).

Esses mesmos contos ndo ficaram reduzidos a Alemanha, primeiro porque circularam e
circulam por todo 0 mundo, e segundo porque outros autores deram continuidade a construcdo,
compilacdo e autoria de historias tdo atraentes quanto as que foram citadas até entdo, em outros
paises, com outras culturas, identidades e percepcbes de mundo. O proximo nome desse
universo da fantasia encontra-se na Dinamarca e marcou a vida de adultos e criangas com suas
personagens sofridas, dramaticas e belas em sua inocéncia: Hans Christian Andersen, 0 homem

da sensibilidade e resignacéo.

2.4 Sensibilidade e sofrimento em Andersen
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Apos a recolha dos Grimm, Hans Christian Andersen busca na literatura popular nérdica
aquilo que o consagraria como um verdadeiro autor de contos infantis, pois conseguiu com
maestria fundir o pensamento magico proveniente das origens arcaicas da literatura e o
pensamento racionalista que se formava no século XIX. Aqui 0 cenario de nacionalismo
destacado nos trés autores anteriores se repete, no entanto o retrato social é outro. A Dinamarca
ja era um pais mais avangado, tanto do ponto de vista artistico e cultural, quanto educacional, e
Andersen era, de fato, um escritor diretamente envolvido no universo das artes e no contexto
em que ele estava inserido; ja se havia um mundo burgués consolidado e uma ideia de infancia
burguesa também ja formada.

Em sua obra, parte advinda da literatura popular e outra de sua propria autoria, 0
universo maravilhoso, feérico e misterioso, proprio do “antigo espirito céltico-germanico-
nordico presente naquelas coletaneas andnimas, apresenta-se em Andersen, como que ‘filtrado’
pela ternura e sentimentalismo do espirito romantico que surgia em sua €poca.” (COELHO,
1987, p. 77). Como marcas fortes de sua obra estdo duas atitudes que Coelho (1987) nomeia de
“espirito cristdo” e “espirito liberal-burgués”. A primeira exalta as virtudes basicas que todo
homem deve ter: paciéncia, resignagao, amor, obedi€ncia, caridade, “e v€ este mundo como um
vale de lagrimas, que precisamos atravessar, para chegarmos ao céu, bem-aventuranga eterna”
(p. 77). A segunda exalta a equidade entre os homens, o individualismo generoso, a importancia
das riquezas, “o pragmatismo das agdes, a fraternidade e o paternalismo dos ricos, para minorar
o sofrimento ou as caréncias dos pobres etc.” (p. 77).

A obra de Andersen difere em muito das coletaneas dos autores anteriormente citados.
A alegria, ludismo, leveza na atmosfera ou até mesmo o grotesco em que os contos de Perrault
e dos Grimm acontecem ndo se repete em suas narrativas. O que ocupa, em grande parte das
tramas, a vida das personagens é, em geral, uma realidade de tristeza e dor. Em contrapartida,
hd também uma grande ternura humana, principalmente para com aqueles que estdo em
desvantagens fisicas, econémicas e socais, em um confronto entre 0s protegidos e
desprotegidos, fortes e fracos. Seus textos trazem a tona ndo apenas a injustica dos poderosos
para com os desvalidos, mas buscam enfatizar a importancia de todos serem considerados iguais
em seus direitos de sobrevivéncia.

Os contos de Andersen possuem 0s mesmos elementos presentes nos demais. Objetos
magicos, animais falantes ou que se metamorfoseiam, principes ou plebeus que enfrentam
monstros ou provas dificeis para libertar a mulher amada; jovens apaixonadas que se submetem

aos mais fortes perigos para quebrar um feitico contra seu amado; passaros magicos e sabios;



88

fadas; gnomos; e muitos outros, além dos homens, mulheres e criancas préprios do nosso
universo natural e que aparecem em textos que denunciam a realidade de pobreza e abandono
também vivenciada por muitos, como € o caso da Pequena vendedora de fosforo, uma de suas
personagens mais conhecidas. Todo o mundo “méagico ou sobrenatural, proprio do arcaico,
expressa, no nivel do sonho ou do imaginario, as lutas e paixdes que o ser humano enfrenta no
mundo real, para encontrar ai o seu lugar verdadeiro ou para alcancar sua auto-realizagdo”
(COELHO, 1987, p. 79).

No ocidente, a consagracao de Andersen se deu através dos textos destinados ao publico
infantil. Na Dinamarca e em paises do oriente, o publico atraido pelo encantamento de sua
escrita foi, inicialmente, o adulto, sendo depois amado também pelas criancas. Por ter sido
conhecido em muitos paises, a obra de Andersen sofreu muitas alteragdes gracas as tradugdes
e adaptacdes. Por esse grande indice de mudancas, aqueles que se preocuparam em estudar as
obras do autor, como Erik Dal, Eigil Nyberg e Niels Kofod, demonstraram preocupag¢éo com
esses processos, mesmo sabendo que apesar das alteracdes feitas atraves dos tempos e das
linguas, nada seria capaz de impedir que a seducdo produzida pelos textos infantis fosse
comprometida. (DUARTE, 1995).

Hans Christian Andersen nasceu em Odense, em 2 de abril de 1805, no inicio do século
XIX, momento de encontro entre o Classicismo e Romantismo, fator relevante para a formacao
de sua personalidade literaria e arte popular. Além desse fato, outro foi bastante influente na
paixdo de Andersen pelo universo da arte. A Dinamarca era um porto obrigatorio de passagem
de navios, entdo a infinidade de povos que desembarcavam nas cidades trazia consigo muito de
sua cultura, o que acabava por influenciar a formacao cultural também dos dinamarqueses. Com
o fluxo continuo de viajantes, o intercambio se dava pelo comércio, mas também, por meio da
contacdo de historias. Lendas, fabulas, mitos, romances vinham de muitas regides e traziam
consigo uma carga de conhecimento de mundo. Andersen ndo estava de fora desse universo de
absorcdo, porque era assiduo ouvinte dessas narrativas. Coube a ele a tarefa de resgatar da
memoria coletiva esse cabedal de historias que durante séculos circulavam apenas oralmente e
transforma-las em matéria escrita. Esse processo foi resultado ndo apenas do recolhimento de
memorias, mas principalmente do talento, da imaginacdo, do espirito humanista e da historia
de vida de Andersen, que também inseria nos textos muito do que era parte de sua trajetoria
(DUARTE, 1995).

Era filho de sapateiro e mde lavadeira. O pai, frequente leitor da Biblia, provavelmente
aprimorou no filho o desejo pelo universo da leitura, que alimentou sua vocagéo inata para a

invencdo literaria e atracdo pelo teatro. Aos quatorze anos, ao ler Sheakespeare, surge em
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Andersen o desejo de seguir carreira nos palcos, mesmo sem nenhuma instrugéo ou aptidao
para isso. Na época, o teatro era uma arte dominante em todos os estratos sociais, além de ser
visto como um possivel caminho para a realizagdo profissional. Andersen, somente um
adolescente repleto de sonhos, faz dessa vontade subita um ponto de partida e vai para
Copenhagen, dando inicio a uma série de descobertas, desafios e também decepcdes.
(DUARTE, 1995).

Sua obra ficcional é o resultado da jungdo de diferentes correntes que se entrecruzaram
em seu tempo. O contexto em que ela se insere é o inicio do século XIX, no periodo pos
Revolugdo Francesa, e consequente periodo Napoléonico, que foi de 1804 a 1815. E visivel
como era estreita a relacdo entre os autores ja@ mencionados. Mesmo em épocas ou em regides
distintas, eles estavam inseridos no mesmo contexto politico. A Dinamarca vivia uma fase
cadtica de transicdo entre a Era Classica que terminava e a Romantica que estava prestes a se
iniciar. Terminava a Era da Razdo Classica/aristocrata e comecava a Era do sentimento
romantico popular. Sobre isso, Duarte pontua que

[0o]s contos de Andersen surgiram na ultima fase do romantismo, quando
comecaram a fazer-se notar tendéncias populares e realistas”. Assim quando
o contista langou os seus contos “contados para criangas, foi movido por um
sentido de actualidade, a crianga transmissora da fantasia, em oposicao ao
conceito classico que lhe dava vestes de adulto, ou racionalista mergulhando-
a num tempo de espera. Esta circunstancia deve ser ponderada ao estudar-se a
linguagem e estilo dos contos de Andersen. (DUARTE, 1995, p. 72).

A criacdo literaria buscava a fusdo entre a cultura erudita e a cultura popular. Andersen,
falando para criancas, encontrou as formas de unir suas ideias ao viver espontaneo, seja do
mundo natural, seja do fantasioso. Seguindo os ideais romanticos, o autor escreveu uma obra
que tanto estava voltada para o individuo, com seus dilemas e conflitos existenciais proprios da
natureza humana, quanto apontava para a sociedade, com suas injusticas. Apesar do fato de que
em sua obra ha a presenca desse universo irreal da imaginacdo, a maioria dos textos fica presa
ao cotidiano e isso esta diretamente ligado ao contexto em que Andersen estava.

Vivenciando de perto um periodo em que a ascensdo econdmica se dava por meio da
expansdo industrial e da classe dos operarios que entdo se formava, o escritor pdde presenciar
0s contrastes da fartura dos que tinham melhores condicdes de vida ao lado da escassez dos que
ndo tinham. Ele mesmo pertenceu a esta faixa social — a pobreza organizada em sistema, e suas
historias demonstram que sua reagdo a essas circunstancias ndo foi de revolta diante das
injusticas sociais, mas de resignacéo e refugio na fé religiosa.

Até tornar-se escritor, Andersen viveu muitas experiéncias frustradas na tentativa de ser

um grande ator ou cantor, e em uma dessas conheceu Jonas Collins, que decidiu adota-lo com
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a condicdo de que estudasse durante dois anos para adquirir o minimo de cultura indispensavel
a criacdo artistica. Ao fim desses dois anos, ele conseguiu uma bolsa de estudos para a
Alemanha, onde descobriu o universo da arte e cultura, e em seguida conseguiu outra que o
possibilitou um roteiro de viagens culturais. Nelas, Andersen ficou hospedado em casas de
familia e, com o variado convivio, ele se revelou um eximio contador de historias que
fascinavam criangas e adultos. Dava-se a largada a descoberta do criador de contos.

Hans Christian Andersen era um grande contador de historias: amava inventa-
las para as criangas com que convivia, e depois as escrevia para publicacio na
imprensa ou em livro. Tivesse limitado a apenas contar tais histdrias ao seu
pequeno auditério fascinado, e o0 mundo ndo teria conhecido a grande
literatura infantil por ele criada e, hoje, universalmente celebrada. (COELHO,
1984, p. 46).

O universo fabuloso de Andersen, com origem datada ha quase dois seculos, teve como
“principal matéria prima uma verdadeira heranga multimilenar. Filho do povo, seus contos
brotam de sua propria substancia. [...] No conto popular, ninguém foi mais sincera e
verdadeiramente povo que Andersen.” (SOSA, 1978, p. 133). Indo contra a ideia engessada de
que as narrativas deveriam seguir as mesmas composicdes formalistas que terminavam com
“Felizes para sempre” ou iniciavam com “Ha muitos e muitos anos...”, Andersen adentrou no
universo da literatura infantil como um escritor que ousadamente rompeu com a estética
cristalizada da época em que estava inserido. Prova disso, como esclarece Duarte (1995), é que
ele se esforgou incansavelmente para encontrar a forma de escrita que o satisfizesse. E para que
isso fosse possivel, procurou utilizar, em oposi¢éo a literatura de seu tempo, um estilo de escrita
simples, comunicativo, sem aderecos que pudessem dificultar a leitura. Além disso, ele se
utilizou de um grandioso espirito de invengdo para construir uma obra estética e sensivel.

Todo esse estilo de escrita se deu no periodo Romantico, e Andersen foi a primeira voz
autenticamente romantica a narrar historias para criancas, sugerindo-lhes, direta e
indiretamente, padrGes de comportamento que estavam sendo adotados pela sociedade do
século XIX. Entre os muitos valores ideoldgicos que perfizeram o Romantismo, percebemos
facilmente em suas historias os listados abaixo:

a. Defesa dos direitos iguais, pela anulacdo das diferencas de classe. (“A
Pastora e o Limpador de chaminés)

b. Valorizacdo do individuo por suas qualidades intrinsecas e ndo por seus
privilégios ou atributos exteriores. (“O Patinho Feio”, “A Pequena Vendedora
de Fosforos™)

c. Ansia de expansdo de Eu, pelo conhecimento de novos horizontes, novos
costumes, novos seres. Atracéo pelo diferente, pelo incomum, pela aventura...
(“O Sapo”, “O Pinheirinho”, “A Sereiazinha”)

d. Consciéncia da precariedade da vida, da contingéncia dos seres, das
situacdes... (“O soldadinho de Chumbo", “O Homem de Neve")
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e. Crenca na superioridade das coisas naturais em relagdo as artificiais (“O
Rouxinol”)

f. O incentivo a fraternidade e caridade cristas; a resignacédo e a paciéncia com
as duras provas da vida. (“O Pequeno Polegar™).

g. Satira as burlas e mentiras de que os homens vivem se servindo para
enganarem uns aos outros (“Jodo Grande e Jodo Pequeno”, “A Roupa nova do
Imperador™)

h. Condenacéo da arrogancia, do orgulho, da maldade contra os fracos e com
os animais e principalmente contra a ambi¢do de riquezas e poder (“Jodo
Grande e Jodo Pequeno”, “A Menina que pisou no pao”, “Os Cisnes
selvagens")

i. Valorizagdo da Obediéncia, Pureza, Modéstia, Paciéncia, Recato,
Submissao, Religiosidade... como virtudes basicas da Mulher [...]. (COELHO,
1985, p. 119-120).

Em cada um dos contos citados, e em todos os outros que ndao foram colocados na lista
construida pela autora, perceberemos marcas que demonstram ndo somente os ideais
romanticos, mas a propria cultura e historia da época em que Andersen estava, e,
principalmente, revelam muitas verdades sobre a natureza humana. As historias SO
representavam o quadro que se pintava na realidade ou que o autor esperava que fosse
descoberto nela. Ao escrever narrativas que incentivam a fraternidade e a resignacdo, por
exemplo, Andersen deixava exposto a sociedade que esperava viver. Bem como ao condenar o
orgulho e valorizar o bom espirito do homem, demonstra a importancia de se preocupar com o
outro. Todos esses valores fizeram parte do periodo romantico e foram encontrados nos contos
mais divulgados entre nos. Isso ndo significa, contudo, que os demais textos também néo se
enquadrem nas mesmas caracteristicas ou que abram espaco para outras.

A trajetoria de escritos do autor se deu em mais uma de suas muitas viagens. Andersen
da inicio, em Roma, a constru¢do da obra Improvisatoren (O Improvisador), que s6 foi
completada em sua terra natal e publicada no ano de 1835. Essa foi a obra que, mais tarde, de
acordo com Duarte (1995, p. 15), o colocaria como um escritor de “importancia europeia”.
Nesse mesmo ano de 1835, Andersen lanca, na Dinamarca, a primeira coletanea de contos e,
segundo Menin (2005, n.p. apud OLIVEIRA, 2009), a denomina Eventyr, fortalte for Bgern
(Contos narrados para criancas) [...]. Contudo, ao lancar, no ano de 1844, a segunda
compilacdo de narrativas denominada agora de Nye Eventyr (Novos Contos), H.C. Andersen
retira dela a expressdo for Bgern, que se refere ao publico infantil. Tal expressédo foi excluida
do titulo de sua obra porque Andersen parecia repelir a ideia de ser reconhecido como um autor
de contos destinados as criangas; “antes, preferia ser visto e valorizado como um poeta. No
entanto, foi justamente como um escritor dedicado a literatura infantil que ele foi reconhecido

e aclamado pelas geragdes que o sucederam.” (OLIVEIRA, 2009, p. 64).
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Assim como o0s contos infantis ja eram conhecidos em muitos outros paises, na
Dinamarca também ndo seria diferente. A coletanea que circulava na época era da autoria de
SV. Grundtvig, e continha textos de composi¢do formalista, com o inicio marcado pela
expressdo ja estereotipada do “Era uma vez” ou “H4 muitos, muitos, anos”, como ja
mencionamos. Esse inicio comum mostrava que 0s contos possuiam certa tendéncia a
monotonia dos acontecimentos e do vocabulario, algo que fugia completamente & obra de
Andersen, que rompeu com essa formulacdo estatica. Nesses textos, havia dois grupos de
personagens que aparecem no decorrer da trama, 0s quais eram 0s da vida diaria e comum e 0s
sobrenaturais. Os primeiros ganhavam forca pela iniciativa e coragem e estavam inseridos em
uma natureza poderosa que participava ativamente de seus destinos e era povoada por seres
estranhos que poderiam interferir contra ou a favor de suas vidas. Nesse quesito, 0s contos de
Andersen se assemelham, no que se refere a existéncia das personagens, nesse contexto que
perpassa o real e o imaginario. Duarte (1995), ao escrever sobre isso, retrata o fato de o conto
popular estar baseado em trés pilares. O primeiro deles esta fincado na ideia de que a existéncia
como um todo é maravilhosa, e nesse ideal € colocado o sobrenatural no mundo real; o segundo
baseia-se na premissa “de que as forgas boas ajudam sempre o homem em necessidade; [e 0
terceiro] de que o homem tem de percorrer longos caminhos para vencer as forcas mas, mas
uma voz interior diz-lhe que ha de consegui-lo” (DUARTE, 1995, p. 59) e essa voz, em algumas
circunstancias, pode ser a voz do proprio Deus.

Os primeiros contos de Andersen ndo possuem o tom religioso e sobrenatural que
dominou nos ultimos. E, diferentemente de Perrault e dos Grimm, ele reivindicava a autoria das
muitas histdrias que contava ou que escrevera, afirmando que algumas foram inspiradas pelas
narrativas que ouvira na infancia. Além disso, enfatizava também seu proprio poder de elaborar
e imaginar contos de fadas literarios. Tatar (2013) afirma que assim como a imaginacédo
folclorica esta voltada para o romance, [...] a fortuna e a “descoberta do caminho de volta para
casa, 0s contos de fadas de Andersen sdo intimos e pessoais, centrando-se no comportamento
humano, em virtudes e vicios, € na compaixao e no arrependimento.” (TATAR, 2013, p. 401).

Ainda sobre a autoria dos contos, Jurazeky (2014, p. 57) classifica as narrativas de
Andersen em trés grupos: as autorais, criadas a partir de sua imaginacao e de suas experiéncias
de vida; as recontadas a partir de histérias do folclore dinamarqués que o autor conhecera desde
a infancia; e as inspiradas em objetos, pessoas ou outros textos lidos por ele. Observando essa
organizagdo, ndo ha como limitar os textos a um s6 grupo, nem ha como inclui-los em um dnico

contetdo, uma vez que 0 autor perpassa muitas questdes de peso social.



93

Dentre os temas abordados nas histdrias de Andersen e os motivos colhidos na realidade,
salienta-se a pobreza. “Descrevendo-a, Andersen ndo a vé do alto como um burgués mais ou
menos indiferente, antes vai busca-la as recordaces amargas da infancia e da juventude, pois
conheceu-a bem e sofreu-a dolorosamente” (DUARTE, 1995, p. 80). O tema ocupa, assim, um
lugar de destaque em sua obra. Nos 156 contos, a pobreza surge em quase 100 deles. Alguns
exemplos sdo “O Porco de Metal” (1840), “A Pequena vendedora de fosforos” (1845), “O
Pequeno Tuk” (1847), entre outros. Ainda que estejam inseridas em uma realidade ficticia,
como no momento em que a avo da vendedora de fosforos aparece para ela e a leva consigo,
ou quando ela tem visdes do que acontecia dentro da casa cuja parede lhe servia de abrigo, a
fantasia de Andersen esta bastante interligada aos problemas sociais que tornavam a vida dos
mais pobres ainda mais dificil.

Quando nos deparamos com a realidade de pobreza de muitos, percebemos quéo
envolvido estava Andersen com o0 universo que o cercava. Diferentemente da situacéo
econdmica, politica ou social em que se encontra a Dinamarca nos nossos dias, na época em
gue 0 autor escreveu 0s contos, 0 pais possuia uma grande parcela da popula¢do muito pobre e
instalada em condicdes de vida e moradia precarias, para as quais o inverno representava grande
risco. (VAGULA; SOUZA,; 2015, p. 339). Nessas mesmas condicdes, se Andersen tratava de
pobreza, seria inevitavel que também falasse de morte, seja adulta ou infantil, mas
principalmente infantil, porque os indices de mortalidade nessa época eram bastante altos.

O primeiro texto de Andersen que tratava da morte foi publicado no ano de 1826. Era
um poema cujos versos “falavam de uma crianga a beira da morte e foram escritos do ponto de
vista do proprio eu poético, ou seja, a crianga.” (VAGULA; SOUZA, 2015). O poema, bem
como grande parte dos contos de Andersen, foi inspirado nos fatos da vida do proprio autor,
assim como em seus sentimentos. Depois do primeiro poema, vieram 0s contos e, outra vez, a
morte se fez presente, com novas representacdes e enfoques. Vagula e Souza (2015) destacam
que existem duas abordagens para a morte bastante comuns na producdo literaria de Andersen
— a primeira, quando ela é mostrada como um meio para atingir um determinado objetivo, e a
segunda, quando enaltece a pureza de uma determinada personagem.

A mesma menina pobre que vendia fosforos em uma noite de inverno rigoroso, e que ja
foi mencionada anteriormente, foi encontrada morta e enregelada em uma rua qualquer. Além
dela, outras muitas personagens morrem pelas mais variadas circunstancias: pobreza, frio,
abandono, doenga, etc. No conto “O Soldadinho de Chumbo” (1838), por exemplo, o

protagonista é lancado na lareira em chamas com sua amada bailarina. E, no desfecho da
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historia, o chumbo €é derretido em formato de coracéo, fato que faz com o que o leitor
compreenda que o amor dos dois ndo foi destruido.

Em outra narrativa temos a morte como um personagem. “A Historia de Uma Mae”
(1847) relata a trajetéria de uma mée que tenta, desesperadamente, impedir que a morte leve
seu filho enfermo, e para isso ela se submete aos mais fortes infortinios, até ser capaz de doar
seus préprios olhos para conseguir atravessar um rio e encontrar o lar onde, possivelmente, a
morte moraria. A mulher sai em busca do filho, disposta a encontra-lo a qualquer custo. Nesse
percurso de busca, ela se depara com outras personagens como a Noite, que exige ouvir todas
as cangdes de ninar que ela ja havia cantado para 0 menino; um Pinheiro, que pede um abrago
em troca de informacdes (abraco esse que a machuca devido aos espinhos), e, por Gltimo, uma
Velha Senhora, que cuidava da estufa onde a Morte passaria com o garoto, e pede os cabelos
em troca da entrada nesse lugar. Quando encontra a Morte, a mulher tem a chance de ter de
volta sua crianga, no entanto ela mostra que o futuro do garoto podera ser glorioso e feliz, mas
também pode ser desastroso e muito triste. A mae nao querendo correr o risco de que seu filho
viesse a sofrer, deixa a morte leva-lo. O conto finaliza com ela pedindo: “O Senhor, ndo deis
ouvidos as minhas preces, se elas forem de encontro ao VVosso desejo, que sempre ha de resultar
em nosso beneficio! Nao me escuteis, meu Deus! Nao me deis ouvidos.” (ANSERSEN, 2011,
p. 305).

Nessa passagem do conto, fica evidente que mesmo aquilo que, incialmente, parece
ruim, pode contribuir para um bem maior. Pelos ideais cristdos em que acreditava e no uso da
Biblia como inspiracdo para muitos textos, percebe-se que o autor nos faz acreditar que, ao
confiarmos na sabedoria divina, estaremos em seguranca. Essa mesma ideia também foi
explorada na autobiografia do autor. Andersen revela nestes contos uma tradi¢do religiosa
indicando a necessidade e importancia de se confiar em um poder supremo, divino. Embora se
distancie do tradicional “viveram felizes para sempre”, “a morte esta ligada a um sentimento
de felicidade que se revela como um novo comeco para quem morreu e 0 sentimento de
esperanca para os personagens que perdem alguém querido.” (VAGULA; SOUZA, 2015, p.
337).

Duarte (1995) destaca que Andersen buscou muitos motivos e temas na Biblia e essa
busca ndo se resumiu a um interesse neorracionalista que o levou a esta fonte, mas
principalmente porque foi atraido pela sua poesia. O autor ainda pontua que a fé de Andersen
sofreu muitos embates, mas regressou sempre, por reconhecimento, “vacilando entre a
ortodoxia e o racionalismo, como atitude perante o cristianismo, cuja mitologia veio a ser

utilizada pujantemente nos contos, quer formalmente, quer com profundeza” (DUARTE, 1995,
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p. 60). Esses ideais de fé aparecem na vida de personagens que sofrem por algo a vida toda e
encontram em Deus ou no céu o alivio para seus sofrimentos. O conto “Os sapatos vermelhos”
(1845), por exemplo, aborda bem isso quando Karen, a protagonista, depois de tanto sofrer com
0s sapatos, até ter de perder os proprios pés para livrar-se deles, morre e vai para junto de Deus
com o coracgéo repleto de felicidade.

Todo esse contexto até aqui construido apenas reforca a ideia de que Andersen,
utilizando-se de variadas personagens, encheu as historias de vida e tornou seus contos ainda
mais proximos da realidade. Em muitos de seus textos, ele fortalece a ideia de que a existéncia,
por mais dificil que possa ser, € algo maravilhoso, que o milagre é a prépria realidade vivida,
que as forgas boas auxiliam os infelizes quando estes demonstram agdes de virtude e que se tem
de sofrer para vencer as forcas contrarias, mas sempre seguindo a vida interior na busca pela
vitoria e felicidade.

Os contos de Andersen contam com um arsenal gigantesco de lugares, meios e situacoes.
Ha historias que se passam na Idade Média, outros tempos antigos ou até seu proprio tempo;
acontecem em lugares variados, como a China, Egito, india, cidades europeias e dinamarquesas;
e com pessoas com caracteristicas especificas e fortemente marcadas, como a préopria Morte,
da qual ja falamos anteriormente, um anjo, uma rainha, um mago, ou seres de quaisquer lugares
do mundo. Todas essas categorias de sua obra sdo tratadas com riqueza de detalhes e
sentimentos, seja abordando a dor profunda ou 0 humor e satira da vida.

Essa marcacdo dos nomes dos lugares em que as histdrias se passam, bem como 0s
nomes das personagens talvez seja explicado pela autoria dos textos do autor, o que é incomum
tanto na escrita de Perrault como dos irmdos Grimm, talvez pelo fato de que, por serem
folcléricas, essas narrativas poderiam ser contadas como se houvessem acontecido em qualquer
lugar. Além disso, ha na obra de Andersen uma construcdo linguistica que enfatiza as pequenas
situagcdes com as quais nos defrontamos diariamente, “e de modo extraordinario mantém a arte
num pequeno impulso para o uso comum da palavra, que d& nova vida a linguagem e aos seus
contextos” (DAL, s/d, apud ANDERSEN, 2011, p. 22).

Se ele iniciou sua trajetdria de escritor narrando contos que ouvira engquanto crianca, e
os inovou sob a sugestdo do conto popular, “terminou em plena liberdade criadora, que se
assinala distintamente se compararmos 0s seus contos com a producdo contistica anterior e
contemporanea” (DUARTE, 1995, p. 62) e deixou um legado de historias que, desde muito,
acompanham criangas e adultos de todas as idades nas inimeras versoes, traducdes e adaptaces

que tém se espalhado desde o seu surgimento.



96

Todo o percurso historico, social e literario que tracamos até entdo s6 nos faz perceber
qudo viva ainda esta essa literatura e como suas raizes estdo fortemente ancoradas ha séculos.
Né&o h& davida de que a principal triade de autores de contos de fadas e narrativas maravilhosas
que aqui foram expostas continuardo a encantar leitores, despertar o interesse de curiosos e
auxiliar no desenvolvimento intelectual das criangas que, através das mais variadas
personagens, adentram em um universo de fantasia, irrealidade tanto quanto revelam verdades
sobre a natureza humana.

Passear pela historia da Franca no século XVII e conhecer como era a vida dos
camponeses e sua luta pela sobrevivéncia, através dos contos compilados por Perrault, ou
adentrar no horrifico universo aleméo destacado pelos irméos Grimm no inicio do século XIX,
e, por fim, observar a sensibilidade de Andersen em seus textos, nos faz compreender que a
literatura classica, embora tenha seu inicio tdo longe de ndés, ainda continua, e provavelmente
continuard, fazendo parte das nossas vidas por longos anos. Houve épocas em que esses contos
foram deixados de lado enquanto outras vertentes e géneros da literatura infantil ocupavam
espaco na sociedade contemporanea. Hoje, mais atual que nunca, os contos de fadas e as
narrativas maravilhosas ganham novas roupagens e saem das paginas dos livros para filmes,
séries, revistas e uma infinidade de outras midias, continuando a encantar com capas de variadas
cores para a Chapeuzinho Vermelho, destinos diferentes para Jodo e Maria e novos olhares para
tantos outros textos ja consagrados e agora lidos outra vez.

Continuemos, portanto, na tentativa de redescobrir essas narrativas e continuar
encantando-nos com 0 universo magico que as historias nos proporcionam, de forma mais
especifica e aprofundada, com a analise de quatro narrativas que fizeram parte das épocas que
aqui foram apresentadas e discutidas. “O Barba Azul”, “Quando criangas brincaram de
acougueiro | e I1” ¢ “A crianga na sepultura” tém, com certeza, muito a nos falar e ensinar,

mesmo depois de tantos anos de suas primeiras publicacdes.
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3 REPRESENTACAO E FICIONALIZACAO DA MORTE

Os contos populares, sejam esses contos de fadas ou narrativas maravilhosas, séo
capazes de se conservar na memdria de qualquer leitor ou ouvinte. Patrimdnio da histéria e
cultura de muitos povos, esses textos venceram as barreiras do tempo e espago e continuam
sendo narrados por mées, tias ou avoés, lidos em antigas obras e edi¢des esquecidas, vistos nas
inimeras adaptacBes cinematograficas ou nos variados veiculos midiaticos, e possuem licdes
que perduram em nossa mente desde o0 seu surgimento longinquo.

Essas narrativas, que em seu surgimento ndo tinham um publico pré-definido, eram
contadas aos adultos e criangas das mais variadas idades. Ambos ocupavam os mesmos lugares
e compartilhavam de algumas fungdes semelhantes, principalmente a do trabalho. Além dessa
aproximacao, as histdrias contadas ao redor das fogueiras e lareiras nas noites frias eram um
dos principais elos utilizados para falar sobre a fome, a pobreza, esperteza e a morte, seja para
compartilhar experiéncias ou simplesmente escapar do cansaco diario. 1sso reforca o fato de
gue ndo existiram, necessariamente, textos para o adulto e para a crianca. O que havia era uma
literatura utilizada para fins praticos, na maioria das vezes politica.

Essa mesma literatura reinou no universo das criancas quando elas passaram a ocupar
uma posicédo diferente da de seus pais. Com todas as mudancas que ocasionaram isso e que ja
foram discutidas anteriormente, os pequenos se tornaram um publico privilegiado, com espaco
proprio, a escola, para ouvir e ler as histérias que para eles eram contadas. Essas narrativas
estavam repletas de verdades encobertas por fantasia, magia e personagens que ocupam 0 N0Sso
imaginario até hoje, como 0s 0gros, as bruxas, os duendes, e principalmente os homens comuns,
trabalhadores, agricultores, moleiros, que viviam peripécias dos mais variados tipos, sejam com
a ajuda dos elementos sobrenaturais ou, pura e simplesmente, através da propria asticia.

Ao longo da pesquisa, fizemos um percurso histérico sobre o surgimento dessas
narrativas maravilhosas e dos principais nomes no universo desses contos. Toda a trajetéria
perpassou nosso objeto de estudo e isso se deu pela necessidade de observar e compreender
como essas historias representavam a morte. Perceber como sociedades tdo anteriores a nossa
compreendiam a ideia da morte nos impulsionou a um trabalho de pesquisa ndo s6 sobre o
assunto, mas principalmente sobre a cultura de alguns povos e sobre como essas identidades
influenciaram o pensamento acerca do morrer que, sendo parte inerente do ser humano, é
vivenciado por cada um de forma diferente, seja como um processo, uma festa, uma fase ou um

medo, afinal, a morte ndo é a mesma para todos.
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Para compreender como as pessoas de trés séculos distintos enxergavam o fim da vida,
escolhemos uma das mais importantes herangas de um povo: a literatura. Foi por meio das
historias que pudemos observar a relagdo entre 0 homem e a morte na Franga do século XVII,
na Alemanha do inicio do século XIX e na Dinamarca no final do mesmo século. Nesses
lugares, respectivamente, encontravam-se Charles Perrault (1628-1703), Jacob Grimm (1785-
1863) e Wilhelm Grimm (1786-1859) e Hans Christian Andersen (1805-1875), autores sobre
0s quais ja discorremos no capitulo anterior e que consagraram 0s contos maravilhosos e de
fadas como textos infantis. Foram deles os contos escolhidos para o presente capitulo destinado
a analise. No entanto, embora todos tenham compilado suas historias da tradi¢do oral, foi
Andersen o Unico a receber o titulo de autor da maioria das narrativas de sua obra.

A analise que segue discorrera sobre quatro contos desses autores. O primeiro sera “O
Barba Azul” (1697), de Charles Perrault. A narrativa faz parte da coleténea de textos recolhidos
pelo autor. Em 1697 ele publicou Contos do tempo passado com moralidades, que trazia o
subtitulo de Contos da Mamé&e Gansa. Através de uma linguagem clara e desembaracada, sua
obra deu forma literaria as muitas historias que eram passadas oralmente de geracdo em
geracdo. De maneira ingénua mas, a0 mesmo tempo, maliciosa, ele aproximou 0 universo da
cultura popular a elite por meio da vida de homens e mulheres simultaneamente comuns e
curiosos que agradaram a adultos e criangas. Com as narrativas, Perrault introduziu conceitos
morais, demonstrou maneiras de interpretar o mundo e também estimulou discussdes familiares
que pretendiam socializar, educar e civilizar seus leitores, principalmente as criangas, quando
essas passaram a receber um olhar diferenciado na sociedade.

Contes de Ma Meére I'Oye em sua edicdo de 1697 trouxe um numero de oito contos
traduzidos do francés como “Belle au Bois Dormant” (“A Bela Adormecida no Bosque™); “Le
Petit Chaperon Rouge” (“Chapeuzinho Vermelho”); “La Barbe-Bleue” (“O Barba Azul”); “Le
Maitre Chat” ou “Le Chat Botté” (“O Gato de Botas™); “Les Fées” (“As Fadas™); “Cendrillon”
ou “La Petit Pantoufle de verre” (“Cinderela” ou “O sapatinho de cristal”); “Riquet a la
Houppe” (“Henrique, o topetudo”); “Le Petit Poucet” (“O Pequeno Polegar”); posteriormente
trés outras narrativas foram acrescidas e estas sdo “A pele de Asno”, “Os desejos ridiculos” e
“Grisélidis”. Para a presente analise, utilizamos a versdo de Contos da Mamé&e Gansa elaborada

pela editora Cosacnaify em 2015 (cf. figura 6), traduzida por Leonardo Froés e com ilustracdes
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de Milimbo. A edigdo apresenta todos os contos acima citados, com excec¢ao de “Os desejos

ridiculos” e “Grisélidis”. Nela, nos focaremos apenas na historia do Barba Azul.

Figura 4 — Capa da edigcdo de 2015 de Contos da Mamae Gansa
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I}ON'I'IIS DA MAMAE GANSA

Fonte: https://www.huffpostbrasil.com/renata-arruda/os-fantasticos-contos-de-charles-perrault_a_ 21690984/

Sobre a escrita dessa obra, ha mistérios que ainda ndo estdo completamente
desvendados. Segundo Mendes (2000),

[0] livro ndo traz 0 nome do autor na capa, mas a dedicatéria vem assinada
por P. Darmancour, filho cacula do poeta Perrault. Até hoje se discute se 0s
contos foram escritos pelo pai, pelo filho ou por ambos, numa producéo a
quatro maos, sendo esta Ultima a hip6tese mais provavel. A razdo da polémica
e do interesse em torno da obra foi o grande sucesso que ela teve na época e
continua tendo até hoje. (MENDES, 2000, p. 109-110).

Por serem histérias da tradicdo oral, os contos recolhidos pelo poeta e seu filho,
“possuem uma estrutura narrativa linear, em que a sequéncia da narrag¢do ¢ igual a sequéncia
dos fatos, caracterizando a narrativa em ordem cronoldgica, a forma mais antiga de narrar,
herdada da literatura oral.” (Ibid, 2000). Mendes (2000) também considera que nao hé inovagao
artistica no plano da estrutura narrativa dos textos presentes na obra, isto €, no modo como se
d4 a construcdo e a trama de todas as acdes que compdem o enredo. E apenas no plano da
linguagem, no nivel da manifestacdo poética e literaria que essa expressdo artistica é percebida,
ou seja, é através do estilo do narrador, que o artista pode participar ao adaptar histdrias de
origem folcldrica. Essas narrativas populares, criadas e espalhadas de forma coletiva por

aqueles que faziam parte das classes mais pobres, oprimidas e exploradas, tornaram-se parte da
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literatura burguesa e mostraram-se eficientes ndo apenas porque envolviam emocionalmente
seus ouvintes infantis e os atraiam com a fantasia dos encantamentos magicos, mas
principalmente porque eram um meio de ensina-las sobre boas condutas e os perigos da vida.

Nesse contexto do perigo, do medo e da morte se insere “O Barba Azul”. Sua histéria é
conhecida mundialmente e ja teve tradugdes e adaptacGes dos mais variados tipos, incluindo
aqueles que amenizam a maldade do protagonista e suavizam as cenas de morte presentes no
conto. A analise que segue consistira na observacao da representacéo e ficcionalizacdo da morte
no texto. Recolheremos os trechos que descrevem essas cenas e 0s observaremos dentro do
contexto histérico, social e cultural da época, bem como observaremos como 0s demais
elementos do texto, como a voz narrativa, a ambientacdo, 0 espaco em que a trama acontece,
entre outros, sdo influentes para toda a atmosfera construida em torno da histéria de um homem
cruel e assassino.

A segunda anélise sera de dois contos dos irmdos Grimm retirados da obra Contos
Maravilhosos Infantis e Domésticos (1812-1815). Em sua primeira edi¢do, datada em 1812, o
livro contava com um niimero de 156 historias, a versdo de 1857 possuia 211, 0 que comprova
a infinidade de mudancas, recontos e tradugdes que a obra sofreu com o passar dos anos. Os
proprios Grimm fizeram essas modificacbes ao reeditarem, retirando e incluindo contos e
versdes ao longo dos mais de quarenta anos de producéo.

Conforme ja pontuamos, essas histérias que ja fazem parte do nosso imaginario coletivo
eram reelaboracdes de contos populares provenientes da Alemanha (e pode-se afirmar que ndo
apenas de la. Por serem narrativas orais, ndo era improvavel que os contadores as ouvissem de
pessoas de outras nacionalidades). O trabalho dos dois irmdos ndo se deu por acaso. Com a
invasdo da Franca, a necessidade de manter viva a cultura alema encontrou nas historias uma
forma de proteger a heranca cultural. Por isso, os irmaos Grimm as ouviram, recolheram,
reelaboraram e publicaram, como forma de manter vivo esse patriménio. A partir disso, 0s
textos espalharam-se por todo o mundo, e ja estavam consagrados havia mais de cem anos
quando foram ainda mais divulgados e popularizados pelos estidios Disney com a producdo
cinematogréafica de Branca de Neve, em 1937, de Cinderela, em 1950, de A Bela Adormecida
em 1959 e varios outros ao longo dos anos. (KOPSCHITZ'S, 2016).

Aqui no Brasil o sucesso também foi intenso. A “Colecdo Disquinho”, langou versdes
musicalizadas em pequenos discos coloridos de vinil, pela Continental em 1960. Cada disco
trazia um classico da literatura infantil interpretadas pelo Teatro Disquinho, narrados por Sénia

Barreto. Dentre essas histérias, muitas eram recontos de narrativas dos Grimm. Além dessa
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producéo, muitas outras traducdes e adaptacOes tomaram proporc¢des imensas, como Contos de
Grimm (1958), traduzidos por Monteiro Lobato e lancados em livro pela Editora Brasiliense.
No ano de 2012, em comemoragdo aos duzentos anos da publicagdo dos contos, a
editora Cosac Naify reuniu em uma edicdo, todas as 156 histdrias na lingua portuguesa. Com
um trabalho gréfico admiravel (cf. figura 7), a obra foi traduzida direto do aleméao por Christine
Rohrig. Segundo a editora, ela manteve com perfeicdo o carater de narrativa oral
(KOPSCHITZ'S, 2016). Da obra, ha trés edigdes distintas, todas possuem dois volumes e foram
ilustradas pelo gravurista pernambucano J. Borges, “em um estilo que lembra as xilogravuras
da literatura de cordel do nordeste, dando assim um certo ar brasileiro aos livros, mantendo ao

mesmo tempo o espirito de literatura popular do original.” (KOPSCHITZ'S, 2016, n.p.).
Fonte: https://www.goodreads.com/review/show/1535881603

Figura 5- Capa da edi¢do de 2012 de Contos Maravilhosos
Infantis e Domésticos

CONTOS

MARAVILHOSOS

INFANTIS E
DOMESTICOS

{1812-1815}

A edicdo foi uma marca da Cosac Naify, uma editora que revolucionou 0 mercado
editorial brasileiro. O segundo tomo da obra mantém o prefacio original dos irmaos Grimm. O
texto antigo, que ndo perdeu em nada o vigor, recebeu um excelente tratamento grafico, com
paginas fluorescentes e coloridas, além de ilustracdes singulares e auténticas. Alguns dos
contos presentes na coletanea ja haviam sido publicados por Charles Perrault em 1697, na obra
jé citada, como “A gata borralheira” (1812), e “Chapeuzinho Vermelho” (1812) e “A bela
Adormecida” (1812). “A coincidéncia se explica, em parte, pela ajuda prestada por Dorothea
Pierson Viemann (1755-1815), descendente de huguenotes que haviam emigrado da Franga
para a Alemanha, e uma das fontes mais importantes dos alemées na coleta. (CARARO, 2012).

No entanto, mesmo com essa relacdo, a versdo dos Grimm apresenta algumas diferengas
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bastante relevantes. A violéncia, brutalidade, a pulséo sexual sdo mais aparentes na obra dos
dois irmé&os, por essa razéo, os contos sofreram tantas modificagfes ao longo da vida deles. O
humor junto ao tragico, principalmente na representacdo da morte, esta presente nas narrativas
que serdo analisadas. Uma sucessdo de mortes acontece em tempo curto e resulta na matanca
de toda uma familia, em um dos textos.

A escolha de duas narrativas se deu por dois motivos; o primeiro deles foi a extenséo
dos textos e o segundo a semelhanga no desenrolar das historias. “Quando criancas brincaram
de agougueiro” ¢ dividido em duas historias curtas ¢ que descreverem situacdes bastante
aproximadas, subdivididas em “I” e “II”’. A observacao do texto seguird os mesmos moldes da
primeira narrativa. Continuaremos recolhendo os trechos que descrevem a representacdo da
morte na obra, recordando os momentos histéricos sobre o tema e o0s autores ja apontados no
decorrer do trabalho e elencando consideragfes acerca de como a ambientagéo e a voz narrativa
interferem na sucessédo de fatos presentes no texto.

A terceira e ultima analise sera de “A crianga na sepultura” (1856), um conto que faz
parte da obra Contos de Hans Christian Andersen (2011), lancado pela Editora Paulinas (cf.
figura 8) traduzida do dinamarqués por Silva Duarte, um dos muitos estudiosos de Andersen e
especialista em literatura da Dinamarca. O trabalho de tradugdo por ele realizado, foi
inicialmente publicado pela editora portuguesa Gailivros, nessa obra estdo contidos todos 0s
contos de Andersen, em dois volumes. Para a edicdo brasileira, Nelly Novaes Coelho,
importante nome da literatura infantil, selecionou e comentou 0s contos mais conhecidos do

autor, totalizando um nimero de oitenta textos.

Fonte: https://www.amazon.com.br/Contos-Hans-Christian-Andersen/dp/8535627251

Figura 6— Capa da edi¢do de 2011 de Contos de Hans
Christian Andersen

ANDERSEN

TRADUZIDOS DO D AMARGQUES
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Os contos de Andersen ndo foram produzidos em um ano especifico, mas em um
percurso que variou entre o ano de 1835 a 1872. Alguns contos como “A princesa e a ervilha”
(1835), “A sereiazinha (1837), “As galochas da felicidade” (1838-1850), “A margarida” (1838),
“As cegonhas” (1839), “O patinho feio” (1843), ““A rainha da neve” (1844), “A mae sabugueiro
(1845-1849), “A historia de uma mae” (1847-1848) e ““A tia dor- de- dente” (1872) comprovam
essa trajetoria.

“A vasta obra de Andersen é permeada por muitos tipos de personagens e temas. Entre as
varias tematicas presentes em suas historias, duas marcaram suas primeiras obras: criancas e a
batalha entre a vida ¢ a morte.” (VAGULA; SOUZA, 2015, p. 10). A morte, o desamparo, as
caréncias, a violéncia em casa e a pobreza permeiam muitas de suas historias, talvez por essa
razdo tantos leitores se identifiquem com o que o0 autor escreveu, principalmente porque muitas
de suas historias trazem verdades sobre a propria vida de Andersen. Alem de tratar de tantos
temas, em sua obra, ele deixou muitas marcas implicitas sobre aquilo que ele mesmo vivenciou
em uma infancia pobre e juventude repleta de sonhos, conquistas e fracassos. Algumas de suas
personagens contaram um pouco de sua propria histéria. De acordo com Duarte (1995), a obra
de Andersen foi dividida em trés fases: durante os primeiros 10 anos, sua vida artistica resumiu-
se na producao de pecas teatrais, contos e poemas, alguns com estilo ainda ndo bem definidos
e sem tanto sucesso. Os primeiros contos produzidos receberam forte influéncia do
Romantismo, e possuiam certo tom popular e sentimental; a segunda fase de sua trajetoria foi
marcada pelo conto tragico, cujos desfechos eram infelizes; na terceira, Andersen uniu sua vida
e obra, fazendo uso da satira, ironia e sensibilidade. Segundo Gongora e Martha (2007),

Andersen reinventou o conto de fadas para os novos tempos, ha medida em
que se valeu dos recursos dos contos maravilhosos, mas incluiu neles os
conflitos emocionais modernos e as tensdes subjetivas. Poucos autores
infantis, tanto classicos como contemporaneos, trataram a violéncia de forma
tdo dolorosa como Andersen. Entretanto, o que o singulariza é a maneira com
que o faz, demonstrando uma extraordinaria ternura pelo mundo das criangas
em seus contos. Mesmo tratando de questdes tdo delicadas, o escritor, com a
magia de sua arte, supera 0s aspectos negativos, 0s quais poderiam se
sobressair perante tanta violéncia, e mostra a crianga que tais assuntos fazem
parte da vida. (GONGORA; MARTHA, 2007, p. 119).

Uma prova desse modo de tratar temas polémicos no universo da crianga € vista no
conto “Os sapatos Vermelhos” (1845). A historia de Karen ¢ marcada pela pobreza, ganancia,
inocéncia, dor e morte. E Andersen trata disso com maestria e termina seu conto com a morte
da menina depois de tantos sofrimentos. O morrer se apresenta como um aspecto marcante nos
diferentes periodos da obra do autor. As vezes enaltecendo a pureza de alguém, outras como

personagem que interfere no desenrolar da trama, como uma consequéncia natural da vida, mas
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também como uma possibilidade de superagdo dos defeitos de carater, como ocorreu com
Karen, a menina dos sapatos vermelhos. “Em certos textos, apresenta a morte como ndo sendo
o fim de todas as coisas ou a derrota, pois, para ele, o que realmente importa € a esséncia, e esta
ndo pode ser derrotada nem destruida.” (VAGULA; SOUZA, 2015, p. 21).

As autoras ainda destacam que nos contos de Andersen, o emissario da morte nem
sempre se revela da mesma forma a que o leitor esta acostumado em outras narrativas ou até
mesmo em filmes, apesar de haver contos em que essa imagem se mantém, como o que nds
analisaremos a seguir. Comumente estamos habituados a ver a morte aparecer em narrativas
como uma figura vestida de negro e com uma foice pronta a ceifar vidas. Nessa representacao,
a figura do homem, do velho, ¢ uma imagem forte, mas nao Unica. No conto “A Rainha da
Neve” (1844) a figura que representa a morte é feminina, uma mulher vestida de branco,
sedutora e bela. Em um pais onde o frio intenso € capaz de levar a morte para 0s que se
encontram desprotegidos ou desafortunados, Andersen a personifica. Na analise de “A crianga
na sepultura” veremos, assim como serd nos demais contos, como se da essa representagdo e
como o narrador constrdi a morte ao longo do texto, atentando principalmente para o contexto

de producéo da historia, o século XIX. Inicialmente, conhecamos “O Barba Azul”.

3.1 Violéncia e crueldade em “O Barba azul”

A histdria de um homem barbado, malvado e assustador ndo é estranha aos nossos
ouvidos e parece nos lembrar as lendas contadas na infancia sobre velhos barbudos que
sequestravam criancas e as colocavam em sacos ou as comiam. O nosso personagem em questao
tem tracos de maldade tdo assustadores que parecem extrapolar os limites da fantasia e da
propria narrativa. Estamos falando do famoso Barba Azul, personagem de um dos contos mais
conhecidos de Perrault e, sem davida, o mais intrigante. Sua histéria se resume a casamento,
viagens e sangue e € nela que vemos a morte de um modo cruel e ameacador.

A narrativa é uma das poucas que trazem a vida das personagens logo ap6s o matriménio
e seu tradicional “foram felizes para sempre” proprio desse tipo de texto. Seu primeiro registro
é feito por Perrault, mas, além dele, outros nomes importantes da literatura recontaram essa
histéria com nova particularidades e personagens. Dois deles foram os famosos irmaos Jacob
(1785-1863) e Wilhelm (1786-1859) Grimm, com trés narrativas que apresentam enredo
semelhante: “Barba-Azul”, “O Passaro do Bruxo Fichter”, e “O Castelo Assassino”, as trés
publicadas em 1812. Além da producdo dos autores, Italo Calvino (1923-1985), em uma

coleténea de fabulas, Fabulas Italianas, de 1954, recolheu, também das narrativas populares, a
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historia “Nariz de prata”, que traz tragos semelhantes aos de “O Barba Azul” e dessas narrativas
dos Grimm.

Além da semelhanca entre as personagens dessas histérias, Tatar (2012, p. 160) afirma
que “o francés Barba Azul tem muitos primos folcloricos” e ndo apenas folcloricos, uma vez
que ha quem diga que dois nomes nobres tiveram relacdes estreitas com a criagao do conto, eles
sd@o Cunmar da Bretanha e Guilles de Rais (1405-1440). Sobretudo no séc. XIX surgiram muitas
especulacdes acerca dos eventuais modelos histéricos que serviram de inspiragdo para a criacao
do Barba-Azul. (REIS, 2008). Apesar disso, estudiosos afastam a ideia de que a histdria estaria
ligada a uma figura real. De toda forma, por se tratar de uma literatura proveniente do povo,
seria inevitavel que essa nao surgisse embebida de tramas dos mais variados tipos. Dentro desse
universo da realidade e fantasia, h4 duas teses acerca da vida dos dois homens citados e sua
relacdo com a presente narrativa. A primeira se ancora na lenda do Santo Gildas, que esta
diretamente ligada a figura histérica do Cunmar, j& mencionado.

Reis (2008) afirma que ele foi um rei bretdo do século VI, viivo de inimeras mulheres,
cujo paradeiro ndo se conhecia, bem como ocorre na histéria do Barba Azul. A lenda conta que
Cunmar pede em casamento a filha de um duque chamada Tryphime; o pai, porém s a concede
depois de receber do Santo Gildas a promessa de que cuidaria de sua filha e a devolveria sé e
salva. Logo apos o enlace matrimonial, a jovem mulher descobre que o esposo misterioso
assassinou todas as suas mulheres assim que elas engravidavam, por isso elas desapareceram.
Como também estava a esperar um filho, Tryphime foge, mas € perseguida pelo esposo e recebe
o mesmo fim das outras mulheres: é assassinada. Para sua sorte, ela é ressuscitada por Gildas,
que prometeu sua protecdo, e recebe o0 estatuto de Santa.

Além dessa historia, a do francés Guilles de Rais também é associada ao vildo de
Perrault. Antes disso, no entanto, esse mesmo homem foi recompensado com um titulo de
marechal da Franca, porque lutou com mérito no campo de batalha ao lado de Joana d’Arc na
Guerra dos Cem anos. Foi durante a Guerra que sua imagem aflorou com fulgor. Cebrian (2006)
afirma que estar ao lado de Joana deu-lhe a possibilidade de apresentar-se como um dos
salvadores da Franca, fustigada pela Inglaterra. Enquanto sua companheira manteve-se viva,
seus limites também mantiveram-se, mas assim que foi cruelmente queimada em praca publica,
toda uma maldade reprimida aflorou sobremaneira e pés em cheque o verdadeiro psicopata que
Guilles de Rais era. Sua semelhanca com o Barba Azul ndo estd no fato de ter matado suas
esposas, mas de ter feito isso com inimeras criangas e, semelhantemente, pendurado muitos de
Seus corpos em um aposento secreto de uma de suas mansdes. Gragas aos crimes, ele foi

condenado a morte pelo assassinato de ndo menos que mil meninos e meninas entre 0s anos de
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1431 e 1440, e em uma das confissdes feitas nos dias anteriores a sua execucao ele pronunciou
as seguintes palavras: “A morte tornou-se minha divindade, minha sagrada e absoluta beleza.
Convivo com a morte desde que percebi que podia respirar. Meu jogo por exceléncia é
imaginar-me morto e comido pelos vermes.” (RAIS, s/d apud CEBRIAN, 2006, p. 113). Seu
desejo pela morte também estava intimamente ligado ao desejo sexual. Os relatos da obra de
Cebrian (2006) trazem descricdes de cenas em que ele tanto violentava suas vitimas, quanto
sentia um prazer imenso ao assistir seus estdbmagos dilacerados.

N&o ha como comprovarmos que Perrault inspirou-se na histéria desses dois homens
para construir sua personagem; no entanto, também ndo podemos negar a influéncia que essas
narrativas — e aquelas que sdo puramente fruto da imaginacdo dos homens, bem como a época
em que elas se inserem — exerceram na criagdo dessa e de tantas outras historias que espalharam-
se ao longo dos séculos. Para Silva (2004), a “violéncia extrema, assassinato, satanismo,
perseguicdo, lobisomens, fantasmas, religido, segredos macabros; todos os elementos
recorrentes na literatura gotica estdo presentes nos relatos sobre os dois personagens historicos
que serviram de base para Barba Azul.” (SILVA, 2004, p. 3). Por essa razdo, a ligagdo entre
eles € tdo estreita e ndo ha como engessa-los em um tnico momento da historia. “La Barbe
bleue” de Perrault, segundo Reis (2008) mostra exatamente essa atemporalidade que € propria
do conto popular e uma concretizacdo espacial. Para o autor, Perrault construiu essa historia
no universo da alta burguesia e aristocracia e transportou-as para o contexto da Franca de Luis
X1V, o que atribuiu a narrativa autenticidade; principalmente porque

[...] atenua o aspecto sobrenatural, tipico dos contos maravilhosos, e prefere
fazer sobressair na sua personagem do Barba-Azul a condicdo real de
assassino. A reducdo do sobrenatural da figura faz vir a tona o perfil de um
serial killer e diminui o perfil do bruxo com poderes magicos, muito mais
usual nos contos populares. (REIS, 2008, p. 19).

Essa idealizacdo de uma personagem cruel e assassina fez com que o conto parecesse
completamente distinto das demais historias compiladas pelo autor. Quando a lemos, de fato,
notamos uma estranheza bastante caracteristica, embora em quase todos eles tenhamos cenas
em que a morte aparece. Em “Chapeuzinho Vermelho” isso se d4 em uma diferente
ambientacdo; a morte se concretiza na a¢ao do lobo: “E, dizendo essas palavras, o lobo mau se
atirou sobre Chapeuzinho Vermelho e a comeu.” (PERRAULT, 2015, 13-14 grifo nosso). O
verbo “comer”, nesse caso, pode ter duas acepgdes, a da propria morte e outra de conotagéo
sexual (BETTELHEIM, 2014), essa segunda é percebida porque na moral do conto ndo ha
mencgédo da morte, diretamente, mas refere-se aos homens que parecem bonzinhos, mas séo

como o proprio lobo da historia e estdo prontos a atacar mocinhas desatentas. Ja em “O Pequeno
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Polegar” (1697) essa representacdo da morte se constroi a partir da necessidade dos pais de
livrarem-se de suas criangas por ndo terem como alimenté-Ilas, por isso abandona-las na floresta
para morrerem de fome ou comidas por feras seria a unica op¢do. Em “A Bela Adormecida”
(1697) a cena de morte se resume a maldade da mde do principe que desperta a jovem
adormecida; preparando um tonel repleto de serpentes e outros bichos ferozes para matar sua
nora e netos, ela mesma se atira contra a invencao e € devorada por todos os animais que 14 se
encontravam. Em nenhum dos exemplos citados ha planejamento, recorréncia e acdes friamente
calculadas como percebemos na histéria do Barba Azul. Embora contenham cenas de morte,
nenhuma das narrativas as representa de modo t&o brutal, a0 mesmo tempo que nos falam sobre
riquezas, ganancia, curiosidade, casamento e maldade. Isso se da, também, pelo que pontua
Warner (1999), ao afirmar que:

Os contos de fadas tém como fim ndo so distrair as criangas, mas também
assusta-las. Em “Barba Azul”, o peso inicial da historia faz a simpatia do leitor
ou ouvinte pender para 0 marido, que instrui sua jovem esposa e apresenta seu
pedido de obediéncia como razoavel e o terror que ela sente quando
compreende seu destino como uma punic¢do adequada, é encarado como um
alerta contra a intromissdao. (WARNER, 1999, p. 277).

O narrador do conto descreve o protagonista como um homem extremamente rico e
repleto de bens como “belas casas na cidade e no campo, baixelas de ouro e de prata, moveis
ornamentados [e] carruagens inteiramente douradas” (PERRAULT, 2012, p. 1). No Entanto,
apesar das inumeras riquezas, havia algo em seu corpo que o tornava diferente de todos os
outros homens. Ele possuia uma barba azul e isso o deixava horroroso o suficiente a ponto de
nenhuma menina ou mulher sentir o menor desejo de aproximar-se dele. No inicio do conto, e
mesmo no decorrer dele, ndo vemos nenhum destaque ao passado desse homem. Apenas suas
caracteristicas fisicas e seu poderio econdmico séo destacados pelo narrador.

Ao lado da casa do ilustre senhor, havia uma senhora muito distinta e que possuia duas
filhas perfeitamente lindas. Essa beleza o atrai e ele pede a mao de uma delas em casamento a
mée, que podera escolher qual das duas gostaria de lhe dar. O conto de Perrault traz a imagem
do casamento de um modo um tanto diferente do que estamos habituados a ver. “A relagdo de
Barba Azul com suas esposas €, pois, marcada por desejo, desconfianca e vinganca. Uma
representacdo de casamento bastante diferente da usualmente mostrada nos contos de fadas.”
(SILVA, 2004, p. 4). O ritual do matriménio normalmente idealizado pela literatura desse
género e dos contos maravilhosos comumente é representado como uma espécie de prémio que
é alcancado pela protagonista sofredora ao término do conto. Depois de tantos desafios e

percalcos, é no casamento e através dele que a jovem donzela consegue viver sua historia de
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amor com o principe encantado, ou que a pobre camponesa vé findarem-se seus dias de privacao

e pobreza com a presenca de seu amado. Silva (2004) menciona que

[n]ao € por acaso que, ao lado de “Era uma vez”, [o] “Felizes para sempre”
sejam as frases mais conhecidas dos leitores de contos de fadas. Mas, se em
“Cinderela”, “A Bela Adormecida”, e “Branca de Neve”, apenas para citar os
exemplos mais conhecidos, o casamento fecha um ciclo de sofrimento para
dar inicio a uma felicidade eterna, em “O Barba Azul”, ele abre a estoria, se
postando como uma instituicdo opressora da mulher.

N&o nos aprofundaremos nessa possivel opressao a que se refere a autora, mas apenas
no fato de que had uma diferenca gritante no modo como os casamentos sdo narrados
normalmente e o que Perrault constrdi, e é, de fato, inegavel que a forma como a mulher é
normalmente representada enquanto esposa ndo se assemelha a descrita no presente conto. Nao
houve um final feliz para as tantas mulheres que Barba Azul desposou e o casamento nao foi a
chance de um futuro promissor, mas o caminho perfeito para a morte. Segundo Warner (1999),
Barba Azul, o marido ogro, cumpre pelo “menos dois papeis em sua propria historia: por um
lado o do patriarca cujas ordens devem ser obedecidas, e, por outro, o da serpente que seduz
por despertar a curiosidade e o desejo e castiga com a morte.” (WARNER, 1999, p. 279).

Tatar (2013) destaca que o conto esta sozinho entre os contos de fadas, devido a
representacdo que faz do matrimdnio, como uma instituicdo que é assombrada pela ameaca da
morte, bem como ocorre na coletéanea de contos arabes As mil e uma noites, que traz a historia
de um rei da Pérsia que descobre a infidelidade de sua esposa. Decepcionado e furioso, ele mata
a mulher e o escravo com quem ela se relacionava a cada viagem do marido, convencendo-se
de que nenhuma mulher na terra seria digna de confianca. Daquele momento em diante, ele
decide que dormira com uma mulher diferente toda noite, e mandara mata-la na manha seguinte,
para que assim nunca mais seja traido. Barba Azul ndo mata suas mulheres todos os dias, mas,
ao contrario disso, as engana fazendo-as acreditar que tém a confianca de um homem que, ao
Ihes dar as chaves de todos os aposentos da casa, ndo estd dando uma prova de amor, mas
levando-as a uma armadilha fatal.

Ao longo da escrita deste trabalho, fizemos um apanhado historico sobre as
representacdes da morte durante épocas distintas, e o0 século XVII — periodo de publicacdo da
obra a qual dedicamos esta primeira analise — foi bastante marcado nao pela rejei¢cdo a morte,
mas pela ligacdo estreita entre ela, 0 amor e o erotismo, além do medo que, em contrapartida,
j4 se fazia presente. O conto “O Barba Azul”, embora ndo faga nenhuma mengao ao amor como
ele é representado comumente, a0 mesmo tempo se constitui sob a histéria de um homem que,
antes de matar suas esposas, casava-se com elas e, somente depois de um més em vida conjugal,

cometia seus crimes. Por essa razdo € que as damas desapareciam.
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A mé&e das mocas a quem o protagonista pede a médo, embora ndo saiba da real verdade
por tras dos sumicgos, desconfia de seu futuro genro justamente pelo fato de ele ter se casado
com tantas mulheres, das quais ninguém sabia o paradeiro. Sua incerteza sobre o
desaparecimento das jovens gera a desconfianca. No entanto, esse sentimento é banido e
contornado pelas acles ja premeditadas do homem. A fim de conquistar toda a familia, o
personagem prepara festas de alta qualidade que induziam a permisséo:

[0] Barba Azul, para travar conhecimento com elas, levou-as com a mée, mais
trés ou quatro das melhores amigas delas e alguns rapazes da vizinhanca, a
uma de suas casas de campo, onde ficaram por oito dias seguidos. Nao foram
sendo passeios, cagadas e pescarias, dancas e festins [...] tudo ia tdo bem que
a cagula comegou a achar que o dono da casa ja ndo tinha a barba assim
tdo azul e era um homem muito respeitavel. Tao logo voltaram para a cidade,
fez-se o casamento. (PERRAULT, 2012, p. 3, grifo nosso).

Percebe-se nesse trecho que Barba Azul ndo era um pretendente qualquer, mas um
homem de muitas posses. Ao reunir 0s amigos mais proximos da familia, ele os leva a uma de
suas casas de campo e durante dias mantém a turma entretida com os mais variados
passatempos. E sdo essas ocupacgdes que induzem o pensamento da cacula. Percebe-se que sua
aparéncia passa a ndo ser tdo incomoda, sua barba, que era o principal motivo para o
afastamento das donzelas, deixa de parecer tdo assustadora. Sua presa estava garantida e, assim
que retornaram a cidade, o casamento aconteceu.

Vale mencionar que, ao contrario do que ocorre nos contos de fadas e narrativas
maravilhosas, normalmente, no que se refere aos percalgos que as personagens passam até
chegarem ao casamento, Barba Azul, embora seja o protagonista, ndo € posto a prova para
conseguir um matriménio. N&o ha aventuras, desafios a serem vencidos, perigos de vida ou
quaisquer outras circunstancias que antecedem o evento. Seu poderio econdémico e o respeito
com que era tratado Ihe davam total direito sobre as mulheres que gostaria de ter, e uma prova
disso é o fato de ele chegar na casa de sua vizinha e dizer-lhe do interesse em casar-se com uma
de suas filhas.

O casamento, finalmente, acontece. Nao ha nenhuma mencéo a cerimdnia, uma vez que
o0 narrador ndo a descreve, mas ja direciona o leitor ao momento em que, assim que completam
0 primeiro més, Barba Azul informa a sua esposa sobre a necessidade de fazer uma viagem a
provincia que duraria seis semanas. Antes de sair, porém, da a mulher total liberdade para trazer
suas amigas até a mansdo, para passear pelo campo e comer das suas mais finas iguarias. Antes
de ausentar-se da propriedade, ele lhe entrega todas as chaves da casa: dos dois depdsitos de
mdveis, das baixelas de outro e de prata, dos cofres-fortes e da caixa de pedras preciosas, onde

ele guardava o dinheiro e ouro que possuia, e as chaves de todos 0s apartamentos. Tal atitude
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nos faz pensar na tentativa de demonstrar total confianca na jovem esposa, no entanto, é nessa
mesma acdo, principalmente na entrega das chaves dos aposentos, que vemos o primeiro indicio
de sua maldade, mesmo que de forma velada, quando ele Ihe entrega a principal chave de todas,
aquela que Ihe faria ver toda a verdade sobre o Barba Azul:

[j]4 esta aqui, esta chavezinha, é do gabinete no fim do grande corredor do
apartamento térreo; abra tudo, ande por todos os cantos, mas nesse pequeno
gabinete eu a proibo de entrar, e a proibo de tal modo que, caso aconteca de
abri-lo, vocé nem imagina o que serei capaz de fazer de tanta raiva.
(PERRAULT, 2012, p. 3, grifo nosso).

A ameaca do marido, e a autoridade que ele demonstra exercer sobre a sua esposa, fazem
com que ela prometa cumprir a risca todas as ordens dadas por ele. Assim que sai de sua
propriedade, ndo demora para que, mesmo sem terem sido convidadas, as amigas da jovem
venham visité-la. Era tamanha a curiosidade e ansiedade para conhecer todos 0s aposentos e
riquezas da casa e de seu assustador dono. No entanto, ao contrario do que se esperava, a esposa
do Barba Azul ndo demonstrou nenhum entusiasmo diante da liberdade que Ihe era concedida.
Mesmo que pudesse usufruir de todos os bens que também eram seus, enquanto as amigas
insistiam em exaltar e invejar sua felicidade, ela ndo “se divertia nada vendo aquelas riquezas
todas, devido a impaciéncia que sentia para abrir o gabinete do apartamento térreo.”
(PERRAULT, 2012, p. 5).

A tamanha curiosidade da jovem a inquietava tanto que, sem importar-se com a
indelicadeza de afastar-se de suas amigas, ela decide ir até o gabinete. Descendo por uma escada
que tornava ainda mais secreto o lugar, se depara com a porta do quarto trancada e, parada e
pensativa, ela imagina que “era até bem possivel que Ihe acontecesse uma desgraga caso ela o
desobedecesse” (PERRAULT, 2012, p. 5), justamente pela ameaca que lhe tinha feito antes de
partir. Mesmo diante do medo de desobedecé-lo e das possiveis consequéncias que isso lhe
traria, embora ndo soubesse quais seriam, ela ndo resiste a tentacdo e, tremendo, abre a porta
do gabinete.

“Outra viagem, de deslocamento interior, tem lugar: impaciente e ansiosa, a heroina,
mesmo trémula, adentra o recinto. Abrir a porta representa a superacdo do medo e a abertura ao
novo, ao desconhecido que se quer vislumbrar”. (MICHELLI, 2016, p. 74). A partir do
momento em que a mulher abre o cobmodo, vemos o climax da historia acontecer, e é nesta cena
que a morte é descrita em sua representacdo mais brutal. Tem-se, entdo, a resposta para 0s
sumicos das primeiras esposas e a verdade sobre quem realmente era o Barba Azul. A cena que
nos da essas indicagOes transcorre da seguinte maneira:

[d]e inicio ndo viu nada, porque as janelas estavam fechadas; mas momentos
depois comecou a notar que o chdo estava todo coberto de sangue coagulado
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e que nesse sangue estavam refletidos os corpos de varias mulheres mortas e
penduradas ao longo das paredes (eram as mulheres com as quais Barba Azul
se casara, todas estranguladas por ele, uma ap6s a outra. (PERRAULT, 2012,

p. 7).

A imagem que se constroi para a nova esposa de Barba azul é assustadora. Ndo ha
nenhum eufemismo, metéafora ou sensibilidade ao tratar da morte, mas ha uma representacédo
clara e direta da maldade de um homem que ndo tinha nenhum interesse pelo matrimonio, mas
apenas pela morte de suas companheiras. Tal representacdo realista é algo proprio do século
XVII e de anteriores a ele, como o século XV. Esse realismo desemboca na arte de diversas
formas. A ela era dada a incumbéncia de substituir a realidade bruta; seja por meio das
representacfes dos mortos, através de esculturas de cera, que buscavam trazer a imagem do
morto de modo bastante vivo, até mesmo se esse tivesse sofrido mudancas fisicas causadas por
acidentes antes de sua morte; seja através da literatura. (ARIES, 2012).

Em “O Barba Azul” a violéncia ¢ parte tdo inerente a historia que nao ha como suavizar
0s elementos que a constituem. Essa ndo suavizacao resulta em um conto de horror em meio
aos demais. Se observarmos o trecho acima, perceberemos que ndo ha um nimero exato de
mortes, mas a apenas a indicacdo de que as varias mulheres mortas por estrangulamento e que
foram assassinadas pelas proprias médos do esposo, uma por uma. Ha uma sequéncia de detalhes
que constroi toda a cena. A casa, que até entdo, tinha as mais belas paisagens, os cémodos mais
pomposos e que atraiam o olhar de todos, escondia um quarto dos horrores, onde um homem
cometia crimes hediondos no mais profundo siléncio. Gracgas as caracteristicas dadas pelo
narrador, podemos inferir que se tratava de um lugar escuro e lagubre, principalmente pela
escuriddo que as janelas fechadas provocavam. Ao adentrar ainda mais e se habituar ao novo
espaco em que estava, a mulher percebe que ha sangue coagulado no chéo. O fato de estar nesse
estado nos faz pensar sobre o tempo em que os crimes haviam acontecido; nesse sangue,
aparecem os reflexos dos tantos corpos femininos estrangulados e pendurados ao longo do
espaco.

A descricao de uma grande manséo, de uma personagem sombria e de detalhes morbidos
faz com que alguns estudiosos classifiquem “O Barba Azul” como um conto gético. Segundo
Silva (2004), o personagem é um estranho no mundo dos sonhos dos “contos de fadas”. Sua
verdadeira moradia se situa além da floresta negra, no pesadelo da literatura gética, onde ele se
sente a vontade entre ganchos ensanguentados de um quarto proibido e gritos abafados pelos
uivos dos lobos”. (SILVA, 2004, p. 4). Além dessas marcas, segundo 0 autor, o conto antecipa
um dos mais conhecidos enredos géticos do século XIX, no qual o casamento e o lar sdo, para

a mulher, uma verdadeira priséo.
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Embora nosso objetivo ndo seja comprovar se o referido texto é, de fato, parte da
literatura gotica, ndo hd como negar que ele reflete, como nenhum outro conto da coletanea de
Perrault, as transformages sociais do contexto em que estava inserido, ultrapassando os limites
de seu género e antecipando as ansiedades e medos que estavam encobertas pelos ideais
Iluministas que deram forma a literatura gotica do século XVIII, principalmente no que se refere
ao medo da morte, atrelado a uma atragdo pelo obscuro, sombrio, proveniente da época. Silva
(2004) ainda pontua que

[s]e pelo menos Barba Azul ndo é tdo querido quanto outros personagens dos
contos de fadas, ele é certamente o mais temido deles. Ele é um simbolo da
violéncia animalesca que espreita o lado negro do homem e que se manifesta
em figuras reais como Jack, o Estripador e varios outros matadores seriais.
Estorias como “O Barba Azul” prefiguram os enredos géticos do horror
moderno e constroem desejos e medos gue permanecem significativamente
intactos (a despeito de variacdes culturais) a medida em que nés passamos de
um seculo para outro e a medida em que nés cruzamos de uma forma popular
de entretenimento para outra. (SILVA, 2004, p. 5).

Esse medo é a reacdo imediata da vitima quando a cena do quarto é descrita pelo
narrador, e a presenca desse sentimento é comum em narrativas populares. E bem sabido que,
quando lemos os contos dessa vertente, nos deparamos com decapitacBes, esfolamentos e
diversas condenacbes a morte, além de uma gama de criaturas fantasmagoricas, mansoes
assombradas, feiticos, criancas abandonadas em florestas, aprisionadas, esquartejadas,
engolidas por ogros ou até mesmo enterradas vivas. O “conto popular oferece um catalogo de
experiéncias de terror. Que haja, por vezes, espantosos protagonistas incapazes de sentirem
medo, € a prova ao contrario de que esse mundo deve motivar o susto”. (EIRAS, 2011, p. 275).
Essa experiéncia de terror vivenciada pela esposa do Barba Azul e seu medo da morte, em
contraposicdo ao desejo pela morte que seu marido sentia, aparece demasiado no trecho que
mostraremos a seguir. E significativo mencionar que ha duas formas de representacéo da morte
no presente conto. De um lado ha o prazer de um homem em matar, prazer esse que corrobora
com o que Aries (2012) destaca em sua obra sobre o fato de a morte, dos séculos XV1 ao XVIII
ser considerada um objeto de fascinio, e demonstra que Barba Azul ndo amava suas esposas,
mas, para assassina-las as conquistava, casava-se com elas e, um més depois, encontrava uma
forma de fazé-las desobedecer sua ordem e usar isso como pretexto para assassina-las (essa
relacdo estd, indiretamente, ligada ao estreito laco entre morte, amor e erotismo, vigente no
século XVII).

Além dessa ligagdo, hd o que compreendemos por mérbido, que € “o gosto mais ou
menos perverso, mas cuja perversidade ndo é declarada ou consciente, pelo espetéaculo fisico

da morte e do sofrimento.” (ARIES, 2012, p.143). Esse morbido perpassa toda a historia do
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protagonista de Perrault, justamente porque ha uma perversidade declarada no seu modo de
lidar com as suas esposas. No trecho citado anteriormente, vimos que Barba azul testa a
curiosidade das mulheres, ja sabendo que, por serem consideradas curiosas em sua natureza,
elas desobedeceriam sua ordem, entrariam no quarto proibido e estaria realizado o seu desejo:
ele as mataria sem pena. Por outro lado, nessas representagdes, também esta presente 0 medo
da morte, que, de forma ciclica e apesar dos diferentes modos de vivencia-lo, sempre
permaneceu Vivo na histéria da humanidade.

Segundo Ariés (2012), até entdo, a sociedade tentava manter a familiaridade tradicional
que havia entre 0 homem e o morrer, no entanto, 0 medo da morte aparente foi “a primeira
forma reconhecida e aceitavel do medo da morte em si; e esse medo manifestou-se, em seguida,
pela repugnancia, primeiro, em representar e, depois, em imaginar o morto e seu caddver.”
(ARIES, 2012, p.151). Essa repugnancia aparece exatamente descrita na visio que a jovem tem
ao abrir a porta do quarto secreto, que escondia os crimes cometidos inimeras vezes por Barba
Azul. Por essa razdo, ela chega a pensar que também morreria, ndo da mesma forma que as
outras mulheres (a0 menos inicialmente), mas de medo:

[e]la achou que ia morrer de medo, e a chave do gabinete, que tinha acabado
de tirar da fechadura, caiu de sua mdo. Tomando um pouco de coragem,
apanhou a chave, fechou a porta outra vez, e subiu a seu quarto para se
recuperar por algum tempo; ndo conseguia, porém, se controlar, tdo abalada
se sentia. (PERRAULT, 2015, p. 7).

Gracas ao susto, o inicio do trecho nos traz algo que tornaria o destino daquela mulher
semelhante ao das demais; a chave do gabinete cai de sua méo e esse fato é suficiente para que
Barba Azul descubra a desobediéncia ja prevista e desperte toda a sua furia, o suficiente para
gue um mais novo assassinato seja cometido. E nessa parte da narrativa que vemos o (nico
elemento maravilhoso do conto aparecer. Esse elemento se da através do sangue que permanece
manchando a chave mesmo quando a esposa a limpa incansavelmente:

[a]o perceber que a chave do gabinete estava suja de sangue, ela a limpou
umas duas ou trés vezes, mas 0 sangue nao saia nunca; nem sequer adiantou
lava-la, mesmo esfregando com sabdo e areia, sempre ficava uma manchinha
de sangue, pois a chave estava enfeiticada e ndo havia meio de clarea-la
totalmente: quando se tirava o sangue de um lado, ele reaparecia do outro.
(PERRAULT, 2012, p. 7, grifo nosso).

O elemento maravilhoso no conto de Perrault aparece na chave que o préprio narrador
afirma estar enfeiticada. Em uma Unica vez ha algo que foge da realidade normal do conto. Néo
ha ogros, fadas, seres misticos no desenrolar da trama, como estamos habituados a ver em
contos de fadas; esse é um dos fatores que nos faz pensar sobre a narrativa ser maravilhosa.

Nessa mesma noite, coincidentemente ou ndo, o temivel Barba Azul retorna de sua viagem
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informando que recebera cartas ao longo do caminho e elas traziam a mensagem de que a causa
que o fizera partir fora resolvida antes do prazo previsto. O texto nos deixa um vazio nesse
momento justamente pelo retorno do protagonista ter-se dado imediatamente a desobediéncia
de sua esposa. Como seria possivel receber cartas ao longo de uma viagem? Sera que Barba
Azul nédo houvera preparado a armadilha para sua mulher, sabendo a exata hora em que ela
cairia em plano? Ndo ha como sabermos as respostas exatas para tais questionamentos, mas
apenas podemos comprovar que seu retorno foi tdo assustador quanto a imagem vista pela
jovem.

Assim que o novo dia amanheceu, ele pediu todas as chaves que havia deixado com ela.
Durante a entrega, suas “mao[s] [tremiam] tanto que ele adivinhou facilmente tudo o que havia
se passado.” (PERRAULT, 2015, p. 9). Vendo a situacdo em que sua esposa estava, e
percebendo a auséncia de uma das chaves, ele a questionou sobre isso e ela, temendo, afirma
ter deixado em seus aposentos. Quando a jovem devolve o objeto ao malvado ele percebe e
questiona a presenca do sangue, enquanto que a esposa afirma nada saber, embora seu marido
jé& tenha convicgao sobre o que, de fato, aconteceu em sua auséncia: “[e]u, porém, sei muito
bem; a senhora resolveu entrar no gabinete! Pois entdo, madame, agora vai entrar de vez, para
ocupar seu lugar junto das damas que 14 viu.” (PERRAULT, 2012, p. 9).

Se de um lado a narrativa ilumina a desobediéncia e o0 consequente
arrependimento  feminino (0 que caracteriza a obediéncia como
comportamento desejavel), de outro, acentua a crueldade e a insensibilidade
masculinas, repudiando-as, o que de certa forma justifica o tragico final
destinado a Barba Azul. (MICHELLLI, 2016, p. 74).

Essa crueldade é vista na ameaca iminente feita a esposa. A saida de sua casa com apenas
um més de casado, bem como a razdo banal de que fez uso para matar suas esposas SO
demonstram sua natureza fria e doentia, que assustou, sobremaneira, a atual esposa e quase
futura vitima. Agora, ela morreria como morreram as tantas outras, por iSSO Seu pavor era
pequeno diante de tudo que a esperava. Era inevitavel nao temer, principalmente porque “[o]
temor da morte como nicleo do medo humano persiste desde tempos remotos.
(CHIAVENATO, 1998, p. 15)”. Durante o século XVII, apesar das outras representacdes que
envolviam o tema, ndo seria diferente; por essa razdo, sO restava a jovem a tentativa, embora
inatil, de livrar-se de seu fim, implorando o perddo de seu esposo. Para isso,

[e]la se jogou aos pés do marido, chorando e lhe pedindo perddo por sua
desobediéncia, com todas as demonstracfes de um arrependimento sincero.
Tao linda e aflita estava que teria comovido uma pedra; mas o coragdo do
Barba Azul era mais duro do que pedra. (PERRAULT, 2015, p. 9)
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Era em véo clamar por misericordia a um homem que ndo entendia do assunto e que ndo
estava disposto a mudar de ideia. Sua decisdo estava tomada e seria imediata: “[a] senhora tem
de morrer, e agora mesmo.” (Ibiden, 2015). Mesmo vendo, em sua frente, sua esposa aflita, seu
coracdo mais duro que pedras ndo se dobraria tdo facil. SO restava a aceitacdo ou a fuga através
de um plano ainda mais corajoso do que sua entrada no quarto de horrores.

No decorrer do primeiro capitulo, em algumas partes do texto, tratamos sobre a relacéo
estreita entre morte e religido. Os que estavam prestes a morrer, desde 0s povos primitivos,
entendiam a morte como relacionada a algum deus, seja como oferenda, seja como fruto de sua
vontade. Para os cristdos ocidentais, enxergar a morte como vontade de seu Deus foi uma
pratica comum, por isso, as rezas, oracdes e preces eram o Ultimo elo entre estar vivo e partir
para um plano nao terreno. Esse dado é apontado por Aries (2012), e o autor destaca gque, antes
da morte, era comum o individuo ter um tempo a s6s com Deus para pedir perd&o pelos pecados
cometidos e esperar a extrema un¢do dada pelos padres. Na narrativa em questdo, a pratica
comum no século XVII repete-se e a vitima pede um momento para rezar antes de sua
condenagdo: “[j]a que tenho de morrer — respondeu ela, fitando-o com os olhos cheios de
lagrimas —, dé-me um tempo para eu rezar a Deus.” (PERRAULT, 2015, p. 10). Esse tempo,
contudo, ndo seria de reza, como normalmente aconteceu durante seculos e acontece nos
presentes dias, mas foi a oportunidade que ela encontrou para livrar-se do tragico destino que
se fazia a sua frente.

Durante o dialogo entre Barba Azul e sua esposa, e até mesmo antes dele, em nenhum
momento do texto faz-se mencao a irméa dela. No entanto, quando pede um tempo para rezar, a
vitima chama por essa nova personagem que aparece na historia. Imagina-se que todas as cenas
que transcorrem ao longo do texto tenham acontecido no tempo de um Unico dia, 0 mesmo em
que as amigas da noiva vieram até sua casa para uma visita na auséncia do marido assustador.
O narrador parece congelar a presenca dessas mulheres enquanto da espaco a tudo o que
acontece dentro do quarto em que 0s corpos sdo encontrados, e somente no retorno do homem
é que recordamos a cena inicial, gracas ao chamamento da irma.

Anne é a Unica personagem nomeada na historia. Embora tenhamos o Barba Azul, esse
ndo é seu nome real, mas apenas foi atribuido devido a cor assustadora de sua barba. Sua sogra
e esposa também ndo possuem um nome, apenas Anne é mencionada, € ela é a mulher que
salvou a vida de sua irma subindo a torre da mansdo para ver se, ao longe, avistava seus outros
irméos. Durante os dez minutos de reza que tinha, a jovem condenada perguntava: “Anne,
minha irmd, ndo esta vendo nada vindo?” (PERRAULT, 2015, p. 11), e a resposta era sempre

“ndo vejo nada além de sol na poeira ¢ muito mato na beira.” (Ibiden, 2015). Enquanto ambas
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mantinham comunicagéo, Barba Azul, com um enorme e ameagador facéo, gritava chamando
pela mulher. A pergunta se repete por algumas vezes, bem como a mesma resposta, e somente
depois de um tempo a irma avistou ao longo dois cavaleiros dirigindo-se a casa. Nesse meio
tempo “Barba Azul comegou a gritar tdo alto que toda a casa comecou a tremer. E a pobre
mulher, enfim, desceu e foi jogar-se aos pés dele, chorando muito e toda descabelada.”
(PERRAULT, 2015, p. 13). De nada adiantou seu choro, pois Barba Azul estava decidido a

cometer mais um de seus crimes:

[p]egando-a pelos cabelos com uma das maos e, com a outra, levantando o
facdo no ar, ele se preparou para cortar a cabeca da mulher. A coitada, virada
para o marido e encarando-o com o olhar amortecido, pediu que ele lhe
concedesse mais um momento de reflexdo. — N&o, ndo, recomende-se a Deus
agora — e ja erguendo o braco bem alto... (PERRAULT, 2015, p. 13).

Nesse momento da trama, Barba Azul é surpreendido por altas batidas na porta de sua
casa. Eram os dois irmaos de sua esposa que haviam acabado de chegar, aqueles a quem Anne
avistara ao longe na estrada. Ambos com espada em punho, um soldado da cavalaria e um
mosqueteiro, adentraram ao recinto e perseguiram o vildo, que tentara esconder-se a fim de

salvar-se. No entanto, seu fim foi tdo trdgico como havia sido o de tantas mulheres:

[0]s dois irmdos o perseguiram de tdo perto que o agarraram antes de ele
conseguir chegar a escada da frente. Vararam-lhe o corpo com as espadas e 0
deixaram morto. A pobre mulher, quase tdo morta quanto o marido, nem teve
forcas para se levantar e ir abracar os irmaos. (PERRAULT, 2015, p. 15).

Uma nova cena de morte aparece agora na historia, no entanto, essa representacdo se
faz de maneira semelhante a que foi descrita no decorrer dessa analise. Em ambos 0s momentos,
a morte acontece como punicdo para algo, primeiro pela desobediéncia, e segundo pelas
maldades cometidas. A morte de Barba Azul parece merecida, afinal de contas ele houvera
assassinado mulheres inocentes e para a morte delas nao havia justificativa. Esse merecimento
é tipico do dualismo gue ha nos contos maravilhosos, a guerra entre o bem e 0 mal e a vitoria
do bem, que devolve a narrativa a normalidade para o seu desfecho. Barba Azul ndo teve seu
corpo pendurado em um quarto, como fez com suas esposas, mas foi morto a golpes de espada.
Depois disso, 0 conto é encerrado, como esperado para esse tipo de narrativa, com um final
feliz:

[d]eu-se que o Barba Azul ndo tinha herdeiros e, assim, sua mulher ficou com
posse de todos os seus bens. Ela usou uma parte da fortuna para casar a irma
Anne com um jovem fidalgo que havia tempos a amava; outra parte para
comprar patentes de capitdo para os dois irmaos; e o resto para se casar ela
mesma com um homem muito correto que a fez esquecer 0s maus momentos
gue havia passado com o Barba Azul. (PERRAULT, 2015, p. 15).
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O término da historia € marcado pela distribuicdo dos bens do Barba Azul, que agora
pertenciam a viuva. Depois de distribui-los aos irm&os, ela mesma casa-se com um bom homem
e que, segundo o narrador, apagou de sua memoria todo o sofrimento causado pelo antigo
esposo. Uma nova historia seria iniciada gracas a felicidade agora encontrada por todos, como
ocorre normalmente nesse tipo de narrativa.

Depois de encerrados os contos em Contos da Mamée Gansa, Perrault sempre traz uma
moral com conselhos a respeito do que foi tratado ao longo do texto. Para historia aqui analisada
ndo seria diferente. O autor escreveu duas morais, e essa dupla moral “ao final do conto polariza
os dois elementos — curiosidade e crueldade — como negativos. O desfecho, porém, dé a vitoria
a heroina, penalizando o marido cruel”. (MICHELLI, 2016, p. 78). A primeira traz os seguintes
dizeres:

A curiosidade, com seu deslumbramento,
Causa muito arrependimento;

Ha mil exemplos, todos os dias, a aparecer.

E, que a mulher me perdoe, um prazer t4o raro
Que, satisfeito, deixa de ser

E sempre custa muito caro.

(PERRAULT, 2015, p. 16).

Nela, percebe-se que o narrador menciona a curiosidade da esposa como algo perigoso.
Foi gracas a isso que sua vida fora quase arruinada para sempre. Além disso, Perrault
considerou a curiosidade como um prazer repleto de deslumbramento, mas que custaria caro
quando fosse satisfeito. Logo apds a primeira moral, o autor nos traz a proxima:

Quem de bom senso tem um pingo,

E do mundo ja conhece a tramoia,
Percebe logo gue esta histéria

E um conto bem do tempo antigo.

N&o mais ha esposo téo terrivel,

Nem que assim peca o impossivel.

Se ele estiver ciumento e triste,

N&o pde, perto da esposa, 0 dedo em riste;
E, seja 14 de que cor sua barba for;

E dificil saber qual dos dois é o senhor.
(PERRAULT, 2015, p. 16).

Nessa, 0 autor remonta a antiguidade das narrativas populares e afirma que a histéria
que contou ¢ “bem do tempo antigo”. Por essa razdo, ele considera que ndo ha mais esposos
como o Barba Azul, embora saibamos que a historia de homens tdo cruéis a ponto de matarem
suas esposas ndo esta apenas presa aos contos maravilhosos. O pedido “impossivel” ao qual ele
se refere é o de suportar a curiosidade e ndo ceder a ela. Além disso, Perrault destaca que,
estando ciumento e triste, um marido nédo levantaria o dedo contra a esposa, por razdes diversas

— das quais podemos supor a possivel autoridade que a esposa exerceria no lar, sua culpa em
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fazé-lo morrer no desfecho da historia, ou quaisquer outras razdes que o texto nos possibilite
criar —. Ao término da moral, ele acaba comparando os dois quando afirma que a cor da barba,
nessa circunstancia independe quando ambos s&o senhores do lar. Sobre isso, Warner (1999)
afirma que

Perrault quer ficar com os dois lados: conta uma vigorosa histéria de
autodefesa e fuga, mas depois acrescenta duas observagdes marotas a guisa de
moral: que ndo existem mais maridos téo terriveis como Barba Azul e que,
além do mais, entre marido e mulher naqueles dias, “ndo importa qual seja a
cor da barba, é dificil saber quem manda. (WARNER, 1999, p. 277).

Como mencionamos no inicio dessa andlise, a historia de Barba Azul nos traz elementos
que fogem aos moldes tradicionais. Seu enredo amedrontador; a vitoria feminina e a
consequente derrota do vildo protagonista; o estimulo a transgressdo, mesmo que associado a
curiosidade e ao perigo, e o casamento inicial sem o comum final feliz. Bem sabemos que essa
€ uma histdria intrigante, que ressoa em outras narrativas, inspirando um enorme conjunto de
obras ao longo dos ultimos cem anos. (MICHELLI, 2016). Além disso, a representacdo da
morte nela exposta, nos faz pensar sobre a crueldade, violéncia e brutalidade tipicas da Franca
do século XVII, principalmente do periodo em que Perrault se encontrava Pela violéncia e
brutalidade nas acbes do Barba Azul, hd muitos questionamentos acerca do publico a que o
texto foi destinado. Se toda a coletanea de contos do autor €, atualmente, destinada a criangas,
estaria “O Barba Azul” fora desse contexto?

Ao longo de nossos capitulos, discorremos acerca da infinidade de temas tabu presentes
nos textos infantis, bem como tratamos sobre o percurso historico e o contexto social em que
eles estavam inseridos até tornarem-se infantis de fato. A histéria aqui descrita é realmente
assustadora e tem tracos de horror bastante marcados, principalmente porque foi escrita em uma
época em que a brutalidade da vida se fazia muito recorrente aos olhos dos pobres. As criancas
do século XVII, e, com certeza, de séculos anteriores, assistiram a cenas em que a morte
acontecia de forma real e nada eufémica. Por essa razdo e por muitas outras, ndo deveria ser tdo
assustador quanto seria para a nossa época do politicamente correto. A sexualidade, a
enfermidade, a morte e a violéncia sdo tabus para muitos, mas para inimeras outras criancas
ndo. Nao é impossivel que seus pais tenham sido o proprio Barba azul ou que elas tenham se
deparado com cenas de violéncia tdo explicitas quanto as expostas na obra. Ndo ha como
impedir que a crianga vivencie a morte, a perda, o medo, a dor, porque todos esses sdo parte da
natureza humana que ndo deixardo de existir por causa dos padrdes e limites que lhes sdo
impostos. Infelizmente, a violéncia impera no mundo desde muito e se a literatura representa a

prépria vida, ndo ha como sublimar ou até mesmo excluir temas tdo importantes de textos que,



119

além de formar leitores, formam sonhadores, pensadores e criangas prontas a discutirem e
compreenderem sobre algo natural, embora controverso e que € abordado de diversas formas.
Algumas delas com finais felizes e outras nem tanto, principalmente porque ndo ha como negar
que, na maioria das vezes, a relagdo entre o homem e a morte esta mais ligadas a tristeza do que
a alegria.

No proximo conto, veremos como uma familia toda vivenciou a morte e como uma
crianca foi poupada dela por sua inocéncia. Cada uma das formas de representacéo fez parte do
universo alemdo observado através dos contos compilados pelos irmdos Jacob e Wilhelm

Grimm nas narrativas analisadas a seguir.

3.2 O tragico e a brincadeira em “Quando crianc¢as brincaram de agougueiro I e I1”

O conto a ser analisado na presente se¢do tem por titulo “Quando criancas brincaram de
acougueiro”. Diferentemente do texto anterior, ele é subdivido em duas partes, “I”” e “II”, essas
sdo compostas por dois pequenos contos que trazem uma sequéncia de mortes impressionante
e que nos fazem pensar sobre 0 comportamento das pessoas diante do sentimento de perda e
sobre a relagéo direta entre 0 homem do inicio do século XIX e a morte.

As duas narrativas fazem parte da coletanea dos irmdos Grimm, citada anteriormente.
Elas foram compiladas por volta de 1812 e, por terem um enredo tdo semelhante,
provavelmente, os dois alemées as separaram apenas por numeros. No entanto, ndo é apenas
essa a distin¢do entre o primeiro conto ja narrado e 0s que aqui Serdo expostos. A primeira
grande diferenca se destaca na énfase dada as personagens. Enquanto que no texto escrito por
Perrault, tém-se dois adultos como personagens principais, esses tém criancas como
protagonistas. Apenas esse fato ja seria motivo para explicagdes, mas além dele outro é
fundamental para que se compreenda o texto: a no¢do de infancia ja existente.

Ao longo dessa pesquisa, vimos algumas das importantes mudancgas que esse conceito
sofreu na Europa. Até o século XVII, conforme foi mencionado, ele ndo existia semelhante ao
gue temos hoje, por essa razdo era comum que houvesse contos que retratassem a realidade de
modo bastante brutal, porque era nesse ambiente em que a crianga estava inserida junto com os
adultos. Acerca dessa questdo, Ariés (2016) destaca que

[n]a sociedade medieval, que tomamos como ponto de partida, o sentimento
de infancia ndo existia — 0 que ndo quer dizer que as criancas fossem
negligenciadas, abandonadas ou desprezadas. O sentimento de infancia ndo
significa 0 mesmo que afeicdo pelas criangas, corresponde a consciéncia da
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particularidade infantil, essa particularidade que distingue essencialmente a
crianga do adulto, mesmo juvenil. (ARIES, 2016, p. 156).

Essa caracteristica mencionada pelo autor s6 comegou a existir no século XVII, embora
essa mudanca possa ter acontecido na histéria da arte e na iconografia dos séculos XV e XVI.
O préprio autor destaca que os sinais de uma efetiva mudanga comegam a ser de fato percebidos
posteriormente. Além de Aries (2016), Ligia Cardematori (2012, p. 50) pontua que, nessa
época, a crianca era vista como um adulto em potencial, “cujo acesso ao estagio dos mais velhos
s6 se realizaria através de um longo periodo de maturagdo”. Por essa razdo, a literatura tornou-
se um importante instrumento para o desenvolvimento desses sujeitos, e 0s contos que foram
coletados de fontes populares sdo escolhidos com essa fungdo. Assim, “tornam-se didaticos e
adaptados a longa génese do espirito a partir do pensamento ingénuo até o pensamento adulto,
e evolucdo do irracional ao racional.” (CADERMATORI, 2012, p. 50). Além dessa funcdo, é
importante recordar que tanto Perrault quanto os irmdos Grimm, nos periodos historicos em que
se encontravam, ndo estavam, necessariamente, interessados em escrever para criangas, mas o
real objetivo deles era manter viva a tradicdo e lingua francesa e alema através dessas historias.
Ambos 0s paises viviam momentos politicos e sociais, ja descritos aqui, que o0s incitava a
procura de contos narrados oralmente a fim de que eles passassem a sua forma escrita e
garantissem que o repertorio linguistico e cultural da época ndo seria esquecido. E por essa e
outras razes que 0s contos dos Irmads Grimm se aproximam mais da literatura produzida por
Perrault, no século XVII do que a de Andersen, no XIX, embora fizessem parte do mesmo
século. Além da razdo acima mencionada, as formas de tratar questdes comuns aquelas que
também eram vivenciadas pelos camponeses franceses sdo bem semelhantes. “Buscando
encontrar as origens da realidade histérica nacional, os pesquisadores encontraram a fantasia, o
fantastico, o mitico... E uma grande Literatura Infantil surge para encantar crian¢as do mundo
todo”. (COELHO, 1991, p.140).

Nos textos dos alemaes, a pobreza, as mas condic6es de vida, a fome, a ganancia também
se repetem em inimeras narrativas. Além disso, no século XIX, as pessoas conviviam com 0s
elevados indices de mortalidade, principalmente infantil, resultante das precarias condi¢oes de
higiene nos locais que eram altamente habitados. Por isso ndo era incomum que 0s contos
populares trouxessem cenas que continham “decapitacdes, esfolamentos, queimaduras,
condenagdes a morte, todo o género de criaturas fantasmagaricas, casas assombradas, feiticos,
criangas abandonadas, aprisionadas, engolidas, enterradas vivas.” (EIRAS, 2010, p. 1).

Alguns dos contos populares oferecem, de fato, um vasto catalogo de experiéncias de

terror. Neles, ndo é incomum haver, por vezes, protagonistas que se mostram incapazes de
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sentirem medo, culpa pelos males cometidos ou receio de praticar quaisquer outros (EIRAS,
2010). Os dois contos a serem analisados no presente momento sdo parte desses textos que
geram estranhamento, principalmente porque o0 momento da morte é representado de modo
tragico e protagonizado por criangas.

As duas histdrias aqui expostas trazem em sua trama um enredo no qual a morte aparece
como um evento fruto da inocéncia de um grupo de meninos e meninas, no conto “I”’, e como
uma sucessao de acdes proveniente ndo so da inocéncia das mesmas, mas também da raiva e
desespero dos adultos, no conto “II”.

A primeira narrativa, embora curta, possui uma série de detalhes que se interligam ao
longo do texto, encadeando suas ideias. O primeiro desses € a ideia de infancia ja fincada, a
qual j& mencionamos acima. O titulo j& demarca que a historia é protagonizada por criancas,
sdo elas que brincam de agougueiro, e, além desse detalhe, o narrador ja reconhece, no inicio
da narrativa, o sentimento de infancia e da existéncia da brincadeira nessa fase: “[...] pois
sabiam que a agressao tinha acontecido numa brincadeira de criancas.” (GRIMM; GRIMM,
2012, p. 129). Outro detalhe € visto na especificacdo do local em que a trama se desenvolve: na
cidade de Franecker, localizada nos Paises Baixos. A segunda € dada na definicdo das
personagens: um grupo de meninas e meninos com idade entre cinco e seis anos que reuniram-
se para uma brincadeira inocente, mas perigosa:

Numa cidade chamada Franecker, situada nos Paises Baixos, um grupo de
meninas e meninos, entre cinco e seis anos, estava brincando. Decidiram que
um menino deveria ser 0 agougueiro, outro o cozinheiro e um terceiro menino,
o leitdo. (GRIMM; GRIMM, 2012, p. 128).

Até entdo a suposta brincadeira ainda ndo havia sido posta em pratica. Por termos em
mente que a crianca se transforma em muitos personagens durante suas diversdes, tais como 0s
herdis, as princesas, animais e quaisquer outros seres reais ou fantasiosos, ndo imaginamos que
seriamos surpreendidos com a descricdo da cena posterior. Nela, a situacdo sai do plano da
idealizacdo para o da realidade. As criangas da brincadeira, de forma literal, incorporam as
pessoas para as quais ja haviam determinado as fung¢bes: “Uma menina seria a cozinheira, a
outra seria a assistente de cozinha. A assistente de cozinha deveria recolher o sangue do leitdo
numa vasilha para depois fazer salsichas.” (GRIMM; GRIMM, 2012, p. 128).

Assim que cada participante assume suas funcdes, a brincadeira, de fato, toma forma e
somos apresentados a primeira e Unica cena de morte em todo o texto, mas suficiente para
causar estranhamento por algumas razdes que serdo descritas ao longo da presente analise. A

situacao, entéo, se desdobra da seguinte maneira: “O agougueiro entéo se aproximou do menino
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que era pra ser o leitdo, derrubou-o no chdo, cortou sua goela com uma faca e a assistente
recolheu o sangue na vasilha.” (Ibiden, 2015).

Nesse momento, uma crianca é morta e ndo had mais nada que altere isso. Todos 0s
participantes permaneceram acreditando que tudo era uma brincadeira: 0 menino deita seu
colega no ch&o, degola-0, e a menina realmente colhe seu sangue, conforme foi definido na
funcdo que cada um deles desempenharia. Ndo parece haver nenhum desespero por parte das
criangas, nem mesmo daquela que foi escolhida para ser o leitdo, o animal que seria abatido.
N&o ha agitacdo dele ao deitar-se, nem das crian¢as quando ele morre, e isso é comprovado no
momento em que a menina que “faria as salsichas” recolhe o sangue em uma vasilha como se
nada anormal houvesse acontecido. Até entdo permanece a normalidade e inocéncia préprias
da crianca, até que a voz narrativa destaca a chegada de um novo personagem e € ele quem
quebra a sequéncias das agdes no conto. Esse personagem € o primeiro adulto que aparece na
trama. Desde seu inicio até o seu desfecho, os pais de nenhum dos participantes aparecem para
tentar impedir ou exortar depois do acontecido, talvez porque estivessem trabalhando enquanto
as criangas brincavam inocentemente na rua. O trecho em que 0 homem aparece transcorre da
seguinte maneira: “Um senhor que por acaso passava por ali viu a desgraga e levou o menino
acougueiro a autoridade méxima, que imediatamente mandou reunir todo o conselho.”
(GRIMM; GRIMM, 2012, p. 129).

A voz narrativa agora pontua o acontecido como uma “desgraca” e isso foi percebido
através dos olhos de um homem e ndo dos participantes da brincadeira. Assim que percebe a
gravidade da situacdo, ele decide levar a crianca as autoridades da cidade, como seria levado
um adulto caso cometesse algum crime. No local, “estavam todos discutindo o assunto e nao
sabiam o que fazer com 0 menino, pois sabiam que a agressdao tinha acontecido numa
brincadeira de criangas”. (GRIMM; GRIMM, 2012, p. 129). Os participantes do conselho
reconhecem o ocorrido como fruto de um momento de lazer, mas ainda assim o consideram
grave.

E nesse momento do texto que um velhinho de cabelos brancos age de forma sabia e
inteligente. Ele “aconselhou ao juiz pegar uma mag¢ad bem vermelhinha e coloca-la numa das
maos e na outra, uma moeda reluzente.” (Idiben, 2012). A sua ideia deixaria claro quais seriam
as intencGes do menino ao matar seu colega. Aqui entrariam em jogo a inocéncia da crianca e
a sua malicia e intencdo em planejar e executar uma brincadeira fatal. A forma de descobrir isso
se deu da seguinte maneira: o conselho “deveria chamar a crianga e estender ao mesmo tempo
ambas as mdos em sua direcdo: se ela apanhasse a moeda deveria ser condenada & morte.”
(GRIMM; GRIMM, 2012, p. 129). Percebe-se que a morte ¢ representada de duas formas. Em
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um primeiro momento ela é apenas um evento, natural ou causado por alguém — no caso o
menino que mata outro —, e em segunda instancia surge como punicdo para um erro grave,
independentemente da idade de quem tivesse cometido. O mesmo julgamento que um assassino
adulto receberia seria, semelhantemente, aplicado em uma crianga que ndo possuia mais que
cinco ou seis anos de idade. A macé foi escolhida ao lado de uma moeda para averiguar se o
menino teria a ganancia de escolher o dinheiro no lugar da comida, que é desejada por todos.
Sendo pega a moeda, estaria claro que o menino teve consciéncia do mal que cometeu.

Estendidas as méos, “o conselho foi seguido e, sorrindo, a crianca pegou a maca, sendo
liberada de qualquer castigo.” (Ibiden, 2012). O conto € finalizado com esse trecho e fica claro
para 0 conselho que as criangas ndo tramaram a morte de seu amigo. O pequeno escolheu a
magca sorrindo e isso prova a todos que sua inten¢do ndo fora a de matar, e € tdo real este fato
gue em nenhum momento ele questiona a auséncia do amigo morto ou das demais criancas.
Provavelmente, em sua imaginacao, todos o esperavam no mesmo local para continuarem a
brincadeira ou comegarem outra.

Para nos, leitores, estava evidenciado, desde o inicio da narrativa, a inocéncia do menino,
embora parega assustador pensar que uma crianga seria capaz de matar outra, mesmo em uma
brincadeira. Nesse conto, percebemos como a sociedade do século XIX ja tinha demarcado os
papéis a serem desempenhados socialmente. A crianga conserva sua pureza, o adulto é
responsavel por cuida-la e os mais velhos, por exercerem sabedoria diante dos demais. Percebe-
se, além disso, que embora tenha havido uma morte no inicio da trama, ndo € ela que recebe
mais atencdo ao longo do texto, mas aquilo que acontece apds a situacdo € o que fica mais
destacado. Nesse texto, a morte € representada exatamente como apontou Lotterman (2009) no
topico destinado a morte na literatura infantil, ao afirmar que o tema, em muitos textos, é tratado
de modo efémero, apenas como um acontecimento que, a depender das consequéncias que que
pode trazer, ndo provoca mudanca de valores ou conceitos. No texto em questdo, a morte nao
estimulou reflexdes sobre a vida e ndo se fez nenhuma mencdo ao sofrimento e ao luto,
diferentemente do segundo texto, que a representa a partir de uma nova perspectiva, e essa ja
abre espaco para o sofrimento que se faria fortemente presente no século XIX.

O conto “II” tem um enredo bastante semelhante ao “I”, principalmente na situagdo
inicial, uma vez que o texto comeca também com as criancas brincando de agougueiro, no
entanto, o desenrolar da trama e seu desfecho séo completamente diferentes e verdadeiramente
tragicos. A historia comega com o seguinte trecho: “Certa vez, os filhos viram o pai matando
um porco. A tarde, quando estavam brincando, uma crianga disse a outra: “vocé vai ser o leitio

e eu, o agougueiro.” (GRIMM; GRIMM, 2012, p. 129). Aqui, percebemos que as duas criangas
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sdo irmas e que ndo ha especificidade nem do local onde elas estdo, nem da idade que possuem.
Ambas, provavelmente, desejam repetir o que viram o pai fazendo, no entanto, no lugar de
matar um animal, um dos dois filhos seria morto.

Assim que a brincadeira é proposta, rapidamente a primeira cena de morte acontece: “em
seguida ela pegou uma faca e espetou-a na garganta do irmaozinho.” (Ibiden, 2012); depois
dessa, todas as outras se desenvolvem. Diferentemente do conto “I”, que se prende a apenas
dois momentos, o “II” acontece em cinco. O primeiro quando a crianga morre, o segundo
quando a voz narrativa direciona os leitores ao ambiente da casa da familia, e 1a ele descreve a
visdo da mée sobre o fato e o0 que ela estava fazendo no momento da morte. Nessa parte da
histdria, outras mortes s&o anunciadas:

A mae, que estava dando banho no bebé 14 em cima, ouviu a gritaria das
criangas, correu para ver o que era, puxou a faca do pescoc¢o do filho e, em
meio a sua raiva, fincou no coracgéo do que brincava de agougueiro. (GRIMM,;
GRIMM; 2012, p. 129)

Agora ndo estava morto apenas aquele que teve seu pescoco perfurado, mas tambem o
idealizador da brincadeira, e fora a prépria mde quem o matou. Nesse momento do texto, uma
outra diferenca em relacdo ao primeiro se percebe. As criangas gritam depois que 0 irmao espeta
a faca no pescoco do outro, provavelmente assim que se deram conta do real perigo da situacéo.
S&0 esses gritos que atraem a atencdo da mulher que esta na casa. Além disso, ao contrario dos
adultos do texto anterior, que compreenderam a morte como fruto de uma brincadeira e da
inocéncia, a do segundo, a mée das criancas, tomada pelo desespero e pela emogéo, ndo pensou
nisso, e matou o proprio filho em um excesso de raiva e dor.

Assim que a cena acima acontece, a mulher recorda-se que enquanto as criangas
“brincavam” ela dava banho em seu bebé e assim que percebe algo errado, corre ao encontro
dos outros filhos sem perceber que deixara sozinho o outro dentro da banheira com agua. Ao
retornar para o quarto, uma nova morte e tao triste quanto as anteriores acontece: “depois correu
para a banheira para ver o bebé, mas ele tinha se afogado.” (GRIMM; GRIMM, 2012, p. 129).
Os trés filhos estavam mortos e ndo havia mais nada que pudesse ser feito para reverter a
situacdo. Novamente, o desespero toma conta da mae e ela age impulsivamente, mas agora
contra sua propria vida; e 0 narrador descreve a quarta morte da historia: “A mulher ficou téo
desesperada que, invadida pelo medo e ndo se deixando consolar pelos empregados, acabou se
enforcando.” (Ibiden, 2012).

Nesse momento do texto percebemos que € o desespero que gera o encadeamento das
acOes nele. Embora comece com a brincadeira, é ela quem da seguimento as demais mortes,

quando mata o primeiro filho, que ja havia assassinado despretensiosamente seu irmao, e acaba
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perdendo o outro porque correu para socorrer o que foi vitima da brincadeira. A sequéncia de
tragédias ocorre de forma tdo répida que somos levados a acreditar que tudo aconteceu em
minutos, e isso € comprovado com o retorno do pai, que apenas uma Unica vez é mencionado
na histéria. Até entdo ele ndo aparece na narrativa e, somente depois de todas as mortes, ele
surge e assim que retorna de seu trabalho, depara-se com o fim de toda sua familia. N&o
diferentemente do que aconteceu com os demais, ele também morre, mas agora nao porque
alguém o matou, mas a situacéo o deixou tdo deprimido que ele faleceu pouco tempo depois.

Com essa Ultima morte o conto é finalizado e em seu desfecho podemos perceber como
atristeza do pai e o desespero da mae com a morte dos filhos ja trazem as marcas que descrevem
a relacdo do homem com a morte, que foram discutidas ao longo do texto, e serdo melhor
detalhadas na analise posterior. Alem disso, percebe-se que o enredo das duas histdrias ndo é
detalhista, mas se desdobra de forma rapida e sequenciada, principalmente no segundo texto,
em que toda a familia morre praticamente de forma imediata.

A brutalidade das cenas de morte ndo se da, necessariamente, no tipo de morte que cada
personagem enfrenta, mas no fato de toda uma familia ter morrido gracas a uma brincadeira
entre irm&os que, com certeza, ndo imaginariam esse fim. O incOmodo se da na rapidez com
que todos falecem e no modo trdgico em que isso ocorre, com a brincadeira, o desespero, 0
afogamento, o suicidio e a depressdao. Embora o texto seja tdo pequeno, 0s autores conseguiram
abordar circunstancias em que o homem estara sujeito a morrer, e eles fazem isso através das
sucessivas cenas vivenciadas pela familia até que todos os membros sejam extintos. Talvez por
essa presen¢a de temas atualmente considerados tabus em textos “destinados” ao publico
infantil seja o real motivo de haver tantos questionamentos se tais narrativas devem ou ndo ser
lidas por criangas. Sobre essa questdo, Calvino (1999) aponta que

[qJuem se preocupava em preparar livros infantis [baseando-se em tradi¢Oes
populares] achava os contos tal como 0s Grimm 0s tinham escrito demasiado
cruéis e medonhos e barbaros, e muitas vezes demasiado toscos e ilégicos, e
preferia pér antes em relevo a dose de sentimento ou até de sentimentalismo,
e a dose de moral pratica que a tradi¢do ou os compiladores neles haviam
depositado.(CALVINO, 1999, 80 apud EIRAS 2010, p. 8).

E por essa razdo que, normalmente, ha estranhamento e questionamentos, sem que sejam
levados em contas todos os fatores influentes para a producédo delas e o contexto no qual foram
produzidas. Provavelmente, na literatura infantil atual ou nas producdes cinematograficas dos
contos populares, contos como esses ndo seriam reproduzidos para criangas, e se o fossem
teriam seu enredo transformado até que as partes mais violentas pudessem ser higienizadas e
amenizadas. Embora também tenham havido transformagdes na compilacdo desses contos, a

fim de que fossem “limpas” essas partes, conforme vimos anteriormente, hd ainda muitos tragos
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da época que ndo sao entendidos como apropriados para o universo infantil da atualidade. Para
Cararo (2012), essa "violéncia" presente nas versGes originais tornou-se uma questdo
controversa entre educadores e conservadores, isso porque € fato que as primeiras versdes dos
textos trazem um retrato “mais proximo de uma época em que fome e miséria castigavam a
populacdo, e injeta-la de sutilezas é negar uma parte da histéria.” (CARARO, 2012, s.p).

As histérias aqui analisadas, mesmo proximas, ndo trazem de forma explicita a relagéo
que as une, mas além da semelhanca no enredo, percebemos que as brincadeiras que levam as
duas criancas a morte também sdo semelhantes, uma vez que ambos os grupos decidem brincar
de acougue. No primeiro texto as criancas ndo parecem ter nenhuma relagcdo com alguém que
exerca a profissdo de agougueiro, mas apenas um desejo de brincar imitando o que acontece
nesse tipo de trabalho. O segundo, no entanto, traz ndo necessariamente um agougueiro, mas a
ideia da brincadeira surge em um dos dias em que os filhos viram o pai matando um porco e
quiseram repetir a cena com outras criangas.

Enguanto que em um a personagem isentou-se da punicdo de morte, justamente por ser
crianca e por demonstrar isso ao escolher uma fruta ao invés de uma moeda, no outro 0 menino
ndo sO foi matou seu irmdo de maneira brusca, mas também ocasionou, mesmo que
indiretamente, a morte de toda a sua familia. Além disso, a reacdo impensada de sua mée,
influenciada pela furia, também o levou a morte. As formas que cada conto encontra para falar
sobre o tema evidenciam representacdes de morte para momentos diferentes, tais como a nogéo
de infancia. O primeiro texto esta distante do espirito sentimental do século XIX, ja o segundo
revela certa aproximacgdo com o conceito de familia burguesa. Talvez isso se dé pelo fato de
que os autores tenham optado por registrar duas facetas da mesma origem e historia.

Percebe-se que os adultos da época compreendiam a morte como finitude e como algo
sobre o0 qual nada se pode fazer, Principalmente no conto I, uma vez que o conto Il traz a tona
0 sentimento dos pais, que acabou os levando a morte, e que revela a afei¢do existente no nucleo
familiar. As criangas ndo, a0 menos ndo as personagens das historias aqui retratadas. Embora
muitas delas provavelmente tenham vivenciado cenas de morte e de perda durante sua vida, em
suas mentes o0 morrer ndo parecia ser algo irreversivel, e isso é comprovado principalmente pelo
fato de os dois grupos distintos escolherem uma brincadeira em que duas criancas morrem da
mesma forma, acreditando, provavelmente, que isso ndo aconteceria e que tudo continuaria no
mesmo percurso natural, sem que alguém houvesse sofrido mal algum. Para o senhor e 0s
homens do conselho, do primeiro conto, a morte da crianga ndo gerou desespero ou
dramaticidade, ao contrario da mée e do pai dos meninos, no segundo texto, que vivenciaram a

morte dos filhos de forma completamente diferente, j& com sentimentalismo, exaltacdo e
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profunda tristeza. Essas diferencas s6 demonstram como é possivel, dentro de uma mesma
época, que as pessoas enxerguem a hora da morte de modos diferentes e que a compreendam a
partir dessas distingdes.

Talvez o que nos cause maior estranhamento nos dois contos aqui analisados, além do
préprio enredo, seja o fato de ambos fugirem a ideia de que todas as narrativas populares sao
utilizadas de forma didatica para trazer alguma licdo de moral, norma de comportamento as
criancas que as ouviam. E bem verdade que quando a infancia tomou forma, e a propria familia,
muitos textos foram enxergados com esse fim, mas ndo podemos esquecer o fato de que, quando
surgiram, essas ideias eram inexistentes e que os textos recolhidos pelos irmdos Grimm,
provavelmente, ndo nasceram apenas no século XIX, mas, por serem narrativas populares e
receberem influéncia direta da Franca e de outros paises, essas histdrias trariam cenas que, para
leitor de hoje, parecem apenas mais falar sobre a violéncia do que trazer um sentido sentimental,
didatico. E ndo € estranho que isso aconteca, afinal de contas, essa realidade ndo era incomum,
afinal a morte de criangas acontecia por razoes diversas. Aries, inclusive, afirma sobre isso que
“[...] as pessoas nao se podiam apegar muito a algo que era considerado uma perda eventual.”
(ARIES, 2016, p. 22) e antes que os pais pudessem sofrer com os problemas causados pelos
filhos, eles ja teriam perdido a metade deles ou, quem sabe, todos. Entdo ndo é de se espantar
com a presenca de tantas criangas mortas nessas narrativas.

De modo geral, o que nos chamou mais atencdo, até entdo, € o fato de que para cada
época, ha uma representacdo, para cada autor, um modo de escrita e para cada morte, uma
historia distinta. Enquanto no primeiro conto a morte das criancas ndo abre espaco para
tamanhas manifestacbes de afeto ou desespero, no segundo, isso é completamente
transformado, embora ocorra de modo rapido e ndo tdo detalhista, talvez porque representem
modos distintos da relagdo com a morte e com a no¢do de infancia. Na proxima analise, de um
texto escrito ja no final do século XIX, arealidade é completamente distinta da que foi abordada
até entdo. A histdria a ser vista aconteceu no universo dinamarqués, pelas mdos de Hans

Christian Andersen, conforme veremos a seguir.

3.3 Encontrando a morte em “A crianca na sepultura”
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Os contos de Andersen foram um marco para a historia da literatura infantil,
principalmente porque eles, ao contrario do que produziram Perrault e os irméos Grimm, néo
foram apenas compilados da literatura popular, mas escritos pelo proprio autor gracas as tantas
experiéncias vividas por ele mesmo em sua infancia, juventude e idade adulta, e pelo que ouvira
ao redor do mundo em suas muitas viagens.

Marcada por historias de sofrimento, pobreza, ensinamentos religiosos e critica a
sociedade do século XIX, a obra do autor reine um nimero de 156 contos que foram traduzidos,
adaptados e reescritos desde 1835 até hoje. Essa producdo mostrou-se como um conjunto de
motivos que visavam descrever, através da fantasia e do maravilhoso préprio dessas narrativas,
as oposicdes sociais, politicas e ideoldgicas da época em que ele estava inserido. Esse periodo
historico, conforme pontuamos no capitulo anterior, foi marcado pelas ideias do Iluminismo e
Romantismo, que influenciaram sobremaneira no modo como o0s textos eram escritos e como
as tematicas nele presentes eram abordadas.

Ainda que Andersen, na producéo de muitas de suas historias, tenha trazido a lume temas
como a melancolia, a religiosidade e, principalmente, a morte, um nimero consideravel de
textos também foi marcado pela presenca do humor, da fantasia e de alguns elementos
maravilhosos que tornaram seus escritos muito atemporais. Por essas e outras circunstancias ja
descritas no decorrer desse texto, ele distinguiu-se de todos os outros escritores de contos de
fadas, e transformou-se “naquele que, em sua obra, procurou revelar e discutir, por meio de
situacOes poeticamente imaginarias, os problemas sociais e existenciais do mundo real, ndo s6
das criangas, mas também do ser humano em geral.” (OLIVEIRA, 2009, p. 13). O proprio
Andersen, sobre sua obra, disse:

[d]e tudo o que escrevi até hoje, nenhum trabalho produziu reagdes t&o
diferentes quanto os meus “Contos de Fadas para Criangas”. Para uns poucos,
cujo julgamento muito prezo, essas historietas infantis eram a melhor coisa
que eu ja havia publicado, enquanto que outros ndo lhes deram qualquer
importancia, chegando mesmo a aconselhar que eu desistisse de prosseguir
nessa linha de trabalho. Essas diferentes opinides, aliadas ao siléncio dos
criticos profissionais, enfraqueceram meu desejo de retornar as incursdes
nesse género literario. Assim, um ano se passou, até que o terceiro fasciculo
se seguisse aos dois primeiros. (ANDERSEN, 1996, p. 15 apud OLIVEIRA,
2009, p. 62).

Andersen &, nesse contexto, o Unico autor que produziu exclusivamente para um universo
do qual ele fez parte e conhecera de perto. O alcance mundial dessas historietas s6 comprovou
que ele nunca deveria deixar de escrever para um publico tdo vasto e mutante como o infantil,
mesmo que seus textos ndo tivessem atraido apenas o olhar dos pequenos. Seu espirito inovador

e impressionista 0 levou por veredas jamais percorridas por um escritor, pois ele destacou-se
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“perante os autores romanticos Volvidos para o passado por se interessar pelo futuro com um
notavel optimismo cultural (influéncia de Orsted).” (DUARTE, 1995, p. 18). Esse destaque ndo
seu deu apenas pelo trabalho de compilagéo e reconto de um legado anénimo e coletivo, mas
principalmente porque no processo de criagdo de historias novas, suas impressdes sobre o
mundo e as pessoas que nele estavam eram inspiracdo principal, cuja visdo poética, juntamente
com uma profunda melancolia, eram uma marca individual.

Para Tatar (2013), os contos de Andersen, ao contrario dos tradicionais contos de fadas e
contos maravilhosos, nem sempre apresentam os comuns finais felizes, casamentos pomposos,
ou a saida e a volta para casa em seguranca depois dos desafios enfrentados pelas personagens.
O principal foco dessas historias esta fundamentado no confronto desigual existente entre os
poderosos e os fracos, na individualidade do homem, na efemeridade da vida ou nos atos que
demonstram compaixdo e arrependimento. Essas transformacdes e, quem sabe, inovacGes,
nesses elementos estruturais das narrativas ja enraizados transformaram Andersen no principal
responsavel pelo revigoramento do género conto de fadas e pelo alargamento dos limites dessa
literatura para acomodar novos e outros desejos e fantasias fundamentais a essa literatura. Ele
proporcionou um desafio aos leitores contemporaneos, principalmente as criangas, no momento
em gue deu um novo sentido as fantasias que estavam contidas nas narrativas ao explorar novas
possibilidades para a construgdo do conto, “o que resultou em um género literdrio novo e
universal. [...] que se assinala distintamente se compararmos 0s seus contos com a producéo
contistica anterior e contemporanea.” (DUARTE, 1995, p. 61-62).

Essas novas possibilidades sdo percebidas no modo como Andersen trata de seus temas,
que normalmente sdo bastante fortes, como a pobreza, as diferencas sociais e a propria morte.
A representacdo do morrer na obra do autor é completamente diferente do que Perrault e os
irmdos Grimm propuseram em sua producdo. Essa forma de enxergar o tema, bem como a
propria vida, ndo estava isolada da vida de Andersen e, principalmente, do que contexto social
que a Dinamarca enfrentava no século XIX. Nas narrativas dele, a morte aparece como o retrato
de uma época. A dor do luto, a rejeicdo, a fuga, e, novamente, a associacdo da morte a Deus,
proprios desse século, aparecem com frequéncia na trama das personagens. No presente texto,
iSs0 € visto através dos muitos detalhes da histdria, mas o principal deles é o fato de que a morte
ndo é tratada como um evento, como normalmente aparece nos contos classicos, mas como uma
grande e influente personagem que, ao conversar com a protagonista, muda completamente sua
historia.

O conto escolhido para esta analise tem por titulo “A crianga na sepultura”, e foi escrito

em 1859, centrado no tema da dor de uma familia que perde sua crianga mais nova. O texto se
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ergue sobre a crenga na vida eterna e no reencontro com os entes queridos que ja partiram. Essa
crenca é influenciada, assim como todos os demais textos de Andersen, pela ideia de que, ao
morrer, partimos ao céu e la encontraremos Deus e aqueles que partiram antes de nos.

A presente historia é iniciada com a voz do narrador, que descreve a situacdo dificil
enfrentada, naquele momento, pela familia: “Havia luto na casa, havia luto nos coracdes, a
crianca mais nova, um menino de quatro anos, o unico filho, alegria dos pais e esperanca do
futuro, estava morto.” (ANDERSEN, 2011, p. 460). Como no século XIX a relacéo afetiva com
os filhos ja se mostrava presente nos lares, muitos adjetivos sdo utilizados para demonstrar o
tamanho amor que os pais tinham pela crianga. A narrativa € iniciada com sua morte. Ndo ha
preparos, ndo ha acontecidos, ou especificacdes sobre a causa da morte do menino, mas apenas
0 evento. Além disso, ha uma descricdo minuciosa de como ocorreu 0 processo de luto
vivenciado pela familia, processo esse que traz todas as marcas proprias do século XIX acerca
dos modos de enxergar a morte em um periodo em que era tdo comum perderem-se criancas
até antes de completarem cinco anos. Essas marcas sdo, principalmente, pela dor e
dramaticidade.

O menino morto tinha a idade aproximada em que as criancas da época faleciam, cinco
anos, em meédia. Além dele, os pais possuiam mais duas filhas, no entanto, embora devessem
ser igualmente amadas, o narrador ressalta que, por ter falecido, a dor da perda o tornava mais
amado: “[...] a crianga perdida é sempre a mais querida, e este era o filho mais novo e Unico.
Foi uma provagio dificil.” (ANDERSEN, 2011, p. 460). E significativo observarmos que
mesmo sendo um texto infantil, o modo com o qual o narrador afirma a situacdo de morte é
enfatico e objetivo. Ele ndo se utiliza de metéafora, mas, desde o primeiro paragrafo, afirma
haver um morto e luto em toda a casa.

O segundo paragrafo do texto retrata a percep¢do da morte por parte das personagens. As
irmas lamentam “como coragdes jovens lamentam” (p. 460), o pai estava profundamente
encabrunhado® e a méde, mais intensamente do que todos 0s outros membros, estava oprimida
pela grande dor. E embasado em suas reac@es diante da morte que o conto é construido. Nessa
caracteristica que o narrador a ela atribui, percebemos que ndo ha apenas o sentimento de
tristeza comumente atrelado a morte, mas uma opressdo causada pela tamanha dor sentida.
Embora o texto faca em seu titulo a referéncia a crianca na sepultura, a protagonista da histéria
ndo é o0 menino morto, mas a made em seu processo de luto. Fora ela quem havia cuidado, dia e

noite, de seu filho, como parte de si mesma, tinha-o sentido e vivido. Por essa raz&o, a narrativa

3 O uso do adjetivo “encabrunhado” atualmente nos remete a timidez e vergonha, no entanto, é possivel que,
durante o processo de traducdo, Silva Duarte tenha se referido a tristeza, soliddo que o pai estava a sentir.
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gira em torno do lidar da mae com a morte, e esse lidar passa pela dor profunda e revolta até
chegar a aceitacdo e compreensdo do que aconteceu. O sentimento de revolta é o que abre a
historia e ele aparece no trecho que segue:

[...] ndo podia pensar que estava morto, que devesse jazer num caixao e
enterrado numa sepultura. Deus ndo podia tirar-lhe esta crianga, pensava
ela, portanto quando isso aconteceu e foi uma certeza, disse ela na sua dor
doentia:

— Deus ndo o soube! Ele tem servidores sem coracdo aqui na terra, eles agem
como lhes apetece, ndo ouvem as oracoes de uma mée! (ANDERSEN, 2011,
p. 460, grifo nosso).

O inicio do trecho traz a incredulidade diante da cena vista: um filho em um caix&o.
Aqui, temos trés elementos importantes no contexto da morte e discutidos ao longo do primeiro
capitulo; o caixdo, o enterro e a sepultura. Ao contrario do que discutimos em “O Barba Azul”,
de Perrault — em que as mulheres ndo foram sepultadas apos sua morte, e ndo hd mengéo desse
sepultamento apos a morte Barba Azul, embora acreditemos que a vilva o tenha feito —, no
presente texto, ha todo o processo comum a sociedade ocidental no que diz respeito a cuidar do
corpo morto, vela-lo em casa, seguir em cortejo para um cemitério, e, apenas depois desse
processo, enterra-lo.

Além dessa mengéo ao processo funerario, ha outra fundamental para a compreensao da
morte no seculo XIX: Deus tirara-lhe o filho e isso ndo poderia ter acontecido. A fala da mae
sobre o fato demonstra sua negacao e o narrador a antecede afirmando que havia em seu peito
uma dor doentia. Novamente, a morte € representada como algo dilacerante para aqueles que a
vivenciam. Dilacerante ao ponto de influenciar a mente e o comportamento daqueles que a
presenciam, ao ponto de fazé-la revoltar-se contra seu proprio Senhor, como veremos no
decorrer da histéria. Entender que morrer era algo preparado por Deus ou deuses era uma ideia
parte da mentalidade humana ndo sé no século XIX, mas bem antes disso. Rodrigues (1998)
afirma que por existir a crenga de que “vida e morte sdo dons divinos, teme-se, conscientemente
ou n&o, a morte como uma manifestacdo de Deus. E comum explicar a morte com frases como
“Deus quis assim” ou “o Senhor o chamou.” (RODRIGUES, 1998, p. 14). Juntamente com
essas explicacdes, Ariés (2012), também menciona que no século XIX uma paixdo arrebatadora
perpassa todo o momento de morte. Ao contrario do que aconteceu no século XVII, esse
sentimento ndo esta ligado ao amor erético, mas ao sentimentalismo exacerbado ligado a morte
de alguém querido. Essa paixdo é tomada “pela emocao, choro, suplica. Ndo recusa 0s gestos
ditados pelo uso. [...] Naturalmente, a expressdo da dor dos sobreviventes é devida a uma

intolerancia nova com a separagao.” Aries (2012, p. 68-69). Essa intolerancia a que Ariés (2012)
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se refere € fortemente vista na reacdo da mae a perda. Por imaginar que o Senhor levara seu
filho, ela 0 abandona e, a partir desse momento, pensamentos tenebrosos invadem sua mente:

[a]bandonou na sua dor 0 Senhor e entdo vieram pensamentos obscuros,
pensamentos de morte, a morte eterna: que o ser humano se torna terra na terra
e que tudo, entdo, esta passado. Com tais pensamentos, nada tinha a
agarrar-se e afundou na profundeza sem fundo do desespero — ndo era
nada, nada! (ANDERSEN, 2011, p. 460, grifo nosso).

A dor profunda da mée faz com que, na sua mente, surjam pensamentos de morte; para
ela, a morte eterna, assim como a de seu filho. Até entdo, ndo vemos nenhuma relagdo com céu
Ou 0 paraiso, que sdo as associacbes comuns da morte para os cristdos. Aos olhos da
protagonista, havia apenas a vida em seu sentido literal; no qual o ser humano, ao morrer, torna-
se terra, por nela ter sido enterrado, e ndo h& mais esperancas. N&o havia ao que agarrar-se para
suportar a dor. “Afundar-se na profundeza sem fundo do desespero” ¢ um dos trechos que bem
descrevem o sentimento que envolvia aquela mae e, muito provavelmente, todos aqueles que
perdiam alguém. O exagero e o sentimentalismo em torno do momento sao bastante demarcados
ndo apenas nesse conto de Andersen, mas em muitas outras obras, como mencionamos ao longo
dos capitulos.

Segundo Aries (2012, p. 73), “esse exagero do luto no século XIX tem um significado:
os sobreviventes aceitam com mais dificuldade a morte do outro do que faziam anteriormente.”.
Por ndo aceitarem a partida de seus entes, muitos, assim como a personagem aqui descrita,
desejavam também a propria morte, porque sé assim poderiam encontrar quem havia falecido.
Por isso, nessa tentativa, a demonstracdo da tristeza era intensa. Segundo Rodrigues (1983, p.
174-175), desde o século XVIII havia uma necessidade extrema de exibir a dor, de mostra-la.
Nesse periodo, o desespero da separagdo adquire dimensdes novas no ocidente: “geme-Se, grita-
se, desmaia-se quer-se morrer, partir com o morto”. Esses sentimentos vividos e demonstrados
sdo, em sua maioria, reais e encontraram uma profunda justificacdo entre as estruturas
psicoldgicas e sociais da época. E por essa razdo que Andersen descreve tdo detalhadamente a
angustia dessa mae, pintando um retrato de uma época em que a morte era um verdadeiro
espetéaculo de emocdes.

A ndo aceitacdo da morte de seu filho a atormentou por todo o periodo de sepultamento
e também, embora temporariamente, posterior a ele. Ndo se sabe quantos dias se passaram da
morte até o enterro, mas percebe-se que a crianca foi velada em casa, na presenca da familia e
talvez de alguns outros parentes intimos, que ndo sdo descritos. Essa privacidade é outro retrato

do século. A morte no leito agora é menos publica que anteriormente. O moribundo tem diante
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de si apenas 0s mais proximos. E ndo mais uma plateia para chorar pelo corpo desconhecido.
O momento do luto agora

[nJao é mais a festa coletiva, mas um conjunto de gestos e expressdes
simbdlicas que se discriminam aqueles que tém algo a ver com a morte. Ele
ndo € mais a dramatizacdo da dor coletiva no teatro da coletividade, mas a
mise-en-scene de um drama individual para uma plateia seleta, os intimos e
familiares. Esse drama individual ndo tem mais limite de intensidade, a
consternacdo € absolutamente arrasadora: coerentemente, o circulo dos
préximos socorre o sobrevivente enlutado e procura diminuir sua dor.
(RODRIGUES, 1983, p. 178).

E é exatamente isso que Andersen traz no conto. Ndo ha mencao de pessoas além da
familia, imaginamos que ha alguém, que ndo o pai, a mae e as filhas, porque o corpo do menino
é levado em cortejo e, para isso, seria necessario que outros homens levassem o caixdo. Essas
demais personagens, no entanto, ndo sdo0 mencionadas, e até mesmo as que fazem parte do
circulo familiar ndo recebem tanta énfase quanto a mae, que vendo o filho sem vida, nao
conseguia sequer pensar nas filhas vivas e no esposo, que também chorava sua dor. “Toda a sua
vida e viver respiravam no recordo de todas as lembrancas da crianca, cada uma de suas palavras
inocentes.” (ANDERSEN, 2011, p. 461). A supervalorizacdo da criangca mostra um desejo
bastante comum no século XIX; manter o morto vivo em lembrangas, havia um desejo real de
manté-lo presente no mundo dos vivos. Ao lado da real tristeza, do sofrimento e, sobretudo, da
teatralizacdo da cena funebre, que passou a ocupar um lugar de honra no palco social, 0 morto
também tornou-se objeto de culto. Dentro desse universo, tudo que pudesse manter viva sua
memoria, era possivel. Por essa razdo, como vimos no capitulo destinado a morte no século
XIX, era comum que os pais fizessem fotos de seus filhos depois de mortos, para manter deles
a Ultima lembranca. No conto em questdo, essa necessidade se da através das palavras e acdes
gue ecoavam na mente saudosa da mae enlutada.

Na noite anterior ao enterro, a mulher ndo teve repouso, por isso, nas primeiras horas da
manha, foi dominada por um extremo cansaco, que a fez dormir. Entretanto, enquanto isso
acontecia, o caixdo em gque 0 menino estava foi retirado da sala e posto em outra, para que a
tampa fosse fechada. Por todas as circunstancias que houvera vivido, ndo a chamaram para dar
um ultimo adeus ao seu filho. Quando acordou, a mulher foi informada pelo esposo em lagrimas
que haviam fechado a tampa e ela, novamente, refere-se a Deus com dureza, mas nao apenas a
ele: “— Se Deus é duro para mim, porque devem os homens ser melhores?”. (ANDERSEN,
2011, p. 461).

Assim que o filho ¢ levado para a sepultura, ela, inconsolavel, “entregou-se & dor e esta

langou-a, como o mar langa um barco que perdeu remos e leme” (Ibid, 2011). A comparagéo
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que o narrador faz da dor com um mar violento que destroi um barco sem aquilo que Ihe mantém
navegando, so enfatiza todo o sofrimento vivenciado pela mulher. Agora seu sofrimento estava,
de fato, consumado, ndo havia nada mais importante do que o folho que partira, nem mesmo a
familia. Essa infelicidade agravou-se a cada dia, de forma pesada e constante, e com ela o
cansago ¢ a insonia se fizeram frequentes. “Era como se ela ndo conhecesse mais 0 sono e s
ele seria o seu melhor amigo, capaz de fortalecer o corpo e trazer descanso a alma.”
(ANDERSEN, 2011, p. 461).

As noites em claro se tornaram sua companhia. O sono sumira e com ele a possiblidade
de fortalecimento do corpo e descanso para a mente daquela pobre mulher. Certa vez,
conseguiram deita-la em sua cama e tudo parecia sossegado. O marido escutou-lhe a respiracéo
e acreditou que ela estava em sono profundo, o que para ele foi uma esperanca e lhe fez dormir
tranquilamente. No entanto, ao contrario disso, ela ndo estava a dormir, mas, vendo que o
esposo repousava sa e profundamente, decidiu ir ao encontro do filho que se fora, como vemos
no trecho que segue:

[e]m breve ele dormia sa e profundamente, ndo notou que ela se levantava,
punha a roupa por cima e saia tranquilamente de casa para ir ao lugar que
todos 0s seus pensamentos noite e dia buscavam, a sepultura que guardava o
filho. Foi pelo jardim da casa para o campo, onde o atalho conduzia a volta da
cidade, para o cemitério. Ninguém a viu, ela ndo viu ninguém. (ANDERSEN,
2011, p. 461).

Em plena madrugada, aquela mulher, sem medos e em dores, vai para o cemitério onde
enterraram o seu filho, sem ver ou ser vista por ninguém. O percurso até o cemitério é
aparentemente tranquilo. Havia uma claridade das estrelas, o ar estava suave e as flores
liberavam perfume no local. Chegando a sepultura, ela baixou-se e “inclinou a cabeca para a
sepultura, como se através da espessa camada de terra pudesse ver 0 seu pequenino, Cujo Sorriso
tdo vivamente recordava.” (ANDERSEN, 2011, p. 462). Nesse momento, uma das
caracteristicas mais presentes da escrita de Andersen pode ser percebida. Seus textos sdo
marcados por uma bela sensibilidade e humanismo, que os tornam profundos, sensiveis e de
uma pureza caracteristica. O modo como ele recorda 0s momentos em que a mée cuidara do
filho, € descrito em detalhes:

[a] expressdo amorosa dos olhos, mesmo na cama doente, era para nunca
esquecer! Como tinha sido expressivo ali o seu olhar, quando se inclinou sobre
ele e Ihe tomou a méo fina, que ele préprio ndo mais podia levantar. Do mesmo
modo que tinha estado na cama dele, estava agora junto a sua sepultura, mas

aqui as lagrimas tinham livre curso, chorava amargamente, as lagrimas
quentes caiam na sepultura. (ANDERSEN, 2011, p. 462).
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Restavam a essa mae apenas as lembrancas de seu filho morto e, sozinha, agora poderia
chorar amargamente sobre a sua sepultura. Nesse meio tempo entre 0 momento em que ela
chora e se debruca sobre o tumulo, algo surpreendente acontece na trama. Sua solidao é
surpreendida por uma voz inicialmente ndo identificada que pronuncia “queres descer para o
teu filho?” (p.462). A voz soa clara e profunda, a ponto de tocar-lhe o coragéo, e ao olhar para
cima ela avista um homem “envolvido numa grande capa mortudria até os pés, com o capuz
puxado para baixo da cabeca.” (ANDERSEN, 2011, p. 462). Assim que percebe a estranha
presenca, ela olha para dentro, sob o capuz, para o seu rosto e percebe que nele hd um ar de
severidade, mas que inspirava confianca, os olhos brilhavam. Ao ouvir a pergunta, a mulher se
questiona, com ar de desespero, se estava sendo chamada a descer para dentro do tamulo, para
o seu filho. E a resposta que tem é: “[o]usas seguir-me? — perguntou a figura. — Sou a Morte.”
(ANDERSEN, 2011, p. 462).

A partir desse momento, a Morte aparece como personagem na cena para proporcionar
a mulher uma experiéncia que mudara toda a sua vida. E significativo mencionar que o século
XIX vivenciou duas etapas que envolvem a morte. A exaltacdo, a dramatizacdo, a vivéncia da
bela morte, em primeiro momento, € em outro a recusa e pavor que invadiram extensdes inteiras
da civilizacéo ocidental. O conto aqui analisado, embora tenha sido escrito em mais da metade
do seculo, ndo trata sobre o medo da morte, pelo contrario. A personagem Morte, mesmo
perguntando se a mae do garoto ousaria querer ir com ela, recebe uma resposta afirmativa.

A imagem da morte construida pelo narrador é a representacdo comumente atribuida a
ela na sociedade ocidental. Ele a descreve como “um homem envolvido numa grande capa
mortuaria até os pés, com o capuz puxado para baixo na cabeca.” (ANDERSEN, 2011, p. 462).
Apesar de trazer um olhar severo, seus olhos brilhavam com um brilho juvenil, como se
estivesse em plena juventude. Ao observar esse olhar, ela responde a pergunta feita
anteriormente questionando se o destino do convite era para baixo, ao encontro de seu filho e
assim que decide encontra-lo, € a capa, estendida sobre o0 seu rosto, que a transporta para um
outro universo. Por se tratar de um conto maravilhoso, essa mudanca para outra realidade em
tdo pouco tempo e de forma mégica, pode ser vista como a presenca do elemento maravilhoso.
E nesta passagem que 0 momento acontece:

[e]ntdo foi um instante como se todas as estrelas em cima luzissem com brilho
de lua cheia, viu o esplendor variado de cores das flores na sepultura e a
cobertura de terra aqui se tornou suave e leve, depois como um pano suspenso.
Ela afundou e a figura estendeu a sua capa sobre ela, fez-se noite. Noite de
Morte, afundou mais fundo do que as pas da sepultura cavam para baixo. O

cemitério ficou como um teto sobre a sua cabeca”. (ANDERSEN, 2011, p.
462).
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A descricdo detalhista da cena traz o toque de fantasia préprio do género. O brilho da
lua, a beleza das flores no tumulo e a terra como um grandioso teto. Na noite de morte, aquela
mulher estava prestes a encontrar seu filho. Assim que a cena se encerra, ela percebe que esta
em um enorme atrio que se estendia acolhedor e de grande extensdo. Por ter sido levada pela
morte, imagina-se que tal local poderia ser o lugar de descanso daqueles que ja se foram,
inclusive do seu filho. 1sso é comprovado no momento em que, em meio ao crepusculo que se
fazia a sua volta, ele surge sorrindo com uma beleza maior que antes. Ao vé-lo, ela grita de
alegria, mas ele ndo a ouve, pois perto deles soava uma bela masica.

Embalada pelos sons que envolviam o “pais da eternidade”, como o local é chamado
pelo narrador, ela ouve a voz de seu filho dizendo: “Minha doce mie! Minha propria mae!”
(ANDERSEN, 2011, p. 463). Ao falar com ela, ele também menciona que naquele lugar havia
tanta beleza como nunca houvera visto na terra. A mée, no entanto, ndo conseguia ter as mesmas
visdes, talvez porque essas estavam abertas apenas para aqueles que ja estavam no outro plano:

[m]as a mée ndo via nada, ali, onde o filho se mostrava, nada havia para além
da noite negra. Ela via com os olhos terrestres, ndo assim como o filho que

Deus tinha chamado a si. Ela ouvia sons, tons, mas ndo se apercebia da
palavra, que tinha de crer. (ANDERSEN, 2011, p. 463).

Além disso, ele fala sobre as belezas que via no lugar, embora ela ndo as visse, e afirma
que agora pode voar junto de Deus: “Agora posso voar, mae! Voar com todas as criangas
alegres, diretamente para Deus!” (Ibid. 2011). A énfase nesse encontro nos traz, novamente, o
ideal cristdo presente nos textos de Andersen. O garoto prossegue com a conversa enfatizando
que gostaria de poder voar livremente, mas é impedido disso cada vez que sua mde chora, uma
vez que isso impossibilita a separacdo: “[g]ostaria muito, mas quando choras, como tu agora
choras, ndo posso separar-me de ti e eu gostava tanto, mas ndo posso. Tu vens aqui para dentro,
para mim, daqui a pouco, doce mae!” (Ibid. 2011). Ela pede que ele fique ao seu lado e nesse
momento ambos ouvem vozes vindas da superficie; a crianca afirma serem de sua familia e
questiona se a mae 0s esqueceu.

A personagem, entdo, recorda tudo o que deixou para tras e € tomada por imensa
angustia. Nesse momento, um outro elemento maravilhoso torna a aparecer em cena. Ao ouvir
as vozes, era como se um filme repleto de memorias passasse a sua frente: “olhou a sua frente
e ali sempre estavam passando figuras. Pareceu conhecer algumas. Planavam na superficie do
atrio da Morte na dire¢do da cortina escura e ai desapareciam”. (ANDERSEN, 2011, p. 463).
Percebemos, no decorrer do trecho, que tais imagens ndo traziam os rostos dos que estavam no

mundo dos vivos, nem quem estava la, mas o0s clamores e suspiros de suas filhas e esposo, que
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soavam cada vez mais alto, como em um sonho. Aquela mulher, mergulhada em dor, quase os
havia esquecido pelo menino morto.

Ao passo que toda a cena acontece, 0 menino se distancia da mulher. O dia amanhece e
o filho ouve os sinos do Reino do Céu. Para ela, ha um frio ao seu redor, ela levanta a cabeca e
percebe que esta de volta ao cemitério. Nesse trecho, o narrador afirma que “Deus fincou no
sonho um apoio para os seus pés, uma luz para a sua inteligéncia, ela dobrou os joelhos e rezou”
(ANDERSEN, 2011, p. 463). O fato de destacar que Deus fincou em um sonho um apoio nos
gera 0 questionamento se, de fato e na construgédo do texto, a morte realmente aparece para a
mulher ou se tudo ndo passou de um sonho longo e repleto de detalhes. De toda forma, sendo
iSsO ou ndo, ambas as possibilidades constroem um universo de dor, sofrimento e a0 mesmo
tempo de alivio, em que a morte transporta um vivo para seu submundo e Ihe mostra como seu
filho estava. Ao levantar para rezar, a mulher perde perddo a Deus e, com as palavras, encontrou
o alivio que seu coragdo precisava e passou a perceber tudo ao seu redor:

[e]ntdo rompeu o sol, um passarinho cantava sobre a sua cabeca e os sinos das
igrejas tocavam para as matinas. Ficou tudo santo a sua volta, santo como no
seu coracdo. Reconhecia o seu Deus, reconhecia os seus deveres e ansiosa
apressou-se a ir para casa. Curvou-se sobre o marido, 0s seus bragos quentes,
0s beijos intimos o acordaram, e falaram com palavras do coracéo, de afeto, e
ela era forte e doce, como uma esposa pode ser. Dela vinha o fluxo da
esperanga.

Agora ndo ha mais a noite escura, a figura da Morte desaparece, a tristeza se esvai e um
novo comeco se pde aos olhos da protagonista. Sua dor fora substituida pelo alivio, sua revolta,
pela aceitacdo, e sua crenca voltou a ser pautada na vontade soberana de Deus. O narrador
constréi uma nova histéria para a familia. As filhas vivas e o marido teriam, entdo, sua mée e
esposa de volta e completamente diferente de antes, quando ela ndo enxergava nada nem
ninguém além da saudade de seu filho que se fora. Ao chegar em casa e beijar sua familia, flui
daquela mée o fluxo de esperanca e a certeza de que “a vontade de Deus é sempre melhor!”
(ANDERSEN, 2011, p. 464). Percebe-se que o fato de atribuir a vontade de Deus a morte de
seu filho agora possui outra conotacdo, ndo mais a de revolta ou raiva pelo acontecido, mas de
aceitacdo e compreensdo do que houvera acontecido. Dela fluia a esperanca, o recomeco € a
certeza de que ele estava feliz ao lado de Deus e sua familia estaria a sua espera, pronta para
continuar a trajetéria de suas vidas.

O término da historia € marcado pelo final feliz em familia, apesar da morte. Em sua
obra, Andersen afirmou que a narrativa aqui analisada trouxe-lhe mais alegrias do que outras

composicdes, pelo fato de que inimeras mées profundamente tristes pela comum morte de seus
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filhos na época em que a historia se passa (1859), encontravam nela consolo e forca para
compreender 0 momento que vivenciavam e até mesmo a propria ideia da morte.

Ao contrario do conto de Perrault, analisado anteriormente, a representacdo do morrer
na escrita de Andersen é extremamente simbdlica e ndo violenta, embora possua muitos trechos
com descrigdes bastante objetivas e reais sobre o assunto. Nessa morte construida pelo autor, o
carater redentor se faz acentuado. Personagens morrem para encontrar-se com Deus ou tém, no
fim da vida, o fim das proprias dores e privagdes. “A crianca na sepultura” traz a morte de um
menino e também de sua prépria mae, nao fisicamente, mas sentimental e espiritualmente. Com
ele, se foram os sonhos, as esperancas e o desejo da propria vida. Ndo havia temor, mas apenas
a necessidade de trazer de volta aquele que se havia perdido, atitude comum para a época. Sobre
essa relacdo entre o autor e a fé, Vagula e Souza (2015) destacam que

Andersen revela [em seus] contos uma tradicdo religiosa indicando a
necessidade de confiar num poder supremo, que tudo vé, tudo sabe e tudo
pode. E, embora se distancie do tradicional “viveram felizes para sempre”, a
morte esta ligada, de certa forma, a um sentimento de felicidade que se revela
COmMO um NOVO COMEGO para quem morreu e o sentimento de esperancga para
0s personagens que perdem alguém querido. (VAGULA; SOUZA, 2015, p.
18).

Esse sentimento de esperanca € o que finaliza a historia da personagem e de muitas outras
cuja vida é marcada pela perda, dor, sofrimento e beleza. Ao tratar da morte como tematica,
Andersen escreveu contos que motivam seus leitores a refletir sobre a impossibilidade de
excluir de nossas vidas a morte. N&do ha como prevé-la ou evita-la, mas ha como compreendé-
la ou refletir sobre ela através da literatura e por meio de muitos dos seus textos. N&o apenas
sobre a morte, a vasta colecdo de contos de Andersen aborda temas nada efémeros. Eles
perduram até os presentes dias, apesar de terem sido escritos ha muito tempo, justamente porque
fazem mencdo a esséncia da alma humana e provocam reflexdes sobre variados aspectos da
vida, tais como “valores, identidade, a dualidade, aparéncia versus esséncia, do bem versus o
mal, da frieza da morte versus o calor do amor que é a préopria vida.” (VAGULA; SOUZA,
2015, p. 9). A atualidade da obra de Andersen revela-se justamente gracas ao talento,
sensibilidade e capacidade de falar sobre tantas verdades da natureza humana. Mesmo depois
de mais de 100 anos apds sua morte, seus textos continuam sendo lidos e atingindo o coracéo e

a mente dos leitores das mais variadas idades.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os textos literarios, sejam eles em suas formas orais ou escritas, bem como quaisquer
manifestagdes artisticas, sdo fruto da imaginacdo e da experiéncia dos homens e trazem consigo
um variado leque de informac0es e particularidades que fazem parte do universo que eles se
propdem a apresentar. Essas caracteristicas refletem os povos, seus costumes , vivéncias e tudo
aquilo que os compdem.

Os contos populares sdo um dos mais importantes veiculos para conduzir tais
informacdes, e é através deles que podemos observar e compreender como as sociedades de
épocas e regides distintas compreendem a propria existéncia. Olhar para essas narrativas de
modo comparativo nos faz entender o que, particularmente, cada uma dela nos transmite e como
cada povo enxergou sobre as fases da vida e as dificuldades inerentes a ela, tais como a morte,
nosso objeto de estudo.

Procuramos, ao longo dessa pesquisa, observar justamente essa forma de enxergar e
vivenciar a morte por meio de narrativas que falam sobre as tantas verdades humanas.
Verificamos, atraves de uma leitura critico-interpretativa, como se deu a representacdo da morte
nos contos “O Barba azul”; “Quando criangas brincaram de agougueiro I e II”” e “A crianga na
sepultura” e observamos como a voz narrativa apresentou a ambientacdo dos espacos em que a
morte acontece; destacando as agdes empreendidas que configuram o0 morrer e suas
peculiaridades nos textos, a fim de que fosse estudado os multiplos sentidos que a ele sdo
atribuidos. Todos esses objetivos foram elencados a fim de que uma questdo-problema fosse
solucionada ao longo da nossa pesquisa e através da leitura e andalise do texto. Buscamos
compreender como a morte foi ficcionalizada em narrativas que refletem a forma que os autores
escolheram para representa-la.

Com a temaética desta pesquisa, talvez muitos possam questionar sobre quais razdes nos
levaram a escolher estudar a morte através de contos. A principal resposta € o fato de que as
histdrias sdo produtos culturais, assim como a morte também é um retrato de muitas culturas.
Ambos estdo inseridos no todo que compde a sociedade; o homem, as historias e a morte
caminham sempre juntos e ndo ha quem possa dissocia-los, e por essa razdo buscamos
compreender as formas pelas quais essa relacdo acontece.

As narrativas de Perrault, dos irmdos Grimm e de Andersen estéo repletas de cenas de
morte e de representacfes construidas sob as mais distintas maneiras, e cada uma delas tanto €
reflexo da capacidade criativa dos autores — mesmo no processo de compilagdo e adaptacdo

para a forma escrita, no caso de Perrault e dos irmdos Grimm, e principalmente no processo de
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escrita, para os textos de Andersen —, e das influéncias politicas, sociais e culturais que cada
autor, e consequentemente cada historia, sofreu ao longo desse processo.

A relevancia deste trabalho se da principalmente na necessidade de considerar que,
sejam nos textos classicos ou nos que que sao produzidos na contemporaneidade, a morte € um
dos principais temas a serem tratados na literatura infantil e ela esta presente neles desde quando
a ideia de infancia ainda era inexistente. Além desse fato, o reconhecimento do patriménio
contido dentro dessas coletaneas foi ponto importante para a produgdo do presente texto.

Ao longo de toda a trajetéria de leitura, pesquisa, questionamentos e escrita, pudemos
perceber que os contos maravilhosos, os contos de fadas, ou puramente as narrativas populares
ndo sao simplesmente objetos de deleite e lazer, mas documentos histéricos que nos apresentam
retratos culturais valiosos e que trazem consigo a bagagem ndo sé dos autores, mas
principalmente dos povos a quem eles se referem para construir suas narrativas, sejam homens
do campo, mées, criancas, reis, rainhas, seres sobrenaturais ou simplesmente seres.

Na presente pesquisa nos propusemos a analisar a representacdo da morte em contos
maravilhosos compilados por autores que se consagraram ndo apenas em territorio europeu,
mas em grande parte do mundo. Embora esses contos provavelmente ndo tenham surgido em
solo francés, alemédo e dinamarqués — locais de nascimento de Perrault, irmdos Grimm e
Andersen, uma vez que ndo ha como delimitar uma origem temporal e espacial exata para
narrativas que nasceram, inicialmente, em sua forma oral —, foram nesses paises que eles se
consagraram gracas aos nomes desses quatro homens. Antes, entretanto, que essa analise fosse
realizada, organizamos um panorama geral sobre a morte em trés momentos da historia
ocidental, principalmente na Europa. Esse percurso foi visto no século XVII e XVIII e no XIX,
divididos ao longo do primeiro capitulo. Sobre os séculos XVII e XVIII, pudemos perceber
algumas mudangas significativas nas formas que os homens vivenciaram a morte.

A construcdo dos cemitérios como um lugar de descanso para o corpo foi uma delas,
bem como, e talvez a mais importante, o fato de enxerga-la como um desejo de Deus gracas a
grande influéncia que a igreja e a religido sempre exerceram sobre a mente e 0 comportamento
humano. Foi nesse periodo que as pessoas, ao invés de serem aproximadas do evento apenas
no leito de morte, eram ensinadas sobre o fim da vida durante o decorrer dela, para que assim
“se preparassem” ao longo de sua trajetoria. Até entdo, ndo havia desespero ou gesto de
comocgao excessivos, no entanto, ao findar do século XVIII, e meados do século XIX, esses
sentimentos sdo plenamente substituidos pelo desespero e dramaticidade.

Essa distingdo nos modos de sentir a morte foi percebida nas andlises de “Quando

criangas brincaram de agougueiro I e I1”, dos Grimm, e “A crianga na sepultura”, de Andersen.
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Nos primeiros, a morte € representada de forma brutal e sem detalhes, mas acontece de forma
rapida, ndo ha pleno apego aos filhos e espaco para demonstracoes de afeto, ja no segundo, essa
situacdo é vivenciada de forma oposta, uma vez que a familia enlutada sofre a partida do filho
mais novo e a mée deseja partir para junto dele em seu leito de morte.

Além desse capitulo, o segundo tratou do panorama histérico da literatura infantil. Nele
abordamos o surgimento das narrativas populares maravilhosas, trazendo questdes como a ideia
de infancia, dos textos destinados a ela e da funcdo inicial que eles possuiam, e realizamos,
também, um percurso biogréfico dos autores, trazendo as principais caracteristicas de sua
escrita, 0 contexto cultural em que eles estavam inseridos no processo de producao das obras e
outros fatores influentes nelas. Além disso, evidenciamos que, com excec¢do de Andersen, 0
unico dos autores que possui contos de propria autoria, a exemplo do que foi aqui analisado;
Perrault e os irmdos Grimm fizeram um trabalho de compilacdo de histérias que eram
repassadas oralmente para um publico de idade variada em situacbes comuns da rotina diaria,
como os momentos de trabalho e lazer. Nesse processo de compilacdo, vimos que muitas
mulheres, tais como amas de leite e camponesas, foram muito importantes para o recolhimento
dos textos, uma vez que elas eram a ponte que interligava os autores ao povo.

Ao longo das andlises, pudemos constatar algumas informacdes importantes sobre o
modo como o narrador apresenta as cenas de morte. Em “O Barba Azul” ha uma descri¢ao
detalhada dos espacos onde a historia acontece, e isso, além de aproximar o leitor do proprio
texto, contribui para o detalhamento das cenas mais marcantes da trama, que sdo 0 momento
em que a esposa descobre o quarto dos horrores, repleto de corpos pendurados e sangue
coagulado, e 0 momento em que Barba Azul a levanta pelos cabelos para mata-la, antes de ser
interrompido pelos irméos da mocga. Alem desses, a morte do vildo, que ndo é enfatizada tanto
guanto o momento do quarto, € representada enquanto puni¢do para 0s males cometidos por
ele. Assim que ele falece, a vilva reconstrdi sua vida.

No que se refere aos dois contos dos irmdos Grimm, pudemos destacar que embora o
enredo ndo apresente detalhes, como o texto anterior, e tenha um tamanho menor, o0s dois
contos, juntos, sdo 0s Unicos a trazerem um niimero maior de mortes e também a narrar cada
uma delas de forma sequenciada (embora isso s6 aconteca em um dos textos). Neles ndo ha
descricdes aprofundadas sobre os espacos em que a histdria acontece e também ndo ha tanta
interacdo entre as personagens.

Por altimo, temos o conto de Andersen que, semelhantemente ao de Perrault, desenvolve
todas as agdes do texto de forma bastante detalhada, no entanto essas agdes ndo giram em torno

da morte da crianca, uma vez que o narrador apenas inicia o texto informando que havia luto
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na casa, mas ndo deixa explicito por qual razdo o menino veio a falecer. Todos os detalhes
desembocam no modo como a familia, a mde principalmente, da crianga vivenciou a
experiéncia do luto.

Embora haja intensidade nos contos, hd um sentimento de luto, de perda, de tristeza, que
perpassa 0s quatro, mesmo que a compreensdo da morte aconteca de forma diferente para o
século XVII ou para o XIX. Em Perrault, a vitima sente tristeza e medo ao encontrar o quarto
que abrigava 0s corpos das esposas anteriores de seu marido, e teme a sua propria morte,
também recorrendo a Deus para livra-la do fim tragico, embora de uma maneira menos intensa
do que a de Andersen. No segundo texto dos Grimm, embora de forma rapida, a mae também
sente a perda de seu filho morto em uma brincadeira e é essa dor que a faz matar quem o levou
a morte. Além dela, seu esposo tambem € invadido pelos sentimentos de soliddo e ndo suporta
a auséncia completa de sua familia e acaba morrendo de desgosto.

Em Andersen essa intensidade encontra apice, tanto pela concepcdo de familia ja
fundamentada, quanto pela representacdo que a morte recebeu no século XIX, em seu principal
periodo de dramaticidade e sentimentalismo. Nessa narrativa, a relacéo entre Deus, 0 homem e
a morte se estreita e aqueles que perdem seus entes passam pela dor, desespero, aceitacdo e
renascimento apds a morte. O conto de Perrault traz a causa da morte, diferentemente do de
Andersen, e a forma como essa morte aconteceu: todas as esposas foram estranguladas e
tiveram seus corpos pendurados na parede.

Nos trés textos a construcao da familia ja se faz presente. No primeiro de forma menos
detalhada, e ndo hd a mencéo ao pai da esposa de Barba Azul, mas apenas das filhas, dos filhos
e da mae. Nos dois contos dos Grimm, toda a familia, no segundo conto, é mencionada, a mae,
0 pai e os trés filhos, bem como no de Andersen, que traz a mesma sequéncia. Embora a maioria
deles seja dedicada as criancas, o conto de Andersen parece-nos trazer uma mensagem marcante
para os adultos, afinal, é sobre o luto de uma méae, mais do que sobre a vida de um menino.
Ainda assim, diferentemente de Barba Azul, ndo h& questionamentos sobre ser ou ndo
apropriado para o universo infantil, porque ndo ha mencdo ao horror, medo ou pudor que
pudessem taxar o texto de “improprio”. Ao contrario, também, do que aconteceu na narrativa
dos irmdos Grimm, analisada anteriormente. Completamente oposto ao que fora apontado até
entdo, Jacob e Whilhelm Grimm construiram um conto que, embora curto, traz uma enorme e
sequencial tragicidade.

Em todos os textos a morte é tratada como algo irreversivel, um aniquilamento definitivo.
N&o ha nenhum elemento sobrenatural capaz de trazer de volta a vida aqueles que falecem nas

historias. Em “O Barba azul” ndo ha retorno para as mulheres que morreram nas maos do esposo
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assassino, seus corpos retalhados e pendurados na parede ndo séo reconstruidos e ele também
ndo retorna ao ser morto no final da trama. 1sso também nédo acontece com a crianga do conto
“T”, de “Quando criangas brincaram de agougueiro”, nem com as personagens do “II”’, sejam as
criangas ou 0s pais.

Semelhantemente, isso ocorre em “O menino da sepultura”, com apenas uma Unica
distingcdo. Embora a o falecimento da crianga continue sendo irreversivel, nele a Morte encontra
a mae aflita e desesperada e a leva ao “mundo dos mortos” para ver o seu filho. L& ela o abraca
e despede-se verdadeiramente dele, retornando a terra. Outro fato importante é que nos trés
primeiros textos ndo ha menc¢do ao que poderia ocorrer ap6s o falecimento, justamente porque
a relacdo com a religido se da em Andersen e seu conto é o Unico que traz um estagio apos a
morte no encontro da mde com seu filho no paraiso. Além disso, seu texto € o unico que
menciona o ritual de cortejar, realizar o enterro e levar o corpo ao cemitério. Ele descreve essas
etapas comuns ao sepultamento e também traz a morte enquanto personagem da trama,
descrevendo suas caracteristicas fisicas.

Com tudo o que foi aqui exposto e pesquisado, reconhecemos, antes de tudo, a
importancia das narrativas classicas ndo so para a literatura infantil, mas para a literatura como
um todo. Através delas, pudemos realizar uma ampla pesquisa que nos fornece dados artisticos
e culturais oriundos do préprio povo, a principal inspiracdo dos contos populares. Por meio
dessas histdrias compreendemos mais acerca da morte e de como as pessoas lidam com ela e
com os conflitos que ela traz. Percebemos, também, como autores importantes desse género
utilizaram a ferramenta da linguagem para representa-la, transformando em personagem do
texto, em mero acessorio para o desenrolar de uma determinada trama ou em um evento
marcante para a vida das personagens que nao so divertem, mas nos fazem pensar e refletir

sobre a nossa propria existéncia.
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ANEXO A —“O Barba Azul”, de Charles Perrault (2012)

Era uma vez um homem que possuia belas casas na cidade e no campo, baixelas de ouro
e de prata, moveis ornamentados, carruagens inteiramente douradas; mas por infidelidade esse
homem tinha a barba azul: isso o tornava téo feio, tdo horroroso, que ndo havia menina nem
mulher que ndo fugisse dele.

Uma de suas vizinhas, senhora muito distinta, tinha duas filhas perfeitamente lindas.
Pedindo a mdo de uma delas em casamento a mae, ele permitiu que ela escolhesse qual delas
gostaria de Ihe dar. Mas nenhuma das duas quis saber dele, e uma 0 empurrava para a outra,
incapazes de aceitar um homem que tinha a barba azul. O que as desagradava ainda mais € que
ele ja havia se casado com varias mulheres, das quais ninguém sabia o que tinha sido.

O Barba Azul, para travar conhecimento com elas, levou-as com a mae, mais trés ou
quatro das melhores amigas delas e alguns rapazes da vizinhanga, a uma de suas casas de
campo, onde ficaram por oito dias seguidos. Ndo foram sendo passeios, cagadas e pescarias,
dancas e festins, ceias fartas: ninguém nunca dormia, pois passavam a noite toda a fazer
brincadeiras uns com os outros; tudo enfim ia tdo bem que a cagula comegou a achar que o dono
da casa ja ndo tinha a barba assim tdo azul e era um homem muito respeitavel. Téo logo voltaram
para a cidade, fez-se o casamento.

Um més depois, o Barba Azul disse a sua mulher que um negécio importante o obrigava
a fazer uma viagem de pelo menos seis semanas a provincia; que ele esperava que ela se
divertisse bastante durante sua auséncia, que convidasse suas amigas mais proximas, que as
levasse a passeios no campo, se assim quisesse, e que por toda parte ela comesse do bom e do
melhor.

— Aqui estdo — disse a ela — as chaves dos dois depdsitos de moveis, as chaves das
baixelas de ouro e de prata, que ndo devem ser usadas todos os dias, as chaves dos meus cofres-
fortes, onde estdo o meu dinheiro e 0 meu ouro, as chaves das caixinhas com as minhas pedras
preciosas e também a chave mestra de todos o0s apartamentos. Ja esta aqui, esta chavezinha, é
do gabinete no fim do grande corredor do apartamento térreo; abra tudo, ande por todos os
cantos, mas nesse pequeno gabinete eu a proibo de entrar, e a proibo de tal modo que, caso
aconteca de abri-lo, vocé nem imagina o que serei capaz de fazer de tanta raiva.

Ela prometeu cumprir a risca todas as ordens que acabara de receber; ele, depois de

beijar a esposa, subiu em sua carruagem e la se foi pela estrada.
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As vizinhas e as amigas mais intimas nem esperaram por um convite para ir visitar a
recém casada, de tdo impacientes que estavam para ver as riquezas da casa dela, a qual ndo
tinham se atrevido a ir enquanto o marido estava 4, por causa da barba azul que lhes punha
tanto medo. Assim, sem demora, elas percorreram 0s quartos, 0s gabinetes, as rouparias, cada
cbmodo mais bonito e mais luxuoso do que o outro. Em seguida, foram até p depdsito de
mdveis, onde ndo se cansaram de admirar a quantidade e a beleza das tapecarias, leitos, sofas,
gaveteiros, mesinhas, mesas, espelhos nos quais elas se viam dos pés a cabeca e cujas molduras,
sendo umas de cristal, outras de prata pura e de prata dourada, era as mais belas, as mais
magnificas que ja tinham visto. N&do paravam de exaltar e de invejar a felicidade da amiga que,
entretanto, ndo se divertia nada vendo aquelas riquezas todas, devido a impaciéncia que sentia
para ir abrir o gabinete do apartamento térreo.

A curiosidade a instigava tanto que, sem nem considerar como seria indelicado deixar
suas acompanhantes sozinhas, ela desceu por uma escadinha secreta, e com tal precipitacao que
por duas vezes achou que fosse quebrar o pescoco. Quando chegou a porta do gabinete, ficou
ali parada por algum tempo, pensando na proibi¢do que seu marido havia feito e refletindo que
era até bem possivel que Ihe acontecesse uma desgraca caso ela o0 desobedecesse; mas a tentacéo
era tao forte que ela ndo pdde resistir: pegou portanto a chavezinha e, tremendo, abriu a porta
do gabinete.

De inicio ndo viu nada, porque as janelas estavam fechadas; mas momentos depois
comegou a notar que o chdo estava todo coberto de sangue coagulado e que nesse sangue
estavam refletidos os corpos de varias mulheres mortas e penduradas ao longo das paredes
(eram as mulheres com as quais Barba Azul se casara, todas estranguladas por ele, uma apés a
outra). Ela achou que ia morrer de medo, e a chave do gabinete, que tinha acabado de tirar da
fechadura, caiu de sua mdo. Tomando um pouco de coragem, apanhou a chave, fechou a porta
outra vez, e subiu a seu quarto para se recuperar por algum tempo; ndo conseguia, porém, se
controlar, tdo abalada se sentia.

Ao perceber gue a chave do gabinete estava suja de sangue, ela a limpou umas duas ou
trés vezes, mas 0 sangue ndo saia nunca; nem sequer adiantou lava-la, mesmo esfregando com
sabdo e areia, sempre ficava uma manchinha de sangue, pois a chave estava enfeiticada e nao
havia meio de clarea-la totalmente: quando se tirava o sangue de um lado, ele reaparecia do
outro.

Nessa mesma noite, o Barba azul voltou da viagem dizendo que no caminho havia

recebido algumas cartas informando-o de que o negdcio que o fizera partir ja havia sido
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resolvido e favor dele. A mulher fez tudo o que pdde para demonstrar grande contentamento
com 0 seu pronto retorno.

No dia seguinte, ele pediu as chaves de volta e elas as entregou, mas com a mao
tremendo tanto que ele adivinhou facilmente tudo o que havia se passado. Entéo disse a ela:

— Por que a chave do gabinete ndo esta junto das outras?

— Ah, eu devo ter deixado la em cima, na minha mesa — ela respondeu.

— Pois ndo se esqueca de me dar logo essa também, disse o0 Barba Azul.

Depois de muitos adiamentos, foi preciso entregar a chave. Tendo-a examinado, o Barba
Azul perguntou a esposa:

— Por que hé sangue nesta chave?

— Nao sei de nada — respondeu a pobre mulher, mais palida do que a propria morte.

— Nao sabe de nada, ndo é? — prosseguiu o Barba Azul. — Eu, porém, sei muito bem; a
senhora resolveu entrar no gabinete! Pois entdo, madame, agora vai entrar de vez, para ocupar
seu lugar junto das damas que la viu.

Ela se jogou aos pés do marido, chorando e Ihe pedindo perdéo por sua desobediéncia,
com todas as demonstracdes de um arrependimento sincero. Tao linda e aflita estava que teria
comovido uma pedra; mas o coracdo do Barba Azul era mais duro do que pedra.

— A senhora tem de morrer, madame — disse ele. — E agora mesmo.

— Ja que tenho de morrer — respondeu ela, fitando-o com os olhos cheios de lagrimas —,
dé-me um tempo para eu rezar a Deus.

— Dou-lhe dez minutos — replicou o Barba Azul — e nem um instante a mais.

Assim gue se viu sozinha, ela chamou sua irmé e disse a ela:

— Por favor, querida Anne — (era esse 0 nome dela) —, eu queria que vocé subisse no alto
da torre para ver se nossos irmaos ja estdo vindo; eles prometeram vir me visitar hoje e, se vocé
os vir, faca sinal para se apressarem.

A irma Anne foi até o alto da torre, e a outra, coitada, em desespero, de vez em quando
Ihe gritava:

— Anne, Anne, minha irma, ndo esta vendo nada vindo?

E a irmd Anne respondia:

— Nao vejo nada além de sol na poeira e muito mato na beira.

Enquanto isso, o Barba Azul, com um enorme facdo na méo, gritava com toda a forca
para a mulher:

— Desca logo dai, sendo eu subo.
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— Por favor, s6 mais um momentinho — dizia-lhe a mulher; e em voz baixa ela logo
perguntava:

— Anne, Anne, minha irma, ndo est4 vendo nada vindo?

E a irmd Anne respondia:

— N&o vejo nada além de sol na poeira e muito mato na beira.

— Vamos, desca logo — gritava o Barba Azul —, sendo eu vou subir:

— J& estou indo — respondia a mulher, que depois perguntava:

— Anne, Anne, minha irma, néo est4 vendo nada vindo?

— Estou vendo uma poeirada agora, vindo para o lado de ca — respondeu a irma Anne.

— Sera que sao meus irmaos?

— N&o, minha irmé, que pena! E s6 um bando de carneiros.

— E entdo, ndo vai descer? — gritava o Barba Azul.

— SO mais um momentinho — respondia a mulher, que depois perguntava:

— Anne, Anne, minha irma, ndo esta vendo nada vindo?

— Estou vendo dois cavaleiros vindo para ca, mas ainda estdo muito longe... — respondeu
ela. — Gracas a Deus — disse logo depois —, sd@o 0s nossos irmaos, vou fazer tudo o que posso
para que eles se apressem.

O Barba Azul passou a gritar tdo alto que toda a casa comecou a tremer. A pobre mulher,
enfim, desceu e foi jogar-se aos pés dele, chorando muito e toda descabelada.

— De nada adianta isso — o Barba Azul disse —, vocé vali ter de morrer.

Em seguida, pegando-a pelos cabelos com uma das méos e, com a outra, levantando o
facdo no ar, ele se preparou para cortar a cabeca da mulher. A coitada, virada para o marido e
encarando-o com o olhar amortecido, pediu que ele lhe concedesse mais um momento de
reflexdo.

— Néo, ndo — disse ele —, recomende-se a Deus agora — e ja erguendo o braco bem alto...
Nesse momento, bateram com tanta forca na porta que o Barba Azul ficou paralisado. Abriram-
na e logo entraram dois cavaleiros que, de espada em punho, foram correndo enfrenta-lo.

Ao reconhecer 0s irmaos de sua esposa, um mosqueteiro e outro soldado da Cavalaria,
0 Barba Azul fugiu as pressas para se salvar; mas os dois irmaos o perseguiram de tdo perto que
0 agarraram antes de ele conseguir chegar a escada da frente. Vararam-lhe o corpo com as
espadas e o deixaram morto. A pobre mulher, quase tdo morta quanto o marido, nem teve forcas
para se levantar e ir abragar os irmaos.

Deu-se que o Barba Azul ndo tinha herdeiros e, assim, sua mulher ficou com posse de

todos os seus bens. Ela usou uma parte da fortuna para casar a irma Anne com um jovem fidalgo
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que havia tempos a amava; outra parte para comprar patentes de capitdo para os dois irmaos; e
0 resto para se casar ela mesma com um homem muito correto que a fez esquecer os maus

momentos que havia passado com o Barba Azul.

Moral

A curiosidade, com seu deslumbramento,
Causa muito arrependimento;

H& mil exemplos, todos os dias, a aparecer.

E, que a mulher me perdoe, um prazer t4o raro
Que, satisfeito, deixa de ser

E sempre custa muito caro.

Outra moral

Quem de bom senso tem um pingo,

E do mundo ja conhece a tramoia,
Percebe logo que esta histdria

E um conto bem do tempo antigo.

N&o mais ha esposo téo terrivel,

Nem que assim peca o impossivel.

Se ele estiver ciumento e triste,

N&o pde, perto da esposa, 0 dedo em riste;
E, seja & de que cor sua barba for;

E dificil saber qual dos dois é o senhor.
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ANEXO B - “Quando criancas brincaram de agougueiro I e II”, dos irmaos Grimm

|

Numa cidade chamada Franecker, situada nos Paises Baixos, um grupo de meninas e
meninos, entre cinco e seis anos, estava brincando. Decidiram que um menino deveria ser o
acougueiro, outro o cozinheiro e um terceiro menino, o leitdo. Uma menina seria a cozinheira,
a outra seria a assistente de cozinha. A assistente de cozinha deveria recolher o sangue do leitdo
numa vasilha para depois fazer salsichas. O agcougueiro entdo se aproximou do menino que era
pra ser o leitdo, derrubou-o0 no chéo, cortou sua goela com uma faca e a assistente recolheu o
sangue na vasilha. Um senhor que por acaso passava por ali viu a desgracga e levou o menino
acougueiro a autoridade maxima, que imediatamente mandou reunir todo o conselho. Estavam
todos discutindo o assunto e ndo sabiam o que fazer com 0 menino, pois sabiam que a agressao
tinha acontecido numa brincadeira de criangas. Um entre eles, um velhinho de cabelos brancos,
aconselhou ao juiz pegar uma macéd bem vermelhinha e coloca-la numa das méos e na outra,
uma moeda reluzente. Entéo ele deveria chamar a crianca e estender ao mesmo tempo ambas
as maos em sua direcdo: se ela apanhasse a maca, seria considerada inocente, mas se pegasse a
moeda deveria ser condenada a morte. O conselho foi seguido e, sorrindo, a crianca pegou a

maca, sendo liberada de qualquer castigo.

Certa vez, os filhos viram o pai matando um porco. A tarde, quando estavam brincando,
uma crianga disse a outra: “vocé vai ser o leitdo e eu, o agougueiro”. Em seguida ela pegou uma
faca e espetou-a na garganta do irmaozinho. A mae, que estava dando banho no bebé Ia em
cima, ouviu a gritaria das criancas, correu para ver o que era, puxou a faca do pescoco do filho
e, em meio a sua raiva, fincou no coracdo do que brincava de agougueiro. Depois correu para a
banheira para ver o bebé, mas ele tinha se afogado. A mulher ficou tdo desesperada que,
invadida pelo medo e ndo se deixando consolar pelos empregados, acabou se enforcando.
Quando o marido voltou do campo e viu o que havia acontecido, ficou tdo deprimido que

morreu pouco tempo depois.
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ANEXO C - “A criang¢a na sepultura”, de Hans Christian Andersen (2011)

Havia luto na casa, havia luto nos corages, a crianga mais nova, um menino de quatro
anos, o Unico filho, alegria dos pais e esperanca do futuro, estava morto. Duas filhas mais velhas
tinham eles, a mais velha seria nesse mesmo ano confirmada, abengoadas ambas as boas
meninas, mas a crianca perdida é sempre a mais querida, e este era o filho mais novo e Unico.
Foi uma provacéo dificil.

As irmas o lamentaram, como os coragdes jovens lamentam, tocadas especialmente pela
dor dois pais. O pai estava profundamente acabrunhado, mas a mée, oprimida pela grande dor.
Noite e dia tinha andado a volta da crianca doente, cuidado dela, levantado e trazido. Era uma
parte de si prépria, tinha-o sentido e vivido. N&o podia pensar que estava morto, que devesse
jazer num caixdo e enterrado numa sepultura. Deus ndo podia tirar-lhe esta crianca, pensava
ela, portanto quando isso aconteceu e foi uma certeza, disse ela na sua dor doentia:

— Deus ndo o soube! Ele tem servidores sem coragédo aqui na terra, eles agem como lhes
apetece, ndo ouvem as oracoes de uma mae!

Abandonou na sua dor o Senhor e entdo vieram pensamentos obscuros, pensamentos de
morte, a morte eterna: que o ser humano se torna terra na terra e que tudo, entdo, esta passado.
Com tais pensamentos, nada tinha a agarrar-se e afundou na profundeza sem fundo do desespero
— néo era nada, nada!

Nas horas mais pesadas ndo podia chorar mais. Ndo pensava nas jovens filhas que tinha.
As lagrimas do homem caiam-lhe na fronte, ndo olhava para cima, para ele. Os seus
pensamentos estavam na crianca morta. Toda a sua vida e viver respiravam no recordo de todas
as lembrancas da crianca, cada uma de suas palavras inocentes.

O dia do enterro chegou. Na noite anterior ndo dormiu, nas horas da manha foi dominada
pelo cansaco, e teve algum repouso. Entretanto o caixdo foi levado para uma sala ao lado e ai
foi batida a tampa. N&o devia ouvir as pancadas dos martelos.

Quando acordou, subiu e quis ver o filho. O marido disse-lhe em lagrimas: — Fechamos
a tampa, teve de ser!

— Se Deus é duro para mim —, porque devem 0s homens ser melhores? — e solugou em
lagrimas.

O caixao foi levado para a sepultura, a mae inconsolavel estava sentada com as jovens

filhas. Olhava para elas sem as ver, 0s seus pensamentos ndo tinham mais que fazer em casa,
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entregou-se a dor e esta langou-a, como o mar langa um barco que perdeu remos e leme. Assim
decorreu o dia do enterro e o0s dias se seguiram com a mesma dor pesada e uniforme. Com olhos
Umidos e olhares tristes viu os enlutados em sua casa, ndo ouviu as suas consola¢des. Que
podiam também dizer? Estavam demasiado tristes para isso.

Era como se ela ndo conhecesse mais 0 sono e so ele seria o seu melhor amigo, capaz
de fortalecer o corpo e trazer descanso a alma. Conseguiram deita-la na cama, deitou-se
sossegada, como se dormisse. Uma noite 0 marido escutou-lhe a respiragdo e achou por certo
que encontrara descanso e alivio, foi para ele uma esperanca, uniu as maos, orou a Deus, ficou
ele proprio tranquilo e veio-lhe o sono, mas a ela ndo. Em breve ele dormia s& e profundamente,
ndo notou que ela se levantava, punha a roupa por cima e saia tranquilamente de casa para ir ao
lugar que todos 0s seus pensamentos noite e dia buscavam, a sepultura que guardava o filho.
Foi pelo jardim da casa para o campo, onde o atalho conduzia a volta da cidade, para o
cemitério. Ninguém a viu, ela ndo viu ninguém. Havia uma linda claridade das estrelas, o ar
estava ainda suave, era inicio de setembro. Entrou no cemitério dirigindo-se a pequena
sepultura, que era como um anico ramo de flores. As flores langavam o seu perfume. Baixou-
se, inclinou a cabeca para a sepultura, como se atraves da espessa camada de terra pudesse ver
0 Seu pequenino, cujo sorriso tdo vivamente recordava. A expressdo amorosa dos olhos, mesmo
na cama doente, era para nunca esquecer! Como tinha sido expressivo ali o seu olhar, quando
se inclinou sobre ele e Ihe tomou a méo fina, que ele proprio ndo mais podia levantar. Do mesmo
modo que tinha estado na cama dele, estava agora junto a sua sepultura, mas aqui as lagrimas
tinham livre curso, chorava amargamente, as lagrimas quentes caiam na sepultura.

— Queres descer para o teu filho? — disse uma voz bem perto. Soou tdo clara, téo
profunda, soou dentro do coracdo dela. Olhou para cima, ali perto estava um homem envolvido
numa grande capa mortuéria até os pés, com o capuz puxado para baixo na cabeca. Ela olhou
dentro, sob o capuz, para o seu rosto. Era severo, mas inspirando confianca, os olhos brilhavam-
Ihe com brilho juvenil, como se estivesse nos anos da juventude.

— Para baixo, para o meu filho? — repetiu ela, e havia uma prece de desespero nas suas
palavras.

— Qusas seguir-me? — perguntou a figura. — Sou a Morte.

E ela acenou afirmativamente. Ent&o foi um instante como se todas as estrelas em cima
luzissem com brilho de lua cheia, viu o esplendor variado de cores das flores na sepultura e a
cobertura de terra aqui se tornou suave e leve, depois como um pano suspenso. Ela afundou e a
figura estendeu a sua capa sobre ela, fez-se noite. Noite de Morte, afundou mais fundo do que

as pas da sepultura cavam para baixo. O cemitério ficou como um teto sobre a sua cabeca.
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A ponta da capa deslizou para o lado, estava num atrio enorme, que se estendia grande
e acolhedor. Havia um crepusculo a sua volta, mas diante dela e no mesmo momento, bem junto
a0 seu coracao, recebeu o filho que Ihe sorria com uma beleza maior do que nunca antes. Langou
um grito de alegria, mas ouvido néo foi, pois perto e depois muito longe e outra vez perto soou
uma bela musica distendendo-se. Nunca antes sons tdo maviosos tinham atingido os seus
ouvidos, soavam do outro lado da cortina da noite negra e espessa que separava o0 atrio do
grande pais da eternidade.

— Minha doce méae! Minha propria méde! — ouviu ela dizer o filho. Era a querida voz
conhecida. E beijos se seguiram a beijos em infinita bem-aventuranga. E o filho mostrou-se na
cortina escura.

— Tanta beleza ndo ha sobre a terra! Estas a ver, mae! Vé-las todas! E a bem-
aventuranca!

Mas a mde ndo via nada, ali, onde o filho se mostrava, nada havia para aléem da noite
negra. Ela via com os olhos terrestres, ndo assim como o filho que Deus tinha chamado a si.
Ela ouvia sons, tons, mas nao se apercebia da palavra, que tinha de crer.

— Agora posso voar, mde! — disse o filho. — Voar com todas as criancas alegres,
diretamente para Deus! Gostaria muito, mas quando choras, como tu agora choras, ndo posso
separar-me de ti e eu gostava tanto, mas ndo posso. Tu vens aqui para dentro, para mim, daqui
a pouco, doce méae!

— Oh! Fica! Fica! — disse ela. S6 um momento ainda! Uma Unica vez ainda posso ver-
te, beijar-te, apertar-te nos meus bragos!

E ela o beijou e segurou. Entdo ouviu seu nome la de cima. Tao sonoros vinham aqueles
sons. Que era aquilo, entdo?

— Estas a ouvir? — disse o filho. — O pai é chamou por ti! E outra vez, ap6s alguns
segundos. Ouviram-se fundos suspiros, como de criangas que choram.

— S&o as minhas irmas! — disse o filho. — Mé&e, com certeza nao as esquecestes, ndo €?

E ela se lembrou dos que tinham ficado para tras. Foi tomada de angustia. Olhou a sua
frente e ali sempre estavam passando figuras. Pareceu conhecer algumas. Planavam na
superficie do atrio da Morte na direcdo da cortina escura e ai desapareciam. Viriam mostrar-se
o marido e as filhas? Ndo, os seus clamores, 0s seus suspiros soavam ainda la de cima. Quase
0s tinha esquecido pelo morto.

— Mae, agora tocam 0s sinos do Reino do Céu! — disse o filho. — Mae, agora se levanta

o sol!
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E fluiu uma luz subjugante para ela — o filho estava longe e ela foi erguida —, fez-se frio
a sua volta, levantou a cabeca e viu que jazia no cemitério, na sepultura do filho. Mas Deus
fincou no sonho um apoio para os seus pés, uma luz para a sua inteligéncia, ela dobrou os
joelhos e rezou: — Perdoa-me, Senhor meu Deus, que quisesse suster uma alma eterna no seu
VOO e que pudesse esquecer 0S meus deveres para com 0S Vivos que aqui me deste!

E com essas palavras foi como se 0 seu coracao encontrasse alivio.

Entdo rompeu o sol, um passarinho cantava sobre a sua cabeca e 0s sinos das igrejas
tocavam para as matinas. Ficou tudo santo a sua volta, santo como no seu coragdo. Reconhecia
0 seu Deus, reconhecia 0s seus deveres e ansiosa apressou-se a ir para casa. Curvou-se sobre o
marido, 0s seus bracos quentes, 0s beijos intimos o acordaram, e falaram com palavras do
coracdo, de afeto, e ela era forte e doce, como uma esposa pode ser. Dela vinha o fluxo da
esperanca.

— A vontade de Deus € sempre a melhor!

E o0 marido perguntou-lhe:

— De onde recebeste, assim, essa forca, esse espirito consolador?

E ela o beijou e beijou as filhas.

— Recebi-o de Deus, pelo meu filho na sepultura.

Conto original de Andersen, centrado no tema da dor da familia pela perda da crianca
morta, este se funda sobre a crenca na vida eterna e o reencontro com as pessoas queridas, em
algum lugar, apo6s a morte. Referindo-se a esse conto, Andersen confessa que, “tal como a
‘Historia de uma mde’, ele deu-me mais alegria do que outras composicdes, pelo fato de que

muitas mdes, profundamente tristes, encontraram nele consolo e for¢a”.





